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Abstrakt

Divadlo objektl je stale je$té pomé&rné neusazeny a rozvijejici se divadelni druh. Jak
tato magisterska prace doklada, neplati zazity nazor, Ze by jej obohacovali pouze
tvlrci rekrutujici se z fad progresivnich loutkard - ktefi jsou v tuzemském kontextu
povazovani za jeho hlavni predstavitele. Jednou z dalSich vyraznych divadelnich
tradic, kterd vyznamnym zplsobem zasahuje do vyvoje tohoto performativniho
proudu, je post-cageovské hudebni divadlo. Tato prace porovnava vychodiska obou
divadelnich druhd a jejich vliv na sou¢asnou objektovou scénu. Ve druhé &asti této
prace se autor vénuje analyze vlastniho inscenacniho projektu, Thunder. Enter the
three witches. Do hloubky jsou zde rozebirana estetickd i dramaturgicka vychodiska
projektu, jeho vlastni kreativni proces a nakonec i jeho vysledny tvar, ke kterému
autor ve spolupraci s celym inscena¢nim tymem dospél. Autor se snazi upozornit na
urcité zlomové body v procesu tvorby, které ho vedly k rozhodnuti urcita vychodiska
prehodnotit, evoluovat je, & ptipadné od nich Gplné opustit — at uz z toho divodu,
ze se ukazala byt vramci celku nefunkéni, ¢&i z pri¢in vnéjsSich, popripadé

technickych, bylo nutno ucinit néjaky kompromis.

Klicova slova: objekt, divadlo objektli, hudebni divadlo, score, Macbeth



Abstract

Object theatre is still quite unsettled and developing type of theatre. As this master
thesis demonstrates, it is not enriched only by creators recruiting from the ranks of
progressive puppeteers, who are considered to be its main representatives in the
domestic context. One of the other important theatrical traditions that significantly
influences the development of this performance stream is the post-Cagean musical
theatre. This work compares the starting points of both theatrical types and their
influence on the contemporary object scene. Author’s practical artistic project,
Thunder. Enter the Three Witches., is analysed in the second part of this thesis. The
aesthetical and dramaturgical approaches of the project, its creative process and its
final shape, which the author in cooperation with the whole production team has
developed, are deeply discussed. Author describes certain turning points of the
process of creation, which led him to decide to reconsider certain starting points,
evolve them, or eventually to abandon them completely - either because they
proved to be non-functional or because of external or technical reasons, some

compromise had to be made.

Key words: object, object theatre, musical theatre, score, Macbeth
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1. Uvod

V kontextu &eské divadelné-teoretické diskuse je divadlo objektd vétSinové
vnimano jako odnoz ¢&i vyhonek loutkového divadla, pripadné jako jeho vyvojové
stadium nebo jeho soucasna progresivni forma. Pro estetiku loutkového divadla,
je klicovym pojmem (samoziejmé a neprekvapivé) loutka. Definice loutky
jakozto divadelni funkce se zpravidla opiraji o pojmy oziveni a animace
(odusevnéni). V ramci Ceské fenomenologické tradice je na loutku nahlizeno jako
na libovolny nezivy objekt, ktery herec vybavi tak, ze divak jeho pohyby vnima
jako projevy samostatného Zivota. Takto animovany objekt je znakem
komunikujicim vyznam lezici mimo svou materialni podstatu. Je to neautonomni

entita reprezentujici (¢i dokonce napodobujici) jinou skute¢nost.

Nicméné zejména od druhé poloviny dvacatého stoleti tvirci loutkového divadla
zacinaji hledat specifické charakteristiky svého oboru neodvozené od jinych
divadelnich forem a nabouravat tak jeho imitacni tradici. Kladou si otazky, ,,Co je
loutce vlastni?" a ,Co umi Iépe nez herec?". Cim dal vic si véimaji predmétnosti a
materiality jimi animovanych artefakti - coZ jsou specifické kvality, které ve
svych projektech nasledné tematizuji, ¢imz se ¢im dal tim vice priblizuji estetice

divadla objektd.

Chépat tedy divadlo objektl, jako pomysIné dovr&eni evoluce loutkového divadla
v jeho vyvojové vétvi, smérujici od pojeti loutky jako znaku k objektu jako
materialu, ktery jiz loutkafem neni vmanipulovan do urcité role, ale je s nim
nakladano s respektem k jeho vlastni specificité, ma své opodstatnéni. Béhem
svého magisterského studia jsem si ovsem zacal vsSimat, Zze se jedna pouze o
jeden z vicera paralelnich divadelnich proudd, ktery hleda zplsoby, jak s objekty

s vyuzitim jejich vlastnich, autentickych kvalit performativhé nakladat.
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Z rozdilnych dlvod( (hledajice odpovédi na zcela jinak polozené otazky) se
k podobnému typu divadla uchyluji tvirci z fad choreografl (napf. Jérome Bel,
Eva Meyer-Keller), vytvarnikl (napf. AKHE, Petr Nikl) ¢& napfiklad hudebnich
skladatell (napf. Mauricio Kagel, Heiner Goebbels). Jednd se o nesmirné
rozvétvenou deltu, ktera se na mnoha mistech necekané stéka a na jinych

podobné nahle opét déli.

Bylo by nad ramec moznosti této magisterské prace se komplexné a do hloubky
vénovat tak Sirokému poli. Proto svlij pohled zuZuji na jeden proud, ktery je (a
byl) zaroven relevantnim referenénim bodem pro mou praktickou uméleckou
tvorbu, jeZ jsem realizoval v prib&hu magisterského studia. V teoretické ¢&asti
této prace se vénuji (poté, co z divodu kontextu struéné shrnu vyvoj divadla
objektd z perspektivy divadla loutkového) post-cageovskému hudebnimu
divadlu. Timto souslovim oznacuji hudebné-scénicky proud, ktery se zasadné
rozvinul na zakladé experimentl Johna Cage a jeho rozsiteného pojeti hudby. Pro
tuto praci je zdsadni zejména tvorba nékterych jeho zakd, aktivnich €lent hnuti
Fluxus. V prvni kapitole se vénuji predevSsim analyze jejich experimentalnich
kompozic, tzv. event scores. PokousSim se je formalné i obsahové charakterizovat
a nasledné zkoumam, jakym zplsobem se vdZou na praci s objektem. Déle se
tato prace se zabyva modernim hudebnim divadlem, ale pouze tou jeho vysedi,
kterd s objekty cilené pracuje (napriklad vybranymi scénickymi koncerty a
hudebnimi inscenacemi jiz zminéného Maucia Kagela a Heinera Goebbelse).
V zavéru této Ccasti reflektuji vliv post-cageovského hudebniho divadla na
soucasnou &eskou scénu divadla objektl a zamys$lim se, jak by dale mohla

interferovat s ceskou loutkarskou tradici.

Druhou, praktickou c&ast, tvori autorskad reflexe mého magisterského projektu

Thunder. Enter the three witches. Jedna se objektovo-zvukovou dekonstrukci
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Shakespearova Macbetha, kterd byla realizovdana a uvadéna v divadle Disk.
V navaznosti na teoretickou Cast v této kapitole do hloubky kriticky rozebiram
estetickd i dramaturgicka vychodiska naseho projektu, jeho vlastni kreativni
proces a nakonec analyzuji jeho vysledny tvar, ke kterému jsme ve spolupraci
s celym inscenac¢nim tymem dospéli. Béhem tvorby této inscenace jsem se
pokousel aplikovat celou Fadu postupl, které z perspektivy vnéjsiho pozorovatele
popisuji v teoretické Casti této magisterské prace. V praktické casti se naopak
z pozice jednoho ztvlircd pokoudim osvétlit, z jakych dGvodd jsme se jaké
prostfedky v nasi inscenaci rozhodli vyuzit. Snazim se také upozornit na urcité
zlomové body v nasi praci, kdy jsme se rozhodli nase urcitd vychodiska
prehodnotit, evoluovat je, pfipadné je Uplné opustit — at uZ z divodu, Ze se
ukdzala byt nefunkéni, ¢ jsme z vné&jsich nebo technickych divodd byli nuceni
udélat néjaky kompromis. Ve vSech pripadech se pokousSim zménu smérovani

vyargumentovat, pfipadné zkousim navrhovat dalSi mozna feseni.
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2. Teoreticka cast

2.1. Nahled na divadlo objektl z perspektivy vyvoje

loutkového divadla

Jak jiz bylo zminéno v Gvodu, v ¢eském (Ci stfedoevropském) kontextu je na
divadlo objektd majoritné nahlizeno jako na jisty evoluéni vrchol (nebo ptipadné
jako na slepé rameno) vyvoje loutkového divadla. Ackoli hlavni ambici této
magisterské prace je podilet se na nahlodavani tak silné prevahy tohoto Uzu,
jedna se jisté o relevantni pohled na danou problematiku, a proto se v této

podkapitole uchyluji k strucné revizi jeho teoretickych vychodisek a terminologie.

Za jednu z poslednich souhrnnych, komplexnich a tedy dodnes vyznamnych
definic loutky lze povazovat tu, kterou uvadi Jaroslav Etlik v doslovu ceského
vydani publikace Magie loutky Henryka Jurkowského (vychazi v ni z prace Petra
Pavlovského a Jana Cisare). Zde Etlik uvadi, ze v soucasné cestiné existuji dvé

rovnocenna pojeti terminu loutka:

»1. (...) za loutky se povazuji zpravidla pohyblivé plastiky lidskych nebo zvifecich
tél, vybavené urcitymi ovladacimi mechanismy (vahadlo s nitémi, cempuryty,
tyéky) nebo né&jak uzplsobené k animaci (mafasky). (..) Tato uzplsobenost
k animaci loutkovodiem (...) je v bézné mluvé postacujicim znakem, abychom
n&jakou vytvarnou plastiku povaZzovali za loutku. V tomto smyslu loutka zlstane
loutkou i tehdy, kdyZ zrovna ,nehraje". Do dusledku vzato: loutka v tomto pojeti

je na divadelnim dile ve své podstaté nezavisla.

2. Loutka jako pojem Cisté teatrologicky. V tomto pfipadé hovorime o loutce jako
o funkci. Loutkou v tomto pojeti mohou byt i predméty, které ve své plvodni

vytvarné podobé neodkazuji k zivému organismu. Loutkou - funkci - se stavaji
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vzdy prostfednictvim herce. (...) Kdykoli herec vybavi jakykoli predmét na jevisti
tak, Ze divak chape veskery pohyb tohoto predmétu jako projev vnitfniho Zivota
obrazu timto objektem vyvolaného, pak onen divak ve svém védomi identifikuje
dany predmét jako loutku. (...) Loutkou tedy miZe byt napf. konvice na &aj,
pokud se vlivem hercovy akce stane napf. slepici, ktera se chova a jedna jako

Elovék, nebo kdyZ odkaze (opét prostiednictvim herce) ke slepici jako takové.™

Z vySe uvedené Etlikovy definice loutky jako divadelni funkce by se zdanlivé
mohlo zdat, Ze z hlediska divadelni teorie neni dilezité se obecné zabyvat tim,
zda ma louka podobu tradi¢ni (snadno identifikovatelny artefakt uzplsobeny
k hrani loutkového divadla) ¢i jinou. Napfiklad nezavisly soubor Buchty a loutky
v inscenaci Rocky IX? kvalitativné nerozliSsuje mezi herectvim s marionetou a
herectvim se sekanou - naopak pracuje s obéma artefakty zcela rovnocenné.
Obé&ma objektlim je také teprve az v rukach herch propujéovan status loutky-

funkce. Jista principidlni rozdilnost tu nicméné mezi obéma pripady je.

,Vezmé&me v Uvahu zplsob transformace loutky (loutky-artefaktu, pozn. IM)
v jevidtni postavu®," vybizi polsky loutkar a teoretik Henrik Jurkowski v &lanku Na
cesté k divadlu pfedmétd. ,Ta je vizudlni reprezentaci této postavy a jeji
transformace spociva v doplnéni o prvky zZivota. Byla neziva - a ted je ziva;
v podstaté je stdle onou véci, jenomze v pohybu. Jinak je to s predmétem.
Predmét prochazi dvéma stupni transformace. Musi obZivhout, a pak se stat
jevistni postavou - nebo naopak. Jde o dvojitou transformaci, ale krom toho i o

vic. Loutka zGstdva ikonickym znakem jevistni postavy (postava, kostym atd.);

! ETLIK, Jaroslav: Par slov zavérem. In: JURKOWSKI, Henryk. Magie loutky. Praha:
Nakladatelstvi Studia Ypsilon, 2003, s. 279 - 280, IBSN: 80-902482-0-9

2 Rocky IX, Divadlo Buchty a loutky, rezie: Radek Beran, premiéra: 27. 2. 2004

3 Henryk Jurkowski nepouziva termin jevistni postava v souladu s Cisafovou definici, jiz
se vénuje v publikaci Teorie herectvi loutkového divadla, Skriptum. Praha, SPN 1985.
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loutkar doda pohyb a slova, coz obecenstvu sdéli, ze je Zivou jevistni postavou.
Naprosto jinak je to s predmétem. Je pravda, ze i on je ikonickym znakem, ale

“ A pravé

reprezentuje tfidu uzitkovych véci, a nema s divadlem nic spolec¢ného.
tim, Ze Buchty a loutky tuto rozdilnost demonstrativné prehlizi, dosahuji

komického efektu.

V souladu s Jurkowského predpokladem dvou stupfill transformace predmétu
v loutku (divadleni funkci) rozliSuje cesky teoretik a rezisér Karel Makonj ve
svém textu Divadlo mezi subjektem a objektem® mezi dvéma trendy -
pfedmétnym divadlem a divadlem objektd - na zakladé toho, zda predmét
transformuji v loutku (personifikuji), ¢i nikoli. ,Myslim, Ze to neni pouhé hrani si
se slovy, kdyZ si dovolim tvrdit, ze divadlo objektd a pfedmétné divadlo nejsou
jedno a totéz. Rozhodujici rozdil vidim pravé v té hranici, mezi proménou
predmétu (objektu v subjekt) v pfedmétném divadle a pozlstanim predmétu ve

své pfedmétnosti v tomto divadle objektd."®

Makonjovym divadelné teoretickym dilem se jako ¢ervenad nit line analyza dé&jin
autonomizace loutky a objektu, jejich oprostovani se od znakové funkce a
hledani jejich autentické existence v ramci divadelniho dila. Odmita takové
zachazeni s objektem ¢i loutkou, které nerespektuje jejich specificitu a svévolné
je manipuluje do strojenych pozic. Ve svém clanku Zazrak neoziveni mrtvé
hmoty zroku 2003 tak dokonce zpochybriuje samotné zakladni principy
predmétného divadla, a to z etického i tvlréiho aspektu: ,Nejde ndm tedy jen o

to, Ze je nedlstojné vnucovat objektdm lidskou malost ¢&i velikost, ale pfedevsim

4 JURKOWSKI, Henryk. Magie loutky. Praha: Nakladatelstvi Studia Ypsilon, 2003, s. 208 -
209. Preklad: Jana Pilatova, IBSN: 80-902482-0-9

> MAKONJ, Karel: Od loutky k objektu. Praha: Prazska scéna, 2006, s. 156, IBSN: 978-
80-86102-60-3

6 MAKONJ, Karel: op. cit., s. 156
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o to, Ze je to rozhodné nekreativni, protoze imitujici. Kazdy z materiald je pak
odsuzovan k nevyuzivani nejen svych latentnich moznosti, ale i mozZnosti

esteticky G¢inné partnerské konfrontace svétl dvou materiald."’

Divadlo objektd se z perspektivy vyvoje loutkového divadla v nasem kulturnim
kontextu jevi jako zatim nejradikalnéjsi projev tendence odklanéni se od znakové
povahy loutky (nezivy material se oprostuje od antropomorfni podoby a herec se
jej svym zachazenim uz nepokousi vybavovat tak, aby vyvolaval dojem vnitiniho
zivota) a hledani jeji specificity v jeji fyzické materidlni podstaté. Je jisté
opravnéné se domnivat, ze tento vyvoj souvisi s podobnymi procesy (tedy
odklonem od reprezentace a performativhim obratem) probihajicimi i v jinych
typech divadla (jakymi jsou napriklad moderni fyzické divadlo, participativni
divadlo, dokumentdrni divadlo...) od druhé poloviny dvacatého stoleti,
souvisejicimi s takzvanou druhou divadelni reformou. Pozoruhodné je, ze fada
tvlrch, jejichz pdvodni umélecké zaméFeni je skute¢né& velmi vzdalené
loutkovému divadlu, naléza svidj vlastni typ divadla objektl jako Fedeni zcela
jinych vychozich situaci. Nejedna se pritom o ojedinélé projevy, spiSe by se dalo
hovofit o tendencich obecnéjsiho razu. A jak jiz bylo prohlaseno - pravé na jednu
z nich se dale v teoretické cCasti této magisterské prace vyhradné soustredim -
na vyvojovou linii divadla objektd vze$lou z post-cageovského hudebniho

divadla.

2.2, John Cage a performativni hudba

John Cage, americky experimentalni skladatel a hudebni teoretik s vyraznymi

presahy k vytvarnému uméni a divadlu, byl bezesporu jednou z nejvlivnéjsich

7 MAKONJ, Karel: op. cit., s. 124
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figur povalecné avantgardy. Svymi experimenty se vyznamné podilel na

rozsifovani pole plsobnosti hudby jako média snad do véech myslitelnych smérd.

Fascinovan zdokonalenou technologii magnetického zdznamu se podili na
revolucni proméné chapani skladatelovy prace. Objevuje, ze presny magneticky
zdznam otevira totalni zvukovy prostor (total sound-space) a umoznuje skladateli
komponovat zvuky jakéhokoli ptivodu a kvality, nebot ho jiz nelimituji prostfedky
tradiéni notace. Cage neni primarné kriticky v ptistupu k civilizaénim ruchdm (coZ
je priznacné napfriklad pro pozdéjsi noisovou hudebni scénu), ale jako pravy
dédic historické avantgardy je objevitelsky nadsSen jejich hudebnim potencidlem.
Ke vem typlm zvuku se snaZi ve své praci pristupovat rovnopravné (zamérné
se pokousi zcela potla¢it svlj osobni vkus) - a to jak k t&m zdmérné

vytvorenym, tak i k tém zdanlivé parazitnim, Cili nahodile vzniklym.

Nezamérnost jako hudebni kvalitu rozviji zejména v téch kompozicich, v nichz
pracuje s principem nahody. Nahodné operace aplikuje nejen b&hem tviréiho
procesu komponovani hudebnich partitur, ale v nékterych pripadech i béhem
jejich Zivého uvadeéni. Vyuziva jak moderni generatory nahodnych cisel, tak hody
mincemi nebo kostkami, ¢i tradi¢ni ¢inskou taoistickou Knihu promén (I-Ting).
Cage klade dlraz predevsim na presné dodrzeni metody kompozice a nikoli na
jeji vysledny zvuk. Nelze fici, ze tak Cini pro to, ze by ho vysledek nezajimal -
Cage se pouze pokousi finalni tvar oddélit od své osoby. Tento pristup k tvorbé
tlumi zdani subjektivni pritomnosti skladatele ve vlastnim dile, coz ma za
nasledek, Zze posluchac, neveden zadnym zédmérem (genialniho umeélce), ziskava

prilezitost vnimat hudbu autonomné, svobodné, v jeji fyzikalni podstaté.

