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Abstrakt

Tato diplomova prace se zabyva hereckym tréninkem Uhly pohledu
(Viewpoints), ktery vyvinula Anne Bogart a divadelni spolecnost SITI. Konkrétné je
kazdy z deviti uhli pohledu definovan popisem praktickych cvieni pouzivanych v
tréninku. Popsana jsou také cviceni, ktera pouzivaji kombinaci uhlt pohledu. Prace
rovnéz zkouma aplikaci uhlt pohledu na pfikladé inscenace Bacchae, kterou vytvofila
spoleCnost SITI se Cleny letniho intenzivniho kurzu v Saratoga Springs v Cervenci
2018. Prace vychazi z autorovych praktickych zkuSenosti s kurzy SITI Company
béhem let 2017 a 2018.

Klitova slova: Uhly pohledu, Anne Bogart, SITI Company, herecky trénink, fyzické
divadlo, Bakchantky

Abstract

This thesis explores the actor training system of Viewpoints, as developed by
Anne Bogart and the SITI Theatre Company. Specifically, each of the nine viewpoints
is defined with a description of practical exercises used in training. Exercises used with
a combination of viewpoints are also described. The thesis also explores the
application of the viewpoints in production by examining a staging of The Bacchae that
was created by the SITI company by members of its summer intensive in Saratoga
Springs in July, 2018. The work is based on the author's practical experience with SITI
company courses during the summers of 2017 and 2018.

Key words: Viewpoints, Anne Bogart, SITI company, actor training, physical theatre,
Bacchae
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l. Uvod

Tato prace se zabyva hereckym tréninkem Uhly pohledu (Viewpoints), ktery se
stal popularnim na divadelnich Skolach po celych Spojenych Statech (Climenhaga,
2010, str. 299). Jedna z nejjednodussich definic tohoto tréninku zni: "Uhly pohledu
jsou filosofii pohybu pfelozenou do techniky tréninku performer( a tvorby scénického
pohybu." (Landau, 1995, str. 20)." Za rozSifeni této filosofie na hereckych $kolach?
vdéCime predevSim osobé, ktera je svou praci s touto metodou nejvice spojena:
americké divadelni rezisérce Anne Bogart.

Anne Bogart (1951) je mezinarodné uznavana rezisérka plvodnich i klasickych
dramatickych dél. Plsobila také jako pedagozka na univerzitach NYU a Colombia
University. Pofadala workshopy po celém svété, mimo jiné i v Praze (1998), kde vedla
v divadle Archa workshop Uhly pohledu.

V roce 1992 zalozila spolecné s japonskym rezZiSérem a pedagogem Tadashi
Suzukim?® divadelni spole¢nost SITI (Saratoga International Theatre Institute). TFi
zku$enosti.* Zakladatelé se shodli na tom, Ze prace v ramci spole¢nosti se bude opirat
o kombinaci tréninkovych metod Tadashi Suzuki a Anne Bogart (Climenhaga, 2010, s.
290).

Spolecné vytvofili americkou zakladnu v Skidmore College v Saratoga Springs
(N.Y.), kde se v lété poradaji intenzivni vyukoveé programy, jejichZ kapacita je az 60
lidi. Ti maji mozZnost pracovat s Anne Bogart a ¢leny spole€nosti SITI na tréninku, ktery
je kombinaci metody Suzuki, Uhld pohledu a Kompozice. Kompozici jsou minény

nastroje, které slouZzi k pfipravé predstaveni. Spole€nost ma stalé sidlo v New Yorku,

' PreloZeno z "Viewpoints are a philosophy of movement translated into a technique for training performers and
creating movement on stage" (Landau, 1995, str. 20).

2 Napfiklad, DAMU nabidne pfedmétu "Rozsitené Uhly pohledu,” ugi H. Lokter

3 Tadashi Suzuki je znamy japonsky divadelni rezisér, zakladatel SCOT mezinarodniho divadelniho centra v
Japonsku a tvirce metody herecké pfipravy Suzuki, kterou vyu€oval po celém svété. https://www.scot-
suzukicompany.com/sp/en/profile.php

4 Poznamky z tvodni lekce v Skidmore College, 2018.



kde se po cely rok konaji workshopy a tréninky, a kromé toho se zde vytvareji
inscenace, které maji Casto premiéru v BAM (Brooklyn Academy of Music) a poté se
vydavaji na zahranicni turné.

V této praci mam v umyslu popsat tréninkovou metodu Uhly pohledu a definovat
zpusob jejich uplatiiovani, i to, jak je Ize aplikovat v uméleckém dile. Budu Cerpat z
vlastnich zkuSenosti, které jsem ziskal z tréninku Uhlt pohledu a Suzuki v ateliéru SITI
v New Yorku v |ét& 2017, a z tréninku Uhlu pohledu, Suzuki a Kompozice, ktery jsem
absolvoval béhem letniho intenzivniho kursu pofadaného spole¢nosti SITI v Skidmore
College v léeté 2018. Letni intenzivni vycvik vyvrcholil pfedstavenim Euripidovych
Bakchantek. V této praci chci nazorné popsat, jak Ize na konkrétni predstaveni

aplikovat Uhly pohledu.®

Vznik

Prestoze je metoda Uhli pohledu nejvice spojovana s Anne Bogart, na jejim
vzniku se nepodilela. Anne Bogart pfiznava, zZe si termin a koncept vypujcila od Mary
Overlie®, ktera vyucCovala na Newyorské univerzité, na katedie experimentalniho
divadla ve stejné dobé jako Anne Bogart (od roku 1979 do pocatku 80. let). Overlie
byla ovlivnéna postmodernim tancem a jeho tendenci dekonstruovat uméleckou formu
a jeji slozky (Calvano, 2016, str. 161). Ve své vyuce pouzila Sest aspektl tance, které
nazvala "Sest uhlt pohledu" nebo SSTEMS, a to prostor (space), tvar (shape), Cas
(time), emoce (emotion), pohyb (movement) a pfibéh (story). Tvrdila, Ze vSechny tyto
prvky jsou pfitomny v kazdém okamziku tance, a dokonce i v zivoté. K témto kategoriim

se dopracovala dotazem: "Co je pfitomno v kazdém okamziku?"’” Systém Mary Overlie

5 Mél bych zminit, Ze skupina SITI poté inscenovala The Bacchae na profesionalni Grovni na podzim 2018. Anne
6 Mary Overlie (1946) je americka choreografka, profesorka tance, praktikujici postmoderni postupy, a je znama
vytvofenim postmoderniho edukativniho systému Viewpoints. U€ila 39 let na katedfe experimentalniho divadla na
New York University. https://sixviewpoints.com/maryoverlie

7 Poznamky z Gvodni lekce v Skidmore College: PredloZeno z "What's flowing through every moment?"



SSTEMS se dosud vyuCuje jako Sestistupfiovy pfistup k herectvi a tanci (Overlie,
2006), ale vice se proslavila verze tréninku Anne Bogart. Ta spole¢né s dramatickou
a rezisérkou Tinou Landau® rozsifila systém tak, aby zahrnoval devét zakladnich
fyzickych uhlt pohledu souvisejicich s €asem (tempo, trvani, kinesteticka odpovéd,
opakovani) a prostorem (prostorové vztahy, tvar, gesto, architektura a topografie); a
pét vokalnich uhli pohledu (t6n, dynamika, zrychleni/zpomaleni, ticho a barva hlasu).
Ze své vlastni zkuSenosti s praci se SITI mohu fict, Ze i vokalni Uhly pohledu povazuii
za nezbytnou soucasti hereckého vycviku.® Nicméné, v této praci se zaméfim pouze

na fyzicka hlediska souvisejici s Casem a prostorem.

Definice/Filozofie Anne Bogart

Hlavni dvé kategorie Uhld pohledu Anne Bogart - &as a prostor - detailné
definuji prvky prostoru, které uz predtim vymezila Mary Overlie, tedy tvar, Cas a pohyb,
a pracuji s nimi. Ale vynechavaji prvky emoci a pfibéhu, které by mély byt praktikovany
samostatné. To odrazi zamér Bogart, aby jeji systém poskytnul hercim spiSe vycvik,
tykajici se fyzického poznani, neZli hereckou vyuku, ktera zprostfedkuje poznani
psychologie a emocniho uvolnéni. BEhem své kariéry rezisérky ziskala rozsahlé
znalosti asijskych a evropskych tradic, a doSla k tomu, ze AmeriCané maji sklon
precenovat psychologii a emoce hercu, coz podle ni neni produktivni. "Mam stale vice
militantné vztah k amerikanizované, nepochopené verzi Stanislavského, ktera nas
suzuje "9 (Climenhaga, 2010, str. 291). Pfesto jeji prace bere v ivahu emoce, které

vychazeji z podvédomi a z vlivu prostfedi, a také z interakci s ostatnimi. A opakované

8V 1987 se Anne Bogart seznamila s reZisérkou Tina Landau, béhem jeji prace s American Repertory Theatre v
Mass. Béhem dalSiho desetileti spolu hodné pracovaly na rozSifeni Uhlt pohledu podle Mary Overliea pfidaly k
nim vokalni uhly. Landau momentalné pracuje v divadle Steppenwolff company v Chicagu.

9 Vokalni thly se skladaji ze stupné (vysky nebo hloubky zvuku), dynamiky, (hlasitost nebo jemnost zvuku),
zrychleni/zpomaleni (zrychlovani nebo zpomalovani zvuku), ticha (absence zvuku) a témbru (textura nebo kvalita
zvuku, odli$na od hlasitosti nebo stupné zvuku) (Bogart & Landau, 2007, str. 105-107).

10 Predlozeno z "l feel more and more militantly against the Americanized, misunderstood version of Stanislavsky
we seem to suffer under."



se v jeji praci objevuji i odkazy k tomu, jak Uhly pohledu vypravi pfib&h. Prace na
prib&hu je silngji zastoupena ve cviéenich Kompozice, coz je kombinace Uhld pohledu
s pfedstavivosti, o niz bude fe¢ pozdéji.

Takze, zatimco Uhly pohledu mohou byt aplikovany na tvorbu pfib&ht a
inscenovani textu, jejich primarni funkci v hereckém tréninku je rozvoj kinestetického
uvédoméni Ci inteligence, tedy zpasobu uceni, ktery souvisi s télem. Howard Gardner,
ktery je znamy prosazovanim kombinaci riznych zplUsobl uceni a individualnim
zpracovanim informaci pro kazdého jednotlivce, definuje kinestetickou inteligenci jako
"schopnost pouzivat své télo velmi diferencovanymi a femesiné zvladnutymi zpUsoby,
at’ uz pro vyraz samotny, ¢i né&jaky konkrétni cil "' (Gardner, 1993, str. 206). | kdyz je
tu patrny respekt ke kinestetické inteligenci, Gardner ve své definici pfedpoklada, ze
tato inteligence je pouze sekundarni, a Zze existuje jesté jedna, primarni inteligence,
ktera neni fyzicka. Anne Bogart se od Howarda Gardnera liSi v pfepokladu, ze jsme
schopni myslet z gisté fyzické perspektivy. Ve své praci s Uhly pohledu se zajima
prvofadé o télo. Proto mnoha z jejich pfedstaveni nebyla snadno srozumitelna, ani ji
nezajimalo, zda ji publikum rozumi a dokaze rozpoznat vyznam jeji tvorby. Vypravi o
svém raném setkani se shakespearovskym predstavenim, kterému nerozumnéla, ale
pFesto ji silné ovlivnila energie herct (Climenhaga, 2010, str. 290).

