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Abstrakt

Ve své bakalaiské praci jsem se snazil pojmenovat nékteré aspekty své prace v ramci tfi
tematickych okruhu: zkouSeni, herectvi a ¢as. Vychazim pfitom ze tfi inscenaci, které jsem
reziroval: Hledani véeho ¢asu, Az umfu, pustte mi... a Svata. V kapitole o zkouSeni se
zabyvam pfipravou na zkousSky a zkouSeci proces. Pojmenuiji si tfi dulezité vlastnosti pfi
zkouseni: intuici, nahodnost a inspiraci. Dulezita je mySlenka, Ze divadlo se neda vymyslet,
ale se musi vyzkouSet. Zabyvam se také kompozici jako nastrojem k vytvofeni struktury
inscenace. V kapitole o herectvi pojmenuiji tfi herecké prostiedky a to, jak se vyskytuji ve tfech
inscenacich: monologi¢nost, divadelnost vs. performativita a choreografie. V posledni kapitole
o Case se zabyvam postdramatickym vnimanim ¢asu, kde scenicky proces nejde oddélit od
Casu divaku. Zabyvam se Casem performativnim, kde se zabyvam rytmem, ktery je jednou z
hlavnich energetickych sil inscenace. V divadle je pro mé dulezité téma smrti, o kterém piSu v
souvislosti s asem a jeho objevovanim se v mé tvorbé. Cela bakalarska prace predstavuje
zakladnu pro dalsi tvorbu, kde mizu pojmenované aspekty tvorby posunout jesté o krok dal a

pracovat s novym jazykem, ktery se vybudoval skrz psani teto prace.

Abstract

In my bachelor thesis | tried to name some aspects of my work regarding three major themes:
rehearsal, acting and time. It is based on three productions that | have directed: The Search
for All Time, When | Die, Play Me... and The Saint. In the chapter on rehearsal, | discuss
rehearsal preparation and the rehearsal process. | name three important qualities in rehearsal:
intuition, coincidence, and inspiration. The idea that theatre cannot be invented but must be
rehearsed is important. | am also dealing with composition as a tool to create the structure of
a production. In the chapter on acting, | name three acting tools and how they occur in three
productions: monologues, theatricality vs. performativity, and choreography. In the last chapter
on time, | discuss the postdramatic perception of time, where the scenic process cannot be
separated from the time of the audience. | deal with performative time, where | discuss rhythm,
which is one of the main energetic forces of the production. Death as a theme in theatre is very
important to me and | write about it in relation to time and its appearance in my work. The
whole bachelor thesis is a base for further work, where | can take the named aspects of my
work one step further and work with a new language that has been built and developer through

the writing of this thesis.
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Uvod

Divadlo tady a ted je zakladem kazdé divadelni inscenace. ,Tady a ted” charakterizuje
divadelni pfedstaveni jako udalost, ktera se odehrava v konkrétnim prostoru a ¢ase a jako
takova se nikdy nebude opakovat. Divadlo se s kazdym pfedstavenim znovu rodi a na konci

umira, takZze se neustale méni a vyviji. DalSi dulezitou charakteristikou ,tady a ted” je, Ze

divadlo pfedstavuje misto setkavani, kde se komunikuje, diskutuje, konfrontuje atd.

Béhem bakalafského studia rezie a dramaturgie jsem se svymi spoluzaky pfipravil Sest
inscenaci. Tfi z nich, Hledani vseho ¢asu, AZ umfu, pustte mi... a Svata, jsou pro mé
nejvyznamnéjsi. Jsou to inscenace, které jsou mi velmi blizké. Jsou to autorské inscenace,
které nemély pfedem napsany text, a nejsou to inscenace, které by byly zaloZzené na pfib&hu.
Jsou to inscenace, které vychazeji ztématu a jedna z vychozi formy. V inscenaci Hledani
v8eho Casu je tématem nelinearni ¢as, v inscenaci AZ umfu, pustte mi... je vychozi forma

kabaret a ve Svaté je tématem herec a herectvi.

Vzhledem k rychlému tempu mého studia a setkani s mnoha novymi poznatky jsem se rozhodl,
Ze se ve své bakalarské praci ohlédnu za témito tfemi inscenacemi a pokusim se pojmenovat,
€O povaZzuji za jejich podstatné rysy. Zajima mé, jak spolu souviseji, co maji spoleéného a také
co spole¢neho nemaji. PfedevSim mé zajima, jak se béhem mého studia ménilo a utvarelo mé

uvazovani o divadle.

V prvni kapitole stru¢né popisuji okolnosti vzniku vSech tfi inscenaci a zasazuiji je do kontextu
svého studia. Ve druhé kapitole se zabyvam procesem zkouseni v divadle. Popisuiji pfistupy,
které pouzivam pfi tvorbé inscenace. PiSu také o dulezitych rysech samotné zkousky

a o podminkach pro zkousku.

V kapitole o zkou$eni piSu o materialu a praci s nim jako o jedné z kliCovych pracovnich metod,
ktera je spolecna vSem tfem procesim. Pojmenoval jsem tfi dalezité vad¢i principy: intuici,
nahodu a inspiraci, které jsou pro mou praci zasadni. S pomoci autoru Jifiho Havelky, Anne

Bogart a Katie Mitchel zasazuji své uvazovani o zkouSeni do SirSiho kontextu divadla.

V kapitole o herectvi piSu o tfech hereckych prostfedcich. V podkapitole 0 monologi¢nosti se
zabyvam tim, jak se monolog ve vSech tfech inscenacich objevuje. ZamysSlim se nad nim
i v kontextu postdramatického divadla. Divam se na néj z perspektivy textu a herecké akce.
Podivam se také na vyvoj monologu v prabéhu tfi inscenaci a na to, jak se monolog jako
nastroj postupné stale vice tematizuje. V podkapitole o performativité a divadelnosti pro sebe
pojmenovavam dulezitou koexistenci obojiho ve vSech tfech inscenacich. Na konkrétnich

pfikladech si uvédomuiji, ze performativita odpovida fyzi€nosti herce a zasazeni realného ¢asu



do inscenace. V pojmenovani divadelnosti se zamyslim nad divadelni smrti. V podkapitole
o choreografii reflektuji hereckou choreografii ve vSech tfech inscenacich. Pojmenovavam, jak
je ve v8ech tfech inscenacich zalozena prace s pohybem a jaké tanecni a choreografické

principy jsou pouzity.

V kapitole o ¢ase se zamyslim nad ¢asem v divadle nejen jako nad praci s nim v ramci
inscenace, ale také jako nad ¢asem od pfichodu do divadla do jeho opusténi. Pfemyslim
o tom, jak se snaZzime manipulovat s asem v divadle v ramci objektivniho ¢asu. V podkapitole
o postdramatické estetice ¢asu vyuzivam Lehmannovo psani k pojmenovani prace s Casem,
ktera se v postdramatickém divadle ustavuje ve tfech inscenacich. Jedna se zejména
o durativni estetiku a estetiku opakovani. Pozdéji vychazim z jeho mySleni o praci se sny
v postdramatickém divadle a zakladam vlastni mySleni a pfiklady ve tfech inscenacich.
V podkapitole o performativni estetice ¢asu se vybavuji mySlenim Eriky Fischer-Lichte
a dvéma principy, které pojmenovava ve své knize Estetika performativity. Prvnim z nich jsou
time brackets a druhym rytmus, pfiemz tyto dva principy vztahuji ke své vlastni praci
a mysleni. V posledni podkapitole spojuji ¢as s jednim z hlavnich témat, kterym se zabyvam,
a tim je smrt. Smrt a €as spolu velmi souviseji, protoze je to konec zivota, tedy vnitfniho ¢asu

Clovéka.



1 TRIINSCENACE

1.1 Hledani vSeho ¢asu

Hledani vseho Casu je inscenace vznikla ve druhém semestru Skolniho roku 2020/2021.
Hlavnim tématem semestru byl Cas, zejména nelinearni Cas. Mentory byli Lukas JifiCka
a Tomas Prochazka. Prvni dva a pul mésice semestru jsme méli ¢as na pfipravu koncepce
av kvétnu jsme méli dva tydny zkouSek. Scénografem byl Martin Tuma, herci Nadézda
Melkova, Tomas Adél a David Petrzelka. Premiéra se uskuteCnila 2. ¢ervna 2021 v HALF
Room Studia ALTA v prazské Invalidovné v ramci klauzurniho festivalu Katedry alternativniho
a loutkového divadla DAMU Proces.

Zkouseli jsme tfi hodiny denné ve dvou tydennich blocich v kvétnu. Pfed tim jsme méli ¢as na

pFipravu koncepce, ktery probihal od zacatku letniho semestru, to znamena od pulky unora.
1.2 AZ umfru, pustte mi...

AZ umfu, pustte mi... je kabaret vytvoreny ve Ctvrtém semestru studia, ve Skolnim roce
2021/22. Ukolem bylo pfipravit kabaret, cely roénik (reziséfi, herci a scénografové) byl
rozdélen na polovinu. Cilem bylo vytvofit inscenaci jako kolektiv. V prvni ¢asti jsme se schazeli
jednou tydné, v kvétnu jsme pak méli tfi intenzivni tydny zkouSek. Nasi skupinu tvofili Nadézda
Melkova, Stépanka Todorova, David Petrzelka, Richard Jan&a, Martin Tama, Anna Nevrla a ja.

Nasimi mentory byli Petra Tejnorova, Jifi Adamek, Kristyna Taubelova, Veronika Svobodova.

Oproti projektu Hledani vdeho ¢asu zde nebyl €as na vytvofeni koncepce, ale jednalo se
o intenzivni hledani. Bylo pIné funguijicich i nefungujicich pokusua. Zacali jsme u stolu, kde jsme
si fekli, co bychom si chtéli vyzkou$et a s jakymi o¢ekavanimi do projektu vstupujeme. Sepsali

jsme seznam v8ech nasich pfani a o¢ekavani.

ZkouSeli jsme intenzivné tfi tydny, a pfedtim jsme méli dva mésice, kdy jsme se potkavali

jednou za tyden.
1.3 Svata

Inscenace Svata zacala vznikat v prvni poloviné roku 2022. Na festivalu Proces v letnim
semestru 2022 byl uveden work-in-progress. Premiéra je naplanovana na konec zafi 2023

v Divadle Na zabradli v Eliadové knihovné. V této praci budu pod nazvem Svata myslet



zminény work-in-progress. Tvaréi tym sestavuje herecka Stépanka Todorova, scénograf
Martin Tuma, pedagogické vedeni déla Tinka Avramova a rezisér jsem ja.

Zajimavé je, jak tato inscenace zacala vznikat. Na workshopu s Branislavem Mazuchem
Stépanka pfipravila monolog o svaté heredce. V ramci ukazky z workshopu mé jeji monolog
nadchl a zeptal jsem se ji, jestli by nechtéla v tématu dobré hereCky dale pokraCovat a udélat

si herecké sélo. Prizvali jsme ke spolupraci Tinku Avramovou a Martina Tamu.



2 ZKOUSKA

Divadelni zkouska je soucasti procesu vzniku inscenace. Richard Schechner piSe: ,Zkouseni
je proces, pfi kterém se konkrétni bloky proto-performanéniho materialu skladaji do vétsich

a vétsich sekvenci akci, které se skladaji do celku, hotové performance.*’

Podoba sestavovani a vytvareni ¢asti inscenace je velmi rozmanita. Napfiklad v dramatu
mame pfedem napsany text, ktery je uveden na jevisté. Ve tfech inscenacich si mizeme
vSimnout, Ze vstup do procesu zkouSeni je velmi riznorody. V Hledani vdeho ¢asu jsme méli
predpfipravené texty a vybrané situace, v AZ umfu, pustte mi... jsme méli pouze formu

a u Svaté byla vstupnim materialem etuda vytvofena na workshopu.

V nasledujicich podkapitolach se budu vénovat jednotlivym aspektim zkouSeni. Nékteré
aspekty, jako je prostor, pfiprava na zkouseni, jsou zcela obecné, ale dllezité pro kazdy
proces. Nékteré aspekty jsou prezentovany ve vztahu k mé viastni praxi. O téchto aspektech
pidu z pozice reZiséra. Nékteré aspekty chapu spiSe jako uvahy a mozZnosti a nékteré jako
fakta a pravidla. Na rozdil od Havelky, ktery v knize Zmrazit Cerstvé ovoce piSe o péti N
(naslouchani, nejistota, nahoda, nedokonéenost, naivita), coz jsou spiSe filozoficka pravidla,
a Katie Mitchell, ktera v knize Uméni a femeslo reZiséra piSe néco jako navod na tvorbu
¢inoherni inscenace a je velmi konkrétni, je mlj seznam kombinaci obojiho a jsou v ném

zvyraznény nékteré aspekty, které vnimam jako dilezité.
2.1 Prostor

Predpokladem pro zkouSeni je mit prostor. Je dullezité tento prostor néjakym zplsobem
organizovat. Napfiklad pro zkouSeni u stolu je nutné umistit stal a zZidle do prostoru, kde je
dostatek mista pro vSechny. Velmi rychle se stane, Ze pokud neni dostatek mista, musi se
nékdo presunout na misto, kde neni vidét, a tak je z kolektivu vylou¢en a komunikace s nim je
obtizna. V pfipadé zkousek, kdy se jde do prostoru, je tfeba pfipravit misto, ze kterého se
Clovék diva (hledisté): pfipravit dostatek zidli pro vSechny, mit vhodné misto pro osobni véci,
aby neprekazely volnému prichodu mezi jevistém a hledistém. Je také nutné pfipravit hraci
prostor na zakladé potfeb kazdého projektu. Rad zafazuji pfipravu prostoru na zacatek

zkouSeni jako formu kolektivni prace.

" SCHECHNER, Richard. Performance studies: an introduction. 2. vydani. New York: Routledge, 2006, s. 237. ISBN 0-415-37245-
3. Puvodni text: ,Rehearsing is the process of building up specific blocks of proto-performance materials into larger and larger

sequences of actions that are assembled into a whole, finished performance.” Vlastni pfeklad autora prace.
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2.2 Cas a pribéh zkousky

Casem zkousky mam na mysli predevsim jeji pribéh. Jifi Havelka pise: ,Divadelni zkouska je
bezprecedentni zalezitost. Ojedinély spole¢ensky nebo mozna vSeobecné lidsky fenomén. Na
jedné strané je to realné se déjici udalost v realném prostoru a Case sméfujici na strané druhé
k uchopeni svéta fikce, k vystavbé jiné reality. Stoji-li divadlo na hrané dvou realit, té kterou
Zijeme a té umélé, je divadelni zkouSka hadem obtacejicim tuto hranu, zkoumajicim tuto délici
linii, snazicim se ji poznat, nové vytycit, definovat. ZkouSime si chuzi po tom tenkém lané,
balancujeme, pfepadavame chvili na jednu, chvili na druhou stranu, skaCeme, padame

a znovu vstavame v nekoneéné spirale.“?

