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Abstrakt

Tématem této disertacni prace jsou soucasné podoby
autorského neinterpretacniho divadla, tedy takového typu divadelni tvorby,
ktery nevychazi z predem daného dramatického textu ur¢eného k interpretaci, ale
v jehoZ ramci jsou obsah i forma hledany a utvareny teprve v pribé&hu tviréiho
procesu. Zajima mne typologie textl, s nimiz takové divadlo pracuje, a zpusoby,
jakymi se s texty naklada. Zaméruji se na promény textové roviny v Case divadelni
zkousky, na tvarovani textu v Case; téma tedy nahlizim optikou temporality.
V prvni kapitole (Kontext) se vénuji komparaci pojmd autorské neinterpretacni
divadlo a devised theatre a vymezuji jejich vzajemné rozdily, které byvaji pricinou
nékterych nedorozumeéni v sou¢asném teoretickém i praktickém diskurzu. V druhé
kapitole (Text) nahlizim text jako materidl, terén ¢&i objekt. Ve treti kapitole (Cas)
se zabyvam temporalnimi otazkami divadelni tvorby. Ve ctvrté kapitole (Proces)
provadim reflexi ti tviréich procest, a sice inscenace Jitiho Havelky Ubu se bavi
(2010), scénické kompozice Jifiho Adamka skonéi to usta (2016) a tanecni
performance Petry Tejnorové You Are Here (2016). V paté kapitole (Tvar) pak
ramcové vymezuji sedm faktorl, které provazeji tvarovani textové roviny
v procesu neinterpreta¢ni divadelni tvorby. Jsou jimi: ikonoklasmus, ghosting,
kompozice, situacnost, enumerace, TJing a intuice jako metoda. V zavéru navrhuji
novy pojem temporalni dramaturgie, ktery odrazi hlubsi a védomé zaméreni
na temporalni otazky divadelni tvorby a ktery by mohl naznacdit nové moznosti
verbalizace a analyzy nékterych soucasnych autorskych a alternativnich

divadelnich forem.



Abstract

In this PhD thesis I will discuss developments within both auteur and devised
contemporary theatre mainly on the Czech theatre scene. My research focuses on
the so-called authorial non-interpretive theatre, i.e., on such a type of theatrical
production, which is not based on a predetermined dramatic text to be interpreted,
but in which the content and form are sought and formed only during the creative
process. I am interested in the typology of texts that such a theatre works with
and in the ways in which texts are shaped. I focus on the process of the shaping
of the text in time; I observe the topic of the thesis through the lens of temporality.
In the first chapter, I deal with the comparison of the terms authorial
non-interpretive theatre and devised theatre and define their mutual differences,
which are the cause of some misunderstandings in the current theoretical and
practical discourse. In the second chapter, I examine the understanding of text
as a material, as a terrain or as an object. In the third chapter, I deal with the
temporal issues of theatre production. In the fourth chapter, I share my
experiences from and reflect upon three processes of rehearsals, namely
Ubu is having fun (Ubu se bavi, directed by Jifi Havelka, 2010), ends it mouth
(skonci to usta, directed by Jifi Adamek, 2016) and You Are Here (directed by
Petra Tejnorova, 2016). In the fifth chapter, I outline seven factors that
accompany the process of sculpting in time and sculpting of the text within time,
namely iconoclasm, ghosting, composition, dramatic situation, enumeration, TJing
and intuition as a method. In conclusion, I propose a new concept of temporal
dramaturgy, which reflects a deeper and conscious focus on the temporal issues
of theatrical production and which could probably indicate new possibilities for
verbalization and analysis of some contemporary authorial, devised and alternative

theatrical forms.



...jde o zpomalovani Casu, o jeho tfisténi, rozpinani i zrychlovani. Jde o to na cCas
uplné zapomenout, jde o podivnou, avSak nevyhnutelnou povinnost nechat cas
kapat, pulzovat, v ozvénach se vracet, smyckovat, zamrznout, zablysknout,
explodovat.

—Tim Etchells, Doing Time
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Uvod

Ve své minimalistické definici divadla z roku 1968 pocitd Peter Brook
se tremi faktory, které ustavuji divadelni akt. Jsou jimi prazdny prostor (1),
jimz kdosi prfechazi (2) a jejz kdosi jiny pozoruje (3).* Pokud odhlédnu od téch
podob soucasného scénického umeéni, které tuto tezi do jisté miry problematizuji
(napf. postspektakularni divadlo, nékteré formy divadla objektd &i divadlo absence
Heinera Goebbelse),? Ize tato pravidla dodnes sméle vztdhnout na prevaznou
vétsinu divadelnich predstaveni. V pfipadé, ze bych chtéla hledat podobny obecny
model, ktery by tentokrat vymezil situaci divadelni zkousky, nemusela bych se
od Brookovy trojc¢lenné teze nijak zasadné vzdalovat. Prostor, pohyb, pozorovani.
Ten, kdo prostorem prechazi, byva zpravidla herec (pochopitelné); ten, kdo
pozoruje, zpravidla reZisér (vlastn& prvni divak). MUZe to byt ovéem i naopak,
mize to byt jest& mnohem jinak. Divadelni zkoudka vykazuje v praxi celé
spektrum moZnych podob, je z principu nedefinovatelnd - a snadno pfi ni mize
nastat faze, v niz jeden z uvedenych tfi faktorl zcela chybi. Nemam ted’ na mysli
publikum, tedy faktor pozorovaci; ten je naopak na zkousSce zastoupen vzdy
a nepretrzité (rezii, dramaturgii, ,pauzirujicim“ hercem, scénografem atp.).
Jde o faktor Cislo dvé. Prostor je prazdny. Prostorem nikdo neprechazi.

A prece ,se zkousi".

Zvolim-li pro svoji disertacni praci nazev Pozorovat prazdny prostor,
prvni asociaci bude zcela prirozené a patrné nevyhnutelné pravé uUvodni véta
Brookovy sbirky eseji.> Nazev disertace ovSem aluzivné sméruje jesté jinam.
K britskému tvirci, ktery je rezisérem, hercem, autorem, vizudlnim umélcem

a od roku 1984 také umeéleckym sSéfem jedné z nejvyraznéjsSich soucasnych

! Doslova Brook pise: ,,Mohu pouzit jakykoliv prazdny prostor a nazvat jej holou scénou.
Prazdnym prostorem prejde Clovék, jiny ho pozoruje, a mam vse, ¢eho je tfeba, aby vznikl
akt divadla." Faktory jsou tedy vlastné dokonce Ctyfi; onen prazdny prostor ma byt jesté
nékym nejprve oficialné oznacen jako prostor scénicky, aby bylo mozno nasledné déni
povazovat za divadlo. Citace pochazi samoziejmé z knihy Prazdny prostor, ktera vysla
v anglickém originale roku 1968, v Ceském prekladu pak o celé dvacetileti pozdé&ji. Viz:
Peter Brook. Prazdny prostor. PreloZil Alois Bejblik. Praha: Panorama, 1988, s. 11.

2 VSechny tyto pfipady umoznuji situaci, v niz na scéné nemusi byt pfitomen ,zivy" herec;
to ovéem neznamend, e scénou nemize nikdo (nebo lépe te&eno néco) ,projit".
Nejkrajnéjsim pFipadem jsou v mezinarodnim kontextu patrné objektové experimenty
H. Goebbelse, zejména projekt Stifters Dinge (2007), ktery sam jeho autor oznacuje za
pocin na pomezi hudebniho divadla a performativni instalace.

Viz: https://www.heinergoebbels.com/en/archive/works/complete/view/4

3 Viz poznamka €. 1.
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experimentdlnich  divadelnich skupin Forced Entertainment, k Timu
Etchellsovi. ,Hodné ¢asu travim pozorovanim prazdného prostoru," piSe Etchells.
,Rikdm si: ,Co bychom tu mohli délat?' ,Co by se tu mohlo stat?' Prazdné jevisté
je pro mé v jistém smyslu né¢im podobnym jako nepopsany list nebo prazdny
obrazovy ram - pritahuje mé a nuti nepretrzité premyslet o tom, jak a ¢im dany
prostor naplnit. Divam se do toho prazdného rdmu uz celou fadu let, jsem tim

pohledem fascinovan.™

Forced Entertainment patfi mezi predni formace z kategorie divadelni
alternativy, a to v mezinarodnim méritku. Prahu navstivili v poslednich dvaceti
letech uz nékolikrat.> Osobné jsem jejich projekt poprvé vidéla v zari roku 2011,
kdyz v Divadle Archa prezentovali svoji postapokalyptickou grotesku nazvanou
Void Story (Prazdny pribéh, 2009).® Enigmaticka scénicka kontemplace tehdy
plynula ve zvlastnim bezcasi - vzbuzovala ocekavani adrenalinového pribéhu,
pritom se odvijela jakoby rozmlzené, ve zvlastnim, surredlné znejisténém
¢asoprostoru. Pfib&h plsobil jako ze snu, byl piny katastrofickych vizi, nesourody,
tékavy, chvilemi i dokumentarné civilni, az témér uvéritelny. Prinasel rfadu zcela
necCekanych point. Velmi specifickd byla jeho forma: surrealna projekce, na niz
.V pfimém prenosu" vznikala divoka kolaz z fotografii, sladénych do cernobilé
komiksové estetiky, byla zaroven misena s kontrastné stfizlivym, az publicisticky
vécnym formatem rozhlasové hry, nebo dokonce lehce vyoseného rozhlasového
zpravodajstvi. Divaka tvlrci zahrnuli lavinou bizarnich obrazl, u nichZ bylo
nesnadné urcit, zda maji dystopicky, anebo utopicky raz. Oscilovaly mezi
vzpominkami na davnou katastrofu, vizemi Zivota na dosud neobydlené planeté

i prapodivnymi aktudlnimi zpravami z néjakého zapadlého koutu zemékoule.

4 Karen Hodkinson. ,Making a Show of Themselves: The Curiously Powerful World of the
Empty Stage" [online]. Independent.co.uk. 21. 7. 2012 [cit. 20. 3. 2020]. Dostupné z:
https://www.independent.co.uk/arts-entertainment/art/features/making-a-show-of-
themselves-the-curiously-powerful-world-of-the-empty-stage-7956878.html.

>V letech 2000 a 2007 zde predstavili Sestihodinovou performanci s nazvem Quizoola!
(1996), poprvé v Palaci Akropolis a podruhé v baru Krasny ztraty. Roku 2011 uvedli
v Divadle Archa pravé Void Story, o kterém se za chvili zminim v hlavnim textu.
A v listopadu 2016 se do Archy vratili s projektem The Notebook (Denik, 2014), v némz
poprvé ve své dosavadni historii pFistoupili k adaptaci romanu, konkrétné dila Agoty Krist6f
Le Grand Cahier (Velky sesit).

6 Prazské reprizy se odehraly 20. a 21. 9. 2011 ve Velkém sale Divadla Archa.
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Samotnému predstaveni predchazela predndska Tima Etchellse, ktera se
konala v divadelnim baru a jejimz hlavnim tématem byla kolektivni tvdréi metoda.’
Hned v Uvodu predndsky zminil Etchells svoji (vySe naznacenou) osobni obsesi
spocivajici v soustifedéném pozorovani prazdnych jevist. Touto aktivitou se, jak
uvedl|, nezridka travi prevazna cast zkousky, a to jak individualnég, tak kolektivné.
Skupina se sejde v hledisti, at uz se jedna o klasické hledisté kukatkového divadla,
o volné prostranstvi v galerii, anebo zkratka o divadelni zkusebnu. VSichni se usadi
a svUj pohled spole¢né sméruji na misto, pro které by mél chystany tvar vzniknout.
Zvysuje se mira soustiedéni, zjitfuje se pozornost vi¢i detailim. Podle Etchellse
je klicové dokazat ,pocitit prostor". K tomuto momentu, kdy se pozorovatel
naplno zkoncentruje vic¢i mistu, které bude jevistém, mifi nejprve tvirdi kolektiv
pfi zkouskach - a pozdéji, béhem predstaveni, se v téze situaci oteviené vyzvy

ocita i divak.

Etchells osciluje mezi pozici reziséra, autora, a vlastné i dramatika (o tom
pozd&ji). Vdechny tyto tfi tviréi polohy jsou zarovel v centru pozornosti mé
disertace. Pokud je vychozim bodem tvorby dramatika obecné vzato pohled na bily
list (anebo na stejné bily, Cerstvé zaloZzeny dokument v textovém editoru), pak pro
reziséra se jako prvotni vychodisko nabizi pohled do prostoru. At uz jde o ,white
cube“, anebo ,black box", prostor je zpocatku zkouseni zpravidla prazdny.
Zamérné nefikdm neutrdlni, jelikoz kazdy prostor, prazdny nevyjimaje,
je nositelem jistych architektonickych, historickych a proporcnich danosti.
Je ovSem prazdnym listem. Jak v pripadé dramatické, tak i rezijni tvorby se pak
pfi divadelni tvorbé v jistém smyslu jedna o akt psani; at uz probihd u stolu,
anebo se prendsi do treti dimenze a odehrava se béhem divadelni zkousky.
Dramatik a rezisér mohou splynout do jediné osoby. Anebo lépe receno:

komponista a rezisér. Anebo jesté jinak: choreograf a rezisér (o tom také pozdéji).

Véechny tyto vychozi tvirdi situace se nicméné poji s hlavnim tématem
tohoto textu, jimz je soucasné autorské neinterpretacni divadlo. Z principu
se jedna o takovy typ divadelni tvorby, ktery nevychazi z pfedem daného
dramatického textu urceného k interpretaci. ,Autorské divadlo neprovadi,

neinterpretuje dokoncené dramatické texty,“ piSe Josef KovalCuk, ,ale vznika

7Vychazim z vlastnich poznamek z prednasky, které jsou ulozeny v mém osobnim archivu.
Viz: Forced Entertainment Masterclass: Predndska Tima Etchellse. 20. 9. 2011, Divadlo
Archa.
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pfimou praci na tématech, jak se rozvijeji pfi spole¢né aktivité ¢lent autorského
tvaréiho tymu inscenace."® Namisto prevodu literdrni pfedlohy do scénického tvaru
se v tomto pripadé klade dlraz na samotny tviréi proces: teprve v ném se hleda

a tvaruje jak téma, tak i jeho jevistni podoba. Teprve v ném ,se pise".

Autorské divadlo zabird znaéné& &iroké pole moznych vyznami a jeho
konkrétnich podob existuje celd rada, v zavislosti na dobovém, mistnim i jiném
kontextu. Téma prace proto bylo tfeba v pribé&hu vyzkumu postupné fokusovat.
Ackoli v minulych dvou odstavcich hovofim o dramatickém, resp. rezijnim , psani®,
je tfeba zadhy doplnit, Ze mé& dlouhodobé zajima takové divadlo, které se rtznou
meérou vymezuje proti tzv. nadvladé textu. Nikoli ovSem nutné ve smyslu
radikalniho principidlniho odvrzeni textové slozky, ale spise v intenci
dehierarchizace, nebo prinejmensim rehierarchizace divadelnich
komponenti. V takto preskupené strukture neni text chapan jako hegemon,
ale jako jeden zelementl, které jsou vi& sob& navzdjem v rovhocenném
postaveni. Vznikajici tvar se nepodfizuje vykladu predem dané predlohy,
a dramaturgie textu se tudiz nachazi na stejné drovni napf. s dramaturgii
svételnou, zvukovou, pohybovou atp. Text je sice v tviré&im procesu pfitomen,

ovsem , pouze" jako jedna z dostupnych divadelnich matérii.

Kladu si tfi vychozi otazky, které jsou vSechny ukotveny pravé tématem
textu.® Pokud tvlrci pracuji s textem, odkud tento text pochdzi? Pokud se
prevazné nejedna o text dramaticky, jaké je tedy povahy? A pokud se text
neprevadi do scénické podoby metodou interpretace, jakymi jinymi zpUlsoby
je s nim tedy v prib&hu zkoudeni naklddano? Jinymi slovy: jaké jsou v mnou
vybranych prikladech autorského neinterpretacniho divadla zdroje textu, jaké se
zde objevuji typy textu a jaké dramaturgické postupy jsou voleny pro
tvarovani vznikajiciho dila? Z téchto tfi otazek vychazi jesté otdzka ctvrtd, kterad
je do jisté miry zastresujici. Mohou mit scénické tvary vznikajici ex nihilo cosi
spole¢ného? Je mozné vysledovat pres vSechny dil¢i rozdilnosti néjaké shodné
rysy? Existuje cosi jako poznavaci znameni soucasného autorského

neinterpretacniho divadla?

8 Citovana pasaz pochazi ze studie Znaky autorského divadla, ktera byla poprvé
publikovana v roce 1989. Viz: Josef KovalCuk. Téma: Autorské divadlo. Brno: JAMU, 2009,
s. 127-128.
? Pod jakymi moznymi vyznamy je v této praci pojem ,text" rozumén, popisuji v Gvodu
ke kap. 2.
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Nadedla chvile, kdy je tfeba poznamenat, ze se plvodné v titulu prace
nachazely jesté jiné terminy. Pracovni nazev doslova znél ,Devised theatre jako
jedna z podob sou&asného postdramatického divadla®. Plvodné titulni pojem
devised theatre byl ovem v prib&hu vyzkumu ztitulu prace postupné
vytésnovan, sesouvan do podtitulu a do zavorek, az z nazvu nakonec zmizel Uplné.
S postupujicim studiem se totiz ukazovalo, e tento plvodné britsky pojem
ve skutecnosti oznacuje pouze dil¢i vyse¢ zkoumaného terénu, ktery je sém o sobé
po druhové i zanrové strance jesté bohatSi. Terén dostal prednost, pojem musel
ustoupit. Nelze pojmu ovSem uprit, Zze se v poslednich zhruba deseti letech
pomalu, ale jisté dostava do centra pozornosti i v kontextu ¢eského divadla. Stava
se integralni soucasti zdejsiho diskurzu, a to zejména praktického - po teoretické
strance prevod tohoto ponékud problematického pojmu do cCeského prostredi
doposud pfili§ oetfen neni. Pravé tento nedostatek ovéem ve vysledku zptsobuje
i néktera nedorozumeéni na poli divadelni praxe. Proto je mu v ramci této disertace
vénovan prostor, a to hned v prvni kapitole vénované kontextu, v niz je jeho
putovani v ramci hierarchie témat zde zkoumanych zevrubné komentovano

(viz zejména kap. 1.2 a 1.3).

Pojem postdramatické divadlo z prvotniho titulniho umisténi rovnéz
sklouzaval stale hloubéji do uatrob textu, az se v ném témér rozpustil -
samostatnou kapitolu proto nema, neni to U¢elem prace. S publikaci Hanse-Thiese
Lehmanna, v niz byl pojem velmi komplexni formou predstaven, ovSem pracuji
jako s jednim z inspiracnich vychodisek, a to i s védomim jejiho nejednoznacného
prijeti ze strany Ceské teatrologie.’® Shledala jsem ovSem, ze predsunuti obou
pojm0 pred pomysinou zadvorku, tedy presné fedeno, jejich spoleéné umisténi do
titulu prace, mize plsobit jako terminologickd rozbuska. Takovy nazev v sobé
totiz misi termin z anglickojazycné oblasti s terminem z oblasti némeckojazycné;
oba dva terminy navic nejsou vyznamové zcela jednoznacné; a jejich napojeni
na Ceskou divadelni praxi, které mam v umyslu, se rovnéz neobejde bez
komplikaci. V prib&hu vyzkumu jsem proto zménila perspektivu a namisto

pohledu ,zvenéi*, ze zahrani¢nich kontextl a pres zahrani¢ni terminy, jsem se

10 Viz napf. dvé stati Martina PSenicky: Martin PSenicka. ,Postdramatické divadlo
Hanse-Thiese Lehmanna". Divadelni revue. 2008, ro¢. 19, ¢. 3, s. 70-72. Resp.: Martin
PSenicka. ,Nejen k postdramatickému konceptu Hanse-Thiese Lehmanna“. Divadelni
revue. 2010, roC. 21, ¢. 1, s. 28-49.
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rozhodla pro pohled ,zevnitf", z praxe souc¢asného ceského divadla smérem ,ven",

k zahrani¢nim paraleldm a inspiracim.

V mnoha ohledech je mi blizky postup Jana Roubala, ktery ve své
profesorské predndsce piSe o pojmové i disciplinarni mnohojazycnosti soucasné
divadelni teorie. Ta je pfirozené zplsobena postupnym importem zahrani¢nich
terminl a metodologii do ¢eského kontextu. ,Vzhledem k polyglosii souéasné
teorie," piSe Roubal, ,se vsak zda prfihodné o ni mluvit také, nebo predevsim
a presnéji, jako o urcitém jazykovém atlasu. Pfirovnavani jednotlivych
vyzkumnych strategii a disciplin k rGznym ,jazykim' mé& pfitom, zda se, docela
analogicky srozumitelné zaklady. Tykaji se predev&im jisté rozrizné&nosti lexika,
tj. hlavnich pojmd t&chto jazykd, i jejich (ndrodnich) ,dialektd & lokalnich
,idiolekt(*, ale do jisté miry i stylu jejich vypovédi a dalich rovin odborného jazyka.
Jejich &tenar se takovym jazyk(m musi viastné ucit a vzajemné si hledat i moZnosti
jejich prekladu - tj. obsahové, ale i funkéné jazykové ekvivalence ¢i konotace.""
Nehodldam tedy v této praci automaticky nekriticky prijimat vSechny cizokrajné
teoretické neologismy (k ni¢emu takovému ostatné nevybizi ani Roubal),
ale zaroven pokladam za jistou vyzvu pokusit se s nimi pracovat v sousedstvi
pojmU z &eského diskurzu, a tyto pojmové krajiny zkusit propojovat. Omezim
ovéem vyb&r uZivanych zahrani¢nich pojm0 na oblast anglickojazyénou
a némeckojazycnou (napr. francouzsky divadelné-teoreticky diskurz vychazi ze
zcela specifické divadelni tradice, jejiz roubovani na Ceské neinterpretacni divadlo
se nezda byt prilis Stastnym zamérem; proto jej v této praci ponechavam

viceméné stranou zajmu).

Pred uvedenim do struktury a metodiky prace povazuji za prihodné osvétlit
v nékolika bodech cestu, ktera vedla k volbé tématu. Magisterské studium jsem
absolvovala v letech 2005-2013 na Katedre divadelni védy Filosofické fakulty
Univerzity Karlovy v Praze. Od pocatku zdejSiho studia jsem se zamérovala
na takové podoby divadla a dramatu, jez jistym zplsobem nabouravaly tradiéni
model dramatické konstrukce. Vénovala jsem se zejména analyzam divadla

absurdniho, jeho kofenim a vrcholnym podobam, a to &eskym i zahrani¢nim

11 profesorska pfednagka nemohla byt ze zdravotnich ddvodt proslovena; publikovéna byla
v roce 2018. Jan Roubal. ,Teorie divadla jako divadlo teorie: Glosy na okraj knih pinych
(importovanych) myslenek o divadle®. In: Nada Satkova - Klara Skrobankova (eds.).
Prednasky o divadle a uméni 2: Habilitaéni a profesorské prednasky pedagogl Divadelni
fakulty JAMU v letech 2007-2018. Brno: JAMU, 2018, s. 62.

16



a dramatickym i scénickym (napfr. Alfred Jarry, Samuel Beckett, Eugene Ionesco,
Jan Grossman, Vaclav Havel, Ivan Vyskocil). Zajimaly mé nejen promény textu,
at uz obsahové ¢& formalni, ale i promény v zachdzeni se vSemi ostatnimi
dramatickymi kategoriemi (Cas, prostor, situace, postava ad.). Pres Beckettovy
hry beze slov a groteskné vykloubenou poetiku spojenou s pFedchlidcem
tzv. antidramat,*? Alfredem Jarrym, jsem doputovala az k divadlu nonverbalnimu.
Vysledkem byla diplomova prace o ¢eské skupiné pohybového a fyzického divadla,
kterou zalozili Boris Hybner, Ctibor Turba a Richard Ryda a nazvali ji Pantomima
Alfreda Jarryho (v roce 2015 jsem za praci obdrzela Cenu Vaclava Kénigsmarka).*
Paralelné se vznikem diplomové prace, uz v roce 2010, jsem absolvovala svoje
prvni stdZe na tvdréim procesu, a pravé tyto zkuSenosti nasmérovaly moji
pozornost k divadelnim i taneénim scénickym tvardm vznikajicim bez pevné

daného scénéare ¢ libreta ve spoleéném, Feknéme , kolektivnim® tviréim procesu.

V disertacni praci se tedy navracim k divadlu, které se sice nevzpira textu,
ale které se zaroven vedle odklonu od klasické stavby dramatu odklani od dramatu
vibec - ve smyslu dramatu jako pFedlohy urdené k interpretaci. Vzajemna
hierarchie textu a scénického tvaru, zauzivana v divadle interpretacnim,
se rekonfiguruje; a vhodnost pojmu predioha je vlastné diskutabilni. Patrny je
vliv tzv. performativniho obratu: text nemusi nutné c¢asové predchazet scénickému
tvaru, a ztraci viéi nému také dominantni postaveni. Pokud Ize tvar vznikajici pfi
zkousce v pripadé neinterpretaéniho typu tvorby vibec oznadit za drama (coZ neni
nutnym pravidlem), pak se toto drama formuje teprve paralelné s genezi celého
jevistniho dila. V mnoha pripadech je ovSem ,textova vrstva" dila jesté zcela jiné
nez Cisté dramatické povahy. Zamérné proto v této praci nepouzivdm pojem

dramaticky text, ale spiSe text pro divadlo (vice viz kap. 2).

12 Timto oznacenim jsou nékdy nazyvana dila absurdni dramatiky: poznamenavam, ze
vymezovani se vi&i ,tradici®, at uz pod timto pojmem rozumime cokoliv, byva &asto
spojovano s pojmy, které nesou predpony jako napf. anti-, ne-, pfipadné re- (antidramata,
neinterpretacnost, rehierarchizace). V této praci takovych pojm0 pfirozené bude celd tada.
13 Diplomova prace pfinasi profil kolektivu, ktery si i za kratkou dobu své existence,
ukoncenou predCasné normalizacnimi Uredniky (1966-1972), stihl vydobyt mezinarodni
ohlas. ZIomovy byl autorsky projekt Harakiri (1968), vzniknuvsi v reakci na srpnovou
okupaci Ceskoslovenska vojsky Varavské smlouvy. Ve skupiné kratce pusobili také Josef
Platz, Prokop Voskovec ml., Jan V. Kratochvil, Boleslav Polivka ad. Viz: Karolina Plickova.
Pantomima Alfreda Jarryho. Diplomova préce. Praha: Univerzita Karlova v Praze,
Filozoficka fakulta, Katedra divadelni védy, 2012.
14 pojem , kolektivni® opatfuji uvozovkami zcela zamérné&, divody uvedu pozdé&ji (zejména
v kap. 1.3).
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Podobné se od tradi¢niho pojmu k pojmu vyznamové rozvolnénéjSimu
posouvam i v dalSim pripadé: ,Vzhledem k tomu, Ze si alternativni divadlo casto
predem nestanovuje zadné druhové puristické hranice a je otevieno umélecké
inspiraci odkudkoliv, projevuji se nékdy i potize s pouzivanim zabéhaného pojmu
inscenace,** jak pregnantné poznamenava Jan Roubal.* V pripadé této disertacni
prace a pravé vzhledem krozmlzené hranici mezi divadelnim, tanecnim
a vytvarnym charakterem zkoumanych projektt jsem se rozhodla na nasledujicich
strankach setfit pojmem inscenace a misto néj volit - podle mého nazoru -
mnohem vhodnéjsi, vyznamové otevrenéjsi pojem scénicky tvar. Na toto
rozhodnuti ma vliv ifakt, ze zkoumané tvary v nékterych pripadech pocitaji
s jistou mirou ,nedokoncenosti®, ve smyslu zamérné otevienych pasazi, v nichz je
do predstaveni participativné zapojeno publikum (pravé na publiku pak zalezi, jak
se bude predstaveni vyvijet; jeho pribé&h neni zcela predurden inscenaci coby

univerzalni partiturou pro vSechna predstaveni atp.).

Jak jsem jiz uvedla, v poslednim desetileti jsem méla moznost nahlédnout
do celé rady divadelnich zkousek. Od zacatku svého doktorského studia jsem se
zucastnila nékolika dalSich tvarcich procesti vzniku neinterpretacniho typu
divadla. Ze véech divadelnich po¢in{, do jejichz ptiprav jsem b&hem viech svych

studii riznou mérou nahlédla, vybirdm pro Géel disertace nasledujici tfi:

1. Ubu se bavi. Divadlo Na zabradli Praha,

prem. 22. 2. 2010, rezie Jifi Havelka a kol.

2. skonci to udsta. Divadlo DISK Praha,
prem. 22. 10. 2016, rezie Jifi Adamek.

3. You Are Here. Divadlo Ponec Praha,

prem. 26. 9. 2016, rezie Petra Tejnorova a kol.

15 Jan Roubal. ,Znaky alternativniho divadla“. In: Tyz. Divadlo jako neodhozeny Zebfik:
Texty o autorském, alternativnim a studiovém divadle. Usporadali Josef KovalCuk a Jan
Motal. Brno: Janackova akademie muzickych uméni v Brné&, 2015, s. 108.
16 Roubal si v&ima rlznych pojmd, jimiz byvd pojem inscenace nahrazovéan, a uvadi
oznaceni jako napf. ,scénicka akce, seance, ritual, kreace, text-appeal, performance,
fyzicka basen apod. ad libitum®. Viz: Tamtéz.
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Na prvni pohled je patrné, Ze uvedena tfi dila vi¢i sob& navzajem vykazuji
napadné diskrepance. Poji je princip neinterpreta¢nosti, ovsem mohlo by se zdat,
Ze tim vzajemna podobnost konci. Obsah kolonky ,rezie“ je ve dvou ze tfi
uvedenych pFipadl opatien formulaci ,a kolektiv"; v jednom ptipadé tento doplnék
chybi. Kolonka ,venue“ obsahuje v prvnim pfipadé divadlo souborového
a repertoarového typu; ve druhém pripadé scénu, kterd je soucasti Akademie
muzickych umeéni v Praze a ktera kazdoroc¢né obménuje repertoar v zavislosti na
aktualnich absolventskych pocinech; a konec¢né v pripadé tfetim je zde uvedena
v podstaté tanecni stagiona, kterad prezentuje tvar vzniknuvsi na projektové bazi

v kolektivu spfiznénych tvarcd.

Timto vyétem vedkeré nuance zdaleka nekonéi. Trojice rezisérd -
Jiri Havelka (*1980), Jiri Adamek (*1977) a Petra Tejnorova (*¥1984) -
ma ovsem, navzdory vdem rozdilim, pFeci jen mnoho spoleéného. Vzhledem
ke generacnimu spfiznéni se potkavali uz béhem studia na Katedre
alternativniho a loutkového divadla DAMU (déle jen KALD). Po absolutoriu zde
postupné zacali plsobit jako pedagogové; Jiti Havelka byl v letech 2011-2019
vedoucim katedry.? Spolecné formulovali a tvarovali novou koncepci katedry,
ktera spojuje Ceskou loutkarskou tradici se stale diverzifikovanéjSim polem
soucCasného alternativniho divadla. (Pojem alternativa je samoziejmé podobné

Siroky a mnohoznacny jako autorské divadlo, viz kap. 1.1).

Podobné jako je tvlrce autorského projektu vystaven permanentni
nutnosti volby, je ji vystaven/a i autor/ka prace, ktera chce o takovych
projektech teoreticky pojednavat. Moje vstupni kritéria pro zuzovani tématu byla
dvoji povahy. Zaprvé jsem se rozhodla vybrat k analyze jeden z projekti t&chto
tH rezisérd, jelikoZ je povaZzuji za vysoce reprezentativni zastupce soucasného
¢eského neinterpretacniho divadla. Jejich zkoumani v jedné praci ma podle mého
nazoru jasnou logiku, ackoli jejich tvorba vykazuje vzajemné znacné mnozstvi
pozoruhodnych specifik (mj. experimenty s divadelnosti, muzikalitou ¢&i filmovym
médiem). Zadruhé jsem konkrétni pociny volila tak, aby na jejich pocatku nestal
pevny dramaticky text, ovSem aby se v nich zdroven s jistym typem textu

pracovalo (vyloucila jsem projekty Cisté jen tanecni, nonverbalni).

17 V&ichni tfi se na katedie opét seéli v rolich pedagogl v roce 2010; Jifi Havelka zde uéi
dokonce uz od roku 2006.
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Dale do rozhodovani vstupovaly i okolnosti zcela praktického razu (mdj osobni

studijni harmonogram vs. harmonogram zkousSeni v divadle atp.).

Na samém pocatku koncipovani prace se navic nabizelo mnoho alternativ:
zajisté by bylo mozno zamérit se namisto rezijni osobnosti spiSe na kolektiv
a vénovat se napf. experimentalni skupiné objektového a audiovizualniho divadla
Handa Gote Research & Development, ktera predstavuje v ramci Ceské autorské
scény zcela mimoradny samorost. Paralelné se vznikem prace se také zacala
formovat a postupné etablovat skupina 8lidi, talentovana nova generace reZisérq,
dramaturgl a scénograftl slozena z &erstvych absolventl KALDu. Také bylo moZno
neakcentovat text Cisté jen v psané a akustické formé, a namisto toho sledovat,
jak se text vtéluje do forem zcela jinych: vizudlnich, télesnych, objektovych,
loutkovych, multimedialnich atp. Vnimam tyto varianty jako potencidlni inspirace
pro dalsi zkoumani; protentokrat se ovsem vratim ke zvolenému konceptu. Text
si ostatné do centra svého zkoumaéani nevybirdm z toho dlivodu, ze bych jej
v hierarchii prvkl divadelni tvorby, resp. divadelniho dila fadila nejvyse, ale proto,
7e jej - i po dikladném zvaZovani - povazuji za nejvyhodnéjsi objekt
pozorovani, ktery ma zna¢nou vypovidaci hodnotu o celém tviréim procesu

a konkrétnim rezijnim rukopisu (viz zejména zavérecna kap. 5).

V roce 2011 se J. Havelka, J. Adamek a P. Tejnorova pod spolecnou znackou
Young Talents ucastnili vybérového fizeni na nového provozovatele prazského
Divadla Komedie na obdobi 2012-2016. (Patfili mezi favority; vedeni ovsem
nakonec, velmi prekvapivé, ziskal jiny kandidat.) Pro tuto praci je podstatné, ze se
trojice tehdy ve svém projektu hldsila ke vzajemné spfiznénosti: ,Tri kmenovi
reziséfi, pres veskerou odlinost svych poetik a konkrétnich divadelnich postupd,
se shoduji na zakladnich dramaturgickych vychodiscich."® Tyto tviréi premisy byly
struéné, le¢ vystizné shrnuty v pfilozeném Manifestu tii reZisérd, z néhoz vybiram:
,Jde ndm o divadlo autorské, které plné& vychazi z naseho tviré&iho dialogu
se svétem. [...] Za své soukmenovce povazujeme tvlirce soucasného

progresivniho uméni vytvarného, hudebniho, filmového ¢i literarniho. A také

18 7Zkrédcend verze projektu, s nimZ se do vyb&rového fizeni trojice tvirct hlasila, je
k nahlédnuti zde: Martin Posta (ed.). ,Young Talents: Pfrihlaska do vybérového fizeni na
provozovatele — podnajemce Divadla Komedie (divadelni ¢innost) na obdobi 1. 8. 2012 -
31. 12. 2016" [online]. FreshFilmFest.net. 2011 [cit. 1. 9. 2020]. Dostupné z:
http://www.freshfilmfest.net/a1460-prihlaska-do-vyberoveho-rizeni-na-provozovatele-
podnajemce-divadla-komedie.
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sociology, filosofy ¢&i jaderné fyziky, ktefi inspirativné reflektuji dnesni svét.“*°
Poznamenavam, Ze interdisciplinarni presahy se opakované ukazuji byt jednim
z urlujicich spoleénych znak( jejich divadelniho mysleni, a predstavuji proto
zaroven i uzitecny nastroj k analyze jejich scénickych dél (jak bude

demonstrovano pozdé;ji).

V roce 2012 se potkali na dvoudennim mezinarodnim symposiu, které se
pod nazvem ,Dramaturgie autorského divadla: Sdileny prostor" konalo
v prazském Divadle Archa.?® Mezinarodni anglicky ekvivalent nazvu znél ,The
Dramaturgy of Devised Theatre: Shared Space". NejspiS poprvé v Ceském
kontextu tak byly spolec¢né diskutovany a lehce komparovany pojmy autorské
divadlo a devised theatre. Setkani usporadal tym Prazského Quadriennale
pod vedenim tehdejSi programové reditelky, dramaturgyné a kuratorky Sodji
Zupanc Lotker. Podilel se na ném také Institut uméni — Divadelni Ustav, AMU, KALD
DAMU, Divadlo Alfred ve dvore, festival 4+4 dny v pohybu a ¢asopis Tanecni zona.
Ackoliv bylo symposium zacileno primarné& na divadelni tvirce, vzneslo Fadu
otazek, které nesou nemaly teoreticky presah - pro mé osobné a pro vznik této
disertace zaplsobilo jako kliovy inspiraéni moment. Trojice rezisérl Havelka-
Adamek-Tejnorova zde spolecné diskutovala v panelu ,,Devising in Czech Theatre"
a uz tehdy se zacalo ukazovat, Ze je devising sice uziteCnym mezinarodnim
zastreSujicim pojmem pro pomérné Siroké pole soucasného neinterpretacniho
divadla, ovsem zZe pri jeho uziti v C¢eském kontextu nevyhnutelné dochazi k dil¢im

nepresnostem a nedorozumeénim (viz kap. 1.2 a 1.3).

V nasledujicim roce 2013 byli vSichni tfi uvedeni reziséri (mezi jinymi)
zastoupeni v publikaci Stastnd generace,?' kterou editorsky pripravili Marta
Ljubkova a Jan Dvorak pro nakladatelstvi Prazska scéna. Kolektivni monografie si
klade za cil sestavit profily generaéné spfiznénych tvircq, ktefi jsou vdichni shodné

absolventy KALDu. Koncept publikace pfitom spociva ve dvojité perspektivé, z jaké

19 Tamtéz.

20 Dramaturgie autorského divadla: Sdileny prostor (The Dramaturgy of Devised Theatre:
Shared Space). Mezinarodni symposium. Organizuje Prazské Quadriennale / Institut uméni
- Divadelni Ustav ve spolupraci s Divadlem Archa, AMU, KALD DAMU a Divadlem Alfred ve
dvore, 4+4 dny v pohybu, Tanecni zénou. Divadlo Archa, Praha, 20. 4. a 21. 4. 2012.

Webova stranka [cit. 29. 8. 2020]:
http://2012.archatheatre.cz/cs/predstaveni/dramaturgie-autorskeho-divadla-sdileny-
prostor/.

21 Marta Ljubkova (ed). Stastnd generace: ReZiséfi z Alterny. Praha: Prazska scéna, 2013.
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jsou reZisérské osobnosti pfedstavovany. Kazdy tvirce se zde prezentuje vlastnim
textem, v némz reflektuje své umeélecké zkusenosti, pristupy a styl. Nasledné je
tento autoportrét doplnén ,pohledem zvenku", teoreticko-kritickou reflexi.
Osobnost Jifiho Havelky reflektuje teatrolog a nakladatel Jan Dvorak, tvorbé Jifiho
Adédmka se vénuje divadelni kritik a publicista Vladimir Hulec a profil Petry

Tejnorové sestavil kulturni redaktor Josef Rubes.

Ve své disertacni praci s touto publikaci pochopitelné pracuji jako s jednim
z vychodisek; presto jsem presvédcena, Ze zbyva jesté dostatek prostoru pro dalsi
vrstvy reflexe dané rezijni trojice. Mym zadmeérem je namisto vytvareni osobniho
profilu spiSe hledani moznych souvislosti, odhalovani necekanych paralel
i pojmenovavani nevyhnutelnych protikladt. Zajima mne vzajemna komparace:
a to jak vSech tfi tvlrcd mezi sebou, tak i spolu se zahraniénimi stylové
spFiznénymi reziséry a kolektivy (zahrani¢ni souvislosti jsou ve Stastné generaci
sice naznaceny, ovSem hloubéji nesledovany). Kromé toho, zjednodusené receno,
pi&i v dané publikaci teoretici o scénickych tvarech a reZiséfi o tviré&im procesu,

a ja bych se rada pokusila o kombinaci: teoretik pise o tviréim procesu.?

UZ v roce 2011, pfi svém nastupu na pozici vedouciho katedry, usporadal
Jiri Havelka prvni ro¢nik Klauzurniho festivalu Proces, ktery se pod timto
pfiznaénym nazvem uspésné kona dodnes, a to vzdy dvakrat do roka. Jeho
smyslem je prib&zna prezentace studentskych projektt celé kated¥e, a v dil¢i mife
také verejnosti. Podstatnou soucasti festivalu jsou spole¢né ranni diskuse, v jejichz
ramci jsou analyzovany, pripominkovany a rozvijeny pociny zhlédnuté v predesiém
dni. Prezentované tvary jsou zpravidla odrazem rliznych typl kolektivu, a také
riznych fazi tvlréiho procesu: nékdy jsou findlnim absolventskym vystupem
celého ro¢niku uvedenym v Divadle DISK, jindy komornim experimentalnim
projektem studentského tymu slozeného napfic rocniky, a nezridka jsou také tvary
ve stadiu work in progress. Diskusi se UcCastni autofi klauzur i ostatni studenti
a pedagogové - debaty jsou proto nepredvidatelné: potkava i vzajemné o sebe
tFisti se v nich Siroké spektrum nézorl, programovych vychodisek a stylovych

tendenci.

22 Nakolik je, ¢i neni mozné setrvat pfi Ucasti na divadelnich zkouskach v pozici teoretika
s odstupem, zhodnotim pozdé&ji.
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V letech 2017-2019 jsem byla pfizvana, abych tyto diskuse vedla. V praxi
jsem tedy resila otazky, vytycené shodou okolnosti uz v projektu, s nimz jsem se
hldsila do doktorského studia. A sice: Jak pojmenovavat teprve vznikajici
tvar? Jak verbalné osetfit zjevné oteviena mista, ktera teprve cekaji na rozvinuti?

A jak vibec analyzovat struktury, které jsou ve stavu tekutosti a promé&nlivosti?

Na festivalu Proces jsme - pres vSechnu otevienost prezentovanych dél -
komentovali vesmés pokrocilé tvirei faze, které pocitaly s prezentaci pred
publikem. Ve své disertacni praci bych ovsem chtéla zajit jesté trochu dale a hledat
moznosti, jak psat a hovofit o samotném procesu vzniku neinterpretacniho
divadla. Klicova otazka této prace tedy zni: Jakym zplisobem lze verbalizovat

tvirdi proces soucasného autorského divadla?

Pokud text nestoji na pocatku tvorby v podobé dramatu urceného
k interpretaci a pokud pfi jeho prevodu na scénu tudiz nelze opisovat oblouk dany
dramatickou strukturou predlohy, na jaké (jiné nez tradi¢né dramatické) struktury
je tedy vznikajici tkanivo naplétdno? Vznika-li text teprve v pribé&hu vzniku
samotného scénického dila, lze hovorit o specifickém psani pro divadlo.
Zjednodusené by se dalo fici, ze namisto , psani u stolu" se v tomto pripadé jedna
o ,psani na scéné“. Dvojdimenziondlni psani se preklapi do psani
trojdimenzionalniho. PiSe se ,pres herce", ,pres prostor", ,pres situaci®. Jakym
zplsobem ovdem textovy materidl ziskava tvar? S jakymi strukturami tvirci
pracuji, v jakych strukturach své dilo promysleji, s jakymi strukturdlnimi

konstrukcemi operuji?

Situace tvir&iho procesu je ze své podstaty fluidni, tekutd a unikava.
Na pocatku zkousSeni nestoji pevny text, ale ani zadny jiny typ ,leSeni", na néz by
se dalo spolehnout. Alespori zpodatku tedy ddsledné plati kritérium otevienosti
viéi mozné zméné, kterd miZe pfijit kdykoliv a odkudkoliv. ,Experimentujici
umélec jedna v temnotach," piSe sociolog Zygmunt Bauman, ,a skicuje mapy
teritorii, jejichz existence jesté nebyla potvrzena, bez garance, ze se z téchto praveée

kreslenych map vibec néco vynofi."2 Divadelni prostor, do néhoz se za¢ina , psat",

23 Citovany Bauman(Qv esej pochazi z roku 1996. Viz: Zygmunt Bauman. ,O misté divadla
v postmodernim uméni®. Prel. Jan Hyvnar, upravil Honza Petruzela. In: Jan Roubal (ed.).
Divadlo v priseciku reflexe: Antologie sou¢asné polské divadelni teorie. Praha: Institut
umeéni — Divadelni Ustav, 2018, s. 24.
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je zprvu skutecné prazdny - v tom smyslu, ze je nedourceny. Obsahuje komplexni
penzum moznosti, jimiz Ize ono psani v disledku konkrétné realizovat. Svoboda,
kterd je s touto vychozi otevfenosti spjata, miZe byt zavratné opojnd, ale stejné

tak i zavratné hroziva, &iry horror vacui.

Tvlrci se museji vyrovnat se specifickou situaci, v niz se od nich ocekava,
Ze zacnou v dosavadni prazdnoté tvarovat struktury, které budou mit zaroven
ovSsem pouze prechodny charakter. Na jednu stranu maji tato ,pletiva® protnout
prazdnotu a naznacit mozny smér, jimz by se proces mohl nadale ubirat, ovsem
na druhou stranu maji byt permanentné pripravena podlehnout moznosti
adjustace (i uplného zborceni). Vznikajici struktury jsou tedy védomé pouze
docasné. Pravé v korenu tohoto adjektiva se skryva kli¢, s jehoz pomoci budu

promény textu sledovat. Tim klicem je velic¢ina casu.

Z jednoho pohledu se tento kli¢ pfimo nabizi: ze zkudenosti z tvar&iho
procesu Ize snadno vyvodit, Ze se pfi hovorech o strukturaci dila velmi ¢asto hovori
o ¢asovych parametrech. Cas je Ustfednim tématem diskusi mezi tvirci, a to nejen
kvQli transitorni povaze uplatfiované strukturace materidlu, kterd je v pribéhu
zkou$eni pFistupnd promé&ndm, ale také z dlvodu ¢&asové povahy hlavnich
dramaturgickych otazek: jakymi je napt. posloupnost jednotlivych prvka, jejich
idedlni ,nacasovani®, konkrétni rozsah jejich trvani, simultanni kompozice prvkd,

¢i univerzalni ,zaklinadlo" vSech pripominkovych diskusi, tzv. temporytmus.

Z bezbfehého mnozstvi moznosti nakladani s materidlem je tfeba vzdy
jednu z moznosti vybrat a konzultovat s ostatnimi ¢leny tymu. Jinymi slovy: aby
bylo Ize tuto moznost sdilet, je treba ji nejprve pojmenovat. Aktem verbalizace
se utvareji (byt jen prechodné) struktury, a nastrojem této verbalizace se ukazuji
byt ¢asové pFiméry a metafory. Ze se vétsinou jednd pravé o metaforickd
pfirovnani namisto ,tvrdych® odbornych terminl, neni jest& tolik prekvapivé.
Zaprvé se diskurz tvlrcl samoziejmé z principu li&i od diskurzu teoretického.
Ale i pro diskurz teoreticky plati, ze jsou to totiz ¢asto ,pravé metafory, které razi
cesty dosud malo terminologicky zndmym terénem,"“? jak piSe ve svém jiném

textu, v Uvaze nad metodami soucasné teatrologie, opét Jan Roubal. OvSem

24 Aktualni otazky analyzy inscenace / pfedstaveni: In memoriam prof. PhDr. Borivoj Srba,
DrSc.: Prispévky prednesené na mezinarodni teatrologické konferenci DIFA JAMU 21. - 22.
11. 2014 Brno. Brno: JAMU, 2014, s. 9.
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skuteénost, 7e se jednd pravé o metafory Casové uz muZe pusobit dokonce
kuriézné. Jako by se totiz tvidrci ze véech dostupnych materidld ,opirali* o ten
nejefemérnéjsi. A nejenze je tato ,surovina“ sama o sobé unikava a nesnadno

zachytitelnd, i jeji vnimani je pak navic zalezitosti zakonité subjektivni.

Pravé z tohoto divodu kombinuji v disertaci téma &asu s tématem textu
a soustfredim se tedy na promény textu v case. Je-li Cas veliCinou tekutou,
asociujici zcela doslova vodni zivel, pak text Ize vnimat jako jisty typ objektu, ktery
je nakladen na jeho hladinu. Pohyb konkrétniho bloku textu po casové hlading,
jeho postupné pfiblizovani k jinym objektdim a shlukovani s nimi, jakoZ i pfipadné
rozpousténi a ¢i Uplné vymizeni textu ve vodnim toku lze pak chapat jako udalosti,
které jsou objektivné viditelné. Zivel se proméfuje amébovité, ovéem progres
textu lIze jasné sledovat. Textové utvary jsou casem pomysiné nadnaseny,
tvarovany, strhavany rlznymi sméry, usporddavany do nejprve transitornich,
posléze i postupné zpevfiovanych Utvarl atp. Text pomysIné ,putuje® &asem

divadelni zkousky.

V&echen tento progres textového materialu probihd b&hem tvir&iho procesu
jak v pisemné podobé (scénar, textové fragmenty, rezijni poznamky atp.), tak
v podobé akustické (text pronaseny hercem na scéné). Ptam-li se tedy, jak probiha
geneze textové roviny scénického tvaru, musim zaroven pripustit, Zze se tato
otazka nevyhnutelné rozstépuje do otazky dvoji. Jeji prvni cast zni: Jak se
v autorském divadle proménuje literarni komponent divadelni tvorby? A ¢ast
druha: Jakymi proménami prochazi herecky akusticky komponent

divadelniho dila?*

Pokud jsem vysSe psala o interdisciplinarnich presazich coby vyznacném
znaku tvorby trojice Havelka-Adamek-Tejnorova, pak tataz interdisciplinarita bude
logicky i jednim ze znakld této teoretické prace, kterd jejich tvorbu reflektuje.
Divadelni teoretik Jan Roubal se odvolavd na svého kolegu z oblasti teorie
literatury Jonathana Cullera, ktery jako teoretické chape takové prace, které
presahuji hranice plvodniho oboru. Roubal rovnéz prosazuje interdisciplinarni

tendence, které jsou pritom podle néj pravé ,v teorii divadla urcité prirozenéjsi

25 \/lychézim z vymezeni komponentd divadelniho dila, resp. komponent( procesu divadelni
tvorby od Jaroslava Etlika. Viz zejména: Jaroslav Etlik. , Terminy k dohodnuti®. In: Miloslav
Klima a kol. Divadlo a interakce I. Praha: Prazska scéna, KALD DAMU, 2006, s. 13-25.
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i vzhledem k jeho umélecky komplexni povaze".?® Roubal také navrhuje, aby texty
reflektujici soucasnou divadelni krajinu byly v idedlnim pripadé ,interakci praxe

a teorie".” Takova je i ambice této disertace.

Tvorbu &eskych rezisérd vztahuji, jak uz jsem naznacila vySe, k nékolika
zahraniénim divadelnim kolektivim, jakymi jsou jiz zminéni britéti Forced
Entertainment nebo jejich generacni i stylovi britsko-némecti souputnici Gob
Squad. Jelikoz se ovSem tato prace nevénuje zdaleka pouze kolektivnimu typu
tvorby, ale i typu reZzisérskému, a jelikoZ je v ni ddraz kladen primarné na autorské
nakladani s materidlem (inspirované ¢asto pribuznymi uméleckymi druhy), hledam
paralely také s némeckym skladatelem a divadelnim inovatorem Heinerem
Goebbelsem ¢i s jeho krajankou, choreografkou Pinou Bausch, s rakouskym
vizuadlnim umélcem Erwinem Wurmem a sruskym filmovym rezisérem
Andrejem Tarkovskym (pric¢iny vybéru pravé téchto osobnosti budu osvétlovat

postupné dale v textu, pro medailony tvircd viz ptiloha €. 1).

Nechavam tedy vzajemné alespon castecné prolinat oblast soucasného
divadla s oblastmi soucasné experimentalni hudby, soucasného tance a do jisté
miry i vytvarného uméni - a hledam-li jmenovatele, ktery je vSem témto
rozmanitym oblastem spolecny, nachazim jej v podobé temporality. \/Sechna
otevirana témata jsou tedy v praci semknuta pod spole¢né zastresujici téma
(divadelniho) Casu. Pravé vzhledem k zaméreni na téma casu a casovosti cerpam
pfi psani inspiraci z pomérné specifickych, interdisciplinarnich odbornych

pramend.

V Ceském kontextu vychdzim z divadelné-teoretickych studii od Jana
Roubala, Jaroslava Etlika nebo Jana Cisafe a dale z disertacnich praci
a rGznych daldich textl od trojice reZisérl Havelka-Addmek-Tejnorova. Pracuji
ovéem také s texty vySe zmin&nych zahrani¢nich tvlrcl, nejen t&ch divadelnich,
a zapojuji také studie teatrologa Stanleyho E. Gontarskiho, reziséra Tima
Etchellse ¢i filosofi Adriana Heathfielda a Mladena Dolara a dal3ich osobnosti

(dGvody opét objasnim postupné dale v textu).

26 Odkaz mifi na nasledujici Rouballv, resp. Cullerlv text. Viz: J. Roubal. ,Teorie divadla
jako divadlo teorie", s. 58. A viz: Jonathan Culler. Kratky Gvod do literarni teorie. Prel. Jifi
Bares. Brno: Host, 2015, s. 13.
27 ]. Roubal. ,Teorie divadla jako divadlo teorie", s. 59.
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Znacnou inspiraci mi je literatura z oblasti teorie a praxe soucasné hudby.
Cerpam z nékolika studii z oblasti ¢eské muzikologie. A z&sadni zdroj predstavuje
kolektivnhi monografie nazvand Being Time: Case Studies in Musical
Temporality, jejimZ autorem je trojice britskych hudebnich skladatell a zarovef
muzikologl Richard Glover, Jennie Gottschalk a Bryn Harrison. Autofi prichazeji
s pozoruhodnym konceptem spoéivajicim v dUsledné detailni verbalizaci vybranych
experimentalnich hudebnich kompozic. ,Posluchaci vnimaji hudbu skrze jeji casovy
pribé&h, 2 konstatuji editofi lapiddrné v Gvodu. Jako Ustfedni optiku, jejimz
prostfednictvim nahlizeji a artikuluji zazitek, proto voli temporalitu. V Sesti
pripadovych studiich pak provadéji ryze subjektivni reflexe poslechu zvolenych
skladeb. Verbalizuji zazitek z plynouciho casu. Podle jejich vzoru provadim
podobné subjektivni reflexe jak scénickych tvar( (kap. 5), tak proces( jejich

vzniku (kap. 4).

Pokud jde o metodologii, postupuji induktivné. Vychazim od konkrétniho
materidlu a smé&fuji k obecn&j&im zavérim. PFes snahu o vyty&eni Siteji platnych
tendenci ovsem neni mym cilem pfijit s ,obecnou teorii autorského divadla®.
Namisto toho volim moznost selektovat urcité vymluvné priklady a na jejich
zakladé popsat specifika pouze jistého segmentu autorské divadelni tvorby.
Klicovym zdrojem, z néhoz Cerpam, je divadelni zkouska. Presné receno: série
zkoudek, tvaréi proces. Provedla jsem tfi sondy do vybranych procesi vzniku
autorského divadla, ponofrila jsem se do zkouseni coby jeho Ucastnik a na zakladé
téchto tfi zkuSenosti bych rada dospéla k Sirsi Uvaze nad povahou soucasné
neinterpretacni tvorby.? Ucelem prace tedy neni dokumentace tvirc¢iho procesu,

ale jeho reflexe. Se¢teno, podtrzeno: pracuji metodou imerze a reflexe.

Metodologicky mam tedy nejblize k postupu, ktery zvolili pravé autofri
publikace Being Time. Ve chvili, kdy jsem se s publikaci seznamila, jsem zjistila,
Zze shodou okolnosti uvazuji ve zcela shodnych intencich a pojmenovavam
zamysleny postup naprosto identicky (imerze a reflexe). Predmét vyzkumu se sice
lisSi: v uvedené monografii se analyzuji hudebni kompozice a mne v této praci

zajimaji kompozice divadelni (a to jak jejich geneze, tak i vysledny tvar). Pristup

28 Richard Glover - Jennie Gottschalk — Bryn Harrison (eds.). Being Time: Case Studies
in Musical Temporality. London, New York: Bloomsbury Academic, 2019, s. 1.
29 Jak uz jsem uvedla vyse, provedla jsem sond vice, ovsem vybiram tfi, které povazuji
za nejreprezentativnéjsi.
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je ovSem podobny. ,Kazda kapitola zrcadli - nékdy primocare, jindy tangencialné
- autorlv zdpas s vlastni subjektivitou, k ndmuZz dochazi v ramci (&asto
ozehavého) potykani se s otazkou tempordlni percepce," pisi muzikologové.
~Umoznili jsme kazdému autorovi, aby svoji osobnost ponechal védomé otisknutou
do svého textu, jelikoZ si uvédomujeme, Ze zazitek ¢asu se u kazdého posluchace
utvari individualné; temporalita je subjektivita."* Pro moji praci proto z vyse
receného vyvozuji, Zze ponor do procesu zkouseni i nasledna Uvaha o podobach
soucasného neinterpreta¢niho divadla jsou nevyhnutelné spjaty s konkrétnim
Ucastnikem takového exkurzu, s osobnosti pozorovatele. Prindsim proto védomeé

subjektivni zpravu o prichodu zvolenym terénem.

Tim moje shody s muzikologickou sbirkou pripadovych studii nekondi:
ackoliv se totiz pro zpracovani tématu temporality mize pfimo nabizet zvolit
filosofickou perspektivu, zapojuji autori konkrétni filosofickou literaturu jen
ve velmi skrovné mire, a namisto toho uprednostiuji prameny z ,domovské"
hudebni oblasti, at uz teoretického &i praktického razu. Podobné i v této praci se
namisto plosného uplatnéni konkrétniho filosofického pfistupu zaméfim na pokus
sestavit nastroje k verbalizaci tvdr¢iho procesu i k analyze vysledného tvaru
predevsSim z oblasti divadla, a také filmu a vytvarného umeéni. Zkoumané téma
ovsem  pochopitelné rezonuje mj. s mySlenkami  poststrukturalismu,
postmodernismu a performativity ¢i  performativni filosofie (napf. otazka
performativity textu v neinterpretac¢nim divadle je potencidlnim namétem na dalsi,

samostatnou praci).

Je-li tézistém mého vyzkumu ryze osobni zazitek z divadelnich zkousek, pak
gravitacnim polem této prace je logicky kapitola ¢tvrta, nazvana zcela prfimocare
Proces. Zajima mne tedy zejména faze predartefaktova, ale zaroven i nasledna
faze artefaktova. Sleduji, jak dilo vznikd, abych lépe porozuméla tomu, proc
vypada pravé tak, jak vypada. Pojmy jako autorské neinterpretacni divadlo,
devised theatre a dalSi, s nimiz budu pracovat, ostatné shodné oznacuji modus
operandi, ktery Ize vycist pravé z procesu vzniku, nikoli z vysledného tvaru. Pokud
bych tedy méla vymezit svoji vychozi pozici, z niz ke zkoumanému materialu
pristupuji, pak se jedna o dvé hlediska, kterd se postupné prolinaji: v Uvodnich

kapitolach 1-3 nahlizim na téma optikou svédka tvirciho procesu; v kapitole 4

30 R. Glover - J. Gottschalk - B. Harrison (eds.). Being Time, s. 6.
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dochazi k jistému zlomu, nebo |épe receno prekryvu; a kapitola 5 uz vychazi
z perspektivy divaka predstaveni (ktery v sobé ovSem zaroven nezapre svédka
procesu zkouseni, jez vzniku dila predchazelo). V posledni, paté kapitole se tedy
pfiznané pokousim skloubit a promisit pohled ,zevniti* a ,zvenci“; pisu-li
o vysledném tvaru, hovorfim o ném z pozice (alespon c¢astecného) svédka jeho

vzniku.

Pokud se zd3, ze je tento Uvod ponékud dlouhy, komentar rozsahly a vyklad
,hrbolaty", je nutno priznat takovému pocitu opravnénost. Na svou obhajobu se
odvoldvam opét na Jana Roubala, podle néhoz je divadlo ze své podstaty
»~nejednoduchym paradoxnim uménim, a nesmi proto udivovat, ze jeho teorie tuto
sloZitost nemUze nezrcadlit ¢asto aZ nepfehlednou pluralitou nézorl, postihujicich
jeho povahu pfitom vzdy jen dil&¢im zplsobem®.’! Moje po&ateéni snaha ztvarovat
téma do Uhledné formy Ustila ve vSech pokusech v nepfijatelné zplosténi

zkoumaného terénu, ktery se uhlazeni jednoduse vzpira.

Mam-li vyklad vést na pomezi teorie a praxe, mohu se inspirovat
dramatikem. Samuel Beckett - s nimZz zkoumanou rezZijni trojici spojuje mozna
vice souvislosti, nez by si bylo Ize na prvni pohled myslet - nazyval svoje
komponovani textovych fragmentd doslova ,,tvarovanim zmatku™ (,shaping the
mess").? Podle S. E. Gontarskiho si ovsem Beckett zaroven uvédomoval uskali,
kterd mohou nastat, kdyz se proces formovani heterogenniho materidlu prezene.
,Hrozi, ze chaos bude pretvoren do c¢ehosi racionalniho a usporadaného, tedy
vlastné konvenéniho," pie Gontarski, ,a tudiz Ze se onen plvodni zmatek zcela
proméni - nasledkem uplatnéni vhodného systému (fekneme logiky), anebo
vlivem predstiréni, Ze zmatku rozumime a ze jej vysvétlujeme. [...] Ulohou umélce
neni prizpUsobit materiadl pfedem dané formé&, nebot, jak [Beckett] poznamenava,
uméni vzdy C&eli nebezpedi, Zze zkresli realitu."* Beckettlv pfistup k tvarovani
materidlu pfi psani dramatu je vysoce inspirativni pro muj pFistup k tvarovani
materidlu pfi psani této prace. Rovnéz hrozi, ze budu-li se pokouset zkoumané
L~suroviny" priliS uhladit a zaradit je do predem pripravenych sSkatulek, dojde

k nepripustnému zkresleni.

31 J. Roubal. ,Teorie divadla jako divadlo teorie", s. 56.

32 Stanley E. Gontarski. The Intent of Undoing in Samuel Beckett’s Dramatic Texts.
Bloomington: Indiana University Press, 1985, s. 2.

33 Tamtéz, s. 14-15.
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Téma, kterému je tato prace vénovana, je od konce 60. let minulého stoleti
v Ceském kontextu spojovano s pojmem nepravidelna dramaturgie
(viz kap. 1.1). V pripadé této disertace se obsah znacnou mérou odrazi do formy
- uréujicim faktorem, ktery bude doprovézet muj vyklad, bude tedy rovnéz jista
nepravidelnost. Dalo by se nadsazené fici, ze bych rada, aby vznikla
nepravidelna disertace (a CasteCné je to vlastné nevyhnutelné). Plocha, kterou
budu ohledavat, se totiz kazdou chvili zalomi, a to v nepravidelném intervalu
a zaroven nepravidelnym a nepredpokladatelnym smérem. Casto se vyklad bude
ocitat na rozhrani: mezi ¢eskym a zahrani¢nim kontextem, mezi teorii a praxi,
mezi kolektivni tvorbou a rezisérskym pristupem, mezi psanym textem a jeho

zvukovou podobou, mezi divadlem, tancem, hudebni kompozici ¢i obrazem atp.

Smyslem prace je hledat souvislosti napfri¢ kategoriemi, s védomim
nezahladitelné rozmanitosti zkoumané latky. Patram po spojitostech i tam,
kde pretrvavaji dil¢i rozdily; zajimaji mé nuance v moznych vykladech konkrétnich
terminl, okrajové vyznamy, ptekvapivé vyznamové prekryvy atp. Svij nedavny
¢lanek o symposiu Alternativy, které se konalo v kvétnu 2019 na KALDu a jehoz
smyslem byla urcita ,inventura® pojmového aparatu soucasného alternativniho
divadla, jsem nazvala Rozcesavat realitu slovy.** 1 v této praci se tedy budu
pokouset o rozkryvani neprehledného divadelniho terénu diskurzivnimi nastroji,

prostrednictvim verbalizace.®

Osnova prace tedy sestdvad z péti hlavnich kapitol: Kontext, Text, Cas,
Proces a Tvar. Klicovym cinitelem je ovSem jesté Divak, nebo obecné receno
Pozorovatel, pokud se vratim k vychozi popsané situaci pozorovani (prazdného)
prostoru. Tento pozorujici subjekt je pritom v praci zcela nevyhnutelné obsazen
v celém jejim rozsahu - vyklad je psan z pohledu individudlniho pozorovatele,
tedy divdka, svédka & komplice tviréiho procesu, resp. divaka, svédka & komplice
vysledného scénického tvaru. Samotné pozorovani je aktem casovym; téma
divadelniho casu je tedy tmelicim pojivem, ktery bude vyklad propojovat v celé

jeho délce.

34 Karolina Plickova. ,RozCesavat realitu slovy aneb Sedmnact poznamek ze sympozia
Alternativy". ArteActa. 2019, ro¢. 2, €. 3, s. 111-121.
35 Na tomto misté je vhodné uvést metodologickou poznamku: nerada bych text zahlcovala
prilisnou dlslednosti a permanentnimi poznadmkami na okraj vieho, co bude Fe&eno.
S ohledem na stravitelnost textu proto nadale nebudu doplfujicim komentarem opatrovat
Uplné kazdé ,nepravidelné" konstatovani. Ctenar at prosim pfijme predpoklad, Ze je prace
do jisté miry ,stfapatd", a ze je to tak schvalné.
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1 Kontext

Smyslem této kapitoly je vzajemné vic&i sob& vymezit vyznamova pole
pojmU autorské divadlo a devised theatre. Oba terminy se vedle sebe zaéinaji
v Ceském divadelnim diskurzu objevovat teprve v poslednim desetileti. Jejich
zdanlivé souruéenstvi se ovéem neobejde bez komplikaci, zptsobenych zejména
odlisnosti jejich ,,materskych" divadelnich kultur. Mym zadmeérem proto nyni bude
vSimat si okolnosti vzniku téchto pojmenovani, nahlédnout jejich vyznamy v SirSich
souvislostech a prozkoumat jejich zdrojovy i vyvojovy kontext. Vychazim
z predpokladu, Ze vyjasnéni dosavadniho vyvoje téchto i dalich pfibuznych pojmu
miZe vyrazn& pomoci zprehlednit terén soucasného autorského divadla -
a pripravit podminky pro dalsi vyklad, ktery se uz bude soustredit na téma

temporality.

V prvni podkapitole se budu vé&novat predev§im vyznamovym odstinim
Siroce uzivaného pojmu autorské divadlo, ale obratim pozornost i k dalSim
pribuznym oznacenim z Ceské terminologické tradice. V podkapitole druhé se
zamérim na genezi a sémanticky rozptyl zahrani¢niho pojmu devised theatre
a pfiblizim, zjakych dlvodd a vjakych souvislostech jej povazuji
za problematicky. Do jisté Ucelné miry bude i sem prosakovat Cesky kontext.
V obou téchto podkapitolach pfitom zamyslim rozprostfit zkoumané pojmy
do plochy, predstavit si je jako mnoziny, byt se zna¢né rozmlzenymi hranicemi,
a sledovat jejich vzajemné relace a obsahové nuance. Cilem je vytvorit dvé
virtudlni vyznamové mapy, které si na zakladé vykladu muze &tendr individuainé
vizualizovat, a to jak v ceské verzi (kontext ¢eské divadelni scény), tak ve verzi
mezinarodni (kontext britské, potazmo mezinarodni divadelni scény). Ve treti
podkapitole potom tyto mapy nadnesené fedeno prenesu na prlsvitny papir a obé
vrstvy pokladu pres sebe, aby tak vysvitly vzajemné vyznamové shody, ale

i momenty, v nichZ se oba pojmy zcela mijeji.

Méla bych jesté poznamenat, ze stfedobodem mého zajmu v celé této
kapitole neni ani tak zevrubnd revize pojmu a jejich vy&erpdvajici vyklad, jako
spiSe ohledavani jejich ,funkcnosti® ve vztahu k soucasné divadelni tvorbé.
Nepostupuji tedy smérem od pojmoslovi k praxi, ale presné naopak. Vychazim
z vlastnich zkugenosti, ze sond do tviréiho procesu i z percepce vysledného tvaru,

a z nékolika odbornych setkani ¢eské i mezinarodni divadelni komunity, a zajima
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mne, jaké je pro dané tvary nejvhodné&jéi pojmenovani. Pro mQj postup plati tataz
motivace, z jaké vychazi ve svém vyzkumu Jan Roubal: podobné jako on jsem
béhem studia vychazela ,z osobnich, praktickych zkusenosti s ¢eskym autorskym
divadlem a zdjmu o soudasnou divadelni ,alternativu’ vibec. V podstaté $lo

o hledani adekvatniho jazyka jejich teoreticky zobecrujici interpretace."3¢

V roce 2012 se na vySe zminéném mezinarodnim setkani v Divadle Archa
ukazalo, Ze idea propojit oba pojmy je do jisté miry velmi funkcni. Divadelni tvary,
které u nas oznacujeme jako autorské neinterpretacni divadlo, jsou pod hlavi¢kou
devised theatre dobre Cditelné pro Siroké mezinarodni publikum. (Obzvlast
podstatny je na tomto misté meziclanek ,neinterpretacni*, ktery je v bézném
praktickém diskurzu obvykle vynechavan, ovsem pro pripusténi vhodnosti analogie
s devised theatre je nezanedbatelnou soucasti pojmu.) Zdalo se tehdy, ze by toto
zahrani¢ni pojmenovani mohlo byt uzite¢nou zastresujici ,znackou" pro znacné
diverzifikovanou krajinu soucasnych autorskych divadelnich pocind, a to jak
v zahrani¢nim, tak i v Ceském prostredi. Zkracena verze ,devising" zacala
(i pro svou prakti¢nost) postupné prosakovat do zdejsiho diskurzu, kde - zejména
v kazdodennim mluveném projevu - pomérné casto nahrazovala ,zdlouhavy"
domaci odborny pojem. Postupem casu zacalo byt ovSem zjevné (mj. uz na setkani
v ArSe), ze je pravy vyznam britského terminu slozitéjSi a ze se jeho uzivatel

v ramci ¢eského diskurzu mdze &asto potykat s dil¢imi nedorozuménimi.

Zkusenosti z konfrontace Ceské a zahrani¢ni terminologické praxe cerpam
zejména ze CctyF oborovych setkani: prvnim je mnohokrat zmifovana
konference Dramaturgie autorského divadla (2012).” Druhym a tfetim
setkanim jsou dvé mezinarodni konference vénované moznostem a strategiim
vyuky soucasného autorského neinterpretacniho divadla, které pod nazvy
Teaching to Transgress (2017)® a Chaos and Method (2018)3° poradala opét

Sodja Zupanc Lotker tentokrat spolu s dramaturgem Lukasem Jifickou a prfimo

36 ], Roubal. , Teorie divadla jako divadlo teorie", s. 59-60.

37 Budu se ji konkrétnéji vénovat v kap. 1.2.

38 Teaching to Transgress. Mezinarodni symposium. Organizuje Katedra alternativniho
a loutkového divadla DAMU. Maly tanecni sal DAMU, Praha, 27. 5. 2017.

39 Chaos and Method: Teaching Contemporary Performance within Institutions.
Mezinarodni symposium. Organizuje Katedra alternativniho a loutkového divadla DAMU.
Velky tanecni sal DAMU, Praha, 28. 5. a 29. 5. 2018. Webova stranka [cit. 29. 8. 2020]:
https://www.damu.cz/cs/kalendar-akci/155/.
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na KALD DAMU. A tretim setkanim bylo Symposium Alternativy (2019),*° které
jsem usporadala spolec¢né se Sodjou Zupanc Lotker a Jifim Havelkou na KALD
DAMU a které bylo uréeno pro domaci, nikoli mezindarodni publikum. Vénovali
jsme se zejména reflexi aktudlnich témat rezonujicich v oblasti divadelni
alternativy a zvlastni zretel jsme kladli na prozkoumavani, dopliovani

a zpresnovani souvisejiciho divadelniho pojmoslovi.

