AKADEMIE MUZICKYCH UMENI V PRAZE

DIVADELNI FAKULTA

Dramaticka uméni

Herectvi alternativniho a loutkového divadla

BAKALARSKA PRACE

Dramaturgické mysleni performera

Jakub Vaverka

Vedouci prace: MgA. Jifi Havelka, Ph.D.
Oponent prace: doc. MgA. Mgr. Karel FrantiSek Tomanek
Datum obhajoby: Cerven 2019

Pridélovany akademicky titul: BcA.

Praha, 2019




ACADEMY OF PERFORMING ARTS IN PRAGUE
THEATRE FACULTY
Dramatic arts

Acting of Alternative and Puppet Theatre

BACHELOR THESIS

Dramaturgical thinking of the performer

Jakub Vaverka

Supervisor: MgA. Jifi Havelka, Ph.D.
Opponent: doc. MgA. Mgr. Karel FrantiSek Tomanek
Date of Presentation: June 2019

Academic Degree to Be Obtained: BcA.

Prague, 2019




Ve

Prohlaseni

Prohlasuji, Ze jsem bakalarskou praci na téma

Dramaturgické mysleni performera

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

Praha, dne
podpis diplomanta

Upozornéni

VyuZiti a spoledenské uplatnéni vysledkd diplomové prace, nebo jakékoliv
nakladani s nimi je mozné pouze na zakladé licencni smlouvy tj. souhlasu
autora a AMU v Praze.




Uzivatel stvrzuje svym podpisem, ze tuto praci pouzil pouze ke

Evidencni list

studijnim U¢eldm a prohladuje, ze ji vzdy fadné& uvede mezi pouzitymi

prameny.

Jméno

Instituce

Datum

Podpis




Abstrakt

V této bakalarské praci autor shrnuje své dosavadni poznatky o

dramaturgickém mysleni performera a improvizované dramaturgii. Popisuje
tento jev na zakladé praktickych zkusenosti ze studia a z jeho osobni praxe.
Popisuje, jakym zplsobem mdZe ovlivnit dramaturgické myéleni performera

kreativni proces béhem autorské kolektivni tvorby divadelnich dél.



Abstract

In this bachelor thesis the author summarizes his existing understanding of
the dramaturgical thinking of the performer and improvised dramaturgy.
The author describes this phenomenon based on practical experience from
his studies and from his own personal practice. He describes how can
dramaturgical thinking of the performer influence the creative process of
collective devising of theatre pieces.
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1. Uvod

~A

Po rozkliknuti polozky “O Katedre” na internetovych strankach Katedry
Alternativniho a Loutkového Divadla je jednou z prvnich informaci, ze
katedra “provéfuje déleni na tradicni divadelni profese - rezZii, dramaturgii,
scénografii, herectvi, kostymni navrharstvi, hudbu i tanec, se zvlastnim
ddrazem na kolektivni praci, v niZ se pravé tyto profese narusuji, prekryvaji,
prolinaji a dehierarchizuji, a to zejména v ramci zkuSebniho procesu, ktery

chapeme jako jadro divadelni tvorby.” *

Prekryvani a stridani roli v inscenacnim tymu je vysledkem spolecné
angazovanosti a spolec¢né touhy vytvorit co nejryzejsi umélecké kusy. A
pravé dramaturgické mysleni performera je schopnost vychazejici z

potieby nést co nejvétsi autorskou zodpovédnost béhem tvorby dila.

Dramaturgické mysleni performera je proces interniho reflektovani a

védomeého vytvareni dramaturgie pravé probihajiciho predstaveni.

Jadrem dramaturgického mysleni performera je pro mne neustaly dialog
mezi bytim v jevistni situaci a bytim v reflektujici situaci. O byti v jevistni
situaci bylo napsano hodné rizné literatury, ale mnoZstvi kontemplaci
vénujici se kreativni reflektujici situaci je podstatné méné. Domnivam se,
7e dUvodem pro tuto absenci je znaéna skepse panujici v divadelnim
svété v{ci performerovi analyzujicimu na jevisti. Tim, Ze se podda tomuto
procesu mu hrozi zablokovani, a z toho pramenici zabrana v byti v
pritomné jevistni situaci, jeho, takzvané ‘uzavreni do hlavy’, coz by
zabranilo kreativnimu procesu. “Zaénete-li pfi improvizaci citit, Ze se stavate
nepravdivymi a nepfirozenymi, midZete si byt jisti, Ze je to ddsledek toho, Ze do
své &innosti zapojujete logické uvaZovani..."? Reflektovani v ramci

dramaturgického mysleni, o kterém zde pisu, dalece prekracuje pouhou

1 O katedre [online]. Praha: Divadelni fakulta Akademie Muzickych Uméni. URL
<https://www.damu.cz/cs/katedry-obory/katedra-alternativniho-a-loutkoveho-divadla/o-katedre/>
[cit. 10. 5. 2019]

2 CECHOV, M. Hercova cesta O herecké technice. 2. vyd. Praha: KANT, 2017. 164 s. ISBN
978-80-7331-449-1.



logiku. Stava se hracim polem, kde se proplétaji analytické tendence se
svobodnou asociaci, tvorici harmonickou souhru obojiho.
V ¢em jsou tedy vyhody reflektovani béhem predstaveni samotného? Jaké

moznosti tento pristup otevira?

Reflektovani umoznuje dat béhem procesu zkouseni inscenace veétsi
pozornost a ¢as hledani, vytvareni a poznavani materialu nez jeho
strukturovani. Umoznuje vytvofit ¢astecné nebo kompletné
improvizovany celek, ktery ma komplexni dramaturgii. Umoznuje vytvorit
i ze sebeminimalisti¢téjsich motivl vyznamotvornou kompozici. UmoZzfiuje
vé&tsi anci upravovat dramaturgii divakim konkrétniho predstaveni ‘na
miru’, aby nazkousena struktura neprestala fungovat jen proto, ze divaci

prisli s jinou naladou, nez jsme ocekavali.

Kromé zkusSenosti ze studia a jednoho predstaveni, které jsem vidél na
festivalu Nulty Bod, bych rad pro svou argumentaci pouzil ilustrativni
priklady ze t¥i projektd, na kterych jsem se podilel. Jedna se o inscenace
You’re It; Nemluv, pokud tva slova nejsou lepsi nez ticho; a Go Away -
See If I'm There. VSechny tfi maji nékolik podobnosti.

U vdech tfi projektl doslo k ¢aste¢nému nebo Uplnému piekryti roli v
inscenacnim tymu, coz se mi zda jako naprosto zdsadni — diky tomu jsem
pocitil, ze podminky pro rozvoj angazovaného dramaturgického mysleni
performera jsou velmi kfehké. Musi na néj v kapacité a psychosomatické
kondici performera byt vytvoreno misto, a je nutné, aby performer nesl
vétsi zodpovédnost za celkovou podobu dramaturgie celého dila. VSechny
tyto projekty, vznikly kolektivni tvorbou, kde prvotnim impulzem byla
néjaka spolecna touha nebo fascinace.

U You’re It to byla spolec¢na touha na néem pracovat v tomto kolektivu,
a impulz ukryty v krfidovych fixach, které rezisérce Ine Ubben zbyly z
predchoziho projektu.

Nemluv, pokud tva slova nejsou lepsi nez ticho mélo jako inspiraci a

spolecnou fascinaci tichy elektronicky nezesileny akusticky zvuk.



Go Away - See If I'm There bylo iniciovano zajmem o hrdiny v nasich
Zivotech, jejich zédnikem a procesem vyrovnavani se s touto ztratou.
Ani v jedné z nich nejde o konkrétni narativ. VSechny tfi mély zédbavné
procesy plné improvizaci a kolektivnich reflexi, pomoci kterych se sbiral
material a u vSech tfi vznikla findlni podoba konceptu, partitury nebo

bodového scénare pomoci improvizace.

Mou ambici v této praci neni napsat novou kreativni metodu ani tu
zabihat do oblasti divadelni teorie. Povazuji dramaturgické mysleni
performera za schopnost, kterd se pravdépodobné extrémné lisi od
Clovéka k Cloveéku, a jakakoliv generalizace by mohla byt omezujici pro
kreativni tvorbu. Pravé kvlli této kiehkosti dané tématiky se pokusim
skrz mé praktické zkusSenosti co nejpresnéji podchytit své subjektivni
vnimani specifickych pojmd, kterych budu uZivat v tomto textu. Pravé
tak, jak jemné se pokusim definovat své pojmoslovi, se vynasnazim
priblizit ctendfi své osobni zkusenosti, které jsem za své bakalarské
studium nasbiral, v &em byly pro mne kli¢ové, a jakym zptsobem mi
probéhld prace na mé osobni dramaturgické a performerské praxi
otevrela obzory v dalsi kreativni ¢innosti, a tak se s citlivosti pokusit
nahmatat esenci toho, co pro mne vnimani dramaturgie performerem
znamend - esenci, kterd, dle mého nazoru, mize zna&né obohatit tvorbu

obecné.