Kazda zkouska je vzdycky sestavena z praktické a tvarci stranky. Prakticka stranka spociva
predev8im v organizaci zkousky, aby se cely proces posouval kupfedu. Jde o to, aby byly
zajistény a pripraveny rekvizity a prostor. Pokud na zkouSku pfijde kostymni vytvarnik, je
potfeba vyhradit &as na vyzkouseni kostymd. Casto se stava, ze nékdo musi odejit ze zkousky
dfive nebo pfijde pozdéji, a je tfeba zajistit, aby prace byla nastavena tak, aby tato osoba méla
moznost a Cas pracovat na svych scénach. Pak je tfeba zajistit hudebni a svételné zazemi.
Uved! jsem jen nékolik priklad( praktické stranky zkousky. Je vSak velmi dulezita, protoze
Casto jde o pfipravu prostfedi a podminek pro tvir€i ¢ast zkouSky. To je ta ¢ast zkouSky, pfi
které se plni herecké ukoly, improvizuje se, zkouSeji se scény. Prakticka a tvarci ¢ast zkouSek
jdou ruku v ruce. Prakticka ¢ast je také organizace €asu pfi praci s herci. Napfiklad kolik ¢asu
jim dat na pfipravu ukoll, jak dlouho je nechat délat improvizace, kolik ¢asu se vyhradi na

poznamky.

Pribéh zkousky se muze fidit pfedem pfipravenym ¢asovym planem, nebo podle planu, na
kterém se kolektiv dohodne na za¢atku zkousky, a nebo Ize o pribéhu rozhodovat spontanné

a v daném okamziku.

Osobné davam piednost pohybu mezi pfedem pfipravenym planem a okamzitymi reakcemi
na zkousce. Zalezi na tom, v jaké €asti procesu se nachazime. Rad se dobfe pfipravim na

prvni zkouSky, které obvykle provazi velka nervozita, protoZze vstupujete do neznama.

2 HAVELKA, JiFi. Zmrazit éerstvé ovoce: Utrzky tivah o divadelni zkousce. Praha: Nakladatelstvi AMU, 2012, s. 85. ISBN 978-80-
7331-306-7.



V pozdéjsi fazi procesu nechavam zkouskam volny prubéh, protoze jsme ve fazi, kdy je tfeba

dat ¢as pokusim a neni dobré je pfili§ omezovat.

Je dobré vytvofit pracovni prostfedi na zaCatku kazdé zkouSky, kdy se udéla hranice mezi
osobnim Zivotem a zkouSenim. Na zacatku je dobré si fici, jak bude zkouska probihat. Popis
muze byt velmi jednoduchy a nékdy navazuje na konec pfedchozi zkouSky. Napfiklad si
fekneme: ,Dnes budeme pracovat na scéné Davida a Stépanky. Pokud budeme mit vice &asu,
domluvime se, co budeme délat dal.“ Nebo: ,Dnes si to celé jednou projdeme a pak to budeme
Cistit.“ Zaroven vzdy za€inam zkou$ku rozcvickou, vyzkouSel jsem nékolik variant. Snazil jsem
se dat hercum prostor, aby si délali, co cht&ji, kazdy sam za sebe a po vzajemné shodé mezi
sebou. Pak jsem je nechat pfijit pfed zkouskou a udélat rozcvicku. Ale nejefektivnéjsi zpusob,
ktery jsem nasel, bylo udélat rozcvicku véech dohromady na zaCatku zkousky a dat si na ni 20
az 30 minut, coz se mozna pfi ¢tyrhodinové zkouSce zda hodné. Ale je to idealni Cas na to,
aby se na sebe v8ichni napojili a zapomnéli na véci zvenéi, a zaroven uvodni hry velmi dobfe

eliminuji zbytecCny stres.

V ramci zkouSek Casto pracuji tak, Zze nechavam hercdm ¢as na pfipravu scény, na kterou pak

reaguji. V tomto pfipadé jim davam jasné najevo, kolik Casu maji na pfipravu.
2.3 Priprava na proces a na zkousku

Havelka velmi dobfe popisuje vztah mezi domaci pfipravou a realitou na zkouskach: ,Divadlo
se tvofi na divadelnich zkouSkach. Nikde jinde. Divadlo nevymyslite, musite ho ,nazkouset'.
Muzete se predtim pfipravovat, jak chcete, nacitat knihy, diskutovat s odborniky, promyslet
situace, kreslit storyboardy, psat reZijni knihy, reder8ovat, zjiStovat, studovat, ale divadlo se
rodi jen a pouze na divadelni zkouSce. MUzete si pfedem popsat stohy papiru, ale pfi zkousce
musite zacit ,psat pres herce’, malovat svétlem, tesat do tél a budovat architekturu vztaht
v prostoru. Teprve divadelni zkouSka nekompromisné provéfuje vSechny vaSe pfedchozi

pFipravné faze a nelitostné testuje Zivotnost obrazd, které jste si vystavéli ve své hlavé.*

3 Tamtéz, s. 89.



Soucasti kazdého zkusebniho procesu je pfiprava mimo €as zkouSky. Pouzivam tfi formy

pfipravy:
1. Pfiprava na cely proces

To je ¢ast, ktera se kona pfed zaCatkem zkusebniho procesu. Jde o zkoumani tématu,
jevu, textu, ktery mé zajima. Jde o postupnou pfeménu fragmentd do koncepce,

napadu, struktury, artikulovaného tématu a aspektu tématu, ktery nas zajima.
2. Priprava v prabéhu procesu

Tato pfiprava slouZi jako dialog s tim, co se déje na zkouSkach, a se zkoumanym
tématem. Je to analyza materialu vznikajiciho pfi zkouskach, pfi niz se zjidtuje, co jesté
proces potfebuje. Je to jakysi ,pohled z ptaci perspektivy“ na cely proces. V procesu
AZ umfu, pustte mi..., ktery za€al bez pfedchozi pfipravy, jsem musel bedlivé sledovat,
co se déje na zkouskach. Po zkousce jsem doma musel hledat cestu dal, pfemyslet o
moznostech materialu a definovat si, kam sméfujeme. Kladl jsem si otazky: Co je to
kabaret? Co je kabaret v 21. stoleti? Kdyz jsme védéli, ze pouzijeme divadelni smrt,
udélal jsem si doma reSerSi o typech smrti. Vysledkem byl seznam vlastnosti smrti,

ktery mi pak pfi zkouskach pomohl jako kostra pro pfemysleni a zkouseni.
3. Priprava na konkrétni zkousky

Jde o konkrétnéjSi rozhodovani o tom, co s sebou na kterou zkousku pfinést a jak ji

zorganizovat.

Na zkousky se musi pfipravit i druha &ast kolektivu. Reknéme herci s domacimi ukoly,
scénograf musi najit rekvizity, které by se daly pouzit. Je dobré, aby vSichni, kdo se na projektu
podileji, zacali procesem Zit, pfemysleli o ném a vstfebavali ho i mimo dobu zkousky. Domaci
ukoly pro herce mohou byt velmi jednoduché a daji se zvladnout za par minut. Mam rad domaci
ukoly, které z nas délaji pozorovatele svéta, takZe jsme stale ve stfehu, kde by nas mohlo néco
inspirovat. U AZ umfu, pustte mi... jsme méli vSichni za ukol natacet lidi, ktefi odpovidaji na
otazku, co je to kabaret. Stale jsme hledali zajimavé lidi, okamziky, kdy se nékoho zeptat.
Pofidit tajnou nahravku nebo dotyénému Fict, Ze rozhovor nahravame. Ve formulaci odpovédi
to mélo velky vyznam. Diky témto zkuSenostem jsme také mohli pozdéji ukol doplnit o nova

pravidla.

P¥i pfipravé jde také o setkani se scénografem, kostymnim vytvarnikem a dramaturgem. Prvni
dva pfinaSeji napady, jak by mohla vypadat vizualni stranka inscenace. Ve vSech tfech

popisovanych inscenacich byl scénografem Martin Tama. Jde o dialog s ¢lovékem. Jsem typ



reziséra, ktery hodné pfinasi i vlastni scénografické napady. Pro mé je dulezité vidét v hlavé

scénografii pro konkrétni inscenaci, abych byl viibec schopny pracovat.

V zadné ze tfi inscenaci nebyl dramaturg. VétSinou jsem roli dramaturga pfevzal ja, scénograf
a na zkouskach Casto cely kolektiv. Funkci dramaturgie vnimam jako proces pojmenovani

a nachazeni smyslu pfipravované inscenace.
2.3.1 Priprava koncepce inscenace Hledani vSeho Casu

Hledani vseho Casu je jedina ze tfi inscenaci, u niz se pred zaCatkem zkouSeni pfipravovala
koncepce, a tu bych rad popsal. Pfipravu na zkouSeni neboli pfipravu koncepce tohoto

projektu bych rozdélil do péti fazi.
1. Faze: ZTRACENOST

K pfipravé koncepce inscenace jsme ziskali dlouhy seznam inspirace z literatury, filma,
instalaci, hudby. Zbigniew Rybczynski: Tango, David Lynch: Mullholand Drive, Lost Highway,
John Cage: As Slow As Possible, Alvin Lucier: | Am Sitting In The Room, Vladan Radovanovic:
Voice From The Loudspeaker, Maya Deren: Meshes of the Afternoon, Christian Marclay

a dalSi. V8echna inspirace byla hodné zajimava a nabizela vydat se rGznymi sméry.

Na zacatku pfipravy koncepce jsem mél kazdy tyden novy napad, novy zpUsob, jak zachazet
s Casem. Napady se hodné propojovaly s inspiraci a vychazeli z ni. Jeden tyden jsem chtél
udélat greenscreen room a live cinema, dal3i tyden loutkovou inscenaci o Jezi Petrovi, coz
jsou kratké edukacni pfibéhy o zlobivych détech. Dalsi tyden inscenaci vyuzivajici foley art a
tak dale. Potfeboval jsem se zastavit a hloubéji se zabyvat tématem €asu. Zaroven jsem se

potfeboval setkavat a tvofit s herci. Zajimalo mé setkani s herci v prostoru nad tématem ¢asu.
2. Faze: VYZKUM

Vyzkum se od ztracenosti liSi tim, Ze pfi ztracenosti hodné skaeme mezi napady a hledame
zachytny bod, ktery by nas nasméroval konkrétni cestou. Ve ztracené fazi jde také o vyzkum,
ale spiSe povrchni. Tyto dvé faze se také misi, protoze to, co se béhem faze ztracenosti

naucime, mizeme pouzit ve fazi vyzkumu.

Ve vyzkumu jsem se zabyval filozofickym pohledem na C€as. Nejvice mé zajimaly dva
myslenkové sméry, na jedné strané redukcionismus (Aristoteles, Leibniz) a na strané druhé
platonismus (Platén, Newton). Hlavni mysSlenkou redukcionismu je, Ze €as neni nezavisly na
udalostech, které se v Case déji. Svym zplisobem muzeme Fici, Ze ¢as je redukovan na ¢asoveé
vztahy mezi udalostmi a vécmi. Platonismus naproti tomu tvrdi, Ze €as je jako prazdna nadoba,

V niz jsou umistény udalosti a véci.



Pokud bychom obé tyto myslenky pfenesli do kontextu divadla, mohli bychom fici, Ze na jedné
strané mdzeme na inscenaci nahlizet jako na prazdnou nadobu, kterou je tfeba naplnit
udalostmi a vécmi. Uvnitf této prazdné nadoby se v8ak nachazi dalSi novy Cas, ktery funguje
na zakladé setkani udalosti a véci. Hlavnim pfedpokladem existence ¢asu je tedy udalost nebo

véc.

Stale vice mé zajima otazka, jak lidé vnimaji €as. Narazil jsem na citat Aurelia Augustina:
,Nakolik je to zatim jasné a ziejmé, je to, Ze neexistuje ani budoucnost, ani minulost. Proto
vlastné nemuazeme fici: existuji tfi Casy — minulost, pfitomnost a budoucnost. Pfesné;jSi by bylo
fici: existuji tfi Casy — pfitomnost ve vztahu k minulosti, pfitomnost ve vztahu k souCasnosti
a pritomnost ve vztahu k budoucnosti. Pro€ jen v dusi pfebyvaiji Casy jako trojice tohoto druhu,
jinde je nevidim: pfitomnost vzhledem k minulosti je vzpominka, pfitomnost vzhledem
k pfitomnosti je vhled, pfitomnost vzhledem k budoucnosti je oCekavani.“ (Augustin, Vyznani,
X1/20)

Na zakladé této filozofické Uvahy o Case jsem napsal esej. Rad bych citoval jednu ¢ast ze své
rezijni knihy, aby bylo snaze pochopitelné, kam mé pfemysleni o Case dovedlo a co mé nejvice

zaujalo.

,Definice ¢asu u Clovéka Uzce souvisi se schopnosti prezit. S timto pfedpokladem mohu snaze
Fici: Cas existuje, pokud existuje ja, které je soudasti ,nekoneéného' &asoprostoru. Existui,
pokud uspésné proplouvam zivotem, pokud mam podminky pro preziti. Citim pouze svuj
vlastni ¢as. Rozumim svému vlastnimu pocitu jedné hodiny, svému vlastnimu pocitu jizdy
rychlosti 50 km/h... Vnimani €asu je v zivoté velmi dllezité. Vnimani ¢asu je osobni prozitek

Casu, nelze ho zobecnit. Vnimani Casu je vlastni a originalni kazdému jednotlivému Clovéku.

Clovék ma mimofradnou moznost vytvaret si sny a imaginativni obrazy. Reknéme, Ze ve snu
se néco déje — prib&h, udalost, cesta. Cas ve snu je zcela samostatny, nepfiléha k casu
v bdélém stavu. Cas ve snech je plynuly a méni se. Reknéme rychla vedefe s nékolika
pomalymi okamziky, pfeskakovani z mista na misto. Lidské vnimani €asu je slozité a je

kombinaci riznych zivotnich sil (nalada, pocit, emoce, situace...).”