Na vSech mezinarodnich konferencich se opakované prokazovalo,
e zahraniéni hosté z fad divadelnich praktik( i teoretikl pod pojmem devised
theatre nejlépe rozumeéji takové scénické tvary, které se u nas oznacuji jako
autorské divadlo, anebo (podobné Sirokym a otevienym pojmem freceno) jako
divadlo alternativni. VSechna tato Siroka pojmenovani jsou po vyznamové strance
ponékud ,tekutd“, vSechna jsou v zavislosti na proménach podob divadelni tvorby
permanentné v pohybu a vSechna snesou jistou miru licence. Tato otevienost
spojena s jejich moznymi konkrétnimi vyznamy ovSsem neni bezbreha - jakmile se
totiZ v diskusi stocila pozornost na jemné&jsi tkaniva reality, dochdzelo k narazim.
Podobné i na akademickém setkani v roce 2019 nastalo pomysiné vzajemné
tristéni dvou litosférickych desek, dvou odliSnych divadelnich tradic. Nabizela
se otazka, jaké jsou tedy konkrétni pripady z Ceské divadelni praxe, na néz se
pojem devising jednoduSe nehodi - a pro¢ tomu tak je (vice v nasledujicich
podkapitolach). O vsSech tfech symposiich konanych v letech 2017-2019 jsem
napsala shrnujici ¢lanky, které byly publikovany ve sborniku Divadlo a interakce,
resp. v odborném casopise pro performativni uméni a umélecky vyzkum
ArteActa.*

V divadelni historii se od jejich po¢atki objevuji formy nesouci stopy
tvarQ, které se dnes oznacuji Stitkem autorské neinterpretaéni divadlo, nebo i jeho
nepresnym pojmovym pandanem devised theatre. Nachazet je Ize v podobé staré
fimské pantomimy, komedie dell’arte nebo vizudlné opulentnich podivanych doby

pozdniho baroka. Ve dvacatém stoleti Ize podobné pristupy vysledovat

40 Alternativy. Symposium. Organizuje Katedra alternativniho a loutkového divadla DAMU.,
Maly tanecni sal DAMU, Praha, 27. 5. 2019. Webova stranka [cit. 29. 8. 2020]:
https://www.damu.cz/cs/kalendar-akci/701/.

41 Viz: Karolina Plickova. ,Prekrolit sam sebe aneb Teaching to Transgress". In: Miloslav
Klima a kol. Divadlo a interakce XI. Praha: Prazska scéna, 2018, s. 99-108. Dale viz:
Karolina Plickova. ,,Chvala chaosu aneb Divadlo ve véku nejistoty". ArteActa. 2020, roc. 2,
C. 04, s. 102-107. A konec¢né viz: K. Plickova. ,Rozlesavat realitu slovy".
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napr. v ¢innosti Ceskych i zahranicnich avantgardnich hnuti a v obdobich
tzv. divadelnich reforem. VsSechny tyto konkrétni divadelni pociny, Zzanrové
tendence i tvlrdi strategie je ovéem nutno vnimat v konkrétnich dobovych
souvislostech, aby nedochazelo k povrchni tezovitosti. Proto se v této svoji praci
nebudu poustét do komplexniho historického exkurzu, ktery ostatné ani neni jejim

smyslem.

Castecné sondé do divadelni historie se ovéem nevyhnu: v doméacim
kontextu si vSimam zejména tendenci tzv. studiovych divadel, kterd zacala
v tehdejéim Ceskoslovensku vznikat od prelomu $edesatych a sedmdesatych let;
a v kontextu zahrani¢nim se zaméfim zejména na genezi pojmu devised theatre,
jehoZz prvopocCatky neni snadné presné zaradit. Zohlednuji tedy zejména
~soucasné divadlo", které pro tuto praci vymezuji cca Ctyfricetiletim, a to priblizné
od osmdesatych let dvacatého stoleti az k naprosté soucasnosti, tj. k pocinajicim

dvacatym letdim stoleti jednadvacatého.
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1.1 Autorské neinterpretacni divadlo a ceska terminologie

Pojem autorské divadlo je znacné Siroky, ne zcela snadno vymezitelny
a z principu Siroce otevreny vyvojovym proménam. ,Ne vzdy je pod néj zahrnovan
stejny okruh skutecnosti," poznamendva uz v roce 1989 ve své studii Znaky
autorského divadla Josef Kovalcuk.*? Konkrétni vyznamové nuance cCasto zalezi
pravé na momentadlnim kontextu, v némz je pojem pouzit. Hovofi-li tvirce
i teoretik o autorském divadle, vétSinou paralelné s tim definuje, co takovym
divadlem (pravé on a praveé v danou chvili) mysli.*3 V moji disertacni praci -
jak jiz bylo mnohokrate uvedeno - se pozornost tedy staci k autorskému divadlu
neinterpretaéniho typu, se zvldstnim zietelem ke konkrétnim tfem pocindm

t¥ soudasnych &eskych rezisérd.

V Ceském teatrologickém i praktickém diskurzu se autorské divadlo Casto
objevuje v sousedstvi fady prFibuznych pojmu, které vykazuji do jisté miry
shodny, nebo alespon podobny akéni radius. Tim ovSem netvrdim, ze se jedna
o synonyma. Nékteré terminy jsou historicky spjaté s urcitou epochou divadelnich
déjin ¢i dokonce i s urcitou konkrétni divadelni instituci. Jiné jsou obecnéjsi, a jejich
presny vyznam se Casto adjustuje podle méniciho se dobového ¢i jiného kontextu.
Jedna shoda je ovSem nesporna: vSechna tato pojmenovani jsou typicka svoji
tendenci vyklouzavat z pevné ohrani¢enych pojmovych skatulek. Pokud pojem
obecné vzato byva verbalnim zhmotnénim urcitého pravidla, pro néz existuji
vyjimky, pak lze Fici, Zze pojmy souvisejici s praxi autorského divadla naopak
zastresuji celou radu svéraznych vyjimek, mezi nimiz lze obcas vysledovat urcité

jednotici pravidlo.

,UZ v samé podstaté ,autorského principu' je zakotvena skutecnost, ze se
autorska divadla vzpiraji jak obvyklym kategorizacim, tak i vymezenim, kde jsou,
kde ,zacinaji* a kde ,konci* jejich hranice," pise Josef Kovalcuk v roce 1982. ,Proto
také J. Cisaf [...] se jiz nepokousi o urleni hranic, ale klade dlraz na tvorfivd
vychodiska autorského postoje ke skuteCnosti a tuto ,tvoFivost' oznacuje

za nejdulezitéjsi znak autorského principu.“44 Definovat autorské divadlo ,zevnitf*

42 ], KovalCuk. Téma: Autorské divadlo, s. 126.
43 Timto zpUsobem postupuje ve své monografii napf. pravé Kovaléuk. Viz: Tamté?, s. 15.
44 KovalCuk odkazuje na Cisafovu Uvahu, kterd vysSla v roce 1979 v Casopise Amatérska
scéna. Viz: Jan Cisafr. , O tvorivosti: Poznamky o divadle®. Amatérska scéna. 1979, rocC. 16,
¢. 3, s. 2-3. Dale viz: J. Kovalcuk. Téma: Autorské divadlo, s. 13.
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se tedy ukazuje jako mnohem vyhodnéjsi strategie, nez pokus vymezit linii zlomu

smérem k jinému typu divadelni tvorby.

Podobné rozmlZzené hranice ma i pojem alternativa. ,Mluvit
o alternativnosti néjakého divadla znamena hodné i malo zaroven,“ pise
o jednadvacet let pozdéji, v textu z roku 2003, Jan Roubal. ,Obvykle se jim mini
jistd zietelnd ,jinakost', tj. aZ vyluénd odlidnost vic&i vétsinovému modelu
divadelniho provozu i urcité prevazujici divadelni poetice i estetice, prosté proti
tomu, ¢emu se obvykle rikd mainstream.“#> Ani na této podmince se ovSem vsichni
zastupci soucasné divadelni alternativy jednomysiné neshodnou,*® i toto vymezeni
je tedy nutno vnimat v konkrétnim kontextu. Vlastné je to opét vymezeni hranicni:
alternativa konci tam, kde zacind mainstream. Mozna je - po vzoru autorského
divadla - rovnéz vyhodnéjsi, ptat se, ¢im alternativa je, a nikoli, ¢im neni. Tedy
hledat definici ,zevnitf", formulovanou s védomim rozostienych hranic. Rozhodné
jde ovSsem o pojem, jenz je v zavislosti na konkrétnim dobovém i mistnim kontextu

JLtekuty".

A konecné i pojem studiova divadla nebyl dlouho jednoznacné vymezen,
jak piSe na pocatku devadesatych let Bohumil Nekolny: ,K charakteristickym
znakdm studiového divadla patfi i sama ,neustdlenost' tohoto pojmu v minulych
letech,™*” uvadi. Za klicCovou vlastnost téchto divadel poklada Nekolny ,jejich
svébytné ,mysleni’ a Ze v opisu pficin a kauzality budou do popredi vystupovat
spise ,problémy a konflikty™.*® Pojem se podle néj postupem casu ustaloval
a objevovaly se i jeho ,mozné alternace (nové divadlo, oteviené divadlo, autorské
divadlo, generacni divadlo, mladé divadlo, jiné divadlo, alternativni divadlo,
neinterpretacni divadlo etc.)".*® Namisto oznaceni ,alternace", které indikuje
potencidlni zaménu, mi osobné pripadd vhodnéjsi hovorit o ,spriznénych
pojmech". Lze je chapat jako mnoziny a podmnoziny, anebo jesté lépe jako

plodiny, které se mohou vzdjemné v rtizné mife pfekryvat.

4> J. Roubal. ,Znaky alternativniho divadla®“, s. 95.
46 O vhodnosti i Uskalich strategie vymezujici alternativni divadlo jako opak mainstreamu
se diskutovalo na internim setkani katedry v lednu 2020. Viz: Kolokvium pedagogd.
Organizuje Katedra alternativniho a loutkového divadla DAMU. Pracovna vedouciho katedry
KALD DAMU, Praha, 27. 1. 2020.
47 Bohumil Nekolny. Studiové divadlo a jeho cCeské cesty: Polemika o problémech,
konfliktech a mysleni. Praha: Nakladatelstvi Scéna, 1991, s. 14.
48 Tamtéz, s. 11.
4% Tamtéz.
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Nékolik takovych plosin bych rada prozkoumala i v této kapitole. Nejde
o podrobny historicky exkurs do historie ¢eské divadelni teorie ani do historie
Ceské divadelni praxe. Smyslem této dil¢i komparace je ujasnit si, v ¢em tkvi
obecnd podstata danych typ( divadelni tvorby, v éem spoéiva jejich dramaturgicka
vyhranénost a jak je v konkrétnich pripadech chapano autorstvi. Zdali je autorem
kolektiv, anebo rezijni autorita; jak jsou vzajemné relace uvnitf tymu nastaveny.
Prdvé z téchto ukazatell Ize nasledné odvozovat, jak se v danych pfipadech
pracuje s textovym elementem, odkud je Cerpan textovy material a jak se s nim
naklada, resp. kdo a jakym zplsobem s nim naklddd. Pokud se moje prace nazyva
Pozorovat prazdny prostor, potrebuji si nejprve ujasnit, kdo a z jaké pozice v tymu
jej v konkrétnich pripadech vlastné sleduje — abych mohla dale vyvozovat, jaké

dUsledky z téchto faktl plynou ve vztahu k temporalité.

Vybrala jsem konkrétné gest pojm0 a zaroven $est osobnosti, které véechny
v ¢eském kontextu pFedstavuji podnétné sméry uvazovani o autorském zplsobu
divadelni tvorby. Tuto terminologickou a zaroven jmennou fadu chapu v této
kapitole jako jistou nosnou konstrukci, o kterou se mohu opfit a na kterou mohu
postupné naplétat vlastni vyklad. Seznam neni vycerpavajici; zvolila jsem
ty pojmy, které povazuji pro svou praci za klicové, a ty osobnosti, které jsou bud’
pfimo inicidtory, autory pojmd, anebo se jim vé&nuji teoreticky.5° Sestavila jsem je
do pomyslnych dvojic. Posloupnost, v niz tyto dvojice uvadim, volim v podstaté
nahodné (dehierarchizované). levy, které jsou jednotlivymi pojmy oznacovany,
se totiz v mnoha ohledech (zejména historicky) do znacné miry prostupuji

a prekryvaiji.

Vycet je nasledujici:

« Bofivoj Srba a nepravidelnd dramaturgie
« Bohumil Nekolny a studiové divadlo

« Josef KovalCuk a autorské divadlo

« Jan Roubal a alternativni divadlo

« Ivan Vyskocil a autorska tvorba

« Jaroslav Etlik a (ne)interpretacni divadlo

50 Ve vSech pfipadech se jedna o pojmy s Sirokym vyznamovym rozptylem, proto vychazim
vzdy z konkrétni perspektivy a konkrétniho kontextu (tj. z publikace uvedeného autora).
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Je zrejmé, ze nékteré pojmy jsou ukotveny konkrétni historickou epochou
a vazany ke konkrétnimu divadelnimu domu; jiné funguji spiSe nadc¢asové, ackoliv
se jejich obsah mUze s postupujici dobou diléi mé&rou promé&novat. Jednu shodu Ize
mezi nimi ovSem opét nalézt: vSechna pojmenovani se primarné tykaji modu
operandi. Oznacuji urcity postup, jimz dilo vznikalo, jisté specifické podminky
panujici v tviréim procesu, jisty zvlastni druh dramaturgického myé$leni (konkrétné
takovy, ktery akcentuje prvek procesuality). Ackoliv lze patficnost daného
pojmenovani v nékterych pripadech urcit i z vysledného jevistniho tvaru, klicovym

rozli$ujicim faktorem z{stava vznik.

Prvni zfady vybranych dvojic, tvorfenych osobnosti a souvisejicim
pojmovym souslovim, je BoFrivoj Srba a nepravidelna dramaturgie. Teatrolog,
prvni dramaturg a duchovni otec brnénského divadla Husa na provazku, Bofivoj
Srba, pFiblizuje genezi ndzvu nové vzniklého spolku, prezentujiciho se plvodné
coby Mahenovo nedivadlo, ndsledovné: slovo nedivadio ,jsme si vypujcili od Ivana
Vyskocila, jenz sdm skrze né pojmenovaval svou ,nepravidelnou' dramaturgii, viz
Nedivadlo Ivana Vyskocila“.>! Zaroven neslo zvolené oznaceni Mahenovo nedivadlo
»polemicky charakter v pomé&ru k Mahenovu divadlu plsobicimu ve zlatu a plysi
divadelni budovy Na hradbach, odkud jsem na protest proti tam se prosazujici

tendenci ,zkamenét' spolu se Sokolovskym v pribé&hu léta 1967 odedel".52

Pravé v lété 1967 potom Srba navrhl nékolik vychozich programovych tezi
a zakladni koncept umeéleckého smérovani, které zastreSil klicovym terminem
nepravidelnost. ,\V tom terminu se skryval nejen poznatek ze studia divadelni
tvorby cCeské avantgardy, kterd sama tento termin k vyjadreni svych
programovych cili nepouzivala, ale i ze studia historie divadla z konce XVIILI.
stoleti, konkrétné pak doby pozdniho osvicenstvi,">3 uvadi Srba. V celé Evropé
v této historické epose sililo hnuti usilujici o vytvofeni modelu tzv. narodnich
divadel. S tim souvisel pozadavek ,ocisty" repertoaru mj. od her s ndbozenskymi
tématy, ale zejména také od hanswurstiad a podobnych improvizovanych her typu

komedie dell’arte.

51 Borivoj Srba (ed.). Vykrocila husa a vzala ¢lovéka na prochazku: Pojd!: ZaloZeni a
prvnich pét let umélecké tvorby Mahenova nedivadla Husa na provazku (Divadla na
provazku) 1967-1972: Dokumenty - Memodry - Studie. Brno: Janackova akademie
muzickych uméni v Brné, 2010, s. 160.
>2 Tamtéz.
>3 Tamtéz, s. 139.
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~Repertoar osvicenskych dob," pokracuje Srba, ,smél byt tedy osnovan
za pomoci cenzury jen z her tzv. ,pravidelné' dramaturgie - die regelmassig
Dramaturgie. Z odporu k soudobé cenzure, se kterou byli nuceni zapasit
dramaturgové Sedesatych let, povazovanych za doby ,osvicenéjsi, nez byly
ty predchozi doby totalitni, jsem vytvoril k pojmu ,pravidelné drama, ,pravidelna
dramaturgie', opozitum ,nepravidelny dramaticky text', ,nepravidelna
jevistni tvary, ,ve kterych se eminentné prosazovalo uchopovani skutecnosti
svébytnymi divadelnimi prostredky a ve zvySené mire se v nich projektovala
i snaha o tzv. ,ryzi divadelnost'.>> Pravé v téchto dvou rysech, nebo vlastné
v rysu dvojjediném, pritom podle mého nazoru Srba pregnantné vystihl klicovy,

urcujici a nadCasové platny znak divadla s pfidomkem autorské.

Nepravidelnost je v kontextu ceského divadla Uzce spjata s lokalnimi
historickymi uddalostmi, se snahou celit politické cenzufe a s umyslem hledat
svobodnéjsSi moznosti pro experimentalni linii divadelni tvorby v podminkach
totalitniho Ceskoslovenska. Plvodné byl termin spjat pouze s textovou strankou
dramaturgie. V roce 1967 Srba podle vilastnich slov ,jesté nepocital s tim, zZe tento
termin poslouzi posléze i k SirSimu oznaceni divadelni prace, nejenom prace
v oblasti dramaturgie, a ze se tim slovem ,nepravidelny' bude oznacovat i prostor,
ve kterém se budou dila této ,nepravidelné' dramaturgie prezentovat, jakoz
i zpUsob programového nasazeni specidlnich prostfedki herecké hry"“.5¢ Vedle
nepravidelné dramaturgie se postupné etablovala i pojmenovani nepravidelny
prostor a nepravidelné herectvi.

7

Prvnim krokem pfi zakldadani nové divadelni scény se stalo pravé
zformovani hereckého souboru. Tento jev je rozhodujici udalosti, ktera je
pro Ulel této disertace hodna pozornosti hned ze dvou ddvodu. Zaprvé: herecky
styl se v souborovém typu divadla formuje v ramci semknutého kolektivu, ktery
v kompletnim ¢i alespon dil¢im sloZeni prechazi od jedné inscenace ke druhé, sdili
spolecny ¢as a od samého pocatku c¢innosti divadla postupné stirada ¢im dal bohatsi
kolektivni pamét. Zadruhé: zfizeni hereckého kolektivu a péce o né&j ovsem

samozifejmé jesté neznamenaji, Ze by se pfi tviréim procesu muselo nutné jednat

>4 Tamtéz, s. 140.
55 Tamtéz.
56 Tamtéz.
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o model tzv. kolektivni tvorby. V tomto konkrétnim pripadé je tomu pravé naopak:
v Cele ,Provazku" stala vedle Srby suverénni trojice reZisérl Eva Talskd, Zdenék
PospisSil a Peter Scherhaufer - a scéna se jednoznacné profilovala coby divadlo

rezisérskeé.

UZ na tomto misté se tedy vynoruji dva podstatné parametry, které budu
v souvislosti s pojmem autorské divadlo sledovat - pojmenovavam je
procesualita a kolektivnost. Oba tyto faktory jsou dle mého nazoru urcujicimi
prdvodnimi jevy kaZdé potencidlné mozné podoby autorského divadla. V kazdém
daném pripadé se liSi pouze mira jejich naplnéni. Blize se této otdzce budu vénovat
v kap. 1.3.; nyni pouze podotknu, Zze se na prikladu Divadla Husa na provazku
pregnantné ukazuje jisty obecny fakt. V Ceském autorském divadle se totiz,
minimalné na prfelomu Sedesdtych a sedmdesatych let, kladl ddraz zejména
na parametr prvni, a sice na osobity pristup ke zvolenému tématu, na akcentaci
divadelnosti a na otevienost vychoziho materidlu, ktery je rozehravan teprve
v procesu tvorby (na pocatku zkousSeni zpravidla neexistuje zavazna podoba
scénare, natoz zavazna ,rezijni kniha", obsah i forma se hledaji procesualné teprve
v prab&hu zkouseni). Kolektivnost pak znamenala spoleény podil na vzniku dila
a alespori dil¢i dehierarchizaci tviréiho tymu, nikoli ovéem plné preneseni

zodpovédnosti za vysledny tvar z reziséra na kolektiv.

Souvisejicim ukazatelem, ktery usnadnuje rozlisit, o jaky presné typ
autorského divadla se jednd, se potom jevi pfimo kategorie autorstvi scénického
tvaru. Karla Mahenova, vdova po Jifim Mahenovi, podle jehoz souboru filmovych
a divadelnich libret ziskal ,Provazek™ svoje jméno, odpovédéla na jedno z pozvani
na zahajeni ¢innosti divadla dopisem, ktery nadepsala formulaci ,Divadelni kolektiv
,Husa na provazku™.5” Zazni-li oznaéeni ,kolektiv", mlZze bezd&ky dojit k prvotni
asociaci, ze tato kolektivnost znaci i kolektivni tvorbu - rovnitko mezi tato dvé
pojmenovani ovsem automaticky klast nelze. Jakkoli je do zrodu inscenace aktivné
zapojen cely kolektiv (herecky, nebo jesté Sifeji Fec¢eno tvdrdi), a jakkoli je divadlo
v oCich verejnosti pfirozené vnimano jako komplexni spolecenstvi, hlavni slovo pfi
zkoudce muUZe mit (a &asto ma) reZisérskd osobnost. Jeden dikaz za vdechny:
Borivoj Srba ,inspirovan dilem Emila FrantiSka Buriana, pléduje pro divadlo,

v némz se rezisér, hlavni tvilirce inscenace, nechava napf. literarnim dilem

57 Tamtéz, s. 207.
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¢i redlnou udalosti pouze inspirovat a poté vytvari inscenaci samostatné za pouziti
véech dostupnych divadelnich postupl,“s® pi§e se v almanachu mapujicim prvni
~provazkové" sezony. Vznikajici divadlo Ize tedy oznacit za autorské a zaroven

rezisérské.

Dramaturgie brnénské scény od pocatku pocitala s vyuzivanim
,pravidelnych i nepravidelnych textl, adaptaci, literdrnich predloh, scénaiy,
montazi a dramatizaci*.5? V otdzce autorstvi Gprav téchto textd a nakladani s nimi
mUze byt je$té podnétné v&imnout si detaild v soupisu repertoaru z let 1967-1972.
V tzv. kreditech u jednotlivych inscenaci nenachazim ani v jednom pripadé doplnék
»a kol.“. V kategorii ,Scénar a rezie"“ se stridaji PospiSil, Talska a Scherhaufer.
V nasledujici kategorii ,Autor textu" dominuji od prvni sezédny dramatici a basnici
domaci i zahrani¢ni provenience, jako napf. Milan Uhde, Christian Morgenstern
nebo A. P. Cechov. Autorl textu je v pfipadé nékterych pocinG rovnou celd fada
(napf. vyéet francouzskych basnik( u Vecdera sou¢asné francouzské poezie, ktery
v roce 1969 pripravila Eva Talskd). Je zjevné, ze textovy materidl byva
na ,Provazku" nezridka zmnozen a diverzifikovan a potrebuje editora. Autor textu
a rezisér tedy nejsou jedna a taz osoba. Rezisér prichazi s pohledem z odstupu;
text si sam nepisSe, ale prijima jej coby surovinu, kterou dale stfihd, sestavuje,

zmnozuje - a doslova montuje do vysledného tvaru.

Divadlo Husa na provazku je spojeno i s druhym tématem této podkapitoly,
které jsem vymezila dvojici Bohumil Nekolny a studiové divadlo. Teatrolog
Nekolny je autorem antologie vénované studiovym scénam sedmdesatych
a osmdesatych let.5° Mezi zkoumanymi soubory uvadi kromé ,Provazku" také
HaDivadlo, Studio Y, Divadlo na okraji, Cinoherni studio a kratce i Besedu Divadla
Vitézného Unora.®* Jako jejich spolecny inspiracni pramen vyhodnocuje
mezivaleCnou avantgardu a tendence moderniho uméni dvacatého stoleti.
»Studiovky" v mezinadrodnim kontextu radi po bok s paralelni c¢innosti Jerzyho
Grotowského, Petera Brooka nebo Living Theatre a dalSich skupin, s nimiz ceské
scény poji jisté vyvojové souvislosti. Ovéem ,mimo realizace projektt DNP (Vesna

narodl, Labyrint svéta a zamys&leného superprojektu Navrat do Delf) nedochazi

58 Autorkou citované pasaze je souCasna dramaturgyné nékolika brnénskych scén Martina
Prochazkova, kterd danou formulaci vepsala na prebal uvedené publikace. Viz: Tamtéz.
> Tamtéz, s. 163.
60 B, Nekolny. Studiové divadlo a jeho Ceské cesty.
61 Tamtéz, s. 12.
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(mimo hostovani na rlznych festivalech) ke konkrétnim vazbdm naseho
studiového divadla se zahrani¢im, a to ani v ramci socialistickych zemi,"%? uzavira

Nekolny.

Profilace studiovych scén se tedy v tehdej$i normalizované CSSR utvarela
v ramci zdejsich velmi specifickych spolecensko-politickych podminek. Nova
divadelni generace sedmdesatych let nenachézela oznaéeni pro svlj program
snadno: termin alternativni divadlo nekonvenoval posrpnové dobé, kterd
alternativu nepripoustéla, a to v zadném sméru. Urcujicim znakem tohoto obdobi
byla ,stabilizace, unifikace, centralizace, monolitnost".%3 Studie Kazimierze Brauna
nazvana Druha divadelni reforma?, publikovana v polském originale uz roku 1979,
mohla na nasem Uzemi vyjit teprve v roce 1993.%4 A SirSi teatrologicka prace
domaci provenience, kterd by se vénovala komparaci studiovych scén
se zahrani¢nimi ideovymi souputniky, pokud je mi znamo, dodnes chybi. Prinesla
by zajisté podnétny vhled do paralelnich tendenci v tvir&ich postupech a také do
souvislosti v oblasti pojmoslovi v tomto naro¢ném historickém obdobi (ale to je jen

poznamka na okraj).

.,Pro studiova divadla jsou," podle Nekolného, ,pfiznacné: otevrena
divadelni struktura, chapani divadla jako kulturniho hnuti, dominance divadelniho
autorstvi, pocit generacniho souznéni, chapani divadla jako kolektivity
a komunity, védomi programu a kontinuity, spole¢ny dialog s divakem (divadlo
jako komunikace), jiny vztah k tradici (odtud snaha i vnéjsiho oznaceni jako
divadlo ,netradi¢ni*), presahy zanrl a druhl, proména vztahl a funkci sloZek
(herectvi, rezie, textu), dramaturgie tématu (at uz ve formé nepravidelnosti,
otevrenosti Ci autorstvi dramaturgie)".®> Funkci slova prebird v mnoha pripadech
obraz, metafora Ci nonverbalni prostfedky. Divadla prichazeji s ,autorskymi
inscena¢nimi scénafi*,® jejichz autorstvi mdze byt podle Nekolného hned trojiho
typu: ,individudlni (obvykle rezisér, dramaturg ¢i protagonista) nebo tymové
(na némz se vétsSinou podili rezisér, dramaturg, autor namétu, ale také hudebnik

¢i vytvarnik), ¢i dokonce kolektivni (prace se zUcastriuje cely soubor az po hranic¢ni

62 Tamtéz, s. 13
63 Tamtéz, s. 25.
64 Kazimierz Braun. Druhd divadelni reforma? Prelozil Jifi Vondracek. Praha: Divadelni
Ustav, 1993,
65 B. Nekolny. Studiové divadlo a jeho Ceské cesty, s. 14-15.
66 Tamtéz, s. 21.
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pripad spoluprace nékolika soubort).“8” Uvedena tridda rozlidujicich pojmenovani
pro rGzné podoby autorstvi, a sice individudlni-tymové-kolektivni, se v této

praci ukaze uz brzy jako velmi prakticka.

Tretim tematickym okruhem této podkapitoly je Josef KovalCuk
a autorské divadlo. Spoluzakladatel a dlouholety dramaturg HaDivadla
ve své monografii nazvané lapidarné Téma: Autorské divadlo®® rovnéz
pojmenovava rysy a tendence ¢eskych studiovych divadel. Cini tak v sérii eseji,
které byly publikovany postupné v prib&hu osmdesatych let a souborné vysly
v roce 2009. Podnétné jsou z KovalCukovych Uvah pro moji praci zejména tri body:
autortv odkaz k souvisejicimu pojmu postdramatické divadlo, akcent na scénar
namisto dramatického textu a upozornéni na polaritu mezi rezisérskym pristupem

a kolektivni tvorbou (ktera sledované obdobi nevyhnutelné provazi).

,PFi zpétném pohledu se ukazuje, Ze tviréi postupy i poetika Eeskych
autorskych divadel v mnoha smérech souvisela s tim, co se odehravalo v druhé
poloviné 20. stoleti v divadle svétovém,"®® poznamenava hned na Gvod Kovalcuk.
Ceské autorské divadlo této doby stavi do jisté paralely s divadlem
postdramatickym, kdyz ivod monografie dopliiuje podtitulem: ,Divadlo autorské
nebo postdramatické?"’® Podobné jako Braun rozostfil titul své knihy
o tzv. druhé divadelni reformé zavérecnym otaznikem, opatfuje tymz
interpunkénim znaménkem svij Gvod i Kovaléuk, a naznadenou paralelu tim
posouva do sféry spekulace. KovalCuk se nicméné v Uvodu odvolava
i na Lehmannlv opus Postdramatické divadlo,’* ktery povazuje za prehledny
soubor vyvojovych tendenci daného obdobi. Svoji monografii o ceské divadelni
scéné chce Kovalcuk doplnit mezery v Lehmannové vykladu (kde priklady z nasi
historie chybi).”?

Pokud jde o genezi pojmu autorské divadlo, podle Kovalcuka se do divadelni

terminologie toto oznaceni dostalo ,zfejmé prostrednictvim analogie s autorskym

67 Tamtéz.
68 J, KovalCuk. Téma: Autorské divadlo.
69 Tamtéz, s. 5.
70 Tamtéz.
71 Hans-Thies Lehmann. Postdramatické divadlo. Prelozily Anna Gruskova a Elena
Diamantova. Bratislava: Divadelny Ustav, 2007.
72 ], KovalCuk. Téma: Autorské divadlo, s. 5.
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filmem, pojmenovanim oznacujicim skutecnost, ze film byl natocen podle
plvodniho ndmétu a scénate, jehoZz autorem (ptipadné spoluautorem) je hlavni
tvlrce filmu - rezisér."73 Pokraduje: ,S plvodnosti ndmétu a scénaie je vsak
nutno spojovat jesté dalSi vyrazny rys: ze totiz tento film prinasi zcela osobity
a samoziejmé i subjektivné zabarveny pohled na skutecnost.“’4 Podle mého
nazoru se v této souvislosti vynoruje otazka, kdo v daném pripadé zastupuje onen
subjekt - zda se jedna o rezijni osobnost, anebo o kolektiv. Uz ponékolikaté a ¢im

dal ostreji narazim v odborné literature na stale tentyz kamen Urazu.

V souvislosti s cyklem autorskych hereckych vypovédi, ktery vznikal
v HaDivadle v letech 1983-1987, totiz KovalCuk uvadi, ze tento projekt ,vyrazné
napomohl proméné z divadla vice ¢i méné rezisérského na divadlo
autorské, zejména emancipoval hereckou slozku divadla a prispél k rozvoji
osobnostniho herectvi souboru."7> Z uvedené formulace se mize zdat, ze divadlo
rezisérské a divadlo autorské jsou vzajemna opozita — z ¢ehoz pak dale vyplyva,
Ze divadlo autorské rovna se divadlo kolektivni. To je ovSsem podle mé zasadni
omyl. Minimalné je nesporné, ze tato rovnice neplati obecné, ale pouze
v nékterych pripadech. Mozna autor oznaceni ,rezisérské divadlo" pouzil zdmérné
vyhrocenym zplsobem proto, aby odli$il krajni, vysoce dominantni zplsob rezijni
prace od opacného pripadu, kdy se hierarchie v tymu rozvolfiuji ve prospéch
spoluprace kolektivu. Mozna také formulaci nelze nic vytknout pravée v konkrétnim
kontextu, v jakém byla pouzita (nebyla myslena obecné). Presto se obavam, ze se
v pripadé podobné vyhranénych vyjadreni pfipravuje ptida pro potencidlni budouci
nepresnost, spocivajici ve ztotoznéni autorského divadla vyhradné

s kolektivni tvorbou (viz kap. 1.3).

Cemu ovéem nelze nic vytknout, je konstatovani, Ze je pro autorské divadlo
obecné typickd ,nedlvéra k dramatickému textu budovanému na fabula&nim
principu, vdzanému na prfi¢inném zfetézovani motivd, a rovnéz psychologicky
pravdépodobnému dialogu jako takrka vyhradnimu a urcujicimu vyjadfovacimu
prostiedku®.”¢ Oproti dramatu stavi Kovaléuk scéndF, coby kli¢ovy privodni jev

autorské divadelni tvorby. Scénar je podle néj urcitym textovym mediatorem,

73 Tamtéz, s. 126.
74 Tamtéz.
75> Tamtéz, s. 117.
76 Tamtéz, s. 76.
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~Spojujicim ¢lankem a prostfednikem mezi tématem, at uz je vyjadreno

ve slovesném nebo neslovesném materidlu, a samotnou inscenacni tvorbou."”’

Obecné znamym jevem je fakt, Ze se v sedmdesatych letech v ¢eském
prostredi (zejména vlivem cenzury) vaha sdéleni vyrazné presouva ,od slova
k mimoslovnim, mimojazykovym vyrazovym prostfedkim a postupim®.’® Text
ustupuje télu, mluvené slovo ustupuje vytvarné metafore. Pojem ,text" pritom
Kovalcuk chape do jisté miry podobné, jak je s nim zachdzeno i v této praci. Text
je podle néj ,slovné vyjadfena predloha ¢i jazykem vyslovené téma"’’
a mUZe byt ,pouhym podkladem, odrazovym mdstkem k samostatné scénické
a divadelni tvofivosti, kterd presahuje a prerlstd ramec interpretace textu".8°
Na pocéatku tvorby také mdze stat napriklad ,jen svébytna partitura ndpadd, akci,
situaci, atmosfér, v niz hraje vyznamnou roli pohyb, fyzické jednani, vytvarna
a plastickda kompozice, rytmus, melodie, zvuk"“.8! Za vSech okolnosti ovSem
KovalCuk povazuje text za jisty vychozi bod tvorby, za element spjaty s iniciaci
tématu. Vtomto sméru budu text ve své praci chapat jesté o néco Sireji
(viz kap. 2).

V Kovalcukovych esejich také prevlada predstava, ze jakkoli fragmentarné
muUze byt vychozi materidl fixovan, cosi jako scénar pokazdé existuje, a to dokonce
pred zapocetim zkouseni s celym kolektivem. Na tento fakt poukazuje i predlozka
.mezi", kterd lokuje scénar na pomezi tématu a tvorby. Moznost Uplné absence
scénare Kovalcuk patrné nepfipousti (anebo o ni alespon, pokud se nemylim,
nehovori). I kdyz své tvrzeni o klicCové Uloze scénare nasledné rozvolni, piSe, ze
na pocatku tvorby stoji ,jen partitura®. Pocita s tim, Ze jsou vychozi inspirace
predem pisemné zaznamenany. Namisto pevného a zavazného dramatického textu
tedy v autorském typu divadla sice prichazi otevieny scénar — ovsem néjaka forma

pisemné fixované textové pripravy se stale automaticky predpoklada.

Nejsem s tvorbou studiovych scén obeznamena do té miry, abych na tomto
misté mohla uvést konkrétni priklady, jimiz bych si vyvratila urcitou hlodajici

pochybnost. Ve srovnani s nékterymi soucasnymi formami autorského divadla se

77 Tamtéz, s. 81.
78 Tamtéz, s. 10.
79 Tamtéz.
80 Tamtéz.
81 Tamtéz, s. 76.
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totiz nevyhnu otdzce: Co kdyZ scénar nevznika jako meziclanek, ale jako integralni
soucast zkouseni? Co kdyz neni pisemné zachycen nijak ,pfedem"? Jak vibec uréit
bod zlomu mezi volbou tématu a inscenacni tvorbou? Nemohou se obé faze
prolinat? Neni snaha o obecné rozfazovani tviréiho procesu na ,,pfedem" a ,,potom"
vlastné v rozporu s otevrenosti, variabilitou a tekutosti kazdého takového
procesu? Lze totiZ pripustit, Ze scénaF mlze vzniknout bud’ paralelné s formovanim
tématu, anebo dokonce az ex post, jakozto zdapis materidlu vzniklého
pfi zkouskach. Osobné mi tedy nepfipadd vyhodné, stavét scénar (nebo obecné
jakoukoli formu textového materidlu) v rdmci tviréiho procesu na konkrétni pevné

misto na ¢asové ose.

Jako kuridzni, byt padny pfiklad, ktery tuto moji tezi potvrzuje, uvadim
projekt, o némz shodou okolnosti piSe sam Kovalcuk. Jedna se o autorsky pocin
Milo$e Cernouska nazvany Deska (1986).82 Vznikl jako soudast cyklu autorskych
hereckych vypovédi v HaDivadle a nesl svérazny provokativni podtitul , kolektivni
divadlo jednoho herce".83 Herec Milo§ Cernoudek (dnes zndméjsi
pod pseudonymem Cyril Drozda) v tomto pfipadé zastaval také pozici dramatika.
Plvodné vychazel z Beckettovy prézy Murphy, jejiz rdmec se vSak ukdzal jako
prili§ svazujici, a tak zacal Cernousek, jesté ve spolupraci s dramatikem
a rezisérem J. A. Pitinskym, psat text vlastni. ,Prace na scénafi a inscenaci
probihala prakticky soubézné"“, uvadi KovalCuk (a sam tak, mozna bezdéky,
pripousti moznost, ze scénar nemusi byt ve vSech pripadech nutné pripraven jiz na
pocatku zkouseni). Spolu s vyvojem textu, v némz se vynorovaly stdle nové
postavy, se ptirozené rozrlstalo i obsazeni - a kazdy nové osloveny herec zarovef
spoluurcil tvarovani svého charakteru ve scénari. Pozoruhodna je na tomto misté
i volba konkrétni formulace: Kovalcuk nepiSe, Ze by hereckd osobnost vyvoj své
postavy ,predurcila®, ale ze jej ,spoluurcila®. Geneze scénare i scénického
tvaru tedy probihala paralelné; oba procesy byly nerozlisitelné
propleteny. Mluvit o ,predloze" a jeji nasledné scénické realizaci by tedy bylo

nepresné.

82 Podle inscenacni databaze Divadelniho Ustavu znél piny titul projektu nasledovné: Deska
aneb Cesta Antonina Benese, prateli nazyvaného "Deska", z RicCice do Brodku, na konec
svéta a zpét.
83 ], KovalCuk. Téma: Autorské divadlo, s. 123.
84 Tamtéz, s. 124.
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Od rlznych podob scénafe se Kovalcuk presouva k souvisejici, a jesté
ozehavéjsi otdzce autorstvi (scénare i vysledného tvaru). Pro doloZeni Sife zabéru
pojmu autorské divadlo dava ke srovnani dva na prvni pohled az protikladné
priklady realizace autorského pristupu: nejprve Ivana Vyskocila s jeho
dlrazem na princip hry, a potom Zdefika PotuZila, ktery akcentoval roli reziséra.
.Tato dvé stanoviska jsme nevybrali nahodou;" piSe Kovalcuk, ,v podstaté
je v nich totiZz obsazena zakladni polarita naseho soucasného autorského divadla
a zaroven jeho dvé nejvyraznéjsi tendence, polarita, kterd bude nutné provazet
cely dalsi vyklad. Na jedné strané je tu snaha o maximalni rozpoutani a uvolnéni
tvorivé aktivity vSech zUcastnénych, na druhé strané Usili tuto aktivitu vyuzit,
formovat ve jménu jednoty, sevrenosti ve tvaru vypovédi."8> Provazi-li tato
polarita mezi kolektivni hravosti a rezijnim sevienim celou KovalCukovu
monografii, nevyhne se zakonité ani této disertacni praci — ukazuje se byt kliCovym

privodnim jevem autorského (zejména neinterpretaéniho) divadia.

V kapitole Znaky autorského divadla, ktera byla publikovana poprvé v roce
1989, upozoriiuje KovalCuk na skutecnost, ze pravé Ivan Vyskocil pfrisel
uz v roce 1984 s triadou moznych podob autorského divadla (bylo to tedy
jesté drive, nez svoji triddu formuloval B. Nekolny). Rozhodujicim faktorem je pro
Vyskocdila autorstvi prvotniho impulsu. V prvnim pripadé iniciuje téma mensi
¢ast kolektivu (zpravidla rezie, dramaturgie) a téma je realizovano se zapojenim
kolektivu, naplfiujiciho vdli inicidtorQ. Ve druhém ptipadé ptichazi prvni impuls také
od mensiho kolektivu, anebo dokonce od jednotlivce, ovsem kolektiv nejenze
naplfiuje vdli inicidtord, ale sdm se také podili na autorstvi tvaru. A kone&né
ve tfetim pripadé je téma formulovano teprve spolec¢né, se zapojenim vsech

pritomnych tvirci.8

V Ceském studiovém divadle, jak uz jsem naznacila vySe, se - mozna oproti
soudobé zahrani¢ni praxi - stdle vyrazné uzndva autorita reziséra.
(Cisté kolektivni podobu rezie by podle Koval¢uka bylo mozné v Ceskoslovensku

sedmdesatych let hledat zejména u brnénské formace priznacné nazvané pravé

8 Tamtéz, s. 13.
86 KovalCuk vychazi z rozhovoru s I. Vyskocilem, ktery byl uverejnén roku 1984 v Casopise
Amatérska scéna. Viz: Tamtéz, s. 128. A viz: Ivan Vyskocil - Pavel Vojif. ,0ddanost je vic
nez ochota: S Ivanem Vyskocilem o autorském divadle®. Amatérska scéna. 1984, roc. 21.
¢. 11, s. 4-5.
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Kolektiv.)®” Pro inscenace vzniklé ve studiovych scénach sedmdesatych let podle
Kovalcuka vétdinové plati, ze ,hlavnim tvircem tohoto divadla neni autor textu
nybrz tvoFivy divadelni kolektiv pod vedenim reziséra".® Pokud bych na tuto
Kovalcukovu formulaci chtéla vztdhnout konkrétni typ autorstvi z Nekolného triady

individualni-tymové-kolektivni, zvolila bych prostiedni stupen.

Podobné i sam KovalCuk v této souvislosti poznamenava, ze ,[o]ptimalni
model je zfrejmé nékde uprostfed a o jeho realizaci se pokousi rfada naSich
autorskych divadel*.®° Osobné bych se zdrahala pouzit znaceni ,,optimalni*, spise
z Kovalcukovy formulace vycitdm, Ze by se tento autorsky model dal povazovat
zave své dobé patrné nejcastéjSi (z vlastni zkusenosti dodavam, ze je
frekventovanym jevem i v soucasnosti). Spociva v rozehravani tématu, jez probiha
na principu hry a v ramci tymu a jez je zaroven formovano a finalizovano rezijni
osobnosti (pripadné osobnostmi). Osobné povazuji za nejvhodnéjsi pojmenovani
tohoto tymového, ,smiseného" typu autorstvi pojem kolektivni spoluprace.
Zameérné nikoli kolektivni tvorba, v niZz se predpoklada plna dehierarchizace tymu,
ale spoluprace, v niz by bylo mozno predpokladat dehierarchizaci pouze ¢astecnou.
Shodou okolnosti operuje s timto souslovim i Kovalcuk, a to zejména ve spojeni
s tvorbou Studia Ypsilon; pouziva je ovSem C(isté jako primér.°° Domnivam se,
Zze by mohlo byt toto souslovi povySeno na seriéznéji chapany pojem, ktery by se

mohl stat mezic¢lankem stojicim mezi rezisérskym pristupem a kolektivni tvorbou.

DalSim spojenim pojmu a osobnosti, kterému se budu vénovat, je
Jan Roubal a alternativni divadlo. Autorské divadlo a divadlo alternativni
samozirejmé nelze chapat jako zaménitelné pojmy; pokryvaji nicméné castecné
shodnou oblast tvorby. TFi reZijni osobnosti, na jejichZ tviréi tendence se chci
v této praci zaméfit, se navic vénuji vyhradné autorskému divadlu a zaroven jsou
Uzce spjaty s Katedrou alternativniho a loutkového divadla DAMU, ¢imz se obé
oznaceni prirozené vzajemné prolinaji. Pfi snaze vymezit tento (opét rozsahly)

pojem vychazim z monografie teatrologa Jana Roubala Divadlo jako neodhozeny

87 J. KovalCuk. Téma: Autorské divadlo, s. 30.
88 Tamtéz, s. 15.
8 Tamtéz, s. 31.
0 Studio Ypsilon se podle KovalCuka soustfedi na ,kolektivni spolupraci a hravé rozvijeni
tématu" (s. 33); o nékolik stranek dal piSe autor o principu ,spolecné tvofivosti" (s. 39); a
jesté dale voli pro , ypsilonkovské" postupy pojmenovani ,kolektivni hra a sebehra® (s. 40).
Viz: Tamtéz.
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zZebrik, z prvni ¢asti nazvané Autorské, studiové a alternativni divadlo, a konkrétné

pak z podkapitoly Znaky alternativniho divadla.?!

Vznik této studie je od soucasnosti vzdalen celych dvacet let. Uvedena verze
textu pochazi z roku 2003; jde o prepracovanou stat K obecnym rysim
alternativniho divadla, ktera byla publikovana dokonce jesté o tfi roky drive
ve Slovniku Ceského alternativniho divadla.®? Roubal ovSsem uvadi, Ze neusiluje
o ,historicky pristup a vhled", ale o postup ,,synchronni, orientac¢né zobecnujici".*3
Chce se pokusit o vystizeni nékterych typickych rysl tohoto typu divadla, byt by
»,0Nno samo chtélo byt predevsim spise zivlem nez ¢imkoli regulovanym a kymkoli
pojmenovavanym tokem".°* Pravé vzhledem k zivelnosti, proménlivosti a doslova
tekutosti divadelni alternativy se osobné domnivdm, Ze Ize-li vibec
pro alternativni divadelni projevy formulovat néjaka pravidla, zajisté ke kazdému
z nich existuje mnozstvi vyjimek. Rekla bych, e takovych vyjimek bude
dokonce z podstaty véci vy$si pocet nez ptipadl, kterd pravidlim bezezbytku
odpovidaji. Odkazuji se proto na svoji Uvodni pozndmku o nepravidelnostech,

jimiz bude i nasledujici pasaz nutné protkana.

Alternativnost navrhuje Roubal souhrnné chapat jako ,radikalni tendenci
orientovanou nejen na uméleckou inovaci, ale zrovna tak - ne-li predevSim -
na hledani smyslu a funkce divadla v uméni, kulture i Zivoté poslednich
bezmala Ctyriceti let - zejména v ramci konformni, konzumni a medidlni
spoleCnosti. Otazkami alternativniho divadla nejsou tedy pouze ,co' a ,jak' nové
artikulovat, ale zaroven vzdy ,pro&, ,z jakych zdrojd, ,pro koho', ,k ¢emu' a ,zda
vibec' & ,zda jenom divadlo' vibec délat. To jsou pravé a hlubsi motivy oné
oponujici, priznakové ,jinakosti* charakteristické svou ,krajnosti‘ a ,okrajovosti'."9>
Vedle inovace se v divadle, které chce byt povazovano za alternativni, klade
znaény dlraz tedy také na etiku, mordlni otdzky a spole¢enskou odpovédnost
tvircd - tento faktor je podstatny i pro genezi textu a tempordlni rémec

vznikajiciho tvaru (konkrétni priklady dolozim v nasledujicich kapitolach).

°1 ], Roubal. ,Znaky alternativniho divadla®, s. 95-112.
92 Jan Dvorak. alt.divadlo: Slovnik ¢eského alternativniho divadla. Praha: Prazska scéna,
2000.
3 ]. Roubal. ,Znaky alternativniho divadla®, s. 96.
%4 Tamtéz.
% Tamtéz, s. 112.
49



V Uvodu své studie Roubal podotyka, ze klicové projevy divadla alternativni
povahy se u nas objevily na prikladech tzv. nedivadla Ivana Vyskocila a pozdé&;ji
také nepravidelného, autorského ¢i studiového, pfipadné pohybového divadla.®®
.Je prirozené, ze se tento program realizuje predevsim prostFednictvim
herectvi,” pokraluje. ,V jeho rdmci jsou projevem t&chto tendenci nejriznéjsi
formy tzv. autentického a sebeprezentaéniho herectvi, tj. zddrazfiovani
a odhalovani paradoxni podvojnosti a polarity herce a vytvarené postavy, rdzné
varianty ,ne-divadelniho' herectvi nebo tzv. autorského herectvi, snahy
o deteatralizaci herce, o jeho jakousi ,antropofanii’, (sebe)odhalovani c¢asto az
pfimo autobiografického nebo introspektivniho charakteru.“®” Poznamendavam,
ze ackoliv se moje prace soustredi na reflexi promén textu v ¢ase, vznika takovy
text v autorském neinterpretacnim divadle obvykle v soucinnosti rezie,
dramaturgie - a pravé herecké c¢asti tymu. Herectvi je ostatné nejzakladnéjsim
komponentem divadelniho dila i divadelni tvorby.°® Konkrétni podoba herecké
tvorby tudiz v mnoha pripadech zasadné ovliviiuje i genezi textové roviny
scénického tvaru; proto se reflexe prace s textem a reflexe prace herecké budou

prolinat.

Zasadni osobnosti tzv. druhé divadelni reformy je samozrejmé Jerzy
Grotowski, jehoz inscenace Apocalypsis cum Figuris (1969) predstavovala
v kontextu tehdejsiho evropského autorského divadla zlomovou udalost.®® Podle
Roubala pak obecné tihnuti ke Grotowského ,vizi tzv. ,chudého divadla',
tj. k divadlu zamérné asketicky se omezujicimu predevsim na herectvi jako
jedinou nepostradatelnou divadelni slozku - a tim i dneSnim jazykem receno
na specifiku ,média‘ alternativy — bylo jednim z nejsiln&jsich inspirativnich zdrojd
divadelni alternativy, predevsim jeji prvni viny, tj. 60. a 70. let".1°° Chudé, v jistém
smyslu vlastné i asketické herectvi, zbavené opulentni teatralnosti a povrchni
manyry, se v rlznych formach objevuje i na soudasné eské alternativni scéné

(jak popiSu pozdéji).

% Tamtéz, s. 96-97.

97 Tamtéz, s. 101.

98 Viz Brookova ,definice divadla® citovand v Gvodu této prace; nebo také viz stat Jaroslava
Etlika vénovana reflexi souCasného stavu Ceské divadelni terminologie. J. Etlik. ,Terminy
k dohodnuti®, s. 14.

99 0 inscenaci pojednava Jana Pilatova ve své monografii Hnizdo Grotowského na s. 70-92.
Viz: Jana Pilatova. Hnizdo Grotowského: Na prahu divadelni antropologie. Praha: Institut
uméni - Divadelni Ustav, 2009.

100 3, Roubal. ,Znaky alternativniho divadla“, s. 101-102.
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Rezie je v alternativnim divadle podle Roubala ¢asto chapana ,pravé jen
jako funkce, ktera nemusi byt vzdy zosobnéna v postavé reziséra jako
specializované profese. Bud' je tato funkce plnéna vlastné celym kolektivem, nebo
je rezisér povazovan za onoho ,prvniho mezi sobé rovnymi'."!°! Hierarchie
jsou tedy sice do jisté miry zachovany, ale pFicky, na nichz vi¢&i sobé stoji herec
a rezisér, se vzajemné znacné priblizuji. Z herce se stava svého druhu autor,
a rezisér je tak obvykle ,iniciatorem a animatorem hercovy kreativity, Casto az
jakymsi divérnym svédkem jeho hledani a zrani a vytvaii s nim az symbiotickou
dlvé&rnou dvojici rovnopravnych spolutvircd®.1°2 Alternativni rdmec pfitom
nevylucuje ani Cisté dominantni postaveni reziséra: objevuji se i ,Casté pripady
striktné rezijniho, az dirigujiciho pfistupu k herci*.®®> Na kazdy pad je reZijni

osobnost velmi obvykle ,,zaroven hlavnim autorem i hlavni autoritou".!%

Pro divadelni alternativu je Roubalovymi slovy typické ,vyznavani
naprosté svobody imaginace a hledani novych forem divadelniho
autorstvi*.'%> Mozna lze tuto formulaci chapat jako urcitou otevienou definici
alternativniho divadla, jako podstatu alternativy v kostce. Polarita vyrazné tvaréi
individuality, kterd se v ramci kolektivu suverénné prosazuje, a zaroven tymové
spoluprace, v niz se rtznorodé inspirace tavi do vysledného tvaru, se vynofuje
i u Roubala: ,Idealem je jednak vSestranné kreativni, a to nejen divadelné muzicky
tvorby, vize spoluautorstvi vSech na vSem pfi programovani, pfipravé i prezentaci.
Obé vize souviseji s programovou negaci tradicniho modelu divadelni tvorby
v ,pravidelném®, interpretaénim divadle, tj. tymem specializovanych odbornikt
a oCekavatelné posloupnosti jejich prace."% Z kategorii jako rezie, dramaturgie
atp., tradi¢né chapanych jakozto profese a pfisuzovanych konkrétnim ¢&lendm
tymu, se stavaji funkce, které mohou volné prechazet z jednoho c¢lena tymu

na druhého, anebo jsou rozlozeny rovnomérné na cely kolektiv.

UZ nékolikrat bylo v této praci zminéno jméno autora, herce, psychologa

a jedné z iniciaénich postav (ne-li viibec prvni postavy) ¢eské alternativy, Ivana

101 3, Roubal. ,Znaky alternativniho divadla“, s. 103.
102 Tamtéz.

103 Tamtéz.

104 Tamtéz.

105 Tamtéz, s. 106.

106 Tamtéz, s. 106-107.
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Vyskocila. Zaméfit bych se ted v kratkosti chtéla na téma Ivan Vyskodil
a autorska tvorba. Pravé toto zvyraznéné souslovi je totiz specificky spjato
s Vyskotilovou vizi divadla coby zplsobu ,sebeobjevovani, sebepoznavani
a sebepfijeti".1%7 Od roku 1992 je tato idea rozvijena na akademické pddé&, a to
na Katedfe autorské tvorby a pedagogiky DAMU. Autorska tvorba tedy
uz z naznacenych formulaci neni synonymem autorského divadla, byt se oba

pojmy opét ¢astecné prekryvaiji.

Spjata je s divadelni skupinou zvanou Nedivadlo Ivana Vyskocila
(1964-1990), kterd se od svych pocatkl v prazském klubu Reduta orientovala
zejména na otevienou dramatickou hru a na tzv. narativni divadlo.
~Nedivadlo je takové nase - ja jsem vzdycky frikal, rFikdm a budu rikat nase, protoze
bych hrozné rad, aby to tak bylo, ale uvédomuju si, ze jsem v tom byl a zatim
jsem vétSinou sam - takové nasSe pokouseni se o jistou podobu autorského
divadla,“!°8 podotyka Vyskocil. Pravé takova vize se ovsem podle Vyskocila ,neda
realizovat v instituci, ale jediné s prateli*.'°® Na myslenku zalozit divadlo, které
funguje jako ,volné sdruzeni lidi, ktefi jsou na ném existenéné nezavisli",10
ostatné prisel ve chvili, kdyz v roce 1963 sam z instituce odesel (opustil Divadlo
Na zabradli).

Negujici predpona, jiz Vysko¢il ndzev svého spolku opatfil, plsobi jako
rebelantské, provokativni gesto, které oviem skupinu osvobozuje z ramci divadla
oznacovaného v bézné mluvé priméry jako ,tradiéni® nebo ,normalni".
Bez kontextu maji takova pojmenovani samozrejmeé znacné rozmlzena vyznamova
pole — a nejasnou, ne-li nulovou vypovidaci hodnotu (¢asto oznacuji mainstream,
ovsem neni to pravidlem). S konkrétnim dobovym kontextem uz je situace
prehlednéjsi: na prikladu hnuti malych, vlastné ,alternativnich" divadelnich scén
prelomu padesatych a Sedesatych let Vyskocil argumentuje, pro¢ podle néj
nestaci, aby svoji programovou napin tyto scény formulovaly pouze cCisté
v opozici viié¢i mainstreamu. Takové vnéjsi vymezovani vidi prevazujici kultute,
které k ni formuje v podstaté negativ, se podle n& muize snadno zvrtnout

nezadoucim smérem. ,[J]sou autofi," piSe Vyskocil, ,ktefi vidi funkci malych

107 Tvan VyskoCil & kol. Dialogické jednani s vnitfnim partnerem. Brno: JAMU, 2005, s. 130.
108 Tvan Vyskocil - PFemysl Rut - Michal Cunderle (eds.). Nedivadlo Ivana Vyskocila. Druhé
rozsifené vydani. Praha: Brkola, 2016 [1. vyd. 1996], s. 19.
109 Tamtéz.
110 Tamtéz.
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divadel v tom, Ze jsou v opozici, tfeba k oficidlnimu divadlu. Ale takové autorstvi
je velmi reaktivni, je vlastné k oficidlnimu divadlu komplementarni. J& myslim, ze
kouzlo malého divadla neni jen v té komplementarité. To hlavni je hledat svoji

s

pozici, délat zjinych zdrojd, nez jsou ty tradi¢ni."!'! PokouSet se definovat
podstatu autorského pfistupu vlastné nikoli ,zven&i®, vid&i ,vn&j$imu™ opozitu,

ale ,zevnitf", z vlastni podstaty.

.Kdyz jsem zacal s,nedivadlem', nemyslel jsem na popreni divadla,
na antidivadlo," uvadi ostatné Vyskodil v rozhovoru s Janou Patockovou z roku
1967. ,Nazev ,nedivadlo' naznacoval jen, ze se vecery v Reduté zacinaji délat
za jinych pfedpokladd neZ normalni divadlo, e maji jiné ambice a - da-li se to
tak Fici - i jinou biologii."!*2 Hlavni ddraz je kladen na silu textu, jimZ je nesen
a pfimo pred zraky divak( rozvijen postupné bobtnajici narativ. PFib&hova linka
vznika procesuadlné, na zdkladé improvizace; pocitda se stim, ze ,zadny
z nabizenych tituld neni reprizou®, ale vzdy jedineé¢nym ,dilem ve stavu zrodu,

neopakovatelnou hrou", jak Vyskocil dodava o vice nez dvacet let pozdé&ji.'13

Dalo by se trochu nadnesené fici, 2e Vyskocil svym zplsobem navazuje
na alzbétinskou linii divadla, a to v tom smyslu, Ze opulentni scénografii nahrazuje
~Scénografii verbalni*. Pro improvizaci je ostatné nejpriznivéjsi neutralni a vsem
moznostem otevieny prazdny prostor. Nedivadlo je podle Vyskocila ,divadlo
programové chudé. Védomé se zfikd nakladnych divadelnich obvyklosti, nebot
véfi vsilu a podstatnost myslenky, predstavy, setkani, jazyka, fantazie,
dramatické hry".11* Text funguje jako spoustéc divakovy predstavivosti, ktera neni
zbyteCné zameéstnavana predem pfipravenymi vizualnimi vjemy. Tento zakladni
herni princip Nedivadla ma dodnes svoje vyrazné ozvény v tviréim procesu

u autorskych scénickych tvarl (viz kap. 4).

Mimo cinnost Nedivadla se autorska tvorba dodnes realizuje formou
tzv. dialogického jednani.!!> Podstatu této velmi specifické psychosomatické

discipliny, vyvinuté rovnéz Vyskocdilem, tvofi samomluva a ,samohra“.!®

111 Tamtéz, s. 178.

112 Tamtéz, s. 167.

113 Tamtéz, prebal knihy.

114 Tamtéz.

115 viz: 1. Vyskodil & kol. Dialogické jednani s vnitfnim partnerem.
116 Tamtéz, s. 127.
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Zaramovana je situaci verejné samoty (pojem K. S. Stanislavského). Kazdy aktér
v danych podminkach nechava probouzet, ozyvat se a dialogicky reagovat svého
vlastniho vnitfniho dialogického partnera (pripadné partnery). Projevuje se slovem
i gestem; a jeho pocatecni monolog, at uz verbalni & gesticky, se v idedlnim
pripadé postupné stava dialogem, nebo dokonce polylogem. V prazdném prostoru
a pred zraky divakl se timto zplsobem rozehrava jakysi ,vnitini ansambl®, ktery

si kazdy aktér (nékdy nevédomky) nosi v sobé.

Ackoliv je dialogické jednani zalezitosti jedince, individuality, ktera se
pokousi o rozehrani sebe sama pred dalSimi pritomnymi Ucastniky takové udalosti,
a ackoliv se tedy od kolektivni, tymové divadelni spoluprace, o niz chci zejména
psat, v mnohém lisi, Ize mezi obéma formami opét vysledovat jisté spolecné rysy.
V kratkém textu na téma Dialogické jednani (Heslo pro autorizaci) totiz Vyskocil
tuto disciplinu definuje za vydatné pomoci slov jako ,cdasto", ,spise"
¢i ,zpravidla“.''” Pevnému vymezeni se disciplina vzpira, vykazuje nepravidelné,
nezaraditelné, doslova ,nedivadelni® rysy; Vyskocil také proto nechava pro kazdou
jeji konkrétni realizaci zna¢né otevreny prostor. V ramci tohoto ,nehesla" vyuziva
k danému Ucelu vyctovou definici, ktera pokazdé zacina souslovim: ,Mlze byt
a byva..."''® A dopliuje: ,Neni vsak ucelové vypracovanym, hotovym,
osvédcenym postupem, ,metodou', kterou jako hotovost Ize prijimat
a ,nasazovat'. A rozhodné neni takovou nebo onakou technikou."'*® Odmitnuti
pojmu metoda jakoZto systematické, opakované uplatnitelné série postupd
povazuji za idedlni gesto, a to jak v pripadé dialogického jednani, tak i autorského
divadla (a jedné zjeho moznych mezinarodnich analogii devised theatre,
viz kap. 1.2).

Konecné se dostavam k tématu, které Uzce souvisi pfimo s nazvem,
respektive podtitulem této disertacni prace. Vychazim ze studie Terminy
k dohodnuti,*?® kterou jakozto pracovni Uvahu nad soudobym pojmoslovim
pripravil v roce 2006 divadelni teoretik a dramaturg Jaroslav Etlik. Autor se vénuje
dramatické divadelni tvorb&, vymezuje jeji ¢dst pfedartefaktovou (tvuréi proces)

a cast artefaktovou (funkcni oblast divadelniho dila) - pricemz moje prace bude

117 Tamtéz, s. 127-130.
118 Tamtéz, s. 130.
119 Tamtéz.
120 3, Etlik. , Terminy k dohodnuti®.
54



nevyhnutelné zasahovat do obou t&chto sfér, s pfevaZzujicim ddrazem na oblast
predartefaktovou. A definuje sérii komponentd, kterou po vzoru onéch dvou &asti
rozdéluje na komponenty divadelni tvorby a komponenty sféry divadelniho dila
(vice viz kap. 2). Vénuje se oviem také otazce, kterd je pro muj zajem kli¢ova:
téma ndsledujicich odstavcd proto pojmenovdvdm jako Jaroslav Etlik

a (ne)interpretacni divadilo.

Kdyz jsem o nékolik stranek dfive psala o esejich Josefa KovalCuka, narazila
jsem na potencialné hrozici zkresleni plynouci ze ztotoZnéni autorského divadla
vyhradné s kolektivni tvorbou. Jak jsem ukdzala na pfikladech z tviré&ich postupl
¢eskych studiovych scén, autorska tvorba se v zadném pripadé nevylucuje ani
s rezisérskym pristupem (ktery se dokonce v praxi ceskych ,studiovek®
ve srovnani s kolektivni rezii ukazuje jako mnohem cCastéjsi pripad). Podobné by se
mohlo snadno stat, Ze by bylo autorské divadlo ztotoznéno vyluéné
s neinterpretaénim postupem. DGvodd, které k tomu svadé&ji, je nékolik: vyse jsem
citovala Koval¢ukovu formulaci o ,divadelni tvoFivosti, kterd pfesahuje a prerdsta
ramec interpretace textu“,'?! z niz by se mohlo na prvni pohled zdat, ze je-li
autorskost praveée takovou tvorivosti, poji se s neinterpretacnim pristupem k textu.
Podobné je autorské divadlo obecné spojeno s adjektivy, ktera se negacni
predponou vymezuji viéi ,modelu divadelni tvorby v ,pravidelném’, interpretaénim
divadle,"'?? jak zcela presné uvadi Jan Roubal. Autorskost casto souvisi

s nepravidelnosti a neinterpretacnosti. Situace je ovSem slozitéjsi.

V Uvaze nad slozkami, respektive komponenty divadelni tvorby reflektuje
Jaroslav Etlik postaveni divadla vU¢&i literatufe nasledovné: ,Mezi literaturou
a divadelnim uménim neexistuje jednoducha ontologicka souvislost. Ta dokonce
neexistuje ani na poli tzv. interpretacniho divadla, které (na rozdil od jinych -
,méné literérnich' - typu divadelnich kreaci) pfi tvorbé& divadelniho artefaktu
vychdzi z literdrni struktury nejddsledné&;ji.*12> Na po&atku interpretaéniho procesu
stoji tedy v takovém modelu divadla logicky literarni predloha urcéena k analyze,

vykladu a naslednému prenosu do podoby trojdimenzionalni jevistni kreace.

121 3, KovalcCuk. Téma: Autorské divadlo, s. 10.
122 3, Roubal. ,Znaky alternativniho divadla“, s. 106-107.
123 3, Etlik. , Terminy k dohodnuti*, s. 18.
55



V otazce mozného autorského rozméru tohoto ,prenosu™ pokracuje Etlik:
,Divadlo zadind vzdy jaksi na ,zelené louce®, disledn& samo od sebe, vychazi
prosté ze své vlastni umélecké autonomnosti a ze zakonitosti, které jsou zcela
specificky divadelni a které nalezi jediné jemu. O literaturu se sice ¢asto opira
(predevsim to plati v euroamerické divadelni tradici, zejména pak v Cinohre),
ale co se ty&e materidln& smyslovych a nazornych prostfedkl s nimiz pracuje,
komponuje a pretvari tuto literarni inspiraci vzdy v jazyce svych vlastnich
stavebnich a vyrazovych komponentl. [...] Dokonce bychom mohli fici,
Ze i v interpretacnim divadle je divadelni akt zcela a od zakladu

autorsky."?*

Vymezit lze tedy vi¢& sob& tzv. autorské interpretaéni divadlo
a tzv. autorské divadlo neinterpretacni, na jehoz pocatku nestoji literarni
predloha uréena k interpretaci, ale které s pripadnou predlohou (pokud tato vibec
existuje) naklddd za pomoci zcela jinych neZ interpretacnich postupt: jedna se
napr. o montaz, koldz, dekonstrukci ¢i pfimo destrukci atp. Pravé o pojmenovavani
té&chto a daldich postupl, které souviseji s neinterpretaéni divadelni tvorbou,

mi v této praci pljde predevéim (viz zejména kap. 5).

124 Tamtéz.
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1.2 Devised theatre jako problematicky pojem

Ackoliv nemusi byt vstup pojmu devised theatre do ¢eského prostredi vSemi
zdejsimi divadelnimi praktiky i teoretiky bezvyhradné vitan, ackoliv se pojem
nékomu muZe jevit jako ¢&ist& ,moédni®, zbytny, nebo jednodude nedikovny,
a ackoliv do jisté miry chapu dlvody, které k t&mto pochybnostem vedou,
pfiznavam se oteviené, Ze k pojmu osobné chovdm znacné sympatie. Jeho
pritomnost v této praci neni motivovana ani anglocentrismem, jako spiSe prostym
faktem, Ze je pod pojmem (minimalné) v ramci Evropy alespon ramcoveé
srozumitelny autorsky neinterpretacni modus tvorby, ktery ma samoziejmé
v kazdé konkrétni narodni podobé sva specifika (a pripadné také sva vlastni
pojmenovani). Prizviskem ,problematicky™ jsem jej v ndzvu druhé podkapitoly
opatfila proto, Ze je nezbytné jeho vstup do Ceského kontextu osetfit komentarem
o jeho plvodnim vyznamu a specifickych konotacich, které se k nému vazou.
Rozhodujici je vzdy kontext. V kontextu mezindrodnim je podle mého nazoru
pojem pomérné jasné Citelny; v kontextu ceském je tfeba nejprve nahlédnout
okolnosti geneze anglickojazy¢ného pojmenovani, aby se predeslo potencialnim

komunikaénim $umdam.

S pojmovou dvojici devised theatre a devising jsem se poprvé osobné
setkala na vysSe zminovaném dvoudennim mezinarodnim symposiu nazvaném
Dramaturgie autorského divadla: Sdileny prostor / The Dramaturgy
of Devised Theatre: Shared Space, které se konalo 20. a 21. dubna 2012
v prazském Divadle Archa. Jiz jsem uvedla, Ze poradatelem symposia byl tym
Prazského Quadriennale (PQ) a Institutu uméni - Divadelniho Ustavu; inicidtorkou
tohoto intenzivniho a v mnoha ohledech prikopnického oborového setkani byla
dramaturgyné a umélecka reditelka PQ Sodja Zupanc Lotker. Ke spole¢nym
diskusim pfizvala tvlrce z mnoha (pfevazné) evropskych zemi a také zastupce
ceskych instituci, zejména AMU, KALD DAMU, Divadla Alfred ve dvore, festivalu
4+4 dny v pohybu a odborného ¢asopisu Tanecni zéna. Program symposia a dilci

videozdznamy z obou dni jsou dodnes volné dostupné online.1?*

125 Program lIze nalézt zde (je pouze orientacni, nakonec doznal nékolika zmén):
http://2012.archatheatre.cz/cs/predstaveni/dramaturgie-autorskeho-divadla-sdileny-
prostor/dokumenty/ Videozdznamy nékolika diskusnich paneld jsou dostupné zde:

Den 1: http://www.primyprenos.cz/detail.php?zaznam=1039&year=2012

Den 2: http://www.primyprenos.cz/detail.php?zaznam=1040&year=2012
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Setkani bylo primarné urceno pro tvirce v oblasti autorského divadla
a jeho zamérem byla sondaz do konkrétnich podob soucasné divadelni tvorby.
Organizatofi ptipravili sérii diskusnich panell, pfedndsek a prezentaci, jejichZ cilem
bylo ,zmapovat hlavni témata v této oblasti, formulovat jeji specificnost a hledat
zplsoby, jak Ize o této tvorb& hovorit*.126 Na setkdni se misili hosté z vyznamnych
domacich i zahrani¢nich divadelnich organizaci, vzdélavacich instituci, divadelnich
domu i nezavislych tvlr&ich skupin - akademicky diskurs se tedy ptirozené
proplétal s diskurzem ryze praktického razu. Namisto ,Cisté" divadelni teorie byla
pozornost zcela otevrené vénovana spiSe teorii divadelni tvorby, stacela se
zejména smérem k souéasné divadelni praxi. Vétéina prispévkid se tudiz nesla
v duchu osobnich programovych estetik, ne-li témér manifestd (viz Lukas
Jiricka a jeho prispévek na téma Nasili na materialu). Hlavni zahrani¢ni host pak
svym osobnim dopisem psanym z divadelni zkousky a balancujicim na hrané meazi
realitou a fikci vnesl do formatu verejného shromazdéni nebyvalou intimitu
(a nezaprel v sobé zaroven dramatika a spisovatele; viz Tim Etchells a jeho vstup

nazvany In the Silences).

