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Abstrakt

Prace se zabyva divadelni dramaturgii a jejimi podobami. Autorka téma
zkouma na zakladé dvou divadelnich projektul, ve kterych pusobila jako dramaturg.
Jedna se o absolventskou Cinoherni inscenaci Prelet nad kukac¢im hnizdem a
imerzivni projekt My se nezname. Zabyva se jednotlivymi aspekty prace dramaturga
a doklada je priklady z projektu. U inscenace Prelet nad kukac¢im hnizdem se
zameéfuje pfedevsim na vybér predlohy pro scénické zpracovani. U projektu My se
nezname autorka popisuje jeho specifickou divadelni formu a pozici dramaturga pfi

zkousSeni takové inscenace.

Abstract

The aim of this thesis is to present the dramaturgy of dramatic theatre and its
applications. The author uses her own projects as examples; the play One Flew
Over the Cuckoo's Nest and an immersive project Do we know each other? (orig.
My se nezname). She patrticipated in both projects as the dramaturge. The first part
of this thesis is dedicated to One Flew Over the Cuckoo's Nest, the author’s final
performance at DAMU. This segment focuses on the selection of elements on which
lead to the final form of the script and production. In the second part the author
writes about immersive theatre and her specific role in the Do we know each other?

project.
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1 Uvod

Béhem studia a pocinajici divadelni praxe jsem méla moznost vyzkouSet si
praci dramaturga v riznych podobach. Rozdilné poZadavky na moji pozici byly dané
bud divadelni formou, rezisérem, se kterym jsem spolupracovala, nebo zadanim
pedagogu. Tyto zkuSenosti mé neustale vracely k otazce, jaké povinnosti prace
dramaturga obsahuje. A pravé proto jsem se rozhodla dané otazce vénovat ve své
diplomové praci. Abych ji vSak nezkoumala pouze po teoretické strance, rozhodla
jsem se vychazet ze dvou inscenaci, u kterych jsem pulsobila jako dramaturg. Cilené
jsem si vybrala inscenace, které se od sebe naprosto odliSuji — divadelni formou,
rezisérovou poetikou a pfistupem i pozici dramaturga. Oba projekty se zkouSely ve

stejném roce — 2020.

Jako prvni pfiklad jsem si vybrala Prelet nad kukac¢im hnizdem. Jedna se o
¢inoherni interpretacni inscenaci, jejiz puvodni predloha vySla v roce 1962. Druhy
projekt je imerzivni inscenace My se nezname. Od prvniho kroku byla prace na obou
projektech naprosto odliSna. Jednomu predchazel vybér a analyza textu, nasledné
vytvareni rezijné-dramaturgické koncepce a pak proces zkouseni s herci. V druhém
pripadé stala na pocatku specificka divadelni forma a namét, ktery vznikal ,na miru®
pro dany projekt. Takze pfipravy tvaréiho tymu probihaly u obou projektd uplné
odlisSnym zplsobem. Bylo tomu tak i béhem zkouSeni. V prvnim pfipadé se zkouselo
se studenty Cinoherniho herectvi — mymi spoluzaky, se kterymi jsem jiz néjakou
dobu spolupracovala ve Skole. ZkousSeli jsme prvni absolventskou inscenaci a prvni
projekt takového rozsahu. V tomto procesu zkouSeni se vytvafely obrazy pomoci
mizanscén. V druhém projektu jsem meéla naopak zkusené herce, ktefi se vénuji
predevSim alternativnimu divadlu. Kvuli pozadavkim imerzivni formy jsme pfi
zkous$eni nevytvareli obrazy a mizanscény. Cilem hereckého projevu mél byt intimni

zazitek divakdad.



2 Vybeér textu aneb Prelet nad kukaééim hnizdem

Jako téma této kapitoly jsme si zvolila vybér textu. Toto téma jsem se rozhodla
popisovat na zakladé své zkuSenosti s absolventskou inscenaci Prelet nad
kukacc¢im hnizdem. Tu jsme se spoluzaky nazkousSeli v zavéru naseho studia ve
Skolnim divadle DISK. Inscenaci reziroval muj spoluzak Vit Malota a ja jsem se na
ni podilela v roli dramaturga. Tuto inscenaci jsem si pro svou diplomovou praci
vybrala z nékolika davodud. Jednim z nich bylo to, Ze Pfelet nad kukac¢im hnizdem
byl moje absolventska inscenace, ktera zavrSovala praktickou ¢ast studia na DAMU.
A byla to prvni inscenace takového rozsahu, na které jsem v pozici dramaturga
pracovala. Na zakladé této zkusSenosti jsem tak méla moznost poznat mnohé

aspekty dramaturgické prace.

2.1 Na co myslet pfi vybéru textu

Jednou z hlavnich uloh dramaturga je podilet se na vybéru textu, ktery bude
soubor inscenovat. Pfi hledani takového textu se musi dramaturg zaméfit hned na
nékolik aspektu. Na jejich zakladé provadi nasledné analyzu a snazi se ur€it, zda je
text vhodny k inscenovani, pro konkrétni dobu a pro konkrétni soubor. Tyto aspekty
jsem si rozdélila na ,vnéjSi — objektivni“ a ,vnitfni — subjektivni®. Jako ,vnéjSi —
objektivni“ beru ty, které pusobi ,smérem ven®. Takové vlivy Ize popsat az na
vysledném dile — tzn. na hotové inscenaci. ,Vnitfni — subjektivni® jsou takove, které
pusobi ,smérem dovniti“. Tyto aspekty pusobi na tvlrce dila. Nevyvolava je hotova
inscenace, ale proces jejiho zkouseni. Takové vlivy jsou velmi subjektivni, je Casto

tézké je popsat a zobecnit, protoze zavisi na osobnostech jednotlivych tvirca.

2.1.1 Casoprostor a dobovy kontext

Jednim z aspektl, na které by mél dramaturg pfi vybéru predlohy pro
scénické zpracovani myslet, je aktualnost témat daného textu: do jaké miry je
vhodny pro konkrétni dobu a zda mohou jeho témata v souCasném divakovi
rezonovat. Miloslav Klima ve své knize O dramaturgii uvadi, ze divadlo je uméni
mimo jiné tésné navazané na dobu, ve které vznika (Klima 2016: 52). Pfi svém
studiu nebo pfi Cetbé odbornych publikaci jsem se €asto setkavala s vétou ,divadlo
se odehrava ted’ a tady“. Pojdme si zkusit tato dvé slova “rozkliCovat”. Je tim
mysleno, Ze se divadlo vzdy odehrava v konkrétnim €ase a na konkrétnim misté.

Co to ale presné znamena?



Mluvime-li v souvislosti s divadlem o jeho Casoprostoru, musime si nejprve
ujasnit, z jakého hlediska se k tomuto pojmu vztahujeme. V prvé fadé muzeme
definovat Casoprostor samotné predlohy (dramatu, pfip. jakéhokoliv dalSiho textu,
ktery hodlame inscenovat) — v takovém pfipadé muzeme mluvit o ¢asoprostoru
dramatickéem (Luke$ 1987: 133). Ten definuje kdy a kde se déj pfedlohy odehrava
a také, v jakém Casovém horizontu trva. Napf. u dramatu MarySa je dany Cas
prvniho jednani ,v Fijnu roku 1886, nedéle po msi“ a misto konani ,stranou navsi
moravskeé dédiny“, z textu také zjistime, ze se posledni jednani odehrava po dvou
letech od toho prvniho. Mame zde tedy Cas i prostor dila a ¢as jeho trvani od autoru

konkrétné definovany.

Casoprostor dramatu mize byt jednotny pro celé dilo nebo se naopak maze
ménit. To uz zalezi na zpUsobu vypravéni, jaké si zvoli sam autor. Cas dila mize
byt napf. linearni, retrospektivni, roztfistény nebo i ,zastaveny” - o takovém Case se
mluvi pfedevsim v souvislosti s postmoderni dramatikou, ktera se mnohdy soustfedi
vic nez na pribéh v Case na urcity stav, ktery jako by byl v ¢ase pravé ,zastaveny*
(Vedral 2018: 148). Pokud mluvime o prostoru dramatického dila, vétSinou tim
nemyslime jen to jedno konkrétni misto — napf. naves moravské dédiny. Pfi svém
uvazovani bychom méli myslet i na kontext daného mista: historicko-kulturni pozadi

mista, jaké zde mohou panovat spoleenské vztahy a zvyklosti apod.

DalSi Casoprostor, ktery mizeme rozliSovat, se vztahuje jiz k vyslednému
scénickému dilu. Na divadelni inscenaci uz neni pohlizeno primarné jako na
zprostfedkovatele literatury (nebo jako na pouhou rekonstrukci puvodniho textu),
ale naopak je uznavana jako samostatné a svébytné dilo. Proto se pfi inscenovani
napfr. vyse zminéné Marysi miuze tvur€i tym rozhodnout, zda dodrzi pokyny autort
a zasadi dilo na moravskou dédinu do roku 1886 nebo zda ho pfesune napf. do
soucCasné doby a namisto moravské dédiny zvoli prostor uplné jiny. Takovému
rozhodnuti by méla prfedchazet dusledna analyza predlohy, pojmenovani jejich
témat a motivu a nasledné uvaha, jakym zpusobem se mohou dana témata prevést
napf. praveé do souCasné doby. Pfedstavivosti se meze nekladou, ale rozhodnuti by
meélo byt ze strany tviréiho tymu odlvodnéno a podlozeno analyzou. Pravé to
pomuze tvlrcim udrzet mysSlenkové sméfovani scénického dila i béhem jeho
zkouSeni a neztratit se pfi procesu v fadé napadu, které jsou €asto inspirativni, ale
mohou vyznam dila posunout jinym smérem, nez bylo na zaCatku zamysleno, a

odchylit se od puvodniho tématu. Netvrdim, Ze je vzdy Spatné, pokud dojde k
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odchyleni od pavodniho tématu, €asto je to i nevyhnutelné. Mélo by se ale jednat o
rozhodnuti védomé. Je tedy nutné na zacatku stanovit, jakou myslenku chce tvurci
tym vyjadfrit, aby ji mohl béhem zkou$eni nasledovat, nebo se od ni naopak zamérné
odchylit. Pozménéni ¢asoprostoru scénického dila od ¢asoprostoru dramatického

tedy souvisi jiz se samotnou interpretaci puvodniho dila.

V neposledni fadé mame Casoprostor realny. Divak predstaveni sleduje v
konkrétnim Case, po ur€itou dobu a v konkrétnim prostoru (napf. sleduje po dvé
hodiny Marysu v Narodnim divadle, v patek 11. ledna 2019 v 19:00). Zde je potieba
myslet hned na nékolik véci najednou. Jednou z nich je realny prostor, ve kterém
se inscenace uvadi. V dnesni dobé se divadlo hraje v riznych typech prostoru — od
klasického kukatkového divadla v historické budové pfes studiové scény ve
sklepnich nebo pudnich prostorach az po byvalé tovarni prostory a exteriéry. Pokud
zustaneme u prikladu Marys$i: tu lze samoziejmé uvést jak na velké scéné
kukatkového divadla, tak tfeba v prostoru byvalé tovarny. Dramaturg by si ale mél
byt védom predispozic a specifik jednotlivych prostort, a to by mél zapojit do svého

premysleni o textu.

Redlny Cas v sobé zahrnuje dobu, po jakou pfedstaveni trva (napf.
zmifiované dvé hodiny), a také dobu, kdy se odehrava (rok, den, denni doba). Pfi
rozdéleni prostoru na jevisté a hlediSté se situace na jevisti odehravaji v
Sasoprostoru scénickém a v hledisti v &asoprostoru realném. Casto dochazi k tomu,
Ze Cas sceénicky neodpovida tomu realnému — tzn. divak sleduje déj Marysi, ktery
se odehrava dva roky, v hledisti ale uplynou jenom dvé hodiny. U scénického
Casoprostoru muze dochazet k jeho prolamovani. Stava se tomu v pfipadech, kdy
herec porusi tzv. C&tvrtou sténu. V takovou chvili vystupuje z C&asoprostoru
sceénického a dostava se do toho realného, ve kterém oslovuje divaka. Dochazi tak

k poruseni divadelni iluzivnosti a k efektu zcizeni.

A pro¢ je dulezité premyslet nad realnym Casem a prostorem? Oba
dohromady totiz v sobé& zahrnuji dobovy kontext, ktery ma vliv na percepci
vytvofeného dila. Uvedu pfiklad: pfi jedné hodiné na DAMU nam pedagog poustél
zaznam inscenace Havlovy hry Largo desolato z roku 1991. Rezisér Jan Grossman
v pocatku inscenace pouzil vyraznou znélku. My, studenti, ktefi jsme zaznam
sledovali v roce 2019, jsme se nad zminénou znélku nijak nepozastavili. Nasledné
nam ale pedagog vysvétlil, Ze se jedna o znélku, ktera v dobé pfedrevolucni uvadéla

televizni zpravy. Grossman tak hned na zacatku timto jednoduchym znakem udaval
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smeér celé inscenace. TakZe se sice naSel zplsob, jak inscenaci zachovat i do
budoucna (pomoci zaznamu), troufam si ale Fict, Ze nebyla zachovana v celé své
komplexnosti. Pfi nasSi percepci v roce 2019 chybél dobovy kontext, ve kterém byla
inscenace vytvarena. A i poté, co nam byl znak, ktery znélka predstavovala,
vysvétlen, v nas nevyvolal stejny zazitek jako v divacich, ktefi inscenaci sledovali
nazivo v dobé, kdy se uvadéla. Problém totiz nebyl pouze v neznalosti, ale i v tom,
Ze to pro nas nebyla kazdodenni Zita zkuSenost, zakonité se tedy v naSem vnimani
nemohly objevit stejné asociace jako u divaka, kterého tato zpravodajska znélka po
fadu let provazela v bézném Zivoté. Kdyby napf. podobna inscenace byla uvedena
dnes, troufam si fict, Ze by znélka opét neméla stejny vliv, i kdyby se jednalo o
divaky, ktefi si na ni pamatuji. Dnes uz to neni jejich kazdodenni zZita skuteCnost,
nemohou se s ni tedy pojit stejné pocity a asociace jako tenkrat. Tento pfiklad
uvadim pravé proto, abych podpofila dullezitost dobového kontextu, v jakém

inscenace vznika.

Divadelni inscenaci bychom méli tedy tvofit s mySlenkou na soucasného
divaka a na specificnost doby, ve které vznika; na témata, ktera v dané dobé
spole¢nosti rezonuji, nebo by podle naSeho nazoru rezonovat méla. A pravé proto
musi dramaturg vzdy brat na zfetel, v jaké dobé chce text uvadét. Divadlo je druh
umeéni, které v sobé odrazi kulturni i spole€enskou atmosféru doby, ve které vznika.
V tom tkvi jeho specifikum. Dramaturg si tedy pfi vybéru textu musi klast také
otazku, jaka je celkova pozice divadla v dané dobé a jaka témata mohou spole¢nosti

rezonovat.

,Dramaturgie musi umét reflektovat fakt, Ze divadlo jako takové patfi do uméni doby
Jako celku, aktualni podoby kultury svetové, a zviasté pak domaci, mySleni a
atmosféry konkrétni doby, podoby a jedinec¢nosti naroda, s védomim tradice, trendt

a cilt spole¢nosti, v niz se rodi.” (Klima 2016: 52)

2.1.2 Divacka percepce

V prfedchozi podkapitole jsem definovala, pro€ je dilezité myslet pfi vybéru
textu na &asoprostor a dobovy kontext. Caste¢né jsme se uz dotkli dal$iho hlediska,
kterému se chci vénovat zde. A timto dalSim aspektem, ktery by mél brat dramaturg

v potaz, je divak.
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»,RozliSovacim atributem scénicnosti je adresovanost néjakému publiku, na které
pusobi dotyény nejenom tim, co déla, ale také a hlavné tim, jak to déla.”
(Vostry 2012: 27)

Zakladnim predpokladem pro vznik samotného divadla je pfitomnost alespor
jednoho aktéra a jednoho Clovéka, ktery aktéra sleduje — divaka. Jinymi slovy, aby
se divadelni pfedstaveni mohlo uskutecnit, je potfeba mit nékoho (nebo néco), na

co se divame, a nékoho, kdo se diva.

Jaroslav Vostry se ve své studii s nazvem Scénické pusobeni a zrcadlové
neurony zabyva otazkou zrcadlovych neuronl a dopadem, jaké ma jejich objeveni,
na pfemysleni o divadle. Zrcadlové neurony vytvafi neurobiologicky zaklad pro tzv.
vciténi, které vede pfi sledovani predstaveni ke spoluprozivani (Vostry 2012: 19).
Zrcadlové neurony nam tak pfi sledovani pomahaji vnimat nejen co herec (pfip.
postava) déla, ale i jak to déla. Vostry ve sveé studiu uvadi pfiklad, kdy herec Zdenék
Stépanek v roli kumanského kapitana v inscenaci Jan Zizka prechazel pies jevists.