Ale také divadlo se snazi lidskym vnimanim ¢asu manipulovat. V inscenaci pracujeme
v konkrétnim ramci objektivniho ¢asu, napfiklad scéna trva 15 minut, ale v tom ¢ase mizeme
ovlivnit trvani jevistni akce, muze byt pomala nebo rychla, nebo i v realném Case. Trvani
jednotlivych akci se muze lisit. Nékdo muze byt pomaly a ostatni rychli, nebo v riznych
konstelacich. To je podobné jako v Zivoté. KdyZz se podivame na kfiZovatku, vSimneme si
rizného trvani pohybu. StarSi pani jde pomalu, muz na bicyklu jede rychle mimo. Auto
zastavuje v posledni chvili. Druhé auto jede pomalu. Lidé ¢ekaji na zelenou na semaforu. Tolik

riznych véci se déje v konkrétnim ¢asovém useku, maze to byt dvacet vtefin.
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3. Faze: NALEZENI KLICE

Zacal jsem se zajimat o svét snu, svét imaginace, o to, jak jsme schopni v hlavé cestovat pres
rizné udalosti. Zaaly mé zajimat asociace. Rozhodl jsem se napsat nékolik textl na principu
volného toku myslenek, opirajicich se o asociace. Na zaCatku kazdého textu jsem si vybral
situaci, ktera souvisi s urCitym vyvojem Casu. Prvni text zaCinal situaci: cesta do vzdalené
destinace. Zareagoval jsem prvni asociaci a za¢al psat. Vzpomnél jsem si ha cestu do Kanady
na divadelni festival s na$i stfedoSkolskou inscenaci MAUS. PFi psani se mi vybavily
vzpominky na prvni cigaretu, na kamarada, se kterym jsem se pohadal, a tak dale. Druhy text
mél situaci: ranni kava. Prvni pokus s timto textem nebyl Uuspé&sny, nebyly v ném Zadné
asociace, a tak jsem na ném dal nepracoval. Protoze mi prvni text sedl, byl jsem na sebe
u druhého textu velmi pfisny, Ze musi byt jesté lepsi. Zjistil jsem, Ze dobré vychozi situace jsou
ty, které jsou alespori trochu vyjimecné oproti kazdodenni rutiné. Zkusil jsem to znovu
s tématem ranni kavy, tentokrat jsem si vzpomnél, jak jsem na stfedni Skole chodil do €ajovny,
ke které jsem mél zvlastni citovy vztah. Tento text mi otevfel cestu k asociacim a ja napsal

treti text.

Vzpomnél jsem si na roman Hledani ztraceného ¢asu od Marcela Prousta, v némz se vyskytuje
madlenka, ktera hlavniho hrdinu pfenese do jeho mladi v domé jeho tety. Nazev romanového
cyklu Hledani ztraceného ¢asu mé inspiroval pro nazev naseho projektu Hledani v§eho ¢asu.
Slovo v8echno souvisi s tim, Zze mé zajimaly maximalni moznosti vnimani ¢asu a rizné Casové

situace.

Setkal jsem se s Tinkou Avramovou, ktera vSechny ftfi texty pfecCetla. Pomohla mi objevit
&asové roviny v ramci vSech tFi textd. Cas na pfesun z jednoho bodu do druhého, prestavka
(napf. koureni), vék (osobni existence), cykli¢nost, pfiprava vs. vysledek, ¢as pfirody vs. ¢as
Clovéka, €as vztahu (vztahy mohou pfesahovat dobu), smrt (konec €asu pro nékoho nebo

néco), karanténa®.

Soucasné s procesem tvorby konceptu jsem se dohodl na spolupraci se svym spoluzakem,
scénografem Martinem Tumou. Poprvé jsme se setkali, kdyz uz vSechny ftfi texty existovaly,
a také po setkani s Tinkou. Rozhodli jsme se inscenovat v prostoru Studia ALTA v prazské

Invalidovné.

4 Inscenace vznikala za opatfeni proti COVID-19.
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V tu chvili jsem se potfeboval seznamit s herci, domluvil jsem si prvni schiuzku. PrecCetl jsem
své texty a pozadal herce, aby na mé texty reagovali svymi viastnimi texty. Od hercu jsem

dostal nové texty, které mi pomohly vytvofit prvni storyboard.

Sepsal jsem vSechny situace ze vSech textd a vznikl seznam 27 situaci. V tématech ¢ekani
a cestovani jsem na$el styény bod. Na zakladé toho vznikl prvni tematicky okruh inscenace.
A poté jsem vybral situace, které mi pfiSly zajimavé ve vztahu k ¢asu. Vznikl tak pdavodni
storyboard:

1. Nadrazi — ¢ekani

2. Vlak — cesta

3. Kniha

4. Narozeninova oslava
5. Caj

6. ... (dira ve storyboardu)
7. Pohteb

2.4 Material a prace s nim

Slovo material chapu velmi Siroce. Materidlem mulze byt dramaticky text, film, osobni
zkuSenost, predstava, télo, prostor, pfedméty, fotografie, obrazky, loutky, situace, téma atd.
Proces prace s materidlem mohu pfirovnat k vafeni. Materidl chapu jako ingredience,
zkous$eni, pokus a hledani jako proces vareni. KdyZ vafime, musime pfemyslet o tom, jak
zpracovat suroviny svym télem a mysli, abychom vytvofili néco nového. Kdyz pfipravujeme
pokrm, musime neustale zkouSet, jak chutna, co je jesté potfeba a jestli chutna dobfe. Je to

kombinace znalosti, techniky a citu. Je nutné byt s danou materii neustale v dialogu.

Havelka piSe: ,Divadelni zkou8ka je mlynek, kterym museji vdechny vaSe pfipravy a inspirace

prolézt a pretvofit se na jakousi divadelni hmotu, kterd pomalu dostava tvar.“

Material musi ziskat divadelni formu. Pfi prvni praci s materialem velmi rad pouzivam systém,

ktery se sklada z nasledujicich kroku:

1. Prfedstaveni ukolu: Pfedstavi se material, se kterym se bude pracovat, a ukol. ,VSichni

si najdéte video Charlieho Chaplina, pak si pfipravte solovou etudu libovolného

5 HAVELKA, J. Zmrazit &erstvé ovoce, s. 89.
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formatu, muzete pouzit cokoli, co najdete v mistnosti. Dodrzte maximalni délku 5 minut,
at ma zacCatek a konec.”
»V tomto ukolu se budeme zabyvat divadelnimi smrtmi, rozdélte se do dvojic a pfipravte
si 6 smrti, mate na to 30 minut. Kazda smrt at ma zacCatek a konec.”

2. Cas na pripravu etudy: ,Mate 45 minut, rozdélte si as na prvnich 10 minut, abyste
nasli video, které vas nejvice oslovi.*
Spolecné sledovani: VSichni spole¢né sledujeme pfipravené scény.
Zpétna vazba: Kdyz jsme se podivali na v8echny etudy, sdélime své pfipominky.
Napfiklad v pfipadé divadelnich smrti jsme pojmenovali, které funguji, u funkénich

smrti jsme se snazili pojmenovat klic.

V tomto procesu vystupuiji jako pozorovatel, pozoruji, co herci pfipravuji, zastavuji se u nich
béhem pfipravy a oni mi fikaji, jak jim to jde, co pfipravuji, pokud maji né&jaky problém,
diskutujeme o ném. Rezie je pfedevSim o pozorovani, sledovani. Hledame, co komunikuje
a co ne. V procesu je jesté jedna dulezita funkce reziséra: inspirovat. Inspirace je nabidka,
inspirace je energie, inspirace je také nad3eni, inspirace je zajimava tematika. Pokud existuje
koncepce inscenace, je uz to urcita inspirace. V autorském divadle, kde se nepracuje
s pfedlohou, se spousta véci definuje az v procesu. Kdyz herec déla improvizaci nebo scénu,
nastane okamzik, kdy rezisér a kolektiv reaguji s novymi napady. Je to pro herce také
nesmirné inspirativni, je to nabidka, jak scénu dale rozvijet. Dllezita je také inspirace zvenci,
uz existujici inscenace, knizky nebo obrazy, filmy. Funguji ale jako referen¢ni ramec pro to,

jak Ize véci délat.

KdyZ se rozhodneme, Ze chceme néjakou sceénu rozvijet dal, zaneme ji zkouSet. ZkouSime
rizné moznosti a snazime se Iépe definovat, co je podstatou scény a kam by se méla ubirat.
Najdeme cil scény. Cilem Richardova komika v AZ umfu, pustte mi... bylo, aby Richard naSel

svou verzi antikomika, a vychozim materialem byl Andy Kaufman.

V Hledani vSeho ¢asu se material skladal z osobnich pfibéhl a zkuSenosti. Material byl na
pocatku textovy. Na zkouSkach jsme vytvareli novy material, napfiklad jsme se bavili o tom, co
délame ve vlaku, kdyZ cestujeme. Prostfednictvim improvizace, kdy herci vypravéli
o vzpominkach na oslavy, narozeniny, zvlastni udalosti, jsme nashromazdili spoustu
materialu. Pfi dalSi improvizaci jsme sbirali material pro scénu na party. Herci v mistnosti tancili
na rizné songy a ja jsem si zaznamenaval, co vSechno vznika. Pro tvorbu a vznik materialu
neexistuje Zadné pravidlo, ale mohl bych ho rozdélit na material, ktery je vytvofen nebo vybran

pro zkouSku, a material, ktery vznika na zkousce.

Psané texty vznikaly jako material pro zkousky a improvizace vznikaly na zkouskach. Oba

pFistupy kombinuji, protoze obé& formy tvorby materialu maji svou kvalitu. Material, ktery je

13



vytvofen a vybran pro zkouseni, je v podstaté domaci pfiprava nebo domaci ukol. Je to jiny
myslenkovy proces, nejste omezeni ¢asem zkousky, muZete si precist napfiklad dlouhé
clanky. Ale material, ktery vznika na zkouSce, je reakci na spoleCnou existenci kolektivu
v prostoru, je reakci na tady a ted. Zejména proto, Ze se ¢asto jedna o improvizace nebo ukoly
s kratkym Casem na pfipravu. Improvizace je nesmirné dulezitou soucasti divadelniho
procesu, protoZe vétdinu scen, které zkouSime, improvizujeme znovu a znovu az do okamziku
fixace, protoze jsme v procesu hledani nejlepsi a nejspravnéjSi mozné verze scén za danych

okolnosti.

Do procesu AZ umfu, pustte mi... jsme vstoupili s pfedem danou formou: kabaret. Hlavni

otazkou pfi tvorbé materialu bylo, co je kabaret. Zde uvadim nékteré nejpodstatnéjsi materialy:

1. Dokumentarni material — kdyz jsme lidem vysvétlovali, Ze délame kabaret, kazdy zacal
fikat, co je pro néj kabaret. Zacali jsme lidi natacet. Tak vznikl systém domacich ukolu.
Naptiklad Sté&panka se ptala babicky, co je pro ni kabaret.

Autorska tvorba — Nad'a napsala vlastni text o hereC¢kach v kabaretu.

Vlastni zkuSenost — Stépanka jednou potkala ve vlaku taneénici.

Osobnosti z historie kabaretu — inspirovali nas Andy Kaufman, Charlie Chaplin a Karl
Valentin.

Divadelni smrti.

Klasicka hudba.

PFi zkouSkach jsme pouzili vice rGzného materialu nez pfi Hledani vseho ¢asu. Material je
rozdélen do podkategorii podle svého puvodu nebo vzniku. Osobni zkuSenost je pfitom stale
soucasti materialu, stejné jako u Hledani vSeho ¢asu. S dokumentarnim materialem jsme $li
o krok dal, a tak jsme vstoupili do SirSiho prostfedi kolem nas. Zaroven jsme do materialu

zaradili inspiraci z dé&jin kabaretu, pfes konkrétni osobnosti.

ZkuSebni proces byl zaloZzen pfedevSim na ukolech a improvizacich. Na zaCatku jsme délali
volné improvizace, abychom si vytvofili material. Na jednu zkouSku jsme si pfinesli spoustu
domacich spotfebicl, se kterymi jsme si rGzné hrali. Tato hra vSak nepfinesla konkrétni
material, téma, nic inspirativniho, co bychom mohli rozvijet. Je dulezité Fici, Ze problém této
improvizace spocival ve faktu, ze jsme si nenastavili jeji pravidla. Osobné se drzim dvou
jednoduchych pravidel: at ma improvizace zacatek a konec, a at' se v improvizaci hleda néco
spole¢ného. Tretim pravidlem, nebo spiSe podminkou, je, aby byli vSichni v improvizaci
pfitomni a aktivizovani, aby byli herci spolu a na sebe naladéni. Upozorhuji na public, coz
znamena pohled na divaka a otevirani pozice téla k divakovi. Pozdéji jsme zkusili improvizovat

znovu podobnym zpusobem, ale tentokrat jsme si stanovili jasna pravidla: nastavili jsme
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zaCatek a pozdéji i konec. Improvizace byla lepSi, ale zaroven to bylo néco uplné jiného nez

material, ktery jsme postupné sbirali mimo ¢as zkousky.

KdyzZ jsme zacali plnit ukoly na zakladé dokumentarniho materialu jako vychodiska, vznikla
jakasi konkrétni cesta. Kdyz jsme do procesu zkouSeni zapoijili historické osobnosti ze svéta

kabaretu, postoupili jsme jesté o krok dal.

Ve Svaté byl vychozim materidlem Sté&pandin monolog o svaté hereéce. Jednou z hlavnich
inspiraci bylo slovinské pfedstaveni Hrdina 2.0 — predstaveni viech predstaveni® autor(i
a hercl UroSe Kaurina a Vita Weise, které metadivadelné zkouma dobré herectvi. Tato
inscenace pusobila jako jakysi manual pro tvorbu Svaté. Jednou z prvnich scén, na které jsme
zacali pracovat, byl ,tento monolog®, ve kterém se pfemysli o tom, jaky je nejlepSi monolog.
Stépanka si napsala text a pak jsme s nim v prostoru improvizovali. Hodné scén vzniklo tak,
Ze Stépanka nejdfiv napsala text a pak jsme s nim improvizovali a hledali jevistni akci.
Stépanka si napsala seznam toho, &eho chce v konkrétnim predstaveni dosahnout. Pak
napsala text o tom, o &em toto pfedstaveni je. Zabyvali jsme se také St&pan&inymi osobnimi
hereckymi zkuSenostmi. Pouzili jsme dva jeji pfibéhy: 1. kdy si uvédomila, Ze se chce stat

hereckou, 2. jaky trik pouzila k placi v jedné z inscenaci.

Jedno z cviCeni, které jsme pouZili pfi praci s pohybem a které rad pouzZivam, se jmenuje
videoelementy. Je to cviCeni, pfi kterém se pracuje s videomaterialem, herec si vybere jeden
detail nebo aspekt ve videu a predvede ho v prostoru. Stépanka pouzila sva vlastni videa,

protoZe fikala, Ze se rada nataci a hraje pfed kamerou.

Lze tedy shrnout, Ze samotny material je ve v8ech tfech inscenacich velmi rlznorody, ale do
jisté miry velmi osobni. Casto mluvim o pfedstavé divadla jako o tady a ted. V tom smyslu, Zze
tady a ted jsme my a nas Zivot i to kolem nas. Jsou to pravé osobni pfibéhy a zaZitky a také
dokumentarni material v AZ umfu, pustte mi... To, co se dé&je pfi zkouSeni, je tady a ted.
Improvizace je néco, co vznika tady a ted. | kdyz v AZ umfu, pustte mi... pouzivame i postavy
z dé&jin kabaretu, cilem nebylo jen kopirovat, ale také reflektovat je a vztahovat se k tomuto

historickému materialu skrze nasi perspektivu — tady a ted.