Hovorilo se stfidavé Cesky a anglicky a svoje predstavy o autorském
pristupu k divadlu prednesli mj. hosté z Velké Britanie, Némecka, Belgie, Italie,
Portugalska, Chorvatska ¢&i Spojenych statl. Promluvila napt. Duska Radosavljevié
(dramaturgyné a pedagozka na Royal Central School of Speech and Drama
na University of London), Alex Mermikides (dramaturgyné, pedagozka a editorka
kolektivni monografie Devising in Process) ¢i Synne Behrndt (opét dramaturgyné
a pedagozka, kterd dnes pusobi na Stockholm University of the Arts). Dale se
diskusi Ucastnila Johanna Freiburg ze skupiny Gob Squad, Kristof Blom
z vlamského uméleckého a produkéniho domu Campo (jakési belgické obdoby
Archy sidlici v Ghentu) ¢i zmifnovany Tim Etchells, ktery se k setkani pripojil
dalkové formou Skype konference. Ceské tvirce reprezentovali mj. Miloslav Klima,
Martina Musilova, Marta Ljubkovd, Lukas Jificka, Tomas Zizka, Karel Makonj, Pierre
Nadaud, Petr Prokop a Ondrej Cihlar za skupinu VOSTOS5, Daniela Vorackova
za soubor Secondhand Women a Tomas Prochazka za formaci Handa Gote
Research & Development. V ramci diskuse v sekci Devising in Czech Theatre si
svoje pozice vzajemné vymezovala kone¢né i trojice rezisérd Jifi Havelka, Jifi

Adamek a Petra Tejnorova. K podstaté pojmu devised theatre se dostanu za malou

126 Vijz: http://2012.archatheatre.cz/cs/predstaveni/dramaturgie-autorskeho-divadla-
sdileny-prostor/.
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chvili; minimalné v prfipadé posledné jmenované trojice si ovSem uz nyni

neodpustim otdzku, zda se jejich tvorba da vibec plo&né oznadit za ,devising".

Ackoliv bylo setkani zacileno vyslovné na tvirce autorského divadla, nikoli
na teoretiky, ackoliv bylo jeho smyslem hledat moznosti verbalizace tvorby,
nikoli precizovat odbornou terminologii, a ackoliv se tedy s pojmoslovim operovalo
ponékud volné a obecné, je podle mého nazoru nyni potfebné nahlédnout
zkoumané téma po terminologické strance o néco daslednéji.
V kazdodennim praktickém divadelnim diskursu samoziejmé pojmy snesou jistou
miru tvarnosti, a podobné i na mezinarodnim setkani tvircd, ktefi zastupuji mnoho
riznych typd divadelni tvorby z mnoha rozdilnych divadelnich tradic, se jisté
zjednoduseni zakladnich pojmd, jimiz je diskuse zastité&na, jevi jako zcela logické
a praktické feseni. Pro Ucely této své prace bych se ovSem rada dostala

i k vyznamovym nuancim, které by se nemély ztratit v prekladu.

Abych byla konkrétni: setkani vedle sebe ve svém titulu kladlo pojmy
~autorské divadlo" a , devised theatre". Na prvni pohled by se tedy mohlo
zdat, Zze jsou obé tato pojmenovani zaménitelna. Na kritickou komparaci obou
pojmd na symposiu nedodlo - ostatn® nebylo to ani jeho smyslem.
Pro zjednoduseni situace lze obé pojmenovani stavét do jisté vyznamové
pribuznosti, ovéem jediné s védomim nezanedbatelnych rozdild. Organizatori jako
by si téchto diskrepanci byli do jisté miry védomi, kdyz v anotaci uvedli, ze
symposium bude zahrnovat ,jak debaty o autorské tvorbé jako zplsobu mysleni
¢i tvorbé kompozice, tak i prezentace prikladé autorské a kolektivni tvorby
[zvyraznila autorka].“'?” Na tomto malém prostoru je, at uz zédmérné, (i
nezameérné, naznacena hlavni treci plocha mezi ceskym a britskym pojmenovanim.

Necham ji zatim pouze ve fazi naznaceni a vratim se k ni naplno v kap. 1.3.

Symposium bylo v ¢eské verzi ndzvu vymezeno pro oblast ,autorského
divadla®. Presnéji reCeno se vénovalo oblasti autorského neinterpretacniho
divadla. PGvodné byl sice v programu jako jeden z Fe¢nikd avizovan i rezisér Jan
Nebesky, kterého lze pro jeho (znacné nepietni) scénické adaptace klasické
dramatické literatury fadit do proudu autorského interpretacniho divadla; ovsem

nakonec se setkani neucastnil. Klicovym rysem tvorby vsSech pfitomnych skupin

127 Tamtéz.
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i jednotliveld byl tedy fakt, ze nevychazeji z pfedem dané dramatické ptedlohy
s umyslem prenést ji do scénického tvaru interpretacni cestou, ovSem zacinaji
zkouset se zcela jinym typem vychoziho materidlu, nebo dokonce s materidlem

nulovym, a tvaruji jej za pomoci jiného nez interpretacniho klice.

Genezi pojmu devised theatre byl na symposiu vénovan hned uUvodni
prispévek Dusky Radosavljevi¢ nazvany Devising as a Historical Category, z néhoz
budu v nasledujicim vykladu vychazet.'?® Sama bych jesté rada predestrela, ze je
pojem devised theatre pevné ukotven jak geograficky, tak i historicky.
Vychazi z britského divadelniho diskurzu a vyvijel se v ramci specifickych
estetickych i politickych podminek, které v Britanii panovaly od padesatych do
zejména sedmdesatych let 20. stoleti (geneze soudobého typu divadelni tvorby je
celkem prehledna, geneze samotného pojmu uz nikoliv). Ackoliv je tento termin
v soucasnosti pouzivan ¢im dal Cetnéji napri¢ celou Evropou, a ackoliv se jeho
vyznam pfirozené vyviji v ¢ase, do znaéné miry zlstadvd stile Gzce navazan
na podminky a zvyklosti britské divadelni praxe a vykazuje nékolik

vyraznych zdrojovych a vyvojovych specifik.

Podle Radosavljevi¢ reaguje praxe oznaCovana jako devised theatre
na specificky britskou dichotomii textu a inscenace (text and performance),
a to tim, Ze odmitd dosavadni prevladajici nadfazené postaveni dramatika
a dramatické ptedlohy vG¢i reZisérovi a scénickému tvaru. Tato ,silova dynamika"
mezi textem a inscenaci, resp. mezi textem a jeho fyzickym vyjadrenim, télesnosti
¢i vizualitou, prfipomina karteziansky dualismus duse a téla a tendenci stavét dusi
vic¢i t&lu hierarchicky vy$e. Jeliko? je polarita text-inscenace Uzce spjata
s divadelnim uvaZovanim v anglickojazy&nych oblastech, mdZe byt obtizné hledat
pro ni ekvivalenty v jinych evropskych zemich, v nichz mohou byt télesna

a verbalni stranka vnimany v uzsim (anebo zkratka jiném) vzajemném propojeni.

Klicovym faktorem je v devised theatre absence dokonceného
dramatického textu na pozici vychoziho bodu inscenovani - namisto

divadelni hry se prvotnim impulsem muze stat celd fada prvkd, které navic mohou

128 prispévek je dostupny ve videozaznamu z prvniho dne symposia se zacatkem v Case
0:50. Viz: Duska Radosavljevi¢. ,Devising as a Historical Category" [video online].
Primyprenos.cz. 20. 4. 2012 [cit. 17. 11. 2020]. Dostupné Z:
http://www.primyprenos.cz/detail.php?zaznam=1039&year=2012.
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mit zcela jiny nez literarni charakter. Hierarchie, které doposud platily v otazce
autorstvi, jsou zboreny: rezisér neni v pozici ,pouhého" interpreta dramatického
textu, ale stava se pravoplatnym autorem (napf. vramci némecké
a stredoevropské divadelni tradice doslo podle Radosavljevi¢ k uznani reziséra
coby samostatného autorského subjektu jiz mnohem dfive). Samozrejmé by se
dalo namitnout, ze i rezisér, ktery postupuje interpretacni cestou, se do jisté miry
mUzZe dopoustét &innosti zvané devising, v tom smyslu, Ze vymysli originalni
zplUsob, jak text prenést do podoby jeviétni kreace - ma ovéem na rozdil
od skutec¢ného devised theatre vzdy k dispozici dramatickou predlohu, ktera jeho

tvorbu do znacné miry predurcuje (takze se o pravy devising nejedna).

Nyni uz si nevystadim jen s Radosavljevi¢, a proto budu podnéty z jejiho
prispévku proplétat vstupy z dalSi odborné literatury. Zacnu knihou britské
vysokoskolské pedagozky Alison Oddey nazvanou Devising Theatre:
A Practical and Theoretical Handbook, kterd je prvnim ucelenym shrnutim
postupu zvaného devised theatre. Monografie vysla v roce 1994, pricemz jeji
autorka se titulnimu modu tvorby vénuje prakticky i teoreticky uz od konce
sedmdesatych let. Definuje jej nasledovné: , Tvlréi proces devised theatre mize
zacit &imkoli. O podobdch procesu a o jeho pribé&hu rozhoduje skupina lidi, ktera
vytvori vychozi rdmec nebo strukturu, na jejimz zakladé pak experimentuje
s napady, predstavami, koncepty, tématy nebo konkrétnimi podnéty, jakymi jsou
hudba, text, objekty, obrazy nebo pohyb. Scénicky tvar, ktery vznika za vyuziti
devised postupl, se rodi ve skupinovém tviré&im procesu, a nikoli na zakladé
dramatického textu, ktery napsal nékdo jiny a ktery je urcen k interpretaci.
Vysledkem procesu devised theatre je dilo, které bylo vytvoreno skupinou lidi

prostrednictvim jejich vzajemné spoluprace."!?°

Tzv. devising tedy podle autorky oznaduje ,takovy tvuréi divadelni proces,
ktery skupiné performert umoziiuje podilet se fyzicky i prakticky na sdileném
formovani originadlniho dila, které vznikd bezprostredni montazi, editaci
a pretvarenim individudlnich a vzadjemné protichldnych nahledd na svét.“!30
O nékolik raddkd vyse jsem sice psala o emancipaci reZiséra z podrué¢i dramatického

textu, resp. z podruci autora textu — myslenka devised theatre jde ovsem jesté

129 Alison Oddey. Devising Theatre: A Practical and Theoretical Handbook. Paperback.
Abingdon, New York: Routledge, 1996 [1. vyd. 1994], s. 1.
130 Tamtéz.
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o néco dal a emancipuje cely divadelni tym z podruéi reziséra. Jedinou rezijni tvaréi
vizi nahrazuje pluralitou pFistupd, v niz se rovnomérné odrazeji vize
a presvédéeni vSech ¢&lenl kolektivu. Takovd rehierarchizace je samozfejmé

zaroven vysostné politickym aktem, k ¢emuz se vratim uz za chvili.

NejrychlejSi, a shodou okolnosti i velmi presné zakladni porozuméni
Ustfednimu pojmu nabizi nahlédnuti do béZného anglicko-Ceského slovniku.
Sloveso to devise znamena doslova vymyslet, vynalézt, navrhnout, nebo dokonce
zosnovat (a to spiknuti, ¢i pfimo zlocCin). Devised theatre |ze potom chapat jako
takové divadlo, které vymysli, vynaléza a navrhuje svoji vlastni podobu,
obsahovou i formalni. Velmi nadnesené receno se pak jedna primo o divadlo
zosnované, vznikajici v kolektivu spiklenc a predstavujici v nékterych pfipadech
pfimo anarchistické gesto vUu&i obecné uzndvanym mantineldm tvorby

(mam na mysli zejména demontdaz hierarchii vseho druhu).

Obé podoby pojmu, tedy ,devised theatre" i , devising™, budu v této
praci samozfejmé uvadét v plivodnim znéni. Na rozdil od termind immersive
theatre nebo participatory theatre, které rovnéz v poslednich letech ,kolonizuji*
Cesky divadelni diskurz, neni mozné pojem ,devised" do cestiny prevést
jednoduchym pocesténim anglismu, jako v pfipadé adjektiv imerzivni

¢i participativni.

Rozdil mezi obéma zvyraznénymi podobami pojmu je témér nepatrny a Ize
jej dobre ukazat napr. na slovesu ,vynalézt". Souslovi devised theatre oznacuje
reknéme ,vynalezené divadlo", nebo presnéji receno ,divadlo vynalézané" -
vzhledem ktomu, Ze devised theatre akcentuje procesudlni rovinu tvorby,
je vhodnéjsi tuto procesualitu zohlednit i v samotném pojmenovani a zvolit
slovesny vid nedokonavy. V bézném praktickém hovoru se v ¢eském prostredi
jesté castéji pouziva zkraceny tvar ,devising". Souslovi ,devising theatre" Ize
potom chapat jako ,vynalézani divadla®, tedy jako pojmenovani samotného
procesu tvorby. Podobné jako ve vyznamové pribuznych spojenich ,composing

music" ¢i ,choreographing dance" je pak také mozné vypustit substantivum, které
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Ize ze sousedniho vyznamového slovesa snadno odvodit. Uplné pak postaci

pojmenovat ¢innost jako ,composing", ,,choreographing", , devising".!3!

V roce 2006 poprvé vysla dalsi klicova publikace nazvana Devising
Performance: A Critical History, jejimiz autorkami jsou britské akademicky
Deirdre Heddon a Jane Milling.’32 Na rozdil od jejich pfedchddkyné& Alison
Oddey, jejiz monografie se vénovala vyhradné souborim na Gzemi Velké Briténie
a predstavovala jakysi vychozi, orientacni a prakticky manual technik pro devising,
roz&itil autorsky tandem pole svého vyzkumu o kontext Australie a Spojenych statd
a zpracoval historiograficky zaméFenou praci, kterd komplexné& mapuje pllstoletou

(v dobé vydani) historii devised theatre v anglickojazyéném prostredi .

Hned v pfedmluvé autorky uvadéji, ze devising je ,tviré¢i metoda“133 -
s timto tvrzenim bych ovSem rada polemizovala. Na zakladé vlastniho vyzkumu
nepovazuji devising za ,metodu" v pravém smyslu. Metoda implikuje jakousi
opakovatelné uplatnitelnou sadu krok{, vedouci k ur¢itému predpokladatelnému
vysledku. V devised theatre se ovsem konkrétni metoda hledd vzdy znovu
od zadatku, nelze ji uplatnit opakované a ¢asto ji nelze ani 2adnym zplsobem
podchytit (aby byla replikovatelnd). V anglickojazyénych materidlech se devising
velmi ¢asto oznacuje za ,mode", tedy ,zplsob". Z&mé&rem Heddon a Milling v jejich
monografii je ,zmapovat zrod zpilisobu tvorby zvaného devising".'3* Sodja
Lotker pak v roce 2012 v anotaci prazského symposia uvedla, ze devising chape
jako ,zplsob myéleni®, coZ povaZzuji za velmi pfesnou formulaci. Devising jako
specificka ,divadelni filosofie". Alison Oddey pak pro neexistenci predem dané
metody prinasi dobry argument: ,Devising zacCind vzajemnou interakci mezi ¢leny
skupiny a vybranym vychozim podnétem. Skupina absorbuje zdrojovy material,
reaguje na né&j, a poté vytvari tvliréi metodu, ktera je pro dany projekt vzhledem
k prvotnim zdmé&rdm kolektivu vhodnd."35 Metoda vznika teprve v procesu, spolu
s obsahem i formou. V této svoji praci proto devising radéji nazyvam ,postupem®,

»pristupem", ,modem". VSechna tato oznaceni jsou sice ,metodé" vyznamové

131 Timto zevrubnym rozborem nechci cCtenare zcela otravit; je pouze pokusem
o vylerpavajici odpovéd na otazku, jiz ¢asto elim, po nejlep&im mozném zplsobu chapani
a pouzivani pojmu v Ceském prostredi.
132 Deirdre Heddon - Jane Milling. Devising Performance: A Critical History. 2nd ed.,
revised. Basingstoke, New York: Palgrave Macmillan, 2016 [1. vyd. 2006].
133 Tamtéz, s. viii.
134 Tamtéz, s. 26.
135 A, Oddey. Devising Theatre, s. 24.
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blizko, jsou ovdem zaroveri - domnivdm se - na rozdil od ni ,otevfendjsi vGci

nepravidelnostem™.

Podle dvojice Heddon a Milling Ize prvni klicové socio-politické udalosti, které
budou mit okamzity vliv na proménu divadelniho étosu, zaznamenat ve Velké
Britanii uz v 50. letech.!36 Stejné tak se v této dobé uz v divadle zacinaji vyraznéji
prosazovat tendence k akcentaci tviréiho procesu, jeZ avizuji ,pocatek dé&jin®
devised theatre.'3” Skutecny zrod a silici rozmach tohoto modu divadla ovSem
podle nich nastava az v 60. letech. Duska Radosavljevi¢ na prazské konferenci
uvedla, ze byla geneze devised theatre coby nové divadelni formy Uzce spojena
s tzv. hnutim theatre-in-education (dale TIE), coz je opét specificky britsky
pojem oznacujici vyuziti divadla jako nastroje vyuky a vzdélavani. V roce 1965 byl
v ramci The Belgrade Theatre Coventry ustaven vibec prvni tym v rdmci celého
Spojeného kralovstvi, ktery se TIE tvorbé zacal vénovat.'*® Podle Heddon a Milling
podnécovalo TIE spole¢né zapojeni vsSech zucastnénych do devising procesu
a souviselo s dobovym rozvojem radikalni pedagogiky.'3® Ukazovalo totiz, Ze
osobni aktivni podil na tvorb& muZe mit znaéné pozitivni dopad na G&astniky,
ktefi prostfednictvim divadelni zku$enosti na vlastni kiZi zakougeiji, Ze se mohou

stat hybateli zmény (ve spolec¢enském, politickém, i Cisté osobnim smyslu).4°

Zrod devised theatre tedy primo souvisi se ,zménami v pedagogické
praxi v povalecné Britanii a Americe".*! Divadelni skupiny vénujici se TIE mély
za cil experimentovat s vyucovacimi metodami za soucasného vyuziti divadelnich
a dramatickych postupd a soustfedit se na rozvijeni osobnosti ditéte za pomoci
hry.'#2 Podobna strategie vede dité uz v raném véku k uvédomovani si vlastni role
v ramci celé polis, k respektu v¢i jinakosti v podobé odli§ného nazoru a k zaziti
védomi o moznosti osobni volby - coZz jsou rysy, které devising doprovazeji

dodnes, a to i mimo tento specificky vzdélavaci kontext. Kolektivy TIE mély pritom

136 D, Heddon - 1. Milling. Devising Performance, s. 19.
137 D, Heddon - 1. Milling. Devising Performance, s. 21.
138 D, Radosavljevi¢ uvedla rok 1964, ovsem Oddey i Heddon a Miling uvadéji 1965. Viz:
D. Radosavljevi¢. ,Devising as a Historical Category". A dale viz: A. Oddey. Devising
Theatre, s. 4. A jesté viz: D. Heddon - J. Milling. Devising Performance, s. 140.
139 D, Heddon - J. Milling. Devising Performance, s. 130.
140 Tamtéz, s. 137.
141 Tamtéz, s. 139.
142 \yzhledem k politickému rozméru takového modu vyuky by se dalo predpokladat, ze se
tykala pfinejmensim stfedoskoldkd - v publikaci je ovéem vyslovné uvedeno ,children®
(proto pisu ,déti*, nikoli ,studenti").
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od svych po&atkl mnoho spole¢ného ,s alternativnhim divadlem, a to zejména
zpochybnéni mainstreamovych konzervativnich hodnot, koncentraci na proces
tvorby spiSe nez pouze na produkt a touhu spojit se s publikem, kterd se

projevovala rétorikou dodavajici odvahu a vybizejici k participaci®.'*3

Okolnosti prvniho vyskytu pojmu devising v psané podobé v divadelnim
kontextu jsou ponékud nejasné. Duska Radosavljevi¢ uvadi, Ze provedla
neformalni prizkum v jisté blize nespecifikované britské odborné databazi
a z odpovédi vyplynulo, Ze byl pojem poprvé zachycen v psaném textu
azvroce 1980, a to pravé v souvislosti s TIE. Objevit se mél v prispévku
divadelniho herce, reziséra a pedagoga Davida Pammentera, ktery vysel pod
nazvem Devising for TIE v publikaci Learning Through Theatre: New
Perspectives on Theatre in Education.'** Autor ovSem udajné ve své studii uziva
pojmu devising, jako by se uz jednalo o Siroce znamé a zauzivané oznaceni.#>
Podle Radosavljevi¢ byla praxe, ktera je dnes znama jako devising, v britském
kontextu bézna a vysoce cetna praveé uz v 60. a 70. letech 20. stoleti - je pouze

mozné, ze se tehdy jesté danym pojmem neoznacovala.

Vedle proudu TIE se divadlo typu devising v Britanii rozsirilo zaroven také
coby ,zdkladni metodika [sic] v rdmci rozrustajiciho se pole komunitniho uméni
Sedesatych let."*¢ Komunitni divadlo bylo spojeno s dobovym silicim politickym
aktivismem a predstavovalo jednu z moznosti, jak oponovat mainstreamové
politice, nebo jak se ji pokusit dokonce zménit. Rané formy komunitniho uméni
byly soucasti SirSiho spolec¢enského hnuti usilujiciho o ,demokratizaci kultury*,4”
a to jak po strance zpracovavanych témat, tak i vnitfniho usporadani tymu a také
idey rozvoje publika. Pozornost byla vé&novana tématim soucasnym a politicky

ozehavym, struktura kolektivu méla kazdému c¢lenovi umoznit pravo na svobodny

143 D, Heddon - 1. Milling. Devising Performance, s. 140,
144 pyblikace v tomto ptvodnim vydani neni bohuzel v ¢eském prostfedi dostupna. Viz:
Tony Jackson (ed.). Learning Through Theatre: New Perspectives on Theatre in Education.
Manchester: Manchester University Press, 1980.
145 poznamenavam, ze z téhoz prizkumu Gdajné pochazi glosa, Ze sloveso ,to devise" se
v divadelni souvislosti objevilo vlastné uz v poloviné 90. let 16. stoleti, a to
v Shakespearové Marné lasky snaze, ve 3. scéné 4. déjstvi, v niz postava Ferdinanda, krale
navarského, pronese: ,let us devise some entertainment". Viz: D. Radosavljevic¢. ,Devising
as a Historical Category".
146 D, Heddon - J. Milling. Devising Performance, s. 130.
147 Tamtéz.
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projev a prosazeni (uméleckého) nazoru a cilem bylo oslovovat nové publikum,

a to takové, které se lisi od publika komercnich divadel.

Vyvoj pojmu devising je tedy silné ovlivnén politickym klimatem
60. a 70. let, a to v celém (nejméné) euroamerickém kontextu. Bouflivé obdobi
bylo v zdpadnim svété prostoupeno atmosférou studené valky, postupujicim
procesem dekolonizace a silicimi obéanskymi protesty, mj. proti segregaci
gernodskych studentl. Roku 1964 se Afroamerickému hnuti za ob&anska prava
konecné podarilo prosadit schvaleni Zakona o obcdanskych pravech (Civil Rights
Act), ktery zakazoval diskriminaci na zdkladé rasy, nabozenstvi, pohlavi i
narodniho plvodu, zaru¢oval volebni prdvo véem bez rozdilu a napomahal
mysSlence zrusSeni segregace ve Skolach. Protesty v USA, Evropé i Japonsku, které
vyustily v globalni protivalecné hnuti, pak vyvolala valka ve Vietnamu
(1955-1975). Protestni energie kulminovala v globalnim méritku a eskalovala

zejména v revolu¢nim roce 1968.

Jako priklad politické iniciativy, jejiz étos ovlivnil i paralelni vyvoj divadelnich
forem, uvadéji Heddon a Milling americkou organizaci Students for a Democratic
Society (dale SDS), ktera byla zalozena roku 1959 na Michiganské univerzité
(fungovala do poloviny 70. let). Jednalo se o studentské aktivistické hnuti, které
se angazovalo zejména v protestech proti valce ve Vietnamu. K rozhodnutim
dochazeli jeho ¢lenové spolec¢né, a to prostrednictvim kolektivniho konsenzu, spise
nez podle pravidla vétSiny. Idedlnim politickym modelem byla v jejich ocich
participativni demokracie - a naopak odpor jevili vi¢i vedkerym patriarchalnim
autoritafrskym a represivnim strukturam (za jednu z nejhlavnéjsich z nich

povazovali stat).148

Devising je bytostné spojen s myslenkou svobody.!*° Rétorika devising
postupl na sebe bere samoziejmé& rlzné odstiny radikality; akcent
na demokraticky princip a také na bytostné politicky rozmér divadelni
tvorby v ni nicméné rezonuje dodnes. ,Jakmile ideologie ,participativni
demokracie’ zakorenila v mezinarodnim meéritku,“ pisi britské autorky, ,bylo
zjevné, ze ma-li se divadlo podilet na formovani jakékoli nové spolecnosti, mélo

by praxi participativni demokracie také realizovat. Vedle modelu stojiciho

148 Tamtéz, s. 15.
149 Tamtéz, s. 24.
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na hierarchii, odbornosti a vysoké profesionalizaci nabidlo ,devising', jakozto
proces postaveny na spolupraci, politicky prijatelnou alternativu.“!>° Podobné i
Oddey uvadi, ze skupiny vénujici se formatu devising, a to konkrétné v 70. letech,
touzily ,tvorit umélecky demokratickou cestou. ,Kolektiv' vyrostl z dobového socio-
politického klimatu, ktery zdQrazfioval demokracii, proto chtéla Fada skupin
zbourat patriarchalni a hierarchicka rozdéleni a nejednotnost panujici v tradi¢nich

divadelnich souborech."t>1

Z vySe uvedeného jiz zcela jasné vyplyva, Ze devised theatre Ize jinymi slovy
chapat jako kolektivni tvorbu. Méla bych si jednu z hlavnich point této
podkapitoly mozna sice schovavat na zavér, ovsem mlzeni je zbytecné - pravé
kolektivnost predstavuje hlavni rozdil mezi vyznamovymi poli ¢eského pojmu
autorské neinterpretacni divadlo a britského, resp. dnes uz mezinarodné
rozSireného pojmu devising. Neprichazim s timto faktem jako s prelomovym
zjisténim; z diskusi s divadelniky mam ovsem dojem, Ze neni jesté zdaleka

rozSifeno do té miry, aby bylo povazovano za samoziejmé.

Ve Spojenych statech se namisto terminu devising dokonce mnohem castéji
uziva pravé oznaceni collaborative creation a podobné ve Francii je tataz praxe
oznacovana jako la création collective. (V ¢eském prostredi uz jsem nékolikrat
narazila i na pojem ,kolaborativni tvorba"“, ktery patrné vychazi z doslovného
prekladu amerického pojmu.)!>2 Konkrétni podoba kolektivu se samozfejmé od
revoluénich 60.-70. let s postupujicim ¢asem pribézn& méni, revoluéni étos se
rlznou mérou vyviji smérem k zaujaté diskusi, ovéem kolektivni princip je stale
klicovym znakem devised theatre (ackoliv i vtomto sméru se objevuji jisté

nepravidelnosti, jak uvedu pozdé;ji).

Praveé tato kolektivnost se vyrazné odrazi nejen pti spolecné tvorbé, ale také
na podobé vysledného tvaru, v némz je vedle sebe zastoupeno mnozstvi treba i
protichtidnych postojt. ,Kazda definice devised theatre musi za vSech okolnosti

zahrnovat proces (hledani zpusobd, jak spole¢né sdilet uméleckou tvorbu),

150 Tamtéz, s. 103.
151 A, Oddey. Devising Theatre, s. 8.
152 yyzhledem ke krajné negativnim konotacim, které ovSem v domacim kontextu vzhledem
k pohnuté historii slovo ,kolaborace" nese, nepovazuji toto oznaceni za Uplné Stastné -
na druhou stranu se ale v soucasnosti oznaceni ,kolaborace" v bézném kazdodennim
diskurzu objevuje i se zcela neutralnim vyznamem, napf. ve smyslu spoluprace napfic
hudebni scénou; mozna, ze tedy negativni konotace postupné vyprchavaji.
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spolupraci (tvoreni s ostatnimi), mnohost perspektiv [multi-vision] (zapojovani
riznych nazorQ, presvédéeni, Zivotnich zkudenosti a postoji ke svétovému déni)
a vytvoreni uméleckého dila,"!>® piSe Oddey. Scénicka kreace namisto jednotného
svétonazoru jediného reziséra uptednostfiuje prezentaci ,individudiniho zplsobu
vnimani svéta, a to kazdého jednoho clena skupiny".'** Vedle mnohosti perspektiv
se Casto hovori také o mnohosti faset.!>> Urcujicim znakem modu devising je

pluralita.

Jeviétni tvar ma pak v mnoha pfipadech podobu Siroké palety nazord,
postfehl a ryze osobnich dojmd, jejichZ hroty nejsou uhlazovany ve prospéch
celku, ale naopak zlstavaji vzdy viditelné. Uvedu proto i jednu podobné
multiplicitni a ,multifasetovou" definici tohoto zplsobu divadelni tvorby.
Devising mlZe mj. znamenat: ,socidlni vyjadfeni nehierarchickych moznosti;
model nehierarchické spoluprace; soubor; kolektiv; praktické vyjadreni politického
a ideologického presvédceni; nastroj prevzeti kontroly nad tvorbou, autonomni
¢innost; de-komodifikaci uméni; odpové&dnost vi¢i komunité; oddanost totalnimu
umeéni; negovani hranice mezi uménim a zivotem; zruseni hranice mezi divakem
a performerem; nedlvéru ke slovu; zhmotnéni myédlenky o smrti autora;
prostfedek k zrcadleni soucasné spolecCenské reality; prostfedek k podnécovani
spole¢enskych zmén; unik z divadelnich konvenci; vyzvu pro divadelni tvirce;
vyzvu pro divaky; expresivni tviréi jazyk; inovativnost; riskantnost; vynalézavost;

spontaneitu; experimentalnost; neliterarnost."°®

VSechny tyto znaky pochopitelné nemuseji platit pokazdé soucasné.
Nicméné, pravidlem byva, Ze z kolektivni tvorby obvykle vzejde ,vrstveny,
fragmentarizovany a nelinearni ,text',“!>” ktery je divakovi predlozen
k posouzeni a zakudeni a ktery mu souéasné nabizi zaujmout mnoho Ghli pohledu.
Je pravdépodobné, Ze pod hlavickou devising vznikne takovy tvar, ktery v sobé
nese ,mnohost perspektiv, ktery nenavrhuje pouze jedinou autoritativni ,verzi'
nebo interpretaci a ktery muzZe reflektovat sloZitost sou¢asné Zivotni zkugenosti

a celou Fadu narativl, které se vzajemné konstantné kFizi, ovliviiuji a zcela

153 A, Oddey. Devising Theatre, s. 3.
154 Tamtéz, s. 1.
155 Tamtéz, s. 19.
156 D, Heddon - J. Milling. Devising Performance, s. 4-5.
157 D. Heddon - J. Milling. Devising Performance, s. 192.
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redlnym zplsobem konstruuji na$ Zivot.“!58 Tento ryze pluralitni format je utvaren
,multiplicitou hlast, které jsou ptidavany do kotliku (za pfedpokladu, Zze véechny

tyto hlasy jsou vyslyseny)".'>° Nejde pfritom o soulad, ale o vzajemné spolubyti.

Jakkoli v&echno, co bylo doposud fe¢eno, mize nasvédcovat opaku, neni
devising nutné vzdy v rozporu s ,,béznym" divadlem [,straight" theatre],%°
nebo, receno Ceskou terminologii, s divadlem pravidelného typu. ,Devising je
odpovédi a reakci na vztah mezi dramatikem a rezisérem [the playwright-director
relationship], na divadlo zalozené na interpretaci textu [text-based theatre]
a na naturalismus, a zpochybnuje prevazujici ideologii spocivajici v predstave,
Ze text jednoho autora se ocita v rezijnich rukou autora jiného."!6! Pokusila jsem
se na uvod tohoto odstavce do vykladu z britského prostredi integrovat ceské
pojmoslovi — ovSem z dalSi textové pasaze je patrné, jak moc je britsky divadelni
kontext oproti nasemu specificky a rozdilny (proto ty véechny zavorky s plvodnim
znénim citovanych souslovi). Skrze tuto babylonskou terminologickou ,dzungli*
presto prosvitd fenomén, ktery je spolecny jak formatu devising, tak i Ceské tradici

autorského neinterpretacniho divadla.

Jsou jim cetné paradoxy, ambivalence a nepravidelnosti doprovazejici
vzajemné vymezeni pozic mezi rezisérem, kolektivem a autorem textu
(v Gvodu prace jsem uvedla, e mé zajimaji promé&ny textu; zuzuji tedy svQj zajem
na divadlo, které neni zcela nonverbdlni, a jelikoz se v ném realizuje
neinterpretacni pristup, nejde o text jako predlohu, ale o text jako fixovany vystup
tvorby). VSechny tyto paradoxy bych zaroven rada ukazala na konkrétnim prikladé
skupiny Forced Entertainment. Je totiz exemplarnim kolektivem, na nichz znaky
devised theatre dokladaji ve svych publikacich jak Oddey, tak dvojice Heddon
a Milling. S jejich po¢iny ma&m navic osobni divackou zkusenost a s jejich tvir&imi
procesy mam alespori zkudenost , distanéni® (z psanych i online rozhovoru se &leny
kolektivu, z zivych i streamovanych diskusi po predstavenich). Jadro skupiny tvofi
od jejiho zaloZeni v roce 1984 &estice umélcl, tfi muZi a tfi Zeny, jmenovité:
Tim Etchells, Robin Arthur, Richard Lowdon, Claire Marshall, Cathy Naden

a Terry O’Connor.

158 Tamtéz.
159 Tamtéz.
160 A, Oddey. Devising Theatre, s. 4.
161 Tamtéz.
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Pokud bychom poditali stim, Ze znacka devised theatre automaticky
znamena plnou dehierarchizaci kolektivu, vyvede nas Alison Oddey zahy z omylu:
skupina vénujici se modelu devising podle jejich slov mlze obecné fungovat bud’
demokraticky, nebo hierarchicky - v prvnim pripadé se obejde
bez designované pozice reZiséra, ve druhém pfipadé je rezisér pritomen.6?
Pfikladem prvni situace je podle autorky napf. formace The People Show (skupina
vizudlnich umélcd bez reZiséra), ptikladem situace druhé pravé Forced
Entertainment. Podobné& Daniel Schulze, anglista a kulturolog pdsobici
na univerzité ve Wirzburgu, ktery se odkazuje na clanek performera Chrise
Greena, uvadi, ?e ,navzdory véem slibdm o nehierarchiénosti skupiny stoji
umeélecky $Séf Tim Etchells suverénné na vrcholu (Udajné neexistujici)

hierarchie".163

Plvodni nazev formace zné&l v osmdesatych letech Forced Entertainment
Theatre Co-operative,®* a jakkoli v pfidomku zdQrazifioval kolektivni povahu
tvorby i uspofadani skupiny, nevylucoval jistou, byt dil¢i a mozna netradi¢ni
hierarchii. Clenové uskupeni na mnohych diskusich s publikem dodnes hovofi
o tom, ze zacinali fungovat jako dehierarchizovany kolektiv, z néhoz se ovSem
velmi zahy vydélil Etchells, ktery se z performerské pozice presunul do pozice
rezisérské. Oddey potom uvadi, Zze kratce po svém vzniku v 80. letech méla
formace dokonce reziséry dva: spolu s Etchellsem jesté Richarda Lowdona, ktery
je dodnes performerem a zaroven scénografem a svételnym designerem. Etchells
byl podle Oddey zodpovédny za textovou stranku projektd a Lowdon za stranku
vizualni.'®> Reziséra v ramci devising procesu pak Oddey nazyva pojmem

,the director/deviser".%®

Jadro problému s urlovanim presnych pozic v tymu spocivda podle mé
zejména ve skutecnosti, Zze kategorie jako rezie, dramaturgie ¢i scénografie
jsou v devised theatre (ale i v Ceskych podobach autorského neinterpretacniho
divadla) vnimany mnohem castéji spiSe jako funkce, které mohou v ramci

tymu volné fluktuovat, nez ze by byly nutné Gzce spjaty s konkrétni profesi

162 Tamtéz, s. 43.
163 Daniel Schulze. Authenticity in Contemporary Theatre and Performance: Make it Real.
London, New York: Bloomsbury Methuen Drama, 2017, s. 68.
164 A, Oddey. Devising Theatre, s. 18.
165 Tamtéz, s. 44 a 86.
166 Tamtéz, s. xii.
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a osobnosti. Tuto rozvolnénost funkci reflektuji také dramaturgyné Cathy Turner
a Synne Behrndt ve své monografii Dramaturgy and Performance
. . e VW Ve o v o . 7 s s
a terminologicky ji resi tim zpusobem, Ze tvurce zapojene do devising procesu
oznacuji neutrdlné bez rozdilu pojmenovanim ,deviser“.'®” Vedle promén
hierarchie v tymu dochazi v tomto typu divadla rovnéz k paralelnim proménam
hierarchie mezi divadelnimi komponenty: text nemusi byt v dominantnim
postaveni vU¢i vizualité, proto ani Etchells neni v nadfizeném postaveni vU¢i

Lowdonovi — ovSem dnes uz skupina v kreditech uvadi reziséra jediného, Etchellse.

Tzv. pati¢ka, tedy seznam tvircd jednoho ze souéasnych projektd skupiny,
pak vyhlizi napt. nésledovné (ponechavdm zamérné v ptvodnim znéni):
~And on the Thousandth Night... (2000)
Conceived and devised by the company
Performers Robin Arthur, Tim Etchells, Jerry Killick, Richard Lowdon,
Claire Marshall, Cathy Naden, Terry O’‘Connor
Guest Performers Phil Hayes, Nicki Hobday, Tamzin Griffin, Tobias
Lange, Bruno Roubicek, John Rowley, Ruth Ben-Tovim
Direction Tim Etchells
Text Tim Etchells and the company

Design and Lighting Design Richard Lowdon"168

Anebo nasledovné:
~Complete Works: Table Top Shakespeare: At Home (2020)
Conceived and devised by Forced Entertainment
Performers Robin Arthur, Jerry Killick, Richard Lowdon, Claire
Marshall, Cathy Naden and Terry O’Connor
Director Tim Etchells
Text Robin Arthur, Tim Etchells, Jerry Killick, Richard Lowdon, Claire
Marshall, Cathy Naden and Terry O’Connor"16°

167 Cathy Turner - Synne Behrndt. Dramaturgy and Performance. Revised Edition. London:
Palgrave Macmillan, 2016 [1. vyd. 2007], s. 174.

168 Vijz: https://www.forcedentertainment.com/projects/and-on-the-thousandth-night/
[cit. 29. 12. 2020].

169 Viz: https://www.forcedentertainment.com/projects/complete-works-table-top-
shakespeare-at-home/ [cit. 20.9.2020].
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Etchellsova rezisérska pozice je tedy deklarovana zcela oteviené a o
zadnych ,slibech o nehierarchi¢nosti® nemUize byt fe¢. Podobné i Heddon s Milling
dokladaji i na prikladech z historie, Zze devising skupiny nemuseji byt vzdy
za kazdou cenu nehierarchické: konkrétné Judith Malina a Julian Beck z Living
Theatre, Richard Schechner z Performance Group, Lin Hixson ze skupiny Goat
Island nebo pravé Etchells jsou ,ve svych divadelnich skupinach jednoznacénymi
vidé&imi osobnostmi®.17° Pfipada jim zcela nepochybné role ,reZiséra, ktery ma
vzdy posledni slovo a prijima konec¢nou odpovédnost".!”! Osobné proto povazuji
za vhodnéjsi uvazovat o usporadani skupiny v intencich jeji rehierarchizace,

nikoli nutné dehierarchizace.

A konecné: organismus kolektivu vénujiciho se kontinualné tvorbé typu
devising zUstava z povahy véci permanentné v pohybu. Funkce v tymu fluktuuji,
systém vnitiniho usporadani skupiny zlstdvd tekuty a hierarchie se mohou
prirozené preskupovat, zejména v zavislosti na povaze konkrétniho projektu.
Takovy kolektiv proto nelze striktné délit a profesné rozfazovat, podobny
Ltaxonomicky" pfistup je v tomto kontextu nesmyslny. Spekuluji, ze Etchells
by mohl byt v pozici jakéhosi nedirektivniho reziséra, jakkoli paradoxné takové
spojeni mdze znit. Podstatny je totiz také fakt, ze skupina spolu tvofi kontinualné
uz bezmadla ¢tyficet let, b&hem nichz se hierarchie a tvdr¢ funkce v tymu
permanentné vyladuji — a kolektiv se vlivem spolec¢né historie dokaze do jisté miry
Jrezirovat sam, zevnitr* (mozna je dany pripad blizko stavu, pro néjz Laura Cull

navrhuje oznaceni tzv. imanentni autorstvi).!”?

170 D, Heddon - J. Milling. Devising Performance, s. 5.

171 Tamtéz.

172 Imanentni autorstvi je podle ni takovy autorsky modus, ktery je zaloZzen na usporadani
skupiny ,zespoda“, tedy na absenci dominujiciho reziséra, ktery by fidil probihajici procesy
z odstupu a direktivné, aniz by jich byl sam soucasti. Koordinace udalosti ma v pfipadé
imanentniho modelu probihat ,zevniti* samotného procesu a je Casto fizena kolektivné
na zakladé predem domluvenych pravidel a omezeni. Cull za exemplarni pfiklad divadia
imanence povazuje zejména formaci Goat Island; domnivam se, Ze Forced Entertainment
se tomuto modu rovnéz blizi; vychazim také z diserta¢ni prace anglisty Jana Suka, ktery
skupinu do proudu tzv. divadla imanence jednoznacné radi. Viz: Laura Cull. Theatres of
Immanence: Deleuze and the Ethics of Performance. Basingstoke — New York: Palgrave
Macmillan, 2013, s. 24-25. A viz: Jan Suk. The Poetics of Immanence: Performance Theatre
of Forced Entertainment. Disertacni prace. Praha: Univerzita Karlova v Praze, Filozoficka
fakulta, Ustav anglofonnich literatur a kultur, Filologie, Anglickd a americka literatura,
2016.
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Jakkoli je modus zvany devising z principu vymezovan viaéi divadlu
dramatikd, v pfipadé Forced Entertainment dochazi k dal&imu jevu, ktery mize na
prvni pohled plsobit paradoxnd&: kromé& reZiséra je totiz Etchells také
uznavanym dramatikem. Je dokonce zarazen v publikaci vénované péti
sou¢asnym prednim britskym dramatikdm, a to spolu s Davidem Edgarem,
Davidem Greigem, Tanikou Guptou a Markem Ravenhillem.!”3 Podle jejiho autora
Petera Billinghama je Etchellsovo psani pro divadlo v britském kontextu specifické
pravé fuzi dramatické tvorby s procesem devising. Jde o zvlastni pripad situace,
V niz rezisér-dramatik svymi na miru psanymi texty iniciuje sérii improvizaci
kolektivu na zkousce, z nichz zpétné zpracovava impulsy, které vtéluje

do dramatického textu.!’4

Koncim vsuvku o Forced Entertainment a vracim se obecné k pojmu devised
theatre. Pokud bych hledala anglickojazyCna opozita tohoto zplisobu tvorby,
nasla bych je zejména ve dvou oblastech, resp. ve dvou souvisejicich terminech.
Prvni z nich reprezentuje vyse zminéné divadlo postavené na textu, ktery je urcen
k interpretaci: text-based theatre.'’> A druhou zastupuje takové divadlo, v jehoz
ramci je akcentovan rezisérsky pfistup: auteur theatre.'’® Na prvni pohled je
patrné, ze auteur theatre se podobné jako devised theatre taktéz stava ponékud
zaludnym pojmem, preneseme-li jej do ceského prostredi - k tomuto Uskali se
kratce vratim v prvni poznamce v kap. 1.3. Nyni pouze doplnim, ze Laura Cull
vedle sebe v anglickojazy¢ném textu prehledné klade kolektivni tvorbu
a rezisérsky pristup, tedy ,collaborative, collective devising" a , directing", jako dvé

rozdilné tviréi praktiky, dva rozdilné autorské mody.17”

Pokud jsem v predchozi kapitole vénované ceskému pojmoslovi sledovala
dva podstatné urcujici parametry, které jsem vymezila jako procesualitu
a kolektivnost, ukazuje se nyni, ze tytéz parametry, resp. miru jejich naplnéni,
je zadhodno sledovat i v kontextu mezinarodniho pojmu devising. Tuto hypotézu
dokladaji pravé obé jeho opozitni pojmenovani. Text-based theatre lze totiz

povazovat za pripad v podstaté nulového naplnéni procesuality (text byl v tomto

173 peter Billingham. At the Sharp End: Uncovering the Work of Five Leading Dramatists.
London: Methuen Drama, 2007.
174 Tamtéz, s. 163.
75 A. Oddey. Devising Theatre, s. 4.
176 D, Heddon - 1. Milling. Devising Performance, s. 82.
77 L. Cull. Theatres of Immanence, s. 22.
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pfipadé pfipraven pfedem, nebyl tedy generovan teprve v prib&hu tviréiho
procesu) a auteur theatre za pripad nulového naplnéni kolektivnosti. Pravé
kolektivhost je zaroven samozrejmé parametrem, jehoz konkrétni naplnéni
nejvyraznéji odliSuje mezinarodni pojem devising od Cceského autorského
neinterpretacniho divadla, které je v otdzce kolektivnosti, resp. rezisérskosti

neutralni (vice viz 1.3).

Oproti ceskému pojmenovani nese devising jesté jedno specifikum, a tim je
jisté druhové i zanrové odstinéni. Tento fakt je opét ovlivnén britskym
diskurzem, v némz se devising vymezuje vi¢i divadlu postavenému na slovu, nebo
presnéji na textové predloze. Ackoliv se devising v mnoha svych konkrétnich
podobach vyuZiti textu zdaleka nevyhybd, jsou v ném vi¢&i textu ostatni, napf.
vizualni, akustické ¢i medialni elementy zrovnopravnény, a dokonce dostavaji
nékdy vGQ¢&i slovu prednost. (Neni ostatné ndhodou, *e prvni rozsahlé setkani
nad formatem devising usporadalo v Praze pravé PQ.) Stejné tak je devising
jakozto tvaréi postup od svych pocatkl Uzce spjat s edukativni funkci a je dodnes
vyuzivan ve Skolstvi (vzdélavaci funkce pak mdze pfirozené ptevazovat nad funkci
estetickou). A konecné o politicnosti v souvislosti s devisingem uz bylo feceno
dost. Nazvy jednotlivych kapitol v monografii Heddon a Milling tato druhova
a zanrova odstinéni odrazeji a az na Uvodni kapitolu o herectvi se vénuji
vizualnimu divadlu (visual performance), fyzickému divadlu (physical
performance), postmodernimu divadlu (postmodern performance),
politickému divadlu (political theatre) a divadlu komunitnimu (communities,

resp. community arts, community theatre).'”®

Castec¢né souvisejicimi faktory, které devising doprovézeji a které uz jsou
zaroven vlastni i ¢eskym podobdam neinterpretacni tvorby, jsou intermedialita
a interdisciplinarita. Od Sedesatych let dodnes je do devising tvorby v rozsahlé
mife ,zapojovano video, film, sochafstvi, hudba ¢&i oblast vizualniho uméni“.1”?
Ve snaze pristoupit k divadelnimu zkousSeni zdsadné jinak nez interpretovanim
textu se i inspirace tohoto modu tvorby Cerpaji nejcastéji pravé z nedivadelnich
oblasti, v nichz se tvaruje ,hmota" jiné nez textové povahy. Nastroje takového

zachdazeni jsou pak transponovany do divadelnich podminek.

178 D, Heddon - 1. Milling. Devising Performance, s. V.
179 A, Oddey. Devising Theatre, s. 18.
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Tvorbu, kterd je znama jako devising, |ze samoziejmé zaradit i pod jina
oznaceni, jejichz povaha navic nemusi byt vymezena polaritou rezisér-kolektiv
(tudiz se pak lze prestat zabyvat otazkou, zda se napf. Forced Entertainment
vénuji ,Cisté" formé kolektivni tvorby, ¢i nikoli). Mezi tato souvisejici pojmenovani
patfi zejména Ctyri terminy britské provenience a jeden termin némeckojazycny.
Témi ctyrmi anglickojazyénymi oznacenimi jsou Zivé uméni (live art),!®
performance divadlo (performance theatre),'® divadlo imanence (theatre
of immanence)!®? a pomérné cerstvy koncept nové dramaturgie (new
dramaturgy).'®> Némeckojazyénym terminem, iniciovanym podle slov Jana
Roubala teatrologem Andrzejem Wirthem uz v roce 1970,% je - jak Ize
predpokladat - postdramatické divadlo, které ve své eponymni monografii
Postdramatisches Theater rozsahle zpracoval Hans-Thies Lehmann. K tomuto
poslednimu pojmu se vratim v kap. 2; ostatni pojmy uvadim zejména pro rozsireni

kontextu a budu se k nim vracet pouze dil¢i mérou.

180 | jve art se jako samostatny pojem etabluje na prelomu tisicileti; klicova byla v tomto
sméru udalost Live Culture (2003), ktera se konala v prostorach londynské galerie Tate
Modern. Viz napf.: Adrian Heathfield (ed.). Live: Art and Performance. Reprint. London:
Tate Publishing, 2012 [1. vyd. 2004].
181 Autorkou pojmu je Sara Jane Bailes, ktera jej predstavuje ve své monografii vénované
tzv. poetice selhani, chyby, fiaska (the poetics of failure). Prostfednictvim oznaceni
performance theatre autorka konceptualné propojuje vyznamova pole dvou pojmd, a sice
performance art a theatre. Svoji roli opét hraje specificka britska kulturni tradice, v niz je
divadlo Uzce spojovano s textovou strankou - pravé akcent na text je v navrhovaném
novotvaru performance theatre, velmi zjednoduSené fecCeno, propojen s uvazovanim
akcentujicim naopak vizualitu. Ceskou verzi pojmu prebirdm z disertaéni prace Jana Suka.
Viz: Sara Jane Bailes. Performance Theatre and the Poetics of Failure. Abingdon, New York:
Routledge, 2011, s. 18-25. A viz Cesky abstrakt prace: J. Suk. The Poetics of Immanence.
182 Imanence je pojem vychazejici z filosofie Gillese Deleuze. Moznosti uplatnéni konceptu
imanence na oblast divadla a performance zkouma ve své monografii Laura Cull; napleteni
konceptu na tvorbu konkrétni skupiny Forced Entertainment pak pfinasi Jan Suk.
183 Koncept nové dramaturgie byl prezentovan na amsterodamské konferenci Context 01
(1993). Vymezeni pojmu Ize nalézt napf. v publikaci, ktera vysla o jednadvacet let pozdé&ji.
New dramaturgy je zde predstavena jako termin predstavujici ,podstatné jméno
hromadné. Nova dramaturgie nenahrazuje dramaturgii tradi¢ni, ale zahrnuje ji do Sirsiho
paradigmatu. Paradigma nové dramaturgie neni ustalené, ale pfipousti mnoZstvi teorii a
estetik a rozmanitost praktickych postupt (z nichz n&které jsou vzajemné v souladu, jiné
spolu koliduji), koexistujicich v ramci rozSifeného pole soucasného divadla, tance
a performance. [...] Jsou spolu v neptetrzitém dialogu a z(stadvaji permanentné v pohybu.
Dlvodem k tomu, aby tyto myslenkové vzorce a postupy, jakkoli nékdy protichldné,
zaslouzily spole¢né pojmenovani, je fakt, Ze je spojuji tfi vlastnosti: jsou post-mimetické,
interkulturni a orientované na proces." Viz: Katalin Trencsényi - Bernadette Cochrane. New
Dramaturgy: International Perspectives on Theory and Practice. London - New York:
Bloomsbury Methuen Drama, 2014, s. xii.
184 3, Roubal. ,Teorie divadla jako divadlo teorie“, s. 59.
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V roce 2006 v uUvodu k prvnimu vydani své monografie vznaseji Heddon
a Milling ponékud provokativni otazku. Ptaji se, zda ,mUzeme jesté stdle trvat
na tom, Ze je devised theatre zalezitosti ,marginaini* ¢i ,alternativni**.'®> Podobné
Alex Mermikides spolu s Jackie Smart o cCtyfi roky pozdéji v monografii
Devising in Process uvadéji, ze se devising nachazi v takové fazi svého
dosavadniho vyvoje, v niz dochazi k vyraznym zméndm puvodniho vymezeni
pojmu. ,Zatimco kdysi byl tento pristup alternativni a radikalni formou divadelni
tvorby," pisi editorky, ,nyni je uznavan jako jedna z hlavnich metodologii [sic],
na jejimz zakladé tvoii predni soudasni inovativni tvlrci a tviréi skupiny, a to
v mezinarodnim méritku."186 (Stale si nemyslim, ze je devising metoda, ale to jen

na okraj.)

V nasledujicim vyétu téchto tvircl Fazenych pod devised theatre se pak
vedle skupiny fyzického divadla DVS8, londynského kolektivu Complicité, americké
prikopnické formace Wooster Group a zmin&nymi nové&j$imi formacemi Goat
Island nebo Forced Entertainment mozna trochu prekvapivé objevuji jména
reziséra Roberta Lepage a choreografky Piny Bausch, ktera bychom si
s dehierarchizovanou kolektivni tvorbou patrné nespojili. Jednd se podle mého
nazoru pravé o ten pripad, v némz je vhodnéjsi vyse navrhované pojmenovani
~kolektivni spoluprace". Editorky patrné pfi jejich zarazeni do kontextu devising
potlaCily mezi rozliSujicimi faktory plné naplnéni parametru kolektivnosti
a uprednostnily parametr neinterpretacni, autorsky. Dodavaji ovSem, ze
,mira infiltrace ,devising' postupli do profesionalni mainstreamové praxe

je vétsi, nez bychom si na prvni pohled mohli myslet".18”

Nasledkem tohoto procesu se také pochopitelné prirozené proménuje
pltivodni radikalita znakl, které formovaly devised theatre zejména béhem
celosvétovych revolucnich udalosti roku 1968. ,V kulturnim klimatu devadesatych
let ma pojem ,devising' méné radikalni implikace," uvadi roku 1994 Alison Oddey.
Terminem se v této dobé rozumi zejména ,sdileni dovednosti, specializaci,

specifickych roli, rostouci déleni zodpovédnosti na vSechny zicastnéné, jako

185 D, Heddon - J. Milling. Devising Performance, s. 6.
186 Alex Mermikides - Jackie Smart. Devising in Process. Basingstoke - New York: Palgrave
Macmillan, 2010, s. 4.
187 Tamtéz.
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napf. v pfipadé uréeni pozice vidé&i osobnosti [director/deviser], a také

hierarchictéjsi usporadani skupiny".1%®

Devised theatre Ize tedy dnes vymezit podle mého nazoru nejlépe jako
takovy kolektivni zplsob autorské divadelni tvorby, ktery nevychdzi z pfedem
daného textu urceného k interpretaci, ale svoji formalni i obsahovou podobu hleda
teprve ve spole¢né sdileném tviréim procesu. Ackoli mdZze byt skupina do jisté
miry hierarchizovana a ackoliv mohou byt v tymu rozdéleny role jako rezisér,
scénograf atp., kliCova rozhodnuti jsou vzdy prijimana v ramci kolektivu. Devised
theatre je Casto divadlem, které akcentuje nebo pfinejmensim zrovnopraviuje
vizualitu, télesnost, zvuk Ci objekt s textem. Devised theatre je Casto divadlem,
které védomé pracuje s politickym rozmérem tvorby, at uz v rdmci usporadani
skupiny, nebo v podobé zpracovavanych témat. Devised theatre je casto divadlem,

které rehierarchizuje, emancipuje a destabilizuje stavajici poradky.

188 A, Oddey. Devising Theatre, s. 9.
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1.3 3+1 poznamka na avod

V této podkapitole bych rada shrnula kliCové shody i rozdily, které panuji
mezi pojmy autorské neinterpretacni divadlo a devised theatre. UcCinim tak

ve tfech poznamkach, které zavrsi poznamka ctvrta, bonusova.

Poznamka prvni: Nuance prekladu. Oba pojmy pokryvaji castecné
shodné referenéni pole, ovéem zcela zaménitelné nejsou. Cesky pojem
je vyznamoveé Sirsi, otevienéjsi a v mnoha ohledech neutralnéjsi. Neurcuje, zda se
jednd o kolektivni tvorbu, Ci o rezisérské divadlo, a nenese ani zadné druhové
¢i zanrové odstinéni. Naopak pojem z anglofonni oblasti zabira mnohem UzZeji
vymezenou plochu. Pokud bychom chtéli devised theatre skutecné pracovné

sV Vv7s

bylo ,autorské neinterpretacni kolektivni divadio".

Toto upfesnéni pritom neni nijak marginalni - pravé na Symposiu
Alternativy se totiz ukazalo, ze védomi spojitosti britského pojmu se znakem
kolektivni tvorby je pro Ceskou teorii i praxi klicové. Pokud jsou totiZz devising
a autorské divadlo chapany jako jednoduse zaménitelné pojmy, muize dojit
k zasadnim nedorozuménim, jako napr. k mylnému ztotoZnéni autorského divadla
vyluéné se znaky jako je dehierarchizace tymu, kolektivni rezie ¢i mnohohlasnost
vypovédi. Cesky pojem autorské neinterpretaéni divadlo v sobé v otazce rezie
nese obé moznosti, tedy kolektivni rezii (kolektivni tvorbu), ale i divadlo

jednoho reziséra (rezisérsky pristup, rezisérské divadlo).

Pri vzajemnych prestupech z anglofonniho diskurzu do Ceského se objevuje
jesté jedno Uskali. Anglicky pojem auteur theatre totiZz neni synonymem
autorského divadla, jak by se na prvni pohled mohlo zdat. Znamena pravé
rezisérsky pristup, tedy divadlo jednoho reziséra, ktery je pfitom chapan jako
suverénni autor vysledného tvaru (director-auteur).'® Ve své publikaci uvadéji
Heddon a Milling jako typické zastupce tohoto modu tvorby napf. reZiséry Roberta

Wilsona nebo Tadeusze Kantora.'®® Predpokladam, Ze lze tedy pojem spojovat

189 |, Cull. Theatres of Immanence, s. 55.
190 D, Heddon - J. Milling. Devising Performance, s. 82.
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s neinterpretacnosti (jelikoz interpretacné vedené rezisérské divadlo se obvykle

oznacuje terminem text-based theatre).

Kazdad narodni tradice ve své terminologii odrazi konkrétni mistni tvGréi
tendence a priority — zda se tedy, ze anglofonni diskurz akcentuje jako urcujici
prvek spise kolektivnost, zatimco diskurz ¢esky spiSe procesualitu, reknéme také
,hravost®, ,autorskost® & mozna ,divadelnost®. V&echny tyto dlvody vedly
k mému rozhodnuti pracovat v hlavni ceské verzi nazvu této prace vyhradné
s pojmem autorské neinterpretacni divadlo, jelikoz mé primarné zajimaji

v 7 v . v 7 o
promeny textu a prace s casem vV neinterpretacnim zpusobu tvorby (a to

bez ohledu na kolektivni ¢i individualni povahu rezie).

VSechny uvedené vyznamové nuance jesté pro prehlednost shrnuji,

a to nasledovneé:

autorské neinterpretacni divadlo

= rezisérsky pristup, nebo kolektivni tvorba

devised theatre
= kolektivni tvorba (,,autorské neinterpretacni kolektivni divadlo™)
auteur theatre

= rezZisérsky pristup (,,autorské neinterpretacni rezisérské divadlo")

Poznamka druha: Volba zkoumanych tvirct a tvircich skupin.
Jak jsem jiz naznacila, rozhodujici pro vybé&r tvircl a tvircich skupin zkoumanych
v této praci neni mira naplnéni faktoru kolektivnosti, ale intenzita naplnéni faktoru
procesuality. Tuto procesualitu chapu jako skute¢nost, Ze tvar vznika ,ex nihilo",
teprve v prib&hu tvaréiho procesu. K otdzce kolektivnosti/rezisérskosti
t¥ vybranych &eskych projektd, jimz se budu vénovat, se vyjadfim na Gvod kap. 4
- hned ovéem poznamendvam, Ze pfevazovat bude z mnoha dlvod{ spise pfistup
rezisérsky. Mezi zahrani¢nimi jmény a formacemi, s nimiz chci tyto projekty
konfrontovat, jsou zastoupeny jak devising skupiny (Gob Squad), tak devising
skupiny s jasné uréenym uméleckym séfem a rezisérem (Forced Entertainment)
i v nejéiréim slova smyslu fedeno autofi z rlznych, i nedivadelnich umé&leckych

oblasti (Heiner Goebbels, Pina Bausch, Erwin Wurm, Andrej Tarkovskij).
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Poznamka treti: Kontinuum/Souradnice. Americky teatrolog, herec
a univerzitni profesor Michael Kirby priSel v roce 1972 ve svém clanku Acting
and Not-Acting'®* s myslenkou odstinit mozZnosti hereckého vyrazu za pomoci
spektra, které saha od reprezentujiciho jednani v roli az k nereprezentujicimu
jednani bez role. Vyuzil k tomuto Ucelu jednoduchou ,Skalovou metodu" a
predstavil tzv. herecké kontinuum (znazorfujici fakt, nakolik se herec citi byt Ci
nebyt v roli, nakolik védomé pracuje s mimezi). Svycarska dramaturgyné Nicolette
Kretz pozdéji navrhla zohlednit i perspektivu divaka (tj. fakt, nakolik divak vnima
uddlost jako divadlo) a rozprostfela Kirbyho jednodimenzionalni skalu
do dvoudimenzionalniho systému souradnic. Tuto jeji metodu analyzy predstaveni
(samostatné nepublikovanou) zpfistupnil odborné verejnosti Andreas Kotte, ktery

vzniklou matrici uverejnil a prehledné komentoval v publikaci Divadelni véda.°?

Poznamka navic: Vzhledem ke vSemu vyse re¢enému navrhuji predstavit
si mozné konkrétni podoby autorského neinterpretacniho divadla
i devised theatre rovnéz za pomoci souradnic. Jsou-li urcujicimi znaky tohoto
typu divadla kolektivnost a procesualita, pricemz oba mohou byt v konkrétnim
pripadé naplnény v rlzné mife, povazuji za vyhodné vizualizovat je jako promé&nné
na osach x a y. Naplnéni obou faktor( zkoumam primarné ve fazi tviréiho procesu,
ovSsem s potencidlnim presahem do faze predstaveni. Intenzitou kolektivnosti
rozumim miru, s jakou jsou klicova rozhodnuti prijimana kolektivem
(vysokd mira naplnéni), nebo rezisérem (nizkd mira naplnéni). Intenzitou
procesuality rozumim miru, s jakou je tvar otevieny vici zméné, tj. zda
vznika ,z niceho" (vysokad mira naplnéni), nebo zda na pocatku zkouseni s celym
tymem stoji uz do jisté miry pfipraveny materidl (nizsi mira naplnéni). Pfesahem
do predstaveni myslim skutecnost, nakolik je tvar otevieny zméné i ve fazi

predstaveni, nakolik je otevfeny improvizaci nebo moznym zasahim publika atp.

Skalova, resp. souradnicovd metoda umozniuje namisto hlediska bud-anebo
zapojit hledisko spise-spise. Zohlednuje tudiz i jemnéjsi odstiny sledovanych
faktort a je uplatnitelna jak v eském, tak i mezindrodnim kontextu. Dovedlo mé
k ni mj. mnozstvi polarit (director/deviser vs. director-auteur), navrhovanych triad

(Nekolného individualni-tymové-kolektivni autorstvi) i poznamek, ze nejcastéjsi

191 Michael Kirby. ,Acting and Not-Acting"“. The Drama Review. 1972, ro€. 16, ¢. 1, s. 3-15.
192 Andreas Kotte. Divadelni véda: Uvod. PreloZila Jana Sloukova. Praha: KANT pro AMU
v Praze, 2010, s. 130-134.
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podoba ceského i mezinarodniho neinterpretacniho typu divadla se vétSinou

nachazi ,nékde uprostred".

Neminim nyni navrhovat, abychom =zacali zakreslovat jednotlivé faze
tvdréiho procesu do tabulek a grafl. Divadlo se jakoZto organickd, permanentné
proménlivd a pohybliva struktura do souradnic ani jinych schémat vméstnat
(nastésti) neda. Svymi mnoha nepravidelnostmi z nich soustavné vyklouzava atp.
Podle uvedenych ukazateld Ize oviem ¢&ist& pomysiné a virtudlné zprestiovat,
jakym zplsobem jsou v konkrétnich ptipadech pro pozorovani prazdného

prostoru vibec nastaveny podminky.
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Obr. 1 - Otevieny soufadnicovy systém zohledfiujici konkrétni naplnéni faktorG

tvdréiho procesu autorského neinterpretacniho divadla, resp. devised theatre
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2 Text

Pod pojmem text v celé této praci rozumim veskery psany Ci vysloveny
materidl, ktery je souclasti zejména literarniho ci hereckého komponentu
divadelni tvorby, resp. hereckého akustického komponentu divadelniho
dila.**® Sleduji cestu textu c¢asem divadelni zkousky, resp. ¢asem divadelniho
predstaveni. Oproti vySe citovanému Josefu KovalCukovi, podle jehoz nazoru text
v autorském divadle obvykle byva vychozim bodem tvorby, se domnivam,
Ze prvotnim impulsem - zejména v pripadé divadelni tvorby neinterpretacniho
typu - mlze byt i jakykoli jiny prvek akustického, vizudiniho, & obecné
nediskurzivniho charakteru. Text se ovéem &asto v pribé&hu zkouseni, at uz dfive,
nebo pozdé&ji, v n&jaké formé& objevi; minimalné tomu tak je v pfipadé t¥i projektd,

jimiz se zabyvam v kap. 4.

Mezi komponenty divadelni tvorby patfi podle vymezeni Jaroslava
Etlika'®* vedle komponentu dramaturgického, reZijniho, vytvarné-vizualniho a
zvukového (ptip. hudebniho) pravé také komponent literarni, tedy ,dramaticky
text = drama ¢i dramatizace nebo scénar"'®®> a konec¢né komponent herecky. Pro
svlj zamér sta¢im pozornost pravé ke dvéma posledné jmenovanym
komponentdm z toho divodu, Ze jako jejich sou¢ast chapu jak vedkerou pisemnou
zdrojovou latku, tak i takovou latku, ktera vznika na bazi hereckych improvizaci.
Jak jsem naznacila uz v minulé kapitole, zajima mne navic i veskera atrzkovita
textova matérie, kterou ani zcela nelze oznacit pojmem scénar. Napr. Jifi
Adamek v souvislosti s tvorbou se skupinou Boca Loca Lab piSe, ze spolu s herci
hledd zplsob, jak ,ptipraveny scénar & spide materidl prevést na scénu.
Na pocatku nemivame k dispozici ucelenou predlohu, ale jednotlivé textové
struktury, dokumenty urcené ke zpracovani a drobné motivy. I predstava

0 scénické formé se v procesu nékdy razantné promeénuje."1%

Pokud jde o sféru divadelniho dila, upozoriiuje Etlik, ze ,literarni slozka

jako divadelni komponent neni v sou¢asném uvaZovani o divadle brana vibec

193 3, Etlik. , Terminy k dohodnuti*, s. 24.
194 Tamtéz.
195 Tamtéz.
196 Jifi Addmek. ,Dal za hlasem". In: Marta Ljubkova (ed). Stastnd generace: ReZiséfi
z Alterny. Praha: Prazska scéna, 2013, s. 28.
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v potaz a ackoli je v akustické podobé divakem smyslové vnimana (a navzdory
tomu, Ze za jistych okolnosti se miZe na jevisti objevit i ve vizudlni podobé&),
je rozpusténa do jinych smyslové vnimatelnych a ryze divadelnich
komponentd (do herectvi, zvukové sféry, vizualni slozky)“.'®” Ze vSech
komponent( divadelniho dila tedy mezi zvukovym, vizudlnim a divdckym volim pro
svlj hlavni zdjem pfirozen& komponent herecky (ackoliv se, pravé vzhledem
k citovanému rozpousténi pisemného materidlu do ostatnich scénickych vrstev,

lehce dotknu i jich).

Podotykam jesté, ze mne (terminologii dramatu receno) nezajima text
vedlejsi, ale vyhradné text hlavni, resp. zejména jeho geneze. Nezkoumam proto
podobu rezijnich ani dramaturgickych pozndmek, nezaznamendvam komunikaci
mezi tvlrci, neanalyzuji zptsob domluvy mezi rezisérem a tymem, ani komplexni
performativitu jazyka pri zkousSce (tato témata presahuji mnou zvoleny zamér,
proto se jich dotykam jen letmo). Soustfedim se vyhradné jen na takové podoby
textu, jimiz je bezprostfedné utkavan vznikajici scénicky tvar, tedy zjednodusené
receno na takovy text, ktery je formovan do hereckych promluv, text, ktery v tvaru

nakonec napevno ,ulpi*.

»Slovo text, nez zacalo oznacovat text psany, mluveny, tistény &i opisovany,
znamenalo ,splétani, tkani, vazbu'. V tomto smyslu neexistuje predstaveni,
které by ,text' nemélo," piSi Eugenio Barba a Nicola Savarese ve Slovniku divadelni
antropologie. ,To, co se zabyvad textem (vazbou) predstaveni, miZzeme
definovat jako ,dramaturgii', tj. drama-ergon, které uvadi jednani do pohybu."1°8
Ackoliv v mnou zvolenych scénickych tvarech nestoji text v hierarchii véech prvkl
automaticky nejvy$e a ackoliv je chapan pouze jako jeden z elementd (spolu
s pohybem, obrazem, zvukem atp.), zUzim oproti Barbovi a Savaresemu chapani
textu v této praci na jeho Cisté psanou ¢i mluvenou formu. A splétani, tkani a vazbu
scénického tvaru budu tedy sledovat vyluéné na prikladu psané, resp. mluvené

vrstvy veskerého prediva.

197 3, Etlik. , Terminy k dohodnuti*, s. 17.
198 Eugenio Barba - Nicola Savarese. Slovnik divadelni antropologie: O skrytém uméni
hercd. Prel. Jan Handil, Dana Kalvodova, Jitka Sloupovd a Nina Vangeli. Praha:
Nakladatelstvi Lidové noviny: Divadelni Ustav, 2000, s. 46.
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Zastavim se ovSem jesté u metafory textu jakozto tkaniny a u souvislosti
tohoto spléténi s dramaturgii. Je-li plvodnim vyznamem pojmu text akt tkani, pak
vyznamem pribuzného latinského pojmu textor je doslova tkadlec, tedy (v ramci
moji prace) ,ten, kdo utkava text“. A pokud dramaturgie coby specificka
kapacita figuruje v autorském neinterpretacnim divadle jako jedna z funkci, jejiz
vykon probiha v rizné mife napfti¢ kolektivem, pak se také kazdy ze ¢lenl tohoto
kolektivu stava potencidlnim textorem. Stfredobodem zajmu této disertacni prace

je pak proces utkavani textové struktury.

Jelikoz se mohou ,textofi* rekrutovat mj. z oblasti scénografie, vizualniho
umeéni, filmu, hudebni skladby ¢i choreografie, pak nevyhnutelné ,ovliviuji
i vychyluji samu druhovou charakteristiku alternujiciho [sic] divadla smérem
k jeho novym a necekanym syntézam s témito umeéleckymi obory",®° piSe Jan
Roubal. Zplsob nakladani s textem pak mQze odradZet napt. postupy vyuzivané
v hudebni &i vytvarné kompozici atp. V nasledujicich podkapitolach proto oteviram
téma procesualniho spradani textové hmoty v neinterpretacnim divadle za pomoci
tfi moznych vychozich pristupd k textu, které tuto interdisciplinaritu

a intermedialitu berou do hry.

