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ABSTRAKT

Prace s ndzvem ,Pripadové studie inscenace 30 DNI, rozbor interakénich procesi"
vznika za G¢elem dlkladné analyzy interaktivnich a participativnich prvkd inscenace
30 DNI. Cilem této prace je reflektovat jednotlivé situace z uvedenych predstaveni,
pficemz stfedem zajmu je vztah mezi hercem a divakem. Prace nejprve popisuje
principy a pravidla, kterymi se tvlrci v inscenaci snazi docilit akcentované
angazovanosti divakd. Samotny pribéh probé&hlych uvedeni a konkrétni interakéni
procesy pak reflektuje prismatem teorie hry. Analyza se také zameérfuje na
sociologicky presah divadla, pracuje s Goffmanovou Teorii ramovani, kterou
prostfednictvim rdznych autorG aplikuje na divadelni prostiedi. Autorka prace se
rozhodla postupovat kvalitativné vyzkumnou metodou, v niz (¢asto v prvni osobég)
reflektuje svoji hereckou a tvirdi zkusenost z vy$e uvedené inscenace. Déle se ji
snazi obohatit o teoretické zohlednéni zamérujici se na stoupajici fenomén
participativnich a interaktivnich divadelnich smérd. Prace poukazuje na podstatnost
praktického vyzkumu, ktery mGze rozsitit dosah a komplexnost konkrétni divadelni
inscenace. Svymi poznatky prispiva k provazani stale ponékud oddélované divadelni

teorie a praxe.



ABSTRACT

This dissertation named ,, A case study of the 30 DAYS theatre performance"” intends
to properly analyse the interactive and participative features of the 30 DAYS theatre
performance. The aim of this writing is to reflect the individual situations from the
above-mentioned plays, while its focus is particularly on the relationship between
the actors and the audience. The thesis starts by describing the principles of theatre
through which the creators strive to enhance the engagement of the audience. The
specific participating processes are then analysed from the point of view of the play
theory. The analysis also focuses on the sociological aspect of theatre using
Goffman's Framing theory, which is applied to the theatrical environment through
various authors. The author of this thesis decided to proceed with the qualitative-
research method, through which she reflects (often utilising the first-person
narrative) on her experience from the aforementioned play both as an actor and
creator. The dissertation then adds a theoretical view focusing on the increasingly
popular phenomenon of participative and interactive theatre. The writing stresses
the importance of practical research, which can broaden the reach and complexity
of individual theatrical productions. Through its conclusions, the thesis helps to
connect the theatrical theory with practice, although the two are still often

considered separately.
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1. UvoD

V rdmci studia na Divadelni fakulté mé zacalo zajimat téma spoluprace béhem
divadelniho pfedstaveni. Jaké vztahy divadlo predurduje a do jaké miry je mizeme
ovliviiovat. Priibé&zné jsme jsem také zadala vyhledavat inscenace, které rlznymi
zplUsoby zvy$uji divdkovu aktivitu a fyzicky ho zapojuji do prib&hu udalosti.
Zakladem kazdého divadelniho média je jistd mira interaktivnosti. I kdyz divak
sedi v hledisti, tedy prostoru pro vnimani, a pozoruje divadelni akt na jevisti, jeho
télo i mysl jsou do udalosti angazovany. Jeho fantazie a kognitivni funkce jsou
bohaté podnécovany i napriklad pfi vnimani tradi¢niho pojeti Shakespearova
Hamleta. V divadelnim uméni se vSak nachdazeji inscenace, které nabizi odliSny typ
divacké zkusSenosti. V této praci bych rada operovala s terminem akcentovana
participace, kterd pro mé aktivni zaclenéni divdka do procesu divadelniho
predstaveni vystihuje.! Inscenace tohoto typu zpravidla hledaji jiné usporadani
divadelniho prostoru, které by vhodné podpofrilo zaclenéni publika do predstaveni.
Vétsinou netrvaji na tradicnim vymezeni prostoru pro hru a pro vnimani. Zpravidla
cili k zmenseni psychické i fyzické distance a podporeni spole¢ného intenzivniho

divackého prozitku.

Béhem mého studia na Katedre teorie a kritiky jsem méla moznost nahlédnout do
oblasti umélecké praxe, kterd urlitym zplsobem v procesu divadelni tvorby
nerespektuje pevné vymezeni divadelnich slozek. Kompetence reZiséra,
dramaturga a herce se postupné rozmélfiuji a nejsou ve skupiné pevné stanoveny.
Umélci, ktefi se zamé&Fuji na tzv. kolektivni tvorbu, nemaji b&hem tviréiho procesu
striktné rozdélené divadelni funkce, které by béhem ného naplfiovali. Spole¢né se
angazuji na vzniku divadelni inscenace, vzajemné se ve svych podnétech ovlivauji
a inspiruji. Divadelni teoretik Jaroslav Etlik se tomuto tématu vénuje
v textu Terminy k dohodnuti, kde oznacuje reziséra i dramaturga jako funkci, ktera
muUZe byt sdilend, nemusi byt nutné naplfiovana jednim &lovékem. Obé funkce totiz

neridi finalni jevistni tvar absolutné. I kdyz jsou v jeho tvaru podstatné obsazeny,

! Pozn. autorky: Jsem si védoma problematického slovniho spojeni ,aktivni divak®. V této
praci neni mym zamérem ho nadale pouzivat a délit divaky na aktivni a pasivni. Rada
bych vsak timto vyrazem v ramci této myslenky poukazala na Sirsi skalu podnécovani k
aktivni percepci v ramci divadelniho predstaveni.



nejsou slozkami divadelniho dila. Nabizeji urc¢itou nazkousenou strukturu divakovi

k dotvareni.?

Po absolvovani herecké konzervatore jsem se nemohla vyporadat s pocitem jisté
limitovanosti, kterou mi moje dosavadni studium dalo. Béhem studia na DAMU
jsem zjistila, ze bych mé herecké zkusenosti rada zuzitkovala a propojila mé je
s divadelni teorii. V letosnim roce jsem absolvovala staz u umélecké skupiny 8 lidi
v Divadle Na Zabradli. Podilela jsem se na kolektivni tvorbé a uvédomila si, ze
zplsobem prace milZe vzniknout bezpeéné prostiedi, ve kterém se nevyskytuji
zbyteéné bariéry a tvirci se podnécuji k divéie a bezprostiedni hravosti. Pokud
se v procesu dba na ,demokraticky™ pfistup k tviré&imu procesu, v kolektivu se
mUze dle mé zkudenosti vice upevnit tvaréi a inspirativni sila. Vytvaii se prostiedi,

kde nic neni hodnoceno, ale zvidavé posuzovano.

Minuly rok jsem méla moznost se pripojit k inscenaci 30 DNI, jejiz work in progress
vznikl jako magisterskd inscenace studentky scénografie Debory Stysové na
Katedre alternativniho a loutkového divadla na DAMU.?> Na konceptu a rezijnim
vedeni se také podilela studentka z MA DOT* Tinka Avramova. Sama jsem se na
tomto projektu podilela jako herecka a spolutvirkyné, protoZe se jednalo o
kolektivni tvorbu. Pro oznaceni takového formatu zkousSeni se obcas pouziva
termin devised proces,® v kterém se zpravidla jedna o tymovou, demokratickou
umeéleckou spolupraci. Klicem k zformovani konkrétniho divadelniho jazyka
inscenace se stala pravé akcentovana divacka participace. Diky této inscenaci, mé
spolupraci s uskupenim 8 lidi a mnoha dal&im podn&tim v rdmci mého studia, jsem
se rozhodla prohloubit mé znalosti o0 moZnostech prace s divakem na divadle.
Jakymi zpUsoby mizeme divaka vybidnout ke spolupraci a neodradit ho. Kde se
nachdzi hranice divacké aktivity. Jak ji mGzeme koncipovat, aby bylo pro divaka
jeho zaclenéni komfortni a etické. A pokud se z této kategorie vyclenuje, jaké

vyznamy to pro divadelni uméni prinasi.

2 ETLiK, Jaroslav. Terminy k dohodnuti. In: Miloslav Klima a kol. Divadlo a interakce.
Praha: Prazska scéna, 1999. s. 13-25. ISBN 80-86102-51-3.
3 Viz. priloha ¢. 1.
4 Pozn. autorky: Master in Directing of Devised and Object Theatre.
5 Pozn. autorky: Koncept devised process nebo collaborative creation si pro sebe
charakterizuji jako divadelni tvorbu, pfi niz divadelni tvar vznika formou improvizace a
orchestrace rGznych komponentd, pfi¢emz tvlrci jsou schopni prace v
nehierarchizovaném prostiedi a kladou dliraz na procesuéalnost tvorby. Vice v knize
HEDDON, Deirdre a Jane MILLING. Devising Performance: A Critical History. Basingstoke
and New York: Palgrave Macmillan, 2006. ISBN 978-1-4039-0663-2.
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1.1

M4 zku$enost s inscenaci 30 DNI se pro tato témata nabizi jako vhodny piiklad, a
proto se bych se ji rada vénovala ve své bakalarské praci. Tuto praci bych chtéla
koncipovat jako ptipadovou studii interak&nich procesl nékolika prob&hlych repriz
inscenace 30 DNI. Rada bych se zaméFila na konkrétni situace, které byly néjakym
zplsobem podnétné k premysleni nad formovadnim vztahu mezi hercem
a divakem. Chtéla bych se zamérit na prvky nevyzpytatelnosti a zivosti tohoto
vztahu, protoZe kazdé nade uvedeni bylo velmi odli&né. U divadelnich formatd,
které stavi na akcentované participaci, byvaji rozdily mezi jednotlivymi uvedenimi
vyrazné znatelné. B&hem reprizovani 30 DNI se asto jednani divakd vychylilo
z oCekavanych reakci, na které jsme nebyly pripraveny. Divaci vybocili
z trajektorie a udinili néco, co bychom nepovazovaly za pravdépodobné,
oCekavatelné Ci logickeé.

Herec v ramci predstaveni s akcentovanou participaci pracuje pouze s tusenim a
odhadem, jak se bude predstaveni vyvijet. Vzdy ve strukture inscenace, i v té nasi,
existuji prazdnd mista, kterd jsou pripravena pro participaci divédkd. Herec si mize
pripravit moznosti jednani, nikdy vSak do ddsledku nepfedpovi, kudy se situace
s divaky vyda. V této praci bych rada reflektovala momenty, v kterych herec mize
ztratit kontrolu nad probihajici situaci. Chtéla bych nalézt a pojmenovat zplsob,
kterym jsme v jednotlivych uvedenich s divaky komunikovaly, jak jsme se na onu
interakci pripravovaly a hledaly princip napojeni na divaky. Budu se snazit
vysledovat prvky, které jsou ze strany tvlircl a hercl podchytitelné, a naopak

nalézt slepa mista, v nichz herci ztraci nadvladu nad probihajici udalosti.

Metodologie

V této praci budu vychazet ze své zkusenosti herecky, tedy primé ucastnice
divadelni udalosti, ale také tvirkyné&. V analyze budu pracovat jak s informacemi
z &etnych debat s tviréim tymem, tak s vlastnim pozorovanim jednotlivych
uvedeni. Budu pracovat se syntézou mého jednani, jednani ostatnich hercl z tymu
a zaroven jednani divadkd. Z vyse uvedenych dlvodd nemizu od celého procesu
odhlédnout a analyzovat jej odosobnéné. V této bakalarské praci proto budu
usilovat o teoreticky a kriticky odstup, ktery v nds na Katedre teorie a kritiky
pedagogové formovali. V dlsledku bych rada docilila kombinace ¢&isté subjektivity,
kterd se prolind s objektivni kontextualizaci jednotlivych zazitkd. V zavéru by se
mélo jednat o kombinaci nékolika pozic, a to herecké, dramaturgické a teoretické,

jejichz prostrednictvim budu uvazovat o vytyceném tématu.
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Moje prace se nezaklddd na kvantitativnim vyzkumu zalozeném na sbéru
individudlnich divackych zkusenosti po predstaveni. Nicméné je nutné podotknout,
Ze soucasti kazdého uvedeni byla zorganizovana diskuse s odborniky z nezavislych
organizaci. Primarné neslouZila k ziskani ohlasu, ale jako nastroj k disledn&jsimu
obezndmeni publika o zdvazném tématu inscenace. Divaci samoziejmé v pribéhu
diskuse pravidelné své dojmy sdileli, a proto se budou latentné v mém uvazovani
o této problematice vyskytovat. Rdda bych tuto praci prezentovala jako formu
praktického vyzkumu, kterd zkouma Gzké provazani mezi divadelni teorii a praxi,
pricemz se Uzce zaméruje na funkci divaka a herce. Postup prace je mozné oznacit
za autoetnografii, ktera je povazovana za kvalitativné vyzkumnou metodu, v niz
autor (Casto v prvni osobé) reflektuje svoji zazitou zkusSenost, Cerpajici z vazeb

osobni a kulturni perspektivy.®

Tato prace si nestanovuje za cil vyresSit problematiku adekvatniho pojmoslovi a
rozdilu mezi pojmy herec, performer nebo aktér. V ramci vyzkumu k mé
bakalarské praci jsem se setkala s odbornou zahrani¢ni literaturou, ktera se
zaobira riznymi formami divactvi. Zjistila jsem, ze &kala pojmu, ktera se v t&chto
textech snazi co nejpresnéji vystihnout funkci divaka, je pomérné siroka. Z vyvoje
divadelniho uméni je pochopitelné, Ze s méné tradi¢nimi formami je logicky nutné
prichazet is odlisnymi prostfedky k pojmenovani. Pokud miZe zavedena
terminologie plsobit pro potfeby né&kterych autord zmateéné, je nutné nalézt

cestu, jak si vzajemné teoreticky porozumét.

Mohu napriklad uvést Karen Quigley, ktera ve svych Gvahach provéruje funkénost
ustanovenych termind a hledd pro né jiné moznosti. Ve svém textu pie o
.~Spectator / performer" (divak / ucinkujici) a jeho akci vzapéti uvadi vyrazem
,spectating / U&inkovani."” Jsem si védoma tendenci tvlrcl zazité terminy
aktualizovat pro potreby novych divadelnich forem a jejich pisemné prezentace,
potazmo reflexe. Sama se diky této praci nachdzim v podobné situaci. Zpdsobd,
jakymi by bylo moZné hovofit o naplfiovani divacké funkce v kontextu 30 DNI, je
jisté mnoho. Urceni rozdilu mezi vysSe nastinénymi terminy jsem si nenastolila jako

téma mé prace. Na zkoumanou inscenaci je rozhodné mozné nahlizet v kontextu

6 ,Autoethnography is an approach to research and writing that seeks to describe and
systematically analyze personal experience in order to understand cultural experience."
In: ELLIS, Carolyn, Tony E. ADAMS a Arthur P. BOCHNER. ,Autoethnography: An Overview".
Forum: Qualitative Social Research. 2011, roC. 12, ¢. 1. ISSN 1438-5627.
7 QUIGLEY, Karen. Letting the Truth Get in the Way of a ‘Good’ Story: Spectating Solo and
Blast Theory’s Rider Spoke. Journal of Contemporary Drama in English. 2016, roc. 4, C.
1, s. 90-103. ISSN 2195-0164.
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1.2

divadelni tvorby, a proto bych se rada priklonila k nasledujici divadelni

terminologii, ktera primarné pracuje s vyrazy inscenace, herec a divak.