8 Slovinsky nazev: Heroj 2.0 — predstava vseh predstav
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2.5 Budovani spoleéného jazyka

Béhem zkou$eni s herci se zacina rysovat slovnik nové vznikajiciho projektu. Jde
o rozhodovani o pouzivani jazyka, o tom, jak budeme o inscenaci mluvit a jak budeme véci v
procesu pojmenovavat. Napfiklad se rozhoduje o tom, jak pojmenovavat scény, motivace
hercq, jak nahliZzet na vztahy. Tato €ast je velmi dulezita, protoze jasny a transparentni jazyk

umoznuje vSem byt na stejné lodi.

Katie Mitchell piSe, Ze je dulezité vytvofit si spoleCné pracovni jazyk. PFi diskusi o materialu je
treba vést herce k vlastnimu poznani a zjiSténi, a to se déla spiSe kladenim otazek nez
tvrzenimi.” Anne Bogart piSe o nebezpe&i pouzZivani slova chtit ze strany reZiséra, které herce
v tvorb& omezuje, protoZe chtéji naplnit reZisérovo oCekavani. Misto toho, aby mohli svobodné

tvofit a hledat.?

Katie Mitchell i Anne Bogart také piSi o tom, Ze je dulezité ptat se spiSe na to, co chce material
a proces, nez na to, co chce kazdy jednotlivec. Katie Mitchell pouziva text jako prostfednika v
konfliktnich situacich.® PiSe, Ze kdyz nastane konflikt, text se stane arbitrem mezi reZisérem a
herci. Pta se, co chce postava v textu, nebo co se opravdu déje za situaci. Text je ten, ktery
ur€i smér. Musime rozliSovat mezi tim, co chceme jako tvurci, a tim, co chce text, nebo v mém
pfipadé material. Mitchell piSe: ,Pokud pracujete na autorském pfedstaveni a nepracujete

s textem, pouZijte jako prostifednika obrazkovy scénaf nebo myslenky, k nimZ sméfujete.'°

2.6 Zpeétna vazba

Katie Mitchell piSe, Ze jakakoli zpétna vazba k vidénému by méla byt podavana stejnym stylem,
aby se vytvofil jasny a transparentni systém. Tvrdi, Ze vztah reZisér—herec se zacina rozpadat,

kdyZ se méni komunikace."'

Poskytovani zpétné vazby je pro mé vzdy zaloZeno na dvou otazkach: 1. Co jsme vidéli? 2. Co
fungovalo, co nefungovalo? V dusledku toho je nutné si uvédomit, kde je potencial a jak scénu

dale rozvijet.

" MITCHELL, Katie. Uméni a femeslo reZiséra. KOLMAN, Ivan (pfekladatel). Brno: JAMU, 2015, s. 197. ISBN 978-80-7460-084-
5.

8 BOGART, Anne a LANDAU, Tina. The Viewpoints Book: A Practical Guide to Viewpoints and Composition. New York: Theatre
Communications Group, 2005, s. 28. ISBN 978-1-55936-241-2.

® MITCHELL, K. Uméni a femeslo reZiséra, s. 168.

© Tamtéz, s. 169.

" Tamtéz, s. 179.
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Poskytovani zpétné vazby je trénink. Casto reaguiji chaotiétgji, necitlivé s cilem dosahnout
lepSiho hereckého vysledku. | kdyZ cesta k dobrému herectvi nevede pfes muceni, ale pfes
kvalitni dialog a vzajemnou inspiraci. A k dobrému dialogu je tfeba dobfe naslouchat. Havelka
pide: ,Pouze lidé, ktefi jsou schopni si vzajemné naslouchat, mohou spoleéné vytvofit
prostfedi, ve kterém neexistuji bariéry branici vypustit veSkerou spontanni energii. Prostfedi
velmi intimni, kde jsem schopen se naprosto odhalit, zvefejnit a pfitom nemit strach ze zranéni.
Z mé osobni zkuSenosti byva pravé strach nejCastéjSi prekazkou plodného zkusebniho
procesu.“'? Strach je asto pfekaZzkou dobrého dialogu. Stava se mi, Ze kdyZ se chci osvédgit
jako rezisér, zapominam na ostatni a ztracim s nimi lidsky kontakt, a tak vznikaji nepfijemné
situace. Stalo se mi parkrat, Ze kdyz se podivame na vSechny vzniklé scény za sebou, ale
jesté ne v celku, ukazou se vSechny slabiny materialu nebo jeho funk&nost. Nékdy, kdyz
vznikly material nefunguje, to davam za vinu hercim, i kdyz to neni jejich chyba. Nebo se

naopak uplné stahnu a nejradsi bych zmizel ze zkuSebny.

Je dulezité dat hercum Cas, pokud si chtéji néco zapsat. Jednim z ukolU hercU, ktefi jsou se
mnou Vv procesu, je psat si disledné denik zkouseni. To souvisi i se zplisobem mé prace, kdy
si herci Casto sami piSi text, zapisuji si motivace ke scénam apod. Nejsem také jediny, kdo
dava zpétnou vazbu, v ramci dehierarchizace procesu se kazdy mize vyjadfit a sdélit své

napady, pocity, postiehy.
2.7 Kompozice a struktura

Struktura predstaveni zacina vznikat v posledni ¢asti zkouSek, kdy uz existuji mensi Casti
celku. Protoze jde spiSe o skladani celku z menSich ¢asti nez o logickou strukturu zaloZenou
na pfibéhu, nazyvam tento proces komponovanim. Tento proces je zaloZzen na zkou$eni
riznych moznych kombinaci. Nékdy se struktura osvéd¢i po prvnim pokusu, jindy je tfeba ji

testovat a upravovat.

Kompozice je dulezita, protoze diktuje temporytmus predstaveni. Pomaha rozvijet myslenky
a napady. Kompozice pomaha hfe vyvijet se v ase. Nemam rad divadlo, u kterého mam pocit,
Ze je to jen sled nezavislych obrazl a scén, které spolu nekomunikuji. Kompozice si pohrava
se systémem divadla. Reknéme, Ze pokud je v jedné scéné striking stanovena é&tvrta sténa,

v dalsi se zcela porusi. Pokud je jedna scéna pomala, dalsi je rychla. Adamek pise, Ze

2 HAVELKA, J. Zmrazit &erstvé ovoce, s. 112.
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kompozice vyuziva pfedevSim opakovani a kontrastu mezi scénami a pfesného na¢asovani

herecké akce.'

V Hledéani véeho ¢asu byla kompozice zalozena na textech, které jsme napsali ja a herci. Na
zacatku byl storyboard: nadrazi — ¢ekani, vlak — cestovani, kniha, oslava narozenin, ¢aj, dira
ve struktufe, pohfeb. V pribéhu zkouSeni jsme strukturu ménili a také se ménil kontext
jednotlivych scén. Z narozeninove oslavy se stala jen oslava, nebyl tam oslavenec. Diru ve
struktufe vyplnilo vypravéni vzpominek. Kniha ze struktury vypadla a vznikla upIné nova scéna
s bazénem, ktera se stala pfechodem mezi scénou ve vilaku a party. Pohfeb se zménil
z doslovného pohibu na metaforicky. Kdyz jsme si v8imli, kolik véci se na scéné nahromadilo,
pfidli jsme s napadem dat vSechno v prostoru na jednu hromadu a vytvofit instalaci ze v8ech
pfedmétl, které poznamenaly nas spoleny €as v tomto prostoru. Byly to vSechny kufry,
lavicka, vSechna svétla, vSechny Zidle divaka. Takze vSichni divaci a herci nakonec stali

spole¢né v kruhu kolem jedné hory véci.

V kompozici jsme si hrali s kontrastem v dynamice jednotlivych scén. Scéna ve vlaku byla

klidna, zabava byla nabita energii a intenzivni. Scéna s ¢ajem byla zase klidna.

V ramci scén jsme ménili rytmus. Ve scéné ve vlaku byl staly rytmus, utvafeny zvukem vlaku,
ktery formoval pohyb. Naproti tomu byly momenty, které rytmus vlaku opoustély, napfiklad
Nada jedla banan ve svém vlastnim rytmu, ktery nebyl pravidelny jako rytmus vlaku v pozadi.
Kontrast byl vytvofen skrze herecké prostfedky. Monology a vypravéni pfibéhu bylo
v kontrastu s pohybem. DalSi kontrast byl nastolen ve hie s divakem, jestlize monology
sméfovaly pfimo k divakovi, scéna ve vlaku byla uzaviena za €&tvrtou sténou s obCasnymi

vystupy pifimo k divakovi.

V Az umfu, pustte mi... se struktura inscenace sklada z nékolika kratSich vystupu. Zacina tim,
Ze Stépanka sedi na zidli a vysvétluje divakim, Ze nevi. Hned poté nasleduje dynamicky
pfechod, kdy se objevi Richard, uvédomi si, Ze nema sako, a jde ho hledat za sténu na jevisti.
Ve stejném okamziku se z druhé strany zdi znovu objevi Stépanka. Uvédomi si, Ze je na
Spatném misté, a odchazi. Richard se znovu objevi, udéla kratké vystoupeni a utece. Pfichazi
David, zada o Uhersky tanec é. 5 (Brahms), zadina délat tiky, ale je vyruSen St&pankou. Po
prvni scéné, v niz ma Stépanka monolog, nasleduje nékolik kratdich scén s dynamickymi

pfechody. Pak pfichazi znovu Richard, ktery za¢ne umirat jako prvni. Tempo se pomalu

® ADAMEK, Jifi. Thééatre musical: divadlo poutané hudbou. Praha: Nakladatelstvi AMU, 2010, s. 86. ISBN 978-80-7331-191-9.
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uklidriuje. Pfichazi Nada, kterd ma scénu, v niZ si obléka pulovry, pfiéemz hraje Bolero
Maurice Ravela. Zde se setkavame se zcela novym trvanim vystupu, ktery je mnohem delSi
nez vystupy predtim. Vidime hromadu svetrl a je nam jasné, Ze si vSechny obleCe a my s ni
stravime dalSich 5-7 minut. V zasadé cela struktura funguje na zménach tempa a rytmu.
Reknéme, Ze Richard ma vzdy kratsi a dynamické scény, zatimco Nada del$i. Kontrast je mezi
momenty, v nichZ hraje hudba, a momenty, v nichZ hudba neni. V. momentech s hudbou, je ji
diktovan rytmus a tempo herecké akce. Vyuziva se také repetice. David ma scénu, kterou
zacina vzdy stejné, ale vzdy je preruSena. Nada pouziva repetici v pohybech, kdyz si obléka

svetry.

Kli¢em ke struktufe byla také smrt. Coz je opakujici se prvek, ale v riznych variacich. Vznika
kontrast mezi rychlou a pomalou smrti, bolestivou a pokojnou, realistickou a abstraktni.
Stépanka umira kvili nevédéni, toto nev&déni prechazi do téla a ona ho uz nedokaze
ovladnout. Hybe se vlevo a vpravo a nakonec spadne. Na za¢atku vSichni umirali pofad dokola
a kazdy vystup koncil smrti. Ale kdyZ jsme rozvijeli strukturu, zjistili jsme, Ze to Iépe funguje,
kdyZ kazda scéna smrti nekon€i. Hudba byla reakci na smrt. Po kazdé smrti hraje hudba.

Nastavili jsme pravidla v praci s hudbou:

1. Kdyz nékdo zemfe, zaCne hrat hudba.
2. Pokud nikdo hudbu nezastavi, dohraje do konce.
3. Hudba se zastavi urcitym gestem nebo Zadosti o dalsi.

4. Hudba mulze zahrat, pokud si to herec pfeje. Herec k tomu musi dat pokyn zvukafi.

Zvolili jsme klasickou hudbu, pfedevsim ,popovou” vaznou hudbu. Jednotlivé skladby jsou
velice znamé. Styl hudby, ktery jsme zvolili, inspiroval David, ktery ve své polozce pouzil

Uhersky tanec ¢. 5 (Brahms).

Ve Svaté vznikla struktura velmi spontanné. Né&jak jsme citili vnitfni logiku inscenace, odkud
a kam by se méla ubirat. Na zagatku je scéna, kde Stépanka fika sva prani a cile herecky
v tomto pfedstaveni. Nasleduje scéna o tom, o Eem pfedstaveni je, a pak osobni pfibéh o tom,
jak si Stépanka uvédomila, Ze se chce stat hereckou. Dal$i scéna je o vnitfnich pocitech
hereCky b&hem pfedstaveni, sama sebe se pta, jakou hereckou se chce stat. Nasleduje scéna
o nejlepsim monologu, pak vypravéni o tom, jakym trikem se pfi jedné z inscenaci rozplakala,
a nakonec scéna o manifestu svaté herecky. Zavéreéna myslenka predstaveni je, Zze Stépanka
chce byt dobrou here€kou. Zde je kontrast mezi metadivadelnim pfemyslenim o inscenaci (co
je to za inscenaci, nejlepsi monolog), dale premyslenim o tom, jakou hereékou chce Stépanka
byt (pfani na zacatku, zavére¢na myslenka, manifest svaté herecky), a osobnimi pfibéhy i

minulosti here€ky. Objevuje se také kontrast v hereCcCiné télesnosti. Stfidaji se statické scény,

19



pak scény, kde je télo uvolnéné a pracuje intuitivné, a scény, které jsou velmi fyzické

a namahavé.
2.8 Intuice a nahoda

Havelka piSe o intuici: ,Vé&fim, ze vétSina toho nejlepSiho na zkouSce se vzdy rodi z intuice.
Pfemyslet o tématu mazZeme pred zkouSkou, reflektovat po ni, ale ve chvili, kdy za€ne, vstupuiji
do mofe nejistot. Intuitivni neni laxni. Intuitivni rozhodnuti je bleskové, vychazejici
z momentalniho popudu nebo mozna pudu, nicméné vyuzivajici racionalné vse, co jsem si do
té doby ulozil. Abych se vydal na dobrodruZznou vypravu, musim byt nalezité vybaven, vycvi¢en
a obeznamen, ale v kritickych chvilich se zapnou nouzové instinkty a veleni pfebira intuice.
Zpochybriuji, abych poznal, znejidtuiji, abych pochopil.“™*

Intuice je pro mé témeér hlavnim fidicim nastrojem. Vzhledem ke zpUsobu prace se nemusim
spoléhat na pfedem pfipravenou mizanscénu, ale musim reagovat v realném cCase. ProtoZe
zkouska je Casové omezena, neni €as premyslet, jak dal, zkoudka se musi ,Zivit“, neustale se
musi vytvaret nové napady, pokyny, ukoly, herecké poznamky. Kdyz se ozve intuice,
nastupuje rezim détské hry, racionalni mysleni je opusténo a v tu chvili to za¢ina byt zajimavé.
Spolu s intuici pfichazi i velké mnozstvi neznalosti. Stalo se mi, Ze jsme zkousSeli Az umfu,
pustte mi..., na jevisti byla Stépanka a ja najednou zadal fikat: ,Spadni, spadni,” ten pad se

zmeénil ve smrt, a tak jsme nasli klic inscenace.