199 3, Roubal. ,Znaky alternativniho divadla“, s. 105.
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2.1 Text jako material

Rozviklani dominantniho postaveni textu v ramci hierarchie divadelnich
elementd navrhoval uZ ve tficdtych letech minulého stoleti Antonin Artaud.
Ve svém eseji priznacné nazvaném Dost uZ mistrovskych dél formuloval odmitnuti
chapani textu (ale i jinych médii) coby zavazné predlohy, a svlj postoj pfitom
vyjadril pomérné jednoznacné: ,Jedna z pricin dusivé atmosféry, v niz Zijeme bez
moznosti Uniku a utocisté - a podilime se na ni vSichni, i ti nejvétsi revolucionari
mezi nami - spociva v respektu k tomu, co je jednou napsano, zformulovano nebo
namalovano, co zkratka dostalo formu, jako by kazdy vyraz nebyl jiz ukoncen
a nedospél k bodu, kdy véci musi puknout, aby udélaly misto novému

pocatku. "2

V prvnim manifestu Krutého divadla pak tuto vizi jesté rozvedl:
»,T0 znamena, Ze misto toho, abychom povazovali texty za definitivni a malem
posvatné, musime nejprve skoncovat s podrizenosti divadla textu a znovu
objevit jeho jedinecny jazyk, jenz je uprostfed mezi gestem a myslenkou."“?%!
Oproti pietnimu pfistupu k dramatickému textu prosazoval dliraz na ryzi
divadelnost a predznamenal neinterpretacni pristup k divadlu, kdyz prohlasil:
,Nebudeme hrat napsané hry, ale pokusime se vytvaret inscenace
bezprostifedné z témat, faktli, nebo na podkladé znamych dél."?°? Textu
prisoudil pozici jednoho z mnoha potencidlné vyuzitelnych zdrojd - uéinil z né&j

,surovinu™.

Mohutnym oslim mdstkem se dostdvdam do roku 1999 k Lehmannové
opusu Postdramatické divadlo, v némzZz se autor programové soustredi
na diskurz divadla (nikoli na diskurz dramatu). Ackoli nemam v zadném pripadé
v Umyslu stavét Lehmanna po bok Artaudovi, zadhy vysvétlim, z jakého ddvodu
jejich texty vibec uvadim v tuto chvili ve vzajemné blizkosti. ,Vzhledem k zdsadné
promé&né&nému zpulsobu pouZivani divadelnich znakl je zjevné smysluplné oznadit
vyznamnou C¢ast nového divadla jako divadlo postdramatické," prohlasuje

Lehmann. ,Novy divadelni text jakozto jazykovy Utvar, ktery reflektuje svij stav,

200 Antonin Artaud. Divadlo a jeho dvojenec. Prel. Jan Kopecky a Ladislav Sery. Praha:
Herrmann a synové, 1994, s. 84

201 Tamtéz, s. 100.

202 Tamtéz, s. 110.
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uz neni textem dramatickym."?%3 Pokud se v postdramatickych divadelnich
formach text vlbec inscenuje, pak je vniman jako ,rovnopravna souldst
gestického, hudebniho, vizualniho atd. souvislého celku“.?%4 Strucné receno tedy
Lehmann chape ,text jako prvek, vrstvu a ,materidl' scénického

ztvarnéni“.20

Podle Martina PSeni¢ky (a dalsich ¢eskych teatrologl) tenduje Lehmannova
publikace mozna nechténé k vytvareni nové doktriny, kdyz oproti dramatické
formé uprednostiuje formu postdramatickou a dodava zaroven svému vykladu
ponékud rezolutni vyraz. ,Postdramatické divadlo v tomto ohledu prekracuje
ramec teoretické kategorie nebo interpretacni strategie," argumentuje PSenicka.
~Skrze popis paradigmatu jej samo utvari. Stava se z ného strategie umélecka
nebo presnéji diskurzivni formace, kterd prosiva, predklada a urcuje pravidla
a normy ,nového divadla' [...]."?% Tim uskali publikace nekondi: klicovy pojem
drama neni v knize podle recenzenta dostatecné presné definovan, prezentace
titulniho konstruktu je témér nasilnd a konecné linearni, chronologické vnimani
vyvoje od preddramatické formy k formé postdramatické plsobi v mnoha

ohledech matoucim dojmem.

Osobné pracuji s uvedenou monografii jako s jistym rozvolnénym, znacné
otevienym lexikografickym systémem - chapu ji v podstaté jako ,Lehmanntiv
slovnik". Ackoliv nerozporuji, ze se jeho autor dopousti fady nepopiratelnych
zjednoduseni, ze jsou jeho vycty pres svoji rozsahlost stale nelplné a Ze hrozi,
aby se z ,Lehmanna" nestala teorie, ktera ,sladila nesladitelné",?°” vnimam v jeho
formulacich velmi silny manifestacni podtén. I proto se pfiznam, ze prave linearni,
chronologickou figuru, ktera signalizuje zlom epochy (,uz nelze"“, ,uz neplati‘),
chapu pravé vtomto, manifestacnim duchu. Obé neostfe vymezenad
post/dramatickd univerza tak v jistém smyslu stale existuji vedle sebe. A pokud
Lehmann vnima text obecné jako materidl (coz je pFistup, ktera mi je osobné
znacné blizky), vnimam jako svého druhu material i jeho slovnik (tak k nému budu

pristupovat i v této praci).

203 H,-T. Lehmann. Postdramatické divadlo, s. 14.
204 Tamtéz, s. 53.
205 Tamtéz, s. 14.
206 M, PSenicka. ,Nejen k postdramatickému konceptu Hanse-Thiese Lehmanna", s. 43.
207 Tamtéz, s. 44.
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Pokud jde o dalsi slovnikovou literaturu, rozhodla jsem se nevychazet
v této praci z Teatrologického slovniku Petra Pavlovského.?%® Jeho taxonomicka
prisnost totiz predstavuje v{¢&i alternativni divadelni tvorb& s jejim akcentem
na pluralismus, fluiditu a obecnou systémovou otevienost zcela odliSny kontext.
Samotné heslo ,autorské divadlo" je potom podle mého nazoru v nékolika
ohledech problematické.?%® V cestiné je dostupny jesté Divadelni slovnik Patrice
Pavise,?1% ktery je sice pro mdj vyklad v mnoha ohledech inspirativni a ktery
¢astecné navazuje na nékteré poznatky z Ceské divadelné-teoretické tradice,
ktery ovsem zaroven plné vychazi z velmi odliSné divadelni tradice (Patrice Pavis
napfr. vzhledem ke specifické pozici dramatického textu ve francouzské divadelni
kulture prirozené obecné akcentuje diskurz dramatu, zatimco tato prace

se soustredi na diskurz divadia atp.).

Naposledy ke slovnikim: v anglickojazyéné Oxfordské divadelni
encyklopedii se v otazce textu ponékud nadnesené uvadi, ze ,text je receptem
na své inscenovani*.?!! Mysleno samozirejmé: dramaticky text. Vzhledem k faktu,
Zze publikace vychazi z praxe anglofonniho svéta, v némz se text stale drzi
na nejvyssich prickdch hierarchie komponenti divadelni tvorby, neni divu,
Ze autori encyklopedického hesla nepfipoustéji variantu, ze by text vznikal teprve
v prib&hu zkou$eni. Pokud bych se tedy méla drzet navrhované kulinafské
metafory, dalo by se fici, ze tvlrci neinterpretaéniho divadla zpravidla
vaFri bez receptu, pripadné vytvareji a nékdy také zaznamenavaji takovy recept

teprve paralelné s pripravou pokrmu.

208 petr Pavlovsky. Zakladni pojmy divadla: Teatrologicky slovnik. Praha: Libri & Narodni
divadlo, 2004.
209 pavlovsky napf. uvadi, Ze autorské divadlo predstavuje ,pandan interpretacniho
divadla“, Zze vedle anglického spojeni devising theatre ma podobny vyznam i pojem ,non
interpretative theatre, ktery se ale zpravidla uzivd jen pro soucasné divadlo - nebyva
vztahovan na celé dé&jiny divadla®, nebo Ze autorské mdze byt také takové divadlo, ,které
interpretuje pro divadlo neuréené literdrni dilo (napf. roman)" (vée na s. 27). Z druhd
sou¢asného divadla podle Pavlovského k divadlu autorskému inklinuje vibec ,nejméné
hudebni divadlo (s vyjimkou prvnich uvedeni autorsky pojatych muzikalQd)" atp. (s. 28).
Osobné jsem na pojem ,non interpretative theatre“ pfi svém vyzkumu nenarazila; pfi
prizkumu internetovych zdrojd jsem dohledala jediny zaznam (je v ném odkazovéno
na publikaci Inszenierung und Effekte: Die Magie der Szenografie, v niz ma byt zminény
pojem pouzit v souvislosti s tvorbou Roberta Wilsona). Pojem interpretace nema v ramci
hesla autorské divadlo pfrilis soudrzny vyznam a objevuje se v paradoxnich souvislostech
atp. Viz: P. Pavlovsky. Zakladni pojmy divadla, s. 27-28.
210 patrice Pavis. Divadelni slovnik. Pfel. Daniela Jobertova. Praha: Divadelni Ustav, 2003.
211 Dennis Kennedy (ed.). The Oxford Encyclopedia of Theatre and Performance: Volume 2.
Oxford — New York: Oxford University Press, 2003, s. 1345.
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V Uvodni kapitole jsem zminila fakt, ze vzhledem k absenci textu coby
predlohy uréené k interpretaci absentuje v neinterpretac¢nim tviarcim procesu
také tradicni dramatické ,leseni“, na némz lze vznikajici tvar stavét. Mam
na mysli jak zdkladni aristotelovskou strukturu dramatu, tak i jeji rizné ozvény,
véetné ozvény ponékud extrémni a rigidni, a sice pyramidalni struktury
freytagovské (s jejimi péti castmi dramatu a tfemi scénickymi body).
V neinterpretacnim divadle nabyva takové leSeni mnoha jinych, daleko
nepravidelnéjSich podob (jak uvedu pozdéji). Pokud bych méla najit paralelu
ve sféfe dramatu,?!? pak lIze fici, Zze se v nékterych ohledech takova konstrukce
muUZe podobat napf. struktufe her Samuela Becketta; ostatné také proto, Ze
Beckett oteviené pracoval s hudebnimi strukturnimi postupy. Konecné ovsem

mUze byt jistym typem leSeni i jakykoli ,hruby" textovy material.

,Ve svych dilech vzdy experimentuji s tzv. ,zastupnym textem',"?!3 pise
inovator Heiner Goebbels. Pracuje s timto prvkem podle svych slov ,az do té
chvile, dokud se jedna véc logicky nepropoji s druhou, nebo spiSe dokud se
vSechny nepropoji na zakladé jisté poetické logiky. Trva dost dlouho, nez se podafri
najit takovy text, ktery rozviji svoji vlastni silu v té spravné mire distance
od vizudlniho reSeni scény, tedy tak, aby vizualitu neilustroval a nedegradoval ji
tim. A pravé proto, ze se text stal jednim z produktivnich prvky tvorby, tak nutné
vzdy nevim, které misto v inscenaci nakonec obsadi."?'* Text je v Goebbelsové
divadelni vizi jednim zrlznych moznych typl vyuZitelného materidlu, spolu
s prostorem, svétlem, zvukem a performery (které Goebbels v krajnich pripadech

nechava ze scény Uplné zmizet).

Jakkoli mGze byt GoebbelsGv zdstupny text v tviréim procesu vselijak
v v 7 v Ve v 7 w7 7 7 v o 7 Ve
promeénovan a postupné redukovan, z predchazejici formulace se zda, ze zustava
ve vysledném tvaru alespon v dil¢i mife ,Citelny". Osobné mam ovSsem dojem,
Ze se v neinterpretacnim divadle objevuje jesté subtilnéjsi a tranzitornéjsi rovina

textu, kterou nazyvam: text jako samovstrebatelny steh. Textovy material

212 Nevylucuji samoziejme, ze by bylo mozné hledat i paralely s takovymi dramatickymi
texty, které Lehmann zahrnuje do konceptu postdramatického divadla - ve své praci se
ovSem (az na vyrazné€jsi beckettovskou nepravidelnost) komparacim s, postdramatikou"
a souCasnou dramatikou prevazné nevénuji, pokousim se drzet vyklad cisté v diskurzu
divadla a pfibuznych uméleckych oborl (hudebni skladba, vytvarna kompozice, film atp.).
213V anglické verzi se piSe o tzv. placeholder text. Viz: Heiner Goebbels. Aesthetics of
Absence: Texts on Theatre. London - New York: Routledge, 2015, s. 28.
214 H, Goebbels. Aesthetics of Absence, s. 28.
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zafunguje jako doCasna nosna konstrukce, s jejiz pomoci je vyklenuta urcita scéna,
motiv, situace - a v prib&hu zkouseni se tato struktura pak postupné ztenéuje,
rozpousti, vstiebava do vznikajiciho a plné sobé&stadného organismu. Plvodni text
je bud nahrazen textem jinym, anebo docela vySumi (konkrétni priklady uvedu
v kap. 4).

Jedté se vratim ke Goebbelsovi: ,MQj pFistup k textim je, Ze nechci
interpretovat, ale ,odemykat' je pro publikum,“?!> uvadi v roce 2015 v rozhovoru,
ktery s nim u pfileZitosti prazského uvedeni scénického koncertu Songs of Wars
I Have Seen (2007) ved| dramaturg Lukas Jificka. Goebbels ve svych kompozicich
¢asto pracuje s texty Heinera Miillera nebo Gertrudy Stein, o jejimz tvir&im postoji
doslova rika: ,Podobné jako Heiner Miller premyslela o textu jako ,véci samé
o sobé&', neomezovala text do podoby instrumentu slouZiciho néjakym postojim
nebo prohlaenim o realité tak, jak to ¢inilo mnoho dalgich dramatik{. Pro Gertrudu
Stein je text samostatnou uméleckou realitou a jeji texty zahrnuji utopickou ambici
vytvorit nové ,formy' a vysokou hudebni kvalitu, ktera je pro meé jakozto skladatele
inspirativni.“2'® QOpét se v této formulaci objevuje hudebni kli¢ coby cesta
k architektonickému vyklenuti textové vrstvy v neinterpretacnich scénickych
tvarech. A zdroven svym pristupem Stein podle mého nazoru vyjadruje priklon
k tendenci, kterou Tim Etchells definuje coby odpor vidéi tyranii reprezentace
(viz kap. 5.1).

Etchells se sdm nepovazuje za dramatika (byt jej tak néktefi vidi),?!” ovéem
k textu ma velmi vrely vztah: vnima text jako fragment. Monografie z roku
1999, v niz autor dokumentuje, rozvadi a reflektuje v té dobé patnactiletou historii
skupiny Forced Entertainment, nese priznacny ndzev Certain Fragments (Urcité
fragmenty).2!® Etchells pfistupuje k textu jako spisovatel, rezisér i performer
a nejcastéji sdm sebe prezentuje neutralnim a otevifenym pojmem ,writer".2°
Od pocatkl své tvorby, a to zdaleka nejen té divadelni, je zaroveh piimo

obsesivnim sbératelem textového materialu. V ramci své

215 | ykas Jificka. ,Dramaturgické strategie rozvijim mimo téma a materidl: Rozhovor
s Heinerem Goebbelsem". Dvoumésicnik Divadla Archa. 2015, ¢. kvéten-Cerven, s. 7.

216 Tamtéz.

217 Viz vySe zmin&na publikace vénovana soufasnym britskym dramatikim, v niz je
Etchells zahrnut: P. Billingham. At the Sharp End.

218  Tim Etchells. Certain Fragments: Contemporary Performance and Forced
Entertainment. London, New York: Routledge, 1999.

219 \/iz napf.: https://timetchells.com/about/.
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lecture-performance konané v ¢ervnu 2020 na online platformé Zoom sam sebe

oznacil za ,sbératele jazyka" (,a collector of language").2?°

Podle vlastnich slov ma neustdle po ruce zapisnik kapesniho formatu,
do néhoz si zaznamenava veskeré pozoruhodné textové zlomky, s nimiz je béhem
dne konfrontovan. Po vzoru duchampovskych les objets trouvés by se takovym
objevlm dalo fikat les textes trouvés, tedy nalezené texty. Jsou jimi mj. Gtrzky
rozhovord zaslechnuté v dopravnich prostfedcich, bizarni manifestaéni slogany
z tricek a ¢epic, nakupni seznamy, které nékomu vypadly z kapsy, anebo vselijaké
rukodélné instruktazni cedule ve verejném prostoru, idedlné s preklepy, chybami
¢i paradoxy, vlastné skrytym dramatickym potencidlem (napf. protidealersky
minéna vyhlaska ,Zakaz prodeje zbozi v tomto obchodé" atp.). Etchellse obecné
zajimaji tzv. mikronarativy, tedy nalezené i vymyslené a vyrazné zhusténé
pribéhové jednotky, které jsou zkomprimovany na nejmensim mozném prostoru

a slouzi jako inspirace k rozvijeni divadelnich situaci pfi zkouskach.?2!

Od roku 2000 si Etchells vede zapisnik vyhradné v digitalni podobé: jediny
obrovsky Wordovy soubor ¢&itd dnes (idajné pres 300 stran a neustdle se rozrista.
Jeho autor si shromaZdovany materidl pro lepdi prehlednost &leni do rliznych
kategorii, napr. ,véci, které jsou jasné, ale presto v sobé nesou urcity rozpor
&i nonsens®, ,dialogy vytrzené z kontextu"“, ,zacatky piib&hd“, ,popisy vyhledd
z oken", ,popisy trestnych &nd“, ,sny“, ,popisy udalosti vypravénych z druhé
ruky" atp.2?? Ackoliv se Etchells svému oznaceni za dramatika (jak uz jsem uvedla)
z principu brani a ackoliv je jeho tvorba (sélova i v rdmci Forced Entertainment)
skute¢né pribuzna spise s oblasti hudby, vizudlniho ¢i konceptualniho umeéni,
je prace s prevzatymi pribéhy, s jejich nékolikerou ozvénou, ktera v sobé vzdy
nese diferenci, a obecné s pribéhy a narativnimi fragmenty z druhé ruky zcela

integralni soucasti historie (zdaleka nejen) britského psani pro divadlo.??3

220 My Documents: Or All Your Change Will Be Lost. Lola Arias & Tim Etchells, online prem.
5. 6. 2020, rezie Tim Etchells.
221 Viz: Forced Entertainment Masterclass: Pfednaska Tima Etchellse. 20. 9. 2011, Divadlo
Archa.
222 My Documents: Or All Your Change Will Be Lost. Lola Arias & Tim Etchells, online prem.
5. 6. 2020, rezie Tim Etchells.
223 Jan Vedral napf. podobné utvary vymezuje coby ,tzv. vandrujici syzety". Viz: Jan
Vedral. Horizont udalosti: Dramaturgie fédu, postdramaturgie chaosu. Praha - Bratislava:
Prazska scéna - Ustav divadelnej a filmovej vedy SAV, 2015, s. 224.
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Materidlem pro vznikajici scénicky tvar pritom samoziejmé nemuseji byt
zdaleka vyhradné texty psané - znacné mnozstvi textové hmoty je generovano
primo pri zkouskach v ramci tzv. Fizenych kolektivnich improvizaci (tento
termin je ostatné vymluvnym prikladem balancovani mezi rezisérskym vedenim
zkousky a tvorbou kolektivu a mohl by byt ve vétsiné ptipadl chapan jako jeho
pomysiny stfedovy bod). Pravé tyto improvizace mohou byt pritom napdajeny
i psanymi fragmenty a dalSimi impulsy, s nimiz tvofi specificky kreativni
kolobéh. V pripadé Forced Entertainment podle Etchellsova vyjadreni z roku 1996
,vzeslo znacné mnozstvi textu z hereckych improvizaci - at uz v reakci na pisemny
podnét, nebo bez né&j. Timto zplsobem se z fragmentu o dvou odstavcich mize
stat desetiminutovy monolog - skrze rostouci a plodny proces improvizace,
vyjednavani, diskuse dalsiho psani a pripadné fixovani. N&co na zplsob mluveni,

které se stane psanim, literaturou®.?*

Vsichni tfi sledovani Cesti reziséfi pracuji podle mych zkuSenosti s textem
jakozto s materidlem, at uz se k tomu oteviené hlasi, & nikoli - ovéem zptisob,
jakym s timto materialem nakladaji, se samoziejmé pripad od pripadu lisi
(viz kap. 4 a 5). Na tomto misté pouze poznamenam, ze v nékterych pripadech
tenduji textové podklady k libretdm a partiturdm, v jinych k filmovému scénafi,
a jesté v jinych se mohou stat dramatickym textem, z jehoz podoby nemusi byt
na prvni pohled zretelné, Ze vznikl kombinaci psani a improvizace.
Neinterpretacnost, jak uz bylo feceno v prvni kapitole, ostatné oznacuje prevazné

zplUsob vzniku a nepredjiméa nutné povahu vysledného dila.

Pro predstavu uvadim nékolik piikladd potencidlnich zdroji textového
materidlu. S vétdinou z nich jsem se setkala v prib&hu studia, jsou to tedy
.nalezené priklady" (dalsi jsem doplnila). Nékteré se trochu opakuji (nékteré
chybi). Pokud Emil FrantiSek Burian (mimochodem magnus parens
neinterpretacniho pristupu v ¢eském divadle) skutec¢né razil ideu, Ze inscenovat
Ize i telefonni seznam (bohuzZel se mi nepodafilo dohledat zaznam tohoto
vyroku, nachazela jsem pouze jeho cetné parafraze), rozhodla jsem se po jeho

vzoru usporadat i tento soupis do podoby abecedné razeného rejstriku.

224 T, Etchells. Certain Fragments, s. 105.
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Priklady potencialnich zdroj textového materialu:

anekdoty

ankety

asociacni rady

audiozdznamy no&nich mur po probuzeni
automatické odpovédi na SMS zpravy
automatické texty

billboardy a citylighty
casopisecké c¢lanky

deniky

dokumentarni materidly
dopisy (pratelské, milostné i uredni)
doznani

dramatické texty

e-maily

filmové dialogy

grantové zadosti

chybova hlaseni

internetové diskuse

inzeraty

jizdni rady

kazdodenni jazyk

kolektivni herecké improvizace
kolektivni psani na dané téma
komentare na socialnich sitich
koncepty

konspiracni teorie

listina prav a svobod
manifesty

milostné vzkazy

modlitby

nalezené texty

navody k pouziti

neonové napisy

novinové titulky a denni tisk

92



odborna literatura

odposlechnuté rozhovory

online chaty

oralni historie

otazky

pohadky

politické fraze

posty a hashtagy

projevy

proza i poezie

prebytky z dfive vytvorfenych scénickych tvarl
prednasky

predsevzeti

prepisy déni ze zkousek

prepisy policejnich odposlechd

prepisy televizniho zpravodajstvi
prepisy tutoriadll na YouTube

prepisy videozdznam{ ze zkousek
pribéhy vseho druhu

recepty

reklamni slogany

rozhlasové rozhovory

rozhovory

seznamy (telefonni, nakupni, to-do-listy, wishlisty, playlisty)
SMS zpravy

soudni zapisy

statusy na socidlnich sitich

texty pisni

titulky $patné preloZenych seriall
ucebnice a prirucky

vnitrni hlasy

vypovédi o¢itych svédkl

vzkazy na lednici

vzkazy na nasténkach v supermarketech
vzkazy na zdech (milostna vyznani, politickd hesla, bizarni poselstvi)

vzkazy od divakl
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vzkazy, zakazy a instrukce ve verejném prostoru (,,pfijdu hned")
vzpominky

zapisy snl

zapisy tlumoceni (véetn& omylQ, zmatky a ztrat v prekladu)

zapisy ze schize SVJ
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2.2 Text jako terén

Textové podlozi vznikajiciho tvaru samozirejmé nemusi byt v neinterpretacni
tvorbé pokazdé fragmentarizovdno, mdZe mit uZ samo o sobé& rovnou podobu
textury, tkaniva, sité. MUzZe pfipominat jisty specificky, ¢lenity a vétsinou znaéné
nepravidelny a neprehledny terén. Podobné jako pozorovatel, ktery stoji
na konkrétnim misté v krajing, dokaZe i divadelni tvirce v konkrétnim bodé
tvdréiho procesu dohlédnout jen do uréitych konéin. Terén mize byt zahradou, tou
udrzovanou, i tou divokou, zarostlou, neprostupnou. Terén je mozné opecovavat,
Ize k nému pristupovat z pozice krajinarského architekta; ovSem zaroven je tfeba
poéitat i s jeho svéhlavosti. Terén miZe byt Zivel. Terén je vidy organismus
(viz kap. 3.3).

V kontextu ceského i zahrani¢niho autorského neinterpretacniho divadla se
opakované objevuje metafora textu jako krajiny. Lehmann piSe o krajiné
textu,??> a dokonce zohledniuje vedle vizualni metafory i metaforu akustickou
a dopliuje, Ze ,[t]ext, hlas a zvuk se slévaji v myslence krajiny téonu".2?° Viastné
v podobném duchu, ale jesté Sireji, se v této souvislosti vyjadruje i Jifi Adamek,
kdyz pise: ,Urcitym mym idedlem tedy je predestfit publiku ,krajinu' odkazd,
citaci a motivli, ale také rytm@ a melodii. V té krajiné se mize kazdy
pohybovat do jisté miry po svém. Podobné jako kdyz Umberto Eco mluvi
o prochazkach literdrnimi lesy. Vnima &tenare jako spolutvlrce literdrniho dila,

ktery putuje svymi trasami a ve svém rytmu."“??’

Ve své knize Théatre musical pak Adamek odkazuje jesté na studii Heinera
Goebbelse, kterd pfimo nese nazev Text jako krajina (Text als Landschaft, 2002).
Goebbels v ni osvétluje svij priklon k nedramatickym a prozaickym textim, které
na rozdil od tradi¢néjsich forem dramatickych textd, rozepsanych do replik, nejsou
tolik formalné& predeterminovany a nepftitahuji nutné pozornost ke vztahdm mezi
postavami. Namisto interpretace vyznam( Goebbelse (Adamkovymi slovy) zajima
.syntax — fyzicka dimenze textu".??® Hledaji se necekané kombinace zvuku a

hlasu, hudby a slova. ,Text se u néj [u Goebbelse] skute¢né stava krajinou,

225 H.-T. Lehmann. Postdramatické divadlo, s. 176.
226 Tamtéz.
227 3, Adamek. ,Dal za hlasem", s. 34.
228 Jjri Adamek. Théatre musical: Divadlo poutané hudbou. Praha: NAMU, 2011, s. 64.
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kterou vsichni Gcinkujici spolu s divaky spolecné prochazeji, ale kazdy si

z ni odnasi trochu jiné poznani,“??° uzavira Adamek.

Petra Tejnorova kombinuje metaforu krajiny pfimo s temporalni
dimenzi, a to zejména v Cesko-polském projektu Pamét krajiny — Krajina paméti
(2008). Podileli se na ném studenti KALD DAMU a wroclawsko-krakowské
akademie Panstwowa Wyzsza Szkola Teatralna a tématem se stalo prochazeni
terénem osobnich vzpominek. Podobné byla pamét hlavnim vychodiskem
i v pfipadé dokumentarni inscenace Osobni anamnéza (2009): ,Vychazeli jsme
z Ourednikovy knihy Rok Ctyfiadvacet, ktera navazuje na experimenty Joe
Brainarda a Georgese Pereca," uvadi Petra Tejnorova. ,Kniha Joe Brainarda
obsahuje 800 vzpominek, které jsou prostym zapisem toho, co si uchovala pamét
jedince z obdobi détstvi a dospivani, bez fadu a beze vSi fabulace. Je to tedy
pamét v surovém stavu. Brainardovy vzpominky jsou ovéem prvoradé osobni.
NaloZil stejné s ,dllezitym" jako ,nedlleZitym'. Francouz Georges Perec ma opacny
styl: vétdinu zdznaml musi tvofit vzpominky sdilené celospoleé¢ensky, nebo
alespon celogeneracné. Patrik Ourednik voli jakousi stfedni cestu: racionalni
propojeni ddleZitého s nedlleZitym, osobniho se spoleéenskym."“230 Vzpominky
jsou vzajemné dehierarchizovany a pomysiné rozlozeny po plose temporalni

krajiny v podobé jakéhosi katalogu, jimz se prochazi.

Ackoliv se pokousim drzet svij vyklad v mezich textu coby diskurzivni
zalezitosti, nevyhnutelné se mi zkoumany textovy zivel preléva pres vymezené
okraje. Pokud v esejich tfi zvolenych rezisérd i dalich osobnosti hleddm vyjadreni
souvisejici s textovou rovinou jejich tvorby, zminek o Cisté pisemnych podobach
textu nachdzim uZ zprincipu poskrovnu (jsou-li  pfitomné vibec).
Je to samozrejmé dano neinterpretacnim pristupem, faktem, Ze text neni v pozici
predlohy a s tim souvisejici ¢astou akcentaci materialt jiné nez diskurzivni povahy.
U Jiriho Havelky a Petry Tejnorové se v jejich reflexich vlastni tvorby pojem text
objevuje vylozené vzacne; u Jifiho Adamka je zpravidla Uzce spjat s hudebnosti,
hlasem, zvukem a tonem. Obecné je v kontextu neinterpretacniho divadla text
¢asto vniman v podobném duchu, jak jej vymezuji vysSe citovani Barba a Savarese,

tedy jako (nikoli nutné diskurzivni) predivo, z néhoz je scénicky tvar utkavan.

229 3, Adémek. Théétre musical, s. 66. 5
230 petra Tejnorova. ,Velkam tu maj dijary". In: Marta Ljubkova (ed). Stastnd generace:
RezZiséfi z Alterny. Praha: Prazska scéna, 2013, s. 135.
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Jako neviditelnou vazbu, elektrizujici pole nebo vlastné dokonce v jistém
smyslu , prazdny prostor", ,prostor mezi*, chape klicCovy pojem této kapitoly Tim
Etchells: ,Text je to, co se stane mezi dvéma materialy - treni, jiskra, ticho,
které nastanou, kdyz se vzajemné minou dva objekty,"?3! uvadi. K této konkrétni
metaforické Uvaze privedl Etchellse Ron Vawter z formace Wooster Group,
v jejichz pripadé maji scénické tvary obvykle formu intertextové a intermedialni
kolaze akcentujici prvky télesnosti, videa a citace na druhou. Text je v jejich praxi
vniman nejspiSe jako oznaceni komplexnich strukturnich vazeb multimedialniho

dila, jako moment interakce mezi rozlicnymi ,surovinami®.

Pokud bych se chtéla od ¢asové metafory textu jako momentu znovu obratit
k (alespon Castecné) uchopitelnéjsSim podobam textu, nabizi Etchells metaforu
textu jako surrealného terénu, ktery je permanentné otevien potencialni
transformaci. ,Mam takovy sen, v némz se krajina neustale méni," piSe Etchells
v souvislosti s ustaviénym prepisovanim textovych materidld pro divadlo.232
K prepisu pritom dochazi jak ,u stolu“, tak ,na scéné"; tyto dva mody se u Forced
Entertainment prirozené prostupuji. Textova krajina neni az do posledni chvile
nikdy zcela zavaznd, lze se po ni vydavat rlznymi sméry, ztrécet se, narazet
na slepé cesty, opét se z nich vracet, vybirat z nepfeberného mnozstvi odbocek

a objevovat prekvapivé zkratky.

231 Tim Etchells. ,Doing Time". Performance Research. 2009, roc. 14, ¢C. 3, s. 75.
232 T, Etchells. Certain Fragments, s. 96.
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2.3 Text jako objekt

Jakkoli se v této praci pokoudim vyhybat zdrojim z frankofonni oblasti
(abych nezahltila u? tak rdznorody material vstupem dal&i divadelni kultury, kterd
je navic velmi specificka pravé v otdzce pristupu k textu), neodpustim si jednu
vyjimku. Budiz argumentem, Ze se nejednd o prispévek z oblasti divadla ani

dramatu. OvSéem hlavnim tématem je presto text — a akt jeho cteni.

Sociolog a filosof Michel de Certeau ve svém eseji Cteni jako pytladeni
(Lire: un braconnage, 1980) prichazi s predstavou, ze cist znamena ,putovat
systémem, jenz nam byl uloZen (systémem textu, ktery je analogicky stavebnimu
usporadani mésta nebo supermarketu)".?33 Po metafore putovani krajinami textu
tedy prichazi vize prochazeni celym specifickym architektonickym nebo dokonce
urbannim kosmem. ,Nedavné analyzy ukazuji," pokracuje Certeau, ,ze ,kazdé
c¢teni méni sviij objekt', Ze (jak rekl jiz Borges) ,jedna literatura se liSi od druhé
spide zplsobem, jakym je &tena, neZ svym textem', a Ze kone&né& systém
verbalnich nebo ikonickych znak{ je zadsobarnou forem, &ekajicich na smysl, ktery

jim da ctenar."234

Dalo by se tedy Fici, Ze autor neprovazi ¢tenare Utrobami svého textu jako
pfi organizované, dejme tomu zamecké komentované prohlidce, avSak vpousti
ctenare do vnitini architektury textem vystavéného prostoru, v némz se
¢tendf uz nadale mdze pohybovat zcela svobodné&. Autor nem& moZnost plné
kontrolovat, kudy se ¢&tendf vydd, ani co presné uvidi, jakym zplsobem se
rozhodne prostor ,Cist". Pokud Etchells vizualizoval akt psani jako prochazeni
permanentné promeénlivou krajinou, pak Certeau vizualizuje pro zménu akt cCteni

jako putovani neustale se ménicim modelem svéta.

CtenadF ma konkrétni zhmotnéni takového univerza plné ve svych rukou:
.Objevuje v textech néco jiného, nez byl jejich ,zamér'. Oddéluje je od jejich
plvodu (ztraceného nebo vedlejsiho). Kombinuje jejich fragmenty a v prostoru,

jenz je uspofadan jejich schopnosti vytvafet neomezenou pluralitu vyznama, tvofi

233 Michel de Certeau. ,Cteni jako pytladeni®. In: Tomas Dvorak (ed.). Kapitoly z dé&jin a
teorie médii. Praha: Védecko-vyzkumné pracovisté Akademie vytvarnych umeéni v Praze,
2010, s. 139.
234 Tamtéz.
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néco dosud neznamého."?3> V takovém nakladani s textem Ize potom samoziejmé

shledavat jisty svébytny autorsky akt.

Divadelniho tvirce si proto Ize podle mého nazoru pfedstavit jako specialni
pripad ¢tendfe. Pokud bere v tvirdim procesu neinterpretaéniho typu divadla
do rukou soudrzny text, at uz povahy literarni, dramatické, nebo dokumentarni,
chape jej vétsSinou jako objekt, ktery je vystaven revizi, editaci ¢i dokonce
kompletni rekonstrukci. Pristup obvykle nebyva pfilis ,pietni*: ¢tenar-divadelnik si
v ruinach c¢teného textu paralelné stavi svoji vlastni scénickou vizi.
,Ctenafi jsou cestovatelé," pokracuje Certeau. ,Prochazeji zemé&mi druhého, jsou
nomady, ktefri pytlaci na polich, ktera nepopsali, zmocriuji se egyptského

majetku, aby se z néj tésili."236

Jelikoz je Cteni zaroven podle Certeaua vyhradné ,gestem oka", stahuje se
celé télo z aktu pozorovani a prestava tim ctenare kotvit v redlném prostoru.
»~Autonomie oka rusi spolulcast téla na textu, odpoutdvd ho od mista pisma.
Z psaného déla objekt a subjektu dava vétsi moznost pohybu."?3” Pravé proto
ma kazdy subjekt potencidlni schopnost ,zménit text ¢tenim a projet jim, jako
projizdime na &ervenou.“238 Po vzoru psani pro divadlo by se potom takova tvaréi
disciplina mohla podle mé nazyvat ctenim pro divadlo, které je samoziejmé
soucasti jak neinterpretacniho, tak i interpretacniho modu divadelni tvorby.
Minimalné v tom neinterpretacnim je pak projizdéni krizovatek na cervenou

na dennim poradku.

Pokud se od zhmotfiovani tfidimenzionalnich modeld b&hem &teni
presuneme smérem k téze Cinnosti béhem divadelni zkousky, Ize pak text vnimat
jako objekt, ktery je v priibéhu zkousky pomysiné ,,animovan". Improvizaci,
nebo ji predchazejicim autorskym psanim, vybérem materidlu, i vselijakym
J~pytlacenim" obvykle vznikaji cetné textové plochy, které jsou nasledné
pomysiné pronddeny casem zkousky, pripisovany stfidavé rlznym hereckym
interpretim, komponovany do architektury mista. Text v takovych situacich

obvykle osciluje mezi roli objektu a roli organismu, ktery se odmita nechat zkrotit

235 Tamtéz.
236 Tamtéz, s. 143.
237 Tamtéz, s. 145.
238 Tamtéz, s. 146.
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a své zapojeni do celkového tvaru si do jisté miry urcuje sam. Otazkou se pak

samoziejmeé stava, kdo koho vlastné animuje.
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3 Cas

Psat o Case je vlastné trochu oSemetné. Jedna se o fenomén, ktery je sice
.haprosto samozrejmy, ale presto je velice obtizné ho popsat, protoze k tomu
bychom museli byt ,mimo ¢as', coz neni zrovna snadné," poznamenava Patrice
Pavis.23® V odborné literatufe, véetné té divadelni, existuje nespolet prikladi
mozné kategorizace a taxonomizace ¢asu: vymezuje se cas vnitini, vnéjsi, jevistni,
dramaticky, myticky, historicky, ¢as fabule, ¢as syZetu, Cas jeviStniho vypovidani,
cas akcelerovany i ¢as naopak vyrazné zpomaleny. Divadlo je ¢asové médium
a jako takové drazdi pokusit se nahlédnout optikou casu i jeho vlastni vnitfni
~tekuty mechanismus" - tedy casové usporadani a usporadavani divadelniho
dila.

Uvedla jsem jiz v Uvodu k této praci, Zze mne zajima divadelni tvarci
proces, ktery se pokusim verbalizovat za pomoci ¢asovych metafor. Ty se
pritom rekrutuji nejcastéji z oblasti muzikologie — hudba jakoZto taktéz Casové
médium je neinterpretacnimu divadelnimu procesu prirozené blizsi nez pisemnictvi
vSeho druhu. Pro Uplnost ovSsem dodavam, Ze i literatura je v podstaté Casové
umeéni. ,Ackoli by to dnes nikdo neprohlasil tak nepokryté jako Lessing, prevaha
Casového faktoru ve vystavbé narativniho textu zlstdvd nespornym faktem,“24

argumentuje Gabriel Zoran ve své studii o narativnim prostoru.

Mym cilem je vyhledavat a vymyslet takové priméry, které dokazou cas
verbalné ,zhmotnit". Uziteéné mohou byt v tomto sméru i r(zné narativni
struktury, které jsou podle literarniho kritika Franka Kermodeho vlastné
vSudypritomné. Jonathan Culler jeho myslenku parafrazuje a uvadi, ze ,kdyz

rikdme, ze tikajici hodiny délaji ,tik-tak', prfisuzujeme tomuto zvuku fikéni

239 Ackoliv se Pavis ve svém slovnikovém hesle nesoustfedi vyhradné na ¢as dramatického
textu a zohlednuje i ¢as ,scénického predvedeni divadelniho dila®, domnivam se, Ze - az
na vyjimky (napfr. strategie ¢asového zpomaleni u Roberta Wilsona uvedena na s. 48) -
akcentuje vzhledem k tradici francouzské divadelni kultury spiSe interpretaéni pfistup
k dramatickému textu (a nikoli mnou preferovany neinterpretaéni pristup k textovému
materidlu). Snad se v tomto sméru nemylim. Nerada bych se dopoustéla nasilného
roubovani v zasadé odliSného myslenkového systému na téma, které s nim neni pfilis
~kompatibilni*; proto z Pavisova slovnikového hesla nadale nevychazim. Viz: P. Pavis.
Divadelni slovnik, s. 45.
240 Gabriel Zoran. ,K teorii narativniho prostoru®. Prel. Sofna Navratilova, Iva Urbanova a
Jana Chromcova. Aluze. 2009, ro¢. 13, ¢. 1, s. 39.
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strukturu, nebot ¢inime rozdil mezi dvéma fyzicky totoznymi zvuky, pficemz tik je
zacatek a tak konec.“?*! Pojmenovani tik-tak v sobé tedy komprimuje pribéhovou
osnovu (plot), je vlastné uspofadanim, které ,zlid$tuje éas tim, Ze mu dava

formu".2#2

Pokud bych chtéla byt Gplné ddslednd, je mozné po literatufe pfiznat
casovost i sféfe vytvarného umeéni, konkrétné médiu obrazu. ,Na obraz si je nutné
udélat Cas. Jinak dostaneme pouze informaci. Obraz se méni, obraz je Cisté ¢asové
médium: vyvolavame ho ¢asem,"“?*? piSe ve svém Slovniku Grafiky 2 nonsalantné
i seridzné zarover Vladimir Kokolia. PFeci jen je ovéem d&asovost obrazu v{éi
casovosti divadelniho dila principidlné odliSna. Nicméné, kdyz Kokolia o nékolik
stranek dale pise: ,Zajima nas vznik, vysledek je pozdé, '?** je shoda

se zamérem této prace bezvyhradna.

~Pohyb téla, re¢, zvuk, zkratka divadelnost je uz sama casem a casovym
pribéhem - extrémné statické divadlo nevyjimaje,“?4> uvadi Lehmann. V pfipadé
vnimani divadelnich forem, které pfimo pracuji s pomysinym zpomalovanim toku
casu, se pak podle néj udivaka ,aktivuje schopnost pohledu vytvaret
,ve vlastni rezii‘ proces, kombinovani a rytmus na zakladé jevistnich dat".24®
Mé v této praci sice nezajima Cisté jenom estetika trvani (ackoliv s ni vSichni tfi
vybrani ¢eéti tvlrci rGznou mérou pracuji), ale rozhodné& je pro mé pfirozené

urcujici optika subjektivni percepce.

Oproti fyzikdlnimu, méfitelnému, hodinovému casu, ktery je abstraktnim
konstruktem, se soustredim na bergsonovské trvani (durée), které oznacuje zitou
skutecnost, vnitFni zkusenost ¢asu. , Trvani prozivané nasim védomim je trvani
s urcitym rytmem, na rozdil od toho c¢asu, o kterém mluvi fyzika a ktery je
schopen v daném intervalu zahrnout libovolny pocéet jev(,"?*” uvadi Henri

Bergson ve svém eseji Hmota a pamét (Matiére et mémoire, 1896). Mizeme si

241 3, Culler. Kratky Gvod do literarni teorie, s. 94.
242 Tamtéz.
243 Vladimir Kokolia. Slovnik Grafiky 2: Vysek slovni zasoby ateliéru Grafika 2 na Akademii
vytvarnych uméni v Praze. Praha: Akademie vytvarnych uméni v Praze, 2017, s. 91.
244 Tamtéz, s. 177.
245 H.-T. Lehmann. Postdramatické divadlo, s. 223.
246 Tamtéz.
247 Henri Bergson. Hmota a pamét: Esej o vztahu téla k duchu. Praha: Oikoymenh, 2003,
s. 153.
102



,predstavit tadu rlznych rytmd, pomalejdich nebo rychlejsich, které by
pomeérovaly miru napéti nebo uvolnéni jednotlivych védomi, a tim urcovaly jejich
misto mezi bytostmi," navrhuje. Je to ,predstava trvani o nerovhomérnych

elasticitach".248

,Trvani, a nasledkem toho i c¢as, Ize ovSéem uchopit pouze intuici,
nebot jeho pojmova analyza vede k paradoxim,“?*° argumentuje o celé
stoleti pozdéji Miroslav Petricek. Nepretrzitost védomi podle néj znamena, ze
kazdy stav védomi ,vnitiné odkazuje k jinym stavim", Ze totiz ,kazdé ted je
vnitfné rozrdznéné, nebot jako pfitomné ted musi podrzovat minulé a predjimat
budouci®. Cely korpus védomi je tedy treba vidét ,jako trvani, tj. nikoli jako
navzajem spolu nesouvisejici ¢asti, nybrz spiSe jako tony, které tvoFi jedinou
melodii®. Jenom diky ni je vibec moZnda napf. identita vnimaného predmétu,

,vnimani je proces, tedy se nutné musi odbyvat v jisté casové extenzi“.2>°

Rytmus, ton a melodie ve vySe citovanych pasazich jsou alespon dil¢im
naznakem inspirativnosti, kterou pro vytvareni metafor o ¢ase, a to v kontextu
filosofie i divadla, skytd pravé oblast hudby. Zejména pro divadlo
neinterpretacniho typu se tyto hudebné-casové metafory vyrazné osvédcuji, a to
jak pfi pojmenovavani procesu vzniku, tak pfi verbalni materializaci vysledného
podnétnd divadelné-dramaturgicka strategie: ,To, co délaji soucasni
dramatici, mé priliS nezajima, hudba je nam blizsi a metaforicky feceno — my sami
se chovame spise jako hudebnici,"?°! poznamenava v roce 2016 v rozhovoru

s Lukasem Jirickou Tim Etchells.

V Ceském kontextu se tématu divadelniho ¢asu vénuje Jan Vedral ve své
monografii nazvané Horizont udalosti: Dramaturgie Fadu, postdramaturgie
chaosu - autor se v ni soustfedi zejména na ¢as dramatu.?>> Ve své praci bych

chtéla navrhnout nékolik vychodisek, ktera by mohla vést k dalSim Uvaham o case

248 Tamtéz, s. 155.
249 Miroslav Petti¢ek. Uvod do (soucasné) filosofie: 11 improvizovanych pfednések. Praha:
Herrmann & synové, 1997, s. 46.
250 Tamtéz.
251 |ukas Jificka. ,Cas jako dar: Rozhovor s rezisérem Timem Etchellsem®. Dvoumési¢nik
Divadla Archa. 2016, C. listopad-prosinec, s. 19.
252 3, Vedral. Horizont udalosti.
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neinterpretacniho divadla, o case procesu jeho vzniku i o ase a cCasovosti
vysledného scénického tvaru. ,Cas predpoklddad pohled na ¢as,“253 pie Maurice
Merleau-Ponty. Hlavni ,situaci" této prace je pak pozorovani divadelni zkousky:

zajima mne proto ¢as pozorovatele zkousky i cas divaka pfFedstaveni, tedy
nutné subjektivni cas percepce.

253 Maurice Merleau-Ponty. ,Casovost®. In: TyZz. Fenomenologie vnimani. Ptel. Jakub
Cepek. Praha: OIKOYMENH, 2013, s. 492.
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3.1 Prazdny prostor?

Témata jako prazdno, nic nebo ticho zajimala enormné, jak znamo,
Johna Cage. Ve své skladbé 4'33" (1952) nechal klaviristu po dobu ¢tyf minut a
triatficeti vterin micky sedét pred klavirem, aniz by zaznél jediny tén. Pozornost
byla sto¢ena pouze k né&kolika malo choreografickym Ukondm interpreta,
predepsanych skladatelem, a predevsim také k tichu, k percepci nastalé akustické
~prazdnoty". ,Zvuky jsou bud zémérné, nebo nezameérné (tém rikame ticho),"
poznamenal Cage v knize pfiznacné nazvané Silence.?** ,Co se déla, kdyzZ se nic
nedéla? A co se stane hudebni skladbé, ktera byla délana bez cile? Co se stane
napfiklad tichu? To znamena, jak je védoma percepce zméni?"“>>> Prostor
dostaly ndhodné Sumy, Sramoty a zakaslani z publika — ukazalo se, Ze domnélé

ticho zadnym absolutnim tichem vlastné neni.

Cage se za absolutnim tichem vypravil do tzv. anechoické komory, tedy
do specificky vybaveného prostoru, ktery je zarizen tak, aby absorboval odrazy
zvukovych i elektromagnetickych vin. V bezodrazové mistnosti jsou veskeré
akustické prvky zvnéjsiho prostfredi maximalné tlumeny, ¢imz zde vznika
v podstaté zvukové vakuum. Lze proto predpokladat, Ze zvukové zaizolovana
burfika nabizi prilezitost naprosté ticho zazit. ,Ten, kdo vstoupi do zvukotésné
komory, coz je prostor tak odhlu¢nény, jak jen to je technicky mozné, uslysi zde
dva zvuky - vysoky a hluboky," popsal svoji zkusenost v roce 1958 Cage.
,Ten vysoky je posluchaddv nervovy systém, hlubokym zni jeho krevni ob&h."256

Absolutni ticho ¢lovék nikdy nezakusi.

V srpnu roku 1993 se pod nazvem Context 01 konalo v Amsterdamu
¢tyrdenni mezinarodni divadelni symposium, na némz teoretici, dramaturgové
i dal§i divadelni tvlrci pojmenovavali specifika alternativniho divadla.25’
Konkrétnim cilem konference bylo prijit s novymi pojmy, které by dokazaly

reflektovat turbulentni promény divadelni krajiny: predstaven byl zejména pojem

254 John Cage. Silence: Predndsky a texty. Prel. Jaroslav Stastny, Radoslav Tejkal a Maté&j
Kratochvil. Praha: Tranzit, 2010, s. 14.

255 Tamtéz, s. 22.

256 Tamtéz, s. 23.

257 Pisemné shrnuti symposia je dostupné zde: Marianne van Kerkhoven. ,Theaterschrift 5
& 6: On Dramaturgy" [online]. Sarma.be. [cit. 20. 8. 2019]. Dostupné z:
http://sarma.be/docs/3108.
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nova dramaturgie. Spoluautorem koncepce symposia byl Hans-Thies Lehmann,
ktery uz tehdy (Sest let pred publikovanim Postdramatického divadla) navrhoval
vytvorit cosi jako otevrfenou encyklopedii, do niz by bylo moZno postupné
doplfovat k zakladnimu pojmoslovi nové prvky. Ponechavam ted’ stranou zajmu,
zda je navrhovany pojem nova dramaturgie zcela idedlni (a uplatnitelny v ¢eském
prostfedi), a v&imdm si jeho obecné&jdich rys(, které Ize vztdhnout

i na neinterpretacni divadlo u nas.

Vyraznou osobnosti setkani byla také vlamska dramaturgyné alternativniho
a tanec¢niho divadla Marianne van Kerkhoven (zhruba od osmdesatych let
plUsobila jako dramaturgyné pro oblast performing arts v evropském kontextu).
Zavéry ze symposia shrnula a reflektovala v ¢lanku pro Casopis Theaterschrift.
Uvedu jeji postrehy kratkou poznamkou: pravé v souvislostech alternativniho,
nebo také (z perspektivy cCeské teorie feceno) autorského neinterpretacniho
divadla se ¢asto hovori o tvoreni od nuly (ab nihilo, creating from scratch), o bilém
stole, o pomysiném vychozim ,,prazdnu™. Pokud se takové divadlo ve svém
tvaréim procesu neopird o predem pevné dany dramaticky text, ktery by byl

postupné rozvijen interpretaénim zplsobem, z ¢eho tedy vlastné vychazi?

Odpovéd je nasnadé. V alternativnim, nebo neinterpretacnim typu tvorby se
podle Kerkhoven ,primarnimi ,stavebnimi kameny' dila stavaji samotni
ucastnici procesu a jejich zazitky a zkusenosti", na vyznamu nabyva , osobni
historie kazdého herce".?>® Pokud jsem v Uvodu k této praci psala o pozorovani
prazdného prostoru jako o jedné ze =zakladnich situaci divadelni zkousky
v neinterpretacnim modu tvorby, ukazuje se, ze ani tento prostor neni tak docela
prazdny. Prostor je pozorovan - ergo nelze z této situace ,vynechat" jejiho
Ucastnika, pozorovatele, vnimatele. Experiment Johna Cage ukazal,
ze i ve zvukotésné komore, tedy v akusticky , prazdném" prostoru, slysi vnimatel
sam sebe. Podobné i v prazdném prostoru, do néhoz spole¢né upira pohled nékolik
¢lend divadelniho kolektivu, tito vnimatelé v jistém slova smyslu ,vidi* sebe
sama. Do prostoru se odrazi jejich vlastni minulost, z niz nevyhnutelné vychazeji,
vpiji se do néj jejich momentalni naladéni, vizualizuji se v ném vize a predstavy

o moznych podobach budoucnosti.

258 Tamtéz.
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Nadnesené by se dalo Fici, ze je prazdny prostor plny casové hmoty,
kterou do né&j projektuji vSichni zi&astnéni. Vzhledem k &etnosti hovort o ¢asovych
aspektech dila, které jsou pri diskusich na divadelnich zkouskach vysoce
frekventovanym Ukazem, lze vyvozovat, ze se pomysinym ,leSenim"
vznikajiciho tvaru stava pravé cas - jako jednoznacné nejefemérnéjsi, ovsem
zaroven nejpoddajnéjsi a potencialni zméné nejotevienéjsi matérie. Vnimany cas
je samoziejmé uz z principu zalezitosti subjektivni a obecné tézko uchopitelnou,
ovSsem alespon dil¢i mérou jej Ize uchopit verbalizaci. Pretavit jej do podoby
textu, jehoz prostrednictvim se cas stava sdélnéjsim a srozumitelnéjsim pro
ostatni ¢leny tymu. Casové metafory se vyjevuiji jako G&inny néstroj, s jehoz
pomoci Ize verbalizovat domnélou prazdnotu, kterd zadnou prazdnotou v posledku

neni.

Usilovné se pokoudim vyhnout se na tomto mist& jakymkoli ndznakim
patosu; jednu poznamku si ovSem jesté neodpustim. Matérii se (namisto
dramatického textu) stava jak individualni minulost vsSech zucastnénych,
tak i kolektivné prozivana pritomnost, ktera se vzapéti preklapi do kolektivné
sdilené minulosti. Zygmunt Bauman piSe ve svém eseji O misté divadla
v postmodernim uméni (O miejscu teatru w ponowoczesnej sztuce, 1996)
o otazkach etiky a zodpovédnosti divadla, ktera ,tkvi jiz v samotnych okolnostech
spolupobyvani na jediném spolecném misté a diky zivému slovu a vzajemnou
prezentaci gest zplUsobuje, Ze se prazdny prostor stava prostorem
spoleénym."?>® Bauman hovofi sice o kontextu divadelniho predstaveni, nikoli
o souvislostech tvir¢iho procesu - akt spole¢ného sdileni asoprostoru ovéem obé

situace spojuje.

Prédzdny prostor muZe fungovat jako (moznad paradoxni) kotva -
na prednasce v Praze se Tim Etchells zminil, ze v ném vidi v podstaté ,kontejner
moznosti".?’° Se svym spolupracovnikem, fotografem Hugo Glendinningem,
zacCali v roce 2003 vramci festivalu Live Culture konaného ve spolupraci
s londynskou galerii Tate Modern pofrizovat fotografie ,docasné opusténych

divadelnich lokaci“?6!* a doposud se jim podafilo shromazdit pozoruhodnou sbirku

259 7. Bauman. ,,O misté divadla v postmodernim uméni*, s. 20.

260 Forced Entertainment Masterclass: Prednaska Tima Etchellse. 20. 9. 2011, Divadlo
Archa.

261 Tim Etchells. ,Empty Stages" [online]. Carpe.pt. S. a. [cit. 1. 9. 2020]. Dostupné z:
http://www.carpe.pt/en/gallery/tim-etchells.
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prazdnych scén z celého svéta. PrileZitostné sv{j fotograficky katalog vystavuji pod
nazvem Empty Stages.’®? ,Pri pohledu na tyto snimky vyvstava téma ocekavani
- prohliZite si prazdné jevisté, které ¢eka na néjakou akci, podobné jako kdybyste
hledéli na prazdnou stranku nebo prazdnou poditacovou obrazovku, ktera ceka

na slova."263

Pokud jsem zminila projektovani vlastni isté osobni historie do prazdného
prostoru, doplfiuji, ze Ize do néj samoziejmé projektovat i vSechen v minulosti
nalezeny a nashromazdény material. Postupny sbér takového materidlu ma
do jisté miry podobu celozivotniho durativniho projektu. Veskeré zaznamy,
at uz byly ulozeny v paméti, nebo na papite, jsou i&astnikem divadelniho tviré&iho
procesu postupné (a ¢asto ndhodné) vyvolavany z paméti a pomysiné promitany
do prostoru. Akt pozorovani, ktery ve ,skutecném" svété obvykle slouzi
k naerpavani viemu, se pti pohledu do prdzdného prostoru v ramci divadelni
zkousky obvykle misi s aktem projekce — pozorovatel se pokousi prostor pocitit
a zaroven do néj projektuje zablesky ze své viemové databanky. ,Zapisnik byl pro
mé odjakziva mistem k zaznamenavani véci vypozorovanych ve svété, které jsou
obvykle zachyceny s nadéji, ze budou nékdy pozdéji vyuzity v uméleckych
projektech,“?4 poznamenava Etchells. Ulozeny text funguje tedy jako pomysiny

diapozitiv, ktery lze kdykoli promitnout na scénu.

Ve svém eseji Délani ¢asu (Doing Time, 2009) piSe Etchells o snu vytvorit
divadelni dilo z Cisté nehmotného materialu, tedy dilo, které by namisto hrubég,
hmatatelné hmoty ,tvarovalo ¢as". Divadelni tvorba Forced Entertainment se podle
n&j obecné zakldda ,na dynamickém rozvijeni obrazovych i neobrazovych prvkd
po plose scény, na skladbé vrstev, kontrastl, ozvén a repetic v celkovém trvani
dila. Nebo jednoduse: na strukturovaném rozvijeni textu, akce a obrazu
v éase. Anebo jesté jednoduseji: na délani ¢asu [doing time]. Cistéd dramaturgie.
Tvorba tvaru z jednotlivych sekund."?%> Zamérenim na temporalni optiku, ktera

neni nijak zanrové ani druhové zatizena, se skupiné také dobre prechazi meazi

262 N&kolik snimk{ je k nahlédnuti zde: https://timetchells.com/projects/empty-stages/
263 Tim Etchells. ,Empty Stages".

264 Tim Etchells. , Teaser // Or All Your Changes Will Be Lost by Tim Etchells" [video online].
Youtube.com. 2. 6. 2020 [cit. 20. 12. 2020]. Dostupné Z:
https://www.youtube.com/watch?v=5rWCwGLHXBU&t=2s.

265 T, Etchells. ,,Doing Time", s. 76.
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hranicemi divadelni dramaturgie a vytvarné i hudebni kompozice. Za vsech

okolnosti jde o zpracovavani casu.

V tomto sméru jsou Forced Entertainment pfiznané ovlivnéni filmy Andreje
Tarkovského, a také jeho knihou esejl, respektive uz samotnym jejim titulem,
ktery v anglickém vydani zni Sculpting in Time (doslova Sochani v Case; v ceském
prekladu vysla publikace pod ponékud jinym ndzvem Zapecletény cas, ktery je
blizsi ruské verzi ndzvu 3ane4yaTnéHHoe BpeMsa i verzi némecké, v niz kniha vysla
nejdrive, Die versiegelte Zeit, 1985; v anglickém prekladu se tato zapeceténost
odrazi v titulu jedné ze studii, kterd nese nazev Imprinted Time).2%
Podle Tarkovského lze autorskou praci na filmu ,pfirovnat k praci sochare, jehoz
socha je vyrobena z ¢asu".?®’ Filmovy reZisér ,z ,hroudy casu', obsahujici
ohromny a nepfetrzity souhrn Zivotnich faktl, odsekdvéd a odhazuje vse
nepotfebné a nechava jen to, co se ma stat soucasti budouciho filmu"“.2%8 Podobné
socharsky jako Tarkovskij chtéji s casem nakladat i Forced Entertainment, pro néz
~performance rovnéz obnasi praci se zrychlovanim, zpomalovanim a tvarovanim

casu jakozto materialu“.2%°

.Zakladnim obrazotvornym prvkem filmu, jenz ho prostupuje
az do nejniternéjsich zakouti, je pozorovani,“?’° doplfiuje Tarkovsky. Pokud
uvazuje o zapeceténém case v intencich filmu, nabizi Jifi Havelka ve své knize
Zmrazit Cerstvé ovoce v jistém smyslu pribuznou analogii i pro divadlo. Divadelni
zkouska je podle néj zvlastnim mechanismem, ktery pretavuje veskeré pripravy a
inspirace na specifickou ,divadelni hmotu, ktera pomalu dostava tvar".
Hlavnim stavebnim prvkem této hmoty se stava prfitomnost. ,,Divadelni zkouska je
do jisté miry pokusem o nemozné. O zakonzervovani pritomnosti."?’! V divadle

je samozrejmé (na rozdil od filmového média) tato zakonzervovana pritomnost pfi

266 Andrey Tarkovsky. ,Imprinted Time"“. In: Tyz. Sculpting in Time. Prelozila Kitty
Hunter-Blair. Austin: University of Texas Press, 1989, s. 57-80.

267 Andrej Arsenjevic Tarkovskij. ,Zapecetény Cas". In: TyzZ. Zapecetény cCas. Prelozil Michal
Petficek. Pfibram, Svata Hora: Camera obscura, 2009, s. 67.

268 Tamtéz.

269 Tim Etchells. ,Speak Bitterness: Our catalogue of confessions" [online]. The Guardian.
16. 10. 2014 [cit. 24. 4., 2016]. Dostupné Z:
http://www.theguardian.com/stage/2014/oct/16/speak-bitterness-confessions-forced-
entertainment-live-stream-tim-etchells.

270 A. A. Tarkovskij. ,Zapecletény Cas", s. 70.

271 Jifi Havelka. Zmrazit Cerstvé ovoce: UtrZzky uvah o divadelni zkousce. Praha: NAMU,
2012, s. 89.
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kazdém predstaveni vzdy znovu rozzivana; k jejimu definitivnimu zapeceténi
dojde jediné pri filmovém zaznamenani i zpracovani dila (jak se stalo v pripadé

Havelkovy divadelni inscenace Spolecenstvo viastnik().?’?

Posledni pozndmka k sochafstvi: tvarovat Ize v pribé&hu divadelni zkougky
jak entitu Casu, tak i text, respektive lidsky hlas. Jifi Adamek odkazuje ve své
publikaci Théatre musical na zkusenost herecky Sylvie Levesque, ktera v nékolika
v8tach popisuje tviréi metodu reziséra Georgese Aperghise: ,,Pfedvadély jsme
rlzné moZnosti &teni hldsek," uvadi Levesque, ,a Georges tento materidl
zpracovaval jako sochar, ktery modeluje z jilu. Experimentoval, zadal nas,
abychom zrychlovaly, zpomalovaly, ménily rytmus, vysku, barvu, rejstrik.
Pozvolna tribil nabidky nas Ctyr. Vytvarel séla, dua, tria, kvarteta, s pocitacem
nebo bez néj.""?’3 V podstaté Ize tedy Fici, ze provadél tvarovani lidského hlasu

v Case.

Pravé hlas a rec se pritom mohou stat pri zkousce hlavnimi spoustéci akce:
,Reé je nastrojem vnaseni materidlu do mistnosti,"27# pi%e Etchells. Podle
mého nazoru mize prazdny prostor sdm o sobé& evokovat dojem nekone&nosti,
bezmeznosti, vécnosti; c¢as jako by v ném neexistoval. Slova toto bezcasi
pomysIné roztinaji. Re¢ spousti obrazy, re¢ uskuteériuje udalosti. Prostiednictvim
slov lze individudlni vize zacdit sdilet a konfrontovat s vizemi ostatnich, slovy
se muze zadit prazdny prostor tvarovat a zabydlovat, slova funguji jako generdtor

nehmotného a snadno proménitelného mobiliare, akci i situaci.

272 Inscenace meéla premiéru v roce 2017 v ramci festivalu 4+4 dny v pohybu v Kasarnach
Karlin; o dva roky pozd&ji vstoupil do filmové distribuce Havelkdv snimek Viastnici.
273 ], Adamek. Thééatre musical, s. 46.
274 p, Billingham. At the Sharp End, s. 171.
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3.2 Nulty bod

V diskurzu  neinterpretacniho  divadla je konstantné sklofovan
tzv. nulty bod. Obsahové vymezeni tohoto elementu a zejména jeho lokalizace
na casové ose ovSsem nejsou obecné vzato nijak jednoznacné. Pokud
neinterpretacni typ tvorby nevychazi ztextu uréeného k interpretaci, Ize
predpokladat, ze vychazi pravé z tohoto nultého bodu jakozto prvotniho impulsu
vedouciho ke vzniku nového dila. OvSem ktery to je? Jednd se o prvni material,
ktery vnese kterykoli ¢len kolektivu na zkousku? Nebo jde vlastné o prvni setkani
tymu nad novym projektem? O prvni pokyn reziséra? Prvni okamzik, kdy o sebe
elementy pri zkousce ucinné ,kfisnou" a vyjevi se téma? Anebo je nultym bodem
jakykoli impuls, ktery vede u jakéhokoli ¢lena kolektivu ke zrodu konceptu nového
dila, a to dalece pred tim, neZ vibec dojde k tymovému setkani? Nabizim v této
souvislosti dil¢i otevieny katalog nékolika moznych podob tohoto urcujiciho

momentu.

Nultym bodem mUiZe byt text, ktery neni uréen k interpretaci
(viz kap. 2).

Nultym bodem mizZe byt téma. ,Téma vnimam jako nestaticky, tekuty
fenomén,™ uvadi Jifi Havelka. ,MUZe stat na zadatku zkugebniho procesu, ale také
se mlZe aZ postupné vytvaret b&hem zkoudek, miZe nachdzet Gplné jiné podoby
u kazdého z tvircd podilejicich se na inscenaci, a divdk ho opét zformuje do jiné
podoby.“?”> V kolektivnim typu tvorby nestoji téma uz z principu obvykle
na pocatku zkouseni - hledd se spole¢né teprve v procesu. I v pripadé
rezisérstéjsiho pfistupu, v jehoz ramci se cCasto ocekava, Ze rezisér ,pfijde
s tématem", mUzZe byt praxe odli&na - anebo se pfedpokladd, Ze je pfinesené téma
otevfeno potencialni proméné. ,Mél jsem pred zahajenim zkousek formulované
téma, nakresy moznych situaci, lehce nacrtnuté dialogy atd.," pokracuje Havelka,
»ale béhem zkouseni vzalo vSe za své, a zacalo se z bodu nula. Pficemz pravé ,bod
nula' je z mého pohledu stézejni, je to start, pocatek tvorby, nutna faze zkouseni,
kterd ale nemusi byt nutné na zaatku. Bod nula je &isty stil. [...] Bod nula je

moznost."276

275 ], Havelka. Zmrazit Cerstvé ovoce, s. 71.
276 Tamtéz, s. 155.
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Nultym bodem miZe byt téma, které zéistava zatim nevyslovené. Téma,
kolem néhoz se krouzi tak dlouho, az vysvitne v negativu. ,Mam pocit, ze kdyz
o tom mluvim az pfili§, tak uZ jsem to vlastné po&pinila. NemUzu Fict, pro¢ tomu
tak je. A pokazdé pak citim, ze musim tu latku chranit. Musim mluvit oklikou,
aby téma zUstalo nedotéeno, alespofi na zalatku. V podstat® mi jde o to,
aby skupina zapojila svoji vlastni fantazii,"?’’ odpovida Pina Bausch v rozhovoru
z roku 1978 na otazku, odkud se bere prvotni materidl a jak probiha explikace

nového dila tane&nikim na prvnich zkougkach.

Nultym bodem mdzZe byt téma, které jesté ani nema jméno. ,Do urdité
doby jsem méla predstavy," piSe Petra Tejnorova. ,Opustit pfedstavu znamena
dostat se do bodu nula, do pfitomnosti, do situace ted a tady.“?’® V nékterych
pripadech rezisérka podle svych slov pracovala s textem, ktery prochazel
mohutnou dekonstrukci a editaci. ,A pokud nebyl na zacatku text a neexistoval
ani autor, tak na zacatku bylo nic, prazdno, nezndmo. Neni zas doslovné prazdno,
mohou to byt nezachytitelné podnéty: nastvani, Zivotni pocit, otazky, problém."?7°
Téma z(stavalo zatim ve stadiu nerozliditelné a jednoznaéné nepojmenovatelné

smesi.

Nultym bodem muzZe byt vSechno, jen ne téma. ,Malokdy pracujeme
primo s tématem," uvadi Etchells. ,Radéji zaciname s nécim konkrétnim -
napriklad s kostymem nebo s urcitou akci. Téma pfichazi pozdéji; az po jisté fazi
zjistujeme, o ¢em to bude.“28° Nultym bodem muizZe byt také vSechno, jen ne
text. Clenové formace Gob Squad maji k textu ¢isté punkovy pFistup: ,Pracujeme
svym zplsobem i s kusy papiru. Ale pokazdé se vratime k akci, ke konkrétni
¢innosti.“28! Jako vychozi prvek muze zafungovat text, ovSem v jiném nez
diskurzivnim slova smyslu. ,Nase chapani textu prekracuje ramec toho, co je

napsano ¢i reCeno. Scénarem pro nasi ¢innost se mohou stat referencni systémy

277 Pina Bausch. ,Not How People Move But What Moves Them". In Teresa Brayshaw — Noel
Witts (eds.). The Twentieth-Century Performance Reader. 3rd ed. London, New York:
Routledge, 2014 [1. vyd. 1996], s. 57-58.
278 p, Tejnorova. ,Velkam tu maj dijary", s. 139.
279 Tamtéz.
280 | Jjficka. ,Cas jako dar: Rozhovor s rezisérem Timem Etchellsem®, s. 19.
281 Johanna Freiburg (ed). Gob Squad Reader: Gob Squad and the Impossible Attempt to
Make Sense of It All. [Berlin-Nottingham]: Gob Squad, 2010, s. 25.
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kazdodenniho zivota anebo kulturni & vizualni pamét.“?82 Zdrojem inspirace jsou

v pfipadé Gob Squad zejména veskeré mozné podoby popularni kultury.

Nultym bodem mdze byt kolektiv (viz Kerkhoven v kap. 3.1). Pravé Gob
Squad prohlasuji sebe sama, svoji pamét, zkusenosti a momentalni Zivotni témata
jako vychozi zdroj zkou$eni.283 A v jistém smyslu Ize kazdy divadelni tvaréi proces
povazovat za svého druhu social-specific projekt. Vychazi se z osobni historie,
zku$enosti, zazitkd a ndzord véech zG&astnénych (v rezisérském modu tvorby jsou
tyto hlasy orchestrovany vedouci osobnosti, v kolektivnim typu tvorby se projevuji
dehierarchizovand). Nultym bodem mdZe byt setkani s kolektivem - at uZ
v situaci, kdy rezisér prichazi do kamenného divadla, jehoz soubor dosud nezn3,
anebo v situaci, kdy je do zkousSeni zapojena konkrétni komunita (jako napf.
teenagefri zijici v lokalité prazského Jizniho Mésta v projektu Petry Tejnorové Jizak,

mésto snd, 2012).

Nultym bodem mUze byt prostor. Budova konkrétniho divadla v sobé& nese
urcitd ocekavani, ktera mohou v sobé skryvat potencialni téma (viz kap. 4.1).
.V tomto smyslu bylo vSechno, co jsme délali, site-specific - Slo o reakci na historii
a vlastnosti urcitého mista,“?®* poznamenava Tim Etchells. Gob Squad k tomu
dodavaji: ,Nechceme divadlo povazovat za prazdny kus papiru, ktery je pfipraven
k popsani, nebo za Cisté neutrdini prostor; chdpeme je spiSe jako takovy prostor,
ktery je nabity vyznamem a historii, coz ostatné plati pro Uplné kazdy prostor:
co dané divadlo znamena?"?®> Pfi svych pocinech Casto vystupuji z divadelnich
budov a tvofi pfimo ve vefejném prostoru mésta, ktery muize pdsobit zprvu
odcizené - prostor chapou jako specificky ,text", ¢tou jej, analyzuji a prepisuji jej

svoji vlastni divadelni vizi, ktera jim umoznuje znovu si jej privlastnit.28®

Nultym bodem muZe byt material. ,Pouze ve vyjimeénych pFipadech
zac¢inam nécim takovym jako je konkrétni zamér nebo dokonce starost," fika
Heiner Goebbels. Ke svym dildm obvykle pfistupuje ,z hlediska materidll nebo
zplUsobu inscenovani. MUze jit o vizudlni, literdrni nebo hudebni motiv. Vytvafim

inscenaci na zakladé potencidlu vSech zucastnénych. V takovém pripadé se

282 Tamtéz, s. 40.
283 Tamtéz, s. 11.
284 T, Etchells. Certain Fragments, s. 21.
285 ], Freiburg (ed). Gob Squad Reader, s. 64.
286 Tamtéz, s. 40.
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Uc¢astniky procesu stavaji pravé rizné materidly a prvky: klavir, kameny, voda,
stl, dfevo a kov."?8”7 Materidly jsou stavény do rdznych konstelaci, kompozic

a kombinaci, ocekava se casto, jaka mezi nimi nastane ,reakce".