Pfredstavuji si, Ze Ctenafi této prace, psané pro katedru nonverbalniho divadia,
patrné nékdy zazili podobnou zkuSenost. Velci ucitelé pohybu a mimu jako Decroux
nebo Barrault se domnivali, Ze existuje zpusob poznani prostfednictvim téla, a ze
urcity material naSich nejhlubSich emoci nebo duSevnich zazitki mdze byt vyjadien
pouze fyzicky. Decroux popsal svuUj niterny zazitek pfi sledovani predstaveni
pantomimického predstaveni takto: "Tyto véci, bezprostfedné vidéné a prozité, se

postupné posunuly do mého mozku, do mych pazi a az do konecku prstu, které

" Prelozeno z "the ability to use one's body in highly differentiated and skilled ways, for expressive as well as
goal directed purposes."



proménily."'? (Leabhart, 2007 str.3). Jeho prace na systému télesného mimu,
s ohledem na zvySené kinestetické védomi, propuj€ila pohybum prvenstvi, nezavislé
na slovech (Leabhart, 1989, str. 59). Spole¢né s Barraultem, Decroux rozliSoval mezi
objektivni a subjektivni pantomimou; objektivni pantomima slouZila k vytvareni iluzi,
které divak mohl rozeznavat na zakladé toho, co znal z vnéjSiho svéta (Leabhart, 1989,
str. 62), a subjektivni pantomima slouzila pro "stavy duSe pfevedené do télesného
projevu, metafyzického postoje Clovéka v prostoru” (Leabhart, 1989, str. 63), aby jim
divak mohl niterné porozumét.

Mary Overlie i Anne Bogart se shoduji v tom, Ze studovat pohyb prostfednictvim
dekonstrukce jeho prvkl a jejich fazenim do formalnich kategorii neni puvodni
mySlenkou. Ve své knize o uhlech pohledu Bogart a Landau vysvétluji, Ze tyto
mysSlenky "jsou totiz nadCasové a patfi k pfirozenym zakonitostem pohybu, €asu a
prostoru" (Bogart & Landau, 2007, str. 20). Uhly pohledu tedy spogivaji v tom, ze
pojmenovavaji veci, které existuji uz davno. Véci, které délame a vzdy jsme je délali
pfirozené. Jejich pojmenovanim a védomou praci s nimi se mulze kinestetické

povédomi umeélce rozsSifovat a mlze se stat pro praci souboru pracovnim nazvoslovim.

Il: Uhly pohledu

V této kapitole se zaméfim na jednotlivé uhly pohledu, pokusim se
charakterizovat, co ktery z nich obsahuje, a jak by se mély praktikovat v tréninku. Kniha
Anne Bogart a Tiny Landau zkouma kazdy uhel pohledu systematicky, a doporucuje,
aby umélec studoval kazdy uhel jednotlivé, aby se na néj dokonale soustfedil, a az
poté pfidal dalSi. Pfirovnavaji to k Zonglovani, kde se zac€ina s jednim mickem, a
postupné se pfidavaji dalSi (Bogart & Landau, 2007, str. 43). Ale bereme-li v Uvahu

Sestistupriovy systém Mary Overlie, kde prvky prostoru, tvaru, ¢asu, emoci, pohybu a

12 Prelozeno z “These things, seen, and experienced first hand, gradually moved into the back of my mind, down
the back of my arms, and finally down to my fingertips where they modified my fingerprints.”



pfibéhu jsou paralelné pfitomny v kazdé chvili, uvédomime si, Ze neni jednoduché v
praxi izolovat jeden uhel pohledu a cvi€it ho bez kontextu s ostatnimi, protoZe ostatni
uhly pohledu jsou nutné pfitomny v kazdém cviku. Nikdy nedrzite jen jeden mic;
vzdycky jsou pfitomny i dalSi prvky. Mné osobné nejvic pomohlo jiné pfirovnani, které
se ¢asto v Skidmore pouziva. Uhly pohledu jsou pfirovnavany k jednotlivym ockam
(lenses), které si ¢lovek mize vsadit do imaginarnich bryli a divat se skrze né. Mlze
tak zacCit cviCit s tim, ze ma v brylich Co¢ku tempa a béhem cviCeni ji vyménit za CoCku
architektury nebo prostorovych vztaha.

Kdyz jsem se v SITI seznamil s metodou Uhld pohledu, ma zku$enost nebyla
zdaleka tak systematicka, jak doporucuje kniha. Neprobirali jsme jeden uhel za
druhym, ale zkoumali je v riiznych kombinacich. Uhly pohledu jsou otevieny, flexibilni
systém, takze postupné prechazeni od jednoho uhlu k dalSimu a jejich vzajemné
prekryvani tuto otevfenost rusi. Nicméné&, pokusim se Uhly pohledu prezentovat
strukturovanym zpasobem. V kazdém workshopu, kterého jsem se zuc€astnil s Cleny
SITI"3, jsme zadinali prostorem: pfi prvnich schiizkach jsme probirali prostorové vztahy
a topografii. A pravé témito uhly pohledu chci zacit. Poté jsme presli k Casu. Proto i ja
se budu po charakteristice prostoru zabyvat Casem. Zminim urcita cvicCeni tykajici se
kinestetické odpovédi, tempa a trvani, a poté opakovani. Pfi workshopu jsme se poté
vratili k prostorovym Uhliim pohledu se zaméFenim na tvar a architekturu, a nasledné
i gesto. B&hem prvnich nékolika dnd nam tedy byly predstaveny vsechny Uhly
pohledu, ale tak, Ze jsme neustale ménili ,CoCky“. Poté nasledoval individualni trénink
a cviceni spolecné s ostatnimi Cleny. Nékolik strukturovanych cvi€eni, jako jsou Drahy

(Lanes), Semafor'* a Houfovani (Flocking) vyZzaduji od Gcastnikd, aby si neustale

13 Byl jsem seznamen s Uhly pohledu v kontextu &tyf kurz(i. Mimo dva workshopy se SITI Company v NY a
letniho kurzu v Skidmore, jsem také absolvoval mésic dlouhy kurz Uhltl pohledu v Atlantic school v NY, kde ugila
dlouhodoba ¢lenka SITI Company, Kelly Maurin.

4 "Semafor" je nazev cviceni ktery se pouziva stejné v anglicting i ¢esting.



uvédomovali, Ze pracuji s vice Uhly pohledl najednou. Nékteré lekce se nazvaji
Oteviené Uhly pohledu (Open Viewpoints), coz je jakési vyvrcholeni improvizované
prace s timto systémem. Pfi této praci jsme byli vyzvani k tomu, abychom ménili uhly
pohledu podle potfeby a mohli jsme si vybirat, na které z nich se chceme vice
soustfedit. Poté nam instruktofi doporucili, na které uhly je potfeba se vice zaméfit a

posilit je.

Prostorové vztahy

Uhel pohledu prostorovych vztahti se zaméfuje na "vzdalenost mezi objekty na
jevisti, zejména mezi dvéma tély, jednim télem vici skupinén tél nebo téla vac&i hracimu
prostoru"’® (Landau, 1995, str. 23).

Tento Uhel pohledu je pfitomen (spole¢né s topografii) uz ve chvili, kdy je
skupina vyzvana, aby si stoupla nebo sedla do kruhu. Abychom si lépe uvédomovali
tento uhel pohledu, prochazeli jsme prostorem, nejprve jednoduse, jak se nam libilo,
bez zavazku bavit ostatni.

Pfi tomto prochazeni k nam ucitelé promlouvali a nabizeli nové terminy,
koncepty a napady. Seznamili nas s mékkym pohledem (soft focus), ktery slouzi jako
pomucka k tomu, abychom byli skrze periferni vidéni schopni vnimat cely prostor
kolem, na rozdil od soustfedéné koncentrace na jednu véc, ktera vymaze dalSi
podnéty kolem nas. Jak vysvétluji Landau a Bogart: "Tim, Ze zbavime oci tlaku, ktery
plyne z toho, Ze jsou primarnim sbéraem informaci, docilime toho, ze zacne
naslouchat celé télo. To pak shromazd'uje informace novymi a citlivéjSimi cestami"
(Bogart & Landau, 2007, str. 40). Bylo nam feCeno, ze prace, ktera nas Ceka, ma

poslouzit ke zvySeni naseho vnimani, které bylo popsano jako naslouchani celym

15 Prelozeno z "the distance between things on stage, especially one body to another, one body to a group of
bodies or the body to the playing space."



télem, pouzitim vS8ech smysli. Tento typ naslouchani je mimofadny. "Mimorfadné
naslouchani znamena naslouchani celym télem bez mysSlenky na konecny vysledek.
Dokud nevyzkouSite naslouchani celym télem, neuvédomite si, jak vzacné se
vyskytuje" (Bogart & Landau, 2007, str. 41).

KdyZ jsme se prochazeli prostorem, byli jsme vyzvani, abychom vyuZili své
smysly: abychom poslouchali v8e, co bylo mozné slySet nejen v mistnosti, ale i za
zdmi; abychom si v8imli toho, co vidime; co citime; vnimali pocit vzduchu nebo potu
na nasem téle a také si uvédomovali chut, kterou mame v ustech. Podminkou pro dalSi
zkoumani bylo oteviené smyslové vnimani. Byli jsme vyzvani, abychom prozkoumali
rizné typy pohybu: rovny, hranaty, kruhovy, polokruhovy, velky a maly. Byli jsme
souCasné pozadani (protoze nas v mistnosti bylo hodné), abychom pfi pohybu
prostorem brali na zfetel bezpe€nost ostatnich. Bylo nam fe€eno, Ze neni tfeba se
snazit byt zajimavi pro ostatni; protoZe u samotné soustfedéné prace s védomim
pfitomnosti je pro pozorovatele dostateCné zajimava.

