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Abstrakt 

Bakalářská práce si klade za cíl seznámit čtenáře s dosavadní tvorbou 

francouzské choreografky a performerky Flory Détraz a popsat teoretická 

východiska tvorby Antonina Artauda, která Flora Détraz ve své práci následuje. 

Autorka práce čerpá své poznatky převážně z vlastní divácké zkušenosti 

s inscenacemi Flory Détraz a z četby teoretických prací i osobní korespondence 

Antonina Artauda. Zaměřuje se na pojetí Artaudova ideálu divadelního jazyka 

a téma rituálního charakteru divadla. Představuje princip originální metody danse 

sonore a pokouší se o jeho vysvětlení z hlediska kognitivních procesů v těle diváka. 

Své teze autorka dále zakládá na informacích z odborné literatury s tematikou 

lidského hlasového a pohybového projevu.   



Abstract 

This bachelor’s thesis aims to introduce its reader to the work of French 

performer and choreographer Flora Détraz and to explain links between her artistic 

approach and the thoughts of avant-garde artist Antonin Artaud. The thesis 

is based mainly on the author's personal experience with Flora Détraz’s 

performances. Furthermore, the author leans on her reading of Antonin Artaud’s 

theoretical essays as well as his personal correspondence. She focuses on Artaud’s 

vision of a new theatre language intelligible to everybody and on the topic 

of the ritual characteristics of the theatre. She presents the principle of the danse 

sonore method and seeks to explain it from the perspective of cognitive 

theatrology. The author's thoughts and terminology are also based 

on her knowledge of expert literature dealing with voice and movement.   
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1. Úvod 

Je 3. října 2019 večer, já sedím v hledišti Nové scény Národního divadla 

a kolem mě si povídají diváci natěšení na třetí představení třetího ročníku festivalu 

Pražské křižovatky. Ještě netuším, že to, co za chvíli uvidím, ovlivní moje 

uvažování o divadle natolik, že autorce inscenace zasvětím svou bakalářskou práci. 

V sále se zhasíná, šum konverzací v hledišti utichá a na jevišti sedí čtyři 

performerky, mezi nimi francouzská choreografka a tanečnice Flora Détraz. 

 

Flora Détraz se narodila 16. prosince 1988 ve Versailles. Studovala klasický 

tanec na Conservatoire de Paris2 a dva roky pokračovala studiem literatury 

na Université Paris VIII Vincennes-Saint Denis3. Tanečního a choreografického 

vzdělání se jí pak dostalo na Centre Chorégraphique National4 (CCN) 

v Rillieux-la-Pape u Lyonu pod vedením tanečnice Maguy Marin a na Pepcc, Forum 

Dança v portugalském Lisabonu. Jako tanečnice pracuje s choreografy jako jsou 

Marlene Monteiro Freitas, Laurent Cèbe, Luiz Antunes a Miguel Pereira, od roku 

2013 také vytváří své vlastní performance, jimž se bude věnovat i tato práce. 

Mezi umělce, s nimiž se setkala během studií a v rámci nejrůznějších workshopů 

a kteří výrazně ovlivnili její práci patří Marlene Monteiro Freitas, Vera Mantero, 

Lia Rodrigues, Meredith Monk, Loic Touzé, Meg Stuart, Jonathan Burrows či Diane 

Broman. Zásadní vliv však na ni měl i někdo, s kým se setkat nemohla, 

protože v roce 1948 zemřel: Antonin Artaud byl francouzský herec, režisér, 

divadelní teoretik a vizionář. Narodil se roku 1896 v Marseille, hrát začínal 

ve 20. letech v Théâtre de l’Oeuvre5, spolupracoval se členy Kartelu Charlesem 

Dullinem v divadle Atelier a Georgesem Pitoëffem v Comédie 

des Champs-Élysées6. Zpočátku se ztotožňoval s myšlenkami surrealistického 

hnutí a společně s Robertem Aronem a Rogerem Vitracem založil a vedl na konci 

dvacátých let Divadlo Alfreda Jarryho. Na svých cestách po světě navštívil 

například Mexiko, kde se seznámil s tamními etnickými rituály, a výrazně ho 

ovlivnila i zkušenost s balijským divadlem, se kterým se setkal na světové výstavě 

v Paříži roku 1931. Své představy o divadle formuloval v desítkách statí, 

manifestů či dopisů – mezi jeho nejzásadnější teoretická díla pak patří 

 
2 Překlad: Konzervatoř v Paříži 
3 Překlad: Univerzita Paříž VIII 
4 Překlad: Národní choreografické centrum 
5 Překlad: Divadlo Dílo 
6 Překlad: Komedie na Champs-Élysées 
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Divadlo a jeho dvojenec (1938) a oba manifesty Divadla krutosti (1932 a 1933). 

Floru Détraz inspiroval natolik, že svou performanci Tutuguri (2016) pojmenovala 

podle textu Tutuguri: Rituál černého slunce, v němž Artaud popisuje stejnojmenný 

obřad mexického kmene Tarahumarů. Kromě fascinace divadelními 

a náboženskými událostmi domorodých národů exotických krajů však Floru Détraz 

s Artaudem pojí i podobný přístup k divadelnímu jazyku, zájem o kognitivní 

procesy v těle diváka či způsob chápání úlohy divadelního režiséra. Performerka 

sama Artauda uvádí v rozhovorech i programech inscenacím jako svůj zásadní vzor 

z hlediska divadelní tvorby i způsobu uvažování o podstatě lidského bytí. 

Proto jsem se rozhodla svou práci blíže specifikovat a zaměřit ji na vliv Antonina 

Artauda na tvorbu Flory Détraz.  

 

Ráda bych hned na začátku své práce jasně stanovila, že jsem dílo Antonina 

Artauda nečetla se záměrem komplexně interpretovat a vysvětlit jeho myšlenky. 

Zdaleka se nepovažuji za odborníka na jeho život a dílo – takových lidí je, troufám 

si říct, na světě jenom pár, a to těch, kteří Artaudovi zasvětili o dost větší část 

svého života než já. Bylo by ode mě tedy nesmírně troufalé pokoušet se čtenáře 

o jeho osobě jakkoli poučovat či jeho teze s pocitem sebemenší odbornosti 

vykládat. Pokusím se však vystihnout několik stěžejních principů, ve kterých se 

tvorba Antonina Artauda a Flory Détraz prolíná, Artaudových myšlenek, 

na něž Flora vědomě i nevědomky navazuje. Budu do jisté míry vycházet přímo 

z Flořiných výpovědí, ale z většiny se budu spoléhat na svou diváckou zkušenost 

a vlastní úvahu. Cílem práce tak pro mě bude ukázat podobnost mezi spisy 

Antonina Artauda a performativní tvorbou Flory Détraz a ukázat tak Floru nejen 

jako fascinující současnou tvůrčí osobnost, ale i jako potenciální následovnici 

jednoho z nejvýznamnějších divadelníků a myslitelů francouzské avantgardy.  

 

Na Pražské křižovatky se tenhle přírodní úkaz s pronikavýma zelenýma 

očima dostal díky dramaturgyni festivalu Sodje Zupanc-Lotker, která se s tvorbou 

Flory Détraz seznámila během projektu Global City Local City. „Když jsme se 

potkaly, zkoumala zvuky ptáků a různých zvířat. A mě dlouhodobě osobně zajímá 

zkoumání různých nelidských zdrojů inspirace, chápání světa skrz odlišnost 

a snahu stát se něčím jiným,“7 odpovídá Lotker na otázku, čím ji Flora 

před několika lety zaujala. „Flora je výjimečná způsobem práce – není to ani tanec 

 
7 Cit. ze záznamu videohovoru se Sodjou Zupanc-Lotker ze dne 20. 4. 2021. 
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ani divadlo, je to svou formou takové nezařaditelené. Myslím, že kategorizace je 

velký problém českého divadla, čeští kritici rádi píšou, co je divadlo a co není 

divadlo. […] Byla jsem překvapená, že Flora měla u českých diváků velký úspěch 

a myslím, že to je trošku tím, že to je esteticky skvělé a strašně zdatně udělané,“8 

dodává k rozhodnutí pozvat Floru Détraz na festival do Prahy. Z pozice divačky si 

vzpomínám, že jsem tehdy sama ze sálu vycházela nadšená – po představení 

Muyte Maker se mi hlavou honilo neskutečné množství otázek k tématu inscenace 

a herecké technice performerek. Po skončení diskuze s tvůrci jsem se s Florou 

setkala a navázala s ní kontakt, který udržuji doteď a díky němuž jsem získala 

materiály pro tuto práci. Její tvorba mě zajímá čím dál tím víc, s každým 

zhlédnutím nacházím v inscenacích něco nového, a tak bych hned v úvodu ráda 

poznamenala, že svou práci píšu s jistým zaujetím. Zároveň si na tomto místě také 

dovolím upozornit, že v celé práci všechny účinkující nazývám křestními jmény. 

Činím tak za účelem zjednodušení skloňování jejich jmen, které vede ke snadnější 

orientaci v textu, a zároveň proto, že je pro mě z důvodu osobní známosti s Florou 

tento typ jmenování přirozenější.  

 

Bakalářská práce je rozdělena do dvou velkých částí. V první z nich se 

pokusím zmapovat a podrobně popsat dosavadní autorské dílo Flory Détraz, 

abych se pak na svůj popis performancí mohla odvolávat v druhé části, kde na její 

tvorbu budu aplikovat myšlenky patrné ze spisů Antonina Artauda. Popis inscenací 

je vzhledem k jejich povaze dosti specifický – hned na úvod tedy přiznávám, 

že coby laik v oblasti taneční a hlasové terminologie ve snaze o co nejpřesnější 

slovní evokaci dění na jevišti často používám přirovnání a pomáhám si znaky 

mezinárodní fonetické abecedy (IPA). Se stejným cílem pracuji s odbornými 

výrazy, které jsem si osvojila při četbě odborné literatury či díky konzultaci 

s RNDr. Markem Fričem, Ph.D. z Výzkumného centra hudební akustiky (MARC) 

při HAMU. Ty však v zájmu srozumitelnosti pro čtenáře se stejnou výchozí pozicí 

vysvětluji v poznámkách pod čarou.  

 
8 Citováno ze záznamu videohovoru se Sodjou Zupanc-Lotker ze dne 20. 4. 2021. 
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2. Flora Détraz a její inscenace v Compagnie PLI 

Předmětem tvorby Flory Détraz je zejména vztah hlasu a pohybu – pracuje 

s jejich záměrným disociováním, využívá principy břichomluvení a na základě 

svých performančních experimentů zavedla metodu danse sonore9, 

které se v této práci ještě budu věnovat. Jako platformu pro svou práci založila 

roku 2013 uměleckou společnost Compagnie PLI (pojmenovanou podle textu 

filozofa Gillese Deleuze). Jejími členy se stali stálí spolupracovníci Flory Détraz 

jako scénografka a výtvarnice Camille Lacroix (s níž Flora mimo jiné 

spolupracovala na sérii audiowalků), light designeři Arthur Gueydan a Eduardo 

Abdala, sound designer Guillaume Vesin či Flořina asistentka Anaïs Dumaine. 

V témže roce vytvořila Flora na motivy povídky Samuela Becketta Ztracení 

svou první autorskou inscenaci Peuplements. Ačkoli k této performanci nemám 

k dispozici dostatečné množství materiálů a nebudu ji proto ve své práci hlouběji 

analyzovat, mohu podotknout, že již z krátkého úryvku záznamu zkoušky 

je patrných několik znaků pozdější tvorby Flory Détraz. Jednoduchá scénografie 

(příloha č. 1) napomáhá utvářet atmosféru inscenace – v případě Peuplements 

evokuje rozlehlá plocha bílé podlahy jistou beckettovskou nicotu – 

zároveň ale neodvádí diváckou pozornost od těl čtyř performerek. I když Flora není 

jednou z nich, najdeme v Peuplements zárodky jejího experimentálního přístupu 

ke zkoumání vztahu mezi lidským zvukovým projevem a pohybem. Pohyb aktérek 

působí často spontánně, až nahodile, a teprve jeho repetitivnost prokazuje, 

že se jedná o součást plánované choreografie. S ostatními performancemi 

Flory Détraz spojuje místy pohybový projev také například jeho podobnost 

s pantomimickými gagy či hereckým žánrem němé grotesky. Práce s hlasem 

pak naplňuje charakteristický Flořin postup skládání neurčitých stenů 

a jiných artikulovaných zvuků do polyfonických harmonií. Ve zpěvu využívají 

performerky různých hlasových rejstříků, na jejichž základě následně pracují 

s emoční stránkou hlasového projevu. Za zmínku stojí nepochybně i zdroje 

hudebních motivů – stejně jako ve svém pozdějším díle Muyte Maker využívá 

i v Peuplements Flora středověké skladby a klasické vícehlasy, jako jsou například 

písně anglického pozdně renesančního skladatele Williama Lawese. 

Naopak rozdílem oproti pozdějším Flořiným performancím je v Peuplements 

využití živého instrumentálního doprovodu.  

 
9 Překlad: zvukotanec 
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Než se začnu věnovat rozboru jednotlivých inscenací, dovolím si upozornit, 

že všechny orientační údaje budu popisovat z pohledu diváka.  

 

2.1. Gesächt (2014) 

První sólová performance Flory Détraz klade důraz na tělesné sdělovací 

prostředky – řeč těla, gestus, mimiku a jevištní pohyb obecně. Autorčinou inspirací 

pro vznik inscenace byl německý barytonista Dietrich Fischer-Dieskau 

a jeho nonverbální projev. Název inscenace již naznačuje její specifikum – ačkoliv 

zní německy, slovo „Gesächt“ je sice spojením slov „Gestalt10“ a „Gesicht11“, 

ale samo o sobě nemá v německém jazyce význam. Flora se pak stejným 

způsobem zabývá v performanci nesémantickou, melodickou stránkou jazyka 

a hlasem jako individualitou, jež je schopná nést sdělení i beze slov.  

 

Samotná performance je uvedena Dieskauovým pěveckým přednesem 

skladby Die Leiermann12 z písňového cyklu Zimní cesta Franze Schuberta, 

která zní do tmy v sále. Po skončení skladby se jeviště rozjasňuje a rozsvěcí se 

bodový reflektor namířený na čtvercovou plochu, která vypadá jako stepařská 

deska. Do čtverce světla vstupuje Flora Détraz v černém oděvu s vážným výrazem 

v obličeji, zdvihá ruce k hrudi a společně s otočením hlavy doprava kyne pravou 

rukou, levou ruku ohýbá dvorně za záda a uklání se do strany hlavou, znázorňujíc 

zpěvákův pozdrav korepetitorovi. Opět se vrací do výchozí polohy s dlaněmi 

na hrudi a postupně odtud zaujímá svou pěveckou pózu – kolena má mírně 

pokrčená a vytočená do stran, takže nohy tvoří tvar písmene O, pravou ruku drží 

za zády a vytočenou levou paží svírá v loketním kloubu ostrý úhel s dlaní 

obrácenou nazad (příloha č. 2). Její ústa jsou otevřená dokořán a krk v tenzi. 

Po chvíli mění stranu natočení těla a přetáčí se do zcela stejné pozice orientované 

z pohledu diváka do levé strany. Své pozice postupně začíná obměňovat – střídá 

polohy rukou, pohybuje koleny, obrací se do různých stran hlediště a mimicky 

vyjadřuje artikulační změny. Jinými slovy, pantomimicky napodobuje klasického 

zpěváka při sólovém recitálu. Z napětí v jejím obličeji či rozpětí paží lze vyčíst 

dynamický vývoj této neslyšitelné árie. Z výrazu tváře jsou rovněž patrné 

interpretovy emoce. Po pomyslném dozpívání Flora opět předvádí pokynutí 

 
10 Překlad: postava (případně podoba, tvar a jiné) 
11 Překlad: zjevení (případně vidina, obličej a jiné) 
12 Překlad: Flašinetář 
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korepetitorovi a následně zdviženou rukou a vlídným pohledem jako by děkovala 

posluchačům na galeriích i v parteru obrovského koncertního sálu, který ilustruje 

přiměřeně majestátními a rozsáhlými děkovnými gesty. Několikrát se uklání 

a následně vystupuje z osvětleného čtverce. 