2. Prvni setkani s dramaturgickym myslenim

Béhem prvniho rocniku studia jsme v letnim semestru méli workshop
vedeny Jarem Vinarskym, kde jsme objevovali pohybové improvizacni
principy a zpUsoby, jak dosahnout autentické vypovédi z naseho Zivota
(tzv My Body Story). Ve tfech tydnech workshopu se objevila riizna
cviceni, kterd pracovala s kondi¢nim, psychologickym rozvojem,
otevirdnim a tmelenim kolektivu a implementovala prvky riznych
improvizaci a meditaci. Vznikla pestra $kala rGznorodych materiall, pro
dobarveni zminim jen nékolik: psané texty o celozivotnich zazitcich nasich
tél, nékolik typt konkrétniho pohybového divadelniho jazyka, dvé pevné
choreografie, nékolik kus kostymU, dvacet ¢tyfi principt napsanych na
kartach (zména, inverze, pohled, snaha atd.) a jednoduchy systém

kolektivni moznosti strukturovani improvizace se vSim timto materiadlem.

K Jarovi Vinarskému se poté pridala nase vedouci ro¢niku Petra Tejnorova
o 7 g V. 7 v 7 - - e - T

a v ruznych vice Ci mene strukturovanych improvizacich jsme meli

moznost stavét na drive nashromazdéném materidlu a ohmatat si jej vice

do hloubky. Kulminaci workshopu byla rada nékolika intenzivnich

kolektivnich improvizaci, z nichZ kazda trvala asi hodinu a pdl. A pravé pfti

reflexi té uplné posledni z nich jsem se poprvé setkal s nécim, co Petra

Tejnorova nazvala dramaturgickym myslenim pri improvizaci.

Byla to druha improvizace toho vecera. Prvni zacala kolektivni kruhovou
meditaci v ch(zi, kterd se plynule proménila ve volnou improvizaci, ve
které jsme mohli pouzivat a komponovat nalezeny material anebo se
inspirovat k vytvareni nového materialu. BEhem této prvni improvizace
jsme si ové&fili a 1épe ujasnili systém pFeddvani pozornosti a zplsob
kombinovani nadich textl a pohybovych jazykd. Druhd improvizace zacala
z kolektivniho télesného kontaktu, predani hmotnosti a tim padem
télesného vyoseni. Postupné se z ni rozrostla intenzivni a dynamicka

improvizace, kde i pres velkou Unavu byly pozornost i radost ze hry na



maximu. Upevnil se format, kde vétSinou hovoril jeden c¢lovék o zazitcich
svého téla, a vytvarel tak komplementarni dialog s fyzickymi akcemi,
které ostatni v prostoru tvofili. Doba této interakce nebyla ni¢im predem

definovana, plynule doslo k predavani centra pozornosti dal.

Zhruba v pllce improvizace se stala série udalosti, kterou bych chtél
detailnéji rozebrat.

Na Simona Dohnélka, mého spoluzaka, a na mne presel fokus zrovna,
kdyZ jsme rozimprovizovavali pohybovy jazyk, ktery v pribé&hu
workshopu vytvorili jini dva moji spoluzaci Daniel Hore¢ny a Adam
Mensdorff-Pouilly. Aniz by Simon vypadl z fyzické improvizace se mnou,
zacal vypravét v kratkych vétach situace ze svého body story a jelikoz byl
v intenzivnim fyzickém dialogu se mnou, byl jsem okamzité vtazen do

hry.

Zacali jsme na preskacku rikat kratké jednoduché véty o nasem détstvi a
0 nasdi cesté k hravosti. Simon rozvijel svij napsany text, jehoz téma
jsem uz predtim slySel, a ja jsem vytvarel od zakladu novy text, ktery byl
tematicky v opozici k Simonovému. Oba dva jsme védomé pouzivali
kontrastni témata a predavali jsme si s vétami pozornost a flow v pohybu.
Simultanné jsme gradovali spolecnou fyzickou improvizaci, ktera se
stavala stéle vice kontaktni. Simon vypravél o ¢ase, ktery stravil béhem
svého détstvi venku a jak si tam hral. Ja jsem vypravél o Case, ktery jsem
béhem svého détstvi stravil hranim videoher na pocitaci. Ani jeden jsme
nevédéli, kam presné dojdeme, ale pak jsme rozpoznali moment, kdy
jsme se dostali do kontaktu zatylky nasich hlav. Pfes né jsme si navzajem
dali svoji hmotnost a dostali jsme se do vyvazené vyosené polohy zady k
sobé, kde jsme se dotykali pouze nasimi zatylky. A pres fyzickou harmonii
se dostavila i harmonie pfibéhl, kdy Simon Fekl: “A pak jsem se naudil
vytvaret sva vlastni pravidla her.” a ja zahy rekl tu samou vétu, ¢imz

nase situace skoncila.



Béhem téchto zhruba péti minut se odehrdlo obrovské mnozstvi
improvizovanych rozhodnuti, které se netykaly jenom kvality akce, jiz
pravé provadime, ale i kontextu té akce v pravé vznikajici strukture.
Védomeé jsem sahal do materialu, ktery jsme béhem workshopu nasbirali,
citil jsem jeho potencidl a svobodné jsem ho skrz svoje akce vkladal do
hry. Zaroven jsem byl schopen reflektovat, co pravé vznika, aniz bych se
zablokoval hodnocenim kvality a aniz bych prestal byt plné pritomny v

improvizaci.

Tohle vSsechno pro mé znaci, ze jsem béhem improvizace mél velky podil
na dramaturgii celku. V mych ocich toto velice umné zachycuje Syne
Behrndt, kdyz pravi:

“Dramaturgie by pfirozené neexistovala bez dramaturgd. Kazdé divadelni dilo je
v podstaté vysledkem néjakého dramaturgického procesu. Dramaturgicky ale
mohou k jeho vzniku pfispivat i reziséri, stejné tak herci, scénografové nebo
hudebni skladatelé. Uz jen tim, Ze pfemysleji o tom, co jejich prace v daném
uméleckém celku znamena. Tim se dostavam k zakladni definici dramaturgie,
tedy k tomu, co znamena uvazovani o jednotlivych slozkach divadelniho dila.
Dramaturgicka préace nema jasné danou strukturu. Myslim, Ze uz jsme se
posunuli od dob, kdy byla dramaturgie vnimana v uzkém ramci néjakych danych
pravidel. CoZ je déno také tim, Ze dramaturgie je spojena s tviréim procesem,
ktery ma dnes mnoho podob. Vychodiskem dramaturgické prace je odpovéd na
otdzku: co tvofi formdalini soudrznost divadelniho dila. RGzné divadelni inscenace
maji rdzny typ formdini soudrZnosti podle toho, jak na ni nahliZi autofi.” 3
Tento citat dobfe popisuje vztah tvirct a dramaturgie. V této praci se
vénuji predevsim projektdim, kde zodpovédnost za podobu dramaturgie

nesli predevsim nebo zcela performeri.

Definovat dramaturgii neni ambici této prace a neni to ani v mé
kompetenci. Radéji se odkazu na disertacni praci, kterou napsala Sodja

Zupanc Lotker, jejiz vnimani dramaturgie je mi blizké:

3 STEFANOVA, V. O nepostradatelnosti divadelni dramaturgie [online]. Praha:
Cesky rozhlas. 8. leden 2018 [cit. 19. 5. 2019]. URL <https://vltava.rozhlas.cz/o-
nepostradatelnosti-divadelni-dramaturgie-6668958>.