PFi psani této bakalaFské prace jsem erpala z mnoha odbornych textl, které jesté
nebyly prelozeny do Cestiny. Citace jsou proto mnou volné prelozeny v souvislosti
s textem prace. Plvodni originalni znéni je vzdy pfiloZzeno v pozndmkach pod ¢arou
a je mym doporucenim, pokud je to mozné, Cist pravé anglickou verzi. Moje
analyza v této praci bude vychazet z nékolika odehranych predstaveni, ktera se
vétdinou konala pro maximalné 40 divakl. Inscenace 30 DNI nevznikla pod
zastitou konkrétni divadelni instituce. Nejen proto jsme mély moznost inscenaci
uvést na mnoha odliSnych mistech. Jednalo se napriklad o Letni filmovou Skolu

v Uherském Hradisti nebo festival Nulty bod v prazském aredlu Invalidovny.8

Struktura prace

Tuto praci rozdéluji do nékolika Casti, které se postupné snazi analyzovat formu
divacké akcentované participace v ramci inscenace 30 DNI. Prvni kapitoly reflektuji
tvardi proces inscenace a pokousi se vysvétlit, pro¢ jsme v souvislosti s tématem
inscenace zvolili pravé akcentovanou participaci. Pokousim se zde vystihnout
specifika a vyhody takového zplsobu formovani divackého zazZitku. Pojmenovavam
konkrétni principy, podle kterych v predstaveni s interaktivitou pracujeme a jaké

divadelni komponenty divackou interakci podporuji.

V kapitole Materialita prostoru a moznosti jeji interaktivnosti reflektuji jevistni
prostor inscenace 30 DNI a hleddm odpovéd na to, jak sdm o sobé& preduréuje
divdkovo chovani. Vénuiji se jednotlivym scénografickym prvkim, které divéka
vybizi k zapojeni do predstaveni. Popisuji, podle jakych pravidel se divak po
prostoru pohybuje a jak napriklad prace se zvukovym komponentem ovliviiuje

zakouseni prostoru i scénické déni v ném.

V dalsi kapitole s ndzvem Princip hry bych chtéla poukazat na souvislost mezi
divadlem a hrou jako dobrovolnou lidskou aktivitou. Mé myslenky opiram o nékolik
autorQ, jakymi je naptiklad Johan Huizinga, Eugen Fink nebo Alice Koubova, ktefi
se ve svych textech timto tématem zaobiraji. V kapitole pojmenovavam rizné
hravé aspekty, které se v divadle s akcentovanou participaci Casto vyskytuji,

a které se snazime v rdmci predstaveni 30 DNI u divak{ podnécovat. Kazda hra

8 Viz. pfiloha ¢. 2.
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vyzaduje urditd pravidla, bez nichz nemGze prob&hnout, a proto dal&im tématem

kapitoly je popis pravidel, podle kterych herci navazuji kontakt s divaky.

Kapitola Aplikovani teorie ramovani na divadelni predstaveni vychazi z konkrétnich
situaci v pfedstaveni, které ndzorné predstavuji zplisob komunikace mezi hercem
a divdkem. Zplsob prace s divdkem dale zohledfuji pomoci Teorie rdmovani
sociologa Ervinga Goffmana, kterou na divadelni prostfedi adaptoval Anthony
Jackson a dale ji rozvedl Gareth White. Autofi pracuji s pomysinymi ramy, které
definuji socialni interakce a dopomahaji nam chapat lidské chovani ve spolec¢nosti.
Na divadle teorie umozniuje analyzovat onu nepredvidatelnost a dynamiku
zakladniho vztahu herec - divak, rovnéz dopomaha pochopit propustnost hranice
mezi divadelni realitou a Zitou skutecnosti, kterd ma také na divackou zkusenost

z analyzované inscenace zasadni vliv.

V zavérecnych kapitolach (Divacké strategie a Formovani divakovi identity) se
vénuji pozici divaka a riznym reakcim b&hem jednotlivych uvedeni inscenace 30
DNI. Jejich prostiednictvim se snaZim zohlednit moZnosti a hranice interakce
v kontextu této inscenace. Vybrané interakc¢ni procesy se pokousim kategorizovat
a vyvodit z nich véeobecnéjsi divacké strategie, které se v predstavenich pribézné
opakovaly. Mym cilem je nad témito situacemi uvazovat kriticky a rovnéz dokazat
pro meé zasadni faktor interaktivniho divadla, kterym je nepredvidatelnost.
Inscenace Casto pracuje na hranici toho, co by se dalo zastitit vyrazem pfijemna
nebo zajimava divacka zkudenost. Napfti¢ celou praci se pokou&im nastinit dGvody,
proC je pro takto zdsadni spolecensko-politické téma inscenace akcentovana
divacka participace vyhodou nebo mozna i nezbytnosti. Aktivni zaclenéni divaka
do udalosti totiz nabizi ptimé&jsi a intenzivné&jsi osobni konfrontaci a zdlraznéné

psychicko fyzické reakce, kterym musi divak v inscenaci 30 DNI &elit.
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2. FORMOVANI DIVACKE ZKUSENOSTI

Za téma inscenace 30 DNI jsme zvolily Gfedni problémy cizincll, ktefi se snazi
v nasi zemi ziskat povoleni k pobytu. Béhem pfipravné faze jsme dlouho hledaly
divadelni jazyk, ktery by co nejsiln&ji téma divakim zptitomnil. Nechtély jsme, aby
predstaveni plsobilo jako odosobn&na a dokumentarni prezentace spolecenského
problému. Hledaly jsme prostiedky, jak téma komplikovanych Gfednich procesi
zdivadelnit a stylizovat pro potreby divadelni udalosti. Rozhodly jsme vytvorit
jakousi divadelni simulaci Ufedniho procesu zadosti o vizum, pfi niz se budeme
snazit divakim dlsledné zpfitomnit, jak je s lidmi prevazné z tzv. tetich zemich?®

na téchto uradech!® zachazeno.

Studenti evropskych zemi v soucasnosti neceli témér zadnym byrokratickym
uskalim, pokud se rozhodnou za studiem vycestovat, napf. i v ramci programu
Erasmus. Naopak studenti mimo Evropskou unii se kvili rozhodnuti vycestovat za
studiem setkdvaji se zasadnimi obtizemi. Privilegium svobodné volby zemé,
v které by chtél jedinec studovat, mize byt najednou nedosazitelné. Jako by byla
pomyslIna propustka mezi hranicemi zdanlivé jednostrannda. Pravé tuto nerovnost,
v oblasti pravni i spoleCenské, jsme se rozhodly v rdmci inscenace zkoumat. Téma
studentd pro nds bylo od za&itku pochopiteln& blizké a divadeln& dobte
uchopitelné. VysSe zminéné komplikace se ale samozrejmé nevztahuji pouze na

studenty, ale i na zadatele o praci nebo celé rodiny.

Divakovo neangazované pozorovani, vciténi a mozny soucit, ktery by nabizel
klasicky format predstaveni, nam pro nasi inscenaci pripadal nedostacujici. Jiz
v uvodu jsem konstatovala, ze i v pripadé divadelni udalosti tradi¢néjsiho typu je
divék plné do jejiho prib&hu zapojen mentalné i fyzicky.!! Pfesto se v pribé&hu
jeho percepce vyskytuje mezi nim a zobrazovanymi jevy mira distance, kterou
primarné preduréuje architektura konvenéniho divadelniho prostoru. S tviré&im
tymem jsme proto hledaly prostfedky, jak nejvice snizit miru distance a pfriblizit

divakovi co nejzivéji pocit, ktery zazivaji skutecni zadatelé o vizum.

? Pozn. autorky: ObCanem treti zemé je obcCan statu, ktery neni ¢lenem EU a neni
zaroven obc¢anem Islandu, Lichtenstejnska, Norska a Svycarska.
(https://www.mvcr.cz/clanek/kdo-je-obcan-treti-zeme.aspx).
10 pozn. autorky: Ufadem minim Odbor azylové a migracni politiky Ministerstva vnitra
(OAMP).
11 Pro potfeby této prace klasickou nebo tradi¢ni produkci minim typ divadelni udalosti, v
které divak v prib&hu udalosti sedi v zhasnutém hlediti, neopousti své misto a v zavéru
inscenace konci potleskem.
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2.1

Josephine Machon ve své knize ,Immersive Theatres" reflektuje rozdil mezi
divackou Ucasti na predstaveni s akcentovanou participaci*? a tradi¢néjsi produkci.
Pokud se divak chystd do divadelni budovy na tradi¢ni predstaveni, vétSinou si
predstavi prostor hledisté, ktery se po zacatku predstaveni zpravidla zhasne. Po
dobu pFedstaveni je vétSinou usazen a odchazi po potlesku a d&kovaéce hercd.
Divak se zpravidla informuje o predstaveni v programu. Udalost je v tomto pripadé
ramovana danou konvenci a divak vi, co mUZe ocekdvat. Machon tvrdi, Ze pfi
divadelnim z&Zitku alternativn&j&iho typu nemusi byt divak vibec usazeny. Pokud
ano, tento krok se mu muZe zdat ponékud neobvykly. PfestoZe si divdk mize
precist informace v programu nebo anotaci, stale z toho nemusi odhadnout, jaka
divadelni zkusenost ho ¢eka. DalSim faktorem netradi¢niho divadelniho zazitku, je
podle Machon hranice mezi fiktivni realitou a zitou skute¢nosti, kterd se muize
znacné rozmélfovat. Pri navstévé tradic¢niho predstaveni je naopak tato hranice
definovand napriklad jiz samotnou architekturou a kulturné budovanymi

konvencemi.!3

Divak jako soucast zobrazované svéta

Béhem procesu zkouseni jsme postupné nachazely vyhovujici divadelni jazyk,
kterym bychom co nejptesnéji predaly divdkdim pocit nespravedinosti a frustrace,
s kterym se Zadatelé obvykle vyporadavaji. Hledaly jsme cestu, jak zamezit
pouhému racionalnimu a distancovanému nahlizeni na zobrazovanou skutecnost.
Rozhodly jsme se z divaka ucinit jednoho z Zadatell, vybudovat okolo né&j fik&ni
svét Uradu s Urednicemi a dalSimi navstévniky - ostatnimi divaky. Divak tak
dostava v predstaveni 30 DNI konkrétni Gkol. Nachazi se uvnitf situaci fiktivniho
svéta, které musi sdm za sebe resit. Je nucen jednotlivé momenty osobné zakusit
a aktivné se rozhodovat o svych krocich, aby v Urednim svété obstal. Divak se
tedy ve své materialité ustanovuje v ramci predstaveni jako dalSi vyrazny
komponent divadelniho aktu. Na podobném principu funguji i pocitacové hry,
v kterych hrac¢ jedna a manipuluje prostrednictvim svého avatara. Hrac¢ se sam
sobé stava postavou a avatar slouzi jako jeho vizudlni reprezentace. Divakova

pritomnost se tedy pouze nevpisuje do roviny divadelni udalosti jako takové, ale

12 Josephine Machon misto vyrazu akcentovana participace vyuziva k popisu téchto
divadelnich produkci vyrazu imerzivni divadlo.

13 MACHON, Josephine. Immersive Theatres: Intimacy and Immediacy in Contemporary
Performance. Basingstoke and New York: Palgrave Macmillan, 2013. ISBN 978-1-137-
01983-7, s. 54.
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skrze svou fyzickou pritomnost a moznost se rozhodovat funguje divak jako dalsi
komponent fikéniho svéta.

V participativnim divadle i v pocitaCovych hrach se jedna o odlisSny prozitek, nez v
literature nebo tradi¢néjsich inscenaci, kde divak vnima pribéh nékoho jiného.
MlZe se s nim ztotoZfovat nebo se vi¢i nému nazorové vymezovat. Za zasadni
povazuji fakt, ze se k nému divak vztahuje jako k cizimu subjektu. Naopak je tomu
v divadle s akcentovanou participaci, kde je divak mentalné zaujat a je sém za
sebe ve fiktivnim svété piitomny. O stejném zpredmétnéni divdka muzeme
uvazovat v kontextu rozebirané inscenace, v které divak sdm sebou manipuluje a
mUzZe v zobrazovaném svété jako jeho soucast jednat. Pro divadlo s akcentovanou
participaci se tedy divakova Ucast a jeho chovani stadva vyznamoveé akcentovanym
komponentem. Janet Murray definuje tento stav jako tzv. agenci.'* Divak je v ném
uspokojovan pocitem, ze muZe vykondvat vyznamotvorné akce, u kterych hned

zaznamenava vysledky svého jednani.®

Predstaveni 30 DNI, jakoZto realizaci nazkou$ené struktury, vnimadm vzdy jako
dosti otevieny tvar. Jednd se o bodovou partituru s poétem zafixovanych momentl
jednani. Tvar struktury je ve vysledku uskute¢nén a naplnén az s divackou akci
b&hem divadelniho aktu. Proto pribé&h zkoudeni této inscenace probihal jako
testovani moznych forem komunikace a interakce s divaky. Finalni ¢ast procesu
jsme proto nemohly bez nékolika verejnych generalek dokoncit. Teprve na tzv.

testovacim publiku jsme mohly uzavrit finalni podobu jednotlivych situaci.

Nasim cilem bylo v inscenaci pretavit slozité uchopitelny spolecensky problém do
problému osobniho. Zpfitomnit divdakim ptib&hy Zadateld a z nich samotnych
ucinit dalsi postavy fiktivniho svéta, které sebou ponesou svoje originalni pribéhy.
Tim by si divaci méli vytvorit komplexni a osobni zkuSenost s danym tématem. Jiz
vysSe jsem dokazovala, Ze i v divakovi, ktery si pfi tradicnéjsi produkci udrzuje
psychickou a fyzickou distanci, se odehrava néjaké psychosomatické reaktivni
vnimani. Pro nas zamér maximalné divaky aktivizovat by byl striktné ohranic¢eny
prostor pro divacké zakouseni nedostacujici. Proto jsme se rozhodly samotné byti
v prostoru tematizovat. Hledaly jsme pristup k usporadani prostor, ktery by
v divacich vzbudil chténé emoce, podnitil je k hravosti a potfebé interagovat

s ostatnimi. Jevistni prostor mél sam o sobé vzbuzovat diskomfort. Postupné jsme

14 Janet Murray. Hamlet on the Holodeck: The Future of Narrative in Cyberspace. London
and Cambridge, MA: The MIT Press, 1997. ISBN 978-0262533485, s. 54.
1> Tamtéz, s. 126.
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2.2

nachazely principy, jako napriklad mackani se ve fronté s ostatnimi divaky nebo
sezeni na zidlich, které jsou priliS blizko u sebe. Nize se budu zaobirat tim, jaky

dopad méla nase rozhodnuti na jednotliva uvedeni.

Na pomezi skutecnosti a fikce

Divacky zaZitek formovalo nékolik dalSich principd. Here¢ky (véetné mé) v ramci
inscenace zastavaly roli Urednic, které divaky udalosti vedly a zodpovidaly za chod
fiktivni podoby U(fadu. Toto misto mélo na divaky pUdsobit nepratelskym
a nehostinnym dojmem. V procesu zkouseni nam k vytvoreni atmosféry
dopomohly osobni zkuSenosti nékolika tvirkyh se skuteénymi Ufady Odboru
azylové a migracni politiky. Referovaly o arogantnim az nepratelském jednani
v byrokratické komunikaci. Obvykle se jednalo o prodlevy ve vyfizovacim procesu,
ktery je nadmiru komplikovany a nejasné definovany ze strany vladnich organd.
Od pocatku jsme tedy vychazely z odpozorovaného chovani Ufednic a tamni
atmosféry. SkuteCny obraz Uradu vykazoval podle mnohych vypovédi mnoho
situaci az s absurdnim vyznénim. Dospély jsme k zavéru, Zze byrokraticky systém
nenabizi Zadateldm moZnost se s potfebnymi Gfednimi Gkony obeznamit tak, aby
vée probé&hlo bez ¢ekdni, prodlev a chyb. Ufednici, internetové stranky, ani cely

systém neni koncipovany tak, aby Zadatellm k informovanosti dopomohl.16

VySe popsanou byrokratickou absurdnost jsme se snazily vybudovat na divadle.
Hledaly jsme co nejvice bizarnich situaci jako napr. nekonecné organizovani
rlznych papirovych dokumentd, nesmysina pravidla, ¢islovani, chyby v textech,
dlouhé nazvy apod. Dale jsme vytvarely konkrétni podobu hereckého jednani
Urednic, které by mély byt vici divakdm nepfijemné, neochotné, aZ zIé. Rozhodly
jsme se ohledavat hranice slugnosti, lehké manipulace nebo urdZeni divakd, které
vychazelo z ptedobrazu skuteéného chovani GUfednikl. Jednalo se hlavné o princip
mirné herecké pasivity a zdrzenlivosti vu&i divdkdm. Divadelni verzi Ufadu
dopomohl cilené nevkusny kostym urednic a nepatrné detaily (napr. umélé nehty,
které GFednice &asto nosi). Analyze konkrétnich pFiklad(i jednani mezi here¢kami-

Urednicemi a divaky se budu vénovat v nasledujicich kapitolach.