Vedouci,® ktery nas po celou dobu provazel a promlouval k nam, nam fekl, ze
Cas od Casu tleskne, a to pro nas bude signal k tomu, abychom se zastavili a snazili
se co nejlépe zmapovat pocit ze sebe samych v prostoru, vzdalenosti mezi nami a
ostatnimi, a mezi riznymi tély a rdznymi objekty v prostoru, aniz bychom tyto pocity
néjak posuzovali nebo analyzovali. Poté jsme se zase dali do pohybu v prostoru, ale
tentokrat uz s védomim toho, co jsme zazili pfedtim. Protoze jsme vSe vnimali skrze
téma prostorovych vztah(, sledovali jsme neustale, jak se permanentné promeénuji
vzdalenosti mezi lidmi. Poté vedouci znovu tlesknul; zastavili jsme se a vSimali si

novych prostorovych vztahG. A zase jsme pokracovali v pohybu. Prostfednictvim

16 VVedouci workshopti SITI se Gasto méni, protoze kurzy stfadavé vyucuje cely tym. V NY byl tvodni workshop
vyuéovan Gian-Murray Gianino. a Akiko Aizawa, pokrocily vedl Barney O'Hanlon. V letnich mésicich nas ucilo
mnoho rtiznych ¢lent spole¢nosti SITI, véetné Ellen Lauren a Anne Bogart.



tohoto cvi€eni jsme si uvédomovali, jak rdzné vzdalenosti mezi lidmi mohou sdélovat
rizné véci. Zaznamenal jsem, Ze pokazdé, kdyz lektor tlesknul a vyzval nas, abychom
se prestali pohybovat a prozkoumali prostoroveé vztahy, se moje vnimani prostorovych
vztahu zintenzivnilo. Kromé toho jsem si uvédomil, Ze €im bliz jsem k nékomu v
prostoru byl, tim vic jsem vnimal jeho pfitomnost a energii, a ¢im dal jsem od néj by,
tim vyraznéji jsem vnimal vzdalenost, ktera mezi nami vznikla, nechal jsem ji plsobit
a vnimal jsem emoce, které ve mé vyvolavala. Vnimal jsem také lidi, ktefi byli za mnou,
a i kdyz jsem je nevidél, citil jsem jejich blizkost.

Pfi dalSim procviCovani mékkého pohledu jsme dostali za ukol vybrat si jednu
osobu ve skuping, kterou jsme méli neustale sledovat, ale tak, aby to nepoznala. Pak
jsme zvolenou osobu museli pozorovat periferné a zarover vnimat prostor mezi nami.
Po chvili jsme byli vyzvani, abychom do nasSeho periferniho vidéni pfidali dalSiho
Clovéka, aniz bychom ztratili pfehled o tom prvnim, a zaroven jsme museli vést v
patrnosti prostorové vztahy mezi nami tfemi. A nakonec jsme byli vyzvani, abychom
pfidali — pokud jsme toho schopni — jesté tfetiho ¢lovéka, a zachovali stejné podminky
sledovani. V ramci tohoto cviceni, jak jsme byli pou€eni, bychom mohli pokraovat az
k tomu, zZe v perifernim vidéni budeme schopni sledovat az sedm lidi. Toto cvieni
jsme si pak méli vyzkouSet i mimo tfidu, napf. v metru - nejprve si periferné vSimnout

jedné osoby a pak pridavat dalsi'".

Topografie

Nasledné cviCeni se zaméfovalo na topografii. Na zaCatku jsme byli seznameni
s mySlenkou pohybu na imaginarni sit'i souradnic (grid). Zatimco predtim jsme se
pohybovali volné, nyni jsme byli vyzvani, abychom si pfedstavili prostor rozdéleny

grafem rovnych €ar. Jana Svobodova pfeklada grid jako "sit' souradnic" a vysvétluje

7 Osobni poznamky z hodiny



to takto: "Predstavte si fady rovnych Car, které se na zemi kfiZuji v pravych uhlech,
jako bychom na podlahu poloZzili velky milimetrovy papir" (Bogart & Landau, 2007, str.
46). Po chvili do sité soufadnic pfibudou i diagonalni linie rovnéz prochazejici touto
mfizkou, v pravém uhlu k protinajicim se ¢aram. Byli jsme vyzvani, abychom se
pohybovali podle libosti, ale vzdy po ¢arach této mrizky. Mohli jsme se kdykoli zastauvit,
otoCit se a zménit smér. Kdyz jsme prosli tésné kolem dalSiho ¢lovéka, zaznamenali
jsme jeho blizkost; mohli jsme k nému vztahnout ruku, dotknout se ho a vyménit si s
nim misto,' pokud se zastavil. Pfi tom jsme se stale soustfedili vSemi smysly,
poslouchali zvuky ostatnich, ale ¢oCkou uhlu pohledu, kterou jsme nasadili do svych
bryli, jsme vnimali prvofadé topografii.

Uhel pohledu topografie je uvédoméni si vzorct a formaci, které udéastnici
vytvareji v prostoru prostfednictvim svych pohybu a pozic. Uvédomovali jsme si, ve
kterych smérech se pohybujeme a jaké formace vytvafime. Napfiklad, mohl jsem si
zvolit pohyb jen v trojuhelnicich v jednom rohu prostoru nebo ve Ctvercich po celé
ploSe mistnosti. Vnimani nasi pozice v sit'i soufadnic mistnosti ziskalo jasné obrysy
ve chvili, kdy nam bylo fe€eno, ze mizeme pozorovat prostorové vztahy i z ptaci
perspektivy, ktera slouzi jako "tfeti oko," ke sledovani pohybu a prostorovych vztahu
seshora.™

Vtéto lekci na zaCatku kurzu nam také byla pFfedstavena mysSlenka
individualniho soustfedéni (individual focus) na prostorové vztahy, a také skupinové
soustfedéni (group focus), protoze poté jsme presli ke cviceni, v némz jsme ve trojici
vytvareli v prostoru trojuhelniky. Méli jsme si pomoci mékkého pohledu vyhledat v
mistnosti dva lidi, s kterymi vytvofime trojuhelnik, v némz jsme od sebe byli stejné

vzdaleni. Tento trojuhelnik jsme museli udrzet po celou dobu, co se cela skupina

'8 Tato varianta tap and replace mi bylo pfedstaveno v pozdéj$im workshopu v Atlantic school s Kelly Maurin.
19 Osobni poznamky
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pohybovala v prostoru. Pfi tomto pohybu bylo nutné skupinové soustfedéni, abychom
se navzajem drzeli v dohledu. Bylo to vSak slozité, protoze u kazdého byli ti dalSi dva
¢lenové trojuhelniku zaroven soucasti svych vlastnich trojuhelnikd, které si vytvorili
s jinymi lidmi. Po tlesknuti jsme se zastavili a zkoumali, zda nas rovnoramenny
trojuhelnik pfezil, a prostfednictvim pohledu z ptaci perspektivy si vSimnout, kolik
trojuhelnikd v celém prostoru vzniklo. Méli jsme mozZnost vytvofit si novy trojuhelnik
s jinymi lidmi, a po tlesknuti jsme se zase dali do pohybu.

V té chvili, aniz jsme si to pojmenovali, jsme uz pouzivali uhel pohledu
kinestetické odpovédi, protoze nas pohyb v trojuhelniku odpovidal pohybdm dalSich
¢lenu naseho fiktivniho trojuhelniku. Reagovali jsme také na tempo a ménili je podle
naseho vnitfniho smyslu pro dobu trvani. V dalSi kapitole se zaméfim pravé na tento

Uhel pohledu.

Kinesteticka odpovéd

Kinesteticka odpovéd je "vaSe spontanni fyzicka reakce na pohyb vné vas"
(Bogart & Landau, 2007, str. 49). V lekcich Uhli pohledu byl tento Ghel oznadovan
jako "impulzivni reakce." V soubéznych lekcich podle metody Suzuki byl tento uhel
pohledu €asto izolovan ve cviCeni, v némz jsme museli fyzicky reagovat na zvuky,
které vedouci skupiny vytvarel udery ty€e o podlahu. ProtoZe jsme nevédéli, kdy zvuk
zazni, museli jsme dovolit svym télum bezprostiedné fyzicky reagovat.

Uhel pohledu kinestetické odpovédi se navrstvil na prostorové vztahy a
topografii, poté, co nas vedouci rozdélil do skupin po péti lidech (které se pak rozrostly
na sedm lidi). V této skupiné jsme chodili po siti soufadnic, zastavovali se a znovu se
dali do pohybu v reakci na pohyby ostatnich ¢lenu skupiny. Pfi pohybu jsme stale
vnhimali svou pozici v prostoru a snazili se o to udrzet vSechny €leny skupiny ve svém

zorném uhlu. Setrvavali jsme na mfizce, ktera byla vtisknuta do nasi paméti
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prostfednictvim uhlu pohledu topografie. Kdyz nékdo prosel pfede mnou, moji reakci
bylo, Ze jsem se zastavil. Pak mne nékdo, kdo se zastavil vedle mé&, zase pfinutil
k pohybu. Toto cvi¢eni mi pfiSlo hodné narocné. Kdyz nas bylo ve skupiné pét, musel
jsem neustale sledovat pohyb ¢tyr dalSich lidi. Nékdy jsem reagoval na pohyby, které
jsem tusSil z druhé strany mistnosti, a nékdy na pohyby pfimo vedle mé. Diky tolika
podnétim od tolika lidi jsem si uvédomil vlastni moznosti okamzitych reakci a zjistil
jsem, Ze se rozhoduji poté, kdyz se soustfedim sam na sebe.

Bylo tfeba se soustfedit jak na skupinu, tak na jednotlivce, protoZe skupina méla
za ukol pracovat spoleCné, ale zaroven bylo nutné na jednotlivce reagovat
individualné. Vnimani toho, jaky vliv méla skupina na mé télo a mé télo na né, bylo

velmi silné.

Tempo

S otevifenim naSeho védomi, naladéného na Casovani pohybu, jsme si
samoziejmé zacali v&imat zmén v tempu. B&hem cvi€eni naSe pohyby zustavaly v
oblasti normalnich lidskych pohybd, a zatimco tempo a kvalita pohybu se u kazdého
Clovéka liSila, nae vyrazy v8ak zustaly relativné neutralni. Vedouci skupiny nam sice
nefekl nic o tom, jak €ist zmény v tempu, ale byly natolik znatelné, Ze ovlivhovaly nase
impulzivni reakce vaci ostatnim.

Tempo je "rychlost, pfi které dochazi k pohybu; jak rychle nebo pomalu se néco
stane"? (Landau, 1995, str. 20). Pfi t&chto cviGenich jsme se méli vnitiné soustredit,
ale mohli jsme se pohybovat po libosti prostorem, uvédomovat si tempo a proménovat
ho podle svého. Pak se vnitfni soustfedéni na sebe samého proménilo na soustfedéni
skupinové, pficemz cilem bylo zaznamenat rychlost ostatnich. Poté do cvicCeni pfibyla

nase kinestetické odpovéd, zména tempa jako reakce na ostatni. Tohle jsme provadéli

20 Prelozeno z "the rate of speed at which movement occurs; how fast or slow something happens.”
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v menSich skupinach po péti az deviti Clenech vzdy po dobu nékolika minut, a zbytek
U€astnikd nés sledoval.