"Dramaturgie predstaveni je sekvence, kompozice, jakési postupné rozkryvani
systému vyznam( a zazitkG béhem predstaveni v uréitém prostoru a ¢ase. V
soucasné dramaturgii je vsak ddleZité, Ze toto rozkryvani je &asto fragmentované
a decentralizované.” * Tato fragmentovanost a decentralizace se da najit i v
mé improvizaci s Simonem, kterd méla tfi decentralizované vektory:
jeden spole¢ny pohybovy a kazdy jsme méli svij vlastni, slovni. V&domé&
jsme pracovali minimalné se ¢tyirmi, vice ¢i méné nezavislymi, fragmenty:
Pohybovy jazyk Adama a Daniela, Simondv text, mUj text a kontaktni
pohybovy jazyk, ktery jsme vytvorili se Simonem také v pribéhu
workshopu. Kazdy z t&chto fragmentl nebo vektorl mé svij viastni
divadelni potencial a sdm o sob& by mohl byt na jevisti plsobivy. Teprve
ale interakci vSech a nejspiSe i nespoctu dalsich, které jsme si tehdy
mozna ani nemohli uvédomovat, vznikla tato situace. O tomto zplsobu
interakce piSe Miloslav Klima napriklad: "Budeme se vénovat typu
divadelniho dila, které vznikd permanentni interakci mezi rdznorodymi
komponenty a jejich slozkami, jez se kreativné a v neustalém ovliviiovani
navzajem inspiruji, doplniuji a propojuji s cilem vytvorit spolecny divadelni tvar,
ktery v komunikaci s divackou slozkou vypovida o konkrétnim obsahu, smyslu a
estetické hodnoté dosazeného poznani lidskych bytosti ze zvoleného uhlu
pohledu.” 5 Tato zku$enost byla jednim z nejsiln&jsich zazitkQ, které jsem
kdy béhem improvizace zazil, protoze byla naplnéna ryzi tvorbou a
neskutec¢nou svobodou. Pozdé&ji jsem se snazil prijit na to, v ¢em byla tato
situace jind, proc jsem tady mél moznost a kapacitu dramaturgicky
myslet a jinde ne. Uvédomil jsem si, ze existovala cela rada véci, které
umoznily, aby se tato udalost stala Cisté proto, Zze jsem se jimi nemusel
zabyvat a zaroven, ze ramec improvizace byl dostatec¢né Siroky, aby se

dala vytvaret vnitrni struktura.

Jednou z nejdlleZit&jsich véci bylo, Ze jsem nebyl nucen hodnotit kvalitu
mého vykonu ani vykonu nikoho jiného. Pomohlo tomu, ze jsme se

pohybovali ve zkusebnim prostoru, ktery byl jesté zmékcen oznacenim

4 LOTKER, S. Z. The Escapologist Case Praha, 2017. 229 s. Diserta¢ni prace na Divadelni
fakulté Akademie Muzickych Uméni na katedfe alternativniho a loutkového divadla. Vedouci
disertacni prace Jifi Havelka.

5 KLIMA, M. O dramaturgii. 1.vyd. Praha: Prazska scéna 2016, 39 s. ISBN 978-80-86102-98-6.



workshop, takze jsme nesmérovali k zadnému vysledku, k Zzadnému
produktu. Béhem prvniho rocniku pro mé bylo jesté velmi obtizné opustit
tuto hodnotici mentalitu. V nékterych pripadech je to tézké dodnes a mozna
vzdy bude. Tento typ pochyb je jednou z mych osobnich nejvétsich pficin
nervozity a trémy, které mé vzdy odizoluji od vSimani si pritomné situace,
do jakéhosi svéta neredlnych predstav, a tim ztracim vSechny jistoty. Pravé
o tom se rozepisuje Donellan: ,Zavislost na pocitu jistoty herce paralyzuje [...]
My si ale preci nikdy nemdZeme byt ni¢im jisti [...] Jediné, co herec mize mit, je
vira, Ze tu jeho repliky budou, az je bude potifebovat. Posedlost jistotou je pro viru
zhoubnd. NemGZeme mit zaroveri jistotu a viru, miZeme mit jedno, nebo druhé." ¢
Jedinou vyhradu, kterou ve spojeni s timto citatem disponuji, je ponékud
mystické uziti slova vira, kterou ve své interpretaci nahrazuji spise
uzemné&néjsim pojmem divéra. Mé&l jsem hlubokou divéru k mym
spoluzakdim, protoze po nékolika tydnech spoleénych fyzickych cviéeni,
kolektivnich meditaci a improvizaci jsme byli vytecné napojeni. Obzvlasté
dobré bylo mé propojeni s Simonem, protoZe jsme spolu budovali nékolik
dni zplsob kontaktni fyzické improvizace, kterd je zalozend na komplexni
schopnosti nonverbalné komunikovat pomoci doteku, o¢niho kontaktu a

vnitfné hmatového citu pro flow.

Nemusel jsem také vénovat pozornost vytvareni kompletné nového
pohybového jazyka, pouze jsem vyuzival pohybovy materidl, ktery jsem
uz znal. Vidél jsem béhem predchozich dni z pozice vnéjsiho oka, jak
tento pohybovy material vypada a jak funguje. Jednalo se o velmi
pravouhly stylizovany pohyb koncetin. Védél jsem, kdy a jak tento
material dobie komunikuje s divakem. Zarover jsme ho se Simonem
propojili s nasim vlastnim kontaktnim pohybovym jazykem, jehoz principy
jsem také dUvérné znal. Z toho si dovoluji vyvodit, Ze dal&im aspektem
pro snazsi vytvareni vnitfni dramaturgie je tento 'znamy', 'familiérni'
kontext, kde jsem mél moznost si hrat a volné operovat s drive

akumulovanymi nastroji.

6 DONNELLAN, D. Herec a jeho cil. 1.vyd. Praha: Brkola, 2007. 157 s. ISBN 978-80-903842-1-
7.



Moje télo a hlas byly v dobré psychosomatické kondici i presto, ze byla
témér pllnoc. Mé&li jsme za sebou intenzivni workshop piny fyzického i
mentalniho tréninku, takze existovala jen minimalni Sance, ze mé moje
télo nebo hlas zradi. Méli jsme také silnou kolektivni energii umocnénou
tim, ze jsme vsichni citili, ze nase improvizace funguje a je plna

spontannosti.

Znal jsem dobie témata, kterych se Simon dotykal ve svém body story a
bylo snadné najit v mych osobnich tématech néjaké, které by pravée
vznikajici obraz rozsSifilo do zajimavéjsi kompozice materialu. Pomohlo mi
k tomu i to, Ze jsem si dokazal predstavit, jak pFiblizné Simon a ja pfi
danych pohybovych kreacich zvenku plsobime, protoZe jsem vidél

Daniela a Adama tento pohybovy material vytvaret.

Vechny tyto spolehnuti, dGvéry, zku$enosti a uvédoméni mi otevrely
kapacitu na vnimani dramaturgie, staly se pro mne stézejnimi pilifi pro
dalSi patrani. Tato improvizace, ktera probéhla v této neskonale kifehké a
presto, dle mého nazoru, replikovatelné, atmosfére - vérim, ze ji Ize

efektivné vyuZit pro tvorbu nejen drobnych celkd, jako i kompletnich dé&l.



3. You're It

Inscenace You’re It vznikla b&hem dvoutydenniho setkani studentl
nadeho roéniku a studentl magisterského oboru Directing of Devised and
Object Theatre. Jedna se o abstraktni pohybovou inscenaci na rozhrani
tance a klaunstvi. Dopredu jsem védél, ze bych rad spolupracoval s Ine
Ubben a Jifim Brnulou. Ine byla podle svych slov hodné kreativné
vycerpana, protoze jsme zacali zkouset velmi brzy po premiére jejiho
projektu My Apartment v divadle Disk. Vyvolalo to ve mné a v Jifim vétsi
zodpovédnost za podobu procesu a dalo nam to vétsi iniciativu tvorit.
Proces zkouseni to byl Zivy a radostny. Vyuzivali jsme metody
improvizace, automatického psani a stfidani se v pozici vnéjsiho oka.
Nehnali jsme se za zddnym vysledkem a dUvéFovali jsme, Ze pripadné
néco z nasbiraného materialu poskladame. Struktura ale priSla z niceho
nic sama béhem jedné improvizace nékolik dni pred koncem zkusebniho

procesu.

Bodovy scénar, ktery existuje pouze v nasich hlavach, je jednoduchy, ale
je narocné ho naplnit:

Hraje se v jednoduchém kukatkovém prostoru.

V prvni Casti se Jifi a ja improvizované pohybujeme prostorem s
predstavou, ze jsme jako GPS tecky na mapé.

Spolecny pohyb gradujeme a tim za¢nou délat zvuk kridové fixy v nasich
kapsach.

PokraCujeme v gradaci, dokud alespon jeden fix ndhodné nevypadne na
zem. Tim zaéind druha &ast, kde se pereme o to, kdo ma vic fixt a kdo je
schopen toho druhého obkreslit na zem.

Délame to tak dlouho, dokud jeden z nas neni vysileny, tim padem
prohrava a celd hra se presouva do treti faze.