Nultym bodem mize byt absence. Podle Goebbelsovych slov stala praveé
mysSlenka absence, nepritomnosti na pocatku vzniku vyse zminéného projektu
Stifters Dinge.?®® Jednalo se v tomto konkrétnim pfipadé o znacné radikalni
myslenku absence herce na scéné&, ovéem v $ir§im smyslu mdzZe byt absence podle
Goebbelse chapana obecné jako ,vyhybani se vécem, které ocekdvame, které jsme
uz vidéli, které jsme slyseli, vécem, které se obvykle na jevisti délaji".?8° Goebbelse
zajima prozkoumavat takové formy a vzorce, ,v jejichz ramcich sami sebe
usporadavame, jichz si ovsem nejsme plné védomi - a které proto drzi znacnou
moc nad nasim vnimanim".2°° A ackoliv proklamuje, Zze sva dila nerozviji na zakladé
konkrétni vize, ale ze pokazdé vychazi z danych okolnosti a pfFilezitosti, stale mu
jde o to ,neprijimat jednoduse svét takovy, jaky je".?°! Misto toho zkousi , nastinit
a nacrtnout néco, co zatim jesté nevime; néco, co by mohlo byt obecné relevantni,
co by se mohlo dotknout publika, co by mohlo zaméstnat jeho myslenky, inspirovat

a podnécovat predstavivost".2°2

Nultym bodem mdlze byt otdzka. Nebo rovnou série otdzek. Timto
zplsobem rozvijela tvir¢i proces Pina Bausch. Na svém macbethovském projektu
nazvaném He Takes Her by the Hand and Leads Her into the Castle, the Others
Follow (1978) pracovala s tanecniky i netaneéniky, a z toho ddivodu nemohla pFijit
s vychozim impulsem v podobé tanecni figury. Otevrela tedy zkousSeni tim,
Ze vSem zuclastnénym =zacala klast tytéZz otazky, jakymi se zabyvala sama.
. Otazky' jsou dobré k tomu, Ze se jejich prostfednictvim pFistupuje k tématu
celkem opatrné. Je to zplsob prace, ktery je velmi otevieny, ale zaroverni velmi
presny. Otazky mé privadéji k mnoha vécem, které bych si jinak ani

nepomyslela."2°3

287 H, Goebbels. Aesthetics of Absence, s. 27-28.

288 Tamtéz, s. xxiv.

289 Tamtéz, s. 4.

290 Tamtéz, s. xxiv.

291 Tamtéz.

292 Tamtéz.

293 pPina Bausch. ,What Moves Me: Speech Held by Pina Bausch on the Occasion of the
Kyoto Prize Award Ceremony in 2007" [online]. Pina-Bausch.de. 11. 11. 2007 [cit. 20. 2.
2021]. Dostupné z: http://www.pina-bausch.de/en/pina/speeches/.
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Nultym bodem mdze byt akol. Clen skupiny Gob Squad Sean Patten se
na své prazské predndasce v roce 2015 nechal slysSet, Ze spiSe nez aby performefri
v jejich pripadé vstupovali do urcitych roli, zadavaji si vzdy sami konkrétni dkol,
ktery maji splnit. V projektu Revolution Now (2010) slo napriklad o to, presvédcit
alespon jednoho nahodného kolemjdouciho na ulici pred divadlem, vlastné
»~halezeného herce", aby se zastavil pred obrazovkou, na niz je prenaseno déni
z divadla. Ukolem bylo vzbudit v ¢lovéku ochotu, aby se dal do Feéi s dosud cizimi
lidmi, aby se nechal natacet, vstoupil do divadelni budovy - a , pfidal se k revoluci"
(pripojil se k probihajicimu predstaveni, na némz kromé& performerl zarovef
vyrazné participovalo i publikum). Vychozim bodem podle Pattena tedy obecné

muUze byt jakadkoli podobnd ,uméle vytvorena socialni situace".2%4

Nultym bodem mUze byt pravidlo. Kazdy scénicky tvar funguje na zakladé
svébytnych, idedlné neopakovatelnych pravidel — a pfi prvotnich Uvahach nad
novym projektem je tedy mozno pokusit se ,urcit nékolik stru¢nych jednoduchych,
vymezujicich pravidel fungovani toho nového vesmiru®, navrhuje Havelka. ,Treba:
Drama z vlaku. V hlavni roli je Prostor a Cas. Privod¢i chce, aby vlak jel presné
podle Radu, ale Prostor a Cas ho neustéle ,vykolejuji*. [...] Nebo stadi tieba jen
jedno slovo: Spirala. VSe se stavi do spirdly. A tak podobné."?°> Pravidla vymezuji

ramec, definuji situaci, ur¢uji mantinely, v nichz je mozné dale improvizovat.

Nultym bodem mize byt skrumaz. Vychodiskem divadelniho tvaru se mize
stat doslova ,cokoli — zvukova nahravka, pansky oblek z druhé ruky, seznam
riznych druhd ticha, dvé imagindrni scény z telenovely, $kolni tabule, gesto
nékoho, kdo byl zahlédnut na ulici, ukvapena konstrukce prostoru, ve kterém se
pracuje - jakakoli z t&chto véci se miZe stat hlavni voditkem, sama o sob& nebo
v néjaké neocCekavané kombinaci,"?°® piSe Etchells. Na konci zkousky byli
performeri pobidnuti, aby druhy den prinesli do zkuSebny néjaky material vlastné
jakéhokoli typu. Bylo ptitom dllezité, aby ,nikdo neudélal svij domaci Gkol pFilis
dobre — aby zadny prvek divadelniho jazyka nemohl v zasadé predchazet zadnému

jinému - aby zadny prvek nemohl vést".2%’

294 Scratching Beneath the Shiny, Pixelated Surface of the 21st Century: PFednaska Seana
Pattena (Gob Squad). 23. 6. 2015, Prazské Quadriennale, Colloredo-Mansfeldsky palac.
295 ], Havelka. Zmrazit Cerstvé ovoce, s. 60.
296 T, Etchells. Certain Fragments, s. 52.
297 Tamtéz.
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Nultym bodem mUize byt fragment. Etchells doplfiuje, Ze vSechny
shromazdované elementy, at uz v podob& hmotnych objektl, nebo i hereckych
akci, by si idealné mély co nejdéle podrzovat statut fragmentu, mély by pripoustét
svoje dal&i rozvedeni, mély by z(stdvat nedoslovené. Plati proto nepsané pravidlo,
Ze na zkousku se nosi jen to, co je ,nedokoncené, zretelné neuplné - aby bylo vice

\\

mezer pro dalsi véci, které je mohou zaplnit... vice tecek k propojeni®.2?®

Nultym bodem mohou byt ozvény a prebytky dfivéjsich projektd.
.V pripadé skupin jako jsou Wooster Group nebo Forced Entertainment se
vychozim bodem nového tviréiho procesu stava reiterace jejich vlastnich obrazt
a postupl, které byly vyuZity v dfivéjsich projektech a které jsou nyni vrstveny
spolec¢né s dalsim, novym materialem."?°° Podobna recyklace a retézeni témat jsou
samoziejmé mozné zejména v soudrznych kolektivech - k podobné strategii se
ovsem mohou priklonit i jednotlivi reziséfi, pracujici s ozvénami svych drivéjsich
po¢inl, nebo rozvadé&jici témata vygenerovand a nezpracovand v minulych

tvdréich procesech (viz také kap. 5.2).

Nultym bodem mUzZe byt okamzik, ktery neni jako nulty bod kolektivem
vlibec rozpoznan. ,Nez mam zacit zkousSet novou véc, pokazdé zpanikafim.
Zacatek mi nahani strach. Dési mé predstava, ze bych méla kategoricky prohlasit:
,Tak! Dnes zacneme zkousSet."' Proto se tomu vyhybam. Odsouvam ten okamzik tak
dlouho, jak jen to jde, a pak za¢nu néjak mimodék, jakoby ze zalohy,"3% uvadi
Pina Bausch. Pravé v neoficidlnim modu zkousky, béhem pauz, neurcitych
,rozjezd(" i mlhavych pfechodovych fazi mezi zkouskou a pauzou se pfitom &asto

podafi objevit rozhodujici klic.

Nulty bod v jistém slova smyslu nemusi byt nutné zacatkem, jako spise

stFredem. Divadelni zkouska nese znaky rhizomu (viz nasledujici kapitola 3.3).

298 Tamtéz, s. 51.
299 D, Heddon - J. Milling. Devising Performance, s. 24.
300 p, Bausch. ,,Not How People Move But What Moves Them", s. 57.
116



3.3 Cas divadelni zkousky

Mnoho ¢asu je na divadelni zkousSce traveno zamérnym i nezamérnym, Cisté
bezdécnym, a dokonce i bezmyslenkovitym sledovanim prostoru, v némz ma
scénické dilo vzniknout. MGze jim byt prostor zkudebny, roénikovy ateliér i jevisté
kamenného divadla. Klicova otazka, kterd permanentné ,bézi na pozadi“ této
pozorovatelské cinnosti, zni: ,jak dat promluvit prostoru, ¢im jej nasytit
a zabydlit".3°* Pochazi z Artaudova prvniho manifestu Krutého divadla.
Akt pozorovani je ze své povahy spojen s ¢ekanim, s prodlévanim: ,Zacalo to témi
sedmadvaceti lety, béhem nichz jsme pobyvali v divadlech a zirali na prazdna
jevisté, cekali...,"392 ¥{kd Etchells o ddvodech, které jej vedly k tomu, aby spolu

s Hugo Glendinningem zacal prazdné scény fotograficky dokumentovat.

Je dnes uz zcela samoziejmé, ze ,dramatické dilo je dilo casové,
jak uved! v roce 1931 v Estetice dramatického uméni Otakar Zich. ,Probihajic
v redlném case prijima jeho vlastnosti, predevSim jeho transitornost,
pomijejicnost. Kazdé dramatické dilo existuje jen urcity, omezeny cas: zacina
v jistém okamziku, probiha urcitou dobu, nacez se zase v jistém okamziku kondi.
Pfed timto zacatkem a po tomto konci neexistuje."3%3 Vedle ¢asu dramatického dila
je vSak v moji praci - a zejména v této podkapitole — vénovana pozornost casu
divadelni zkousky. Otazkou je, jaké tempordlni strategie mohou tvirci vyuzivat
béhem vzniku nového tvaru, jak se prostrednictvim téchto strategii rozehrava text

(hercem) na scéné i jaké casové mody pri zkousce obvykle panuji.

Divadelni zkouska predstavuje ze své podstaty specifickou ¢asoprostorovou
buriku, mozna odzu, mozna i ¢asokrajinu.?** ,Existuje-li totiz néjaky rozdil mezi
divadlem a skutecnym Zivotem, a ten se mozna tézko hleda, pak je to rozdil
v soustifedé&ni," pise Peter Brook. ,Udalost v divadle se mize zdat obdobna nebo

shodna s udalosti ze Zivota, avsSak nase soustredéni je diky jistym podminkam

301 A, Artaud. Divadlo a jeho dvojenec, s. 110.

302 K, Hodkinson. ,,Making a Show of Themselves".

303 Otakar Zich. Estetika dramatického uméni: Teoreticka dramaturgie. Praha: Melantrich,
1931, s. 23.

304 Ze slova ,timescape" (Casova krajina), podle vzoru ,landscape" (pfirodni krajina). Viz:
Filip Vostal. ,, 0 povaze ¢asu a dramatickych zménach" [online]. Vesmir.cz. 25. 7. 2018 [cit.
8. 8. 2020]. Dostupné z: https://vesmir.cz/cz/on-line-clanky/2018/07/0-povaze-casu-
dramatickych-zmenach.html.
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a technikdm vétsi.“3% Brook piSe sice o kontextu predstaveni, ovsem i v rdmci
divadelni zkousky je mira koncentrace vsech pritomnych obvykle zjitfrena na
maximum. Cekd se na okamzik, kdy spolu pfitomné elementy zajiskii. Kdy se
,néco" stane. Paradoxné se takova udalost mze odehrat naopak i v momentg,
kdy napéti povoli, pozornost se uvolni a panuje modus ,nanecisto", ,mimo ramec
zkousky", ,0 pauze". Vdechny tyto faze jsou proto integralni soudasti tvir&iho

procesu.

.Psal jsem o vécech a hrach, abych se dozvédél, co si o nich
myslim,"3% uvedl dramaturg a divadelni kritik Zdenék Hofinek v roce 2009 pfri
svém pokusu o retrospektivu. Mozna svij vyrok poznamenal jakoZto glosu;
domnivam se ovSem, Ze je v ném zkomprimovana hlavni podstata veskerého psani
o divadle, ale kromé toho i podstata divadelni zkousky. Jejim zcela klicovym
prdvodnim jevem je procesualita. Téma, obsah, sd&leni, ani nic podobného, nejsou
dany nijak ,,predem", ale hledaji se - a ,eka se na né" - teprve béhem spole¢ného
procesu. ,Psani predstavuje nejcastéji v podstaté existencidlni ¢innost, pfi niz se
tvar, a tudiz i vyznam vyjevuji a vymezuji pravé a jediné opét skrze psani, 3%’
uvadi pro zménu Stanley E. Gontarski o Beckettové metodé psani pro divadlo. Psat
lze u stolu, psat lze v prostoru, pres scénu a pres herce. Secteno, podtrzeno:

divadelni tvlrce piSe, aby zjistil, co si mysli.

Do prUb&hu zkousky neinterpretaéniho typu tvorby se odrazeji tendence
spojené s performativnim obratem. leho stfedobodem je ,mysSlenka jisté
emancipace (uméleckého) vyjadfovani z podru¢i zdanlivé ptvodnéjdiho fixniho
zdroje vyznamu, ktery ma byt vyjadfen (divadelniho predstaveni z podruci
dramatického textu [...]),"3%® jak uvadi filosofka Alice Koubova. V souvislosti
s chapanim expresivity, jak ji vnimal fenomenolog Bernhard Waldenfels, pak
doplfiuje, ze vyraz neni chapan jako zvnéjsnéni smyslu, ktery byl doposud ukryt
kdesi uvnitf lidské bytosti a Cekal na své zvnéjsnéni, ale vyraz sam je realizaci
tohoto smyslu. V takto nastavené situaci pak ,télesny vyraz, jednani, aktérstvi,

pripadné performance nepredstavuji pouze vice nebo méné presné zobrazeni

305 peter Brook. Pohyblivy bod. Prelozil Jan Handil. Praha: Nakladatelstvi Studia Ypsilon,
1996, s. 158.
306 Zdenék Hofinek. ,Zakruty a odbocky V“. Divadelni noviny. 2009, roc. 18, ¢. 19, s. 16.
307 S, E. Gontarski. The Intent of Undoing in Samuel Beckett’s Dramatic Texts, s. 2-3.
308 Alice Koubova. Myslet z druhého mista: K otazce performativni filosofie. Praha: NAMU,
2019, s. 8.
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predem pripravené netélesné myslenky, ale zplsob uskuteénéni a tvorby

vyznamu".30°

Divadelni zkusenost, receno s A. Koubovou, obecné ,umozriuje generovat
nové porozumeéni lidské situaci i transformovat postoj mysleni“.3'? Jde o situaci
divéka, ale i o situaci tvirce: ten se ocitd v podminkach, v nichZ je permanentné
vystaven nutnosti volit, vybirat a rozhodovat se mezi mnoha moznostmi dalSiho
postupu (vice viz Uvod ke kap. 5). Na vlastni kiZi ale také zakou$i svobodu, kterou
takova vyjimecna situace nabizi. Alice Koubova ve své knize Myslet z druhého
mista otevird jesté jedno pozoruhodné téma, které lze vztahnout k divadelni
zkousce. PiSe o konceptu ,nefilosofie", jehoz autorem je Francgois Laruelle.
Nefilosofie vychazi z pfesvédéeni, ,ze svij predmét badani hledd svym vykonem";
nefilosofie je takovy styl mysleni, ktery ,se méni se svym predmétem".3!
Obdobnou pozici jako Laruelle zaujima podle Koubové jesté Rolf Elberfeld ve své
transformativni fenomenologii, kterd je ,zacvicovanim se do svéta“, a tudiz
i ,formou zpfistupfiovéni ¢asu, nebot €éas neni ni¢im jinym neZ pravé touto

déjici se souvislosti clovéka a svéta".3!?

Pokud nefilosofie hledd svij pfedmét badani pravé svym vykonem, pak
autorské neinterpretacni divadlo hleda své téma i jeho formu pravé svym vykonem
v ramci divadelni zkousky. Nepracuje se s zadnym prvkem, ktery by bylo mozno
chapat jako ,predlohu®. ,Nemame zadny plan, zadny scénar, zadnou hudbu
ani zadnou scénografii. Mame vsak datum premiéry a malo casu," shrnuje
situaci Pina Bausch. ,Pokazdé je to tortura. [...] Pokazdé musim zacit znovu od
zacCatku. [...] Musim prosté nepretrzité pracovat a najednou se objevi néco — néco
velmi malého. Nevim, kam to povede, ale prinasi to podobny pocit, jako kdyby
nékdo pomalu rozsvécoval. Vraci se vdm odvaha pokracovat v praci a mate znovu

energii."313

Podobné, jako se po dlouhou dobu v efemérni podobé udrzuje téma i jeho
forma, je velice téZzko podchytitelné a v podstaté efemérni i hlavni kritérium

rozhodovani. UrcCujicim faktorem se stava rozliSeni, co ,funguje“, ¢i naopak

30° Tamtéz, s. 23.
310 Tamtéz, s. 94.
311 Tamtéz, s. 135.
312 Tamtéz, s. 136.
313 p, Bausch. ,What Moves Me".
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~nefunguje™. Pokusit se obecné vymezovat, rozliSovat nebo dokonce definovat
podobnou ,metodu® je samozifejmé& zhola nemozné. Né&ktefi tvirci vyuzivaji
k zachyceni zlomovych momentd, v nichz néco ,zafungovalo®, médium videa.3!4
Z odstupu na ném dokazou presné urcit bod, ktery dokazal rozvinout akci novym,
plodnym smérem; vymezit, které impulsy jsou hybateli déje a pojmenovat i takové
spoustéce, které naopak vedou do slepé ulicky. Kamera na zkousce funguje vlastné
jako ,fotopast® na zlomovy okamzik. Pomyslnou ,zivou fotopasti® je pak
pochopitelné dramaturg nebo jakékoli ,vnéjsi oko", které akci sleduje z alespon

minimalniho odstupu.

Gilles Deleuze a Félix Guattari popsali v roce 1980 ve své knize Tisic plosin
koncept rhizomu. Pojem rhizom pochdzi plvodné z oblasti botaniky, znamena
vlastné oddenek a jako jeho nazorny priklad si Ize predstavit napf. zazvor. ,Rhizom
jakozto podzemni stonek je naprosto odliny od kofend a kofink{. Cibule a hlizy
jsou rhizomy. [...] Stejné tak i doupata ve vSech svych funkcich - jako pribytky,
zasobarny, prostory pohybu, Ukrytu a Uniku. Rhizom sdm nabyva nejriznéjsich
forem, od &irokého povrchového vétveni do véech smérd, aZ po ztuhnuti v hlizach
a cibulich,“3%> pisi poststrukturalisté. Rhizom pouzivaji v pfeneseném slova smyslu
jako Zivotadarny organismus, ktery vyzivuje sebe sama, nechdva ze sebe vyristat
daldi nové rostliny, pfipousti jejich oddéleni a dalsi nekontrolované rozristani;
je obecné nehierarchicky a multiplicitni. ,,Netvori ho jednotky, ale dimenze, nebo
spiSe pohyblivé sméry. Nema zacatek ani konec, ale vzdy stfed, z toho roste

a rozléva se. 316

Rhizom je oznacenim pro permanentné proménlivy a Zivy stav;
je horizontalné se prodluzujici linii; pfedstavuje v kazdém svém bodé v podstaté
.meziclanek, intermezzo“.*'” ,Vracet se k nepopsané desce nebo vychazet, Ci

znovu zacinat od nuly, hledat pocatek nebo zdklad, to vsSechno predpoklada

314 Vzdy sledujte, co délate. To je jedna z vyhod prace s nahravanym videem," uvadé&ji
Gob Squad. Etchells ponoukd k téZe strategii: V tviréim procesu skupina Forced
Entertainment podle néj pokazdé ,mixuje improvizaci s psanim, hadkou, diskusi,
a v pozdéjsich fazich také s velkou davkou spolec¢ného sledovani videonahravek z ,dennich
praci**. Viz: J. Freiburg (ed). Gob Squad Reader, s. 25. Resp. viz: T. Etchells. Certain
Fragments, s. 17.
315 Gilles Deleuze - Félix Guattari. Tisic plosin. Prelozila Marie Caruccio Caporale. Praha:
Herrmann & synové, 2019, s. 13.
316 Tamtéz, s. 31.
317 Tamtéz, s. 35.
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faleSnou koncepci cesty a pohybu (metodickou, pedagogickou, inscenacni,
symbolickou...)," pisi Deleuze s Guattarim. ,Kleist, Lenz nebo Blichner vSak znaji
jiny zplsob cestovani a pohybu: vychazet ze stfedu, prochazet stfedem, prichazet
a odchazet, spise nez zacinat a koncit."3!8 Rhizom je vazba; rhizom je souvislost;

. . O wvrs
rhizom je tvurci proces.

Jakkoli bych na tomto misté rada vyhlasila néjaké manifestacni prohlaseni
typu: ,rhizom je divadelni zkouska", je evidentni, ze pri zkousce se ve skutecnosti
vzdy rlznou mérou prolinaji dva mody. Protikladem rhizomatického myéleni je
tzv. mysleni arborescentni, tedy mysleni stromovité, zalozené na principu vétveni,
na hierarchii a strukture. ,V rhizomech jsou stromovité uzly, v koifenech
rhizomatické vyhonky,"3!° pripoustéji Deleuze a Guattari. Proto je otazkou, jaké
podminky se rhizomu pfipravi k rlstu, a nakolik je do jeho samovolného rozristani
zasahovano. Ergo, jaké podminky nastavi reZzie pro ,samostatné" rozvijeni
divadelni situace a do jaké miry o ni naopak ,zahradnicky" pecuje: kde ji necha
bujet, kde ji ufizne a v jakém misté na ni naroubuje dalSi organismus. Vzhledem
k zaméreni této prace lze tedy text vnimat jako organismus, ktery se
v pfiznivych podminkdch imanentn&, samovolné a nekontrolované rozrlstd
(b&hem hereckych improvizaci), pfiéemz trajektorie tohoto rozristani mohou byt
usmérfiovany rdznymi zdsahy zvenéi (rezijnim vedenim). Otézkou se pak stava,
do jaké chvile je dobré respektovat ,,cas materialu", a kdy uz je dobré do néj

zasahnout.

Rhizomaticka forma se nemusi nutné projevovat jen na divadelni zkousce -
ve sfére divadelnich dél Ize jeji zhmotnéni hledat napf. v durativnich
performancich Forced Entertainment. (Napsala jsem o nich nékolik samostatnych
¢lankd: nejprve prispévek zaméfeny na temporalitu, ktery je dostupny

jak v Cesting, tak v angli¢tiné, a potom dva texty pro Casopis Svét a divadlo.)3?°

318 Tamtéz.
319 Tamtéz, s. 30.
320 prispévek byl poprvé prezentovan v roce 2016 na doktorandské konferenci Teritoria
umeéni a nasledné vysel v konferen¢nim sborniku. Jeho anglickojazyéna verze byla
publikovana v Casopise HK JAS. Dale jsou dostupné dva texty o Zivé streamovanych
performancich Complete Works: Table Top Shakespeare (2015) a Speak Bitterness (1994)
- a o tom, jaké to je ,nosit si divadlo vSude s sebou®. Viz: Karolina Plickova. ,Temporalita
a promény percepce Vv tvorbé Forced Entertainment (durational performances)". In:
Zvéfina, Petr (ed). Teritoria uméni: Védecka konference doktorand( prazskych uméleckych
Skol. Praha: NAMU, 2016, s. 62-86. Online verze je volné dostupna zde:
http://teritoria.amu.cz/docs/teritoria_umeni-2016.pdf. Pro anglickojazy¢nou verzi viz:
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Tim Etchells pfiznava, ze tyto Sesti, dvanacti i ctyfiadvacetihodinové scénické
formaty se rozvinuly ze zcela nevinnych pohnutek. Sledoval improvizujici herce pfi
zkousce, jak rozvijeji urcitd stanovena pravidla, odchyluji se od nich a vytvareji
&im dal bohatsi linie ristu, a pristihl se, Ze jednodu$e nikdy nechtél zastavit
divadelni zkousku. Cekal na ten spravny okamzik, ale zjistil, ze se v zadné chvili
nedokaze primét, aby rekl ,stop". Rozvijejici se ,progres herecké akce -
nepretrzity pfriliv a ,flow' - mély totiz navykovou povahu. Zaujal mé néjaky
podivny, okrajovy, ovSem kumulativni aspekt. Zkratka jsem nechtél, aby to

skoncilo."321

Spolec¢né s herci se tedy rozhodli pockat, co se stane, kdyz systém predem
spoleCné nastavenych pravidel nechaji volné se rozvijet v ramci vysoce
velkorysého casového rozvrhu. Ukazalo se, ze durativni performance postavené
na presné danych jednoduchych pravidlech, jsou velmi specifickym typem
predstaveni, které se, jakmile je spusténo, v podstaté , reziruje samo".
Na této bazi vznikla prvni durativni performance Forced Entertainment nazvana
12am: Awake & Looking Down (1993), kterou nasledovala rada dalSich (dodnes se
jich na repertoaru drzi celkem Sest, Cas od ¢asu byvaji Zivé streamovany online).3??
Doplfuji, Ze o rhizomatické formé v souvislosti s celou tvorbou Forced
Entertainment piSe ve své inspirativni diserta¢ni praci anglista Jan Suk (v letoSnim
roce byla rozsSirena verze této prace publikovdana v nakladatelstvi De Gruyter

pod nazvem Performing Immanence).323

V oblasti hudby lze na rhizomatickou formu narazit opét v pripadé
durativnich po¢ini, a sice na pfikladu mnohahodinovych skladeb Mortona

Feldmana. Ve své diserta¢ni praci nazvané Hudba proristajici ¢asem: Pozdni

Karolina Plickova. ,Temporality and Changes of Perception in the Work of Forced
Entertainment (Durational Performances)®. Hradec Kralové Journal of Anglophone Studies.
2019, rod. 6, &. 1, s. 54-65. Pro dali ¢lanek viz: Karolina Plickova. ,Ja nev&dé&l, ze mdj
hlas se pocita: Shakespearovo souborné dilo dle Forced Entertainment®. Svét a divadlo.
2019, roc. 30, ¢C. 2, s. 54-63. A konec¢né viz: Karolina Plickova. ,Brexit vs. drobky v medu:
Speak Bitterness od Forced Entertainment®. Svét a divadlo. 2019, roc. 30, C. 3, s. 60-65.
321 jJonathan Kalb. ,The Long and the Short of It: An Interview with Tim Etchells" [online].
The Hunter Online Theater Review. Oct. 2008 [cit. 16. 2. 2021]. Dostupné z:
http://hotreview.org/articles/timetchellsint.htm.

322 V tomto sméru doporucuji sledovat webové stranky skupiny:
https://www.forcedentertainment.com/.

323 Viz plvodni verze prace: J. Suk. The Poetics of Immanence. Resp. viz jeji rozsifena
a publikovana verze: Jan Suk. Performing Immanence: Forced Entertainment. Berlin -
Boston: De Gruyter, 2021.
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skladby Mortona Feldmana se témto pozoruhodnym, ,rhizomatickym" kompozicim
vénuje muzikolog Petr Zvérina. ,Patterny se neustale ,opakuji'," piSe Zvéfina
o Feldmannovych kompozi¢nich vzorcich, ,jsou v procesu ,stavani se' — proto nelze
zachytit jejich ,reprezentativni* ¢i ,konec¢nou' podobu. Neni ani dost dobre mozné
rozliSovat jednotlivé patterny, presnéjsi by bylo tvrdit, Ze se v téchto kompozicich
objevuji neptetrzité se odlidujici série patternd.“32* V podstaté na podobném
principu pfitom funguje vytvaieni a permanentni proméfovani vzorcl a pravidel
i v ramci divadelniho procesu. Mnohahodinovou divadelni zkousku Ize vnimat jako
zvlastni typ durativniho rozvijeni materidlu v ramci pravidel, ktera je ovsSem
permanentné mozné ménit, prestavovat i porusovat. Zkouska je situaci, v niz se

realizuje ,mysleni jako pochod a proces".3?°

324 petr Zvéfina. Hudba prordstajici ¢asem: Pozdni skladby Mortona Feldmana. Praha:
Akademie muzickych uméni v Praze, 2018, s. 76.
325 G, Deleuze - F. Guattari. Tisic plosin, s. 430.

123



4 Proces

Tématem cCtvrté kapitoly jsou konecné tFi sondy do tFi tviiréich procesi,
které predchazely vzniku tri velmi rozdilnych scénickych dél (pro kredity
reflektovanych scénickych tvarl a fotografickou dokumentaci predstaveni
viz pfilohy & 2 a 3). Mym plvodnim zadmérem bylo, aby se vSechny vybrané
procesy odehraly ve stejném roce - ovsem nepravidelnost, kterd vznik celé prace
provazi, se nakonec projevila i vtomto sméru. Ukazalo se, Zze nejsmysluplnéjsi
bude zapojit do reflektované triddy i vibec prvni proces vzniku autorského
neinterpretacniho divadla, kterého jsem se zucastnila. Nutno dodat, ze ve vSech
tfech pripadech sehrdla na mé Ucasti na konkrétnich danych cyklech divadelnich
zkousek velkou roli ndhoda - paradoxné ovSem pravé ta zafungovala jako velmi
pripadny dramaturgicky nastroj, ktery sestavil linii zrcadlici ,mnohafasetovost"
soucasnych neinterpretacnich postupd a zarovef naznalujici nékteré (moznd
prekvapivé) vnitfni souvislosti mezi postupy vzajemné vyhranénych rezijnich

osobnosti.

Pokud se v neinterpretacnim modu divadelni tvorby pocita se skutecnosti,
Ze se obsah i forma védomeé hledaji teprve v procesu tvorby, pak se idealni obsah
i forma pisemné reflexe takového procesu rovnéz hledaji az teprve v procesu
psani. ,[...] skutecnost je to, co nas nuti zménit strategii popisu,"3*° piSe
Miroslav Petficek v monografii Mysleni obrazem. Proces pojmenovavani,
vymezovani a formulovani konkrétnich témat, kterd jsou probirdna v této praci,
se tedy Uzce odvijel od konkrétnich zkusenosti, jimiz jsem prochazela, a mél proto
znaéné nepredvidatelny, az turbulentni prdb&h. Pravé osobni zku&enost
s fenoménem divadelni zkousky vSak pomohla verbalizovat a vymezit nékolik
faktorl, které ovliviiuji tvarovani textového materialu v ¢ase tviréiho procesu -

coz je hlavnim tématem prace (viz pristi kap. 5).

Pod pojmem ,tviréi proces" rozumim v ramci Ctvrté kapitoly Casové
obdobi zkou$eni s celym tvaré&im tymem, zejména s hereckym ansamblem.
Jak jsem jiz uvedla, mym cilem neni dokumentace tvirciho procesu, ale jeho

priznané subjektivni reflexe. Nedohledavam veskery rezijni, dramaturgicky,

326 Mjroslav Petfi¢ek. Mysleni obrazem: Privodce soucasnym filosofickym myslenim pro
stfedné pokrocilé. Praha: Herrmann & synové, 2009, s. 13.
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scénograficky, herecky atp. materiadl, ktery fazi spolecného zkouseni pripadné
predchazel; neshanim archivalie dokladajici pisemnou komunikaci uzsi ¢asti tymu
pred zapocetim zkouseni s herci; nepidim se po rezijni knize (pokud néco takového

v kontextu soucasného autorského neinterpretacniho divadla vibec existuje).3?’

Zajima mé spolecny cas traveny na zkusebné, jeho trvani a jeho
strukturace, a stim souvisejici promény textové roviny, a to
v transcendentnim i imanentnim slova smyslu. V téchto formulacich vychazim
z Deleuzovy $kaly, zachycujici rizné pristupy k tviréi ¢innosti, a to prostfednictvim
kontinua, jehoz dva opacné hrani¢ni body tvori pravé transcendence (tendence
k fizeni smé&rem shora dold), resp. imanence (tendence k Fizeni smérem zespoda
vzhiru).328 Transcendence je podle Laury Cull spojena s postavou vidéi osobnosti,
reziséra, autora, anebo alespon s jistou transcendentni vizi.3?° Naproti tomu
imanence predstavuje sadu technik vedoucich k tzv. desubjektifikaci dila, pricemz
tyto techniky zahrnuji ,nejen kolektivni tvorbu, ale také improvizaci a vyuzivani
postupd zaloZenych na nahod&".33° Prvky imanence se tedy mohou objevovat
i v rezisérsky vedeném procesu, nikoli zdaleka jen v procesu kolektivnim -
pohybujeme se v tom pripadé opét kdesi v ,prostredni® casti skaly. V ramci
zkousky tedy budu sledovat takové strategie, jimiz je text v ¢ase jednak védomé
tvarovan ze strany reZie a dramaturgie, ale i takové zpUsoby, jimiz ,se tvaruje

sam" (napr. v ramci improvizacni hry).

K otazce rezisérskosti, resp. kolektivnosti mam jesté posledni poznamku.
Zda se, ze plati pomérné jednoduché pravidlo: ¢im vice instituce, tim méné
devised theatre (v tom plvodnim britském slova smyslu). Devising ma blize
k imanentnimu modu autorstvi, ktery pro sv(j rozvoj potfebuje uréité specifické

podminky s minimem vné&jsich vlivd. V instituci se poc¢et vné&jsich faktorQ, které

327 pokud ano, tak spekuluji, Ze nejspi$ jen ve vysoce fragmentarizované, stfepovité a
zamérné nesourodé a oteviené podobé (nakresy, diagramy, poznamky, e-maily,
fragmenty nalezenych textl atp.).
328 V podstaté by se dalo Fici, Ze oba tyto mody jsou zaroven hrani¢nimi stavy na skale
sledujici miru kolektivnosti, kterou uvadim v zavéru kap. 1.3 (zda se tedy, ze pracuji
s podobnou myslenkou). Deleuzdv koncept v kontextu divadla rozviji ve své monografii
filosofka Laura Cull, kterd se zaméfruje na linii tzv. divadla imanence - vzhledem k tomu,
Ze se ovésem mnou navstivené procesy nenesly Cisté v duchu imanentniho modu tvorby, a
Zze se v nich vyrazné projevoval i transcendentni méd (velmi zjednodusSené feceno:
rezisérsky pristup), pracuji s danou monografii pouze okrajové. Viz: L. Cull. Theatres of
Immanence.
329 L, Cull. Theatres of Immanence, s. 25.
330 Tamtéz, s. 23.
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zasahuji do tvlr¢iho procesu, pfirozené zvySuje: dramaturgicky plan je
pripravovan s velkym c¢asovym predstihem, pocitd se Casto s existenci alespon
pracovni verze scénare pred zacatkem samotného zkouseni (nikoli s jeho vznikem
az ex post), nékteré instituce nerady ponechavaji velkou miru otevrenosti tvaru
az do posledni chvile atp. Nechci se uchylovat k pfiliSnym zjednodusujicim
zobecnénim, zalezi samozrejmé na konkrétnim pripadu, ale z vlastnich zkusenosti
vyvozuji, ze kamenna divadelni instituce spiSe (a mozna prirozené) tenduje
smérem k reZisérskému zplsobu vedeni zkoudek (byt i do takového zkoudeni Ize

samozrejmeé zapojovat vySe naznacené imanentni strategie).

V&echny tfi mnou navstivené tviréi procesy probihaly ve vzajemné znaéné
rozdilnych kontextech a mira mého ponoreni v ramci sondy se rovnéz v kazdém
ze tfi ptipadd liila. Pokazdé se stalo, Ze mé& proces po jisté dob& do sebe jistym
zplsobem absorboval. Moje role byla obecné fe¢eno roli pozorovatele, ackoliv &m
dal vice ,zucastnéného", nez ,nezucastnéného". Pozorovatele, ktery sleduje,
jakymi zplsoby se text dostava do prostoru (zdali do n&j vstupuje pfes néjaké
~papirové médium", anebo ,pfimo" prostrednictvim rezisérova ¢i hercova hlasu
atp.). Po vzoru muzikologické monografie Being Time, v niz jeji autori provadéji
pisemnou reflexi plynuti ¢asu pfi poslechu experimentalnich hudebnich kompozic,
se tedy v nasledujicich podkapitolach pokousim provést pisemnou reflexi plynuti

¢asu pfi pozorovani a vnimani divadelni zkousky.

~Subjektivni zkusenost plynuti ¢asu neni ani zcela linearni, ani pfimérena
[vO¢&i redlnému &asul;" pidi muzikologové, ,poslucha¢ mlze vnimat trvani, které
se prodluzuje anebo naopak zkracuje v zavislosti na hudebnim materialu, anebo
muUze vnimat samotny &as, jak cestuje ve smy¢&kach mizejicich do odboéek, jak se
v klidu zastavi, anebo jak preskakuje vpred a vzad.“*3!' Podobné pokusy
o verbalizaci toku casové hmoty mi slouzi jako metodologicka inspirace, s jejiz
pomoci bych rada znovu nahlédla svoji vlastni zkusSenost. Pri revokaci zazitku
ze zkousky, kterou provadim s nevyhnutelnym casovym odstupem, vychazim

ze svych rukopisnych poznamek, které jsem si béhem zkousSek porizovala.33?

331 R, Glover - J. Gottschalk — B. Harrison (eds.). Being Time, s. 10.
332 K dispozici mam také videozdznamy vsech tfi vyslednych scénickych tvard.
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4.1 Sonda 01: Ubu se bavi (2010)

Zkouseni inscenace Ubu se bavi probihalo v prvnich dvou mésicich
roku 2010 v prazském Divadle Na zabradli pod rezijnim vedenim Jifiho
Havelky.333 Na repertoaru byla vysledna inscenace v obdobi 22. 2. 2010 -
23. 6. 2016, prosla vice nez sto reprizami. Stru¢né shrnu zakladni okolnosti:
.Zabradli* je, jak zndmo, repertoarovym souborovym divadlem. Po architektonické
strance se jednad o divadlo kukatkového typu s predscénou (a mimoradné
prostorové stisnénym, mélkym jevistém). Nova inscenace byla soudcasti
dramaturgického planu - rezisér byl pfizvan, aby spolu s domovskym hereckym
souborem vytvoril autorskou inscenaci, a to jak ,na miru" souboru, tak i ,na miru®
Zabradli jakozto historické budové a vyznamné kulturni instituci. Bylo zvykem,
Zze prvni zkouska nové pripravovaného tvaru se na Zabradli obvykle konala
za Gcasti témé&F véech zaméstnancl divadla (mezi néZ jsem v té dobé patfila);
Ucastnila jsem se ovSem nakonec i vSech zkousek nasledujicich a postupem casu

se ze mé stala jakasi druha asistentka rezie.

Prepinam do reflexe zkousky a zkusim proto i vyklad prepnout
do pfitomného slovesného &asu: prvni spoledné setkani reziséra, tviréiho tymu
a zapojenych ¢lenl hereckého souboru se kona je&té v prosinci prede&lého roku,
konkrétné 7. 12. 2009. Probiha v tzv. Eliadové knihovnég, tedy v komorni zkusebné
a prilezitostné i divadelnim séale, ktery se nachazi v druhém nadzemnim patre
budovy. Nazvem, ktery inicioval jesté Petr Lébl, odkazuje prostor na skutecnou
knihovnu rumunského religionisty Mircea Eliadeho (jenz do své knihovny
shromazdoval pfirGstky cely Zivot a zemfel étyfi roky poté, co knihovna shofela).
Ackoliv jsme v ,knihovné" a ackoliv je dnesni zkouska ve fermanu avizovana coby
,prvni ¢tenad", je brzy jasné, Ze se vlastné nic v pravém slova smyslu ,cCist"

nebude.

Je nastolen ,cCas slavnosti®, resp. ,Cas hostiny", jehoz soucasti tradicné
byva projev - vSichni jsou rozesazeni kolem stolu, hoduji a ocekavaji rezisérovu

~explikaci®. Pokud midZe byt v neinterpretaénim typu divadla text chapan jako

333 V této podkapitole budu pojem inscenace nakonec pouzivat, jelikoz je pro dany pfipad
pfihodnym pojmenovanim; v dalSich podkapitolach jej lze sice uzivat také, ovSem
vzhledem k pfesahtm reflektovanych dél od divadla smérem k vytvarnému uméni, resp.
k tanci povazuji za vhodnéjsi pracovat s alternativnimi terminy (napf¥. scénicky tvar).
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moment interakce mezi jednotlivymi prvky a pokud je takovym zarodecnym
textem uz samo usouvztaznéni onéch prvkd, pak spojeni ,Zabradli® a ,Ubu" tvori
samozirejmé smeés vysoce traskavou. Inscenace ubuovské tematiky z roku 1964
v rezii Jana Grossmana, vypravé Libora Fary a s Janem Libickem v titulni roli patfi
mezi klicové divadelni udalosti druhé poloviny dvacatého stoleti, a to v kontextu
(nejen) ceského divadla. Zabradli si ji dodnes pripomina u pfilezitosti vselijakych
vyroci, fotografie s J. Libickem v pruhovaném trestaneckém obleku je zavésena

v divadelnim baru, inscenace je vyraznou soucasti paméti mista atp.

UZ nékolik mé&sicl pred prvni &tenou zkoudkou se divadlem proslychd cosi
,0 letadle", ¢imz napéti jesté roste. Predstavovani koncepce nového projektu zacne
vlastné mimodeék, vyloupne se nenadsilné z probihajici slavnosti. A historie mista
je prfitom vzata v potaz. ,Vnimani nikdy neni pouhym kontaktem ducha
s pfitomnym predmétem. Je zcela prosyceno vzpominkami-obrazy, které je
interpretuji, a tim i dopliuji,“33* piSe Henri Bergson. Pravé s védomim rezonujici
minulosti v podobé Grossmanova Krdle Ubu, ktery funguje jako tzv. ghost
(viz kap. 5.2) a ktery je vtomto smyslu vdivadle i v diskurzu zkousky
permanentné pritomen (ackoliv se o ném nahlas vlastné ani mnohokrat
nepromluvi), je zjevné, Ze vnimat reZisériv koncept muZe byt pro nékteré
zuCastnéné (mé nevyjimaje) podobné jako ,zazivat mnohonasobné formy
dezorientace a dislokace".335 Aluze na Grossmantv opus v ndzvu nového projektu
je sice zjevna, Havelkova vize ovéem pamétovou formu dlsledné rozbiji. Na jednu
stranu pracuje s intertextudlnimi odkazy, ale - po vzoru jarryovské poetiky -

je obratem stavi na hlavu.

Nultym bodem se pfFi setkani s hereckym kolektivem stava pravé
jarryovska inspirace. V ramci celého tzv. ubuovského cyklu pritom Havelka
nevychazi ani tak ze hry Ubu kralem (Ubu Roi, 1896), jako spiSe z méné znamého
textu Ubu spoutany (Ubu enchainé, 1900). Zadny z téchto textl se ale na prvni
zkousce spolec¢né necte - namisto toho se o textech hovofi a paralelné s diskusemi
se okamzité rozjizdéji pocetné asociacni linie. Hlavni ,tén“ zarodecné faze
scénického tvaru je tedy zamlzeny, ale stdva se - spolu s ubuovskou historii

budovy - pomysinym centrem rozrlistajiciho se rhizomu. Havelka ostatné

334 H, Bergson. Hmota a pamét, s. 100.
335 R, Glover - J. Gottschalk - B. Harrison (eds.). Being Time, s. 33.
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pozdéji v tiskové zpravé k premiére uvedl, Ze nechce na scénu prendset ani tak

Jarryho text, jako spiSe ,,ubuovsky archetyp".

Kromé ubuovského ,oparu" jsou na stole rozsypany jesté kaskady
vSelijakych mezioborovych inspiracnich publikaci, mezi nimiz nechybi Ubavit
se k smrti Neila Postmana nebo Chaos Jamese Gleicka - plvodné loutkova
jarryovska groteska se tedy dostava do sousedstvi s dystopickymi vizemi ni¢ivého
,VEku zabavy"33¢ i s kontextem matematicko-fyzikalnim v podobé teorie chaosu.
VSechny pritomné texty funguji jako jista referencni mlhovina, ktera tvori fluidni,
zamérné nezretelny ramec pro dramaturgii celého tvaru i pro napli a tvarovani

blizicich se Fizenych kolektivnich improvizaci.

Pojem ,explikace" jsem uvedla zdmérné v uvozovkach, jelikoz se na zkousce
doslova vzato nic tak uUplné ,nevysvétluje" (myslim to samozrejmé v nadsazce).
Postup je od pocatku dlsledné neinterpretaéni a ,neexplikaéni®. Tvardi
strategie, jejichZ prostfednictvim ma vznikajici tvar komunikovat s divakem, jsou
uplatiovany uz na jeho vznik a odrazeji se hned na prvnim spolecném setkani.
,Spise nez abychom véci vysvétiovali, je lepsi poskytnout lidem néco,
co mohou zazit - takova zkusenost by pritom méla byt natolik nezvykla,
jako kdyz se vypravite do cizi zemé anebo kdyz se ztratite v lese,"3%
navrhuje John Cage. Pfiznanou ozvénu této vize uvadi na svych prednaskach
Heiner Goebbels. A praktickou ozvénu realizuji sou¢asni neinterpretacni tvdrci
primo na divadelnich zkouskach, vétsinou hned na téch ,prvnich ¢tenych®. Havelka
uvadi, ze pokud je sam v roli divaka, pak jej - spiSe nez jasné obrysy urcené
k vyplnéni - zajimaji strategicky rozmisténé body, mezi nimiz si sam hleda
souvislosti. Takovy postup pfipomina vlastné détskou hru spocivajici ve spojovani
teCek: vysledny obraz je nejprve pouze tusSeny a vysvitne teprve v pozdéjsi fazi

procesu.33® Podobnymi referencnimi body, nebo jesté presnéji plochami ur¢enymi

336 Neil Postman. Ubavit se k smrti: Vefejna komunikace ve véku zabavy. Prel. Milena
Reifova. Praha: Mlada fronta, 2010, s. 82.

337 pQvodni znéni citované pasaze pfimo od Cage se mi dosud nepodafilo nalézt - Goebbels
se na Cageovu myslenku odkazuje pravidelné na svych prednaskach, vcetné té prazské
z roku 2016. Pisemnou verzi citace Cageovy ideje jsem nalezla v rozhovoru, ktery byl
s Goebbelsem veden v roce 2014 u prilezitosti jeho Ucasti na Holland Festival, nejvétsim
festivalu muzickych uméni v Nizozemsku. Heiner Goebbels. ,Ik probeer de hiérarchie
tussen de elementen bewust te vermijden® [online]. HeinerGoebbels.com. 2014 [cit. 3. 12.
2017]. Dostupné z: https://www.heinergoebbels.com/download.php?itemID=72.

338 3, Havelka. Zmrazit Cerstvé ovoce, s. 37.
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k vzdjemnému provazovani, se pak pri zkousce stavaji vlastné vSechny vstupni

materidly — zdaleka nejen ty, které jsou textové povahy.

Urcujici a v podstaté intermedidlni nulty bod pro ustaveni dramatické
struktury vznikajiciho tvaru predstavuje kresba Alfreda Jarryho nazvana
Opravdovy portrét otce Ubu (Véritable portrait de Monsieur Ubu, 1896,
viz obr. 2). Otisténa je na prebalu ceského vydani ubuovského dramatického
korpusu z roku 2004.33 Ustfedni postava monstrézniho vladafe je na ni
vyobrazena s povéstnym mocnym pandérem, obkrouzenym a zddraznénym tence
se vinouci spiralou. Strukturni konstrukce nové inscenace tak v ¢asové roviné
neodpovida ani casu linearnimu, ani cyklickému, ale predstavuje zvlastni spojeni
obou téchto temporalit. Osou veskerého déni se stava spiralovity vir, ktery se staci
bez zacatku a bez konce kamsi do nezretelnych dalav, podobné jako vir

aerodynamicky, vyvolavajici turbulence zakousené pasazéry béhem letu.

Véritable portrait de Monfieur Ubu.

Obr. 2 - Alfred Jarry, Véritable portrait de Monsieur Ubu34°

339 plvodni snahu vyhnout se v této praci frankofonnim zdrojim na tomto misté definitivné
vzdavam. Alfred Jarry. Ubu krdlem, Ubu spoutany, Ubu na homoli, Ubu parohacem.
Prelozili Prokop Voskovec a Petr Turek. Praha: Garamond, 2004.

340 Zdroj: https://www.gutenberg.org/files/16884/16884-h/16884-h.htm.
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Ze scénografickych navrhd, koladZi a fotografii hned na prvni zkousce vysvita,
Zze scénografie je v podstaté hotova a Castecné ,nalezend“: predstavuje palubu
letadla a sestava z hyperrealistickych (jelikoz skute¢nych, vyrazenych) palubnich
sedadel a vozikl s ob&erstvenim. Rezisériv notebook na zkousce funguje jako
komorni kino - v rychlém sledu na ném ostatnim promita obrazové vysledky
tematickych reder$i, pousti videa i dohleddva ukazky z filmG. Cilem je spole¢né
nasat multisensorickou davku vjemd a naplnit jimi vstupni kolektivni inspiraéni
databanku. Po vzoru muzikologl Ize Fici, Ze vnimatel (zkousky) je seznamovan
se stale novymi spektry a obsahovymi plochami - jesté neZz se pfitom staci
asimilovat, je z jedné, docasné obydlené krajiny vytrzen a bez varovani vhozen
do krajiny jiné.3* Referencni plochy cirkuluji ¢asem zkousky v ¢im dal zbésilejSim
tempu - neni s podivem, Ze strukturalnim modelem vznikajiciho tvaru bude pravée

spiréla.

Zpétné je zjevné, ze vSechny klicové formalni i obsahové prvky inscenace
byly bezezbytku pFitomny uz na prvni zkousce - pres nanosy asociacniho
rhizomatického rozristani véak nebyly jesté dostateéné ostie vidét. S nadsazkou
Ize prohlasit, Ze pfi zkousSeni je obava o to, ¢im prazdny prostor naplnit, ¢astec¢né
zbytecna; zato padna je starost, ¢eho a v jakém presné okamziku se bude treba
nasledné zbavit. Rezisér svym prvnim vstupem verbalné vymezuje hraci pole,
priblizuje a naznacuje svoji vizi - a Cekda, jako pfi chemickém pokusu, jakym
zpUsobem zvoleny koncept, vize &i otdzka s kolektivem zareaguje. JelikoZ scénar
zcela schazi, pracuje se s rlznymi sociologickymi koncepty a popkulturnimi
referen¢nimi schématy. Téma je nasdileno; nasleduje témér mési¢ni pauza,

vanocni svatky.

Prvni zkouska v prostoru se kona hned zacatkem ledna: castecné jsme uz
na jevisti (doposud prazdném), castecné se presouvame do divadelniho foyer,
kde zkouska probiha formou brainstormingu. Sledujeme katastrofické filmy,
diskutujeme, pada mnoho otazek - vzhledem k tomu, Ze c¢ast tymu vstoupila
do kolektivu teprve pro ucel vytvoreni nové inscenace a neni jeho soucasti
kontinudlné, sladujeme a dopliiujeme si vzdjemné ,kolektivni pamét", pokud
to tak lze nazvat; respektive uplyvajici pfitomnosti si ji na pravé probihajicich

zkouskach teprve vytvaiime. Verbalizace rysujiciho se tématu pfipomina chizi

341 R, Glover - J. Gottschalk - B. Harrison (eds.). Being Time, s. 95.
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po neznamém terénu, ktery dosud existuje pouze v jazyce. Z kolektivniho Sumu
zaCina vystupovat zakladni situace - a v jejim ramci padaji navrhy konkrétnich
charakteri. Z nashromazdéné energie velmi rychle vyrazi pomysiny oddenkovity
Slahoun: z vymysleni moznych figur se stdva hra, do niz vsSichni zucastnéni

~prihazuji* a davaji tak rychle vzniknout celému katalogu postav.

Podobné katalogicky format maji i dalsi ,vybézky", které z improvizacnich
,battld" (verbalnich i pohybovych) vychazeji. Nékdy se uréité téma pro improvizaci
nastoli, nékdy vyplyne prirozené ze zkousky - vsichni zuc¢astnéni jsou v pozicich
autord, situace je znaéné dehierarchizovand. Transcendentni pfistup s imanentnim
se vzajemné prolinaji. Kromé materidlu generovaného ,zevnitf* zkousky do ni
permanentné proudi fada dal$ich ,vnéj&ich" impulsl; reSerse pokracuji paralelné
se zkou$enim, jedno druhému se pfizplsobuje. Na daldi zkousky ptina&ime
vyhledané zpravy o leteckych katastrofach, c¢lanky o prvnich pokusech bratri
Wrightd, pravidla cestovani s malymi détmi z portalu aerolinek, kuriozity vieho
druhu (,Pasazér si spletl modlitebni predméty s bombou, letadlo bylo odklonéno"
atp.). Zkouska za&ind pfipominat organismus, ktery se rozrlstad kontrolované

i nekontrolované do mnoha smérd.

Vektory sméruje rezisér - a rovnéz je tim, kdo zkousce udava tempo. S jeho
vstupem do salu se veskeré déni prudce zrychluje. Slovo zkouset chape Havelka
podle svych slov ve smyslu ,hledat podstatu, zkoumat vlastnosti a moznosti,
ale nikdy ne véci ¢i jevu samotného, nybrz vzdy ve vztahu k osobé, kterd
ta zkoumani provadi. [...] ZkouSet znamend nekonecné mnozstvi interakci,
zkousSet znamena opakované podstupovat pokusy mezi sebou a nécim nebo
nékym."3%*? Sam je permanentné v pohybu, iniciuje retézce interakénich kombinaci
a védomeé tak akceleruje temporalni percepci: ¢as na zkousce proudi ,rychle",
coz odpovidd zanrovému smeérovani vznikajiciho tvaru, jenz se blizi grotesce.
Temporytmicky ramec pripravuje podminky, aby se groteska mohla zacit , psat"
skrze improvizace. V souladu s formou vznikajiciho tvaru navic rezisér roztaci
tempo zkousky do pomysiné spiraly, v niz se fantaskni prvky stavaji integralni

soucasti zprvu zcela realistické situace.

342 3, Havelka. Zmrazit Cerstvé ovoce, s. 88.
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Uz na Ctvrté lednové zkousce je na jevisti postavena prvni, technicka verze
scény. Jevisté se v tuto chvili stdvd pomysinym, byt casteéné ,vyosenym"
prodlouzenim hledisté: jsou na ném tfi fady palubnich dvousedadel, umisténé zady
k publiku, uprostied ulicka a v ¢ele vchod zakryty zavésem, ,oponou". Konecné
mizZeme zadit pozorovat prazdny prostor, ktery zaroverl samoziejmé uZ tak
docela prazdny neni. Vzhledem k tomu, ze scénografie pracuje s ,ready-mades",
se ovSem dari nasimulovat palubni prostredi do té miry, Ze sedacky pomysiné
srUstaji s architekturou mista a prdzdného prostoru k zaplfiovani hereckou akci

z(stava stale dost.

Scénické fesSeni tvofi zatim pouze kostru vznikajiciho tvaru - predurcuje
ovsem od pocatku zkouseni zakladni divadelni situaci. Zdanlivé
predpokladatelna jednota ¢asu a prostoru, ktera na palubé letadla v realné situaci
panuje, je v nastoleném chronotopu zamérné narusovana a zpochybriovana -
cas a prostor se stavaji jednémi z Gstfednich témat inscenace. Dochazi
k jevu, ktery Jan Vedral pojmenovava jako ,prolamovani &asoprostord",?*3 nebo
dokonce jesté spise jako ,hrouceni ¢asoprostoru v ,postdramatu34* (Havelka
je ostatné zreflektované trojice rezisérl oznaleni ,dramatik®, pripadné
~postdramatik" nejblize, jakkoli jeho dramata vznikaji svébytnou kombinaci psani
u stolu a psani pres scénu, vlastné ,pres kolektiv", proto lze na néktera jeho dila
dobre vztahnout pravé diskurz dramatu). Prostor je navic sice prazdny, ale také
pevné uzavrFeny. Nelze znéj po dobu urcité casové sekvence vystoupit.
Tato skutecnost kontinualné pripravuje podminky pro rodici se situaci
dramatickou - a vyrazné ovliviiuje genezi textu (ten bude témér ,hotov" teprve
na premiére a jeho findlni pisemny zaznam bude dokonce pofizen jesté pozdéji,
az po nékolika mésicich reprizovani, jimiz ,se text teprve dopisuje" a jeho podoba

ustaluje).

Predstaveni koncepce inscenace necham na tomto misté zamérné oteviené
a nedoslovené - zamérim pozornost na promény textové roviny. Ackoliv se
s Jarryho textem prfimo na zkousce nepracuje, po nékolika dnech volnych
improvizaci se k nému uz&i tvaréi tym (rezisér, dramaturg, scénograf) vraci.
Geneze textu tedy probihd paralelné na nékolika Grovnich. Ubuovsky pretext

zafungoval nejprve jako stimul k rozvijeni improvizovanych situaci, inicioval

343 ], Vedral. Horizont udalosti, s. 57.
344 Tamtéz, s. 125.
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vygenerovani mnozstvi textového materidlu, ktery byl ndasledné ,u stolu®
redigovan, prepisovan, dopliiovan a znovu pfinasen do zkousky — a ktery se zacal
pri improvizacich rozvijet i nékolika ,,mimoubuovskymi® sméry. V tu chvili jsme
sahli po originalu a vypsali z néj nékolik replik, které mohou, vytrzeny z kontextu,
plsobit, jako by vznikly prdvé improvizacemi na ,nasi* zkoudce. A to i presto,
Ze Jarry se ve svych textech pochopitelné nezminuje o letadle a pokud své postavy
nechava prepravovat, pak vyhradné v kocare (letadlo bylo shodou okolnosti
vynalezeno pouhych sedm let po premiére hry Ubu kralem); a my na oplatku nijak
nepracujeme s motivem uchvaceni polského trlinu ani s odkazy na turecké galeje
atp. Téma groteskné pochroumaného, absurdné pretoceného a perziflovaného,
ale ve své podstaté vlastné témér ,.alegorického svaru" mezi Svobodou a Bezpecim
se ovéem ukazalo byt ob&ma textdm do jisté miry spoleéné. (Replika ve znéni:
~Svobodnym lidem se nesmi doprat tolik volnosti,"3*> se nakonec stala oficialnim

podtitulem inscenace.)

Akcni radiusy obou fikénich svétl, jarryovského i havelkovského, se tedy
Uspé&$né prekryly. Dokonce se ukazalo, Ze by dlslednym rozstfihdnim,
fragmentarizaci a dekonstrukci plvodniho Jarryho textu a jeho naslednym
koldZovitym znovusesazenim do nového zplsobu usporfadani mohl vzniknout
presné takovy material, jaky byl zapisem pfi zkousce zachycen. Teoreticky vzato
by bylo mozné repliky, které byly vygenerovany improvizacné, nahradit
skute¢nymi replikami z pretextu - jazykové roviné promluv by tim navic byla
dodana specificka kvalita spocivajici v jarryovském Zzargonu (tuto moznost jsme
ovsem nakonec zavrhli). Vybrané nalezené repliky jsme ovSsem vyuzili jako
referencni body, které jsme vpravili ,zpét" do improvizovaného materialu a vyuzili

je jako tematické kotvy, které rozbihajici se rhizom na urcitych mistech zaaretuji.

Sevrenost prostoru, nemoznost jej opustit a soucasna nejednoznacnost
¢asoprostorovych dispozic nastolily situaci, ktera zacala brzy nést potencial situace
dramatické. Pasazéri se v presné vymezenych c¢asovych oknech sméli volné
pohybovat po palubé, ovsem ¢im dal Castéji dostavali rozsvécenim vystrazného
svétla a pomé&rné iritujicim zvukovym znamenim signal, Ze museji zistat na svych
mistech, pripadné se jesté pripoutat (tyto signaly plynuly ¢asovy tok déni na scéné

pravidelné ,zadrhavaly"). Herci byli tedy (uz pfi zkouskach) nejen tematicky,

345 A, Jarry. Ubu kralem, Ubu spoutany, Ubu na homoli, Ubu parohacem, s. 83.
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ale i fyzicky ukotveni a v ramci herecké akce se tak soustredili pfednostné
na rozvijeni verbalnich prestrelek (zatim na uUkor pohybovych lazzi). Vzhledem
k improvizaénimu ,plvodu® textu, do né&hoZ se kolektivné zapojovala celd
pfitomnda &ast souboru, se také namisto rozsdhlych monologl ptirozené rodily
pravé ,staccatové" a ,pizzicatové" repliky, rozvijejicich se do smrsti
zdvoftilostnich small-talkd, poloautomatizovanych, strojovitych dialogd mezi
pasazérem a posadkou i prudkych ndzorovych vymén mezi jednotlivymi

cestujicimi.

Herci byli navic po vétsinu ¢asu k publiku zady, nebylo jim vidét do tvare,
coz umoznovalo zapojit dalSi prvek spojeny s pretextem, a sice loutkovy princip.
Po obou stranach scény byly (pro divaky neviditelné) otvory, kudy se dalo
nepozorované dostat na sedadlo a opét z néj zmizet. Pracovalo se navic s prevleky,
namisto zivého herce se kazdou chvili objevila na sedadle figurina, postavy byly
zdvojovany - z temporalni perspektivy by podobné momenty bylo mozno nazvat
jako rozstépené situace. Konkrétni postava, kterou divaci napf. jednoznacné vidi
sedét na zadnim sedadle u okna, se v tentyz okamzik objevi v ulicce celem
do publika, jako by se temporalné (i fyzicky) rozdvojila atp. Casoprostorové
ukazatele jsou staceny do absurdni spiraly, na zrakovy smysl se uz nelze zcela
spolehnout, paluba se stava podobenstvim, v némz dosavadni jistoty nahrazuje
chaos. Tvar se blizi formatu situacni komedie, absurdni grotesky; ale také

thrilleru.

Zejména v prub&hu prvniho mésice probihd na zkoudkach v podstaté
~kontinualni znovuzavadéni frazi, které se vzajemné charakterové lisi*.3+6
Jednotlivymi improvizac¢nimi sekvencemi postupné vznikaji kaskady situaci,
vzajemné odliSované potencidlné neomezenym  mnozstvim  diferenci.
Vygenerované textové vrstvy se zacinaji vzajemné prekryvat, vpijet se do verzi
predeslych a tvorit tak znacné tektonickou, postupem c¢asu stfadanou a bobtnajici
strukturu. Divak, nebo presnéji reCeno zatim jesté pozorovatel zkousky je aktem
vrstveni a nekonecné iterace maten i okouzlovan zaroven. ,Akt pozorovani
se méni na akt tvoreni,“3* uvadi Havelka (v souvislosti s kvantovou fyzikou).
Vztazeno zcela prakticky k situaci divadelni zkousky lze dodat, ze pozorovatel

(Casto dramaturg Ci rezisér) do pozorovanych akci projektuje svoje vlastni vize

346 R, Glover - J. Gottschalk — B. Harrison (eds.). Being Time, s. 33-34.
347 1. Havelka. Zmrazit Cerstvé ovoce, s. 64.
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idedlnich dal$ich trajektorii rhizomatického rlstu a zapisuje v takovou chvili text
teprve do vlastni pameéti, doslova ,bez tuzky v ruce", jak poznamenava Paul

Valéry.348

Akt pozorovani (polo)prazdného prostoru, jako skoro bezdécny,
ale pfirozeny prtvodni jev divadelniho zkou$eni, vlastné nijak nekodifikovana,
le¢ podnétna tviréi ,metoda", probihd i ve zvlastnich pfechodovych okamzicich
mezi zkouskou a pauzou. Podobné, jak uvedla Pina Bausch, by se dalo fici, ze se
jedna o zvlastni casovy vysek, kdy tlak na produktivitu neplsobi natolik siln&, jako
kdyz je zkouska v plném proudu. I proto byva paradoxné produktivita v téchto
momentech c¢asto nejsilnéjsi. Travi-li pozorovatel pauzu v hledisti, ocitd se
ve zvlaétnim bezlasi, v pomeznim ¢ase, mlze nerusené hitat pohled na prazdnou
scénu, a to az do chvile, nez se stihnou vsichni vratit. Pravé zaramovani pozorovaci
situace cCasem zkousky je pritom vyznamnym dramaturgickym faktorem:
pozornost je tudiz stale zjitfena. Podobné prechodova faze nastava tésné
po skonéeni zkousky, kdy pozornost ¢asti kolektivu opadne, ale uz&i tviréi tym se
obvykle naopak shlukne v hledisti a vyuziva dozvuk( zkousky k doladéni detail(,
i ke kli¢ovym rozhodnutim. ,,Vystoupeni z dila vyzaduje svUj ¢as a existuje okamzik
- snad jen par sekund -, kdy se citim byt jak v dile, tak i mimo né, kdy citim,
7e na mé zvuky jesté stale fyzicky plUsobi,“34° pide Bryn Harrison v muzikologické

studii.

Simulace paluby letounu, jakoz i nastoleni zakladni situace letu vzbuzuji
v pozorovateli dojem, jako by v urcitych momentech sledoval v podstaté nehybny
obraz. Scéna se stava zvlastnim ,zatisim", které samo sice nevykazuje zménu,
ale presto jistou zménou prochazi. Ve chvilich zklidnéni, kdy je herecka akce
utlumena na minimum, kdy pasazéri odpocivaji a kdy je v akustické stopé jemné
zesilen motiv podprahového huceni stroje (ktery zesiluje dojem zvlastniho
vzduchoprazdna), zUstdva paluba sice neménna, ale pfitom v pohybu - nebo Ize
tento jeji pohyb alespon predpokladat. Pravé zardmovani veskeré akce situaci letu
akcentuje temporalni rozmér, staci pozornost k samotné veli¢iné Casu. Frazujici

ambientni okamziky, v nichZ se na scéné ,nic nedéje", v sobé nesou protikladny

348 poznamka P. Valéryho se intertextualné otiskla do nazvu prispévku M. van Kerkhoven
a v zaveéru jejiho textu je pfimo citovana. Viz: Marianne van Kerkhoven. Looking Without
Pencil in the Hand [online]. Sarma.be. [cit. 6. 10. 2020]. Dostupné z:
http://sarma.be/docs/2858.

349 R, Glover - J. Gottschalk - B. Harrison (eds.). Being Time, s. 59.
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dojem klidu i pfipominky letu coby svébytné paraboly. Vnaseji do celkové
kompozice rozpor mezi zanrovym ocekavanim (situacni groteska) a iritujicim,
znepokojivym prvkem v podobé zvlastniho ,scratchovani* ¢asového proudu (které
grotesku nabourava, zbrzduje, zamérné ji ,kazi"“). Temporytmické zadrhele se

stavaji samy o sobé tématem; vpoustéji do tvaru existencidlni uzkost.
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4.2 Sonda 02: skonci to Usta (2016)

Zkouseni scénické kompozice skonci to usta probihalo od konce
srpna do druhé poloviny Fijna roku 2016 v ateliéru na DAMU a v Divadle
DISK pod rezijnim vedenim Jifiho Adamka. Jednalo se o tviréi proces vzniku
druhé z celkovych ¢tyr absolventskych inscenaci hereckého ro¢niku ,Alterny", tedy
KALD DAMU (viz priloha €. 2). Na repertoaru byla inscenace po dobu jediné sezony,
tak jak bylo v DISKu zvykem, tedy od 22. 10. 2016 do 6. 6. 2017. V ramci
celosezonni ankety mezi divaky DISKu byla v konkurenci dalSich sedmi
absolventskych projektl vyhladena jako nejobliben&ji pocin roku. Uz&i tym, ktery
jesté pred zkousenim s herci pripravil vychozi koncept nového dila, tvofili rezisér
(pedagog KALD), dramaturgyné (absolventka KALD) a dvé scénografky (studentky
KALD). Divadlo DISK predstavuje po architektonické strance variabilni divadelni
prostor typu black box (v dobé zkouseni a reprizovani to byl spise ,blue box",
odstin stén byl Sedo-modry, se stopami prirozené patiny). Zkouseni jsem se
Ucastnila v rdmci svého doktorského studia, postupem casu se ze mé stalo jakési

vnéjsi oko.

Prvni zkouska probihd dvacatého devatého srpna v rocnikovém ateliéru
R102 na KALDu. Panuje ,€as slavnosti®, vSichni jsou rozesazeni kolem dlouhého
stolu, rezisér v jeho Cele. Pred sebou mame pracovni verzi scénare, ktera
sestava jak z vybraného textového materialu, tak i z nékolika zatim jesté velmi
otevrenych rezijnich propozic. Ukazuje se, ze vznikajici tvar bude vychazet z ceské
i zahrani¢ni experimentalni poezie sedesatych let a Zze bude verbalni surovinu
Cerpat zejména z antologii Experimentalni poezie a Vrh kostek, které sestavili
a z velké Casti také prelozili Josef Hirsal a Bohumila Groégerova. Setkani s texty
neni pro nikoho Uplné prvni - rezisér s dramaturgyni je pred prvni zkouskou, jiz se
Gcastni kompletni kolektiv, uz nékolik mésich proéitali, upravovali a komponovali,
scénografky jsou s nimi dobfe obeznameny, herci s nimi zlehka vokalné pracovali
uz b&hem jara (spolu s rezisérem ovéfovali ,funk&énost" textd v akustické podobé).
Vzhledem k hudebné-divadelni povaze Adamkovych dél neni s podivem,
Ze soucasti scénare je i notovy part (konkrétné k rezisérem zhudebnénému

tzv. procesualnimu textu Zdernka Barborky; viz obr. 3).
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Obr. 3 Fragment procesualniho textu Fuga od Zdenka Barborky3°°

Zkouska je ve fermanu uvedena jako ,prvni ¢tena" a scénar je ke cteni
skutec¢né pripraven; presto se ovsem o ,Cteni" tak Uplné nejedna. Nebo vlastné
jedna, ale jde o jeho velice specialni, doslova neinterpretacni pripad. Text je
vniman jako potencidlni zvukova hmota, veskera pozornost se od pocatku staci
k nesémantickym rystim jazyka, tedy ke zvuku a rytmu. John Cage v tomto
sméru v roce 1961 (tedy ve stejné dobé, kdy se ve stredoevropském kontextu

rozvijel proud experimentalni a konkrétni poezie) v jedné ze svych prednasek
prohlasil, ze hlavni podstatou poezie je skutecnost, ze ,uvadi hudebni prvky (&as,
zvuk) do svéta slov".3%! Pokud jde navic o poezii fonickou, ktera s textovym
materidlem nakladda jako se smésici zvukl, je ,zapracovani® &asového prvku

do vysledného tvaru ptimo nasnadé&. Pofadi text( ve scénafi je zatim nezavazné,

navrzena posloupnost se teprve testuje a ovéfuje a zkouseji se zejména rizné
nékteré pasaze jsou precteny jednou, dvakrat,

varianty ,znéni® textQ:
za nékterymi jako by byla nékolikanasobna repetice. Permanentni diference, ktera

kazdé vokalni provedeni textu provazi, je samoziejmé nevyhnutelna - a vitana.