 

Náhle se situace mění. Když dosud tichá Flora nyní přes osvětlený prostor 

přejde, ozve se první tón inscenace. Přejde podruhé a ozve se jiný tón. Ačkoli lze 

předpokládat, že hudba vychází z Flořina hlasového ústrojí, působí uměle díky 

performerčině schopnosti břichomluvení – její ústa se při zpěvu jednotlivých tónů 

takřka nepohnou. Flora stojí po pravé straně osvícené desky, její tělo je eutonicky13 

uvolněné a pohled směřuje do publika. Jako kdyby chtěla ponořit prsty 

do studeného potůčku, opatrně pravou nohou šlápne na desku (příloha č. 3), 

načež se ozve nový tón. Při šlápnutí na jiné místo desky se ozve tón nižší. Flora 

nyní zkouší pokládat nohu na různé části desky a dle jejich polohy vydává příslušné 

tóny – deska jí tedy slouží jako improvizovaná klaviatura. Po chvíli přejde za plochu 

desky a s rukama složenýma opět dlaněmi na prsou vejde rovně do osvětleného 

čtverce. Okamžitě se ozývá konkrétní melodie. Vzápětí zaujímá svou pěveckou 

pozici a zpívá árii s německým textem. Výraz obličeje i tělesný postoj je silně 

stylizovaný, takže vyznívá spíše parodicky, než jako věrná nápodoba klasického 

zpěváka. Při zpěvu Flora stejně jako při počátečním němém výstupu 

opět prohazuje strany, do nichž je její tělo orientované. Pokaždé otáčí celý trup 

i s hlavou a mění strany vztyčeného předloktí a schované ruky. Činí tak stále 

častěji – nejprve nepravidelně, pak po čtyřech taktech, dvou, jednom 

a pak i po jednotlivých dobách. Tempo zpěvu se však nemění, a tak čím více se 

pohyb těla zrychluje, tím více je od hlasového projevu disociován. Výměny stran 

těla jsou čím dál tím méně konkrétní, až se postupně stávají nekoordinovaným 

zběsilým máváním rukama a hlavou. Fyzická náročnost pohybu se nevyhnutelně 

podepisuje i na zpěvu, který je nejprve pouze udýchaný, později však přechází 

až do technického přepjetí a podoby hyperkinetické dysfonie14. V poslední fázi 

zpěvu Flora víceméně už jen křičí a lapá po dechu, až rozčileně vykřikne poslední 

slovo, vystoupí ze světla a vyčerpaně oddechuje, dokud se v sále nezhasne.  

 

 
13 Eutonie označuje stav minimálního napětí – tělo není uvolněné ve smyslu ochablosti, 

ale za stálého sebevědomí a připravenosti k pohybové akci. 
14 Hyperkinetická dysfonie je porucha hlasového aparátu způsobená jeho častým 

přetěžováním.  
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Performance však nekončí a sál se najednou zcela rozsvěcí – je osvětlen 

pracovními reflektory a vyvolává tak dojem, že představení skončilo. Zadýchaná 

Flora Détraz ale stojí před diváky a začíná se k nim obracet v jakési přednášce 

(příloha č. 4). Její řeč působí jako úvod k diskuzi po představení z hlediska intonace 

i gestu (zapáleně gestikuluje rukama, jako by něco vysvětlovala, navazuje oční 

kontakt s jednotlivými tvářemi v publiku, usmívá se nebo povytahuje obočí, 

některá slova zdůrazňuje výraznými slabikovými akcenty…), potíž však tkví v tom, 

že její přednášce nikdo nerozumí. Ani nemůže – ačkoli se řeč nápadně podobá 

němčině, jediným nositelem jakéhokoli významu může být jen věrná nápodoba 

intonace a doprovodných pohybů, použitá slova jsou totiž až na několik výjimek 

neexistující. Svůj proslov dovádí Flora až k situaci záměrné trapnosti – na základě 

mimosémantických sdělovacích prostředků lze sice odhadnout, že performerka 

žádá publikum o vznesení dotazů, nikdo se však o slovo nehlásí. Buď proto, 

že si nemůže být jist, zda Flora opravdu o dotazy požádala, nebo proto, že neví, 

jakým jazykem by se mohl zeptat. Doslova i obrazně zde dochází k absolutnímu 

nedorozumění.  
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2.2. Tutuguri (2016) 

Tutuguri přejímá svůj název z části Artaudova díla Skoncovat s božím 

soudem, které popisuje stejnojmenný tarahumarský rituál. Inscenace nese značný 

metafyzický rozměr založený na procesu metamorfózy, kterou prochází 

performerčin hlas aniž by přitom docházelo ke změně jejího zevnějšku. Tutuguri 

navazuje na performanci Gesächt – znázorňuje-li Gesächt zvuky pomocí pohybů, 

v Tutuguri probíhá evokace opačným směrem. Uváděny tedy bývají obě inscenace 

formou diptychu, následující jedna druhou v pořadí Tutuguri – Gesächt.  

 

Ve ztemnělém sále se ozývá hlas – není patrné, zda zní živě 

či z reproduktoru, barvou však připomíná zvuk nástroje didgeridoo. Jde o hrdelní 

zpěv, při němž se v rozmezí dvou až tří tónů ve výšce od es do g střídají 

samohlásky a, e a i. Světlo se postupně rozsvěcí a v zadní části jeviště uprostřed 

sedí na židli Flora Détraz ve žlutém tričku a černých kalhotách. Její tělo je prakticky 

nehybné – ze začátku sedí zcela rovně a postupně několikrát naklání trup dopředu 

a do stran, jako by se snažila dohlédnout kamsi mezi diváky, přičemž má neustále 

ruce položené na kolenou. Výraz jejího obličeje se až na mrkání nemění vůbec, 

Flora po celou dobu jen s mírně pootevřenými ústy soustředěně hledí před sebe, 

a tak podporuje iluzi, že neustále znějící hlas vychází z umělého zdroje. 

Zpěv postupně graduje hlasitostí, výškou i rychlostí střídání samohlásek 

– k nim se nakonec přidávají i souhlásky střídající se s takovou rychlostí, 

že se slévají do souvislého drmolení. Flora je nyní svým tělem na židli nahnutá 

doprava a její projev připomíná vzrušený tok řeči postaviček z japonských 

animovaných seriálů žánru manga. Vzhledem k tomu, že pohyb artikulačního 

ústrojí neztrácí na intenzitě a Flora mezi řečí nepolyká, přirozeně jí z neustále 

pootevřených úst začínají stékat sliny (příloha č. 5) – Flora na ně však nijak 

nereaguje, naopak se zdá, že jejich tok záměrně podporuje například zvýšeným 

užíváním znělých frikativních souhlásek. Po několika minutách roztržitý anime 

projev přechází zpět do hrdelního zpěvu na dvou pomalu se střídajících tónech, 

Flora si otírá sliny a narovnává své tělo zpět do vzpřímeného sedu.  

 

Tato první situace performance Tutuguri je přerušena tázavým „Oui?15“, 

které Flora vysloví, jako kdyby byla někým vyvolána, následně se chvatně zvedne 

 
15 Překlad: Ano? 
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ze židle a přechází do popředí scény. Ono „Oui?“ vysloví ještě několikrát stejně, 

s dlouhými pauzami mezi jednotlivými slovy, přičemž svůj pohled stále upírá 

do dálky jako v předešlé fázi představení. Působí nesměle, její ramena jsou upjatě 

stažená dozadu, drobné krůčky, kterými pošlapává na místě, značí rozrušení 

a celý dojem této nejistoty podtrhuje ticho v sále, které proti dosavadnímu 

souvislému proudu zvuků vytváří nepatřičný kontrast. Při čtvrtém „Oui?“ Flora 

nervózně přechází do středu jeviště a jejímu přirozenému „Oui?“ se dostává 

odpovědi v podobě agresivního chraplavého „Oui!“. Slovo oui se začíná v různých 

obměnách opakovat. Zatímco Flořin obličej zůstává nehybný ve zděšeném výrazu, 

její hlasový projev znázorňuje jakousi podivnou konverzaci – jediným používaným 

slovem je stále oui, ale mění se jeho barva a intonace od Flořina přirozeného 

tázavého tónu přes mužný chraplavý štěk až po twangové16 nazální přitakání 

s hovorovým přízvukem (toto oui je pak otevřenější a zní více jako ležérní [ˈaˌue]). 

Pohyb jejího těla v tuto chvíli rovněž naznačuje odosobnění – Flora stojí zcela 

rovně v prostředku jeviště v napjatém držení těla s pravou nohou předsunutou. 

Její hruď je však nepřirozeně otevřená tak, že způsobuje retrakci lopatek a lokty 

jsou z několika úhlů pohledu z hlediště schované za trupem (příloha č. 6). 

Ruce a předloktí tak vypadají, jako by ke zbytku paží nepatřily. Dotýkají se Flořina 

břicha a hrudi a budí dojem, jako by performerku někdo cizí osahával. Po chvilce 

ticha se opět zpoza nehybného obličeje Flořino tázavé „Oui?“ a náhlá odpověď 

v podobě téhož slova proneseného vysokým pisklavým hlasem. Přes výšku hlasu 

je artikulace slova takřka nepatrná a zvuk zní opět „cize“, což Flora podporuje 

zvědavým otočením hlavy, jako by se pokoušela neznámého pištivého řečníka 

kdesi v dálce mezi diváky zahlédnout. Její tělo je ještě na několik okamžiků 

v naprosté tenzi – s rukama stále položenými na břiše, vytřeštěnýma očima 

v nehybném výrazu a překříženýma napnutýma nohama Flora balancuje a malými 

krůčky přechází sem a tam na špičkách, až se zastaví na prostředku scény 

a se zavřenýma očima se klidně postaví opět na celou plochu nohou.  

 

Po uvolnění napětí v dolní polovině těla se Flora výrazně nadechuje 

a zároveň s nádechem odtahuje ruce od svého trupu, načež s úlevou v hlase 

dodává již zmiňované hovorové [ˈaˌue] (ačkoli tento zvuk zní jako nejasné 

citoslovce, pravděpodobně se jedná o spojení dvouslovného „ah oui“). 

 
16 Twang je vysokofrekvenční, „kvičivý“ typ hlasového projevu, obvykle nazální hlasové 

rezonance.  
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Následuje jedna z nejvýraznějších fází performance – hluboké hrdelní „aue“ 

se pravidelně střídá s ingresivní17 hláskou „a“, až se z pouhého střídání stane 

stabilní rytmus ve čtyřdobém metru. K egresivnímu18 „aue“ a ingresivnímu „a“ 

se později přidává egresivní „i“, jehož výška je opět přirovnatelná k jakémusi 

vypísknutí. Až na několik drobných odchylek se pak Flora drží následující formy: 

 

Pohyb těla během této pasáže s hlasovou stránkou projevu koresponduje 

a dá se říci, že poprvé se dá označit spíše za tanec než mimetický výrazový pohyb. 

Flořino tělo v tuto chvíli kompletně následuje výše popsaný rytmus – za neustálého 

pérování v kolenou provádí Flora nohama rytmické úkroky do stran. Horní polovina 

těla se pohybuje v závislosti na fázi metra – při hlubokém „aue“ Flora předsouvá 

krk a hlavu, zatímco při nádechu hlavu jakoby s leknutím vrací do normální polohy 

a až za osu ramenou. S přibývajícím časem a zrychlujícím se tempem je pohyb 

hlavy a krku plynule následován zbytkem trupu, takže pohyb těla nabývá 

na intenzitě. Paže pokrčené v loktech do pravého úhlu a uvolněné v zápěstí 

jsou zpočátku stále v blízkosti trupu, postupně je však Flora otevírá do šířky, 

zdvihá nad hlavu a se zvětšující se dynamikou pohybu jimi pohybuje uvolněněji 

a v návaznosti na celotělový plynulý taneční pohyb. Na pohybu rukou v zápěstí 

je patrný i Flořin cit pro detail a záliba ve zkoumání hranic mezi záměrnými 

a organickými pohyby lidského těla – některé z vysokých „i“ jsou totiž 

doprovázeny vymrštěním ruky připomínajícím pohyb dolní končetiny při patelárním 

reflexu. S narůstající dynamikou hlasového i pohybového projevu se performerka 

dostává do stavu jakéhosi transu – pohyby těla jsou extenzivní a podobají se 

nějakému rituálnímu tanci. K dosavadnímu pohybu se přidávají nové figury, 

jako například kroužení těla připomínající tanec s obručí, či intenzivní střídavé 

předpažování a upažování. V okamžiku největší hlasové intenzity náhle Flora 

ztichne, ale v pohybu dále pokračuje – je pravděpodobné, že zde navazuje na praxi 

z performance Gesächt. Po chvíli tohoto tichého tance s pohybem ustává a vrací 

 
17 Ingresivní hlasový projev vzniká tvorbou hlasu při nádechu. 
18 Egresivní hlasový projev vzniká tvorbou hlasu při výdechu (a je tedy běžnější 

než ingresivní projev). 
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se nesmělými krůčky do původní polohy ve středu jeviště. Zároveň opět začíná 

vydávat rytmizovanou zvukovou sekvenci „aue-a-i-aue“, tentokrát však zvuk 

„aue“ nevychází z hrudi, nýbrž z hlavového rejstříku hlasu, a zní na jednom tónu 

(asi ve výši a’). Variováním a ubíráním komponentů sekvence se rytmus 

zjednodušuje, až nakonec zní pravidelně a na stejném tónu postupně takto: 

       

Dovolím si tvrdit, že v této chvíli Flora Détraz záměrně pokouší diváckou 

trpělivost, její hlas totiž po drahné době monotónního opakování začíná být dost 

nepříjemný a performerka působí trochu jako bláznivý kolovrátek. 

Vzhledem k jejímu následujícímu počínání se však jedná spíše o přípravu půdy 

pro kontrastní jednání a jemný humor – tato pasáž totiž končí utnutím opakujícího 

se „aue“ oním dříve zmíněným agresivním „Oui!“. Flora se otáčí zády a odchází 

se usadit zpět na židli v zadní části jeviště, avšak mezitím se otočí na diváky, 

jako by je chtěla okřiknout pohledem. Svrchovaný soudný pohled působí od Flory 

ve srovnání s její předchozí činností komicky – ačkoli sama vypadala jen o několik 

sekund dříve jako blázen, teď se jako na blázny dívá na diváky a ironičnost situace 

přivádí publikum ke smíchu.  

 

Následující část performance spočívá ve využití originálního způsobu práce 

Flory Détraz, tzv. danse sonore (zvukotance). Pohyb v tuto chvíli ustupuje 

hlasovému projevu, který se stává tvůrcem obrazů v divákově hlavě. Flora pomocí 

hlasu a jiných artikulovaných zvuků napodobuje zvuky, se kterými se setkáváme 

v každodenním životě a dovedeme si tudíž představit situace, za kterých běžně 

vznikají. Během několika minut se proto před divákem odehrají různé scény, 

aniž by jedinou z nich doopravdy vnímal zrakem. Pohyb těla při danse sonore 

mimetický dojem pouze dotváří a zpřesňuje.  

 

První takto vykreslená situace zřejmě znázorňuje rychlou jízdu – 

před usazením na židli Flora začíná vydávat vysoký tón, který postupně výšku ještě 

nabírá. Přerušen je na chvíli, kdy Flora rukama položenýma na stehnech 

nonverbálně napodobuje řazení doprovázené chroptivými zvuky, které evokují 
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činnost motoru. Že se jedná o obraz adrenalinového zážitku je patrné z několika 

pauz na vzrušené, zrychlené dýchání. Posléze začíná hlas klesat a ilustruje tak pád 

z výšky. Flora se však v tuto chvíli zvedá ze židle a situace, kterou znázorňuje, 

se mění. Ve shrbeném postoji s pokrčenými koleny se pohybuje kupředu do přední 

části jeviště, přičemž se široce otevřenýma očima těká hlavou do různých směrů 

a snímá pohledem celou místnost. Svým hlasovým ústrojím současně vydává 

bzučivý zvuk připomínající let mouchy. Intenzita bzučení se co do hlasitosti i výšky 

zvětšuje, přerušuje jej pouze krátké několikasekundové dýchání, které nicméně 

svou naléhavostí k budování napětí přispívá. Náhle Flora přerušuje bzučení 

chňapnutím ruky a polapením pomyslné masařky, v ten moment ale opět 

okamžitým střihem dochází ke změně významu její akce, neboť k pravé ruce 

v úchopu se přidává levá a Flora se tak najednou proměňuje v řidiče svírajícího 

volant (příloha č. 7). Prací s hlasem opět přesvědčivě buduje napětí – výška hlasu 

demonstruje změny rychlosti, vrčení motoru se jen lehkým posunutím místa tvorby 

tónu mění ve vrčení psa a zase zpět a gradaci umocňuje Flořino pozvolné zvedání 

z podřepu. Když dojde vrčícím hlasem Flora tak vysoko, že není možné hrdelní 

vibrace dále udržet, využívá situace ke změně zvuku motoru ve křik vyděšeného 

závodníka. Společně se změnou způsobu tvorby hlasu dochází i ke změně mimiky 

– její obličej se zkřiví do výrazu naprostého zděšení, který sám o sobě 

i po přerušení křiku evokuje jeho zvuk podobně, jako pohybový výraz němého 

zpěváka v performanci Gesächt vytváří umělý dojem zpěvu. Po skončení 

automobilové situace se Flora začíná klidnou chůzí pohybovat z jedné strany 

jeviště na druhou, přičemž její hlas napodobuje jakési houkání s kolísavou 

frekvencí. Dynamika opět stoupá, doprovázena stále rychlejším pohybem, 

který se postupně přeměňuje až v panické pobíhání sem a tam.  