V té se vitéz dal snazi co nejdetailnéji nakreslit prohraného na zem.
Prohrany se zdanlivé odpojuje od vitéze a improvizované riiznym
zplsobem prejima do téla kiivky, které vidi na zemi a pohybuje se mezi

tvary v prostoru.
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Treti faze konci tim, ze (vétSinou) vitéz obkresluje na zemi prohraného a
prohrany tésné pred dokoncenim obkresleni odejde Uplné pryc.

V posledni ¢tvrté fazi je na jevisti sam (vétsSinou) vitéz a gradované se
snazi smazat co nejvice kfidovych nakresd pomoci vlastni kiize a
vlastniho potu. KdyZz mu dojde pot, chvili pobude na jevisti s pohledem do

divakud a poté také odejde. Konec.

Zlomovym bodem ve zkouseni bylo, kdyz jsme s Jifim improvizovali, chodili
jsme po prostoru s kfidovymi fixy v kapsach a zni¢ehonic jedna z nich
vypadla na zem. Citili jsme zni¢ehonic potiebu razantni zmeény. Zareagovali
jsme spontanni rvackou o fixy a témi jsme se také skrz rvacku zacali
obkreslovat. A kdyz jsme vysilenim skondili, citili jsme, Ze to neni zavér, ze
se toho je&té nejenze mize, ale dokonce musi, hodné stat. Citili jsme kdy,
kde, jak ktery materidl z poslednich tydnl pouzit. Citili jsme dramaturgii a i
to, kam by mohla rist. Slovo cité&ni zde naduZivdm védomé, protoze se
zplUsob vnimani dramaturgie méni na zakladé toho, jestli je vnimana zevnitf
nebo zvenku, jestli z pozice performera nebo vnéjsiho oka. Uz tento vnéjsi
typ dramaturga musi aktivné resit miru svého odstupu od kreativniho
procesu, jak o tom pise napriklad Miloslav Klima: “Jakasi aZ schizofrenicka
schopnost byt uvnitf i venku procesu zarover je najednou cosi, co dava dramaturgii
specificky a jedineény rys.” 7 Na druhé strané performer je vétsinou vzdy
uvnitr, a tak ma jen velmi limitovanou moznost tohoto odstupu. Ma ale

moZnost vybudovat si naprosto jiny zplsob vnimani.

Nazorné to predstavim na zakladé prikladu. Pokud by byla dramaturgie
okrasnym kefem, dramaturg jako zahradnik mGze pe¢livym zrakem a
omakem odhalit, kde ker schne a kde roste a tam jej pripadné
zastrihnout. Performer je ale soucasti kefe a potrebuje si vypéstovat cit,
aby vnitfnim hmatem rozeznal stav kere, bude pak ale schopen odhalit
problém i na téch mistech uvnitf, kam oko nevidi. Nabidne se mu tedy i
nova moznost primo ovliviilovat dramaturgii zevnitf. Jak pravi Sodja
Lotker:

7 KLIMA, M. O dramaturgii. 1.vyd. Praha: Prazska scéna 2016. 50 s. ISBN 978-80-86102-98-6.
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“I pres tento paradox, Ze kdyzZ vstoupite tak vidite méné, mam jako praktikujici
dramaturg tendenci vstupovat do predstaveni. Poprvé, kdy jsem vstoupila do
predstaveni to bylo v inscenaci Skrz (2011) s divadelni spolecnosti HOME [...] Ale
co je daleZitéjsi, rozhodla jsem se v ném hrat. To, co jsem zaZila jako hrajici
dramaturg, bylo neobycejné: nejenze jsem mohla pfimo kontrolovat, co se déje,

nejenze jsem mohla pfimo ovliviiovat rytmy a dynamiky v ramci pfedstaveni, ale
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predevsim jsem mohla 'citit’ dramaturgii pfedstaveni spise nez ji ‘nasledovat’.
Lotker umné zachycuje plsobivost okamziku, kdy dramaturg efektivné

smaze onu dvojdomost vné a uvnitf divadelniho celku.

Toto citéni dramaturgie spise nez nasledovani je z moji zkuSenosti zména
razantni. To, co bylo predtim vyslovitelné a néjakym vice ¢i méné
popisnym zplsobem vysvétlitelné se stava z vétsiny nepopsatelnym
smyslem kombinujicim zrak, sluch a vnitfni hmat. Tento smysl pro
dramaturgii je najednou sérii riznych vijemQ, pnuti, pfedstav, potteb a
tuzeb. Vratme se pro pfiklad k momentu, kdy se béhem procesu zkouseni
You’re It stalo poprvé, ze kridova fixa vypadla z kapsy ven. KdyzZ se
dotkla podlahy, bylo to, jako by z ni zacaly zarit vsechny ty hodiny
improvizaci, které jsme s fixy v predeslych dnech provadéli. Nemohl jsem
ale hrubé prerusit predchozi situaci a zapomenout na to, co jsme za
poslednich deset minut vybudovali. Na zménu jesté nebyl ten vhodny cas,
predchozi situace jeté dostatedn& nedoznéla a jest& méla kam rlst. Oba
nas to na misté zastavilo s pohledy na fixu a na sebe navzajem. Citil jsem
stfidajici se pnuti navratit se k chzi po prostoru a touhu vyéerpat to, co
do hry prinasi fix. Nakonec se touha po fixu tolik nahromadila, az prinesla
tak silnou potrebu zménit nase jednani, Zze jsme se zacali prat a tim jsme

vytvorili Uplné novy material.

Na prvni Casti, kterd primo predchazi této situaci s fixem, je zajimavé,
jakymi zplsoby ji Ize zevnitf dramaturgicky vnimat. Jedinym rdmcem pro

prvni fazi je, ze se pohybujeme po prostoru a predstavujeme si, ze na

8 LOTKER, S. Z. The Escapologist Case Praha, 2017. 169 s. Disertani prace na Divadelni
fakulté Akademie Muzickych Uméni na katedfe alternativniho a loutkového divadla. Vedouci
disertacni prace Jifi Havelka.
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vrcholcich nasich hlav se nachazeji body, které jdou vidét na mapé mista,
kde hrajeme, jako nase GPS lokace. Tim jde dobfe vnimat, jaké
konstelace a trajektorie v prostoru vytvarime. Zaroven s timto
prostorovym vnimanim mam cCasto tendenci jakoby slySet dramaturgii
jako koncert. Nejdfive bych rad priblizil, ze faze chlize je sloZena ze

stovek okamzikl, ve kterych se odehravaji mikrorozhodnuti typu:

-Jifi stoji, ja stojim, vyrazim jako prvni nebo az po ném?

-Jiri kraci volnym tempem zady k publiku zezadu zprava podél uhlopricky
dopredu doleva, zménim néco? Jestli ano, zastavim se nebo zménim smér
chlze nebo rychlost chiize nebo orientaci mého téla v prostoru? Nebo vice
véci najednou?

-Dlouho jsme se oba dva pohybovali ve stfedu jevisté, je to jesté védomé
rozhodnuti nebo stereotyp? Jestlize to je stereotyp, chci ho vyuzit nebo
zborit?

-Vzniklo jednoduché pravidlo, Ze se zastavim pokazdé, kdyz se zastavi
Jifi. Na zakladé toho, co uz se v predstaveni stalo, budu se tim pravidlem
dal ridit?

-Na zakladé atmosféry v prostoru citim, ze dlouho nedoslo k zadnému
znatelnému vyvoji, mam provést néjakou radikalni zmeénu nebo jesté

pockat, co se stane?

Béhem hry se ovSem tyto otdzky neverbalizuji. Jak jsem psal vySe, jde o
predstavu postupné se rozvijejici dramaturgie, ktera ma vnitfrné hmatovou -
zrakovou - sluchovou podobu, kterd se jen velmi tézko verbalizuje, nebo

dokonce maluje, ale da se v tomto pripadé prirovnat k hudebni kompozici.

V pribé&hu zkoudeni Youre It jsem si vzpomnél na slovenského pianistu a
tanecnika Kamila Mihalova, ktery mi jednou fekl, Ze vniméa kazdy svUj
tanecni pohyb jako kvalitu ténu. Kazdy tdn ma svou vysku, délku, silu,
barvu a morfologii (jak zvuk vnikne, jak zni a jak umre) a analogické

kvality se daji najit i u kazdého pohybu.
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Tato perspektiva kombinovani rdznych druhd uméni zdaleka neni nova,
napiiklad i Michail Cechov pouziva na zac¢atku své kapitoly Skladba
predstaveni citat od W. Pareta: "KaZdé uméni touZi podobat se hudbé.” °
Podobné tendence se u vytvarnych umélct vyskytly uz pred sto lety. Je to
obrovské a narocné téma, takze se o ném v tomto textu zminim pouze

lehce.