Slo o b&zné, jednoduché fyzické jednani. Vostry k pfikladu uvadi toto:

»,INeslo o to, pro¢ presel a co mél jeho prechod v samotném déji znamenat, ale o to,
Jak predel. Toto jak se — jak uz to na jevisti pfi takovych prileZitostech byva — teprve
promeénilo v co a jeho prechod dostal za danych okolnosti ten pravy smysl: totiz ten
smysl, jaky mohli i pfimo télesné pocitit jeho divaci v hledisti. A to presto, Ze by
takoveho jevistniho pfechodu nebyli sami schopni; byli ale — i diky zrcadlovym
neurontim — schopni zaZit to, co je v nich samych — bez ohledu na jejich schopnost
Ci neschopnost kracet takovym konkrétnim zptusobem, tj. schopnost ¢i neschopnost

Stépanka napodobit — alespori ‘vevnitl’ a in potentia pfitomné.“ (Vostry 2012: 27)

Ve své studii tak Vostry nachazi dalSi argumenty k tvrzeni, Ze se kone¢na
podoba inscenace utvafi az v mysli divaka. Bez komunikace s divakem nedojde k
tomu, aby byla inscenace nékym komplexné vnimana a ztrati se tak jeji zakladni
predpoklad. A pravé proto, je divak jednim z aspektl, na ktery by dramaturg pfi
vybéru dila nemél zapominat. Nelze ho tedy opomenout, a pokud tak v dnesni dobé
¢inime, vznika vétsinou tvar, u kterého vedeme polemiku, zda se jesté jedna o
divadlo nebo zda ma tvar bliz napf. k filmu &i jinému druhu uméni. Pokud tedy
zUstaneme u této premisy, Ze divadlo vznika predevSim v mysli divaka, musime na
néj zakonité myslet i pfi vybéru hry, textu, namétu ¢i tématu, které hodlame

divadelné zpracovavat.
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To, Ze usiluje o to byt jeho soucasti aktivni a vyvoj formujici, plati pfinejmensim od

dob osvicenstvi pro tzv. stfedoevropské kultury.” (Vedral 2018: 19)

Divadlo je uzce spjato s divdakem a tim i s celou spole€nosti. K vyvoji
spole¢nosti zaujima ruzné vztahy. Nikdy ho vSak od ni nelze uplné oddélit. Existuje
mnoho zpusobd, jak k divakovi pfistoupit. Neznamena to, Ze by mu mél tviréi tym
jit primarné tak Fikajic ,na ruku“. Dramaturg muUZze vybirat dila takova, aby divaka
napf. vzdélaval, pobavil nebo tfeba Sokoval. Jiz v osvicenstvi vznikla mysSlenka, ze
divadelni instituce by méla své divaky vzdélavat. A tim tak pfispivat ke kultivaci celé
spoleCnosti (Vedral 2018: 19). | v dnesni dobé zustava na divadlech pozadavek,
aby plnila i vzdélavaci funkci (i proto, Ze se jedna o subjekty z Casti finanéné
podporované statem). Zalezi ale na tom, jak si pojem ,vzdélavani“ definujeme. V
dnesni dobé uz se tato predstava leckdy odchyluje od osvicenského idealu (a je
tomu tak — dle mého nazoru — dobfe). To ,vzdélavani“ v sobé& nenesou pouze
krasné, vysoké zanry, ale muZzeme ho objevit i v inscenacich pobufujicich a
provokujicich. Nejeden tvlirce zamérné provokuje divaka nepfijemnou podivanou,
ktera vS8ak muze nést daleko hlubsi rozmér nez jen provokaci. Proto je mozna lepSi
v dnesni dobé nehovofit pfimo o funkci vzdélavaci, ale napf. o funkci konfrontacni,

o snahu rozSifit a prohloubit pohled na svét apod.

Stanovili jsme si tedy, Ze je divadlo médium, které je odkazano na interakci s
divakem. Jednim z ukoll dramaturga je sledovat, zda inscenace s divakem
komunikuje. Ta k nému totiz promlouva ur€itym specifickym jazykem. A aby mohl
divak s inscenaci komunikovat, musi umét rozkliCovat jeji poselstvi
(Klima 2016: 52). Bez znalosti divadelniho jazyka tak nebude schopen poselstvi
inscenace pochopit. K takovému nepochopeni mize dojit napf. kdyz sledujeme
orientalni divadlo. My jakoZzto stfedoevropsky narod jsme zvykli na urcity divadelni
jazyk. Ten orientalni se vSak zasadné odliSuje. Bez znalosti symboliky vychodniho
divadla je pro nas témér nemozné jeho poselstvi pochopit. V tomto pfipadé

narazime na rozdilnost dvou kultur.

Pro pfiklad ale nemusime chodit tak daleko. Po rozhovoru s Hanou
Cisovskou, ktera vyuCuje na Ostravské univerzité dramatickou vychovu a
dramaterapii a dlouhodobé se timto oborem zabyva, jsem byla pfekvapena jejimi
poznatky; a to tim, Zze velmi ¢asto pozoruje u svych studentl absolutni nepochopeni

divadelniho jazyka v jeho zakladech (vZdy jedna o studenty VS, tzn. o mladé, ale
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dospélé lidi). Nehovofime zde o schopnostech byt divadelnimi tvirci nebo umét
vidéné predstaveni analyzovat s pomoci odbornych pojmu. Mluvime pouze o
zakladni schopnosti divat se, nechat na sebe vidéné pusobit a vnimat primarni
sdéleni inscenace - tzn. umét Cist zaklady divadelniho jazyka. Nabizi se zde otazka,
pro€ tomu tak je. Ddvodl muize byt samozfejmé nékolik. Podle Hany Cisovské je
vétSinou spoleCnym jmenovatel Spatny prvni zazitek z navstévy divadla a to, ze je k

divadlu nevedla rodina nebo okoli.

Samozifejmé, nejedna se o zadnou statistiku. Myslim ale, Ze takovy poznatek
stoji alespon za zamysSleni. Pokud neni divak schopen rozumét zakladnimu
divadelnimu jazyku, nemulzZe zakonit€ porozumét sdéleni inscenace. Tento
nedostatek se zaclina ukazovat pfedevSim v posledni dobé, kdy se i u nas v
Cechéach zagina pomalu rozvijet funkce divadelniho lektora. Pozice, ktera by méla
,2UCit* divaky, jak funguje divadelni jazyk a rozvijet jejich schopnosti ho Cist. Toto
téma zde zminuji mj. proto, Ze pokud ma dramaturg pfemyslet o svém divakovi,
méla by ho napadat otazka, zda dany divak dilu vibec mize porozumét. Otazka
divadelni vzdélanosti spoleCnosti je velmi komplexni, proto ji v tuto chvili necham
stranou. Vétsinou se v takovém pfipadé jedna o divaky, ktefi nasledné do divadla

znovu uz veétSinou nepfijdou.

Na co se ale dramaturg zaméfit muze, je poznani divakua, ktefi do daného
divadla chodi. Aby mohl dramaturg uvazovat, jaka témata budou divakovi blizka,
musi zakonité svého divaka znat. Mél by tedy pfemyslet nad tim, pro jaké publikum
inscenace vznika. V takovém poznavani pomuze Uvaha nad prostorem a tradici
divadla (pravdépodobné bude do Narodniho divadla chodit jiny divak nez do divadla
Jatka78). At uz pasobi dramaturg sam v angazma, a pomaha tak utvaret smérovani
daného divadla, nebo je pfizvany pouze na hostujici projekt, mél by si byt stylu
divadla védom. A bud v ném pokracovat, nebo zamérné jit proti nému. Opét by se
ale mélo jednat o védomé a odlvodnéné rozhodnuti. Pokud dramaturg svého
divaka zna, mize pfemyslet nad tim, jaka témata a jakym zptusobem v ném mohou

rezonovat, a i to by mél zahrnout do svych uvah pfi vybéru textu.

Existuji i divadelni formy, které nutné bezprostfedni pfitomnost divaka
nevyzaduji. Divadlo je povaZzovano za uméni zivé, na rozdil od vytvarného umeéni
nebo filmu. S vyvojem techniky a rozvojem filmu se vSak objevila moznost
,zachyceni“ inscenace nebo jeji zprostfedkovani skrze urcité médium. Jedna se o

filmovy zaznam inscenace nebo o online stream pfedstaveni — trend ,covidove®
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doby. Vypada to jako divadlo, chova se to jako divadlo — je to tedy divadlo? To je
otazka, na kterou jeSté neexistuje jednotna odpovéd. Pravé dnesni doba, ve které
jsme zazili zavieni divadel pro vefejnost a kvuli tomu mnoho podob a pokusl o
,online-divadlo®, nam tuto otazku opét silné otevrela. Vzniklo mnozstvi zpusobd, jak
divadlo zprostfedkovat — od vysilani divadelnich zaznamu, pfes online streamy
predstaveni, po inscenace rezirované rovnou pro filmovy zaznam, az k pokusum o
divadlo ve virtualni realité (napf. projekt Brejlando, ktery vznikl v koprodukci
kreativni skupiny Brainz studios s Magistratem hlavniho mésta Prahy, pfi kterém

divak sleduje specialné natoCeny zaznam inscenace ve 3D brylich).

Ja sama jsem mnoho podob toho ,online-divadla“ vidéla. A ¢asto to pro mé
byl i velmi silny zazitek. Jedna se ale porad o divadlo? Zivé pfenasené predstaveni
preci nemizeme povazovat Cisté za film, souCasné ale neobsahuje ten zakladni
predpoklad pro vznik divadla — uCast aktéra a divaka na jednom misté. Nelze popfit,
Ze urcita komunikace s divakem zde také probiha. Podle mého nazoru nemuzeme
ale tvrdit, Ze se jedna o komunikaci totoznou, jakou ma moznost divak zazit pfi
sledovani divadla ,nazivo“. O jaky typ komunikace se tedy jedna? Jaky je to druh

umeéni? Jan Vedral ve své knize Dramaturg uvadi:

»Spole¢nost se promériuje a jeji proména v dnesnim svété je stale rychlejsi a stale
hdre predikovatelna. Divadlo se promériuje se svou spolec¢nosti a neodhadnutelnost
spolec¢enskych promén znesnadriuje nejen dlouhodobéjsi, ale i tzv. stfednédobé

rozvrhovani jeho tzv. kulturné vychovného a vzdélavaciho usili.” (Vedral 2018: 21)

| tato citace mé opét vede k poznani, ze je divadlo zivym organismem, ktery

nelze ,zakonzervovat® a uchovat ve stejné podobé pro dalSi generace.

2.1.3 Divadelni soubor

V pfedchozich dvou kapitolach jsem se zabyvala tim, na co by mél dramaturg
pFi vybéru textu myslet ,smérem ven®. Tzn. zvazit, jak dilo bude pusobit na ¢lovéka,
ktery se na né bude divat. Nesmime vSak zapominat, Ze stejné tak dilezity je dopad
dila ,smérem dovnitf“. Tim myslim, jak bude pfedloha plsobit na inscenacni tym,
herce a vSechny dalSi tvurce, ktefi se do jeho realizace zapoji. Protoze umeéni je
¢innost, ktera se tvlrcl pfi procesu jeho vzniku bytostné dotyka. Ma tedy na né

zakonité vliv. At uz se jedna o vliv na jednotlivce nebo na celou skupinu.
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Divadlo je Cinnost kolektivni, prochazeji tak zde vSichni tvlrci procesem
spolec¢né. A Casto tato spole¢né zazita udalost mize ménit celou skupinu a jeji
vztahy. | to je jeden z duvodu, pro€ je velka €ast divadelnich souboru slozena z
vékoveé rozmanitych lidi. MladSi herci se od starSich mohou ucit, starSi od mladsSich
zas inspirovat. Prochazeji tak stejnym procesem rizni lidé s rozdilnymi zkuSenostmi
a nazory a mohou si navzajem ukazovat dalSi uhly pohledu, které by je samotné
mozna nenapadly. Tato kolektivni prace s sebou nese rlizna uskali, ale pravé ta
vzajemna inspirace je jednou z velkych vyhod, kterou tvorba divadla pfinasi.
Dramaturg by se mél ve svém uvazovani nad vybé&rem predlohy zabyvat i

konkrétnimi osobnostmi, které se budou na inscenaci podilet.

Dramaturg ma bud' v divadelnim angazma staly herecky soubor a Casto i
kmenového reZiséra, anebo pracuje pouze na jednorazovém projektu. V téchto
situacich je velky rozdil. V prvnim pfipadé ma dramaturg pfed sebou nejprve divadlo
a konkrétni lidi, v pfipadé druhém stoji na poCatku projekt a az nasledné do néj
hleda své spolupracovniky. V druhém pfipadé tedy dramaturg nemusi brat na zfetel
soubor a vybirat text pro néj, ale naopak: az na zakladé vybraného textu zacne
premyslet o dalSich tvarcich. Naproti tomu v prvnim pfipadé musi udélat dramaturg

nékolik uvah, které vybéru textu pfedchazi a ne naopak.

Pokud vybira dramaturg text pro staly herecky soubor, ma jednu velkou
vyhodu: herce ze souboru zna (Casto je jednim z poradnich hlasu pfi tvorbé
souboru). V prvni fadé zna lidi ze souboru po profesni strance — ma predstavu o
jejich technickych pfedpokladech a zpUsobu prace. A protoze je divadlo ¢innost
kolektivni a pfi praci se tvurci velmi ¢asto odhaluji i po emocni strance, zna vétsinou
dramaturg herce i po strance lidské. Mlze tak uvazovat, jaka témata jsou
jednotlivym herclim blizka, ktera jim naopak nic nefikaji a u kterych by pro né mohlo

byt pfinosné, aby se s nimi konfrontovali.

Zuzana Silova ve stati s nazvem O herecké dramaturgii popisuje na prikladu

nékolika etap Vinohradského divadla pfistup, ktery nazyva hereckou dramaturgi:

»lerminem ‘herecka dramaturgie’ tedy obvykle v jistych typech divadla minime tu
situaci, kdy se repertoar vybira ‘na herce’: na zacatku nestoji otazka, ‘co budeme
hrat a pro¢’, ale ‘kdo bude hrat a co to bude’. Herecka dramaturgie se v tomto
pfipadé Casto rovna vybéru titul umozriujicich uplatnit osobni kouzlo hereckych

protagonistu a jejich hereckou virtuozitu.“ (Silova 2009: 223)
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V citované pasazi je tedy popsan jev, kdy se text, ktery bude divadlo uvadét
vybira hercim ,na miru“. Coz muze vést (jak sama Silova dodava) k rozvijeni
divadla, které oznacCujeme jako ,bulvarni. Ve svych uvahach vSak jde Silova dal.
Uvadi Jifiho Frejku, ktery se herecké dramaturgii systematicky vénoval. Ale v jiném
slova smyslu, nez ve kterém ji chapeme v souvislosti s bulvarnimi divadly. Frejka se
snazil rozvijet talenty mladych herct a nabidnout jim role takové, aby v nich mohli
néco nového objevit a posouvat své hranice. A tim svuj potencial dal rozvijet a
kultivovat. Z tohoto pfistupu vyvstava jiny pojem, na ktery se mizeme zaméfit, a to

je osobni téma herce.

Zde se dostavame k tomu, Ze ma dramaturg stalého souboru moznost své
kolegy znat i po lidské strance. A v em to mlze byt pfi jeho praci vyhodou? Kazdy
z hercu ma urcita témata, ktera se ho vic dotykaiji, ke kterym citi potfebu se vyjadfrit,
ktera jsou mu bytostné vlastni. Skrze interpretaci postavy mize herec své osobni
téma rozvijet. Stava se tak svébytnym tvlircem, a ne pouze interpretatorem (jak bylo
vyZadovano v minulosti). Podporuje to jeho tvofivost a pravdivost vykonu. TakZe na
jedné strané existuje obsazovani podle typu, na strané druhé podle tématu, které

ma herec s postavou spolecné.

Dramaturg maze s touto myslenkou pracovat, a tak vhodné zvolenymi rolemi
vytvofit pro herce cestu, ktera ho postupné dovede k postavam se silnym tématem.
Nemusi se vzdy jednat o role stejného razu, ba naopak: mohou byt voleny tak
protichtdné, Ze potom spolecné daji herci zkusenost pro roli velkou. Osobni témata
herce se mohou proménovat s pfibyvajicim vékem a nabitymi zkuSenostmi. Stejné
tak se nemusi promérnovat téma, ale pouze uhel pohledu. A to opét muze vést k

velkému osobnostnimu rozvoiji, ktery mize mit dopad na herecky projev.

»,Rozvijeni osobniho tématu herce prostrednictvim scénické interpretace postavy,
hry, tak se také muze stat specifickou oblasti teoretické dramaturgie, ktera zkouma
genologii herectvi — tedy svébytnou teorii druhti a Zanrd herectvi, jejichz znalost

pomaha studentovi objevovat své vlastni, individualni, zanrové-stylové moznosti.
(Silova 2009: 237)

Silova své poznatky zamérfuje na to, jak je v praxi vyuzit pfi vyuce budoucich
divadelnikd. Myslim si ale, ze v tomto pfipadé plati stejna pravidla jako u studentt i
u téch, ktefi jiz toto Femeslo vykonavaiji profesionalné (coz mj. doklada i to, ze Silova

svou hypotézu vytvofila pravé na zakladé pfikladl profesionalt). Samoziejmé
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studenti jsou ,nepopsanymi listy“, takZze poznavani riznych témat a styld mize mit
na kultivaci jejich hereckého projevu vétsi vliv nez u zkusenych hercu. Ale rozvijeni
osobniho tématu muzZe provazet jakéhokoliv herce po cely Zivot. | profesionala tak
je schopno vymanit ze stereotypu, nabourat jeho ovéfené ,herecké postupy” a
otevfit mu dal$i cestu. Objevovani osobniho tématu v riznych postavach a riznych
zanrech muaze vést i ke zméné navyklého zplsobu hrani nebo ke zméné tvirciho
pristupu. A to vSe dohromady muZze posouvat hranice umélce, jak v osobnim rozvaoiji,

tak i v hereckém vyraze.

V pfedchozich odstavcich jsem se zaméfila pouze na hereckou profesi,
stejny princip ale plati i pro reziséra (pfip. dalSi tvlirce, ktefi se na inscenaci podileji).
| rezisér do tvorby promita sva osobni témata. Pokud dramaturg tato témata zna3,
muze vhodnym vybérem textu pfispét k posunuti jeho hranic a rozSifeni obzora.
Takové uvazovani ma vliv nejen na tvlrce, ale i na vysledné dilo. Obecné plati, ze
pokud si tvarci najdou v dile néco, co se jich bytostné dotyka a co by chtéli inscenaci

sdélit, zakonité se to na dile odrazi. A mlZze tak vzniknout néco opravdu silného.

To v8e je ale mozné pouze tehdy, pokud nékde dramaturg se souborem
pusobi v delSim ¢asovém horizontu. Jedna se o praci, ktera probiha kontinualné. A
tento dlouhodobéjsi vyvoj uméleckého souboru udava smérovani i celému divadlu.
Pravé skrze tuto praci se dramaturg mize podilet na jeho vyvoji a budovani
tematického zaméreni. Protoze divadlo tvofi pfedevsim lidé, tzn. Ze jeho sméfovani
a témata jsou utvarena predevsim z témat jednotlivych hercl, rezisérl, dramaturgu

a dalSich tvarcu.

Na zavér této kapitoly si pro podpofeni argumentld dovolim uvést jeden
pfiklad z vlastni tvorby, kdy jsem méla mozZnost sledovat, jak student herectvi pravé
vySe popisovanym zplUsobem objevil dal§i rozmér svého talentu. Stalo se tomu
béhem zkousSeni nasi absolventské inscenace Prelet nad kukacc¢im hnizdem. Uz pfi
pfipravach rezijné-dramaturgické koncepce jsme se shodli, Zze chceme vychazet z
herci samotnych a poskytnout jim co nejvétSi prostor a material pro vytvoreni
hereckych postav. Wassermanova dramatizace je tomu velmi oteviena pfedevsim
u roli pacientd. Hodné jsme tedy uvazovali nad vhodnym obsazenim. Nékdy
muzeme zaslechnout vétu, ze dany herec byl obsazen do ,protitukolu“. To, co se
zde snazim popsat, podle mého nazoru neni snaha o tyto ,protiukoly“. Ale naopak.
Na pocatku stoji rozpoznani urcitého talentu a nasledné snaha o jeho kultivaci.