Poté jsme dynamickym zplsobem navrstvili na tempo prostorové vztahy. Toto
jsme provadéli ve skupinach po sedmi, z nichz jen tfi lidé se pohybovali; jeden Clovék
pomalu a dalSi dva rychle. Podobalo se to hie. Skupinky musely dosahnout toho, aby
se v nich vzdy pohybovali sou¢asné jen tfi lidé. Kdyz se jeden z téch tfi zastavil, musel
nastoupit dalSi a zaroven bylo tfeba dodrzet pravidlo, aby se dva pohybovali rychle a
jeden pomalu. Kromé toho mohl jeden z téch, kdo se nepohybovali, inicioval zménu.
A v okamziku, kdy se zacal hybat, nékdo dalSi se musel zastavit. TakZe nase védomi
a kinesteticka odpovéd na pohyby ostatnich musela byt plné aktivovana, a kromé toho
se nase pozornost musela soustfedit také na prostoroveé vztahy a tempo. Po chvili se
zménila pravidla a pfidali se Ctyfi lidi, ktefi se zacCali pohybovat najednou: dva rychle a
dva pomalu. Pokud to fungovalo, mohli se pfidat jesté dalSi. To pro znamenalo velkou
vyzvu: udrzet védomi o tempu a zaroven o ostatnich Clenech v prostoru, a dbat na to,
aby se vzdy zapojilo vSech sedm ¢lend.

Ve cviCenim souvisejicich s tempem jsme dale zapojili hudbu. Vedouci skupiny
vybral rdzné hudebni uryvky, kazdy v jiném tempu. Nejprve zaznéla velmi pomala
hudba, a my jsme se méli pohybovat proti jejimu tempu; reagovat protikladné na tempo

hudby, kterou jsme slySeli.

Trvani

Trvani je "jak dlouho sekvence pokracuje"?! (Landau, 1995, str. 21). Tento thel
nam byl pfedstaven poté, co jsme né&jakou dobu volné procviCovali nase kinestetické
odpovédi vici ostatnim na siti soufadnic. Vedouci skupiny nas zastavoval s dotazem,

jak dlouho jsme si podle naseho odhadu hrali. Nikdo neodpovédél spravné. Bylo nam

21 Ptelozeno z "how long a movement or sequence of movement continues."
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pak feCeno, Ze "Cas je slozity"??> v tom, Ze se normalné& nesoustiedime tolik na cas,
jako na prostor. Aktivitu jsme provedli znovu a byli jsme vyzvani, abychom do cvi€eni
zahrnuli uhel pohledu trvani, a soustfedili se délku trvani naseho pohybu. Kdyz nas
vedouci skupiny zastavil podruhé, nase odpovédi na jeho otazku tykajici se trvani nasi
hry byla pfesngjSi. V prubéhu celého workshopu jsme tuto aktivitu ¢as od Casu
opakovali, aniz bychom ocekavali, Zze budeme tazani na dobu trvani cvi€eni. Naopak
nam bylo doporuceno, abychom zacali procvi€ovat nehybnost, s ¢imz jsem zacal po
navratu do Prahy. Pravidelné jsem si vybiral rizna mista po Praze, kde jsem stal
nehnuté a udélal jsem to tak, abych védél pfesné, kdy uplyne deset minut, tficet minut
a hodina.?®

Po zkoumani odhadu trvani akce jsme se vratili k cviCeni pohybu na siti
soufadnic, kde jsme kombinovali uhly pohledu tempa a trvani. Mohli jsme se
pohybovat po mfiZzce podle libosti, ale museli jsme se soustfedit na to, jak rychle nebo
pomalu jsme chodili. Postupné jsme pfidavali zmény tempa, a podle doporuceni si hrali
s tempy extrémnimi a témi, ktera byla v pfirozeném protikladu. Méli jsme si vS§imnout,
kdy jsme dostali impulz ke zméné tempa prostfednictvim naseho vnitfniho smyslu pro
nacasovani, nasledné jsme méli jit proti tomu a zUstat ve svém tempu delSi nebo kratsi
dobu, nez jsme chtéli; a tim pfidat do tohoto tréninku uhel pohledu trvani.

V knize Anne Bogart a Tina Landau doporucuji cvi€eni, ktera souvisi s tempem
a trvanim, a ktera Ize pfidat k tréninku na siti soufadnic (Bogart & Landau, 2007, str.
48). Herci pokracuji ve zkoumani tempa a trvani béhem sestavovani sledu pohybu
drzenych po urcitou dobu, a nasledné je méni. Napfiklad, v sekvenci se pohybuji dvé
minuty jednim zplasobem, nasledné dvé minuty druhym zplsobem a poté nasledu;ji tfi

kratSi pohyby v trvani po tficeti vtefinach. Tato sestava se opakuje, az vznikne

22 Poznamky z hodinu
23 Maj rekordni as pfi procvi¢ovani nehybnosti s védomim trvani bylo dvé a pl hodiny.
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pravidelna sekvence - dva dlouhé, tfi kratké, dva dlouhé, tfi kratké atd., a takto se

procvicuje najednou nékolik prvka - tempo, trvani a opakovani.

Opakovani

Opakovat se muze bud pohyb uvnitf vlastniho téla (vnitfni opakovani), nebo
néco vné vlastniho téla (vnéjSi opakovani) (Bogart & Landau, 2007, str. 21). Vnitfnim
opakovanim rozumime to, kdyz si télo pamatuje pohyb, ktery udélalo a v duchu jej
opakuje. Pfipomnélo mi to psychologicka gesta Michaila Cechova, ktera v téle
zanechavaji smyslovy dojem po pohybu, ktery t€lo mize znovu prozit, aniz by pohyb
opakovalo (Chekhov, 1991, str. 65). VnéjSi opakovani |ze trénovat prostfednictvim
détskych her jako "Kdo Zacal Pohyb" a "Nasledujte vidce."?* Ve workshopu SITI byl
tento uhel pohledu soucasti kazdého cviku, ktery souvisel s tempem a trvanim, kde
jsme se museli soustfedit a opakovat pohyb mnohokrat, nez jsme zménili tempo, nebo
béhem raznych aktivit, kdy se nase védomi soustfedilo na lidi pohybujici se prostorem,
jako ve vySe zminénych trojuhelnikovych cvicenich.

Béhem lekci, kdyz jsme se pohybovali na siti soufadnic, nam bylo feCeno,
abychom se C€as od Casu soustfedili i na pohyby, které opakoval nékdo jiny. Tohle
zadani bylo mozné kombinovat s uhlem trvani, v pfipadé, Zze jsme se rozhodli po
ur€itou dobu opakovat pohyby nékoho jiného a pak sledovat nékoho dalSiho atd. Mohli
jsme tyto prvky také kombinovat, napfiklad opakovat podlahovy vzor jednoho Clovéka,
a mezitim kopirovat stfidani zastaveni a pohybu jiného Clovéka. Bylo také mozné
vrstvit cviCeni s prostorovymi vztahy, tj. kopirovat nékoho, kdo byl blizko nas a poté

Vigvivs

se nazyvalo Semafor. Zaméfim se na néj pozdéji.

24 Jde o détské hry, které jsou popsany v knize Violy Spoliny ‘O Improvizaci‘ (Spolin, 1985) a jsou mezi Ameri¢any
dobfe znamy.
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Tvar

Ve chvili, kdy jsme s timto prvkem zacali pracovat, bylo nam pfipomenuto, Ze
uz ho zname z dfivéjSka. S uhlem pohledu, tykajicim se tvaru, jsme pracovali pfi
charakteristice nasSich kruhovych ¢&i diagonalnich pohybl v prostoru. A s tvarem
trojuhelniku jsme pracovali, kdyz jsme se snazili udrzet v prostoru fiktivni trojuhelnik
mezi mezi tfemi lidmi v ramci tréninku prostorovych vztahu.
v prostoru" (Bogart & Landau, 2007, str. 21). Bogart a Landau upozoriuiji, ze tvar je
rozdélen do Car, kfivek a jejich kombinaci tak, abychom v tréninku uhlt pohledu mohli
vytvofit tvary, které jsou hranaté, kulaté i jejich kombinaci (Bogart & Landau, str. 21).
Nemusi byt nutné vytvorené jenom nasimi tély Ci kombinaci s tély ostatnich, ale také
v kombinaci naseho téla s architektonickych prvkem, a mohou byt pohyblivé nebo
nehybné (Bogart & Landau, str. 21).

UZ druhy den tréninku, kdy jsme se pohybovali volné prostorem a byli vyzvani
k zastaveni a soustfedéni se na tvar, které nase télo vytvarelo, jsme si nasadili ,CoCku
tvaru®. Méli jsme si predstavit Cary a kfivky nasSich tél v prostoru. Poté jsme zkoumali
moznosti tvaru skrze izolované ¢asti nasSich tél — ruce, paze, nohy, panev, ramena a
patef, a byli jsme prekvapeni, kolik variaci jsme byli schopni vytvofit jednotlivymi ¢astmi
téla i télem jako takovym. Poté jsme se zaméfili na vnéjSek a byli jsme vyzvani,
abychom posoudili, jak tvar bude vypadat zvenku. Hranaté? Kruhové? Kombinované?

Postavili jsme se tvafi v tvaf partnera, abychom mohli sledovat, jaky tvar bude
vytvaret jeho télo a reagovali na néj vytvofenim opacného, doplnkového ¢i opakujiciho
se tvaru jako naSi kinestetické odpovédi.

Vytvareli jsme tedy pohyblivé skupinové tvary. Vytvofili jsme napfiklad spoleény

kruh a pohybovali jsme se v ném, aby tvar zanechal jakysi pohyblivy otisk. Na tvar se
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navrstvila topografie, zaméfena na kruhovy tvar a formaci v prostoru, podobné jako pfi
cvienich s trojuhelniky. Ted ale byli do skupiny zahrnuti vSichni ¢lenové soustfedéni
na spolecné zadani, takze prostorové vztahy a kinesteticka odpovéd byly soucasti
cvi€eni, ale dominantnim uhelem pohledu zlstavala ¢ocka, ktera pracovala s tvarem.

Poté jsme si sedli do kruhu s prazdnym prostorem uprostied. Pokud mél nékdo
chut, mohl vstat, vstoupit doprostfed a vytvofit néjaky tvar. Poté se k nému mohl pfidat
dalSi Clovék a zareagovat na jeho tvar. Postupné se mohlo pfipojit az pét osob a
pFihlizejici mohli sledovat, jak z jednotlivych tvar( vznika architektura (kdyz napfiklad
dva tvary vytvorily oblouk, pod ktery se nékdo postavil) a inspiruje k vytvofeni pfibéhu.
Bylo fascinujici proménlivost téchto tvarl pozorovat. V diskusi s vedoucim skupiny
jsme pak pochopili, pro¢ Mary Overlie zahrnula pfibéh do svych Sesti bodu, protoze

bylo prakticky nemozné, aby pfi pozorovani tvari nam v hlavé nevznikal pfibéh.?