Minuly rok jsem navstivil retrospektivni vystavu FRANTISEK KUPKA 1871-
1957 ve Valdstejnské jizdarné. Kupka ¢asto u svych abstraktnich obraz{
pouziva nazvy hudebnich kompozic, jako napfiklad jeho slavnd Amorfa:
Dvoubarevna Fuga. Podobné tak Wassily Kandinsky psal o propojeni
barev a zvuk{. Kandinsky i Kupka tvrdili, Ze méli synestetické vnimani,
kde se propojuji viemy z rdznych smysld. Synesteticky vnimajici ¢lovék
mUze napftiklad pFi pohledu na barvu mit sluchovy viem né&jakého ténu
atd.

Domnivam se ale, ze do urcité miry mame vsSichni vSechny smysly
propojené nebo si miZzeme zvolit je spojovat. Pokud si naptiklad snazime
vybavit zvuk zvonu, pomUze ndm, kdyz si vybavime v3echny ostatni
smyslové vjemy: Vnéjsi podobu zvonu a jeho srdce, texturu kovu, jakym
zpUsobem zvon rozeznivame, jak jeho zvuk rezonuje v nas a tieba i

¢ichovy a chutovy zazitek ze setkani se zvonem.

At uz jde o synestetické vnimani nebo pouze o pfipodobnéni, je vyhodné
pro pripad prvni ¢asti Youre It slyset pohyb, nebo tedy spiSe vnimat

dramaturgii jako koncert.

Komponovat jde ze stani, rlznych rychlosti chlize a bé&hu, z rdznych
smérl, kterymi se da vydat a z prostorovych konstelaci, které pozice v
prostoru vytvari. BEéhem tohoto predstaveni jsme ale na jevisti dva, takze

se tyto dva hlasy musi nutné dostat do néjakého kontrapunktového

9 CECHOV, M. Hercova cesta O herecké technice. 2. vyd. Praha: KANT, 2017. 193 s. ISBN
978-80-7331-449-1.
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dialogu, ¢imZ mUzZe velmi rychle dojit k pfehlceni moZnostmi. Performer
by mohl byt velmi snadno paralyzovan, ale od prvniho okamziku se daji
vnimat hudebni motivy, konstelace a trajektorie, které maji jen urcité
mnoZstvi zplsobl gradace, na které je ¢lovék schopny v okamziku pfijit.
Postupné dramaturgické mysleni pomaha vymezovat ramec mozného. Z
témér nekonecna kombinaci a z prehlceni moznostmi se postupné v
prib&hu predstaveni stdvd mnohem jasné&jsi nabidka voleb. A kdyz je

Vs v

jasnéjsi nabidka voleb, je vétsi Sance, Zze vybereme tu vhodnou.

U You’re It ale nelze partnerovi diktovat. Na jevisti jsme oba dva jako
tvdrci v rovnovazném vztahu. Jakmile zaéne €lovék vice reZirovat sebe
nebo svého partnera, mize svymi pldny velmi snadno zbofit kiehkost
plynule vznikajici kompozice. O téchto planech piSe Michala Piskacova v
knize Vypravécstvi: "KdyZ si vymyslime a pfedstavujeme, jak by méla situace
probihat, pfestaneme vnimat, co se skutecné déje tady a ted. Soustfedime se na
to, co bylo, co bude a co by mélo byt. Stavame se interprety svych vysnénych
‘reZijnich’ ndpadd, nédmezdnimi délniky sebe sama. PFichdzime o to, &m je nase
jednani skutecné Zivé, autorské. To je shodny moment vsech verejnych
vystoupeni: nezbytnost bytostné pfitomnosti v daném okamziku, koncentrace,
napéti, které ma byt tzv. vodivé (Vyskocil). Tedy takové, aby dochazelo k Zivému
spojeni mezi tim, kdo vystupuje a tim, kdo naslouchd a sleduje.” ° Zde chci
podtrhnout zasadni rozdil mezi seberezirovanim a dramaturgickym
mysSlenim. Idedlni dramaturgické mysleni splnuje podminky, které udava
Piskacova, protoze na rozdil od seberezirovani neni procesem vymysleni
ani planovani. Misto toho spiSe pomaha performerovi snaz uchopit
pritomnost tim, ze ma moznost Iépe rozumét tomu, co bylo a tak i vice
chapat, co mlze byt. Pfiklad na jednodu&s$i Urovni mizeme vzit z
¢inoherni improvizace. Pokud si jako performer/herec zapamatuji jména a
charakterové rysy ostatnich postav a vyznam se v zapletce, budu schopny
pruzné reagovat na vyvijejici se udalosti a zaroven budu mozna i citit, kde
ma jaka postava v pfib&hu svij prostor, aniz bych se izoloval od

pFekvapivych vyvoju.

10 PISKACOVA, M. Vypravééstvi. 1.vyd. Praha: Brkola, 2013. 67 s. ISBN 978-80-905714-3-3.
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B&hem procesu zkoudeni You’re It pro mé& bylo prekvapivé, Ze i chlize
dvou lidi po jevisti mGze byt hluboce vyznamotvorna diky tomu, Ze jsme
méli fungujici vnitini strukturu. To, jestli dramaturgie funguje, se neda
zevnitr hodnotit jinak nez, Ze je v prostoru atmosféra napéti, ze struktura
dycha, ze divak vénuje peclivou pozornost tomu, co se déje a ze samotné
performery kompozice bavi a prekvapuje. Casto se da Fidit pouze podle
instinktu nebo intuice. V anglickém jazyce se misto intuice da pouzit gut
feeling, ktery mize odkazovat na neurologicky potvrzenou v bfise se
nachdazejici Enterickou nervovou soustavu. Ta dokaze pracovat témér
nezavisle na zbytku nervové soustavy, ma asi dvé tfetiny po¢tu neurond,

které ma domaci kocka, a ma vlastni emocni reakce.

Jednou ze zdakladnich technik, jak vytvofrit fungujici zajimavou kompozici
béhem tohoto typu improvizace je snaha vSimat si, nebo spiSe pokouset
sdm sebe pristihdvat u stereotypd. O této technice jsem se dozvédél z
workshop( s Tomasem Mé&chackem a Jifim Adédmkem. Vytvafeni a bofeni
stereotypl gradaci a repetici by mély byt co nejv&domé&jsi rozhodnuti,
protoze stereotypy velmi snadno pracuji s oekavanim divaka. Dobre
umist&ny stereotyp muze divakovi umoznit se ujistit ve vyznamech, mize
mu doprat divakovi pocit, ze rozumi, kam predstaveni sméruje. A v ten
moment muze byt pfekvapen. Nebo naopak, kdyZ bude neustale

prekvapovan, mozna ho nejvice prekvapi, kdyz se bude chvili nudit.

U ani jednoho z divadelnich tvart uvedenych v tomto textu ale nejde
pouze o prekvapovani. Jde spiSe o ozivovani materidlu a zazehavani
divékovy schopnosti si z prezentovaného materidlu poskladat svij
zazitek. Vyznamy tudiz nejsou tvoreny primo performery, jde o vytvoreni
kompozice jednoduchych akci, ktera umozni divakovi asociovat obrazy,

pribéhy a vztahy, aniz by byl ohromovan spektakularni show.

Dalsi zajimavost u You're It z pohledu improvizované vznikajici

dramaturgie je moznost prohozeni roli. Poprvé se to stalo béhem prvniho
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predstaveni pred divaky. Na zkousce k tomu nikdy nedoslo, protoze Jifi
pokazdé na zavéru druhé c¢asti prohral, kdyz se vycerpal jako prvni.
Jednou jsme na zkoudce slovné zminili, Ze si v pfipad& nutnosti mdZeme
prohodit role, ale necekali jsme, kdy a jak se to mUzZe stat, protoZze nase

zadani Ukoll bylo plivodné pevné dané.

Poté jsem ale poprvé prohral souboj v druhé &asti a nastal na chvilku
zmatek. Celd struktura funguje na zakladé plynulého propojeni ¢asti a
prechod do treti faze inicioval ptivodné Jifi. Kdyz ale vyhral, nemé&l zadny
impuls, ktery by ho dovedl| k akci prejimani nakreslenych linii do téla,
které se ve treti fazi déla. Bylo nutné béhem okamziku sahnout do
zkusSenosti ze zkouseni a uvédomit si impulsy, které nas vedly k vytvoreni

celého jevistniho tvaru.