Takze role, ktera se na pocCatku zda, ze se pro daného herce vubec ,nehodi, mu
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béhem zkouseni mlze pfinést nové poznani o sobé samém a ukazat mu jeho dalsi

moznosti.

S touto uvahou jsme do role Billyho Bibbita obsadili Petra Kulta. Neni to
postava, ktera by na prvni pohled byla blizka jeho typu nebo zpusobu prace. Billy
Bibbit bojuje se sebou samym a s pocitem, Ze neni dost dobry. Skryva se v ném
urcita krfehkost, détska naivita a Cistota a sou€asné strach z vystoupeni ze své
komfortni zony — strach ze zmény. A pravé to mél moznost Petr Kult objevit, kdyz
byl jako Billy obsazen. Prace na roli se pro ného stala i soubojem se sebou
samotnym; zda dokaze prekonat svuj ,komedialni typ“ a vykrocit z té pro néj
komfortni zény. Mél tak moznost objevit jiné herecké prostfedky. Opustit ty vnéjsi
(které jsou mu vlastni a Casto je pouziva s velkou zrucnosti), ale najit i vnitini
prostifedky a objevit jiny zpusob prace na postavé. Tyto prostfedky mu ukazaly dalsi
cestu, jakou mlze postavu vytvaret a nabidly mu moznost do budoucna tyto principy
spojit. TakZe role, u které se na zaCatku mohlo zdat, Ze je mimo jeho typ, se nakonec

ukazala (i podle jeho slov) jako velmi pfinosna zkudenost pro budouci tvorbu.

2.1.4 Dramaturg a jeho vztah k tématu

Jan Cisarf hned v Uvodu svych Zakladt dramaturgie uvadi, ze ,dramaturgie
je c¢innost na pomezi. Jeji existence vyjadfuje skutecnost, Ze urcité divadlo
pfevaZzujiciho c¢&inoherniho typu se pohybuje mezi literaturou a jevistém.“
(Cisar 2020: 11). Dodava, ze tato definice plati, pokud mluvime o &inohernim
interpretacnim divadle. Co z toho ale pro nasi ivahu plyne? Dramaturg jako by stal
rozkroCeny: jednou nohou se pohybuje na poli literatury a teoretické analyzy a
druhou stoji v tvaréim procesu pfi vzniku inscenace. Cast jeho prace se tedy opira
o teoretické poznatky, ta druha o jeho umélecky vklad. Dramaturg tedy nemuze
spoléhat pouze na svoji schopnost dilo spravné analyzovat, ale musi se v urcité
Casti procesu opfit i 0 svou tvofivost. V podstaté vSe, co jsem popisovala o osobnim

tématu hercl a reziséra, mél by dramaturg brat v potaz i u sebe.

U herce muzeme fict, ze je jeho dilem vytvofeni herecké postavy, u
scénografa je to dramaticky prostor, u reziséra inscenace. U dramaturga to neni tak
jednoznacné. Dramaturgie je totiz uméleckou Cinnosti, ktera sice nevytvari vlastni
samostatné dilo, ale pofad je to €innost tvurci (Vedral 2018: 26). Divadlo je ¢innost
kolektivni. Je tedy potfeba, aby i dramaturg vnesl do dila svij osobni vklad. Tento

osobni vklad by mél stat jiz na zaCatku celého procesu. Uz pfi vybéru dila by mél
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dramaturg dat i na to, co ho na dile zajima, provokuje, co sam citi potfebu, Ze by se
mélo sdélit spole¢nosti. Ano, tento vybér mize byt zaloZeny i na teoretickych
uvahach, které jsem popsala v pfedchozich kapitolach, nemélo by ale u toho zUstat.
Dramaturg musi dilo analyzovat, rozebrat na motivy a témata, pfemyslet nad
rezijné-dramaturgickou koncepci, hereckym obsazenim a nasledné byt pfitomen
procesu zkousSeni a vznikani inscenace. Jak by vS8ak mohl s dilem dale pracovat,
kdyz by necitil k ttmatim zadny osobni vztah? Podle ¢eho by napf. vybiral, jaka

témata akcentovat a co dalSiho v nich hledat?

dalSi umélecké kolegy. Dramaturg pfi své praci totiz musi pofad balancovat mezi
osobnim zaujetim a schopnosti zachovat si odstup. On je totiz ten, ktery by mél v
prubéhu zkouseni dbat na to, aby bylo myslenkové sméfovani inscenace udrzeno,
on by na sebe mél brat roli nezaujatého divaka, ktery dilo vidi poprvé, musi
odhadovat, jak bude vysledek pusobit a zda pouzité prostiedky srozumitelné
zprostifedkovavaji sdéleni inscenace. JednodusSe feCeno, dramaturg je ten, ktery
hlida, aby se tvlrci pfi procesu zkouseni v tvorbé neztratili. K éemu muze pfi tvorbé

snadno dojit, protoZe se jedna o €innost velmi osobni.

,Zakladem dobrého dramaturgického vykonu pfi pfipravé inscenace totiz zustava
podle meho presvédcCeni i zkuSenosti nutnost zachovat kriticky odstup od
vznikajiciho dila a udrzet si onu nepfijemnou a casto také neprivétivé prijimanou
schopnost nahlizet na danou fazi z druhé pozice, nezZ je ta, v niz pravé nesporné

naplno a zcela bez odstupu pracuje autor, prekladatel, ¢i reZisér.” (Vedral 2018: 26)

U dramaturga se tak kloubi role analytika s roli umélce. Dramaturg muize
,objektivné“ zanalyzovat dilo. MUze se pokusit zachovat kriticky odstup a vse
objektivné hodnotit a rozebrat. Na stranu druhou je zde ale ta umélecka stranka.
NestaCi, aby se dramaturg spoléhal vzdy pouze na logicky a objektivni pfistup.
Nékdy je potfeba se spolehnout i na vlastni intuici. Nékteré jevy a situace prosté
neni mozné teoreticky popsat, zasSkatulkovat nebo racionalné vysvétlit. Nékdy
prosté vime — ,citime*, Ze to tak ma byt, i kdyz to neumime oddvodnit. A kvili tomu
musi nejprve dramaturg v dile najit néco, co ho na ném zajima. Musi najit dilo
takové, které se ho vnitiné dotyka, aby se v podobnych situacich mohl nechat fidit
svou intuici. Musi védét, pro€ zrovna takové divadlo déla a co jim chce sdélit. To
mu pomaha ho pak obhajit nejen navenek, ale predevsim pfed sebou samotnym.

Ai kdyZ si ma zachovat kriticky pohled, musi na sebe nechat divadlo i pUsobit. A
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tyto dvé roviny je vZdy slozité vybalancovat. Je duleZité, aby dramaturg na jedné
strané nesklouzl do role lhostejného kritika, na strané druhé dilu nepropadl s velkym
nadSenim tak, Ze ztrati veSkerou schopnost reflexe, nebo se pokusi pouze
realizovat vlastni tvaréi ambice, a tim inscenaci odebere tu tak dalezitou roli — roli

dramaturga.

22



2.2 Absolventskainscenace

V zavéru studia na DAMU jsme stali pfed nelehkym ukolem: Cekalo nas
nazkouSeni absolventské inscenace, ktera méla byt zavrSenim naSeho pétiletého
studia. Jelikoz jsem béhem studia vétSinou spolupracovala v rezijné-dramaturgické
dvojici se spoluzakem Vitem Malotou, bylo rozhodnuto, ze se absolventské prace
chopime opét spolecné. Jednou z podminek bylo, aby v inscenaci ucinkovali, pokud
mozno, vSichni studenti herectvi z paralelniho ro¢niku. Pro nasi absolventskou
inscenaci jsme nakonec vybrali Pfelet nad kukacc¢im hnizdem. V této kapitole se tak
pokusim pfiblizit, jak jsme pfi celém procesu postupovali. Pokusim se poukazat i na
to, co vSechno jsem jako dramaturg musela brat v potaz a co jsem si na zakladé

této zkusenosti mohla zpétné uvédomit.

2.2.1 Vybeér textu pro absolventsky roc¢nik

Na pocatku pfiprav nasSi absolventské inscenace bylo dvoji vychodisko: v
prvé fadé vybrat dilo, které bude blizké nasi dramaturgicko-rezijni dvojici a
soucCasné dilo takové, ve kterém dostanou pfilezitost vSichni studenti z naseho
ro¢niku herectvi. A na mé jakoZto dramaturgickou sloZku na$i dvojice pfipadla
zodpovédnost za vybér vhodného textu. Kazdy, kdo se ocitl v podobné pozici, vi, Ze
je to mnohdy pozice nelehka. Vybrat vhodny kus, ktery se bude v divadle uvadét, je
vzdy véc oSemetna. Dramaturg musi myslet na silné a slabé stranky souboru, s

kterym pracuje, na umélecky vkus reziséra, na dramaturgické smérovani divadla.

Na zacCatku jsem tedy méla dané herce a reziséra. Nachazela jsem se v
takové modelové situaci repertoarového divadla, ve kterém je staly herecky soubor
a kmenovy reZisér. Dramaturg v takové pozici musi brat na zfetel i dalSi aspekty
nez ten, ktery pracuje jen na jednom konkrétnim projektu. Jednou ze snah katedry
¢inoherniho divadla na prazské DAMU je (v ramci moznosti) co nejvic simulovat
prostfedi profesionalniho divadla. Studenti reZie a dramaturgie proto tvofi své
klauzurni prace po Ctyfi roky studia se stejnym ro¢nikem studentl herectvi. Vznika
tak aspon Castecné dojem repertoaroveho divadla se stalym souborem. Jednou z
hlavnich vyhod takového usporadani (at uz v divadle nebo ve Skole) je kontinuita
prace. Planovani studijniho programu se nemusi omezovat na semestr nebo na
jeden rok, ale Ize planovat dlouhodobéjsi praci, napf. skladat ukoly v jednotlivych

semestrech tak, aby se navzajem doplnovaly.
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Takové usporadani nabizi pfedevsim pro dramaturga nemalo vyhod. Jednim
z ukoll dramaturga je pfispét k rozvoji divadla, jehoZz je soucasti. Musi tedy zakonité
premyslet nad lidmi, ktefi dané divadlo utvareji. V divadle se stalym souborem ma
dramaturg pevné jadro lidi, ktefi v souboru setrvavaji po delSi dobu. Lze tedy o jejich
tvorbé pfemyslet v komplexnéjSim méfitku. Vyhody, jaké ma pfi tvorbé staly soubor

divadla, jsem popsala v podkapitole Divadelni soubor.

Hlavni vyhodou dlouhodobéjsi spoluprace je, ze dramaturg ma moznost lidi
vic poznat. At uz po strance profesni, tak i osobni. Ma moznost sledovat, na co a
jak reaguiji, jaka témata se jich dotykaji vic, jaka min. Jaky skryvaji potencial, ktery
se v nich muze probudit, pokud na ném budou kontinualné pracovat. Pfeci jenom
pfi divadelni tvorbé je potfeba k nékterym tématim, zplsobu prace tak fikajic
,dozrat”. Clov&k prochazi po cely Zivot vyvojem a témata, ktera ho zajimaji ted se
mu za par let mohou zdat naprosto banalni a mohou ho palit naopak upiné jiné
otazky. At uz je to jeho osobnim vyvojem, zménou situace, ve které se nachazi

nebo tfeba oby€ejnym ,dospivanim®.

Pozice dramaturga v souborovém divadle na ngj ale také klade naroky, které
by nemél opomijet. Napf. to, Ze by mél pfemyslet o hereckém souboru jako o celku.
Nikoho neupfednostfiovat. Jednou dat velkou roli jednomu, podruhé jinému. Davat
hercim takové ukoly, aby se tak fikajic ,vyhrali“. Casem se dramaturg naugi
odhadovat, jakymi rolemi by mél herec projit, aby k néjaké velké roli dospél, aby se
k ni vyhral. Nauci se hledat material i tak, aby na ném herec mohl rust. Nékdy se
muzeme setkat s mySlenkou, ze dramaturg je ta postava, ktera se ma upozadit pro
dobro dila. Jeho dilem neni vSak jedna jedina inscenace, ale pravé to divadlo jako
celek. Napf. v Némecku Casto stoji dramaturg v Cele divadla a je garantem jeho
konkrétni poetiky. Role dramaturga ma v sobé podle mého nazoru i kus z role
ucitele. A to ne ve smyslu, Zze by mél nékoho poucovat nebo ho né€emu naucit. Ale
v tom smyslu, Ze ma moznost pomoc lidem rdst a rozvijet se. A to je schopnost

nadmiru neocenitelna.

Nase studium na DAMU se snazilo simulovat prostfedi repertoarového
divadla, pfedevSim ve snaze o kontinuitu prace. Samoziejmé ja jako student jsem
zdaleka nebyla v pozici utvareni sméru divadla (v tomto pfipadé ani sméru jednoho
ro¢niku), ale méla jsem moznost aspon CasteCné kontinualni prace se studenty
hereckého ro¢niku. Vyhodou mi tedy bylo, Ze jsem pfed sebou méla lidi, se kterymi

jsem v ramci studia jiz tfi roky spolupracovala na vSemoznych projektech (Skolnich
24



i mimoskolnich). Znala jsem je tim padem nejen jako své spoluzaky a kamarady,
ale takeé jako kolegy. Méla jsem moznost poznat jejich silné a slabé stranky, jaka
témata jsou jejich povaze blizka a jaka naopak vzdalena, kdo jakym zplsobem

pracuje apod.

Stejnou vyhodu v sobé nesla znalost reziséra. Diky tomu, Ze jsme se
spoluzakem Vitem Malotou spolupracovali na nékolika projektech, at' uz v ramci
Skoly, tak i mimo ni, znala jsem i jeho po umélecké strance. Védéla jsem, jaka
tématu mu jsou blizka, jakou poetiku pfi rezirovani pouziva a jakym zpusobem se
mu nejlépe pracuje. K tomu jsme si do tvur€iho tymu pfizvali studentku scénografie
Zuzanu Stépanéikovou a studentku kostymniho vytvarnictvi Alzbétu Plachou, se

kterymi uz jsme také nékolikrat pracovali.

Méla jsem tedy na poCatku stanoveny herecky soubor, ktery jsem znala, a
reziséra, s kterym jsem jiz nékolikrat spolupracovala. Védéla jsem, Ze rezisérovi je
blizka spi$ detailni herecka prace nez vytvareni efektnich obrazl. Téz jsem méla
moznost béhem studia poznat, Ze mam pfed sebou skupinu herct, ktefi jsou
partnery reziséra a je jim blizky pfistup, kdy mohou sami aktivné vytvaret hereckou
postavu. Bylo tedy jasné, Zze hledame takovy material, ktery by skytal velky prostor
pro vytvareni hereckych postav, a to pro cely ro¢nik. Potfebovali jsme tedy takovy
text, kde nebude pouze par velkych roli, ale kde bude dana pfilezitost vSem

studentdm.

Hlavni rozdil mezi béznym divadelnim souborem a naSim ,rocnikovym
souborem® bylo vékové slozeni hercl. V repertoarovém divadle byva slozeni
souboru vékové rozmanité. U nas se vSak jednalo o studenty herectvi jednoho
ro¢niku, takze logicky $lo o herce a hereCky pfiblizné stejného véku — a to konkrétné
v rozmezi mezi 22-27 lety. Ve vétSiné profesionalnich divadel je soubor slozeny z
hereCek a hercu rizného véku. Ma to nékolik diavodd. Jednim z nich je mj. i to, Ze
svétova dramatika obsahuje postavy rizného véku. Takové sloZeni souboru tedy
umozniuje sahnout po témér jakékoliv hie. V nasi situaci tomu tak ale nebylo. A co
ted s tim? Byl to jeden z velmi vyraznych faktoru, ktery jsme pfi vybéru textu museli
mit na paméti. A to i proto, Zze uz na zacCatku procesu jsme byli rozhodnuti, Ze se
nechceme vydavat cestou vyrazné stylizace, ale naopak spiS cestou psychologicky
pravdivého herectvi. Je samoziejmé naprosto bézné, Ze hereCky a herci Casto

ztvarnuji postavu mladsi, &i starsi, nez jsou oni sami. Pokud se vSak nejedna o silné
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stylizovanou inscenaci, vétsSinou tvlrci chtéji uchovat alespon zdani, ze je herec

priblizné stejné stary jako jeho postava.

Slozeni naseho souboru tedy mélo urcité limity. Témto se ale budu
podrobngji vénovat v kapitole Zasahy do textu, kde popiSu, jaké vyrazné upravy
jsme v textu (a koncepci) museli udélat pravé s ohledem na to, pro jaky konkrétni
kolektiv byl text vybran. Na jednu stranu byl vék herct urcitym omezenim, na stranu
druhou skytal jednu dulezitou vyhodu. Vzhledem k tomu, Ze jsme s herci vrstevnici,
objevovala se u nas néktera spoleCna témata. A to naSi praci v mnohém
usnadnovalo. Jako skupina studentl, ktera se zna a spolecné tvofi jiz nékolik let,

jsme méli mozZnost opfit se o tuto zkusenost a nadSeni do spolecné prace.

2.2.2 Prelet nad kukaé¢éim hnizdem

Predlohou pro nasSi absolventskou inscenaci se nakonec stal Prelet nad
kukaccim hnizdem (v jiném pfekladu téz: Kde kukacka hnizdo ma?). Je to divadelni
hra podle slavného romanu Kena Keseyho s nazvem Vyhodme ho z kola ven. Jedna
se o0 Keseyho prvotinu, kterou dokoncil v roce 1962. Hned po vydani sklidil roman
obrovsky uspéch, a to nejen u ¢tenaru, ale i u kritiky (Wasserman/Bartova 2002: 16-
17). Nasledné se dockal nékolika adaptaci. Mezi nejznaméjsi patfi filmové
zpracovani z roku 1975, které reziroval Milo§ Forman. Hlavni postavy zde ztvarnili
Jack Nicholson jako McMurphy, Louise Fletcherova v roli sestry Ratchedové a Will
Sampson jako nacelnik Bromden. Tento puvodné nizkorozpoctovy film jako jeden z
mala dostal pét Oskaru, a to pravé v hlavnich kategoriich jako je nejlepSi film,

scénar, rezie a Zensky a muzsky herecky vykon (Wasserman/Bartova 2002: 63).