V experimentalnich kompozicich, které vznikly diky vyuziti principu nahody, si
Cage vsSima nové funkce pauz v hudebnim dile. Ve své zasadni knize (sbirce

textd dfive samostatné publikovanych ¢ predndsenych) Silence se tomuto
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tématu zevrubné vénuje. ,Drive ticho znamenalo ¢asovou proluku mezi zvuky,
uzivanou k rlznym G&elim, k nimZz patii vkusné aranzmad, kdy se oddé&lenim
dvou zvukl nebo skupin zvukd mlze dosdhnout jejich zdlraznéni, nebo
k dosazeni vét&i expresivity, kde ticho v hudebnim diskursu miZe obstaravat
pauzy nebo clenéni; Cili opét tektoniku, kde nasazeni nebo preruseni pauzy
definuje strukturu - at uz danou prfedem nebo rozvijejici se organicky. Kde vSak
nejde o zadny z t&chto cild, ticho se stadvd nécim jinym - uZ to vlibec neni ticho,
ale jsou to zvuky - zvuky okoli. Jejich povaha je nepredvidatelnd a proménliva.
Tyto zvuky (kterym frikdme ticho jenom proto, Ze netvori soucast hudebniho
zaméru) mohou zaviset na tom, co je. Svét jimi prekypuje a ve skutecnosti nikdy

neni bez nich."®

Nejdlsledné&j&im Cageovym experimentem s fenoménem ticha je bezesporu jeho
ikonoklasticka skladba 4'33"“, v jejimz prib&hu ,(..)sed& u klaviru pianista
4 minuty a 33 vtefin. Béhem té doby se zvedlo a zase polozilo viko na znameni
tH hudebnich ,vét", ovéem nezaznéla jedind nota; $lo tedy o &tyfapllminutové
Lticho". ,Hudbu" tvofily zvuky koncertniho salu, pfi prvnim uvedeni ve venkovni
hale bylo slySet listy Selestici ve vétru, busSeni desté do stfechy a také Sum
obecenstva. Cage mimo jiné tvrdi, ze jsme neustale obklopeni zvuky, prijemnymi
¢i neprijemnymi, a pokud dokdzeme presmérovat nasi pozornost, zacneme svét
kolem nds zakous$et zcela jinak,"“® piSe v publikaci Americké avantgardni divadlo

Arnold Aronson.

Pro téma této magisterské prace je Cageova skladba 4'33" zasadni z nékolika

dlvody. Partitura této skladby je formulovdna velmi oteviend. Skladda se ze t¥i

8 CAGE, John. Silence. Praha: Tranzit, 2010, s. 22 - 23. Preklad: Jaroslav Stastny,
Radoslav Tejkal a Matéj Kratochvil, IBSN: 978-80-87259-07-8

9 ARONSON, Arnold: Americké avantgardni divadlo. NAMU: Praha, 2011, s. 37. Pfeklad:
Daniela Jobertova a Jan Hancil, IBSN: 978-80-7331-219-0
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¢isel oznacujici hudebni véty (I, II a III), po nichz nasleduje trikrat prosté TACET
(coz znamend latinsky ticho a bézné se v hudebnich partiturach uzivd jako
pokyn, aby se nastroj na delSi ¢asovy Usek odmlcel) a poznamky, ze nazev
skladby urcuje délku jejiho trvani. Ve své dobé se jednalo o naprosto
nestandardni formulaci hudebni skladby, k niz interpret — poprvé to byl roku
1952 Cagelv dlouholety spolupracovnik David Tudor - z&konit& musel zaujmout
pevné autorské stanovisko, aby ji mohl provést. Publikum Tudora zahrnulo zcela
jisté jinou formou pozornosti, nez jaké by se mu dostalo pfi provadéni
standardniho klavirniho koncertu. Misto, aby se nechalo unaset jeho védomé
vedenym klavirnim prednesem, vSima si jeho kazdého sebemensiho vnéjsiho

projevu, stejné jako kazdého, zdanlivé parazitniho Sumu ¢i ruchu.

.PFi veskerém respektu ke Cageovu ,micCicimu dilu® nevznikd hudba, ale spise
scénickd produkce.® ° To piSe z pozice konzervativce Ivan Kurz ve svém ¢&lanku
Quo vadis, homo zverejnéném v Casopise DISK z roku 2005. Neni smyslem této
prace s timto autorem o podstaté moderni hudby polemizovat, nicméné skladba
4'33" je skute¢né hrani¢ni produkce a jeji divadelnost je nezpochybnitelna. Ci
lépe Feceno performativita, nebot tato skladba zamérné pracuje s vlivy realného
autentického prostredi vné uméleckého dila. Respektive tyto vnéjsi vlivy na

umélecké dilo pretavuje.

2.3. Rozsirené pojeti score

Na prikladu skladby 4'33" povazuji za vhodné na tomto misté definovat termin
score, ktery je zcela kliCovy pro tuto magisterskou praci. Pojem score pochazi
z hudebni terminologie. V anglofonnim prostfedi je obecné chapan jako

synonymum pro sheet music, tedy pro psanou nebo tisténou formu hudebni

10 KURZ, Ivan: Quo vadis, homo aneb jak John Cage bofil modly tak dlouho aZ se sam
modlIou stal. In: DISK 13. Praha: NAMU, 2005, s. 43, ISSN: 1213-8665
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notace. Do Cestiny se standardné preklada jako partitura, nicméné v kontextu
této prace se nejedend o presny preklad, nebot vyznam slova score je $irsi (coz
je ddvod, pro¢ jsem se jej rozhodl v této praci neprekladat), a to zejména diky
vlivu prace Johna Cage a nasledné tvorby hnuti Fluxus, o niz bude brzy rec.
Score v kontextu této prace totiz zdaleka neznamenda pouze konvencni notovy
zapis, ale i experimentalni navody rdznych hudebnich, ovéem i nehudebnich a
v krajnim pfipadé i zcela neproveditelnych ¢ imaginarnich akci. Casto se jedna o
kratické, heslovité, mnohdy metaforicky formulované texty na pomezi scénare,

literatury a konceptualniho vytvarného dila.

Liz Kotz ve svém clanku Post-Cagean Aesthetics and the Event Score povazuje
Cageovu skladbu 4'33" za prvni score v rozSifeném pojeti vyznamu tohoto slova.
~Nahrazenim konvencni hudebni notace omezenou mnozinou cisel a slov, dilo
4'33" ucinné zavadi model score jako samostatny graficko-textovy objekt,

neoddéliteln& pojici slova ke ¢teni a akce k performovani.*!!

Scores byly nejcastéji performovany bez jakékoli predchozi zkousky, podobné
jako jsou zkusSeni instrumentalisté schopni zahrat skladbu takzvané rovnou z not.
Ovsem i v pripadech, Ze byly pouze ¢teny, nemohlo byt pochyb, ze se vztahuji
k performativni akci - respektive Ze jsou jejim znakem. Scores (zejména tedy
fluxovské event scores) byly ¢asto provadény ve verejném prostoru Ci galerijnim
nebo koncertnim kontextu a jejich umélecka realita se stretavala se skutecnou

realitou’? (podobné jako Sumy a ruchy se v Cageové skladbé& staly hudbou).

11 KOTZ, Liz: Post-Cagean Aesthetics and the Event Score. In: October. Cambridge: The
MIT Press. 2001, s. 57. Preklad: vlastni, ISSN: 01622870. Pdvodni text: ,Replacing
conventional musical notation with condensed set of typewritten numbers and words,
4'33" (in its first published version) effictively inaugurates the model of the score as an
independent graphic/textual object, inseparably words to be read and actions to be
performed.™

12 Hlub&i zamyéleni o opradvnénosti pouziti pojmu skute¢nd realita a vibec o konstruktu,
jakym realita je, by zde jisté bylo na mist&, nicméné takova polemika by sama o sobé

20



Autofri scores se podobné jako Cage zfikavaji umélecké kontroly nad vysledkem.

Ta je vlozena do rukou performera.

2.4. Vztah tvorby hnuti Fluxus k hudebnosti a

divadelnosti

Fluxus (z latinského fluidni, nestaly, plynouci) bylo mezinarodni umélecké hnuti
interdisciplindrné propojujici umélce nejriznéjdiho zaméFeni, programové
navazujici na Cageovo rozsirené pojeti hudby (jehoz nékteré prace se s Cinnosti
hnuti Fluxus prekryvaji). Rada ¢lend hnuti byla dokonce pfimymi Cageovymi
zaky. Spise nez o pravidelnou skupinu se jednalo o volné spojenectvi podobné
smyslejicich vytvarnikl, hudebniki a spisovatell spjaté zejména se jménem

architekta a vytvarného umélce Georga Maciunase.

Dana Toncrova ve svém textu Fluxus a hudba analyzuje tvorbu skupiny
z muzikologické perspektivy. ,V ramci Fluxu se prosazuje jiny pohled na hudbu,
vyrazné odliSny od serialismu a zacdinajicich tendenci postserialni hudby. Hudba
od dob modernich uméleckych smé&rl prvni poloviny 20. stoleti stale vice
prekracuje své hranice, dané ji zapadni tradici. Fluxus jde ve svém extrémnim
pojeti hudby o dalsSi krok dale, nez to ucinil John Cage, smérem mimo jeji tradi¢ni
chapani. Zfejmé& z dlvodu, Ze vétSina umélcd Fluxu nebyla profesionalnimi
hudebniky, vznikd zde zcela nova hudebni estetika, vymanujici se zcela

z tradi¢niho postaveni hudebniho uméni (...)"*3

Pro kompoziéni projevy ¢lenl hnuti byla typickd neoddélitelnost vizudlni slozky

od zvukové. To platilo i pro takzvané eventy - kratkometrazni, provokujici akce

vydala na samostatnou praci. A tak proto, abych se vyhnul naddimenzované vsuvce,
vyuzivam tuto zjednodusenou formulaci, které, doufam, bude porozuméno.

13 TONCROVA, Dana: Fluxus a hudba. In: Sbornik praci Filozofické fakulty brnénské
univerzity Q6. Brno: Masarykova univerzita, 2003, s. 130, ISSN: 1214-0406
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s velkym podilem spontaneity, ¢asto pohybujici se na hrané recese a vtipu,
provadéné v galeriich i ve vefejném prostoru. Rlznorodé spektrum tvorby vsech
¢lend hnuti spojovala tendence prekradovat hranice uméni a nechat je
nejrozmanit&j$imi zplsoby prosakovat do Zivota - chépat Zivot samotny jako
hudebni proces. Priib&hy eventl se opiraji o specifické navody - event scores -
performativni obdoby notace. Ty jsou zamérné formulovany velmi otevieng, ¢imz
umoZfuji znacnou §ifi vykladl. Tim vkladaji hlavni odpovédnost za pribéh
eventu do rukou interpreta/performera. ,Ten se rozhoduje nejen, jak akci

provede, ale také kdy, kde a za jakych okolnosti.*'*

Vzhledem k dlleZitosti vizudlni strdnky provadéné akce neni jako b&zny hudebni
interpret skryt za zvukovym projevem své umeélecké ¢&innosti'®, ovdem na rozdil
od herce se nepokousi nic predstavovat ani vyjadrfovat (nestava se zamérné
znakem nékoho nebo néceho jiného) - pouze odosobnéné instrumentalisticky
provadi to, co ma predepsano (v ,notach", chtélo by se fict). Jedna se zpravidla
o nezvyklou akci prekracujici konvence prostoru, v némz se performer nachazi.
Performer se tedy pfi provadéni event scores nachazi ve velmi specifickém typu
umélecké pritomnosti. Nicméné do nezvyklé pozice se dostava i divak. Neni mu,
na rozdil od bézné scénické produkce, nabidnuta alternativni umélecka realita, do
niz by nahlizel (&i jejiz by se stal soucasti), ale naopak, jeho pozornost je
nasmeérovana na jeho vlastni realitu (Ci jeji prvky), kterd je za uméni oznacena di
v umeéni transformovana. Misto toho aby byl umélcovym vykonem ,unesen", je
mu nabidnuto nekazdodenni zakouseni vsedniho svéta. Zaméruje svou pozornost

na skutecnosti, které by mu za jinych okolnosti unikly, a tim je aktivizovan.

1 TONCROVA, Dana: op. cit., s. 128

15 Zdmé&rné zjednoduduji. Pro Gvahu o tom, jakym zplsobem ovliviiuje divédkovu recepci
vizaz a vedlejsi projevy hudebnika v ramci, feknéme bézného, koncertniho vystupu, zde
neni misto. O tom, Ze je u takového typu produkce zvukovy vjem primarni a extrémné
dominantni, nemuze byt pochyb.
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Jednd se pravé o tentyz jev, ktery byl popisovan vy$e na integraci okolnich ruchd

a umQ do Cageovy kompozice 4'33".

2.5. Fluxus a objektové interakce

Zakladni principy a vychodiska post-cageovskych hudebné-performativnich akci
byly ozfejmé&ny a nyni mdZe tato magisterskd prace koneéné& prfesunout svou
pozornost k meritu véci, tedy k interakcim objektl v rémci scénické partitury.
Fluxovské event scores totiz, vzhledem ke své vyvojové vazbé na hudbu, velmi
Easto operuji se zafizenimi slouzicich k produkci zvuk(, jejichz Fady vdak rozsituji
o Sirokou paletu mnoha daldich objektl, at uZ s potencidlem vytvofit zajimavy

zvuk ¢i nikoli. Jako demonstraci tohoto tvrzeni Ize uvést Brechtovu Drip Music

(George Brecht byl jednim z klicovych €lent hnuti) :
»DRIP MUSIC (DRIP EVENT)
For single or multiple performance.

A source of dripping water and an empty are arranged so that the water falls into

the vessel. "¢

Zaznam z jednoho provedeni Drip music se mi podafilo dohledat - video z akce
Flux concert The Kitchen uskute¢néné 24. brezna 1979 v New Yorku. Jednalo se
o komponovany koncertné ladény vecer skladajici se z provedeni mnoha Event
Scores Cleny hnuti Fluxus. V ramci Drip music performer vylezl na
improvizovanou drevénou konstrukci a z ni pomalu odkapaval vodu z malého
kybliku do lavoru nékolik metrl pod sebou. Zvuk dopadajicich kapek byl
amplifikovan. A to bylo celé. Publikum i performer dodrzeli spolecensky dress-

code typicky pro hudebni koncert. Celd akce (jako ostatné i vétSina ostatnich)

16 BRECHT, George: 1959 - 62
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vyvolala primarné komicky efekt. To bylo zcela jisté dano i tim, ze eventy Fluxu
na konci sedmdesatych let jiz zdaleka nebyly tak pobufujici jako v dobé svého
vzniku. Publikum, soudé dle jeho reakci, bylo pravdépodobné dopredu
seznameno s tvorbou hnuti Fluxus a celou udalost vnimali jako reperformanci
kanonizované experimentalni hudby. Provedené akce v kontextu takto nastavené

divacké pozornosti ztratily mnoho ze svého aktivizacniho potencialu.

Liz Kotz si v jiz citovaném c¢lanku dale vSima, Ze ,Brechtovy miniaturni, vysoce
sebe-popirajici (Brechta-popirajici, pozn. JM) kompozice sdileji s Cagem
filozoficky zdjem o strategie desubjektivizace a sebepopfeni.*'’ Performer v nich
velmi ¢asto nechavd material se ,umélecky projevit" bez jeho dlsledné vnéjsi
kontroly. Tato tendence neni nepodobnd procesu emancipace objektu ve

vyvojové lince od pfedmétného divadla k divadlu objektd.!®

Tvorba George Brechta rozhodné neni jedinym prikladem této (pro uUcely této
magisterské prace pouziji privlastek objektové) tendence. V ramci The Kitchen
byla rovnéz prezentovan Remote Music (podle score zroku 1976) Larryho
Millera. Performer s takrikajic loutkarskym hracickovstvim pomalu na kladce
spoustél umeélou (snad sadrovou) ruku, =ztuhlou v gestu s natazenym
ukazovakem, smérem ke klaviature piana umisténého uprostfed mistnosti. Ve
chvili, kdy se ukazovdk dotknul klavesy, zaznél jeden jediny téon a hudebni
performance skoncila. Pro nds regionalni kontext je jisté zajimavé i to, Ze v ramci
programu tohoto Flux koncertu byla prezentovana Snowstorm No.1 Milana

Knizaka'®. Score plivodné z roku 1965 znéla:

17 KOTZ, Liz: op. cit. s. 64. PGvodni text: ,Brecht’s miniaturized, highly self-effacing and
self-restraint compositions would share Cage’s philosophical interests in strategies of
desubjectivization and self-restraint."

18 Ve smyslu vySe uvedeného déleni podle Karla Makonje
19 Nékdejsiho Feditele Fluxus-vychod
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~Paper gliders are distributed to an idle and waiting audience.™

V koncertnim sale na zaznamu na chvili zavladl hravy chaos ne nepodobny
koulovacce. Divaci, aniz by byli jakkoli vice instruovani, naplnili vnitfni program
objektl-papirovych vlastovek a posilali si je mezi sebou navzajem vzduchem. Jak
ovSem jiz bylo uvedeno vySe, ze zdznamu lze vypozorovat, ze publikum
jednotlivé akce pfijimalo sice s nadSenim, nicméné spiSe jako recesi nez
konvence bofici intervence. Roku 1979 uz tento Flux concert ztraci obrazoborny

provokativni apel, a proto plsobi ponékud vypréazdnéné.

2.6. Instrumentalni divadlo Mauricia Kagela

Silné vzdjemné vazby s hnutim Fluxus mél i Mauricio Kagel, argentinsko-
némecky hudebni skladatel a rezisér. V jeho skladbach, podobné jako v eventech
hnuti Fluxus, hudebnici kromé hry na nastroj velmi ¢asto plni mnoho dalSich
Ukoll a vstupuji do mnoha dalSich interakci. Kagelovy kompozice maji velmi
vyrazny performativni charakter. Na rozdil ovéem od eventl Fluxu pfenechdval
ve své tvorbé jen velmi maly prostor nahodé. Vysledné provedeni jeho vlastniho
dila zlstavalo vzdy v centru jeho zdjmu (na rozdil naptiklad od Cagevych

nahodnych kompozic).