16 pozn. autorky: Vyse popsané fakty neslouzi jako kritika statnich orgdnd, prezentované
informace maiji slouZit jako vypovéd o tom, jaké mys$lenkové pochody formovaly tviréi
praci na inscenaci.
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Béhem procesu zkouseni jsme nabyly dojmu, ze nase ponékud obecné téma by
mél reflektovat néjaky skutecny pFibéh, nejen protoze na Uzemi Ceské republiky
se podle nas vzdy jednalo o méné diskutovanou problematiku.!’” Prostfednictvim
skute¢ného prikladu jsme chtély poukdzat na jeho zavaznost a aktudlnost. Ke
spolupraci jsme proto prizvaly tfi studentky z mezinarodniho programu DAMU,
konkrétné z Indie, Taiwanu a Japonska. VSechny si prosly zavaznymi pravnimi
komplikacemi, které jim zabrafiovaly své studium v Cesku plynule dokondit.8
Jejich pribéhy jsme do inscenace zaclenily jako scény, které rozbouraly sterilni svét

Ufadu s vsudypritomnou byrokratickou!® Sikanou Urednic.

Meghana?® pochazejici z Indie je Ustfedni postavou inscenace a jeji pribéh
o znacnych obtizich ziskat vizum je rozdélen do tfi pasazi. V predstaveni prochazi
stejnym Urfednim procesem, ktery absolvuji i divaci, a ktery je odrazem toho, ¢im
si musela projit, aby se dostala na DAMU do Ceské republiky. S divaky interaguje
jako jedna z nich a b&hem toho vypravi svij prib&h, ¢imz se odkazuje ke
skutecnosti, kterou prozila. Divaci jsou usazeni vedle ni a poslouchaji ji, jako kdyby
si zacali povidat s nékym na uUradé v realném Zivoté. Format jejiho hereckého
projevu nabizi oproti dalSim interaktivnim pasdazim moznost ,tradi¢néjsiho"
divackého vnimani. Ostatni ¢asti jsou zaloZzeny na principu, kdy herecky interaguji
s divaky a vytvaii s nimi rizné mikro situace na Ufad&. Meghanino vypravéni je
rovnéz jedinym pribéhovym obloukem, ktery se protkava celou inscenaci a graduje

od zacatku az do konce udalosti.

Dal$i here¢kou z ciziny je Sai, kterd se nyni nachdzi v Japonsku a kvili pandemii
se nemuZe vratit do Prahy, aby zde své studium dokonéila. S jejim ptib&hem se
divaci setkavaji v ramci zinscenovaného uredniho rozhovoru v oddélené mistnosti,
do které jsou odvedeni, a kde jim Sai vysvétluje své problémy. S poslednim
skutecnym pribéhem se publikum seznamuje skrze instalaci priblizujici skutecny

prazsky pokojik here¢ky Pink. Z divodu pandemie také bohuzZel zlstdva na

17 Pozn. autorky: Soudim tak ¢isté dle mého dojmu, Ze na Uzemi Ceské republiky jsou
cizinci z tfetich zemich spiSe minoritou. V porovnani s jinymi evropskymi zemémi
prichazime k méné stfetim s prist&hovaleckou tématikou.
18 pozn. autorky: Celosvétova pandemicka krize tuto situaci samozrejmé jesté
komplikuje. Protoze jsme ziskaly moznost inscenaci v mirné rozvolnénych mésicich hrat,
snazily jsme se tyto informace do pfedstaveni rovnéz zapojit.
19 Slovem byrokracie, které se bude v mé praci jako zastitujici vyraz opakovat, minim
systém spravy, ktera brani Ufedni jednoduchosti, efektivnosti, a naopak inklinuje k
rigidnim a komplikovanym Gfednim postupim.
20 pozn. autorky: Pro komplikovanost sklofiovani zahrani¢nich jmen a pro lepsi orientaci v
textu jsem se rozhodla uZivat kfestni jména zahranicnich herecek.
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Taiwanu, a proto se divaci dozvidaji o jejich potizich s bydlenim v Praze formou
denikovych zapisG. Ivtomto ptipadé klademe dlraz na vytvafeni dojmu
autentické vypovédi a pracujeme napriklad s osobnim majetkem (povleceni,

lampicka, kosmetické pripravky aj., které herecka Pink v Praze vlastni.)

Autenticita je zajisté v kontextu divadelniho uméni problematickym pojmem.
V inscenaci 30 DNI se o navozeni zdanlivé pravosti informaci a vyjevovanych
situaci alespon pokousime. Béhem zkouseni jsme hledaly prostredky, jak pri
vypraveéni herecek-cizinek navodit dojem co nejvétsi prirozenosti. I tak je jasné,
Ze divaci vzdy budou autenti¢nost, at se jedna o projev, jméno nebo objekty,
povazovat za uméle zformovany komponent divadelniho aktu. Pravost bude
automaticky povazovana za néco, co je z opravdovosti redlného svéta vyjmuté a
zasazené do ¢asoprostorové dimenze divadelniho predstaveni. Publikum nemuze
v kontextu 30 DNI rozliit skute¢nou cizinku od cizinky, kterd se ocitd v rdmci

fiktivni reality, protoZze na ni vzdy nazira jako na znak.

V inscenaci se i pres tento fakt snazime dojem autenti¢nosti a upfimné vypovédi
podpofit. Zivotni piibéhy se v inscenaci snazime prezentovat v dokumentédrni
pravdivosti, minimalné& stylizované podobé& a bez vétsich dramaturgickych &krtd
nebo domysSlenych pasazi. Samotny zavér, zda se divak bude zaobirat mirou
dokumentarni pravdivosti, neni tak podstatny. DlleZité je, aby na né&j pfedstaveni
timto autentickym ptistupem pusobilo. Ostatn& samotna rasova odlinost herecek
samozrejmé nasi snaze o autentické vypovédi napomaha. Herecky se publiku
v predstaveni predstavuji pod skutecnym jménem. Meghana napriklad vypravi o
své rodiné, cilené do pribéhu zasazuje konkrétni Udaje o vzdalenostech, finan¢nich
castkach apod. Divak prichazi do styku se skute¢nymi papirovymi dokumenty,
napriklad kopii jejiho pravého pasu.
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3.

3.1

MATERIALITA PROSTORU A MOZNOSTI JEHO INTERAKTIVNOSTI

Prostorové usporadani povazuji za jeden z dalSich komponentl, ktery zdsadné
formuje divackou zkuSenost a mGze publikum podnécovat k interakci. V.30 DNECH
jsme scénografické tfedeni navrhly tak, aby divakim evokovalo prostor Ufadu.
Prostor jako takovy mél vyvolat zazitky typu: zdlouhavé ¢ekani, hledani spravnych
prepazek, neschopnost se zorientovat apod. Nakonec jsme jevistni prostor
koncipovaly jako ,byrokratickou bojovku.“ Divdak se mél sam stat jednim
z Ucastnikd inscenovaného Uredniho procesu a prostor ho k tomu mél sdm vybizet.
Zasadni otdzkou bylo b&hem zkougeni vybalancovat, do jaké miry mdzeme divaky
deptat striktnimi Urednimi postupy, ale navzdory takto zobrazovanému uUradu a
jejich osobnimu prozitku, také udrzovat jejich chut se zajimat o celé predstaveni

a prezentované téma.

Decentralizace a aktivizace divaka

Divakovi neni v prostoru zamérné urceno centralni misto, z kterého by
distancované divadelni akt sledoval. Tim vzbuzujeme pocit primé svazanosti
s odehravajicim se d&nim, vi¢&i kterému je pro divaka slozit&j&i se mentalné a
fyzicky distancovat. Jevistni prostor je rozdélen na vice Urednich mistnosti
mohutnou scénografickou instalaci v podobé& zavé&3enych papirovych zavésd.2!
Mezi papiry jsou veliké prihledy, diky tomu je mozné realizovat nékolik situaci
simultanné, pricemz divaci mohou vidét akce odehravajici se na opacnych
stranach. Papir v inscenaci zaujima symboliku byrokracie a moci, proti niz divak
pomysiné bojuje. Scénograficka instalace cilené obklopuje divaka tak, aby pocitil
zahlcenost a nemoznost se z papirového labyrintu vymanit. Vdimavy divak mGze

dokonce zpozorovat, Zze zavésSené papiry obsahuji skutecné pravni dokumenty.

Jednotlivé mistnosti, které vytvareji papirové stény, predstavuji tri cekarny,
pricemz v té nejvétSi jsou umistény tfi stoly Ufednic. V dalSich oddélenych
prostorach se nachazeji pokoj herecky Pink a mistnost pro online pohovor se Sai.
Divaka v tomto papirovém labyrintu provazi Urednice, protoze svévolny pohyb po
celém prostoru neni umoznén. Béhem predstaveni jsou divaci Urednicemi posilani
z jednoho mista na druhé tak, aby proces pUsobil chaoticky. Prostfednictvim
putovani po mistnostech se postupné seznamuji s pribéhy Sai a Pink. V druhé

pllce predstaveni jsou findln& usazeni, ¢ekaji na dal&i pokyn Ufednic, zatimco

21 Viz. pfiloha C. 4.
21



Meghana vypravi svij pfib&h. Jeji vstupy jsou naru$ovany scénami s Gfednicemi,

které si vyvolavaji jednotlivé divaky a vedou s nimi dialog.

I pres clenité rozdéleni papirovymi zavésy chceme docilit dynamického dojmu
z prostoru. Pozice divak{ je b&hem predstaveni nékolikrat zmé&néna podle pfedem
pripraveného systému, ktery je od zacatku pro divaka zameérné nesrozumitelny.
Skupiny divak{ jsou napfiklad v jeden okamzik bezdlvodné vyvolany a pfesunuty
Urednicemi do jiné Cekarny. Pfemény cilené nabouravaji divakovu staticnost a
podporuji ho k aktivnimu zaclenéni. Také navozuji pocit absurdnosti, ktery je pro
podobu ufedniho jednani ve skuteCnosti pomérné charakteristicky. Divak diky
t&mto nesmysinym Ukondm muZe nabyt zv&davosti, jak cely systém budovany

témito Urednicemi funguje.

Uplny zacatek predstaveni je vzdy umistén do piizemi budovy, odkud divaci
pokraduji po rlznych stanovistich do hornich pater. Schody jsou dal&im
aktivizujicim  prostorovym  komponentem, protoze mohou nastinovat
atmosféru nekonec¢ného cekani. Divak by mél chtit postoupit a konec¢né se dostat
na fadu. Percepce prostoru ma byt od zagatku roztfit&na do jednotlivych viemu a
struktura udalosti se ma divakovi postupné skladat jako mozaika. Prostor neni
zamérné striktné rozdélen na misto pro hru a misto pro vnimani. Od pocatku se
k divdkdim tyto komponenty direktivné vztahuji a tim zamérné naruduji jeho
psychickou distanci. I kdyz by divak odmitl reagovat na pokyny uUrednic anebo by
neodpovédél na otdzku herecce Meghan, jeho rezistence by byla porad aktivni
vypovédi. Divék je tedy v pfipadé 30 DNI i svymi vyhybavymi odpovédmi stale
angazovany a stava se aktivnim komponentem udalosti. Claire Bishop v tomto
pripadé hovofi o decentralizaci a aktivizaci divaka.?? Jevistni jednani je v
inscenaci 30 DNECH rlznorodé tak, aby divaka aktivizovalo ve smyslu nalezeni

vyhovujici pozice pro jeho vnimani a pripadné zapojeni do probihajiciho déni.

22 BisHop, Claire. Installation Art: A Critical History. London: Tate publishing, 2005. ISBN
978-1-85437-518-6, s. 11.
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3.2 Auditivni funkce prostoru

3.3

V dlsledku zvukové propustnosti papirovych stén se divaci neustdle navzajem
slysi. Tento princip zvysSuje dojem ruchu a nekoncentrovanosti zvuku na uradu. I
kdyz se divaci nevyskytuji ve stejné mistnosti s hereckou Meghanou, maji moznost
ji odposlouchavat i z dalSich prostor. Akustika je pro divacky zazitek zasadnim
komponentem. Prfi pfipravé uvedeni na novy prostor musime pracovat
s neutichajicim Sumem divak{, papird a jednotlivych jiz pripravenych dialogd.
Pokud se zvuk prostorem pfili§ nese, mize zasadné uskodit moZnosti divakl se ve
vSech mikro situacich dobre orientovat. Divaci si vétsSinou v ¢ekarné povidaji, jsou
slySet do jinych mistnosti, a proto miZeme uvaZovat o auditivhim komponentu,
jako o daldi formé& interakce a spoluautorstvi divak(d. Dvé uvedeni, ktera se konala
v plenéru nds jako tvlrce utvrdila, Ze 30 DNI neni mozné adaptovat na nekonecné
mnoho prostorG. Sum z verejného prostranstvi méstskych parkl byl tak rusivy, ze
jsme jako herecky nedokdazaly dostatecné udrzet koherenci budované fiktivni
reality UFadu. Jednalo se napf. o hluk navstévnikd parku, ndhodnou hudbu z dali

nebo kolemjdouci, ktefi se ptali, co se na daném misté kona.

Vtélena zkusenost

Erika Fischer-Lichte ve své knize Estetika performativity piSe o divackém fyzickém
prozitku v iluzivnim typu divadla, kde se ,jakykoliv fyzicky dotek eliminuje."?? Télo
i dotek se prezentuje v naznaku télesnosti, aby neodved!| pozornost od fiktivniho
dila samotného.?* V soucasnych formach divadla s akcentovanou participaci dava
prace s fyzickym kontaktem predstaveni podle Fischer-Lichte ,novy rozmér.“?°
Divaci pti takové divadelni udalosti, jakou je i 30 DNI, nemohou fyzicky kontakt
s ostatnimi herci ani divdky predpovidat. Na&im tviréim zamérem je jevistni
prostor vybudovat tak, aby sam o sobé divaka pobizel k hlubokému psycho-
fyzickému zaujeti a nabidl tak maximalné vtélenou zkuSenost neboli embodied
experince.?® Divak je béhem predstaveni vzdy podnécovan k pohybu nebo
drobnym interakcim, presto vSak dochazi v zasadnich momentech k jeho umlceni

nebo manipulaci navzdory jeho participativnosti. Fischer-Lichte dale uvadi, ze

23 FISCHER-LICHTE. Erika. Estetika performativity. Pfelozila Markéta Polochova. MniSek pod
Brdy: Na konari, 2011. ISBN 978-8-09044-872-8, s. 87.
24 Tamtéz.
25 Tamtéz, s. 95.
26 MCCONACHIE, Bruce A. Theatre & Mind. Basingstoke and New York: Palgrave Macmillan,
2013. ISBN 978-0-230-27583-6, s. 20.
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divaci v soutasnosti mohou nabyt pocitu, ze prib&h divadelni udalosti svoji

materialitou ovliviiuji, nikdy ji vSak nemohou zcela kontrolovat.?’