 

Po utlumení posledního ze zvuků dochází ke zvláštnímu kontrastnímu 

nastolení intimity mezi performerkou a jejími diváky. S koncem houkání se Flora 

přesouvá těsně před lidi v hledišti a chvíli je za neustálého udržování očního 

kontaktu mlčky pozoruje a usmívá se na ně. Tento okamžik je zcela zásadní 

pro rozptýlení divácké pozornosti. Blízkým kontaktem totiž Flora dosahuje toho, 

že se s ní divák na chvíli opět ztotožní jako s člověkem, a tak, když o chvíli později 

zase uplatní principy břichomluvení, dosáhne dojmu, že je původ zvuku, 

který vydává, neznámý. Následující fáze inscenace tak patří k nejpůsobivějším 

ukázkám tvorby Flory Détraz a dokazuje její mistrovskou schopnost ovládání svých 
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hlasových možností. Zatímco ještě Flora stojí v těsné blízkosti publika, začínají se 

ozývat zvuky doprovázející dětský spánek – ospalé povzdechy, mírné chrápání 

či kňourání, které nabývá na intenzitě, když se Flora od publika vzdaluje 

a postupně se dostává do středu jeviště. Sotva znatelné steny přechází v dětský 

pláč, původ zvuku však stále není na oko patrný. Performerce se daří vyvolat 

takřka dokonalou iluzi, kterou korunuje mimickou protihrou – i když hlasem 

tvořené dítě propuká v pláč, Flořin obličej se rozjasňuje širokým úsměvem. 

Až ve chvíli, kdy se jí podaří dosáhnout tohoto naprostého protikladu, dá pohybem, 

respektive kontrakcemi krku a bránice najevo, že hlas dítěte vytváří sama. 

Svou performanci zakončuje Flora mimickou i zvukovou přeměnou pláče 

z dětského v dospělý a závěrečným zklidněním, na vlně iluze a zvukotance.  

 

2.2.1. Od work in progress po site-specific 

Pro svůj výzkum jsem od Flory Détraz dostala k dispozici i dvě videa 

mapující vývoj inscenace Tutuguri. První z nich je work in progress verze, kde Flora 

zkoumá možnosti svého hlasu a pokládá základy budoucí inscenace. Druhé je 

filmový klip z února 2021, který zachycuje performanci jako site-specific 

odehrávající se v jedné z výstavních místností lisabonské Galerias Municipais19.   

 

Využívá-li inscenace Tutuguri metodu danse sonore, pak je video 

z work in progress performance její učebnicí. Stejně jako výše popsaná finální 

verze, i tato pracovní začíná tím, že Flora sedí na židli a vydává hrdelní zvuk 

působící odděleně od jejího těla. Zpěv na dlouhých tónech střídá performerka 

s pasážemi, kdy experimentuje s melodickým potenciálem existujících 

francouzských slov. Kromě slova oui rozehrává konverzaci mezi hlasy různých 

výšek a barev pomocí dalších výrazů jako „viens20“, „d’accord21“, „tiens22“, 

„okay23“, „attends24“ nebo otázky „quoi25“, přičemž stále častěji zaznívají 

i vycpávkové slabiky „ah“ nebo „euh“. Pohyb je oproti oficiální verzi performance 

minimální a dochází více méně jen ke střídání sezení na židli a stání v popředí 

 
19 Překlad: Městská galerie 
20 Překlad: pojď 
21 Překlad: dobře 
22 Překlad: tumáš 
23 Překlad: OK 
24 Překlad: počkej 
25 Překlad: co 
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jeviště za neustálého zvědavého těkání pohledem a hlavou. Absence výrazných 

gest a pohybových změn však umožňuje zaměření divácké pozornosti na sluchový 

vjem. V dalších částech inscenace pak zaznívají i zvuky, které jsem popsala 

již v analýze finální verze, tedy vrčení automobilu, psí štěkot nebo dětský pláč, 

jejichž přesvědčivost si má Flora díky formátu work in progress možnost otestovat.  

 

Site-specific adaptace vznikla ve spolupráci s portugalskou výtvarnicí Elisou 

Pône, která Floru přizvala k odehrání Tutuguri v kulisách její výstavy Falso Sol, 

Falsos Olhos. Z původního záměru předvést performanci v tomto specifickém 

prostředí živému publiku se vlivem koronavirové pandemie stal filmový projekt, 

který sice navazuje na oficiální podobu Tutuguri, pracuje však i s možnostmi 

filmového formátu. Tempo performance a přechody mezi jednotlivými fázemi 

je sice o něco rychlejší, ale její struktura zůstává z hlediska uspořádání scén 

stejná. Video klade důraz na vizuální detail – Flořin účes a líčení je barevnější, 

sladěné do modro-žlutých odstínů, a propracovanější. Jako by Flora byla 

uměleckým dílem vystaveným v galerii, kde se performance odehrává, i její sliny 

jsou obarvené na modro, čímž je zvýrazněn jejich umělecký význam. Střihovost 

zvuků i pohybů je podpořena reálným filmovým střihem mezi záběry na celou 

místnost nebo konkrétní části performerčina těla. Co do pohybu využívá Flora 

samozřejmě větší plochu a hraje s prostorem galerie, zvuková stránka je však 

po editaci videa místy přehlušena uměle dodanými zvuky ruchů ulice, zvířecích 

skřeků nebo bicích nástrojů, které jsou za normálních okolností součástí Elisiny 

instalace. Klip končí záběrem na Floru z postranní chodby, který se od performerky 

při každém střihu vzdaluje, až z ní zůstává jen malá tečka v dáli. Tento závěr 

jako by diváka upozorňoval na vlastní nepatrnost – na to, jak se hlas každého 

člověka ve světě plném zvuků snadno ztrácí.  
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2.3. Muyte Maker (2018) 

V roce 2018 si Flora ke spolupráci na inscenaci opěvující radosti života 

přizvala tři kolegyně: hudebnice, tanečnice a své spolužačky z CCN Mathilde 

Bonicel a Agnès Potié a performerku Inês Campos. O rok později se inscenace stala 

součástí prestižního výběru dvaceti nejzajímavějších evropských tanečních 

performancí Aerowaves Twenty mezinárodní sítě Aerowaves. Performance 

na pomezí scénického koncertu s tanečními prvky a herecké grotesky oslovila také 

publikum festivalu Pražské křižovatky 2019, a to nejen svou hravostí, 

ale i společensko-tematickým podtónem. Ředitelka Tanečních aktualit Daniela 

Machová tehdy o představení napsala: „Spontánně se rozbíhají asociace 

o nerovném vztahu pohlaví. Performerky však překvapivě proti svému údělu 

ostentativně nebojují. V díle nenastane okamžik, kdy by se chtěly fyzicky z ,okovů‘ 

vyvázat, řetěz snad vnímají jako přirozenou součást těla. Případný vzdor 

vůči podřadnému společenskému postavení se odehrává spíše v mikrorovině, 

když se ženy oddávají neovladatelným záchvatům smíchu a chovají se 

jako ,utržené ze řetězu‘. Dílo je tak možné číst také jako jakousi roztomilou vnitřní 

rebelii proti svazující morálce, řádu a pravidlům. Je plné spontánní radosti, 

živočišnosti a nadhledu.“26 Inscenace se skutečně jen velice nenásilně dotýká 

otázek reprezentace ženského těla a feminity obecně. Naproti tomu se výrazně 

zabývá kontrasty v životě i v umění – bilancuje mezi světským a duchovním, 

vznešeným pěveckým projevem a vulgárními texty písní, radostmi bytí a temnotou 

středověku a samozřejmě i mezi hlasem a pohybem.  

 

Představení začíná ve tmě. Čtyři ženské hlasy zpívají renesanční chanson 

Juana del Enciny ¡Cucu!27. S postupným rozsvěcením jsou nejprve vidět pouze 

obličeje čtyř žen, které sedí za dlouhým stolem, v následujících okamžicích 

se však rozjasní celá scéna. Ženy za stolem se o desku opírají lokty, ruce mají 

položené po stranách hlavy a obličejem se na diváky dívají skrz mezeru 

mezi předloktími. Všechny jsou oblečené do černých halen a bílých punčochových 

kalhot a na nohou mají jednoduché černé boty. Vlasy má každá z nich spletené 

do jednoho dlouhého copu ozdobeného u hlavy květinami, listy či ovocnými plody 

 
26 MACHOVÁ, Daniela. Muyte Maker – fascinující multisenzorický nářez. In: Taneční 

aktuality [online]. 11. 10. 2019 [cit. 9. 5. 2021]. Dostupné z WWW: 

<https://www.tanecniaktuality.cz/recenze/muyte-maker-fascinujici-multisenzoricky-

narez>. 
27 Překlad: Kuku! 
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a jejich účesy tak připomínají obrazy Giuseppeho Arcimbolda. Copy všech 

performerek směřují vzhůru – jsou přivázané na lana, která přes kladky vedou 

ke čtyřem hospodářským nástrojům: obří vývrtce, srpu, sekáčku na maso 

a kladivu. Performerky jsou tedy přivázané ke svým nástrojům, které jsou však 

na pohybech jejich těl kvůli kladkám závislé. Pozadí jeviště tvoří závěs ze světlých 

provázků, jehož barva se mění ze žluté na zelenou na základě osvětlení.  

 

Píseň ¡Cucu! zní několik minut a její rytmus a tempo se prakticky nemění, 

ačkoli je zpěv písně doprovázen roztodivnými gradujícími pohyby (příloha č. 16). 

Zpočátku zpívají performerky nehnutě a po chvíli jen začínají hýbat očima ze strany 

na stranu. Postupně se však přidává i pohyb rukou od pravidelného sklápění prstů 

a ohýbání dlaní přes prohrabování vlasů prsty po třepetání rukama za krkem, 

které připomíná natřásavé dvorné pohyby ptačích křídel. S přibývajícími variacemi 

pohybového projevu dochází i ke změnám barvy a způsobu tvorby hlasu. 

První změnou proti normálu je například zpěv s jazykem vyplazeným mezi zuby 

či napnutým mezi horním a dolním patrem čelisti. V další části se k projevu 

performerek přidávají mimicky a hlasově vyjádřené emoce – nejprve zpěvačky 

působí jako rozverné malé dívenky, když si podpírají hlavu dlaněmi a přitom se 

stydlivě usmívají. V jisté stydlivosti pak pokračují i nadále, když se s vykulenýma 

očima za svá sepnutá předloktí schovávají. V dalších okamžicích mimetická stránka 

výrazně sílí – performerky pokládají své ruce na stůl a za pravidelného bubnování 

prsty o jeho desku při zpěvu upřeně zírají před sebe a vyplazeným jazykem 

pohybují ze strany na stranu – dalo by se říci, že svým výrazem přesně vystihují 

význam sousloví „brousit si na něco zuby“. Po chvíli začínají oběma pěstmi 

současně simulovat bouchání do stolu (příloha č. 8) a s rozzlobeným výrazem mění 

samohlásku zpívaného textu z u na a, takže opakují místo [kuku] otevřenější 

slabiky [kaka]. Bouchání pěstmi se na chvilku mění v neorganizované loutkovité 

hrožení a výhružné demonstrativní vztyčování zatnutých rukou, až se pohyb 

postupně usměrňuje a zklidňuje a zpěv přechází přes slabiky [kyky] 

do pomalejšího tempa a slabší hlasitosti. Klid je však pouze dočasný – za okamžik 

se performerky vrací ke zpěvu slabik [kuku] a jejich projev nabírá na tempu, 

hlasitosti i jakési zběsilosti spojené s rychlostí pohybů. V závěrečné sekvenci 

performerky svými těly nejprve napodobují rychlou jízdu na koni, poté pokračují 

se stejnou dynamikou v radostném pohybu s rukama zdviženýma nad hlavu 

a následně se za ruce chytají, jako by tancovaly v kole. Za opětovaného zpěvu 
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slabik [kaka] se začínají společně na židlích kývat zepředu dozadu 

jako na houpacím křesle a do pohybu zapojují i do té doby nevyužité nohy, 

jež se s každým záklonem automaticky zdvihají ze země. Toto uklánění připomíná 

modlitby některých národů, v neposlední řadě proto, že performerky se v tuto 

chvíli dostávají do absolutního rauše – jejich pohyb přestává být sehraný, 

hlasový projev je hypertonický, čím dál tím více sebou nekoordinovaně kývají, 

jejich ruce se rozpojují a pohyb absolutně přestává souviset s rytmem zpěvu. 

Hlasová stránka se rovněž rozpadá – slabiky [kaka] se mění na [chacha] a odtud 

na arytmický, kakofonický a hysterický smích. Nejdéle a nejhlasitěji se směje 

Agnès Potié, která zároveň do svého smíchu něco neslyšitelně drmolí. Když se 

všechny čtyři uklidní, ozývá se ze záznamu krátká znělka a nezřetelné hlášení. 

Světlo na jevišti je zhasnuté a osvěcuje pouze nohy performerek v bílých 

punčochách. 

 

Po skončení hlášení se rozsvěcí světlo na celé jeviště a zadní závěs nyní 

vypadá spíše zeleně. Všechny čtyři performerky sedí vzpřímeně a s rukama 

na stole stále na svých původních místech a zpívají skladbu Jacoba Clemense 

non Papa Blason du laid tétin28 (příloha č. 19). Ačkoli se jedná o píseň s vulgárním 

textem o páchnoucím a nehezkém ženském prsu, jejich přednes je vznešený, 

něžný a důstojný – s textem tedy příliš nekoresponduje. V průběhu písně 

si performerky celkem třikrát tanečním krokem vymění místa a po každé takové 

výměně se zintenzivní i jejich mimický projev, tedy doprovodné pohyby 

zdůrazňující význam textu (ukazování prstem či kývání hlavou k publiku, 

excitované zvedání obočí, úsměvy a mrkání apod.). Po první výměně navíc 

performerky pantomimicky vyjadřují srdečný smích nebo naopak hrozby pěstmi 

(příloha č. 9). Zpěv zároveň doprovází jednoduchá choreografie zahrnující taneční 

pohyby rukama nad hlavami performerek, úklony a otáčení hlav na sebe navzájem 

atd.. V závěru písně, při opakování posledního verše „Vous me feriez rendre 

ma gorge29,“ náhle všechny performerky vylézají na stůl, nahýbají se k divákům, 

cení na ně zuby, zvyšují hlas a svůj zpěv zakončují imitací agresivního psího vrčení 

a štěkání (příloha č. 10). Jeviště potemní a performerky strnule setrvávají v nově 

nabyté útočné pozici. Pomocí svých hlasových ústrojí začínají napodobovat šumivé 

zvuky hvízdajícího větru a se zaraženými výrazy si sedají zpět na židle.  

 
28 Překlad: Píseň o ošklivém prsu 
29 Překlad: Nutíte mě probodnout si krk. 
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Následuje pasáž inscenace navazující na ostatní díla Flory Détraz, využívající 

dříve popsanou metodu danse sonore. Stejně jako v performanci Tutuguri, 

i zde se hlasový projev performerek odpojuje od vnější, pohybové roviny a souhra 

hlasů sama vytváří jistou atmosféru a evokuje v mysli diváka dané vizuální vjemy. 