Intuice a ndhoda jdou ruku v ruce. Havelka také piSe: ,VétSina inscenaci, jeZ pro mé osobné
byly ur€itym zplsobem prelomové, ma jeden spolecny rys. Jejich generalni napad, ktery dal
v8em dalSim smysl, se zrodil vlastné z nahody. Po dlouhé a naro¢né snaze se v nestfeZzeném
okamziku stalo néco, na co podvédomé Cekate, ale nevite, jak pfesné to bude vypadat. A nahle

mate kli¢. '

Priklad Cisté nahody, ktery mam, se tyka Svaté. V mistnosti, kde jsme zkouseli, byl velky pytel
na sezeni. Kdyz Stépanka zkousela, potfebovali jsme najit néco, co by se mohlo stat jejim
partnerem, pomohlo ji ve scéné a co by ji aktivizovalo. Pouzili jsme pytel, ktery se stal hlavnim
jevistnim prvkem. Nouzova feSeni se téméf vzdy ukazou jako nejplodnéjsi. Ve hie Hledani
v§eho ¢asu byla konev symbolem moceni a détsky bazén symbolem zachodu. Oboji se do hry

dostalo jako nahodny napad.

% HAVELKA, J. Zmrazit éerstvé ovoce, s. 119

5 Tamtéz, s. 129.
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2.9 Krize v procesu

Krize v procesu neni konflikt, ale bod, ve kterém se proces uz neposouva dal, stoji na misté.
V tomto pfipadé je nutné zjistit, co se déje. Nejde o to najit vinika, ale nékde je problém, ktery
proces blokuje. Pomoci analyzy je potfeba zjistit, co je tfeba udélat, aby bylo mozné se s krizi

rozloudit.

V poloviné procesu Svaté se nam stalo, ze jsme se uz nepohnuli kupfedu, uz jsme se o nic
ani nepokouseli. Krizovy moment vypadal jako potfeba néceho vic, néceho jiného. Jako
potfeba vymysleni novych moZzZnosti, protoZe jsme nebyli spokojeni s tim, co jsme méli,
a nevidéli vyvoj. Hledali jsme FeSeni. Zpo&atku byla feSeni v novych moznostech. Ale tyto nové
moznosti nefesily stavajici problém. Cim vic jsme od problému utikali, tim v&tsi problém jsme
méli. Vraceli jsme se na zaCatek. Teprve po tfetim setkani se to zlomilo a my se posunuli dal.
Potfebovali jsme zanalyzovat dosavadni proces. Pojmenovali jsme vSechny materialy
a sepsali je jako seznam na papir. Uvédomili jsme si, Ze mame spoustu materidlu a Ze ho
musime zacit cilenéji zpracovavat. Hned s dalSim ukolem se proces stal opét plodnym.

Resenim bylo neptat se, co jesté chceme, ale co chce material.
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3 HEREC

V této kapitole se budu zabyvat herectvim. ProtoZe divadlo, které délam, je predevsim
zalozené na absolutni divéfe v tviréi silu herce, budu v nasledujicich podkapitolach
prezentovat tfi herecké prostfedky, které jsou pro mé dulezité. Tyto tfi prostfedky jsou:

monologi¢nost, performativita vs. divadelnost a choreografie.
3.1 Monologi¢nost

V postdramatickém divadle se monolog stal jednim z nejpouzivanéjSich a nejzkoumanéjsich
divadelnich prostfedkd. Pro Lehmanna je jednou z charakteristik této formy skutecnost, Ze:
.Hercova feC je nyni akcentovana predevsim jako ,fe€ k' publiku; jeho fe€ je oznacena jako
fe¢ realné mluvici osoby, jeji expresivita je spiSe ,emotivni’ dimenzi feCi interpreta nez

emotivnim projevem predstavované fiktivni postavy.“'®

Ve v8ech tfech inscenacich je pro mé& monolog dulezity jako nastroj pfimé komunikace
s divakem. Monolog se stava vud¢im nastrojem pro vytvafeni spole€enstvi mezi hercem
a divakem. Divak se Casto stava partnerem a je mu nabidnuto nové misto mimo pozice
voyeura. Ve Svaté je divak od pocatku akcentovan, a to jak v textu, tak skrz hereckou akci.
Cela inscenace zadina tim, ze Stépanka divaky poéita a kazdého z nich pfi vstupu do prostoru
pozdravi. Pozdéji jednoho divaka obejme. V jedné scéné fika: ,Tento monolog rozesméje

(Cislo) divakl.“ A vSichni divaci se skute¢né zasmeji.

Monolog chapu nejen jako text, ale také jako soélovy vystup. Muze to byt osamoceny text nebo
osamocena jevistni akce, pfipadné kombinace obojiho. V textech ve tfech pfedstavenich se
setkavame s vypravénim pfibéhu, vnitfnim svétem postavy, sebeprezentaci, modlitbou,

odpovidanim na otazky, prosbami atd.

Partnerem je vSak také prostor, samotny text, zejména pokud jde o hudebné-rytmické
struktury, hudbu apod. Ve Svaté ma Stépanka hlavniho partnera v divacich, ale neustale

rozviji nova partnerstvi prostfednictvim prostoru, rozmisténim téla a pouzitim rekvizit.

6 L EHMANN, Hans-Thies. Postdramatic theatre. Karen Jiirs-Munby (pfekladatelka). New York: Routledge, 2006, s. 128. ISBN 9-
78-0-415-26812-7. Pavodni text: ,The actor’'s speaking is now accentuated above all as a ‘speaking to’ the audience; his/her
speech is marked as the speech of a real speaking person, its expressiveness more as the ‘emotive’ dimension of the performer’s

language than as the emotional expression of the fictive character represented.” Vlastni pfeklad autora prace.
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V Hledani vieho ¢asu je kazdy text mononolg. Pfedstaveni zaCina Davidovym monologem
o filozofii Zivota na nadrazi a o tom, co se na nadrazi déje. V ramci textu jsme se snazili najit
nékolik moznosti, jak Ize fe€ propojit s hereckou akci. Napfiklad jeho kufr se stava vlakem,
ktery pfijizdi na nadrazi. V ramci hraciho pole tak vznikl soustfedény pohled na vlak pfijizdéjici

do stanice. Kufr se stal jeho novym jeviStnim partnerem.

Nasledoval monolog Tomase, ktery mluvil o tom, jak nerad ¢eka na nadrazich. Pouze kdyz
nékoho doprovazi, déla to rad. V druhé casti svého monologu vypravél, jak vzdy bézi za
vlakem, ve kterém ma kamarada. Jeho vypravéni se misilo s ukazkou ¢&i jakousi rekonstrukci.
Pozdéji v pfedstaveni ma Toma$ monolog o vlaku, ktery ma obrovské zpozdéni. Tomas
rytmicky odfikava ¢as zpozdéni v podobé, v jaké se zpozdéni zobrazuje na obrazovce na
nadrazi. Jedna se o herecky pfistup inspirovany tvorbou Jifiho Adamka. Herec na zacatku
tohoto monologu pouzil vypravéni pfibéhu, aby nastinil situaci, a v ¢asti ¢ekani fika €isla az
pFilis odtazité ve specifickém rytmu specifickym hlasem. Prostfednictvim rytmické struktury a

jejiho trvani se za€al budovat pocit tohoto dlouhého zpoZdéni.

David vypravi o nepfijemné situaci se zachodem ve vlaku. Sedi na zidli v nafukovacim
bazénku, ktery si pfedtim sam nafoukl. Kdyz se David dostal k vypravéni detailu této

nepfijemné udalosti, pfehlusili jsme ho hlasitou techno hudbou. Zde se vytvofil novy jazyk,

cenzura, jako by se ho snaZila pferusit, ale David pokracoval.

V pozdéjsi scéné herci vypraveéli své vzpominky. Jednalo se o sérii kratkych storytellingl. Herci
sedéli a popijeli ¢aj. Jeden po druhém vypravéli vzpominky na oslavy narozenin, Silvestra,
Vanoc. Cilem této scény bylo vytvofit intimni atmosféru s divaky, v niz se vytraci pocit, Ze se
nachazime v divadle. Hlavni pozornost byla vénovana textu a hereckd akce byla

minimalizovana na obCasné piti Caje.

V inscenaci AZ umfu, pustte mi... je prace s monology &i sélovymi vystupy velmi vyznamna
pro celou inscenaci. Kazdy z hercu pracoval na konkrétnim sélovém vystupu, ktery ovlivnil a
definoval celou jeho postavu. Mnoho sélovych vystupl nevyuziva text a jsou zaloZzeny na
herecké akci. Richard ve svych vystupech nema Zadny text, pfesto je neustale obracen
k divakim a pfimo s nimi komunikuje. Jednalo se totiz o druh stand-upu a antikomického
vystoupeni. V prvnich dvou vystoupenich ukazuje divakim své zuby. Pozdéji si hraje
s kabelkou, ktera ma na predni strané tfpytky a vypada jako usmév, takze si ji dava pfed oblicej

misto vlastniho usmévu.

Stépanka hraje pfimo na divaky ve dvou monolozich. V prvnim monologu, ktery je zarove

zacCatek kabaretu, ma jako text odpovéd své babi¢ky na otazku, co je to kabaret. Babicka nevi,
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co je to kabaret. Jevistni postava Stépanky se pta divakd, zda védi, co je to kabaret, protoze
ona nevi. Divaci ji Casto odpovidaji na jeji otazky. V monologu o profesionalce, ktery vychazi
z pfibéhu o profesionalni tanecnici, kterou potkala ve vlaku, dokonce zada divaky, aby otevreli
okno, protoze uz je v sale velké horko a neda se dychat. Timto zpusobem aktivizuje divaka.
Ve scéné mluvi o tom, jaka je profesionalka, ale zarover se sama stfeli do nohy, coz jeji
postavu diskredituje. Ve scéné vSak predvadi rizné herecké polohy, coz z ni déla profesionalni
hereCku. Scéna se tak stdva i metadivadelni, protoze zpochybriuje otazku dobré Cdi

profesionalni herecky.

V jedné ze scén Stépanka pouzije text z prvniho monologu a promluvi ho ke kabelce leZici na
zemi. Je to, jako by ta kabelka mluvila k ni. Nebo to mizZeme chapat jako obraceni perspektivy

prvni scény a kabelka se stava znakem pro divaky.

Nadin monolog byl o poceni a horku, o pocitu uvéznéni v kabaretu. V tomto vystupu se Nada
fidila logikou textu. Subtilné se pohybovala mezi slovem a hereckou akci, ¢imz stanovila ¢as,
Ze jde o tady a ted, Zze to neni vzpominka. V jednom okamziku se podiva na své prsty
a uvédomi si, Ze se ji poti i prsty. Nebo mluvi o vlasu pfilepeném k hlavé a snazi se ho
odfouknout. V textu méla vétu: ,Ale za€ina mi byt uz trochu zima, kdyz tu stojim cela zpocena.”

Tato véta pfinesla jeji postavé horu svetrq, které si na sebe oblékala.

V Az umiu, pustte mi... jednotlivé vystupy, jak jsem jiz zminil, ovliviiuji celkovou postavu
kazdého z hercd. Stépanka je v prvni &asti celou dobu ztracena, protoZe jeji prvni monolog je
o nevédéni. David ma nékolik variaci stejného vystupu, ktery nikdy nekonci, Richard ma
antikomické vystupy, ve kterych se porad stydi a pofad utika z jevisté, Nada je hodné fyzicky

aktivni a poti se, obléka si svetry.

Svata je herecké solo vystavéné jako sled nékolika monologu. Jiz v uvodnich dvou odstavcich
této podkapitoly piSu o nékterych prikladech z inscenace, kde piSu o Stépanéiné vztahu

k divakam.
V inscenaci je nékolik riznych monologu. V8echny monology jsou postaveny na textu.
Jedna forma textu je zjevné metadivadelni a ma podobu: ,toto predstaveni je“ nebo ,tento

monolog®. Témér kazda véta zacCina stejnym zplsobem. Coz také dava mluvenému textu

urcity rytmicky raz.

Ve scéné ,tento monolog“ jde o text o nejlepdim monologu. Text je na scénu uveden
v kombinaci s hereckou akci. Stépanka ma stanovena pravidla hry a scéna se pokazdé odviji
jinak. Je to hrava struktura, ktera ma nékolik cilovych bodl. Za partnera ma divaky a velky

sedaci pytel. Stépanka se musi vzdy znovu prosadit a zaktivizovat se. Je to prace
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s monologem, kde se hereCka po kazdém opakovani posune o krok dal, protoZe monolog neni

zafixovany v hereckou akci a vyzaduje hereckou improvizaci pfes pfedem stanovena pravidla.

Jednim z textu je také manifest svaté herecky, ktery ma rovnéz repetitivni formu, protoZe kazda
véta zacCina slovy: ,svata herecka.” Jedna se o posledni scénu inscenace. V tomto monologu
je text spojen s intenzivni pohybovou aktivitou. Stépanka je neustale v pohybu a pouziva

nékolik pohybovych sekvenci, které rizné variuje. Soubézné s pohybem neustale Fika text.

Ve scéné, kde Stépanka vypravi o tom, jak se rozhodla stat se heregkou, sedi na stole. Jde
o civilni vypravéni s malou hereckou akci. Here¢¢€ino télo plsobi velmi intuitivné. Za sebe to
vzdycky pfirovnavam k pocitu, ktery mate, kdyz popijite s pfateli a povidate si o vzpominkach.

Takovy pocit chci vytvofit i pro divaky.

V jedné ze scén Stépanka vypravi o svych zazitcich z dramataku. V jedné inscenaci hrala
matku, ktera vita svého syna, jenZ se vraci z valky bez nohy. Matka se pfi setkani s nim
rozplace, ale Stépanka, ktera tuto matku hrala, nemohla plakat, a tak si pfed pfedstavenim
dala pfed o&i cibuli, aby tuto plagici matku mohla opravdu hrat. Ve Svaté se Stépanka snazi
propuknout v pla¢ a pak stejné jako v minulosti vezme cibuli, za€ne ji krgjet a rozplace se.