Kagel se neuchyloval k samoucelnym provokacim a recesim. RozSifené pole
pUsobnosti hudby vyuZival k tvorbé& velmi komplexnich a v mnoha UGrovnich
propracovanych skladeb. Bjon Heile se ve své publikaci The music of Mauricio
Kagel domniva, Zze ,ackoli [Kagel] mohl byt nakazen [od Fluxu] konceptem
rozmazani hranice mezi uménim a zivotem, [v jeho dile] se tak nutné délo
estetizovanim vsednodennosti nez opacné. Navic perfekcionistovi Kagelovi,

vyznavajicimu rafinovanost a preciznost i v ramci téch nejbizarnéjsich akci, se
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musela vétdina happeningl [Fluxu] zdat poné&kud amatérska, obycejnd a

svévolna."?°

Kagel byl charakteristicky svym ohromnym kulturnim prehledem a schopnosti
vstfebat bezpolet hudebnich typd, které s obrovskou fantazii ve svém dile umné
kombinoval, intertextualné na né odkazoval Ci vytvarel jejich apokryfy (v cemz je
ztetelny vliv Jorga Luise Borgese, jednoho z jeho velkych ugiteld). Pro tuto
magisterskou praci je ovSem zasadni jeho pojem instrumentalni divadlo, ktery
zavadi pro scénickou formu, v niz profesionalni hraci na hudebni nastroje funguji

i jako perfomeri.

~Kagelovo instrumentalni divadlo se v mnoha smérech snaZzi znovu objevit to, co
se ztratilo v zdpadni klasické hudbé: vizudlni a kinetickou povahu koncertu,
fyziénost tvofeni hudby, télesnou pfitomnost umélcl, trojrozmérny prostor
divadelniho jevisté. To vSechno jsou zdakladni prvky hudby ve vétsiné kultur;
zadna jind kultura nez zapadni nevnima hudbu jako Cisty zvuk a i v té je tento
koncept relativné novy. Zcela jisté ritual a podivana nikdy zcela nezmizely ani ze
zapadni klasické hudby, ale zaviené oci, jakozto symbol ,pravého"
naslouchajiciho milovnika hudby, poukazuji na rigidni oddéleni esence ,samotné

hudby" a , vné&jsiho rozptyleni * - tedy jeji tvorby.“?*

20 HEILE, Bjén: The music of Mauricio Kagel. New York: Routledge, 2016, s. 35. Pieklad:
vlastni, IBSN: 978-0-7546-3523-9. Plvodni text: ,Altough he may have been infected by
the idea of erasing the boundary between art and life, this would have to take form of
aestheticizing the ordinary, rather than other way around. Moreover, for Kagel the
perfectionist, who believes in artifice and accurancy of execution even of the seemingly
most bizzare actions, many happenings must have appeared simply amateurish,
pedestrian and wilful."

21 HEILE, Bjén: op. cit., s. 37. Pdvodni text: ,In many ways, then, Kagel’s instrumental
theatre strives to rediscover what has been lost in Western classical music: the visual
and kinetic nature of performance, the physicality of of music-making, the bodily
presence of the performers, the three-dimensional space of stage, the spectacle of stage
events. These are all integral elements of music in most cultures; no other culture
conceives of music as disembodied pure sound, and in Western music, too, this concept
is relatively new. To be sure, the sence of ritual and spectacle has never entirely gone
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Tendence rozSifovat hudbu o vizudlni rozmér jednoznacné poji instrumentalni
divadlo Mauricia Kagela s eventy hnuti Fluxus. Tyto umélecké formy se také sobé
navzajem podobaji tim, ze zpochybniuji konvence a ritualy koncertu. Nicméné
oproti hnuti Fluxus, které se koncert jakoZzto performativni udalost pokousi
zborit, Kagel si s jeho zvyklostmi a ustalenymi formalitami spiSe hraje. Kagelovi
je vlastni védecko-analyticky pFistup. Konvencni koncert dekonstrukuuje na

prvocinitele, které presklada do nové podoby.

S eventy hnuti Fluxus spojuje Kagelovo instrumentalni divadlo jisty typ smyslu
pro humor, ktery v obou pfipadech vyvéra ze schopnosti sebereflexe vlastni
tvorby. OvSsem na rozdil od hnuti Fluxus, kterému po té, co po vertikale
vygraduje k pointé, nezbyva nez akci ukoncit a zacit budovat néco nového od
nuly, Kagelovi je vlastni neutuchajici hravost, se kterou rozviji a variuje

exponovana témata.

Ukony, které performujici hudebnik v Kagelovych jevistnich kompozicich,
podobné jako interpret fluxovskych event score, vykonava, nezridka prekracuji
ramec konvencniho hudebniho koncertu. Zadani, se kterym se hudebnik musi
vyporadavat, tak nejsou pouze hudebné-interpretacni, ale i svého druhu herecka.
Herci/hudebnici/performefi totiz prokazatelné vstupuji do situaci a na jevisti se
k sobé skrze rGzné interakce vztahuji. Neptedstiraji ovéem (a ani si nenavozuji)
emoce a nesnazi se svymi gesty, mimikou ¢i tdnem hlasu je reprodukovat tak,
aby evokovali, ze je pravé prozivaji. VSechny své projevy provadi v (pro tento
typ hudebniho divadla pfiznacném) maoddu instrumentdlniho (¢ Ukonového)
herectvi. Performativni akce konaji odosobnéné a velmi ¢asto je pfimo na jevisti

»~Ctou" z partitur.

away even in Western classical music, but the closed eyes which have become
emblematic of the intently listening ,true™ music lover point to rigid seperation of what is
essential to ,the music itself* and what is an ,external distraction™: its making."
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Jako pftiklad k hlub&imu rozboru takového typu herecké ptitomnosti mizeme
uvést dva violoncellisty a jednoho marimbistu v Kagelové hudebni inscenaci
Match.??> Hudebnici vG& svym ndstrojim i stojanim na noty zaujimaji zcela
standardni vztah, nicméné jejich vzajemné rozestaveni v prostoru jiz dava tusit
jisté dramatické napéti. Violoncellisté sedi v jedné pfimce naproti sob& a vi¢i nim
o trochu vzad&ji uprostfed marimbista. Staéi par ténd a pohybld a nemlze byt
pochyb, Ze jde o dva protihrace a rozhodciho. Jisté perkusivni zvuky vydavané na
violoncella evokuji odpaly mickd. Jiné, jiz standardné vyloud&né smyécem na
struny, pouze tim, jak si jimi hraci navzajem odpovidaji, vyvolavaji predstavu
sportovniho utkani. Nejedna se vSak ani na moment o improvizaci. Hudebnici
jsou po vétSinu Casu zahledéni do not a vSechny hudebni i jiné Ukony provadi
velmi soustredéné. ObcCas mezi sebou komunikuji pohledem ¢i gestem, jindy
néjakou situaci lehce dohraji mimikou - le¢ i to maji predepsano v notach,
k nimZz vzapéti opét shlédnou. Tyto fragmenty se v urcéitych momentech spojuji
ve vyznamy velmi obecné nastavenych postav. Domnivam se, Zze jedna o svého
druhu jevistni postavy - v souladu s definici prof. Cisare, kterou zavedl
v osmdesatych letech jako teoreticky konstrukt pro potfeby tehdejsiho
loutkového divadla, takzvaného divadla herce a loutky. Reagoval tim na v té
dobé jiz zcela etablovany divadelni proud, ktery pracoval s koexistenci herce a
loutky na jevisti. Tyto komponenty spolu v tomto komplexnim systému interaguji
podobnym zplsobem, jako v Kagelové Matchi hudebni projev, pohyb a

prostorové usporadani performerl - tak, Ze z ¢asti je sloZzen celek.

22 Jedna se o hudebné divadelni skladbu z roku 1964, na jejimz zaklad& vznikl roku 1966
stejnojmenny film
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2.7. Objekty v Kagelovych scénickych koncertech

Hojné vyuzivané objekty v Kagelovych instrumentdlnich inscenacich zaujimaji
velmi $irokou 8kalu funkénich poloh. Skladatel ¢&asto origindlnim zplsobem
vyuzivd hudebni ndstroje: zpochybni jejich funkci prostych vyluzovadd tént
urcité specifické barvy tim, Ze rozsifi jejich akusticky potencial nestandardnim
rozezvu¢ovanim, pripadné je vyuZije zcela v nesouladu s jejich pdvodnim
uréenim. Tim z hudebnich nastroju sniméa auru vysoké kultury (aniz by je pfitom
destruoval, jako dadaisté a neodadaisté) a objevuje jejich moznosti vyuziti i
v obecné&jdich rovindch. Podobné& jako tvirci event scores Kagel do svych
kompozic zapojuje i mnohé dalSi objekty se zajimavymi zvukovymi moznostmi,

pripadné zcela libovolné jiné v ramci logiky konkrétniho projektu.

Roku 1971 Kagel vytvofil opus Staadtheater, sklddajici se z mnoha rdznorodych
performativnich ¢asti, z nichz bych se zde rad zabyval hned tou prvni, jiz je
priblizné hodinovy scénicky koncert Repertoire.?* Jeho uréujicim scénografickym
prvkem je soustava drevénych zastén, zpoza nichz vystupuji perfomefi na scénu,
&i vystrkuji ¢asti svych tél (nejéasté&ji kon&etiny), ptipadné rlzné nastroje a jiné
predméty. V takto organizovaném prostoru se odehrava rytmicky propojené
pasmo kratkych absurdnich vystupl. Defilujici performefi jsou obleéeni
v bizarnich kostymech, které se prakticky vzdy poji s néjakym zvukovym
projevem - jako priklad lze uvést muze v plavkach s plaveckymi ploutvemi na
chodidlech, jimiz pfi kazdém kroku pladcne o zem, &mz propoji svou chizi
s pravidelnym metrem, ¢i nahého muze kracejiciho do rytmu metronomu, jenz
ma pripevnény na zadech. Performefi v ramci tohoto pdasma koexistuji

s hudebnimi nastroji a jinymi objekty, které drzi rukach, jsou do nich obleceni,

23 psano podle postprodukéné zpracovaného zdznamu, ktery pofidila Kélner Ensemble fiir
Neue Musik podle stejnojmenného  scénického  koncertu  z roku 1971,
https://www.youtube.com/watch?v=IuM8sYuZPp8, stazeno: 20. 7. 2019
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tahnou je za sebou, jsou na nich zavéseny Ci se vedle nich bez cikoli zjevné
kontroly kutdli, jako rovnocenni partnefi. Performer v kostymu dirigenta
dodrzujici striktni pohybovou partituru (extrémné stylizovanou) neni o nic vice
subjektem neZ rukavice, pohybujici se téméf po zplsobu mandskd za zasténou
jako za paravanem, C¢i samovolné se chaotickym pohybem kutalejici bily mic.
Zcela jist¢ ma tento zplsob prace velmi blizko estetice divadla objektl
evoluovaného z loutkového divadla usilujiciho o emancipovanou (vyznamoveé

nemanipulovanou) existenci nezivého komponentu na jevisti.

V nékterych pripadech jsou performefi s objekty propojeni do absurdnich
konglomeratd, jindy zplsob jejich spolubyti evokuje metaforicky vyznam -
prikladem budiz kracejici performer, ktery rucné ovlddd pedal k bicim
(takzvanym kopak) a tluce si jim do naprsni kapsy, v niz ma drevénou desticku -
a¢ spojeni téchto prvkl generuje vyznam tlukotu srdce (rytmus a misto, kde
tlukot vznikd, t&Zko nechd né&koho na pochybéach), nestava se zadny z objektl

znakem toho krev pohanéjiciho organu.

Neni snadné (a nejspiS neni ani mozné) s dostatecnou jistotou vyargumentovat,
co je hlavnim tématem Repertoire. Inscenace ovéem nabizi nékolik kli¢l, které
napovidaji, ze ptat se na zamér autora ma v tomto pripadé smysl. Jednim z nich
je prace s redliemi a atributy kazdodenniho provozu méstského divadla - jde o
kostymy technikd, dirigentl, potaZmo motivy trémy a nervozity interprety.
Repertoire nahlizeny timto prizmatem plsobi jako bohaté prokomponovana

sebereflexivni hricka.

Repertoire ma svou strukturou (zdanlivé) volné posklddaného pasma a
estetizovanim ritudld kazdodenniho provozu tradiéni kulturni instituce formalné i
tematicky velmi blizko k akci typu Flux concert. Typem jevistni pfitomnosti

performer( se vSak oba pfipady znaéné li&i. Ti, a¢ vykonavaji své Ukoly taktéz
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odosobnéng, jsou viditelné podrfizeni vySsSimu zaméru reziséra Kagela, jez celek
zastresuje a vytvari zdani kompaktnosti a koherence celého pasma. Flux concert
ma blize k akénimu (tedy vytvarnému) uméni, kdezto Repertoire je inscenace se
silnou pritomnosti reziséra (z kterézto skutecnosti vyplyva i vySe vyrcena divacka

potieba interpretovat jeji zamér).

Kagelovym vyrazné pozdnéjsim a (nejen) ve vztahu k hlavnimu tématu této
magisterské prace velmi zajimavym pocinem je inscenace Bestiarium z roku
2000. Jednim z dominantnich prvk( této jevistni kompozice jsou nafukovaci
plastova zviratka. Performefi s nimi zachazi cisté instrumentalisticky, jako by
byla hudebnimi nastroji. Presto pri sledovani zaznamu této inscenace mam
v urcitych momentech tendenci propadat jisté iluzi vnitfniho zivota nafukovacich
hracek (ktery se nejcastéji projevuje, kdyz z nich unika spole¢né se vzduchem).
Domnivam se, ze performefi, aniz by nafukovaci objekty animovali, dosahuji
skrze své, vUci nezivé materii nenadiazené, Ukonové herectvi zdani jejich vnitini
subjektivity. Snad i ztoho dlvodu Luka$ Jificka ve své knize Dobyvatelé
akustickych o tomto projektu piSe: ,Nakolik je tato bestiomorficka inscenace
zdbavna, natolik je vlastné i radikdlni svou absenci byt i zndmky dé&je,
surrealnymi obrazy, v nichz se propojuji hracky s kostymovanymi herci do podob
zvitat, teroristd nebo zdravotnich sester, které i pfes svou jistou davku infantility

pUsobi velmi znepokojivé a temné&."*

Mauricio Kagel svou tvorbou systematicky zpochybnoval ustalené navyky. Pod vsi
vrstvou podivné zabavnosti, humoru a ironie pfitomné v Kagelové dile se rysuje
jeho znalost mnoha hudebnich i divadelnich jazyk( a jeho schopnost je ovladnout

a syntetizovat z nich nové koherentni komunikacni systémy.

24 JIRICKA, Lukds$: Dobyvatelé akustickych scén. Praha: NAMU, 2015, s. 272, IBSN: 978-
80-7331-375-3
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2.8. Heiner Goebbels a estetika oddélenych komponenti

O instrumentdlnim herectvi se mluvi a piSe i v souvislosti s hudebnimi
inscenacemi o generaci mladsiho Heinera Goebbelse. Tento pdvodem
vychodonémecky skladatel a rezisér béhem své umélecké kariéry vystridal
nékolik rdznych oblasti tvorby - zabyval se scénickou hudbou, rozhlasovymi
projekty, zvukovymi instalace i vlastnimi rezijnimi projekty v oblasti
postmoderniho hudebniho divadla. Jeho Siroky zabér zajmu mu rovnéz umoznuje
v jeho vrcholnych projektech prekracovat hranice jednotlivych médii a pohybovat
se Vv neprobadaném prostoru mezi nimi ¢i prestupovat z jednoho média do
druhého. Ackoli mezi jeho rezijnim dilem a tvorbou Maricia Kagela zjevna
souvislost existuje (skrze to, Ze oba pionyrsky rozvijeli estetiku post-
cageovského hudebniho divadla), védomé se jim neinspiroval, nebot jeho tvorbu
v dobé, kdy formoval své nazory na post-dramatické hudebni divadlo, jesté
neznal. Naopak silné se nechal inspirovat teorii odd&lovani komponentt Bertolda

Brechta.

Brecht se ve své dobé svymi texty a divadelnimi experimenty pokousel nabourat
v hudebnim divadle zazity princip Gesamkunstwerku, v jehoZz ramci se vSechny
divadelni komponenty podfizovaly jednomu Ustfednimu zaméru - byly souhlasné
skladany (popisné se vztahujic k dramatickému textu, pronaseném kvazi-
naturalisticky hrajicimi herci) tak, aby na divaka zapQsobili jednim mohutnym
efektem. Brecht rozpojenim jednotlivych komponentl chtél zabranit snaze divaka
takto hypnotizovat, aby se, nepropadaje divadelni iluzi, mohl predstaveni
zucastnit jako jeho aktivni plnohodnotny partner. Goebbels k této Brechtoveé
ambici dodava, Ze: ,Brecht to psal jako Cistou teorii, kterou nebyl sdm schopen
uvést do chodu ve vlastnich reziich. Nikoliv z neschopnosti, ale spise

z technickych a institucionalnich ddvodd. Od té doby se mnoho nezménilo - od
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vzdélavani az k proméné divadla jako instituce. Napriklad dodnes neni snadné

pracovat s herci nepsychologickym zplsobem (...)"?*

Oddé&leni sloZzek Goebbels dlsledn& promitd i do tvirdiho procesu, béhem néhoZ
demokraticky spolupracuje s viceméné ustdlenym pestrym tymem profesionall
na rlzné oblasti (napf. scénografy, light designéry, sound designéry, video-
artisty, odborniky na divadelni pyrotechniku, herci...). Horizontalni zplsob
spoluprace a organizace komponentl vysledného jevistniho tvaru Goebbels rad
pfirovnava k principu fugy, jejiz jednotlivé hlasy si mezi sebou v prib&hu skladby
predavaji hlavni hudebni téma (jako komponenty jeho divadelnich dél).
Schopnost vicelrovnové spoluprace se odrazi v Goebbelsovych inscenacich tim,
7e pusobi mnohem vzdudné&ji a jsou opticky méné spoutané formou v porovnani
s tvorbou Mauricia Kagela (alespori co mohu soudit ze své osobni divacké
zkuSenosti). Na rozdil od Kagela si Goebbels do svych hudebnich inscenaci vybira
performery z fad profesiondlnich hercl. Tém potom ,na télo“ hledd texty a

zadava jim velmi prenou formu jejich vyrazu.

~Nahral jsem herce ve studiu a poslal jej pry¢, abych poté stfihal a montoval véty
slovo od slova a hudbu nasledné komponoval na tato slova tak spojité, jak se mi
to libilo. Kdyz jsem vytvoril montaz a mix nahravky, chtél jsem nakonec po herci,
aby se tu novou verzi presné naudil."*® Herec od Goebbelse dostava na jednu
stranu velmi presné mantinely, do nichZz se musi vejit, ale zaroven i velkou miru

dlvéry, Ze dokaZe formalni zadani naplnit vnitfnim obsahem. ,Pracuji s takovymi

5 GOEBBELS, Heiner. In: JIRICKA, Luk&$: Dobyvatelé akustickych scén. Praha: NAMU,
2015, s. 313, IBSN: 978-80-7331-375-3

26 GOEBBELS, Heiner: op. cit., s. 309
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herci, ktefi si nemysli, Ze oni zhmotnuji text. Jsou prostredniky textu, mohou jej

nabizet, ale nevlastni ho.“?’