Flora a její kolegyně zde opět využívají principy břichomluvení a vytváří 

tzv. dialogue des consciences30, jak ve svých materiálech tuto pasáž popisuje 

(příloha č. 17). Jeviště je ztemnělé a nasvícené tak, že stůl vypadá modře, 

nohy performerek červeně a jejich obličeje jsou nasvícené zespodu natolik 

výrazně, že na zeleném závěsu vytváří stíny jejich postav. Performerky sedí 

nehnutě, maximálně se jako Flora na začátku Tutuguri nahýbají do strany, 

jako by se snažily dohlédnout do dáli mezi diváky. Ačkoli pohyb jejich mluvidel 

je pro diváka prakticky neviditelný, hlasy performerek zřetelně vykreslují situace 

dělitelné do různých kategorií dle Flořiny typologie (příloha č. 18). 

Nejprve je patrná jen jakási běžná konverzace založená převážně 

na vycpávkových francouzských slovech (jako jsou „euh“, „T’as vu?31“, 

„franchement32“, „ah oui33“ apod.), postupně se však proud zvuků zintenzivňuje 

a je patrné, že performerky znázorňují nějakou vypjatou situaci. Jednotlivé hlasy 

se začínají intonací podobat řeči sportovních komentátorů, která se od nadšení 

přes zklamání dostává až k vyjádření nervy drásající atmosféry fotbalového 

stadionu a k vítěznému gólu, řádně oslavenému falešným popěvkem. 

Křik fanoušků postupně ztrácí na intenzitě a konkrétnosti a přechází do bzučení 

motoru závodního automobilu. Herečky společně vykreslují prostředí závodu, 

přičemž automaticky těkají očima, jako by skutečně pozorovaly projíždějící 

formule. Vpravo sedící Agnès Potié se náhle od zobrazované situace odpojuje 

a sama hlasem znázorňuje rozhovor několika osob v duchu japonských anime 

filmů. Všechny ostatní herečky utichají.  

 

Když ztichne i Agnès, Mathilde Bonicel sedící vedle ní se začíná zvedat 

do stoje na židli. S rukama zvednutýma do výše hrudi a neurčitým pohledem 

vzhůru vyčnívá nad ostatními, jako by byla součástí nějakého náboženského 

výjevu. Rituální charakter situace umocňuje pěvecký doprovod ostatních tří 

performerek, které tiše tvoří v brumendu alterující se harmonie na několika 

 
30 Překlad: dialog vědomí 
31 Překlad: Viděl jsi to? 
32 Překlad: upřímně 
33 Překlad: ach ano 
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blízkých tónech, zatímco se zvedají ze svých židlí a ustupují do pozadí. Na scénu 

v tuto chvíli dopadá pouze tlumené teplé světlo, rozjasňující hlavně horní části těl 

performerek a dotvářející intimní, podivně církevní atmosféru (příloha č. 11). 

Agnès, stojící po pravé straně jeviště zpívá pomalou lidovou židovskou píseň 

za tichého harmonického doprovodu Flory Détraz a Inês Campos, zatímco Mathilde 

stojí stále na vyvýšeném místě, nyní již bez hnutí, s rukama svěšenýma podél těla. 

Agnèsina píseň plynule přechází do podoby lidového popěvku, který je však 

po chvíli přerušen neurčitým kňučivým zvukem, jímž Mathilde doprovází 

svůj návrat do sedu. V tomto okamžiku dochází k doslovnému rozdělení hlasu 

a těla – zatímco Mathilde, na niž míří kužel světla, si sedá na své místo, 

Agnès se přesouvá k mikrofonu na straně jeviště, téměř mimo divákovo zorné 

pole. Každá z nich představuje jednu složku projevu – Mathilde pohybovou, 

Agnès zvukovou. Agnès vystupuje jako Mathildina dabérka, zatímco Mathilde 

svým vystupováním připomíná televizní hlasatelku. Její přirozený tok řeči 

je průběžně narušován opičími skřeky, smíchem, grimasami či křikem a takové 

projevy v této „dabované“ podobě působí v situaci ještě odcizeněji. 

Během Matildina hlasatelského výstupu si na svá místa vedle ní přichází zpět 

sednout Flora a Inês, jež nakonec její výstup přerušují zpěvem písně 

Pierra Certona La la la, je ne l’ose dire34 (příloha č. 20), k níž se Mathilde i Agnès 

posléze připojují. Scéna se opět rozjasňuje a performerky svůj zpěv v refrénech 

doprovázejí synchronizovanou choreografií založenou na rytmickém překřižování 

holení. Během bezeslovných slok se ve zpěvu střídají a hlas nepřirozeně modifikují 

až do spastické35 fonace, ingresivní hlasové formace či jiných hrtanových způsobů 

tvorby hlasu, zejména založených na neobvyklé práci s dechem. 

Pohyb zde doprovází hlasový projev – většinou sedí zpěvačky při refrénech 

vzpřímeně a při slokách shrbeně, když má ale některá ve sloce sólo, 

náhle se na chvíli napřímí. Po třetím refrénu se skladba mění v lidovou 

středověkou píseň Déjà mal mariée36 (příloha č. 21), při níž pro změnu dochází 

k pomyslnému rozdělení těla v horizontální rovině, protože zatímco trupy 

a obličeje performerek jsou v nepřirozené tenzi, nohy v sedě zcela uvolněně 

a jako by nezávisle tančí. K iluzi duality přispívá odlišnost barev oblečení, 

tedy kontrast černé haleny a bílých punčoch, které na tmavém pozadí zdánlivě žijí 

 
34 Překlad: La la la, neodvážím se to říct 
35 Slovo spastický označuje hlas, který je „tlačený“ a vzniká za vynaložení nadměrného 

úsilí. 
36 Překlad: Už nyní špatně provdaná 
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vlastním životem. Choreografie se skládá z kroků na místě připomínajících pochod, 

kroužení kotníky a rychlých změn pozic chodidel při elegantním pohybu 

na špičkách.  

 

Po skončení písně setrvávají performerky hlasem na posledním tónu 

(asi ve výšce g’) a sedíce nehnutě za stolem se upřeně dívají před sebe. 

Postupně otevírají ústa a odtud se dostávají do pozic a výrazů značících křik 

a zděšení. Pracují s nimi však na podobném principu, jako Flora již dříve 

ve své sólové performanci Gesächt – ačkoli vizuální podnět v divácích probouzí 

dojem, že by měli slyšet křik, nic takového se doopravdy neozývá. 

Naopak, performerky pokračují s klidem ve zpěvu jednoho tónu, k němuž později 

vrství okolní tóny do postupných střídajících se harmonií, takže zvukový a vizuální 

divácký vjem nekorespondují. V jeden okamžik se všechny performerky sejdou 

ve stejné pozici – stojí rovně za stolem, o který se opírají rukama, s otevřenými 

ústy. V tuto chvíli dochází k nové iluzi: jedna z performerek začíná zpívat sled 

několika tónů, ale protože všechny stojí nehybně ve stejné pozici, divák dlouho 

nemá šanci poznat, od které z nich hlas pochází, dokud se všechny kromě zpívající 

Inês neposadí a ústa nezavřou. Zpěvačky se opět vrací k předešlé tlumené 

polyfonii a znovu pracují s dualitou těla a hlasového projevu, i když nyní místo 

zděšeného křiku jejich pohyb evokuje záchvat hysterického smíchu. Dochází také 

k dojmu jakési retrospektivy, protože jejich smích vypadá navenek stejně, 

jako když na konci úvodní písně ¡Cucu! skutečně smějí. Po utichnutí harmonického 

brumenda a konci „němého“ smíchu se performerky začínají dětinsky smát, 

zatímco intenzivně a rychle dýchají – smích tak na poslech působí, 

jako kdyby zároveň dívky běhaly. Rozverně se při tom střídavě zvedají ze židlí 

a zase si rychle sedají, na konci pak několikrát mění svou polohu, až všechny sedí 

na stole s nohama svěšenýma přes hranu stolu. Náhle se otáčí na břicho nohama 

směrem k divákům a hlavu a trup spouští přes hranu stolu na druhé straně, 

takže jsou zavěšené hlavou dolů a rukama se opírají o zem jako při stojce. 

V této poloze zpívají píseň Claudina de Sermisy Je ne mange point de porc37 

(příloha č. 22). Světlo se zhasíná natolik, že vidět jsou pouze mírně nasvícené bílé 

nohy performerek a jejich odhalené části těla, tedy paže a obličej. 

Nohama performerky sledují synchronizovanou choreografii, při které jsou vidět 

pouze nohy od lýtek dolů, pohybující se do různých směrů. Po skončení písně 

 
37 Překlad: Vůbec nejím vepřové 
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se na jevišti opět rozsvěcí a performerky se se smíchem vrací zpět za stůl, 

začínají napodobovat zvířecí vrčení či strojové zvuky a střídavě si sedají na židle 

nebo se zvedají. Vrací se zpět do visu hlavou dolů přes stůl, kde chvíli setrvávají 

v tichu, až se nakonec znovu zvednou a vrátí na svá počáteční místa za stolem. 

V naprostém tichu a velice pomalu ještě jednou vylézají na stůl a nesměle pozorují 

svět před svýma očima, až se nakonec společně na stůl posadí zády k publiku 

a seskočí dolů.  

 

Jakmile se jejich nohy dotknou země, začínají zpívat skladbu Pierra Passerau 

Il est bel et bon38 (příloha č. 23). Otáčí se k publiku čelem a zpívají ve stoje, 

s rukama mírně ohnutýma v loktech vytočených do stran a s dlaněmi vtočenými 

dovnitř. Při zpěvu se za střídání pat a špiček posouvají sunem ze strany na stranu. 

Jejich pohyb je trhaný až loutkovitý, působí strojeně, avšak do jisté míry stále 

elegantně. Jedná se o podivnou karikovanou vznešenost, která k této inscenaci 

plné kontrastů mezi hlasem a pohybem, duchovním a světským či fekálním 

a vznosným neodmyslitelně patří.  

 

2.3.1. Filmové zpracování (2021) 

V roce 2021 vydala Compagnie Pli ve spolupráci s kulturním prostorem 

Espaces Pluriels39 ve francouzském městě Pau dvacetiminutový film na motivy 

inscenace Muyte Maker. Jedná se prakticky o koncentrovanou verzi inscenace 

zaměřenou na vizuální i zvukový detail a naturální povahu uměleckého projevu. 

Stejně jako v původní performanci hrají velkou roli kontrasty, i zde je podpořena 

jistá dualita lidského těla – ve filmu není jediný záběr na celek scény, kamera vždy 

míří pouze na horní polovinu těl performerek nebo naopak na jejich nohy 

pod stolem. Jako by stůl představoval hranici mezi dvěma světy, 

které se navzájem prolínají v záběrech, kdy performerky visí přes jeho hranu 

hlavou dolů. 

 

Začátek odpovídá předloze – několik minut zní čtyřhlasá Encinova skladba 

¡Cucu! a je doprovázena stejnými pohyby, jaké můžeme vidět na záznamu 

představení. Po chvíli je však film oproti inscenaci obohacen o odkaz na všechny 

 
38 Překlad: Je hezký a hodný 
39 Překlad: Různé prostory 
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verze performance Tutuguri a následují záběry na sliny tekoucí z úst performerek. 

Hudba ustává a slintání je podpořeno zvukovým záznamem prskání. 

Vskutku naturální zážitek podporují i zpomalené záběry na ústa 

všech performerek. 

 

Ostatní části filmu se pak jeví jako přímý protiklad této ódy na tělesné 

sekrety – zpěv písní z inscenace Muyte Maker doprovází elegantní tance bílých, 

křehkých ženských nohou, které v kontrastu k černému pozadí působí jako negativ 

stínového divadla. Při zpěvu závěrečné40 písně Blason du laid tétin je kamera 

namířená opět nad stůl a performerky využívají možností filmového střihu 

k porušování pomyslné čtvrté stěny mezi sebou a divákem.  

  

 
40 Pořadí písní je ve filmové verzi oproti originálu pozměněné.  
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2.4. Glottis (2021) 

Glottis je v době vzniku této práce posledním dílem Flory Détraz 

a Compagnie PLI. Opět se jedná o skupinovou performanci, poprvé se však 

na jevišti společně s Florou Détraz a Mathilde Bonicel objevuje i muž – portugalský 

trumpetista, sochař a performer svazijského původu Yaw Tembe. 

Yaw je v portugalských jazzových kruzích známý hlavně svými experimenty 

s témbrovými možnostmi svého hudebního nástroje, specifický přístup 

ke zvukovému projevu pak přináší i do spolupráce s Florou. Jeho jazyk v Glottis 

vychází z artikulačních jevů jihoafrických domorodých jazyků a dodává tajemné 

atmosféře inscenace nový rozměr neznáma.  

 

Název inscenace opět naznačuje její povahu – slovo „glottis“ označuje 

latinsky hlasivky. Jeho francouzský ekvivalent „glotte“ je navíc homonymem slova 

„grotte“, jehož český překlad je jeskyně. Flora tak pomocí slovní hříčky vystihuje 

nejen hlavní oblast své práce, tedy zaměření na možnosti hlasového projevu, 

ale i povahu prostoru, kde se děj inscenace odehrává. „Glottis se passe à l'intérieur 

d'une glotte ou au fin fond d'une grotte, dans des temps ancestraux, 

dans la pré-histoire ou dans des temps futurs, après l'histoire. Trois individus – 

aveugles visionnaires, chamanes sous hypnose, ou simples somnambules 

s'adonnent à de mystérieuses pratiques.41“42  

 

V setmělém sále se ozývají dvě roviny zvuků – jednu tvoří mlaskání, klapání, 

prskání či klikání ústy připomínající padání kapek v krasových jeskyních. 

Druhá rovina je muzikální, prolínají se v ní dva ženské a jeden mužský hlas, 

které na dlouhých tónech znějících na samohlásce u vytváří harmonie působící 

dojmem jeskynní ozvěny. Kužel světla pomalu osvětluje pravou část jeviště, 

kde vedle sebe sedí Yaw Tembe a Mathilde Bonicel a za nimi o něco výše Flora 

Détraz (příloha č. 12). Všichni tři na sobě mají dlouhé košile či haleny ve světlých 

barvách, na několika místech popsané neurčitými řádky. Spojuje je však ještě 

 
41 Překlad: Glottis se odehrává uvnitř hlasivek nebo v nejhlubší temnotě jeskyně, 

v dávných časech, v pravěku či v budoucnosti. Tři bytosti – slepí vizionáři, zhypnotizovaní 

šamani nebo prostí náměsíčníci se oddávají tajemným praktikám.  
42 Glottis. In: Compagnie PLI [online]. [s. a.] [cit. 13. 5. 2021]. Dostupné z WWW: 

<http://www.compagniepli.org/crbst_10.html>. 
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jeden výrazný detail – na zavřených očních víčkách mají namalované modré oči43. 

Všichni tedy stojí na jevišti se zavřenýma očima, ale zároveň vypadají, 

jako by nikdy nemrkali. Z mimického a pohybového hlediska jejich projevu 

to znamená, že ztrácí možnost „hrát očima“ a nadto působí trochu jako neživé 

bytosti podobné loutkám. Aby svůj „pohled“ někam nasměrovali, musí vždy otočit 

celou hlavu, což loutkovitost výrazně podporuje.  

 

Když polyfonický úvod ustane, ozve se nejprve neznělý zvuk, který Mathilde 

vydává foukáním vzduchu přes přední zuby. Bezprostředně poté trojice začíná 

zpívat trojhlasý popěvek Schubertovy písně Hier strecket der wallende Pilger44 

na zpěvné slabiky li či la nebo na části textu, zpravidla takové, které obsahují 

hodně sykavek (například verš „seine Sichel entfällt hier dem Schnitter45“). 

Melodie má charakter lidové či sborové písně a na několika místech je kanonická 

– v takových okamžicích doprovází performeři svůj zpěv pohybem a při nástupu 

každého hlasu otáčí konkrétní zpěvák svou hlavu do strany, kdežto ve společných 

pasážích směřuje jejich pohled do publika. Po druhém kánonu je zpěv podpořen 

technickým efektem a konec vícehlasu doznívá ještě v několika zaloopovaných 

opakováních ze záznamu. Pohled performerů se brzy vrací na střed a oni s ještě 

větším nadšením pokračují ve zpěvu popěvku. Jejich úsměvy a pěvecký elán 

působí až křečovitě a ve způsobu zpěvu dominuje hlasitost na úkor barvy hlasu. 