Divakdm to s tou cibuli nevysvétluje, ale ukazuje.
3.2 Performativita a divadelnost

Performativni aspekt inscenace mé zajima predevsim v tom, Ze je nutné ,opustit fiktivni svét
hry a vstoupit do svéta skutecné télesnosti.“'’ Divadelnost chapu jako fikéni svét hry
a performativitu jako svét realné télesnosti. Ve vSech tfech inscenacich se misi divadelnost
a performativita. Divadelnost je vzdy v popfedi, zatimco performativita se do inscenace vkrada,
aby zpochybnila divakovo vnimani inscenace. Obvykle divadelni pfechazi v performativni,
nebo jsou tyto dvé slozky od pocatku partnery. Skute€na télesnost pro mé znamena postavit
do popredi hercovo osamocené télo. Casto je to spojeno s nebezpedim, namahou,
vy€erpanim, tancem, specifickou formou feci. Zaroven jako performativni vnimam i momenty,

kdy se do inscenace vkrada realny Cas.

V Hledani vSeho ¢asu jsou dvé scény s dlirazem na performativitu. Prvni scénou je nafukovani
bazénu, kdy David sam ruéni pumpou nafoukne bazén az do konce. Celi pfitom skute¢nému

fyzickému usili a skutenému problému, protoze hadiCka pumpy z bazénu neustale vypadava.

"7 FISCHER-LICHTE, Erika. Estetika performativnega. Jasa Drnovéek (pfekladatel). Ljubljana: Studentska zalozba, 2008, s. 127.
ISBN 978-961-242-155-7. Plvodni text: ,[...] zapustiti fiktivni svet igre in se podati v svet realne telesnosti. Vlastni pfeklad autora

prace.
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Zaroven byl stanoven realny ¢as. Druhym momentem je pfiprava vody na ¢aj. Na jevisti byla
konvice a voda se vafila v realném Case. | zde byla nastolena realna télesnost, kterou je
v tomto pfipadé télo v ¢ekani. Télo je ur€itym zplisobem zaméstnano, estetika ¢ekajiciho téla
vystupuje na povrch. Nékdo si upravuje vlasy, nékdo pozoruje okoli atd. Pfedevdim jde
o snahu ukazat, Ze divadelnost a realita od sebe nejsou tak daleko. Ale tim, Ze akcentujeme
realitu, vlastné divadlo posilujeme. Divadlo je pfedevSim setkani lidi tady a ted, ktefi si

navzajem néco ukazuji.

V AZ umfu, pustte mi... jsme pracovali s divadelnimi smrtmi. Smrt je konecny akt, ktery
zazijeme jen jednou, a divadlo umoziiuje si s nim hrat, opakovat ho. Vzdy je mozné se
v divadle vratit zpét a znovu oZivit. Pro mé je smrt v divadelnim znaku velice zajimava, protoze
se s ni da razné hrat, ale nikdy neni skute¢na. V divadle se smrti umozriuje pfekrocit realitu,
ve které zZijeme. V inscenaci také pracujeme s performativnimi prvky. Nada si obléka spoustu
svetrd, je ji horko, je to fyzicky vyCerpavajici vykon, protoZe jak se svetry vrstvi, je téZ8i a t&Zsi
je oblékat. Ale v divadelni roviné neumira horkem, které citi. Naopak umira, protoZze mrzne.
Mezi divadelni a performativni rovinou je jasna hra. Za¢iname se ptat, co je to divadlo. Skoro
bych si troufl fict, Ze vSe, co se v inscenaci déje, zpochybriuje médium a ofekavani divaka.
V této inscenaci jdeme ve hfe mezi divadelnim a performativnim jesté o krok dal. Nada
a Stépanka maji spoleénou scénu, v niz Nada zveda Stépanku. Na zadatku je Stépancino télo
opravdu uvolnéné a Nad'a musi skuteéné& manipulovat s celou St&pancinou vahou. Postupné
ji ale Stépanka za¢ne pomahat. Je to pfiznana hra. Stépanka se diva na divaky a mrkanim jim
napovida, kdy spadne. V jednu chvili se Nada pfi vSech téch padech zrani. Vypada to, Zze do
hry vstoupil skuteCny problém. Ale my ho pouze simulujeme. Divadelnim zpusobem

manipulujeme s realnou télesnosti a ve vysledku divaka mateme.

Aspekt performativity a divadelnosti je ve Svaté postaven do zajimavého vztahu k otazce, kdo
je herec €i herecka. Jednou z hlavnich otazek, které si klademe, je, co to znamena byt hercem?
Samozrejmé perspektivou Stépanky, kterda méa o tom, co to znamena, svou vlastni pfedstavu.
DalSi otazkou je, co je to herectvi? Je to predstirani, je to sdileni vlastnich prozitku, je to
setrvavani ve své komfortni zéné, nebo je to prekraCovani sebe sama. V jevistnim jazyce zde
nachazime souhru realného fyzického, osobniho a fiktivniho. Scéna, v niz se Stépanka snazi
rozplakat, je performativniho razu. Zpoc€atku se ji to nedafi. Nakonec si vSak vezme cibuli
a skrze skutecnou fyzickou bolest se rozplace a vrati se k pfibéhu. To vSe se odehrava pred
zraky divaku. V posledni ¢asti dotlaci své télo az na hranici fyzickych sil. Podle mého nazoru

jde o pokus ve stylu: Davam vam vSechno, své télo i hlas, jen tak mohu byt dobra.

Mohu konstatovat, Zze performativni a divadelni prvky ve vSech tfech inscenacich jsou
v partnerském vztahu a funguji pfedevsim jako dva poly, které pomahaji zpochybnit, kdo je

herec, respektive co je to vibec divadlo. Performativita nerusi divadelnost, ale podporuje ji.

26



Performativita pomaha nastolit ur€itou procesualnost ve vyvoji déje, zejména v zavedeni

realného Casu.
3.3 Choreografie

Ve v8ech tfech inscenacich pracuji s choreografii. Casto fikam, Ze moje inscenace jsou
herecké choreografie, protoze je v nich hodné presné akce v tempu a rytmu. Choreografie je
v pravém smyslu kompozice tanec¢niho dila. Ja bych choreografii v ramci své praxe
pojmenoval spiSe jako praci s choreografickymi a tane¢nimi principy, jako s jednou z ¢asti celé

inscenace. Praci s choreografii popiSu na nékolika pfikladech ze tfi inscenaci.

V inscenaci Hledani vdeho &asu je pro mé z hlediska choreografie zajimava ¢ast ve viaku.
Jedna se o rytmickou hereckou akci, kde se herci pohybuji pfesné podle pfedem dané
struktury. Jsou to jednoduché kazdodenni pohyby, ale jsou zasazeny do prostorové soustavy.
Tfi téla na jevisti, ktera ukazuji kratké obrazy ze situaci ve vlaku. Je to plocha, kde je kazdy
sam za sebe a obCas se potkaji, protoZze tak to ve vlaku chodi. Vznika pfesna kompozice.
Zaroven se choreografie rozpada, tfeba kdyz Nada ji banan. Je to urcité zaloZzeni nového
rozmeéru této choreografie. Mame urcitou trajektorii pohybu s misty, ktera se lamou do prostoru
volnosti, jako je ten banan, také vstup vypravéni do scény a pozdéji nafouknuti bazénu.

V podkresu hraje zvuk vlaku, ktery dodava pohybu rytmus.

Pfechod mezi scénami s vlakem a vecirkem je pomérné zajimavy. Jestlize ve scéné s viakem
jde o strukturu kazdodennich pohybu a také o velmi realné fyzické akce — jako je banan nebo
Davidovo nafukovani bazénu ruéni pumpou. Ve scéné vecirku se setkavame se stylizaci
pohybu. V pozadi za¢ne hrat Gesaffelsteiniv Viol, berlinské techno. David v tu chvili ma
v bazénu monolog, protoZe ho hudba pfemaha, zaéne postupné artikulovat a stale vice si
uvédomuje pohyb svych rukou, ktery je najednou stylizovany. Nada se do situace zapoji
a zaCne opakovat pohyb, Ze musi Curat. Tento pfechod naznacuje jazyk choreografie, ktera
na party nasleduje. Hlavni vyvoj choreografie sméfuje od této stylizace k pohybovému jazyku
lidi tancicich na party. Jedna se Casto o chaoticky pohyb, ktery ma v sobé& velkou miru
svobody. Jazyk choreografie utvari také jazyk scény. Jde o kontrast mezi zobrazovanim
i vtom, Ze napfiklad ve vlaku se ji banan a na vecirku se alkohol nepije, ale lije se do bazénu,

v némz se herci valeji.

V AZ umfu, pustte mi... je choreografickych rovin jesté vice. Choreografie nejsou pouzity jen

prfesnych pohybovych struktur pfi pfechodech mezi scénami. U kabaretu jde o sled

jednotlivych vystupl. V naSsem kabaretu jsou vystupy Casto kratké a pfechody mezi nimi
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natazené. Temporalita je jina neZ v klasickém kabaretu, kde je obvykle pfechod mezi scénami
co nejkratsi. V pfechodech v naSem kabaretu je potfeba pfesna choreografie, kdy kdo kde je.
Jde o stylizované pohyby, napfiklad Stépanka pofad béha po $pickach a drzi se za sukni, je
shrbena. Pomaha ji, Zze si s tim mlze hrat, ve smyslu ,ja jdu potichu“. A pak si uvédomi, zZe je
na Spatném misté, a srovna se jakoby nic. Jako choreograficky prostfedek je pouzito hodné

opakovani. Reknéme, Ze Nada, ktera si obléka tfinact pulovr(i, opakuije stale stejné gesto.

DalSim vyraznym prvkem téchto choreografickych pfechodu je hra s ¢asem. Je to hra
s rychlosti. Casto ve spolupraci s hudbou. Ve scéné, kdy Nad'a umira pfimrazena k zidli, zaéne
hrat Vivaldiho Zima. Zagatek je velmi dramaticky a pomaly, stejné tak Stépanka a Richard,
ktefi pro ni pfichazeji, a pak se ozvou smyéce a s Nadou v naruci se v rytmu hudby Fiti ze

scény.

David vnasi do inscenace zcela novy aspekt tance, kdyz pomoci mimiky a tika tanci cely
Uhersky tanec ¢. 5 (Brahms). To, co je obvykle celé télo, je soustfedéno na jeho malou ¢ast,
na oblicej a hlavu. Jeho pohyby jsou pfesné nacviCené podle jednotlivych &asti skladby.
Skladba ma refrén, ktery ma svUj druh tikani, v ,poeti¢téjSi ¢asti“ se diva do dalky, v druhé

¢asti Silha. Jeho choreografii narusuji pohledy do divaku.

Poslednim vystoupenim v kabaretu je Habanera (Bizet), kde mame zvlastni ukol. Je to ukol,
ktery herci plnili s Terezou Ondrovou na hodinach pohybu, kdy nechavate hudbou vtahnout do
téla. Na celém kabaretu mé vzruSuje rozdil mezi timto volnym prostorem s pravidly pro

pohybovou improvizaci a peclivé pfipravenymi choreografiemi.

Ve Svaté méa Stépanka nékolik pohybovych a choreografickych nastroji, které pouziva. Nejde
o pfedem naplanované struktury. Je to hra mezi pravidly a ,zachytnymi body“. Zajimavy je
zejména zavér, kde jsme s pomoci cviCeni ,videoelements® vytvofili nékolik pohybovych
sekvenci. Pak jsme si nastavili rizna pravidla pro praci s témito sekvencemi. Pravidla jsou
soubor slov, ktera znamenaiji pfesny Ukol, ktery musi Stépanka vykonat. Pravidla jsou: neutral,
to je puvodni sekvence, pak je tu extrém a minimum, rychleji a pomaleji, do pekla a do nebe,
nebo na zem a do vzduchu, na misté a do prostoru, fokus a zoom out. Posledni pravidlo byla
zména a znamenala zménu sekvence na jinou, protoze Stépanka méla pfipravené rizné

sekvence.

Celkové Ize Fici, ze choreografie je vyuzivana jako nedilna soucast inscenaci a je jednim z
velmi dulezitych hereckych prvkl( predstaveni. Pohybové a choreografické principy jsou
hluboce zakofenény v hereckém kodu inscenaci. Mohu fici, Ze skuteCné neexistuje univerzalni
kli¢ k tomu, jak se choreografie pouziva, a téméf vzdy zustava v popfedi tématu inscenace

nebo scény.
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4 CAS

Peter Brook ve své knize Prazdny prostor piSe: ,Musime pfijmout pravdu, Ze ,délat divadlo® je
nesmirné obtizné: pokud se do toho opravdu pustime, je divadlo snad nejnaro¢néjsim
médiem, jaké existuje: je neuprosné, nepfipousti chyby ani plytvani. Roman snese ¢tenare,
ktery pfeskakuje stranky, a dokonce i celé kapitoly; a o divaky jste nemilosrdné pfisli
v okamziku, kdy je pfestal bavit a zaCal nudit. Dvé hodiny jsou kratka doba — nebo vécnost:
vyt&Zit maximum ze dvou hodin divakova Zivota je krasné uméni.“'® Peter Brook mluvi o ¢ase
,klasické® inscenace, ale existuji i takové, které maji 8, 10, 12 i 24 hodin, napfiklad nékterée
inscenace Roberta Wilsona'®. Pro kontext mé tvorby je Brookovo pfemysleni stale relevantni,

protoze vSechny mé inscenace dosud trvaly nejdéle hodinu.

V této kapitole se budu zabyvat ¢asem jako jednim z aspektl pfedstaveni a divadla jako
takového. V8echno v piedstaveni ma své trvani. Cas je jednim z kliovych témat, ktera mé
v divadelni tvorbé vzrusuji. Vzdycky si kladu otazku, jak neudélat néco nudného. Slovinské
slovo pro nudu je dolg€as, coz doslova znamena dlouhy Cas. Kdyz délame inscenaci, vzdycky
se starame o Cas. Karolina Plickova pise: ,[...] pfi hovorech o strukturaci dila se pfirozené
neustale hovofi pravé o &asovych parametrech. Resi se posloupnost jednotlivych prvk,
konkrétni rozsah jejich trvani, simultanni zakomponovani prvkd atp. Univerzalnim a Casto

naduZivanym zaklinadlem vSech pfipominkovych diskusi je tzv. temporytmus.“?°

Existuji dva Casy: fyzikalni a subjektivni neboli vnitini pocit €asu. Ten prvni Ize méfit, feknéme,
Ze prednaska trva 45 minut. Pokud je pfednaska zajimava, ,ubéhne rychle®, chceme vic.
Pokud se vleCe, doufame, Ze brzy skonc&i. Mame-li hodinky s ru€iCkami, kazda nova udalost
nebo pohyb nejtenci rucicky definuje sekundu, kdyz projde cifernikem, posune se minutova
rucicka, kdyZ se ta posune $edesatkrat, hodinova rugicka se posunula na dalsi celé éislo. Cas
na hodinach je tedy nepfetrzity rytmus a tfi veli€iny: sekunda, minuta a hodina jsou ve
vzajemném vztahu. Tento ¢asovy systém se pouziva témér vSude. V hudbé jsou to udery za

minutu, v auté kilometry za hodinu, v rychlostnich sportech je méfitkem ¢as na hodinach.