350 7droj: Josef HirSal — Bohumila Grogerovd (eds.). Vrh kostek: Ceskd experimentdini

poezie. Praha: Torst, 1993, s. 76.
351 ], Cage. Silence, s. X.
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Heiner Goebbels od sebe s oblibou rozliSuje dva typy jevist, a sice jevisté
vizualni a jevisté akustické.>?> Jednoduse receno jde vlastné o to, které prvky
patfi do vizudlniho viemu divaka a které do vjemu akustického. Obé univerza je
pak moZné pokoudet se vU¢i sob& bud sladit, anebo je naopak konfrontovat
a nechat plsobit ve stavu vzajemného ,vzpFiceni® (Goebbels i Addmek preferuji
moznost druhou). Na prvni ¢tené zkousce je podle tohoto rozliSeni pozornost
vénovana vylucné jevisti akustickému. Vstup slov na auralni scénu je provazen
velkou zvédavosti a o¢ekavanim, jak slova vlastné zaznéji, jak budou ,fungovat".
».Dalo by se Fici, Ze existuji dva typy pritomnosti: na jedné strané existuje
pritomnost toho, co prozivame primo - realita, kterd je jak fyzicka,
tak hmatatelnd; a na druhé strané je pritomnost paméti - zkreslend, ale o nic
méné skutecna,"“3>3 piSe muzikolog Bryn Harrison. Na zkousce ulpivaji v Cerstvé
paméti vSechny verze akustického ,fFeseni“ textd, permanentné se tfidi
a kategorizuji, hleda se jejich nejsilnéjSi a nejprekvapivéjsi varianta. Stridaji se
mozné promé&nné: postupné dochazi na rdzné varianty naladového odstinu, toniny,
ostrosti, intonace, mohutnosti nebo jemnosti hlasového gesta atp. Z textovych
ploch se stavaji plochy hudebni a z hercova hlasu je hudebni nastroj - rezisér
pripomina dirigenta, neb dokonce turntablistu, ktery zvukové stopy nazivo

orchestruje, tvaruje a sampluje (vice viz kap. 5.6).

Ze slov se stava objekt, ktery je okamzité podrobovan vokalni modulaci:
jeho vstup do prostoru, nebo presnéji receno do Casoprostoru zkousky, je vzdy
uvozen rezijni poznamkou, ktera je metaforicka i konkrétni zaroven; udava tempo,
pojmenovava typ zvukového gesta, naznaduje naladu. Transcendentni zpdsob
vedeni pripravuje podminky pro imanentni rozvoj materialu, jedno se preléva
v druhé. Je zjevné, e viechno se muze je$t& mnohokrat zménit, Ze jsme zatim
.V mlze" a ze je to ,nanecisto", presto panuje atmosféra kombinujici neformalnost
s vysokou koncentraci. Nemaly vliv na tuto skutec¢nost ma pravé zameéreni
na sonicky vjem. Namisto pozorovani prazdného prostoru je ted pozornost
stoCena ke vnimani dosud ,prazdného“ akustického jevisté, neviditelného
.Zvukoprostoru" .3>>* Kazdy zvuk, ruch i Sum, ktery zazni, se automaticky stava

jeho soucasti.

352 Viz napft.: L. Jificka. ,Dramaturgické strategie rozvijim mimo téma a material: Rozhovor
s Heinerem Goebbelsem", s. 8.
353 R, Glover - J. Gottschalk — B. Harrison (eds.). Being Time, s. 131.
354 ], Cage. Silence, s. 9.
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,Tak jako autofi textl vytrhavaji slovo z fadku a pismeno ze slova,
uzivame i my predmét nespojité s jeho prvoradou funkci (slovo jako slovo,
predmét jako predmét)," uvedou pozdéji rezisér s dramaturgyni a scénografkami
v tisténém programu. ,,Podobné obnazenou pritomnost predmétu jako takového
shleddvame ve vykloubenych minutovych sochach Erwina Wurma nebo
v instalacich Jana Mancusky."3>> V experimentalni poezii je slovo oddéleno
od svého plvodniho vyznamu a stava se souldsti fragmentarni akusticko-vytvarné
sité, jiz Ize pri inscenovani chapat i jako jistou hudebné-divadelni partituru. Pokud
tzv. konkrétni, Ci vizualni poezie komponuje jednotliva slova i jejich fragmenty,
souhlasky a pismena po plose knihy, pak rezie tyto struktury prenasi, modifikuje
a formuje do tretiho rozméru. Basné se nedramatizuji, do jiného média jsou

prenaseny jakozto svébytné a zcela autonomni Gtvary.

L~Uplatiovali jsme jesté jedno hledisko, které jsme nazvali mazic¢nosti,"
doplfiuji inscenatofi k otdzce volby konkrétnich textl pro scénicky tvar. ,Ukazalo
se daleko nejpodstatnéjsi, aby texty dobfe znély. Nahlas a v prostoru."“3%6
Na zkouSce se zacind Cist text Helmuta Heissenbiittela z jeho Katalogu
nepoucitelnych: struktura je tvorena v podstaté matematickym vzorcem.
Po Uvodni ,pevné" c¢asti ve znéni ,Jsou nepoucitelni, ktefi..." autor zarazuje jako
promé&nnou rdznad vétnd dokonleni. Pfi hlasové artikulaci textu pak timto
repetitivnim efektem vznika vyrazné rytmizovana akusticka smycka - a pravé
zacykleni se stava Cistou artikulaci ¢asu. Pokud Etchells ,socha" divadelni dilo
v Case, pak Adamek podobné socharsky naklada uz se slovem a jeho potencidlnimi
proménami — hned na prvni zkousce ostatné v jedné ze svych propozic pouzije

souslovi ,pevné tesany text".

Autofi experimentalni poezie obecné pristupuji ke slovu , kutilsky": ,Vlastné
spi$ vynalézame, nez basnime,™*’ pisi doslova Hirsal s Grogerovou. Vytvareli
dle svych slov basnické texty na zakladé velmi otevienych a pohyblivych systémd,
v jejichz réamci ,si neklademe hranice, naopak, délame si co nejvétsi prostor".358
V nékterych pfipadech se pfi vytvafeni vlastnich text( inspirovali systematikou

Maxe Beneho, podle niz vznikaly ,gramatické, logické, stochastické texty

355 Program je uloZzen v mém osobnim archivu.
356 Tamtéz.
357 Josef Hirsal - Bohumila Grogerova. Let let: Pokus o rekapitulaci: Dil 2, 1960-1965.
Praha: Mlada fronta, 1994, s. 60-61.
358 Tamtéz.
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a intertexty", jindy vymysleli metody a postupy sami, zapojovali a vymysleli pfi
tom ,prislovi, partitury, portréty, mikrogramy, koacervaty, syngamické texty
a objektaze".>*° Fdnicky basnik Ladislav Novak, jehoz sbirka Pocta Jacksonu
Pollockovi se v DISKovém projektu rovnéz odrazi, vytvarel pro zménu basné
onomatopoické &i Etvrcené, prodkrtadvanim a presmyckovavanim cizich textd pak
formoval tzv. specené texty, anebo komponoval texty preparované, spocivajici
v principu zneviditelnéni velkych ¢&asti cizich textd (na plvodnim umisténi

na strance tak mohlo z plvodnich plnych fadkl zlstat napfiklad jen nékolik slov).

»[K]dyz se opracuje Ci zacykli néjaké slovo nebo véta, zazni s velikou
intenzitou a divdk ma moznost postupovat hloub&ji do véech moznych vyznami
a zvukovych plvabl, které ten stfipek v sob& obsahuje,“36° poznamendva Jifi
Adémek v roce 2017 v rozhovoru pro &asopis Psi vino. Aékoliv jeho zplsob prace
nelze plné oznacit pojmem devised theatre, vzhledem k prevaze rezisérského
pristupu nad Cisté kolektivni tvorbou, ¢eska varianta pojmu v podobé vynalézané
divadlo se pro jeho pristup hodi bezvyhradné. Material se neinterpretuje, ale velmi
precizné formuje; vysledny tvar je pak v ramci scénické kompozice ostenzivné
prezentovan. ,Beckettovo kompozi¢ni Usili spociva v rozebrani vrstev fyzického
svéta a v odhaleni véci samé o sobé [thing-in-itself], ve zjeveni metafyzické,
esencialni, opakujici se formy. Koneckoncl je to pravé tvar, na némz zalezi,"36!

piSe o beckettovském ,opracovavani* materialu Stanley E. Gontarski.

Zvlastnim pripadem plastického obrabéni verbalni hmoty je technika
prekladu. Beckett jak zndamo prekladal své vlastni texty z francouzstiny
do angli¢tiny a naopak, ¢imz je pokazdé do jisté miry moduloval, cizeloval,
L.otesaval'. Adamek pracuje rovnou s prekladem intermedialnim, a jesté navic
nékolikandasobnym. VySe zminény procesualni text s pfiznacnym nazvem Fuga
vytvofil jeho autor Zdené&k Barborka plvodné transponovanim barokni varhanni
fugy od Bohuslava Matéje Cernohorského, tedy jejim prenosem z hudebniho
zapisu do zapisu slovesného. Barborka pfi svém hudebné-textovém experimentu
podle vlastnich slov zformoval vilastné ,textovy ekvivalent ke ¢tyrhlasé polyfonni

partiture".3%?2 Vysledny ,fuga-text", jak jej Barborka nazyva, je ,pokusem

359 Tamtéz.
360 Ondrej Skrabal. ,Poezie neni impuls doby: [Rozhovor s Jifim Adamkem]“. Psi vino.
2017, roc¢. 20, duben, s. 115.
361 5, E. Gontarski. The Intent of Undoing in Samuel Beckett’s Dramatic Texts, s. 185.
362 3, Hirsal - B. Grégerova (eds.). Vrh kostek, s. 55.
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o prevedeni urcitého principu z jednoho materidlu do jiného".363 Jelikoz fuga jako
hudebni forma je ,modelem déje", je fuga-text ,modelem modelu,
metamodelem™.3%* Pravé tento textovy metamodel pak uchopuje Adamek jako
svéraznou partituru a opét ji zhudebriuje, jako uz né&kolikatou ,0zvénu" pdvodniho
dila.

Psani experimentalnich poetickych textl poéitd zakonité s nultym bodem
v podobé textu ciziho, ktery v tviréim procesu prochdzi editaci, rekompozici
a zmé&nami perspektiv i akcentl. V roce 1961 poznamenava Hirdal s Grégerovou,
Zze prednosti literarniho experimentu coby nového sméru je fakt, ze ,nedba
dosavadnich vZitych forem a zanrl a vytvafi cosi v prostoru mezi jednotlivymi
typy, ba dokonce disciplinami“3¢> (zvyraznila autorka). Jsou-li pak experimentalni
basné inspiraci vznikajiciho autorsko-divadelniho tvaru, ukazuje se meziprostor
v obecném slova smyslu opét jako vyrazny fenomén neinterpretacniho typu
divadelni tvorby. Hirsal s Grégerovou dopliuji: ,[...] nejpfitazlivéjsi je pro nas vSak
patrné zplsob, jak nova poezie naklada s jazykem; hledi na né&j jako
na material v jeho Cisté podobé. Slovo se osamostathuje, ziskava na vaze
a vytvari si kolem sebe prostor. Obrovska prevaha ustalenych frazi a vycichlych
kliSé pomaha ze vsech sil pozménovat, prekrucovat ¢i zakryvat smysl. Sdélovani
je schopen uz jen jazyk na intimni Urovni."3%¢ Z dané formulace a z historického
kontextu, v némz byla vyslovena, vysvita, Ze experimentdlni poezie reaguje
na zneuzivani jazyka v oficidlnim diskurzu totalitniho statu v jistém zdakladnim

principu podobné jako absurdni divadlio.

Od druhého dne uz je systém zkouseni v ateliéru rozc¢lenén do nékolika fazi,
které reflektuji hudebni, ale i skryté tanecni povahu vznikajiciho tvaru
(viz kap 5.3). Rano se zacina korepetici, nasleduje spolecna ,Ctend" a sérii zavrsuje
pravidelna podvecerni zkouska pohybova. I ,¢tenad" faze zkousky se pritom obcas
zvrhne a rozprostfe se od stolu do prostoru. Slovo si kolem sebe doslova vytvari
prostor, a to nejen na jevisti akustickém, ale uz i na tom vizudlnim. Slovo
(a dokonce i pismeno) nabyvaji funkce tvarovatelného objektu - a s hmotnymi

predméty se pritom naklada podobné absurdnimi zplsoby jako se slovem. Text

363 Tamtéz.
364 Tamtéz.
365 ], Hirsal - B. Grbégerova. Let let: Pokus o rekapitulaci: Dil 2, 1960-1965, s. 67-68.
366 Tamtéz.
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a objekt jsou vzajemné dehierarchizovany, pricemz textova rovina dila vznika

v pfimé souvislosti s vizualnim planem.

Sledujeme prazdny prostor ateliéru, do néhoz zacinaji scénografky spolu
s herci vnaset predmeéty inspirované Wurmovymi minutovymi sochami
(viz obr. 4). Je mezi nimi roura od gramofonu, spousta Cervenych tuzek, mop,
provazek, orezavatko, rucniky, vaha, vselijaka Cistidla a spreje, svinovaci metr,
ikonickd modra taska z obchodniho domu IKEA, pomerance, polstar, nafukovaci
rukavky, zluty kbelik, struhadlo nebo zelena plastova konvice. Rozjizdi se vlastné
Fizena kolektivni improvizace s objekty. Cilem je hledat specifickou ,logiku®,
podle jejichZ pravidel je predmét sice vyuZit, oviem zcela absurdnim zplsobem
(praveé tato ne-logicnost vytvari zakladni situacni ramec). V konkrétnich basnich
slovo pokazdé jaksi ,uklouzne" svému smyslu, naznacovana katarze se nekona,
respektive kona se ,jinak®, kruh se neuzavie, zlstava otevieny a Etendre tim
mimoradné drazdi, lekd i bavi. Podobné jsou i predméty na zkousce pouzivany

mimo sviij plvodni Gcel - nakladani s nimi jako by se vymklo kontrole.

Obr. 4 Erwin Wurm, Just About Virtues and Vices in General (2017)3¢7

367 Socha z cyklu E. Wurma One Minute Sculptures. Ship of fools (Hope, destiny,
acceptance, relief). Mixed media. Performed by the public. Austrian Pavilion, La Biennale
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Jde o takovy pristup k objektu, ktery je ,skoro vic vytvarnicky nez
divadelni. Predmét jako predmét, a ne jako rekvizita,"3%® dodava Jifi Adamek.
Pfedmét jako véc sama o sobé (o této dlsledné vécnosti véci, kterd neodkazuje
k zddnému predobrazu, ani vnéjSkové ustavenému vyznamu, ostatné Adamek
hovofil na jare 2021 v ramci své habilitacni prednasky).3%° Objekt je na zkousce
vytrzen z logickych souvislosti a vklddan do novych kontextd, hledd se silova
funkce kFehkych materidld, a naopak kiehka funkce t&ch masivnich, na scéné
vznika naptiklad Ziva skulptura zpevnéna bizarné, le¢ disledné prokomponovanym
Llesenim" z tuzek. Dalo by se pritom Fici, Ze hlavni dramaturgicka strategie spociva
ve snaze nechavat situacim tupé konce. Rozvinuta akce jako by se v poslednim
okamziku pokazdé ,zalomila“, k jejimu zavrSeni sice chybi jen kousek, ovSem
pokazdé je nevyhnutelné ,propasnut®, ,minut", ,vynechan". Pritazlivé je pozorovat

pravé soustavné selhavajici pokouseni se o smysil.

Jde teprve o v poradi druhou divadelni zkousku, presto je v jistém smyslu
plnohodnotnym tvarem, jehoz sledovani je vysoce vzrusujici - pfipomina zazitky
z mnohahodinovych durativnich performanci od Forced Entertainment
(viz kap. 5.3). Je vyhrazen jisty Casovy slot, jisty material a jisty ukol — cilem je
se s Ukolem za danych okolnosti popasovat. Snadné to ovsem neni, kazdou chvili
cosi pada, rozmackava se, vyléva, prici, borti, krachuje. Projevuje se pfimo
poetika selhani (poetics of failure), podobné jako v antidramatech Samuela
Becketta, nebo dokonce i v némych filmovych groteskdch Bustera Keatona.
Tragic¢nost se lame v situacni komiku, existencialni Usili se propléta s groteskou.
Erwin Wurm ostatné v podobné souvislosti poznamenal: ,Mnoho lidi si mysli, zZe
moje dila jsou zéabavna, ale osobné se domnivam, ze hlavnim nastrojem mé tvorby
je idea absurdity, podobné jako v pripadé Eugena Ionesca nebo Samuela Becketta,

a také paradox."370

di Venezia, 57th International Art Exhibition, 2017. Autorka fotografie: Eva Wirdinger.
Zdroj: https://www.erwinwurm.at/artworks/one-minute-sculptures.html.

368 O, Skrabal. ,Poezie neni impuls doby: [Rozhovor s Jifim Addamkem]", s. 113.

369 Hra s divakovym vnimanim - pohled na vlastni tvorbu: Habilitacni prednaska Jifiho
Adamka. 18. 2. 2021, DAMU.

370 Joe Lloyd. ,Erwin Wurm - Interview: I'm Horrified About Our Environment, About Our
Future” [online]. Studio International. 26. 2. 2019 [cit. 27. 7. 2020]. Dostupné z:
https://www.studiointernational.com/index.php/erwin-wurm-interview-new-work-
exhibition-galerie-thaddaeus-ropac.
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Selhavani se stava estetickym principem (nikoli hodnotici kategorii). Herci,
reCeno s Adamkem, nejsou ani v akustické ani ve vizualni roviné ,interprety
obsahl a témat, stali se jejich spoluobjeviteli a spolutvirci®.3”! Projevuji plné
autorsky a vynalézavy pristup k tomu, jak situaci celit - divak (pozorovatel
zkousky) se s nimi okamzité identifikuje. Vytvareji pomysiné katalogy zplsob
zachazeni s predmétem; nechavaji nové objevené principy rhizomaticky se
rozristat; uplatfiuji ¢erstvé vynalezenou logiku na celou sérii predmétd a dekaji,
kdy bude vzajemna reakce nejsilnéjSi. Na scéné vznika vedle sebe paralelné
mnozstvi ekosystémd clovék-objekt, herci si do nich kazdou chvili navzdjem
vstupuji a provazuji je do prekvapivych point (presné fecCeno jde
o pointy-nepointy, které béznou logiku, kauzalnost a ucelnost jednani stavéji na
hlavu). ,Cilem je, aby se vedkera smés - a to z na&i vile, podle nasi dramaturgie
— udrzovala v jakési neurcité a permanentné dynamické suspenzi. Ukol vytvaret
vyznamy je delegovan jinam,"“372 poznamenava lakonicky Tim Etchells o tvorbé
Forced Entertainment - a pro reflektovanou zkousku v ateliéru na DAMU to plati

bezvyhradné.

Divak brzy pochopi, ze snaha usledovat veskerou scénickou akci je rovnéz
odsouzena k selhani, a tak si v&iméa detaild a sleduje genezi konkrétniho napadu
od jeho pocatku az k prekvapivému zajiskfeni. Vznikajici zivé skulptury jsou
podobné jako u Wurma charakterizovany ,fyzickou pritomnosti lidské bytosti
a paralelni pritomnosti objektu®,3’® pricemz vzajemny kontakt a soubyti obou
element( jsou &asové omezené, efemérni. Temporalni parametr je obsaZen uZ
v samotném nazvu Wurmovych minutovych soch, které sice vétSinou netrvaji
pfesnou minutu, ale ,tfeba deset vtefin i dvé minuty",3’# podstatné ovsem je, ze
na rozdil od soch bronzovych & mramorovych nejsou zcela trvalé. Wurm tuto
v hmoté  zachycenou  procesualitu  oznacuje za v podstaté , kratké

predstaveni",3’> které se pozorovateli zahy vypari pred ocima.

Pro Jifiho Adéamka byl prvotnim impulsem k intermedidlnim hudebné-

vytvarnym divadelnim experimentim jeho dfiv&jsi projekt Na utéku (2015), ktery

371 3. Adamek. Théétre musical, s. 164.

372 T, Etchells. ,Doing Time", s. 75.

373 Emma Robertson. ,Erwin Wurm: It Only Exists At This One Time” [online]. The Talks.
13. 2. 2019 [cit. 27. 7. 2020]. Dostupné z: https://the-talks.com/interview/erwin-wurm/.
374 Tamtéz.

375 Tamtéz.

146



vznikal v Experimentalnim prostoru NoD. Vytvarnice a scénografka Ivana
Kanhauserova byla v tomto pripadé béhem predstaveni osobné pritomna na scéng,
J~Vytvarela néco mezi akéni scénografii, performanci a rozpohybovanou instalaci
a ktomu se ve zvuku i na jevisti odehravaly dalSi procesy".3’®¢ Pravé tato
~zkusenost s vytvarnym gestem v ramci divadelniho tvaru presla do skonc/
to usta...,"3’” doplnuje rezisér. Work in progress performativni zvukové instalace
v NoDu jsem v roce 2015 navstivila: scénografka-performerka byla v roli demiurga
svébytného vytvarného habitatu tvoreného kovovymi, plastovymi i elektrickymi
objekty (napf. vrnici nap&fovaé mléka). Ve zplsobu, jakym se s predméty
nakladalo, byly vzhledem ke kaZdodennimu zpUsobu uZivdni okamZité patrné
zretelné ruptury. Pravé pravidla, podle nichz cely mikrokosmos fungoval, byla
pritom predmétem divakova zkoumani — nebyla na prvni pohled nijak jednoznacné
ztetelnd, nesla v sobé tajemstvi. Kfehkost pouzitych objektl se navic odrazela
v subtilité zvukové krajiny a nastolovala v divakové vnimani stav obzvlastni

ostrazitosti.

V ateliéru na DAMU dochazi pfi zapojovani objektd k jejich vyrazné
rekontextualizaci. Napéti, které panuje, pritom neprobihd ani tak mezi
postavami navzajem, ale pravé mezi postavou a objektem: ceka se na vyjeveni
zpUsobu, jimZ jedna strana s druhou zapfede ,dialog". Divak (pozorovatel
zkousky) se pritom pokousi odhalit vznikajici klice a ukotvit je v paméti, vytvorit
si okamzitou pamétovou mapu veskerého déni, jehoz je svédkem. ZazZitek
ze zkousky by se v tu chvili dal verbalizovat podobné, jak to cini britsti
muzikologové pfi vnimani durativni hudebni kompozice Mortona Feldmana:
»~Za pouhych nékolik Uvodnich minut dokdzal Feldman ustavit mnohavrstevnatou
situaci, slozitou sit syntaktickych vztahi mezi tim, co je nové, a tim, co si jesté
zpola pamatujeme. Byl otevien prostor pro dialog mezi témi prvky, které jsou
v mysli pravé aktivizovany, a témi, které zde prodlévaji jako pomérné Cerstva

vzpominka."3’8

Pozorujeme (zatim jesté) prostor svétlého ateliéru s jeho patinovanymi
sténami - a vSechny vzpominky zkousime prekryvat a vzajemné kombinovat.

Pokud se na zacatku zkousky pracovalo s textem, pak kazda jeho provedena

376 O, Skrabal. ,Poezie neni impuls doby: [Rozhovor s Jifim Addmkem]", s. 112.
377 Tamtéz.
378 R, Glover - J. Gottschalk - B. Harrison (eds.). Being Time, s. 19.
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artikulace spoustéla zaroven vizualni vjem. Vybrané texty maji vyraznou
~haptickou" kvalitu, podnécuji smysly, lze si pod nimi predstavovat velmi
konkrétni obrazy - jejich vokalni realizace proto plsobi podobné jako spusténi
filmového projektoru. Ackoliv je scéna kromé jednoho, dvou hercll témé&r docela
prazdna, predstavivost se spousti na plné obratky (jako napf. pfi znéni
experimentalniho textu Josefa Honyse, ktery se v DISKové scénické kompozici

objevil v podobé zenského sdla, viz obr. 5).

FOSER HONYS: . = oo cid ties s 208 # TGN SRS
Text ke konstelaci 14—14a

..... komantami je tfeba chodit tige
abychom nevyplasily strasdky zhotovené
ze stini z ne trhavych pavuéinovych
punéov ychchichi bonbo niiznych ichich
slad'ounkych potmeésilych $ili v pepito-
kal hotkach kriminalnich historek po &i-
nutych do vzdalené zemé skalnich india-
ni h ranatych mumii posypanych &tyfi-
sta let stary mslunce m konzervovany m
v herbafi ve snafik dafi mayu proto je

tfeba chodit tise komanta
mi chodit tise komanta
mi chodit tise komanta
mi chodit tise komanta
mi chodit tise komanta
mi chodit tise komanta
mi chodit tise komanta
mi chodit tise komanta

mi dokud jsi nepoznala jak jsi v pasti
chodb ynemajikoncejsou spojiténeko-
nec¢né prostenkru

H

Obr. 5 Josef Honys, Text ke konstelaci 14 - 14a37°

Dalo by se také obecné fici, Zze si rezisér prazdnou scénu pomysiné ,nosi
vSude s sebou", a to i mimo oficidlné vymezeny cas zkousky. ,Metodou byla
improvizace (prevazné na klavir), ackoliv napady prichazely ve chvilich, kdy jsem
zrovna u nastroje nebyl,"380 piSe opé&t John Cage. Ma-li reZisér né&jaky svij

.hastroj", je jim pravé prazdny prostor.

379 7droj: 1. Hirsal — B. Grogerova (eds.). Vrh kostek, s. 367.
380 3, Cage. Silence, s. 19.
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Pfi rozehravani a paralelnim sledovani absurdnich situaci na vizudlni scéné
tvdrci na zku$ebné nikdy Uplné nezapominaji na scénu akustickou: pozornost se
vénuje zvukovému potencialu objektli, a to ,reZirovatelnému" i zcela
nahodnému a neusmeérnitelnému. Svinovaci metr, napjaty na maximum,
pri pusténi elasticky zasvisti; sypouci se tuzky vytvori tlumené tepany koncert,
znacny potencial v tomto sméru skyta struhadlo atp. Objekt se - stejné jako hlas
- stdva svého druhu hudebnim nastrojem, ovSsem vzdy jaksi mimodécné.
Pro vznikajici polo-nahodné objektové hudebni skladby je ovSem treba
vytvorit ve zvukovém planu volnd ,prostranstvi®, na nichz se mohou udat.
Vkomponovat do tvaru ,prazdna mista"“, a to na auditivni i vizualni scéné. , Posvitit
na ticho," jak na zkousce poznamenava Jifi Adamek. Jedna se pritom o specificky
temporalni dramaturgickou strategii: ,Struktura, tedy rozclenéni celku, byla
zaloZzena na ¢asovém aspektu zvuku, protoZe ze vech parametrd jako je vyska,
sila, trvani a barva, jen trvani ma zvuk spolecné s tichem,"3®! podotknul v roce
1958 opét Cage.

Cageovské ztraceni se v hustém lese je v pripadé projektu skond/ to usta
integralni a urcéujici sou&asti tviréiho procesu. Kli€ovou dramaturgickou strategii
se stava princip hry, a to s objektem, se zvukem i s divackym ocekavanim.
Nultym bodem je materidl, ktery nadnesené receno v Case zkousky zacina dychat
- logika textu, resp. jeho ne-logika, absurdita, rébusovitost se preklapi do scénické
akce. Slova i objekty jsou vytrhavany ze souvislosti, jejich vyuziti je
znesamoziejmovano, klicovym principem je vychylovani z rovnovahy. Presto
nejde o Cisty nonsens: ve vznikajicim tvaru jako by ,zurcel® smysl, ktery ovSem
nechce byt okamzité zviditelnén, zachycen, rozpoznan. Pfi zkousce sledujeme
plynuly tok simultanné se déjicich a pres sebe prevalujicich akci, pficemz pravée

v jejich dozvucich vznikaji prudka zajiskreni.

Text neni generovan improvizacemi, ale stava se soucasti vznikajici
akusticko-vizualni kompozice. Ovéruje se jeho potencial, hledaji se jeho idealni
kombinace s konkrétni akci a s jejim konkrétnim dé&jiStém na scéné; postupnym
komponovanim textovych ploch vznikaji akustické krajiny. Chlze po nich je
pro posluchade-divdka dUsledné nepredvidatelnd, napinavd i nebezpe¢nd -

v krajinach jsou ,prazdna mista®™, do nichz se lze zabofit, i se jejich otevienosti

381 3, Cage. Silence, s. 18-19.
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nechat naopak euforicky strhnout. Smysl sledované akce jako by permanentné
unikal divakovi pred oc¢ima: z Cisté temporalniho hlediska je tento smysl stale
.napred", pridava do kroku, nechce se nechat chytit. Ackoliv nejsme v Zanru
filmové grotesky, odehrava se v podstaté ,honicka" za smyslem, kterd ovsem -
ato je klicové - probihda v civilnim tempu. Pravé tato civilnost, zdanliva
nevyhrocenost situace a herecka nonsalance, s jakou se pronasledovani déje,
pritom funguje jako casova strategie, kterda vyhrocuje dramati¢nost

na maximum.382

Jakkoli vzdalen& tato konotace muZe pUsobit, pak konfrontace postav
s objekty a s prostfedim v absolventském projektu na KALDu notné pfipomina
zplsob, jakym se s prostfedim konfrontoval pravé v némych groteskadch Buster
Keaton. Proslul technikou tzv. kamenné tvare (stone face, nebo také dead pan),
kterd spocivala v dlsledné nehybném vyrazu, a to i v okamZicich, které byly
pro jejiho nositele infarktové. ,Nemusim se starat o vyraz - rec téla mluvi za
vSe,"383 glosoval Keaton svoji strategii. V ateliéru na DAMU sice neprobiha divoka
honi¢ka s kordonem policistd v zadech, nikdo nelétd vzduchem, nepada z patého
patra ani neplapola ve vichfici. Rezisér drzi v tomto sméru ,nohu na brzdé": tempo
i rozmach akci jsou zamérné ztlumeny, dramatic¢nost situaci je zdanlivé
~potlacena™, ovSem tim spise vie pod povrchem. Neutrdlni a vécny vyraz ve tvari
hercd divdkovi neusnadfiuje predvidani jejich jedndni a posouvd sledovani
scénickych akci do bezmala detektivniho zanru, v némz hraje vyznamnou roli

sebemensi stopa.

Rezisér si s divackymi ocekavanimi po celou dobu védomé pohrava
o Vv 7 v Ve . 7 . . V4 v V4
a hercum pri rozvadeni situaci navrhuje ,pracovat s lakonickym, suse-humornym
i rozpacitym nic". Zda se pritom, jako by se stihany smysl vSeho konani objevoval
pravé v mezerach, v momentech ticha a v meziprostorech mezi obrazem
a zvukem. Pri kazdé akci se na zkousce otevird velkorysy ¢asovy slot, v némz se
mUzZe situace rozvinout: teprve skutecnost, Ze herec ¢eli ,prazdnu® po del§i nez

bézné Unosnou dobu, pfitom prinasi objevna a bezmala katarzni reseni. Podobna

bild mista budou pozdéji prichystana i pro divaka v samotném predstaveni:

382 Syym zpUsobem Ize v pFipadé skonéi to Usta tici, Ze se i pti pokusu o popis vysmekava
vznikajici tvar pisateli (pisatelce) zpod tuzky, resp. zpod prstd, které by jej chtély jednou
provzdy vytepat do klavesnice. Nechce se nechat popsat.
383 Kevin W. Sweeney (ed.). Buster Keaton: Interviews. Mississippi: University Press of
Mississippi, 2007, s. 101.
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~Respekt k publiku vede k takové stavbé inscenace, diky které se divaci mohou
Fidit svym vlastnim temporytmem," piSe Adamek uz v roce 2011. ,U théatre
musical se nespécha, jednotlivé motivy, nejen akustické, dlouho doznivaji, paklize
nedochdzi k zamérnému a jasné ohrani¢enému stfihu i zlomu."38* Vznikajici dilo
sice v pripadé kompozice skonci to usta nelze plné oznaclit za théatre musical,
jelikoz tentokrat jde o ,formdlné komponovany tvar", ktery ale ,neni primarné
zalozeny na zvuku a hlase"“.3® Navrhuji vtomto sméru proto jesté jiné
pojmenovani, které Ize z Adamkovy formulace odtusit (viz kap. 5.3). Prace
s dozvukem hlasQ, ténG i akci, typickd pro hudebni typ divadla, je ovéem
samozrejmeé vyrazna i tentokrat - a pravé v dozvuku se dlouho ocekavany smysl

obcas mihne, aby byl divakovi opét ,strzen" pred nosem.

Treti zarijovy tyden se zkouseni presouva do salu Divadla DISK. Soucasti
jeho architektury jsou dva mohutné cerné sloupy tycici se po obou zadnich
stranach jevisté. Pravé tento prvek svadi k zapojeni tzv. akusmatickych
zvuk.38 Ackoliv je hledidté va¢& jevisti usporddano ,obvyklym®, en face
zpUsobem, divdk nemd o ve&kerém déni snadny a okamzity pfehled. Stane se, ze
cela scéna zni a dohledat zdroj neni vzdy jednoduché. Teprve po chvili se mize
ukdazat, Ze zatimco jsme sledovali jinou akci, jeden z hercl se se svym hlasovym
»SOlem" skryl pravé za temny sloup. V jiném okamziku zase herecka prichazi na
scénu ,zpoza" hlediste, vstupuje do salu vchodem pro divaky, tedy nepozorovang,
ale presto zretelné (kradi tiSe, ale prozradi ji Splouchani vody v konvi, kterou
nese). Prostor se sam o sobé stava ,hudebnim nastrojem, ktery rezonuje
zvukovymi obsahy a jejich zjevnymi &i skrytymi narativy“,3®’ jak pise Michal
Rataj (v jiné souvislosti, ale vlastné ve shodném smyslu). Slova jsou modelovana,

vyklenuji se zevnitf, nejsou vysvétlovana, nechaji ,se zaznit".

Cizelovani  hereckého  akustického soéla je  vystfidano  sérii
polo-improvizovanych scén interakce s predméty, rezisér verbalné ,napaji* prostor
svymi predstavami, herci ,odpovidaji* fyzickou akci. Vznikajici kosmos se rozping,

ale Ize v ném uz rozeznavat jistd gravitacni pole, zretelné ,gravitacni tahy

384 ). Adamek. Théatre musical, s. 106.
385 0. Skrabal. ,Poezie neni impuls doby: [Rozhovor s Jifim Adamkem]", s. 114.
386 Jednodu$e fedeno se jedna o takové zvuky, jejichZ zdroj je mimo posluchaédv/divakav
dohled.
387 Michal Rataj - Slavomir Hofinka - Jan Trojan - Tomas Dvorak. Zvukoprostor:
Prostorozvuk. Praha: NAMU, 2018, s. 13.
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a principy".38® Vznikaji akustické i vizualni situace, které jsou ¢asto po temporalni
strdnce rozstépené (véta zistava nedoredena, prekryva ji obratem jiny verbalni
trs; herecka, o niz podle dosavadniho vyvoje déni predpokladame, Ze pravé stoji
vespod v propadle, se najednou objevi na jiném misté scény atp.). Z nenapadnych
trajektorii pohybu, zvldtnich akustickych zableskd i ztiSenych interakci vychazeiji
(zprvu nendpadné a jen zdanlivé mimodécné) situacni gagy. Kazda postava si
.S sebou" a v sob&" nese svij vlastni jedine¢ny chronotop - jde o to, ,pronést"
jej prostorem a ztratit se ,s nim" véas divakovi z dohledu. Ackoliv mize pohyb
hercl po prostoru plsobit chaoticky, ma v sobé& tad, ktery chvilemi probleskne.
Z komponované ,asamblaze chronotop@" si divak permanentné vybira, koho
sledovat - kdo ma u sebe kl/i¢. Osobné mé sledovani rozvijejicich se mikroakci zahy
pohltilo - pfistihla jsem se, Ze ¢iham na okamzik, v némz to na scéné smyslem
doslova ,zavrni®. Akce naznacuji pres vSechnu absurdnost pFislib Feseni, kterého
se ovSem divakovi nedostane lacino. Je tfeba prozkoumavat terén, hledat stopy,
odhalovat ty falesné a nepolevit v pozornosti. Kdo ma trpélivost, tajemstvi

~neprehlédne".

Ackoliv je takova situace ve své podstaté pomérné nervy-drasajici,
nastoluje Jifi Adamek uz béhem zkouseni zklidnéné tempo. Nepredehrava, ale
reziruje slovem, pohotové verbalizuje vSudypritomnou abstrakci. Problematické
uzly rozplétd diskurzivné; plsobi jako pfirozend autorita. V pokrocilé fazi procesu
si zkouSim opatfovat pozorované situace vlastnimi psanymi komentari, jako
kdybych méla v galerii navrhovat , popisky" k obraziim. Podobnym smé&rem mdze
konecné postupovat i divak predstaveni. Text, znéjici ze scény, a akce, jez jej
doprovazi, pozorovatele provokuji, aby si zacal rozvijet svoje vlastni asociativni
komentare - aby zkousel prijit tvaru ,na kloub®. Akce je vyrazné rytmizovana,
pozvolny priliv déni nasleduje scéna, ktera , splachne stopy" a pfipravi opét (témér)
prazdny prostor pro daldi déni. Za&ind se od nuly, kterd ovéem v disledku nikdy
nulou tak docela neni - pokazdé v ni néco prodléva. ,Postaveni cCtenare je
postavenim spoluhrace, zatim co basnik urcil hru',"3® pisi HirSal a Grogerova.
Sledujeme neklidné zatidi, v némz se jakykoli element muze dat kdykoli

do pohybu. Zdanlivym ambientem co chvili projede blesk.

388 R, Glover - J. Gottschalk — B. Harrison (eds.). Being Time, s. 140.
389 ], Hirsal - B. Grogerova. Let let: Pokus o rekapitulaci: Dil 2, 1960-1965, s. 113-114.
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4.3 Sonda 03: You Are Here (2016)

Finalni faze zkouseni projektu You Are Here probihala v srpnu a zari
roku 2016 v Praze pod rezijnim vedenim Petry Tejnorové. Premiéry se
konaly 26. a 27. zafi 2016 v divadle Ponec, derniéra se odehrdla 19. listopadu
2018 tamtéz. Vyraznou mérou se na konceptu i rozvijeni scénického tvaru podilel
taneénik a choreograf Jaro Viflarsky i dali performefi a tvlrci, proces mél vyrazné
kolektivni charakter. Dilo vznikalo na projektové bazi: kromé Ponce (kde se hralo
nej¢astéji) bylo uvedeno také napt. ve Studiu Alta, ve Stanici Zilina-Zariedie,
v banskobystrické Zahradé nebo v bratislavském kulturnim prostoru A4. V roce
2017 ziskal projekt Cenu divaka na tfiadvacatém ro¢niku festivalu Ceskd taneéni
platforma. Zkouseni se terminové Ccastecné prekryvalo s paralelnim vznikem
inscenace skonci to usta, kterého jsem se Uclastnila - nahlédla jsem proto
do procesu pouze v ramci work in progress, oficialné nazvaného otevrena zkouska,
a to 24. zari 2016 (nasledné jsem zhlédla druhou premiéru 27. zari a nékolik
repriz). Podklady k reflexi jsem se poté pokusila alespon ¢astecné doplnit formou
rozhovord s reZisérkou a také s filosofkou, kterd byla do zkoudeni zapojena.3%°
Pri reflexi vychazim také z jejich spole¢ného clanku, ktery mi laskavé poskytly
a v némz reflektuji genezi tvaru, dale ze samostatného c¢lanku rezisérky a rovnéz
ze svého vlastniho, dosud nepublikovaného prispévku o obecnych proménach
vazeb mezi performery a publikem v souc¢asném alternativnim divadle, ktery jsem
prezentovala na mezinarodni konferenci Performance Philosophy Prague 2017

a v némz jsem obecné teze dokladala pravé na prikladu tohoto tanecniho dila.3°!

Projekt You Are Here vznikal podle vseho kolektivni tvorbou a lze jej
oznacCit mezinarodnim terminem devised theatre: nultym bodem byly
v tomto pfipadé zejména improvizace a spolecné diskuse, v nichz se
formulovalo a zpresnovalo vychozi téma. Na pocatku procesu stal etnograficky

vyzkum a také intenzivni tvlirci rezidence, kterou poskytlo Centro per la Scena

390 Viz: You Are Here: Rozhovor s Alici Koubovou. 24. 5. 2017, Knihovna Filosofického
ustavu AV CR. A viz: You Are Here: Rozhovor s Petrou Tejnorovou. 19. 5. 2017, Café
Montmartre.
391 Viz: Petra Tejnorova. ,YOUARENOWHERE - predmluva k YOU ARE HERE". In: Miloslav
Klima a kol. Divadlo a interakce XI. Praha: Prazska scéna, 2018, s. 109-112. Dale viz: Alice
Koubova - Petra Tejnorova. Taking Distance in/from Proximity: Shaping Relationships in
Time and Space. 2016, rukopis, 8 s. A konecné viz: Karolina Plickova. ,We Come Closer to
Them: We Want Them Closer to Us': The Current Challenges of the Performer/Audience
Relationship. Prispévek pro mezinarodni konferenci Performance Philosophy Prague 2017
proneseny 22. 6. 2017 na DAMU.
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Contemporanea v italském mésté Bassano del Grappa - tamni zavérecny
work in progress odhalil v interakci s divaky néktera uskali vychoziho konceptu
a vedl k redefinici tématu (jimz byla plvodné polyamorie). Prostfednictvim
preformulovani otazek, které byly podstatnym nastrojem precizace tématu,
hledali tvirci novou perspektivu, jejimz prostfednictvim by bylo moZné vznikly
pohybovy material nahlizet a pretvarovat. Od pocatku byli jddrem tymu rezisérka
a tfi tanecnici, nebo mozna jesté spiSe performeri; dale se na projektu podileli
teoreticka/filosofka, scénografka, sound designer a light designer, produkcni,

dramaturgyné a asistent rezie.

Zpresnénym tématem se po italské zkusSenosti stal pfimo ¢as percepce.
Tvlrci si polozili otdzku, zda je mozné zaZit ¢irou pFitomnost, nebo zda jsme stéle
Lvleceni nasi minulosti, predsudky, nahromadénou zkusSenosti a plany". Ptali se,
zda Ize ,mezi hektickou produkci vyznamQ skuteénosti a rezignaci na schopnost
vnimat a rozumeét, zazit ¢as jiného druhu, kdy se tfeba jen jednoduse divame
na tanec" a zda je mozné ,zamérit se i sami na sebe, na nasi divackou télesnost,
na to, jak nase vlastni télo pravé vnima a citi*. Cilem byla ,zména uhlu pohledu,

temporytmu a citlivosti®, kterou tvlrci chtéli v publiku vyprovokovat.392

Petra Tejnorovd vymezuje v textu reflektujicim jeji vlastni tviréi postupy
tzv. desatero kolektivni tvorby.3°3 Jako bod ctvrty uvadi pravidlo, Ze ,soucasti
kolektivu se samozrejmé stava také divak". 3°¢ Namisto realizovani predem
pripravenych predstav ji jako rezisérku zajima sdilet proces hledani spolu s divaky
a teprve ,spole¢né s nimi zkoumat a objevovat".3°> Pokud jsem v zavéru kap. 1
v této praci uvedla soustavu souradnic, jejichz jednou osou byla procesualita,
pak se v pfipadé You Are Here tato osa protahuje =z tvliréiho procesu
az do vysledného tvaru: improvizace, s jejiz pomoci choreografie vznika, se bude
Easte¢né odehravat i bé8hem predstaveni a do tvirciho kolektivu pfibude novy,

nepredvidatelny element - publikum.

Pokud na polatku tviréiho procesu autorského neinterpretacniho divadia

zpravidla stoji prazdny prostor a jeho (zamérné i bezdécné) pozorovani, pak tento

392 Viz anotace: https://divadloponec.cz/cs/you-are-here.
393 p, Tejnorova. ,Velkam tu maj dijary", s. 138.

394 Tamtéz.

395 Tamtéz.
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prazdny prostor v mnoha pripadech stoji i na zacatku vysledného predstaveni.
Divak se ocita v pozici tviirce, ktery hledi do vymezeného ramu a sledovanou
prazdnotu postupné zabydluje vlastnimi predstavami. Do jisté miry toto
zabydlovani samoziejmé probiha na zakladé ,indicii* a ,vedeni® ze strany tvircd;
z principu je ovSem divakova imaginace plné ,nerezirovatelna“. Jakykoli
prezentovany fenomén se ve vnimani publika okamzité a nevyhnutelné rozpiji
v ¢ase a dava vzniknout riznob&Znym asociativnim liniim, jinymi slovy ,linie se

osvobozuje od bodu jakozto pocatku®.3°¢ Linie je rhizom.

Work in progress, jehoz se U¢astnim, je kdesi na pomezi mezi zkouskou
a predstavenim. Jsou pritomni divaci (je nas ovsem jenom nékolik, zkouska neni
oteviena Siroké verejnosti, viz obr. 6), rezisérka do déni nevstupuje (a zkousku
nezastavuje), ale presto vime, ze jde jesté stale o otevreny tvar. Navic se ukazuje,
Ze tvar bude v jistych svych c¢astech otevien pri kazdém predstaveni, jelikoz se
jednd o participac¢ni typ divadla, ktery pocita s fyzickym i verbalnim zapojenim
publika. Ackoliv pljde zaroven, a predevsim, o tvar taneéni povahy, text v ném
bude obsazen rovnéz (a to zdaleka nejen jako samovstrebatelny steh v podobé

resersi a spolecnych debat provazejicich jeho vznik).

Obr. 6 Otevrena zkouska projektu You Are Here v divadle Ponec3®’

396 G. Deleuze - F. Guattari. Tisic ploSin, s. 335.
397 Autorka fotografie: Katarina Hudacinova.
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Hledisté v Ponci ma tentokrat podobu uzavieného kruhu tvoreného
jednoduchymi dfevénymi skladacimi zidlemi. VSichni tfi performefi uz jsou v jeho
stfedu a divaky osobné usazuji. Kdyz je mi vybrano misto a kdyz z néj pohlédnu
do prostoru, je evidentni, Ze disledné prazdny prostor skute¢né dlouho nezlstane.
Se zacatkem predstaveni se postupné zaplnuje dalSimi ¢leny publika; namisto
obvyklého divadelniho horizontu tedy divak hledi do tvaie svych souputnikd, ktefi
se stavaji pomyslnou Zivou scénografii. Pravé divak a jeho pohled budou pritom

hlavnim tématem performance.

Vyse jsem citovala muzikologa Bryna Harrisona, ktery psal o dvou typech
pritomnosti: pfitomnosti toho, co je pravé prozivano, a pritomnosti paméti.3?®
Podle Harrisona lze tedy pfipustit, Ze ,okamzita pfitomnost ma v sobé Spetku
minulosti i budoucnosti®.3®® Pokud tvirci You Are Here proklamuji snahu drzet
divakovu pozornost vyhradné v pritomnosti bezprostfedni, bude tato vize ocividné
vyzadovat specidlni sadu strategii. Pravé télo a tanec¢ni format mohou byt k tomuto
Ucelu vyhodné zvolenymi prostredky. Podle Henriho Bergsona lze totiz ,hovorit
o téle jako o pohyblivé hranici mezi budoucnosti a minulosti, jako o posuvném
hrotu, ktery nase minulost neustale vsouva do nasi budoucnosti“.*®® Télo samo
o sobé& mulze fungovat jako prézentni kotva, pokud bude zarover viazeno

do Gcéinnych pohybovych (a obecné dramaturgickych) vzorcd.

Performefi, oblecCeni zcela civilné, se usadi mezi divaky, vlastné s nimi
splynou a chvili se jen tak spolec¢né prodléva. Zda se, jako bychom si vsichni
sladovali rytmus dechu, tékdme po sobé navzajem ocima, ve vzduchu je patrné
,0Cekavani“. Pozornost se staci k prazdnému stredovému prostoru pred - a mezi
- nami, ktery je jasné osvicen. Jedina tanecnice v tymu se zveda ze svého sedadla
a ve zrychleném tempu obchazi vSechny sedici, a to docela tésné podél Spicek
jejich bot. ObkruZuje vnitfni linii publika a rychlym tempem zpUsobuje, Ze divaky
ovane lehky zdvan rozvifeného vzduchu. Timto gestem nejenze divak ,vypinad"
prostor za sebou a soustfedi se Cisté jen na kruh, ale také je nenasilné
vyprovokovan dokonce k touze prolomit konvenci a zvednout se z mista. Tanec
bude probihat nezvykle nablizko; divaci budou podobnymi nenapadnymi

strategiemi vtahovani ,dovnitr*.

398 R, Glover - J. Gottschalk - B. Harrison (eds.). Being Time, s. 131.
399 Tamtéz.
400 H, Bergson. Hmota a pamét, s. 57.
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Performerka svym pohybem strhne oba kolegy s sebou - pokud ona sama
pomysiné vyznaéovala linkou svych krok( hraci prostor, pak oni tuto hraniéni
kruZnici jes$té , obtdhnou". Jeden z performert své dva kolegy ,oslovi* gestem, oni
se zastavi, preskoci trikrat v synchronu po ploSe scény a zvuky tenisek
na baletizolu pritom vytvofi rytmus, jako by jejich podrazky tleskly. VSichni tfi
po sobé vrhnou zkoumavy pohled, kolisajici mezi vyzvou a vyrazem hrace pokeru.
Zatrepou dlanémi, predaji si tim dosud necitelnou zpravu a opét se vrati na sva
mista. Podle Petry Tejnorové Ize You Are Here obecné povazovat za ,tanecni hru",
kterd je velice volné inspirovana deskovymi a karetnimi hrami Dixit a Imagine.
Hracimi kartami se v pripadé pohybové performance stavaji ,télo a slovo, pohyb
a re¢ a také ,znamé"' ted’ a tady",*°! dodava rezisérka. Dalo by se také podotknout,
Ze namisto kolem stolu sedi v tomto pripadé vsSichni ,hraci* kolem prazdného

prostoru, ktery se tak stava doslova herni plochou.

Performefi se usadili, pauza, kratce se ceka - a prichazi druhé kolo.
Performerka vyrdZi podél divakl, druzi dva se pridaji, fyzickd akce je zahy
,scratchovana“. Pohled, gesto, ndvrat na misto. Uvodni télesny vir strhava
pozornost k dosud enigmatické akci a divaky neviditelnou kruhovou linkou
vzajemné provazuje. Uvodni sekvence se zacykli je$té nékolikrat. Akusticka stopa,
tvorena zatim jen vrzotem podrazek, se pokazdé rozjede jako pomysina deska,
aby byla zahy prerusena. ,Pocit linearity je nahrazen sérii prudkych zastaveni
a rozbéh,"*°2 piéi v podobném smyslu britsti muzikologové. Cas je uzlovén.
Pravé touto strategii ustavicného pozastavovani je divakova pozornost soustavné
strhavana k pfitomnému okamziku; neni mu jesté dovoleno rozvinout asociacni

proudy a ,polozit se do ¢asu®; musi zUstat naopak neustale ve stiehu.

Performerka svym nékolikatym startem vyvola signal ke spusténi hudebni
stopy. Nastup je energeticky mocny, v podobé ,svétlého" akordu, ktery se rozléva
po prostoru do vSech stran: pfipomina zvuk harmonia miseny s elektronickou
mlhovinou a pUsobi jako soundtrack ke kosmickému letu. Performerka
vytahuje z platéné tasky, kterou ma na rameni, mikrofon a zacina hovofrit: ,Good
evening, ladies and gentlemen. We are happy that you are here, in this moment,

here and now. And it is not a coincidence that we are here in this particular

401 p Tejnorova. ,YOUARENOWHERE - predmluva k YOU ARE HERE", s. 109.
402 R, Glover - J. Gottschalk - B. Harrison (eds.). Being Time, s. 52.
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constellation.™%3 Opakuje totéz i v ¢estiné, ostatni performefi ji bilingvné doplnuji.
Kazdd promluva je zdvojena ozvénou v podobé anglické verze (ackoliv tedy
predstaveni neni nonverbalni, jak je u tance zvykem, zlstdvd jazykové
bezbariérové). Dosud rozostfena akce je verbalné ramovana opét rozostirenou

situaci dobrodruzstvi, doslova ,cesty bez cile" [a journey without destination].

Pokud bych chtéla smichat nékolik filosofickych ptistupd dohromady
a proplést je ponékud hrbolaté navzajem, pak Ize tento stfedovy prostor, k némuz
sméruji pohledy vSech zucastnénych, oznacit spolu s Mauricem Merleau-Pontym
za ,pole pFitomnosti‘.*** V kapitole Casovost ve svém dile Fenomenologie
vnimani Merleau-Ponty uvadi, ze pravé v této zoné, jiz je okamzita chvile, ,,a spolu
s ni i horizont uplynulého dne, ktery se prostira za ni, stejné jako horizont vecera
a noci, ktery se nachazi pred ni*,*%> ze tedy ,pravé v tomto ,poli pritomnosti'
vstupuji do styku s ¢asem, pravé v ném se ucim poznavat béh casu“.4% Britsti
muzikologové se v publikaci Being Time na Merleau-Pontyho mnohacetné odkazuji
a zdQrazfuji zejména jeho vizi subjektivity ¢asu: ,Pravime, Ze ¢as je nékdo," pise
filosof, ,tedy, Zze casové dimenze v té mife, v niz se ustavicné prekryvaji
a vzajemné potvrzuji, zretelné artikuluji to, co bylo v kazdé z nich zahrnuto,
vSechny vyjadfuji jedno a totéz tristéni Ci jeden a tyz tlak, jimz je subjektivita
sama. Je tifeba pochopit ¢as jako subjekt a subjekt jako ¢as."*°” Temporalni rozmér

se stava pomyslnou postavou, kterd opanuje hraci prostor.

,Tento veler bude plny otdzek,“ konstatuje sude jeden z performerd -
a zaCind je klast. Otazky jsou Cdislovany, padaji na preskacku, maji povahu
sloZitych filosofickych rébusd, které performefi zdanlivé nahodné losuji z paméti.
Pada otazka klicova: ,What do you see?" Tanecnici cirkuluji v prostoru podobné
jako planety obihajici v pomalém tempu jedna kolem druhé, permanentné navazuji
oc¢ni kontakt s publikem; tempo se mezitim zklidriuje na rytmus pravidelného
lidského dechu. Dostdvame instrukce, abychom otevfeli ,privodce", tedy tenky
sesSitek, ktery je uloZzen pod kazdou zidli. Uvnitf je obalka, které si zatim nemame

vSimat, a na levé strané nas pisemny pokyn instruuje, abychom si poznamenali,

403 Dobry vecer, ddamy a panové. Jsme radi, Zze tu jste. V tento okamzik, tady a ted.
A pozor: neni to ndhoda, Ze se tady setkavame v této jedinecné konstelaci."
404 M, Merleau-Ponty. ,Casovost", s. 498,
405 Tamtéz.
406 Tamtéz.
407 Tamtéz, s. 505.
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co si predstavujeme, ze dnes vecler uvidime. ,My budeme vas cas," zahlasi

merleau-pontovsky tanecnici. Na psani mame presné jednu minutu.

Na akustickém jevisti dochazi k ,prestavbé": elektronickd zvukova sit
prestava kmitat ve vysokych, svétlych polohach a spousti se niz, kde se dunivé
rozbublava. Po chvili se v ni zafixuje pravidelna pulsace; tiSSi podkres je obcas
Cisté profiznut strunami elektrické kytary. Bez dostupného videozdaznamu
predstaveni bych si hudbu vibec nedokdzala zpé&tné& evokovat. ,Co si dokazu
vybavit? Vim, Ze jsem mél potiZze s analyzou zvukového proudu, ale také vim, ze
jsem mél povédomi o globalnim zvukovém svété," piSe Richard Glover
pro zménu o jisté japonské experimentalni skladbé.*%® |V kazdém okamziku bych
zvazil, do jaké miry se zapamatovany zvukovy svét liSil od toho, ktery prozivam
pravé nyni, a zda zazivdm néco jiného nez drive (kromé toho, ze to nyni prozivam

v této pritomnosti)."49°

Rozmlzenosti zvukovych krajin a vlastné celého vjemu napomaha i podobné
rozptyleny, jakoby difuzni a halucinogenni light design. Jedna se o ,svétlo SOX -
coz je monochromaticka nizkotlakova sodikova vybojka, jejimz vlivem na lidsky
zrak dochazi pfi pozorovani k takzvanému Purkyrniovu jevu, tedy posunu citlivosti
oka na barevné spektrum,“4° dopliiuje rezisérka. Jde o specifickou technologii,
S niz pracuje napr. i znamy dansko-islandsky vizudlni umélec (vlastné svételny
sochaf) Olafur Eliasson. Akusticka i svételna mlhovina tedy divakiv vjem
spoleCné a zamérné rozvibrovavaji; vytrhavaji jej z chronotopu vsedniho dne
a obklicuji jej ze vSech stran jako nezachytitelna hypnoticka hmota. Minuta je pry¢,

mame dopsano, privodce vracime pod sedadlo.

Tzv. postdrama je ,nejen tematizaci, ale casto i projevem chaosu,"#!
uvadi Jan Vedral ve své monografii vénované divadelnimu ¢asu. Pro postmoderni
tanecni dilo, za néz lze You Are Here jisté povazovat, to plati doslova. Performer
si svléka svrchni odév a na zadech, na kostkované kosili, ma pfipevnén label:
CHAQOS. Jiny tanecnik rovnéz snima svrchni vrstvu odévu a na jeho zadech se

objevuje oznaceni MIND. Lze-li obecné chapat ,drama jako prostredek

408 Jedna se o kompozici Ryoji Ikedy nazvanou lakonicky +/- (1996).
409 R. Glover - J. Gottschalk - B. Harrison (eds.). Being Time, s. 97.
410 p_ Tejnorova. ,YOUARENOWHERE - predmluva k YOU ARE HERE", s. 111.
411 3, Vedral. Horizont udalosti, s. 105.
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zkoumani zmeény",*? jak poznamenava opét Vedral, pak jsou zména a jeji
nepodchytitelnost pro tuto taneéni performanci pfimo jednim z motivi. Chaos se
dostdva do duetu s Mysli, v taneCnim gestu se pritom strida vzajemné objeti
se zapasem. Tematizovan bude samotny proces divakova vnimani a utvareni
r o v v v v . v 7 Y4 Y, Var s
vyznamu. Predmétem hry se stanou fetézce asociacnich linii spoustéjici se
v predstavivosti pfi sledovani soucasného tance, ktery nenese linearni pribéh ani

zapletku a neodkazuje k vnéjSimu zdroji vyznamu, jejz by bylo tfeba odhalit.

Obecné Feceno plsobi ¢asto slova v tanednim divadle ru$ivé; v tomto
pripadé se ovSsem dafri verbalni linku do tvaru integrovat nendsilné a vytvorit s jeji
pomoci dalsSi vrstvu, kterd bude simultdnné a znacné groteskné komentovat
a glosovat déni na scéné. Divak svadi souboj s komentafri, které se rozvijeji
na akustickém jevisti, a s paralelnimi tane¢nimi sekvencemi, které se odehravaji
na jevisti vizudlnim. Jedno komentuje druhé, obé plochy se dostavaji
do provokativniho dialogu. DUslednd snaha preéist, ,0 ¢&em to bylo",

je konstantnim zcizovanim stavéna na hlavu.

Performefi si hraji s mnoha rlznymi zplsoby vykladu: dva z nich jsou
obvykle uprostred tanecni figury, zatimco treti provokuje divaky, prisedava si
vedle nich, Septd jim do ucha. Klade jim otazky po smyslu vidéného a nabizi
mikrofon: divdklv verbalni vstup se stava soucasti akustické stopy, kterd je
nasledné smyckovana. Performeri obchazeji herni pole tésné podél publika, divaji
se na scénu z jeho perspektivy, pokouseji se okupovat a provokovat jeho
predstavivost. Provadéji vysoce ,exaktni* explikace vidéného, které sméruji az
k perziflazi; ve verbalnim planu se odehrava nepokryta klauniada. Pozornost se
stadi k procesu pojmenovavani, pozorované duety jsou v pfimém cCase opatfovany

rlznymi verbalnimi &titky, popisky a komentaFi.

Publikum se také samo stava predmétem choreografického cteni, které
vyustuje v naslednou fazi télesného psani. Dalo by se fici, ze k témto procesiim
dochazi v podstaté ,analogicky k pojmu cteni-psani u Rolanda Barthese jako

propletenému procesu konstituce textu,“4!3 jak ve své studii Klidovy stav / pohyb

#12 3, Vedral. Horizont udalosti, s. 233.
413 Gabriele Brandstetter. ,Klidovy stav / pohyb". In: Dita Dvorakova (ed.). Tanec prostor
a svétlo: Antologie souc¢asné némeckojazycné tanelni védy. Prelozili Petr Pytlik a Markéta
Polochova. Brno: Janackova akademie muzickych uméni v Brné, 2017, s. 56.
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(Still / Motion: Zur Postmoderne im Tanztheater, 2005) uvadi némecka divadelni
a tanec¢ni védkyné Gabriele Brandstetter. Tanecnici vlastné inscenuji techniku
~Cteni jako psani' (reading as writing), kterd soucasné zavisi na rozhodnuti
publika“.4* Zastavuji se u konkrétnich divdkl, drze si je prohlizeji a zadinaji
zrcadlit jejich momentalni gestus. Sama performance se do urcité miry organizuje
jako ,praxe psani; tzn. nedochazi zde k prostorové popisné nebo grafické realizaci
(pfedem) napsanych pravidel s télem (coz dlouhou dobu a obecné ovladalo praxi
choreografické prace)“.*!5> Dochazi naopak k ,odemknuti kédovanych modell
v aktu psani-Cteni“.*'® Materidlem a nultym bodem zaroven se béhem samotného

predstaveni stava divak.

Tanecnici vplynou do prostoru tentokrat uz v kompletni sestavé a svlékanim
dalSich vrstev odévu postupné odhaluji nové identity. Objevi se TRUTH, TOUCH,
QUEEN OF NOTHING, EVERYTHING, LIFE EXPERIENCE i SHAMEFUL FAILURE (s niz
se divak - alespon podle mé zkusenosti — identifikuje nejlépe). Pokus pojmenovat,
roztridit a ostitkovat vidéné selhdva. Tanecnici na sebe postupem c¢asu berou celé
katalogy postav, identita charakteru je tedy promeénliva, trvalost
charakteru pouze docasna. Divdk provadi béhem predstaveni proces
pojmenovavani a kategorizace reality, zrovna tak, jako se o to pokouseli tvirci
béhem zkousky. Hranice mezi genezi tvaru a jeho vyslednym provedenim
se castecné stiraji. Intenzivni je pocit permanentni nejistoty, ktery doprovazi
setkani s entitou, jez prehlednému zarazeni unikd. Sledovanou bytost si nelze
nikdy uUplné privliastnit - pokud zahlédneme jeji jméno, staci, aby je vzapéti

sejmula, a my se tim ocitdme znovu na zacatku.

,Percepéni Soky, které ¢asto vyvoldvaji soutasni tvlrci z oblasti live art
i dalsi vizudlni umélci, vclenuji divaka do podminek bezprostfednosti, v niz je
pozornost zvysena, smyslové vnimani zjitfeno a proces mysleni zbystren,“4!” uvadi
Adrian Heathfield (filosof a blizky spolupracovnik skupiny Forced Entertainment).
Projekt You Are Here ma sice podobu tanecni performance, nikoli vizudlniho uméni;
ovsem do sféry live art, kterd je Uzce spojena zejména s britskou performativni

scénou, jej Ize zaradit bez obav. Probiha v jeho ramci presné tentyz proces, ktery

414 Tamtéz.
415 Tamtéz, s. 57.
416 Tamtéz.
417 A, Heathfield (ed.). Live: Art and Performance, s. 8.
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Heathfield oznacuje za ,setkani s €asem a v €ase".*'8 Cas je pomysIné hnéten
zvukovou pulsaci jako vlaéné tésto, burcujicich vstupt v podobé oslovovani publika
a scratchovani zapocaté akce postupné ubyva. Co ovéem z(stdva pFitomné, jsou
permanentni zmény: ,Nabiraji na hustoté - tok se zpomaluje - a zda se, ze vzorce
udavajici rytmus expanduji, rozsifuji pritomnost," piSe opét Richard Glover.4'?

Odehrava se nepretrzity akt prepisovani.

Po vsi neucesanosti, roztiepenosti a rhizomatické spletitosti pozorovanych
i poslouchanych akci se najednou ozve plynuly pFibéh. Svétla jsou ztlumena,
tanecnici uz se zbavili vétsiny vrstev odévu, atmosféra je intimni. Performer
ztlumené a do mikrofonu nastoluje konkrétni situaci. V reci se pfitom zastavuje,
pochybuje, hleda presny vyraz, stejné jako pri kazdodenni promluvé. Pribéh ma
archetypdlni pldorys, pusobi skoro pohddkové& - Ze v ném hlavni roli hraje
cageovsky moment ztraceni se v hustém lese, podotykam jen na okraj. Divak se
v jednom okamziku stava aktérem onoho pribéhu, je do néj performerem verbalné
vsazen, C¢imz se nastolovany cas fikce opét prolne s asem bezprostredniho
zakouseni. ,Mozna nejpodivnéjsim okamzikem kterékoli hry bylo, kdyz se
zastavila," piSe Tim Etchells o polo-improvizovanych hernich sekvencich. ,Protoze
v onom okamziku zastaveni nastal vzdy Cas zmérit, jak daleko se véci nechaly
dojit, jak moc se svét kvlli hfe zmé&nil."42° Divak sdm sebe nalezne uprostfed

jevisté a zjisti, ze ackoliv se zdrahal vstoupit, najednou nechce odejit.

418 Tamtéz.
419 Tentokrat v reakci na kompozici Gradients of Detail (2005/6), jejimz autorem je
kanadsky skladatel Chiyoko Szlavnics. Viz: R. Glover - J. Gottschalk — B. Harrison (eds.).
Being Time, s. 68.
420 T, Etchells. Certain Fragments, s. 58.
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5 Tvar

,2Zdd se, Ze dramaturgie je v nasem pfipadé vlastné umistovanim
informaci [the positioning of information]," piSe Tim Etchells. ,Je rozmyslenim,
kterym informacim dame vahu; dramaturgie se stdva procesem vytvareni
hierarchii. Je otdzkou posloupnosti a postupného fizeného vyjevovani, které je
usporadavano v Case."*! Jelikoz mne v této praci ze vsech temporalné
organizovanych elementd nejvice zajima text, pokusim se v nasledujici kapitole
vydestilovat nékolik faktord ovliviujicich genezi a tvarovani textu v case.
VSechny jsou samoziejmeé soucasti divadelni tvorby obecnég, jesté s mnoha faktory
dalsimi: zaméruji se tedy pravé na ty, které maji podle mého nazoru klicovy vliv
na formovani textové suroviny pravé v tvaréim procesu autorského
neinterpretacniho divadla. Nékdy se jedna o védomé, fizené, transcendentné
uplatfované strategie, nékdy spise o ,jevy", které se objevuji spolu s imanentnim

generovanim materialu. VSechny do jisté miry souviseji také s herectvim.

V predchozi kapitole jsem reflektovala tFi velmi rozdilné tvirci procesy,
v nichZ se projevovaly tfi rlzné reZijni pfistupy, na nichZz pak spolupracovaly
tfi rGzné typy kolektivu, které probihaly ve tfech rlznych typech divadelniho
prostoru a které konecné vedly ke vzniku tfi vzajemné vysoce diferencovanych
scénickych tvard. Nemam v 2adném pFipadé v imyslu péchovat tyto tfi ptipady
do néjaké spolecné sSkatulky, pokud jde o poetiku Ci rezijni styl. SpiSe je nechavam
vzdjemné plsobit vedle sebe a vnimdm je jako svébytné ,modely", které se
v jistych mistech mohou prekryvat, v urcitych bodech rezonovat, v jinych ¢astech
jsou ovSem zcela mimobézné. Jako jejich nejzakladnéjsi a nejobecnéjsi rys lze

oznacit vzajemnou nepravidelnost.

Presto: pokud je pojem autorské neinterpretacni divadlo ze své podstaty
Siroky a otevreny, neubranim se zvédavosti, nelze-li vysledovat alespon podobné
Siroké a oteviené fenomény, které se pri genezi a formovani textové roviny
rlznych scénickych dé&l projevuji. V nékterych pripadech se stopy téchto faktord
v pribé&hu tviréiho procesu postupné vytraceiji a veskeré predivo se plné vstiebava
do vznikajiciho taru; v jinych pripadech jsou tyto elementy dobfe patrné

i z vyslednych inscenaci, choreografii ¢i scénickych kompozic. Predstavuji jich

421 T, Etchells. ,Doing Time", s. 72.
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v této kapitole celkem sedm, u kazdého uvadim alespon diléi priklady. Konkrétniho
~dlikazniho materialu" jsem v tomto sméru nashromazdila dost, ovéem nerada
bych jim text neimérné zahltila: proto s nim rovnéz zachazim jako se
samovstrebatelnou texturou, na jejimz zakladé zkousim smérovat k obecnéjsSim

zavérim, podminkam a okolnostem neinterpretaéni tvorby.

Uvedla jsem tuto kapitolu poznamkou o dramaturgii, jelikoz ta je spole¢nym
jmenovatelem v8ech sedmi vybranych rysu. Vzhledem k tomu, Ze je dramaturgie
v neinterpretacni tvorbé obecné vnimana spisSe jako funkce, ktera je rozprostrena
na vSechny cleny kolektivu, Ize vyvozovat, ze jejimu vykonu se nikdo Upiné
,hevyhne". Podobné jsou také vsichni G&astnici tviréiho procesu vystaveni jevu,
jenz by se dal po vzoru Diderotova hereckého paradoxu a Hofinkova paradoxu
kritického*?? oznacit za ,dramaturgicky paradox". Je spojen s kazdym typem
divadla, ovSem v autorské neinterpretacni tvorbé se projevuje nadmiru intenzivné.
Dramaturg, nebo kdokoli, kdo se na dramaturgii podili, se ocitd v situaci
permanentni oscilace mezi dualitami, kterych je pfitom celd rada. Lze je chapat
jako hrani¢ni hodnoty na skale, anebo jesté lépe jako entity, které v jisté mire

spolecné koexistuji (tedy nikoli v rozliSeni bud-anebo, ale spiSe jak-tak).

Kolisd se mezi intenzivnim zapojenim do procesu a paralelni potfebou
odstupu. Mezi tendenci uvrhnout se dobrovolné do neznama, do neprozkoumanych
koncin, do chaosu, a potifebou nalézt metodu, voditko, kli¢, s jejichz pomoci Ize
chaos alespon do jisté miry usporadat, zformovat, nebo alespon uchopit. Mezi
potfebou usporadat chaos pfiliS brzy a ochotou chapat zvolenou strukturaci jako
potencidlné docasnou. Mezi volbou konkrétniho tématu i strukturace a schopnosti
udrZzovat tvar zaroven az do posledni chvile otevieny. Dramaturg je v situaci
ustavicného vyjednavani, se sebou samym i s ostatnimi, vybird moZznosti,
iniciuje dalsi sméry, pripominkuje tvar, ktery se méni jako améba. ,Devising
znamena takovy proces, ve kterém se obsah i forma generuji a tvaruji soucasné:
,deviser' tedy hleda strukturalni parametry, zatimco ve stejnou chvili
vytvari novy material,"*?3 uvadi dramaturgyné Synne Behrndt. Forma i obsah

vznikaji paralelné. Pro autorské neinterpretacni divadlo plati presné totéz.