Tyto hlasité fáze se ale později střídají s tichým soustředěným brumendem a dávají 

vzniknout kontrastu hlasového i mimického projevu – čím hlasitěji a nespoutaněji 

totiž herci zpívají, tím šťastněji a bezstarostněji vypadají. Naproti tomu při tišším 

a jemnějším zpěvu semknou svá těla blíže k sobě a starostlivě svraští obočí. 

Do hry berou performeři i kontrasty mezi záměrnými a vegetativními projevy těla 

– mikrofony pod bradou každého z nich snímají i nádechy či polykání v pauzách 

mezi frázemi, takže naturalizují jejich umělecké vystupování. Zpěv i pohyb gradují 

ve vzájemné závislosti, až se po několika minutách performeři opět zklidní, 

zvážní a vrací se k jemnějšímu zpěvu melodií v pomalém tempu, podobně jako 

činili za tmy na začátku performance. Harmonii však za okamžik narušuje mužský 

hlas Yawa Tembe, který se od trojhlasu odpojuje a začíná vydávat neurčité 

 
43 Oči namalované na víčkách jsou odkazem k filmům Jeana Cocteaua, konkrétně k filmu 

Orfeova závěť. Zároveň ale slouží jako typ masky, s níž výrazně pracovali herci francouzské 

avantgardy, na které pak navázal Artaud. 
44 Překlad: Zde se protahuje poutník 
45 Překlad: žnec upustí srp 
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artikulované zvuky. Zatímco nepřirozeně krčí či naopak napíná svaly svého obličeje 

v křečovitě vypadajícím šklebu, v ústech štěrbinami mezi zuby, jazykem a čelistmi 

protlačuje vzduch a sliny, takže vytváří na poslech nepříjemné mlaskání, 

skřípání a prskání. I obě ženy brzy přestávají s melodickou linkou a ke svému 

kolegovi se s křečovitým výrazem a skřípavými zvuky přidávají, dokud se od Yawa 

neozve výrazný jazykový klik.  

 

Z hlediska evropské jazykové kultury následuje v podstatě neuchopitelná 

část performance, většina zvuků se totiž dá připodobnit k jihoafrickým hláskám 

označovaným jako mlaskavky (anglicky click consonants). Trojice performerů 

kombinuje organické zvuky lidského těla, jako je srkání slin či mlaskání, se zvuky 

podobnými zulským verzím hlásek c [kǀ], x [kǁ] nebo výše zmíněné alveolární46 

mlaskavce [kǃ], která je africkým ekvivalentem písmene q a připomíná imitaci 

klapání koňských kopyt. Dochází k nejrůznějším variacím nepulmonických47 

glotalických48 a velarických49 hlásek. Zvuky jsou doprovázeny neeliminovatelnými 

pohyby hrtanu či čelistí, postupně však performeři zapojují i ostatní části těla, 

zvukové projevy rytmizují a doprovází je jednoduchým nesynchronizovaným 

tancem. K opakovaným figurám patří pohyb hlavy ze strany na stranu či zepředu 

dozadu, později přidávají Mathilde a Flora pohyby ramen a paží a Mathilde 

se v nejdynamičtějším okamžiku zvedá ze sedu a do tance zapojuje celé tělo. 

V posledních částech této symfonie neznělých zvuků zní ze záznamu víření bubnu 

zakončené výrazným zdvojeným zvukem ejektivního50 [p‘], znějícího rovněž 

z reproduktoru. Trojice performerů utichá, jako by se zalekla hlasu shůry. 

Stojí či sedí nehnutě s pohledy směřujícími do různých stran a s nejistými výrazy 

v obličejich. Zvuk z reproduktoru se v jiné podobě ozve ještě několikrát, 

načež Yaw vstává a postupuje o několik kroků blíže k divákům. Chvíli čeká 

a pak na záznam reaguje podobnou sekvencí zvuků. K jeho „promluvě“ se za chvíli 

přidává i Flora, která taktéž opouští své původní místo a přesouvá se opatrně 

do popředí. Její a Yawovy pohyby jsou opět trhané a připomínající loutky, 

hlava jí těká do různých směrů, jak se snaží nasměrovat svůj pohled ke zdroji 

zvuku. Zatímco Yaw mimicky spíše znázorňuje náročnost tvorby jednotlivých 

 
46 Alveolární souhlásky se tvoří při kontaktu jazyka s dásněmi. 
47 Nepulmonické souhlásky jsou tvořeny vzduchem, jehož proudění není iniciováno plícemi. 
48 Glotalické hlásky vznikají díky tlaku v hlasivkách.  
49 Velarické hlásky vznikají díky tlaku v na měkkém patře úst. 
50 Ejektiva jsou nepulmonické hlásky vznikající simultánním uzavřením hlasivek. 
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zvuků, Flořin mimický projev je emočně barvitý a znázorňuje pocity od obav 

přes radostný úsměv až po zklamané zamračení. Oba nadále pokračují ve výše 

popsaném zvukovém projevu zahrnujícím nově často i neznělou bilabiální plozivu51 

[ʔ] či ejektivní [k’]. Ačkoli činnost budí spíše dojem zvukových efektů než řeči, 

na základě intonace a mimiky obličejů performerů lze tomuto sledu znaků 

přiřknout význam a scéna tak působí jako komunikace performerů s hlasem 

ze záznamu i mezi sebou navzájem. Ke konci situace odchází Yaw a Mathilde 

do zadní části jeviště, kde se ztrácejí ve tmě, Flora však zůstává vpředu a ještě 

chvíli rozčileně či uraženě „mluví“, než se k ostatním přidá.  

 

Jeviště je několik sekund naprosto ztemnělé, dokud se opět neozve Yawův 

alveolární klik. Yaw stojí nyní s otevřenýma očima v mírném podřepu v levé zadní 

části jeviště na vyvýšené plošině a nad hlavou mu visí osvětlená lana zvýrazňující 

minimalistický dojem krápníkové jeskyně. Yaw připomíná svým chováním 

nějakého nelétavého ptáka, například slepici – pohybuje se drobnými krůčky, 

neustále v podřepu, hlavou hýbe rychle a reflexivně, paže má v loktech ohnuté 

a dlaně sevřené v pěst blízko podpaží, takže horními končetinami napodobuje 

křídla. Mlaskavky a další neznělé zvuky neustávají, jejich původcem však není Yaw, 

nýbrž jeho hlas ze záznamu. Pohyb Yawova těla rytmicky následuje zvukový 

doprovod, a tak stejně jako jedna scéna v Muyte Maker, i tato situace působí 

„nadabovaně“. Mimetický rozměr Yawových pohybů je čím dál tím méně konkrétní, 

avšak stále lze rozpoznat několik imitačních pozic – například si kleká a pokládá 

ruce na zem, přičemž je svírá v pěst a následně s nimi dělá „úkroky“ dopředu 

a do stran, takže připomíná chůzi větších primátů. Jeho další pohyby jsou 

obezřetné a soustředěné a zapojovány jsou do nich převážně ruce. V jednu chvíli 

se Yaw otočí a odchází klidně od publika, náhle se však ozve animální výkřik, 

na který performer reaguje a skákavým skrčeným krokem se na své původní místo 

vrací. Skokem se otáčí směrem k divákům a za zvuku několika sípavých výkřiků 

imituje ptáka v letu. V následujícím okamžiku padá na kolena a střihově mění 

charakter svých pohybů z celotělové nápodoby létání na minimalistický pohyb očí 

ze strany na stranu v závislosti na rytmu doprovodných zvuků. Yaw vstává 

a provádí několik tanečních pohybů, během nichž opět zavírá oči – jako by díky 

ztrátě pohyblivosti v očích opět nabyl vlastního hlasu, přesouvá se do popředí 

 
51 Ploziva vznikají při náhlém uvolnění přetlaku či podtlaku v ústní dutině. U bilabiálních 

ploziv je místo uzávěry způsobující tento tlak mezi oběma rty řečníka.  
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jeviště a nepulmonickými artikulovanými zvuk dlouze „promlouvá“ k publiku, 

opět s intenzivním mimickým doprovodem. Po chvíli rukama ukazuje do pravé 

části jeviště, kde se rozsvěcí kužel světla na sedící Mathilde. Performerka vstává 

a s úsměvem a rukama sepjatýma na hrudi Yawovi podobnými neznělými zvuky 

odpovídá a v následujících momentech s ním vede tuto divákovi nesrozumitelnou 

konverzaci. Yaw pomalu mizí ve tmě, Mathilde na jevišti zůstává sama 

a ve své „řeči“ pokračuje, směřujíc zvuky k publiku.  

 

Ačkoli její hlasový projev nedává z významového hlediska smysl, 

její intonace i nesmělý úsměv značí velkou míru rozrušení. Mathilde precizně 

pracuje s mimoslovními řečnickými prostředky, jako je dech či pauzy mezi větami, 

a tak vzbuzuje dojem, že je možné jí porozumět i navzdory neznalosti jazyka, 

kterým hovoří. Náhle vypadá smutně. Z reproduktoru je slyšet skřípavý vysoký 

zvuk, jako když na nádraží zastavuje rychlík, Mathilde se obrací k divákům zády 

a mlčky si pomalu sedá na krychli stojící za ní. Sedíc zády se celá rozklepe a začne 

rychle škubat rameny, takže není jasné, zda se směje či pláče. Brzy se však v sedě 

otáčí a rozkošnicky si sahá do vlasů. Nadto nově pracuje se zvukem – na ruce má 

připevněný mikrofon, který při kontaktu s vlasy vytváří šustivé zvuky. 

S mikrofonem Mathilde pracuje i nadále, když si ho přiloží přímo na místo hrtanu 

a hlasivek a začíná agresivně vrčet. Zvuk je v tu chvíli nejen zesílený, 

ale i technicky modifikovaný a rozostřený. V následujících momentech si Mathilde 

mluví s mikrofonem na krku pro sebe, začíná se smát a rozesmává se čím dál 

tím víc, až se dá do hlasitého zpěvu, který však pod vlivem efektů zní spíše 

jako zvuk tereminu. Po uklidnění si Mathilde prstem s mikrofonem sahá do pusy, 

kde zachytává jemné ozvěny svého dechu či zvuk tvořících se slin. Pokračuje opět 

vískáním svých vlasů a rozpouštěním drdolu, zatímco si tiše pobrukuje. 

Za chvíli se k ní se zpěvem přidávají i hlasy Flory a Yawa, kteří unisono zpívají 

tajemnou pomalou melodii přispívající v setmělém prostředí k rituální atmosféře 

inscenace. Klidný zpěv je ale náhle přerušen chrastěním jakýchsi řehtaček 

a vyděšenými animálními skřeky a v tlumeném světle je vidět všechny 

tři performery, jak třesou provazy visícími ze stropu a zmatečně pitoreskně 

pobíhají po zadní části jeviště. Společně pak kulhavým rytmickým krokem přechází 

doprostřed jeviště, kde poklekají v pořadí Flora – Mathilde – Yaw na zem 

a synchronizovaně tancují za doprovodu etnické hudby. Scéna je nyní kompletně 

osvětlená a poprvé je tak vidět celá náznaková scénografie složená z visících lan 
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a prostoru členěného vyvýšenými ostrůvky (příloha č. 13). Choreografie vychází 

pravděpodobně z domorodých rituálních tanců. Začíná v dříve zmíněné poloze 

připomínající chůzi větších primátů, při níž se všichni performeři vkleče opírají 

o své natažené paže s rukama v pěst. Následně zvedají pravé ruce vzhůru, 

levé dávají v bok a pravou rukou střídavě mávají do dáli nebo se drbou na různých 

částech hlavy. Oči mají všichni doširoka otevřené v zaujatém výrazu. 

Postupně se trojice rozděluje a Yaw s Florou couvají do levé zadní části jeviště, 

zatímco Mathilde zůstává vpředu. Její kolegové ji v pohybu někdy následují, 

jindy jí nevěnují pozornost a místy jako by ji uctívali. Pohyb všech performerů 

je značně trhaný a nese znaky animálních projevů. Ještě několik minut tančí 

všichni tři společně, po chvíli však na jevišti zůstává v kuželu světla sama Flora.  

 

Stejně jako předtím Mathilde, i ona svůj sólový výstup začíná se zavřenýma, 

a tedy znehybnělýma očima. Klečí na zemi, postupně oči otevírá a za zvuku 

reprodukované meditativní hudby se rozčarovaně dívá do publika. Náhle je však 

vyrušena změnou doprovodu v hudbu z filmu Metropolis Fritze Langa. Flora chvíli 

jen vyděšeně hledí do dáli, poté ji ale hudba pohlcuje a ovládá jako loutku. 

Nejprve činí Flora jen malé pohyby, například vyplazuje jazyk a mrká očima, 

ale postupně se hudbě stále více poddává. Sahá si na tváře a hlavu, až si zvídavě 

sáhne do výstřihu, odkud vytáhne zlatem prošívanou tylovou zavazovací 

škrabošku. S maniakálně dychtivým výrazem si ji zavazuje na oči – zblízka je však 

poznat, že přes škrabošku není vidět kvůli třpytivým dekoračním očím vyšitým 

na místě opravdových očí (příloha č. 14). Pokračuje tancem s velkými gesty, 

využívá například figury popsané v analýze inscenace Gesächt, 

kdy za pravidelného otáčení hlavy zdvihá jednu ruku a druhou si klade v bok. 

Část choreografie také kopíruje některé pohyby z taneční scény zmíněného filmu. 

Taneční kreace se pohybují mezi společenskými kroky, toreadorskými výstupy, 

etnickými rituály či výrazovým tancem, spojuje je však jistá pompéznost 

korespondující s majestátností doprovodné hudební skladby. Ke konci Flořina čísla 

se scéna rozjasňuje a podsvěcí žlutou barvou, zatímco Flora dává pohyby celého 

těla i mimiky obličeje najevo zděšení, které se posléze mění ve vztek a odpor. 

V závěru výstupu připomínají kroky spíše bojový tanec, na jehož konci 

s dozníváním hudby znázorňuje performerka svou vlastní smrt.  
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Nastává ticho. Flora se zavřenýma nehybnýma očima jako by novou situaci 

nechápala. Pokouší se opět roztančit, ale nedaří se jí to. Snad ze zoufalství 

či strachu si dává škrabošku do pusy a pokouší se ji rozkousat, ale místo toho 

pomocí mikrofonu přilepeného na bradě jen vytváří podobné zvukové efekty, 

jako dříve Mathilde. Nejistě obchází v tichosti své kolegy, kteří leží na výběžcích 

v různých koutech jeviště. Stejně jako oni ulehá na jeden z pahorků a pomyslně 

se ukládá ke spánku. Světlo míří pouze na ni a na Yawa, Mathilde je schovaná 

ve tmě. Po dlouhé chvíli ticha Flora a Yaw vstávají do sedu a Flora nesměle zpívá 

nesouvislou řadu tónů. Yaw a Mathilde se k ní za moment svými hlasy přidávají 

a na každém tónu společně tvoří nový akord. Tóny se postupně prodlužují 

a prolínají a zpěv tak opět přirozeně nabírá na dynamice. Náhle však hlasy utichají 

a představení se chýlí ke konci.  

 

Mathilde tiše sedí na prostředním „ostrůvku“. Scéna je zamlžená a fialově 

podsvícená a do ticha se ozývá dosavadní zpěv ze záznamu. K ostrůvku pomalu 

přichází i Flora a Yaw, ona zcela potichu a on za rytmického přizvukování 

frikativními i mlaskavými hláskami. Performance končí setkáním všech performerů 

na jednom místě. Společně sedí s otevřenými ústy a stejně jako v performancích 

Gesächt či Muyte Maker budí v divákovi dojem, že by měl slyšet hlasitý smích 

(příloha č. 15). Ten však nepřichází a jeskynní rituál končí probuzením z hlučného 

snu do tiché reality.  
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3. Uplatnění myšlenek Antonina Artauda v tvorbě Flory Détraz 

Jak jsem již psala v úvodu ke své práci, necítím se být osobou pověřenou 

k interpretaci a vysvětlování Artaudových myšlenek. Pokusím se zde však pomocí 

citací z jeho textů vystihnout povahu jeho uvažování o životě i divadle a na základě 

příkladů konkrétních situací z inscenací Flory Détraz ukázat podobnost 

mezi pracovními postupy těchto dvou umělců. Než se pustím do podrobnějšího 

analyzování společných prvků jejich tvorby rozdělených do tematických 

podkapitol, ráda bych věnovala několik řádků tématu duálního vidění světa, 

které pro mě pocitově všechny ostatní myšlenky zastřešuje.  

