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Abstrakt

Tato prace vychazi z magisterské prace Predstirani a zabyva se
hracstvim jako specifickou variaci herectvi. HraCstvim se mini
(nejen) jevistni projev zaloZzeny na brechtovskych principech,
nepsychologickych tendencich, demonstrativnosti, intenzitég,

nadhledu a ironii. Hraéstvi naznaduje, jakym zplsobem by se mélo
kultivovat “herectvi alternativniho divadla”, pficemz samotny pojem
alternativniho divadla podvraci. Skrze brechtovské principy a ironii
pak prace otevira téma politicnosti v divadle a politi¢nosti divadla i

samotného hracstvi.

Abstract

This dissertation is based on my M.A. thesis called Pretension and
treats playership as a specific variation on acting. Playership denotes
(not only) a stage performance based on Brechtian principles, non-
psychological tendencies, demonstrative and intense presentation,
detachment and irony. Playership implies in what way the "acting in
alternative theatre" should be cultivated, while simultaneously
subverting the alternative theatre notion. Using Brechtian principles
and irony, the dissertation opens the theme of both politics in

theatre and of the theatre as such, and of playership itself.
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1 PROLOG

Tato prace se jmenuje Hradstvi jako vize herectvi alternativniho divadla. V
mnohém navazuje na mou magisterskou praci s nazvem Predstirani. Jak z nazvu
patrno, tyka se predevsim herectvi ¢i pravé hracstvi jako specifického herectvi,
které by snad mohlo byt prirknuto alternativnimu divadlu. Tento nazev byl
vyprovokovan defini¢nim nesouladem, ktery je vetknut do samotného nazvu
oboru, ktery se na Katedre alternativniho divadla vyucuje. Jak je mozné vlastné
studovat “herectvi alternativniho divadla”? Herectvi je preci pojem bytostné
¢inoherni. Nepotrebuje tedy divadlo alternativni, ze své podstaty zahrnujici
mnohem $irsi oblast, sv{j vlastni pojem pro své... herce? hraée? performery?

tvlrce? Souvisi to samoziejmé s obligdtni otdzkou: co je alternativni divadlo?

Abych se ovsem nepasoval do role spasitele definovani sou¢asného
(alternativniho) divadla: pojem hracstvi jsem se pokusil definovat a naplnit jiz ve
zminéné praci s priléhavym nazvem Predstirani. Tento nazev vychazel de facto z
“pocitu”, ze je mi na divadle néco “predstirano”, ze je to falesSné, nepravdivé.
Nositelem tohoto fenoménu byl ¢asto zcela logicky hrajici herec, nikoli ovsem
nutné jen v ¢inohernim projevu a nikoli nutné jen herec. Moji snahou tak bylo
predevsSim zrealizovat a popsat takové herectvi, které by nepredstiralo, které by
bylo pravdivé. Autenticita a pravda v divadle byly pro mne podstatné pojmy.
Hradstvi byl termin, ktery se nabizel pro svou blizkost k pojmu herec, ktery vsak
nebyl natolik druhové svazany a dovoloval jistou predstavivost ohledné svého
naplnéni. V mych predstavach se jednalo o naplnéni nadhledem, neskrytosti, tzv.
“vydanim se vSanc”, schopnosti orientace v celku, jistym nepsychologizovanim
atd. Pojem hrac je jisté univerzalnéjsi nez herec a proto se primo nabizelo jej
spojit s oblasti alternativniho divadla, které vcelku samoziejmé implikuje jistou

v v, o v . v 7 V.
Sifi, mnohost a ruznorodost nez vcelku jasne vymezena cinohra.



S tim jsem tedy pfistoupil ke svému doktorskému vyzkumu. Nutno dodat, Ze
jsem se do néj dal jako absolvent rezie alternativniho a loutkového divadla, ktery
teprve ke konci svého studia zacal nesméle sam s hranim experimentovat.
Béhem doby vyzkumu jsem pak prosel ¢etnou hereckou/hracskou/performerskou
zkuSenosti. A byt se stale povazuji pfednostné za reziséra, hra¢ska zkusenost je
samozrejmou soucasti mého pristupu k tvorbé. V tomto ohledu také samozrejmé
striktni vymezeni ztraci z¢asti smysl a mélo by cenu hovorit spiSe o tvorbé nez o
perspektiv vétSinou pracuji jako rezisér. Dodavam, ze jako rezisér i jako herec-
hrac¢ se malokdy citim jen interpretem. Rezie zkratka je uméni, tedy tvorba -
stejné tak herectvi Ci hracstvi. Toto jsou ostatné Uvahy, které jsou vlastni praveé
Katedre alternativniho a loutkového divadla, na jejimz orbitu se nachazim a jako
jeji “odchovanec” vzdy néjak nachazet budu. Otazky a fenomény typu autorstvi,
kolektivnost tvorby, hranice funkci a komponentl, vymezeni “alternativnosti” a

také jak “alternativni divadlo” i jeho herectvi udit budou vzdy pritomné.

Téma “hracstvi” ¢i “teorie hracstvi" je Siroké. V praci postupné dochazim k
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zavérim, Ze neni mozné definovat “&istou teorii” v takové discipling, jakou je
umeéni, divadlo. Zaroven jsem nucen pripoustét, Ze osobni zkuSenost a pohled
jsou tak integralni soucasti vyzkumu, Ze je neradno je obchazet. Takto je tedy
prace strukturovana, a také proto se snazi dodrzet jisty “historicky” raz, tj.
udrzuje i jistou ¢asovou posloupnost, aby vyvoj jednotlivych myslenek a ptistupl

byl srozumitelny.

Na zacatku se pro vracim ke zminénému Predstirani. Podrobuji ho kritice, abych
zjistil, co pretrvalo. VSimam si dvou vychodisek pro pripadnou “pedagogiku
hracstvi.” Tato vychodiska jsou zalozena na dvou specifickych inscenacich (a
procesech, jez k nim vedly), které u mne samotného zalozZily potfebu zkoumat a
vynalézat hracstvi. Jedna se o zkusenost “outdoorového” divadla a divadla “na

hrané (komunikace).”

Prace pak pokracuje “Evoluci hracstvi”. Tyto kapitoly vznikaly postupné béhem
mého vyzkumu, od druhého do patého roku mého doktorského studia, a byly
jako studie uvedeny ve sborniku Divadlo a interakce. Prestoze k nim jiz dnes sam
mam vyhrady, nechavam je v neupraveném znéni, tak jak jako budouci kapitoly

vznikly, protoze ilustruji proces, evoluci mého pristupu k hracstvi. Predevsim v



roviné snah o definici. Mj. také ukazuji postupny priklon k politi¢cnu a s tim

souvisejicim objevovanim brechtovského divadla.

Naskytala se otazka co dal v tomto bodé - shrnuti, nova teorie? Snaha o
“pravdivost” mé dovedla k potfebé véci utridit a sefadit. Nasleduje proto ¢ast s
lehce ironickym nazvem “MQj Zivot v uméni.” V jistou chvili jsem totiz dospél k
nazoru, ze jsem tak dlouho nechaval stranou osobni perspektivu, zZe je treba ji
nyni doplnit. Popisuju samozifejmé pfedevsim svoji tvorbu, byt v kontextu svého
zivota, abych zachytil, jak se Uvahy o hracstvi a celkové o divadle a jeho smyslu
vyvijely. Cést pred za¢adtkem mého uméleckého vyzkumu (toho
institucionalizovaného v doktorském studiu) zamérné vkladam do tzv. “Pauzy.”
Necham na ctenari, jestli povazuje za nutné znat i fundamentalni predpoklady
mé tvorby, nebo se chce seznamit jen s pozdéjsi tvorbou jako predpokladem

“teorie hracstvi.”

Tu ¢ast mého Zivota a tvorby, ktera se prekryva s doktorskym studiem, a kde
tedy i tvorba a otazky s ni spojené souvisi jiz védomé s mym doktorskym
vyzkumem, popisuji tzv. “po pauze.” Nasledné se pokousim i na zakladé priblizeni
pres mé umélecké projekty, tedy predevsim inscenace, ale i “hracské”

zkusenosti, jistou “teorii hracéstvi” nastinit.

Na konci prace jsem se rozhodl pFipojit pouze jeden svij konferenéni pFispévek k
tématu politického divadla, sebeironie, nadhledu a zcizovani v divadle, to vSe v
kontextu tvorby Lachende Bestien. PFispévek je v angli¢tiné a mdze byt pripadné
napomocny v situaci, kdy by s tématem prace bylo tfeba seznamit ctenare

nevladnoucim cestinou.

V této praci na sebe neustale narazi takové oblasti a témata, jako jsou herectvi a
hracstvi, alternativni divadlo, jeho pedagogika, politicnost divadla, podstata
autorstvi rezie Ci herectvi. Uvédomuji si jistou roztfiSténost této prace, jak v
mnohosti témat, tak vzhledem k ¢asto osobni perspektivé. Uklidhuje mé vsSak
védomi, ze umélecky vyzkum je sam o sobé specificka disciplina, a ze jsem byl
veden snahou podat autentickou zpravu o svém vyzkumu. Byt se nejedna o
systémovou teorii, prace ma jistou strukturu a jist& ma par trefnych postfehl k
podstaté herectvi/hracstvi, ironii na jevisti, povaze autorstvi v divadle, souvislosti

politi¢nosti a hracstvi, & k rlznicim o povaze “alternativnosti”.



2  KRITIKA PREDSTIRANI

2.1. UVOD DO PROBLEMATIKY

"Prace se zabyva fenoménem predstirani v souvislosti s divadlem. Kromé otazky
smyslu divadla dnes a jeho pravdivosti se vénuje otazce herectvi/hracstvi a s ni
spojenymi tématy autenticity, (sebe)zverejnéni, nadhledu a komunikace. Prace
se z tohoto uhlu pohledu vénuje i otazce 'vychovy k herectvi' a vymezenim
'alternativniho divadla’. Principy divadla ne-predstirani a estetiky divadelni
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demence jsou definovany z popisu konkrétni divadelni praxe.

Toto shrnuti, které si Ize precist hned zkraje magisterské prace Predstirani, jesté
spolu s podtitulem “Otadzka autenticity v herectvi a provérovani teze ‘divadlo je
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komunikace,"” fekne resp. “vypovi” mnohé.

Autor si podle vSeho neklade malé cile. Pokud bych ho ovsem mél nepodezirat z
neskromnosti, dalo by se snad Fici, Ze se snazi véci popisovat pokud mozno co
nejvic zeSiroka, komplexné a z nadhledu. Utvofit cely jeden svét v ramci jedné
vypoveédi. Takova snaha k rezii docela sedi. Pro¢ jsem se tedy tehdy vrhl na

problematiku herectvi a snazil se najit rozhreseni, jak se ma “spravné hrat”?

Jista logika tu snad je. Ostatné uz v Predstirani jsem poukazoval na to, ze reSim
dvé véci, které si ale jistym zplsobem odpovidaji. Na jedné strané autenticitu v
herectvi, na druhé "pravdivost v divadle.” Oba pojmy - autenticita i pravdivost na
mé& dnes pUsobi trochu nesnesiteln&, ve své dob& mi ovéem vadila jen ona
“autenticita”. Mél jsem dojem, Zze pro naduzivanost, az médni oblibenost a
lacinou samozrejmost, s jakou ji lidé pouzivaji. Kdezto pravda - za pravdou se
prece ma stat, ne? K problematic¢nosti ohanénim se pravdou jako moralizujici

nabubrelosti jsem se teprve mél dostat.

1 M.Haba: Predstirani, magisterska prace



Nicméné k oné logice: Pravda je takova, ze obé véci (autenticita v herectvi a
pravdivost v divadle, resp. to, co témito pojmy oznacujeme) spolu opravdu
souvisi. Pro mne urcité. A ano, je to subjektivni - ostatné jako v divadle leccos -
a musim dodat, Ze je mi trochu proti mysli napsat v “divadelni teorii." V tomto
ohledu muj sklon k vytvafeni systému nabourala praxe a snad i onen umélecky
vyzkum, ktery se jednozancnosti vzeprel. "Umélecké dilo, jeZ si mysli, Ze ma
obsah ve své moci, je ve svém racionalismu prosté naivni: v tom mozna byla

historicky viditelna mez Brechtova. "2

Herec jako “elementarni element divadla”

Bez ohledu na autenticitu a pravdivost spatfuji tézisté divadla v hercich. Vim, je
to skandalni priznani, hned takhle zkraje, v disertacni praci v oboru Alternativni a
loutkova teorie a jeji praxe, ale je to tak. Snad bych mohl napsat, Ze ono tézisté
namisto v hercich je v “Zivych subjektech v komunikaci s recipienty” nebo néco
podobného, ale ne. Nefikam, ze v divadle jde jen o herce, ale celé se dost toci
kolem lidi, kteri védomé hraji pro jiné lidi, ktefi (vice ¢i méné) védomé sleduji a
vnimaji ty prvni lidi. Ta konvence, kdy si jsou vSichni védomi védomé hry, mi
ostatné prijde skvéld. Okrajové zalezitosti jako performativita nevédomych
aktérQ ¢&i historky, jak Brooklv herec v Africe pfisel o boty, protoZze mistni, pro
které hrali, tu divadelni konvenci, Zze darovani bot je jen “jako”, nepfijali, mi
neprijdou moc podstatné.3 Tedy domnivam se, Ze by se jednalo jen o krmeni
“Zargonu autenticity”4. Coz si mozna disertacni prace zada, ale co uz. Jediné, co
bych snad byl ochotny pripustit, je, ze spatfuji tézisté divadla ne v hercich, ale

“hracich”.

Zde si dovolim osobni odboc¢ku. Nedavno jisty zaslouzily rezisér, potom, co herci
v mych inscenacich byli jiz nékolikaty> rok po sobé nominovani na jednu ze dvou
hereckych cen, které v Cesku jsou, $prymoval, Ze “ted uz déldam herecké

divadlo”. Podtext byl, Ze jsem zestarl a Ze uz nejsem takovy “pankac” nebo

2 T.Adorno: Estetické teorie
3 Brook, P.: Prazdny prostor
4 Adorno, T,: Zargon autenticity

> Mozn druhy, mozna treti. Je to podstatné?



“alternativec”. “Vtip” byl v tom, Ze jsem povazovany za leccos, spisS nez za
reziséra “hereckého divadla”.

Je to dano samozrejmé i tim, ze pochazim z “alterny,” ale protoze se v mych
inscenacich vzdy i dost mluvilo, z pozic lokalni alternativy jsem byl podezrele

) A\

¢inoherni, z opacnych pozic zas prilis “alternativni”. Nepatfil jsem tedy nikdy
uplné nékam, coz - také az zpétné - povazuji vlastné docela za prednost. Zpét k
hereckému divadlu: sadm sebe jsem v pribé&hu &asu, kdyz jsem kone&né& mohl
kontinualnéji rezirovat, zacal vnimat jako zastupce “rezijniho divadla” - prosté z
logiky toho, Ze jsem sdm sebe vnimal jako reZiséra-tvlrce, nikoli interpreta.

Vnimal, ale i prakticky provozoval.

Ale: vzdycky mi prislo, Ze v divadle jde o herce/hrace - hlavné, kdyz se déje.
Kdyz se hraje. Ne kdyz se zkousi inscenace, ale kdyz se hraje predstaveni. Je to
ostatné dédno mou vlastni hereckou/hra¢skou zkusenosti. Moznd jsem si to jen
potieboval rozdélit - nebo obecnég, je tfeba to rozdélovat. Je rozdil mezi tviréim
procesem zkouseni a tviréi reprodukci inscenace v jednotlivych predstavenich
(namisto nelichotivé “reprodukce” bych radéji pouzil “zverejnéni”, nebo mohl
pouZit slovo , prezentace"). Z toho mimochodem prameni i jeden muj postieh, ze
je- li snaha najit v herci autora - tak neni podstatné se obracet tolik k procesu,
jako spi$ k provedeni (byt to spolu samoziejmé souvisi). Ono poznani je, ze herci
nemusi nutné byt autory ve smyslu obsahu, smyslu, mizanscény, byt autory v
procesu zkouseni. Maji byt autory predevsim v onom momentu predstaveni, kdy
se véc déje, kdyz se inscenace zverejnuje - s ¢imz ovSem souvisi, ze jsou

schopni si aktivné pripravit pddu pro takové autorstvi.

Tedy: Ze divadlo stavim na hercich, nebo na lidech, ktefi hraji, hraji védomé a
védomé nakladaji s divadelni konvenci, vCetné toho, Ze pouzivaji emoce, je tedy
pravda. A je otdzka, jestli tohle zjisté&ni je ten “dlvod, nebo naopak nasledek
toho stavu, ze”6jsem se zprvu nesméle, posléze dusledné&ji, snazil zakusit, co to
znamena hrat. A na urcitou dobu jsem tomu i propadl, nez jsem se opét na
pevno prechylil na stranu, ktera formuje véci z vnéjsku, ktera se snazi “zachytit

cely svét”7, tedy k rezii.