Architektura

V tréninku Uhly pohledu je architektura definovana takto: ,fyzické prostredi, ve
kterém herec pracuje, a jak povédomi o tomto prostfedi ovliviiuje pohyb“?® (Landau,
1995, str. 22). Zde se uCastnik inspiruje mistnosti, ktera ho obklopuje, a reaguje na ni
pohybem. Tento pohyb mize byt reakci na 1) pevnou hmotu mistnosti, coz jsou
konkrétni prvky jako zdi, strop nebo okna, 2) textury materialu objektd, 3) svétlo (zdroje
a stiny), 4) barva prostiedi, nebo 5) zvuk (obzvlast' zvuky vytvofené prostfedim)
(Landau, 1995, str. 22).

Bogart a Landau popisuji sekvenci interakci mezi uc€astniky s architekturou
tréninkového prostredi (Bogart & Landau, 2007, str. 59-60). Tato sekvence zacina
rozSifenim povédomi o mistnosti, ve které se u€astnici nachazi. VSimaji si podlahy,

po které chodi, zkoumaji, zda jsou na ni néjaké vzory, kousky zapomenuté lepenky Ci

25 Vlastni poznamky
26 Ptelozeno z "the physical environment in which an actor works and how awareness of it affects movement."
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dalSi drobné pfedméty. Dale zkoumaji, zda v nich ¢ary na podlaze vyvolavaji touhu jit
po nich a zjistit, kam az vedou, nebo co textura podlahy znamena, a zda se méni. Poté
stejnym zplsobem zkoumaiji zdi, jejich strukturu i povéSené obrazy nebo predméty
z rliznych vzdalenosti. Poté jsou vyzvani, aby se témito postfehy nechali ovliviiovat pfi
pohybu v prostoru. Pokud jsou v mistnosti dal$i pevné predméty, jako stl, sloup nebo
schudek, jsou rovnéz prozkoumany a ovliviiuji pohyb ucastnikl, ktefi hledaji nové
zpusoby, jak pohybové reagovat na architekturu mistnosti. Mohou napfiklad pfedméty
napodobovat, ¢i se va&i nim vymezovat pohybem &i tancem. Jde o to uvédomit si, ze
Casto bereme nékteré soucasti architektury mistnosti za samoziejmé, jako slouzici
konkrétnim ucelim, jako tfeba dvefe nebo zidle. Ale pfi zkoumani uhlu pohledu
architektury je mozné zachazet s témito pfedméty netradicné, hledat k nim novy vztah
a zkoumat nové zpuUsoby jejich vyuziti. Architektura v kazdodennim Zzivoté slouzi k
velmi pfesnym uc€elim, ale ucastnici tréninku by se méli pokusit vnimat je jakoby
poprvé, bez znalosti toho, k ¢emu slouzi. Mé&li by také vyuzivat doteku, reagovat na
textury materiald v mistnosti. V8imat si kvality - zda je néco drsné, hladké, chladné
nebo teplé. To vSe muze ovlivnit trvani a kvalitu jejich pohybu pfi interakci s témito
prostorovymi prvky (Bogart & Landau, 2007, str. 59-60).

Do hry taky vstupuje interakce se svétlem. Svétlo muZze inspirovat k tomu, aby
se z néj vystupovalo nebo do néj vstupovalo, a nabizi moznost hrat si s efektem stina.
(Bogart & Landau, 2007, str. 60). Pfi pozorovani barev ma ¢lovék moznost vSimat si
jejich opakovani, dynamiky mezi nimi, ktera v nas muize vyvolat kinestetickou
pohybovou odpovéd, podobné jako ji vyvolava Cervena znacka zakazu vstupu.

Akustika je také soucasti architektury. V hracim prostfedi je zkoumani akustiky
nezbytnou soudasti tvorby inscenace. U&astnici projektu, ktefi maji zkuSenosti se

zkoumanim uhlu pohledu architektury, mohou pomoci hlasu testovat akustické rozdily
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v prostoru a zaroven vnimat zvuky, znéjici z vétraciho systému nebo z hlasitych
zarivek.

Pro Bogart a Landau je zkoumani malych, ¢asto pfenosnych objektd v prostoru
soucasti tréninku uhlu pohledu architektury (Bogart & Landau, 2007, str. 60). Jakakoli
interakce s témito predméty, jako zapinani nebo vypinani pfepinace svétel nebo
pfesun knihy z jedné strany mistnosti na druhou, se ale tyka uhlu pohledu gesta, coz

popisSu v dalSim textu.

Gesto

Gesta mohou byt interakci s pfedméty, ale nejCastéji jsou definovana jako
"jakékoli pohyby zahriujici ¢ast nebo ¢asti téla"?” (Landau, 1995, str. 21). Jsou
rozdélena do dvou kategorii: chovani a vyraz (Bogart & Landau, 2007, str. 56). Podle
Anne Bogart jsou "gesta chovani soucasti kazdodenniho Zivota; jsou viditelnou a
znamou soucasti lidského chovani" (Bogart & Landau, str. 56). Mezi pfirozena gesta
patfi napfiklad Skrabani se na bradé nebo mavani na pozdrav. Vyrazova gesta jsou
ta, "ktery patfi vice vnitfnimu svétu nez svétu vnéjSimu (nebo svétu bézného chovani)"
(Bogart & Landau, str. 56). Tato gesta nejsou tak bézna, ale mohou byt uzivana pfi
silnych emocnich stavech, napfiklad, kdyz se truchlici Irové kleCici nad zemfelym
pohupuji dopfedu a dozadu.

V Skidmore jsme v malych skupinach spole¢né prozkoumavali gesta chovani
prostfednictvim hry zrcadleni. Po skupinkach péti az sedmi lidi jeden Clovék zacal
jednoduchym gestem jako tfeba kyvanim hlavou. Gesto ale délal trochu pomaleji, nez
je bézné, takze ostatni se museli hodné soustfedit, aby dokazali toto gesto presné
opakovat. Je tfeba si uvédomit, Ze gesta maji zaCatek, stfed a konec, takZe pokazde,

kdyz nékdo své gesto dokonCil, kontroval dalSi Clen gestem, které reagovalo na to

27 Prelozeno z "a movement involving a part or parts of the body."
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pfedchozi. A vSichni ostatni je napodobovali (zrcadlili). Toto gesto vedlo k dalSimu a
dalSimu, ale souCasné jsme vSichni spole¢né trénovali uhly pohledu gesta,
kinestetické odpovédi, tempa a opakovani. Vzhledem k tomu, Ze nam gesta chovani
byla povédoma, a obvykle nasledovalo dalSi obecné znamé jedno gesto, nebylo pfilis
téZke je spole€né zrcadlit. Stavalo se ale, Zze dva lidé zacali s gestem ve stejnou dobu.
A bylo zajimavé pozorovat, jak se skupina s timto konfliktem vypofadala. Tvarci a
spole¢na prace provéfovana v konfliktnich situacich se stala sou€asti naseho cviceni.

Pfi pfechodu na expresivni gesta jsem si vzpomnél na archetypalni gesta
Michaila Cechova. Veliké pohyby jako jsou roztrhnuti, zvedani nebo pronikani jsou
provazeny pocity, pokud jsou provedeny uvolnéné a se soustfedénym dechem.
Zkoumali jsme tato gesta v malych skupinach vyvolavanim emocionalnich stavu jako
jsou hnév, zarlivost nebo smutek, které se stavaly vychozimi body pro vytvareni
adekvatnich gest. Dohodli jsme se na pofadi gest a spoleCné se je naucili. Poté
skupina tato gesta sdilela s ostatnimi.

Zkoumani gesta bylo podobné pfedchozimu zkoumani tvaru v tom, kdy jsme se
volné pohybovali prostorem, a gesto se vyvijelo samo. Tentokrat jsme ale vytvareli
vyrazova gesta podle emocniho stavu i dané charakteristiky (jako je svoboda nebo
chamtivost), které nam doporucil vedouci. Ten si vybral Ctyfi lidi a vyzval je, aby strnuli
v nehybné pozici. Ostatni vsedé sledovali sochy vytvorfené nasimi tély, studovali gesta
a vnimali jejich prostfednictvim mozné city a pfibéhy. Vedouci upravoval pozice gest,
napfiklad pootoCil hlavy jednim smérem, oteviel pést, a pak se nas ptal na nové
interpretace téchto zamrzlych gest. Sledovali jsme, jak se Casti tél staly sou€asti celku
a zaznamenavali i to, kdyz nékdo omezoval ucast svého téla v celku prostfednictvim

gesta.
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lll. Aktivity pro cvi€éeni kombinovanych uhli pohledu

Kniha Uhly pohledu doporuéuje navic dodateéné cviky pro kazdy uhel pohledu.
Byl jsem s uhly pohledu seznamen v intenzivnim kurzu, ktery nebyl dlouhy a nebylo
moc €asu na individualni procvicovani. Misto toho jsme byli rychle seznameni se vSemi
uhly pohledu a hned jsme zacali se cviCenimi, v nichz byly obsazeny vSechny. Chtél
bych znovu zdlraznit, Ze porfadi, ve kterém jsou uhly pohledu pfedstavovany a
procvicovany, neni v ramci SITI dané. Kazdy workshop, kterého jsem se zucastnil, se
mirné liSil. Lektofi nam pfedvadéli naslouchani i reakci na ostatni celym télem, a
pfedstavovali nam uhly pohledu podle toho, jak skupina fungovala. "Nutnou
podminkou vyuky uhll pohledu je otevienost tomu, co se samo od sebe objevuje ve
skupiné, nikoli tomu, v co jste doufali, Ze se objevi" (Bogart & Landau, 2007, str.67).
Nyni popiSu Ctyfi aktivity tykajici se cvi€eni uhli pohledu navrstvenym, slozitym

zpusobem: Drahy (Lanes), Semafor, Houfovani (Flocking) a Open Viewpoints.

Drahy (Lanes)

Drahy (Lanes) jsou velmi dobreé pro cviceni kinestetickych/impulsivnich reakci,
ale duraz je kladen i na tempo, opakovani, trvani a védomi o prostoru. 2 Podle velikosti
mistnosti je prostor rozdélen na sedm drah. Stejny pocet u€astnikt stoji na zacatku
drah, a pouzivaji prostor tak, aby drahy mély co nejvétsi hloubku. Toto vyuZiti prostoru
se podoba bazénu se soutéznimi drahami, v némz ucastnici maji skokem do vody
odstartovat. Kazdy z u€astnikl se pohybuje po své draze, bud jde, nebo bézi, skace,
plazi se (mlze taky na chvili zastat nehybné stat). Jak a kdy dojde k pohybu, je reakci
na vnéjsi podnét: primarné na pohyby nékoho jiného, €i na zvuky; pfirozené zvuky

okoli nebo zvuk nastroje, na ktery nékdo hraje. Praci s drahami maze také doprovazet

28 Priklad cviGeni Lanes Ize naijit na youtube. https://www.youtube.com/watch?v=j-zAVjPdqWs8.

21



hudba. Podminkou je, Ze mezi jednotlivci musi byt nejméné metrové rozestupy a nikdo
nesmi vyboCit ze své drahy. Kdyz si nékdo na draze lehne, mél by si vybrat co
nejjednodusi polohu, rovné na zadech nebo na bfise, aby zlstal ve své draze a mohl
zase rychle vstat.