V rdmci 30 DNI nedochdzi pfimo k vyraznému fyzickému kontaktu mezi herci
a divaky, o kterém hovofi Fischer-Lichte. Pro zkoumané predstaveni a divackou
percepci je viak stejné vyznamové podnétné pouhé spolubyti hercl a ostatnich
divédkd v jednom prostoru. Nasim cilem je divdka obklopit kontaktem ze v&ech
stran a tim navodit maximalni psycho-fyzickou angazovanost. Musi se napfiklad
vyporadavat s minimalizovanym osobnim prostorem na schodech, kde jsou divaci
enormné zhuséténi vedle sebe. Dale se dotykd papirl nebo prochazi papirovymi
sténami. Liesbeth Groot Nibbelink se v tomto pfipadé odkazuje k autorovi knihy
Postdramatické divadlo, Hans Thies Lehmannovi: "Divadelni prostor se stava
Cistym prostorem, kde je divak podnécovan k vnimani vlastni télesnosti
a zodpovédnosti, podle Hans-Thies Lehmanna odpovédi-schopnosti (response-
ability).?® Prebytek malych intenci, které v predstaveni postupné budujeme, ma
v divacich vyvolavat pocit jak fyzického, tak psychického diskomfortu a vjemové

prehlcenosti.

Vy$e pojmenované principy preduréuji, jakym zplsobem se v inscenaci konstruuje
divacky subjektivni vjem béhem predstaveni. TaktéZ se od nich odviji mira
interaktivnosti a postupné aktivni zac¢lenovani divaka do probihajici akce. Divadelni
format operujici s akcentovanou participaci nazyvaji zahranicni teoreticky, jako

napf. C. Bishop nebo L.G. Nibbelink Divadlem zkusSenosti?°, kde " misto jasné
daného scénare rozhoduje o finalni podobé konkrétni uskutecnéni predstaveni a
improvizace podle stanovenych pravidel. Variace toho, ¢im predstaveni je a ¢im se
mdaZe stat, se odvijeji od prostorového usporadani performerd a divakd, které neni

pfesné stanoveno, ale pribéZné vyjedndvano.”° V pfipadé takovéto formy jsou

27 FISCHER-LICHTE. Erika. Estetika performativity, s. 95.
28 Space in the theatre then becomes a smooth space, making room for the spectators’
corporeality and responsibility — or as Hans-Thies Lehmann puts it, response-ability." In:
GROOT NIBBELINK, Liesbeth, ,Radical Intimacy: Ontroerend Goed Meets The Emancipated
Spectator," s. 416.
29 Pozn. autorky: Divadlo zkusenosti (v origindle Theatre of experience) je pouze volny
preklad autorky prace. Tento termin nema v ¢eském divadelnim prostredi teoreticky
vydefinovany ekvivalent.
30, Theatre of experince, where [...] instead of a fixed 'script’, the execution of and
improvisation with the rule-set determines the outcome of the performance. This
flexibility of what the performance is or is about to become is mirrored in the spatial
constellation of performers and spectators: instead of a given configuration, the distance
and distinction between performers and spectators is continuously negotiated." In:
Tamtéz.
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vzniklé situace mezi divakem a hercem neustdle dosti oteviené. Nezalezi na tom,
zda je divak v pohybu omezovan anebo zda je s nim zjevné manipulovano.

Dulezita je vtélena zkudenost, kterou si divak z divadelnich situaci odnaéi.
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4. PRINCIP HRY

Podle Jaroslava Etlika divadlo od samého zakladu bez divacké ucasti neexistuje. Je
na jeho pritomnosti pfimo zavislé, at se jednd o jeho aktivni ¢i pasivni pFitomnost:
»ZvIlastni, ale nutnou slozkou divadelniho dila je divak a jeho reakce. Divak se vsak
pfipojuje jako komponent aZz na urovni divadelniho dila, tj. divadelniho
predstaveni, jehoz je nezbytnou, konstitutivni, ale i vyznamotvornou soucasti.3!
V piipadé participativniho divadla, kterym je inscenace 30 DNI, je véak divak a
jeho identita vyznamotvornym komponentem divadelniho aktu. Divakdv celostni
systém vnimani divadelni udalosti slouzi jako neoddélitelny a urcujici komunikacni
prostfedek. Pfedmétem mé prace bude dale zplsob, kterym pracujeme

s divackymi vijemy.

Abychom mohly jako tvirci rozmélnit zakofen&nou tradici divadelni distance mezi
prostorem pro hru a prostorem pro vnimani, musime na divadle reformovat tuto
zakladni definici vztahové relace. Divadelni rezisér a teoretik Gareth White se
dlouhodobé zajima o formy participace na divadle. Ve své knize Audience
Participation in the Theatre: Aesthetics of the definuje potfebnou dohodu, ke které
musi divak i herec b&hem predstaveni dospét, aby vibec mohlo k piimé a
akcentované interakci dojit. Pokud se komunikace mezi hercem a divakem
v inscenaci tematizuje, musi se obé strany vzdat ¢asti predem dané kontroly nad
probihajici udalosti, kterou by mohli povazovat za samoziejmou.3? Pri klasické
divadelni produkci je zfejmé, Ze herec znateln& ovlada pribéh piedstaveni, i presto
Ze se jednda ozivy a nevyzpytatelny proces. Béhem divadelniho aktu
s akcentovanou participaci je hercova dominance o to vice nabouravana. Herec
jednodude musi pfijmout, ze nemuiZe mit maximalni vlddu nad vedkerym
probihajicim jednanim. Divak se naopak musi osmélit, jednat a dat se vsSanc

nec¢ekanym udalostem.

Nad divadelni udalosti mdZeme rovnéz uvazovat prostfednictvim principu hry, jak
o ni piSe Johan Huizinga. Hru definuje jako dobrovolnou cinnost, ktera se
uskutecnuje mimo nasi kazdodennost. Je zajimava svoji intenzitou a mirou

angazovanosti, kterou do ni musi jedinec investovat.?® Jejim naplnénim

31 ETLiK, Jaroslav. Terminy k dohodnuti. In: Miloslav Klima a kol. Divadlo a interakce.
Praha: Prazska scéna, 1999. ISBN 80-86102-51-3, s. 14.
32 WHITE, Gareth. Audience Participation in Theatre: Aesthetics of the Invitation.
Basingstoke and New York: Palgrave Macmillan, 2013. ISBN 978-1-137-01073-5, s. 4.
33 HUIZINGA, Johan. Homo ludens: O pidvodu kultury ve hfe. Pfelozil Jaroslav Vacha. Praha:
Mlada fronta, 1971. ISBN 80-7272-020-1, s. 64.
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neuspokojujeme jako spolecnost nezbytné potreby. Je zajimava svoji intenzitou a
mirou angazovanosti, kterou do ni musi jedinec investovat.** Opozi¢né na funkci
hry nahlizi napfiklad Eugen Fink, ktery ji povazuje za zdravou schizofrenii a
nezbytnou souddst nadich Zivotl. Podle n&j ndm hra napomahd naplnit nase byti.
Neutikdme k ni, abychom utekli od frustrace kazdodenni reality, ale naopak.3> Hra
tim paddem muZe umoZfiovat nad$ osobni rozvoj a osobni zadostiu¢inéni. Hru
povazuje za ,zakladni existencialni fenomén."*® Umét si hrat navic Fink spojuje s

psychickym zdravim dospélého Clovéka: ,hra je zdravym stifedem existence."?’

Kazda hra ma pevné dana pravidla, kterd utvaii jeji mikro svét. Zrusit jej mizeme
snadné dvéma postoji: pokud budeme herni pravidla porusovat, hra konci. Pokud
se do hry nebudeme angazovat jinak nez hrave, skonci i tak. Na principu hry
funguje kazdé divadelni predstaveni. Tradi¢néjsi divadelni produkce vSak nastavuji
pravidla tak, Ze divaka stavi do znacné distancované pozice. V tomto postaveni se
pak divaci nemohou plné projevit jakozZto plnohodnotni spoluhradi. Participativni
divadlo ve veliké mife principy hry prebira, posiluje a snazi se co nejvice zrusit
rozdé&leni udalosti mezi dvé skupiny Gcastnik(. I kdyz néktefi mohou hru povazovat
za formu odpocinku a relaxace, pro mé uvazovani je zasadni psychicky stav, kdyz
si Clovék hraje. Hra divakovi stejné jako uUcastnikovi jakékoliv hry umoznuje

odlisSny princip sebe distance a sebereflexe, nez obecné nabizi Zitd skutecnost.

Hra je pro inscenaci 30 DNI kli¢ovym aspektem. Ucastnici se totiz neztotozfiuji
pouze s déjem, svoji pozornost aktivné vénuji i svému celostnimu zapojeni do
prostoru nebo kontaktu s ostatnimi divaky. Divak je nucen vystoupit ze své
kazdodennosti, pricemz by mél byt schopen odhodit svou vaznost, kterou zita
realita predurcuje. Huizinga definuje zakladni herni princip jako stav ,jako kdyby"
(as if).38 Jedna se o pristoupeni na herni realitu, aniz bychom zcela vystoupili z té
skutec¢né. Zminovany princip povazuji za nejlépe vysledovatelny u déti, které si ve
volném cCase hraji napf. na princezny, auta apod. Aniz by dité zapomnélo, kym je,
dokaze ze své identity odstoupit a hrat si. Diky obdobné probihajicimu principu se
muUZe divdk plné angaZovat v probihajici divadelni uddlosti. Jako UGcastnik

divadelniho aktu neztraci vazbu ke své kazdodennosti, ale zaroven se oddava jiné

34 Tamtéz.
35 KouBoVA, Alice. Myslet z druhého mista: K otazce performativni filosofie. Praha:
Nakladatelstvi AMU, 2019. ISBN 978-80-7331-511-5, s. 54,
36 FINK, Eugen. Odza Stésti. Prelozil Jiti Cerny a Véra Koubova. Praha: Mlada fronta,
1992. ISBN 80-204-0224-1, s. 11-12.
37 Tamtéz.
38 HUIZINGA, Johan. Homo ludens: O pdvodu kultury ve hfe, s. 10-12.
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4.1

fiktivni realité. NiZze se budu vénovat dal$im divadelnim prostfedkim, které divdka

k této aktivité vybizeji.
Pozvani do hry

Princip hry muZeme sledovat i v divadelnich inscenacich s akcentovanou
participaci. Tvlrce, potazmo herce postavime do role autorl hry, ktefi herni
pravidla utvareji a vztahuji je smérem k divdakim. Pravidla hry nejsou nikde
zapsané nebo dopredu fecené. V kontextu inscenace 30 DNI jsou pribézné
vyjednavany. Gareth White se v tomto pripadé odkazuje k Ervingu Goffmanovi,
ktery hovofi o estetice pozvani do hry.3? V 30 DNECH m{zeme za takovéto pozvani
povazovat papirovy formuldf, ktery se stava vstupnim bodem a zasadnim
komponentem celé inscenace.*® Divaci jako prvni pfichazi do kontaktu s jednou
z Urednic, kterd divdkim formuldf rozdava a informuje je, Ze ho pred vstupem
musi vyplnit. Jedna se o akt, ktery celou divackou participaci predznamenava a
timto ji uvozuje. White definuje tento krok jako oteviené, zjevné pozvani (,overt
invitation"). Proto je mimo jiné v horni ¢asti tohoto dokumentu explicitné napsano,
e se jednd o ,,Zadost o Ucast ve he 30 DNI." Je zcela na divacich, zda toto pozvani

do hry pfijmou a zaénou se angaZovat do pribé&hu pfedstaveni.

Divakovi je formular podavan jako predmét k interakci. Urednice je dale informuje,
Ze az bude vyplnény, musi divak podstoupit kontrolou u kolegyné, ktera se nachazi
o poschodi vysSe. Formular evokuje jeho realny predobraz, ktery ve skutecnosti od
cizincl vyZaduje velice osobni informace. Divadelni verze je obdobné slozita:
obsahuje policka jako jméno, finance, bydlisté atd. Nékteré kolonky jsou prevzaté
ze skutec¢ného formulare, jiné jsou fiktivni a podporuji v ramci predstaveni princip
hravosti a divacké imaginace. Na (radé nikdo po navstévnicich napriklad
nevyzaduje odpovéd, zda prozivd neopétovanou lasku, zda podvadi svého

partnera, anebo jaky je jeho vysnény stat bydlisté pro trvaly pobyt apod.

N&kterym Uc&astnikim trvd proces vyplfiovani i deset minut. Divaci pfichazi ke
kontrole formulare dvakrat, protoze nasim zamérem je divaky Casto vracet, aby si
formuldF perfektné opravili. Urednice je cilené kdraji za grafické chyby, kterych se
dopousti. Jedna se napriklad o konkrétni detaily, které maji poukdzat na
nesmyslnost byrokratickych postupd (napt. zplsob, jak se preskrtavaji poli¢ka,

jaké jsou spravné zkratky evropskych zemi apod.) Po druhé kontrole divak spravné

39 WHITE, Gareth. Audience Participation in Theatre: Aesthetics of the Invitation, s. 40.
40 podoba formulare viz. pfiloha ¢. 3.
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4.2

vyplnény formular odevzda, obdrzi poradové Cislo a je Urednici usazen do ¢ekarny.
S timto dokumentem se dale pracuje v rdmci prib&Zného navazovani interaktivity
s divdkem. MiZeme ho tedy chépat jako pomyslnou vstupni brédnu k tématu

inscenace.

Atmosféra predstaveni ma od zadatku na divaka pusobit co nejhekti¢t&ji: publikum
se nachazi ve stisnéném prostoru, kde se formular vyplnuje ,na koleni." DalSim
stresovym faktorem muiZe byt komplexnost dokumentu, bez kterého se na
predstaveni divaci nedostanou. Divdkova snaha se koncentrovat je dale zdmérné
nabouravana dalSimi divaky, ktefi se neustale vraci s formulafem tam a zpét.
Publikum je tak obklopeno chaosem a zmatkem, s kterym se musi postupné
vyporadat. Prvni vy$e popsand ¢ast predstaveni plsobi jako néco, co musi byt
odvedeno, aby to opravdové ,divadlo® zatalo. Prvni ¢ast predstaveni tak mGze na
publikum plsobit jako zdlouhavy boj o chtény zadatek predstaveni. Timto
principem komunikace se v ramci predstaveni buduje ocekavani a potrebné napéti.
Nasi snahu divaka mast dale rozvadi nasledujici dva principy, které nize v kratkosti

predstavim.
Hierarchie roli

V predstaveni nastavujeme v ramci pravidel hry jako herecky pevné danou
hierarchii, kterou udrzujeme celou dobu jeho trvani. Divaci nemaji moznost se
v udalosti vyznat a ani nemohou v zadsadnich zvratech urcit, jak se bude vyvijet.
V tomto ohledu se 30 DNI odklani od ponékud oblibeného formatu divadla
s akcentovanou participaci, kdy si divaci ¢asto sami stavi cely originalni narativ
z paralelné odehravajicich se situaci. Divdk 30 DNI, ktery se rozhodne formulaf
vyplnit, zapo¢ind svlj zaZitek ze simulace oné frustrace a bezmoci vsech
skuteénych Zadatel( na Gfadech migraéni a azylové politiky. Zde se miZeme opét
navratit ke konceptu ,byrokratické bojovky." Divak je jejim ucastnikem a herecky
- Urednice mu zadavaji ukoly. Pokud divak spravné formular nevyplni, here¢cky mu
vynadaji a stroze ho poslou zpatky. Zjednodusené se jedna o znacné direktivni
ukony typu ,vyplnte tohle, opravte to, jdéte tam, sednéte si, nepovideijte si tady
a pockejte na vyvolani." Neochota a zdrzenlivost v chovani Urednic divaka jasné
stavi do podfizené pozice vi¢&i systému. Tim si rovnéZ ustanovujeme vlastni

divadelni podobu byrokracie s fiktivné definovanymi prisnymi pravidly.