6 Haba,M.: Ferdinande!

7 citace véty o kousek vy$



A protoze pisu (primarné) o herectvi (neb “alternativnim” herectvi), chci se vratit
ke dvéma zkuSenostem, které moji predstavu o herectvi formovaly. Nebo které
formovaly predstavy, jak by herectvi nebo jisty typ herectvi (nebo hracstvi) mohl
vypadat. Posléze se proto dostanu ke dvéma zkuSenostem, které tyto “kontra-
predstavy” formovaly a které jsem jiz naznacil v Predstirani: prvni se tyka
feknéme outdoorového typu hrani (Divadlo konna a motora). Druha hrani na
hrané komunikace ¢i provokace v ramci moznosti. Jsou to dvé subjektivni
vychodiska, ze kterych jsem “nejautentictéji” schopen formulovat pokus o jiné
herectvi, resp. “hraéstvi”, prosté zplsob hrani, ktery se né&jak vymyka bézné

predstavé o herectvi.

Nejprve je ale tfeba si zvolit pojmy a naplnit je. Coz je ostatné napln prvnich
stran Predstirani. V urcitou chvili jsem pochopil, Ze pokud budu psat o divadle,
navic o tak neuchopitelnych pojmech, jako je autenticita v herectvi a pravdivosti
v divadle, budu se neustale pohybovat v hdjemstvi dojmd a subjektivnich
predstav. A abych mohl cokoli sdélit, musim si pojmy, které pouzivam, definovat.
Minimalné na plose jednoho teoretického textu.

To je a bylo samo o sobé docela sympatické.

Dojem z predstirani

Nejdfiv je ale potfeba se vratit k jesté vétsi “dojmologii” neZ je definovani pojmu.
Pro¢ “predstirani”? Pokusil jsem se zaloZit svdj vyklad na dojmu. Dojmu, ktery se
mé zmocnoval - a snad i dodnes zmocnuje, kdyz vidim divadlo, divadelni
predstaveni, kde se “pfedstird”, kde muj dojem z vidéného a zazivaného se rovna
dojmu “predstirani”, ze mi nékdo néco predstira, Zze na mne néco hraje. Coz zni

jako paradox, mluvime-li o divadle.

Vétsinou se jednd o predstirani zavaznosti, jsou vSak i pripady, kdy se predstira
humornost. Specialnim je predstirani roztomilosti nebo détské bezprostfednosti
(v divadle pro déti). V kazdém pripadé to ma co do Cinéni s imitaci a napodobou.
Jestli nedostatecnou, nebo jde z podstaty véci o problém - uvidime. Tak ¢i onak
se tohoto “dojmu” u divaka (mne) docili hlavné pocitu falSe, a ve vysledku

(smésnosti) predstirani.

Celd prace s nazvem “Predstirani” je pak vlastné zalozena na vystavbé teorie “jak

nepredstirat.”



Musim uznat, e mé tehdy pohdnél odpor k frazim a pouZivani kligé, stereotypl a
zajetych automatismd. Tim ovéem nefikdm, Ze jsem se sam nevyhnul pouzivani
kli&é a frazi, stereotypl a zab&hnutych automatismd. Nicméné jsem mél snahu
Fedit naduzivani pojmu autenticita, coz mi snad slouzi ke cti. Ze jsem podobné

jasnozfivy nebyl v otdzce “pravdivosti” divadla, to uz je jina.

Polozil jsem tehdy tezi, ze divadlo je ze své podstaty “predstirani,” protoze
vychazi z napodoby reality nebo s ni pracuje. Zaroven ale chce sdélovat pravdu (i
kdyby v té nejvic mozné umeélé ¢i “umélecké” verzi). Narok na “pravdivost” je
svym zpUsobem smésny nebo rozporuplny sdm o sobé&. Ale snaha néco Fict,
ucinit “vypovéd,” to vSe je v néjaké opozici se samotnou umélosti v zakladu
divadla (¢ snad uméni jako takovém).

Ponékud jsem “objevoval Ameriku”, kdyz jsem popisoval, ze divadlo se, na rozdil
tfeba od vytvarného uméni, nepfilis Uspésné vyrovnavalo s fenoménem

zobrazovani reality.



2.2. BOJ UMELCE S METAFOROU

Vcelku obsesivné jsem se potom snazil vyporadat se s metaforou. Stal jsem se
metaforou tak posedly, Zze jsem s ni sved| groteskni souboj. Samoziejmé,
metafora si vZdycky nakonec néjak nasla cestu do mé prace. Vlastné spis ani
nikdy nechybéla. Ale mdj boj proti metafofe mél svoji logiku. Tim bojem totiz
skutecné nebyl “boj proti metafore,” ale spiS boj proti vyzdvihovani metafory
jako podstaty umeéni, divadla nebo jeho konecného cile. Nejzasadnéjsi
otazka, kterd mé v onom zivném prostredi divadla, divadelni Skoly, obklopovala a
Stvala, byla Upénliva snaha néco ze skutecnosti vyjadrit jinak (metaforou). (Snad
v tom sehrala i blizkost k loutkovému divadlu, kde se v dil¢ich vécech neustale
resi, jak vyjadrit ve zkratce néco jinak). To, zda se mi, bylo klima doby, klima
divadelni fakulty (resp KALDu). Vskutku neslo o samotnou metaforu, ale jeji
povyseni na nejvyssi metu umeéni. Pritom u takového pristupu se jedna spis o
degradaci uméni. Pokud by v uméni opravdu Slo jen o to, jak cosi z reality
“preklopit metaforou” do uméni, popsat jinak, Slo by nejen o “neplodnou rozkos,”
ale spis o onanii "umélce.” Anebo ve vysledku o jisty dekorativismus k nasi
skutecCnosti, o “l'art’pour | “artismus". Strizlivé by se ale dalo fict, ze jsem se jen
intuitivné zapojil do hnuti, které reflektuje a “znesamoziejmuje” problematiku

zobrazujici role uméni.

Zcizujici komentar: dobovost

Dovolil bych si zde predlozit tezi, ktera snad stoji za rozvedeni: posedlost
“metaforou”, resp. ono “fikdme, jak to je, jenomze jinak (s pfidanou estetickou
hodnotou)” pravdépodobné bude dost souviset s déjinnym okamzikem a
politickou geografii. Specifiku doby je snadné Cist zpétné, kdyz se doba teprve
déje, malokdo ji dokaze skutec¢né “nahlédnout”, protoze jak toto sloveso pravi -
chce to nadhled. Takové umeéni je vyhrazeno malokomu - ale nékym takovym by
mohl byt snad pravé umélec, protoze pravé umélec by mél stat jistym zplsobem
nad kazdodennosti i Uzkou specializaci. Kazdopadné jsem presvédcen, ze
devadesata léta i ta tzv. nultd - v nichz jsem studoval, jsou jesté prostoupena
duchem uvazovani predchozich dekad (samoziejmé to i souvisi s tim, ze strazci
diskurzu jsou lidé predeslé generace). V tomto pripadé tak devadesata i
nasledujici 1éta charakterizuji pretrvavajici diskurz ¢i mimikry divadla doby
normalizacni, kdy zadouci bylo divadlem formulovat tajné zpravy, fikat to, co se
fikat nesmélo. Zatimco na zapadé sSlo o to, jak divaka vyprovokovat, na vychodé

Slo o hru s tajnosnubnymi zpravami. O rozdilu mezi vychodnim



(vychodoevropskym) a zapadnim (zépadoevropskym) divadlem v tomto smyslu

piSe i Florian Malzacher (viz. dale)8. konec zcizujiciho komentare (dobovost)

Pod dojmem priliSné dominance metafory jsem tehdy formuloval i pojem Ci
program “divadelni demence”, ktery oplyval takovymi programovymi body, jako
bylo zdvojovani jevistni reality jejim popisem, opakovani do zblbnuti, disledné
vysvétlovani probéhnuvsi nebo dokonce teprve nastavajici metafory. Slo
samoziejmé& o nabourdvani nejen béZné sakralizace metafory, ale viibec divadla,
které v sobé ten rozpor nese. Tehdy jsem psal o paradoxu divadla, které je samo
0 sobé bytostnym predstiranim, ale zaroven chce byt pravdou, pravdivou
vypovédi. Tedy Ze jeho tvirci jim pravdépodobné chté&ji sdélovat cosi pravdivého.
Samoziejmé je to subjektivni - mozna mluvim jen sédm o sobé a svoji posedlosti

“vypoveédi” divadla.

Zcizujici komentar (déjinna pravda):

Koneckoncl i pojem “pravda” v jakési své nezpochybitelnosti souvisi s duchem
“porevolucnich” let (rozuméj - Sametové revoluce), kdy jakoby nastal onen
slavny “konec déjin"” a vSe se prozafrilo Stéstim a jistotou. K ¢emuz patfilo i to,
Ze “pravda vitézi,” a protoze nastal konec dé&jin, tak uz i slavné zvitézila a
nemusime ji proto zpochybriovat. Kdy nastal konec toho faleSného presvédceni,
tézko fict - nékdo tvrdi, ze s Utoky na WTC, nékdo s financni krizi v roce 2008.
Ukazalo se, ze pravda nezvitézila. Jisté je, ze vyrojily pojmy jako post-pravda Ci
mnohost pravd a naopak optimisticka nalada a vira v konec dé&jin spadly do
propadlisté déjin.

konec zcizujiciho komentare (déjinna pravda)

8 Malzacher, F.: Not just a Mirror

9 Fukuyama, Francis: Konec dé&jina a posledni ¢lovék
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2.3 FUNDAMENTALNI ROZPORY V DIVADELNIM UMENI

Dnes bych mozna mluvil o rozpornosti divadla jinak. Jistd komicnost a
neadekvatnost celé situace s divadlem, uménim a realitou vychazi z jednoduché
situace. Uméni - divadlo - vychazi ¢asto z néjaké napodoby skutecnosti, ale neni
skutecCnosti, pfitom se o té skutecnosti vétSinou snazi néco vypovédét. Ale uméni
neni jen ndapodobou a neni jen komentarem oné skutecnosti. Jesté konkrétnéjsi
zacCne byt artificialita uméni, vnimame-li ji na pozadi skute¢ného svéta
(resp.etiky): ve skuteCnosti se na svéte dé&ji strasné véci, lidé umiraji ve valkach,
trpi v nuznych podminkach, jsou muceni, vykofistovani atp. Uméni se to snazi
néjak vyjadrit, a vétSinou vychazi z ndpodoby reality - a najednou se uméni, di
zvl&st divadlo, jevi jako smésné. Snaha umélch Fesit svét v umélych svétech
jevisté je prosté jaksi implicitné nemistna, komicka, groteskni. A opacné reseni -
snaha ten svét neresit - snad jesté vic, jen je to ve vysledku smutné. Lidi umiraji
ve valkach, trpi v nuznych podminkach atd. A umélec to ze své tvorby vynecha.
Divadlo je ve svém vztahu ke skutecnosti implicitné komické, groteskni svoji
nevaznosti ve vztahu k realité. Nebo nedostacujici? Nebo snad absurdni? V
souvislosti kafkovské grotesknosti a camusovského absurdnalo to viibec neni od
véci. Také by se docela dobre dalo fici, Ze proto je kazdé divadlo politické. Bud' je

politické védomeé anebo nevédoméit,

"V herectvi se projevuje cely paradox divadla, Ze divadlo je bytostné
predstiranim a tim, ze predstiranim byt nechce, rozpor mezi skutecnosti a

zobrazenim'12

Adekvatné v herectvi - pfinejmensim v tom mimetickém, kdy herec hraje
postavu, at uz psychologicky ¢&i jinak, je vzdycky rozpor. Je tam to rimbaudovské
“ja je nékdo jiny”13. A ma to téz komicky potencial. Vzdyt pfedstirat, ze jsem
nékdo jiny, je svym zplsobem détinské. Rozhodné to neni Gplné& “vazné”. Ne Ze

by to necht&lo um - zahrat néco nebo nékoho. Herectvi neni vibec snadna

10 camus: Mytus o Sisyfovi
11 Malzacher, F.: Not just a Mirror
12 Haba, M: Predstirani

13 Rimbaud: J4 je n&kdo jiny
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¢innost. Ale v né¢em bude mit “hrani postavy” vzdycky tén komicna, nevaznosti -
stejné jako vztah divadla a skutecnosti.

Ale svého Casu jsem ten dojem falSe, pojmenovany jako predstirani, spatroval v
tom, ze Spatné herectvi spociva v “nepravdivé” vypovédi, v tom, ze ten Ci onen
herec pouze “predstird” a nehraje. Ze se doopravdy “nevydava vsanc”, ze
nejedna (nehraje) autenticky. Dnes mohu tvrdit, Ze se jedna o bytostny
charakter divadla, resp. herectvi - a Ze je treba jej védomé pouzivat, resp.
komentovat, nebo s Brechtem receno “zcizovat”. A dovolim si také tvrdit, ze i

samotné herectvi, nejen divadlo v obecné roviné, ma politicky charakter.

12



2.4 NADHLED A IRONIE

"(Hrac) ...je ochoten vydat se vsanc. Je ochoten k sebe-zverejnéni. Nejedna
automaticky, ale objevuje. Klicovym je pak (herecky) nadhled - zalezZitost

nadmiru tajemna a sloZzita. 14

Svého ¢asu jsem si vzal za svij “nadhled,” ktery je tedy “zéleZitosti nadmiru
tajemnou a sloZitou”. CoZ v pfekladu znamena, Ze slovo nadhled svym zptsobem
vyjadruje onu kyzenou schopnost hrace hrat s nadhledem, nicméné neni
samospasitelné, protoZe je zavadé&jici. Nadhled v urcitém pripad mdZe znamenat
“ironizujici odstup” v negativnim vyznamu, ¢i dokonce neschopnost “zahrat
postavu” resp. “vcitit se,” v jistém minéni dokonce “neautenti¢nost.” Samoziejmé
je to subjektivni. Svého Casu jsem pouzival pojem nadhled jisté v souvislosti s
tim, ze herec se nema vcitovat natolik, ze by se “oddal pocitu” a zapomnél, Ze
herectvi je védoma &innost. Ironizujici odstup uz bych neodmital UpIné, byt se
nesmi zaménit se strachem a “shazovanim.”

Ironie je ostatné& kromé nadhledu dalsi z kli¢ovych pojmU. Je tieba fici: je pFece
jakasi ironie v oné situaci divadla, které je bytostnym predstirdnim ze své
podstaty, pricemz chce byt “pohybem pravdy.” Stejné tak je ironie v praci herce,
ktery hraje postavu - vzdy si ji védom, Ze je sam sebou a zaroven nékym jinym.
A zaroven si je védom onoho (absurdniho, groteskniho) konstruktu, kterym
divadlo je. Proto Brecht s takovym nadsenim popisuje ¢inského herce Mej Lan
Fanga: “¢insky herec neni v transu, dava najevo, Ze vi, Ze se na néj lidi divaji” a
jinde (volné): “Mej Lan Fang dokaze béhem chvile, v satné, bez jakéhokoli
osvétleni, zprostredkovat ukazku svého uméni pomoci par gest. To zapadni herec

nedokaze. Jen by ukazal, jak predstira.” 1>

Ke véemu uvedenému pojmoslovi, zvlast k tomu, které se tyka herectvi, je tfeba
rici jedno: az zpétné si uvédomuji, jak moc mé v tomto ohledu ovlivnilo
pojmoslovi discipliny dialogického jedndni, stejné tak jako muj védouci pedagog
doc.M.Krobot (i kdyz jsem mél pocit, ze se proti nému musim vymezovat), ktery
o dialogické jednani opiral vyuku herectvi. Jedna se o pojmy jako neskrytost,

vydat se vSanc, ale i vefejna samota Ci doporuceni “nehrajte” ...a samozrejmé

14 Haba, M: Predstirani

15 Brecht, B.: Myslenky
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ona autenticita. (o dialogickém jednani a “vychové k herectvi” v Predstirani jesté
pozdéji.)

K historické exkurzi Predstirani

Druhou velkou kapitolou Predstirani po “Kontextu” byla kapitola s ndzvem
“Pravdivost a predstirani v divadelni historii”, kde jsem snazil onen fenomén
historicky zaradit alespon ve vyseku trojice Diderot -Stanislavskij - Brecht
poukazanim na podobnost, souvislosti s mym pohledem na zvolené téma.
Nemohl jsem se mylit v jednom - vSichni v urcitém ohledu resili divadlo pres
herectvi - a jisté se da fici, Ze vSichni mluvili o néjaké pravdivosti herce i divadla.
Diderot se svym “hercovy slzy kanou z mozku” nepotrebuje priliS komentovat. V

Pfedstirani jsem psal:

Jak uvadi v déjinach divadla Brockett, byl Diderot prvni, kdo prFisel s predstavou
,Ctvrté stény" na jevisti: ,At tedy pisete nebo hrajete, nemyslete na divaka.
Predstavte si na kraji jevisté vysokou zed, ktera vas oddéluje od hledisté. Hrajte,
jako by se opona nezvedla."16

Na Diderotovi je zajimavé, ze na jednu stranu pristoupil dost vécné k herectvi a
jasné rekl, ze se ma jednat o védomou cCinnost, radéji racionalné kalkulovanou
nez nahodile emocionalni, na druhou stranu je v podstaté otcem myslenky ctvrté
stény, kterd je dnes z mnoha stran kritizovana ¢i az zesmésnovana (pravé od
pripévku Brechta k modernimu divadlu). Chtélo by se Fict, jaky je to paradox,
zvlast pokud dnes klademe takovy dlraz na onu vétu “divadlo je komunikace”.
CimZ je myé&leno, e komunikativnost divadla byva spojovana spi§ s rusenim
Etvrté stény. Ale koneckoncl i Diderot pige “jako.” Ono “jako by” je podstatné.
Smysl neni “nemyslete na divaka” ale “hrajte, jako by tam divak nebyl, i kdyz
vime, Ze tam divak je.”