Na pocatku vSichni Cekaji na impulz, aby bylo odkud zacit. Takovy impulz
postupné odstartuje ostatni, ktefi na né&j bezprostfedné reaguji. Jakmile pohyb
zapocne, zustavaji mu jednotlivci vérni, dokud nepfijde novy impulz. VSichni se mohou
svobodné pohybovat po svych drahach dopfedu nebo dozadu, s pouzitim vSech uhld
pohledu, kromé& gesta. Ugastnici v této situaci potfebuji mimoradnou schopnost
poslouchat vSe, co se déje kolem nich v jednotlivych drahach a reagovat na podnéty.
V tomto pfipadé je tfeba ,nemyslet®, ale nechat své télo spontanné reagovat. Télo
samo si vybira z celé fady podnétl; mysl si vybira vice sofistikované, které pohyby by
byly lepSi a zajimavéjsi. VSichni u€astnici maji ,CoCku kinestetickych odpovédi“ a na
ni mohou navrstvit uhly pohledu opakovani (opakovat pohyb nékoho, kdo bézi na
draze); tempa (zrychlovat nebo zpomalovat pohyb jako reakce na jiny podnét); nebo
trvani (drzeni pozice stejné dlouho jako drzi nékdo jiny svou pozici). Zatimco toto vSe
chapeme jako kinestetickou odpovéd, je tfeba si uvédomit, na které uhly pohledu je
zapotiebi se soustfedit.

Clenové skupiny, ktefi nejsou na drahach, cvieni pozoruji. Je také zajimavé

povsimnout si toho, ¢emu Anne Bogart fika exogenesis nebo ozivani prostoru 2°.

Semafor
Prostor je rozdélen do Ctyr skupin: A, B, C, D. Kazdy Clovék ve skupiné ma Cislo:
1, 2, 3, 4, 5. Skupiny nejprve pracuji jednotlivé, a kazdy ¢len vytvafi pohybové

sekvence, které jsou velmi jasné a které mohou ostatni opakovat. Poté, co jeden

29 Poznamky z hodiny
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Clovék dokonci svou sekvenci, druhy ji pfesné zopakuje. Pokud udéla néjakou chybu,
musi zacit od zaCatku. Nasleduje tfeti, Ctvrty atd. V prvni ¢asti tohoto cviceni je kladen
ddraz na uhel pohledu opakovani, ale svou roli hraje i tempo a trvani.

Nasledné druhy Clovék pfida k choreografii prvniho svoji vlastni sekvenci, bud
tésné pred ni nebo za ni. A cela skupina tuto rozSifenou choreografii opakuje. Poté
vlastni choreografii pfidava treti, Ctvrty atd. Tak nakonec vznikne finalni choreografie,
do niz se zapojili vlastnim pfispévkem vSichni u€astnici.

Poté, co vSechny skupiny svoji choreografii zvladnou, pfedvedou ji pfed
ostatnimi. A to v celém prostoru, kde musi byt perfektné synchronizovani. Pokud ucini
skupina chybu, musi zaCit od zacCatku. Pro skupinu D je takova situace frustrujici,
protoZze musi nejdéle Cekat a pozorovat ostatni, a sou€asné si stale pamatovat svou
choreografii. Lektor sleduje, hleda chyby a pokud je objevi, nafidi skupiné zacit

znova.3

Houfovani (Flocking)

Podobné cvigeni jsme délali na HAMU pod nazvem "hejno ryb". U&astnici stoji
v tésné blizkosti (v houfu) a vSichni se divaji stejnym smérem. Ten, kdo stoji pfed
skupinou, se stava vadcem a vSichni musi napodobovat jeho pohyb tak, aby pohyby
byly natolik synchronni, aby ten, kdo vidi cviceni poprvé, nepoznal, kde pohyb zacina.
KdyzZ se vedouci skupiny otoCi nebo zméni smér, ostatni to udélaji po ném tak, aby
zachovali pavodni formaci, ale viidce se pfirozené ocitne v &ele skupiny. Ugastnici
musi citlivé vnimat tempo, gesta a prostorové vztahy. A opakuiji i uhly pohledu hlasu,

pokud je vudce pouziva.

30 Bylo nam zdtiraznéno, Ze vedouci by mél byt nelitostny, pfisné vyzadovat uniformitu v8ech &lend a dusledné si
vS§imat chyb.
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Oteviené Uhly pohledu (Open Viewpoints)

Jakmile byly vSechny uhly pohledu pfedstaveny a procvi¢eny, nasleduji lekce
nazvané Oteviené Uhly pohledu, kde ugastnici spoleéné improvizuiji po dobu
pfiblizné deseti minut, ¢asto za doprovodu hudby.3' Za¢ina se chiizi ve volném
prostoru, pohybuji se v proudu a reaguji na zmény tempa. Nékdy béhaji a vytvaFi
rizné tvary. Nékdy se skupinovy pohyb méni v souvislosti s novym tvarem, napfiklad
do kruhu nebo tak, aby skupina vytvofila dojem jedné bytosti.

Sougéasti hry jsou i Vokalni Uhly pohled(, protoze téastnici odpovidaji na zvuky,
a opakuji hlasy, a berou v Uvahu tfeba i zaka$lani. To vS§e muze sméfovat ke gestim
a prostorovym vztahim naznacujicim pfibéh. Moznosti jsou neomezené. Je krasné
byt soucasti takové synchronizované skupiny. Béhem cviCeni je nezbytné naslouchat
okoli celym télem, a bezprostfedné reagovat na skupinové soustfedéni. Je to skvély

cvik pro stmeleni souboru.

IV. Aplikace Uhli pohledu v inscenaci The Bacchae
Suzuki

Je dulezité zduraznit, Ze nas trénink podle metody Suzuki pfispél téz k tomu,
abychom dokazali rist jako soubor a vytvofit spole¢né predstaveni. Obé metody se
velmi dobfe doplnuji. Napfiklad, ve cvi¢eni jako je Semafor mohla nase zkuSenost ze
spole¢né chuze v hodinach Suzuki pfispét k tomu, Ze jsme si vice uvédomovali energie
druhych. Kromé jiného systém Suzuki obsahuje rytmické dupani pfi udrzovani
spolecné fyzické linie, zatimco soubor méni tempo chuze. Reagujeme spole¢né i na

impulzy, které dostavame ze spole¢ného dupani. Dokazeme sluchem rozeznat, pokud

31 Velmi dobrym pfikladem je skupina z Litevska akademie uméni ve Vilniuse, kterou Ize najit online:
https://www.youtube.com/watch?v=YilHeQ8YU1M&t=16s (Noir, 2019).
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se nepohybujeme stejné a je tfeba provést upravy. Soucasti metody Suzuki je také
prace s hlasem, je tfeba se dohodnout, kdy se vSichni nadechneme.

Anne Bogart nazyva kombinaci metody Suzuki s Uhly pohledu "kouzelnou
chemickou kombinaci," (Diamond, 2001)% pficemz poznamenava, Ze Suzuki
poskytuje "neuvéfitelnou soustfedénost, pfesné zacilené, silu a schopnost rychle se
ménit" (Diamond, 2001)3® a Uhly pohledu dodéavaji "spontannost, flexibilitu a schopnost
umét byt pfitomen ted a tady" (Diamond, 2001)34. Dodal bych, ze metoda Suzuki
skute&né velmi pomaha ve schopnosti naslouchat vlastnimu télu, zatimco metoda Uhly

pohledu pomaha ve schopnosti naslouchat vSem podnétiim v prostoru, kde hrajeme.

Kompozice

Spolecny trénink nam pomohl vytvofit soubor, kde jsme metodu aplikovali
v pripravé inscenace Euripidovy hry The Bacchae (Bakchantky), kterou do anglictiny
prelozil Aaron Poochigian (2018). Kromé toho nam pfi pfipravé inscenace byly
uziteCné pfedchozi lekce Kompozice. V Kompozici pouzivame uhly pohledu spole¢né
s dalSimi prvky, které mohou souviset s tématem, s objektem, nebo pfibéhem takovym
zpusobem, abychom vytvorili formu zacatku, stfedu a zavéru nasi praci. V oteviené
lekci kompozice jsme napfiklad mohli vychazet ze seznamu uhlu pohledu, jako jsou
opakovani, tvar nebo kinesteticka odpovéd. K tomuto seznamu pfidame dialog, objekt
a téma, a s témito prvky vytvofime novy celek.

Béhem letniho intenzivniho kurzu se nasSe hodiny kompozice tykaly studia
divadelni hry The Bacchae, jejizZ inscenaci jsme pfipravovali. Napfiklad jsme vzhledem
k tomu, Ze hra vypovida o ucté vuci k bohum, méli pomoci prostorovych vztah( vytvofit

obrazy uctivani. Poté, co jsme se naucCili texty choru a rozdélili je na nékolik Casti,

32 Prelozeno z "it's a magic, chemical combination" (Diamond, 2001).
33 Prelozeno z "spontaneity and flexibility and being in the moment" (Diamond, 2001).
34 Prelozeno z "incredible concentration, focus, strength and the ability to change quickly" (Diamond, 2001).
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navzajem jsme se poslouchali a pracovali s vokalnimi uhly: tén, dynamika, pfipadné
opakovani. V souvislosti s textem jsme se také zabyvali obrazy nebo tématy v
otevfenych uhlech pohledu. Napfiklad jsme zacCali s otevienymi uhly pohledu s
predstavou, Ze jsme v lese (lokace Bakchantek) a vytvofili jsme topografii lesa svymi

tély, pfidavanim zvukd a dynamiky, kterou by mohl les mit.

Prace se zdroji

Prace se zdroji (source work) je pfi tvorbé inscenace nezbytnou soucasti
pfipravy na zkousku, kterou Anne Bogart nazvala "vyzvou k obsesi" (Bogart & Landau,
2007, str. 153). Anne Bogart vytézila zdroje spojené s textem The Bacchae a podélila
se s nami o poznatky z historie feckého divadla a Zivota Euripida. Od nas hercu se
oCekavalo, ze se s textem seznamime a prozkoumame otazky tykajici se témat (strach
z neznama, hubris, popfeni, iracionalni sila, klamné domnénky), které se nas osobné
dotykaiji.

Védéli jsme, Zze pfibéh se tykd mytu o Pentheovi, a Ze byl uz mnohokrat
vypravén. Anne Bogart navrhla koncept, v némz pfibéh vypravéli koCovni herci,

putujicimi od mésta k méstu, aby varovali pfed hnévem bohu.