ZpUsob, kterym Gfednice preddvaji divakovi formulaF, nasledny ¢as vypliovani a

jeho samotny obsah, dava divakovi informaci, ze s nim bude nejspiS dale
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komunikovano. Tim se predznamendva princip spole¢ného autorstvi, které
dynamicky osciluje z herce na divédka. Zplsob, jakym se divak k vyplfiovani
zdanlivé absurdnich otdzek postavi, je prvnim krokem k pribéznému
spoluautorstvi inscenace. Pro koncept 30 DNI neni natolik podstatné, aby se divaci
okamzité a kompletné zorientovali v situacich, v kterych se herecky cizinky
nachazeji. Zasadni jsou naopak neustale ustanovujici se mikro situace mezi
Urednicemi a divakem, které nuti divaky okamzité jednat a vytvaret si osobni
postoj k tématu. Jak jsem vy$e popisovala, prib&h za¢atku predstaveni je jasné
uréovan nasimi pokyny, protoze jako herecky vedeme situaci. Presto napriklad
nemuUzeme ovlivnit, jak dlouho budou divaci formulaF vyplfiovat, kolik jich bude
protestovat nebo zdrZovat hladky pribé&h kontroly, ktery konéi, kdyZ jsou vsichni
divaci usazeni do cekaren. Divaci jsou tedy béhem predstaveni limitovanymi
autory, protoze pravidla urcuji herecky svym jednanim a tim vymezuji prostor pro

spoleCnou interakci.
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5. APLIKACE TEORIE RAMOVANI NA DIVADELNI UDALOST

B&hem predstaveni 30 DNI ve funkci herecek ustanovujeme jisty rémec divadelni
reality, na ktery se publikum adaptuje. Divak, ktery formular obdrzi a vyplni ho,
jako by odsouhlasil dany ramec divadelniho predstaveni. Tim vznika jisty pracovni
konsenzus, bez néhoZ se participativni divadlo nemUGze realizovat.*! Divak v rdmci
tohoto predstaveni souhlasi s Ucasti implicitné a nejspisS formular jako souhlas
k G&asti nevnima. Vyse jsem nastifiovala, ze hlavnim tviréim zdmérem je divéka
mast a zahltit rdznymi podnéty najednou. Akt souhlasu mu proto neni ptedestien
a vysvétlovan. Situace této dohody probihd organicky, aniz bychom divakdv

souhlas demonstrovaly nebo tematizovaly.

Pomoci formulare ustanovujeme urcity typ vzajemné vztahovosti mezi herci a
divaky. Kontrola papirového dokumentu nam hereckam také umoznuje pochopit,
jak divaci situaci rozumi a jak se s ni rozhodli vyporadat. Diky témto informacim
mUzZeme poté formovat nase herecké jedndni. Jiz vySe jsme se zmifiovala, jak je
pro tuto inscenaci kli¢ové individudini a origindlni ¢&teni kazdého z divakd.
Nazornym prikladem je divakova reakce na formular. Pokud se jako herecka jiz na
zacCatku predstaveni setkdvam s divakem, ktery napriklad odmita opravovat chyby
ve formuldri, je neprijemny, vzdoruje a hada se se mnou, mohu jeho pristup
predist tak, e se vi& mym pravidlim vymezuje a nechce na né&j pfistoupit.
Takovyto princip vymezovani se vié socidlnim interakcim zohledfiuje Erving
Goffman ve své knize Frame Analysis (Analyza rdmd, 1974). Teorii rdmovani
nasledné adaptoval na divadelni prostfedi Anthony Jackson*? a dale ji rozved!
Gareth White.*3 Tato teorie umozfiuje nahlizet na vnimani rlznych situaci, které

pozorujeme, anebo se v nich prfimo nachazime, béhem divadelniho predstaveni.

Jackson vytvaFi pro nasledujici kapitolu dileZité podkategorie rdmovani, které
muUzeme aplikovat na vymezovani divakd vQéi probihajici divadelni udalosti. Tzv.
vnéjsi ram (Outer frame) popisuje moznosti chovani publika, které je zpravidla
ocCekavatelné a Uzce souvisi s kulturnim a socidlnim kontextem. Divadlo jako kazdy

socialni prostor determinuje jisté spolecenské kédy a divak do tohoto mista

41 GoFFMAN, Erving. VSichni hrajeme divadlo: Sebeprezentace v kaZdodennim Zivoté.
Prelozila Milada McGrathova. Praha: Nakladatelstvi Studia Ypsilon, 1999. ISBN 80-
902482-4-1, s. 25.
42 JaAcksoN, Anthony. ,Positioning the Audience: Inter-Active Strategies and the Aesthetic
in Education Theatre. Theatre Research International. 1997, roc€. 22, ¢. 1, s. 48-60. ISSN
0307-8833, s. 48-60.
43 WHITE, Gareth. Audience Participation in Theatre: Aesthetics of the Invitation, s. 40.
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prichazi s néjakou predstavou o adekvatnim chovani. Pomoci vnitfnich ramu (Inner
frame) Jackson naopak analyzuje momenty, v kterych se divakovo chovani méni
va¢i rédmu vnéjs$imu. Z vyétu jeho kategorii bude pro analyzu 30 DNI nosny ram,
ktery chce divaka do situace zapojit, tzv. Involvement Frame,** v némz herci
a publikum okupuji stejny prostor (jak fyzicky, tak mentalné.) Divéci se v tomto
ramu stavaji plnohodnotnéjsimi tcastniky a maji zesileny vliv na probihajici akci.*
JacksonQv pristup ke Goffmanové teorii umozfiuje nahlizet na interakce
v divadelnim predstaveni a analyzovat pribézné zmény v dynamice vztahu mezi
herci a divaky. Ono neustalé vyjednavani a dialog mezi témito komponenty vytvari

a dale definuje ram situace.

Divadelni podobu uUradu povazuji za jednu konkrétni zaramovanou situaci. Pokud
napfriklad nebude divak souhlasit s aktivitou vypliovani formulare, ktera se
k ramované situaci vztahuje, mohu se jako Urednice pokusit dany ram znovu
ustanovit a jeho jednani zménit. S pfijemné&j$im ténem v roli Gfednice mu pomuzu
chyby opravit anebo ho opét upozornim, Ze tento papir je podminka Ucasti na
predstaveni, a Ze jinak nebude vpustén do cekarny. V tomto pripadé se jako
herec¢ka dokonce odkazuji k vnéjSimu ramu celé divadelni udalosti. Mym cilem je
obecné ustanovovat ramec tak, aby byl pro divaka jasné cCitelny a aby se do néj
mohl bez zbytecnych vysvétlovani zaclenit. Divak napriklad dostava jasnou
informaci, ze formular ma byt spravné vypinén, i pomocnou ruku, kdyz se dopusti
chyby, protoze jinak ho (fiktivni) systém nezaregistruje. Pokud konkrétni situace
vzbudi v divdkovi negativni emoce, mizZe vystoupit z roviny hry a posilit v sobé&
védomi, Zze se (pouze) jedna divadlo. Celad udalost je najednou ¢asové ohranicena
a zvlddnutelnd. Po ukonceni divadelni udalosti mGze v ptipadé 30 DNI dojit u
nékterych divakd k pocitu uvolnéni, Ze zaku$enou frustraci a bezmoc nemusi diky

fungovani Evropské unie v ramci cestovani zazivat.

Vysledek situace s divakem, ktery se mnou v roli here¢ky odmita spolupracovat na
vysSe popsanych aktivitach, zavisi na mé schopnosti improvizace a argumentace.
Procentualné je snazSi navazovat interakci s divakem spolupracujicim. Tim se
vytvari chténa atmosféra ramce, ktery =zaclefiuje divaky do predstaveni
(involvement frame), a kterd mlze nezaujaté divaky ptivést na nasi stranu, tedy

na stranu hry.4® Proto Ucastniky, ktefi prichazeji jako skupina pratel rozdélujeme.

44 Ram, ktery zaclenuje divaky do predstaveni.

4> Tamtéz, s. 32.

4 Pozn. autorky: Vyrazem hry v tomto pfipadé neminim divadelni hru, nybrz spiSe princip

hry nebo hravosti, o kterém piSu na zacatku treti kapitoly (viz. Johan Huizinga a dalsi).
32



Zabranime tak tomu, aby se skupiny drzeli pfi sobé a navzajem se ovliviovali
v nadzoru na probihajici situace. Pokud by se jeden ze skupiny pratel zacal vi¢&i hie
vymezovat, mohl by mnohem snadné&ji ostatni ovlivnit ve své jiz zaujaté pozici vQci
ustanovenému ramu. Princip ramu, ktery zapojuje divaky do predstaveni
(involvement frame) mohu dolozZit na situaci, kterd se béhem jednotlivych uvedeni
opakované objevovala. V rolich GFednic jsme uréité divaky v prib&hu predstaveni
ponizovaly natolik, Ze se rozhodli spolCit a vytvorit uskupeni, jakysi odboj. I pres
nasi snahu pratele oddélit si skupina zacala dopomahat k lepsi orientaci v situacich

a spole¢né hledala cestu, jak se Urednicim postavit nebo jim odporovat.

K takovému jednani se vdze moment, kdy Urednice prizvou Meghanu k pohovoru
a rozviji s ni dialog na zakladé odpovédi v jejim formulari. Vzdy se jedna
o inscenovany konflikt, v kterém Urednice odmitaji s hereckou mluvit anglicky.#’
Meghana je zoufald, protoZe nemuiZe s jeji zalate€nickou znalosti &estiny
Urednicim na jejich otazky odpovédét a prosi o pomoc divaky. Pokazdé
v odehranych uvedeni nékdo herecce pomohl s prekladanim, a tim se hravé
angazoval do hry. V jednom z uvedeni se dokonce divak postavil vi¢i systému
a Meghaniny odpovédi pozménoval, aby ji Urednice nemohly narknout z podvodu.
Tim, Ze Meghanino tvrzeni prekroutil, zachranil ji pfed sankci naseho systému.
Priklady opét dokazuji, Zze odporujiciho divaka ramec predstaveni nezajima. Vyse
zminény ucastnik, ktery prispéchal na pomoc Meghané, porozumél budovanému
ramu a rozhodl se do néj angazovat, ale v situaci se postavil proti systému. Na
jeho postoj v roli Urednic jsme presto pristoupily, i kdyz jsme pochopily, Ze
Meghaninu vypoveéd' prevraci. Tim jsme legitimizovaly ve fiktivni realité jeho lez

a dale rozvijely ram, ktery divaky zapojuje do predstaveni (involvement frame).

47 Pozn. autorky: Tato situace odpovida’ skute¢nému fungovém’ na Uradech Odborové a
azylové politiky, kde Ufednice maji zakazano mluvit s cizinci jinym jazykem nez cCeStinou.
Toto pravidlo je odlivodfiovano tim, Zze na Uzemi CR je preci Ufednim jazykem cedtina.
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5.1 Prolinani vnéjsiho a vnitrniho ramu

Jiz vySe jsem zminovala, ze vnéjsi ram divadelni uddlosti zasadné definuji
spolecenské konvence. V inscenaci 30 DNI je téma vizové politiky Uzce spjaté
s nasi zitou skute&nosti. Proto mize v divackém vijemu dochdzet k prolinani mezi
skutecnosti a fikci, tedy mezi vnéjSim a vnitfnim rdmem. Nékterd z nasich uvedeni
navstivila vice neZ pulka cizincl, potazmo nasich pratel, ktefi méli k problematice
osobni vztah. Fakt angazovaného pristupu k tématu tak jasné zformoval atmosféru
predstaveni. Divaci, ktefi si obdobnym procesem prosli v realité, nebo se
minimalné s timto fenoménem setkali ve své socialni skupiné, pristupovali ¢asto
k divadelnimu aktu mnohem hravéji a aktivnéji. Primarné se jednalo o cizince nebo
bilingvni partnery, kteri se dokazali nad chaotickou atmosféru a proces utlacovani
povznést a pristoupit na néj jako na hru. Zvladli se v predstaveni pohybovat v
pozici hravé distance, ktera je pro takovyto divadelni format esencialni. Ve funkci
herecky jsem vaéi vlivim vnéj&iho rdmu na divadelni udalost obzvlasté empaticka.
Papirovy formular divaka s jeho osobnimi Gdaji je ndpomocnym materidlem, podle
kterého se jako Urednice orientujeme. Pokud je divak cizinec a jeho informace
vykazuji, Ze by si ve skutecnosti mohl projit obdobnym procesem, snazim se jako

herecka vyhnout extrémni formé uUredniho obtézovani a poucovani apod.

Divak je vtahovan do reality fiktivni, pricemz ona divakova kazdodennost je
esencialnim komponentem, na které inscenace stavi: ,Prib&zné autorstvi publika
se b&hem predstaveni ptimo odviji od kazdodennich zazitkd jednotlivych divakd a
vzorcl, které vyuzivaji ve svém Zivot&.“*® Je pochopitelné, Ze v nasich tviréich
schopnostech neni mozné rozvijet strukturu tak, aby ji vSichni prijali a hravé se
v ni angazovali. Jak jsem se vySe zminila, divak je v mnoha ohledech béhem
situaci omezovan. Presto je nasim cilem tyto impulsy prebit principem hry. Jako
tvlirkyné pracujeme s predpokladem, e vétdina divak( prichdzi na 30 DNI bez
povédomi o tom, co je Zadost o vizum. Proto je inscenace vystavéna tak, aby si
divaci do situaci projektovali vlastni zku&enosti nebo pové&domi z jejich zazitkd na

uradé.

48 The procedural authorship of audience participatory performance anchors itself to the
common experience of its participants, grounds itself in the frames that they use in the
rest of their lives." In: Gareth White. Audience Participation in the Theatre: Aesthetics of
the Invitation, s. 38.
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5.2 Formovani hereckého jednani

Hranice divadelni formy akcentované divacké participace jsou velmi tenké. Jejich
ohledavani je mozné vnimat jako nastolovani uréitych rdmd podle Goffmanovy
teorie. V dialogu mezi mnou jakozto hereckou a divakem vzdy oba vychazime
z nasi zité zkusenosti a oba jedname i v ramci pomysiné role: "“Predstaveni
neustale prolina nase vnimani skutecnosti a fiktivni reality."*° Jako herecka
napliuji predem stanovenou strukturu inscenace principem fizené improvizace.
Béhem pripravné faze jsem si vytvorila charakterové rysy své role, skrze néz vedu

vlastni improvizované jednani.

Inscenaci chapu jako strukturu, na jejimz zakladé jsou realizovana jednotliva
uvedeni. 30 DNI je v tomto ohledu vyrazné otevienou inscenaci vici divackym
podnétlm a jedndnim. Oproti tradi¢n&j&im divadelnim tvarim tento princip
vyzaduje odlisSny pristup k divactvi i k formé hereckého jednani. Béhem
predstaveni 30 DNI ve funkci herecky uvazlivé pracuji jak s reZijni, tak i
dramaturgickou funkci, protoze mam oproti tradi¢néjsi divadelni produkci vétsi
zodpovédnost za jeho pribéh. I kdyZ je mé jednani pfedem nazkou$ené, jedna se
pouze o Skalu predpripravenych akci, které musim sama skladdat a naplfnovat. Pfi
této produkci musim délat rdznd reZijni rozhodnuti pfimo v rdmci herecké akce.
NemUZu se jako here¢ka na divacké reakce pFili§ pfipravit, a proto musim své
jednani b&hem predstaveni uzplsobovat aktudlni situaci a snaZit se udrZovat
prib&h predstaveni v souladu s inscenaénim zdmérem. Musim vnimat nejen
ostatni herce, ale i peclivé sledovat divacké reakce. Vlastni herecké jednani v ramci
téchto predstaveni vnimam prevazné jako praci s pozornosti divakl. JelikoZ se
Casto odehrava vice situaci nardz, je mym UuUkolem neustdle divaky a jejich
koncentraci bud’ soustfredovat na jednotlivé akce nebo ji nabouravat chaosem.
V tomto ohledu vnimam funkci herce v radmci tohoto predstaveni s akcentovanou

participaci za mnohem sdilnéjsi.