~Podobnym postupem mdZeme dojit k zavéru, Ze Stanislavskij a Brecht chtéli
,vlastné' totéz - zredukujeme-li totiz jejich programy na obecnou podstatu: oba
Zadali prvoradost ideje a poslani divadla, oba usilovali, aby predstaveni mélo

hlavu a patu a bylo pravdivé, oba nutili herce hrat cilevédomé."17

Co je ovSem jesté podstatnéjsi: ono “pravdivé” v divadle je pokazdé néco jiného

16 In: Oscar G. Brockett: Déjiny divadla, s. 363

17 Jan Grossman: Sila vécnosti; In: Texty o divadle 2, s. 281
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podle situace, v jakém déjinném okamziku divadlo zrovna zastihneme.
Nejvyraznéjsi je to pravé u Stanislavského a Brechta: kdyz Stanislavskij zacal
plsobit v divadle, minila se divadlem spole¢enska udalost. Divadelni redlie ndm
dobre pfriblizi Dumasova divadelni hra Kean18: vecer v divadle znamenal, Ze se

jdou divaci podivat na herce, ktery prociténé zadeklamuje nejslavnéjsi pasaze

klasického dramatika (napriklad z Othella), a potfebovat bude kromé sebe uz jen

predstavitelku Desdemony, protoze zavérecna scéna uskrceni je ta spravna
“pikoska.” O néjakém komplexnim provedeni tu nebyla fec. V tu chvili pfichazi
Stanislavskij s radikalnim pozadavkem, aby divadlo vic odpovidalo skutecnosti.
Aby se zbavilo deklamacni umélosti. Aby herci hrali skutecné lidi s jejich
problémy apod. To by se dalo brat jako dobovy “obrat k pravdé.” Kdyz ale
prichazi Brecht, je to zase jinak: prichazi do situace, kdy je treba si fict - ma
divadlo jen zobrazovat neutéSenou realitu, resp. od ni odvadét pozornost, nebo
ma inspirovat ke zméné té reality? Je to samozrejmé otdzka politicna, ke
kterému sméruji. (Byt zde uznavam, ze jsem se ji sém v Predstirani vlastné
vyhybal.) Zde je jedna ze zasadnich tezi: v Brechtovi je kli¢ k souvislosti
“ne-predstiravého” herectvi (hracstvi) s politicnem v divadle. Tedy k

jejich podminénosti.

18 Dumas st., A.: Kean
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2.5 BRECHT
O Brechtovi v Predstirani mj. pisu:

Brecht byva Casto vniman, skrze své tzv. Lehrstlicky, jako zastupce
intelektualniho, demonstrativniho a tim padem nudného divadla: o to vic je
zajimavé jeho (az nesnesitelné) tvrzeni, Ze divadlo je a musi byt zabava.
Nicméné Brecht skutecné prosazoval humor a oproti skole prozivani se da i Fict,
Ze vracel do divadla hravost a divadelnost. To stoji za povsimnuti: divadelnost.
Zvyraznovat divadelnost znamena, Ze - pozor - toto je divadlo, kdybyste
nahodou - mili divaci - zapomnéli a moc se vzivali. V ,hravosti" budeme pozdé&ji
hledat princip toho, co nahrazuje zajem o Zivot postav, které se nutné jako

védomé ,jen" demonstrované stavaji do jisté miry nezivotné.1®
Dale pak o zcizujicim efektu, dili Verfremdungseffektu pisu:

Tzv. ,zcizovaci efekt", Cili efekt-Z v Cestiné a V-effekt v némciné, se bere, kromé
pojmu epického divadla, jako ustredni bod Brechtovi teorie. Nutno dodat, ze
preklad ,zcizeni", je do jisté miry scestné a Zze prekladat by se mohlo i jako
,0zvlastnéni" & aktualizace (jak pise uZz V.Sklovskij a pfipominaji J. Grossman
i J.Hyvnar): jde o to divat se nové, jinak, bez zavedenych a rutinnich postupd,
jde - Fec¢eno s Brookem - o opositum k divadlu mrtvolnému. Brecht v ¢lanku
Zcizujici efekty v ¢inském hereckém uméni: ,neni Ctvrta sténa, ¢insky herec dava
najevo, Ze vi, Ze se na néj lidé divaji (...) Publikum se nemdzZe oddavat ilusi, Ze je
nevidénym divakem zlosti..." — Brecht takto popisuje V-effekt na zakladé hry
¢inského herce Mej Lan Fanga, jeho priklad ma evropskému mysleni poukazat
nutnost reformovat zapadni herectvi: Brecht popisuje, jak Mej Lan Fang byl
schopen zajemce obeznamit se svym uménim v obycejném pokoji, Brecht jej pak
porovnava s evropskym hercem — dochazi k zavéru, ze evropsky herec by
vypadal jako Sarlatan, jako jarmarecni kouzelnik — protoze jeho herectvi

potrebuje iluzi, a to, Ze se divak vciti. ,,Herec by jen ukazal, Ze predstira"

pise Brecht.

Z Brechta si pro dnesSek vezméme ddleZitou informaci: Brecht se ptal po tzv.
pravdivosti herectvi, a je signifikantni, Ze se po ni ptal v kontextu, k ¢emu
divadlo pro spolecCnost je, jakou ma funkci, o cem vypovida. Jinymi slovy: zda se,

Ze ptat se po pravdivost herectvi znamena ptat se po pravdivosti divadla. Brecht

19 Haba: Predstirani

Tamtéz, s. 43
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se pta: ,da se dnesni svét zobrazit na divadle?" A %povidé si: ,da, ovsem jen

tehdy, pojimame-li jej jako svét, ktery Ize zménit."  Co zni jako politizujici

vymezeni divadla, je myslim dodnes platné tvrzeni, Ze divadlo nema byt nécim,
co Clovéka od spolecnosti a spoleCenskych problému odvadi, ale naopak co jej

k nim privadi a klasicky receno ,poklada mu otazky, nuti k zamysleni". Tedy ona
otazka, jak hrat, neboli jde to vibec - jde zobrazovat skuteénost na divadle, je
nutné spojena s tim, o cem divadlo vypovida. Aktivita v otazce hledani

pravdivého vyrazu tak souvisi s vyznamem divadla pro spolecnost.

Vracime se tak opét k presahu divadla, uméni, do skutecnosti: i Brechtovi jde o
presahnuti do skutecnosti: nebyt jeho snahy presahnout do reality obsahem a
sdélenim divadla, zifejmé by nebylo ani snahy o prostfedky herectvi. Kdyby
Brecht nechtél divadlem ,zjevovat pravdu", neuvazoval by zfejmé ani o tzv.
autenticité a pravdivosti v herectvi, nedosel by pravdépodobné k V-effektu. To je
smyslem otazky, da li se dnesni svét zobrazit na divadle, a Brechtovy odpovédi,
Ze ano, pokud je to svét, ktery se da zménit. 22

Stejné jako je pry kazdé divadlo politické, je podle vseho kazdé divadlo
“experimentalni” nebo avantgardni, pokud se vibec da fadit k divadlu jako
umeéni. Je tedy nasnadé, Ze divadlo se vyviji, ze reaguje na dobu, na okamzik
dé&jin, ve kterém se nachdzi. A reaguje i na své pfedchlidce. Tim nechci tvrdit, Ze
déjiny se ubiraji néjakym vymezenym smérem, rozhodné se ale déji a s nimi se
premé&nuji i “pravdy” a postupy, na které tvirci reaguji. Diderot, Stanislavskij a
Brecht reagovali na svét a na své predchldce. Z jejich ptistupl zlstavaji
principy, které stoji za to integrovat do dneska, nema smysl ortodoxné prebirat

komplexné vse.

K Brechtovym hram je tfeba predznamenat jedno - on sam je oznacoval jako
“Versuche”, tedy pokusy. Cili se jednalo spi$ o scénare stejné hry rliznych
scénickych verzi, a inscenace stejného “pokusu”, které od sebe délilo jen par let,
byly vétSinou dost odliSné. Ve zkratce - Brecht nepsal hry, které by se daly

uvadét i za desitky let, ale védomé jen aktualni a pro konkrétni inscenaci dané

Bertolt Brecht: Myslenky, s.15

22 M.Héba: Predstirani
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texty - ma proto logiku, Zze nejsou nutné “nadcasové”. V tomto ohledu by také
dalo logiku brat Brechta spi§ jako divadelni tvirce nebo “autorského reZiséra,”
nez nutné jako “dramatika.”

Zde by se také dalo mluvit o komodifikaci umeéni - resp. uprednostfiovani
takovych artefaktl, které se daji zachovat. V tomto pfipadé se jedna spi$ o text,
ktery si mizZete predist i po letech, narozdil od inscenace, kterd se provozovanim
predstaveni skonéi - a jeji dokumentace v podobé& zdznamu jen stéZi mdze byt
povazovan za nahradu, protoze se jedna o dokument o uméni, nikoli umélecky

artefakt - téma k dobé divadel reagujici na globalni pandemii)

Brecht a VSechnu moc imaginaci

Velmi &asto se ¢lovék mize setkat se selektivhim pFijimanim jeho dila. Jedna se
o odmitani levicového svétonazoru Bertolta Brechta. Z toho dlvodu je pfijiman
Brecht-teoretik herectvi, ale uz ne Brecht-teoretik politického divadla. Z toho
dlvodu je také vétsina jeho her nazirédna jako “nehratelnd”, protoZe ideologicky
zatizena. Jsem presvédceny, ze novatorské snahy Brechta v obou oblastech maji
spole¢ného jmenovatele a tim je predstavivost, imaginace (a spravné se
pripomina heslo z Sedesatych let “vSechnu moc imaginaci”). Brecht reagoval na
soucasnost a jeji dobové automatismy a stereotypy a dokazal si predstavit jinou
moznost, alternativu. Takze pokud vidél stereotypy v soudobém herectvi, byl
schopen vidét neobhajitelné nedostatky v soudobém politickém rezimu. A proto
se nutné dostal na antifasistické a antikapitalistické pozice. J& sam jsem se
ovSem v Predstirani vyhnul feSeni Brechtovi levicovosti a psal jsem jen o
“politi¢nosti”. Souvisi to samoziejmé s déjinnou situaci a kontextem
postkomunismu, kdy v zemich byvalého vychodniho bloku zafungoval odpor ke
vSsemu levicovému. Souvisi to tedy se mnou jako ditkem postkomunismu, které
vyrostlo ve své dobé a trvalo mu nahlédnout za oponu dobové hegemonie.
Souvisi to samozrejmeé i s celosvétovym nastupem neoliberalismu a jeho kulturni
hegemonie ztélesnéné heslem - ,there is no alternative". Ano, Brecht je
ideologicky, to ale neznamena, ze ten, kde jej tak signuje, je sdm neideologicky -
naopak to svédci o tom, Ze signatar si neni schopen svou ideologii pfiznat. Brecht
byl schopen si predstavit alternativu k soudobym stereotyplm a to z n&j déla

vizionare anebo Uplné jednoduse (“pravého”) umélce.

18



Obsah a komentar zaroven

Historicky vyklad k tématu pokracuje kapitolou “"Némecké divadlo - Ceska
predstava némeckého divadla”, coz samo o sobé dodnes hodnotné komentuje
casto omezeny vysek pohledu na némecké divadlo z ¢eské perspektivy. V
kapitole hodnotim vliv Brechta na soudobé némecké divadlo, ktery v Ceské
perspektivé chybi.

Zde jeden Brechta shrnujici odstavec:

“Brecht pozadoval divadlo spoleCensky angaZzované, receno s Grossmanem -
apelativni. S tim souvisi i odmitnuti herectvi jako vytvareni iluze a divactvi jako
prijimani iluze. Brecht chce, aby herec demonstroval, protoZe nelze zaroven
prozivat a poukazovat, tim chce dokazat, aby divak vidéné kriticky promyslel.
Tak i onen chlad némeckého divadla je spis hrani zbavené emoci, pravé onoho

Ve

negativniho ,proZivani." 23

.."zbavené emoci” je mozna trochu prehnany vyraz, nicméné zde je jeden

odstavec konkrétni a vcelku objevné teze:

V soucasném némeckém divadle je ale mozné vidét paradoxni véc: hrat
postavu i jeji komentaFr zaroven: v tom castecné shledavam onen hledany
nadhled, ktery umozriuje vytvaret nepredstiravy charakter divadla. Tento
kyZeny nadhled totiz dovoluje hrat a zaroveri stale zdirazriovat, Ze se jedna o
divadlo. Némecké rFvani tak neni pouhou stylizaci - je odrazem snahy vytvaret

nepredstiravy charakter divadla, hrat pravdivé.24

VSimam si evoluce onoho V-effektu, ktery se od té nejprimitivnéjsi podoby resp.
vulgarizované predstavy, jak vypada takovy zcizujici efekt (herec hraje, pak
“zcizi”, vystoupi z role, okomentuje jednani postavy jako herec a pak zase do
postavy vstoupi), posunul - hlavné v némeckém prostredi - pravé sem: herec
hraje obsah a komentaF zaroveri. Je to jeden z nejvyrazné&jdich prostfedkdl, jak
dosahovat onoho nadhledu. Byt bych dodal, Ze dllezitou souéasti takto

definovaného nadhledu je pro hrace i védomi onoho paradoxu divadla, nebo

23 M.Héaba: Predstirani

24 Haba: Predstirani
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divadla jako konstruktu, ktery v sobé vzdy bude mit jisty groteskni, absurdni

vztah ke skutecnosti.
Grossman - Apelativni divadlo, vécnost

Historicka exkurze konci kapitolou o Janu Grossmanovi. Urcité jsem nebyl a ani
nebudu prvnim, kdo si v&iml jeho ddleZitosti pro &eské divadlo - a jeho velky

prinos je praveé v explikaci Brechta ¢eskému divadlu. Kromé pojmu apelativniho
divadla, stoji za pozornost i Grossman(v vyklad vécnosti: Cést textu prebirdm z

Predstirani:

“Grossman na zacatku sedesatych let ve dvou c¢lancich - Proména herectvi a Sila
vécnosti - komentuje nové tendence v herectvi, které by se snad daly nazvat
tendencemi k ,civilnosti". Hned na zacatku zmiriuje, ze ,Hamletovo pouceni o

pravdivosti hereckého projevu pFednésYe/lzﬁerci rdznych skol, a vZdy jako

potvrzeni pravé vlastniho zplsobu hry..."  Hned zpolatku jako by

Grossmanovska analyza usvédcovala tuto praci z marnosti — radéji proto
pripominam, Ze ona ,pravdivost" v hereckém vyrazu je (od tohoto textu) vécné
hledana chiméra a Ze sledujeme historickou linii chapani ,,pravdivosti" v herectvi

a divadle s ohledem na divadlo a/jako fenomén predstirani.

Grossman pro pojmenovani zmén v pristupu k herectvi sleduje tendence

v divadle obecné - v divadle a ve filmu, kde je herec ,stfedem podivané", J.G.
nahlizi jakési ,,déjiny podivané". Grossman zmiriuje rizné dobové podnéty, které
dle jeho nazoru souvisi s proménou vnimani herectvi - napr. to, Ze reZie a
scénografie opousti nazor popisného realismu, vsima si, kolik predstaveni
opustilo oponu & se Uplné snazi zménit hraci plochu. Zddrazriuje také obrat k
~hovorovosti" v jazykové roviné. Zkratka vsima si, Ze divadlo inklinuje k uniku ze
ztvrdlé konvence, Ze se chce vic priblizit béznému Zivotu, béznému jazyku a
vymanit se ze zabéhnutého realistického zobrazeni ve prospéch Zivosti i

,prirozenosti".