2.9. No man show Stifters Dinge

I v tvorbé Heinera Goebbelse najdeme inscenacni projekty pracujici originalnim
zplsobem s objekty. Charakteristickym rysem jeho inscenaci je, Ze jejich hlavni
téma v jejich prib&hu migruje z komponentu na komponent - z textu do
choreografie, z hudby do videa, ¢&i pravé z performerd na scénografii a objekty -
coz bylo jiz vySe naznaceno autorovym pripodobnénim forem vlastnich inscenaci
k fuze. Jisté by bylo mozné dohledavat v jeho tvorbé momenty, kdy se objekty
dostavaji do relativné podobnych funkénich poloh, jaké byly jiz popsany vyse na
prikladech tvorby Mauricia Kagela (s jistymi odchylkami plynoucich z jiného
naturelu a atmosféry Goebbelsovy tvorby). Z hlediska potfeb této magisterské
prace vSak shleddvam nejpfinosnéjsi rovnou prejit k snad nejradikalnéjSimu ze

véech moznych pfikladd, tedy inscenaci Stifters Dinge.?®

Stifters Dinge, takzvany koncert pro pét klavird a 2adného pianistu a divadlo bez
hercl, se takifka zcela obejde bez pfitomnosti performerd na jevisti. Pouze
béhem nékolika Uvodnich minut se zde objevi tfi technici, ktefi napusti mélké
bazény vodou, a jinak vSe plyne plné automatizované. Piana jsou rozezvucovana
komplikovanymi mechanismy, do prostoru jsou na tazich spousténa
poloprisvitnd platna, na néZ jsou promitédny obrazy krajin a atmosférickych jevd,
ve tfech vodnich nadrzich probihaji latkové premény. Prestoze by se z tohoto
letmého popisu mohlo zdat, Zze celd inscenace ma tézkopadny industridlni
charakter, pUsobi spiSe klidn& a zamys$len& - rozprostird se pred divdkem jako

autonomni a pozvolna se proménujici alternativni krajina, snad jen letmo,

27 GOEBBELS, Heiner: op. cit., s. 309
28 \Vid&l jsem pouze nékolikrat na zdznamu v rdmci studia na DAMU
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intertextudlné odkazujici k Sumavské prirodée, hojné popisované v literarni tvorbé

Sumavy Adalberta Stiftera, roddka z Horni Plané, jemuz je dilo dedikovano.

zadny Cclovék sice neni na jevisti pfitomny osobné, nicméné z reproduktord
zaznivaji nahravky lidskych hlasG - naptiklad Papuanci b&hem ritu zaklinani
pocasi, promluvy antropologa Lévi-Strausse ¢i Malcolma X a W. S. Burroughse.
Zda se, ze lidé vtomto svété existuji pouze ve vzpominkach jiného,

alternativniho védomi.

,MGZeme sice predpokladat, ze ,lidé" jsou ti, kdo stoji za celou masinerii a jejichz
prace se projevuje skrze automaticka zarizeni. OvSem i kdyby tomu tak bylo,
performativni instalace je dokaze vytésnit z pozice nadvlady. Takto privolani lidé
(resp. obrazy lidi, pozndmka IJM) oznamuji konec ,panovani lidi* na Zemi.“*’pise
Aline Wiame ve svém clanku Deleuze’s ,Puppetry" and the ethics of non-human

compositions.

Jiz citovany Jifi¢cka o Stifters Dinge tvrdi, Ze ,rozhodnuti ucinit aktéra z elementd,
které obvykle byvaji sluzebné i ilustrativni - dekorace, zvuk, svétlo, hudba,
zvuky mechanismu, projekce -, zde neni zastupnym naplnénim chybéjiciho
komponentu (tedy performerd, pozndmka IM), ale silnym dramaturgickym
rozhodnutim vedoucim k prozkoumani autonomie objektt na scéné a ovéfeni, do
jaké miry mohou samy byt prostfedniky scénické akce, déje a predstaveni.

V tomto aspektu je obsazen az fenomenologicky postoj, ktery ukazuje, nakolik

2% WIAME, Aline: Deleuze’s ,Puppetry" and the ethics of non-human compositions. In:
MASKA 179-180/LUTKA 59. Ljubjana: Maska, zavod za zaloznisko, kulturno in
producentsko dejavnost a Lutkovno gledalis¢e Ljubljana, 2016, s. 66. Preklad: vlastni:
ISSN: 1318-0509 a 0350-9303. Plvodni text: ,So we could think that here ,humans" are
the ones behind maschinery, and whose work is being shown by automatic device. But
even if this is the case, the performative installation manages to displace them out of any
position of mastery. The humans who are convoked indeed announce the end of evidence
regarding to the ,human reign™ on earth."
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mohou objekty fungovat sami o sobé, vyjevovat svoji podstatu, aniz by nutné

musely byt, tak jak je tomu v loutkovém divadle, antropomorficky animovany."*°

Inscenace Stifters Dinge pUsobi jako autonomni artificidlni svét nereprezentujici
zadnou jinou realitu nez sebe samu. Vynechani performefi - ktefi jsou za
standardnich okolnosti ustanovujicim komponentem performativniho uméni -
nejsou substituovani zadnym jinym komponentem. Jejich nepfritomnost se stava
tématem. Tim, Ze objekty v této inscenaci nejsou antropomorfizovany, nestavaji
se reprezentanty lidské ¢&i jiné spoleCnosti a je jim umoznéno autonomné
existovat ve svém specificky objektovém rozméru byti. Pozoruhodné je, ze ackoli
Heiner Goebbels k divadlu objektd programové nikdy netendoval, vytvofil
inscenaci Stifters Dinge pro vyvoj toho divadelniho druhu zasadni milnik, jez je
dodnes v teoretickych kruzich zivé diskutovan a reinterpretovan a dockava se
dalSich a dalSich uméleckych reakci (v ceském kontextu napfiklad v tvorbé

Apoleny Vanisové).

2.10. Aktivizacni potencial deklarované score

Heiner Goebbels neovliviiuje soucasnou experimentalni divadelni scénu pouze
svymi prukopnickymi projekty; nezanedbatelny je i jeho pedagogicky odkaz.
Mezi lety 1999 a 2018 byl vedoucim profesorem Institutu pro aplikovanou
divadelni védu (Institut fir Angewandte Theaterwissenschaft) sidlicim v malém
hesenském univerzitnim meésté Giepen, kde jsem mél tu moznost dva semestry
svého magisterského studia stravit. Tam jsem se poprvé setkal s praktickym
vyuzitim score (v rozSifeném pojeti) v procesu umélecké tvorby. Vracim se
k tomuto pojmu, nebot bude pro dalsi kapitoly této magisterské prace jesté

dllezity (zejména pro nasledujici praktickou &ast).

30 JIRICKA, Lukas$: op. cit., s. 280
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V ramci nékolika vystupl nékolika praktickych kurzl jsem si postupné zacal
vSimat jistého aktivizacniho potencidlu score. Performer provadéjici score
vykonava urcity ukon - a to bez ohledu na to, jestli a jakou emoci ma vzbuzovat,
jaky ma byt jeho vyznam, jaké nese sdéleni, jaky ma k nému vztah, s jakou ma
motivaci jej Cini, co ho k tomu vede atp. — zkratka si neklade ty otazky, které by
(si) pravdépodobné potfeboval objasnit herec, nez by k néjakému vykonu
pristoupil. Performer provadéjici score zkratka tim, co déla, se nepokousi
reprezentovat nic jiného nez tu &¢innost samou. Timto zplsobem mdze dosahnout
velmi silného propojeni s divaky, pokud napriklad déla urcitou Cinnost, pri které
musi prekonavat néjaké obtize (a divak zna nebo je schopen odhadnout cil jeho
pocinani). Pokusim se to vysvétlit na prikladu performance Wir bauen ein BILLY
regal auf und das kennen wir bereits, kterou prezentovali Herbert Graf a Simon

Zeller v ramci festivalu Theatermaschine 2017.

V standardné koncipovaném divadelnim prostoru dvojice performerd v ¢asovém
horizontu jedné pllhodiny prochdzela procesem sestavovani jednoho kusu
prefabrikovaného nabytku - od vybaleni jednotlivych dilG aZz po jejich stluéeni
dohromady. Béhem prace si autori/performefi zakazali mluvit a komunikovali
pouze pohledy a ukazovanim, ovSem bez zjevné inklinace k teatralizovani,
v kvazi-autentickém maoddu jevistni pritomnosti. Jako ready-made event score
této performance se vzapéti prosadil navod na sestaveni skriné dohromady.
Konstrukce IKEA nabytku je jisty typ kulturni zkuSenosti, kterou znacna cast
publika sdilela, a tudiz velmi Zivé reagovala na nepresnosti, jichz se performefi
béhem sestavovani skfiné dopoustéli. Deklarace score performance odvedla
zajem publika od predvidani jejiho vysledku ¢&i pfemitani o jejim zaméru (nebot
oboji bylo zcela jasné - sestavit skfin) k spoluprozivani pritomnosti s performery

v daném okamziku a prostoru. Pozornost divakd byla misto b&Zného dekddujiciho
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nastaveni prodchnuta upfimnym fand&nim performerim nebo naopak

zlomyslnym ocekavanim néjakeé jejich chyby.

Timto pfikladem bych také rad poukazal na to, ze instrumentalni ¢i odosobnéné
herectvi nutné nevede k degradaci lidského potencidlu performera. Mnohdy
pravé naopak jednoducha ¢&innost neskryvand za vrstvou reprezentace mdlze vést
k mnohem autenti¢t&jsimu propojeni divakd a tvlrcQ, jejichz vysostné lidské

nesnaze se stanou predmétem vzajemného sdileni.

Role objektu v performanci Wir bauen ein BILLY regal auf und das kennen wir
bereits je konstitutivni — neni pouhou hmotou, se kterou se na jevisti pracuje.
Vnitini uzitny program dild nabytku je zarover sktrukturou celé performance a
vyrobcem predepsany proces sestavovani skfiné je svym prekontextovanim a
prezentovanim v divadelnim  prostoru transformovan do plnohodnotné

choreografie.

2.11. Vliv Johna Cage na ceskou scénu divadla objekti

Soubor Handa Gote je velmi téZké zaradit do néjakého divadelniho proudu, nebot
jejich tvorba je jednak velmi proménlivd a také Cerpa podnéty nejen z mnoha
divadelnich, ale i vytvarnych, filmovych & dokonce mimouméleckych obord,
které syntetizuje ve svdj vlastni suverénni divadelni projev. Rozhodné vsak
v jejich praci lze detekovat vazbu na tradici a moderni vyvoj ¢eského loutkového
divadla. Projevuje se nejen ob&asnym vyuzivanim historickych artefaktl spjatych
s loutkovym divadlem, ale i v nasledovani soucasné tendence osvobozovat
objekty od jejich primarné reprezentativni funkce. Ackoli ani to nelze Fict
pausalné; toto tvrzeni napriklad vyvraci nedavna pietni rekonstrukce tradi¢niho
loutkového Fausta. DoloZitelnd je i jejich inspirace Cagem. Nejprizraénéj&im

dokladem tohoto tvrzeni je jejich inscenace Houby, kterou skupina Johnu
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Cageovi dedikovala. Sami o ni tvrdi, Ze: ,po vzoru happeningl Johna Cage -
hudebniho skladatele a mykologa - nabyva stfidavé formy tance, koncertu,
prednasky, performance, laboratorniho experimentu nebo filmu. Na jevisti se
potkava Ziva hudba inspirovand zvukem nejjednodussich akustickych ndstrojd,
promitané fotografie a online mikroskopie, minimalisticky pohyb a objekty
zhotovené z materidlu nalezeného v lese."*' S nejvétsi pravdépodobnosti Ize
odhadovat, Ze inspiraci cerpali zejména z cyklu 9 Evenings: Theatre and
Engineering, které Cage poradal v interdisciplinarni spolupraci s ¢leny hnuti
Fluxus. Slo o kongenidlni setkéni tehdej$i vrcholné technologické, kompozi¢ni a
performativni scény. Soubor Handa Gote dosahuje srovnatelné miry
multimediality, nicméné inscenace Houby preci jen prokazuje vétsSi tematickou

dostfedivost, ¢&imz prozrazuje jednotny zdmér inscenatorq.

Na jafe roku 2014 jsem v ramci bakalarského studia na KALD DAMU absolvoval
workshop vedeny dvéma cleny této skupiny, Tomasem Prochazkou a Robertem
Smolikem, jehoZz programem bylo nahlédnuti do jejich kuchyné a pokus o
pfeneseni uréitych principl jejich tvorby na nds - skupinu studentd.
V nasledujicim odstavci se pfi pokusu o charakteristiku procesu tvorby Handa
Gote opiram predevsSim o tuto zkusenost. Nicméné jsem si védom, nakolik je pro
né balancovani mezi tim, co je minéno vazné a co nikoli, charakteristické, a jak
casto se uchyluji k mystifikacim. Je zcela mozné, Ze se leccos z této inklinace

propilo i do metodologie naseho workshopu.

Handa Gote zpravidla netravi mnoho c¢asu zkousenim svych inscenaci -
zkousenim ve smyslu fixace vysledného tvaru. T&Zzistém jejich tvaréiho procesu
je sestavovani partitury jejich inscenace. Ta vznikd takzvanou papirkovou

metodou, coz je ponékud neodborné, ale o to vystiznéjSi pojmenovani jejich

31 http://handagote.com/portfolio/houby/, stazeno 22. 7. 2019

39



zpUsobu prace - na sté&nu lepi papirky s jednoduchymi popisy akci, které chté&ji
vykonavat béhem predstaveni (Ize je legitimné povazovat za scores v rozSifeném
pojeti). Postupnym sefazovanim papirkl a jejich pfeskupovanim - coZ je proces,
do kterého krom celého tymu dasto vstupuje i ndhoda, nebot sem tam se
nékteré papirky pomichaji - vznika jakysi program c¢i navod na jejich novou
performanci. Divadelni dilo - tedy to, co prezentuji divakovi — je jakasi fizena
improvizace. U¢inkujici védi, odkud kam (a kudy) cely tvar sméfuje, ovéem
nemaji jej takzvand ,pod kuUz“. Toto jisté programové diletantstvi maji
zdGvodnéné - ¢&ini tak ze snahy dosahnout vétsi autenticity jejich existence na
jevisti a vyhnout se docistovani celkového tvaru, coz by podle nich vedlo
k dekorativnosti (a podobné jako Herbert Graf a Simon Zeller pfi sestavovani
IKEA nabytku si tim pFi predstaveni zplsobuji autentické obtize). Prostym
naplinovanim predem dané partitury dosahuji odosobnéné existence na jevisti a
potlaCeni reprezentativni slozky svého hereckého projevu, ¢imz se stavaji

nenadfazenymi partnery objektl, se kterymi pracuji.

Karel Makonj o jejich zplsobu existence na jevisti (v kontextu zhlédnutého
predstaveni Mission) pige: ,Toto herectvi je presné fazované (tance M. Svabové),
stfihové, psychologizujici i zcela nezaujaté, az odosobnélé, animace loutek
demonstrujici, naznacujici, nepopisnd - a téz odosobnénd, casto dokonce bez
vztahu animatora k objektu, ¢imz prekvapivé tento objekt (spiSe nez loutka coby
znak) soustreduje zajem hledisté na své vlastni vytvarné kvality (materialu,

tvaru) bez zbyte¢né antropomorfizace."*?

Toma$ Prochazka, ¢len souboru, se o vztahu Handa Gote k objektdim v rozhovoru

pro Cesky rozhlas vyjadiuje nasledovné: ,Byli bychom radi, aby objekty mély

32 MAKONJ, Karel: O kfehkosti pajeni. In: LoutkaF 3/2014, Praha: Spolek pro vydavani
¢asopisu loutka¥, 2014, s. 21, ISSN: 1211-4065
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v nasich predstavenich silnou pozici. Objekty jsou ¢asto chytfejsi nez my v tom,
Ze se nesnazi nic predstirat. Kdyz mate na scéné hrabé, tak vite, ze hrabé jsou
uréeny k hrabani. Potom mdze pfijit imaginace, coz se v divadle ¢asto pouziva.
Nékdo zaCne imaginovat, ze ty hrabé vlastné nejsou hrabé, ale ze je to letadlo. A
tohle mé& vlastné vibec nezajima. Mné se sta&i divat na né&koho, jak hrabe,
protoze je to nadherna lidska cinnost v soucinnosti s nezivou véci, za Ucelem
néceho konkrétniho. Ale ta cinnost se samozrejmé musi dostat do néjakych
souvislosti, které vas vedou dal k interpretovani toho, co vidite. (...) My na scéné
spiS pracujeme, nez ze bychom néco hrali. Neni to ani tak predvadéni jako spis
provadéni n&jakych ukond, které se ¢asto tykaji objektl, které tam jsou, protoze
hodné z té&ch objektl je né&jaky nafadi. Naradi mluvi o lidech, mluvi to o praci.
Kazdé to naradi ma konkrétni svdj Gcel a to nafadi ovliviiuje ¢lovéka, ktery s nim

pracuje.™ 33

Soubor Handa Gote ma bezpochyby velmi silnou pozici na soucasné ceské
alternativni scéné a mnoho etablujicich se tvlrcl ma tendenci na né& svou
tvorbou reagovat ¢i se jejich postupy nechat inspirovat. Tento trend je
bezpochyby posilen faktem, e nékolik jeho &lend pedagogicky plsobi na KALD
DAMU. V tuzemském kontextu skupina figuruje jako vyznamny domestikator
principl post-cageovského hudebniho divadla a to nejenom v ramci objektové

scény.

2.12. Potencial konfrontace dvou proudt divadla objekti

Po absolvovani tohoto stru¢ného exkurzu sledujicim formovani estetiky divadla

objektd z vychodisek post-cageovského hudebniho divadla se otevird pfileZitost

3 PROCHAZKA, Tomas. In: STEFANOVA, Veronika: Divadlo mezi loutkou a objektem.
Cesky Rozhlas Vlitava, REFLEXE: DIVADLO, 22.12. 2017,
https://vltava.rozhlas.cz/divadlo-mezi-loutkou-a-objektem-6529112#volume

41



k polemice, jaké impulsy mdze pfinést tato divadelni forma soucasnému
loutkovému divadlu (a z né& odvozenému divadlu objektl). To totiz i pres
experimenty progresivnich divadelnich uskupeni dominantné inklinuje v ramci
jednotlivych inscenaci k uzavirdni se do motivicky provazanych narativnich
struktur, opirajicich se o néjakou formu dramatického textu (ac¢ casto razantné
zjednoduseného). Takova estetickd tendence potom nejCastéji vede
k reprezentativnimu zplsobu vyuZivani loutek a objektd (zejména jako znakd

postav).