Tento moment reflexe v sobé kombinoval jak racionalni a analyticky pfistup,
tak intuitivni a instinktivni, coz je podobné béznéjsi praxi dramaturga. V
tomto tvrzeni se dovolim opfit o myslenky Miloslava Klimy: “"Treti piliF
[dramaturgie], zaloZeny na schopnosti reflektovat zevniti proces tvorby, je svym
zplsobem sice tradi¢ni ukol dramaturgie, ale v dnesni podobé vyZaduje také
dispozice tvorivosti. Do popfedi se dostava poZzadavek vskutku hlubsiho, nikoli jen
racionalniho, poznavani celého vesmiru ulozeného v lidskych bytostech a situacich,
jak v jedincich, tak v jejich spole¢enstvich, navic v nejriznéjsich podobach.” 11
Velmi rychle jsme si tedy mohli uvédomit, Ze neni zadny konkrétni ddvod,
pro¢ pevné setrvavat v ustalenych partech. Pridala se tim padem i do

dal$iho hrani moZnost timto zplsobem vétvit dramaturgii.

Dramaturgické mysleni performera urcilo podobu celého You're It, jak
béhem zkusebniho procesu, tak béhem samotného hrani pro divaky. Diky
této schopnosti byl proces zabavny a velmi produktivni a také kazda
repriza je diky silnému dramaturgickému vnimani novym a ryzim

zazitkem.

11 KLIMA, M. O dramaturgii. 1.vyd. Praha: Prazska scéna, 2016. 50 s. ISBN 978-80-86102-98-6
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You're It
Fotografie: Kajetan Tvrdik

Amorfa: Dvoubarevna Fuga

FrantiSek Kupka
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4. Dlvéra v dramaturgické principy

V predchozi kapitole jsem zminil myslenku, Ze neni potreba divaka
neustale ohromovat. Je to dalSi obrovské komplikované téma, které si by
si zasluhovalo vic prostoru, nez mu budu schopen v této praci dat. Presto
bych rad v kratkosti uved! nékolik principd, které mé p¥i improvizovani
dramaturgie osvobozuji od stereotypl a které se tykaji tendence

uspokojovat divaka.

Jeden z principl se tyka divé&fovani minimalistickému materialu, ktery
mlze byt vyznamotvorny ve fungujici dramaturgii, o ¢emz jsem psal u
You're It. S minimalistickymi prvky pracujeme i v Nemluv, pokud tva

slova nejsou lepsi nez ticho, kde jimi jsou zvuky Spendliku.

Dalsimi principy jsou ticho, nuda a zmateni. Vétsinou se jim snazime
vyhnout, ale kdyzZ je pouzijeme védomeé, mohou byt plnohodnotnou
soucasti divackého zazitku a dokonce mohou radikalné zmeénit jeho
povahu. Takto piSe o zmateni Sodja Lotker: " [...] toto ‘nechdpani’ nebo
'‘pocit zmateni” neni jen chybou nebo problémem, je to ve skutecnosti velmi
zasadni bod rhizomatické dramaturgie. Toto ‘zmateni’ nas zavadi na samou
hranici racionalniho chapani, poukazuje na limity racionalniho mysleni a
poskytuje dalsi formy vnimani. V divadelni teorii je tento zpdsob mimo
vyznamového vnimani éasto nazyvan zaZitkem, a zahrnuje mnoho smysld a
drovni védomi. Ale k tomuto chci pfipojit, Ze pravé toto zmateni je také tviré&im
stavem - takovym, v némz divaci vice ‘mysli’, vice si asociuji, vytvareji vice
vyznamu, neZ kdyby ‘vyznam’ byl na prvni pohled zjevny. MiZe vés zavést nad
rémec vasi pfedeslé ‘znalosti’. Toto zmateni mdze byt také zmatkem budicim
kriticky odstup, ktery vam umozriuje mit vzdalenost pravé diky nedorozuméni.
Ale toto zmateni ma dalSi moznou vrstvu: umoznit ¢lovéku byt s nécim radikalné
odlisnym, né&im matoucim." *2 S témito typy zmateni aktivné pracujeme v

Go Away - See If I'm There.

2 OTKER, S. Z. The Escapologist Case Praha, 2017. 39 s. Disertacni prace na Divadelni
fakulté Akademie Muzickych Uméni na katedfe alternativniho a loutkového divadla. Vedouci
disertacni prace Jifi Havelka.
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Prikladem dokonale zvolené nudy bylo predstaveni POUR od kanadské
tvirkyn& jménem Daina Ashbee, které jsem vidél v roce 2018 na festivalu
Nulty bod: "POUR zkoumd zranitelnost a silu Zeny, odhaluje vrstvy bolesti
absorbovany v jejim téle... Odvazny vykon performerky Paige Culleyové prochazi
procesem osvobozeni, sebekontroly, prijeti bolesti, evokaci krasy a v neposledni
rfadé i oCisténim v katarzi. Jeji kfehka pFitomnost na jevisti a pouZity princip
opakovani zplsobuje transformaci, kterd obnaZuje mozné Unikové cesty. Vynikne
intenzivni zranitelnost mezi samotnym umélcem a publikem." *3 Performerka
nas provedla narocnym predstavenim pravé pomoci repetice akci, kterymi
byly tfreba pohyby jejiho nahého téla, které pokladala na bilou plochu.
Nejprve vidéli jsme jen jakysi plsobivy abstraktni pohyb. Ten opakovala
tak dlouho, aZ prestal byt plsobivy a my jsme se v hlavach zacali tazat,
pro¢ ho tedy dal déla. Zacali jsme se nudit, dokud jsme si neméli Sanci
vSimnout, Ze bila plocha pod ni taje a ze celou dobu v rytmu poklada
svoje télo na led. S novou pozornosti k detailu jsme sledovali dal porad
stejnou opakujici se akci. Témito momenty nudy bylo protkano celé
predstaveni a diky nim jsme byli nuceni napinat nase smysly az na jejich
limity, coz ndm postupné dovolilo vypatrat hloubku, kterou v sobé

jednotlivé akce mély.

Co se tyce ticha, nelze jinak nez se odkazat na teorii a praxi Johna Cage a

na zkusenosti ziskané z dalSich dvou inscenaci, o kterych zde pisu.

13 Daina Ashbee: POUR [online]. Praha: Nulty Bod. URL
<http://www.nultybod.cz/cs/detail/45/daina-ashbee-pour> [cit. 15. 5. 2019]
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5. Nemluv, pokud tva slova nejsou lepsi nez ticho

Tento koncert se Spendliky pro Ctyfi divaky-posluchace jsme vytvorili v
tymu Rufina Bazlova, Simon Dohnélek, OndFej Menousek a ja. Vsichni
jsme zaroven reziséry, skladateli, dramaturgy i performery. Celd partitura
je opét jen bodova, neexistuje nikde zapsana a je pokazdé nové

improvizovana.

Pdvodnim zdmé&rem bylo zjistit, jak akusticky zesilit zvuk padajiciho
Spendliku. Velmi rychle jsme ale zjistili, ze zdarné ticho, které slysi Clovék
v intervalu mezi padajicimi Spendliky, je ¢asto mnohem zajimavéjsi nez
to, co se pokousime se Spendliky vytvorit. Inspirovani Cagem jsme tedy
nechali pfirozené zvuky prostfedi, aby se staly plnohodnotnou soudcasti
koncertu. Napinani sluchu za spendlikem nas nuti zbystfit sluch a tim se
postupné zvétduje prostor toho, co véechno mdzeme slySet. Zvuky
$pendlikl se tak stavaji pomysinou branou k zaZitku neexistence ticha.
Postupné jsme schopni slySet vrzani zidli, na kterych sedime, bublani
stfev vSech pfitomnych lidi, vzduchotechniku ve sténach, vzdalené
pohyby a konverzace lidi na chodbé a zvuky mésta. Teprve s takto
aktivovanym sluchem je mozné docenit ptekvapivé mnozstvi zvukd, které

umime se Spendliky vytvorit.

Zaroven je v Nemluv dlleZity aspekt ndhodnosti, protoZze nikdo nemd pod
kontrolou zvuky, které se b&hem mohou v prib&hu pfedstaveni objevit.
Tim prirozené vznikaji neskutec¢né vzacné a humorné momenty. Pokazdé,
kdyZ se z prostfedi v prib&hu Nemluv ozve zvuk, ktery je hlasit&jsi neZ
zvuk Spendliku, vezmeme ho hry a nechame ho zaznit. Ale nejen to,

nechame ho i doznit.