Grossman v polemice s Janem Kopeckym sice souhlasi, Ze soudobé (tj. prfelom

Jan Grossman: Proména herectvi, In. Texty o divadle, s. 275
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padesatych a Sedesatych let) ,,... herectvi ma opravdu ve svych prednich zjevech
tendenci k vyrazu spis tlumenému nez patetickému. Snazi se vyjadrovat
Usporné; nechce se divdkovi vtirat, chce pdsobit vécnou sdélnosti, konkrétni
faktickou obsaznosti, ale varuje pred zjednodusovanim a generalizaci, protoze
do jisté miry vs$ichni herci a tvdrci usilovali o ,pravdivost herectvi,, a Ze tedy
,Podobnym postupem mizZeme dojit k zavéru, Ze Stanislavsky a Brecht chtéli
,vlastné' totéz - zredukujeme-li totiz jejich programy na obecnou podstatu: oba
Zadali prvoradost ideje a poslani divadla, oba usilovali, aby predstaveni mélo

hlavu a patu a bylo pravdivé, oba nutili herce hrat cilevédomé."26

Grossman tedy s védomim nebezpeli generalizace pres termin ,pravdivost" voli
pro svij nahled tendenci k ,vécnosti": ,,Vécnost je nikoli hodnotou negativni a
negativné definovatelnou: jako hodnota protipateticka a proticitova. Znamena
naopak souhrn hodnot pozitivnich. Je nejen schopna, ale v urcité situaci jedina
schopna sirokého zabéru skutecnosti; je dynamicka a pateticka,; sugestivni a
primo dopada na divaka,; vytrhuje uméni z jeho splendid isolation a znovu
obstarava — napriklad ve smisenych utvarech - jeho spojeni s praktickymi a
spoleCenskymi funkcemi; dosahuje, jak jesté uvidime, humoru; stavi uméni tvari
v tvar dnesni skutecnosti. Pritom je tato vécnost ve srovnani se starsim uménim

nécim opravdu druhové novym."27

Grossman uvadi rizné priklady: ,Vécné bylo herectvi Jouvetovo - vécné az
k mrazivé suverenité velkého nadhledu (...) Vécné je i herectvi brechtovské,
v teorii i praxi. Jeho klicova otazka neni v tom, zda prozivat ¢i neprozivat: proti

psychologismu souvislé linie Brecht vSak stavi opét herectvi charakt@‘?zace, ktera

odpozorovava jednani, vybira, tridi a typizuje a analyzuje postavu." Grossman

také pres priklad Brechta zminiuje (na prikladu brechtovského liceni valky)
metodu odstupu: ,valka neni patetizovana, podtrhavana a vyliCena

s demonstrativnim hnévem, mnohem spis je zaznamenana chladné..."29

26 Jan Grossman: Sila vécnosti; In: Texty o divadle 2, s. 281

27  Tamtéis. 284

Tamtéz; s. 285

29  Tamtés; s. 287
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Zajimavou sondou je pak pohled do tradic vécného divadla: Grossman ukazuje,
Ze je zvlasté silné v komickém herectvi - napr. v chaplinovské grotesce. J.G.
zmiriuje také zaznamenané dialogy dvojice V+W, které ,,...pdsobi na prvni
poslech dojem tak intenzivni hovorové nenucenosti, jako by byly natoCeny
skrytym mikrofonem. Jsou takrka dokumentarni, reliéfni, zivé a pravdivé -
kdeZto zdznamy mnoha &inohernich dialogd, tfeba Narodniho divadla, natoené

pozdéji, pﬁsogpdnes uméle a neprirozené navzdory velikosti hercd, jimZ se stale

obdivujeme."  Grossman v praci Voskovce a Wericha pojmenovava - do té

doby v Ceském divadle netypickou - tendenci k vécnosti: ,Vécné herectvi se zde
mdzZe opfit o jeden rys (...): 0 schopnost stfidat a kontrastovat jednotlivé
vyrazové a vyznamové roviny. Zakladem herecké prace Voskovce a Wericha
nebyla jednotna linie postavy — psychologie - ale montaz riznych zabéri: ne
charakter, ale sled charakterizaci (podobné jako u Brechta - pozn.autora).
Proteovska pohyblivost klaund dovolovala i velmi pohyblivou hru. Klauni hréli a
hrali a stacila slovni naradzka, aby se jeden klaun razem proménil v politického
predaka, druhy v burZoazniho snoba nebo nadutého vlastence. Prehrani bylo
rychlé a usporné, bez expozic a motivaci. Herci vyuzivali hojné rozporu mezi tim,
co si mysli, a tim, co se fikd, mezi sdélenim a zpGsobem sdéleni, parodovali a
travestovali. I kdyZ to vSe probihalo v oblasti, kam normaini herectvi nemGize
zcela svobodné herectvi klaunské napodobovat, maji tyto postupy silnou obecnou
hodnotu."31

Tamtéz; s. 290

31 Jan Grossman: Sila vécnosti; In: Texty o divadle 2, s. 290
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2.6 VYCHOVA K HERECTVI/ ALTERNATIVNI DIVADLO

V kapitole “Vychova k herectvi” vydatné popisuji dialogické jednani, s nesmélymi
navrhy, jak jej pouzivat k vyucovani “hracstvi”, zaroven si trochu legracné

V. PPV v 7 v v v s v wv. o
VyFizuji ucty se skolou a v neposledni rade se snazim vyresit, nebo snad vubec a

jen pojmenovat problém “alternativnosti”.
Konkrétné:

KALD ma problém se svym vymezenim: je Katedrou alternativniho a loutkového
divadla, ale uz ten nazev zaséva na terminologicky problém, ktery vede k
rozostreni definice obsahu katedrou vyucovaného. Co je to alternativni divadlo?
Co je pak studium oboru herectvi alternativniho a loutkového divadla? V praxi
pak studenti Casto délaji Cinohru s podilem autorskych aktivit, jako je viastni
dramatizace. Da se zaslechnout bonmot, Ze "na Cinohre se déla spatna ¢inohra,

na alterné se déla alespori dobra ¢inohra.”

dale pak:

Chybi ale skutecna definice, co je alternativou a jakou alternativu KALD uci:
nejvyraznéji néco hapruje u onoho "alternativniho herectvi" - samotny pojem
herectvi je totiz uzce spojen s ¢inohrou. Nabizi se samozrejmé pojem performing,
performertsvi - byt to je svym zplsobem spojeno s vytvarnym uménim. A nabizi
se také pojem "hracstvi", ktery je podle predchozich a nasledujich tezi vysloven

na zakladé vztahu hrac-divak, na principu otevrené hry.32

Musim Fict, Ze nejradé&ji bych hodil cely ten problém za hlavu. Po pravdé uz mé
vlibec nezajima, jak definovat, co tedy je to alternativni divadlo, zvIast kdyZ se
jedna hlavné o vymezeni k “Cinoherni katedre”. Potykat se s timto fiktivnim
rozdélovanim, které v praxi velmi ¢asto kopiruje pravé akademické (DAMU)
rozdéleni, se mi zda uz jen otravné. Je samoziejmeé smésné v nazvu pouzivat
alternativni “a” loutkové, jakoby loutky nebyly jednou z alternativ k ¢inohre /jako
dominantnimu divadelnimu druhu ve stredni Evropé/. Problemati¢nosti pojmu
“herectvi alternativniho divadla” jsem uz naznacil. Poctivéjsi by mozna byl uz jen

pojem “neherectvi”. Svym zplsobem je také poniZzujici byt nutné tim doplnkem,

32 M.Héba: Predstirani
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tou alternativou k “Velkému prvnimu.” Nechat vymezovat svou napli vzorem, ke
kterému se snazim byt doplfikem. Na druhou stranu - KCD dnes jako tehdy tuto
roli usnadnuje. Mozna nez alternativni by stacilo pouzit pojem progresivni nebo
experimentalni (“avantgardni” je historicky zavadéjici).

Konference na téma "co je alternativni divadlo”, které jsem se dokonce v
utrobach KALD zucastnil, byla misty az komicka. Snaha zachytit se diverzity “co
véechno mize byt alternativa” byla legraéni v tom, jak se snaZila vyhnout té
jasné kvalifikaci, ze je “alternativou k néemu” a to k ¢inohfe jako dominantnimu
druhu divadla panevropského svéta. Je tfeba také dodat, Ze samotna soucasna
¢inohra uz je v druhové Cistoté znacné narusena a Cisté hranice (zvlast po

historické brechtovské atace) neeexistuji.
“Katedra antikapitalistického a loutkového divadla”

Presto mi prijde, Zze pokud si vezmeme k srdci volani po alternative, pak bych
volil alternativni cestu vymezeni alternativy, kdy je tfeba hledat takové sotva
stézi viditelné alternativy. Mam na mysli hledat alternativu nikoli ve formé, nebo
procesu, ale pojmout ji z hlediska vztahu k (nejen zobrazované) realité. Narazim
tu na neschopnost ¢eské postkomunistické spole¢nosti (ale koneckonct
mainstreamoveé i té globalni) nahlizet, ze vézi v pasti neoliberalismu. Je to
vlastné pozadavek byt skutecné radikalné alternativni, vymezit onu
alternativnost politicky - antikapitalisticky. Jestlize totiz kapitalismus je globanim
svétosystémem, pak potrebuje naprit imaginaci pravé timto smérem - jestli
potifebujeme néjakou alternativu, pak je to alternativa k soucasnému
svétosystému. Potfebujeme si predstavit svét po kapitalismu. A mame z ¢eho
brat. Brecht onu predstavivost pouzil na divadlo, a to nejen na obsah toho
divadla, ale i na zplsoby jeho projevu, jeho “formalni” stranky - pfedevsim na

zplsob hrani. Teorie hradstvi z toho nutné vychazi.
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2.7 DVE VYCHODISKA

V kritické revizi Pfedstirani jsem se dostal do pllky prace. Po “kontextu”,
“historii” a “vychové k herectvi” nasledovala druha ¢ast prace, ktera uz pokladala
teze na zakladé “dosavadni praxe.” Tou praxi pak kromé analyzy diskové
inscenace “hamlet_normalizace na prknech, kterd znamenaji svét" bylo moje
plUsobeni s Divadlem kofia a motora, zejména inscenace Macbeth a pak za&atky
divadelni skupiny Lachende Bestien, zejména inscenace 120dn{ svobody. Praci
pak uzavirala zkusenost ze staze ve Volksblihne u Franka Castorfa. Dalo by se
fici, ze tyto tfi zkuSenosti takrka po Skole jsou vychodisky pro veskerou moji
dal$i praci. Zmin&ny hamlet je svym zplsobem tudeni budoucich principQ.
Macbeth i 120dnt byly vyloZené dvéma experimentdlnimi plochami, kde jsem si
mohl na kolené vyzkouset principy a postupy, které jsou urcujici pro formulaci
hracstvi (jako specifického herectvi). Mimo jiné i proto, ze stejné jako jejich
vznik, tedy proces zkouseni, je podstatna i zkuSenost jejich hrani, reprizovani.
“ZkusSenost Berlin” byla potvrzujici i inspirujici - satisfakéni v tom smyslu, ze
moje tudeni se daji realizovat. Byt jsem pochopil, Ze svym zplsobem “objevuju

Ameriku.”

V kapitole o hamletovi jsem popsal nékolik principt. Spi§ neZ hraéstvi odpovidaly
oné zminéné “divadelni demenci” - popisuji zde na zakladé inscenace hesla jako
“opakovani do zblbnuti”, “hrani z prdele”, “zverejnovani divadelnosti”, popisuju,
proC divadelni demence neni a nesmi byt parodie, coz hlavné souvisi s
nadhledem - resp. nadsazkou Ci (sebe)ironii, a vénuji se placdi - s odkazem na
teprve pozdéji objeveny bonmot Heinera Goebbelse “kdyz chci, aby herec plakal,

dam mu cibuli,”33 ktery docela jasné deklaruje popreni tzv. prozivani v divadle.

Jako vychodiska pro mou “teorii hracstvi” se zde podrobné&ji vracim ke dvéma
inscenacim, které mé osobné nejvic formovaly. Do jisté miry kazda reprezentuje
jeden z nékolika zakladd pro teorii hraéstvi. Prvni je “outdooorovy” Macbeth,

druha zastupce “divadla na hran&” 120 dn{ svobody.

33 sbornik Wirkungsmachine Schauspieler (preklad.M Haba)
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2.7.1 OUTDOOROVE DIVADLO

Macbeth jako prvni vychodisko/ zkusenost outdoorového divadla

Macbeth mi pomohl pochopit, a v jisté mire i si osvojit ¢ast dovednosti, kterymi
podminuji ono kyZené “hractvi.” Tyto dovednosti vychazeji z outdoorového typu
hrani a jejich soucasti je intenzivni nepsychologicky projev ovlivnény i absenci
“podptirnych divadelnich prostfedkd, at uz svétel, zvuku & “kulis.” V herecké
roviné pak jde i o komunikativnost, jakoz i nejasnost, kde zacina néjaka “role.”
Bude to znit mozna komicky, ale hrat divadlo ve vyloucené lokalité na slovenské
periferii umozni ¢lovéku s jistym divadelnim backgroundem aspirovat na herectvi,
které az posléze vidi (a pochopi) v berlinské Volksbiihne. Nechci porovnavat
kvality, mluvim zde o typu hereckého/hracského projevu. Podstatnou je zde
predevsSim intenzita v projevu (ono pfislovecné “tahnout predstaveni”) a
komunikativnost smérem ven, k divak{. Hrani s Divadlem kofia a motora mi
umoznilo objevit si v *malém” v praxi principy, které jsem pak ve “velkém” svété
mohl pochopit jiz z vlastni miniskuenosti. Bylo dost dilezité, Ze v projektu
Maringotka jsme vysli z divadelnich prostor. Humorné rfec¢eno jsme na vychodnim

Slovensku a jinde zazili to, co Peter Brook potreboval objevovat az v Africe.

Samozrejmou “nekonvencnost” divadla “outdoorového” typu popisuji v

Predstirani takto:

“Uz fakt, ze pomalu vétsi udalosti nez divadelni predstaveni samo byl prijezd
nasi maringotky tazené koriem do vesnice a nase pritomnost v obci v podobé
jako “ze starych &as(", nds vzdalovalo typickému rysu divadelni produkce
béZného typu: odtrZzenost divakd a hrald, tj. Ze ono divadelni setkani se déje
pouze v moment divadelniho predstaveni, tedy jen skrze néj (zdvihne se opona,
hraje se, spadne opona), a divéaci tak s hra&i ,komunikuji" ( a jestli vibec...)
pouze skrze predstaveni, kterému jesté musi sami a dobrovolné prijit vstric -
musi byt ochotni do divadla, divadelni budovy vejit, nechat se uvéznit v fadach
sedadel a ,prijimat zpravu." V nasem pripadé nas divaci nutné poznali mnohem
drive, nez jsme zacali ,hrat" - pri nasem prijezdu a vyhlasovani predstaveni — a
uz to mozna bylo pro vétsinu lidi zajimavé. Ve chvili, kdy jsme zacali hrat, uz nas

divaci znali, nebyli od nas vzdaleni, nebyli uvéznéni v fadach — mohli svobodné
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prijit a pohybovat se kolem nasi provizorni scény — maringotky. Hlavni ale bylo,
Ze my jsme jim vysli vstric tim, Ze jsme prijeli do jejich obce a sami je pozvali.

1

Uz tim jsme realizovali ono ,setkani*, ,komunikaci." K podstaté divadelniho aktu
- vstoupit do vztahu - jsme tak nastoupili jesté pred samotnym divadelnim
predstavenim, které uz pak samotné bylo vnimané jinak - jako projev lidi, kolem
nichZ se vzndsi auroela starého cirkusantstvi a &asd, kdy ,k sobé lidé méli bliZ," a
hlavné - ktefi uz jsou néjak lidem znami. Na rozdil od neosobni bézné divadelni

produkce se tedy jednalo o skutecné setkani. 34

Bylo to divadlo, které presahuje do skutec¢nosti, do vSedniho dne. Zpétné
vidéno jsme se svébytné pustili do “komunitniho” a “socidlniho” divadla. Byt se
nejednalo a néjakou kontinualni praci s komunitou ani urcitou socialni skupinou.
V jistém slova smyslu “jsme se vezli”: prijeli, zahrali a zase se sbalili. Pfesto jsme
vyvolavali zvlastni efekt. Byt mi to na papife zni jako fraze az alibismus, prinasel
jsme zazitek a prindseli jsme nadéji. “Konecné se néco déje,” ¢i “konecné za
nami nékdo prijel” - to byla slova, ktera nam adresovali lidé, oznacovani jako
“socialné vylouceni.” A byt nejen, samozfejmé se Casto jednalo o Romy. Dodnes
si vybavuju vlastni Udiv, predevsim ze Sluknovska, z toho nadseni vyvolaného
zajmem, ktery o tyto lidi nékdo projevil. A jak fikdm (skoro westernové): jen
jsme projizdéli. Do jisté miry jsme si tak trochu fesili svoje - nez nam doslo, ze
nejde jen o “ozivovani tradic koCovného divadla” nebo material do nasich
zavérecnych diplomovych praci. Argument ovSsem je - a co z toho? Jen jste
projizdéli, zahrali jste a nechali je tam byt. Ovsem presné tohle ve vysledku resi
divadelnik i u bézného, méstského divadla: “zahrali jste o tom tématu”- a co z
toho? Zménilo to néco? Nebo jste jen presvédcovali presvédcené? V tomhle
ohledu jsem uz taky pochopil, ze “zména,” rozhodné ne ta okamzita, se opravdu
nedé&je pfimou plsobnosti uméni. Vyjimeéné se mize stat, ze jedno predstaveni,
jeden umélecky zazitek v nékom néco zméni, zdi povoli a s rachotem spadnou,
stane se iniciacni zazitek. Je to ovsem vyjimecné a velmi zavislé na ochoté a
pripravenosti recipienta na takovou udalost. Kazdopadné umeéni nema ty “zdi”
bofit, ani je pro velky efekt podminovavat, aby se v kyzeny okamzik s velky
spektaklem zbortily (i kdyz bych nebyl proti to umét). Divadlo je spis - bud’
vydloubnuti kaminku, které pozdéji umozni pad celé zdi - anebo neviditelnny
Uchop, ktery divakovu hlavu zvrati nazad tak, ze vidi zed' v celé svoji rozlozZitosti
(to jsou ovéem metafory, zavané&jici tématem, co uméni zmize, jaka je jeho
plUsobnost ¢ vibec smysl).