Jesté predtim, nez se objevil tento svétové znamy film, vznikla jina adaptace
romanu, ktera je také znama dodnes. Jedna se o upravu pro divadelni zpracovani,
kterou vytvoril Dale Wasserman. Jeji prvni verzi napsal Wasserman s pfispénim
Kirka Douglase, které nebylo uplné stastné. Tato verze vznikla pro broadwayskou
inscenaci, ve které pravé K. Douglas ztvarnil hlavni postavu McMurphyho. Premiéru
méla v roce 1963. Inscenace byla divacky pfijata pomérné kladné, nékolik kritik ji
vSak absolutné zavrhlo, a to prfedevsSim kvuli své dramatizaci. Ani ne po tfech
mésicich tak byla inscenace stazena a Wasserman se nasledné pustil do predélani
dramatizace. Druhou verzi si uz napsal ,po svém®. Ta byla prvné uvedena v San
Francisku, kde sklidila velky uspéch, tentokrat i u kritiky, a postupné se dockala

celosvétového uznani. Dodnes se v divadlech uvadi pravé tato dramatizace
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(Wasserman/Bartova 2002: 50-52). Tyto dvé adaptace (filmova i divadelni) pfispély
k proslaveni plivodniho Keseyho romanu po celém svété. PfestoZe napsal pozdéji
nékolik dalSich dél, zadné z nich se nedocCkalo takového uspéchu a nepfekonalo

slavu, kterou mu pfinesl jeho prvni roman.

Roman Viyhodme ho z kola ven se odehrava v oregonském psychiatrickém
ustavu, do kterého jednoho dne pfichazi svobodomysiny chlapik Randle Patrick
McMurphy. Aby se vyhnul pobytu v pracovnim tabore, pfedstira duSevni chorobu a
je poslan do ustavu na zkoumani a urCeni diagnozy. Zde se potkava s vrchni sestrou
Ratchedovou, ktera v [éCebné pevnou rukou udrzuje pofadek, a s pacienty, ktefi jeji
fad ustrasené nasleduji. McMuprhy je uspofadanim v IéCebné, které Casto hranici
se Sikanou, zaskoCen. Neni v jeho povaze, aby se podobné situaci podrobil, zaéne
tedy pravidla ustavu porusovat. McMurphyho nespoutana Zzivelnost postupné
probouzi ostatni pacienty z dlouhodobé apatie. Zacnou se k jeho malé revolté
pridavat, coz jim vraci chut do zivota. Se systémem je v3ak tézké bojovat a
McMurphy nakonec za své principy a idealy polozi cenu nejvysSi — svuj zivot. Jeho
obét’ ale nevychazi naprazdno. Jeho €iny probudi v pacientech ztracenou silu do

Zivota, a to vyvrcholi Indianovym utékem z IéCebny.

Ti, ktefi znaji pouze slavny Formanuv film, mohou byt pfi &teni knihy
prekvapeni, ze ustfedni postavou puvodniho dila je nacelnik Bromden (nebo téz
Indian). Roman je totiz psan v ich-formé, a to pravé z pohledu Indiana. Nacelnik
Bromden zde pulsobi v roli vypravéCe a my jako Ctenafi vSe, co se odehrava v
léCebné vnimame skrze jeho ocCi. Realistické popisy situaci se stfidaji s
Bromdenovymi schizofrenickymi pfedstavami. Kesey nas tak pofad nechava v
nejistoté, zda situace opravdu probihaly tak, jak je vnima Indian nebo zda jsou jeho

pohledem a nemoci zkreslené.

Jednim z aspektu, kterych jsem si na Wassermanové dramatizaci cenila je
pravé to, Zze pohled Indidana zachovava. Stfida situace, ve kterych je nacelnik
Bromden mezi pacienty ignorovan, s jeho vnitfnimi monology. Pravé v nich se
ukazuje hrlza, jakou léCebna v Indianovi vyvolava. Stfidaji se tak pomérné
realistické situace s obrazivymi popisy ustavu jako nebezpecného stroje, ktery
kazdého postupné semele. Wasserman nas tak nechava v nejistoté (stejné jako
Kesey) ohledné otazky duSevniho zdravi Indidana. A zachovava tim atmosféru

pavodniho dila.
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Velkou zménu oproti prfedloze vSak Cini Wasserman v poctu postav. Ten
vyrazné omezuje. Ustfednimi postavami zlistavaji nacelnik Bromden, Randle
Patrick McMurphy a vrchni sestra Ratchedova. Z postav pacientu jich zachovava
pouze Sest, jsou jimi: Dale Harding, Billy Bibbit, Scanlon, Cheswick, Martini a
Ruckly. Dal$i pacienty puvodni predlohy tedy bud uplné opomiji, nebo jejich
vlastnosti sloucCi do jiné z postav. Déje se tak napf. u pacienta Rucklyho, ktery je po
lobotomii a ve hfe Casto stoji s rukama roztazenyma do kfize. Pravé toto gesto v
romanu déla jiny pacient — Ellis. Jeho postava neni pro pfibéh stézejni,
pravdépodobné z toho duvodu nebyla v dramatizaci zachovana. Ale nabozenska
symbolika, na kterou jeho ruce roztazené do kfize odkazuiji, hraje jak v puvodnim
dile, tak i dramatizaci velkou roli, proto tohle gesto Wasserman prenesl na jiného
pacienta. Ze dochazi k tak velké redukci postav je ale dobfe. Bylo by prakticky
nemozné na divadle odvypravét pribéhy vSech pacientu. Snizeni jejich poctu dava
prostor, aby se z nich stali plnohodnotné a komplexni postavy. A soucasné je jejich

pocCet dostacuijici, je to dost velky vzorek, na kterém se pomeéry v ustavu daji ukazat.

Ze zdravotnického personalu zachovava Wasserman pouze sestru
Flinnovou, ktera plsobi jako ZaCka Ratchedové a téz v sobé nese nabozensky
motiv, a doktora Spiveyho, skrze kterého demonstruje silu vrchni sestry. V
dramatizaci se objevuje jeSté pomocny personal: dva oSetfovatelé Warren a
Williams, zfizenec Turkle a Elektromechanik, ktery ma na starost elektroSokovou
terapii. PoCet pracovnikl v IéCebné tak Wasserman vyrazné omezuje. Ale pro
divadelni ucely je dostacujici. Jsou znakem systému l|éCebny, je na nich

demonstrovan jeji fad a sila Ratchedoveé.

V romanu se objevuje nékolik momentd, kdy maji pacienti moznost stfetnout
se s vnéjSim svétem — napf. ve scéné, kdy McMurphy uspofada vylet lodi.
Wasserman v8ak svou dramatizaci koncentruje pouze do jednoho prostfedi, vSe se
odehrava v denni mistnosti blazince. Pokud ve hie dochazi ke zméné prostoru, déje
se tak pouze pomoci svétla (napf. pfi Bromdenovych promluvach nebo pfi scéné s
elektroSoky). VSechny prostory jsou ale pofad uvnitf ustavu, pacienti tak po celou
hru, na rozdil od romanu, lé€ebnu neopusti. Pfesto byla potfeba, aby v dramatizaci
zustal prvek vnéjsiho svéta, se kterym budou mit pacienti moznost se stfetnout. A
to je jeden z davodu, pro¢ Wasserman zachovava navstévy Candy a nasledné
pfivadi na scénu s mejdanem i Sandru. Stfet s vnéjSim svétem pacientim

zprostifedkovava uz samotna postava McMuprhyho — jeho pfichod a smysleni, které
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se odmita vzdat vnitfni svobody. Bylo ale potfeba dodat dalSi impulzy, které
McMuprhyho svobodomysiné smysleni a revoltu podpofi. A t€mi jsou prave postavy

dvou prostitutek.

Jak samotna romanova predloha, tak Wassermanova dramatizace nas
nécim fascinovala. Pfestoze roman obsahuje hodné prvkl svazanych se svou
dobou, neni pohyb, Ze néktera jeho témata jsou aktualni i v dnesni dobé (coZz mimo
jiné doklada neustala popularita filmu a znovuuvadéni textu na jevisté). Jednim z
takovych témat je napf. boj jedince proti systému. Pod tim si nemusime hned
predstavit revolucionare, ktery chce cely systém porazit. Mize se jednat jen o
prosazeni vlastni individuality, o snahu zUstat ,sam sebou® a nenechat se spolknout
spole¢nosti. DalSim takovym tématem je rozpor mezi starou a novou dobou; mezi
ur€itym lidskym prapuvodem, lidskou pfirozenosti a moderni, technickou, nékdy az
mechanizovanou spolecnosti. Prelet nad kukac¢im hnizdem je bojem za svobodu

ve vSech jejich podobach.

Jednim z naSich pozadavki na text absolventské inscenace byl ten, aby
rezonoval celou nasi skupinou. Abychom v ném opravdu vSichni nasli téma, které
je ndam i osobné blizké a které bychom chtéli spoleCné sdélovat. Proto byl i
pozadavek, aby text daval velky prostor pro hereckou tvorbu. A pravé tyto naroky
Prelet nad kukac¢im hnizdem splioval. SpoleCné téma, které by se nas osobné
dotykalo, jsme nasli v postavach pacientl, ktefi se v ustavu dobrovolné podvoluiji
nepfijemnému fadu a terapiim, a pfitom muzou kdykoliv odejit. V jejich pfistupu
jsme objevili ttma, které silné rezonovalo nasi skupinou; a tim je neschopnost €inu,
neschopnost vystoupit ze své komfortni zény, neschopnost aktivni zmény situace,
ktera se nam nelibi. Tito pacienti odmitaji realny svét a radSi se pfed nim
,Sschovavaji“ v léCebné. Stézuji si na fad vrchni sestry, a pfitom bez ného nejsou
schopni fungovat. Tyhle postavy nejsou zadni hrdinové, ale sou¢asné to nejsou ani
ustradené postavicky. Jsou to hluboce zranéni lidé, kterych maze byt Clovéku i lito.
Realny svét jim ublizil, zanechal na nich Sramy, se kterymi se nejsou schopni
vyrovnat. A to je davod, pro€ se zaviraji do Ié€ebny. Nejsou v tuto chvili schopni se
konfrontovat s vlastnimi problémy, a tak timto zavienim sv(j realny Zivot pozastavuji
a vyhybaji se bodu, kdy problém budou muset feSit. Maji problém pfijmout svét

takovy, jaky je, a svét ma problém pfijmout je.

A do takové situace pfichazi McMurphy, ktery tuto pasivitu naprosto odmita.

Je to Clovék, ktery pacientim ukaze, zZe to Ize i jinak, Ze takhle nemusi zit pofrad, ze
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ta cesta mozna existuje, jen je potfeba se na celou situaci podivat z jiného uhlu.
Celou hrou se line otazka, zda ,jsem na to dost silny“. A McMurphy jako by na to
odpovidal jinou otazkou: A pro¢ bys nemél byt? Velmi zajimavy je moment, kdy ma
rozhovor s Indianem o tom, zda je dost velky. Bromden zaryté opakuje, Ze je na to
v8echno ,moc maly“. Na konci hry, po velké obéti McMurphyho, dochazi pacienti k
poznani. To verbalizuje Dale Harding, kdyZz na McMurphyho pomysinou otazku na

konci hry odpovida — ,Jsi tak velkej, jak se sam dokazes$ udélat!”

Objevuje se tak téma, do jaké miry si problémy zplsobujeme sami a do jaké
miry jsme pany vlastniho zivota. A pravé toto bylo téma, které nas vedlo nejen ke
zkoumani latky, ale i ke zkoumani sebe samotnych. Na zavér zde uvedu slova Vita
Maloty, ktery inscenaci reziroval. Myslim, Ze mUzou pfiblizit, z ¢eho jsme se pfi

zkousSeni snazili vychazet.

»Je s podivem, jak malo ztratila dramatizace Dalea Wassermana a vubec cela kniha
Kena Keseyho na aktualnosti. StéZejnim tématem pro nas nebyla svoboda v
tehdejsi dobé predstavovana hnutim hippies, svoboda nevazana, protest proti
pravidlum atp... Naopak to, co nejsilnéji rezonuje se soucasnosti, je hesvoboda v
kazdém z nas. Uzavriené oddéleni psychiatrické lé¢ebny je piné lidi, kteri si sami a
svobodné zvolili odchod ze spolecnosti, nebot vnéjsi svét byl pro né pfilis rychly,
kruty, nesrozumitelny. Samotny akt vzdani se osobni svobody, tedy ziskani klidu na
ukor volnosti, rezonoval na$i skupinou tak silné, Ze bylo jasné, jak osobné se nas
tato otazka vsech dotyka. Rozhodnou-Ii se lidé trpét pod tyranii radéji, nez aby
museli nést za své Ciny nasledky, nez aby byli sami pany svého osudu, upada
spolec¢nost pod jarmo populismu, instantnich pravd a konformity. A obétovani véeho
pro nezpochybnitelnost osobni svobody, zakladniho lidského prava, bylo, je a bude
tématem pro vsechny generace.”

(Vit Malota, citovano z programu inscenace Prelet nad kukac¢¢im hnizdem)
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2.3 Zasahy do textu a jejich dopad na inscenaci

V této kapitole se pokusim popsat a odlavodnit, jaké zmény jsme ve
Wassermanové dramatizaci udélali. Zaméfim se zde pouze na takové zasahy, které
byly opravdu vyrazné a k nimz muselo dojit pravé kvuli tomu, Ze se jednalo o
absolventskou inscenaci. Pfi pfipravé inscenace jsem musela udélat typickou
dramaturgickou analyzu, rozpoznani témat hry, ur€eni si téch hlavnich a vedlejsich,
rozhodnuti, jaka bychom chtéli akcentovat a jaka pro nas nejsou tak podstatna.
Nebudu se zabyvat analyzou dila jako takoveého, chtéla bych se zaméfit pfedevsim
na aspekty, nad kterymi jsem musela premyslet pravé proto, ze se vybiral text pro
absolventsky ro¢nik. Témi byly: vék hercl, pomér hercl a hereCek, chybégjici

motivace a oblouky nékterych postav.

2.3.1 Vék postav versus vék herct

Jednou z otazek, kterou jsme si na zacatku zkouseni museli zodpovédét bylo,
jak budeme pfistupovat k véku postav. Na jedné strané jsme méli roCnik plny
mladych lidi, na strané druhé stala hra, ve které se objevuji postavy rdznych
vékovych kategorii. U nékterych pfesny vék nezname, u jinych si ho mizeme
odvodit na zakladé jejich charakteristiky nebo chovani: napf. o Indianovi se fika, ze
je jednim z prvnich pacientl ustavu, sleCna Ratchedova je dama ve stfednich
letech, doktor Spivey je téZ v pokrocilejSim véku, naproti tomu tfeba Billy Bibbit je
pomérné mlady muz. VétSina postav by ale podle pfedlohy méla byt starSi nez nasi

herci.

Jednou z cest, jak tuto otdzku vyfesit, bylo napf. zvolit vyraznou stylizaci,
kterou bychom podpofili i kostymem. Tak by herci mohli ,predstirat®, Ze je jejich
postavam opravdu stejné let jako tém v pfedloze. UZ jsem ale popisovala, ze jsme
stylizované herectvi zvolit nechtéli. Pravé naopak, chtéli jsme, aby mohl byt herecky
projev zaloZzen na co nejvétsi pfirozenosti a uvéfitelnosti. Tam vSak nastaval
problém, jak to skloubit s poZadavky pfedlohy. Pfeci jenom herec ma urcité fyzické
predpoklady, néjak vypada a bez stylizace nebo masky nemuze uvéfitelné
predstirat, Zze je mu o dvacet let vic. Herci samozfejmé Casto ztvarnuji postavy
mladsi, ¢i starSi, nez jsou oni sami. Pokud se v8ak nejedna o silné stylizovanou
inscenaci, vétSinou tvarci chtéji uchovat alespon zdani, ze je herecka &i herec

pfiblizné stejné stary jako postava.
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Herce totiz nelze od jeho vytvoru (herecké postavy) nikdy uplné oddélit.
Jednim z dlvodu je, Ze k tvorbé pouziva vlastni télo, bez néj v ¢inohernim divadle
herec prosté tvofit nemuize. Takze uz jen to, jak vypada, ma vliv na to, jak bude
divaka pouze svou fyziCnosti, ale i svym celkovym vyzafovanim. Do herecké
postavy se tak mohou promitnout vlastnosti herce, jeho pfemysleni o svété a jeho
zkuSenosti (Vostry 2014: 36-38). TakZze nam nebranil pouze fyzicky vzhled hercu,
ale pravé jejich celkové vyzarovani. To totiz nemohlo obsahovat zkuSenost, kterou
maji Ctyficatnici Ci padesatnici.

| proto jsme se rozhodli, Ze zvolime postup nasledujici: misto toho, abychom
se snazili ,naviéknout” na herce postavy starSi, nez jsou oni sami, tak postavy
priblizime vékim nasich hercu. A to nejen vzhledem, ale pravé jejich vnitfnimi
motivacemi. Pokusili jsme se v jednotlivych postavach najit takova témata, které by
byla blizka i nam, mladSim tvircdm. A to Wassermanova dramatizace umoznovala.
Soustfeduje se totiz pfedevsSim na jednotlivé situace a neklade velky dlraz na
zazemi postav. Soucasné ale Wasserman pise situace tak, Ze z nich Ize velmi dobfe
odhadnout, jaké maji postavy charaktery. Mohli jsme tedy dat stranou osobni
pfibéhy postav a soustfedit se pouze na jejich témata. A s pfekvapenim jsme zjistili,
Ze se v postavach odehrava to, co mize zazivat jak starSi Clovék, tak i mlady.
Objevili jsme tak mnoho témat, ktera mohla byt hercdm blizka a umoznila jim

budovat postavu ze sebe.