422 7denék Hofinek. ,Kriticky paradox". Divadelni revue. 2001, ro¢. 12, €. 4, s. 3-8.
423 C. Turner - S. Behrndt. Dramaturgy and Performance, s. 174.
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5.1 Ikonoklasmus, tyranie a prazdny prostor

Chorvatska festivalovd dramaturgyné a producentka Gordana Vnuk
prezentovala tvorbu skupiny Gob Squad na prelomu tisicileti v kontextu
tzv. ikonoklastického divadla (iconoclastic theatre).*?* Podle ni Ize
britsko-némeckou formaci tadit do druhé viny ikonoklastd, pfi¢emZ vinu prvni
zastupuji napf. kolektivy Soc. Raffaello Sanzio, Goat Island nebo také Forced
Entertainment. Typické je pro né& ,popreni obvyklych konceptl ,dobrého divadla™,
»~zfeknuti se herecké virtuozity ve prospéch snahy dosahnout jiného druhu jevistni
pritomnosti* a rovnéz ,inscenovani prazdnoty" (the staging of emptiness).4?>
Ikonoklasté se podle dramaturgyné vzpouzeji ideologii vizuality a nabizeji publiku
otevrené, fluidni struktury, které uvoliuji energii podvédomi, matou divacka

ocCekavani a obecné zpochybnuji konvence vnimani.42¢

Tendence k rozbijeni obrazu pfitom nejsou vysadou divadelnich kolektivd,
objevuji se samozfejmé i u individudlnich reZijnich osobnosti, a to v riznych mirach
intenzity a v rlznych stylovych odstinénich. Jifi Addmek napf. v souvislosti
s hudebnimi typy divadla uvadi: ,Thédtre musical je zvlastnim zplsobem
podvratny; nas svét, ve kterém dominuje obraz, zprostfedkovava v prvni radé
akusticky. Podava tedy zprdvu o svét& roztfisté&ném, plném $vd, loml
a disharmonii - tak jako nas sluch zachycuje chaotickou skrumaz, nikoliv logicky
celek. Zvuk nas daleko spise nez obraz pudi k rozvijeni vlastnich
predstav."'?’ Omezeni vizudlnich podnétd vede ke zvy$ené pozornosti
vU¢i akustickému jevisti; rozbiti celistvého obrazu a jeho fragmentarizace nuti
dopliiovat vzniklé ,trhliny" vlastni fantazii na zakladé zvukovych indicii. Usporné

sonické impulsy vedou u publika k vysoké pluralité konkrétnich vizualizaci.

Ackoliv se Jifi Havelka na rozdil od Adamka nesoustfedi primarné
na auditivni viem a ackoliv ve vysledku sméruje ke zcela jiné poetice, chape toto
rozbijeni vizualnich stimuld v uréitém slova smyslu podobné&: obraz v jeho
predstavé sice nebyva rozboren docela, ovéem zUstava zpravidla nedokonéeny.

Takova stfepovitost pak funguje rovnéz jako strategie smeérujici k aktivizaci

424 Aenne Quinones - Gob Squad (eds.). The Making of a Memory: 10 Years of Gob Squad
Remembered in Words and Pictures. Berlin: Synwolt Verlag, 2005, s. 12.
425 Tamtéz.
426 Tamtéz, s. 13.
427 3. Adamek. Thééatre musical, s. 15.
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divakovy predstavivosti. ,V jisté zjednodusujici nadsazce si vzdy fikam, ze ¢im
méné se déje na jevisti a ¢im vice v hledisti, tim Iépe," uvadi. ,Tim nemyslim holou
scénu a jednoho stojiciho herce. Na jevisti by mélo byt co nejméné zobrazeni,
kterd jsou dokonéend, co nejméné momentd, které se demonstruji, co nejméné
situaci, které se vysvétluji, a scén, které jsou hotové."*?® Namisto toho se pracuje
se zapojovanim ,mezer", rozostfenych obrazl, nedoslovenych fragmentd. Pokud
je text b&hem tviréiho procesu shromazdovan, rozepisovan a rozsahové nasoben,
pak v pozdéjsi fazi tvorby vétSinou dochazi naopak k velmi znatelnému ubirani
z celkové textové hmoty. Jde o jakousi dramaturgii redukce, dramaturgii

prazdnych mist.

Tim Etchells s oblibou detekuje zavedené normy divadelni praxe, které
pojmenovava jako ,tyranie“. Hovofi napf. o tyranii reprezentace,**® tyranii
divadelniho ¢asu*3*° a dokonce pfimo o tyranii divadla,**' ve smyslu vynucované
zabavy, mudici svymi ohranymi prostfedky obé =zucastnéné strany. Herec
tyranizuje divdka a divdk na oplatku herce. Cekd se na zaZitek, jenz ma byt
patficné vydatny. (Nazev skupiny Forced Entertainment Ize v tomto sméru chapat
jako zhutnény manifest.) Etchellse na divadle pritahuji takové dramaturgické
struktury, které spocivaji v odepreni a prazdnoté: ,Mam rad prazdny prostor,
ktery divaka odmita a zaroven vtahuje, prostor, ktery ¢lovéka nuti (anebo,
laskavéji receno, vyzyva) k tomu, aby si predstavoval, aby spekuloval.“*3*? Tento
programovy minimalismus se odrazi také v herectvi: ,[...] rad pozoruji na scéné
lidi ve stavu, ktery je blizky byti a délani, cekani, vynalézani a premysleni.
Rad se divdam na nic, nebo lépe feceno rad sleduji to, o ¢em se vsichni
domnivaji, ze je to nic, pricemz je to samozrejmé vzdycky néco. Rad sleduji
néco, co vyvraci svoji vlastni funkci. Anebo néco, co odmitd divaklv pohled.

Mezeru, prazdnou plochu, to, co tu chybi."433

428 3, Havelka. Zmrazit Cerstvé ovoce, s. 36.
429 T, Etchells. ,,Doing Time", s. 73.
430 Adrian Heathfield. ,As if Things Got More Real: A Conversation with Tim Etchells". In:
Judith Helmer - Florian Malzacher (eds.). Not Even a Game Anymore: The Theatre of
Forced Entertainment. Print-on-demand-Edition. Berlin: Alexander Verlag Berlin, 2012 [1.
vyd. 2004], s. 80.
431 Tamtéz, s. 86.
432 Adrian Heathfield - Tehching Hsieh. Out of Now: The Lifeworks of Tehching Hsieh.
Paperback edition. London: Live Art Development Agency; Cambridge, Massachusetts: MIT
Press, 2015 [1. vyd. 2009], s. 358-359.
433 Tamtéz.
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Jako prihodné oznaceni takového pristupu se nabizi goebbelsovska
dramaturgie absence. Podle Jana Suka je pro Forced Entertainment zaroven
typickd ,konceptudlni metadivadelnost".*** Pokud tyto dvé strategie
propleteme, dojdeme k zavéru, Zze vSechno, co si Ize predstavit pod pojmem
Jtradi¢ni divadlo“, v jejich konceptu chybi.®*> Ackoli vlastné chybi i nechybi.
Divadelni systém rozebiraji Forced Entertainment na jednotlivé soucastky,
prevraceji je, nakladaji s nimi zvédavé i neuctivé a jejich troufalé ohledavani
tematizuji. Ve vizualnim planu casto a znacné ironicky pracuji s chatrnymi
oponkami, osSoupanym pddiem ¢i opotfebenou svételnou rampou. Cituji cely
zakladni divadelni aparat, nahlizeji jej beckettovskou optikou poetiky selhani
a v rozborenych ,kulisach" divadelniho mechanismu hledaji naznaky moZzného
smyslu. ,Pravé v ruinach toho, ¢im by divadlo mohlo byt, se pokousime zacnout
a s n&&m pfijit,"4%® dodava Etchells. Nejde pfitom o &irou opozici vi&i konvenci,
ale spiSe o pokus se od konvence ,odloupnout" - a zkouset k ni hledat prijatelnou

alternativu.

Pod oznacenim tyranie divadelniho Casu si lze podle Etchellse predstavit
odpor v(¢&i obecné pocitovanému tlaku na vyklenuti dramatického oblouku
v predem daném ¢&asovém Useku zhruba hodiny a pll. Etchells se pti vzdorovani
tomuto nepsanému pozadavku inspiruje zejména zplsobem, jakym s ¢asovymi
parametry nakladaji tviirci z oblasti performance art. ,,Cas se stal komoditou,
kterd je vysoce regulovana: za hlavni hodnotu je povazovana rychlost, promrhany
¢as jsou ztracené penize," piSe v roce 2004 Etchellstv spolupracovnik, filosof
Adrian Heathfield, o chapani ¢asu v akcelerované kulture pozdniho kapitalismu.
~Performance naopak mnohdy rozviji kontemplativni a ,mrhavé' nakladani
s ¢asem, ¢imz se dostava se silami kapitalu do sporu. Castou taktikou je véechno
zpomalit a prozkoumavat gesto, vztahy i tvorbu vyznamu, a to nejen jakozto
proces, ale také prostfednictvim podstatné nizSi rychlosti.“43” Forced
Entertainment rozvadéji tuto tendenci az k mnohahodinovému durativnimu
formatu, ktery se ztempordlnich sevreni osvobozuje. S ,mrhavou" casovosti

pracuji konec¢né cesti reziséri po svém, jakkoli v Casové strizlivéjSich rozsazich:

434 1. Suk. The Poetics of Immanence, s. 141.

435 Pojem ,tradi¢ni divadlo™ davam zamérné do uvozovek, jelikoz si Ize pod nim predstavit
vSelicos. V této konkrétni souvislosti mam pod timto oznacenim na mysli zejména divadlo
reprezentace.

436 p_Billingham. At the Sharp End, s. 169.

437 A. Heathfield (ed.). Live: Art and Performance, s. 10.
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tempo se (misty) zpomaluje, hustota znakl se (misty) zmirfiuje, divadelnost je

(velmi ¢asto) podrobovana mikroskopické examinaci.

Cas jako trvdni se stava tématem napf. Havelkovy windsurfingové
meditace Kam vitr, tam plaz (2008), v inscenaci Ubu se bavi se v nepravidelnych
intervalech objevuji &asové prirvy ,inscenovaného prazdna“. Gesto, vztahy
i tvorba vyznamu jsou s vyuzitim rlznych dramaturgickych technik vedoucich
ke zpomalovani vnimani prozkoumavany ve vsech projektech Adamkovy skupiny
Boca Loca Lab i v jeho smyslové trilogii zahrnujici divadelni i rozhlasové kompozice
skondi to Usta, Hra na usi (2018) a OCi v sloup (2019) - zvlastni fokus pfitom vzdy
sméruje na temporadlni rozmér geneze a opétovného mizeni slova a reci. Intro
inscenace Uhozené kvétinou (2015) Petry Tejnorové tvofi prfimo jakési ,zatisi
s nevéstami®, které se pozvolna proménuje jako sosné-fotograficky performativni
portrét (pojem zatisi sice nezni priliS obrazoborecky; v tomto pripadé se ovsem
jednd o zatisi zvladstnim zplsobem nelplné, groteskni, rozbité). Extrémni
zpomaleni je ve scénickych tvarech Casto zcela necekané stfidano horecnatou
akceleraci, ktera ostre protind zpomaleny a jakoby zastaveny c¢as - dramatické
napéti tedy vznikd uz mezi samotnymi tempy a temporalitami jednotlivych

sekvenci.

Vyraznym skladebnym prvkem se vedle (skutec¢né i zdanlivé) prazdnoty
na vizualni scéné stava ticho, tedy zdanlivd prazdnota na scéné akustické.
Némecky dramatik Heiner Miiller (s jehoz texty mj. ¢asto pracuje Heiner Goebbels)
se o téchto momentech ticha a o reakcich na jejich zaclefiovani do scénické
kompozice vyjadril uz v roce 1986 velmi vymluvné: ,Publikum takové pauzy
v divadle nemUze snést... Beckett uvadél u svych pauz jejich presné délky, protoze
védél, ze z nich maji reziséfi i herci obecné strach. Staci deset sekund, v nichz se
herec nesmi pohnout ani promluvit, aby samymi obavami Gplné ztuhl. Je to proti
zvyklostem. Plati pravidlo: ja platim, vy pracujte. Herec pracuje a ja jako divak ho
platim. Ale ja chci, aby se takovy herec potil, za penize, které platim. Pokud chvili
nic nedéld, znamena to, ze odpociva, bestie, za moje penize, a to nesnesu."43®
Prdvé prace s extenzivni pauzou se tak muUZe stat jednim z nastrojd

dekomodifikace divadla - a provokace méstaka. (Cisté pro zajimavost doplfiuji, ze

438 Ciane Fernandes. Pina Bausch and the Wuppertal Dance Theater: The Aesthetics of
Repetition and Transformation. New York: Peter Lang, 2002, s. 86-87.
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o tichu jako vyrazné tvQréi strategii ostatné hovofil i Peter Brook v Prdzdném

prostoru).43°

Petru Tejnorovou v divadle obecné zajima ,propustnost hranic
skutecnosti a inscenovanosti“.**° Michael Kirby v ramci své herecké skaly, o niz
jsem psala v zavéru kap. 1, zohlediiuje vedle reprezentujiciho jednani v roli také
nereprezentujici jednani bez role (a samozrejmé i vSechny mezistupné téchto dvou
krajnich moznosti). Etchells pojmenovava tyranii reprezentace, nékdy je
smirlivéjsi a piSe pak o ,limitech reprezentace".**! Heiner Goebbels hovori
o ,krizi reprezentace",**> Andrej Tarkovskij o ,odmitnuti reprezentace".**3
Vyraznym znakem reflektovaného Useku soucasné Ceské neinterpretacni tvorby se
v této souvislosti logicky stdvd posun od reprezentace k prezentaci, tj. diraz
na takové konani, které neodkazuje kvnéjsi fiktivni realité, které je

autoreferencni.

Andreas Kotte rozliSuje dokonce triddu sestavajici z reprezentace,
prezentace a sebeprezentace, pti¢emz hlavni ¢innost divakd spodiva podle né&j
v posledni dobé ,v zadbavném odliSovani téchto tfi rovin“.*** Ambivalentni
postaveni fikce a reality &i herce a postavy se zamérné zdlraziiuje a tematizuje.
Posun je zfeteln& vidét napt. na vzajemném rozlieni pojm0 acting a performing.
Namisto hrani jde v neinterpretacni tvorbé ¢asto (ne nutné vzdy) o konani. Herec
neztvarnuje postavu, nereprezentuje fiktivni charakter, neni soucasti
jednoznacného pribéhu, ale vykonava urditou cinnost. Prvek hry se ovSem ani
tehdy nevytraci: herec sice mozna ,nehraje nékoho jiného", nevyhnutelné ale
,hraje si* s vlastni identitou, pripadné ,hraje si* s rlznymi identitami v&etné
té vlastni (z pomysiného soukromého katalogu vybird vzdy konkrétni odstin

své vlastni osobnosti). Pro textovou rovinu to znamena, Ze je bud generovana

439 Svého Casu mé obvinili, Ze bych rad zahubil mluvené slovo, a na tom nesmysiném
tvrzeni byl vskutku kousek pravdy," uvadi Brook. Spolu s Charlesem Marowitzem ustavili
v Sedesatych letech skupinu, kterou s jasnou artaudovskou konotaci nazvali Divadlo
krutosti. ,Experimentovali jsme s tichem," dodava Brook, ,zacali jsme objevovat vztahy
mezi tichem a trvanim. Potfebovali jsme obecenstvo, abychom pfed né mohli postavit
mlc&iciho herce a pozorovat rtiznou délku doby, po kterou si udrZi pozornost." Viz: Peter
Brook. Prazdny prostor. Prelozil Alois Bejblik. Praha: Panorama, 1988, s. 67 a 71.

440 p_Tejnorova. ,Velkam tu maj dijary", s. 151,

441 \iz: https://timetchells.com/about/.

442 H, Goebbels. Aesthetics of Absence, s. 43.

443 A, A, Tarkovskij. ,Zapecetény cCas", s. 68.

444 A Kotte. Divadelni véda: Uvod, s. 127-130.
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autorsky pfimo hercem a rdznou mérou promichavana s fiktivnimi prvky, které
osobnost herce-autora do jisté miry ,imunizuji* (napt. série osobnich ptib&hl
a zpovédi Regulace intimity Jifiho Havelky a absolventského ro¢niku KALD, nebo
dalSi absolventska inscenace Erekce srdce tentokrat s rezijnim vedenim Petry
Tejnorové, oboji z roku 2014), anebo Ze se herec stava soucasti scénické
kompozice, v jejimz ramci autorsky prezentuje postupné tvarovany textovy

material (viz kap. 5.3).

Posledni poznamka k tématu reprezentace a postoupim dal: skupina Gob
Squad od svého zaloZeni proklamuje ,nedGvéru viaé klasickym metoddam
reprezentace" a misto nich se radéji vénuje ,konstruovani a dekonstruovani
rtiznych klisé, obrazl a identit".**> Ve zcela jiné oblasti, a sice v hudebné-
divadelnich dilech, se podle Jifiho Adamka také projevuje ,hojné vyuzivani citaci
a uplatfovani nejrlzné&jsich kligé, stereotypl nebo modell chovani*.44
O Aperghisovi, Goebbelsovi a Marthalerovi Adamek pise: ,Pro vSechny tfi plati, ze
dezautomatizuji, dekonstruuji a rekonstruuji jazyk a rec (a tedy do jisté
miry znovuobjevuji celou nasi kulturu)."*’ Konkrétné v Adamkové Bludisti
seznam( (2016) jsou jednotliva slova obiréna jako klstky, pfevracena, prehybdna,
potézkdvana a zfetdézovdna do dimysinych struktur, které se vzapéti opét
rozsypaji. Ze slova se stava objekt, ktery je modelovan, obrabén a vystavovan
zkouskam, aby se kazdou chvili vymkl kontrole a rozvijel po své vlastni ose.
Stylové jsou samoziejmé véichni tvlrci zminéni v tomto odstavci navzajem znaéné
odligni, ovéem technika citovani a ndsledného tvarovani citovanych prvkd je véem
spole¢nd (jedna se ostatné o techniku postmoderni, ktera se vedle autorského

divadla projevuje paralelné i v oblasti dramatické tvorby).

Co je ovSem vySe uvedenym tvrzenim také spolecné - a s citovanim to Uzce
souvisi - je vysoce frekventovany vyskyt slov s predponami ,de-" a ,re-". Nejen
text se tedy stdva materidlem, ale jako materidl svého druhu jsou chapany
i dosavadni (divadelni) zvyklosti, spoleCenské kody a klisé vseho druhu. VSechny
se stavaji surovinou, kterou je mozné v tviréim procesu rdznou mérou citovat
a podrobovat re-vizi. Suma téchto textd, at uz pojem text vnimame

v doslovném, nebo i preneseném slova smyslu (kultura jako text), podléha

445 1., Freiburg (ed). Gob Squad Reader, s. 50.
446 3, Adamek. Thédtre musical, s. 104-105.
447 Tamtéz, s. 105.
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zpochybriovani,  editovani,  permanentnimu prestavovani, reorganizaci,
restrukturaci, rekonfiguraci, rekombinaci, rehierarchizaci, redefinici,
rekontextualizaci ¢i remixu. Pravé tento re-konfiguracni a re-flexivni pristup
je jednim z vyraznych znakl autorského neinterpretacéniho divadla: disledna

pochybnost, destrukce a rekonstrukce.

Materidlem uréenym k destrukci a/nebo tematizovanému ohledavani se
mUze stat cely zmiflovany divadelni apardt. Tendence v tomto sméru, zajdou-li
skutecné daleko, Ize potom oznadit za projevy tzv. postspektakularniho
divadla. K jeho uréujicim rysim patfi podle Lukade Jificky ,nejen potladeni
divadelniho jednani, ale také napriklad vylouceni zivého téla z celého spektaklu,
utilitarizace a redukce projev( aktéra, postaveni se zady k zdbavnému charakteru
dila nebo podivané, dlraznd separace jednotlivych slozek bez uvedeni
a motivovani jejich prfimého vztahu anebo hra s divackou percepci*.*48
Postspektakularita rozruduje obvyklé zplsoby strukturace divadelnich inscenaci,
nabourava percepci divadla jakozto ,ustaleného tvaru se svymi pravidly“** a uz
ze své podstaty nese vyrazny ,sebereflexivni potencial®.4° Svym zptsobem by se
dalo fici, Ze je svéraznym pripadem divadla o divadle (blizko k postspektakularité
v nékterych svych polohdch moznad mize mit napt. Addmkova performativni esej
Oc¢i v sloup, kterd tematizuje prfimo divakovo vnimani, tento proces zaroven
metadivadelné komentuje, opatfuje popisky a zpravami o dil¢ich selhanich

7 v

a performerovo télo zaroven nechava c¢astecné mizet).

Reprezentace se mi do vykladu vkrada znovu - tentokrat v Gzké souvislosti
s ¢asem. Tyranii divadelniho ¢asu, vQ¢i niz se Etchells a dal$i vymezuji, Ize chapat
vlastné dvojim zplsobem. Jednak jako odmitnuti nutnosti zkomprimovat dilo
do ¢asového slotu zhruba devadesati minut, a potom jako tendenci smérujici proti
nutné reprezentaci fikcniho ¢asu. Na tomto misté je pfitom zajimavé zminit, ze
Hans-Thies Lehmann podle slov Laury Cull chape (mozna prekvapivé)
éas prevazné jako nastroj reprezentace: ,Lehmanndv jazyk naznaluje,

Ze autor uvazuje o postdramatickém vnimani ¢asu v kontextu reprezentace,"“4>!

448 |Lukas lJificka. Dobyvatelé akustickych scén: Od radioartu k hudebnimu divadlu
(Goebbels, Neuwirth, Ammer, Oehring). Praha: NAMU, 2015, s. 266.
449 Tamtéz.
450 Tamtéz.
451 | | Cull. Theatres of Immanence, s. 195.
41 Tamtéz, s. 196.
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uvadi doslova Cull a naznacuje tim moznou rupturu mezi Lehmannovym
postdramatickym konceptem, ktery je datovan rokem 1999, a tendencemi
nékterych soucasnych divadelnich forem, které se od reprezentace naopak
odklanéji (tedy i tendencemi, o nichz piSu v souvislosti s ¢eskym neinterpretacnim

divadlem).4>?

Specifikum téchto tendenci bude dobre patrné na dalSim ¢asovém rozliSeni,
které opét uvadi Cull. Odkazuje se v ném tentokrat na francouzského teatrologa
Patrice Pavise, ktery ve své publikaci vénované analyze divadelniho predstaveni*>3
rozliSuje v ramci tzv. uzavienych dramatickych forem dvé vrstvy divadelniho
Casu: jsou jimi ¢as dramaticky (dramatic time) a Cas jevistni (stage time). Oproti
tomu &as performance se podle teoretikl jako jsou Josette Féral, Peggy Phelan
nebo zminovany Heathfield ¢asu dramatického zcela zbavuje a realizuje se pouze
v Case jevistnim, jimz je mysSlen cas sdileny spolecné performery a divaky.#*
V Ceském kontextu vymezuje Jan Vedral rovnéz tzv. performativni cas, ktery
~nepoukazuje k jinym caslim, nez je ten realny, protoze ani performance
nepoukazuje k jinym skute¢nostem, jez by napodobovala ¢&i, chcete-li,
zobrazovala"“.#>> Studie Jaroslava Etlika Divadlo jako zakouSeni (1999)%°¢ pak
inspiruje k iuvaham, zda by nebylo mozné oznacdit takovy cas v divadelnich
souvislostech jako ¢as zakouseni (mozna to neni presné, mozna je; pfiznam se,
Ze si sama jesté nejsem Uplné jistd). Trend spocdivajici v narusovani reprezentace
fikéniho ¢asu se uz nicméné podle Laury Cull objevil i v oblasti divadla a dramatu
- a v soucCasnych podobach ceské neinterpretacni tvorby pravé tato tendence

podle mého nazoru stale sili.

Pokud casto zminuji nepravidelnosti provazejici sledovanou oblast, pak
dal$im pFikladem v tomto sméru mlze byt Havelkova inscenace Spoledenstvo

viastnikd (2017). Jeji textovd vrstva vznikala plvodné jako filmovy scénaf, ktery

452 Nechci tim naznacCovat, Ze tendence smérem Kk reprezentaci je nutné linearng,

chronologicky nasledovana tendenci smérem k odmitani reprezentace (ostatné napfr.

Tarkovskij proti reprezentaci vystupoval uz dalece pfed vydanim Lehmannovy publikace,

navic v jiném nez divadelnim kontextu; Kirby o nereprezentacnich postupech piSe dokonce

v souvislosti s divadlem né atp.). Pokud je tomu ovSem opravdu tak, Zze Lehmann vnima

Cas spiSe jako nastroj reprezentace, pak tuto skutec¢nost povazuji za (minimalné) kuridzni.

453 patrice Pavis. Analyzing Performance: Theatre, Dance and Film. Prelozil David Williams.

Ann Arbor: University of Michigan Press, 2003.

454 |, Cull. Theatres of Immanence, s. 184-185.

455 ], Vedral. Horizont udalosti, s. 149.

456 Jaroslav Etlik. ,Divadlo jako zakouseni“. Divadelni revue. 1999, roc. 10, ¢. 1, s. 3-30.
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byl proplétdn dokumentarnimi materidly ze schlzi vlastnikd bytovych jednotek
a posléze improvizacné rozehrdvan a rozvadén pri divadelnich zkouskach.
Na zakladé ,Zivého" provérovani textu i postupnych vstupl jesté dalSich materiald
dokumentdrni povahy podroboval reZisér-autor scénar sérii revizi, ptepist a Uprav,
které nakonec vyustily jak v divadelni inscenaci, tak i v celovecerni film.
Ve vysledném divadelnim tvaru plati - az na drobné vyjimky — vSechny tfi bajné
jednoty (&asu, mista i d&je), postavy jsou uzavieny ve schiizovni mistnosti, setkani
trva devadesat minut. Rezisér redukuje vSechny vizudlni i akustické nastroje
a soustredi se na herectvi. Mozn4d, Ze tuto situaci pregnantné vyjadruje poznamka
Jana Roubala ze studie Znaky alternativniho divadla, v niz podle Roubala
»,0no ,chudé' jen na herce koncentrované divadlo vlastné extrémné provéruje
moznosti ,Cistého' c¢inoherniho typu divadla jako jeho na zaklad redukované
divadelnosti“.**” Odhlédnuto od tohoto konkrétniho prikladu dopliuji, ze ackoliv
mUZe byt v autorském divadle hlavni diraz kladen na herectvi, neznamena to

pochopitelné, ze jde nutné vzdy o herectvi ¢inoherniho typu (viz kap. 5.3).

Pokud se mam konecné Uzeji zamérit na text (a nikoli jen na c¢as), pak lze
konstatovat, Ze se v autorském neinterpretacnim divadle velmi ¢asto nerozbiji
pouze obraz, ale i narativ. Riznych ,klasm(" by bylo moZno v souvislosti s timto
typem divadla detekovat vicero. Tendenci k ,naratoklasmu",*® jak by se
rozbijeni pribéhu dalo, mozna trochu krkolomné, nazyvat, nejostreji doklada
rozhovor s dramaturgem Lukasem Jifickou nesouci nazev Rozmlatit narativni linku
na kusy. Jificka hovori o dramaturgii divadelni i rozhlasové a pravé v souvislosti
se svymi radioartovymi kompozicemi neuzivd pojmu ,proskrtavani* textu, ale
prichdzi s jinym, jesté mnohem surovéjsim pojmenovanim: ,Pfi praci ve studiu
jsme spolecné s herci udélali dekonstrukci textu nazivo a jesté razantnéji jsme k ni
pristoupili s hudebnikem, kde jsme nékteré Ccasti vyhazeli, texty jsme
prodéravéli a k natoenému hlasu jsme se chovali jako k hudebnimu nastroji, coz
mé na textu vlastné zajima nejvic."*>° Hlas jako nastroj si schovam na pozdéji -

prodéravény text mi ted’ pFipravuje osli mistek k dalimu pojmu.

457 3, Roubal. ,Znaky alternativniho divadla“, s. 109.

458 Nejsem si védoma, Ze by se takovy pojem pouzival — po zadani anglickojazycné verze
Lnarratoclasm" do internetového vyhleddvace se objevil jediny vysledek (¢lanek
pojedndvajici o basnické vizi kvétl zla v dilech Catulla a Charlese Baudelaira).

459 Terézia Klasova. ,Rozmlatit narativni linku na kusy: [Rozhovor s Lukasem Jifickou]".
Psi vino. 2017, roC. 20, duben, s. 104.
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Heiner Goebbels nazval svoji monografii, v niz popisuje mj. zna¢né radikalni
vizi divadla bez hercl, Estetika absence (Asthetik der Abwesenheit, 2012).460
Pokud si pojem pftizplsobime do podoby dramaturgie absence a pokud jej
vyznamoveé jesté znacné otevieme i méné krajnim podobam, pak lze bez obav
konstatovat, Ze s touto absenci v rlizném smyslu pracuji vSichni tvirci reflektovani
v této praci. Pozorujeme v jejich pripadé casto prazdny prostor, v némz neni zadna
divadelni ,dekorace", ktery je naopak odkryt a priznan (Havelkova tanecni
kontemplace Korekce, Adamkovo skonci to usta nebo Tejnorové You Are Here).
Vysoka stFidmost v hereckém vyrazu mize byt pak chdpana v podstaté jako
~absence" herectvi (ackoliv tomu tak samozrejmé neni, spi$ Ize hovofit o absenci
herecké manyry, z Ceské historie viz napf. technika understatementu v herecké
koncepci reziséra Jana Grossmana nebo dil¢i soucasné priklady v kap. 5.3).
Stridmost dokaze navic také presouvat akcenty ve vnimani: ,keatonovska"
absence mimiky prenasi pozornost na télo, absence pohybu prenese pozornost

na hlas atp.

Rici cokoli obecného o textu v soucasném autorském neinterpretacnim
divadle zavani rizikem nechténé zjednodusujici generalizace. Snad Ize ovSem
konstatovat, ?e textovy material byvd vi¢&i ostatnim elementim zpravidla
rehierarchizovan, nemusi reprezentovat fiktivni realitu, nemusi vypravét pribéh,
ani nemusi odrazet konflikt mezi dramatickymi postavami. MiZe fungovat jako
samostatna sou¢ast kompozice, mize dochdzet k jeho demontazi, ,remontazi*
a prodéraveéni a Casto byva tim elementem, ktery prostrednictvim akustického
vjemu spousti, rozvadi, doplniuje, rekontextualizuje ¢i zamérné mate vjem
vizualni. Scénické tvary zpravidla vykazuji velkou otevrFenost smérem
k divakovi, ktery se stava legitimnim spoluautorem dila. Kompozi¢ni, ale

i obecné recCeno inscenacni kli¢ ¢asto pocitd s pauzami, zdhadami a tichem.

Pri zkouskach pozorujeme prostor, ktery je zapliiovan hereckymi akcemi,
hmotnymi objekty i nehmotnymi projekcemi vizi - v pozdéjsich fazich tvorby byva
ovSsem viditelnd c¢ast obsahu naopak velmi vyrazné redukovana. Prodéravéni
probihd ve znaéném rozsahu a ve vdech vrstvach. V rdmci Gplné finalizace mGze
byt (a byvd) do kompozice pomysiné vpoustén ,proud Ccistého casu“, ktery

vyslednému tvaru i jeho divakovi umozni volné dychat a vnasi dovnitr potfebnou

460 H, Goebbels. Aesthetics of Absence.
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neutralni dimenzi pro osobni imaginaci, hru s ocekavanim a vnimani
dozvukd. V jistém smyslu tedy tvirci ponechdvaji uréitou ,porci prazdného
prostoru™ i pro publikum: mezi akustickymi a vizudlnimi podnéty jsou zadmérné

vytvareny prirvy a prtduchy, divadelnim tvarem proudi kyslik.
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5.2 Ghosting, prizraky a recyklace

,Pfevypravovani pfib&hd, které byly jiz diive vypravény, prehravani
udalosti, které byly jiz dfive odehrény a znovuprozivani pocitQ, které byly jiz dFive
prozity, patfi mezi Ustfedni oblasti zajmu divadla, a to nezdvisle na epose
i na misté jeho konani," piSe v roce 2001 ve své knize The Haunted Stage
americky teatrolog Marvin Carlson. ,Nejuzeji je ovSem s témito zajmy spjata
dynamika, ktera uvadi do chodu samotny vznik divadelniho tvaru: zalezi na tom,
které pribéhy jsou k vypravovani vybirany, na tom, jaka téla a jaky dalsi fyzicky
material je k jejich vypravovani vyuzivan, a na tom, na jakych mistech se

vypravovani odehrava."46!

Carlson zkouma ve své monografii vztah mezi divadlem a kulturni
paméti, coz je téma spjaté s autorskym neinterpretacnim divadlem obzvlast
vyrazné. Carlson mi zaroven ponékud bere vitr z plachet, kdyz piSe, Ze Brook@v
prazdny prostor mQze sice na prvni pohled asociovat ¢irou prazdnotu - kterd
ovsem zadnym absolutnim vakuem samozrejmeé neni (viz uz kap. 3.1 v této praci).
,Brookova tviréi interpelace nevytvari divadlo ani tak z prazdnoty, jako spise
z prostoru, ktery byl predtim vniman jako cosi jiného,"%%? ktery se tedy divadlem
teprve stal, uvadi Carlson. , Toto ,cosi jiného', jimz byl prostor chvili pfedtim, stejné
jako ono cosi, ¢im bylo hercovo télo pred tim, nez interpelovalo do charakteru, ma
potencidl, a to zfejmy, prosdknout [doslova prokrvacet, bleeding through]

do procesu recepce, do procesu, ktery jsem nazval jako ghosting."4%3

Studenti zabyvajici se hrami Henrika Ibsena se podle Carlsona obecné bavi
mysSlenkou, Ze by se teoreticky vzato Uplné vsSechny jeho hry mohly nazyvat
PFizraky.*5* Jako mocné aktanty v nich totiz plsobi duchové mrtvych, ktefi
zasahuji do Zivotd vSech ptitomnych postav. Minulost vpadava do ptitomnosti,
davné a zdanlivé zapomenuté skutky prizracné ovliviuji prfitomny okamzik.
Obecné pri jejich cCteni i inscenovani panuje pocit, jako by se na scéné

znovuozivovala traumata z minulosti. Carlson postupuje v téchto Uvahach jesté

461 Marvin Carlson. The Haunted Stage: The Theatre as Memory Machine. Ann Arbor:
University of Michigan Press, 2001, s. 3.
462 Tamtéz, s. 133.
463 Tamtéz.
464 podle Ibsenovy hry Gengangere z roku 1881; v Ceském prekladu je hra zndma prave
pod nazvem PFizraky, nebo také Strasidla.
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dal a prohlasuje, ze bychom onim ,pfizracnym" titulem mohli sméle opatfit nejen
vSechny hry norského symbolisty, ale dokonce véechna dramata vsech autorii
i epoch viibec. ,A zrovna tak, jako bychom mohli fici, Ze by se kazda hra mohla
nazyvat Pfizraky, tak bychom s timtéz zddvodn&nim mohli prohlasit, ze kazda hra

je hrou o paméti, je pfimo prehravanim paméti (memory play)."46>

V této praci se sice nesoustfedim na hry ve smyslu dramat urcenych
k interpretaci a nasledné inscenaci - lépe reCeno soustfedim se na néco docela
jiného: ovSem i tvary vznikajici autorsky prostrednictvim improvizace, editace Ci
kompozice jsou do znacné miry ovlivnéné jevem zvanym ghosting (pojem
neprekladdam, vnimam jej jako proces urcitého otisku minulosti, jejiho stinu,
nebo dokonce pronasledovani minulosti; trochu méné fatalné mozna zni
pulsace minulosti). Carlsonova monografie nese podtitul The Theatre as Memory
Machine, ktery naznaluje, e minulost miZe fungovat pfimo jako hybna sila,
uvadéjici cely divadelni aparat do chodu. Svij text déli autor na kapitoly The
Haunted Stage, The Haunted Text, The Haunted Body, The Haunted Production,
The Haunted House a Ghostly Tapestries: Postmodern Recycling (ackoliv by se
mohlo zdat, Ze se soustredi jen na sféru dramatu, neni tomu tak; celd posledni
kapitola je vénovana skupiné Wooster Group). Ve sféfe autorského
neinterpretacniho divadla by se o ghostingu dalo mluvit minimalné rovnéz
v souvislosti s prostorem, textem, télem, inscenaci, budovou, technikou
recyklace - a kolektivem. Pricemz pravé genezi textové roviny ovliviiuji vSechny

ostatni ,,ducharské" polohy soucasné.

Pokud scénicky tvar vznika v ramci spoluprace kolektivu, klicova je
typologie téchto kolektivli: mezi urcujici faktory patfi, jakého je kolektiv presné
druhu, jak dlouho spoleéné funguje a jak hluboko tedy sahd jeho kolektivni pamét.
Zda se jedna o herecky soubor repertoarového divadla, herecky ro¢nik na DAMU
anebo nezavislou skupinu. Vsichni tfi reflektovani reziséfi maji pravé i ,svdj"
vlastni kolektiv: Jifi Havelka formaci VOSTOS5, Jifi Adamek skupinu Boca Loca
Lab a Petra Tejnorova formaci, jejiz nazev postupné vykrystalizoval do soucasné

podoby Temporary Collective.*®® Mnohaleta spoluprace a postupné spolecné

465 M. Carlson. The Haunted Stage, s. 2.

466 S projektové orientovanou praci vznikla i nade tvirdi skupina Sgt. Tejnorova & the
Commando (tedy Serzant Tejnorova and the Commando, dfive také Tejnorova & the
Company nebo Tejnorova a kol.)," uvedla rezisérka v roce 2013. ,Oznaceni ,kolektiv'

postupné nahradilo slovo ,the Commando'." Soucasny nazev formace Temporary Collective
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sdileni tvlr&ich procesd umoZfiuje navazovat na diivéjéi projekty: tvofit Ize
v podstaté na bazi devised theatre (kolektiv Petry Tejnorové), ovSem stejné tak
mUzZe kolektiv fungovat na bazi reZisérského pristupu (kolektiv Jifiho Adamka),
anebo se mdlze stdt souborem, ktery ma& svého vlastniho hlavniho
reziséra-dramatika (troufam si odhadovat, Ze to je pripad VOSTOS5). Ve vSech
pripadech plati, ze kolektiv funguje jako svého druhu ,duch™ (ghost), ktery

do nového projektu vnasi pamét diivéjsich pocind.

Podle Carlsona uz Jacques Derrida a dalSi myslitelé prichazeli s ndzorem, ze
kazdy text ma za sebou pFizraky textl minulych, Ze je utkan z predeslych
textovych material( a Ze vedkera textova recepce stoji pravé na této intertextualni
dynamice. Drama si oviem podle Carlsona (vzhledem k jinym textlim) drzi
specifické postaveni, jelikoz v ném od pocatkl neslo ani tak o vypravéni prib&hd,
jako o opakovani tohoto vypravéni, o prevypravovani pribéht publiku jiz zndmych
(retelling).*®” Dodavam, ze v pripadé neinterpretacni tvorby se nemusi jednat ani
o drama, ani o prib&hy. Pfipadné& mdze jit o takové ,ptib&hy", jejichz narativni
linka je zastrena, skrytd anebo v jistém smyslu zamérné rozbitd. Nadnesené
receno Ize ovSem obecné fici, ze je psani pro divadlo vlastné trvale udrzitelnym
podnikem - odrezky, odstrizky a prebytky po dokoncenych textech jsou totiz

zpravidla opétovné zuzitkovavany.

»Divadlo obecné jakozto kulturni aktivita se hluboce dotyka fenoménu
paméti a je nevyhnutelné prondsledovéano jevem opakovani [haunted
by repetition]," pokracuje Carlson. ,Kromé toho je spolecenskou instituci, ktera uz
ze své podstaty posiluje propojeni s paméti a sebe-prondsledovani uplynulymi
jevy, a to tim, ze svadi dohromady opakované a na stejnych mistech ta sama téla
(na scéné i v hledisti) a ten samy fyzicky material.“4¢® Ghosting Uzce souvisi
s intertextualitou; zdad se mi ovSem, Ze na rozdil od procesu intertextudlniho
odkazovani nemusi byt ghosting vzdy védomym aktem. Intertextualitu vnimam

jako proces, ktery sméFuje od sou¢asného dila k dildm minulym; ghosting naopak

vystizné odrazi fluiditu a proménlivost skupiny. Jako urcity ,ghost" soucasného kolektivu
pUsobi také drivéjsi taneéni uskupeni VerTeDance (které s novou formaci propojuje
osobnost tanecnice, performerky a choreografky Terezy Ondrové). Viz: Petra Tejnorova.
,Velkam tu maj dijary". In: M. Ljubkovéa (ed). Stastnd generace, s. 137.
467 M. Carlson. The Haunted Stage, s. 17.
468 Tamtéz, s. 11.
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jako fenomén, ktery plsobi z minulosti smé&rem k jevim sou¢asnym - a jehoz miru

si nelze tak docela urcit.

PFri zkouSeni inscenace Ubu se bavi se do prazdného prostoru otiskoval duch
mista (Divadlo Na zabradli), duch dFivéjsi inscenace (Grossmaniv Kral Ubu
z roku 1964), duch pretextu (Jarryho dramaticky ubuovsky cyklus) i duch
kolektivu (herecky soubor). Je-li vychozim materidlem neinterpretacni tvorby
zpravidla sam kolektiv (a jeho pamét), jak tvrdi Kerkhoven, pak se vyraznym
zplsobem do zkou&eni propisuji minulé souborové inscenace, herecké stereotypy
i osobni pfedstavy ¢lenl souboru. Na rezisérovi pak je, aby kromé celého tviréiho
tymu fidil i tento druhy, ,neviditelny kolektiv".*®® Duch pretextu se pritom
na Zabradli ukazal byt silnéjsi, nez se zprvu zdalo - Jarryho texty se sice nahlas
spole¢né necetly, ovSem prostfednictvim rezijnich pobidek prosakovaly
do kolektivnich hereckych improvizaci. Tematické i formalni ,, parametry" her Ubu
kralem a Ubu spoutany se do improvizaci otiskovaly dokonce az do takové miry,
Zze kdybychom - jak jsem uvedla v kap. 4.1 - jarryovské texty dadaisticky
rozstrihali a preskladali, bylo by mozné dialogy vzeslé z improvizovanych scén
opétovné ,prepsat" Jarryho replikami (alespon v poloviné procesu tomu tak bylo,
pozd&ji se scénicky tvar od inspiracnich textl odklonil vyrazné&ji). Pretext, jakkoli
neni uréen k interpretaci, mGze tedy ,levitovat" za scénickym tvarem jako jeho
pomysliny prizrak. Nové vznikajici text se z tohoto pronasledovani sice casto
vyvaze; pri vsSi akcentaci prézentnosti na zkousce se ovSem ghosting presto
ukazuje jako jev, jehoz prostfednictvim minulost permanentné ,pracuje

na pozadi".

,Pro to, abych mohl rozvijet sv(j ptistup, bylo pro mé zéasadni zalozeni
skupiny Boca Loca Lab,“ uvadi Jifi Adamek. ,Boca loca znamena Spanélsky
,blazniva Usta’. Lab naznacuje, Ze jde o laboratof.“47° Syym zplsobem pfedstavuje
soustavna prace v ramci Boca Loca Lab sama o sobé ,ducha", ktery se projevuje
i ve veskeré dalsi Adamkové tvorbé mimo tuto skupinu. V konfrontaci s hereckym
ro¢nikem (ktery ma koneckoncl také své vlastni pfizraky) se pak tristi, stietava
a proplétad nékolik stinG dohromady - a je tfeba hledat reZijni ptistup zcela znovu,

na miru nové konstelaci, jakoby ,od pocatku". Ackoliv pocatek sdm o sobé byva

469 Jifi Havelka si v sobé zaroven také nesl dfivéjsi jarryovskou zkusSenost (rezii inscenace
Nadsamec Jarry ve Studiu Ypsilon, 2006).
470 3, Adamek. ,Dal za hlasem", s. 28.
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opét pokracovanim nékterého stinu, respektive prekryvu nékolika téchto
stin@.4”* Pokud pak vnima Petra Tejnorova jako ¢lena tviréiho kolektivu i divaka,
pak Ize z druhé strany ¢asové osy do procesu zahrnout i vSechny zuc¢astnéné duchy

(ti vSichni tvori kolektiv).

Pozorovani prazdnych prostor( svadi k planovani do budoucna, sméfuje ale
zaroven i k ivaham vedoucim opac¢nym smeérem: ,Co se tady stalo? Co by se
mohlo stat na této konkrétni scéné, v této konkrétni mistnosti?"4’2 pta se Etchells
v ramci svého fotografického projektu Empty Stages. ,Je to katalog strasidelnych
snimkd, katalog prazdnot naplnénych duchy,"*”® doplfiuje. Otdzkou pak podle
mé je, kdo koho ,vede", kdo ma v rukou moc nad vznikajicim tvarem - zda prizrak,
&i tvlrce. Z vysledné textury mize duch ¢asto vystupovat, mize byt ovéem také
¢itelny jen pro urcitou c¢ast publika. Jednotlivé Casti vySe zminéné Adamkovy
smyslové trilogie se do jisté miry pronasleduji sebou navzajem; ghosting se pritom

muUze tykat textu, zrovna tak jako taneéniho, pohybového a vizualniho materialu.

Tematické i formalni prvky (nebo alespon jejich pfizraky) mohou byt fluidné
pronaseny z jednoho projektu do druhého a vytvaret tak zvlastné ,durativni® sérii
pripominajici nikdy nekoncici divadelni zkousku (s nékolika ,zastavenimi®
v podobé inscenaci). ,Rhizom mdZe byt na néjakém svém misté preruden ¢&i
roztrzen, bude se vsak rozvijet dal po nékteré ze svych linii i po liniich
jinych,“47# pisi Deleuze s Guattarim. (Nejsem si jistd, zda lze pretrhnout prizrak;

v rozvijeni se po dalSich liniich mu ovSsem nikdo nezabrani.)

471 O, Skrabal. ,Poezie neni impuls doby: [Rozhovor s Jitim Addmkem]", s. 112-113.

472 Tim Etchells. ,Tim Etchells on Performance: Drama of an Empty Stage" [online].
TheGuardian.com. 1. 12. 2009 [cit. 20. 3. 2020]. Dostupné Z:
https://www.theguardian.com/stage/2009/dec/01/tim-etchells-photograph-empty-stage.
473 v pdvodnim znéni doslova: ,It's a catalogue of haunted pictures, voids filled with
ghosts.™ Viz: Tamtéz.

474 G, Deleuze - F. Guattari. Tisic plosin, s. 16.
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5.3 Kompozice, konstelace a kontrapunkt

V roce 2012 vysla kolektivhi monografie némeckych muzikologd, reZisérl
hudebné-divadelnich dé&l a akademikl Mathiase Rebstocka a Davida Roesnera
nazvana Composed Theatre.*’> Své texty v ni publikovali komponisté, hudebni
védci a dramaturgové z oblasti hudebné-divadelni tvorby, a to vietné Heinera
Goebbelse, ktery prispél prednaskou na téma A, Keynote' to Composition
as Staging. Princip hudebni kompozice je v ni (v predndasce i v celé monografii)
vniman jako nastroj inscenovani, nebo jesté Sifeji jako nastroj divadelni tvorby,
ohleddvan je vzajemny vztah mezi komponovanim a rezirovanim. Goebbels
doslova uvadi: ,[R]eziruji jako hudebni skladatel: Pracuji velmi formalné
a povazuji divadlo za velice hudebni proces. Pevné véfim v hudebni prostor
estetického zazitku a spiSe premyslim o rytmu scén, o harmonickém
&¢i kontrapunktickém vztahu divadelnich prvk{ a o rdznych Grovnich mezi ,vizuaini*
a ,akustickou' scénou. Jakmile si vyberu text, pfemyslim o zvuku jeho jazyka
a odrédzim jej [do prostoru] - zvuk rlznych cizich jazykd, rytmus, melodii

mluveného textu.“47¢

O Sest let pozdéji byla publikovana disertacni prace Svédského hudebniho
skladatele Kenta Olofssona nesouci nazev Composing the Performance:
An Exploration of Musical Composition as a Dramaturgical Strategy
in Contemporary Intermedial Theatre.*’” Jak ndzev napovida, autor se vénuje
rovnéz  intermedidlnim  pfekryvim  kompozi¢né-skladatelského  mysleni
a divadelné-rezijniho uvazovani. Zkouma podminky prenosu radiofonického umeéni
do divadelniho formatu, vsima si moznosti prestupovani hranic mezi koncertem,
divadelnim predstavenim, rozhlasovou hrou a hudebnim divadlem. Kromé (Cisté
akustického materidlu tematizuje také vizualni prvky (jakymi jsou napfr. video,
do polyfonické dramaturgie celku. Vyrazné tematizuje cas, piSe o ,polyfonii

rlznych temporalit“478 atp.

475 Mathias Rebstock - David Roesner (eds.). Composed Theatre: Aesthetics, Practices,
Processes [e-book]. Kindle Edition. Bristol — Chicago: Intellect Books Ltd., 2012.
476 Tamtéz, s. 113-114.
477 Kent Olofsson. Composing the Performance: An Exploration of Musical Composition as
a Dramaturgical Strategy in Contemporary Intermedial Theatre. Stockholm - Lund: KMH
Royal College of Music - Lund University, 2018.
478 Tamtéz, s. 237.
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Obé tyto publikace, byt se primarné vénuji kompozici v hudebnim smyslu,
mé privadéji na myslenku, zda by nebylo uzite¢né chapat pojem ,komponované
divadlo" v SirSim nez jen hudebnim ramci. Napr. Adamkova scénicka kompozice
skonéi to usta pracovala totiz jak s hudebnimi, tak i s vytvarnymi
kompozic¢nimi postupy: rezisér k ni pristupoval za pomoci skladebného principu,
ktery obecné funguje na jiné bazi nez napr. logocentricky typ divadla nebo nez
divadlo reprezentace a ktery byl vtomto pripadé univerzalnim vytvarnym,
hudebnim i tane¢nim kompozi¢nim nastrojem. Muzikologové navrhuji pojem
composed theatre, ktery je Uzce svazan s akustickym jevistém, Lehmannova
vizualni dramaturgie, ktera je blizko myslence vytvarné kompozice, je zase spjata
Cisté s jevistém vizualnim.#”° Domnivam se proto, ze by komponované divadlio
coby oznaceni tvaru vznikajiciho kompozi¢nimi technikami hudebni i vytvarné
provenience mohlo byt vhodnym preklenovacim pojmem podobnych
intermedialnich dé&l. (Z reflektovanych scénickych tvart se tento navrh tyka pravé
téch dél Jiriho Adamka, pro ktera uz pojem théatre musical neni z vyse uvedenych
dlvod{ dostacujici, kterd se nachazeji na pomezi hudebné-divadelniho, & dokonce
jesté tanecniho tvaru a vytvarné instalace, tedy kompozic skonci to usta

a OcCi v sloup).

Kompozi¢ni princip je samozirejmé soucasti divadelniho kontextu i mimo uzsi
vysek komponovaného divadla. Divadelni teorie obecné rozliSuje komponenty
divadelni tvorby a komponenty divadelniho dila (viz dvé studie Jaroslava Etlika,
na néz se odkazuji uz v ivodu ke kap. 2). Je zjevné, ze skladebny postup je
v Sirokém slova smyslu soucasti veskeré divadelni tvorby. Pokud se ovsem
zamérime opét na divadlo autorské neinterpretacni a konkrétné jesté spise na jeho
necinoherni, tedy hudebni, vytvarné ¢i tanecni podoby, stdva se kompozice

klicovym pojmem, ktery bude v rémci tviréiho procesu sklofiovan velmi &asto.

Kompozice je Uzce spjata s temporalnimi i spacidlnimi Uvahami. Vedle Casu
nutné potfebuje také prostor, ,at uz se jednd o prostor architektonicky Ci
reproduktorovy, fyzicky Ci virtualni, mentalni ¢i akusticky, prostor nesouci znaky
narace i budujici zcela neznamé obrazy, linearni prostor partitury i nelinearni
prostor hypertextu, prostor interpreta i prostor posluchace,"*® pise v hudebnim

kontextu Michal Rataj. Pokud v dané formulaci zaménime interpreta za performera

479 H,-T. Lehmann. Postdramatické divadlo, s. 105-107.
480 M. Rataj - S. Hofinka - J. Trojan — T. Dvorak. Zvukoprostor: Prostorozvuk, s. 13.
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a posluchace za divaka, |ze totéz fici i o divadle. ,Prostor se bude také stavat
hudebnim nastrojem, ktery rezonuje zvukovymi obsahy a jejich zjevnymi ci
skrytymi narativy,“48! dodava Rataj. VySe uz jsem citovala Lukase Jificku, ktery
hovofi o hlase jako hudebnim nastroji - podle Rataje se pak takovym nastrojem

mUze stavat i cely (doplfiuji scénicky) prostor.

Text vstupuje do prostoru samoziejmé zejména prostfednictvim hercova
hlasu, a pokud se navic pracuje s hlasem akusmatickym, tedy s hlasem
pod maskou, s hlasem, jehoz plvodce je divdkovym oé&im skryt, pak Ize takovy
hlas chapat jako objekt, jak pise slovinsky filosof Mlader Dolar v monografii
Hlas a nic vic (A Voice and Nothing More, 2006). Akusmaticky hlas je podle néj
divakovi obecné ,vydan ve své zdanlivé bezprostirednosti a okamzité pronika do
nitra, nelze jej drzet na uzdé. Klam tedy spociva v neschopnosti najit protéjsek
hlasu ve viditelné sfére, spoliva v mezere, kterd mezi obéma sférami pretrvava, v
nemoznosti jejich vzajemné koordinace tak, aby viditelné samo o sobé mohlo zacit
fungovat jako zavoj hlasu.“8? Identita téla a hlasu je v tomto pfipadé rozbita,

divak se nema s ¢im (s kym) identifikovat, setkdva se s neznamym.

Vztazeno ke kompozici skonli to Usta (kterd je pro tuto podkapitolu
vhodnym prikladem) Ize fici, Ze akusticka i vizualni scéna jsou komponovany ¢asto
ve vzajemnych rupturach a vzpricenich: zvuk je napf. v urdity moment rozpojen
s obrazem, ktery by k nému mél logicky nalezet. Divakovi se predlozi véjicka,
kterd k zakousenému zvuku ve skutecnosti nepatfi, kterda ovSem na chvili
zameéstna jeho pozornost a podrazdi jeho trpélivost. Hlasitost je extrémné stazena,
panuje témeér naprosté ticho a ze zprvu nejasnych zakouti scény se ozyva Septané
herecké sélo. Divak patra po scéné, ktera je témér prazdna a k tomu zSerela,
sebemensi pohyb k sobé strhava jeho pohled, ovSem protnuti zvuku s obrazem se
stale nekona. (Pointu obstarava vysoky temny sloup v levé zadni ¢asti scény, ktery

pIni funkci — znacné robustniho - ,zavoje".)

Podobny trik zvySuje divakovo soustfedéni na maximum. Neni mu
umoznéno vidét, tak nechce alespon preslechnout. ,Primarni fantazie se toci

kolem hlasu,"*®* pokracuje Dolar, a nema nyni na mysli vyhradné jen hlasy

481 Tamtéz.
482 Mladen Dolar. A Voice And Nothing More. Cambridge, MA: MIT Press, 2006, s. 78.
483 Tamtéz, s. 136.
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akusmatické. Existuje podle néj dokonce urcitd ,temporalita, specifickd casova
smycka, kterou Freud nikdy neopomene zminit: jde o casovou prodlevu mezi
vnimanim a porozuménim®.4®* Oba tyto akty Ize vnimat jako jistou dorozumivaci
hru, v jejimz ramci ma hlas vzdy tak trochu ,naskok". ,Existuje hlas, ktery
predstavuje zahadu a zaroven trauma, protoze pretrvava, aniz by mu bylo
porozumeéno, existuje cas subjektivizace, coz je presné ona doba mezi
zaslechnutim hlasu a porozuménim - a presné to je ¢as predstavivosti."8> Touto
pozndmkou se dostdvdme aZ do asu percepce; pravé na ten tvlrce pomysli,

uz kdyz divadelni dilo komponuje.

Podstatné je, co, odkud a jak zazni - a jakou atmosféru vytvori sonické
i vizudlni jevisté ve vzajemné soucinnosti. Herec (,,nositel textu") se stava soucasti
scénické kompozice a mize byt chapan napf. jako médium. ,V mé predstavé se
mezi médiem na scéné a divaky v hledisti zjevuje jakysi (nejcastéji zvukovy) oblak
toho, co jedni zprostredkovavaji a cemu druzi musi vyjit vstric," uvadi Jiri Adamek.
Pro zUcastnéné herce je takova situace specificka, jelikoz ,neprehravaji realné
situace, jak je v divadle nejtypictéjsi, ale obvykle je jejich télo v kontrapunktu
k tomu, co vyluzuji hlasem. Télo se od toho jakoby odstfihne, chova se jinak."“48¢
Takovi herci-média potom ,postavy neztélesnuji, ale zprostfedkovavaji," dopliuje

Adamek. ,Cituji modelové situace, asociuji divakovi jeho osobni zkuSenosti."48”

Jakkoli se herci v kompozici skonli to usta dostavaji v prostoru
do prechodnych konstelaci clovéka a objektu a jakkoli se tudiz prirozené
stavaji vyraznou soucasti vizualniho komponentu (skoro by se chtélo Fici Zivou
skulpturou, kdyby to neznélo tak nabubrele), zasadni podle Adamka je, aby ,byli
schopni i pfi zdanlivé necinnosti silné koncentrované pritomnosti na scéné".+®
Deleuze s Guattarim mozna v tomto sméru prichazeji s idealni rezijni poznamkou,
kdyz v Tisici plosinach piSou: ,Budte rychli, i kdyz stojite na misté!"4®
Nepretrzitost pohybu, kterou svoji pobidkou naznaéuji, muiZe odkazovat
k tane¢nimu, pohybovému a obecné télesnému chapani podobné situace, které je

vlastné velmi presné.

484 Tamtéz.
485 Tamtéz.
486 O, Skrabal. ,Poezie neni impuls doby: [Rozhovor s Jifim Adamkem]", s. 113.
487 3, Adamek. ,Dal za hlasem", s. 45.
488 ], Adamek. Théétre musical, s. 107.
489 G, Deleuze - F. Guattari. Tisic plosin, s. 35.
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Gabriele Brandstetter popisuje v roce 2005 ve svém textu Klidovy stav /
pohyb (o némz jsem se zminovala uz v kap. 4.3) tzv. ,topos ,klidového stavu /
zastaveni'".*°° V Cisté tane¢nim kontextu se jedna o takovy vnitfni pohyb téla,
ktery zvn&jsku neni pIn& rozpoznatelny (napf. uvolnéni vlastnich svald):
»[...] figura se zdad byt v ,klidu', ale pohyb probihd v samotném téle, hned pod
povrchem klze; spatfit jej mize pouze sdm taneénik, kterého pfi tomto aktu
,nehybného' sebepozorovani sleduje divak,"“*°! doplfiuje Brandstetter. Z divakovy
perspektivy Ize potom fici, ze ,performer stal, nehybny jako socha“,*°? zatimco se
odehraval v podstaté ,,nehybny tanec".4°3 Jde vlastné také o jistou podobu estetiky

absence, ktera se v tomto pripadé projevuje jako absence viditelného pohybu.

~Existuji lidé, ktefi mohou jednoduse sedét v prostoru, anebo v ném zcela
klidn& stat, a pfitom se zaroven vystavovat riziku, ,byt vi¢i nému otevieni'
a drzet v téze otevrenosti i mne," piSe opét v divadelnim kontextu Tim Etchells.
J~Performefi Celi uréitému udkolu, zrovna tak jako bychom mu celili my sami -
zpovzdali tak sledujeme lidské bytosti, které nic nepredstavuji, ale které nécim
prochazeji. Daji se vSanc."*°* Pfreneseno na skonci to usta lze fici, ze performer
je vystaven nesnadné situaci, v niz se potyka s naro¢nym, napr. nesémantickym
textem, anebo s neobvyklou, absurdni konstelaci, v niz se ocitl. Pozorovani
podobné ,tiSe vyhrocenych" situaci, které pravé prodlouzenym trvanim nabiraji

na dramati¢nosti, mize mit pro divaky az transformativni potencial.

K tomu, aby podobné zastavené momenty ,fungovaly", je klicovd mira
koncentrace a s ni souvisejiciho jiskFeni, které scénou bez ustani proudi. UZ pfi
tvdréim procesu je pro tvarovani kompozice rozhodujici pomysiny zablesk, ktery
je vykFisnut mezi jednotlivymi texty, objekty a hereckymi akcemi, jez se ocitnou
ve vzajemné blizkosti. Idedlni je, kdyz se podari tyto elektrické vyboje, nebo jesté
mozna chvéni & ozvuky vnést i do vysledného tvaru a udrzovat v doslovném
i preneseném smyslu permanentni ,rezonanci onoho zaplnéného prostoru®,*°>
jak piSe v hudebnich souvislostech Michal Rataj. Scéna vibruje voicebandovou

recitaci, melodii, ale i tichem; je rozechvivana povlovnym pohybem po scéné,

4%0 G. Brandstetter. ,Klidovy stav / pohyb", s. 59.

491 Tamtéz, s. 60.

492 Tamtéz.

493 Tamtéz, s. 61.

494 T, Etchells. Certain Fragments, s. 48-49.

495 M. Rataj - S. Hofinka - J. Trojan — T. Dvorak. Zvukoprostor: Prostorozvuk, s. 160.
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ale i nehybnosti. Pfese vSechno zdanlivé zastaveni tepe prostorem energie. Podle
Eugenia Barby je pravé vyznam tohoto efemérniho oznaceni zfejmy i obtizny
zaroven: ,Spojujeme si jej s vnéjsSim popudem, s premirou svalové i nervové
aktivity. AvSak vztahuje se také k nécemu intimnimu, k néemu, co pulzuje
v nehybnosti a tichu, k nezadrzované sile, kterd probihd v case, aniz by byla

rozptylovana v prostoru.”48

Scénické aranzma& byva vijistych pasazich tvarl  vznikajicich
neinterpretaénim zplsobem velmi &asto statické, a to i v pfipadé, kdy je
vysledkem procesu v podstaté cinoherni inscenace (viz vysSe). Divak se v takovy
moment zastaveni na vizualni scéné muze tim Iépe sousttedit na pohyb na jevisti
sonickém. Vyraznym aktantem se stdva herclv pohled a jeho ,kompozice" vU¢i
divakovi. V nékterych scénickych tvarech je hercév pohled divakovi odpiran:
v Havelkové grotesce Ubu se bavi jsou herci usazeni zady k publiku, ve skonci to
Usta jim Casto také neni vidét do tvare, v jiné Adamkové kompozici Na utéku
v nékterych pripadech hercovo télo chybi docela, herec promlouva ze zvukové
nahravky, pUsobi doslova jako médium a jeho hlas se opét ocitd v pozici objektu
(v podobnych strategiich Ize Cist prvky postspektakularity, pracoval s nimi ostatné
uz Samuel Beckett v Posledni pasce atp.). V jinych pripadech pohledy mohou, ale

nutné nemuseji mirit pfimo do publika; spiSe tvaruji prostor.

,Pohled je mozna viibec nejmocnéjSim nastrojem modelovani
prostoru,"*°® uvedla v zZivém online rozhovoru v roce 2021 choreografka Anne
Teresa de Keersmaeker. To je jednoznaény pfipad projektd skonéi to tUsta nebo
You Are Here. Vektory pohledl protinaji prostor a vytvareji v ném neviditelné linie
- zdanlivd prazdnota tak mdZe byt protkdna zprvu nezietelnou, efemérni,
z podstaty véci ale také vlastné ,kompozi¢ni® siti. V jesté jinych pripadech jsou
herci rozestoupeni v fadé na ,forbiné", nebo na predni ¢ast scény vstupuji v presné
danych intervalech a ostrymi pohledy namifenymi do publika doprovazeji paralelni
recovou palbu sélovych (monologickych) i vicehlasych pasazi - napr. Breivik
(2019) vznikajici pod supervizi Petry Tejnorové, vyse zminéna Regulace intimity
nebo kompozice Tika tika politika (2006) Jifiho Adamka. Konkrétni promluva
nemusi byt urc¢ena jiné postave, herci vnikaji do prostoru hledisté, pronasené texty

4% Anne Teresa de Keersmaeker. ,Anne Teresa De Keersmaeker - in conversation with
Elena Filipovic" [video online]. Facebook.com. 11. 2. 2021 [cit. 11. 2. 2021]. Dostupné z:
https://www.facebook.com/FondationBeyeler/videos/2777299405841332/.
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pak v pomyslnych zablescich kfizuji ,nebe nad publikem" (Adamkovo Bludisté
seznamd). Promluva namifena pfimo na divaka funguje jako politikum; stejné tak
je ale politickym gestem znesnadnéni Ci odepreni hercova pohledu i reci. Text se
nicméné stavd soulasti kompozice, plsobi jako sou¢dst komplexni akustické

hmoty.
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5.4 Situacnost, dramaticnost a clovék v situaci

Jakkoli se v této praci pohybuji zejména v mezich diskurzu divadia,
nevyhybdm se ani nepravidelnostem v podobé presaht do sféry dramatu. Zajiméa
mé& ostatné také jisty pripad psani pro divadlo, byt jde o jeho specifickou,
trojdimenzionalni, ,scénickou" podobu. Zacnu tedy mozna ponékud zeSiroka:
podle Otakara Zicha plati pro dramatikovu tvorbu, Zze ,,na pocatku jest
(dramaticka) situace"".**’ Ukazuje se podle né&j, ze ,prvotni koncepce dramatu
neni slovna, nybrz herecko-scénicka".#**® Na pocatku geneze divadelni hry nestoji
jesté konkrétni repliky; je zjevné, ze ,umélec, tvorici své dilo, nemysli abstraktné,
v ,idedch', nybrz ve svém materidlu®, jimz jsou v pripadé dramatika ,herci
na scéné".**°* Namisto verbalniho materidlu vychazi dramatik vlastné z materialu
trojdimenzionalniho, a navic situacné ramovaného. ,Pravy dramatik tedy vlastné

,hraje' ve své fantasii,">°° uzavira Zich.

Pokud dramatik ,hraje ve své fantasii*, pak rezisér tvorici autorsky scénicky
tvar mGze ,hrat" rovnou naZivo pfes scénu, prostiednictvim ,svého materidlu®.
Privlasthovaci zajmena v citovanych pasazich by v soucasné dobé vzhledem
k rehierarchizacnim tendencim bylo velmi zahodno vypustit; herce v soucasném
kontextu nelze vnimat jako materidl, ale spiSe jako spoluautora; a podobné
tvircem, ktery svoji vizi realizuje b&hem zkou$eni na scéné&, samoziejmé& nemusi
byt nutné rezZisér. Obecné Ize ovSem Fici, ze je i souCasné scénické psani

zpravidla ukotveno situaéné (byt opét specifickym zplsobem).

Druhd odbocka k diskurzu dramatu: podle Jana Vedrala plati, ze ,zakladem
dramatu je jednani postav v situaci a Ze vychodiskem pro predvéadéni piib&hl
dramatem, a tedy i pro nase uvazovani o dramatu je situovanost“.>°! Za tuto
situovanost lze obecné povazovat ,vzajemnou vztazenost (souvztaznost) dvou
prvk(®, pfiéemz ,bud oba prvky vzajemné vi¢i sobé jednaji, nebo jednd jen jeden,
ale ten druhy svou necinnosti jednani prvniho néjak zasadnéji ovliviiuje Cci

omezuje".>*2 Pro myslitelnost a realizovatelnost takové situovanosti je nutné

497 Q. Zich. Estetika dramatického uméni, s. 83.
498 Tamtéz.
499 Tamtéz, s. 84.
500 Tamtéz, s. 85.
501 ], Vedral. Horizont udalosti, s. 127.
502 Tamtéz.
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konkretizovat c¢as i prostor, v nichz se ma odehravat. ,Prostor umozinuje

situovanost lokalizovat, ¢as pro ni otevira dynamiku,">°3 dodava Vedral.

A do tretice: vzajemné Ize rozliSovat dva zakladni typy situaci, a sice situaci
divadelni, tedy jakoukoli situaci dramatu, a situaci dramatickou, coz je takovy
pfipad situace divadelni, kdy se situace z urditych dlvodl stadvad pro jedince
nesnesitelnou a kdy jej nuti k jednani. Jan Cisar definuje tento pripad v utlé
publikaci pfizna¢né nazvané Clovék v situaci: ,Dramatickd situace je zprava o tom,
jak €élovék v nesnesitelné situaci, v niz nemUize Zit, rozhoduje o svém osudu,
jak se prosazuje ve vztahu ke svétu, protoZze musi vyresit problém svého byti
a za kazdou cenu chce dospét k jistému cili, nebot nem@ze jinak.">%* Clovék stoji
pred nutnosti zmény, ovSem té se ,stavi do cesty vzdycky néjaké prekazky, jez

cestu ke zméné znesnadnuji nebo ji docela zatarasi, znemozni*.>%

Dramaturgie autorského neinterpretacniho divadla spociva od prvni chvile
zkouseni velmi zdsadné praveé v zamérném kladeni prekazek a v nastavovani
riznych omezeni, kterda dosud prazdny a situacné otevieny prostor jistym
zplsobem sevfou. MilZe jit o omezeni v jedndni, omezeni v pohybu, omezeni
moznosti, z nichz je aktérovi umoznéno vybirat - Casto pri zkousce dochazi
k permanentnimu , preskladavani® a ,pfenastavovani® casoprostoru, v némz se
akce odehrava. Prekazky mohou mit neviditelnou podobu: ,Jsem zvykly pracovat
v jistém ramci, davam lidem napriklad instrukce a pak jen sleduji jejich scénicky
chaos a formovani kolektivniho porozuméni,*>°® Fika napfiklad Etchells v rozhovoru
s Lukasem Jiti¢kou. Mlze tedy jit o pravidla (pracuji s nimi Forced Entertainment,
Gob Squad, ale i v&ichni tfi reflektovani ¢esti reziséFi, byt rlznym zplsobem).
Anebo se mize jednat o sevieni pfimo ,totdlniho® rdzu, sevfeni

situacné-scénografické.

Pfi divadelnim zkou$eni tvar( vznikajicich na neinterpretaéni bazi jsem
zazila vlastné dva ,extrémy"“: v prvnim pripadé Slo o situacni sevreni
casoprostoru ,,zvnéjsku" (Ubu se bavi), ve druhych dvou o situacni sevreni

~Zevniti" (skondi to usta, You Are Here). Jiti Havelka hovofi o strategii sestavit si

503 Tamtéz.
504 Jan Cisaf. Clovék v situaci. Praha: ISV, 2000, s. 103.
505 Tamtéz.
506 |, Jifi¢ka. ,Cas jako dar: Rozhovor s rezisérem Timem Etchellsem", s. 20.
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co nejdrive ramcova pravidla fungovani ,nového vesmiru® (viz kap. 3.2).
Vinscenaci na Zabradli tak byl prostor od pocatku sevien jednoznacnym
scénografickym reSenim, a sice hyperrealistickym modelem paluby letadla. Tento
ramec vytvoril na scéné uz od prvni zkousky (kdy jesté scénografie nebyla hotova
a jevisté bylo prazdné) specifickou myslenkovou konstrukci, od jejichZ stén se

improvizacemi rozvijeny text prirozené odrazel.

S volbou konkrétniho situacniho ,obkliceni® veskeré akce byla zaroven
ustavena optika, jejimz prostfednictvim mohla byt nasledné nahlizena
a zvazovana ,funkcénost" veskerych provadénych akci. Prazdny prostor byl
konkretizovan, stejné jako jevistni cas, jenz byl postaven na roven casu letu.
Zakladni vymezeni stanovilo pravidla hry. Vzhledem k vyrazné situacnim
vychodiskim se zadala v hereckych improvizacich rozvijet doslova situaéni
komedie, v jejimz ramci se vsSechny zucastnéné postavy zcela pfirozené
profilovaly nejspiSe jako typy. KliCovymi se staly jejich interpersonalni
interakce, které se vtextové roviné projevovaly prudkymi verbalnimi
prestfelkami, nesoucimi ostré tempo a ,sekavy" rytmus. Tyto staccatové vymény
ndzorl byly potom prokladany intrapersondlnimi vstupy, a sice mikroportem
zesilenymi monology, které mj. stavély lidsky hlas opét do pozice zvlastné

surrealného, s konkrétnim télem okamzité nespojitelného zvukového objektu.

Jifi Havelka uzavira postavy svych dél ¢asto do uzavrenych prostor, které
vymezuji zakladni situaci divadelni a napomahaji jejimu pretaveni v situaci
dramatickou. Akceleratorem tohoto prechodu byva pravé c¢as. Cestujici vstupuji se
zaCatkem predstaveni Ubu se bavi na palubu, zatimco divaci vstupuji do hledisté.
Vstupni dvere jsou uzavreny, letadlo ,vzléta" a déni zpocatku kopiruje realisticky
prib&h udalosti, tak jak by se mohla odehravat ve skute¢nosti. Teprve v pribéhu
casu se zacinaji objevovat prvni dil¢i nesrovnalosti ohledné sméru letu i jeho
¢asového prubéhu, které postupné graduji. Chronotop se vyjevuje coby rébus,

opustit palubu je nemozné a potreba akutniho reseni se stava urgentni zalezZitosti.