Loutkové divadlo je totiz v rdmci stredoevropské tradice historicky provazano
s vyvojem cinoherniho divadla, které se dramaturgicky takrka vyhradné opird
o dramatickou literaturu, jiz se pokousi vice ¢i méné kreativné interpretovat.
Interpretovana dramaticka struktura je potom urcujicim komponentem dila a
v navaznosti na to, jak ji uzSi inscenacni tym uchopi, jsou potom zpravidla
FeSeny ostatni komponenty. Tvdrci loutkového divadla povétdinou usiluji
o dosazeni viceméné téhoz cile - jen jinymi prostfedky. Ve svych modernich
dé&jinach se sice etabluji jako sebevédomad opozice ¢inohercl; nicméné jednd se
spi%e o opozici z hlediska formy. Z dlvodu nutnosti artikulace pfedem uréenych
vyznaml jsou loutky a objekty &asto redukovdny na znaky. Jako kdyby se
loutkdfi, na rozdil od tvircd jinych (vd& c&inohfe) alternativnich divadelnich
forem, ostychali zabit pomysiného autora (v ramci svého dila; v duchu tradice

tzv. druhé divadelni reformy).

Domnivdm se, ze pravé z tohoto hlediska mdZe byt post-cageovské hudebni
divadlo loutkovému zajimavou inspiraci, kterd mu mdze pomoci indikovat prejaté
automatismy a naznacit, jak se od nich oprostit. Post-cageovské hudebni divadlo
se (jak jiz bylo vyse dolozeno) vyvinulo z performativné pojatych hudebnich

kompozic - tedy velmi abstraktniho typu uméni. Neopira se o dramatické texty
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7 vO

prevedené do scénaru, ale o instrumentalisticky pojaté scores. Vztah divadelni
kompozice a performera je v jejich pripadé zcela prosty. Od performera neni
ocekavano, ze bude néco hrat, prozivat i predstirat, ale jednoduse konat. Jeho
jevistni pfitomnost prostd zameéru reprezentovat konkrétni vyznam otevird
prostor nezivému materidlu (s nimz performer pfipadné interaguje) autonomné
projevit svdj performativni potencidl (nebot neni animovan ani mu neni vnucovan
zastupny vyznam). Domnivam se také, Ze oprosténi se od manipulativniho
zachazeni s objekty midze byt cestou k osvobozeni performera, diky némuz muize

dosahnout autentictéjsi jevistni pritomnosti a tim i vétsi propojenosti s divaky.

Nepokousim se zde (ani ve své tvorbé) predstavit jakysi ideal bezvyznamového
divadla. Ani se nestavim do opozice vi&i &emukoli zdmérnému na divadle.
Dokonce ani se nesnazim kategoricky vyloucit dramaticky text z predartefaktové
roviny divadelniho dila (jak navic bude dolozeno v praktické &asti). Jen vérfim
tomu, Ze s divdkem lze komunikovat skrze prosté interakce jednotlivych
komponentd - a to i o velmi konkrétnich tématech - na zakladé rlznorodého
pletiva akci, které ve svych uzlech generuje obrazy, jez si divak aktivné
interpretuje. Jednotlivé akce ani objekty nemusi pro to nutné zastavat
reprezentativni funkci. Domnivdm se, Ze timto zplsobem Ize dosdhnout
rovnocennéjsiho vztahu s divakem. Ve své tvorbé se pokousim takovy vztah
budovat v ramci divadelnich udalosti, v nichZz objekty autonomné projevuji svou

autentickou podstatu ve vyvazené synergii s performery.
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3. Prakticka cast

3.1. ~Thunder. Enter the three witches"? Proc¢?

V této Casti magisterské prace se, jak jiz bylo uvedeno vyse, hodldam vénovat
autorské analyze svého magisterského projektu Thunder. Enter the three
witches. Jeho dlouhy a komplikovany nazev je presnym znénim scénické
poznamky, ktera uvadi treti jednani prvniho déjstvi Shakespearovy tragédie
Macbeth. S Sir§im inscenaénim tymem jsme jej zvolili proto, abychom divakim
signalizovali, ze v nasi divadelni dekonstrukci a re-kompozici klasického dramatu
se soustiedime na komponovani pletiva instrumentalisticky provadénych akci, na
ukor psychologizujiciho rozehravani postav. Navic predznamenavame, ze
neklademe dlraz na to, s jakym citovym zabarvenim slova na jevisti zazni, ale
na ukony, které jsou provadény za nimi - tedy jak je se slovem (nahranym na
magnetickych paskach), informacemi a reci zachazeno, respektive jak je s nimi
manipulovano. V neposledni radé jim také napovidame, Ze v nasi divadelni
kompozici uprednostriujeme scénickou poznamku - pojatou jako score — na ukor

replik, jeZ zbavujeme dlleZitosti.

NeZli pfejdu k vlastni reflexi, uvadim zde pfehled zakladnich Gdaji o projektu:

Rezie: Jakub Maksymov

Dramaturgie: Katerina Kykalova

Scénografie: Tereza Cernd, Dominik Miga¢

Hudba: Petr Kolman

Produkce: Veronika Reznikovd, Johana Urbanova, Adam Svoboda
Obsazeni: Andrea Bereckova, Anita Gregorec, Elias Jerabek, Petr

Kolman, Stépan Lustyk, Dominik Miga¢, Milan Vedral
Premiéra: 16. 12. 2017 v divadle DISK
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3.2. Magnetofony artikulujici téma

Na samém pocatku nasi tvorby stal literarni zdroj, k némuz paradoxné vysledna
inscenace takfka vibec neodkazuje. Zabyvali jsme se Nadsamcem, slavnou
novelou A. Jarryho. Z uzsiho okruhu moznych ndmétl jsem jako inspiraéni zdroj
vybral pravé tento text, jelikoz se mi zdal vhodnym odrazovym mustkem
k artikulaci podle nds zavazného a aktualniho tématu: orientace spolecnosti na
vykon a maximalni moznou efektivitu i za cenu ztraty vlastni identity a sebe-
degradace na biologicky stroj. Jarryho text, sam o sobé nedisponujici prilis
velkym dramatickym potencidlem (z tradicniho Uhlu pohledu neobsahuje
napriklad dostatecny pocet dostatecné dobfe vystavénych dramatickych situaci),
jsme nikdy neminili pouzit jako predlohu pro novou divadelni adaptaci. Vnimali
jsme ho jako jakysi spole¢ny vychozi bod, na jehoz zakladé zacneme budovat
vlastni autorskou strukturu. V Jarryho textu polemizujicim o strojovitosti a
dehumanizaci jsem citil urcity potencidl, ze by mohl konvenovat s mym
estetickym tihnutim k divadlu objektl a touhou nechat na jevisti existovat nezivé

entity jako autonomni rovnocenné partnery performerq.

Pro artikulaci zvoleného tématu jsme po nékolika koncepé&nich schlizkach s uz&im
inscena¢nim tymem zvolili zastaralou analogovou nahravaci a prehravaci
techniku - tedy kotoucové magnetofony. Predpokladali jsme, Ze maji potencial
udavat inscenaci patricné tempo, které budou moci herci mechanickymi zasahy
jesté stupnovat; napriklad Ze jim umozni zavodit s ubihajicim magnetickym
paskem, natazeném po celé Sifi jevisté divadla DISK. Jinymi slovy, ze se nam
podari nalézat takové interakce mezi herci, objekty a technikou, které budou
evokovat soupereni ¢lovéka se strojem jinymi zpUsoby, neZ skrze jednani postav,

které by herci mimetickymi prostfedky ztvarmnovali.
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Ze by néco takového bylo mozné, se ndm po nékolika ovérovacich zkouskach ve
spolupraci s herci viceméné skutecné podarilo prokazat. Nicméné také jsme
zacali zjistovat, ze ndami zvolené prostfedky umi evokovat i dalsi motivy, které se
ovéem k zminénym tématlim Nadsamce vlbec nevztahuji. B&hem ohledavani
SirSich performativnich moznosti vyuziti magnetofond v nas objevené akce a
interakce vyvolavaly asociace posilani informaci a tajnych zprav, jejich
zaménovani, komoleni ¢i Spiondz. Tyto nalezené motivy byly pro nas natolik
zajimavé a silné, ze jsme se rozhodli se jimi nechat ovlivnit a vydat se jejich

smérem.

Domnivdm se, e pro divadlo objektl je vira v to, Ze neZivy materidl v sob&
ukryva urditad témata, kterd dokaze sdélit, naprosto zasadni. Myslim si, Ze pouze
tim, Ze se jim budeme snazit porozumét, tedy Ze se budeme i béhem
dramaturgické ptipravy ohlizet na specifika té&chto objektd (hledat je a ovéfovat),
dospéjeme v tomto typu divadla k autentické vypovédi. Také si s odstupem casu
myslim, Zze ma prvni dramaturgickd asociace (vyjadrovat se k tématu strojovosti
pomoci objektl) byla aZz pfili§ ptimocard a tudiz nedostate¢né probouzela nasi
predstavivost - hrozilo tedy, Ze by takova chténd metafora nakonec
neaktivizovala ani kreativitu divaka. DalSim nedostatkem této koncepce byl
pravd&podobné aprioristicky negativni nédzor na svét objektl, ktery, jak se nyni
domnivdm, vyplyval z ndmi zvolené kombinace témat a prostifedkd. V tomto
ramci se nam nedarilo dosahovat plnohodnotné divadelni polemiky; spiSe nas

nami nastavena pravidla vedla k ploché plakatovité agitaci.

V dobé&, kdy jsme zadali uvazovat, jak s nalezenym potencidlem magnetofonl
naloZime, jsem se viceméné& nahodou rozpomenul na Macbetha. Shakespeartv
dramaticky text podobné jako Jarryho novela pracuje s motivem nezkrocené

ambice prekrodit hranice mozného a myslitelného, v jejimz dlsledku se jedinec
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proméni v odosobnény (v pripadé Macbetha vrazdici) lidsky stroj. Kromé této
promény je ovSem v textu silné pfitomno pravé predavani vice ¢i méné
divéryhodnych informaci, kterého se &astni prakticky vsichni. Znalost ¢&i
neznalost téchto informaci potom pfimo motivuje postavy jednat. Také nas lakala
moznost nahrat slavné monology a pracovat s literarné velmi cenénym
Shakespearovym blankversem Ccisté technicky - jako s materidlem urcité délky
zapsaném na pasce. Timto vSim jsme si argumentovali nase rozhodnuti pro

razantni dramaturgickou zménu.

K magnetofonim jsme po &ase pftibrali jesté jako dal$i prostfedek malé plastové
vojacky. Ti meéli evokovat figurky oznacujici pozice vojsk béhem osnovani
bitevnich plani. Rozhodli jsme se snimi pracovat i ztoho dlvodu, ze
by pfipadné mohli byt vyuzity i jako antropomorfni znaky postav - a to
v momentech, kdy by nam jejich specifickd miniaturnost a krehkost mohla

pomoci ve zkratce sdélit néco, co by technickymi prostfedky nebylo proveditelné.

3.3. Reflexe prtibéhu vlastniho tvirciho procesu

Na zméné vychoziho zdroje jsme se s uzSim inscenacnim tymem poté, co jsme si
napad vyargumentovali, shodli pomérné snadno. S pripravou Nadsamce jsme
v té dobé jiz néjaky cas stagnovali a novy impuls jsme nutné potrebovali.
Nicméné jsme podcenili disledky toho, jak na zménu zareaguji herci. Nedd se
tvrdit, Ze bychom se potykali s tim, Ze by se zménou méli problém nebo by ji
nebyli ochotni pfijmout. Dokazali jsme jim nase rozhodnuti vysvétlit a navic jsme
zménu provedli velmi brzy, po jedné z prvnich ovérovacich zkousek, tedy vice
nez Ctvrt roku pred premiérou. Neuvédomil jsem si ovSem, jak moc budeme
béhem tvorby nardzet na jejich hluboce zakorenéné predstavy o tom, jak by se
meél Shakespeare spravné inscenovat. Zejména cCasto jsme jim museli

vysvétlovat, pro¢ si myslime, ze lze k praci s Macbethem pristoupit i jinak nez
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skrze dislednou interpretaci psychologickych motivaci postav a Ze podle nas je
mozné vzit jako urcujici vychodisko projektu fenomén desinformaci a na jeho
zakladé vystavét inscenaci. Nadsamec by jisté z hlediska predstav o moznych

zpUsobech inscenovani nebudil tak konkrétni asociace.

Dluzno podotknout, Zze herci ode mé nedostavali Uplné vzdy jasna zadani. Ta
jsem totiz teprve v dialogu s nimi hledal. Je tedy pfirozené, ze tendovali k vyuziti
néjakého bezpecného a hlavné ovéreného postupu. Nastésti fragmenty situaci a
obrazd takového typu divadla, o némz jsem tusil, Ze by mohlo fungovat, se
objevovaly. Neskladaly se ovsem dohromady v jednotny celek a nedarilo se nam
nachazet obecnéjsi pravidla (jind nez negativni), kterda by tyto momenty mohla

sjednotit.

Jednim z nejnaro¢néjdich Gkold, ktery jsme si b&hem museli fedit, bylo najit
s herci zplsob, jakym se budou vztahovat k postavédm, jejichZ jednani bylo nutné
néjakym zpUsobem zobrazit. LAmali jsme si hlavy nad tim, jak toho dosahnout
bez vyuziti konvenénich hereckych prostiedkd (tedy mimetické ndpodoby, jakkoli
zkreslené Ci stylizované). PokousSeli jsme se kombinaci Ukonového herectvi a
vyuZzivanim mechanicko-akustickych moznosti magnetofoni vybudovat konkrétni
situace. Jednalo se o pozvolny proces hledani a nastavovani mantineld, mezi
nimiz by herci mohli v ramci instrumentalisticky provadénych interakci s objekty
prosté jenom autenticky existovat. Vykonavali potom takové ukony, kterymi
neukazovali nic jiného nez prosté lidské konani a neprekracovali tenkou hranici,
za niz by se zacali, ztotoznéni s postavou, psychologicky vysvétlovat. Postupovali
jsme pomérné nesystematicky, pocitové, cestou pokusl a omyld, b&hem nichz
jsme si museli opakované znovu a znovu odpovidat na otazku, co ze to vlastné

hledame.
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Pouze na zakladé dusledné nepsychologizujiciho pojeti herecké jevistni
pritomnosti a Cisté instrumentalistického vykonani akci se ndm nakonec inscenaci
Thunder. Enter the three witches nepodarilo vystavét. Abychom mohli dosahnout
funkéniho tvaru skrze natolik minimalizované herecké prostredky, museli bychom
se nejspiS odvazit narativni linku (z niz i tak v inscenaci zbyla opravdu jen
kostra) jesté vice atomizovat, Ci ji Uplné opustit. Nejednou jsme o tom béhem
zkouseni vazné uvazovali, ale vzhledem k tomu, Ze nasSe prace byla ohranicena
urcitym c¢asovym ramcem a generalkovy tyden se kvapem blizil, neodvazili jsme
se nakonec riskovat dalsi tak radikalni krok a zacit budovat néco nového témér

od nuly.

Misto toho jsme se rozhodli odrazit se od materidlu, ktery jsme jiz méli a ktery
ndm fungoval. Z faze experimentalniho zkoumani na-prosté-provadéni-tkond-
redukovaného herectvi ndm zlstalo pouze nékolik obrazl, jeZ se pfi vhodném
sefazeni a kontextualizaci zdali mit potencidl evokovat nékolik zdsadnich situaci

z Macbetha.

Tyto momenty v inscenaci zlstaly a dle mého nazoru patfi k jejim nejsiln&j&im
mistdm (vice se o nich rozepidu v nasledujici podkapitole). Nicméné tyto obrazy
bylo nutno né&jakym zplsobem provazat a doplnit je uréitymi d&jovymi fakty.
Dospéli jsme tedy nakonec ke kompromisu. Rozhodli jsme se rozehrat nékolik
nonverbalnich situaci skrze (takzvané) civilni herectvi. Vychazeli jsme
z presvédcCeni, ze bychom méli vyuzivat ndznaky a neuchylovat se k pfiliSné
expresy, kterd by zcela jisté nekorespondovala se zbytkem inscenace.
Samoziejmé Ze poté, co jsme opustili plvodni purismus, se ndm oba pfistupy
zacCali michat dohromady a syntetizovat. Presto ovSem ta mista, kterd byla
vystavéna Cdist& postupy hereckého divadla, plsobila nakonec v rdmci celku

cizorodé.
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Jednim z leitmotivi celého procesu tvorby projektu Thunder. Enter the three
witches byly problémy se starou technikou, které nas staly mnoho Usili i casu.
Letité magnetofony i reproduktory byly (vcelku neprekvapivé) poruchové a
nachylné na neopatrné zachazeni. Navic jejich ovlddnuti vyZadovalo od herct
notnou davku manualni zru¢nosti a trénink. I ten nejzakladnéjsi ukon, ktery musi
kazdy operator magnetofonu zvladnout - tedy zavést do néj magnetickou
pasku -, si vyzadal pomérné dlouhou dobu, nez byl celym hereckym tymem
osvojen. I tak se béhem repriz stavalo, ze se nékomu tato akce nepodarila
napoprvé Uspésné provést. Radu zajimavych obrazd, které jsme vytvofily béhem
zkouSek a které jsme povazovali za mimoradné silné (méli potencidl stat se
origindlni metaforou), nakonec nebylo viibec moZné pouzit, nebot jejich ptiprava

trvala bohuzel neimérné dlouho.

Projekt jsme nakonec zdarné dovedli k premiére, nicméné lehka frustrace z toho,
Zze se nam jej nepodarilo dokoncit v takové kondici, v jaké bychom si ho radi
predstavovali, v nds zlstala. Po nékolika reprizdch a drobnych Upravach herci
prekonali po¢ateéni nejistotu a nabyli pfi hfe znaéné suverenity. Urcité prirvy a
propady ve struktufe inscenace se ¢asem podafrilo preklenout. OvSem napravit
nékolik nekoherentnich scén, ve kterych se nam nepodafilo dodrzet nami

nastaveny divadelni jazyk, se uz nepodarilo.

3.4. Autorska analyza vysledné inscenace

Pfes v&echny Utrapy procesu tvorby jsme k n&jakym zajimavym vysledkim preci
jen dosli. Prikladem jedné z nejfunkcénéjsich scén (z hlediska nami nastaveného
divadelniho jazyka) se stal bezesporu navrat Macbetha z bitvy s Nory a pfiprava
vrazdy krale Duncana. Lady Macbeth (Andrea Bereckovad) si ¢te dopis od svého

manzela, coz vyjadreno nasimi prostredky vypada tak, Ze si prehrava fonokarty
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(papirové karty s magnetickym paskem) na Language Masteru®** (malém
specidlnim magnetofonu). Z pfistroje vychazi (asi Macbethdv) hlas Milana
Vedrala, ktery tlumodi prvni véstbu tfi ¢arodéjnic. Bereckova technicky vykonava
Ukol a pouze dynamikou jeho provadéni a pohledy vyjadfuje vztah lady Macbeth
k tomu, co se pravé dovida. Posledni verS véstby ,zdar, pristi skotsky krali*
prehraje vicekrat za sebou. Na scénu vstupuje Vedral. Bereckova jesté jednou
prehraje posledni vers s pohledem upfenym na né&j. Pouziva jeho slova z dopisu
jako pozdrav. Tato technicky provedend akce mulze divakovi evokovat i

jakési spiklenecké mrknuti — potvrzuje mu, Ze uz o vsem vi.