U vétSiny postav tento pristup nebyl problém. Pravé naopak, Casto oteviral i
dalSi moznosti, jak postavu obohatit. U jedné z postav byla vSak cesta slozitéjsi. A
tou byla postava vrchni sestry Ratchedové. Z mého pohledu to byl jeden z
je totiz pomérné pevné spjaty s jeji zivotni cestou. V romanu Ize nalézt mnozstvi
informaci z jejiho zivota, které oduvodnuji, pro¢ se takto chova. Jeji osobni pfibéh
ma na vyvoj jejiho charakteru opravdu velky vliv a stejné tak jeji vék. DalSim
problémem bylo téma postavy. To, co Slo vyuzit napf. u postav pacientu, co se jejich
tématu tyce, neslo tak uplné aplikovat i na postavu Ratchedové. Pfece jenom ona
neni hrdinka, ktera se vzepfre systému, neni to ani obét, které bylo ublizeno, a ktera
na konci nalezne silu. Ona je ta, které ztélesriuje systém, ta, ktera pfinasi zlo. Proto

Mg wivs

napf. pro herce ztvariujiciho jednoho z pacient nebo hrdinu McMuprhyho.
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DalSim naro¢nym aspektem tohoto ukolu je, Ze sestra Ratchedova je
v podstaté sama. Na jednu stranu ma ,vyhodu“ absolutni moci nad Ié€ebnou, na
druhou stranu pfi vzpoure pacientu stoji Uplné sama. A musi stat opravdu pevné.
Sama, proti vSem. Ona musi udrzet na oddéleni poradek, ona musi vSechny

,Srovnat do laté.“ A je to pravé ona, kdo musi byt McMuprhymu rovnocennym

soupeifem. Musi ukazat matefskou lasku a néznost a soucasné velkou vnitini silu.

Tohoto naro¢ného ukolu se chopila hereCka Martina Jindrova. Pfed nami
opét lezely dvé moznosti. Mohli jsme se tvafit, Ze je naSi hereCce 40, kostym a
make-up by nam byl jisté vic nez dost napomocny. Co vSak ¢lovék kostymem jen
tak nevytvofi, je pravé ta zkuSenost. Nakonec jsme zvolili ur€ity kompromis. Myslim,

Ze naSe herecCka s postavou velmi bojovala, ale bojovala stateCné.

Vydali jsme se tedy cestou, kdy sestra Ratchedova neni dama ve strfednich
letech. Stejné tak pacienti a dalSi personal jsou v nasem pojeti ve véku hercl.
Ocitame se tak ve spole¢nosti pacientd, ktefi jsou pomérné mladi. To ale jejich
nemoci nijak neoslabuje. Naopak se nam oteviel velky prostor pro domysleni
diagnéz pacientl a nasledné i prohloubeni jejich charakteru. Z postav, které by
mohly pUsobit jako méné dulezité, se tak stal pomérné hutny a zajimavy material,
ktery studenti herectvi mohli zkoumat. A to vnimam jako velky pfinos; Ze vSichni
herci museli opravdu své postavy prozkoumavat, hledat v nich podobnosti a nalézat

pro né pochopeni.

2.3.2 Zenské a muzské postavy

DalSi problém, ktery jsme pfi pfipravach museli feSit, byl poCet Zenskych a
muzskych postav. V predloze totiz velmi vyrazné pfevazuji muzskeé postavy. A nejen
poétem, ale i zajimavymi tématy. Zenské postavy, které se ve hie objevuiji, jsou
vSechny pomérné malé. Vyjimkou samoziejmé zlstava postava vrchni sestry
Ratchedové. To, Ze je dan Zenskym postavam tak maly prostor, ma svij divod. V
pfedloze (at uz mluvime o romanu nebo jeho dramatizaci) je pomérné vyrazné
tematizovan Zensky a muzsky svét. Ustav je uréen pouze pro muzské pacienty,
Zzeny se zde objevuiji jen v roli sestfi¢ek. Coz je mj. dano kontextem doby, v jaké byl
roman napsan. Ostatni zaméstnanci jsou téZ muzi. A nad tim v8im dozoruje vrchni
sestra Ratchedova. Vznika o to vétSi kontrast, ve kterém jedna Zena vladne

takovému poctu muzu. Jak fika na poc€atku knihy Dale Harding pfekvapenému
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McMuprhymu: ,Jsme tady obéti matriarchatu, mily priteli, a doktor je proti tomu
stejné bezmocny jako my.“ (Kesey 2010: 33)

My jsme se ale rozhodli od tohoto tématu upustit, pfip. ho akcentovat jinym
zpusobem. Vedlo nas k tomu nékolik divodd. Jednim z nich bylo, Ze tento rozdil
mezi muzskym a zenskym svétem pro nas nebyl stéZzejnim tématem, nechtéli jsme
0 néj uplné pfijit, ale chtéli jsme v inscenaci akcentovat mnohem vic jina témata.
Dalsi duvod byl Cisté prakticky. V nasem ro€niku studovalo 7 herct a 5 hereCek. A
my jsme chtéli opravdu vSem nabidnout dostatek hereckého materialu pro tvorbu
komplexni postavy. Proto jsme se rozhodli hereCky neobsadit pouze do menSich
roli sestficek nebo dvou prostitutek, ale nabidnout jim prostor v rolich pacientd.

Rozhodli jsme se tedy z postav Cheswicka a Martini udélat postavy zenskeé.

Samoziejmé existovala i varianta, Ze budou hereCky pfFedstirat, pfip.
stylizované hrat pacienty — muze. K tomu jsme se v8ak uchylit nechtéli. Jak uz jsem
nékolikrat zmifiovala, nase koncepce se zakladala na civilnim herectvi a pravdivosti
hereckého vykonu. Nechtéli jsme ji tak naruSovat tim, Ze budeme u nékterych divek
predstirat, Ze jsou muzi. Takze jsme zvolili stejny postup, jako v otazce véku. Nez
abychom herecky ,pasovali“ do muzskych postav, upravili jsme muzské postavy pro
hereCky. Nasli jsme takové postavy pacientl, jejichz témata byla blizka, jak hercim,
tak i nékterym hereCkam, a pravé z téchto pacientl jsme udélali zenské role.
Dramatizace Dalea Wassermana to umozfiovala. Co se pacientl tyCe, tak skyta
pomérné velky prostor k jejich interpretaci a velké moznosti k samostatné herecké

tvorbé.

Timto krokem jsme dosahli i jemné aktualizace textu. Cisté muzsky kolektiv
vychazi i z dobového kontextu, kdy existovaly Ié€ebny pouze pro muze nebo pro
Zzeny. V dnesni dobé uz jsou ustavy vesmeés spis smiSené a maiji spole¢né prostory,
kde se potkavaji jak Zeny, tak muzi. Na jednu stranu jsme se tak pfipravili o téma,
kde Cisté muzskému kolektivu vladne Zzena. Myslim si, ze jsme se ale rozdilu mezi
muzskym a Zenskym svétem nezbavili uplné. Sice jsme nabourali prostfedi Cisté
muzského kolektivu pacientu, ale divky se v ném rozhodné neciti nijak komfortné a
nemaji v ném vyznamné slovo. Takze se v ramci skupiny pacientl stejné muzsky
kolektiv od toho Zenského oddéluje. Tim jsme tento souboj muzského a Zzenského
svéta v inscenaci zobrazili, ale jinym zplsobem. Také se toto téma vraci v postavé
Cheswickové, ktera se svym projevem neustale snazi muzim vyrovnat a proniknout

do jejich kolektivu.
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Tato zména nam pomohla dotvofit dalSi téma, které je v romanu v rdznych
podobach zobrazeno. A to je téma sexuality. Tim, Ze jsme z muzského kolektivu
udélali smiseny, oteviely se nam moznosti i v roviné vztahud, které mezi pacienty
panuji. Pacientky tak dostaly sexualni rozmér, se kterym se obé vyporadavaji po
svém. Cheswickova se svoji Zzenskou stranku snazi schovavat (stejné jako sestra
Ratchedova). Uvédomovat si ji zaCne az s pfichodem McMuprhyho. Tento fakt
obohacuje i situace s postavou Candy. V téch se s ni zaCne Cheswickova

porovnavat a napodobovat ji, coz ji na konci hry vede k vnitfnimu osvobozeni.

2.3.3 Posileni témat postav

Dalsi vyraznou zménu, kterou jsme udélali, bylo posileni témat u nékterych
postav, aby méli herci moznost si postavy dotvaret a vybudovat opravdu komplexni
figury. Tento problém se netykal hlavnich roli — sestry Ratchedové, McMurphyho a
nacelnika Bromdena. Tyto postavy mély hereckého materialu dostatek. Ale pak zde

byly takové role jako napf. Candy nebo doktor Spivey, které pusobily spi$ epizodné.

Nékteré postavy jsme slouCily dohromady s jinymi. K tomu doslo napf. u
Candy Starrové, které jsme pfidali i akce Sandry. Prostitutka Sandra byla opravdu
jen epizodni rolicka, ktera do naseho konceptu nepfinasela nic noveho. Byla to dalsi
postava z vnégjSiho svéta, ktera s sebou pfindSela zavaz svobody a
volnomyslenkarstvi. Candy ale délala upIné to samé a nam jako tento divadelni znak
stadila jedna, ale bohat$i postava. Skrtnuti Sandry tak postavu Candy obohatilo. V
situacich, kdy se Candy objevila, nepotfebovala za partnera Sandru, ale udélala si
partnera z McMurphyho. Coz zduraznilo jejich vztah a prostfedi, z jakého McMurphy

pochazi.

Zredukovali jsme také pocCet zaméstnancl v blazinci pouze na dva
oSetrfovatele. Jeden z dlvodl byl opét prakticky: neméli jsme dostatek herct na
takovy pocet postav (a uz tak jsme vyuzili pravé na postavy oSetfovatell studenty z
jinych ro¢nika). Takze jsme Skrtli postavy zfizence Turkleho a Elektromechanika.
Podle mého nazoru, vSak nedosSlo k ochuzeni predlohy, ale naopak. Dva
oSetfovatelé, ktefi Sikanuji a projevuji svoiji silu, stacili jako znak systému a toho, ze
je ustav pod pevnym vedenim. Nebylo potfeba jeho silu ukazovat vétSim poctem
personalu. Ostatné tuto silu ukazovaly i mfize, které umistila nase scénografka na
vchodové dvefe, takze nebylo pochyb, Ze se z ustavu opravdu neni jednoduché

dostat. Témito Skrty se naopak znak zkoncentroval.
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Vyskrtnuti zfizence Turkleho ale otevfelo jesté jiny prostor. A tim bylo
prohloubeni postavy doktora Spiveyho. Jeho laxni pfistup a zastraSenost je patrna
jiz ve scénach puvodni dramatizace. My jsme jeho charakter obohatili jesté pfidanim
zavislosti na alkoholu. Co je ale i v plvodni pfedloze patrné, je doktorova skryta
touha po svobodé a vzepfeni se stereotypu, kterou si do pfichodu McMurphyho
snad ani neuvédomuje. Ukazuje se to napf. v situacich, kdy nadSené pfistoupi na
napad usporadat v |éCebné karneval. Ten je vSak sestrou Ratchedovou zakazan a
doktor se tak rychle stahne zpét do své ulity. Méli jsme pocit, Ze ve hie zUstava jeho
oblouk nedokonc€en, Ze mu néco chybi. Proto jsme v situaci, kdy McMuprhy tajné
karneval pfeci jenom uspofada, nahradili zfizence Turtleho pravé doktorem
Spiveym. Ten se po urcitém pfemlouvani necha presveédcit, pusti do ustavu Candy
a nasledné se sam do karnevalu radostné zapoji. Jedna se o jeho maly vzdor a
vybuch touhy po svobodé. O to silngjSi a stradnéjSi je pro ného situace, ve kterou
karneval vyusti — sebevrazda Billyho Bibbita. Tento doktoriv oblouk nam ukazuje
dva extrémy: jeden, kdy klopi hlavu, a druhy, kdy se sestfe postavi v této malé

rebelii. Ani jeden pfistup vSak nedopada dobre.

Do druhé skupiny postav, které jsme chtéli obohatit, spadaji pacienti. Stravili
jsme dlouhé hodiny zkoumanim duvodu, pro¢ jednotlivi pacienti davaji prfednost
uzavieni v IéCebné pred Zivotem venku. Hledali jsme, co donuti ¢lovéka se takhle
schovat a uzavfit se pfed svétem. Je to jedno z témat, které nam na hre pfislo
aktualni — strach ze svéta a potfeba uniku pred jeho méné pfijemnymi strankami.
To je pocit, s kterym se muzeme velmi ¢asto ztotoznit. Kdo by si nékdy nepral utéct,
schovat se, zavfit se nékam do bezpeci, kde o svém zivoté nemusi rozhodovat, kde
za néj nemusi pfebirat zodpovédnost? A pravé tohle pro nase pacienty predstavu;ji
stény léCebny; ukryt pfed realnym svétem a jeho bolestmi. Tedy aspon az do doby,

nez se objevi McMurphy.

Se skupinou pacientl jako celku nebyl problém. Co nam ale ve hie aste¢né
chybélo, byly motivace a zazemi postav. V predchozi kapitole jsem uz psala, ze se
Wasserman ve své dramatizaci nesoustfedi na osobni pfibéhy jednotlivych
pacientl. To v sobé skryvalo i velkou vyhodu. Herci tak méli velky prostor pro viastni
tvorbu. Na zakladé témat jednotlivych postav jsme spole¢né hledali, co vSe se za
nim skryva. Hlavni téma méli pacienti spoleCné, ale pak mél kazdy z nich vlastni

téma, ktera ukazovalo na duvod, pro€ neni schopen z I1éCebny jen tak odejit.
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Pfi zkouSeni jsem se Casto ocitali pfed ukolem, kdy se na jevisti odehrava
dialog mezi McMuprhym a sestrou Ratchedovou, témto situacim vSak ostatni
pacienti pfihlizeji. Stejné tomu tak byvalo €asto u dialogd mezi McMuprhym a
Hardingem. Ostatni pacienti tak méli nelehkou praci, a to neustale pfemyslet, jak by
se jejich postava méla zachovat, jak by se k situaci méla vztahovat. A to vSe Cisté
pomoci postoje a fyzického jednani. V mnohych pfipadech zavaznost dialogu mezi

McMuprhym a Ratchedovou vyznivala pravé az na zakladé reakce pacientd.

Toto usporadani nas nutilo obohatit a posilit motivace pacientu, do takové
miry, aby byli schopni neustalého prubézného jednani. Nalezli jsme tedy pro
kazdého pacienta jeho vlastni cil jednani, které mohl herec pribéznym jednanim
rozvijet. Jednim takovym obohacenim bylo napf. i pravé to, ze jsme z dvou pacientt
udélaly pacientky. Tento cely proces pomohl k tomu, Ze se jednani postav v
jednotlivych situacich vyostfilo. Kazdy z herct tak mohl své postavé vystavét
oblouk, ktery se opiral o hodné konkrétni pfedstavu, a to takovou, kterou si herec

sam zvolil.
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2.4 ZkousSeni za ,,covidu

Absolventskou inscenaci jsme zacali zkouSet na pocCatku roku 2020.
Plavodné planovana premiéra se méla odehrat v dubnu téhoz roku. Asi tyden
predtim, nez jsme se méli z uCebny pfesunout konec¢né na jevisté DISKU, pfriSel
prvni lockdown zpUsobeny celosvétovou pandemii covidu-19. Nase zkou$eni bylo
tak pozastaveno zrovna v té kfehké fazi, kdy uz jsme se kone¢né spole€¢nou praci
zacali dobirat podstaty textu a kdy jsme konecné nalezli spole¢né téma. K obnoveni
zkouSeni doslo v kvétnu roku 2020. Pfedpremiéra se odehrala v €ervnu, pak bylo
zkou$eni kvuli dal$i inscenaci pozastaveno s myslenkou, Ze se oficialni premiéra
uskutecni v zafi a bude ji pfedchazet prostor na dodélani inscenace. Bohuzel kvali
onemocnéni covidem v roCniku k témto zkouskam nedoS$lo, premiéra se ale
nakonec v zafi uskute€nila. Z toho jsme se vSak neradovali dlouho, odehralo se
pouze par repriz a divadla byla na podzim roku 2020 opét zaviena. Vypadalo to, ze
nebudeme mit moznost inscenaci tedy vibec reprizovat a posoudit tak, zda nékteré
uvahy, které jsme bé&hem jejiho zkousSeni provedli, maji kladny dopad nebo ne.
Nakonec jsme tuto moznost CasteCné dostali, protoze se inscenace na nékolik

repriz vratila v Cervnu a na podzim 2021.

V momentu, kdy jsem tuto kapitolu psala, jsme se nachazeli v tvrdém
lockdownu kvuli pandemii covid-19. Vznikl tak nasledujici odstavec, kterym jsem
chtéla tuto kapitolu puvodné ukoncit: ,Bohuzel jsme silna a slaba mista inscenace
nemohli dostateCné provéfit. Vlivem situace spojené s pandemii covidu-19 nam
nebylo umozZnéno inscenaci dostate¢né reprizovat. A pokud se kvalita inscenace
odvozuje od jeji schopnosti rezonovat s publikem, tak pfesné o tento aspekt jsme
byli jako tvar&i tym ochuzeni. Herci neméli moznost reprizami svou postavu
prohlubovat, obohacovat a nachazet k ni pfed oCima divaku jesté jiny vztah.
Nedostali jsme tedy moznost absolventskou inscenaci dostate¢né provéfit. A proto
bych mohla psat o jejich silnych a slabych strankach a o jejim pochopenim divakem

pouze Vv teoretické roviné.”

Nakonec nastésti k reprizovani inscenace doSlo. Samozfejmé ale ne v
takovém meéfitku, s jakym jsme plvodné podcitali. Absolventské inscenace v DISKU
maji mj. slouzit i k tomu, aby se studenti naudili, jak funguje inscenace béhem
reprizovani. To je dllezité samoziejmé predevSim pro studenty herectvi. Ale i nam
— rezisérovi s dramaturgem — muze pfinést sledovani repriz plno poznatkl o

inscenaci. V prvé fadé je mozné sledovat vyvoj inscenace, kam se reprizovanim a
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stfetem s divakem posouva, jaké nové vyznamy se v ni objevuji a jaké zanikaji. A
predevsim je moznost v takoveé situaci sledovat, zda inscenace s publikem rezonuje
a zda sdéleni, které jsme chtéli predat, jsme zprostfedkovali srozumitelné nebo ne.
K reprizovani nakonec doslo, ale s takovymi pauzami, Zze bylo prosté nemozné, aby
prace na reprizach probihala kontinualné. DoSlo k ni tedy jenom cCasteCné. Na

druhou stranu jsme ale byli radi, Ze se inscenace vibec mohla hrat.