Nejextrémnéjsi pripad se stal pri jednom z prvnich hrani, kdy jsme byli
zamceni ve scénografickém ateliéru. Zhruba k zavéru prvni ¢tvrtiny
partitury, kdy po jednom postupné hazime velké mnozstvi $pendlikd na

stll, zac¢ala na dvete busit nase spoluzacka z oboru scénografie. Pak
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presla ke kriku, Ze chce dovnitF, at ji odemkneme, poté nas zacala urazet.
Kdyz ji kolemjdouci pfipomnél Ze se uvnitf ateliéru hraje predstaveni,
ztidila se, ale jeji nedimysiny koncert pokracoval dal ve formé vzdecht a
mruceni, dokud neodesla. Ale praveé i po jejim odchodu jako by
pokracoval jeji vystup v ‘dozvuku’. Postupné& ndm i divdkiim-posluchadiim
dochéazelo, co se to vlastné vibec stalo, kolik detaill jsme si byli schopni

vSimnout diky zbystfenému sluchu, atd.

Dozvuk je pro mé osobné jeden z nejdlleZit&jdich dramaturgickych
principl. Obecné Feceno, kazda akce ma svij ¢as dozvuku, at je to zvuk,
tanecni pohyb, animace s loutkou nebo cokoliv jiného. Je to moment, kdy
ma divak prostor na to, dostihnout akce na jevisti a kdy ma performer
moznost ziskat podobnou perspektivu jako divak, tim ze s nim zazije

sdileny okamzik uvédomovani si.
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Nemluv, pokud tva slova nejsou lepsi nez ticho

Fotografie: Kajetan Tvrdik
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6. Go Away - See If I'm There

Tuto inscenaci jsme kolektivné vytvorili s Evou Rosemarijn Burgerhoudt,
Maélane Auffray a Ine Ubben. Jiz z anotace vyplyva jeji ambivalentni
povaha: ,Go Away - See If I'm There je inscenace o mechanismech v
nasich vztazich s lidmi v nasich zivotech. Jako déti se u¢ime skrz imitovani a
opakovani chovani ostatnich lidi. Mit v mladi vzory a lidi, ke kterym
vzhlizime a ktefi nas inspiruji, je velmi dlleZité pro vyvoj a rlst. Kdyz jsme
starsi, zaéneme vnimat tyto lidi jinak - at jde o rodinu nebo o smyslené
postavy. Plvodné zalozend na vyzkumu o hrdinech a vzorech, se tato
inscenace vyvinula, aby zkoumala o¢ekavani, zklamani a dGvéru vytvafenou
uvnitf vztahQ. Pokousi se odhalit mezilidské interakce a komunikaci, kdyz se

performeri snazi v okamziku vytvorit vztahy k pritomnému publiku.®

Jedna o participativni inscenaci, kde je materialem chovani a reakce
pritomnych divékd, kterych je okolo dvaceti péti a sdili s ndmi prostor
jevisté. Podobné jako ostatni inscenace, které v tomto textu pouzivam
jako ptiklady, se Go Away - See If I'm There sklada z rliznych
jednoduchych motivd a akci, které teprve v kontextu celkové dramaturgie
ziskdvaji na vyznamu. Vé&tsinou pouzivame vypravéni riznych kratkych
prib&hd a interakci s publikem na velmi jednoduché Grovni. Zajimavé je,
Ze ,scénarem’ je jen poradi jakychsi volné pojmenovanych atmosfér,
kterych se ani nemusi dosahnout v uréitém pofadi, nékdy dokonce vibec.
Jedna se tyto faze:

-Setkani

-Kontakt

-Nejistota

-Vasen

-Starani se

-Konflikt

-Faze Susenek a Vody, kde divakim nabidneme susenky a vodu a kterd je

volnym koncem
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Kromé susenek na konci se jesté ustdlilo, Zze ve fazi setkani se objevi
dlouhé ticho, kdyz se na zacatku vsichni usadime do prostoru. Toto ticho
ma trochu jinou funkci nez v Nemluv, pokud tva slova nejsou lepsi nez
ticho. Konfrontuje divaka s jeho oCekavanimi. Kdyz se dlouho nic nedéje,
sta¢i pak i mdj nebo Maélanin nepatrny pohyb pro vytvoreni novych

ocekavani, které jsou tentokrat mnohem vice pod nasi kontrolou.

Vedle ‘scénare’ jesté existuje volna predstava dramaturgie, kterd pomaha
vymezovat pole hry. V té predstavé jsou divaci jako zaba, kterou chceme
zaziva uvarit. Pokud zabu hodite do horké vody, ihned vyskoci ven, ale
pokud ji hodite do studené vody a vodu pomalicku ohrivate, zaba se
aklimatizuje, pFizpQsobi svoji vnitini teplotu a nakonec se uvafi. Tento
koncept a ,scénar* jsou tedy oba pouze inspiraci pro vytvareni témer
kompletné nové dramaturgie béhem kazdého predstaveni. Vyzaduje to,
abychom béhem predstaveni vénovali obrovskou ¢ast pozornosti
improvizovani této dramaturgie. Musime si vSimat velkého mnozstvi

viemu, které jsou specifické pro tuhle inscenaci:

I prestoze v predstaveni pouzivame slova, nebo mozna prave proto, ze je
pouzivame, se musi neustale vnimat, zda je celek ambivalentni a

nedosloveny.

Ke kazdému jedinému divakovi tvorim specificky vztah, ktery se u vsSech
jinym zplsobem vyviji skrz celé pfedstaveni. To znamena minimalné
dvacet pét jednotlivych a vzajemné propletenych vztah( a dvacet pét
malych dramaturgii. Zaroven se vyplati vnimat téch dvacet pét vztahd,
které s divaky utvori Maélane, ktera na sebe také bere roli performerky.
Mély by se usledovat co nejlépe jednotliva ocekavani kazdého divaka
zvlast, protoze jejich o¢ekavani v prib&hu predstaveni rizné lameme,

znovu budujeme, uspokojujeme, zneuzivame a zklamavame.

Dulezité je vnimat, jak dynamicky celd struktura dychd. CoZ u Go Away

mlZe znamenat spoustu rozliénych véci.
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Napriklad kdy a jak vstupujeme s divaky do interakce, kdy uz si na
interakci zvykli nebo kdy si od ni potiebuji odpocinout.

V jaké casti hypotetické struktury se zhruba nachazime, jaka panuje

v prostoru atmosféra a kdy uz ji bude potfeba proménit.

Kdy vytvaret s Maélane jednu spolec¢nou akci, kdy dat prostor pouze ji,
kdy si pozornost vzit sdm a kdy vytvaret akce v prostoru nezavisle na

sobé a tak dale.

6.1 Védoma Priprava

Ze zkuSenosti zminénych v kapitole Prvni setkani s dramaturgickym
mysSlenim jde vyvodit, Ze v jevistnich tvarech, které jsou zaloZzeny na
improvizovani struktury, nelze podcenit pripravu. Go Away - See If I'm
There je na vnitfni dramaturgii nejnarocnéjsi inscenaci, se kterou jsem se
doposud setkal. Proto jsem si pro pripravu na predstaveni postupnou
metodou pokus-omyl sestavil specifickou osobni rutinu, na kterou potrebuji

dvé az dvé a pal hodiny.

Moje priprava zacina vzdy kratkym posezenim s Evou, ktera tuto inscenaci
rezirovala, a s Maélane, ktera spolu se mnou na sebe bere roli performerky.
Uz v ten moment se za¢iname napojovat a zjistovat momentalni stav toho
druhého. Je to nutné, protoze funkénost Go Away stoji i pada s kvalitou
naseho partnerstvi béhem predstaveni. Také se ujistime, jestli hrajeme v
cestiné nebo v anglictiné a ve vhodném jazyce mezi sebou zaciname

komunikovat.

Dalsim bodem je meditace. Pred predstavenim praktikuji Four Postures of
Body Mindfulness. Sklada se z péti minut lezeni, péti minut sezeni, péti
minut stani a p&ti minut chize, ve které se zveda noha s nddechem a
poklada s vydechem. Béhem této meditace se nic nevizualizuje, pouze se
drzi fyzicka pozice, nechavaji proudit myslenky bez soudu a pfripadné se
soustredi na dech. Meditace ma vétSinou pozitivni dopad na moje

v v g .u e Ié O . R A
soustredeéni a na moji pozornost, ale podladi a zpomali muj vnitrni Cas.
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Z meditativni chlize proto vétsinou postupné prejdu do normalni chlze, z ni
pak plynule do béhu a ten zrychluji az do nejvétsiho sprintu. Tim prichazi
faze protahovani a silového a vydrzového rozcvicovani. U Go Away je
potfeba neustdle kombinovat, ménit a ctit rlizné &asy, které se b&hem
predstaveni objevi. Je tedy dilezité télo takto aktivovat, protoze mit t&lo
nerozcviéené a zUstat v meditativhim pomalém &ase by nenabizelo pro
improvizovani dramaturgie dostatek dynamickych moznosti. Odkazat se zde
mohu opét na Michaila Cechova, ktery se na konci kapitoly Psychologické
gesto zminuje o podobné problematice:

"Pruzné, dobre vycvicené a poslusné télo a spravnd technika Fe¢i vdm pomize
vyhnout se této chybé a umozni vam ménit a soucasné uzivat dvé kontrastni
tempa.” 14

Na protahovani a rozcviCovani pouzivam cviky z hodin soucasného tance a
akrobacie, s nimiz jsem se setkal béhem bakalarského studia, a také cviky,
které mam z moji letité zkusenosti hrani vodniho pdla. Tato ¢ast rutiny se
pokazdé vice ¢i méneé liSi, protoze moje télo ma vzdy trochu jiné potreby a

blokace.