4 Performance, it seems, mixes up our usual categories of actuality and make-
believe all of the time." In: Bruce McConachie. Engaging audiecne. A Conitive
Approach to Spectating in the Theatre. Palgrave Macmilla US, 2008, 978-0-230-61702-5,
s. 48.
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6. DIVACKE STRATEGIE

Pribéh jednotlivych uvedeni 30 DNI zavisi na divdkové ochoté se angazovat. Minim
tim pravé onu hravost, zvédavost, i vlli vzdorovat, o kterych se zmifuji
v predeslych kapitoladch, a které jsou nezbytné pro pribé&h celého predstaveni.
Divdka vnimame jako spolutvirce rlznych mikro situaci, které b&hem pobytu na
fiktivnim Ufad& mohou vzniknout. Konkrétnim pFikladim divackym participativnim

momenttdm se v&nuji dale v této sekci.

Pokud napriklad divak dlouho ¢eka ve fronté a ja ho stale nevyvolavam na fadu,
ma pravo byt nastvany a miZe se na Ufednici, kterd ma tyto zalezitosti na starost,
osodit. DuleZity je v tom okamZiku jeho ptistup k pravé zakousené situaci: mize
se napr. na situaci povznést, hravé si dlouhou chvili zpestfit zinscenovanou
hadkou, a tak si prib&zné ustanovovat svoji roli v rdmci divadelniho aktu. Pokud
je divak viéi ramu lhostejny, nepodafilo se ndm v ném vzbudit esenciélni hravost.
NepFistupnost vici rdmované situaci miZzeme povazovat za netspéch vedeni hercl
nebo selhani celého inscenacniho zaméru. Pak tedy dochazi opét ke kolizi
pomysinych rdmd - divak nejspise nerozumi své pozici v aktudlni situaci a mize
reagovat nastvané (napr.: neprisel preci do divadla, aby ¢ekal na schodech). Mira
akcentace jeho participace se pak tedy snizuje. Divak neni zaujat natolik, aby se
zapojil, ale ani aby se zacal bourit proti systému. Pokud se totiz divdak boufi,

znamena to, ze je ochotny vstoupit do rémce hry a vztahnout se k nému.

Pribéh predstaveni se komplikuje, pokud divak na rdmec predstaveni nepfistoupi,
zacne se ostentativné a (ne-hravé) boufit anebo uplatfiovat jistou miru agrese
(viz. vySe popsana situace s formularem, v které maji divaci nejvice prostoru k
jakémukoliv vyjadreni). Mym vysvétlenim takového jednani je provazanost mezi
Zivotni realitou a divadelni fikci. Tehdy se nejspiS inscenacni zamér nesetka
s o¢ekavanim divaka, ktery napriklad nechce do udalosti investovat takovou miru
aktivity. Dal§im dlvodem muZe byt propojeni divakovi skute¢né zkusenosti
s divadelni realitou, ktera tak prebije potfebny hravy pfistup k divadelni situaci.
V tom pripadé se divak latentné odkazuje k ramu vnéjsimu, tedy néjaké situaci ze

Zivota.

Jelikoz je divakdm povoleno mezi sebou komunikovat, vznikd tak jiz dFive
zminovana atmosféra ruchu na uradé. Prostor pro volny tok rec¢i mezi divaky je
véak snadno z jejich pozice zneuzitelny. Nespolupracujici typ divaka si tak mUze

lehce vytvofit svoji zdbavu a vyrazné nabourat prib&h pfedstaveni. Z mé strany
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6.1

se jednad o dvoji komunikaci a dvé prolinajici se pozice: jsem nucena divaky
okrikovat jako Urednice a zastupce fiktivni instituce. Zaroven ale jsem zastupcem
predstaveni a jeho pravidel. Ve své roli v rdmci fiktivniho Uradu vyuzivam proti
bouricimu divakovi své dominantni pozice a snazim se s nim manipulovat, abych
ho prfiméla jeho chovani zménit. Nékolikrat jsem zazila situaci, kterd ve mné
evokovala vzpominku na ucitelku na zakladni Skole okfikujici zlobivého zaka,
jemuz se poté vsichni sméji. I dospéli jedinci se v situaci béhem predstaveni 30

DNI dokazi zastydét anebo se boufit jesté ostentativnéii.
Zpétnovazebni komunikace

Pokud se divak ohrazuje, jedna dle mého nazoru opravnéné. Pravidla hry jsou
zamérné formovana jako nespravedliva. Koncipujeme je tak, aby spustila takové
reakce, které popisuji vySe. Vznikajici konflikty jsou pro pribé&h predstaveni
vyhodné. Udrzuji napéti a podporuji zajem ostatnich o probihajici situaci. Zde bych
se rada vratila zpét k Erice Fischer-Lichte a jejimu vyrazu autopoieticka
zpétnovazebni smycka, na kterém vysvétluje princip zpétnovazebni komunikace
mezi hercem a divakem: ,VSe, co délaji aktéri, ma dopad na divaky, a vse, co
délaji divaci, ma dopad na aktéry i ostatni divaky. V tomto ohledu predstaveni
probiha a je fizeno autoreferencni a neustale proménlivou zpétnovazebni smyckou.
Proto nem(zZe byt jeho pribéh planovatelny ¢i pfedvidatelny."*® V divadelni
inscenaci s akcentovanou divackou participaci, jakou je 30 DNI, se mtze hlavné

zvy$ovat mira zpé&tnovazebni reakce z divak( na divaka.

Ze zkuSenosti z odehranych uvedeni mohu jmenovat napriklad retézové reakce
divakd, v které konkrétni divdk svym nazorem ovlivni ty druhé. Takovi divaci
s nami jako Urednicemi slovi¢kafi a riznymi zptsoby smlouvaji. V&tsinou se jedna
o typ komunikace, ktery zdanlivé pripomind vyvojové stadium ditéte, které
objevuje svét a vSechny otazky zacina slovem ,proc". Napr.: A proc¢ tady musim
cekat? A proc tohle musi byt takhle presné vyplnéné? A proc jste ji pustila a mé
ne, kdyz jsem tu byl prvni? Divak v tomto pripadé ustanovi urcity ramec reakce,
na ktery se naladi i dalSi divaci. Otazkou je, procC se reakce retézi? Nékteri odvazlivi
jedinci, ktefi si osvojili rdmec hry hledaji cesty, jak uUrednice pokouset. Mozna
dokonce zkouseji, kolik jejich reakci nase predstaveni unese. Pro ostatni divaky,
ktefi se v situaci méné vyznaji, nudi se, anebo se k vyraznému boureni nechtéji

hlasit sami, je pfima reakce jiného divaka inspirativni. Ve funkci herecky tyto

50 FISCHER-LICHTE, Erika. Estetika performativity, s. 86-87.
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6.2

situace vitdm, pokud néjak razantné nenabouravaji strukturu predstaveni.
Rozhodné divaka neodbijim, ale za¢nu vymyslet okamzité odpovédi, které vétSinou
poukazuji na sloZitost UFednich procesl. Takové reakce posiluji rdm, ktery zapojuje
divdky do predstaveni (involvement frame) a hlavné spoluvytvaieji rtzné

atmosféry na zobrazovaném fiktivnim Gradu.
Rozbofreni ramce divadelni udalosti

Prib&h ustanovovani rdmd b&hem divadelni situace vyrazné ovliviiuje vysledny
pribéh predstaveni. Jak jsem se vySe zmifiovala, pro téma inscenace je zasadni
divdkova pozice vU¢ budovanému systému. Divdk se v pfedstaveni naléza v
podrizené pozici Zadatele, pficemz herecky Urfednice direktivné urcuji, co se s nim
bude dit. Tim dochazim k lehkému paradoxu, s kterym divadelni struktura pracuje.
Divak osciluje mezi impulsy, kdy je podnécovan i omezovan ve svém projevu. Pfi
jednom z uvedeni doslo kvili neschopnosti jedné z divadek vibec tento princip
pochopit k zdsadnimu narudeni celé struktury. Tento ptiklad dokazuje, jak se mize
chapani rdmu situace ze strany divédka naprosto minout se zdmé&rem tvlrct. Jedna
z divacek byla béhem predstaveni od pocatku znacné agresivni. Odmitala vyplnit
formuldr, a protoze se jednalo o venkovni uvedeni, podafilo se ji projit bez kontroly
formulare Urednicemi do prostoru ¢ekarny. Divacce se dale nepodarilo identifikovat
Meghanu, ktera tou dobou sedéla mezi publikem, jako herecku. Nechapala tedy,
pro¢ by méla v nékterych chvilich mic¢et, kdyz jeji ,kolegyné™ néco vypravi. Casto
skakala Meghané do reci a cilené na sebe upozornovala, nepochopila rédmec
a neadaptovala se na né&j. Nasledné divacka nabadala ostatni Gcastniky, at s ni
zaCnou skandovat ,Nechceme formular, chceme predstaveni.® Nase herecké
jednani brala jako utok na jeji osobu, Utok na ostatni divaky a paradoxné jako

znevazovani celého zobrazovaného tématu migracni a azylové politiky.

Jednani této divacky povazuji v ramci analyzy mych zkusSenosti z probéhlych
uvedeni za ojedinélé. Nazorné vSak ukazuje na otevrenost struktury predstaveni.
Dokazuje, jak dllezité je v rdmci tviréiho procesu myslet na mantinely a jasnost
hranic divacké angazovanosti. Tento priklad s divackou prokazuje, Zze nase
struktura a herecké jednani nedokazalo na jeji reakce adekvatné reagovat. Ve
funkci hereCek jsme nebyly schopny intuitivné zareagovat a udrzet tak predstaveni
pohromadé. V roli Urednic nam dosly argumenty, kterymi bychom divacku uklidnily
nebo usmérnily. Divacka hranu ramce prekrocila, a i kdyz jsme nemusely jako
herecky vystoupit z role a promluvit si s ni, zcela jsme se v jeden moment ztratily

a nevédély, jak reagovat. Situace nasledné uklidnila, divacka se adaptovala na
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6.3

dalsi situace a nerusila az do konce. Vzapéti jsme byly schopny znovu ustanovit
nasi pozici Urednic a pokracovat dale. Tento priklad dokazuje Sirokou Skalu jednani,
kterou divadelni format s akcentovanou participaci mize unést. I kdyz divacka na
chvili pfedstaveni prerusila, jeji vstup fatalné nezhroutil cely ramec predstaveni,
jako se tomu mdze stat pri tradi¢néjsi divadelni produkci. V dal$i kapitole se vratim
k papirovému formulafi jako materialu podnécujicim jednu z podstatnych interakci

mezi hercem a divakem.
Pohovor nad formularem

I kdyzZ je divak v mnoha bodech projevu jak verbalniho, tak fyzického omezovan,
jeho kreativni angazovanost se nachdazi ve formulari. V ramci vyplhovani se
rozhoduje, zda si zvoli vyjit ze své zité skuteCnosti a nékteré své osobni informace
pouzije, anebo si jeho prostifednictvim vybuduje fiktivni identitu své role.
Informace na formulafi slouzi jako podnét rizeného rozhovoru mezi Urednici a
divakem. Béhem predstaveni zacnou Uurednice jednotlivé divaky vyvolavat
poradovym ¢&islem ke svému stolu a kladou rdzné otdzky. Jednd se o simulaci
pohovoru, ktery pravidelné zadatelé o vizum musi podstoupit. Cela situace by méla
poukazat na neprofesionalni a &asto arogantni jednani skuteé¢nych Gfadl migraéni
a azylové politiky. Jednatelé se totiz ve skuteCnosti mohou dotazovat béhem
povinnych schliizek na véci osobniho charakteru, které by leckdo mohl povaZovat
za hranici ochrany soukromi.5! Z tviréiho vyzkumu vyplynulo, Ze tyto pohovory
jsou jadrem absurdnosti, které dokazuji nefunkénost celého zakonem
zastitovaného systému. Nasim cilem bylo co nejsugestivné&ji nasimulovat takovyto
typ dialogu, i kdyz se k nému osobné nedostanou vSichni Uc¢astnici. Ostatné jsou
vzdy vsSichni divaci pritomni vyslechu jinych, vidi je i slysi. Domnivame se, Ze
zakou$eni pohovoru i pfes jiného divdka muze pfinést pro nase cile inscenace

obdobné nosnou zkusSenost.

Mym zamérem je v roli Urednice v omezeném cCase odhadnout potencialné
zajimavou informaci, kterou divak o sobé ve formulafi napsal. Béhem chvile bych
méla na zakladé jeho Gdaju vytvofit neptijemny a lehce Gtoény rozhovor. V rdmci
tvdréiho procesu jsme si osvojily n&kolik komunikaénich taktik, které s dalSimi

here¢kami rizné kombinujeme. Jednd se napfiklad o zaujeti nad konkrétni

51 Pozn. autorky: Z ptimych zdroju jsme se b&hem tviréiho vyzkumu a dialogu s
odborniky dozvédély, ze Urednici se maji pravo doptavat i na legitimni informace typu,
jakou barvu zubniho kartacku ma vas manzel. Cilem téchto otazek je ovéfit pravost
argumentl Zadatele, kterymi zdGvodfiuje svoji zadost o dlouhodoby pobyt v konkrétni
zemi.
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informaci ve formuldFi, o které se snazime ziskat hlubsi kontext. MiZeme se
napriklad zaméfit na povolani, ptat se divaka, zda povazuje svoji profesni kariéru
za dostacuijici, jestli je spokojeny se svoji vyplatou a zda to ndhodou neni malo pro
prijemny zivot. DalSi Ucinnou strategii je Casté opakovani otazky ,proc," ktera
vétsinu divakd po chvili paralyzuje. I kdyZ od po&atku budujeme v divakovi pocit
frustrace z UFadu, tento dialog formou vyslechu mize pUsobit jako zésah za hranici

divakova soukromi.

V divadelni verzi formulare se dale nachazi i fiktivni (nerealistickd) policka, ktera
maji pUsobit absurdné, nékdy i humorné&. Napfiklad ¢ast s ndzvem ,moralni profil®
nam nabizi divaky dostavat za hranici pohodInosti.>? Ptame se jich napr: Jak Casto
berete drogy. Lzete Casto? Jaka byla vase nejvétsi posledni lez. Mate pocit, Ze jste
cholericky/a? Divaci, ktefi vykazuji znamky vétsi hravosti a drzosti se snazime
prebit intenzivnim chrlenim otdzek za sebou, aby se ani poradné nedokazali
vyjadrit. Pohovor tak poukazuje na bezmocnou situaci, do které je zadatel
systémem, potazmo Urednicemi stavén. Dokazuje také, jak komplexni a striktni

systém azylové politiky je.