Pfes vSechny problémy, se kterymi jsme se béhem zkouSeni potykali a pres
vSechny nedostatky, ktera tak inscenace méla, musim ale konstatovat, ze pfinesla
nékolik pozitiv. Velmi kladné vnimam hereckou sloZzku inscenace a jeji rozvoj.
Myslim, Ze se nakonec podafilo, aby opravdu kazdy dostal dostatecné velky prostor,
ve kterém mohl svou postavu rozvijet. Dale nam cely tento proces dal moznost
CasteCné zakusit divadelni provoz. Myslim, Ze jsme se tedy vSichni na této

zkuSenosti mnohé naudili.
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3 Kdy kon¢i prace dramaturga aneb My se nezname

Jako dalsi priklad, na kterém bych chtéla popsat praci dramaturga, jsem si
vybrala inscenaci My se nezname. Jedna se o imerzivni projekt, ktery jsem v roce
2020 nazkousela s divadelnim spolkem Pomezi. Toto uskupeni se dlouhodobé
vénuje riznym formam imerzivniho divadla. V roce 2019 jsem méla moznost v jejich
prostorach rezirovat (spole¢né s Katefinou Popiolkovou a Vitem Malotou)
rezidencéni inscenaci Listky, prosim. To byla ma uplné prvni zkusenost s imerzivnim
divadlem. A protoze se tento reziden¢ni projekt pomérné zdafril, oslovil mé Lukas
Brychta (jeden z reziséru uskupeni Pomezi), zda bych se k nému nepfidala u
zkousSeni dalSiho projektu. Nasledné jsme spolu vytvofili inscenaci My se nezname,
na které jsem se podilela jako dramaturg, ale i spolutviirce namétu a scénare. Tento
projekt jsem si vybrala pro svou diplomovou praci pravé kvali specificnosti jeho

formy.

3.1 Imerzivni divadlo

Imerzivni divadlo je specificka forma divadla, ktera u nas nabyla popularity
predevSim v poslednich letech. Nazev tohoto druhu divadla se odvozuje od slova
imerze — z anglického slovesa immerse, které bychom mohli pfelozZit jako ,ponofit
se“ nebo ,vnofit se“. Jedna se tedy o takové divadlo, které se svou formou snazi
divaka co nejvice vtahnout. Samotna podstata imerzivniho divadla neni nic nového.
Divadlo se vzdycky snazilo divaka co nejvice zaujmout a vtahnout do déje. Takze
principy, jaké imerzivni divadlo pouziva se v riznych obménach objevuji skrze cely
vyvoj divadla. Tato specificka forma vSak zminéné prostfedky Zene do krajnosti. U

imerzivniho divadla totiz vtazeni divaka do inscenace stoji na prvnim misté.

Pojem imerze se plvodné zacal pouzivat v oblasti virtualni reality nebo pfi ve
studiich tykajicich se pocitacovych her. Jednalo se o pocitatové hry typu role-
playing games. Tento pojem, ktery v hra€skych komunitach nese zkratku RPG hra,
se Cesky preklada jako ,hra na hrdiny®. Vychazi to z té skuteCnosti, Ze hrac v takové
hie Casto vytvari svého ,hrdinu®, se kterym vstupuje do nového (herniho) svéta a
bojuje proti temnym silam. Mozna by vSak v této souvislosti byl vhodnéjsi doslovny
preklad a to ,hra na role“. Hrac totiz do fikéniho svéta vstupuje schovany za postavu,
ktera ma urcité schopnosti a vlastnosti. Dalo by se fict, ze hra¢ tak urCitym
zpUsobem vytvaii konkrétni roli a na zakladé jejich vlastnosti a pravidel fikéniho
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svéta hry. Pojem imerze mél tak popisovat zazitek, kdy je hraci umoznéno se pfi hie

vytvofenim své postavy pIné se ,ponofit* do jiného svéta.

S rozSifenim digitalnich technologii si ¢lovék navykl na jiny zpisob percepce.
Forma role-playing games tak narlstala na popularité a postupné se rozsifila z
virtualniho svéta i do toho realného. Vznikla jeji kostymova podoba, ktera se nazyva
larp — z anglického live action role-playing games, jedna se tak o ,hru na hrdiny”
pfenesou do realného prostfedi, ,hranou nazivo“ (Brychta 2014: 18-19). Do
podobné kategorie bychom mohli fadit i rdzné rekonstrukce historickych bitev
(pfestoze ucastnici ani jednoho druhu této zabavy by se srovnavanim
pravdépodobné nesouhlasili. Budeme-li vSak vychazet z toho, Ze v obou pfipadech
hraci vytvafi urCitou roli a vstupuji do fikéniho svéta, ktery ma sva pravidla, na jejichz
zakladé se hraci chovaji, muzeme si takové srovnani dovolit.) DalSi formu, kterou
sem muzeme také fadit jsou tzv. unikové hry. Jsou to hry, ve kterych se ucastnik
snazi vyresit néjakou zahadu, aby mohl hru uspésné ukoncit. Hraci jsou zde €asto
v pozicich detektivl, ktefi na své cesté pfibéhem potkavaji bud dalsi postavy nebo
rlizné napoveédy a s jejich pomoci se snazi pfipad vyfesit. A z vySe jmenovanych se
pravé tato forma nejvic blizi divadlu, protoze se zde nékdo z organizatoru hry
vydava za postavu a pro uc€astniky ,hraje” situaci. Dalo by se Fict, ze unikové hry
spliuji zakladni divadelni princip — mame zde aktéra, ktery vytvafi roli, a divaka,
ktery se na ného kouka. Samoziejmé se vétSinou nejedna, az na vyjimky, o

profesionalni herce. | zde se tedy jedna o druh imerze.

»Slovo imerzivni je dnes beztrestné uzivano k oznacCeni hnuti, které se objevuje v
soucasné divadelni praxi, a jenZz se orientuje na niterné a participativni divacké
zaZitky se vse zahrnujicim, na smysly orientovanym estetickym stylem.”
(Machon 2013: 66)

V uméleckém svéte bychom slovo imerze mohli pojit s vtazenim do situace
nebo ponoreni se do déje. SouCasné v sobé tento pojem zahrnuje zaruku
specifického psychologického zaZzitku, ktery je pfijemci poskytnut (Bendova 2013).
V posledni dobé se pojem imerze stal slovem naduzivanym a dochazi tak postupné
k degradaci jeho puvodniho vyznamu. Imerzivni divadlo se stava ¢im dal tim
oblibenéjsi predevSim v anglosaskych zemich. Touto popularizaci zadina vsak
slovo ,imerzivni“ pusobit spiSe jako znacka, ktera oznacuje jakékoliv divadlo, které
vyuziva i minimalné jakoukoliv interakci s divakem. Postupné se tak forma odchyluje

od svého puvodniho zaméru (zprostfedkovat divakovi co nejintenzivnéjsi ponofeni
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do d&je) a prevazuje touha divaka co nejvice ,pobavit‘. Casto tak mizeme vidét
imerzivni divadlo, které se spi$ blizi unikové hie. Timto pak dochazi u imerzivniho
divadla k pfevaze kvantity nad kvalitou a upfednostnénim formy nad obsahem
(Brychta 2018: 20).

3.1.1 Vztah jevisté a hledisté v imerzivnim divadle

Jindfich Honzl ve svém clanku Prostorové problémy divadla uvadi, ze aby
bylo divakovi umoznéno sledovat scénické déni, je potfeba divadelni prostor
konkrétné vymezit. Prostor se tedy musi (i technicky) rozdélit na jevisté a hledisté,
a tak vznika prostor dramaticky, ve kterém se mohou vytvaret obrazy (Honzl
2006: 82). Jednim ze zakladnich specifik imerzivniho divadla je zruSeni hranice
mezi jevistém a hledistém. Nedochazi zde tedy k tomu vymezeni jevisté a hledisté,
pravé naopak. Jedna se o takovou divadelni formu, v niz je divakovi ddna moznost
volné se pohybovat po vymezeném prostoru a stat se plné soucasti fik€niho svéta.
V imerzivni inscenaci tak neni, na rozdil od bézného divadelniho uspofadani,
striktné oddéleno jevisté a hledisté. Prostor v imerzivhim divadle ma podobu
komplexni instalace, kterou divak fyzicky prozkoumava a interaguje s ni. Forma

imerzivniho divadla se tak odklani od ,tradi¢niho” pojeti divadelni inscenace.

sImerzivni divadlo je specificky typ divadelni — ¢&i intermedialni — tvorby, které
kombinuje vytvarnou instalaci a divadelni situace. Komunikacni kod dila se tak
nenaléza pouze v hereckych akcich, ale stejnou mérou i v samotném prostredi.
Snahou téchto projektu je vytvorit komplexni, alternativni svét, do kterého mize

divak [i fyzicky] vstoupit a objevovat ho.” (Brychta 2014: 82)

Uspofadani jevisté a hledisté tak urCuje pozici divaka a je to jeden ze
stézejnich prvku, ktery umoznuje imerzi. V tomto typu divadla totiz asto dochazi k
uplnému smazani hranic mezi prostorem vyhrazenym pro herce a tim pro divaky.
Herci i divaci se pohybuji ve stejnych prostorach, které jsou ohraniCeny pouze
pfirozené (napf. pokud se inscenace odehrava v budové, je prostor ¢lenén zdmi
budovy — jako pfiklad takového prostoru mohu uvést tfeba Winternitzovu vilu, ve
které se odehrava inscenace Dum v jablonich divadelniho spolku Pomezi.
Inscenace se odehrava ve vSech prostorach vily, hraci prostor je tedy ¢lenén do
jednotlivych pokoju a chodeb. Vymezeni hraciho a divackého prostoru tak neuréuji
autofi, ale je ur€en samotnym objektem). Divak se spolecné s herci ocita ve fikCni

svété uz vstupem do takového prostoru. Imerzivni inscenace tedy nezacina
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hereckou akci, ale za¢ina v moment, kdy se divak sam ,ponofi“ do takového svéta.
Prvni véci, s kterou divak v takovém typu divadla interaguje je tedy dany prostor

nebo scénograficka instalace.

Hraci prostor je tedy spoleCny pro herce i divaky a obé skupiny se k nému
mohou vztahovat stejné (napf. v jedné mé imerzivni inscenaci s nazvem Listky,
prosim mohli divaci spolecné s herci sedét na gauci, popijet Caj a jist babovku —
mohli tak pouZivat prostor a rekvizity uplné stejné jako herci, ktefi je v nasledujicich
situacich téz vyuzili). Divaci tak v imerzivnim divadle nejsou pouze pozorovateli, ale
i pfimymi ucCastniky déje. A timto je divak v urcitém slova smyslu stimulovan k vetsi
aktivité.

Takové usporadani ma v imerzivnim divadle vést k jinému zpUsobu divacké
percepce. Se zménou divadelniho prostoru totiz dochazi i ke zméné vnimani. Tento
jev popisuje napf. Jaroslav Vostry ve svém ¢lanku Scéna a sklep. Imerzivni divadlo
zdaleka neni prvnim typem divadla, které pfichazi se specifickym druhem interakce
s divakem pravé pomoci promeény divadelniho prostoru. Ke zméné divacké
percepce vedou i studiové nebo tzv. ,sklepni“ scény. V  klasickém® kukatkovém
divadle vnima divak déni na jevisti jako scénicky obraz. Naproti tomu v prostorach
,Sklepa“ (mysleno v prostorach divadla mensich rozmérd, studiového typu) jako by

se divak staval ¢astec¢né ucastnikem inscenace.

»---SPI§ neZ o sledovani scénického déni jde v takovém ‘sklepnim’ prostoru i z
hlediska divaka o spolecnou hru... Da se to formulovat dokonce tak, Ze divak
‘sklepniho’ divadla pfijima pozvani do pokoje Ci jakéhosi souCasného pfijimaciho
salonu, kde se porada domaci vystoupeni a kde se na rozdil od Slechtického Ci
mésStanského salonu nenabizi pohodli: stisnéné poméry délaji tim tésnéjsi vztah
mezi hosty a hostiteli.” (Vostry 2003: 7)

Slova o ,pfijimani pozvani do pokoje“ nebo o pfistoupeni na ,spole¢nou hru®
by se mohla ve své podstaté pouzit i u definovani imerzivniho divadla. Jako by
,Sklepni divadla®“, jak je Vostry nazyva, byla jakymsi pfedstupném pro rozvoj divadla
imerzivniho v takové podobé, jaké ho zname dnes. U imerzivniho divadla zruSenim
hranice mezi jevistém a hledistém vznika také tésnéjsi vztah mezi hosty (divaky) a
hostiteli (herci). A co jiného je u€ast na imerzivnim pfedstaveni nez pfistoupeni na
spole¢nou hru? Herci hraji své role ve fikénim svété a divaci spole¢né s nimi ten

fikéni svét dotvareji. V divadle ,sklepniho® typu vSak pofad zlstava urcita hranice
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mezi divaky (hlediStém) a mezi herci (jevistém) zachovana. V imerzivnim divadle

tomu tak neni.

Kdyz se vratim k Honzlové definici tak, ne Ze by v imerzivhim divadle
technicky vymezeny hraci prostor (jevist€) uplné chybél, ale jako by zde nebyl
pritomny oddéleny prostor pro divaka (hledisté). Jevistém je totiz cely prostor, ve
kterém se inscenace odehrava. Divak hned od poc¢atku vstupuje do hraciho prostoru
a nemuze z néj vystoupit. Pofad samoziejmé zalezi na divakové volbé, nakolik se
rozhodne aktivné ucastnit déje. Mlize se snazit celé pfedstaveni vnimat pouze z
hlediska pozorovatele a aktivnim interakcim s herci se vyhybat. Nemuze se vSak
dostat do stejné pozice jako by tomu bylo napf. v divadle kukatkového typu. | kdyby
se tomu divak aktivné branil bude u imerzivniho predstaveni kvali specifickému

usporadani prostoru dochazet k interakci jiného typu nez v ,kukatku®.

3.1.2 Pozice divaka v imerzivnim divadle

Podle Kazimierze Brauna je divadelni inscenace v tradicnim slova smyslu
Luzavrfeny, nepohyblivy, staticky utvar, odraZejici na scéné jistou skutecnost,
odrazejici v materialu divadla ideje, obraz, obrysy tohoto utvaru, jez vznikly predtim
v mysli, v predstavach jeho tvirce — inscenatora“ (Braun 2001: 30). Naproti tomu pfi
imerzivnim predstaveni nezustava tvar takto ,uzavieny, nepohyblivy a staticky®.
Pravé naopak. Podstata imerzivniho divadla vychazi se snahy o co nejvétsi
zapojeni divaka. A pravé proto ma divak v této formé divadla specifickou roli. Je zde
kladen duraz na divakovu osobni aktivitu. Tvar zapojuje divaka do probihajiciho

predstaveni a umoZznuje mu pfimo interagovat s dénim a spoluutvaret ho.

DalSim dualezitym faktorem imerzivniho divadla je to, ze jeho prostor Casto
umoznuje, aby se odehravalo nékolik situaci najednou. Divak je tak v pozici, kdy si
sam voli, jakou €ast inscenace bude sledovat. Jedna se o velmi dllezity prvek, na
ktery musi tvarci myslet jiz pfi vzniku inscenace. Musi se totiz na pocatku
rozhodnout, zda bude inscenace oteviena divackym impulzim a podle toho i
nazkouset nékolik variant nebo ponechat nékteré situace na bazi improvizace apod.
Stejné tak musi tvlrci pocitat s tim, Ze bude mit divak moznost vidét vzdy jen Cast

inscenace.

V imerzivnim divadle existuje nékolik zpUusobu, jak divaka aktivizovat. Jednim
Z nich je interakce s hracim prostorem — tu jsem popsala v pfedchozi kapitole. DalSi

velmi hojné vyuzivany zpusob je, zapojit divaka do déje. To se mlze dit v rizném
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rozsahu — v nékterych inscenacich zlstava divak pozorovatelem, v jinych mize
aktivné ménit déj a ucastnit se utvareni inscenace (nebo konkrétniho predstaveni).
Kdyz uvedu pfiklad z vlastni praxe: v inscenaci Listky, prosim, mél divak moznost
zucastnit se v nami vytvoreném fikCnim svété voleb. Poté nasledoval konec, ktery
se liSil na zakladé toho, jakou stranu divaci zvolili. Méli jsme tedy nékolik variant a
divak svou aktivitou urCoval, jak inscenace dopadne. Da se fict, ze se tak Castecné
podilel na jejim vytvareni. Stejné tak mél moznost zasahovat do situaci a téz je svou

aktivitou ménit.

Na zakladé vlastnich zkuSenosti s imerzivnim divadlem (at uz z pozice tvurce
nebo v roli divaka) jsem vytvofila nékolik kategorii, do kterych se divaci tohoto typu
divadla mohou ¢lenit. Pozici divaka mohou definovat jak tvurci, tak divaci sami.
Nékteré inscenace na vybér nedavaji a tim, jak jsou vystavéneé, samy pfidéluji
divakovi urcitou pozici. Jako pfiklad mohu uvést inscenaci Opisy, kterou vytvofil
divadelni spolek Pomezi v roce 2019. V této inscenaci nemohl divak aktivné
zasahovat do déje — a to proto, Zze na né&j herci viibec nereagovali. VSechny situace
hrali mezi divaky, ale po celou inscenaci drzeli tzv. ¢tvrtou sténu. Divakovi tak byla
pfidélena role pasivni, ve které nemohl déni ovlivhovat. Jediné, s ¢im mohl aktivngji
interagovat, byl prostor. Jinym takovym pfikladem je inscenace My se nezname, na
které jsem se podilela jako dramaturg a spolutviirce namétu. Divak zde byl naopak
od tvurcu postaven do velmi aktivni pozice, ve které musel vést dialog s postavou.
Existuji vSak i takové inscenace, kde si pozici mize vybrat sam divak. Bylo tomu
tak napf. u jiz zminované inscenace Listky, prosim. Ta byla stavéna tak, ze se divak
sam rozhodl, zda bude aktivni nebo ne. Pokud aktivni byl, mohl interagovat s herci

a ménit déni inscenace, stejné tak ale mohl zlGstat pouhym pozorovatelem.