KdyZ jsem po meditaci opé&tovné aktivovany, mdzu ptistoupit k jemnéjsim,
ale komplikovanéjsim cvicenim. Tato Cast se popisuje jen velmi tézko, ale
jde o sérii prozkoumavani a sugesci, jejichz cilem je vzit si vztah k prostoru.
Myslim tim jak fyzicky prostor, kde budeme hrat, tak predstavu osobniho
prostoru podobné, jak o ni piSe napriklad Keith Johnstone v knize Impro:
,UCitel pohybu Yat Malmgren mi Fekl, Ze uz jako dité pFisel na to, Ze nekonci

s povrchem svého téla, ale Ze méa ve skutecnosti tvar ovalného ,svycarského syra'
[...]1 Ale zjistil jsem jedno: Ze vedle tvaru ,Svycarského syra' existuje jesté dalsi -
parabola, ktera se pfede mnou vine jako ocas komety. Kdyz zacnu panikafrit, tato
parabola se zhrouti. KdyZz mate trému, prostor se smrskne na Uzky tunel, jimz
mdZete jen tak tak prochazet, aniz byste do néceho vrazeli. V pfipadech extrémni

trémy je prostor jako kdZe z plastiku, kterd na vas tlaéi a vase télo je tuhé a

14 CECHOV, M. Hercova cesta O herecké technice. 2. vyd. Praha: KANT, 2017 182 s.
ISBN 978-80-7331-449-1.
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svazané. Opak toto stavu vidime, kdyz velky herec udéla gesto, a je to jako by se

jeho paZe nesla primo nad hlavami lidi aZ vzadu v hledisti," >

Jde opét o delegovani raciondlnich a mentalnich procest télu tak, aby se z
nich staly nastroje, se kterymi télo bude schopno intuitivné pracovat a
nezahlcovat jimi zbyte¢né mysil.

Na dalsi fazi rutiny si s Maélane pustime néjakou energickou hudbu a prosté
tancujeme. Zatim jsme nenasli efektivnéjsi, zabavnéjsi a prirozenéjsi
zplsob jak se napojit, neZ spolu tancovat. Z tance jde poznat spousta
verbalizovatelnych i neverbalizovatelnych véci jako napriklad: momentalni
rozpolozeni toho druhého, jeho vnimavost a kdo bude mit ten den vétsi
iniciativu. Je vhodnéjsi nepokouset se priliS nutit partnera ke zméné
nastaveni a postoje, spiSe partnera prijmout a tim i z negativni nalady
udélat neutralni vychozi bod. D4t partnerovi onu divéru misto brani jej jako

jistotu.

PFimo na tanec navazuje spolecné rozmlouvani a posazeni hlasu. Pokud
hrajeme v anglicting, je to pro mé i moment, kdy se v hlavé pomoci
anglickych jazykolamQ ‘pfepnu’ do angli¢tiny, pokud se mi to doted’
nepovedlo. Pokud se neprepnu, a neustdle se v hlavé prekldadam béhem

predstaveni, mudZe jit o skoro nejvice paralyzujici ¢innost.

Poté dorazi nase rezisérka Eva Rosemarijn, lehce pripomene material,
zopakuje si s nami strukturu, pripomene néjaké detaily a reflexe z minula a

popreje nam stésti.

A nakonec si s Maélane sami ve dvou provedeme maly ritual, ktery vznikl
spontanné v pribé&hu zkouseni. Jeho princip se neda popsat, ale sedime
naproti sobé na zemi a se zavifenyma oc¢ima si navzajem mackame v

rlznych chvilich ruce. Je to jako hra, u které neexistuji Uplné presna a

15 JOHNSTONE, K. IMPRO: Improvizace a Divadlo. 1.vyd. Praha: NAMU, 2014. 83 s. ISBN
978-80-7331-266-4.
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vyslovena pravidla, ale béhem které si jakoby nahmatame kvalitu naseho

napojeni.

Na konci rutiny jsem plny energie, divéfuji si, jsem vnimavy a citlivy, jsem
. 7 o r v o O v

schopen existovat ve velkém rozsahu ruznych casu, muzu se spolehnout na

pritomnost Maélane, divéFuji potencidlu materidlu, mam vili si hrat, jsem

‘ted’ a tady’ a jsem pfipraveny nést zodpovédnost za dramaturgii.
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Go Away - See If I'm There

Fotografie: Vojtéch Brtnicky
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7. Zavér

Skrz osobni zkusenosti jsem se pokusil shrnout své poznatky o
dramaturgickém mysleni performera. Je to velmi komplikované téma, které
mé presah do rliznych daldich obrovskych témat, jako je napftiklad
dramaturgie v kolektivné autorském post-dramatickém divadle,
synestetické vnimani pfi tvorbé uméleckého dila a tendence ke

spektakularité.

Zaroven se vsak tyka relativné specifického zkusebniho procesu, kdy se,
spiS nez inscenace samotna, vytvari prostredi, ve kterém budou mit
performeri moznost svobodné davat nasbirany material do dramaturgickych
vztahl. Mam ale pocit, Ze schopnost tvorit velké improvizované celky, které
jsou necekané fungujici po strance dramaturgie, otevira moznost, jak mit
divadelni celek, ktery plsobi témér vzdy ryze a ne banalné&, jako je tomu v

pripadé Go Away - See If I'm There.

Velmi mé bavi prace s minimalistickym materiadlem, jak nejspis dokazuje
tento text. Mdm pocit, Ze minimalisticky materidl mize vytvafet v divacich
mnohem komplexné&jsi zplsoby asociovani a chapani, protoze dava divakim
vetsi prostor pro jejich fantasii, nenuti jim konkrétni myslenky a nuti je
zaujimat aktivni divacky pristup, ¢imz se stavaji spoluautory divadelnich
okamzikd. Dramaturgické mys&leni mi dovoluje s timto typem materialu

improvizovat tak, abych umoznil divakdim zaZivat tyto okamziky.

Frustruji mé také momenty, kdy hraji néjaké velmi pevné dramaturgicky
dané predstaveni a nékde se stane chyba, kterd ovlivni celou strukturu.
Nevadi mi pevné struktury jako takové, ale ¢astd nemoznost vzit chyby do
hry nebo proménit celou strukturu, protoze se stalo néco neocekavaného.
Brat chyby komplexné do hry je praveé jedna z nejvétsSich vyhod schopnosti
improvizovat dramaturgii. Vechny tfi projekty svym zplsobem vnikly skrz
aktivni zapojovani chyb do vznikajici dramaturgie. Prolnula se tim v nich

inscenovanost a sam zivot.
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Vérim tedy, ze dramaturgické mysleni performera otevirda moznosti na to,
jak jesté vice zefektivnit spolupodileni se na tvorbé divadelni inscenace a

zajima mé do budoucna prozkoumat limity této schopnosti.

32



8. Zdroje

CAGE, J. Silence 1.vyd. Praha: Tranzit, 2010.

CECHOV, M. Hercova cesta O herecké technice. 2. vyd. Praha: KANT, 2017.
DONNELLAN, D. Herec a jeho cil. 1.vyd. Praha: Brkola, 2007.

JOHNSTONE, K. IMPRO: Improvizace a Divadlo. 1.vyd. Praha: NAMU, 2014.
KLIMA, M. O dramaturgii. 1.vyd. Praha: Prazska scéna, 2016.

LOTKER, S. Z. The Escapologist Case Praha, 2017. Disertacni prace na
Divadelni fakulté Akademie Muzickych Uméni na katedre alternativniho a
loutkového divadla

PISKACOVA, M. Vypravécstvi. 1.vyd. Praha: Brkola, 2013.

8.1. Elektronické zdroje

Internetové stranky DAMU. URL <https://www.damu.cz/>

Internetové stranky Ceského rozhlasu Vitava. URL

<https://vltava.rozhlas.cz/>

Internetové stranky Festivalu Nulty Bod <http://www.nultybod.cz/>

33