34 M.Haba: Predstirani, magisterka prace
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Teprve s odstupem jsem byl s to sam pro sebe zhodnotit, jak nezastupitelna
zkuSenost pro mne “Maringotka” byla nejen po divadelni a lidské strance, ale i po
politické. Tim Ze jsem se setkal s redliemi “kulturni periferie” a “socialné
vyloudenych lokalit,” zacaly ve mné rlst pochybnosti o “soudobém diskurzu” -
respektive o pritomné dobové (do jisté miry neviditelné) ideologii, stejné jako -
jak jsem pozdéji dokazal nahlédnout - o limitech “liberalné demokratického
kapitalismu.” V prvnim kroku jsem ovSem véci vnimal predevsim lidsky a osobné.
Napfriklad jsem byl schopen si uvédomit vlastni privilegovanost - Ze jsem vyrostl,
kde jsem vyrostl, s veskerou péci a pristupem ke vzdélani a kulturnimu ovzdusi.
A tim padem jsem mohl pochopit, jak ¢lovéka determinuje okoli. Kdyz to pak
vezmu do disledkd - politiéno od herectvi /hraéstvi ¢lovék dlsledné oddélit

nemuze.
Védomi celku

K procesu, ktery mé ved| v ivahach o rozdilu mezi hranim (ve smyslu
“prozivani”) a demonstrovanim, resp. “predstavovanim postavy” jsem v

Predstirani v souvislosti s Macbethem Divadla koria a motora napsal mj.:

Mné samotnému se tak stalo, Ze jsem sedél, prevypravél pribéh Macbetha a co je
v ném ddlezZité sobé i ostatnim, ktefi si ho z hlavy nedokdzali vybavit tak dobre,
a protoze se mi v hlavé zacaly hromadit uryvky textu Shakespearova Macbetha,
z vypravéni/popisu celku jsem cCasto presel do demonstrovani postavy. Uz
jen kvdli vyznamovému oddéleni jsem slova postavy zvyraznil intenzitou, az
Jjakymsi pfehravanim, které ale bylo naprosto nepsychologické, uz jen proto, Ze

souviselo s vypravécim charakterem celku. (...)

...Instinktivné jsem se zaméril na vztah demonstrujici herec — potencialni
divak. Zaroveri jsem jako by dostal k dispozici luxus, ktery herce béZné
nepotka: zkousel jsem postavu Macbetha permanentné ve vztahu k celku.
Postupné jsem totiz zacal vypravét pribéh z pohledu Macbetha: tvofila se tak
Jjakasi struktura postavy, ale i celé inscenace: Macbeth se skutecné ve vysledku

sklada z kratkych akci a vyjadfeni Macbetha smérem k divakdim. (...)

Uvedena zkusenost mé vedla ke zkoumani vztahu herce k celku inscenace béhem
zkouseni, a vlivem toho i v procesu hrani: herci vétsinou na celek rezignuji, nebo
jej dokonce ignoruji, a to i proto, Zze k jeho pojimani do své ,Casti prace nemaji
Zadné nastroje - je velka nesamozrejmost vnimat celek v jeho déni. Jsou
samozrejmé tendence tomu dostat v roviné dramaturgického vykladu, pripadné

vysvétlovanim béhem zkouseni, o cem ta ktera scéna je. Pozadate-li ale bézny
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herecky kolektiv, ktery hraje néjaké predstaveni, aby ho jako kolektiv
prevypravél jako to, co se déje, a co divak dostava za sdéleni, nejspis se
nedozvite vic nez par fragmentd. Pravé to hercdm chybi: védomi celku a sdéleni

z pohledu divaka. 35

Uvedny text popisuje v podstaté “praci na roli”, ale v kontextu onoho védomi
celku, které souvisi s demonstrativni povahou jevistniho projevu, i s jeho
komunikativnosti. Nasledujici radky pak trefné popisuji, jak principy hracéstvi

vychazeji z praxe outdoorového divadla:

"Z povahy kocovného divadelnictvi se hraje venku, a to Clovéka vede k tomu,
aby fval - tato povaha naseho projektu nas dovedla k nutnosti zintenzivnit
hlasovy projev na hranu Fvani, coz slo ruku v ruce s nutnosti nehrat tzv.
psychologicky: tak jsme neplanované $li k podstaté i projevim onoho

~hémeckého divadla" (viz. ,némecti herci Ffvou™): opét tedy mj. intenzita.

Aniz by to bylo zamysleno, nazkouseli jsme predstaveni, které neslo znaky
divadelni demence. Aniz by to bylo zamysleno: divadelni demenci jsem si, a tak
jsem si ji charakterizoval - tedy v prvni Fadé jako ironizujici odmitnuti metafory -
spojoval hlavné s ,méstskym" divadlem, s divadlem, které je institucionalizované
a je pro divaky, ktefri jsou zvykli na konvenci metafory a pro které je pak
divadelni demence uder odjinud. Ukazalo se ale, Ze to, emu se da Fikat divadelni
demence, je pochopitelné pro vsechny, bez ohledu na divackou znalost. Divadelni
demence je totiz cestou, jak se vyporadavat s divadlem jako predstiranim.
Zaroveri to neni jediny zpdsob: je jisté vic mozZnosti. Divadelni demence je

konkrétni rezijné-stylisticky prostredek, neni to ale zdaleka jedina mozna cesta.

(..)

Zpétné vidéno: Clovék-divak je casto vic fascinovan pravé hracstvim, intenzitou
projevu ,Clovéka v situaci®, nez tim, co hrac sdéluje, fika: je tu samozrejmé i
nebezpeli sebestrednosti a exhibicionismu, ale je to i cesta k pochopeni, co dnes
v divadle mdze byt tim Zivym, tou ,emoci", jestlize se chceme distancovat od
divadla, které predstira emoce a vytvari iluzi jevistniho svéta (o tom pozdé&ji i u
Castorfa). (...)

Pocitil jsem ohromnou svobodu, ktera mi dodala dalsi energii, intenzitu: tady

jsem pochopil, Ze vydat se vsanc neznamena ,vylejt si srdicko", psychologicky se

35 M.Héaba: Predstirani
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roztrhat a vsem své utrpeni ostentativné ukazat, ale dat se piné k dispozici, zcela
se otevrit, nekontrolované (ale védomé) jednat ¢inem a slovem, a pritom si
nedavat pozor na nic z toho, co timto zplsobem délam (dialogické jednani a jiz
citované Werichovo ,ucho se divi, co to huba rika"), zaroveri si to hrozné uzivat a
velmi ostre to vnimat, jednat velmi rychle, v ostrych stfizich, vécné a mit vse
pod kontrolou, ale zaroven vnimat vSe s pohodinosti, jako by specialné pro nas
byla realita zpomalena jako zpomalené video, abychom méli ¢as si ji

prohlédnout. (...)

Nemél jsem sebemensi pochybnosti nebo obavy, co bude nasledovat — pocit
neuvéritelného pohodli - pokud se stala chyba, bral jsem ji jako novou a
neotrelou nabidku k jednani. Da se fict, Ze jen maloco intenzivnéjsiho jsem kdy

zazil.”36

Svym zplsobem ten popis resp. zkuéenost dodnes povazuji za ptinosny
(pfinosnou), i kdyz bych snad podaval popis svoji zkusenosti s vétSim ohledem
na to, ze udalost je to pro mne, ale smérem ven je treba pretlumocit principy a
postupy. Rozhodné stoji za to fict s ohledem na “hracstvi” - a prestoze nechci
formulovat velké teze o “vychové k herectvi” - pokud bych n&jakym studentim
divadla (ne nutné jen herectvi) néco opravdu doporucil, pak néjakou obdobnou
zkusenost typu Maringotky. I tfeba spojeni s “tradi¢ni” comedii dell’arte ci
komedii typd, které jsou k hrani venku vhodné, by se mohlo jednat o pfinosnou
véc (pozn. Peter Scherhaufer védél, co délal). Nejen pro zkusenost hrani venku,
udrzeni pozornosti divak{, schopnosti pracovat s mnohem vét$im nasazenim a
intenzitou nez v jakémkoli konvenénim divadelnim prostoru, ale i kvili zméné
socialniho prostredi (vypadnout z Prahy). V neposledni radé bych pak kazdému
ze studentd dopral zkuSenost “tahnuti pfedstaveni” resp. “leading role”, protoze
jsem presvédcen, ze dokud si to herec nezkusi, nedovi se, jaky herec/hrac je a

co se v ném skryva.

36 tamtéz
30



2.7.1. DIVADLO NA HRANE

120 dnii svobody jako zkusenost divadla “na hrané (komunikace)”

Jestlize Macbeth je nositelem “dovednosti” vychazejici z outdoorového hrani, 120
dnl svobody ze zkudenosti DKM &¢asteéné vychdzi, aste¢né tuto zkudenost
doplfiuje. 120dnd svobody je v jistém slova smyslu, kromé jiného, dovedeni oné
slavné véty “divadlo je komunikace” do extrému (¢&i jednoho z extréma). Souvisi
s divadelni provokaci, a v oblasti herectvi konkrétné ze zkusenosti jit na hranu.
Kdybych chtél mluvit o urditém zakladu “vychovy k hracstvi,” k témto dvéma
zadkladlim bych zcela neironicky pFidal jesté zkusenost “obycejného",
konvencniho ¢inoherniho herectvi. Uz jen proto, Ze jestlize existuje néco jako
alternativni herectvi, resp. alternativni divadlo, pak je tfeba védét, k ¢emu je
alternativou a z ¢eho tak vychazet. Stoji za to vychazet z konvence a cilem je
prekracovat ji. Nicméné nyni tedy k Casti, ktera by se v rdmci “vychovy k
hracstvi” vedle outdoorového a c¢inoherniho “oboru” mohla nazyvat “divadlem na

hrané” a kde hracstvi/herectvi by tihlo k jistému “performingu."

Z kapitoly Predstirani o 120 dnech svobody vybiram opét par ¢asti, které jsou
stale funkéni - anebo které stoji za zminku kvili ilustraci vyvoje. Nepfekvapivé

hned zkraje promluvi o nahoté:

"..pouzivani nahoty rozdéluje ucastniky diskuze o nahoté v divadle na dva
typizujici okruhy: na jedné strané téma provokovalo tim, Zze nahota se stala
naduzivanou, protoze jeji vyskytnuti také jako by deklarovalo ,alternativnost" a v
jistych pohybovych predstavenich bylo vrcholem vaznosti, kdyz se nékdo
~existencialné" sviéknul, na druhou stranu se proti ni mnoho lidi, predevsim
pravé hercl/herecek & studentl herectvi vyjadfovalo s despektem, Ze by ,,do
toho nesli," Ze jim ,to prijde zbytecné," nebo ,jenom kdyby to bylo vazné
oddvodnéné." V nds to intuitivné vyvolalo ndpad svléknout se Uplné zbyteéné a
Jjasné deklarovat ironizaci nemistné vaznosti a strachu z nahoty, jednani s

nahotou v rukavickach. 737

Nahota je vibec v divadle zajimavou zaleZitosti. Pro mne osobné& ve své dobé&

fungovala jako jasna mez, kterou stalo za to zkusit prekrocit. Neslo ani tak o

37 M.Héba: Predstirani
31



divaky, Slo spis o vlastni stud. Ten diky zkouseni projektu 120 svobody vzal za
své a ja mél v oblibé provokovat herce a herecky tim, Ze jestli jsou s to na jevisti
“obnazovat” svoji dusi, pro¢ ne taky télo. Obvyklou odpovédi bylo, Ze “ano, ale

III
.

jen pokud to bude mit néjaky smysl.” Samozfeme¢, ze najit néjaky smysl v néCem
tak subjektivnim, jako je divadelni tvorba, neni tézké, a tak byli herci a herecky
“usvédcovani” z neochoty “vydat se vsanc.” Co mi urcité ve své dobé unikalo, byl
rozdil mezi muzskou a zenskou nahotou - resp. v jejji spoleCenské recepci.
Zenska nahota je urcité v mnohem vétsi mife sexualizovéna. Coz samoziejmé
souvisi s nerovnosti zen a muzy v kapitalistické spole¢nosti, resp. v
pretrvavajicich patriarchalnich strukturach. V tuhle chvili je zajimavé
pripomenout heslo “osobni je politické”, které vzniklo ve feministickém hnuti a
souvisi tedy s repolitizaci spoleCenského Zivota - mj. jako reakce na kapital, ktery
kolonizuje i nejintimnéjsi zakouti véetné nasi imaginace38. Souvislost herectvi/

hracstvi a politicna se najednou nezda tak pritazena za vlasy.

Ohledné politi¢nosti mé zpétné aZ fascinuje moje schopnost &ist u 120 dnl
svobody sekundarné autory jako je Bataille a Barthes, a pfitom jakoby nic
obeplouvat mysy politicna, které prirozené obsahovaly. Snad to souvisi s jiz
zmin&nou dobou dé&jinného optimismu, ve kterém jsem vyrlstal. Zpé&tné& mi
prijdou mé postoje reknéme “apolitického liberala” strasné. Spis nez naivni byly
jednoduse alibistické. Apoliticnost zarovern neznamena mimo-politi¢nost. Liberalni
apoliti¢nost spiS odsouva politicno do historie. V. mém pripadé to byla pravé
kritika normalizace v hamletovi, a to z pozic “ted, kdyz uz je svét v poradku” se
musime zamyslet nad tim, proc byl svét v neporadku. Je to snad proto, ze v
lidech je néjaké zlo? Hm, pojdme délat divadlo o tom, kde se bere zlo v ¢lovéku.
A 120dn0 svobody vzniklo pravé v této logice. Na druhou stranu $lo o vyvoj, a ve
vysledku reknéme vyvoj, ktery mi opravdu umoznil se posunout. Posunout se a
predstavit si dalsi moznosti, dalsi evoluci, progres. To ostatné povazuji za jednu z
nejdilezitéjdich véci v tvorbé - byt schopny hledat dal. Osobné jsem ale v jednu
chvili byl az obéti “progresivnosti,” kdy jsem mél pocit, ze v kazdé dalsi praci,
inscenaci, musim vynalézt novy postup, jit na to Uplné jinak atd. - cozZ je
samozrejmeé nesmysl, protoze je také tfeba mit ¢as na ovérovani a

prozkoumavani. Co je pak zajimavé v kontextu politiCnosti je ona predstavivost.

“Jako zakladni koncept, ktery se postupné ustalil, jsme nasli tento divadelni kli¢

(v navaznosti na snahu deklarovanou u hamleta): jestlize libertini sadovského

38 mj. Autofi jako Mark Fisher (Kapitalisticky realismus) nebo Slavoj Zizek (Nepolapitelny subjekt)
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svéta ve zkoumani ,skutecné lidskosti" nutné prekracuji veskera (moralni)
pravidla, tak my zrcadlové ve svété divadla zkoumame principy a podstatu
divadla tim, Zze budeme prekracovat veskeré divadelni konvence, neboli, protoze
jsme neoplyvali takovou naivitou, budeme hrat s divakem jistou hru s jejich
prekracovanim, ¢imz se dostaneme do konkrétniho vztahu s nimi a zarovern

budeme realizovat deklarovany klic, kdy spolu obsah a forma souvisi, ”3°

V Sadovi byla zadsadni predstavivost v tomto ohledu: Sade popisuje jednani
postav libertini zcela nadsazené - zlo¢iny, a to ty sexudlni, kterych se dopousté&ii,
jsou vétsinou podminé&né nerealistickou anatomii ¢ vibec prostorovym
usporadanim. Ovsem pravé Barthes40 v tom odhaluje princip: predstavované zlo
sice neni realistické, ale protoze my, recipeienti, jsem schopni si ho predstavit,
jsme ho i schopni. Zajimavé mé tematizace predstavivosti v tomto ohledu
dohnala v inscenaci Hrac, kde heslo “vSechnu moc imaginaci” sehrava zasadni
roli. Neni jen “surrealistickym vykfrikem,” v podstaté rika: odvazme se utopického
mysleni, odvazmé se predstavit lepSi svéty. Je to i cesta od negativniho k

pozitivnimu vyméru imaginace.