Macbethova rec je materializovana a Bereckova ji doslova drzi ve svych rukou.
Slovo se stava hmotnym objektem - odtrzenym od toho, kdo jej pronesl - se
kterym nékdo jiny manipuluje a napliuje ho novymi vyznamy. Bereckova a
Vedral se k sobé priblizi a na chvili spoji sva usta. Kdyz je rozpoji, napina se mezi
nimi magneticka paska. To, co chvili vypadalo jako vasnivy polibek, se proménilo
v predani tajné zpravy. Bereckova pohledem instruuje Vedrala, aby pasku zaved|
do magnetofonu. Paska se zalne z jejich Ust odvijet a z reproduktorl se rozezni
slavny monolog lady Macbeth (namluveny hlasem Bereckové), ve kterém svého
muze hecuje k vrazdé krale Duncana a detailné mu vysvétluje, jak ma
postupovat. Jeji slova ji rezou do koutku Ust. Toutéz paskou pozdéji oba spolecné
smetou ze stolu né&kolik plastovych vojackd predstavujicich straz krale Duncana a

vykonaji tak pldn na pasce nahrany. Re¢ se tak v jejich rukach stava i nastrojem.

Tvrzeni, ze herci tvofi v naSem projektu postavy skrze jednani slovem, by

vytrzeno z kontextu v pripadé inscenovani Shakespearovy tragédie nemohlo znit

3 Language Master je zafizeni, které dokaze prehravat magnetickou stopu z pasky, ktera
ovéem neni namotand na kazeté nebo civce, jako tomu byva u kotoucovych
magnetofonl, nybr? je ptilepend na kartd. Tato japonska technologickd vymoZenost
z konce osmdesatych let slouzila plivodné k vyuce cizich jazykd.
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nijak neocekavatelné. Nicméné vzhledem k tomu, Ze nase inscenace slovo
materializovala, znamena to (uz mnohem vice prekvapivé) veskrze manualni
praci. Herci a objekty na jevisti koexistuji jako partnefi v rovhocenném vztahu.
Vysledny vyznam jejich jednani nevznikd prostym souctem kvalit obou slozek,
ale jejich syntézou vznikd kvalita nova. Zaroveri vyznam jednotlivych obrazd a

Ukont neni ostfe definovany, ale promé&fiuje se v ¢ase.

V nékolika dalSich scénach jsme se rozhodli opustit i konkrétni slova a pracovali
pouze se zvukem. V Gvodni bitvé Skotd s Nory jsme nechali plastového vojacka,
predstavujiciho v tu chvili predstavujiciho Macbetha, tazeného magnetickym
paskem shazovat jiné figurky, predstavujici Nory. Magnetofon, jehoz motor
figurku animoval, zaroven prehraval jakousi pisent (ndhodné zvolenou ze zasoby
civek, které jsme vyuzivali jako spotrebni rekvizity). Jakmile se figurka-Macbeth
zacal prodirat hustSi a hustSi viravou nepratel, hudba znéjici z magnetofonu se
zalala v dUsledku mechanickych piekdZek modifikovat a zasekdvat. Fyzickad akce
se tedy dostala do primého vztahu se zvukem, ktery tak symbolicky obraz
zhmotnil. K inverzni situaci dochazi v zavérecné scéné, kdy na Macbethovi
jednotky utoci oddil vzboutencd. Jefdbek a Vedral na membréné reproduktoru
proti sobé& rozestavuji dvé armady plastovych vojackl. Poté reproduktor rozezni
bas a vibrace, které zvuk vyvold, rozechvéji obé armady. Chvéjici se vojacci
vypadaji, e po sobé& stfileji. Bez dlsledné vné&jsi kontroly vzbuzuji zdani
vnitiniho zZivota. V podstaté jsou animovani jako akustickd automata. Po chvili
jsou vsSak uz vibrace pfilis intenzivni a figurky se jedna po druhé zacinaji hroutit.
V tomto pripadé je to tedy zvuk, ktery ma navrch a jeho primé fyzikalni nasledky
maji drtivy dopad na hmotny svét. Zvuk timto v zavéru inscenace potvrzuje, ze

je definitivni, dominantni a panujici silou Macbethova pribéhu.
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Jiz zmin&na technickad naro¢nost Ukonl provadénych s magnetofony pfinasela do
inscenace jistou dal$i kvalitu. Prvek napéti, Ze se néco miZe pokazit, a e néco
nemusi vyjit podle planu. Byli si toho védomi jak herci, tak divaci. Vznikala mezi
nimi jista forma pospolitosti zaloZzend na spolecném pfani, aby nenastal technicky
zadrhel (divaci byli aktivizovani na zakladé podobného mechanismu jako
v pripadé vySe popisované performance Grafa a Zellera, pfi niz montovali IKEA
skFif). Divak se pak mnohdy bavi tim, jakym zplsobem a s jakymi nesnazemi se
herec pokousi splnit urcité zadani. Je pravda, ze divak neni dopredu seznamen se
znénim zadné score, kterou chce herec v dany moment provést. Nicméné ze
souvislosti divak casto zadani pochopi - napfiklad podle toho, ze herec pfFi jiz
zminéné prvni bitvé natdhne pdasek vedouci od figurky vojaka pres cely
osmimetrovy stll, mdZze divakovi dojit, Ze jej hodld pomoci magnetofonu pres
celou drahu odtahnout. V téchto momentech je herec na jevisti nejvic sém sebou
(z pohledu sémiologie), nebot autenticky jakozto ¢lovék, neskryty za zadnou roli,

resi autenticky problém.

Do vysledného celku jsme nakonec zaclenili i dvé cisté loutkové scény. Jednalo
se o moment rozhovoru Banqua se synem tésné pred tim, nez ho Macbeth
zavrazdi (hrany ve tmé, rozehrany pouze malymi svitiinami a stiny, které
plastova figurky vrhaji na zed), a o uUték Macduffa (obraz stylizovany do
arkadové hry z 80. let, esteticky tedy konvenuijici s dizajnem magnetofonl a
reproduktort). Vyuzili jsme je v momentech, kdy jsme citili potfebu jistého
kontrapunktického odlehceni, jelikoz atmosféra inscenace se nam zdala byt
nelnosné tisniva. Opravnénost jejich vyuziti jsme si zdGvodfiovali tim, Ze kdyz uz
v inscenaci plastové figurky vojaékl mame, je legitimni je vyuZit i jinym

zplsobem, neZ pouze jako oznaéeni polohy vojsk. Tyto scény vsak v kontextu
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celku plsobily pon&kud samoucelné a podbizivé, alkoli patfili k t&m divacky

atraktivnim a sami o sobé byly divadelné funkcni.

Rozhodné tedy nemdZeme tvrdit, Ze by se ndm podafilo v rdmci celé inscenace
udrzet pdvodné nastaveny divadelni jazyk, komunikujici s divdkem ¢&isté skrze
obrazy vystavéné na zakladé performativni Ukonové manipulace hercl
s nahravaci a prehravaci technikou. Dospéli jsme spiSe k jakési hybridni
slozenind kombinujici nékolik rliznych divadelnich postupd. S odstupem &asu se
domnivam, Ze rozvolnéni plvodnich puristicky nastavenych pravidel bylo pro
realizaci projektu nezbytné. Nicméné v zavéru zkousSeciho procesu se nam jiz

nepodarilo novy divadelni jazyk syntetizovat do nového, koherentniho systému.

3.5. Prijeti inscenace

Pravdou je, Ze reprizy inscenace Thunder. Enter the three witches nepatfily
v ramci provozu divadla DISK k tém nejnavstévovanéjsim, coz mohlo byt dano i
jejim komplikovanym cizojazyénym nazvem. NejspiS ovSem byla na viné
predevSim jeji divacky narocnd forma. Nebude asi nikdo prekvapen, kdyz
zminim, Ze jsme se setkavali s celou fadou velmi riznorodych reakci divakd - od
téch nadsenych az po ty témér kategoricky odmitavé. Nejcastéji vsSak divaci
s nami sdileli nas pocit, ze jsme vykrodili zajimavym smérem, nicméné se nam

nepodafrilo naplnit potencial, jaky projekt mél.

Pfedstaveni se hralo na dvou skolnich festivalech, na Procesu a v ramci
Zlomvazu, po nichz vzdy nasledovaly velmi zajimavé a konstruktivni diskuse
s divaky. Nejednou od divakd padl ndvrh, kdyZ jsme s nimi rozebirali technické
komplikace, jimiz jsme si béhem zkouseni prochazeli, zda by byvalo nebylo lepsi
projekt realizovat v galerijnim prostoru. Publikum by nebylo vdzano pevnym

¢asem, kdy musi dilu vénovat pozornost, a tudiz by realizace technicky
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naroénych obrazi byla Gnosné&jsi. Domnivdm se, Ze kvlli tomu, Ze se struktura
nasi inscenace opira o dramaticky zaklad, by tak nebylo mozné ucinit bez
hluboké re-koncepce celého projektu. Pfesto, Ze inscenace plsobi spise jako
mozaika neZ jako sled na sebe dlsledné& navazujicich scén, o narativni zaklad se
preci jenom opira. Rozhodnutim koncepcné se posunout od inscenace k instalaci
by nejspiSe bylo nutné opustit souvztaznost jednotlivych dramatickych situaci a
vybudovat jesté mnohem abstraktnéjsi tvar, jehoz hlavni kvalitou by nejspis bylo
vykonavani naroénych a prekvapivych Gkond na staré technice. Oviem obdvam
se, ze bez divadelniho kontextu by nebylo mozné dosahnout napéti, které v nasi
inscenaci vznika v ddsledku balancovani mezi vypravénim ptib&hu a performanci

- coz nakonec osobné povazuji za jeden z nejvétsich ptinost naseho projektu.

Na Thunder. Enter the three witches vysSlo nékolik recenzi, z nichZz tfi
nejkomplexnéjsi prikldadam k této praci (viz prilohy). V jejich textech Ize najit
nékolik spole¢nych stanovisek. Recenzenti (Luka$ Cerny>®, Adéla Vondrakova® a
Jakub Skropil®’) se v nich o nasem projektu vyjadfuji vesmés pozitivné, shodné
ocenuji originalni divadelni jazyk a ve vSech pripadech byli schopni dekdédovat
na& dramaturgicky zamér. VSichni také kritizuji né&kolik samouc&elné plsobicich

obraz(, které esteticky nekonvenuji se zbytkem inscenace (oviem jejich nazor

......

Inscenace ziskala pozvani na festivaly Prelet nad loutkarskym hnizdem 2018 a
33. Skupovu Plzefi, nicméné nezlcastnila se ani jednoho z ddvodu ¢asové

vytizenosti tymu a dalSich provozné-technickych ddvodd.

35 CERNY, Luk&$: Macbethova pretrzend paska. In: Hybris 31. Praha: KTK DAMU, 2018,
s.10 - 15

3 VONDRAKOVA, Adéla: Thunder. Enter Maksymov a kolektiv. In: LoutkaF 2018/1.
Praha: Spolek pro vydavani ¢asopisu loutkar, 2018, s. 60 - 61, ISSN: 1211-4065

37 éKROPIL, Jakub: Plata civek. In: SAD 2018/5. Praha: Svét a divadlo, 2018, s. 48 - 53,
ISSN: 0862-7258
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4.Zaver

V této magisterské praci bylo na mnoha mistech dolozeno, ze divadlo objektd
evoluované z loutkového divadla a post-cageovské hudebni divadlo (které se bez
objektl sice obejde, ale ndpadné &asto s nimi pracuje) vykazuje fadu styénych
ploch. Na zdkladé komparace zobecnéného vyvoje téchto dvou divadelnich
proudt dochdzim k zavéru, Ze jednim z jejich vyraznych priseéikd je inklinace
k vyuzivani odosobnéného, uUkonového (resp. instrumentalniho) typu herectvi.
V post-cageovském hudebnim divadle se tak déje v ramci tendence
znovuobjevovani vizualni slozky hudebni tvorby a jejiho rozsirovani. Hudebnici a
skladatelé ¢asto sahaji po netradi¢nich ndastrojich z Fad predmétd denni potfeby
&i rlznych atypickych materidlech, pfipadné snimaji z konvenénich hudebnich
nastroji auru vysoké kultury a vyluzuji na né zvuky netradi¢nim zplUsobem, ¢i
s nimi Uplné jinym zpdsobem manipuluji v prostoru. Nicméné &ini tak prosté, aniz
by t&mto objektlim, skrze jejich manipulaci hudebniky, pfifazovali zastupné
vyznamy. Tvlrci divadla objektld rekrutovani z loutkadifské vyvojové vétve
v jistych momentech dochdazeji k odosobnénému hereckému projevu jako
k postupu, diky némuz mohou akcentovat specifickou materidlni podstatu
predmétld, s nimiz pracuji. Vede je k tomu ambice nechat objekt autonomné

projevit své autentické kvality.

V této praci byla popsana Siroka paleta poloh instrumentdiniho herectvi: od
performovani poloimprovizovanych scores hnuti Fluxus, jejichz autofi se pokousi
totdlné zbavit kontroly nad vlastnim priib&hem konkrétniho findlniho eventu, aZ
po velmi precizné nazkoudené provadéni scénickych koncertl Mauricia Kagela.
Ac&koli herecky projev definovany partiturou po sobé& jdoucich Ukon{ je v zésadé
odosobnény, rozhodné neni ne-lidsky. Herec &i performer pfi jejim provadeéni
neni skryt za roli. Jeho zadmérem neni stat se uvéritelnym znakem jiné, fiktivni
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osoby, ani divaka nepresvédcuje o probuzeni vnitfniho zivota v jim manipulované
nezivé hmoté& (ackoli oba pfipady mohou nastat v dlsledku sloZit&jsich interakci
s ostatnimi komponenty divadelniho dila), ale pouze kond. Ukonové herectvi je
Casto spjato s prekonavanim jistych prekazek, které mohou klast naroky na
performerovu zrucnost, silu, rychlost, schopnost nalézani improvizovanych
reseni, atp., coz zpravidla autenticitu jeho projevu dokaze umocnit. Skutecnost,
Zze performer v ramci divadelni akce resi realné problémy (napfr. kdyz jakozto
lidskd bytost ma autenticky problém sestavit skfiri), ma potencial aktivizovat
divaka. Tomu se potom otevird moznost spoluprozivat performerovu autentickou
pritomnost. Vlastni realita performera se timto stava uméleckou realitou, stejné
jako materidlni podstata objektu. Do dlsledku vzatu, odosobné&né kondni tedy
spiSe nez k mechanickému ¢i strojovému projevu vede k bytostné lidské

pritomnosti v ramci performativni udalosti.

Ne-transformovani vyznamu objektu, jeho ne-manipulovani do jemu ne-
pfirozenych poloh & ne-oZiveni loutky v kone¢ném disledku osvobozuje i
performera. Stojici na jevisti vedle sebe jsou jaksi oba, performer i objekt, vice
sami sebou. To, Ze je z performera a objektu snata nalepka reprezentované
reality, ovSem nemusi nutné vést k rezignaci na vyznamotvornost vysledné
performance. Jen tyto vyznamy vtomto pfipadé vznikaji nikoli v ramci
jednotlivych komponentd dila, ale v o Urover vy&si sféfe, na zadkladé jejich
vzajemnych interakci. Jsou potom otevienéji formulované, méné doslovné, vice
imaginativni a predpokladaji aktivizovanou (probuzenou a svého druhu tvdrd)
divdckou pozornost zapojenou do pribé&hu pFedstaveni. Tohoto aktivniho
propojeni s divdkem jsme se pokouseli dosahnout i v mém praktickém
magisterském projektu, inscenaci Thunder. Enter the three witches. V urcitych

momentech se nam to i podafilo (coz je dolozitelné napriklad i diky
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publikovanym odbornym reflexim, které k této praci priklddam), le¢ i pres nasi

upfimnou snahu jsme ji nedokazali udrzet po celou dobu trvani kazdé reprizy.
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6. Priloha ¢. 1 - Fotografie z predstaveni Thunder.

Enter the three witches.

Autor fotografii: Jan Hromadko

LJakmile se figurka-Macbeth zacal prodirat hustsi a hustsi viavou nepratel, hudba znéjici
z magnetofonu se zacala v disledku mechanickych prekazek modifikovat a zasekdvat."

~Macbethova rec je mater/a//zovana a Bereckova ji doslova dI‘ZI ve svych rukou."
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»To, co chvili vypadalo jako vasnivy polibek...

»...5€ proménilo v predani tajné zpravy."

n
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~Poté reproduktor rozezni bas a vibrace, které zvuk vyvola, rozechvéji obé
armady. Chvéjici se vojacci vypadaji, Zze po sobé strileji."

,Uték Macduffa stylizovany do estetiky arkaddové hry z 80. Let."
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7. Priloha ¢. 2 — Macbethova pretrzena paska

CERNY, Luka$: Macbethova pretrzend paska. In: Hybris 31. Praha: KTK DAMU,

2018, s. 10 - 15

1

|
|

—_—

pret

pas

AUTOR_LUKAS CERNY
FCTO_JAN HROMADKO

THUNDER. ENTER
THE THREE
WITCHES. KALD
DAMU

Autor: W. Shakespeare

a kolektiv

Preklad: Martin Hilsky,

Jifi Josek

ReZie: Jakub Maksymov
Dromaturgie: Katefina
Kykalova

Scénografie: Tereza Cerng,
Dominik Miga¢

Hudba: Petr Kolman
Produkce: Veronika
Reznikovd, Johana Urbanovag,
Adam Svoboda

Hraji: Andrea Bereckova,
Aniza Gregorec, Elig3 Jefabek,
Petr Kolman, Dominik Migag,
Milan Vedral, $tépan Lustyk
Premiéra: 16.12. 2017

v divadle DISK

Pséno z repriz: 20.12. 2017

a 8.1.2018

Ticho, tma. Pak blesk, hrom
a pomalu se probouzeji
¢arodéjnice: magnetofonové
prehravace. Staré kotoudové
stroje na dlouhém stolu

z praktikabli jsou scénografii,
rekvizitou i loutkou inscenace
Thunder. Enter the three witches.
reZiséra Jakuba Maksymova -
loutkou, nebo vodiéem. Spolu

s dalsi nahravaci a prehravaci
technikou pak predstavuji
zakladni reZijné-scénograficky
prvek této Macbethovské variace
v DISKu.