V pozici Urednice musim z vySe popsané formy pohovoru jednat tak, abych za
kazdou cenu neztratila iniciativu ve vzajemné interakci. Musim se vyhnout tomu,
aby divak nade mnou, jako nad zastupcem UGfadu, ,vyhral." Jinak mdZe dojit
k podobnému rozbourani ramu predstaveni, ke kterému doslo u skandujici divacky
(viz. podkapitola 6.2.). Pokud je naopak divak zdrzenlivéjsi, snazim se byt vice
hrava a spiSe ho popichovat vtipnymi komentari nez néjakymi direktivnimi Ukoly.
Tento princip je mozné vztahnout na cely pribé&h inscenace, pfesto bych se nyni
rada zamérila na osobniho pohovor nad formuldfem, v kterém je dynamika
nastavené hierarchie nejcitelnéjsi. V ramci pohovoru musim peclivé odhadnout
divédkdv postoj a miru iniciativy, kterou je do predstaveni ochotny vloZit. Musim
zavnimat, zda chce predstaveni spis sledovat anebo se plné angazovat. Jediné tak
vytvoHim prostiedi, v kterém divak ziskd odvahu se v{¢i systému postavit anebo

se plné angazuje v jinych aktivitach, které po ném predstaveni vyzaduje.>3

Pokud se napriklad divak zdraha a je stydlivy, snazim se svoji komunikaci

smérovat tak, abych ho jesté vice neutlacovala. V osobnim pohovoru se mohu

52 Viz pfiloha ¢. 3. - druha strana formulare.

53 Audience must feel to rebel." In: SEDGMAN, Kirsty. The Reasonable Audience: Theatre
Etigquette, Behaviour Policing, and the Live Performance Experience. Basingstoke and
New York: Palgrave Macmillan, 2018. ISBN 978-3-319-99165-8, s. 19.
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zamérit na vtipné véci: rozbiji formovani realistického ramce a zamérim se na
princip hravosti. Za¢nu napfriklad zpochybriovat barvu oci, pozadam divaka, aby
pristoupil bliZze a ja si o¢i mohla prohlédnout zblizka. Nasledné se s nim mohu zacit
hadat, zda chodi k ocafi, protoze mé jeho oci rozhodné zelené neprijdou. Pokud je
situace absurdnéjsi, divak se vétsinou uvolni, naladi se na ramec hry, protoze mu
tolik nezasahuji do osobni sféry. Jako herecka musim bilancovat mezi dvéma
rovinami, vysilam divakovi signal, ze vitam jeho vklad do situace a zaroven hlidam,
abych komunikaci stidle sméfovala podle tviréiho zdméru inscenace. Ve funkci
hereCky se snazim nasledovat pravidlo, Zze moje jednani by mélo vzdy divaka

podporovat k akci a zaroven hlidam limity jeho mozného zapojeni.
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7. ZPUSOBY FORMOVANI DIVAKOVY IDENTITY

Divdkova situovanost a jeho vlastni pohled na ni je ddlezitym bodem pro
nasledujici kapitolu. Celd tato kapitola nékolika Uhly pohledu zkouma zpUsob, jak
si sam divdk muiZe formovat vlastni vztah k tomu ,byt divdkem." Tento proces
povazuji za jedno z témat inscenace, ktery nds odkazuje k esencidlni vtélené
zkudenosti celého divadelniho aktu. ZpUsob, jakym se divédk postavi ke svému
divactvi také neprimo odkazuje k tomu, jak pochopi princip hravosti v nami
nastoleném ramci fiktivniho svéta Uradu. Pokud se divak naladi na vySe zminovany
involvement frame, musi byt schopen hravé distance, o které hovofi Alice
Koubova: ,Hra je distanci, ktera vznika tak, Ze nas ,sebere™ néco, co prerusi nasi
jatost v bezprostrednich potrebach. A pravé tato schopnost nechat se uchvatit
a [...] vzdalit se jatosti normami bezprostredni kaZzdodennosti charakterizuje dle

Huzingy clovéka, ktery si hraje, homo ludens.">*

Skalu divdkovy hravosti mGzeme zpétné sledovat ve zplsobu, kterym se rozhodne
vyplnit sv(j formular. Néktefi divaci se totiZz rozhodnou v predstaveni nesdilet své
osobni informace. Z pozice hravé distance si vymysli jiné identity typu: jsem James
Bond, Karel Gott nebo Barack Obama. Podoba formulare v divakovi potiebu
vymyslet fiktivni charakter zamérné neprobouzi, neni ale povazovana za chybu.
Pokud si divdk z n&jakych ddvodl novou identitu zvoli, musime se na to z pozice
tvlrcd pfipravit. Jedinou strategii, kterd se ndm v tomto pfipadé osvéddila, je
pristoupit na ramec divakovy role, a pokud se dostane k pohovoru s urednici,
jednat s nim jako se skute¢nym Karlem Gottem. V zasadé nezdlezi, zda divak
buduje fiktivni postavu nebo zastupuje sam sebe, oba pripady vytvari fiktivni

rovinu inscenace, s kterou jsme pripraveny pracovat.

Pro pripadny pohovor nad formularem je divakova fiktivni identita
z dramaturgického hlediska méné zajimava. Presto se musim jako Urfednice
podridit ramci, ktery divak nastolil. Pokud bych zacala zpochybriovat pravost jeho
role a zacala se s nim hadat, ze napriklad jako Karel Gott opravdu nevypada,
zrusila bych tim celou fiktivni realitu. Pokud divak nevypliuje do formulare své
osobni informace, nasledny dialog s Urednici se tolik neodkazuje na jeho Zitou
skutecnost. Divak tak neposiluje ramec seridzni reality, ale spiSe s hravosti pokousi
a provokuje svym jednanim hranici ramce, kterou jesté jako herecky dokazeme

udrzet a uvnitf ného s nim komunikovat. Zakouseny dialog nebude mit nejspise

54 KOuBOVA, Alice. Myslet z druhého mista: K otazce performativni filosofie, s. 48.
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7.1

takovy ucinek vtélené zkusSenosti, jako kdyz je divak donucen operovat se svymi
osobnimi informacemi, které se ho mohou osobnéji dotknout. Formular tedy slouzi
jako pobidnuti smérem k divakovi, aby si vytvofil svoji identitu. Cilem interakce
divdka s urednicemi béhem pohovoru je ona vtélena zkusenost, kterou divak

zakousi tim, ze je pfimo donucen jednat.
Mezi vaznosti a hrou

Zda si divak zvoli skutednou nebo fiktivni identitu neni v zavéru pro pribéh
divadelniho aktu tolik zasadni. Zde bych se opét oprela o teorii hry, o které
v navaznosti na Huizingu piSe Alice Koubova. Ona hrava distance vyzaduje podle
Koubové: ,vaznou realitu, aby sama byla hrou na vaznost, proti vaznosti, mimo
vaznost, aby si hrala s vaznosti.™> Jako hereCka mohu pomérné snadno
z divakovych reakci precist, zda se ho interakce a probirané tematické okruhy
osobné dotykaji anebo si s nimi divak jenom hraje. Podle toho se rovnéz snazim
své jednani smérovat, abych nékomu napriklad zasadné neublizila nebo ho naopak
ponoukla k akci. V inscenaci zamérné modelujeme situace, které by divaci méli
znat. Pocit, kdy je existence dospélého Clovéka eliminovana na pouhé lejstro
pravdépodobné dospély jedinec nékdy zazil. Proto se divaci vétSinou nestydi nebo
nevyhybaji komunikaci. Jejich chovani mize latentné odkazovat k zafixovanému

stylu komunikace v prostredi Uradu.

I kdyz se divak ocita v divadelni fiktivni realité, jeho soustfedénost a reakce jsou
vzdycky podvojné.>® Tim minim, Zze divakovu postavu, kterou do jisté miry formuje
papirovy formuldf, miZeme povaZovat pouze za &ast nebo znak prub&zné
vyjednavané identity. Divak si svoji formovanou roli nikdy zcela neosvoji ve stylu
psychologizace a komplexnosti, kterou prevazné zname z interpretacniho divadla

/ Cinohry. Moje zkusSenost z uskute¢nénych uvedeni je takova, Ze se zadny divak

55 Tamtéz, s. 50.
56 Pozn. autorky: Podobnou otazkou se zabyva Jaroslav Etlik ve svém textu Divadlo jako
zakousSeni. Etlik v divadelnim uméni rozliSuje dva snoubici se principy: noeticky a
ontologicky. Oba jsou pfitomné pfi kazdém divadelnim aktu a mdZou byt rdzné
akcentované. Etlik se touto dvojici snaZi poukazat na podvojny zplsob vnimani
divadelniho predstaveni. Za noeticky povazuje strukturalné-znakovy jazyk, kdy divadlo je
z tohoto pohledu vzdy brano jako znak. Ontologicky pfistup naopak poukazuje na mimo
divadelni realitu. Etlik se v tomto ohledu zabyva vSim pfirozenym nebo ¢astecné
bezznakovymi prvky divadelniho uméni. V zavéru konstatuje podstatny fakt, ze ve
skutecnosti ontologie a noetika nejsou od sebe oddélitelné.

43



7.2

pfimo nestylizoval, tedy nezacal mluvit nebo hrat jako Karel Gott. Divakova

postava vzdy ¢erpd z jeho kazdodenni reality a je vU¢&i ni propustna.

Divak, ktery se vydava za Karla Gotta, svoji identitu napfiklad prezentuje
v pohovoru informacemi typu: Vydélavam hodné penéz, cestuji po celém svéte,
uzivam si apod. Karen Quigkley si divakovu potrebu vzdorovat vysvétluje hravym
odporem (playfull antagonism), ktery divak mtze vi¢&i nabizenym impulsdm hercl
zaujmout.5” Timto terminem vysvétluje svij vlastni divacky postoj, ktery zaujala
béhem inscenace Rider spoke britské divadelni skupiny Blast theory. Tehdy byla
ve funkci divaka vybizena ke sdileni svého osobniho zZivota s ostatnimi divaky pres
mobilni zafizeni. Vysledkem jeji nerozhodnosti, rostouci obavy se ostatnim otevrit,
bylo zamaskovani svého Ja. Namisto sebeodhaleni zamérila svoji pozornost na

vybudovani fiktivni postavy. Stejny princip je mozné pozorovat v rdmci 30 DNI.
Postava jménem Divak

Formovani divacké identity v ramci inscenace s akcentovanou participaci popisuje
ve své knize Josephine Machon. V jedné kapitole rozclefiuje a pojmenovava
zakladni principy divackého zazitku v tradi¢nim a imerzivnim divadle. Ve sloupci
netradi¢niho divackého zazitku konstatuje, ze i pokud na sebe divak nebere Zadnou
roli a zOstdva sam sebou, jeho osobnost se jistym zplsobem formuje: ,Bud’ jste
sami sebou a vase ja je zvédomélé, anebo prijimate a hrajete roli.">® Struktura
predstaveni 30 DNI je nastavena tak, aby divdk své jednani nemohl naplino
rozvinout. Jeho aktivita je béhem predstaveni limitovana a nékdy dokonce
potlacovana. Divak sice nesedi na jednom misté celou dobu, ale prostor mu neni
zcela otevfeny. V jistych momentech mdlZe volné hovofit s ostatnimi divaky,
interagovat s herci a jindy je za tuto aktivitu narknut. Jedna se o jakousi svobodu
v nesvobodé. Nesvoboda v jistém smyslu definuje divackou funkci v ramci
divadelniho média, a v kontextu 30 DNI mGZeme proto hovofit o akcentované

podrazenosti divacké role.

Divakovi je davana oproti tradicnimu divadlu jistda mira volnosti, ktera je ale ze

strany herecek autoritativné limitovana. Keren Zanoitz tuto myslenku posouva a o

57 QUIGLEY, Karen. Letting the Truth Get in the Way of a ‘Good’ Story: Spectating Solo
and Blast Theory’s Rider Spoke. Journal of Contemporary Drama in English. 2016, roc. 4,
¢. 1, ISSN 2195-0164, s. 97.
58 You may still be you but you have become a sensited you. Or you are aware that you
have taken on character, you are playing out a role." In: MACHON, Josephine. Immersive
Theatres: Intimacy and Immediacy in Contemporary Performance. Basingstoke and New
York: Palgrave Macmillan, 2013. ISBN 978-1-137-01983-7, s. 55.
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participativni divadelni formé z pozice divaka piSe: ,Malokdy jsem takovou
zkuSenost povazovala za demokratickou. Obvykle mi byly pFidéleny konkrétni
instrukce, jak se béhem predstaveni v prostoru pohybovat a chovat° [...] Mozna
jsme na sebe vZdy prejimali roli jménem Divék." ¢ Priibéh predstaveni 30 DNI
mizZe na nékteré plsobit aZ paralyzujicim dojmem. Zpdsob, jakym s divdkem
v ramci inscenace jedname, se mize zdat neempaticky, strohy nebo Useény. Proto
se néktefi divaci mohou po celou dobu udalosti snaZit zUstat ve svém anonymité.
V zavéru je nepodstatné, jaké jméno je v kolonce na formulafri napsané. Divak

s fiktivnim jménem je stéle predevséim postavou divaka na predstaveni 30 DNI.

Divdkovi je pribézné v predstaveni zplsobovan znaény diskomfort, s kterym se
musi vyrovnat. Gareth White v tomto pripadé prichazi s terminem - crippled with
indecesion (ohromeny nerozhodnosti), ktery popisuje, jak se divak v takové situaci
mUze citit. Pokud si divak dostate¢né& uv&domuje, Ze je s nim manipulovéno, mize
byt zastihnut Uzkosti a nerozhodnosti. Konflikt v ném navodi dojem, Ze nemize
sam za sebe ve své identité prispét ni¢im uzitecnym do probihajici udalosti.
Z tohoto emocionalniho rozpoloZeni se mGZe vyvinout potfeba jednat za nékoho
jiného, a proto na sebe divak bere jinou roli. Stav télesné, dusevni i socidlni
nepohody mize byt pro aktivniho a jednajiciho divaka zarover hrozbou, ale i
prilezitosti k nové zkudenosti a zaZitku.6! Tento proces hledani pozice vU¢i
nastolené situaci bé&hem predstaveni poukazuje na téma 30 DNI, tedy na
nepristojné zachazeni s lidmi na cizinecké policii. Pokud inscenace priméje divaka
ohledavat hranice své identity, umoznuje tim zaroven i prfimou konfrontaci

a vtélenou zkusenost tématu.

59,I have rarely found this experience democratic, since I am usually directed to do

specific tasks or move through a performance site in specific ways." In: NIELD, Sophie,

»~The Rise of the Character named Spectator". Contemporary Theatre Review. 2008, roc.

t18, ¢. 4, s. 531-535. ISSN 1048-6801.

60 Maybe we were always the character named Spectator” In: ZAIONTZ, Keren. Narcissistic

Spectatorship in Immersive and One-on-One Performance. Theatre Journal. 2014, roc.

66, €. 3, s. 405-425. ISSN 0192-2882, s. 406.

61 WHITE, Gareth. Audience Participation in Theatre: Aesthetics of the Invitation, s. 181.
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8. ZAVER

Tato bakaldfskd prace od pocatku vychazi z tvrzeni, Ze divadelni forma
s akcentovanou divackou participaci, kterou je 30 DNI, pracuje s otevienou
strukturou inscenace. Divak se tedy nachazi v pozici aktivné angazujiciho se
spolutviirce divadelniho aktu. Prvni &ast prace dokazuje, Ze pokud je divak
situovan pfimo do pribé&hu udalosti a zastava konkrétni pozici v rdmci budované
fiktivni reality, vytvoreni jeho osobniho postoje vi¢& udalostem okolo né&j je
nevyhnutelné. Z mého uvazovani skrze tuto praci vyplyva, ze takovyto format
atakuje na mnohem vice vrstev ne? divdkovo pozorovani a dekédovani vyznamd.
Proto se jako tvirci snaZime v inscenaci a jednotlivych uvedenich o pribé&zné

rozmélnovani distance mezi divdkem a odehravajicimi se udalostmi.