 

V dopise Claude Andrému Pugetovi z roku 1943 píše Artaud: 

„Antonin Artaud trpěl 2 roky v Le Havru, v Rouenu, v Sainte-Anne v Paříži 

a v ústavu ve Ville-Évrard a zemřel v srpnu 1939 na následky týrání 

a opakovaných otrav. Ale zde se projevuje Zázrak, kvůli němuž jsem považován 

za Mýtomana a blouznivce, a ten spočívá v tom, že když Antonin Artaud zemřel 

a jeho tělo bylo v noci odvezeno z Ville-Évrard, což je fakt, který má nesčetně 

svědků, Bůh ještě téže noci umístil do stejného těla jinou duši a nazítří ráno 

se v ústavní cele v posteli Antonina Artauda probudil někdo jiný v identickém, 

ale novém a Čistém těle, nebyl to však už žádný Antonin Artaud, a až časem 

si postupně uvědomoval, z koho pochází. Ten kdosi našel své jméno, říká se mu 

Antonin Nalpas, jsem to já sám a nosím ve svém těle vzpomínku na celý život 

Antonina Artauda, protože jsem jeho pokračovatelem na zemi […].“52 

Už jen fakt, že v posledních letech svého života se Artaud považoval za mrtvého 

a svou duši vnímal pod jinou identitou svědčí o tom, že idea duálního pojetí světa 

hrála v jeho uměleckém i osobním životě velkou roli. Nejde ale jen o to, že svůj 

duševní statut identifikoval jako Antonina Nalpas, pojmenovaného podle rodného 

příjmení Artaudovy matky, ale primárně o vnímání světa jako souboru duálních 

vztahů. Základním vztahem je v Artaudových textech i jeho inspiračních zdrojích 

dualita všeho božského a proti němu lidského nebo dualita fyzického a duševního 

bytí. V doslovu ke svému textu Heliogabalus aneb Korunovaný anarchista 

z roku 1934 se Artaud odkazuje k myšlence francouzského myslitele a literáta 

Antoinea Fabre de Oliveta, jenž „[…] ve svých Filosofických dějinách lidského rodu 

dlouze hovoří o prvotním oddělení podstat, které je třeba chápat současně v rovině 

 
52 ARTAUD, Antonin, ŠERÝ, Ladislav, ed. Dopisy z Rodez. In: Texty II. 

Praha: Herrmann, 1996. Str. 105-106. 
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božské a lidské. Ve druhém případě jde o pouhý odraz a – dá-li se to tak říci – 

historický následek případu prvního: činy nebes jsou základem všeho a vyvolávají 

jen čisté síly.“53 Tento princip rozdělení podstat lidské existence na typ předlohy 

a typ odrazu je metaforickým základem pro ideje publikované v Artaudově 

klíčovém divadelně-teoretickém spisu Divadlo a jeho dvojenec vydaném roku 

1938. Divadlo je zde prezentováno jako součást několika duálních vztahů se svými 

takzvanými dvojenci, mezi něž Artaud již dva roky před vydáním textu v dopise 

svému příteli Jeanu Paulhanovi zahrnuje nejen život, ale i bytí v metafyzickém 

smyslu, mor či krutost.  

 

Flora Détraz zkoumá ve všech svých inscenacích vztah zvukového 

a pohybového projevu lidského těla. Ačkoli se budu tomuto fenoménu hlouběji 

věnovat v podkapitole pojednávající o metodě danse sonore, ráda bych poukázala 

na to, že vzájemný vztah hlasu a pohybu ve Flořiných performancích následuje 

do jisté míry model dvojenců. Hlas se při danse sonore stává dvojencem pohybu, 

stejně jako pohyb je dvojencem hlasu, a vzájemně si slouží jako vzor i jako odraz. 

A i když pochází oba z jednoho zdroje, a tedy těla performerky, zásadním rysem 

Flořiny tvorby je i jejich disociace, která má za následek vnímání hlasu a pohybu 

coby oddělených entit, jako tomu je například ve velké části performance Tutuguri. 

Dualita pohybu a hlasu v sobě následkem jejich rozdvojení přináší i duchovní 

rozměr, který Artaud vypozoroval v uvažování kmene Tarahumarů: 

„Evropana by nikdy nenapadlo přemýšlet o tom, co cítil a zakusil ve svém těle, 

o tom, že emoce, která jím otřásla, že vlastní myšlenka, která jej právě nadchla 

svou krásou, není jeho, že to vše pocítil a prožil ve svém těle někdo jiný, 

nebo by si o sobě myslel, že zešílel, a ostatní by jej považovali za blázna. 

Tarahumara naopak ve všem, co myslí, cítí a produkuje, systematicky rozlišuje 

mezi tím, co vychází z něj, a tím, co vychází od Jiného.“54 A protože spirituální 

rozměr nejen divadelní tvorby, ale i procesů odehrávajících se uvnitř lidského těla 

je pro Artauda i Floru Détraz zásadním tématem, budu se mu věnovat hned v první 

podkapitole.  

 

 

 
53 ARTAUD, Antonin, ŠERÝ, Ladislav, ed. Heliogabalus aneb Korunovaný anarchista: 

Iršuovo schisma. In: Texty I. Praha: Herrmann, 1995. Str. 132. 
54 ARTAUD, Antonin, ŠERÝ, Ladislav, ed. Tarahumarové: Peyotový rituál u kmene 

Tarahumarů. In: Texty I. Praha: Herrmann, 1995. Str. 147. 



 

32 
 

3.1. Ritualita a pudovost 

Na tarahumarské pojetí emocí a duševních pochodů jako samostatných 

organismů navazuje z Flořiných inscenací nejvýrazněji Glottis. Ačkoli je téma 

samostatnosti ducha znatelné i ve všech ostatních performancích ve zmiňovaném 

vztahu hlasu a pohybu, v Glottis dostává tato podstata nejkonkrétnější podobu. 

V poslední inscenaci Compagnie PLI se totiž divák setkává nejen se třemi 

postavami, ale i s vyšším principem, který dění ve fiktivní jeskyni ovládá. 

Jeho výstupy jsou přímo patrné ve chvílích, kdy k aktérům hovoří reprodukovaný 

„hlas shůry“, ale i v situacích, kdy je pozornost směřována jen na jednoho 

z performerů. Při sólových výstupech totiž jednají najednou herci jiným způsobem, 

než když jsou na scéně společně se svými kolegy. Ocitají se ve snové realitě, 

stavu posedlosti, kde jako by neovládali svá těla. V Artaudových textech podobný 

jev nacházíme v jednom z jeho dalších popisů tarahumarského vidění světa: 

svět je podle Tarahumarů v moci Zla a jediným způsobem, jak je možné 

v takovém světě dosáhnout Pravdy, je pomocí navázání kontaktu s božským 

principem Ciguri. Pro interpretaci Glottis z pohledu této ideologie je zásadní zmínit, 

že Tarahumarové nevnímají Zlo stejně jako evropská kultura: „Zlo pro ně není 

hříchem. Pro Tarahumary žádný hřích neexistuje: zlo je ztrátou vědomí. 

Neboť velké filosofické problémy znamenají pro Tarahumary více než přikázání 

naší západní morálky.“55 Stavy posedlosti postav tak mohou být vnímány 

jako okamžiky Pravdy, a to i díky výtvarnému detailu, že při těchto scénách mají 

performeři otevřené oči a jejich pohled je tak doslova jasnější, než když se „dívají“ 

očima namalovanýma. Vztah postav s nadpřirozeným principem je sice v inscenaci 

nejasný, ale z jejich jednání je možné vyčíst zmatenost a strach v okamžicích, 

kdy se ze stavu transu vrací zpět do stavu vědomí. Nabízí se zde odkázat na úryvek 

z dopisu Antonina Artauda z roku 1937, adresovaného Andrému Bretonovi: 

„V některých Lidech sídlí bůh, který se vrací, a tito lidé proti němu bojují, 

protože je fyzicky unavuje. Ale bohové se nakonec vždy prosadí.“56 Na základě 

této citace by tedy bylo možné vnímat vztah postav s nadpřirozenem tak, že aktéři 

představují lidi vyvolené božskou esencí.  

 

 
55 ARTAUD, Antonin, ŠERÝ, Ladislav, ed. Tarahumarové: Rasa-princip. In: Texty I. 

Praha: Herrmann, 1995. Str. 201. 
56 ARTAUD, Antonin, ŠERÝ, Ladislav, ed. Nová zjevení bytí: Dopisy. In: Texty III. 

Praha: Herrmann, 2003. Str. 37-38. 
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Interpretace stavu posedlosti jako stavu nalezení pravdy odpovídá i názoru, 

že postavy v Glottis nejsou ani šílené, ani nadpřirozené, nýbrž náměsíčné. 

Téma konfliktu mezi snovou a bdělou realitou je Artaudovi vlastní nejen díky 

jeho znalosti tarahumarského Peyotového rituálu, ale i díky jeho spolupráci 

se surrealistickými umělci. Již ve 20. letech se v rámci činnosti 

Úřadu pro surrealistické výzkumy zabývá zkoumáním nevědomí a mimo jiné i snů, 

které pro něj představují obrazy a emoce pravdivé zkušenosti. Jeho nepopiratelná 

zášť k soudobé společnosti a jejím normám pramení do jisté míry z toho, že Artaud 

považuje společenskou zkušenost za nános, který zabraňuje skutečnosti 

v pravdivém projevu. Tento postoj se pak promítá i do jeho divadelní práce, 

když ve svém druhém manifestu Krutého divadla o svém ideálu prohlašuje: 

„Vzdá se psychologie, podrobného líčení charakterů a citů a bude se obracet 

k člověku úplnému, nikoli k člověku sociálně deformovanému náboženstvím, 

zákony a předpisy.“57 Zkoumání nevědomí jako pravdivé skutečnosti u něj 

následně vede k fascinaci pudovými, nezáměrnými projevy těla, které se podle 

této logiky vyznačují naprostou upřímností. Výstižně formuluje tuto problematiku 

z hlediska divadelně-pohybového Eva Kröschlová ve své přednášce 

Složky pohybového výrazu: „Bezděčné a spontánní výrazové pohyby mají celostní 

charakter; naproti tomu pohyby sloužící autostylizaci nebo klamání okolí se často 

poznají podle toho, že je při nich vypracována jen určitá část projevu, 

někdy mimika, někdy gestika, zatímco ostatní tělo se projevuje neadekvátně.“58 

Dalo by se tedy také říci, že kromě toho, že jsou nezáměrné projevy těla zcela 

upřímné, jsou navíc přirozeně angažované – pro Artauda i Floru to znamená, 

že vedle jejich ducha se na tvorbě performance samovolně podílí i jejich tělo. 

 

Flora Détraz ve své tvorbě bere vegetativní projevy těla do hry, 

ať už se jedná o viditelný pohyb v hrdle při tvorbě zvuků či slintání při dlouhém 

zpěvu s otevřenými ústy. I když takové pasáže mohou v divákovi vyvolávat 

znechucení (ať už na začátku Tutuguri nebo ve větší míře ve filmové verzi Muyte 

Maker), nepůsobí rušivě. Naturální charakter se jim sice nedá upřít, ale ve finále 

je intenzitou převyšuje pronikavost uměleckého prožitku – Artaud se stejným 

 
57 ARTAUD, Antonin. Kruté divadlo (Druhý manifest). In: Divadlo a jeho dvojenec. 

Překlad KOPECKÝ, Jan a ŠERÝ, Ladislav. Praha: Herrmann, 1994. Str. 141. 
58 KRÖSCHLOVÁ, Eva. Složky pohybového výrazu. In: VYSKOČIL, Ivan. Psychosomatika 

& Pohyb. Praha: Akademie múzických umění v Praze, Divadelní fakulta, 2008. 

ISBN 978-80-7331-135-3. Str. 54. 
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způsobem zastává naturálních projevů při syrských obřadech a říká, že jimi sice 

můžeme pohrdat a zacpávat si nad nimi nos, ale „[…] nebudeme tvrdit, že všechny 

tyto rituály neobsahují jistou dávku pronikavé duchovnosti, která přehlušuje jejich 

krvavé výstřelky.“59 Divadlo je stejně jako domorodý rituál natolik silným 

duchovním zážitkem, že i v divákových pohoršených očích nad vším tím hnisem, 

exkrementy a jinými tělními sekrety vyniká. Je pravděpodobné, že Flora 

své přirozené slintání vnímá ve smyslu sebeočištění, stejně jako podle Artauda 

vnímají Tarahumarové přirozené projevy svého těla při Peyotovém tanci: 

„Chovají se jako kopáči studní, tihle kněžíci, jako jakýsi druh dělníků temnot, 

stvořených k močení a kálení. Močí, prdí a ulevují si příšerným kraválem; […] 

ten nejstarší z nich močil nejlépe a prděl nejsilněji a nejvroucněji. / Týž čaroděj 

začal po chvíli s pýchou vlastní tomuto hrubému způsobu očišťování plivat.“60 

Artaud se k lidské pudovosti, sexualitě či fekalitě staví ve svém díle někdy 

až obdivně a nejednou se věnuje sugestivnímu popisu sekrece všech možných 

substancí, které mohou opouštět lidské tělo, od stolice po menstruační krev. 

Nikdy tak však nečiní prvoplánově a spíše těmto projevům věnuje úctu 

jako něčemu nepopiratelnému, zcela přirozenému a tudíž upřímnému.  

 

Na tomto místě je třeba zmínit, že spíše než o přirozenosti hovoří Artaud 

o skutečnosti a potažmo Nadpřirozenu. „[…] Nadpřirozeno je smyslem lidského 

bytí. A člověk Nadpřirozeno zradil,“61 poznamenává ve svém krátkém spisu 

Nová zjevení bytí a dále se zamýšlí nad cílem vrátit se do původního stavu 

Nadpřirozena. Jeho touhu lze zřejmě interpretovat tak, že Nadpřirozeno chápe 

jako cosi, co je nadřazené společenské vizi přirozeného bytí a norem. 

Opět se obrátit k Nadpřirozenu by tak znamenalo vrátit se k nad společnost 

nadřazené pudové podstatě člověka. V tomto smyslu opěvuje Artaud 

Vincenta van Gogha, kterému věnuje svou stať Van Gogh, 

zasebevražděný společností. V textu se vymezuje vůči společnosti, 

která van Gogha odsuzuje jako šílence, ačkoli by podle Artauda měl být považován 

za jasnozřivého: „Podle mě se Gauguin domníval, že umělec musí hledat symbol 

a mýtus, povyšovat všední věci na úroveň mýtu, / zatímco van Gogh věřil, 

 
59 ARTAUD, Antonin, ŠERÝ, Ladislav, ed. Heliogabalus aneb Korunovaný anarchista: 

Válka principů. In: Texty I. Praha: Herrmann, 1995. Str. 48-49. 
60 ARTAUD, Antonin, ŠERÝ, Ladislav, ed. Tarahumarové: Peyotový tanec. In: Texty I. 

Praha: Herrmann, 1995. Str. 182-183. 
61 ARTAUD, Antonin, ŠERÝ, Ladislav, ed. Nová zjevení bytí. In: Texty III. 

Praha: Herrmann, 2003. Str. 13. 
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že je třeba umět mýtus vyvodit z nejpřízemnějších aspektů života. / V čem měl 

myslím převelikou pravdu. / Protože skutečnost stojí nesmírně vysoko nad každým 

příběhem, nad každou bajkou, nad veškerým božstvím a nad vším surreálnem.“62 

Opět se zde tedy dostáváme k performanci Glottis Flory Détraz, kde postavy 

dosahují poznání a nových rozměrů bytí při komunikaci s Nadpřirozenem 

a ve stavu posedlosti či transu. 

 

V díle Antonina Artauda i Flory Détraz lze narazit na několik okamžiků 

směřujících k umělému vytvoření stavu tvůrčího transu. Flora vychází z Artaudovy 

fascinace tarahumarskými rituály či balijským divadlem, které dosahují 

povznášejících stavů na základě opakování přesně daných pohybů. 