Citace: SHAKESPEARE, William. Macbeth.
Prel. Martin Hilsky, Atlantis, Brno 2008, ISBN
978- 80-7108-299-6
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&j nejkratsf Shakespearovy tra-
gédie je zde osekdn na naprosté
minimum, takZe zbyva jenom
to zcela nejnutnéjsi, a &asto ani
to ne. Nejde tedy o pribéh Macbetha. O to
vyraznéji vak inscenace vyklada a rozebi-
rd jednotlivé tematické vrstvy a motivické
linky Shakespearova textu, a to piede-
v3im motiv nefunkéniho, ale zdroven vie
ovlddajiciho jazyka (ktery do jisté miry
zastupuji samy ¢arodéjnice). Zda se tedy,
Ze inscenétofi poéitaji s uréitou vstupni

. znalosti textu, tj. Ze se divak nebude muset
zcela soustiedit na déj (&i na kli¢ové slova

recenze

¢arodéjnic, kterym je samo o sobé jen
stéZ{ rozumét) a bude pouze interpreto-
vat jednotlivé scény ve vztahu k tomu, co
uZ zn4, a nebo si uzivat jejich technickou
dimyslnost a ndpaditost. Zpo¢atku pfitom
opravdu je co interpretovat a co si uzivat.
Druhad scéna, kterd, stejné jako
u Shakespeara, nésleduje po ivodn{ expo-
zici ¢arodéjnic, zobrazuje ptivodné pretex-
tovou bitvu, kde Macbeth prokéaze své
vojenské kvality. Plastové figurka vojacka
predstavujici Macbetha je tu pres cely stiil
vle¢end magnetofonovou paskou, kterd
se navijf na kotou¢, a pehrava tak jakysi

11
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disco 3l4gr. Jak je Macbeth taZen paskou
pres cely stil bliz a bliZ k magnetofonu,
shazuje pfitom mensi plastové vojacky,
ktef'f mu stojf v cesté - Macbeth porazi
nepiatele. Kdyz se sraZenf voja&ci v cesté
nahromadf, postup je téz3i, paska se tedy

. zpamalf a deformuje se i pfehrdvany zvuk,
dokud porazené figurky neodpadnou stra-
nou. Pak se figurka znovu rozjede a zvuk
tana¢ni pisné se obnovi. S technickou do-
slovnostf tak celd scéna manifestuje vyse
zminénou tematickou slozku hry, tj. vztah
slova a akce, respektive skutenosti, kterd

povstavd i padd soudasné s kvalitou jazyka.

hrge

céna mimo jiné rozehrava i zpro-

stfedkovanost Gvodni bitvy, se

kterou pracuje i Shakespeare:

v jeho hre se bitva neodehraje
pred zraky divaku, ale dozviddme se o ni
prostrednictvim zprév a svédectvi. V obou
pripadech je tedy obraz reality pfimo
z4visly na slové, které se rozpusti jak dech:
»Co zddlo se byt télem, rozpustilo se do
vzduchu jak dech.” Efemérnost, k¥ehkost
a nespolehlivost slov v této scéné podporu-
jiivSechna zadrhnutf loutky za pasku, jejf
¢etné pady a opétovnd narovnévéni, tedy
veskeré chyby v provedeni, kterych béhem
predstaven{ nastane mnoho. Tyto opra-
vy mohou byt leckdy prekotné nebo a%
nechténé komické, prekvapivé dobie viak
zapadaji do celkové poetiky inscenace.
Poetiky, kterd v této chvili stale je3té velmi
dobi'e balancuje mezi atmosférou strachu
a tajemstvi a mezi vtipem a nadsézkou.

kou doslovnosti tak
1a manifestuje vgse
matickou sloZzku hry,
0 a akce, respektive

hybris
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. néodkazuje k motivu ¢asu a ke vztahu

~ tematické lince hry.

hlasy Carodéjnic, vytvorené metodou
- reverzniho namluven{ a nasledného zpét-
* ného prehréavéni: zde faktickd nesrozu-

~ dvojznacnost jejich sdélent, o kterou jde
* jvsamotné hie a kterou na konci Zivo-
' ta prokliné jazykem zrazeny Macbeth.

S motivem rozruseného a nefunké&niho
jazyka si skvéle pohravaji i prednahrané

mitelnost slov vlastné jen zrcadli samu

Pouzita prehrévaci metoda navic zfetel-
p¥itomného a budouctho, tedy k dalsi

Carodéjnice, samotné prehravaci stroje,
majf vitbec v rdmci inscenace vyjime&nou
roli. Viechny ostatni postavy totiZ vZdy
vytvateji herci prostfednictvim sebe
sama, ne primérné skrze loutku - ta pouze
ilustruje jednani postavy. Carodé&jnice viak V rdmci ¢teni jednotlivych reZijné-
nemaji 24dného zfetelného vodice, jejich  -scénografickych kédi je zdsadni ten fakt,
hlas vychézi z nich samotnych a vzhledem  Ze zde nejde o nahrévaci a pfehravaci
k jeho deformaci nelze ani ur¢it, kdo je techniku digitalni, ale o staré magnetofo-
plivodcem nahrangch replik. Navic samy ~ nové pfistroje a pasky. Pravé to definuje
zaznamen4vajf a pfehrévaji znaénou &4st  onu kiehkost, ale zéroveri i materidlnost

viech promluv v inscenaci, a jsou tedy zvuku, potazmo jazyka. Pres veSkeré za-
jakousi nadpostavou, demiurgem divadel- ~ drhavéni, Suméni, praskédni a vypadévéni
nfho &asoprostoru. jsou zde totiZ samotn4 slova Shakespea-

rovy hry fyzi¢t&jsi, nez by se mohlo zdat:
Andreu Bereckovou jako Lady Macbeth pii
\jejim némém monologu slova téméf feZou
outku tist, to kdyZ se magnetofonova
paska navfji na prehréva¢ pfimo z jejich
Gst, zatimco my sly$ime nahran4 slova
* jejiho naté\d{mi Macbetha k ¢inu.

recenze 13




rvni setkdnf manzeld je vii-
bec jednim z nejpiisobiv&jsich
’ momentii celé inscenace, a to

nejen pro reZijni uchopeni, ale
i diky presvéd¢ivosti Andrey Bereckové,
pro jeji odméreny minimalismus. Svou
Lady Macbeth pak Bereckové dobte rozviji
i v pozdéjsi scéné, v obrazu nastupujiciho
Silenstvi vedouctho k sebevrazdé, kdy
hled4 ztracena slova v haldé starych pasek,
neZ je jimi nakonec pohlcena.
Vedle Lady Macbeth stoji jejf manzel
v podéni Milana Vedrala: civilngjsi, dalo
by se fct az bez vyrazu, bez velkyich gest
' i bez jakychkoli del$fch monologti. Vlastn&

toho rekne velmi m4lo. OvEem ani Ma-
cbeth Shakespeartiv nema piili$ kladny
vztah ke sloviim: &élovéka vidi jako herce,
ktery pouze kiepéf na jeviti, ne# o hodinu
pozdéji navZdy zmlkne, misto aby ve slo-
vech vidél nadéji na nesmrtelnost. Co vic,
tésné pied svou smrt proklin4 i samotny
jazyk, ktery mu tento konec piivodil.

‘Todtud se tedy mo#na bere nechut tohoto

Vedralova/Maksymovova hrdiny mluvit.

Tyto opravy
mohou byt leckdy
prekotné nebo az
nechténé komickeé,
prekvapivé dobfe
vSak zapadaiji do
celkové poetiky
inscenace.
Poetiky, ktera
v této chvili
stale jesté velmi
lobre balancuje
2zi atmosférou
chu a tajemstvi
mezi vtipem
nadsazkou.

hybris
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edralovo pojeti se pak o néco vice
pribliZuje celkové herecké poetice
zbytku obsazeni, ktera viak od
civilniho minimalismu a jemné

: ky misty sklouzévé k pfimoéai'ejé‘,i

ach openim M4m tim na mysli pfedevsim
dvé loutkové scény: modifikované parodo-
vanou a dlouze rozehrévanou verzi zabit{
anqua, kdy si Banquo se synem hraj{
lese na schovdvanou (coZ je také jedina
primarné loutkohereck4 scéna inscena-
ce), a itk Macduffa, ktery evokuje staré
potitatové skikalky. Obé scény mohou byt
samy o sobé vtipné, ale svojf jednoznaé-
nou a samoticelnou parodi¢nostf plisobf
naprosto vytrzené z doposud budované
poetiky, stejné jako z nastaveného scéno-
grafického kédu nahrévaci techniky, ktera
se pfi nich nijak v§znamotvorné nevyuZi-
4. A stejné jako jsou kiehkd a nejistd slova
| na starych magnetofonovych paskach, je
| kiehk4 i celd ona v§jimeéna poetika, kterd
~ toto nenadalé vychyleni neustoji. Insce-
* nace se od scény v lese zaé{nd pomalu ale
~ jisté hroutit.
: Na piikladu bitevni scény z tvodu
~ je pFitom vidét, Ze rusici nenf samotna
- nadsizka, ale jeji samoti¢elnost. Navic
v del$im a pevnéjsim formatu by snad
takové dvé situace mohly zapadnout, nebo
bychom na né& alesponi mohli zapomenout.
Ne v3ak b&hem 45 minut, které inscenace
. m4, ane v rdmgi skvéle rozehrané, ale

recenze

IR e

nedopovézené koncepce. Cely reZijné-scé-
nograficky nédpad se totiZ nakonec vytrati
stejné nejisté jako postava Macbetha na
konci inscenace, kdy sice vidime stinovy
obraz bitvy mezi Macbethem a Macdu-
ffem, oviem uz bez hereckého ztvarnén{

a viibec Zadné konkrétni interpretace
toho, co se nakonec s Macbethem stalo, jak
umir4 a co se déje potom.

I presto v3ak tento projekt pati{ k tomu
nejzajfmavéjimu, co je v DISKu k vidéni.
JakoZzto inscenace nefunguje Thunder.
Enter the three witches. zdaleka tak, jak
bychom si po prvnich dvaceti minutdch
prali, moZn4 se nakonec zcela rozpad-
ne. Svym analytickym dramaturgickym
pi{stupem, sofistikovanou loutkérskou
praci s pfedméty a se scénografii, a v téch
nékolika diléich toho vak nabfz{

mnoho. A mg ntextu $kolnfho
divadla anj %e jde ,pouze”
o inspira nujici, presto
viak ned u z tuSené

\

adaptace Ma3gbethal’ .

v 4

-~
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8. Priloha ¢. 3 - Thunder. Enter Maksymov a kol.

VONDRAKOVA, Adéla: Thunder. Enter Maksymov a kolektiv. In: Loutkar 2018/1.

Praha: Spolek pro vydavani ¢asopisu loutkar, 2018, s. 60 - 61, ISSN: 1211-4065

http://www.loutkar.eu/index.php?id=1882, stazeno 17. 8. 2019

Je to skoro dva roky, co méla premiéru inscenace Tisic tuctl reziséra Jakuba
Maksymova, studenta Katedry alternativniho a loutkového divadla DAMU, ktera

byla velmi pozitivné pfijata Sirsi loutkaiskou verejnosti.

Rezisér, ktery je jiz dobfe etablovanym predstavitelem nejmladsi generace
loutkara, uvedl v prosinci 2017 v Divadle Disk svou nejnovéjsi, absolventskou
inscenaci s ndzvem Thunder. Enter the Three Witches, kterd je zalozena na textu
Shakespearova Macbetha. Jak uz ale sam nazev napovidda, cilem inscenatoru
nebylo prevypravét notoricky znamy p#ibéh ani pfijit s néjakou pievratnou
interpretaci. Autofi inscenace pogitali s tim, Ze publikum pfedlohu dobfe zna - coz
je v Disku zcela opravnény predpoklad - a vénovali se proto radéji
systematickému prekladu stézejnich bodl( predlohy do jazyka oldschoolovych

objektu, pristroju i loutek.

Podtitul inscenace Macbeth mezi magicéi vypovidd o déni na jevisti naprosto
presné - ikdyz v soucasném svété plném anglicismi muaze slovo ,magic"
evokovat spiS nez prehravaé slovo ,magic", tedy magii a v navaznosti
i carodéjnice. Na dlouhém stole stoji pét rovnomérné rozmisténych starych
magnetofonu, které jsou hlavnimi vypravéci, a predstaveni zac¢ina jako koncert -
rozsvicenim a spusténim magnetofonu, které ze vseho nejvice evokuje pfrichod

dirigenta na scénu.
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Herci zpocéatku takika nemluvi, pokud uz néco pronesou, jsou to nesrozumitelna
zaklinadla pronesena s prazvlastni dikci, nahravana na hnédé magnetické pasky.
Trva pomérné dlouho, nez divak tyhle zaklinaci mantry rozklicuje - jsou to
zejména uryvky véstby a dalSich informaci, které jsou nahravany pozpatku, aby
mohly byt srozumitelné prehrany. Drtiva vétSina textu je vSak pousténa ze
zdznamu, ktery umérné staii magnetofonu skiipa, cvaka a chréi a vzhledem
k tomu, ze zvuk skute¢né prehravaji pristroje na jevisti, ob¢as dochazi i k Uplnym

selhanim techniky.

Tvurci vybrali opravdu jen zlomové body hry a nejlepSim vzorkem zpusobu jejich
uvazovani a prace s predlohou je scéna, kdy Lady Macbeth premluvi Macbetha
k vrazdé. Oba herci predstavujici v danou chvili Lady Macbeth a Macbetha
(Andrea Bereckova a Milan Vedral) se nejprve extrémné vasnivé libaji, a kdyz se
od sebe kone¢né odtrhnou, z koutku Ust Andrey Bereckové se tahne prouzek
hnédé magnetofonové pasky, ktery Milan Vedral pohotové otfe kapesnickem a
navlékne na magnetofonovy kotoué. Ze zaznamu pak oba zcela nehybné a
soustiedéné poslouchaji sviidna a jedovata slova Lady Macbeth, z jejichz Ust se
postupné vyroluje skuteéné pozoruhodné mnozstvi pasky. Je to v zésadé velmi
jednoduchy obraz, ktery ale odhaluje kli¢, podle néhoz tvuarci k predloze
pristoupili. A nabizi se mozna az pfiliS doslovna interpretace, ze stejné jako Milan
Vedral navlékl pasku na kotou¢, navlékl situaci i Macbeth ke svému prospéchu.
Ostatné&, manipulace slovem a sila slova (proslovu, feéi) je jednim z témat

inscenace.

Inscenatofi objevili v nééem tak obycejném, jako je hnéda magnetickd paska,
obrovsky potencial. Uvodni bitevni viava je zobrazena pomoci pomalu navijené
pasky, ktera doslova kosi armadu détskych vojacka-hracek; a vojacci mohou byt
také postaveni na otacejici se kotouce a jejich souboj se tak odehraje ve chvilich,
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kdy o sebe pfi otaceni zavadi jejich zbrané. Zavére¢na bitva je zpracovana jako
pfevaha zvuku/slova/magnetofonu nad hmotou - détské figurky vojacku
vyskladané na reproduktor museji ¢elit nejhlasitéjSim basium, které je ptipravuji
o stabilitu a postupné vSechny porazi (tak to tedy ma byt a zamér byl jasny i na
mé reprize, kdy technika selhala a vSechny vojacky se ji povalit nepodafilo).
Obraz je navic umocnén i nasvicenim - diky spodnimu reflektoru se na zadni

sténé divadla objevuji velké stiny miniaturnich figurek.

Do velmi konzistentniho a vynalézavého svéta magiéu se tu a tam prodere
i néjaky prvek z trochu odlisné sféry. Jako parafrdze na pocitacovou hru pocatku
90. let je pojaty hon na Macduffa, z bedni¢ek herci vytvareji typické prostiedi pro
~Skakackovou™ hru (tzv. ,plosSinovku“), véetné typickych pohybujicich se
obdélnikd. V pozadi souboje zné&ji klasické hlasky ze soubojovych her zakonéené
kultovnim Finnish him! z Mortal Combat. Jde sice o cizorody prvek, nicméné
k trochu antikvariatové atmosféfe inscenace se dobie hodi - ikdyz obdobi
nejvétsi slavy kotoudovych magnetofontd a etablovani podéitacovych her déli

pfinejmensim deset let.

VétSim vyboéenim mimo zvoleny jazykovy systém je scéna zavrazdéni Banqua,
kterd je rozehravana zcela mimo text predlohy. V Disku Banquo se synem
Fleancem hraji na schovavanou, coz nasledné vede k tomu, Ze schovany Feance
prezije. Scéna se hraje za naprosté tmy a animovana jsou pouze dvé svétélka
predstavujici dvé postavy uprostied lesa — scéna je to vlastné v zasadé celkem
podafena, velmi komedidlni a Uzasné jednoduché loutky jsou nesmirné efektni,
bohuzel je ale s kontextem inscenace spojuje snad jen zapojeni dalsi elektroniky.
Stylové, tematicky ani zpusobem provedeni ke zbytku inscenace tato vsuvka

ptiliS nepasuje.
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Thunder. Enter the Three Witches. je inscenace na pomezi alternativy a
loutkového divadla, kterd dokazuje, Zze oboji ma k sobé skuteéné velmi blizko.
V inscenaci Tisic tuctd se Jakub Maksymov nechal fascinovat papirovymi platy od
vajicek a vytvoril z nich cely svét inscenace. V Thunder jej zas okouzlily
magnetofony, tentokrat vsak Sel se svou fascinaci dal a nechal materiadl prorist
vSemi komponenty inscenace. A ackoliv bylo Tisic tuctd loutkovéjsi, Thunder je
rozhodné zajimavym prispévkem do diskuze o podstaté divadla zalozeného na

loutce/predmétu/materialu.
Divadlo Disk, Praha
Kolektiv (podle W. Shakespeara): Thunder. Enter the Three Witches.

Rezie: Jakub Maksymov, dramaturgie: Katefina Kykalova, scénografie: Tereza

Cernd a Dominik Migag, hudba: Petr Kolman.
Premiéra 16. 12. 2017, psano z reprizy 30. 1. 2018.
[tento ¢lanek vysel tiskem v éisle 1/2018]

Adéla Vondrakova, 4. 5. 2018
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9. Priloha ¢. 4 - Plata civek

Svét a divadlo, 2018, s. 48
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JAKUB SKORPIL
PLATA CIVEK

Mozné je to particka trampl nékde na
osadé, mozna opravdovi zalesaci lapeni zimou
v aljadském srubu, ale mozna takeé skupinka
sou¢asnych hipstera v jednom ze sklepnich
sélkd na Letné &i v Krymskeé. Kazdopadné sle-

dujeme Ctverici vousatych a viasatych mladych
muZ{ v kostkovanych kosilich a kozenych ves-
tickach. Ci presndji: vidime jen trojici, protoze
ten Ctvrly - Milan Vedral - sedi na kraji hledisté
s kytarou a do déni zasahuije jen zprostfedko-

Tisic tuctd, autorska adaptace nékolika povidek
Jacka Londona s loutkami a kartony, reZie Jakub
Maksymov, Plato Company, 2016.

FOTO CGAA MELCIL

vané pomoci zvukovych efektd a doprovodu
pisni.