At uz divaka stavi do urcité role tvlrci nebo se pro ni rozhodne on sam,
muzeme si definovat nékolik pozic, z jakych divak inscenaci sleduje. Jednou z
kategorii je pasivni pozorovatel. To je takovy divak, ktery se mize volné pohybovat
po prostoru a sledovat situace, které se kolem néj odehravaji. Mize se jednat o
situace probihajici v pfitomném Case, ale i napf. o vhledy do minulosti. Divak do
téchto situaci nezasahuje a herec se chova, jako by ho od divdka oddélovala
pomysina ¢tvrta sténa. S podobnym principem pracuji projekty typu site-specific. O
imerzi se v tomto pfipadé zasluhuje pfedevsim atypicky divadelni prostor a moznost
divaka se v ném volné pohybovat. Takovy divak inscenaci aktivné neméni. Sam si
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vSak urCuje, jaké situace bude sledovat a jak bude interagovat se scénickou

vypravou.

DalSim druhem divaka je aktivni pozorovatel. Ten se po prostoru mize
pohybovat stejné jako pasivni pozorovatel a stejné tak muze sledovat vybrané
situace. LiSi se vSak v tom, Ze muze do situaci zasahovat a ovliviiovat déj. Tvdrci i
herci tak musi pfi zkouSeni inscenace pocitat s divakovym vkladem a byt na néj
pripraveni. Herci si netvofi ¢tvrtou sténu, interaguji nejen mezi sebou, ale i pfimo s
divakem. Pfitomnost divaku tedy méni pro herce a jeho postavu okolnosti. Jinak
budou herci ztvarnovat hadku mezi manzeli ve chvili, kdy si pomoci Ctvrté stény
vytvofi ,soukromi®, jiné prostfedky budou pouzivat v situaci, kdy na jejich postavy
kouka mistnost plna lidi a jsou si toho védomi. V takovou chvili musi herci dobfe
zvladat improvizaci a byt pfipraveni na to, Ze jejich okolnosti budou béhem situace
pozménovany (napr. néktery z divakl do hadky zasahne). V takovém pfipadé si
herec pfi zkouSeni vytvori pouze kostru situace, kterou bude hrat. A tato kostra musi
byt schopna reagovat na vnéjSi podnéty. Na vklad divdaka musi byt pfipravena i
inscenace jako celek (jak tomu bylo napf. se situaci voleb u inscenace Listky,

prosim).

Né&které imerzivni inscenace uvadsiji cilené divaka do pozice voyeura. Casto
se jedna o inscenace, které zkoumaiji hranici imerze. V takovych projektech je divak
pritomen néjakému velmi intimnimu zazitku postav (i herct). Muze se jednat napf.
o hadku mezi partnery nebo o nejnitern&jSi myslenky postavy. Napf. ve zmifiované
inscenace Opisy, divaci sledovali herce oble€ené jen ve spodnim pradle nebo v
situaci, kdy si psali denik s velmi intimnimi myslenkami. Podobné intimni okamziky
muUzeme samoziejmé sledovat i v divadle klasického typu. V imerzivnim divadle
vS8ak bezprostfedni blizkost a mozZnost se postavy prakticky dotknout rusi hranici,
ktera vznika v prostoru, kde je oddéleno jevisté a hledisté. Rusi se tak funkce
divadelniho obrazu a divacky zazitek najednou probiha v jiné roviné. Podobny pocit
muze zazit i herec ztvariujici postavu. Nema kolem sebe ,ochranny prostor®, ktery
by mu mohla poskytovat jasna hranice oddélujici jevisté a hledisté. Herec jako by
se tak mnohem vic vydaval napospas divakum. Tento princip tak zkouma hranice
unosnosti na obou stranach. Otazkou je, zda je to tak dobfe &i ne, popf. jaky uzitek

to s sebou nese pro divadlo jako celek.

Posledni kategorii, které se budu pfi popisovani pozice divaka v imerzivnim

divadle vénovat, je kategorie divak — postava nebo také divak — charakter. V
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takovém pfipadé se divak neucastni inscenace pouze sam za sebe, ale v urcité roli.
Tu si mUze samoziejmé aktivnéjsi divak vytvofit i sam v inscenacich, které jsou
oteviené divacké aktivité — jak jsem popisovala u skupiny aktivni divak. Kategorie
divak — postava je ale takovy divak, kterému je role pfifazena od tvircd a u kterého
inscenace pocita, Ze bude soucasti déje. Tato postava muze byt vice, ale i méné
konkretizovana. MizZe se jednat o postavu s jasné danymi charakterovymi rysy a
jasnym cilem a vztahem k inscenaci. Nebo naopak mize mit divak pouze pfidéleno
napf. jméno nebo vztah k néjaké postavé z pfibéhu. Tuto postavu si divak netvofi
sam, ale pfidéluji mu ji tvarci na zakladé pravidel fiktivniho svéta, do kterého
vstupuje. Napf. v inscenaci My se nezname dostal kazdy divak na zaCatku denik,
ve kterém byla popsana jeho role, ve které mél vstupovat do interakce s herci (napf.
~Jmenujes se Kamila, jsi novinarka a dneska potkas tfi lidi, se kterymi mas rozhovor
do Casopisu.”) Divak na zacCatku inscenace musi do pfidélenou roli pfijmout, jinak

na néj inscenace nemuze pusobit tak, jak to tvarci zamysieli.

3.1.3 Uskali imerzivniho divadla

V této €asti bych se chtéla zaméfit na nékteré otazky, které mé napadaly jako
divaka imerzivniho divadla, ale i jako jeho tvurce. Prvni z téchto otazek je rostouci
popularita imerzivniho divadla. V ¢eské divadelni sféfe tento rozmach imerzivniho
divadla jesSté tolik nepocitujeme. V Praze se mu ve vétSi mife vénuji pouze dvé
skupiny, a to zminovany divadelni spolek Pomezi, ktery se za¢al formovat v roce
2014 (za inscenaci Pomezi ziskal spolek nékolik cen), a skupina kolem reziséra Ivo
Kristiana Kubaka (rezisér prvni Ceské imerzivni inscenace s nazvem Golem, 2013).
Faktem ale zUstava, zZe si tato forma ziskava ¢im dal vic pfiznivcl i u nas a roste

tak pocet projektd, ale predevsim i jejich divaka.

V citaci Vostrého je ziejmé, Ze touha po jiném zpusobu kontaktu mezi
jevistém a hledistém nastala jiz pfed rozvojem imerzivniho divadla (at uz se jedna
o touhu ze strany divakl nebo tvarcd). Imerzivni divadlo je ze své podstaty zalozeno
na aktivni u€asti divaka. Tato forma vyzaduje, aby se divak zapojil do déje a jednal.

Opira se tak o prozitek zalozeny na ,tady a ted”, ale ne z pozice Clovéka, ktery
sleduje scénické obrazy. Divak se tak v podstaté do urcité miry stava spis ,hercem®,
ktery se ocita v situaci. Tato divadelni forma dava divakovi moznost do divadelniho
pfedstaveni aktivné zasahovat, ménit ho. Mlze tak ziskat pocit kontroly nad

probihajicim pfedstavenim. Sou€asné na sebe divak takeé ,obléka“ urcitou roli, ve
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které muze svobodné v ramci fikéniho svéta jednat. Nechci se v této Uvaze poustét
do SirSiho rozboru psychologie Clovéka. Kazdopadné si myslim, Ze rostouci
popularita imerzivniho divadla mize byt spojena s rostouci potfebou Clovéka
uniknout do jiného svéta a zit zde jiny zivot — stejné jako je tomu u role-playing

games, larpu a unikovych her.

Nabizi se pak hned otazka, zda timto zruSenim hranice mezi jeviStém a
hledistém, a tedy zruSenim divackého odstupu nebofi imerzivni forma jednu z funkci
divadla, a to proces katarze a vciténi se do postavy (spoluprozivani). Do jaké miry
jsme schopni objektivné nahlédnout na situaci pfed nami a vcitit se do ostatnich
postav, kdyz jsme spoluucastnikem situace? Nestava se tak divak spiSe nez
pozorovatelem dalSi postavou a nezabranuje to pak jeho vciténi do postav

ostatnich? Umozriuje tato specificka divadelni forma ,nastavovat zrcadlo“?

Na toto téma lze hned navazat i dalSimi otazkami, a to napf. do jaké
miry muUze imerzivni forma ovliviiovat obsah inscenace. Pfi tvorbé imerzivniho
divadla stoji forma vzdy na poc¢atku jako vychozi bod. Vzhledem ke své specifiCnosti
ji tvarci musi hned od pocatku brat na zfetel. OdliSna pozice divaka sebou nese i
pozadavek na strukturu inscenace a na zpusob herecké prace. Pouzivam zamérné
slovo tvurci v mnozném cisle, protoze z osobni zkuSenosti vim, Ze vytvofit imerzivni
inscenaci vyzaduje zpravidla vice¢lennou tvar€i skupinu. Uz jenom z praktického
hlediska; jeden Clovék nikdy nemuze vidét celek. Dochazi tak ¢asto ke spolupraci
vice reziséru. Nebo zlstava zachovan jeden rezisér a jeden dramaturg — ten vSak
musi Casto pUsobit velmi aktivné, takze se jeho povinnosti prekryvaji s témi
reziserovymi. A hned se nabizi otazka, pokud rezisér nikdy nevidi inscenaci jako

celek, jakym zpusobem tvofi celkové sdéleni inscenace?

Na rozdil od ,tradi¢ni“ divadelni formy, nema ani divak u imerzivni inscenace
moznost sledovat ji jako celek. Znamena to, ze i kdyby divak navstivil nékolik
predstaveni jedné inscenace, pravdépodobné ji stejné nikdy nezhlédne celou
(zalezi samoziejmé na rozsahu inscenace). A pokud ano, tak aktivni invenci divaku
muze byt inscenace tak zménéna, Ze vyzni pfi kazdém predstaveni jinak. S tim musi
rezisér(i) inscenace samozfejmé pocitat. Jednim ze zakladnich ukoll reZie je
vytvaret scénické obrazy. P¥i této divadelni formé v8ak rezisér nema dané konkrétni
misto, kde budou divaci a kam by mohl dany scénicky obraz smérovat, dokonce
nevi ani konkrétni dobu, v jakou divaci obraz zahlédnou (divaci se vétSinou mohou

po prostoru volné pohybovat a nemusi byt zrovna u tohoto obrazu pfitomni nebo
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uvidim situace v jiné posloupnosti, nez by si rezisér pral). Honzl ve své definici
popisuje, Ze vymezenim jevisté se tak hraci prostor stava obrazovym a
dramatickym, tzn. takovym prostorem, ve kterém muze divak sledovat scénické

obrazy. Jak jsme si ale uz popsali, tak toto vSak u imerzivniho divadla neplati.

DalSi omezeni, které imerzivni forma stanovuje, je pozornost divaka. Pokud
chce rezisér, aby urcité situaci (obrazu) vénovalo pozornost co nejvice divakd, musi
udrzet a smérovat divakovu pozornost. Coz déla reZisér i u tradiéniho jevisté,
imerzivni forma vS8ak preci jen skyta vice prekazek, které musi rezisér pfekonat
(napf. vétsi pocet mistnosti a tim i hracich prostort, do kterych by mél divakovu
pozornost smérovat). U takové formy tedy zakonité dochazi k roztfisténi divakovi
pozornosti. Casto se tak stava namétem imerzivnich inscenaci pFibé&h, ktery nese
formu detektivky. Divak se tak hned na zacatku dostava do role detektiva, ktery se
snazi odhalit pachatele rizného zlo€inu. Forma tak postupné ziskava prednost pred
obsahem. Stru¢né fe€eno, divaka nefascinuje tolik, co sleduje, ale jakym zplisobem
je mu to ukazovano. A tak samoziejmé dochazi ke zjednodusovani obsahu, ktery

muze hranicit az s banalitou.

K uzavfeni uvahy nad jednotlivymi otazkami bych chtéla uvést jeden pfiklad
z osobni praxe. Nékteré vySe uvedené odstavce vyznivaji veskrze kriticky k
imerzivnimu divadlu, zvlast co se tyCe otazky formy na ukor obsahu. Imerzivni
divadlo ma ze své podstaty opravdu velmi silnou tendenci na kvalitu obsahu
rezignovat a spokoijit se pouze s pfitazlivosti jakou poskytuje takto specificka forma

divadla.

K této uvaze bych chtéla uvést pfiklad naSi inscenace Listky, prosim.
Klicovym momentem, ke kterému inscenace smérovala, byly volby. Divakovi byl na
poCatku dan do ruky volebni listek a bylo na ném, zda se pusti do zjistovani
volebnich program jednotlivych stran, zda se rozhodne nevolit nebo zda se napf.
rozhodne zalozit stranu vlastni. Divak mél kvUli imerzivni formé samoziejmé pouze
utrzkovité informace, plno situaci nestihl sledovat a musel se na né pak doptavat,
popf. si je zjiStovat z textovych materiall inscenace (novin, dopist apod.) Cilem
nasi inscenace bylo vyvolat v divakovi podobné pocity, jaké zazivame pred volbami
(zmateni, protichidné informace, zaml€ovani informaci, nutnost vSe si sam aktivné

dohledat, ovéfit, pouziti kritického mysSleni apod.)
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NaSe inscenace méla mnoho nedostatkli. Uvadim zde ale tento pfiklad
predevsim proto, Ze na zacatku stala snaha specifickou formu vyuzit ne kvuli jeji
atraktivnosti, ale pravé pro podporeni obsahu inscenace. Samotna forma nam tak
sdéleni inscenace podpofila misto toho, aby mu naopak branila. Imerzivni forma tak
nemusi vzdy prevazit nad obsahovym sdélenim. Jen je potfeba o tomto uskali

veédét.

50



3.2 Inscenace My se nezname

Inscenace My se nezname je imerzivni a interaktivni méstska inscenace,
ktera vznikla v roce 2020 pod hlavickou divadelniho spolku Pomezi. Na pocatku
inscenace stal experiment, ktery vychazel z nékolika zahraniCnich inscenaci. V
téchto projektech se zkoumalo, jak moc velky vklad divaka unese imerzivni
inscenace. Projekt My se nezname je zaloZen na setkavani se jednoho divaka s
jednim hercem. Divak zazZije rezirovanou prochazku méstem, pfi které potka
néjakou postavu, vede s ni dialog a pak se vyda dal a potkava postavu dalSi, popf.
jesté neherecké komponenty pfedstaveni (napf. rizné rekvizity nebo audionahravky
vztahujici se k pfibéhu). Ja jsem se na inscenaci podilela pfedevSim v roli

dramaturga a spoluautora namétu a scénare.

Vychozi téma inscenace je nejlépe obsazeno v grafice, ktera vznikla k nazvu

(viz obrazek?).

?

my se nez- name

Tato grafika jako by z nazvu délala nékolik vét, ktera ma kazda jiny vyznam.
My se pfece nezname..., Zname se? Opravdu se zname?! My se nezname! My se
nezname. (ve smyslu: My nezname sami sebe.) Inscenace na pribézich
soucasnych tficatniku ukazuje, do jaké miry Clovék zna sam sebe a do jaké miry se

definuje pohledem ostatnich.

Inscenace je Clenéna do tfi povidek, divak ma moznost zucastnit se vzdy
pouze jedné z nich. V kazdé z povidek tfi postavy fesi stejnou situaci, kazda ale ze
svého uhlu pohledu. Divak se pokazdé setka jeden s jednou z postav a slySi tak
pouze jeji stranu pfibéhu. Az pak se potkava s postavou dalsi a dozvi se, jak situaci
vhima ona (Casto velmi odlisné nez pfedchozi postava). Divak ma moznost toto
sledovat a vede ho to k uvaze, jak je mozné, Ze tfi lidé vnimaiji totoznou situaci kazdy
jinak. TéZ ma moznost sledovat, jak se méni jeho vlastni pohled na situaci na
zakladé toho, co mu, ktera postava svym subjektivnim pohledem sdéli. Na pomérné

béznych problémech soucasnych mladych lidi se ma divak konfrontovat s otazkou,

! Grafika je z materialu inscenace My se nezname, autorkou grafiky je Barbora Klapalova.
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do jaké miry muze subjektivni pohled jednotlivce ovliviiovat jeho nazor na danou

situaci.

3.2.1 Specifika inscenace

Inscenace My se nezname v sobé nesla zakladni principy imerzivni formy —
kladla si za cil vtahnout divaka do déje, umoznila pohled vzdy jen na €ast inscenace,
promlouvala k divakovi nejen skrze herce, ale i prostfednictvim doplhkového
materialu (rekvizity a audionahravky) a odehravala se ve specifickém nedivadelnim
prostoru, kterym téZ komunikovala s u€astnikem predstaveni. Ve dvou ohledech se

ale od ,bézné" imerzivni inscenace odliSovala. Tim prvnim je pozice divaka.

V projektu My se nezname byl divak staven do velmi aktivni role, staval se
divakem — postavou. Pfed zaCatkem inscenace dostal divak denik. Z ného se
dozvédél jméno své postavy a velmi stru¢né vztah k ostatnim postavam povidky,
ktera mu byla pfidélena (napf. ,Jsem Matéj a mam mladSiho brachu Petra. Petra
mam rad, ale musim na né&j sem tam davat pozor, aby nevyved| néjakou hloupost.®).
Do inscenace tedy divak vstupoval v konkrétni roli a danym uhlem pohledu, pfes
ktery mél situaci Cist. Kdyz opét vyjdu z uvedeného pfikladu: divak se dozvedél, ze
je Matéj a Ze se v pfibéhu objevi postava jeho bratra Petra, se kterym ma dobry
vztah. Tzn. Zze bude pravdépodobné pfibéh prozivat s tim, Ze postavé Petra fandi.
Divak se tak mlze Castec¢né ,schovat” za pfidélenou postavu, soucasné vsak ale
postava nebyla tak detailni, takze divak mlze zalozit jeji charakterové rysy a nazory

na téch svych.