8 BROOK, Peter. The Empty Space A Book About the Theatre: Deadly, Holy, Rough, Immediate. New York: Simon & Schuster,
1995, s. 35. ISBN 0-684-82957-6. Pavodni text: , The appalling difficulty of making theatre must be accepted: it is, or would be, if
truly practised, perhaps the hardest medium of all: it is merciless, there is no room for error, or for waste. A novel can survive the
reader who skips pages, or entire chapters; the audience, apt to change from pleasure to boredom in a wink can be lost,
irrevocably. Two hours is a short time and an eternity: to use two hours of public time is a fine art.” Vlastni pfeklad autora prace.

9 Wilsonova inscenace Overture (1972, Opéra Comique, PafiZ) trvala 24 hodin.

20 PLICKOVA, Karolina. Pozorovat prazdny prostor. Praha: Nakladatelstvi AMU, 2022, s. 75. ISBN 987-80-7331-626-6.
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Cas je dulezitym hudebnim parametrem. V hudb& maZzeme &as definovat velmi presné. Svét
hudby je jako matematika. Existuje sled akordu, ktery vyjadfuje smutek. Tempo hry uréuje
naladu, pocit a energii skladby. Rytmus dava hudbé strukturu, definuje pocit plynuti hudby. Na
balkanské rytmy se tanci jinak nez na techno rytmy. Jestlize v hudbé prfesné vime, co ¢asove
kvality délaji, v divadle je vzdy znovu a znovu zkouSime a vymyslime, jak je pouzit. Hudbu

prfedevsim poslouchame. Ale na divadlo se také divame.

V divadle pouzivame mnohem vice smyslU nez v jinych uménich. Pokud nékdo Fika, Ze film je
velmi blizky divadlu, rozhodné s tim nesouhlasim. Divadlo ma mnohem blize k hudebnimu
koncertu, protoZe jde o dvé uméni, kde umélec pfichazi pfed divaka a vytvafi umélecké dilo

tady a ted.

V divadle naladime vétSinu smysla, které mame. VSechno, co citime, néco znamena. A viem
ma sve trvani. Kdyz jdu do divadla, kde je hodné prostoru a mam ho dost, je to uplIné jiny pocit,
nez kdyz jdu do divadla, kde jsme vSichni namackani a potime se. To jsou vnéjsi faktory, které
nas pfipravuji na sledovani a poslech. Coz je bezprostfedné formovano asem. Reknéme, Ze
kdyz hrajeme Svatou a naplnime divadlo do posledniho mista, v lidech se néco rozsviti

a aktivizuje je to, nazhavi je to, jsou v napéti a v o¢ekavani.

Casto se stava, ze zamérné zadinam piedstaveni pozdé&, vSichni uz jsou tam, ale ne tam, kde
maji byt. Lidé jsou netrpélivi, nervozni a jejich smysly se zostfi. Zajima je, co se déje za dvefmi
salu. Kazda minuta je dlouha, alespon pro vétsSinu lidi. Jesté nikdy jsem napfiklad nezazil, ze
by pfedstaveni v divadle Alfred ve dvofe zaalo v€as. VZdycky se vS8ichni tisnime v malém
foyer. Ale kdyZ si kone€¢né sedneme, mam pocit, Ze se mi ulevilo. Jako by se ve vas béhem

¢ekani nahromadila vSechna negativni energie, ale kdyz pfedstaveni zacne, je prycC.

V divadle nejde jen o Cas pFedstaveni, ale i o ¢as od vstupu do divadla do jeho opousténi.
Snazime se ovlivnit ¢as bezprostfedné pfed predstavenim, a to pomoci prostfedi divadla,
divadelniho baru, jinym typem naladéni, Casem otevieni salu. A také €as po pfedstaveni, kdy
se muzou lidé, nejCastéji v divadelnim baru, bavit o svych zazitcich. Pojmenoval bych to ¢as

vzniku a zaniku divacké skupiny konkrétniho pfedstaveni.

Anne Bogart piSe: ,NemUzete doslova manipulovat s Casem, ale mlzete ovlivnit jeho vnimani.
Cas se mUzZe zdat zpomaleny, zastaveny nebo zrychleny, v zavislosti na tom, jaky ramec si
nastavite. Podobné jako John Cage tvrdil, Ze néco je tak hlasité, jak hlasité je ticho na obou
stranach, lze efekt zpomaleni vyvolat paralelni rychlosti. Srovnani pomalého a rychlého
zaostfuje kazdy z nich. Predstavte si herce, ktery kraci snizenou rychlosti z horniho stfedu

jevisté do dolni jeho €asti v pfimé linii. Naproti tomu jini herci se pohybuiji rychle zleva doprava
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a zprava doleva. Rychly pohyb do stran zpUsobuje, Ze rovhomérné kracejici postava pusobi

mnohem pomaleji.“*’

Je zajimavé, jak se snazime manipulovat s lidmi pomoci trvani urcitych scén a okamziku
v inscenacich. Jak komponujeme rGzné kvality ¢asu v hercich, hudbé, svétlech, scénografii,
abychom dosahli poutavého dila. Pokud predstaveni nefunguje dobfe v ramci Casové
struktury, pak prosté neni dobré. Cas v divadle zcela zavisi na intuici tvirct, ktefi stanovi
a definuji divadelni Cas pFedstaveni. Jevistni Cas je slozZity. Na jedné strané mame vnéjsi
faktory €asu, napfiklad je léto, je veCer. Ale ve svété inscenace mame i €as hercl, mame Cas
postav, mame trvani scény, dialogu, odchodu, pfichodu, ¢as scénografie, Cas svétla a Cas

hudby, trvani feci, trvani pohybu.

Havelka pige: ,Cas na jevisti, onen divadelni as, muzete jakkoli deformovat, ale herec i divak
zestarnou béhem predstaveni stejné. A kdyZz odejde posledni divak, nikdy uz si to stejné
predstaveni znovu ,nepiehraje’. Sipka ¢asu ukazuje dopfedu. Stejné jako nemGzeme vratit
Zadné rozhodnuti v zivoté. Nevratnost, pomijivost, smrtelnost, nepfenosnost — to vSe déla

z divadla nejdokonalejsi a nejtajemnéjsi zrcadlo ¢lovéka.“??

4.1 Postdramaticka estetika casu

Dulezitym rysem postdramatického divadla je, ,Ze scénicky proces nelze oddélit od €asu
divakd.“® Vznika tak ,zamér vyuzit specifiénosti divadla jako zplisobu prezentace k tomu, aby
se Cas jako takovy stal pfedmétem estetického zaZitku.“** Tento zamér vnasi do pFedstaveni
novou estetiku éasu. Jedna se o ,durativni estetiku® neboli ,prodlouzeni ¢asu“. Cas také
muzeme zrychlovat. Dale si vSimame ,estetiky opakovani“ a s ni ,pozornosti k drobnym

rozdildm.“®

21 BOGART, Anne. And then, you act: making art in an unpredictable world. New York: Routledge, 2007, s. 129. ISBN 978-0—
415-41141-7. Pavodni text: ,You cannot literally manipulate time, but you can influence perception of it. Time can appear to slow
down, stop or speed up, depending upon the framework you set up. Like John Cage’s notion that something is only as loud as
the silence on either side, the effect of slowness can be produced by parallel rapidity. The juxtaposition of slow and fast focuses
each. Imagine an actor walking at a reduced speed from upstage center to downstage in a direct line. In contrast, other actors
move swiftly by from left to right and from right to left. The quick sideways movement makes the steadily walking figure seem
much slower.” Vlastni preklad autora prace.

22 HAVELKA, J. Zmrazit éerstvé ovoce, s. 23.

3 LEHMANN, H. Postdramatic theatre, s. 156. Pavodni text: ,that the scenic process cannot be separated from the time of the
audience.” Vlastni preklad autora prace.

2 Tamtéz, s. 156. Pavodni text: ,the intention of utilizing the specificity of theatre as a mode of presentation to turn time as such
into an object of the aesthetic experience.” Vlastni pfeklad autora prace.

2 Tamtéz, s. 157.
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Na druhé strané jde v postdramatickém divadle také o: ,[...] snahu osvojit si, a dokonce
prekonat rychlost medialniho ¢asu. Mohli bychom zde zminit odkazy na estetiku videoklipa,
kombinovanou s medialnimi citacemi, smés zivé pfitomnosti a zaznam( nebo segmentaci
divadelniho ¢asu jako v televiznich seridlech.“®® Pozdéji v souvislosti s timto postfehem pise,
Ze ,samotnost, ktera se zde stava dominantni, je jednou z hlavnich charakteristik
postdramatického utvafeni Casu. Vytvafi rychlost. Simultannost rdznych feCovych aktd
a videoimportd vytvafi interferenci rlznych €asovych rytmd, €imz spolu soupefi Cas téla

a technologicky ¢as.“%

Ve tfech inscenacich mizeme pozorovat oba principy. V Hledani vSeho ¢asu si mizeme
vSimnout zejména durativni estetiky jednotlivych scén, jako je Davidovo nafukovani bazénu,
vafeni Caje. Obé scény jsou zajimavé tim, Ze do inscenace vnaseji realny €as. Ve scéné ve
vlaku jde o zpomaleni ¢asu. Scéna ma momenty, kdy je v ni minimum akce, a Casto je
roztazena do del$ich ¢asovych usek(. Reknéme, Ze Nada ji banan, aniz by spé&chala. Tomas
ma dlouhou rytmickou plochu a Fika €isla. Opakovani se vyskytuje v malém mnozZstvi, jedna
se pfedevsim o opakovani v pohybu, kdy David opakovanym pohybem nafukuje bazén a Nada
naznacuje, Ze se ji chce na zachod. Tato opakovani v3ak nijak zvlast rafinované neurcuji

smysl ¢asu.

AZ umfu, pustte mi... je zalozeno na opakovani jednotlivych scén, jednotlivych gest, pfechodu.
Samotna repetice je hlavnim kli¢em pfedstaveni, herec zemfe a znovu se objevi. Jde
o cyklickou strukturu, ktera zaroven pfekracCuje racionalni chapani ¢asu. David za¢ina svou
scénu znovu a znovu, ale vzdy je né€im prerusen, Nada si dvakrat obléka svetry. Stejné tak
pfichazi ze zakulisi Stépanka. V ase se protahuji dvé scény, prvni je Nadino oblékani tfinacti
svetr( a zvedani mrtvé Stépanky, ktera pada na zem, znovu a znovu. Cas se stava obzvlast
tematickym, kdyZ si Nada za¢ne podruhé znovu oblékat svetry. VSichni divaci maji v paméti
prvni scénu a védi, co je Ceka. Tato scéna je jina, protoZze Nada se po Ctyfech svetrech zastavi
a neoblékne si je vSechny znovu. Tim si hraje s divakovym vnimanim ¢asu a jeho pfipravenosti

na trvani Nadiny scény.

% Tamtéz, s. 158. Plvodni text: ,attempt to adopt and even surpass the speed of media time. We could mention here the
references to the aesthetic of video clips, combined with media quotes, a mixture of live presence and recordings or the
segmentation of theatrical time as in television series.” Vlastni pfeklad autora prace.

27 Tamtéz, s. 158. Pavodni text: ,(T)he simultaneity that becomes dominant here is one of the major characteristics of the
postdramatic shaping of time. It produces speed. The simultaneity of different speech acts and video imports produces the
interference of different rhythms of time, bringing body time and technological time into competition with one another.” Vlastni

preklad autora prace.
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Ve Svaté jsou oba principy rovnéz vyuzity. Opakovani se objevuje i v textové roviné inscenace,
ktera pouziva podobny vzorec. ,Tento monolog® je zatatkem kazdé véty této scény. Pohyby,
které Stépanka pouziva v zavéru inscenace, se také opakuiji, ale jsou variovany na zakladé
pravidel. Cas se na konci také prodluZuje a Sté&panka opakuje pohyby a Fika text az do Gpiného

vycerpani.

Zrychlovani ¢asu se v inscenacich se také vyskytuje. Jde o zrychleni umrti v AZ umfu, pustte
mi... , nebo ve scéné party v Hledani v§eho ¢asu, kdy se cela udalost jednoho vecera odehraje
v ramci par minut. Ale ve zrychlovani nejde uplné o pfeto¢eni akce rychle dopfedu jako ve

videu, ale spi8e o to, Ze scéna nebo herecka akce je zrychleni udalosti.

Lehmann piSe také o dilezitém rysu postdramatického divadla — snovych obrazech. Coz
ovliviiuje vnimani €asu, vzhledem ke specificnosti ¢asového ramce snl a myslenek.
»Myslenky ze snu‘ tvofi strukturu, kterd se podoba spiSe kolazi, montazi a fragmentu nez
logicky strukturovanému pribéhu udalosti. Sen predstavuje model par excellence
nehierarchické divadelni estetiky — dédictvi surrealismu.“® Takova perspektiva je patrna ve
strukturach vdech inscenaci, které jsou vystavény jako hrava kompozice. Zvlasté patrné je to
v pfedstaveni Hledani vseho ¢asu, jehoz samotnym zamérem bylo pfiblizit svét snd a moznost

skakani v ¢ase a cestovani mezi situacemi. Jedna se o nelinearni ¢as.

Cas mysli a hlavy je nelinearni a t&Zko pochopitelny a je tim nejnepiedvidatelngjsim. S tim
souvisi i pamét a myslenky. VSe, co si v hlavé vymyslime, je konstrukt toho, co jsme vidéli
a slyseli, je tézké vytvofit néco nového. Obvykle nas novosti prekvapuji zvenci. Ale k novym
poznatk(m pfichazime také zkouSenim, tvofenim. Ve vSech téchto procesech je velmi dllezity
Cas. Poznatky a zkuSenosti k nam pfichazeji v Case. Stejné jako v pfipadé predstaveni na nas
vSe, co se v ném odehrava, pusobi po uritou dobu, feknéme jednu hodinu, ale vjemy
presahuji tuto jednu hodinu. Kazdé predstaveni v nas zlstava minimalné néjakou dobu, ne-li
nékolik let. Jedno z nejlepSich pfedstaveni, které jsem kdy vidél, byla NaSe tfida Tadeusze
Stobodzianka v reZii Niny Raji¢ Kranjac pied péti lety.?® A stale si pamatuji spoustu dé&je. Ale
zaroven uz moje mysl udélala selekci toho, co si jes$té pamatuji a co uz ne. DUlezité ale je, ze

duch ¢asu inscenace ve mné zUstava.

Takovym selektivnim procesem vznika i pfedstaveni. Pfi zkouSkach se nabizi mnoho

2 Tamtéz, s. 84. Pavodni text: ,'Dream thoughts’ form a texture that resembles collage, montage and fragment rather than a
logically structured course of events. The dream constitutes the model par excellence of a non-hierarchical theatre aesthetic — an
inheritance of Surrealism.” Vlastni pfeklad autora prace.