Mimochodem koncept, nebo kli¢, kdy obsah nebo téma koreluje se zplsobem,
jakym je téma divadelné zpracovano, povazuji dodnes za podstatnu vybavu své

tvorby.

K procesu zkouseni jsem svého ¢asu napsal:

“Vic nez tanecni nebo pohybové divadlo nas zajimalo divadlo fyzické, které
obsahovalo momenty téla na hranici svych moznosti, télo privedené do vycerpani
(DV8 nebo Ultima Vez) - v tom jsme spatrovali souvislosti s nami vytylenymi cili
ohledavani zakladnich konvenci divadla a divadelnosti a hrou na jejich

porusovani, stejné jako momentd autenticity na jevisti. (...)

Jedna rovina byla fyzickou akci az do totalniho vycerpani, kdy jsme napriklad jen
skakali nebo béhali, hrali jsme mirné brutalni hry, (...) s ohledem na témata
agrese a nasili jsme i boxovali. Zacali jsme také s ohledavanim nahoty, a teprve
postupné si zvykali na jeji samozrejmost, zajimava zjisténi probéhla o nasi
muzské instinktivni homofobii. Brzy jsme si uvédomili, Ze at uz se nam podari

hra s prekracovanim norem jakkoli, rozhodné, alespor v procesu zkouseni,

39 M.Haba: Pfedstirani

40 Barthes, Roland: Sade, Fourier, Loyola
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prekracujeme urcité bariéry vlastniho studu, co se tycCe jak nahoty tak i
,nahého dotyku." "+

Jednd se prosté o zkusenost prekracovani hranic vlastniho studu, moznosti,
hranic. Domnivam se, Ze v jakémkoli “studiu” uméni, ale herectvi zvlast, jde o

podstatnou ¢ast. K nahoté a dialogic¢nosti zminim jesté tyto radky:

"Kromé nahoty a fyzického zmaru jsme se zacali vénovat dialogickému jednani,
Ci jisté jeho napodobé: obojimu jsme se vénovali z presvédceni, Zze nam umozni
najit projev, ktery bude schopny byt k divakovi otevieny ve vice smérech: je-li
télo dovedeno az na hranu uplné vycerpani, ¢lovék uz neni schopen cokoli
predstirat, télo zbavené svych kontrolnich mechanismi poodhaluje svoji
autentickou (az ,zvireci") povahu. Nahota je pohybem sebezverejnéni,
vydani se vsanc: neni jim automaticky, je vsak uz ochotou v tom sméru -
¢lovék si samozfejmé na nahotu midZe zvyknout a pfitom dal byt ukryty,
schovany v predstirani, stali se podivat na jakykoli pornofilm - bytostné
predstirani. Ale vydat se nahy vsanc vidéni divakii je krokem vstric
sebezverejnéni, byt sdm o sobé je nezaruduje. Herci, ktefi nejsou ochotni se
svléknout, jsou mi podezreli: napovida mi to skuteCnost, Ze nejsou-li ochotni
vystavit svétu svoji pfirozenou fyzickou schranku, pak nejsou ochotni obratit
smérem ven ani svou ,,dusi", a jsou tak spojeni s ukazovanim a predstiranim,
avsak ochotou vydat se vsanc nebo schopnosti autentického sebezverejnéni

neoplyvaji. "2

Zpétné si také uvédomuiji, ze mQj vztah k divdkdm tenduje spi& k podezfivavé
nedlvére. Z toho taky vychazeji pojmy jako “vydat se véanc.” Ve 120 dnech se
svym zplsobem takové pocity kultivovaly. I kdyZ existovaly i momenty, které
vedou k pfehodnoceni apriorni paranoie vi¢i divakim. A taky to ma jisté co délat
s vlastni sebejistotou. Jednou konkrétni zkusenosti, o které mluvim v souvislosti
se ziskanim si divak{, spociva ve zkudenosti z posledniho jednani predstaveni.
Posledni jednani byla improvizace zalozena na konfrontovani divakd. A to
skondilo vzdy rizné. Ovéem v jednu chvili se evolvoval konec, kdy divaci nebyli
vypiskani nebo jim nebylo ironicky zatleskano, ale kdy se divaci nejen s
performery vymeénili - ale zacali néco sami podnikat na scéné (vicekrat se stalo,
Ze zacali hrat na pritomné hudebni nastroje). Povazuji to vlastné za Stastny

obrat. A vlastné za vykoupenou divéru v ochotu se domluvit, upfednostnit

41 M.Héaba: Predstirani
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tvofeni pfed ni¢enim. Ostatné& nepratelstvi, nebo vibec identifikaci nepftitele bych
mohl povazovat za jedno z témat, které se mi v tvorbé vraci. Nemyslim tim
jenom Ibsenova Nepritele lidu ,ale identifikaci nepritele v obecnéjsi roving,

zorientovani se ve svété.

Prostredky
Souvislost divadelni demence, provokace, otevrenosti ve vztahu k divakovi uz ve

120dnech docela konkrétné popisuji:

“Plvodni pfedstavy se nejvic podrzel zadatek inscenace, ktery svym zplsobem
demonstruje estetiku a prostredky divadelni demence. (...) Divadelni demence
je zde také realizovana skrz zdvojeni popisu slovem a akci, kdy se slovo
(popis) a jednani (demonstrace) groteskné zdvojuji nebo/az dostavaji
do rozporu - napr. ,mél Certovsky temperament" je ilustrovano ,Certovskym
zablekotanim" (....)... Namisto vznesené metafory pFimocare dementni
ilustrace. Uvedené prostredky jsou viceméné vzdy zdrojem humoru, jsou tedy i
znamkou nastoleni oné ,divadelni komunikace". ...divadlo ne-predstiravého
charakteru: uz skrze prvotni kontakt s divaky davaji najevo pfimost a
otevienost nastavajici komunikace, coz se potvrzuje pFimou slovni
komunikaci, vyzvou k aktivité (ktera vSak neobtézuje agresivni
~interakci"):divaci jsou oslovovani (charakter vypravéni), jevisté a hledisté
nejsou rozdéleny na svétlo a tmu. Vyznamnym prvkem je pravé zverejnéni
divadelnosti, které spoCiva ve zminéném kontrastu mezi popisem a jeho
ilustraci, a prepjata divadelnost, ktera je realizovana hlavné intenzitou
projevu, slouzici jako pribézné pfipomenuti: stale jste v divadle, nikdo véas tu
nekrmi iluzi - po brechtovsku: nejste tu, abyste se oddali iluzi, ale abyste

premysleli (coz neni v rozporu se zabavou).”

V tom spatfuji prednost inscenace: prekryva rysy divadelnosti s obsahem a
tématem divadelniho predstaveni. Protoze se tak déje s nadsazkou a zaroven
naprimo, odkryva se moznost byt na scéné ,autenticky". Zvnéjsku je receno, ze
se neustdle jedna o divadlo: autenticity se tady tedy dosahuje takovym
prostfedkem, ktery divakovi hereckou akci okomentuje, a tudiz ji da charakter

divadelniho jednani - hrani (predstirani?).

"V urcité analyze divactvi jsme tedy charakterizovali zapojeni pFedstavivosti
jako hlavni ¢innost divaka, v obecné roviné vnimani uméni, ale hlavné v

divadle bézné produkce. Divak svym zpdsobem vnima fikci, ktera je zobrazenim
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néjaké reality, a pomoci svoji predstavivosti ,do sebe" ono zobrazeni prijima,
vnima je (dekdduje, preklada...) Obvykle k tomu ma, jako socializovany a
enkulturovany Clovék, mechanismy, které si vytvoril interakci se svétem, jeZ ho
obklopuje: jsou to ale mechanismy, které prijima jako samozrejmé, nepremysli o
nich. V konkrétnim pripadé pak proto bézny ,konzument" divadelniho
predstaveni nezachyti, ¢im je divadelni pfedstaveni dobré &i nedostacujici: prosté
ho prejde, pobavi ho, prijde mu ,zajimavé, ale ve vysledku ho povazuje za to
divadlo, kam jde za rozptylenim, nebo z ohledu na spoleCenskou prestiz.
Predstavivost ma tedy v tomto ohledu zasadni misto v uméni, v divadle: V tomto
smyslu jsme tedy k predstavivosti pFistupovali: nechtéli jsme ale divakovu
predstavivost mechanicky vyuzivat, chtéli jsme s ni hrat hru. To se nam, myslim,
pFilis nepovedlo - na zakladé predstavivosti méla byt totiz zaloZena i ona hra s
nabouravanim divadelnich konvenci, ktera sama o sobé ustoupila do pozadi, a
inscenacné jsme po rozpacitém hledani dosli k tvaru, kde se prace s
predstavivosti stane hranim , 0" tématu predstavivosti, a déj se rozbiji ve sled
etud, hranych pfibéhd, které vypravéléky vypravéji: ne Ze by to nemélo logiku,
ale svym zplsobem se jedna o kompromis & z nouze ctnost (ve srovnani s
ambicemi). Tematizace a pojmenovani predstavivosti nicméné uz samy o sobé
pomahaji realizovat vztah mezi jevistém a hledistem jako vztah, ktery nema byt
realizovan skrze divakovo zapojeni se predstavivosti, tedy: divak se nema citit
~vtazen" (komické je, ze i to nam divaci vycitali — Ze to hlavni, vtahnout je, se
nam nepodarilo), nepodléha iluzi, stale je pozorovatelem urcitého scénického
déni: (jestli) je vtahovan (pak) do nevyslovené diskuze, ma pfemyslet, miZe se
bavit.

Predstavivost ma tedy v tomto ohledu zasadni misto v uméni, v divadle: V tomto
smyslu jsme tedy k predstavivosti pristupovali: nechtéli jsme ale divakovu
predstavivost mechanicky vyuzivat, chtéli jsme s ni hrat hru. Chtéli jsme
divakovu imaginaci “provokovat”, coz ostatné vede i k oné pozdé&jsi fascinaci
heslem “v&echnu moc imaginaci. V projektu 120 dnl svobody jsem také
postupné nachazel cestu, jak se vyhnout tentokrat nikoli zobrazeni, ale klasické
naraci. A postupné jsem pro sebe objevil tzv. “dialektickou naraci”, kdy osou neni
pribéh, ale mysleni vychazejici z klasické dialektiky. Misto pribéhu tak funguje
mysleni, resp. pribehem je vyvoj premysleni o tématu a premysli se pfimo
jevistém. V tom tomto ohledu fungoval napr. Ferdinande! ¢i pozdéji Hrdinové
kapitalistické prace.
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Digest ze 120 dnli svobody

Uvedu zde v nasledujicich fadcich “digest” z obsahlé kapitoly 120dnd svobody z
predstirani. Uvedu je proto, ze jsou zacatkem uvazovani o “teorii hracéstvi” a
vlastné mixem zkusenosti a jeji reflexe “mladého divadelnika”, ktery se snazi
v&cem pfijit na kloub - a tohle prvnotni setkani, jeho popis, to je dllezitd véc, na
kterou je dobré nezapomenout. Pro zaklad jiz zminéné jedné Casti “teorie

hracéstvi” vybiram nejzasadnéjsi postrehy:

“Nejednalo se o zadné ,chudé" divadlo podle Grotowského: principem, ktery je
tak podstatny, bylo hracstvi zalozené na verejné povaze, tedy hracstvi, které
se nechova jako kouzelnictvi, ale které urcitou autenticitu shledava v
tom, Ze nepredstira divadelni iluzi, naopak se snazi pojmout do kazdého

momentu svého hrani komentar viastni divadelnosti a poukazovat na ni.

To je povaha konkrétniho vyrazu autenticity v divadle, onoho tolik kyzeného cile:
ukazuje se, Ze k realizaci autentického herectvi, hracstvi, je potreba
realizovat vztah, zaloZeny na dialogickém principu - a to ve trech
rovinach: sam k sobé, k spoluhraci, k divakovi. Jsou vsak stylotvorné,
nebo rFeknéme, rezijni prostredky, jak otevienému, tzv. autentickému
herectvi pomoci: obecné by se daly nazvat pravé zcizenim. Je potreba
dodat, zcizenim iluze, iluzivnosti, nebo snad zobrazeni: zcizit divadlo
Jjako odméreny obraz, nebo naopak divaka vtahujici iluzi, to je dnesni
naplnéni pojmu zcizeni - nikoli jen vtipy typu ,hraji - jeminkote, co to hraju? -

no nic hraju dal..."

... napéti neni nutné svazané s béznou divadelnosti, kdy se divak alespon
partikularné , vZije", ,necha se unést": jde predevsim o tenzi, tedy i
intenzitu hracid, kteri, pokud jednaji dost oteviené, divaka vedou: skrze

akci realizuji onen zakladajici vztah divadla (divadlo je komunikace).

Princip ,,srani si do huby" je zaloZzen na bazi, kdy herec se stavi do stejné situace,
jako je libertin: ostentativné tvrdi na silu néco, co je v prFimém rozporu se
skutecnosti, a je zretelné vidét, Ze tomu tak neni. Dalo by se Fict, Ze je to
princip herectvi dovedeny do extrému a tim takzvané ,demaskovany": herec je
podvodnik v tom smyslu, Ze tvrdi, Ze je nékym jinym (,ja jsem Hamlet"),
prestoZe jim evidentné neni — a koneckoncd: i divaci to védi. Problém je ona
~divadelni konvence", ktera se stala natolik samoziejmou, Ze je potfeba znovu ji
pripomenout: srani so do huby jako princip a prostfedek vedouci ke verejnosti

povahy hrani je vliastné jen dovedeni této konvence, herectvi samotného do
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extrému.

~Ich bin ein Betriiger?3" - ,Jsem podvodnik", tedy ,Herec je podvodnik" jako tezi
mimochodem vyslovil i Herbert Fritsch, némecky herec a rezisér, ktery tak
presné reaguje na soudobou tendenci divadla, co nejvic se priblizit ,,skutecnosti"
tim, Ze ji napodobuje. Fritsch se namisto toho obraci k divadelnosti (jeho
inscenace jsou vyrazné jak ve vytvarné, také herecké slozce): je to konkrétni
reakce na predstirani v divadle.

Ona konvence, Ze ,ti na jevisti"néco hraji pro ,ty v hledisti" je pryc:
divadlu neni dano, co jeho jest? Nebo naopak ano — je mu dano, co jeho jest:
jeho zaklad - vztah mezi jevistém a hledistém, mezi hracem a divakem je
nastolen od samotného zakladu divadia..

Ne nahodou (byt jen instinktivné) herci éasto povaZuji prostor jevisté-
hledisté za bitevni pole, prostor, kde se maji obhdjit, kde musi bojovat o
pfizen, pozornost a uznani, prostor, kde mohou byt trapni, spatni, nijaci: je to
stres, je to napéti, strach, oCekavani, je to otazka studu. Zaroven je to - banalné
Fe¢eno - vyzva, a kdyZ se to podari, mizZe takova bitva pfinést uvolnéni, euforii,
adrenalin. JenZe je divak nepritel? Mozna - zfejmé ne apriori, zaleZi v jakém
okamziku kontaktu, predstaveni. Tim, co vyvolava v herci pfipadny pocit
nepratelstvi, mize byt presila. Nevnimame divaka, ale divaky, dav: je to
neosobni dav, tim neosobnéjsi, &im vic je skryt ve tmé, ¢im vic se tahne do dalav
rad. Presila davu, kterd ho sleduje, vyvolava v ¢lovéku pozornost, ostrazitost,
strach, az paniku. Divadlo je uZ zaloZené na tomto predpokladu: Ze mnozi sleduji
jednotlivé. Ti mnozi prisli, aby vidéli, ti jednotlivi jsou zde, aby byli vidéni, aby
,héco predvedli." I velmi sebevédomy c¢lovék, ktery ,verejné vystoupi", a neni na
to zvykly, jevi znamky tohoto ,byt vidén" verejné, davem: dostane se do napéti,
télo mu tuhne, chova se neprirozené, nejde mu dost dobre mluvit - ma li miluvit,
tézko se mu vyslovuje, tézko se mu formuluje, co chce vlastné Fict (v tom ohledu
je skvéla zkuSenost klasického dialogického jednani - ¢lovék si v klidu mize
prozkoumat tyto svoje reakce a nad svoje pocity se takrikajic ,povznést").
Jednotlivec je nahlizen neosobni masou davu - citi se ohrozen. S timto faktem se
herec dFfiv nebo pozd€ji musi néjak vyrovnat, vyporadat: skvélym resenim by
bylo nalézt v takovém ,pocitu ohrozeni" jisté potéseni, na druhou stranu panuje

nazor, ze herec by mél byt v jistém ,rozechvéni," aby si udrzel chut jednat, a aby

43 sbornik Wirkungsmachine Schauspieler
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nebyl prilis v klidu, jistou tenzi potrebuje.

V tom ohledu se priklanim k ndzoru, Zze - obecné rFeceno - k dobrému herectvi,
hracstvi, projevu na jevisti, se nedochazi tim, Ze by se adept herectvi naucil
néjaké tajemné technice, ale Ze jde hlavné o to, zbavit se vSemozZnych blok( a

strachd.