DalSim atypickym jevem bylo, Ze je inscenace zaloZena na rozhovoru herce
pouze s jednim divakem. Divak mél pomoci deniku naplanovana zastaveni, na
kterych bud potkal postavu a ved| s ni dialog nebo se setkal s dalSim materialem
inscenace: napf. divak v postavé Matéje z naSeho pfikladu nejprve potkal svého
bratra Petra, ktery se mu svéfil se vztahovymi problémy. Po skonceni situace
s Petrem pokracoval divak (v roli Matéje) na dalSi zastaveni, kde naSel album s
fotografiemi a popisky, které objasnovali Petriv vztah s jeho partnerkou Ninou a
kamaradem TadeaSem (tyto dvé postavy potkal divak pozdéji a vyslechnul si jejich
nazory na problémy mezi Petrem a Ninou). ProtoZe se v setkani s herci vzdy jednalo
o rozhovor jen mezi dvéma postavami (postavou divaka a postavou herce), byl divak
v inscenaci postaven do velmi aktivni role. Nemohl jen tak stat a sledovat situaci,

ale byl do ni vtazen a musel se jich sdm uc€astnit. Inscenace byla zalozena pravé na
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divakovych reakcich a podnétech, a i podle toho se pak odehravala dal. Nas divak
Matéj z pfikladu mohl tak Petra pfesvédcit, aby své vztahové problémy feSil nebo
naopak aby vztah ukonCil. A podle toho pak Petr dal jednal. Role, kterou divak na
zacCatku predstaveni dostal, mu méla pomoc se vic navazat na téma, které mu herec
skrze svoji postavu sdéluje. Sou€asné se inscenace snazila pracovat s intimitou
setkani dvou lidi, ktefi si svéfuji své niterné pocity. Bylo tedy potieba divakovi
ukazat, jak muze k herci béhem predstaveni pfistupovat. Napf. vétSina divaku
v rolich Matéje zaCala herci ztvarnujiciho Petra tykat a neméla problém feSit s nim
problémy jeho postavy, pfestoze byly pomérné osobni. Vzhledem k tomu, Ze situace
mezi divakem a hercem byla nastavena takto (Ze oba ztvarnuji postavy bratrd, ktefi
se sobé navzajem svéfuji), odpadala na strané divaka urcita bariéra, kterou by

k herci mél, kdyby do situace vstupoval jenom jako divak.

DalSim specifikem My se nezname byl prostor, ve kterém se inscenace
odehravala. Nebyl totiz jeden, ale bylo jich hned nékolik — interiéry i exteriéry.
Jednalo se o takovou rezirovanou prochazku méstem. Denik sem tam zavedl divaka
do kavarny, kde se potkal s hercem nebo do parku, ve kterém nap¥. nasel ztraceny
telefon jedné z postav, nebo kde si mohl poslechnout audionahravku hadky mezi
postavami z jeho povidky. Tyto neherecké prostfedky slouzily k doplnéni pfibéh

postav a k osvétleni nékterych jejich motivaci.

Pfi procesu zkousSeni této inscenace mé ¢im dal vic napadaly otazky, do jaké
miry se tento projekt blizi vic divadlu anebo spi$ urcité formé larpu, Ci role-playing
game. V téchto ucastnik také vstupuje do komplexniho fiktivniho svéta, ktery ma
sva pravidla. Zde samoziejmé hovofime o hracich. Hra€ na sebe prebira postavu a
na zakladé jejiho charakteru a pravidel vytvofeného svéta se v postavé pohybuje.
Stejné tak v této inscenaci divak postupné prestava byt divakem a stava se ¢aste¢né

i hracem.
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3.3 Role dramaturga pfi zkouseni imerzivni inscenace

Role dramaturga v imerzivni inscenaci vychazi ze stejnych principt jako
pristup dramaturga pfi tvorbé ¢inoherniho divadla. Pfestoze se jedna o tak odliSnou
divadelni formu, je nékolik aspektl, nad kterymi musi pfemyslet oba stejné. Nez je
vybran text nebo téma, které se bude zpracovavat, musi prob&hnout uvahy nad tim,
jaky divak bude inscenaci navstévovat, jaka témata rezonuji spoleCnosti v dané
dobé a kdo se bude na vytvareni inscenace podilet. TakZe veSkeré aspekty, které
jsem popsala v prvnich kapitolach, plati i v této situaci. Pfi analyze vSech téchto
prvkd by mél mit dramaturg neustale na paméti, Ze se dilo bude zpracovavat formou
imerzivniho divadla. V tomto pfipadé totiz forma hraje kvali své specifiCnosti

vyznamnou roli.

Dramaturg by mél do svych uvah zahrnout i pfemysleni o prostoru, ve kterém
se bude inscenace odehravat. Ten by mél byt bran v potaz podobné jako napf. u
site — specific projektd. Imerzivni inscenace se pokousi vytvofit komplexni fikéni
svét. Scénograficka slozka tak hraje stejné ddleZitou roli jako slozka herecka. Casto
je samotny prostor inspiraci pro vysledné téma inscenace. Napf. divadelni spolek
JEDL v domé U Minuty uvadi inscenaci Maly stvoritel inspirovanou zivotem Franze
Kafky, ktery v domé stravil ¢ast svého Zivota. Vychodiskem pro inscenaci tak byl

konkrétni prostor a jeho historie.

Pfestoze zakladni povinnosti prace dramaturga jsou u imerzivniho divadla
dost podobné jako pfi tvorbé divadla ¢inoherniho, je nékolik bodu, ve kterych se tato
prace odliSuje. Jeden z nich uUzce souvisi s formou divadla. Divak imerzivni
inscenace nikdy nema Sanci ji vidét uplné celou. Imerzivni inscenace na rozdil od
té Cinoherni neni sledem obrazl, které maji dohromady davat celkové sdéleni
inscenace. RezZisér zde nekoncentruje divakovu pozornost pouze na jednu situaci a
nasledné navazuje dalSi. V imerzivni inscenaci se odehrava nékolik situaci
najednou. Divak tak muze sledovat jednu déjovou linii nebo tfeba jednu postavu.
Imerzivni forma spoléha i na to, Ze bude fada informaci sdélena prostfednictvim
scénografie a rekvizit. Muze se tak stat, Zze i v momentu, kdy divak peclivé sleduje

jednu postavu, tak se stejné ke vSem informacim nedostane.

Takova divadelni forma ma hned nékolik uskali. Mze se stat, ze k divakovi
zadné sdéleni nedojde. A to ne proto, Ze by ho inscenace postradala, ale proto, ze

ho nedokazala divakovi dostate¢né komunikovat. A to je duvod, pro¢ zde musi
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dramaturg vénovat velkou pozornost pravé formé. Mél by neustale dbat na to, zda
inscenace s divakem komunikuje i pfes svou roztfisténost. K tomuto riziku muze
dramaturg pfistoupit dvojim zplisobem. MUzZe se rozhodnout, Ze chce, aby bylo
divakovi sdéleno néco konkrétniho (napf. oblouk postavy nebo pfibéh). V takovém
pfipadé si musi dramaturg predstavit vSechny ruzné cesty, které muze divak
absolvovat, a ve spolupraci s rezisérem zakomponovat sdéleni inscenace do
pomérné velkého mnozstvi prvkid — od hereckych situaci, pfes scénografii, po
zvukovou slozku predstaveni apod. Touto cestou jsme se CasteCné vydali v
inscenaci My se nezname. Chtéli jsme, aby v kazdé povidce feSili divaci jedno
konkrétni téma. Vzhledem k tomu, Ze ale zalezZelo i na povaze divaka, jak bude
jednotlivé pfibéhy postav vnimat, museli jsme urcita voditka vlozit i do rekvizit (napf.
vySe zminovanych fotografii nebo do deniku, ktery divak dostal na zacatku hry).
Timto zplsobem jsme divaka ,manipulovali“ k otazkam, které jsme chtéli, aby si
pokladal. Pfi takovém postupu hrozi, Ze se kvuli snaze o co nejvétsi srozumitelnost
inscenace zjednoduSi a zplosti. Nebo se stane az moc manipulativni a bude

divakovi podsouvat, jaky nazor si mam z inscenace odnést.

Druhy pfistup spociva v tom, Ze se tvlrci rozhodnout dat divakovi volnost a
nechaji na néj cely fikéni svét jednoduse plsobit. Zde hrozi opacna situace; ze tvlrci
na sdéleni inscenace uplné rezignuji. Postaci jim, Zze si divak odnasi zazitek, ktery
ale neplyne z konfrontace s tématem inscenace, ale pouze ze zédbavnosti formy. Na
pocatku je nutné védét, ktery z téchto zplsobu volime. A dramaturg by mél velmi
ostrazité hlidat, aby nedoS$lo ani ke zjednoduseni, ani k uplnému prevazeni formy

nad obsahem.

Z dramaturga se tak stava velmi aktivni role. Casto se dostava i do pozice
spolureziséra. Déje se tomu tak pfedevsim ve chvili, kdy se zaCnou situace skladat
do celku. Neni totiZ mozné pro jednoho ¢lovéka, aby inscenaci zvladl sledovat celou,
kdyZz se odehrava nékolik situaci najednou. V takové chvili se rezisér potfebuje
spolehnout na dramaturga, ktery pozoruje dalSi situace. Dramaturg tak musi byt
pripraven pfemyslet v rezisérové poetice a na zakladé toho pomoct rozvijet situace,

které rezisér celé nevidél.

U inscenace My se nezname bylo velmi pfinosné, ze jsem jako dramaturg
byla pfitomna praci jiz od zacatku. To mi celou praci znacné usnadnilo. Inscenace
nevychazela z zadné predlohy, namét jsme si spole¢né s rezisérem a scénaristy

tvofili sami. K tomu dochazi u imerzivnich projektd €asto — kvuli specifickym
55



pozadavkum, které tato forma divadla pfinasi. A pokud imerzivni inscenace
zpracovava urcitou predlohu, dochazi k tak velké upravé pavodniho textu, ze uz
hovofime spiSe o inscenaci ,na motivy“ daného dila. VétSinou se takova inscenace
snazi zprostfedkovat pfedevsim atmosféru svéta, ve kterém se pfedloha odehrava.
Timto zplsobem napf. moji spoluzaci zpracovali novelu Jeden den Ivana
Dénisovice. Inscenace se snazila divakim pfiblizit prostfedi gulagu prostfednictvim

postav z knihy.

U projektu My se nezname jsme hned od zacCatku sou€asné s namétem
vytvareli konkrétni formu inscenace. Snazili jsme se tak skrze cely proces, aby
obsah s formou Sli ruku v ruce a jeden netrpél na ukor druhého. Diky tomu, Ze jsem
byla pfitomna utvareni namétu, postav a scénare, méla jsem moznost hlidat oblouky
jednotlivych postav a sdéleni inscenace. Nasledné jsem se velmi aktivné ucastnila
i procesu zkouseni. S rezisérem spole¢né jsme dotvareli ve spolupraci s herci jejich
postavy a posouvali témata dal. To je bézné i u zkouseni Cinoherni inscenace. Tady
vSak bylo dullezité porad hlidat, aby se zkouSenim primarni sdéleni inscenace
nevytratilo (i vlivem formy, aby prostfedky nepfevazely nad obsahem), ale naopak
aby se prohlubovalo a forma byla vyuzita ke zprostfedkovani oblouku postav i ze
strany hercu. Jelikoz se jednalo o inscenaci, ktera stala na dialogu mezi hercem a
divakem, bylo nutné spole¢né s herci vymyslet, jaké vSechny prostfedky mohou
vyuzit pravé k takovému prohlubovani. Velka ¢ast vyslednych situaci stala na
improvizaci a reakcich na divakovi impulzy. Mym ukolem bylo pfes veSkerou tuto
otevienost formy dat situacim takovou kostru, aby v nich zakladni sdéleni inscenace

bylo zachovano.

DalSim specifikem prace dramaturga na imerzivni inscenaci je, ze musi
vénovat neobvyklou pozornost i scénografické slozce a rekvizitam. Ty dotvafi fikCni
svét a plasobi jako dalSi prostiedek (k herecké akci), ktery nese sdéleni inscenace.
Napf. v My se nezname jsme méli velké mnozstvi textovych i zvukovych materiald,
které odhalovaly motivace jednotlivych postav. Téz se v takovych materialech
fetézily motivy a témata inscenace. V inscenaci jsme pouzivali takové materialy k
podpofeni jednani postavy nebo naopak k jeho zpochybnéni. Divak jich béhem své
inscenované prochazky potkal pomérné velké mnozstvi. Musel jim vénovat stejné
velkou pozornost (nékdy i vétsi) jako situacim s herci. Scénograficka slozka tak
dotvarela oblouk postavy a téma inscenace. A pravé proto bylo potfeba, abych se ji
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peclivé vénovala i po dramaturgické strance. NeslouZila totiz pouze k nastoleni

atmosféry, ale jako prvek, ktery CasteCné nese sdéleni inscenace.

Diky tomu, Ze jsem byla pfitomna velmi aktivné ve vSech fazich procesu,
meéla jsem moznost své dramaturgické povinnosti silné uplatiiovat. A u inscenaci
takového typu je to opravdu potreba, protoze jak uz jsem zmifiovala, rezisér nemél
moznost vidét inscenaci celou. Zna¢na ¢ast mé dramaturgické prace se odehravala
i béhem reprizovani inscenace. V inscenaci jsme méli 12 postav, kazda z nich méla
svUj pfibéh, své téma a svého divaka. Nebylo tak technicky mozné, aby se s kazdym
z hercu vyzkous$ely vSechny situace, do kterych se mohl s divakem dostat (m;. i kvuli
tomu, Ze veSkeré reakce vSech divaku se jednoduSe nedaji dopfedu odhadnout). |
proto bylo dulezité, abych se ucastnila témér kazdé reprizy. Po kazdém predstaveni
jsme méli s herci reflexi. Netykalo se to vSech hercl — pfi kazdé reprize jsem se
mohla uc€astnit pouze jedné z povidek, ve které jsem potkala 3-4 herce.
Reprizovanim a naslednou reflexi se inscenace dotvarela. A to nejen na strané
hercu (napf. prohlubovanim svych postav), ale i z pohledu tvaréiho tymu. Az b&éhem
repriz jsem méla moznost inscenaci absolvovat pouze jako divak (pfedtim to nebylo
mozné i proto, Ze forma inscenace byla zavisla na urcitém poctu divakl a zdaleka
nestacil jeden rezisér a jeden dramaturg). A teprve konfrontaci s vytvofenym
materialem jako celkem (herecké slozky, vypravy a rekvizit, potkdnim se v ramci
inscenace s dalSimi divaky), jsem méla moznost zazit podobné podminky jako
divak. A az na zakladé toho mohlo dojit k dotvofeni nebo upravam nékterych
aspektl inscenace. ObCasna pfitomnost dramaturga na reprizach je podstatna i v
¢inohernim divadle. Imerzivni forma je vSak tak Zivy tvar, Ze se prakticky v zadny
moment neda zakonzervovat. A protoze je v tomto tvaru tak dulezita divacka
invence, az konfrontaci s realnym divakem dochazi k poznani, zda inscenace nese

sdéleni nebo nikoliv.
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4 Zaver

Ve své diplomové praci jsem se vénovala rliznym podobam dramaturgie. Na
zakladé dvou svych projektl jsem se pokusila popsat nékteré aspekty prace
dramaturga. Zvolila jsem inscenace, které se od sebe nemohly vic liSit. Stejné tak
se odliSovala moje role, kterou jsem pfi zkouseni zastavala. V obou pfipadech jsem
byla v pozici dramaturga, naplfi toho pojmu vSak byla pokazdé jina. Nebo mi to tak

aspon na prvni pohled pfislo.
Jan Vedral ve své publikaci Dramaturg popisuje dramaturgii mj. nasledovné:

~Jako by vZdy zastavala stanovisko té druhé, nepfitomné ¢i oslabené slozky. Pri
obcovani s textem (pfi jeho vybéru, interpretaci, adaptaci, pripravé prekladu ¢&i pri
spolupréaci s autorem pavodni hry) musi dramaturg stat na strané scény, jejich
vlastnosti, pfednosti, potfeb a mozZnosti. Jakmile se ale text octne v pfipravé k
scénickému provedeni, musi se dramaturg postavit na stranu literata, obsahu a
kvalit a jedinecnosti textu. To v8e proto, aby v jisté fazi prace stanul v pozici divaka
a dbal o to, aby maximum z toho, co bylo ve scénické interpretaci textem zamyS$leno,

bylo také vyslednym tvarem sdéleno.”“ (Vedral, Dramaturg, s. 25)

Prestoze se citace vztahuje pfedevsSim k dramaturgii interpreta¢niho divadla,
jeji podstata je obecné platna pro €innost dramaturga u jakékoliv divadelni formy. A
pravé proto jsem si tento Vedrallv uryvek vybrala na zavér své prace. Béhem
uvazovani nad popisovanymi inscenacemi jsem dosSla k podobnému stanovisku.
Prestoze se jednalo o dva velmi rozdilné projekty, které kladly na dramaturga razné
naroky, daji se nékteré poznatky z nich zobecnit. Zkouseni obou inscenaci mé velmi
obohatilo. V prvé fadé uz jenom tim, Ze mé prace na nich provokovala k zamysleni
se nad dramaturgii jako takovou. V procesu zkousSeni a nasledné i béhem psani této
prace jsem si pokladala otazku, co to tedy ta dramaturgie pfesné je a co vSechno
do toho pojmu mlizeme zahrnovat. Nakonec jsem dospéla k nazoru, ze miaze mit
rizné podoby. Poznatky a zkuSenosti z jednoho projektu se vSak daji vyuzit
nasledné v jiném, i kdyby se jednalo o Uplné jinou divadelni formu. Prace na tak
rozdilnych projektech rozSifila mé obzory o tom, co vSechno mulze prace
dramaturga obsahovat. Oba projekty mé inspirovaly k dalSim uvaham a poskytly mi

zkuSenosti, z kterych mohu tézit i do budoucna.
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6 Prilohy

Pfiloha €. 1: Prelet nad kukac¢im hnizdem — fotografie
Pfiloha €. 2: My se nezname — seznam postav urCenych pro herce a divaky

Pfiloha €. 3: My se nezname — fotografie
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Priloha €. 1: Pfelet nad kukac¢céim hnizdem

Patrick McMurphy (Stavros Pozidis) Cheswickova (Anezka Stastna), Billy Bibbit
(Petr Kult) a Martini (Barbora Kfupkova)

Konec 1. jednani — prvni otevieny Scéna mejdanu na oddéleni

vzdor pacientl vuci sestfe Ratchedove

Posledni stfet mezi McMuprhym a Nacelnik Bromden (Tomas Weisser)
sestrou Ratchedovou (Martina Jindrova)
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Pfiloha €. 2: My se nezname — seznam postav urCenych pro herce a divaky
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Pfiloha €. 3: My se nezname

Denik s instrukcemi pro divaka Divak, ktery posloucha audio-material inscenace

Divacka si prohlizi cestovni kufr Moniky

Jan (Jifi B6hm) s novinarkou Kamilou (divacka) (Mariana Gizkova), ve kterém jsou jeji dopisy

Taded$ (Adam Kratky) s kamarddem Danem (divak) Divacka si ¢te v deniku instrukce k pfedstaveni
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