2 https://pgk.si/repertoar/nas_razred/297
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Neéktefi reziséfi pouzivaji kameru, nataCeji zkousky a pak je sleduji a vybiraji momenty. Jini
nechavaji pracovat vlastni intuici. Ja rozhodné patfim k tém, ktefi se pfi vybéru nechavaji vést

intuici. Stale je mozné obratit se k analytickému pfistupu, pokud intuice zrovna nefunguje.
4.2 Cas performativni

Erika Fischer-Lichte se ve své knize Estetika performativity zabyva také ¢asovosti. Zabyva se
zejména ,time brackets” a rytmem. Fischer-Lichte piSe: ,Pfipravy na performance zacinaly tim,
ze Cage kazdému z ucastniku predal jakousi partituru, do niz vlozil i time brackets. Timto
zpUsobem urgil, jak Easto maiji byt akce kym provadény a jak dlouho maji trvat.“*

Z tohoto pfistupu v8ak vyplyva, Ze: ,Zadna akce nevyplyvala z druhé, a pokud si divak vytvofil
souvislost mezi dvéma akcemi, bylo to dano nahodou nebo specifickymi, subjektivnimi

«31

podminkami. Pozdéji piSe: ,[...] prubéh akci nemotivoval ani zacatek, ani konec

predstaveni, ale oboji bylo uréeno jako libovolny stfih, ktery si divak mohl pfedstavit i jinak.“*?

Dusledky, kterych Cage dosahl pomoci time brackets, maji také néco spole¢ného s inscenaci
Hledani vSeho ¢asu, ktera funguje jako jakési divadelni perpetuum mobile. Herecké pfistupy
se misi mezi jednotlivymi scénami, pohybujeme se v prostoru a Case. Ve struktufe je
kontinuita, ale pfesto by tato struktura mohla pokraovat donekoneéna. Podobné je tomuiu Az
umfu, pustte mi..., kde uz z principu kabaretu jde o sled vystup0, které na sebe vice i méné
navazuji. Stejné tak ve Svaté mizeme mezi zacatecni a posledni scénou jednotlivé ¢asti mezi
sebou vzdy znovu a znovu a rGznymi zpusoby pfesouvat, pfidavat je nebo rusit, protoze
nejsme zavisli na pfibéhu celé inscenace. Ale neni to upIné volné, protoZe se stalé musime
vztahovat ke kompozi¢ni praci, aby se vytvofil funkéni vnitfni rytmus a tempo inscenace. A

kazda nova kompozice pfinasi novou moznost nahliZzeni na inscenaci.

Fischer-Lichte o rytmu piSe, Ze ,je to pravé rytmus, ktery dava do vzajemného vztahu
télesnost, zobrazeni a také zvukovost a reguluje jejich zobrazeni, stejné jako jejich mizeni

v prostoru.“®® Zddraznéna prace s rytmem ma za nasledek, Ze: ,v8echny prvky (jsou)

30 FISCHER-LICHTE, E. Estetika performativnega, s. 216. Pivodni text: ,Priprave na uprizoritev so zacele tako, da je Cage
vsakemu od udelezencev izro€il nekaksno partituro, v katero je vnesel tudi time breckets. Na ta nacin je dolo€il, kako pogosto naj
kdo izvaja akcij, pa tudi, kako dolgo naj trajajo.” Vlastni pfeklad autora prace.

31 Tamtéz, s. 216. Pivodni text: ,nobeno dejanje ni izhajalo iz drugega in ¢e je gledalec med dvema dejanjema vzpostavil
povezavo, je bilo to zaradi naklju¢ja ali pa posebnih, subjektivnih pogojev.“ Vlastni pfeklad autora prace.

32 Tamtéz, s. 217. Pavodni text: ,...potek akcij ni motiviral ne zadetka ne konca uprizoritve, temve¢ sta bila oba dolo¢ena kot
poljuben rez, ki bi si ga bilo mogoc¢e zamisliti tudi drugace.“ Vlastni pfeklad autora prace.

3 Tamtéz, s. 219. Pavodni text: ,prav ritem postavi telesnost, prikazovanje, pa tudi zvognost v medsebojno razmerje in ureja

njihovo prikazovanje, pa tudi izginjanje v prostoru.” Vlastni preklad autora prace.
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predstavovany jako stejné dullezité a stejné hodnotné. Pozornost je tak upfena na jejich

specifickou materialitu, na jejich konkrétni vyskyt v prostoru.“**

Pfi pohledu na vyznam rytmu ve tfech pfedstavenich mizeme Fici, ze rytmus je hlavni
energetickou silou inscenace. Jde pfedevsim o hru s kompoziénimi prvky struktury a scén.
Pfeskakuje se v pfibéhu, pferusuje se zavedeny rytmus. Vyuziti rytmu zaroven usnadriuje
tematizaci realného a divadelniho ¢asu. Rytmus se vzdy radikalné méni pfi navazani pfimé
komunikace s divakem. Kdyz Stépanka v AZ umfu, pustte mi... pozada divaky, aby otevieli
okno, inscenace jako by se nové nadechla, protoZze divak vnasi novy rytmus. Divak je
dalezitym spolutvircem. A ja to tematizuji pomoci drobnych akci v realném Case, které divaci
vykonavaji. Rytmus v AZ umfu, pustte mi... se méni s hudbou. RGzné hudebni skladby maji

rizny rytmus, a tedy i rizny smysl pro ¢as.
4.3 Cas a smrt

Dulezitym tématem, které se objevuje prakticky v kazdé inscenaci, je smrt. Smrt jako konec
zivota. Nevime, co je po smrti. Smrt pfedstavuje konec vnitiniho ¢asu dané zivé bytosti. Smrt
blizkého ¢lovéka Casto predstavuje dulezity zivotni meznik. Napfiklad m(j dédecek se po smrti
mé prababicky rozhodl, Ze uz nebude koufit, coz byl jakysi posmrtny slib. Co pfijde po smrti,
je pro mé velkou otazkou, ne jen ve smyslu toho, co se stane s konkrétnim zesnulym, ale co
se stane ve svété Zivych. Pohfby jsou mimofadné okamziky, které mnou v Zivoté ¢asto otfasly,
nastolily novy pohled na svét. V den pohifbu mé prababic¢ky se narodil muj bratranec. Na
pohibu jiné prababi¢ky jsem si uvédomil, jak chudi a v jaké socialni situaci jsou nasi pfibuzni
z Pfimofského kraje, coZz mé Sokovalo vic nez samotny pohieb. Na pohfbu sestry mé babicky
byl jeji syn, kterého pfivezli z vézeni, a tak s nami na pohtbu byli policisté, ktefi ho hlidali. Farar
byl opily a pfi bohosluzbé se ztracel v zalmu a stale dokola ho zaCinal Cist. Zaroveri se schazi
cela rodina, pratelé, které Casto dlouho nevidite. Je to ticha oslava Zivota a nas stale zivych
skrze truchleni nad mrtvymi. V mysli se vam honi vSechny vzpominky se zesnulym. Po smrti
vyplouvaji na povrch silné emocni stavy, ale i cenzura a nékdy se jen smé&jeme. Souc€asné se
smrti se ustavuje nad€asovost. K existenci nepotiebuji ¢lovéka po svém boku. K existenci

staci, Ze existuje v né&jaké (kolektivni) mysli.

V inscenaci AZ umfu, pustte mi... jdeme naproti smrti. Herci se znovu a znovu objevuiji jako
zivi. Umiraji a ozivaji. Linearita Casu je narusena. V Hledani vseho ¢asu inscenaci symbolicky

pohibivame tim, Ze do instalace umistujeme vSe, co je v prostoru. Téma reinkarnace mrtvych

3 Tamtéz, s. 221. PGvodni text: ,vsi elemetnti (se) prikazujejo kot enako pomembni in kot enkovredni. Pozornost je tako speljana

na njiho specifiéno materialnost, na njihovo posebno prikazovanje v prostoru.” Vlastni preklad autora prace.
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na jevisti se objevuje i v pozdéjSich inscenacich. Ve Skopci na porazku se vraci duch zabitého
manzela a vyuziva kameru jako novou perspektivu zemfelého. A v UNCANNY: strach ma velké
oci sledujeme pomstu mrtvé Zeny, ktera proméni svuj pohfeb v detektivku. Toto byti mrtvych
a zivych zaklada na jevisti jakousi dvojrozmérnost Casoprostoru. Svét zivych a svét mrtvych.
V inscenaci, kterou pfipravuji v koprodukci s Loutkovym divadlem Maribor a DAMU, se
zabyvam tématem nasilné smrti a ritualniho zabijeni ve svété byc€ich zapasu. Jedna se
o tematicky prostfedek, ktery v ramci scénického ztvarnéni predstavuje meta-divadelni

prehodnoceni ¢asu inscenace.
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Zaver

Ve své bakalarské praci jsem se ve tfech kapitolach pokusil pojmenovat zkudebni proces, tfi

vyrazové prostfedky, herce a praci s €asem a pfemysSleni o ném pomoci tfi inscenaci.

Na divadelni zkouSce se buduje prostor, kde se mize néco zacit dit. Je potieba néco
nabidnout do zkuSebniho procesu: koncepci, scénografii, rekvizity, formu, vychozi material,
herecké cviCeni, improvizaci atd. ZkouSi se, aby nastala nova, jina realita, aby se vybudoval
svét inscenace. Cilem zkuSebniho procesu je vznik nové inscenace. Ale u zkouseni nejde
spéchat. Je potieba, aby se udrzovala zkouska v ¢ase, tomu pomuze planovani zkousky nebo
spis planovani celého zkouseni. Na zkouSce se buduje také svét zkousky, ktery se odehrava
mimo dé&j venku. Néco si Clovék pfipravi a pak to testuje. Divadlo nejde vymyslet, ale na
zkouskach se hleda cesta. U toho hledani je dilezité, Ze jde o spole€né hledani. Pouzivam
hodné herecké improvizace a praci s riznymi materialy. Pro dobrou improvizaci je nutné
stanoveni podminek, aby improvizace mohla fungovat, musi mit néjaky ramec. Funkci

dramaturgie rozumim jako hledani smyslu novych scén, improvizace struktury...

V ramci zkou$eni, kde se jedna o silnou duavéru v tvuréi silu hercu, je dulezita inspirace hercu,
jak pres pouziti inspirace, jak v tom, jak byt jako rezisér inspirativni. V ramci zkousSek jsou
nejlepsi darky v nahodach, které ¢asto nabidnou kli¢ celé inscenace, pak je pro mé dulezita
zapnuta intuice, ktera rychle vybira spravna feSeni a funguje jako tvar¢i sila vSech ¢lena.
V konfliktnich situacich tykajicich se inscenace je potfeba hledat feSeni pfes dané téma,
scénu, material. Osobni pocity jsou druhotné, musi se jit pfes material. U feSeni problému je

potfeba uvédomovat si, co uz je vyfeSené, a co jesté ne.

V budovani struktury inscenace pouzivdm kompozi¢ni postupy. Kompozice si hraje
s dynamikou inscenace, michaji se ruzné rychlosti, trvani a opakovani. Kompozici bych mohl

vnimat i jako souhrn pravidel svéta inscenace.

Nechci romantizovat zkousSeni. Jde o tézkou praci, kde Clovék neustale hleda. Nékdy se mi
stava, ze kvuli stresu zanu byt na herce ostry, kvuli vlastni frustraci. Také mam problém s tim,
Ze se moc rychle vrhnu do detaild a mensich Casti inscenace, coz hercim ve vnimani celé
scény a celé inscenace nepomaha. Ale zaroven citim silnou stranku v monolozich, kdyz
pracuji na monolozich citim se dobfe a myslim si, Ze je to moje silna stranka. Naopak se
necitim moc dobfe v situacich, kde se odehrava néjaky dialog a vztah. V téch pfipadech si

Casto pomaham choreografickou praci, protoZze nastoluje jiny pohled a jiny druh vnimani.

Pfi praci, kde jsou herci hodné zapojeni do tvorby inscenace, se stava, Ze nékdy nabidnou

néco, v ¢em oni citi potencial a mohlo by to fungovat, ale kvuli mym nedostatkim jim neumim
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pomoci, neumim je vést. Je to nékdy hodné naroéné, protoZze se mi pak stane, Ze mam uplné
prazdnou hlavu a viibec nevim. Pak do toho za¢nou vSichni hodné mluvit, a tak se trochu

dostavam do osobni krize a stahnu se.

Jeden z hlavnich prostfedku jsou monology. Jde o spojeni textu s jevistni akci nebo i o pouhy
storytelling bez pfidani akce, nebo jen o jevistni akci bez textu. V inscenacich se vyskytuje
skute€na télesnost, cilem je, aby divadlo bylo bliz lidem. Divadlo neni jen umély svét, ale blizi
se tomu realnému. Svét spécha a divadlo umoZfuje ukazat jiny ¢as. Zijeme v instantnim svétg,
kde je spousta zkratek, kvuli vyvoji technologie. A divadlo mUze nabidnout jiny typ vnimani,
protoze lidé v realném Case sleduji zivé lidi, ktefi néco vykonavaji. Divadlo je Casto realngjsi
nez Zivot kolem nas, je to v setkani, byt bez mobilu hodinu spolu je v dnedni dobé velky zaZitek.
Ptam se, co to znamena byt spolu, jaké typy vnimani mizeme budovat, jaké zazitky chceme

v divadle mit.

Divadlo se déje v Case, je to zivé uméni. Divadlo se déla pro lidi — vSechny, ktefi tam jsou — pro
divaky, pro herce, pro tvaréi tym. Scénicky proces nejde oddélit od asu divakd. Cas je
v postdramatickém divadle tematizovany. Inscenace pouzivaji i uvnitf umélého svéta na jevisti
realny ¢as. Napfiklad vafeni. Prace s Casem je prace s divakovym oCekavanim. Pouzivaji se
repetice, prodluzovani ¢asu, akcentovani realného Casu. Rytmus je pro mé hlavni energeticka

sila inscenace. To se akcentuje jesté pomoci prace s choreografii.

Ve v8ech tfech inscenacich se vyskytuje druh kolaze, montaze, fragmentu, spi$ nez uplné
logicka struktura. Pro mé je duleZitd mySlenka na ducha inscenace, ktera zlstane i mimo Cas

koukani na predstaveni.

Cely tento text je pro mé& pojmenovanim prace, kterou nyni délam v divadle, a propojenim s
ni. A je pro mé dulezitym zakladem pro dalSi praci. Jde mi pfedevSim o zvySeni povédomi o
této praci a v dalSich projektech mohu tyto poznatky vyuzit ke konkrétné&jSimu pojmenovani

udalosti a mySlenek v kontextu vlastni prace i v Sir§im kontextu divadla.
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