(...)
Sebeobjektivizace (herce) — problém nebo nutnost?

Herec, zviasté zacinajici herec, obvykle ma tendenci hodné se ,resit," je to ona
vysSe popsana sebestrednost, pramenici ze strachu a nejistoty v situaci pred
lidmi: v tom je kofen problému, tam je tfeba se soustredit. Pomocnou rukou
mazZe byt i - neobvykle - citace z Kordnu: ,,kdybys védél, jak malo o tobé lidé
uvazuji, nemél bys obavu, co si o tobé mysli*, tedy ,pfelozeno" do divadla:
~kdyby herec védél, jak moc ve skutecCnosti divak sleduje jeho jednani, motivy a
pocity, jisté by se neocital v takovém uzkostném strachu..." Tim, co se musi
zménit je vnimani véci: ze nejde o vytvareni zdani sebejistoty, zdani toho Ci
onoho, co se ma zahrat, ale Zze jde primarné o vztah, ve kterém se sdéluje. Tim,
kdo sdéluje, je herec: mél by se tak i vnimat: jako prostfedek sdéleni, pfipadné

jako predstavitel (postavy) — Darsteller. (...)
Nedluzit

Nicméné ona zkusenost, kdyZ jsem sedél sém naproti divakim, v otevieném
vztahu, ktery nabouraval béznou divadelni situaci, tedy rozloZeni sil mezi
jevistém a hledistém, jsem si pomohl k formulovani jedné zasady: pocit nic
divakovi nedluzit. Je to pravé vyse popsany pocit dluhu, ktery se stava
prekazkou v otevieném vztahu, jaky by se mél divadlem mezi hraCem a divakem
realizovat: dluh je pritomen, jesté nez dojde k setkani: je apriori. Samozrejmé
Ize namitnout - predstava jistého dluhu je spravna: divak prisel, aby néco dostal,
vydal se vSanc tim, Ze se rozhod! absolvovat Cas predstaveni vasi inscenace - je
na misté péce a starost, ten divék vam nemdzZe byt Ihostejny. Je totiz spravné
vnimat odpovédnost k divakovi - ale beze strachu. Kdyby divadlo Slo pouze po
spokojenosti divaka, stalo by zbytecnym, stalo by se estradou, zabavou. Proto je
dobré zakladat ten vztah na absenci dluhu, pojmu, ktery sam o sobé evokuje
jistou provinilost. Jde o to, vstoupit do vztahu ,se zametenym prahem," s Cistym
stitem, ale zaroven prijimat odpovédnost za to, jak se véci vyviji. Takto zaloZeny

vztah hraci-divaci pak umoznuje vzniku otevrenosti, prostoru pro vydani se
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vsanc.

,Nedohotovenost", nedohotovenost scénického jednani, které musi
dohotovit divak svym divactvim, svym vnimanim, recepci, svym
~PpFectenim".44

Uz tak vycerpavajici vycet citaci zkratim, myslim, Ze uvedené je docela
vymluvné, pro predstavu snad uvedu jiz jen posledni ndzvy minikapitol - “Vzdy
znovuobjevovat”, “"Nezavislost na divakovi”, “Zverejnit proces”, “Vydélit
z davu” a jako posledni “Nechat projevit hlas.”

AZ mé fascinuje, ze se zrovna posledni odstavec jmenuje “Nechat projevit hlas” -
samoziejmé& muj, v tom kontextu hereckého projevu. Ovéam v kontextu divadla
a moci mi to prijde jako p&kna metafora “nechat projevit svij hlas proti bezpravi
a zvlli.” Mozna praveé to je skuteéné “hraéstvi” — hraéstvi, které naklada s
zivotem pfi védomi nemoznosti pohnout svétem, ale stejné to déla. Hracstvi, kdy
se Clovék, ne nutné herec, ale klidné divak, vyda vsanc. Mozna pravé o tomhle
mluvil Mark Fisher45, mj. autor Kapitalistického realismu, totiz Ze kapitalismu,
ktery kolonizoval i nade nejintimné&jsi zakouti, t&Zko mizeme vzdorovat
predstavami klasického marxismu, a vytvofil pojem “acid communism.” Mozna ze
v “acid communismu” by vsichni méli byt hraci hrajici (hrajici v dobrém slovy

smyslu) svych - jedno kolik - dnd svobody (svobody v dobrém slova smyslu).

44 M.Haba: Predstirani

45 Fisher, M: Kapitalisticky realismus
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3 EVOLUCE HRACSTVI

3.1. HRACSTVI A ALTERNATIVNI DIVADLO
(kapitola vznikla jako studie SGS 2015)

Hledani souvislosti mezi herectvim/hracstvim, ironii a nadhledem, apelativhim Ci
politickym divadlem na pozadi srovnani ceského a némeckého divadia, s

poznamkou o druhovém ideologizovani Ceského divadla

Hracstvi je moznost, hrac¢stvi je navrhem na nahrazeni pojmu herectvi. Proc¢ by
tomu tak mélo byt?

Tvrzenim tu je skutecnost, ze debata o Ceské divadle je zideologizovana. Na
zakladé konkrétniho lokalniho vyvoje, a své na tom hraje i opodstatnéni
existence nékolika kateder na divadelni fakulté, se ceské (a podobné i
slovenské) divadlo potyka s problémem, ktery by se dal nazvat jako zazité déleni
divadla na cinohru a alternativni divadlo. V porovnani se svétem se snaha o
vzajemné vymezeni jevi jako zbytecnost - v urcitou chuvili se totiz opozice dvou

entit stane z inspiracniho "konkurencniho boje" ideologickou hadkou.

Pozitivem z onoho konkureéniho boje mize byt napfiklad uvédomnéni si
skutecnosti, ze v divadelnim procese Ize vnimat urcité komponenty a jejich
interakci. Negativem se pak stava skutecnost, ze ve snaze obhajit "jinakost" se z

postfehnutych fenomén( stavaji ideologie.

Negativnim ddsledkem nutnosti ideologicky podepfit konstrukci dvou oddélenych
divadelnich druh( je fakt, Zze &eské divadlo zatalo soustfedit na svoji formu, tj.

Mluvi-li se o alternativé, je tfeba se vymezit vi¢i ¢inohie — nejvidit&In&jsi jinakost
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od C¢inohry je, ze se v divadle nemluvi: vypukne proto epidemie pohybovych a
tanencnici predstaveni. Prestoze "epidemie" je na Ustupu, je stdle viditelna ona
snaha najit formalni opozita. Pricemz se zapomina na dvé zasadni véci: za prvé k
¢emu divadlo dnes je dobré, ve smyslu jeho spolecenské funkce - a za druhé -
jak dnes hrat, jak naplfovat onu povéstnou komunikaci (divadlo je komunikace!)
v tom zdsadnim bodu divadelniho aktu, kdy divak je konfrontovan s — s kym?

Hercem? Hracem? Performerem?

Dalo by se namitnout, ze se jedna o slovickareni - coz do jisté miry je — jako celd
divadelni teorie koneckoncy. Ale jde-li o to se drzet intersubjektivnich termind, je
treba zminit jedno: Jestlize se alternativni divadlo vymezuje proti C¢inohre,
nedava logiku, aby pouzivalo pojem "herec". Herec je bytostné spojen s
¢inohernim divadlem, které interpretuje dramticky text skrze herce, jenz hraje

postavu.

Pro inspiraci se Ize podivat za hranice: jako priklad Ize uvést obecné uzndvané
"kvalitni" “némecké divadlo” - v némciné mimochodem pro oznaceni "herec"
existuje nékolik pojmU: herci se nejvic blizi slovo Schauspieler, kdy Spieler
znamena samo o sobé "hrac", slov schauen je "divat se", Cili Schauspieler by
doslovnéji mohlo znamenat "by vidén hrat" nebo "vidény hrac". DalSimi pojmy
jsou Darsteller a Vorsteller, tyto pojmy vychazi z kmene, které vychazi z do

cestiny nejlépe prelozené slova "predstavovat" ¢i "demonstrovat".

V Berliné existuje pé&t velkych "¢inohernich" domd. Nikdo ale nefesi toto oznaceni
a tamé&;jsi tvarci vesele délaji divadlo bez ohledu na Zanry a druhy. Ve Volksbiihne
se sice pouZivd mnoho slov, o klasickych postupech &inohry v8ak nemize byt Fed.
Inscenace vétsSinou vznikaji autorsky - u reZiséra Castorfa sice postavy ve
vysledku formalné (intenzivné, s "nadhledem", mozna s ironii, ale
nepsychologicky) hraji postavy, proces ovsem probiha tim stylem, Ze neexistuje
scénar a Castorf tvori inscenaci v rychlém tempu pfimo na zkousce. U reziséra
Pollesche probihaji zkousky formou diskuzi, hraci ale ve vysledku nehraji postavy
a pokud ano, spi$ jejich travestie — polleschovské divadlo plsobi "dialekticky",
hraci na scéné vedou (s nadhledem) diskuzi, v nékterych pripadech jeden hrac
vede jednani s chorem, ktery postavu supluje. U reziséra Fritsche naopak klidné
mze dojit k tomu, Ze se nepouzije jediné slovo, nebo naopak jen jedno - jako v
inscenaci Murmel Murmel (¢esky Mumly mumly) - a to pravé ono "mumlani".

Nejde tu samozrejmeé o vycet "alternativnich tendenci" némeckého divadla: jde o
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to poukdzat, jak osvobozujici mdZe byt nezabyvani se $katulkovanim divadla na
nékolik druha.

Abychom nezlstali jen u Volksbiihne: inetendant Schaubiihne, které byva
oznacovano v Berliné za nejvic "klasickou ¢inohru" na vytky o priliSné
konzervativnosti v jednom rozhovoru odpovida slovy o "interdisziplinaritat"46 —
kdy on sam jako byvaly zak divadelniho experimentatora Einara Schleefa prosté
vnima /za sebe/ dobu zralou k ndvratu velkych pFib&ht a proto zpracovava
klasicka dramata, a toho casu i docela klasicky, kromé toho, ze ho zajima
nahradit situaci hudbou, nebo naopak v nékteré fazi predstaveni namisto
"zahrani idei" otevrit primou diskuzi s divaky. Intendant Schaubihne docela
dobre reprezentuje miru otevienosti némeckého divadla, kdy se divadlo
neuzavird jakymkoli prostfedkdm: od pouziti klasickych postupt az po
"nedivadelni" postupy jako je tfeba pfima diskuze s divakem. Je ovSem pravda,
e aby divadelni tvirce el touto cestou, nemize mit jako cil divadlo samo, ale

néco vic: to, co chce divadlem Fict, sdéleni.

Zcizujici komentar/ V tomto ohledu Ostermeier na konferenci v Praze potvrdil
tezi, e déleni na &inohru a “alternu” ma své limity, protoZze divadelni tvirci
predevsSim reaguji na stavajici situaci. Stejné jako Brecht ragoval na
(Stanislavského) psycholgicky realismus, Ostermeier, mimochodem zak a
asistent Einara Schleefa, reaguje na “postdramatické divadlo” navratem k velkym
piib&hdm a postvavam. V tomto smyslu tvrdi, Ze d&la “postpostbrechtovské
divadlo” a lakonicky dodava, ze “jeden Castorf uz v Berliné je”. /konec

zcizujiciho komentare

Ve chvili, kdy cilem divadelniho tvirce je udélat divadlo alternativn&, zavira se
cesta k tomu mit divod skute¢né presahovat hranice, naopak se za&ina
ideologizovat - v tom obecné spatfuju negativum ceského divadla: past
druhového vymezeni divadla, které zrazuje resit sdéleni.

To, ze je Ceské divadlo minimalné "politické" tj. Ze si malo vSima verejné diskuze,
malo resi spoleCenské otazky je docela viditelny fakt, Zze naopak divadlo némecké
je oproti ceskému vnimano jako politické se v obecné roviné také vSichni

shodnou.

46 http://www.nachtkritik.de/index.php?

option=com_content&view=article&id=10674:2015-03-13-14-19-51&catid=53:portraet-a-profil&Itemid=83
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Jistym vysvétlenim je samozrejmé také poukazani na tradici: némecké divadlo
ma silnou tradici Brechta - a jisté ne ndhodou Brecht resil dvé véci: jak ma
divadlo plsobit na spoleénost a jak hrat: zcizit "predstiravé hrani", jak se
vyporadat s pohybem divadla smérem ke Izi, kdy nékdo na jevisti tvrdi, Ze je
nékym jinym. Ceské divadlo v "politické" roviné ma jinou zkusenost, za doby
auoritativniho komunistického rezimu byla meta dostat vyjadreni o politické
situaci mezi radky predstaveni, mrknout na divaky a fict "a just to tak je - v
tomto stateé, v tomto politickém zfizeni nas buzeruji". Logicky se tak vytvarel u
divakd a divadelnich tvidrct cit pro metaforu. Némecké divadlo, v tomto ptipadé
zapadonémecké, ovsem nemuselo vyjadreni zatajovat — neslo proto hledat
vyjadreni metaforou - sdélit to, co vSichni védi. Zapadonémecké divadlo mohlo
fict "toto je problém", nicméné: kdyz neni co skryvat, naskyta se, co k tomu
dodat: je treba jit hloub - a zde se otvira prostor pro sebeironizaci — snad i v

disledku pojmenovani nemoZnosti véci zménit divadlem.

Ceské divadlo je v mnohém lapené v postkomunistickém modu: metafora ¢teni
mezi radky je dnes k nicemu. Jak se politicky divadlem vyjadfit - to je zatim v
¢eském prostiedi otdzka v plenkach. Ideologizovany boj divadelnich druhi mize
byt jednou prekazkou. Postkomunistické mysleni strachu kritizovat "téZce
vydobytou" svobodu s tim souvisi. Ceské divadlo totiZ ze své tradice téZce chape
ironii a predevsim sebeironii - totiz, Ze i to, co "mame radi" nebo to, co chceme
brat jako samozrejmost, je tifeba kritizovat tou cestou, ze se divadelnim tvarem

provokuje divaklv vztah k danému tématu.

Ve vzduchu tak, ze srovnani tendenci v ¢eské a némeckém divadle, visi nékolik
se sebou volné souvisejicich postfehl: ¢eské divadlo se zabyva spise formou ne?
obsahem, narozdil od némeckého, které se zaméruje na sdéleni a adekvatné
tomu pouziva prostfedky bez ohledu na druhové vymezeni divadla. Némecké
divadlo poziva ironii a sebeironii, s ohledem na svoji spole¢enskou funkci i s
ohledem na otézku, jak hrat. Ceské divadlo naopak neni na ironii a sebeironii
zvyklé.

Abych podpofril rozdilnost pristupu k diskuzim o divadle, uvedu pro inspiraci
nazev sborniku (a jednotlivych ptispévki) vzeélého z konference
né&meckojazyénych divadelnikd na Institute for the Performing Arts and Film der
Zircher Hochschule der Kiinste: sbornik se jmenuje "Wirkungsmachine

Schauspieler - Vom Menschendarstellung zum multifunktionalen Spielmacher".
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Je zjevné, ze némecké divadlo, nezatizené ideologickym sporem o dvouch
divadlech se vénuje podstatnéjsi otazce: jak hrat. Titul by se dal doslova prelozit
jako “"Herec masina na skutecnost - od predstavovani postavy k
multifukénimu hracstvi”. A jednotlivé prispévky napovidaji, o ¢em je rec: Ich
ist kein Anderer - Ja neni nékdo jiny; Alles Plagiat — vSe je plagiat; Die echte
Trane sind wieder in die Mode - Skutecné slzy jsou opét v médé; Wenn ich
mochte, dass ein Schauspieler weint, geb “ich ihm eine Zwiebel - kdyz chci, aby
herec plakal, dam mu cibuli; Ich bin ein Betriiger - Jsem podvodnik; Besser

ligen! - Lip Ihat!47

Smyslem tohoto textu je nalézat spojnice mezi tak podivuhodné odliSnymi
tématy jako je hracstvi a herectvi, ironie a nadhled, politické ¢i apelativni nebo

spolecensko-kritické divadlo. Predpokladem je, ze tato témata spolu souvisi.

Nyni ale konec¢né k tomu, co je hracstvi, nebo ¢im by mohlo byt, a k cemu je
dobré. Bylo jiz vysloveno, Ze pojem herectvi ma své mouchy ve vztahu k jinému
nez ¢inohernimu divadlo. Bylo ovéem také naznadeno, e dusledné ( a ve
vysledku ideologizované) déleni divadla na druhy je prezitek Ci prekazka k
svobodnému procesu. Kazdopadné, pokud bychom se soustredili na konkrétni
situaci na Divadelni fakult&, a prehlédli nedlslednost pojmenovani, mizeme
mluvit o KALD jako o prostoru v3ech alternativ divadelnich druhl (tedy véetné
toho druhu pro evropskou kulturu dominantniho - ¢inohre). Potom stoji za to
zvaZit, jestli a vlibec udit herectvi, a nenajit radé&ji jiny termin. Snad by to mohlo

byt ono hracstuvi.
Konecné a ve vysledku se tedy dostavame k pojmu hracstvi. Co to je?