Téma mocenské struktury a byrokratickych postupd na Ufadech Azylové a migraéni
politiky, které povazuji za aktualni spoleCensky politicky problém, si vyzaduje
specificky divadelni jazyk, aby nepUsobilo pfili§né kriticky nebo odosobné&né.
Proces cteni, naslouchani nebo distancovaného pozorovani prinasi naprosto jiné
moznosti neZ simulovany zaZitek ted a tady. Tato prace postupné odlvodfiuje
znacné vyhody, ale i hranice divacké akcentované participace, které jsem jako
herecka béhem jednotlivych uvedeni reflektovala. Divadk je v této inscenaci
naprimo atakovan nepristupnym chovanim Urednic a nevlidnou atmosférou fiktivni
podoby Uradu. Prostrednictvim osobni konfrontace a primého dialogu s herci si
divak intenzivné buduje z divadelni udalosti vtélenou zkusenost a jakékoliv jeho
reakce jsou pro prib&h predstaveni naprosto zasadni. Divdk je nucen se
vyporadavat s ¢asto ponizujicimi situacemi, jeho pozice je vi¢i hercim a realité
Uradu silné podrizenda. Z mého uvazovani v druhé casti této prace vyplyva, ze i
pres takto pevné stanovenou hierarchii a striktni pravidla komunikace herecek
Urednic s divaky, je vysledek konkrétnich situaci jednotlivych uvedeni naprosto

rozdilny.

Z vy$e analyzovanych interakénich procest (kapitola &. 5, Divdcké strategie) je
ziejmé, Ze v inscenaci 30 DNI je hranice mezi skute¢nosti a fiktivni realitou
propustna. Proto jiz od podatku jako tvlrci usilujeme o provdzanost mezi divadelni
zkuSenosti a zitou realitou. V roli herecky musim v ramci predstaveni s timto
faktorem neustdle operovat. Predpfipravené herecké jednani funguje vzdy pouze
jako smérnice, protoze divak se mize v 30 DNECH (symbolicky) chytit kormidla
a stocit lod zcela jinym smérem. Preneseno do divadelni reality, odstoupit hry

a nabourat budovany fiktivni Urad.
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Nevyzpytatelnost divackych reakci a nemoznost hercl se na né zcela pfipravit, je
dlvodem, pro¢ inscenace 30 DNI operuje spide s nesouvislymi situacemi neZli
komplexnim narativem. Inscenace primarné divaka atakuje atmosférou, impulsy
nebo mikro situacemi, a proto divdk nemUze nikdy findIné ovlivnit celou dynamiku
a vysledek predstaveni. Jeho angazovanost je omezena v ramci pravidel divadelni
reality, a v tomto nastaveni také podle mé spociva onen transformativni potencial

divadla s akcentovanou participaci.

Zkusenostni charakter divackého zaZitku se jako tvlrci snaZime co nejvice posilit.
Divakova identita je po celou dobu predstaveni priibézné sméFovana do utlatované
pozice, aby tak pocitil nespravedlivost ze systému obdobného skuteénym draddm.
Z vyzkumu taktéz vyplyva, Ze timto zplisobem mizZe u divdka vzniknout potieba
nové identity — nové role. Divak si proto z predstaveni odnasi primarné zazitek
z pozice, do které byl bez vybéru postaven. Prostrednictvim vtélené zkusSenosti
reflektuje nespravedlivou situaci Zadatele o vizum a tento proces ho potazmo mdze

podnitit k zaujmuti nového & hlubsiho postoje vi¢i tématu.
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10. PRILOHY
Pfiloha 1: Anotace k inscenaci 30 DNI.

Co musi cizinec prekonat, ne? ziska povoleni k pobytu v CR? Co hledal, kdyz
prichazel? Kolik papirl uZz poslal na Ministerstvo vnitra? A jak se vyrovnava s
védomim, Ze Clovék rozhodujici o jeho osudu se s nim ze zakona nesmi setkat?
Vstupenku si mUzZete nechat v kapse. Pro vstup pozadujeme vypln&ny formular.

Zazitkova hra, pri které je divakovi stylizované simulovan proces zadani o vizum.
V pribéhu své snahy prochazi nékolika prostory a potkava se s Utrzky autentickych
prib&hd Ping, Sai a Meghany. Papir jako symbol byrokracie, prodlouZené ruky
statu, ktera ztratila cit v prstech. Pohybujeme se na hranici realného a smysleného
absurdna. V dobé, kdy bylo cestovani v médé, jsme aktivné budovali politiku proti
imigrantdm. Nyni, s éerstvou zkusenosti uzavienych hranic, mizeme zreflektovat,
jak moc otevrené za normalnich okolnosti jsou. A taky pro koho. Po skonceni
predstaveni zveme k diskusi s odborniky na migraci a k volnému pohybu

prostorem.

Koncept a scénografie: Debora Stysova

ReZie: Tinka Avramova

Performeri: Meghana AT, Sai Psyn, Yu En-Ping, Marie Anna Krusinova, Klara
Lidinska, Magdalena Malinova, Martina Curdova

Produkce: Anna Némcova, Petra Stépanova a Moving Theatre

Inscenace vznikla jako absolventskd prace studentl Katedry alternativniho a
loutkového divadla DAMU v Praze v ramci projektu MIND, financovaného z
programu Evropské unie pro vzdélavani a osvétu (Development Education and
Awareness Raising - DEAR). Informace obsazené v inscenaci nemusi nutné

odrazet postoj ¢i nazor Evropské unie.
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Priloha 2: Seznam lokalit, kde byla inscenace uvedena.

Cross Attick v Cross Club
Plynarni 23, Praha 7, HoleSovice, 170 00

Mezinarodni divadelni a tanecni festival Nulty bod
Zapadni kridlo Invalidovny, Sokolovska 136/24, Karlin, 186 00

Festival nezavislé organizace Charita Ceska republika

venkovni reseni: Strelecky ostrov Praha

Festival Filmova skola Uherské Hradiste

venkovni reseni v parku: Smetanovy sady, Uherské Hradisté

Nataceni pro webovou platformu divadla Moving Station v Plzni
Kopernikova 574, Plzer 3 - Jizni Predmésti, 301 00
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Priloha 3: Formular

ZADOST O UCAST / APPLICATION FORM
VE HRE 30 DNi / FOR 30 DAYS SIMULATION
1. PRIJMENI / SURNAME

HNEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEE

2. OSTATNi JMENA / OTHER NAMES

3. VSECHNA DRIVEJSi PRIJMENI / ALL PREVIOUS SURNAMES

4. JMENO(A) / FIRST NAME(S)

HNEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEE

5. DEN NAROZENI / DAY OF BIRTH

[ ] po/mon []orrmue [] st/wep [] errmhu [] PAreri [] sorsar [ ] nessun

6. POHLAVI / SEX

[ Jmuz/maLe [ ] zenasFemaLe [ ] NEBINARNI/ NON-BINARY
7. ROD / GENDER
[ ] souHLASNY/ ciSGENDER [ ] NESOUHLASNY / TRANSGENDER [ ] sPorNY /QUESTIONING

8. STAT NAROZENI (kéd) / COUNTRY OF BIRTH (code) [T 1]
9. MISTO NAROZENI / PLACE OF BIRTH

|:] MESTO / CITY D MESTYS/TOWN I:' VES / VILLAGE

Nazevmistainameorpiace | [ | [ [ [ [ [ [T [T [T TP TTTTTTTTTTTTT]

10. STAT TRVALEHO BYDLISTE (kéd) / COUNTRY OF PERMANENT RESIDENCY (code) D:D
11. ADRESA TRVALEHO BYDLISTE / PERMANENT RESIDENCY ADDRESS

12. ADRESA SOUCASNEHO BYDLISTE (lisi-li se od 11) / CURRENT RESIDENCY ADDRESS (if different from 11)

13. MiSTO POSLEDNIHO ZAHRANIENIHO POBYTU (kéd) / LAST COUNTRY VISITED (code) |:|:|:|
14. DELKA ZAHRANIGNIHO POBYTU (dny) / LENGTH OF STAY (days) HER
15. VYSNENY STAT BYDLISTE (kéd) / DREAM LAND OF RESIDENCY (code) |:|:|:|
16. BIOMETRICKE UDAJE / BIOMETRICS

A. VY'SKA POSTAVY (cm) / HEIGHT (cm) [TT]

B. VAHA (kg) / WEIGHT (kg)

C. VELIKOST OBUVI (EU standard) / SHOE SIZE (EU standard) || |
D. BARVA DUHOVKY / COLOR OF EYES

[ ] moprA/BLUE [] HNEDA/BROWN [ ] zetenA/creen [ ] sEpA/GREY [ | ORISKOVA/OTHER
E. BARVA PLETI / COLOR OF SKIN

[ ] eernAsBLACK [ ] HnepA/BROWN [ ] zwutasveow [ ] rupA/rep [ ] BitA/wHITE

17. RODINNY STAV / MARITAL STATUS

[ ] zENATY/VDANA / MARRIED [ ] ovboveLYiA /wiDoweD [ ] rRozvEDENY/A / DIVORCED

[ ] svoBoDNY/A /SINGLE [ ] v REGISTROVANEM PARTNERSTVI / IN CIVIL PARTNERSHIP

18. CITOVY STAV / LOVE STATUS

[:l STASTNE ZENATY/A / HAPPILY MARRIED VE VOLNEM VZTAHU / OPEN RELATIONSHIP

I:‘ NESTASTNE ZENATY/A / UNHAPPILY MARRIED BEZSTAROSTNE RADICI/ FOOLING AROUND
EI SVOBODNY/A HLEDAJICI / SINGLE LOOKING PODVADEUJICI / CHEATING

|:| SVOBODNY/A BEZ ZAJMU / SINGLE NOT INTERESTED PODVADEN/A / CHEATED ON

|

[:| NEOPETOVANA LASKA / UNREQUITED LOVE VE VAZNEM VZTAHU / SERIOUS RELATIONSHIP
19. NEJVY$Si DOSAZENE VZDELANI / HIGHEST LEVEL OF EDUCATION

I:‘ BEZ VZDELANI / NO EDUCATION STREDOSKOLSKE S VYUC. LISTEM / SECONDARY SPECIALIZED

D ZAKLADNI / PRIMARY VY$SSi ODBORNE/ PROFESSIONAL DEGREE

VYSOKOSKOLSKE / UNIVERSITY DEGREE

N[

|:| NEUPLNE STREDOSKOLSKE / UNCOMPLETED SECONDARY
D STREDOSKOLSKE S MATURITOU / SECONDARY GRADUATE

52




orooumme (| [ [ ][] TP T Q P TP TP TP T PTITTITTTT]

21. SOUCASNE ZAMESTNANI / CURRENT OCCUPATION

0 TN N T R A T ) O P ) e 1 1 1 N 1

22. ZAMESTNAVATEL (NAZEV VZDELAVACI INSTITUCE) / EMPLOYER (NAME OF SCHOOL)

6 O O O 1 1 6 6 5 O 1 ) I

23. VYSNENE ZAMESTNANI / DREAM OCCUPATION

24. IDEALNI ZAMESTNAVATEL (VZDELAVACI INSTITUCE) / IDEAL EMPLOYER (SCHOOL)

LELLLEA L L L LV L T PRV LB LET ] § T T ]

25. FINANCNI STATUS / FINANCIAL STATUS
A. CISTY MESICNI PRIJEM (CZK) / NET MONTHLY INCOME (CZK)

B. IDEALNI MESICNI PRIJEM (CZK) / IDEAL MONTHLY INCOME (CZK)

C. CELKOVE MESICNI VYDAJE (CZK) / TOTAL MONTHLY EXPENSES (CZK)

1. Z TOHO POTREBNE (CZK) / NECESSARY (CZK)

1l. Z TOHO NEPOTREBNE (CZK) / UNNECESSARY (CZK)

I
I
I
I
I
I

— ] ] ]

D. DLUHY (VYSE V CZK) / DEBTS (AMOUNT IN CZK) [ T1]

VERITELE / LENDERS
[] roDINNi PRISLUSNICI / FAMILY MEMBERS

[] NESPRIZNENE FYZICKE OSOBY / UNRELATED INDIVIDUALS
[] sanky OPLNTE) / BANKS (SPECIFY)
[] oSTATNI INSTITUCE (DOPLNTE) / OTHER INSTITUTIONS (SPECIFY)

26. MORALNI PROFIL / MORAL PROFILE

ZASKRTNETE PROHLASENI, KTERA O VAS PLATI/ CROSS ALL STATEMENTS THAT APPLY
] LHAUA JSEM /| HAVE LIED

] KLEL/A JSEM / | HAVE CURSED

[l ZABIL/A JSEM ZIVOU BYTOST/ | HAVE KILLED A LIVING THING

] BYUA JSEM NEZDVORILY/A / | HAVE BEEN DISRESPECTFUL

[J NEZVEDL/A JSEM MAME TELEFON /| DID NOT PICK UP MY MOTHER'S PHONECALL
] POZIL/A JSEM OMAMNOU LATKU / | HAVE TAKEN NARCOTICS

] DOBROVOLNICIL/A JSEM / | HAVE VOLUNTEERED

] ODMITL/A JSEM POMOC DRUHEMU / | HAVE DENIED HELP

] POMLOUVAUA JSEM/ | HAVE SPREAD RUMORS

[ ZAVOLAL/A JSEM ZACHRANNOU SLUZBU / | HAVE CALLED AN AMBULANCE

[J KRADL/AJSEM /| HAVE STOLEN

[J PRISPEL/A JSEM NA CHARITATIVNI UCELY /| HAVE DONATED TO CHARITY

[ POSKYTL/A JSEM PRVNI POMOC / | HAVE PROVIDED FIRSTAID

] MAM TAJEMSTVI / | KEEP SECRETS

27. RODINNI PRISLUSNICI / FAMILY MEMBERS
OTEC/ FATHER HEEREEEN [ [ ]
marka/motier [ | [ [ [ [ [ [ [ [ [ ]]

HEEEEEEEE

ol ] Bt
==l ===
— — —
W S —
b ] et

MANZEUKA/sPOUSE | | |

DETI/ CHILDREN

SOUROZENCI / SIBLINGS

Vypliite hulkovym pismem ve formatu: PRUMENI / (DRIVEJSI PRIJMENI) / IMENO / OSTATNI JMENA. Neexistujici proskrtnéte.
Fill in capital letters as following: SURNAME / PREVIOUS SURNAMES / FIRST NAME / OTHER NAMES. Cross out the non-existing.

28. NOUZOVY KONTAKT NA UZEMI €R / EMERGENCY CONTACT IN CR
VSECHNA JMENA / ALL NAMES HEEEEE [ ] [ ] [ [

N I HEEEREE
meceronnicistorpronenumeer | [ | [ | [ [ [ T [ T [T [T T T T T T TTTTTT/1]
ADRESA NA UZEMi CR / CZECH ADDRESS

LI T T TTTTTTT]d

Vyplnénim formulare s pouitim inf ivném ych vrameiii 30 DNI. Po jejim skonéeni budou formuléfe skartovany.
By filling the form | agree with the use of the information it contains within 30 DAYS performance. The forms will be shreded after the performance.

PODPIS / SIGNATURE:
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Priloha 4: Fotograficky material

Obr. 1. Prichody mezi jednotlivymi mistnostmi fidi
urednice.

Zdroj: Kata Opuntia

Obr. 2. Divacka pomahajici hereCce Meghané s prekladem
u Uredniho pohovoru.

Zdroj: Kata Opuntia
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Obr. 3. Serazené a ocislované formulare, podle kterych
urednice predvolavaji divaky k pohovoru.

Zdroj: Kata Opuntia

—

Obr 4. Scénografické reseni ¢ekarny uradu.

Zdroj: Kata Opuntia
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Obr 5. Venkovni reSeni online pohovoru s here¢kou Sai.

Zdroj: Kata Opuntia

Obr. 6. UFednice kontrolujici formulaie na zacatku
predstaveni.

Zdroj: Kata Opuntia
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