Synopse The Bacchae (Bakchantky)

The Bacchae vypravi o Dionysové navstévé Theéb, pfi které chtél presvédcCit
mladého krale Penthea, aby ho uznal za Boha a uctival ho. Dionysos seslal posedlost
na vSechny thébské Zeny, vCetné Pentheovy matky Agave. Slepy véstec Teiresias a
otec Agave, Kadmus, se vydali za thébskymi zenami a chtéli je pfesvédcit, aby uctivaly
Dionysa a tim ochranily své mésto. Ale mlady kral Pentheus se rozzlobil a uctivani
tohoto Boha zakazal. Dionysos se previékne za Cizince, vidce dionyskych knézi, a je

zatCen. Kdyz ho Pentheus vyslycha, vyplyne, Ze ho dionyské ritualy ve skuteCnosti
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zajimaji. Dionysovi se vSak — diky svym nadpfirozenym schopnostem - vzapéti podafri
z vézeni uniknout.

Posel pfinasi senzaéni zpravu, zZe thébskeé Zeny se chovaji podivné a provadeéji
neuvéfitelné véci. Pentheus touzi vidét tyto Zzeny v extazi na vlastni oCi. Dionysos
v prevleku za cizince presvédci krale, aby si vzal Zzenské Saty, a tak nepozorované
pronikl az na vrchol hory. Kral poslechne jeho radu, a pak z ukrytu na stromé Zeny
Spehuje, Zahlédne ho vSak jedna z Bakchantek, které vede Pentheova matka, Agave.
Dionysos zpUsobi, ze Zeny Penthea vidi jako Iva a roztrhaji jeho télo na kusy.

Druhy posel pfijizdi zpét do Théb v Soku, protoZe byl svédkem toho, jak divoké
Zeny zabily Penthea. Vzapéti do mésta dorazi Pentheova matka Agave, dosud v
dionyské extazi, a nese hlavu Penthea, kterou povazuje za Ivi hlavu. S hrdosti ukazuje
hlavu svému zdéSenému otci Kadmovi. V tu chvili jeji posedlost pomine a ona teprve
nyni zjisti, co spachala.

Dionysos se zjevi ve své skutecné podobé a posle Agave do vyhnanstvi. OtoCi
se ke Kadmovi a jeho dvir proméni v hady. Chér se soucitné diva na Agave a Kadma

a vydava se vypravét svuj pfibéh jinam.

Uhly pohledu ve zku$ebné

V intenzivnim kurzu SITI nas bylo 45 herct a byli jsme rozdéleni do tfi skupin.
Kazda skupina zkousSela a predstavila svou koncepci celé inscenace. V zavéreCném
predstaveni v Bernard Theatre podle volby Anne Bogart kazda skupina hrala jednu
Cast hry. VSichni se tak stali koCovnymi herci, ktefi postupné vstupovali do herniho
prostoru, aby odvypravéli svoji tfetinu pfibéhu. NezaleZelo na tom, ze se pojeti
jednotlivych skupin liSilo, ani na tom, Ze se herci, ktefi hrali Teiresia, Penthea, Agave
a Dionysa ménili, protoZe podle konceptu byl mytus vypravén tfemi skupinami a nebylo

tfeba, aby herci zakryvali zakryt skutecnost, Ze jde jen o hru. Byl jsem ve tfeti skuping,
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ktera odehrala posledni ¢ast pfedstaveni. Cely zaznam predstaveni je k dispozici na
vimeo.3%

Pfiprava probihala nasledovné. Nejdfive jsme precetli tfetinu hry, které nasi
skupiné byla pfidélena. Poté byly rozdéleny hlavni role, a vSichni se stali také soucasti
choru, vétSina z nas se stala sborem Bakchantek, a dalSi vojaky nebo posly. BEhem
zkouSeni jsme byli vyzvani, abychom se zamysleli nad tim, jaké specialni dovednosti
bychom mohli v pfedstaveni pouzit. V naSi skupiné jsme méli hraCe na saxofon,
jazzového zpévaka, Zzongléry, tanecnici a lidi, ktefi mluvili riznymi jazyky (Spanélsky,

Cesky, sinhalsky, znakovou fecCi). VeSkeré tyto dovednosti jsme v pfedstaveni vyuZili.

Kompozice s prvky textu

PFi zkouskach bylo zvlasté dalezité pouzivat techniku uhli pohledu pfi pfipravé
pisni choru. Chér se musel naucit stasimon a €asto s nim pracoval v hodinach
kompozice. Napfiklad, v prvnim stasimonu choér zvéstuje obecenstvu, Ze oslavuji
Dionysa. Text obsahuje obraty jako "Great Mother Cybele" a "sacred staff," a také
obraznosti tance a uctivani.3® Chor se nejprve naudil text, a poté jsme spoleéné
zkoumali uctivani prostfednictvim prostorovych vztahu a gesty. Kone¢nym vysledkem
se stala smés vyrazovych a popisnych gest v prostorovych vztazich, které odrazely
jednotu skupiny. Napfiklad, expresivnim gestem bylo spole¢né zvedani hole tak, aby
to vypadalo, Ze je mimo dosah skupiny (obr. 1). Popisna gesta (gesta chovani)
zahrnovala manipulaci s pfedméty slouzicimi k uctivani, jako napf. lahev vina, malé

kvétiny, a zdobena posvatna hul (obr. 2).

35 Cely zaznam predstaveni Ize najit zde na vimeo.com: https://vimeo.com/278212371 (SITI, 2018).

36 Poochigian, A. The Bacchae. str.3
https://hancher.uiowa.edu/sites/hancher.uiowa.edu/files/wysiwyg_uploads/bacchae.poochigian.8.27.18.pdf
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Obr. 1 (8:40) Vyrazova gesta Obr. 2 (9:19) (Popisna) gesta chovani

Béhem zkoumani jednotlivych prvkd si rezisér poznamenal €asti nové vytvofeného
materialu, které byly asociativni. Byli jsme vyzvani, abychom tato asociativni gesta
opakovali do té doby, nez jsme dosli k Zadanému vysledku. Bylo tfeba kazdou
sekvenci upravit a zafixovat, aby vznikla urcita forma, kterou mohl kazdy z nas naplnit

Zivotem.

Prostorové vztahy

Aranzma (blocking) pohybu jsme tvofili spole¢n&. Uhly pohledu se staly
zasobarnou pro zkoumani a zdokonalovani toho, co bylo v textu zvlasté vyrazné. Herci
byli vyzvani, aby na$li prostorovou konfiguraci, ktera by vyjadfovala vztah mezi
postavami hry. Napfiklad, v jedné z prvnich scén, kde se Kadmus a Teiresias snazi
presvédCit Penthea, aby se pfidal ke kultu Bakchantek, je z pozice jejich tél jasné, ze

ti dva stoji jako jeden muz proti Pentheovi (obr. 3)

Obr. 3 (23:34) Pentheus odmita rady Kadma & Teiresia
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Misto toho, aby pfihlizejici rezisér dal hercim pfesné pokyny, kde a jak maji stat,
vyzval je, aby pomoci uhlu pohledu vyjadfili vztah, nebo vytvofili gesto, které vyjadfuje

to, co se ve scéné odehrava.

Architektura a Topografie

Uhel pohledu architektury nas propojil s celym prostorem divadla. Koncept
koCovnych hercd znamenal, Ze se pohybovali v privodu celym hledistém na jevisté.
Diky tomu si herci uvédomovali pfitomnost publika po celou dobu predstaveni.
Vzhledem k tomu, Ze hra pfedstavuje Dionysa jako cizince v Thébach; herci, ktefi ho
ztvarnovali, Casto $li na samy okraj hraciho prostoru a nékdy i mezi obecenstvo. Herci
take v riznych momentech pracovali se scénou, napfiklad povéSenim saxofonu na
podiu jako symbolu pfitomnosti Dionysa. Pro mé byla obzvlast' dalezita podlaha,
protoze jsem se po ni v riznych situacich musel plazit (napf. kdyz jsem hral mrtvého
Iva, nebo kdyz se chor v posledni scéné proménil v hady).

V praci s topografii jsme vytvofili na jevisti urcité prostory. Druha scéna napf.
zacina tim, ze sluha vede zajatého Dionysa, pfestrojeného za cizince (v anglickém
prekladu hry: stranger), za Pentheem na jeho hrad. V této ¢asti predstaveni (35:00)%
je prvni soubor hercu nahrazen druhou skupinou, ktera vstupuje mezi divaky a nese
dlouhou zlatou latku (obr. 4). Tu pak pouziji k tomu, aby vyrobili pidorys interiéru

palace (obr. 5). Poté pokracCuji ve vypravéni tam, kde prvni skupina skoncila.

e
R

Obr. 4 (35:22) Parodos sboru Obr. 5 (7

:) Uvnitf Pentheova paléace

37 Cislo v zavorce naznaduije ¢as, kdy do dé&je vstupuje druhy soubor kogovnych herct.
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Prostor méni také osvétleni a herci na tyto zmény reaguji. Napfiklad ve chuvili,
kdyz chor popisuje zemétreseni v palaci, jevisté se osvétli Cervené a herci na to reaguji
kinestetickou odpovédi. Reaguji téz na zvuky hromu, které vytvafi ¢ast choru rychlym
hlasitym dupanim (obr. 6). V dalSi chvili cizinec zakleje Penthea, a osvétleni zezlatne,

na to Pentheus kinesteticky reaguje jako by byl v extazi (obr. 7).

Obr. 7 (1:02:07) Pethus po vlivem kouzla

Obr. 6 (47:37) Zemétieseni

Latka, ktera vymezuje prostor, je vyuzita jako zajimava metafora, kdyz ji chor zveda
(obr. 8), a zavési na Pentheovo télo kruhovymi pohyby. Tak vytvofi damské Saty ve
chvili, kdy je rozhodnuto, Ze se Pentheus previékne za Zenu (obr. 9). Tento obraz se
stava metaforou pro Pentheovo uvéznéni komunitou, a je zaroven ve hfe krizovym
momentem. Pentheus je zaklet a cizinec fekne: "Women, our net is closing round the
man."® Tento obraz vypada, jako kdyby byl Pentheus ve svéraci kazajce, a text v

tomto bodé fika, ze Pentheus ztratil svou pFi¢etnost.>®

Obr. 8 (1:05:27) Sit' se uzavira Obr. 9 (1:06:00) Pentheus v Satech

38 Poochigian, str. 30
39 Poochigian, str. 30
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Kinesteticka odpoveéd'

Systém kinestetické odpovédi jsme aplikovali po celou dobu pfedstaveni,
protoze nedochazelo pouze ke zmé&nam osvétleni a hudby, vyvolavajici nasi odezvu,
ale dochazelo i k proménam nékterych postav, kdyz prebiraly kontrolu nad chérem
nebo nad jinou postavou, nebo v okamziku, kdy postava vyzyva ostatni k pozornosti,

tak jako Agave v obr. 10 nebo v tancich (obr. 11).