Cílem je podvědomé osvobození se od vědomě organizovaného myšlení, 

paradoxně se však tohoto odpojení od běžného já dosahuje prostřednictvím 

strukturovaného schématu opakované aktivity. Repetitivní činnost bývá založená 

na zcela primitivní formuli – příkladem z díla Flory Détraz je třeba pasáž 

z performance Tutuguri, kdy Flora opakuje stále se zvětšující pohyby rukama, 

zatímco hlasem vydává rytmizované „aue-a-i-aue“. I ona se postupně dostává 

do fáze, kdy její tělo samovolně pokračuje v nastavené činnosti a pohyb 

se automatizuje. Hlasový projev pak v hlavě diváka zní natolik jednotvárně, 

že působí jako rozmlžené bzučení či pískání. Stejně tak v inscenaci Muyte Maker 

dochází k navození abnormálního stavu v důsledku mnohonásobného opakování 

melodie písně ¡Cucu! – samotná píseň se s přibývajícím časem stává 

pro performerky automatickou mantrou a pro diváky jednotvárnou zvukovou 

kulisou. Je však důležité poznamenat, že dosažení simulovaného stavu transu 

by nebylo možné, kdyby repetitivní sekvence nebyla perfektně strukturalizovaná. 

Ve spojení s divadlem z Bali dokonce hovoří Artaud o pohybech 

konvencionalizovaných: „Balijci mají pro všechny životní okolnosti bohatou zásobu 

gest a rozmanitých mimických výrazů, navracejí divadelní konvenci 

její svrchované postavení, demonstrují účinky a maximální působivost jistého 

počtu dobře nacvičených a hlavně mistrovsky používaných konvencí. 

Jedna z příčin, proč nám toto divadlo, v němž se zbytečně netlachá, 

způsobuje takové potěšení, spočívá právě v tom, že herci používají přesné 

množství bezpečně zvládnutých gest a vyzkoušených výrazů a dokáží je v pravý 

 
62 ARTAUD, Antonin, ŠERÝ, Ladislav, ed. Van Gogh, zasebevražděný společností: 

Zasebevražděný společností. In: Texty I. Praha: Herrmann, 1995. Str. 263. 
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okamžik přivolat […].“63 Na tomto principu pak Flora staví metodu danse sonore – 

jednoduchá gesta či zvuky jsou nejen precizně nazkoušená, ale zároveň jich je 

omezený počet (některé příklady jsou vypsané v tabulce viz příloha č. 18), 

který Flora používá stále dokola. Důsledkem není jen kvalita znaků převažující 

nad jejich kvantitou, ale zároveň snadnější možnost mimoslovní jednání 

zaznamenat (viz přílohy č. 16 a 17), po čemž Artaud touží a svou touhu zmiňuje 

napříč svými divadelními spisy.  

 

Než se začnu věnovat vysvětlování Flořiny specifické divadelní metody, 

navážu na otevřené téma, a tedy Artaudova přání v oblasti inscenační praxe, 

která Flora úspěšně plní. Už první zásadou artaudovského pojetí divadla je spojení 

rolí autora a režiséra. „Co patří inscenaci, to si musí osvojit i autor; a co náleží 

autorovi, musí mu být rovněž vráceno, ale sám se musí stát také inscenátorem, 

aby se tak odstranila nesmyslná dualita, která trvá mezi autorem a režisérem,“ 

píše Artaud v dopise Jeanu Paulhanovi roku 1932. Flora je nadto nejen autorkou 

a režisérkou, ale i performerkou svých inscenací, čímž Artaudovu vizi naplňuje 

a představením se v souladu s jeho ideály zcela oddává. Druhým spojujícím 

prvkem její tvorby a jeho představ je žánrová neuchopitelnost performativních děl. 

Artaud se v mnoha svých textech vymezuje vůči společnosti, která má potřebu 

neustále vše škatulkovat a zařazovat – jeho ideální inscenace se pak pohybují 

na hranici mezi divadlem, tancem či rituálem. U Flořiných performancí se takřka 

nikdy nedá přesně říct, zda se jedná o divadlo, koncert, taneční vystoupení 

nebo nějakou rituální událost. K této neurčitosti bezesporu přispívá nová metoda 

divadelní komunikace využívající divákovu mysl jako fiktivní malířské plátno – 

danse sonore. 

 

  

 
63 ARTAUD, Antonin. O divadle z Bali. In: Divadlo a jeho dvojenec. 

Překlad KOPECKÝ, Jan a ŠERÝ, Ladislav. Praha: Herrmann, 1994. Str. 61. 
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3.2. Danse sonore jako nový typ divadelní komunikace 

Divadlo z Bali se stalo zásadním zdrojem inspirace pro Artauda a jeho ideál 

divadla. Mimo jiné odtud čerpá podnět pro ideu nového divadelního jazyka: 

„[…] tvořivá síla [režiséra] eliminuje slova. […] ze změti gest, postojů a pohybů, 

z výkřiků vyrážených do vzduchu, z tanečních obratů a křivek, které nenechávají 

nevyužitou jedinou část scénického prostoru, krystalizuje smysl nového fyzického 

jazyka, jehož základem už nejsou slova, ale znaky.“64 Nesémantické složky řeči 

i nonverbální komunikace imponují divadelníkovi až do jeho smrti a souvisí 

neoddělitelně s jeho fascinací domorodými exotickými kulturami. 

„Artaud’s purpose in his investigation of so-called ‘primitive’ theatres of the East 

is to discover a practice which has not mistakenly attached itself to literature 

or does not see its function as a reading or staging of the literary text,65“66 

píše o problematice Claude Schumacher a stvrzuje tak již několikrát zmiňovaný 

Artaudův odpor ke společnosti, která se odvrací od své původní a přirozené 

podstaty. Divadlo má podle Artauda najít svůj skutečný jazyk, který k divákovi 

hovoří skrz prostor, gesta, mimiku, zvuky a výkřiky bez sémantického významu. 

Má se tedy jednat o jazyk znakový, který by však dosahoval stejné váhy 

a významu jako slovní řeč.  

 

Flora Détraz ve své tvorbě splňuje Artaudovu podmínku takřka dokonale. 

Existujících slov nesoucích reálný význam najdeme v jejích inscenacích jen málo, 

a to takových, které mají spíše vycpávkový charakter a nejsou tedy úrodnou půdou 

pro nastolení nějakého tématu. S divákem Flora komunikuje prostřednictvím 

více či méně významově konkrétních pohybů a zvuků a spíše než na jasné sdělení 

se zaměřuje na efekt na podvědomí a pocity druhé strany. Její specifickou metodou 

práce s diváckým vnímáním je takzvaný danse sonore. Danse sonore – 

typ performativního projevu, jehož název bych česky mohla přeložit 

jako zvukotanec – pracuje s diváckým vědomím na bázi smyslových zvyklostí. 

Performerka vydává zvuky znějící jako vrčení motoru, štěkot psa, bzučení mouchy 

či nesrozumitelná konverzace, aniž by situace, do kterých zvuky obvykle zapadají, 

 
64 Tamtéž, str. 60. 
65 Překlad: Cílem Artaudova zkoumání takzvaných „primitivních“ východních divadelních 

kultur je objevit druh divadelní činnosti, která není mylně závislá na literatuře a nevnímá 

svůj záměr ve čtení či inscenování literárního textu. 
66 SCHUMACHER, Claude a SINGLETON, Brian. Artaud on Theatre. 

Londýn: Methuen Drama, 2001. Str. XXXII.  
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nějak výrazně pohybově imitovala. Flora dokonce zachází tak daleko, 

že často nedává ani najevo, že tyto zvuky vůbec vydává ona sama, a pracuje 

s principem břichomluvení. Divák si však na základě zvukových podnětů 

automaticky vizuální obrazy v hlavě dotváří a jednotlivé zvuky podvědomě 

přiřazuje k představám daných situací. Princip danse sonore funguje i na opačné 

bázi, jak prokazuje například inscenace Gesächt či závěr Glottis: prostřednictvím 

pantomimické imitace vzhledu těla při zpěvu či křiku vyvolávají performeři 

v divácích dojem, jako by tyto zvuky doopravdy slyšeli. 

 

Vztah hlasu a pohybu je pro danse sonore zcela zásadní – na základě 

psychických impulsů a reflexů jedno evokuje druhé. Flora však celou metodu 

dovádí ještě o kus dál a jejich vztah komplikuje – na pohyb a hlas totiž někdy 

nahlíží jako na propojené entity a jindy zase zcela protichůdně. První možnost 

je jednodušší: ačkoli současná evropská kulturní teorie nahlíží na hlas a pohyb 

jednotlivě a analyzuje je zvlášť, v lidových tancích či podvědomých činnostech 

je přirozené, že jdou ruku v ruce. Docent Václav Martinec ve své přednášce 

Pohyb a hlas píše: „V lidovém tanci je to naprosto zřejmé, tanečník je zároveň 

zpěvákem. […] Pohybový a zvukový projev se nepřetržitě prolíná a vzájemně 

doplňuje. A zvukový projev se ještě dále člení na zpěv, citoslovní a slovní výkřiky 

a hru na hudební nástroje. A všechny tyto výrazové prostředky aktéři propojují 

do organické, nedílné jednoty. A čím je temperament jisté etnické skupiny silnější 

či emocionální náboj projevu výbušnější, tím ta prostoupenost (zpěvu, tance, 

hereckého výrazu a hudby) do jediného zážitkového proudu je zřejmější.“67 

Dle tohoto vysvětlení je tedy pochopitelné, že danse sonore funguje automatičtěji 

a bez výrazných překážek ve chvíli, kdy hlas a pohyb spolupracují. Pak ovšem 

přichází okamžik, kdy Flora najednou hlasem a pohybem jedná odděleně. 

V tu chvíli se divák zaměřuje na vizuální vjem pohybového impulsu a hlas vnímá 

jako cizí, neztotožňuje jej s tělem performerky. Tato situace často u publika 

vzbuzuje smích, ale může působit i velmi nepříjemně a znepokojivě. 

Příkladem, který zastává obě roviny, je konec Tutuguri, kdy Flora vydává zvuk 

plačícího dítěte, ale zároveň se usmívá. S ohledem na společenské zvyky 

je samozřejmé, že divák je znepokojený – málokdo se v reálném životě při setkání 

s plačícím dítětem směje. Úlevný smích přichází z hlediště až ve chvíli, 

 
67 MARTINEC, Václav. Pohyb a hlas. In: VYSKOČIL, Ivan. Psychosomatika & Pohyb. 

Praha: Akademie múzických umění v Praze, Divadelní fakulta, 2008. 

ISBN 978-80-7331-135-3. Str. 91. 
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kdy Flora zapojuje do činnosti krk a dává jeho výraznými pohyby jasně najevo, 

že zvuk skutečně vytváří ona.  

 

Je evidentní, že danse sonore se svým vlivem na vnímání diváka pracuje 

cíleně. Velice podobný úkaz konec konců najdeme i v Artaudově popisu balijského 

divadla a jeho znakové roviny: „Všechny tyto zvuky jsou […] spojeny s pohyby, 

jsou jakoby přirozeným dovršením gest, jež mají stejnou kvalitu, a to s takovým 

smyslem pro souvislost s hudbou, že mysl je nakonec donucena si je zaměňovat 

a zřetelné gestikulaci umělců připisuje zvukové kvality orchestru – a naopak.“68 

Jazyk danse sonore se navrací ve smyslu působení na recipienta k původní 

podstatě lidské komunikace jako produktu lidské psychiky. Podle Junga byl jazyk 

„[…] původně systémem emotivních a napodobivých zvuků, vyjadřujících hrůzu, 

strach, hněv, lásku, to je zvuků napodobujících živly, plynutí a zurčení vody, 

dunění hromu, skučení větru, skřeky zvířat… Jazyk – zpěv – hudba byly 

ve svém původu v podstatě systémem zvuků – znaků-symbolů zaznamenávajících 

reálné skutečnosti a jejich ozvěnu v lidské duši.“69 Vzhledem k tomu, že Flora 

Détraz pracuje s modelovými a nepříliš složitými životními situacemi, skutečně 

každý divák si pod jejími znaky dokáže představit nějaký protějšek. 

Tento jev popisuje kognitivní teatrologie jako konceptuální integraci: zvukový 

a vizuální obraz fungují jako dva mentální prostory, které je lidské vědomí zvyklé 

spojovat do takzvaného blendu. V okamžiku, kdy divák dostává pouze jeden 

z těchto podnětů nebo spolu obrazy nekorespondují, jeho mysl si automaticky 

dotváří blend pomocí fiktivního konceptuálního mentálního prostoru.  

 

Jedna z věcí, které Artauda fascinují na divadle exotických východních 

kultur, je schopnost reprezentovat i nehmatatelné aspekty reality, 

které není možné imitovat. Flora dosahuje stimulace vnitřních pocitů diváka mimo 

jiné pomocí způsobu tvorby hlasu a prací s takzvaným svalovým smyslem diváků. 

„Chceme-li osvětlit pojem svalový smysl, soustřeďme se, a to dokáže i naprostý 

laik, na výkon špatného zpěváka, zvláště jsou-li jeho tóny tlačené, 

nepřirozeně tvořené. Pocítíme za chvíli, že nás pobolívá v krku; 

prostřednictvím akusticko-fonačního reflexu zřetelně vnímáme pocity 

 
68 ARTAUD, Antonin. O divadle z Bali. In: Divadlo a jeho dvojenec. Překlad KOPECKÝ, Jan 

a ŠERÝ, Ladislav. Praha: Herrmann, 1994. Str. 65-66. 
69 JUNG, Carl Gustav. The Collected Works. Cit. In: VÁLKOVÁ, Libuše. Hlas individuality. 

Praha: Akademie múzických umění, 2005. ISBN 80-7331-034-1. Str. 19. 
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zkřečovatělého svalstva. Vlastním svalovým smyslem ohmatáváme svalové 

procesy, kterými daný zpěvák tvoří hlas. Naše psychika reaguje pocitem nelibosti, 

estetický úsudek vyzní negativně,“70 vysvětluje tento fenomén Libuše Válková. 

Specifickým příkladem práce s působením na svalový smysl v pozitivním 

i negativním významu je inscenace Muyte Maker. Divák, který si v programu 

k inscenaci přečte, že její autorkou je tanečnice a choreografka je příjemně 

překvapen, když slyší performerky zpívat na vysoké technické úrovni 

a v perfektním souladu – harmonická souhra v něm probouzí pocity příjemné. 

Na druhou stranu, když během písně La la la, je ne l'ose dire performerky 

ve slokách každý tón spasticky „tlačí“, divák je schopen na základě vlastní 

zkušenosti vnímat, jak je tento způsob tvorby hlasu nepříjemný a zažívá spíše 

úzkostný stav.   

 

Vzhledem k tomu, že každý divák vnímá a zpracovává podněty danse sonore 

na základě vlastní zkušenosti, a tedy pokaždé jinak, jsou možnosti „zobrazování“ 

situací naprosto nekonečné. Nekonečné možnosti vizualizace slyšeného, 

tato plejáda zvuků a obrazů evokovaných a evokovatelných při danse sonore, 

připomíná ve srovnání s Artaudovou filosofií jeho způsob vidění vlastního života 

na jeho samém konci. Při svém posledním veřejném vystoupení v rámci přednášky 

Tváří v tvář prezentované v lednu 1947 v divadle Starý Holubník prohlašuje: 

„V každém případě po tom všem nevím, jestli věřím nebo nevěřím v teorii 

o předešlých životech, neboť kdybych považoval svůj život v Jeruzalémě 

před 2 tisíci lety za předešlý život, je to, jako bych mu nevěřil, 

zatímco můj skutečný pocit je takový, že si vzpomínám na všechno 

od svého současného života až do absolutně neurčitého bodu v čase.“71 

Flořin systematicky naplánovaný pohyb či hlas, každý podnět, který publiku 

poskytuje, lze v tomto případě chápat jako konkrétní moment, který se ozývá 

v nekonečných rovinách lidského vnímání i zkušenosti vší lidské existence. 

Flořiny „proměny“ v rámci danse sonore nadto nesou silný duchovní rozměr 

vycházející z rituálu Tutuguri, při kterém podle Artauda „[…] hierarchický řád věcí 

navíc vyžaduje, aby člověk nejdříve prošel VŠÍM, to znamená mnohostí, 

jež je věcmi, a poté se vrátil k prostotě jediného, jímž je Tutuguri nebo Slunce, 

 
70 VÁLKOVÁ, Libuše. Hlas individuality. Praha: Akademie múzických umění, 2005. 

ISBN 80-7331-034-1. Str. 58. 
71 ARTAUD, Antonin, ŠERÝ, Ladislav, ed. Tváří v tvář: Prožitý příběh Artauda-Mômo. 