Souvztaznost se ustavuje jednak mezi jednotlivymi cestujicimi, potom mezi
cestujicimi a lynchovsky podivnou posadkou, a konecné mezi cestujicimi
a neviditelnym protihraem, ktery se projevuje vyhradné prostrednictvim
zvukovych a svételnych vstupl. Tento neviditelny aktant, pfedstavujici vlastné

klicového partnera do vzajemné situacni vztazenosti vSech zucastnénych, se uz na
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zkouskach vyrazné podili na formovani, smérovani a toku dialogl. S uzavienym
(Castecné ¢i zcela) neopustitelnym prostorem pracuje pak Havelka napf. také
v inscenacich Cernd dira (2007), Drama v kostce, pokus 2 (2008), Dechovka

(2013) ¢i ve vicekrat zminéném Spolecenstvu viastnikd.>®?

V pripadé skonli to usta bylo zakladni nastaveni zcela odliSné: neslo
o utkdvani dosud neexistujici textové roviny prostrednictvim hereckych
improvizaci, ale spiSe o ,vetkavani® prejatych a upravenych textovych ploch
do struktury celkové kompozice. Improvizacemi se hledaly mozné konstelace
Clovéka a objektu a jejich idedlni kombinace s konkrétnim textem. Herecka akce
nebyla ukotvena jednou situaci ,,generalni“, ale ukotvovala se individualné
mnoha ,soukromymi® situacemi, které na scéné utvarely samostatné habitaty,
pomysiné ,ostrovy". Situacni feseni kazdého z nich navrhoval bud’ Jifi Adamek,
a to verbalné, fluidné (nikoli scénograficky), anebo s nim prichazeli sami herci.
Pravidla, kterd byla pro kazdou danou situaci nastavovana, nebyla zvnéjsku
okamzité Citelna — a pravé postupné odhalovani ¢i odhadovani téchto pravidel
tvorilo jednu z vyraznych vrstev divackého zazitku. V projektu You Are Here byl
pak prostor sice scénograficky sevien kruhem sedadel, ovéem situace z{stdvala
presto znacné otevrenad, jakoby abstraktni (jak byva v soucasném tanci a tane¢nim

divadle zvykem; vice viz pfisti kap. 5.5).

V neinterpretacnich, nebo obecné alternativnich divadelnich formach se
pravé ,udrzeni konkrétni situace v case" stava mnohdy samo tématem. Forced
Entertainment se ve svych durativnich performancich napf. pokouseji na zakladé
vzdjemnych kombinaci kostymd, ceduli s predepsanym oznadenim postavy
a hereckych akci vytvorit konkrétni charakter, ktery by dokazal pretrvat déle nez
wurmovska minutova socha (12am: Awake and Looking Down, 1993). Jindy
hledaji prostfednictvim mnohahodinového vypravéni pro zménu narativ, ktery by
prokazal ,udrzitelnou" Zivotnost (And on the Thousandth Night, 2003). Ustfednim
pravidlem druhé jmenované performance, na niZ se soucasné podili zhruba sedm
performerd, je vypravét improvizované piibéhy, skakat si vzajemné do fedi, krast
si pribéhové linky a udrzet vSemi dostupnymi prostfedky narativni maraton celych

$est hodin v chodu. Nadzev performance odkazuje k pfib&htim Tisice a jedné noci

507 Minimalné& v pfipadé dvou posledn& jmenovanych scénickych tvarl se postava ocita
nejspiSe mezi typem a charakterem, pficemzZ typovosti ubyva ve prospéch hlubSich
psychologickych motivaci atp.
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a k postavé Seherezady, pro niz se situace vypravéce rovnala situaci hry na Zivot
a na smrt, jak piSe Jan Vedral: ,Pribéh se pro ni stal zdrojem c¢asu a nécim
Zivotodarnym."%% Rozvijeni pfribéhu ¢i charakteru v Case, které se stfidavé dari
a stridavé selhava, pak tematizuje trvalost i prchavost veskerého konani;

do centra pozornosti stavi cas.

V rozhovoru s Adrianem Heathfieldem pojmenoval Etchells v podstaté
antropologickou povahu durationals - divaci pFi nich vlastné obecné vzato sleduji
Clovéka v nesnazich: ,Vidite je potykat se s tézkou situaci. Pozorujete vSechny
jejich triky a strategie pro zvladnuti té dané situace, pro objeveni a znovuobjeveni
sebe sama, pro vlastni existenci.“5%° Od performera durativnich opusid se oekava,
Zze dokaze vytvaret efemérni situace, at uz narativni ¢ kompoziéni povahy,
a uchranit je v ¢ase pred zasahem kolegy. Erwin Wurm se zabyva otdzkou, jak
udrzet v Case vratkou minutovou sochu (ne nepodobnou konstelacim v 12am).
V kompozici skonéi to Usta byla ohledavana moznost, jak udrzet v ¢ase nestabilni
skulpturu i stoupajici napéti spocivajici v klickovani mezi smyslem
a absurditou. Na divadelnich zkouskach - a ¢asto i ve vyslednych tvarech - tudiz
|ze pozorovat Clovéka v situaci, ktery hleda pravé takovou ,verzi sebe sama"“,”?
jez by dokazala ,prezit v té ¢i oné sadé pravidel, struktur, her",>!! zkratka ktera

prezije v ustavicné rekonfigurovaném svété.

508 3, Vedral. Horizont udalosti, s. 271.
509 A, Heathfield. ,As if Things Got More Real: A Conversation with Tim Etchells", s. 89-90.
510 Tim Etchells. ,A Six-Thousand-and-Forty-Seven-Word Manifesto on Liveness in Three
Parts with Three Interludes®. In Adrian Heathfield (ed.). Live: Art and Performance.
Reprint. London: Tate Publishing, 2012 [1. vyd. 2004], s. 212.
511 Tamtéz.
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5.5 Enumerace, seznamy a katalogy

Pokud E. F. Burian skutec¢né rekl, ze lze inscenovat i telefonni seznam,
a pokud tedy naznadil, at uz anekdoticky, ¢i zcela seriozné myslenou potencialni
kompatibilitu seznamu a divadla, Ize na Uvod této kapitoly sméle prohlasit,
e enumerativnost, vyétovost a katalogi¢nost budou tviréi proces autorského
neinterpretac¢niho divadla provazet zcela disledn&, bez vyjimky a ve véech jeho
fazich. Stanou se dokonce urcujicimi znaky nejen samotného procesu zkouseni,
ale i vyslednych scénickych dél, byt samoziejmé& opét pokazdé velmi riznym

o
zpusobem.

Nékolikrat uz jsem zminovala Uvahu Marianne van Kerkhoven, podle niz jsou
vychozim materidlem samotni zGc&astnéni tvlrci, jejich osobnosti, pfistupy
a zkusenosti. Prvotni inspiracni matérii se pfi neinterpretacni tvorbé obecné vzato
stava kolektiv — jehoZ charakter se ovéem v prib&hu dekad samoziejmé vyrazné
proménuje. Soucasny kolektiv, piSe Kerkhoven, ,ma povahu odliSnou od svého
predchldce v letech sedmdesatych: v té dobé& vykazoval soubor tendenci
manifestovat jedno spolec¢né (politické) presveédceni; avSak v soucasnosti jsou
kolektivy [...] tvoifeny spise souborem jednotlivcli, od nichz se ocekava
;mnohost hlas@'.">'?2 Soucasnost, o niz dramaturgyné hovofi, se vaze k roku
1993, kdy se v Amsterdamu konala zminovana konference Context O01.
V momentalni soucasnosti, kterou od té doby déli dalSich osmnact let, Ize

predpokladat jesté vyraznéjsi miru individualizace.

Shodneme-li se s vldmskou dramaturgyni v predpokladu, ze je vychozim
bodem tvorby kolektiv, je jesté pochopitelné nutné rozliSit, zda takovy kolektiv
funguje v kazdém konkrétnim pripadé na bazi kolektivni tvorby, anebo zda je spise
soucasti kolektivni spoluprace vedené rezisérem. V ramci kolektivni tvorby, nebo
chcete-li devised theatre, se ¢asto hovofi o potfebé dat hlas tém, ktefi jej dosud
neméli, a to v ryze politickém slova smyslu. UZ v souvislosti s revolu¢nim rokem
1968 se podle Heddon a Milling devising prosazuje ,jako patricny model
sebe-reprezentace a jako proces, jehoz prostrednictvim je mozné zviditelnit

vSsechno to, co zlistavalo az doposud neviditeIné a nevyslovené".>'3

512 M, van Kerkhoven. ,Theaterschrift 5 & 6: On Dramaturgy".
513 D, Heddon - 1. Milling. Devising Performance, s. 17.
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Podobné v roce 1996 a tentokrat v kontextu postmoderniho uméni (bez uziti
pojmu devising) piSe Zygmunt Bauman, ze divadlo ,vynalezlo jazyky pro ostatni,
pro ty, ktefi normalné nemluvi, dokud se na né nékdo neobrati; jazyky adekvatni
k vyjadreni nevypovézenych zkuSenosti nevhodnych k verejnému vyjadreni
a nevédomych si moznosti svého vyjadreni*>* a Ze tedy je divadlo idealnim
médiem pro ,predavani hlasu zkusenostem, jez stale cekaji na to, aby je

nékdo vyposlechl".>!>

V podobnych pfipadech lze ocekavat, Ze pluralita hlasi pronikne
z vyjednavani na zkouskach az do vysledného tvaru. Vypovéd se pak stava
pluralitou vypovédi - pricemz jejich nositelé se v mnoha pfipadech mohou
s vypovédmi, s nimiz pred publikum predstupuji, osobné identifikovat.
~Na zkouskach panuje rovnost,">¢ prohlasuje napr. kolektiv Gob Squad, ktery
je jasnym prikladem ,filosofie® typu devising. ,Zakladnim principem tvorby je
kolektivni rozvijeni tématu za pomoci scénického designu anebo skrze divadelni
situaci, prostfednictvim psani véelijakych textd a samotného hrani. JelikoZ jsme
kazdy jiny a jelikoz ¢asto mame rozdilné nazory, tak to trva, ale také to znamena,
Ze nakonec neprijdeme s jednou ideou, ale rovnou s mnoha."”!’ Divak je
konfrontovan s ,katalogem" nazortd a osobnich pfesvédéeni, kterd mize vzajemné
konfrontovat, do nichZ se mdze (do jednoho po druhém) sam projektovat a z nichz
si prib&zné& miZe pokoudet zvolit stanovisko nejbliz&i tomu vlastnimu (viz napft.
vyde zmiflované absolventské inscenace studentd KALD DAMU typu Regulace

intimity apod.).

Mnohohlasnost mdZe byt oviem také orchestrovana rezisérem, ktery ji
na zakladé vlastni vize komponuje a ptetavuje. Polyfonie muze byt sice potencialné
zachovana, ovSem vysledné slovo o jeji podobé ma v takovém pripadé rezisérska
osobnost (nikoli kolektiv). Kompozici skoncli to uUsta napf. vyrazné probleskuji
autorské vklady vsSech zucastnénych, od uzsiho tymu tvoreného rezisérem,
dramaturgyni a scénografkami aZ ke kolektivu hercQ: tvar vznikal na zakladé jejich
autorskych navrhl a reZijni orchestrace probihala zdrover na miru hereckému

rocniku. Ubéznikem findlniho rozhodovani byl ovSem rezisér. Politicnost scénické

5147, Bauman. ,,O misté divadla v postmodernim uméni*, s. 28.
515 Tamtéz.
516 3, Freiburg (ed). Gob Squad Reader, s. 12.
517 Tamtéz, s. 14.
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kompozice nespoéivala ani tak v tom, komu se umoZzni prosadit svdj hlas, jako
spiSe v tendenci umoznit pluralitu vjemd ze strany publika. Jelikoz je
.~zapletka" vyrazné zastrena a jelikoZ se neodehrava na obvyklé interpersonalni
bazi, Ize spolu s Goebbelsem mluvit o ,zpomaleném vnimani, jelikoz autonomni
objevovani, které je zavislé na konkrétnim vnimateli, zabere vice Casu nez Cisté

konzumujici percepce".>18

Postmoderni zalibu v enumerativnosti odrazi uz ve svém nazvu dalsi
Adédmkova scénickd kompozice Bludisté seznamd, kterd se oteviené hlasi
k inspiraci eponymnim literarnim opusem Umberta Eca. Jedna se o mluvenou
operu skladajici se ,z vycétd, seznami, katalogl a rejstiikd pocinaje témi
nejzndmé&;jsimi jako jsou abeceda ¢ Mendé&lejevova tabulka chemickych prvkd®,s:®
uvadi se v anotaci. Seznamy véeho druhu mohou ,plsobit véedné, ale i zavratné,
kdyz dojde na fantastickd imaginarni meésta podle Itala Calvina nebo obrazy,
z nichz se sklada ,nepochopitelny vesmir' v magické povidce Jorge Louise
Borgese".°?° Textové plochy odrazeji tendenci pokusit se chaoticky a slozity
kosmos usporadat do alespon tranzitorniho fadu. Vznikaji jimi poetické, skoro
rhizomaticky se rozrlstajici linie, které se v akustickém provedeni vyklenuji do
sonickych kupoli i rozpijeji do Casu i prostoru (,Prérie, savany, pampy, stepi,
tundry, bus...“). Divakovi je pfi jejich hlasovém vrstveni pomysiné promitan film
o prudce se ménicich polickach - predstavivost prepina z jedné asociace do druhé.
Ackoliv ma scénicky tvar v podstaté ,,analogovou" podobu a ackoli nepracuje
s médii typu projekce, prebira schopnost téchto médii sam jazyk, ktery v prudkych

strizich méni vizualni jevisté v divakové fantazii.

Dal&i tvlrce z oblasti thé4tre musical Georges Aperghis podle Addmka také
.S oblibou vyuZivd nejriznéjdich seznaml, vyjmenovavani, hesel - zkratka
jazykovych a myslenkovych mechanismi“.52! Jako textovy material, na jehoz
zakladé komponuje, mu slouzi rozlicna slovnikova hesla, soupis bizarnich rostlin
prevzaty od Julese Vernea nebo darwinovsky vyklad evoluce. O nékterych svych
hudebnich skladbach mluvi Aperghis pro zménu jako o ,,galerii portrétd*.>*?

Nestabilita charakteru a jeho rozprostreni do pomysiného véjife je pro soucasné

518 H, Goebbels. Aesthetics of Absence, s. 30.

519 Viz: https://www.alfredvedvore.cz/cs/program/bludiste-seznamu-40/.
520 Tamtéz.

521 ], Adamek. Thééatre musical, s. 31.

522 Tamtéz, s. 45.
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my$leni typicka. V dilech tvircl thédtre musical se podle Addmka odrazi premisa,
Zze ,neni rozbity jen svét, v némz Zzijeme, ale i nase vlastni identita, a tak se

malokdy uchyluji k ucelené herecké postavé".>23

Enumerace nemusi byt spojena pouze s charakterem; stava se integralni
soucasti tvlréiho procesu. V projektu Teritorium (2010) si herci b&hem zkousek
postupné vytvareli cely osobni ,'fundus® vycta".>>* vV tanecnim tvaru You Are Here
prosakl v podobném smyslu az do predstaveni ,fundus otazek". Text byl zapojen
i do vizudlniho planu, tanecnici méli na svych zadech pripevnéné cedule
s ,alegorickymi® oznalenimi (Chaos, Strach, Vy). Sledovani performeri pak
prfipominalo listovani pomysinym katalogem postav - namisto obraceni listu
se jejich identita proménovala s kazdou svléknutou vrstvou odévu. Petra
Tejnorova s oblibou sestavuje desatera, manifesty a soupisy pravidel, ktera slouzi
jako jakasi efemérni, fluidni metodologie. Spolu s Jarem Vinarskym napr. vytvorili
dvanact pravidel, na jejichz zadkladé vznikaly absolventské inscenace na KALD
DAMU My Funny Games (2011) a Erekce srdce. Pravidla funguji jako docCasné
tézisté zkousek a zaroven jako samovstrebatelna struktura, na jejimz zakladé je
dilo vyklenuto. Ctvrté pravidlo shodou okolnosti zni: ,Neodpojuj slovo a pohyb,
pohyb mize pfejit v Fe¢ a naopak.“52> A dvanacté je ndasledujici: ,Pravidla a zdsady
nastavuji mantinely pro hru, ovSem mohou se védomé porusit, aby se ve spravny

¢as zase navratily.">26

Ochota nebazirovat na stanovenych pravidlech a chapat je jako soucast
,Systému", ktery je z povahy véci otevieny a disledné tekuty, se odraZi i na oblibé
vyctového principu, ktery obvykle nema pevné stanoveny zacatek ani konec. Divak
je vystaven spektru, jehoz hranice jsou rozmlzené, jimz je mu umoznéno projit,
které ovsem nenabizi jednoznacné reseni. Nejde pfitom o demonstraci plosného
relativismu, ale spiSe o gesto v tom smyslu, Ze hledani odpovédi zlstava z principu
otazkou osobni zodpovédnosti. ,,Da se Fici, Ze vyznamem postmoderniho uméni je
stimulovani procesu tvorby vyznamu a ochrana pred nebezpecim jeho ustaleni;

obrana inherentni polyfonie vyznami a spletitosti vSech interpretaci," piSe

523 Tamtéz, s. 16.

524 ], Adamek. ,Dal za hlasem", s. 37.

525 petra Tejnorova. Crossover: Mezi vrstvami viastni inscenalni praxe, na hranici forem,
zanrd a nejenom téch. Disertadni prace. Praha: Akademie muzickych uméni, Divadelni
fakulta, Katedra alternativniho a loutkového divadla, 2015, s. 27.

526 Tamtéz.
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Zygmunt Bauman ve zmifiované studii z roku 1996. ,Ma puUsobit jako jakysi
intelektualni a citovy rozmrazovac, jenz zabranuje ustrnuti jakéhokoli procesu

hledani v pdli cesty, jeho proméné v ledovy kdnon brzdici proud&ni moznosti."527

Seznam je nastrojem usporadani a zaroven potencidlnim nastrojem
rytmizace. Jeho prostrednictvim lze ustavit zdkladni pattern, ktery po urdité
dobé zacne dodavat vyctu rytmus. Jakmile si divak zvykne na pulzaci zakladni
strukturdlni ,mantry", ¢éekd na promé&nnou, kterd mdZe v celkové struktuie
vytvaret prekvapivé kombinace a mozaiky. Podle Tima Etchellse Ize na vSechny
durativni performance z provenience Forced Entertaiment nahlizet jako na svého
druhu katalogy: postav, doznani, otazek, strachu ¢&i shakespearovskych dramat.528
Pokud Ize obecné konstatovat, Ze namisto velkych vypravéni pfichazi
s postmodernou seznam coby ponékud ironickd odpovéd na hledani Zivotnich
jistot, pak Forced Entertainment pfichazeji rovnou se seznamem pribéhi (And on
the Thousandth Night).

Pri improvizacich i pfi spole¢ném ,brainstormingu" na zkouskach vznikaji
permanentni katalogy moznych ptichodd na scénu, moznych verzi intonace,
moznych point. Pokud je podle Adamka herec médiem, pak je také potencidlnim
nositelem celého katalogu charakterd, typd, behaviordlnich & kulturnich klisé,
stereotyp( i pfekvapeni. Ivan Vyskocil provokuje ve své discipliné zvané dialogické
jednani ,zjevovani® a ,projevovani se" vnitfniho dvojnika, skrytého vnitfniho
partnera, nebo dokonce celé skupiny téchto partnerl. V nékterych ptipadech tak
spolu s jedinym dialogicky jednajicim clovékem obyva scénu cely vnitfni ansambl,
pomyslny katalog osobnich identit a jejich dvojnikd. Podobné se i pfi divadelni
zkousce otevird cely katalog mozZnych hereckych pfistupd, a to na $kale ,mezi
hercem, hracem, performerem, figurantem, reprezentantem"?’ a jesté
mnoha dalSimi a diferencovanéjsimi formami herectvi, jak uvadi Jifi Havelka.
Zakladni situace divadelniho tvirce je pak jednoducha: stoji pfed permanentni

nutnosti volby.

527 7. Bauman. ,,O misté divadla v postmodernim uméni*, s. 21.

528 Tim Etchells. ,A Text on 20 Years with 66 Footnotes". In: Judith Helmer - Florian
Malzacher (eds.). Not Even a Game Anymore: The Theatre of Forced Entertainment.
Print-on-demand-Edition. Berlin: Alexander Verlag Berlin, 2012 [1. vyd. 2004], s. 272.
529 Jifi Havelka. ,Hranice divadla, limity reality®. In: Marta Ljubkovd (ed). Stastnd
generace: RezZiséfi z Alterny. Praha: Prazska scéna, 2013, s. 86.
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5.6 TJing, sampling a textové/casové smycky

Mozna trochu bizarné vyhlizejici prvni Utvar v ndzvu této podkapitoly
odkazuje ke dvéma podobné trochu bizarnim oznacenim text-jockeing
a time-jockeing, ktera jsem lehce nadnesené pouzila na doktorandské konferenci
Teritoria uméni v roce 2016.%3° Na myslenku vytvofit si néjaka (tfeba jen pracovni)
pojmenovani, jimiz by byla zdlraznéna v podstaté DJskd povaha zachazeni
s textovym (i obecné casovym) materidlem v ramci procesu autorského

neinterpretacniho divadla, mé prived| (opét) Tim Etchells.

V ramci své sélové tvorby vytvoril Etchells projekt A Broadcast / Looping
Pieces (2014), ktery funguje na bazi improvizovaného textového samplingu.>3!
Na téméF prazdné, odkryté scéné se nachazi pouze jednoduchy stll pokladeny listy
papiru, na nichz jsou vytiétény textové fragmenty velmi riznorodého typu. Jejich
plvodnim zdrojem je samozifejmé& Etchellstv zapisnik, do néhoZ si uz dvacet let
shromazduje, sbira a ddle rozepisuje veskeré pozoruhodné textové utrzky, na néz
narazi. Prevaznou Cast tedy tvofi nalezené texty, které jsou rozvadény vlastné

mozna itera¢nim zplsobem do dalSich moznych variaci.

Na zakladé této textové databanky vytvari Etchells béhem performance
v podstaté zivy DJlsky set: namisto hudebnich ploch vzajemné micha , plochy
textové", Cte texty na preskacku, vybira jednotlivé véty a obsedantné je opakuje,
zatimco pti kazdé repetici poloZi diraz na jinou slabiku. Slova se v akustickém
viemu houpou jako na vodni hladiné, jejich vyznam je nazivo zpochybnovan,
posouvan, ménén a konstantné znovuobjevovan. Jako nulty bod funguje textovy
materiadl, ktery je ovSem rozehravan cCisté improvizovanym a neopakovatelnym
zplsobem. Vznikd cosi jako sdlovy miuveny koncert, stfidajici handkeovskou
lavinu slov s momenty ticha, s pauzami a témér ,kutilskym" prozkoumavanim

moznosti vyrazu.

Vznikaji vyrazné patterny, v nichz se bleskovym tempem stridaji proménné.

Koncem devadesatych let Etchells suSe poznamenal, Ze tvorba Forced

530 Viz rozsifena verze prispévku: K. Plickova. ,Temporalita a promény percepce v tvorbé
Forced Entertainment (durational performances)".

531 Ke zhlédnuti je dostupna kratka ukazka z performance, a pak jesté delsi doprovodné
video, v némz Etchells vysvétluje zakladni princip, podle néhoz je s textem zachazeno. Viz:
https://vimeo.com/94250943 a https://www.youtube.com/watch?v=0-Aw-9NKFS8E.
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Entertainment je obecné& , srozumitelna kazdému, kdo vyristal v domé s pusté&nou
televizi“.532 Rychlé pfepinani kandll a prudké miseni vjemu véeho druhu je poetice
tohoto kolektivu vlastni — v preneseném slova smyslu pravé totéz prepinani
pomysiné obrazovky na individualnim vizualnim jevisti provadi Etchells i ve
své solové performanci. Textovy materidl je ,Cechran® v Case, proto mi vedle
textového turntablismu pripadda adekvatni myslenka také turntablismu
temporalniho, v jehoz ramci lze do vytvareného mixu zaradit také akustickou

prazdnotu.

V neposledni fadé pripomind Etchellsova performance obecné zachazeni
s textovou hmotou pri divadelni zkousce. UZz na prvni zkousce se zacina
vznikajici tvar ,michat® z prvotnich ideji, z napsanych i nalezenych textd,
z inspiranich materidll (a ze vech pFitomnych carlsonovskych ,duchi"). Véechny
vychozi inspirace a pripravy pretavuje zkouska podle Jifiho Havelky - jak uz jsem
uvedla vyse - na ,hmotu, kterd pomalu dostava tvar®, pricemz hlavnim stavebnim
prvkem této hmoty je ,pfitomnost".>33 Text je pomysIné nadnasen casem zkousky:
pres scénu je pozvolna roztdc¢en, michan a scratchovan. Ceka se, kdy je vhodné
priddvat na rychlosti, hlasitosti a mnoZstvi hlasd, a kdy je naopak nejlepsi nechat

pracovat ticho.

Pokud se pfi tvorb& zachazi s rlznymi kligé, kulturnimi & socidlnimi vzorci,
stavaji se i tyto prvky plochami, s nimiz Ize michat, upravovat je a editovat. Pokud
na pocatku zkouseni neexistuje zadny material, ktery by bylo mozno zpracovat,
a pokud je tfeba jej nejprve vygenerovat napf. prostfednictvim improvizaci, déje
se prfi nich néco podobného, co Deleuze s Guattarim nazyvaji
.stabilizaci intenzit".>3* Tyto intenzity jsou fixovany a zacina probihat jejich
nasledny mash-up. (Vsichni tfi reflektovani rezisé¥i se riznou mérou vénuji také
tanecni tvorbé&, v niz ¢asovy turntablismus na zkousce probiha vlastné v podobném
duchu - namisto textu jsou samplovany a Dlsky ,performovany" pohybové

vzorce.)

Otisky TJingu lze nachazet i ve vyslednych tvarech. Probihat v nich stfidavé

muUze ,temporalita postupného odvijeni, kontinualniho pospichani novym

532 T, Etchells. Certain Fragments, s. 95.
533 ], Havelka. Zmrazit Cerstvé ovoce, s. 89.
534 G, Deleuze - F. Guattari. Tisic plosin, s. 31.
199



teritoriem", nebo pravé ,cykleni prostfednictvim vzorcl®, jak by tekli britsti
muzikologové.>3> Smycka funguje jako prvek, ktery v divakové vnimani okamzité
preruduje tok &asu. V komplexnim tvaru tak vedle sebe muZe existovat hned
nékolik temporalit zaroven. Strategie zivého michani proudu ¢asu (a pripadné
i textovych ploch) jsou samozrejmé divadlu obecné vlastni, vyrazné znatelné jsou
pak napr. v Havelkové inscenaci Indian v ohroZzeni (2008), v Adamkové kompozici
Ctyfi tfi dva jedna (2013) nebo v taneéni performanci Nothing Sad (2017), ktera

vznikala v gesci Petry Tejnorové.

Reziséfi pouzivaji dezorientacni techniky, kladou divakovi do cesty
prekazky, trhaji mu vjemy pred nosem a védomé se ,ozyvaji* prostrednictvim
véelijakych absenci. Specifickd kompoziéni strategie pfitom mdZe spocivat praveé
v ,praci s rtzné artikulovanym tichem",>3¢ jak uvadi v hudebnim kontextu
Slavomir Hofinka. Britsti muzikologové na tuto myslenku navazuji, kdyz piSou, Ze
~promeénujici se trvani tichych pasazi ovliviiuje veskery material, ktery po tomto

tichu nasleduje, a propléta temporalni zazitky".>3’

TIské, scratchované a zadrhavané plynuti feéi odrazi Etchellsdv zajem
o0 proces, jimz je utvafena véedni promluva. Zajimaji jej zpUsoby, jakymi ,hlas
najde sam sebe, jakymi jazyk zavravora, opravi se a rozlétne", stfredobodem jeho
zajmu je ,jazyk, ovsem nikoli uz jako text, ale jako udalost".>3® Tématem se stava
performativita jazyka. ZpUsob, jakym se jazyk klube, dlouhodobé ohledava i Jifi
Adamek, ktery o tvorbé jiného autora, Georgese Aperghise, v této souvislosti pise:
,Rozpad Feti na jednotlivé hlasky a pazvuky leckdy pUsobi dojmem, jako bychom
byli svédky samotného zrodu a zaniku zvuku, slabiky, slova, reci v téle
performert. Tyto fyziologické procesy by se daly oznacit za primarni ,pfibéhy',
které Aperghis skrze své scénické kompozice vypravi.">3° Petra Tejnorova nechava
jazyk svych dél, vygenerovany improvizacemi, zamérné neuhlazeny: ,Je to
povétSinou hovorovy, kazdodenni jazyk. Zadrhavani, nejistota a opakovani

nevyhnutelné k textu patfi. Jsou to struktury myslenek, vahani.">*° Pomysinym

535 R. Glover - J. Gottschalk - B. Harrison (eds.). Being Time, s. 104.
336 M, Rataj - S. Hofinka - J. Trojan - T. Dvorak. Zvukoprostor: Prostorozvuk, s. 49.
37 R. Glover - J. Gottschalk - B. Harrison (eds.). Being Time, s. 72.
538 T, Etchells. Certain Fragments, s. 105.
539 ], Adamek. Thééatre musical, s. 43.
40 p, Tejnorova. ,Velkam tu maj dijary", s. 143.
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a mozna necekanym ,lesenim", na némz je mozné akustickou vrstvu autorského

divadelniho tvaru stavét, se tedy stava kazdodenni rFec.
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5.7 Intuice jako metoda

Pokud je hlavnim a ponékud téZko (pokud vibec) podchytitelnym voditkem
pri zkouseni divadla neinterpretacniho typu prohlaseni funguje / nefunguje,
otazkou se samozrejmé stava, podle jakych kritérii oba stavy rozliSit. Univerzalni
metoda neexistuje; nebo |épe feCeno existuje: je ji - o nic méné enigmaticka -
intuice. Tvaré&i metoda se v autorském neinterpretaénim divadle hledd pokazdé
znovu a je vytvarena paralelné se samotnym tvarem, na miru konkrétnimu
zdméru, kolektivu i ¢asoprostoru. Intuice pak miZe byt vnimana jako zasadni
,strukturni prvek® (Heddon a Milling),5*! néastroj ,fedeni rébusd" (Kerkhoven),542
a jediné na co se lIze spolehnout, jesté spolu s ,ndhodou, snem, nehodou
a podvédomym popudem" (Etchells).>** ,, Pokud néjaky princip ¢i situace funguje,
vSichni se na tom obvykle shodneme a vime, Ze to bude srozumitelné i dale,"

doplfiuje Goebbels.>*

Deirdre Heddon a Jane Milling ve své publikaci vénované devised theatre
popisuji samotny proces intuitivniho rozliSovani kvalit materidlu pri konkrétni
situaci na zkousce a prichazeji s velmi podnétnou poznamkou: , Urcity prvek, ktery
vzesel z improvizace, je ¢leny skupiny vyhodnocen jako vhodné rfesSeni pro danou
inscenaci a intuitivné uznan jako moment origindlni, jako tvardi zjeveni. Avak
improvizace je vzdy uz predem podminéna mnoha navyky, fyzickymi schopnostmi,
tréninkem, horizontem ocekavani, znalostmi a vzorci nauc¢eného chovani vSech
zU¢astnénych performerl - v&im tim, ¢emu Pierre Bourdieu tika habitus. Okamzik
skupinového intuitivhiho rozpoznani je vysledkem pUsobeni sdileného
souboru vzorct a zkudenosti, a tudiz je rozpoznanim toho, co je ,stejné', spise nez
toho, co je originalni. Publikum pak muUzZe takovy okamZik rozpoznat coby tviréi

AN\

styl.">*> Pravé kolektivni akt rozpoznani ,toho, co je ,stejné™, tedy toho, na ¢em
se skupina pres vSechnu vzajemnou diverzitu shodne, se tedy v tomto smyslu
ukazuje jako shoda sdilenych, tedy uz existujicich a v ¢ase trvajicich fenoménd.
Moznd dokonce jako shoda v&ech carlsonovskych ,duchd®. Intuice je tedy z povahy

véci temporalni zalezitosti.

>41 D, Heddon - J. Milling. Devising Performance, s. 9.

%42 M, van Kerkhoven. ,Looking Without Pencil in the Hand".

543 T, Etchells. Certain Fragments, s. 19.

>44 L. Jificka. ,Dramaturgické strategie rozvijim mimo téma a materidl: Rozhovor
s Heinerem Goebbelsem", s. 8.

4> D. Heddon - J. Milling. Devising Performance, s. 10.
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Zaver

Autorské neinterpretacni divadlo, jemuz je tato prace vénovana, zabird
velmi Siroké pole soucasné divadelni tvorby a nelze je proto definovat jako
konkrétni poetiku Ci estetiku. Pojem oznacuje v podstaté modus operandi,
v jehoz ramci tvlrce nevychazi z predem dané predlohy uréené k interpretaci, ale
obsah i formu vznikajiciho dila hledd soub&Zné teprve v tviréim procesu. Vysledny
tvar pak mlze mit a mivd &asto podobu scénické kompozice vychéazejici
z hudebnich i vytvarnych kompozi¢nich principl, tane&niho divadla, které
svébytnym zplsobem pracuje s pohybovymi, ale i textovymi vzorci a smy¢&kami,

ale i divadla cisté situacniho, dokonce i v podstaté ¢inoherniho typu.

Autorské neinterpretacni divadlo predstavuje znacné ,otevieny systém",
ktery se z povahy véci veSkerym obecnym ,zavérdm" vlastné brani a vzpouzi.
Kazdy, byt dil&i zavér, k némuz jsem se v prib&hu psani bliZila, se mi pokazdé
vysmekl zpod prstl; vyjimek je vice neZ pravidel; kli¢ovymi rysy, které tento typ
tvorby doprovazeji, jsou nepravidelnost, permanentni pohyb a destabilizace
existujicich pravidel a zvyklosti. Znaky tohoto typu divadla Ize vymezovat

jediné na Uzkém vyseku z celé oblasti a také s védomim jejich dolasnosti.

Pokud neinterpretacni divadlo nevychazi z textové predlohy, zajimalo mne,
z Ceho tedy vychazi a jak se s timto materidlem béhem zkouseni naklada. Zamérila
jsem se na fenomén textu a casu, tedy na promény textu v case divadelni
zkousky. Reflektuji tfi sondy do tvidrdich procesi vzniku tfi velmi rozdilnych
scénickych tvard, a sice inscenace Ubu se bavi Jifiho Havelky, scénické kompozice
skonci to usta Jifiho Adamka a tanecni performance You Are Here Petry Tejnorové.
V ramci téchto sond (i v ramci dalsich zkusenosti, které jsou zna¢nou mérou spjaty
s moji spolupraci s KALD DAMU v poslednich letech) se ukazalo, Zze jako pomysiné
Jedeni™, na jehoz zaklad& tvirci vyklenuji vznikajici tvar, je obecn& chépana
ta nejunikavéjsi matérie, a sice pravé temporalita. Na zkouskach se permanentné
hovori o fenoménech c¢asové povahy. ,Metafori¢nost v pripadé premysleni o Case
vitézi nad vécnosti,">*® poznamenava Jan Vedral - proto jsem se zamérila na pokus

verbalizovat zazitek ze zkousky za pomoci ¢asovych metafor.

546 ], Vedral. Horizont udalosti, s. 122.
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Pokusila jsem se rozkryt nékolik vyznamovych nuanci, které se ponékud
.ztraceji v prekladu®, pokud jde o vzajemné zaménovani autorského
(neinterpretacniho) divadla a pojmu devised theatre, ktery do soucasného
¢eského divadelniho diskurzu pronika ¢im dal vyraznéji. ,Rodné" kontexty obou
pojmU se vyrazné li&i. PGvodné britsky devising nese naznak anrového odstinéni
smérem k divadlu méné zalozenému na slové, tj. divadlu vytvarnému
¢i fyzickému; geneze i vyvoj pojmu Uzce souviseji s historickymi okolnostmi
(zejména s revoluc¢nim rokem 1968) a s modelem participativni demokracie, ktery
se do tohoto typu divadla vyrazné otiskuje. Cesky pojem je oproti tomu v mnoha
smérech vlastné jesté otevienéjsi a druhové i zanrové neutralnéjsi. Vedle nékolika
drobnéjsich upresnéni, rozvedenych v kap. 1.3, jsem dospéla k hlavnimu rozliSeni,

které je nasledovné:

autorské neinterpretacni divadlo

= rezisérsky pristup, nebo kolektivni tvorba

devised theatre
= kolektivni tvorba (,,autorské neinterpretacni kolektivni divadio™)
auteur theatre

= rezZisérsky pristup (,,autorské neinterpretacni rezisérské divadlo")

Jako vyrazny fenomén soucasné neinterpretacni tvorby detekuji pojem
meziprostor, zajimaji mne dramaturgické strategie absence a idea textu coby
momentu interakce (v daném meziprostoru). Podle Heinera Goebbelse muZe byt
absence mj. chapana ,jako vytvareni prostorl ,mezi*, prostord, v nichZ Ize zaZivat
objevy, prostor{, v nichz se skute¢né ,odehravaji* emoce, imaginace a reflexe".5%
Jan Roubal rozsSifuje pojem meziprostor z rdmce divadelniho dila na ramec jesté
mnohem Sirsi: je podle néj zjevné, ze ,pravé ony meziprostory mezi jednotlivymi
druhy uméni, jejich rdzné intermedialni kombinace, ptekryvani a srlsty jsou polem

velmi vyznamného hledani a tuseni novych uméleckych moznosti*.>*8

Interakce v téchto meziprostorech Roubal pojmenovava jako ,synkretické

priniky">#° - a vzhledem k jejich €etnosti myslim neni s podivem, ze divadelni

547 H. Goebbels. Aesthetics of Absence, s. 4.
>48 3, Roubal. ,Znaky alternativniho divadla®, s. 110.
549 Tamtéz, s. 109.
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alternativa®>° provokuje k vytvareni novych, tfeba jen pracovnich a prechodnych
nazvl, kterymi by bylo mozné tyto hraniéni oblasti a oblasti meziprostorové
verbalné preklenovat. Navrhuji v tomto sméru ohleddvat mozny akéni radius
pojmU jako napf. naratoklasmus, textovy &i temporalni turntablismus (i
komponované divadlo (poslednim jmenovanym minim oznaceni pro tvary
intermedialné propojujici kompozici vytvarnou, hudebni a v podstaté tanecni).
Na samém pocatku mého doktorského projektu stala otazka, jak verbalizovat
tvarcéi proces. Na jeho konci dochazim k zavéru, Ze by navrzené moznosti
verbalizace procesu mohly byt podnétnym nultym bodem i pro verbalizaci

vysledného tvaru.

Vymezuji celkem sedm faktorl, které podle mne ramcové obklopuji
a ovliviuji genezi textové roviny a jeji tvarovani v Case: jsou jimi ikonoklasmus,
ghosting, kompozice, situacnost, enumerace, TJing a intuice jako metoda
(viz kap. 5). Podobné& jako néktefi tvlrci pfindseji na zkousky nedokoné&ené
fragmenty, které teprve provokuji ke svému dalSimu rozvijeni, pfindsSim také
v mnoha ohledech védomé ,nedokonceny fragment", ktery - alespon bych si
to pfala - by se mohl pfipadné ,rhizomaticky" rozristat v daldich Uvahach

a spolec¢nych diskusich v meziprostoru mezi teorii a praxi.

Spole¢nym jmenovatelem celé prace se stava v podstaté temporalni
dramaturgie. Tyka se samozfejmé vlastné kazdého divadelniho tviréiho procesu,
jelikoz, jak znamo, dramatické dilo je dilo casové. Pri védomém zaméreni
na témata spjata s veli¢inou ¢asu mohou ovSsem v diferencovaném a spletitém
terénu autorského neinterpretacniho divadla vysvitnout mnohé dalSi zajimavé
souvislosti, které zatim cekaji na svoji verbalizaci. Podobné by pro oznaceni
konkrétnich podob tvarovani c¢asu mohl byt podnétny pojem chronopoetika,
ktery prejimam od némeckého medidlniho teoretika Wolfganga Ernsta.
V plvodnim kontextu chronopoetika oznaéuje ,vnitfni &asové mechanismy
technologickych médii* [the internal time-based and timing mechanisms

of technological media].>>! Stejné tak by se podle mne v kontextu divadelnim

50 pojem divadelni alternativa samoziejmé neni s autorskym neinterpretacnim divadlem
zcela identicky; poji je nicméné& mnoho vzajemnych prekryva.

551 Wolfgang Ernst. Chronopoetics: The Temporal Being and Operativity of Technological
Media. Translated by Anthony Enns. London - New York: Rowman & Littlefield, 2016, s. vii.
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mohla chronopoetika chapat jako souhrn vnitfnich temporalnich mechanismii

divadelniho dila, vlastné jako temporalni morfologie.

Koncipovala jsem ndazev této prace jako aluzi na myslenku britského
experimentalniho reziséra a uméleckého séfa formace Forced Entertainment, Tima
Etchellse, ktery akt pozorovani prazdného prostoru vnima jako jednu ze
samotnych podstat tvliréiho procesu. Ukazuje se, Ze prostor tak docela prazdny ve
skutec¢nosti neni - projektuje se do néj pravé veli¢ina neviditelna: vychozim
materidlem je zjednodusené receno cas vsSech zucastnénych. Odkazu se jesté
naposledy na osobnost z nedivadelni sféry, a sice na interdisciplinarniho
amerického akademika Clarka Lunberryho a na jeho esej Vzpominka na pritomné
véci (Remembrance of Things Present, 2004). ,Do nasi velmi usilovné touhy byt
pritomni - a byt zcela pozorni - je totiz zabudovano cosi," piSe Lunberry,
»CO bychom mohli nazvat interferenci, tedy jisty druh zpoZzdéné nebo rozptylené
reakce, pri niz se zda, ze clovék je sam se sebou vzdy trochu asynchronni
[slightly out of sync with oneself]. Nesoustredi se nikdy plné na to, co doufa, ze
uvidi; neni zcela naladén na to, co se pokousi uslyset; neni nikdy Uplné presné
tam, kde chce pravé byt. A abychom tuto otazku jesté zkomplikovali: abychom
skutecné byli pritomni, musime na toto pfitomné byti paradoxné pamatovat, anebo
je musime predjimat, coz vSak neni Uplné totéz jako pritomni byt.">>2 Prézentnost
je tedy sice (zcela logicky) vzyvanym atributem divadelni zkousky; s ¢im se ovSem
v ramci permanentniho pohybu, zmény a fluidity, které zkousku provazeji, jeji
Ucastnik skutecné potkava, je vlastné permanentné rozvibrovany cas - a s tim

souvisejici ustaviéna a nevyhnutelna oscilace mezi mnoha temporalitami.

>k >k >k

352 Clark Lunberry. ,Remembrance of Things Present: Steven Foster’s Repetition Series
Photographs, Morton Feldman’s Triadic Memories"™ [online]. ClarkLunberry.com. 7. 4. 2004
[cit. 15. 8. 2020]. Dostupné z:
https://www.clarklunberry.com/uploads/4/2/3/4/42346943/lunberry-foster.pdf
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Priloha ¢. 1 - Medailony tvlrct a tvarcich kolektivi
JiF¥i Adamek (*1977)

Divadelni rezisér, autor, vedouci skupiny Boca Loca Lab a pedagog
na Katedre alternativniho a loutkového divadla DAMU. Vystudoval rezii na KALD
DAMU. Jeho disertacni prace byla v roce 2011 publikovana v Nakladatelstvi AMU

pod nazvem Théatre musical / Divadlo poutané hudbou.

Absolvoval nékolik stazi ve Francii, je ovlivnény francouzskym théatre
musical. Ohledava presahové oblasti mezi divadlem, hudbou, vizudlnim

a konceptualnim uménim a tancem.

Je drzitelem mnoha ocenéni: za Tika tika politika (2006) ocenéni Music
Theatre Now! v Némecku a Ceny za originalni divadelni tvar na festivalu Kontakt
v Toruni. Inscenace pro déti Z knihy dZzungli (2007) ziskala Cenu Alfreda Radoka
za scénografii, byla ocenéna ve tfech kategoriich na Matefince v Liberci a ziskala
hlavni cenu na festivalu Banialuka v Bialsko-Biatej. Projekt Evropané (2008) ziskal

Cenu pro nejlepsiho mladého reziséra na festivalu MESS Sarajevo (2011).

Pravidelné hostuje v divadle Minor. Spolupracuje s radou divadel (Nova
scéna Narodniho divadla, Alfred ve dvore, Komedie, Studio HrdinG a dalsi). Jako
libretista a rezisér se podilel na vzniku dvou oper, z toho Sezname, otevri se!
ziskala Cenu divadelnich novin. Spolupracuje s Ceskym rozhlasem. Rozhlasova
verze Tika tika politika byla vysildna v Némecku, Rakousku a Francii. Za Hru na usi
(2018) ziskal Karl Sczuka Preis (Némecko), Gran Prix Nova (Rumunsko) a Prix
Bohemia (CR).

Publikoval fadu ¢&lankd o soucasném divadle, predevéim pro c¢asopis

Svét a divadlo, kde byl v letech 2007-2011 redaktorem. NAMU vydalo jeho preklad

Deniku zkousek Tragédie Carmen, zpravy o rezijnim pristupu Petera Brooka.
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Pina Bausch (1940-2009)

Némecka tanecnice a choreografka. Studovala tanec na essenské
Folkwangschule pod vedenim Kurta Joosse, ktery byl jednim z prikopnikd
tzv. taneéniho divadla. Ve $kole vedle sebe existovala Fada oborl, nejen té&ch
muzickych: vyucovala se zde opera, divadlo, hudba a tanec, ale také malirstvi,
socharstvi, fotografie, grafika, ndvrharstvi atd. Interdisciplinarni prostfedi Pinu

Bausch vyrazné formovalo.

V roce 1958 odcestovala do Spojenych statd, kde ziskala taneéni stipendium
na Juilliard School of Music; v New Yorku nakonec pobyvala dva roky (inspirovali

ji napf. Georg Balanchine, Martha Graham, José Limoén nebo Merce Cunningham).

Na pozvani Kurta Joosse se vratila do Evropy, vedla Folkwang Ballet. Brzy
poté, co ji reditel wuppertalskych divadel Arno Wistenhofer angazoval jako
choreografku, prejmenovala soubor na Tanztheater Wuppertal (1973). Pod timto
nazvem (ktery se mistnimu konzervativhimu publiku zpocatku jevil jako

kontroverzni) dosahl soubor postupem c¢asu mezinarodniho uznani.

Tvaré princip Piny Bausch spocivajici v kombinovani a vzdjemném
propojovani poetickych a kazdodennich prvkd uréujicim zpdsobem ovlivnil vyvoj

tance v mezinarodnim meéritku.

Typickd je pro choreografku zvlastni grotesknost a tematizace
(ne)potlacované zivelnosti, i ve scénografii jejich dél se ¢asto objevuji zivly (voda,

zemina, skulptury ptirodnich GtvarQ i naddimenzovanych zvitat atp.).

Pina Bausch je drzitelkou mnoha ocenéni (mj. opakované ziskala Laurence

Olivier Award).

Vytvorila choreografie jako napf. Svéceni jara (1975), Kontakthof (1978),
Nelken (1982), Two Cigarettes in the Dark (1985), Das Stick mit dem Schiff
(1993) nebo Vollmond (2006). Jeji viibec nejzndmé&jsi choreografii je Café Miiller
(1978).
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Tim Etchells (¥1962)

Britsky divadelni rezisér, spisovatel, performer, vizudlni a konceptualni
umélec, umélecky Séf experimentalni divadelni skupiny Forced Entertainment.

Vytvafri i sélové performance, napf. A Broadcast / Looping Pieces (2014).
Jeho klicovym tématem je jazyk, tvorba reci, konstrukce narativu.

Spolupracuje s vizualnimi umélci (zejm. Vlatka Horvat), choreografy a
fotografy (zejm. Hugo Glendinning). V letech 2011-2012 pedagogicky pusobil na
sheffieldské univerzit&, v soucasnosti plsobi jako profesor oboru Performance &
Writing na univerzité v Lancasteru. Etchellsova vizualni tvorba je zastoupena
v americké Jenkins Johnson Gallery (San Francisco a New York), v galerii VITRINE
(Londyn a Basilej) a v galerii Ebensperger-Rhomberg (Berlin, Salzburg a Viden).
Mél fadu samostatnych vystav, napf. v Berliné, Londyné, Vancouveru nebo v ramci
instituce Kunstverein Braunschweig, jeho vizudlni uméni se objevilo také na
vystavach a bienale napr. v Itélii, Srbsku, Japonsku, Nizozemi, Belgii, Némecku,

Rakousku, Spanélsku a samozrejmé ve Velké Britanii.

Publikoval novelistickou sbirku Endland Stories (1999, znovu vysla roku
2019 v doplnéném vydani), fikéni snar Dream Dictionary (for the Modern
Dreamer) (2001), roman The Broken World (2008), vystup experimentalniho
online projektu Vacuum Days (2012), kolektivni (nejen) esejistickou monografii
While You Are With Us Here Tonight (2013). V roce 1999 vysla jeho monografie o

tvorbé Forced Entertainment nazvana Certain Fragments.

Za svoji divadelni i spisovatelskou tvorbu obdrzel mnoha ocenéni: mj. byl
vybran jako rezidenc¢ni umélec pro obdobi 2009-2010 v ramci galerie Tate Modern
a londynské Live Art Development Agency, v roce 2014 pUsobil jako Artist of the
City v Lisabonu a v roce 2016 ziskal prestizni cenu Spalding Gray Award. V témze
roce obdrzela skupina Forced Entertainment pod Etchellsovym vedenim cenu
International Ibsen Prize. V roce 2019 potom Etchells ziskal jesté Manchester

Fiction Prize.
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Forced Entertainment (od 1984)

Britska experimentalni divadelni skupina, zalozena roku 1984 v Sheffieldu.
V soucasné dobé je kolektiv tvoren Sesti umélci: Tim Etchells (umélecky Séf), Robin
Arthur, Richard Lowdon (scénograf, vytvarnik), Claire Marshall, Cathy Naden

a Terry O’Connor.

Vedle divadelni tvorby skupina vytvari také galerijni instalace, site-specific
projekty, fotografické projekty nebo videoart, v&nuje se rlznym intermedialnim
po¢inim. Inspiraci kolektiv ¢erpa mj. z filmQ, stand-up komedie, ze sou¢asného
tance, $patnych televiznich pofadl, z oblasti performance art & z oblasti hudby.
VUd¢&i osobnosti je jednoznaéné Etchells, presto formace vytvafi sva dila
zplsobem, ktery se velmi blizi kolektivni tvorbé; scénické tvary vznikaji obvykle

na zakladé improvizace, diskuse a (kolektivniho) psani.

Vytvorili celkem osm durativnich performanci, které se mohou hrat
v ,obvyklé" délce jedné hodiny, ale také v extrémnéjSich délkach Sesti, dvanacti
nebo i Ctyfiadvaceti hodin. Na repertoaru stale jsou performance 12am: Awake
and Looking Down (1993), Speak Bitterness (1994), Quizoola (1996), And on the
Thousandth Night... (2000), Complete Works: Table Top Shakespeare (2015) nebo
nejnoveéjsi From the Dark (2016). Durativni performance jsou Casto streamovany
online, vSech &estatficet dild shakespearovského cyklu je od po&atku roku 2021
volné dostupnych na serveru YouTube ve verzi Complete Works: Table Top
Shakespeare at Home (2020).

Mezi dalsSi klicova dila patfi metadivadelni projekt First Night (2001),
intertextova show Bloody Mess (2004), projekt Void Story (2009) kombinujici
komiksovou estetiku s formatem rozhlasové hry, utopicka esej Tomorrow’s Parties
(2011), The Notebook podle Agoty Kristd6f (2014), katastrofickd klaunidda
Out of Order (2018) nebo nejnovéjsi, online streamovany projekt, ktery
tematizuje estetiku a absurditu zoomovych video-konferenci End Meeting for All
(2020).

Ziskali mnoho cen, mj. International Ibsen Award (2012).
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Gob Squad (od 1994)

Britsko-némecky divadelni kolektiv. Soucasnou sestavu tvofi Johanna
Freiburg, Sean Patten, Sharon Smith, Berit Stumpf, Sarah Thom, Bastian Trost
a Simon Will. Skupinu zalozili vroce 1994 studenti Trent University
v Nottinghamu, k nimz se pozdéji pripojili studenti aplikované divadelni védy
z univerzity v Giessenu. Spolupracuji i s dalSimi umélci. V soucasné dobé kolektiv

sidli prevazné v Berliné.

Vénuji se kolektivnimu typu tvorby, propojuji divadlo s filmem, live cinema
a video-artem, zejména v pocatcich tvorby bylo mozno zaradit je do proudu
tzv. live art, dnes se vénuji divadlu intermedialnimu. Vyvinuli také originalni typ
participacniho divadla, v némz ,vraceji"* divadlo zpét do ulic, propojuji verejny
prostor s divadelnimi budovami a v némz se nahodny kolemjdouci mize stat
tzv. nalezenym hercem. Realizuji své projekty jak v divadelnich budovach, tak
i v opusténych domech, obchodech, ve stanicich metra, na parkovistich,
v hotelech, nebo prfimo v ulicich mésta. Zpritomnuji utopické vize, inspiruji se
referenénimi systémy popkultury, estradnich zabavnych potadd i televiznich reality
show, které proplétaji s estetikou vSedniho dne. Prozkoumavaji hranice meazi
realitou a fikci, nabizeji divakovi moznost osobné zazit proménu perspektivy

a ohledavaji schopnost divadla vyprovokovat politicko-spolec¢enskou zménu.

Vytvareji zivé site-specific instalace jako jsou napf. projekt House (1994)
v opusténém domé na predmeésti, Ctyricetihodinova durativni performance Work
(1995) v kancelafi v centru mésta nebo celomésicni durativni projekt An Effortless
Transaction (1996) odehravajici se v obchodé s nabytkem v laciném zakouti
nakupniho centra. Mezi dalsi multizanrové a multimedialni projekty patfi Calling
Laika (1998), Room Service (2003), Super Night Shot (2003), Prater Saga 3
(2004), Revolution Now (2010), Before Your Very Eyes (2011), Western Society
(2013) nebo nejnovéjsi durativni projekt Show Me a Good Time (2020) vytvoreny
ve spolupraci s Hebbel am Ufer (HAU) a La Jolla Playhouse a zivé streamovany
online. Jsou drziteli mnoha cen, napf. za projekt Saving The World (2008) obdrzeli
v roce 2009 Cenu Goethe Institutu na festivalu Impulse a za pocin Gob Squad’s
Kitchen (2007) podle Andyho Warhola ziskali v roce 2012 New York Drama Desk
Award. Pravidelné hraji po celé Evropé, svoji tvorbu podle vlastnich slov
prezentovali uz na vSech kontinentech vyjma Antarktidy.
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Heiner Goebbels (*1952)

Némecky hudebni skladatel a divadelni rezisér, autor postspektakularnich
scénickych tvarQ, dlouholety profesor na Institutu pro aplikovanou divadelni v&du

na Justus-Liebig-Universitat v Giessenu.

Studoval sociologii a hudbu ve Frankfurtu nad Mohanem.

Jeho hudebni a hudebné-divadelni kompozice a scénické koncerty jsou
prezentovany po celém svété, a to nejcastéji v lausannském Théatre Vidy,
ve spolupraci s kolektivem Ensemble Modern nebo na Mezindrodnim festivalu
umeéni Ruhrtriennale (jehoz byl Goebbels v letech 2012-2014 uméleckym

reditelem).

Vytvoril celou fadu zvukovych instalaci a videoinstalaci, které byly
predstaveny v institucich jako napr. Artangel v Londyné, MAC v Lyonu, Museum
Mathildenh6éhe v Darmstadtu, Albertinum v Drazdanech, New Space v Moskvé

nebo Museo da Arte v Bogoté.

Na Institutu pro aplikovanou divadelni védu pUsobil téméf dvacet let jako
profesor (1999-2018) a na Hesenské divadelni akademii byl dvanact let
presidentem (2006-2018). V roce 2018 ziskal na giessenské univerzité Profesuru
Georga Blichnera a od té doby se v tamnim Centru pro média a interaktivitu vénuje

intermedialnimu vyzkumu.

Mezi jeho nejznaméjsi pociny patfi performativni instalace Stifters
Dinge (2007), scénickd kompozice Schwarz auf Weiss (1996), scénicky koncert
na slova Gertrude Stein Songs of Wars I have seen (2007), inscenace Europeras
1&2 (2012) podle Johna Cage, scénicky experiment De Materie (2014) na hudbu
Louise Andriessena nebo pocin navazujici na Cageovy opery Everything that
Happened and Would Happen (2018).

Je drzitelem mnoha cen, mj. International Ibsen Award (2012).
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Jiri Havelka (*1980)

Divadelni a filmovy rezisér, autor, herec, pedagog, v letech 2011-2019
vedouci Katedry alternativniho a loutkového divadla DAMU v Praze. Vystudoval
rezii na KALD DAMU pod vedenim Jana Schmida; inspiroval se mj. Schmidovou

metodou kolektivni improvizace.

Plsobil nejprve ve Studiu Studia Ypsilon (1203 aneb neni mi smutno, 2002;
Nic nas nezastavi, 2004; Drama v kostce, 2005; Kam vitr tam plaz, 2008), pozdé&ji
ve Studiu Ypsilon (Nadsamec Jarry, 2006, Drama v kostce 2, 2008), dale
v brnénském HaDivadle (Indian v ohroZeni, 2008), prazském Dejvickém divadle
(Cernd dira, 2007; Wanted Welzl, 2001; VraZda kréle Gonzaga, 2017), v Divadle
Archa (Zde jsem clovékem!, 2010), v Divadle Na zabradli (Ubu se bavi, 2010;
Silenstvi, 2014), v Divadle DISK (J&, hrdina, 2014), v Huse na provazku (GadZové
jdou do nebe, 2020), spolupracoval se soubory VerTeDance (Korekce, 2014),
s Narodnim divadlem v Praze (Experiment mysi rdj, 2010; Plukovnik Svec, 2018;
Ocity svédek, 2021) i se Slovenskym narodnim divadlem v Bratislavé (Elity, 2018).
Je kmenovym clenem generacniho Divadla VOSTO5 (Pérak, 2011; Dechovka,
2013; Kolonizace, 2016; Spolefenstvo vlastniki, 2017; Sametovd simulace,

2019), s nimz v roce 2021 vstupuje do vrSovického kulturniho palace Vzlet.

Zabyva se soucasnymi moznostmi ,dramaturgie tématu", rozviji moznosti
kolektivni improvizace, vénuje se situacni komice a grotesknosti; zaroven chape
divadlo jako nastroj mozné osobni konfrontace s paléivymi tématy (Casto z ceské
narodni historie) a jako prostor, v némz lze prostfednictvim simulace dobovych
okolnosti zpritomnit moment osobniho rozhodovani a zodpovédnosti. Etabluje se

i jako dramatik.

Jeho disertacni prace byla v roce 2012 vydana v Nakladatelstvi AMU

pod nazvem Zmrazit Cerstvé ovoce.

V roce 2008 ziskal Cenu Alfréda Radoka v kategorii Talent roku, je drzitelem
mnoha dalSich divadelnich cen. Za svij filmovy debut Viastnici (2019) ziskal
Ceského Iva a Cenu ceské filmové kritiky, v obou pripadech v kategorii Nejlepsi

scénar.
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Andrej Tarkovskij (1932-1986)

Rusky filmovy reZisér, scénarista a herec. Studoval plvodné orientalistiku
a geologii, béhem studii podnikl nékolik expedic na Sibif. Koncem padesatych let

studoval na moskevské filmové skole VGIK.

Hned jeho prvni celovecerni film Ivanovo détstvi (1962) obdrzel mj. Zlatého
Iva na Filmovém festivalu v Benatkach; dalsi snimek Andrej Rublev (1966) ziskal

rovnéz mnohda ocenéni, mj. Zvlastni cenu poroty na Festivalu v Cannes 1968.

Z politickych dGvodd byla dal$i ¢&innost reZiséra v Sovétském svazu
zakazana, az do roku 1972 nesmél natacet a pokud byly jeho snimky pozdéji
promitdany, pak v cenzurované verzi. Vroce 1972 natodil adaptaci
romanu Stanislava Lema Solaris, ktera vyvolala zna¢ny ohlas, a to jak na filmovém

festivalu v Cannes, tak pozdé&ji na festivalu v Londyné.

Klicovym Tarkovského snimkem se stalo enigmatické podobenstvi Stalker
(1979), které opét nesmélo do distribuce - jeho autor byl rezimem vyslan
na studijni umé&lecky pobyt do Itdlie, kde pfipravoval svij ptisti snimek Nostalgie
(1983).

Politicky tlak na Tarkovského narUstal do té miry, Ze se rezisér v roce 1984

rozhodl k emigraci. Posledni snimek nazvany Obét (1985) natocil ve Svédské

produkci.
Ve svych filmech vyrazné akcentoval casovost, pracoval
s hudebné-rytmickym zplsobem usporadavani jednotlivych obrazd,

kinematografii chapal obecné jako médium, které dokaze zafixovat vnimany cas.

Publikoval knizné svoji teoretickou praci o filmu, ktera vysla v roce 2009

i v Ceském prekladu, a to pod ndazvem Zapecetény cas.
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Petra Tejnorova (*1984)

Rezisérka, autorka, pedagog na Katedre alternativniho a loutkového divadla
DAMU. Vystudovala rezii na KALD DAMU. Vytvari vilastni autorské divadelni
projekty i pohostinské rezie. Dlouhodobé se vénuje dokumentarnimu divadlu,
fyzickému a autorskému divadlu, divadelnim sonddm do rlznych spoledenskych
a socidlnich vrstev. Prozkoumava moznosti propojovani divadla a filmu,
tzv. live cinema (NEVINA, 2014; NICK, 2015; Putinovi agenti, 2019).

Rezijné hostovala v Dejvickém divadle (Modrovous/suovodroM, 2010),
v HaDivadle (Sea—noei—svatejanské, 2014), na Nové scéné Narodniho divadla
(Edge, 2013; TimINg, 2011, Laska a informace, 2016, Proslov k narodu, 2019),
v Divadle Ponec (Kolik vazi vase touha?, 2011), v Divadle Archa (LIFEshow, 2012),
v Divadle Minor, v Divadle Alfa atd.

Spolupracovala s prostory Alfred ve dvore, Studio Alta, Roxy/NoD,
MeetFactory, se skupinou 11:55 nebo s brnénskou dramaturgickou a produkcni

platformou Terén.

V roce 2008 byla nominovana na Cenu Alfréda Radoka v kategorii Talent.

Jeji autorské divadelni projekty ziskaly ocenéni nejen v Cechach, ale i v zahranidi.

Mezinarodni projekty predstavila na nékolika prestiznich zahrani¢nich
festivalech (Zdarzenia - Tczew, Stockholm Fringe Festival, APAP New York, Fira

Tarrega Spanélsko ad.).

V poslednich letech se vyrazné vénuje soucCasnému tanci a tanecnimu
a pohybovému divadlu (You Are Here, 2016, Nothing Sad, 2017; Pojdme na tanec,
2017; Duety, 2019). V tanecné-pohybové grotesce Same Same, vytvorené ve
spolupraci s Karine Ponties a Terezou Ondrovou a ovénc¢ené mnoha ocenénimi,

se predstavila i jako performerka.

Autorské projekty v poslednich letech vytvari zejména v ramci platformy

Temporary Collective.
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Erwin Wurm (*1954)

Rakousky vizualni umélec, sochar a fotograf. Studoval na Akademii uzitych

umeéni ve Vidni a na rakouské Akademii vytvarnych uméni.

Znamy je predevsim svymi podivnymi vyobrazenimi kazdodenniho Zivota a
svéraznym pfistupem k formalismu: z pfedmétl kaZdodenni potfeby vytvafi
skulptury, které zpochybnuji to, co samy zobrazuji. Tvofi Video-sochy, Sochy

z textu i Sochy z prachu.

Od konce 80. let se vénuje tzv. Minutovym socham (One Minute Sculpture):
b&Zné objekty nahliZi a vyuziva neobvyklym zplsobem, ktery se zcela miji s jejich
plvodnim U&elem. Skulptury vznikaji spontdnné, prostfednictvim interakce Zivého
Clovéka s objektem, a namisto tradi¢nich médii jsou zachycovany fotograficky
(Polaroidem). Wurm v nich pracuje s estetikou hyperbolizace, zkresleni nebo
zakriveni, s prvkem balancovani a s tematizaci tranzitivnosti vzniklych struktur;
zapojuje utilitarni objekty jako napf. kyblik, smetak, Zidli, popisovace, sklenéné
lahve, nebo i potraviny (zejména pomerance). Kromé galerijniho prostredi
.Vvystavuje", nebo lépe receno ,provadi® (a nechava verejnost provadét) své

minutové sochy i ve verejném prostoru.

Odliny typ projektd predstavuji surredlné deformace hyperrealistickych
objektl, v podstaté rozmérnych ready-mades. Projekt Truck ptedstavuje redlné
vyhlizejici kamion, jehozZ celd zadni ¢ast je ohnuta do tvaru hyperboly a zavésena
na sténu domu (jako by na ni vozidlo pfi couvani ,vyjelo“). Dalsi sérii skulptur a
intervenci predstavuje cyklus projektd, jejichz Ustfednim objektem je dim:
v projektu House Attack je rozsahla skulptura instalovana pfimo na budové muzea,
a to takovym zplsobem, ktery vyvolava dojem, Ze byla na dané misto donesena
vichfici; projekt Narrow House je trojrozmérnou definici klaustrofobie a projekt Fat

House prezentuje obydli jako kypici, kynouci a hmotou doslova , pretékajici* télo.
Wurmova dila byla vystavena mj. v Muzeu Solomona R. Guggenheima v

New Yorku a ve Vidni, v Musée d'Art Contemporain ve francouzském Lyonu a také

v Centre Pompidou v Pafizi.
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Informace ¢erpdm zejména z nasledujicich zdrojd (v&e citovano dne 14. 3. 2021):
--- http://www.artnet.com/artists/erwin-wurm/

--- http://www.pina-bausch.de/en/pina/biography/

--- https://cs.wikipedia.org/wiki/Andrej Tarkovskij

--- https://timetchells.com/about/

--- https://www.damu.cz/cs/vse-o-fakulte/lide/6857-jiri-havelka/

--- https://www.damu.cz/cs/vse-o-fakulte/lide/8056-jiri-adamek/

--- https://www.damu.cz/cs/vse-o-fakulte/lide/8066-petra-tejnorova/
--- https://www.forcedentertainment.com/about/

--- https://www.gobsquad.com/about-us/

--- https://www.heinergoebbels.com/en/about/profile
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Priloha ¢. 2 - Kredity tFi reflektovanych scénickych tvari

Ubu se bavi

Jifi Havelka a kolektiv
»Svobodnym lidem se nesmi doprat tolik volnosti."

Premiéra 22. Unora 2010
Derniéra 23. ¢ervna 2016
Délka predstaveni 100 minut bez prestavky

Scéna Divadlo Na zabradli

Inscenacni tym

Koncept Havelka, Janacek, Némecek
Dramaturgie Ivana Slamova, Zdenék Janacek
Scéna Dada Némecek

Projekce Prokop Bartonicek

Kostymy Lela Geislerova

Hudebni design MIDILIDI

Rezie Jifi Havelka

Osoby a obsazeni

Letuska, Cestujici do Hurghady Natalia Drabis¢akova

Cestujici do Hurghady Ladislav Hampl

Vasicek Pavel Liska

Letuska, Cestujici do Hurghady Marie Spurna (pozdéji Dita Kaplanova)
Cestujici do Nairobi Josef Polasek (pozdéji v alternaci s Ivanem Luptakem)
Letuska, Tajemna divka Gabina Pysna (pozdéji Magdaléna Sidonova)
Letuska, Cestujici do Sydney Kristina Madéri¢ova (pozdéji Jana Plodkova)
Kapitan Evald Petr Ctvrtnicek

Cestujici do Hurghady Leos Noha

Cestujici do Toronta Vaclav Petrmichl
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Autorska prava Evalda Slanského zastupuji Natdlie DrabiS¢akova, Kristina
Madéri¢ova, Karolina Plickovd, Gabriela Py$na, Marie Spurnd, Petr Ctvrtnicek,
Ladislav Hampl, Jifi Havelka, Zdenék Janacek, Pavel LiSka, Dada Némecek, Leos
Noha, Vaclav Petrmichl, Josef Polasek a Alfred Jarry
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skoncdi to usta

z experimentalni poezie Sedesatych let

na hranici nesmyslu, abstrakce a metafyziky.

mezi slovy, slovy a zase slovy se rysuje jediné reseni: ticho.

Premiéra 22. fijna 2016
Derniéra 6. Cervna 2017
Soubor Katedra alternativniho a loutkového divadla DAMU

Scéna Divadlo Disk

Scénar, rezie a hudba Jifi Adamek

Dramaturgie Klara Huteckova

Vytvarné reseni Natdlie RajniSova, Zuzana Scerankova
Pohybova spoluprace Zuzana Sykorova

Hlasova spoluprace Eva Spoustova-Malkova

Korepetice Jana Holmanova

Produkce Lubos Louzensky, Martina Nahlikova, Katerina Cisarova,

Bara Vopaskova

Hraji

Jan Strycek
Dominik Migac

Julie Surkova
Lumira Prichystalova
Martin Cikan
Ladislav Karda
Natasa Mikulova
Anezka Kalivodova

Anita Gregorec
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Autori textt

Zdenék Barborka: Fuga

Reinhard D6hl: Pohadky

Gunter Falk: Vyvoje [2]

Ludwig Harig: Plaidoyer

Helmut Heissenblttel: Katalog nepoucitelnych

Josef Hirsal, Bohumila Grogerova: Nesémanticky text — abstraktni (bez nazvu)
Josef Honys: Konstelace

Ladislav Nebesky: Snih

Ladislav Novék: Zivot

Jindfich Prochazka: PIné
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You Are Here

Petra Tejnorova a kol.
Fyzicky privodce pFitomnosti, lidskymi vztahy a jinymi dobrodruZstvimi.

Premiéry 26. a 27. zari 2016
Derniéra 19. listopadu 2018

Scéna Divadlo Ponec (a dalsi)

You Are Here vytvorili

rezisérka Petra Tejnorova,

tanecnici a performeri Jaro Vinarsky, Tereza Ondrova a Nathan Jardin,
scénografka Adriana Cerna,

sound designer Dominik Zizka,

light designer Tomas Moravek,

produkcéni Michal Somos

ve spolupraci

s teoretickou Alici Koubovou,

tanecnikem a asistentem choreografie a rezie Matthew Rogersem,
grafickym designerem Jaromirem Skacelem,

dramaturgickym okem Marty Ljubkové

a s divakem...

Koproducenti Michal Somos, SKOK!, Tanec Praha

Informace &erpadm z nasledujicich zdroji (ve citovéno dne 13. 2. 2021):

--- Ubu se bavi: https://www.nazabradli.cz/cz/26-repertoar/archiv/48-ubu-se-bavi
--- skondi to Usta: https://www.divadlodisk.cz/cs/repertoar/skonci-usta/

--- You Are Here: https://divadloponec.cz/cs/you-are-here

--- Virtualni studovna Divadelniho Ustavu: https://vis.idu.cz/Productions.aspx

--- TiSténé programy k inscenacim (ulozené v osobnim archivu).
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Priloha C. 3 - Fotograficka dokumentace tri predstaveni

Ubu se bavi
Autor fotografii Martin Spelda
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Autor fotografie ze zkousky Patrik Borecky
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skonci to dsta
Autor fotografii Michal Hancovsky
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You Are Here
Autor fotografii Michal Hancovsky
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