Na jevisti tedy Elia$ Jefabek, Stépan Lustyk
a Dominik Migaé predvadéji tragikomickou historii
z obdobi Zlaté horecky, jak ji ve své povidce
Tisic tuctt’) sepsal Jack London. Sanfrancisky
novinaf David Rasmussen se dozvi, Ze ,nedosta-
tek vajec v Dawsonu vyhnal jejich cenu prudce
nahoru. Jeden tucet vajec se v Dawsonu prodava
za 5 dolard." Vidiné tficetinasobného zisku nelze
odolat, a tak se s titulnim tisicem tuctd vajec
vydava na sever. Projde celkem obvyklou fadou

nebezpedi, jako jsou snéhoveé boure, zaval v ja-
kési rozsedling, ztroskotani na mofi i zachranana |
voru, prekona nekonecné ledove plané a masivni
ledovcové Stity, aby - fe€eno s Cimrmanem - ,na
pokraji smrti hladem, na pokraji smrti mrazem,
na pokraji smrti vysilenim*“koneéné dorazil do
yukonského Dawson City a zjistil. .. Ze vejce ne-
jsou zrovna trvanliva komodita stavéna na tak
dlouhé prevozy. Nekonéi viak sebevrazdou jako
u Londona, nybrZ se vydava za dal3i jedine¢nou
pileZitosti. Jak totiz zaslechl od kolemjdoucich,
je v San Francisku takové vedro, Ze za led se
plati zlatem. A tady na Aljasce je ho spousty...

Onen v lvodu zminény zélesacky a v do-
slovném i pfeneseném smyslu dfevni charakter
") Cesky vy$la napfiklad ve sbirce Povidky z celého
svéta. Autofi — Maksymov a kolektiv — viak vyuzivaji
i motivl z nékterych dalSich povidek.
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dévaji Tisici tuctim pfedevaim loutky Fortuny
Hernandéz. Téla maji z neotesanych Spalicki
pokrytych jesté kirou a hlavicky tvori kulaté dre-
viné kolate" (snad z téhoz Spalitku?). Nohy jsou
o trochu opracovanéj$i, zato ruce obCas nahra-
2uji tu Klaciky, jindy zas jen koli¢ky na pradio?)
¢i- jak se ostatné na spravného mofského vika

% Ovsem hlavni hrdina Rasmussen ma jednu ruku
Jolicovou" a druhou — tu, kterou nejéastéji hraje” —
cekem realisticky vypracovanou, véetn prstiki sevie-
myjch v pést, do niz Ize zasouvat nejrizn@jSi nastroje.

slui - zrezivély hak. To vSe je pospojovano velmi
hrubé, jasné viditelnymi tlustymi draty. Detaily ob-
liceju, jako jsou oéi ¢i ista, nahrazuiji Zelezné ma-
tice (o&i), hiebiky (nos) atp. Presto vSak loutkam
nechybi osobitost, az - Ize-li 0 né¢em takovém
hovoit — osobnost, a v rukou svych vodiél jsou
prekvapivé pohyblivé a tvameé.

Hlavni scénografické ,kouzlo" vSak spociva
ve vyuziti étvercovych plat na 30 kus( vajec. Ta
nahrazuiji jakoukoli scénografii a to velice vari-
abilné a vtipné. Pfedevsim jsou snéhem, tedy

nekoneénymi planémi, které musi Rasmussen
na své cesté prekonat. Coz je znazornéno na
principu pohyblivého pasu. Po plo3e stolu, na
kterém se celd inscenace odehrava, posouvaji
Miga¢ s Lustykem jednotliva do sebe na okrajich
zaklesnuta plata a Jerabek (ktery vodi vyhradné
Rasmussena s nakladem vajec pfedstavovanym
krabi&kou na tucet vajec pfipnutou na zada pa-
tentkou) s loutkou zUistava prakticky na misté a po
pohybujicim se ,pasu” jen poskakuje. Tento princip
je jesté umocnén v okamZiku, kdy jinak zhruba
dvaceti az tficeticentimetrové loutky nahradi pro
jednu pasaz vskutku miniaturni (odhadem centi-
metrové, nejspis vSak jesté mensi) figurky upev-
néné na $pejlich. Stiihem se méni perspektiva:
z vystupkd na platu jsou néhle hory a snéhova plan
je jesté rozlehlejsi a nekoneénéj$i. A herci si situ-
aci samozfejmé uzivaji, takze spolu s reZisérem
cely wystup naleZité prodluZuji, protahuji tempo
a phidavaji zbytné akce. Je to velmi jednoduchy
princip, ale v naznaku a znaku pusobivy.
Papirova plata mohou byt nejen snéhem, vr-
Seny do absurdné vysokych sloupcli se méni na
velehory a ledovce a hazeny jsou snéhovou boufi.
Vytvori i ledovou jeskyni, v niz se Rasmussen
ukryje, nahradi domy v cilovém Dawson City, nebo
se - spojeny do obrovskeého valce — stanou rychle
se otacejici drahou pro zévody psich spieZeni.?)
Dvé plata postavena na hranu také naznaci dva
kominy parniku a znak dopini dalsi dvé plata

*) Plata jsou nejdrive naskladana na sebe a pak spo-
jena nahofe a dole a ovazana provazem. Vzniké kolo
s dirou uprostied, jez v ramci hry nahradi smrtonos-
nou propast, kde kon¢i Rasmussendv soupe.
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(.vedena“ Dominikem Migagem) ,vyletujici* z ko-
mind jako dym. | to je vyuZito ke gagu: signalem
k vypusténi* dymu je imitace zahoukani pariku
a Miga€ musf nasledné s obéma platy zmizet az
v zékulisi. Je jen na Stepanu Lustykovi, kolik mu na
tuto akei da ¢asu. A ten si nenecha ujit prileZitost
si kolegu ,povodit*, kdyZ prodievy mezi zvukovymi
narazkami prodluZuje, ¢i naopak zkracuje.

Toto hravé soupefeni se v inscenaci vyskytuje
ve dvou provazanych planech. Jednak je to samo-
ziejmé ,déjova" rivalita Rasmussena s kazdym,
kdo by mu snad mohl v cesté zabranit, ¢i naopak
pomoci, af uz jsou to lehce pfitroubli (zarover viak
vypocitavi a chamtivi) nosiéi, konkurent s nakla-
dem vajec, nebo nesfastnik, co mél jen tu smulu,
Ze si rezervoval €lun, ktery Rasmussen zrovna
nutné potrebuje. Konflikty se z loutkové Grovné
prelévaji i mezi jejich vodice. A tak je zde stale
patrné napéti mezi Jefabkem a Lustykem s Mi-
gacem, které ostatné (pred)uréi uz Gvodni scéna
z redakce sanfranciské Polnice severu, kde se
Lustyk s Migatem furiantsky trumfuji, kolik ze ma
loutkovy Rasmussen prepsat na reélném psacim
stroji znacky Consul*) do rana slov, a jez pokracuje
napfiklad vrSenim dalSich a dalSich plat v podobé
zminénych ledovcovych titu &i hor. Af uz jsou
tyto akce narezirované, nebo opravdu improvizo-
vané, dafi se tu navodit pocit, Ze Miga¢ s Lustykem
hravé zkousi a pokousi, co jesté Jefabek s loutkou
zvladne a jak se ,vyseka“ z pripadné nesnaze.
*) Psaci stroj je wyuZit i k Gvodnim titulkim, kdy Jefab-
kem vedeny Rasmussen cosi pise a z valce psaciho
stroje vyjizdi papir, na némz jsou smérem k divaka
napsany zakladni (daje o inscenaci.

W Thunder. Enter the three Witches. Tak zni
scénicka poznamka uvadéjici tieti jednéni prvniho
déjstvi Shakespearova Macbetha. Tedy tu klico-
vou scénu, v niz Earodéjnice prorokuji skotskému
vojeviidci jeho osud. A je to také titul inscenace
Jakuba Maksymova, dramaturgyné Katefiny Ky-
kalové a scénografli Terezy Cerné a Dominika
Migace, ktera uspéla v tzv. ,open-call* systému
KALD DAMU?) a stala se jednim z titul( absolvent-
ského roéniku 2017/20185). K tradiénimu vy¢tu
tvlrcl je tentokrat potfeba dodat i autora hudby
a zvuku Petra Kolmana, protoze predevsim zvuk
bude hrat v inscenaci vyznamnou roli.

Thunder je macbethovsky digest. Obsahuje
vétsinu nejzndméjSich scén, od Uvodnich vitéz-
stvi nad Macdonwaldem a Nory, aZ po zavérec-
nou porazku vojskem vedenym Macduffem. Kdo
ma alespon zakladni zkuSenost se Shakespearo-
vym dramatem, bude se tzv. chytat bez probléma.
Ale ochuzen nebude ani ten, kdo je na tom se
Shakespearem hire. DlleZité zde totiz neni ani
tak to, co se fika, ale jak se to fika.

Hodné napovi hned sam (vod. Ze tmy se
postupné vynori pét malych svétylek. Zazni hrom
a nahle osvicena scéna ukaze vyvysené pficné
podium slozené z péti stolkt s péti civkovymi

%) Jde o nové zavedeny systém, kdy kazdy absol-
ventsky rocnik KALD pripravuje jen jednu spole¢nou
inscenaci a zbylé tituly sezony jsou soutézeny z pfed-
lozenych projektd.

®) Také Tisic tuctl ma svij pivod na DAMU. Plvodné
$lo o klauzurni inscenaci Jakuba Maksymova, ktery
si ji posléze ,stahl* a nyni ji uvadi pod hlavickou Plata
Company.

magnetofony a pfed nim hradbu reprobeden.
Opét tma. Hrom. Svétlo. A zase tma. Pak uz
se celkem civilné rozsviti, za magnetofony na-
stoupi herci (panové v tmavych kosilich lehce
vojenského stfihu, Anita Gregorec jako Mac-
duffova Zzena ma Sedo-modry tmavy pfiléhavy
trikot a svétiou nabranou koZenou sukni, Andrea
Bereckova v roli Lady Macbeth t&sné koZené kal-
hoty a tmavé modré tricko). Elids Jefabek zkusi,
jestli mikrofon za prostiednim magnetofonem
funguje, zatimco jeho kolegové rozestavuji na
plochu pred nim plastové vojaky. Dvé skupiny
proti sobé, pfic¢emz na jedné strané je patrna
presila. Jerabek priblizuje k jednotlivym figuram
mikrofon a z kotouge na magnetofonu pfed nim
zni struéné bojové vykiiky a povely, které velmi
dobie zna kazdy hra¢ pocitatovych her. Jerabek
ve stiidmém a reportaznim stylu popisuje prubéh
bitvy (vyuziva pfitom slov Shakespearova Kapi-
tana a Rosse, ktefi také o bojich jen referuji),
pricemz ostatni herci bud pousti z pasek zvu-
kové efekty bitevni viavy, nebo bidylky (tak jako
tfeba kdysi operatorky v ,headquarters” béhem
Bitvy 0 Anglii) posouvaji jednotlivé vojacky. Uz
to vypada na prohru, ale pak nastupuje ,srdnaty
Macbeth®. Jeho figurka je vétsi (v3ak je to rek
a hlavnf hrdina). Levy krajni stolek s magnetofo-
nem je otoden, paska z civky na ném vytazena
a zaprazena za Macbetha na protilehlém konci
stolu. Pfistroj je uveden do provozu, a jak se
civka naviji, Macbeth je taZzen proti skupiné
vzbourencu, kterou — pochopitelné — snadno
prorazi. Vitézstvi je dokonano. Nasledna osudova
ve3tba ¢arodéjnic zni samoziejmeé take z civky.
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William Shakespeare a kol.: Thunder. Enter the three Witches., rezie Jakub Maksymov, Katedra alternativniho a loutkového divadla DAMU, 2017.




Vlastné v3e duleZité se v inscenaci odehrava
reprodukované, ¢i za pomaci magnetofonove
pasky: Macbeth posila zené dopisy na magne-
tickych kartach, které jdou prehrat ve zviastnim
pfistroji, slova, kterymi ho Lady Macbeth pre-
svédcuije ke zlo€inim, zni z pasky, ktera se po-
malu odviji z jejich Ust, a nakonec, po zesileni,
skonéi nestastnice zahrabana v ,zaveéji“ pasek.
Technické vybaveni pfitomné na scéné poslouzi
i k nejdésivéjsimu vyjevu, vrazdé Macduffovy
Zeny a syna jako pomsty za théniv Gték do An-
glie. Nejprve jsme svédky roztomilého rozhovoru
matky s ditétem o tom, jak se pozna zradce atp.
Na scéné je vSak pouze Anita Gregorec, a jeji
dité zastupuje reprobednicka, jiz chova v naruéi.
Ony nevinné détské otazky klade pfes mikrofon
Milan Vedral v roli Macbetha, zatimco se k Mac-
duffové pomalu zezadu priblizuje. Mikrofon ma
zapojeny do bednicky v jejim narugi, a tak, kdyz
je dostate¢né blizko, zaéne vazbit. Scénu oviada
usi drasajici zvuk a Anita Gregorec pada k zemi.

Vraci se samozfejmé i herni motivy. Kdyz Mac-
duff prcha do Anglie, jeho loutka/plastova figurka
béZi a skade po ostatnimi herci rozhybanych rep-
robednéch pred stoly. Hrdina, tak jako v pravé po-
Citadové ,skakacce", prekonava propasti, vyuziva
klesani a stoupani beden k odraz(im a vyhybani se
nastraham. Dojde i na vypadavani bonus(i a powe-
rupt (pfedstavovanych samoziejmé civkami) po
poskoceni na misté, &i uderu do bedny, jak to
zname tfeba ze série ikonickych her s italskym
instalatérem Mariem.

Jedinou lehce nelstrojnou scénou je vyrazné
upravené a z valné ¢asti pripsané zabiti Banqua

anasledny Fleanc(v Uték. Smrti ohroZeny thén to-
tiz vylaka synka do lesa pod zaminkou opakovani
hry na schovavanou, jiz si tak asto kratili ¢as pred
lety. Evidentné pubertaini syn (soudé podle jeho
znudénych odpovédi a typickych selhani hlasu)
neni napadem nijak zvia3f nad3en, ale otcovu
zdanlivé poSetilému sentimentu se podvoli. Cely
vystup je proveden miniaturnimi louteckami na
Spejlich, které divak vnima jen jako svétylka v ma-
keté lesa.”) Problém je v tom, Ze dialog svou roz-
bihavosti a improvizovanosti (pfipomina obdobné
vystupy, jez maji v oblibé napriklad néktefi herci
Buchet a loutek) jde proti jinak velmi struénému
az usecnému razu zbytku inscenace. Mozna mél
nabizet jakysi oddech a uvolnéni (navzdory tomu
Ze kon¢i Banquovou smrti) v lehce odcizeném
a jisté i hodné surovém pfibéhu, ale vysledkem
je spise retardujici odbocka.

Oproti tomu zavér inscenace je ryzi divadelni
poezie. Bitva je opét provedena prostrednictvim
plastovych vojacku. Tentokrat vSak nejsou na
jednom ze stol(i, ale v pozadi na poloZené re-
probedné vydavajici dunivy tén. Pomoci reflek-
tor( jsou siluety vojack promitnuty na horizont
(i tento stinoherni princip se v inscenaci néko-
likrat vraci), a jak se bedna hlubokym ténem
rozechviva, jeden po druhém se kaci. Tma.

Thunder... je vlastné inscenace velmi jedno-
duchd, prosta ,velkych dramaturgickych napadd*
a hlubokych myslenek. Podobné jako inscenace
Handa Gote research & development, inspiraci

") Jde vlastné o stejny princip jako pfi ,zméné* per-
spektivy v Tisici tuctd.

jimiZ nezapre, okouzluje ,ruéni praci“ a otevienou
hrou, jeZ se neskryva. Vidét je kazdé navinuti
civky, ¢i spusténi magnetofonu (kromé magic-
kych okamzikd, kdy ze samovolné se zapinaji-
cich prehravacu zni opakovani ¢arodéjnické vést-
by).”/ | pfes tuto otevienost ale plsobi vysledné
scény kouzelné a uhranéivé. Navic se tak vytvari
vyjimeény pocit pospolitosti, kdy Ize hercim fan-
dit pfi drobnych technickych zadrhelech. Je to
sdilené okouzleni hracickarstvim, které je ovsem
evidentné pfesné a pfisné fizené.

W Tisic tuctt neobsahuje Zadné popkulturni od-
bocky, a tak ve vysledku plsobi vyrovnanéji nez
macbethovsky digest. Samoziejmé Ze pracuje
s prostSim materidlem, coz se bezpochyby odrazi
i ve vyrazné jednodus3im stylu a reZijnim gestu.
A a¢ byla technika v Thunder oviadnuta dokonale
(az na naprosté a pochopiteiné vyjimky jako jsou
drobné zavady starnouci techniky, &i komplikace
pfi zavadéni pasek), preci jen jako by inscenaci
lehce zatéZovala. Pokud totiz Maksymov chce
v obou inscenacich davat do urité miry prostor
improvizaci, &i alespof budit zdani kolektivni hra-
vosli, pak samozfejmé vychozi vytvarna a ma-
terialni situace Tisice tuctt je k tomu podstatné
vhodnéjsi. Rozdil spociva v tom, Ze Thunder
okouzluje a uchvacuje predevsim onim jiz zmi-
nénym ,oviadnutim techniky”, tedy mechaniky
magnetofon(l a dosti nejistého a nevypoditateiného

¥} A zcela patrné Umysiné ,rukodéing®, a tedy zdlou-
havé a pracné, je i vysunovani ¢asti scény pomoci
kliky, ¢i nasazovani civek do magnetofonl véetné
zavadéni tvodniho vodiciho pasku.
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materialu magnetofonovych pasek (které se tak
rady - jak potvrdi kazdy magnetofonista ~ trhaji
amuchlaji, a navic maji i potencialné nebezpetné
ostré hrany). Je to trochu, jako kdyZ se soubor
nového cirkusu rozhodne vyuZit napfiklad moto-
rovych pil & jinych ,modernich* vynalez. Uzas
istrach jdou misty tak trochu mimo hru samotnou.

Oproti tomu Tisic tuct je prosta a v mnohém
gista prace, postavena na sérii jednoduchych
gagl®), kterym svédgi jak neobyéejné promén-
livy vychozi material, tak Zivy hudebni doprovod
(opét v té nejlepsi tradici slapsticku), jenz po-
maha umocriovat pointy gagu, ale hraje stejné
dllezitou roli i pri jejich stavbé.

Tisic tuctl, autorska adaptace nékolika povi-
dek Jacka Londona s loutkami a kartony, reZie
Jakub Maksymov, scénografie a loutky Fortuna
Harnandéz, hudba Milan Vedral, Plata Company,
premiéra 4.6.2016 v ramci klauzur Katedry alter-
nativniho a loutkového divadla DAMU

William Shakespeare a kol.: Thunder. Enter the
three Witches., reZie J. Maksymov, dramaturgie
Katefina Kykalova, scénografie Tereza Cerné
a Dominik Miga¢, hudba a zvuk Petr Kolman,
svétla Simon Kodl, Katedra alternativniho
aloutkoveho divadia DAMU, premiéra 16.12.2017
v Divadle Disk

redakce Karel Kral

%) Sam pfibéh ostatné zménou pointy ztraci charakter
tragikomickeé historie a stava se - coz neni mysleno

Jako vytka - viipem.
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