Obr. 10 (1:34:11) Agave a Bakchantky Obr. 11 (43:35) Oslavovani Dionysa

Aplikace Otevienych UhlG pohledu

Mnohé ze sborovych stasimonui obsahovaly skupinové pohyby v prostoru. Pfi
zkoumani formy té&chto pohybli jsme vyuzivali to, co jsme se naugili v tréninku Uhlu
pohledu. Napfiklad, houfovani bylo mozné aplikovat pfi skupinovém tanci (Fig 12 and
13). Podle sméru, ktery skupina zvolila, nasledovala nového vidce. Tyto pohyby jsme
zkoumali ve zkuSebné, pro predstaveni je fixovali, ale i tak byla pfitomna urcita mira

improvizace.

Obr. 12 (1:34:28) Houfovani Obr. 13 (1:35:15) Houfovani
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Montaz

Castym vysledkem kompoziéni prace byl material, ktery nebyl pfimo vysloven,
ale text doplfioval nebo interpretoval jinymi zpUsoby. V pfekladu Poochigiana se ma
Pentheova smrt odehrat v zakulisi. Je pouze popsana vojaky, ktefi tomu byli pfitomni.
Po tomto popisu nasleduje episoda, symbolické vyvrcholeni hry, kdy si Agave
uvédomi, ze zbytky téla, které drzi, patfi jejimu synovi.

Ve zkuSebné jsme zkoumali, jak fyzicky vyjadfit smrt na jevisti expresivnim, ale
ne doslovnym zpuUsobem. Soubor se rozdélil do dvou skupin: Bakchantek a vojaku.
Vojaci zacali postupovat lesem smérem k Bakchantkam, Pentheus je vojaky obklopen,
ale je ukryt a prevleCen do zenskych Satu, aby mohl Spehovat. V pavodnim textu se
schovava na stromé. Kdyz se vojaci pohybovali prostorem, méli vzpfimené drzeni téla
a svou pozici na jevisti vytvareli topografii lesa, coz spoletné s Pentheovou chuzi v
podiepu naznacCovalo, Ze se schovava uprostied lesa (obr. 14). Tyto dvé skupiny se
pohybovaly protichidné, coz evokovalo konflikt - vojaci pochodovali rigidné a jednotné
dupali nohama; Zeny se pohybovaly plynule a kinesteticky reagovaly (pohybové i

vokalné) na pohyby vojaku. V této chvili jsme aplikovali skupinové soustfedéni, aby si

kazdy uvédomoval ostatni spoluhrace na jevisti.

obr. 14 (1:20:48) Pentheus se schovaval mezi vojaky (symbolizujici les)

Pro zobrazeni bitvy vedouci k Pentheusové smrti se obé skupiny prolinaly. Nejprve

soubor vytvofil prostorové vztahy, které ukazovaly vyhodu vojakl, a poté se znovu
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zacaly skupiny proplétat, az skonCily v prostorovém rozlozeni, v némz mély vyhodu

Bakchantky (obr. 15- 18).

Obr. 17 (1:23:33) Obrat Obr. 18 (1:23:43) Bakchantky ve vyhodé

Tyto pohyby a obrazy vytvofené otevienou kompozi¢ni praci s prvky pfibéhu
(Spionaz, objev, bitva, obrat, utok) byly poté upraveny do sestfihu, ktery byl navrstven
zvuky a textem. Nejprve byly zvuky navrstveny na pohyb, aby jej zdUraznily, napf.
dupani nohou vojakl nebo zalapani po dechu Bakchantek (1:20 -1:21:27). Poté se
pridaly ¢asti sborového stasimonu a refrénu "Let justice now be known, Let her appear
with sword in hand"*°, ale opakovali ho jini ¢lenové souboru v rtiznych jazycich. To je
v souladu s mySlenkou Anne Bogart, Ze zkou$ka je €as pro rozvoj obraznosti, ktera je
spojena do montaze, jez by mohla text ilustrovat, zesilovat, nebo néjakym zpusobem
jit proti nému (Bogart & Landau, 2005, str. 141-143). V kompozi¢nich lekcich jsme
pokraCovali v tvorbé obraznosti tykajici se Pentheovy smrti, kterou jsme pouZili

v pfedstaveni prostfednictvim vrstveni pohybu a textu. Napfiklad, pfi zkouSce jsem

40 Poochigian (2018) The Bacchae.str.36.
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fikal refrén "Let Justice now be known"#' v ¢estiné ve chvili, kdy jsem se proménil ve
Iva (obr. 19), ktery v oCich Agave nahradil Penthea. Tento moment ve finalni verzi
zustal. Opakovani této kliCové pasaze v raznych jazycich ji zesilila a u€inila ji zaroven
pouzili jsme opakovani expresivnich gest k naznaceni toho, ze byl roztrhan na kusy.

Pentheova matka stala u vrcholu pohyblivého tvaru vytvoieného Bakchantkami (obr.

20).

Obr. 19 (1:24:42) Transformace Iva Obr. 20 (1:25:55) Trhani Iva / Penthea na kusy

Objekty a Gesta

Ackoli je pfibéh o Pentheové smrti zt€élesnén uz béhem pisni a tancu choéru, je
znovu opakovan, tentokrat posly. Ti nepromlouvaji k choru (jak je tomu v originale),
ale pfimo k obecenstvu (1:28:20). Pfi této scéné je jevisté kompletné tmavé, az na dva
posly osvétlené baterkami. Zatimco vypravéji o tom, jak byl Pentheus staZzen ze
stromu, dva ¢lenové souboru stojici za nimi nonverbalné illustruji déj s pomoci
symbolickych pfedmétl. Za dvéma posly se z temnoty vynofuji divCi vlasy tazené
nahoru ¢lenem souboru, coz symbolizuje strom; Cervené pirko na vrcholu vlasu
symbolizuje Penthea na stromé (obr. 21). Ruce divky vytvarfi gesta Sileného tance a
pirko je upusténo v okamziku, kdy posel zac¢ne mluvit o Pentheové padu ze stromu.*?

Posel ho poté zvedne a opatrné ulozi do malé truhlicky (Cimz naznacuje v menSim

41 Poochigian, str. 36
42 Poochigian, str. 39
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méfitku rakev, do které bude Pentheus uloZen a pozdéji nesen béhem pohfbu v zavéru
hry). Kdyz poslové vypravuji o tom, jak Pentheus Zada matku, aby ho poznala, ve
svétle baterky se zjevi divka, ktera znakovou fecCi vysvétluje Pentheovu prosbu:
"Mother, look, it's me, the child you bore"*® (obr. 22). Tato expresivni gesta se
symbolickymi objekty pfibéh pfenaseji na metaforickou uroven a nabizeji divakim, aby
ho vnimali jako mytus. Také vytvafi kontrast vici textu tim, Ze jsou malé, kiehké,
Zenskeé (pirko, vlasy) oproti straslivému pfibéhu roztrhaného téla. Tento moment
pfipomina koncept z knihy Viewpoints, kde se mluvi o tom, jak se obrazy stavaji
podivnymi pfitahovaci ("strange attractors”) (Bogart & Landau, 2005, str. 188), a jsou

schopny probudit pfedstavivost, i kdyz se k sobé& navzajem pfili5 nehodi (Bogart &

Landau, 2007, str. 173).

Obr. 21 Pentheus symbolizovan pirkem Obr. 22: Znakovy jazyk "Matko, podivej, jsem to ja"

Pristup

V textech Anne Bogart a Tiny Landau o Uhlech pohledu autorky mluvi o
"dokonalém tlaku"(exquisite pressure) (Bogart & Landau, 2007, str. 132), ktery je
podminkou pro praci (str. 138). A takovy pfistup k praci jsme vsSichni dodrzovali.
Samotnou inscenaci jsme zacali zkouSet az na konci naseho Ctyftydenniho programu.
Prvni polovinu kurzu jsme stravili zkoumanim uhld pohledu a vymyslenim napadd v

hodinach kompozice. Dokonaly tlak vyplyva z toho, Ze tvlrci maji jen tolik Casu, "aby

43 str..40
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byli schopni vytvofit néco, k ¢emu se mohou pfihlasit vSichni ¢lenové skupiny, a co
budou schopni zopakovat" (Bogart & Landau, 2007 str. 132). Nemaji vSak nadbytek
Casu, ktery vede k nadbyte€nému “pfemysleni a hodnoceni" (str.132). Anne Bogart
veéfi na fyzicky pfistup a tak jsme vétSinu napadu vstfebali organickym zplsobem ve
zkusebné, pomoci Otevienych uhld pohledu a lekci kompozice. RezZiséfi (Anne Bogart
spolu se studenty rezie, ktefi byli pfidéleni ke kazdé skupiné) navrhli sestaveni
montaze z téchto napadl a vyzvali nas, abychom upravili / nastavili formu na misté, a
na urCitych mistech zménili tempo anebo pfidali zvuk. Byl pfijat postoj “Ano,
a ...“ popsany Anne Bogart (Bogart & Landau, 2007 str. 133),% takze kdyZ nékdo z
nas pfisel s navrhem, byli jsme vedeni k tomu, abychom hledali, co je v ném uziteCné
a da se na tom stavét (str. 133). Tento postoj je nezbytnym pfedpokladem k provadéni

uhli pohledu, jelikoz povédomi a reakce na podnéty jsou nezbytnou soucasti cviceni.

Zaver

Na zakladé mych zkuSenosti s absolvovanim kurz( v SITI Company jsem
popsal kazdy uhel pohledu jednotlivé, nabidl rizné variace cvi€eni a vysvétlil jsem, jak
mohou byt uplatnény pfi realizaci inscenace. Na zavér bych chtél znovu zdlraznit, ze
herecky trénink na zakladé techniky uhld pohledu Anne Bogart nabizi hercim
vynikajici vycvik v oblasti kolektivniho pohybového divadla. (Bogart porovnava trénink
s brouSenim feznického noze, aby bylo krajeni masa snazs$i a efektivngjsi). Herci se
udi sdilenou pohybovou slovni zasobu, ktera muze zefektivnit praci ve zkusebné. Uhly
pohledu v kombinaci s kompozici vedou k rozvoji obraznosti vychazejici z textl, které
jsou poté sestaveny do montaze, z nich vznika inscenace. Prace s technikou Uhl
pohledu v souvislosti s absolutnim soustfedénim, dokonalym tlakem a pozitivnim

prostfedim, ochotnym ke spolupraci, je obzvlast’ pfinosna. V rozhovoru o Skoleni hercu

44Koncept "Ano... a..." vychazi z knihy Keitha Johnstona Impro (1987).
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Anne Bogart pfiznava, ze trénink Uhly pohledu je pouze jednim z mnoha platnych
pfistupu k vychoveé a rozvoji hercl. Poznamenava, Ze pfinosné je praktikovat jakoukoli
metodu, kterou si Clovék zvoli, a byt pfipraven Celit pfekazkam. Béhem letniho kurzu
ve Skidmore nam radila, abychom se vzdy rozhodovali pro véci, které nejsou ke
zvladnuti jednoduché, protoze boj sméfuje k pravdivému vyjadieni.*> Obzvlast’ toto

poznani si budu vzdycky pamatovat.

45 Poznamky, SITI intensive
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