In: Texty III. Praha: Herrmann, 2003. Str. 209. 
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a nakonec se rozpustil a vstal z mrtvých prostřednictvím tohoto uskutečnění 

mysteriózní reasimilace.“72 Flora v rámci své performance Tutuguri i v některých 

částech ostatních inscenací prochází „vším“ (všemi možnými podobami sebe), 

aby se mohla reasimilovat a navrátit k sobě samé, jako se o to při sepsání 

Peyotového rituálu po sedmi letech internace v Rodez pokoušel Antonin Artaud. 

I danse sonore se tak zakládá na ideji návratu k sobě samému a k původní 

podstatě věcí.  

 

 

  

 
72 ARTAUD, Antonin, ŠERÝ, Ladislav, ed. Tarahumarové: Peyotový rituál u kmene 

Tarahumarů. In: Texty I. Praha: Herrmann, 1995. Str. 142. 
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3.3. Hlas jako sdělení 

Jak jsem již psala v podkapitole věnující se ritualitě a pudovosti, návrat 

k sobě samému se obecně pojí se zájmem o nezáměrné, vegetativní projevy těla. 

Artaud i Flora jsou oba těmito okamžiky fascinováni a ve Flořiných inscenacích 

se mnohokrát setkáme s momenty, kdy jim performerka dá prostor místo toho, 

aby je potlačila. Svým způsobem dává svému tělu vlastní možnost seberealizace, 

do které nezasahuje. Ráda bych se proto ještě krátce věnovala tématu, se kterým 

jsem se seznámila při četbě odborné literatury a využila termínu 

„hlas individuality“ k vysvětlení některých jevů ve Flořině tvorbě, které s výše 

prezentovaným přístupem úzce souvisí.  

 

V publikaci Libuše Válkové Hlas individuality se setkáváme s tvrzením, 

že hlas je sám o sobě sdělením, a tedy individualitou, nikoli nástrojem, 

který by sdělení jen přenášel. Sám hlas funguje podle Válkové jako individualita 

zhmotněná v hlasovém výrazu. Pojetí hlasu jako samostojného sdělovacího 

prostředku je zcela logické, vezmeme-li v potaz, kolik informací o duševním stavu 

člověka dokáže sdělit i zdroj hlasu, dech: „Dech reaguje okamžitě a velice 

výmluvně na sebemenší změny naší mysli – jinak dýcháme, když bdíme 

a když spíme, když jsme veselí či smutní, rozčilení nebo zamilovaní – a hlas jako 

modulovaný ozvučený výdech všechny tyto charakteristiky ihned přejme 

a vytroubí je do světa.“73 Flora Détraz pracuje s hlasem tím způsobem, 

aby jeho individualitě poskytla co nejvíce prostoru k samostatnému projevu. 

Vychází z kulturních zdrojů, které na hlas kladou důraz – z technického hlediska 

se například inspiruje v pěvecké technice. Válková rozlišuje pojetí hlasového 

projevu u zpěváka a řečníka následovně: „Řečník tvoří hlásky z ducha řeči, zatímco 

dobrý zpěvák tvoří hlásky tělesně. Protože uměleckou představivostí 

se u kvalitního profesionálního zpěváka probouzí širší duševní oblasti, 

hláska pro něj může znamenat mnohem víc nežli jen mluvní smysl; může být tím, 

čím je podle svého původního citového náboje – smyslovým sestavením prvotních 

lidských výrazových elementů. Je tudíž blíže tělesnému dění, které formovalo 

a formuje slovo a hlásku. Řečníkovi říká slovo víc než hláska – pro zpěváka může 

hláska znamenat víc než slovo.“74 Klíčem k popisu povahy Flořina projevu je fakt, 

 
73 FISCHEROVÁ, Daniela. Milí a vážení! In: VYSKOČIL, Ivan. Hlas, mluva, řeč. 

Praha: Akademie múzických umění, 2006. ISBN 80-7331-074-0. Str. 12. 
74 VÁLKOVÁ, Libuše. Hlas individuality. Praha: Akademie múzických umění, 2005. 

ISBN 80-7331-034-1. Str. 38. 
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že ačkoli performerka přímo nezpívá, přistupuje k tvorbě hlásky jako zpěvačka. 

Příkladem je třeba „diskusní“ část v Gesächt, kde Flora přesvědčivě napodobuje 

německou řeč a její intonaci, aniž by slova, která k tomu používá, nesla v daném 

jazyce význam. Flora vnímá svůj projev nikoli jako produkt racionálního myšlení 

určený ke společenským účelům, jako je tomu u řeči, ale spíše jako výplod lidského 

nitra a emocí, což je příznačné pro zpěv.  

 

Druhým praktickým zdrojem Flořina pojetí hlasu je práce s hlasovým 

projevem domorodých národů, a to do té míry, že v inscenacích Tutuguri a Glottis 

přímo využívá prvků převzatých z afrických či středoamerických řečí. 

Zatímco evropská civilizace zakládá svou komunikaci na slově a jeho významu, 

pro etnické jazyky je podstatná spíše barvitost samotného hlasu. 

Válková k inspiraci v exotických hlasových technikách dodává: 

„[…] nesmíme však zapomínat, že v místech svého vzniku tyto formy hlasové 

kultivace uplatňují vysoce duchovní prvky; hlasotvornost je podněcována vysokým 

stupněm myšlenkové koncentrace, meditacemi a dalšími fenomény, 

které u nás v této formě nemají výrazné kořeny.“75 Když si poslechneme záznam 

rozhlasové verze textu Skoncovat s božím soudem, zjistíme, že hlasový projev 

Artaudových herců je značně specifický, má výraznou intonaci a svou intenzitou 

sám o sobě připomíná jakýsi rituál. Flora Détraz z tohoto záznamu sice přejímá 

některé zvuky, ale hlavně přebírá způsob uvažování o hlasu jako melodickém 

prostředku. Tento způsob práce s hlasem umožňuje nejen srozumitelnost 

pro široké vrstvy obyvatelstva, ale ve vyhroceném případě i pojetí mluveného 

projevu jako hudebního motivu. Takový případ se objevuje třeba v inscenaci 

Glottis, kde trojice postav zpívá na melodii písně Hier strecket der wallende Pilger 

jen takové části textu, které výrazně pracují se zvukomalbou. Slova se tak 

v tu chvíli stávají nejen nositeli významu, ale jsou užívána i „[…] pro jejich tvar 

a působení na smysly i jako skutečných magických zaklínadel.“76  

  

 
75 Tamtéž, str. 52. 
76 ARTAUD, Antonin. Kruté divadlo (Druhý manifest). In: Divadlo a jeho dvojenec. 

Překlad KOPECKÝ, Jan a ŠERÝ, Ladislav. Praha: Herrmann, 1994. Str. 143. 
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4. Závěr 

Flora Détraz je bezesporu performerkou, která stojí za pozornost 

evropského publika. Při svých představeních je schopná vyvolat v divácích hluboký 

duchovní zážitek s neuvěřitelnou lehkostí a hravostí. Neustále narušuje hranice 

mezi performativními disciplínami jako jsou divadlo, tanec a zpěv, 

aniž by její inscenace působily nejednotně. Ve dvaatřiceti letech má za sebou pět 

úspěšných kusů, z nichž čtyři jsem se pokusila ve své práci hlouběji analyzovat.  

 

Dílo Antonina Artauda ovlivnilo řadu umělců od období druhé divadelní 

reformy až dodnes. Flora Détraz, která se k Artaudovi přiznaně vztahuje 

jako k jednomu ze svých hlavních inspiračních zdrojů, je živoucím důkazem, 

že i v současné době nabízí jeho myšlenky inscenátorům obrovské množství 

tvůrčích podnětů. Ve své bakalářské práci jsem se zaměřila primárně na Artaudovu 

touhu po vytvoření mimoslovního divadelního jazyka a způsob, 

jakým ji Flora Détraz naplňuje. Pokusila jsem se vysvětlit princip Flořiny metody 

danse sonore a zároveň jsem se zamýšlela nad jejím duchovním rozměrem. 

Troufám si tvrdit, že to, jak Flora uplatňuje Artaudovy myšlenky v inscenační praxi, 

je jen vrcholem ledovce. Navazuje na něj totiž primárně ve způsobu uvažování 

o divadle jako o události s rituálními prvky, o možnosti metafyzické mezilidské 

komunikace a sebevyjádření. K performativnímu umění přistupuje 

jako k výzkumné disciplíně a zároveň s výjimečným estetickým cítěním. 

A stejně jako Artaud čerpá inspiraci z orientálních či jiných exotických kultur 

zabývajících se do velké míry metafyzickou podstatou lidského bytí. 

Čtenářům tohoto textu jsem se snažila zprostředkovat alespoň letmý vhled 

do tématu, na jehož vystižení rozsah bakalářské práce ani zdaleka nestačí… 

 

Nakonec bych si jen ráda povzdechla nad okolnostmi, ve kterých tento text 

vznikal. Vznik mé práce byl sice iniciován konkrétním uměleckým zážitkem 

v divadelním prostoru, ale od té doby jsem byla vlivem koronavirové pandemie 

nucena pracovat pouze s audiovizuálními záznamy všech inscenací. Počítám s tím, 

že mé dojmy – zejména v oblasti analýzy zvukové stránky performancí – mohou 

být vlivem této skutečnosti značně zkreslené, a tak jen věřím, že pandemie brzy 

zmizí a své poznatky si budu moci naživo ověřit.  
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6. Přílohy 

6.1. Fotografie z inscenací 
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6.1.2. Gesächt (2014) 

Příloha č. 2 

 

Příloha č. 3 

 

 

Příloha č. 4 
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6.1.3. Tutuguri (2016) 

Příloha č. 5 

 

Příloha č. 6 

 

 

Příloha č. 7 
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6.1.4. Muyte Maker (2018) 

Příloha č. 8 
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Příloha č. 12 
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Příloha č. 14 

 

 

Příloha č. 15 
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6.2. Fotografie partitur k inscenaci Muyte Maker 

Příloha č. 16: nákres choreografie k písni ¡Cucu! 
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Příloha č. 17: nákres průběhu danse sonore 

 

 

6.3. Typologie situací v danse sonore 

Příloha č. 18: členění typických situací zobrazovaných při danse sonore 

  

 

  

slova situace projevy lidského těla zvířecí zvuky věci 

oui telefonické rozhovory kašel štěkot psa vrzající postel 

non člověk hubující dítě pochyby křik racků zaseklá panenka 

viens člověk volající na psa mumlání ržání koně vrčení motoru 

tu vois nadšení turisté zvracení bzučení mouchy požární alarm 

c'est tout operní pěvkyně v důchodu smích křik papouška   
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6.4. Texty písní zpívaných v inscenaci Muyte Maker 

Ke každému z francouzských textů písní pro snadnější orientaci v textu i přiblížení 

jeho významu přikládám jeho oficiální anglický překlad. 

 

Příloha č. 19: Jacob Clemens non Papa – Blason du laid tétin

Tétin qui n’as rien que la peau, 

Tétin flac, tétin de drapeau, 

Grand’ tétine, longue tétasse, 

Tétin, dois-je dire besace ? 

Tétin au grand vilain bout noir 

Comme celui d’un entonnoir, 

Tétin qui brimballe à tous coups, 

Sans être ébranlé ne secous. 

Bien se peut vanter qui te tâte 

D’avoir mis la main à la pâte. 

Tétin grillé, tétin pendant, 

Tétin flétri, tétin rendant 

Vilaine bourbe en lieu de lait, 

Le Diable te fit bien si laid ! 

Tétin pour tripe réputé, 

Tétin, selon moi, emprunté 

Ou dérobé en quelque sorte 

De quelque vieille chèvre morte. 

Tétin propre pour en Enfer 

Nourrir l’enfant de Lucifer ; 

Tétin, boyau long d’une gaule, 

Tétasse à jeter sur l’épaule 

Pour faire – tout bien compassé – 

Un capuchon du temps passé, 

Quand on te voit, il vient à maints 

Une envie dedans les mains 

De te prendre avec des gants doubles, 

Pour en donner cinq ou six couples 

De soufflets sur le nez de celle 

Qui te cache sous son aisselle. 

Tit, skinny tit, 

Flat tit that looks like a flag, 

Big tit, long tit, 

Tit, must I call thee bag? 

Tit with its ugly black end, 

 

Forever moving tit. 

 

Who would boast having touched you? 

With their hand fondle you? 

Burnt tit, hanging tit, withered tit, 

 

Tit that contains foul water, but no milk, 

The devil himself created thee so ugly 

that thou look more like a tripe!!! 

Tit stolen from an old goat, 

 

 

Tit good enough to feed Lucifer’s brats, 

 

Tit, long tit, resembling a stick, 

Tit that can be thrown over a shoulder! 

 

 

When I see you I yearn to grab you by 

both hands 

Shake you,  

 

Blow my nose over the woman that 

owns you. 

Va, grand vilain tétin puant, 

Tu fournirais bien en suant 

De civettes et de parfum 

Pour faire cent mille défunts. 

Go, stinking tit, GO! 

Your sweat could certainly produce 

a deadly perfume that would kill many 

unsuspecting victims. 
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Tétin de laideur dépiteuse, 

Tétin dont Nature est honteuse, 

Tétin des vilains le plus brave, 

Tétin dont le bout toujours bave, 

Tétin fait de poix et de glu, 

Merde, ma plume, n’en parlez plus ! 

Laissez-le là, ventre saint George, 

Vous me feriez rendre ma gorge. 

Horrid, despicable tit, 

Tit with a shameful past, 

Tit that forever oozes a lacrimous pus 

 

Tit made of peas and glue, 

My God, I can no more! 

Leave it alone by Jove, 

My throat is tight, I can no more…

 

Příloha č. 20: Pierre Certon – La la la, je ne l'ose dire 

La, la, la, je ne l'o, je ne l'o 

Je ne l'ose dire, 

La, la, la, je le vous dirai, 

La, la, la, je le vous dirai ! 

La, la, la, do not dare I say it, 

 

La, la, la, I will tell you now! 

 

 

Příloha č. 21: Déjà mal mariée 

Mon père m'a mariée à un tailleur 

de pierre 

Le lendemain de mes noces, m'envoie à 

la carrière, là! 

Déjà mal mariée, déjà 

 

Déjà mal mariée, déjà 

Déjà mal mariée, déjà 

 

My father married me 

To a stonecutter 

The day after my wedding 

They sent me off to the quarry 

Badly married already, badly married, 

oh joy! 

Already badly married already 

Already badly married, oh joy!
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Příloha č. 22: Claudin de Sermisy – Je ne mange point de porc 

Je ne mange point de porc. 

Le porc a condition telle que je vous vois 

dire, 

S'il a mangé cent étrons, il ne s'en fera 

que rire. 

Il les tourne, il les vire, il leur rit et puis 

les mord. 

Je ne mange point de porc. 

Le porc s'en allait jouant tout au long 

d'une rivière. 

Il vit un étron flottant, il lui prit à faire 

chère, 

Disant en cette manière: „Etron flottant 

en rivière, rend toi ou tu es mort.“ 

Je ne mange point de porc. 

 

I do not eat pork at all. 

The pig has habits of which I shall now 

speak, 

If he has eaten one hundred turds, he will 

do nothing but laugh. 

He turns them over, he flips them, he 

laughs at them and then bites into them. 

I do not eat pork at all. 

The pig went playing along the river. 

 

He saw a turd floating there. 

He grabbed it in order to relish it, 

Saying in this way: "Turd floating in the 

river, surrender or you're dead." 

I do not eat pork at all.

 

Příloha č. 23: Pierre Passerau – Il est bel et bon 

Il est bel et bon, commère, mon mari. 

Il estoit deux femmes toutes d'ung pays, 

disanst l'une à l'aultre – „Avez bon mary.“ 

 

Il ne me courrousse, ne me bat aussy. 

Il faict le mesnaige, 

il donne aux poulailles, 

et je prens mes plaisirs. 

Commère, c'est pour rire 

Quand les poulailles crient: 

Petite coquette, Petite coquette, 

Co co co co, co co co co dac, 

Qu'esse-cy? 

Il est bel et bon, commère, mon mari. 

 

 

He is handsome and fine, my husband is, 

There were two gossiping women in the 

village, saying one to the other, do you 

have a good husband? 

He doesn’t scold me, or beat me either. 

He does the chores,  

He feeds the chickens 

And I just enjoy myself. 

Really you have to laugh 

To hear the cries of the chicks and hens: 

Co, co, co, co, dae, little flirt,  

 

What’s this? 

He is handsome and fine, my husband is. 

 

 

 