Hraéstvi je "plovouci" pojem, to znamena, Ze ma jisté mnoho vykladd: Vétsinou
se hraCem mysli herec, ktery je opravdovy "machr", herec, jehoz projev je
"osobnostni", hraci se casto v urcitych souvislotech nazyvali herci jako Werich,
Sovak nebo Mensik — zkatka charakterni herci, jejichz projev je obdaren jejich
silnou osobnosti, ktera se vlila i do jimi ztvarnénych roli. J& sam jsem si pojmu
hrac zacal vice vSimat, kdyz jeden dobry - veskze c¢inoherni - reziér nazval
dobrého herce ve své inscenaci "skuteénym hracem" zfejmé s pranim vyjadrit

jisty "nadstandart" jeho schopnosti - a také s vyjadrenim jistého odporu k pojmu

47 Kolektiv autord: Wirkungsmachine Schauspieler — Vom Menschendarstellung zum multifunktionalen

Spielmacher/ subTexte 06/ Alexander Verlag Berlin
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herec Z uvedeného vyplyva, Zze hracstvi je obecnéji vnimano jako schopnost

prekrocit omezeni a hranice bezného ¢inoherniho herectvi.

Hracstvi se tak jevi jako zaklad pro pojem univerzalnéjsiho, vSestranéjsiho a ve
sdéleni konkrétnéjsiho herce - nebo tedy rovnou "hrace". Jedinou relevantni
alternativu k pojmu herec pro alternativni divadlo je snad performer - tento

pojem vSak ma velké omezeni pro pouzivani ve vytvarném umeéni.

Vezméme vsak hrace nikoli jako silného osobnostniho herce, nybrz jako
"Multifuktionalen Spielmacher" - coz by asi také odpovidalo tomu, co by KALD
meél nabizet. Takovy multifunkcéni hrac by jisté mél mit dovednosti hlasové,
pohybové atp. Z vymezeni k ¢inohre by ale také mél byt schopny i dalSich
univerzalnich dovednosti, nez jen interpretace textu v postaveé a
psychologizovani. Ale co to potom je - to dalsi?

To, co primarné hledam v hrac¢ském jednani, je nadhled. Uz od textu (diplmové
prace) Predstirani si kladu otdzku, jak docilit nadhledu jak v celkovém divadelnim
tvaru, tak predevsim u hrace, ktery je nositelem sdéleni, nutnou soucasati
vztahu hrac-divak, inicidtorem a hybatelem komunikace. Jednou z primarnich
odpovédi je rozbit velmi ¢asty pocit, Ze jde o "predstirani": takovy pocit mize mit
divak leckdy, stane li se, ze herci na jevisti predstiraji, Ze jsou nékym jinym, cini
tak v jakémsi automatismu, ze staci véci "uhrat" tak, jak jsou dané napfriklad
tvarem inscenace. Hrac by tak mél byt obejvny v tom smyslu, ze pokazdé znovu
a znovu objevuje, jak komunikovat s divakem, Zze se neschovava (za postavu,
roli, stylizaci), ze se vydava vSanc. Hra¢ by mél byt schopen hrat obsah i
komentar zaroven, jinymi slovy byt pravdivy v tom, co hraje, stejné tak ale ve
vztahu k divakovi. Hra¢ by mél byt schopen ironie a sebeironie. Hra¢ by mél

jednat védomé a nepropadat emocim.

Tusim, ze pravé schopnost ironie je cestou k nadhledu v hracstvi. Zaroven tusim,
e ironie, i podle vySe zmin&ného, je souéast zplsobu, jak se vyporadavat s
"politickou" povahou divadla - neb divadlo v jeho spolecenské funkci nelze
opomenout. Netvrdim, Zze hracstvi je nutné spojeno jen s politickym divadlem,
tvrdim, jen, Ze jak hracstvi, tak apelativnost Ci politicnost v divadle souvisi s

jistym druhem nadhledu v hrani, v hracstvi. A je tfeba dal hledat souvislosti.
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HRACSTVI = APELATIVNOST + NADHLED

Tato kapitola vychazi ze studie SGS, ktera byla reflexi projektu "Nadhled, ironie,

politika, komunikace v divadle" z roku 2016.

Pojmy

Divadelni teorie neustdle narazi na zasadni problém - na to, ze narozdil od
exaktni védy nema rigidné ustalené pojmoslovi a slovy Umberta Eca se neustale
pohybuje v fisi "pojmového fetiSe" ("tedy pojmu, ktery je natolik opreden
vyznamy a predstavami, které do néj jeho uzivatelé vkladaji, ze znemozriuje
jakoukoliv dalsi diskuzi).48 V magisterské praci jsem se proto pokusil vymezit
vlastni pojmoslovi, které alespon v samotném celku magisterské prace
kompletné (bez interakce s teoriemi obnasejici stejné pojmy ale jiné vyznamy)

hovori o daném problému.

Jednim z definovanych pojm{ je ono ,hraéstvi®, jez ma tolik vykladd, kolik Ust o
ném hovofi, nicméné v mém pojeti je to jevistni projev, ktery je komunikativni s
divakem, je tedy otevreny a nikoli uzavreny za tzv. ,Ctvrtou sténu“, zhusta byva
spise intenzivni, byt to neni nutné, a predevsim obnasi jisty ,nadhled" - tzn. ze
néjakym zplsobem bere v potaz fenomén predstiréni a dokdZe jej - zhusta

komentarem a ironii nabouravat.

Projekt se najednu stranu soustredil na jevistni projev jako takovy, Cili se do jisté
miry tyka ,herectvi®, potazmo pedagogiky herectvi resp. rezijni metody, na
druhou stranu se tyka divadla jako takového, véetné jeho spolec¢enského smyslu,
jeho role pro spolecnost. Tato zdanlivé Siroka rozkrocenost se snad, konec¢né
ukazuje jako zcelitelna prave projektem ,Nadhled, ironie, politika, komunikace

v divadle,"ktery se zaméfil na konkrétni otazku, a to: souvisi néjak hracstvi, tedy
jevistni projev s nadhledem, nepsychologizujici, naopak vécny, pripadné ironicky
s politicnosti divadla? S tim, Ze politi¢nosti se mini ,,souvislost s polis", ze se
jednd o uméni, které bere jako samozfejmé, Ze reaguje na soucasny svét — at uz
konvencné receno ,mu nastavuje zrcadlo"“ nebo je , provokaci ke zméng", Ci jej
Ltajnosnubné popisuje" - zalezi na spolecenském kontextu: ,In the east it was a
game with hidden messages, in the west open provocations were important part

of repertoire,and audiences slamming doors while leaving was a rule rather than

48 U. Eco: Skeptikové a tésitelé, Praha Argo, str 11
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an exception.“49

Neni od véci, ze mnohé hlasy si stézuji, ze ¢eské divadlo neni politické, resp. ze
neumi reagovat na spoleenské jevy a z{stava uzavieno samo do sebe - jakoby
se nedokéazalo adaptovat na podminky po roce 1989, nebot pred timto rokem to

byla jasna volby: ,the game with hidden messages".

Prakticky vyzkum

Projekt Nadhled, ironie, politika, komunikace v divadle obnasel prakticky vyzkum
formou vytvoFeni dvou autorskych inscenaci v malém tvré&im kolektivu, a
zalozené na skutecnosti, ze jako vystudovany rezisér, postradajici tendenc¢ni
hereckou vychovu, ale s relativné bohatou zkusenosti hrani v Sirokém spektru
(autorské projekty, pouli¢ni divadlo, performance, ucinkovani v ,oficialnich
divadlech), , vyzkousim" tyto predpoklady sédm na sobé. Tento plan mél své
vyhody - Ze se predstava cileného projevu neztrati v komunikaci mezi hercem a

rezisérem, ale také své nevyhody - a to absence pohledu zvenci.
Coalhouse Ragtime Horror Terror Funny Show

Inscenace s timto ndzvem se zaméFovala pfedevsim na zplsoby komunikace s
divakem. Vychozim, ale predevsim inspiracnim, textem byla novela Michael
Kohlhaas Heinricha von Kleista. Struc¢né receno pribéh Clovéka, ktery je ve vSech
ohledech Cestny, spravedlivy, cti zakony, ale pocatecni mala nespravedinost
zplsobi, Ze se z n&j postupné stane zhar a vrah pfi vykonavani ,snahy dosici
spravedinosti®. Inteligentni sou¢asna dramaturgie by samoziejmé tento pribéh
vylozila jako exemplum toho, jak se z Clovék stava terorista. Mé zajimalo zkusit
jit dal, tj. nezdstat u modelu sou¢asné moderni &inohry a téma terorismu,
jakozto i pridruzenych témat, jako je otazka legality a legitimity, ¢i rozdil mezi
spravedlnosti a pomstou. Slo o to, najit zplisob, jak pfi zpracovani técht
konkrétnich témat komunikovat s divakem tak, aby tato komunikace nachazela
pro divadelnost kli¢ specificky a konkrétné v téchto tématech. Neslo tedy o to
zobrazit historicky pribéh tak, aby pojednaval o sou¢asném tématu, navic
vysostné politickém - tedy o terorismu, ale pouzit terorismus jako fenomén i

jako kli¢ ke komunikaci s divakem.

Proto také hned v Gvodu, ktery byl je&té naprosto protichldné k prakti¢nosti

49 F.Malzacher (ed.): Not just a mirror — Looking for the political theatre of

today, House on Fire, str. 18
48



divadla recen pres kameru a nikoli nazivo (tj. nazivo, ale pres projekci), byl
divakovi sdélen cely pribéh tak, aby uz neobnasel zadné prekvapeni. Byla to
snaha si prekazkami zamezit usnadnujici pouziti a opreni se o klasické vypraveéni,
tedy o klasickou naraci. Jednotlivé dalsi etapy Klesitova vypravéni pak byly
namisto sehrani demonstrovany pfes rtizné zplsoby - jestlize napfiklad vrchol
pretvoreni Kohlhaase na terristu je chvile, kdy mu zemfre Zena, v pripadé této
performance se tak stalo s pomoci divacky, ktera byla , znasilnéna okem kamery"
- tj. aniz by byla klasicky trapnym zpUsobem ,vytdhnuta" na jevistd, stala se
obéti jevistniho terorismu skrze , pouziti médii v divadelnim tvaru®. Jednalo se
tedy o ,performance" zalozenou na terorizovani (ovéem s nadhledem) divakad. V
dalSich ohledech se tak tato performance snazila vlastné vyuzit veskeré zpUsoby,
jak ,zcizit" divadelni magi¢no véetné nejklasi¢téjich ,zcizovacich trik{,“jako je
herecky pla¢ skrze uziti cibule. Aneb jak Fika Heiner Goebbels v sbornikd
Wirkungsmachine Schauspieler ,Wenn ich méchte, dass ein Schauspieler weint,

geb " ich ihm eine Zwiebel*50 - tedy ,chci-li, aby herec plakal, ddm mu cibuli*

Coalhouse Ragtime Horror Terror Funny Show v mnohém ovsem utekl do priliSné
abstrakce a pravé absence pevného textu (a jak se ukazalo pozdéji textu ve
smyslu struktury, ale nikoli nutné pribéhu) mu podrazel nohy, prave pro raz
~performance" byl spiSe cvicenim hracstvi, ale nikoli uskute¢cnénym hracstvim -
nebot obsahoval pfili$ mnoho ndhodné improvizace a absentovala naopak
struktura. ,Coalhouse" tak byl pfedevsim pokusnym krokem k druhé casti
projektu.

Ferdinande!

Ferdinande!, druha inscenace praktického vyzkumu, tak byla o néco poucenéjsi.
Pfedevsim v tom, Ze se vyhnula charakteru improvizovanéjsi performance, a
oprela se o pevnéjsi strukturu, tedy byla zaloZzena na textu. OvSem aby se
nejednalo o klasicky text, tedy text klasické narativni struktury se situacemi a
postavami - toho dosici bylo mnohem tézsi.

Inscenace Ferdiande! také plvodné poéitala s jednim ,hrééem" v dialogu s
publikem, ovSem navic proti Coalhousovi i s pfitomnym chérem. Uziti chéru
vychazelo z predstavy, ze pravé chér dokaze svou pritomnosti rozbijet klasicky
divadelni zplsob vypravéni, tj. Situace, kdy né&kolik lidi najdnou ,hraje" jednu

postavu, je tak nerealistickd, Ze divak tezko mize podlehnout ,iluzi reality®.

50 Wirkungsmachine Schauspieler, Alexander Verlag Berlin, str. 64
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Nicméné i diky jinym projektim jsem dosel k ptesvédéeni, Ze chér je dnes v
mnoha ohledech, neb zkratka zalezi na ,Zeigeist", opét tendencni. Roli chdru pak
zaujala kapela, ktera ,hraje chér" tim stylem, ze se verejné (slovné) vyslovi, ze
se jednd o chér, ktery reprezentuje zase néco dal$iho. Tento zplsob, zdanlivé
uplné prostinky a ,neumélecky" je vlastné jednim z nejlepsich prostiedkd, jak s
nadhledem pojmenovavat a nabouravat onen fenomén predstirani. ,Ich bin ein
Betriiger"5! fika Herbert Fritsch lakonicky, kdyz se vyjadfuje o tom, co jako herec
na scéné déla. - ,Ja jsem podvodnik®. A pravé v tom to je: kdyz Ihar Fika, ze lze,

je potom |har?

Vznik textu vhodny k inscenovani ,nepredstiravého" jevistniho tvaru pak nakonec
zabral nejvice ¢asu. Kromé nutnosti struktury ve formé textu byl zasadni s
textem souvisejici jazyk: v tom mé ovSem inspiroval uz Werner Schwab, jemuz
jsem se vénoval v predchozim projektu SGS. Schwabovy texty jsou v podstaté
velmi banalni, co se tyce pribéhu, ale ve vysledku se jedna o fascinujici tvar
pravé pro jazyk - to jak se jazyk pouziva, jak je vyhroceny, repetitivni,
asociativni, to vSe vyrazné pomaha se vymezit proti ,realisticnosti" a tedy

zcizovat, a jesté jinymi slovy, dosici jistého nadhledu.
Osobni rovina

Podstanou soucasti funkcnosti Ferdinande! Byla ovSem i ,,0sobni rovina®“. S
ohledem na slova ,Ich bin ein Betriiger" také fungovalo propojeni mé , herecké
osoby" s ,jevistni postavou", kterou jsem pfimo nepredstavoval
(,nereprezentoval®), o které jsem pouze mluvil v ,er-formé". Tou postavou byl
.Ferdinand Vanéky/ale nikoli Ferdinand Vanék tehdy/ ale Ferdinand Vanék dnes/
tedy soucasny Ferdinand Vanék/ Ferdinand Vanék dnes jako pojem™52. Tematické
vymezeni se socasné stalo jakymsi umélym zanrem, pojmenovatelnym jako
»zehrani souc¢asného umeélce intelektuala nad stavem soucasnosti" (konkrétné
nad neexistenci jasného konkrétniho verejného nepfitele). Vznikla textova
struktura, ktera nevypravi klasicky, ale témér by se dalo fici, Ze vypravi o naraci,
dalo by se mluvit o ,paradigmatickém divadle" i ,dialektické naraci®. Poucenéjsi
divak si mohl povsSimnout souvoslosti s ,polleschovskym divadlem," které

nechava herce spis dramaturgicky a s napétim a sebeironii o tématu mluvit, nez

51/ Wirkungsmachine Schauspieler, Alexander Verlag Berlin, str. 71

52 B.Brecht: Myslenky, Ceskoslovensky spisovatel, Praha, str.15
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jej hrat.

To, co bylo snahou u Coalhouse, tedy vlastné vse fict co nejdrive, aby divak
nezacal podléhat metaforam nebo iluzi reality, a co nefungovalo jako princip,
nakonec zafungovalo jako ¢astecny prvek pravée ve Ferdinandovi: napriklad kdyz
je kapela pojmenovana jako zdroj jinak chybéjicich emoci, protoze hudba prece

tak krasné navozuje emoce.

Politicnost

Ohledné politicnosti se opét dotavame k tomu, co bylo zminéno na zacatku:
pojmovy feti. Politi¢nost je stejné vyklddana tak rlznorodé&, Ze t&Zko Fict, zda by
nebylo vhodnéjsi v souvislosti s divadlem pouzivat napfr. pravé termin Jana
Grossmana ,apelativni divadlo®.

Nicméné pravé skuteénost, ze tvirce jedna védomé, déla z abstraktni politinosti
védomy akt, konkrétni vyjadieni ke svétu. To, Ze tvirce védomé zaklada dialog,
Ze to déla védomé, cini z abstraktni politicnosti apelativnost. Bertolt Brecht si ve
svych Myslenkach poklada otazku: ,Da se dnesni svét zobrazit na divadle? a

odpovida si ,da, ovsem jen tehdy, pojimame li jej jako svét, ktery Ize zménit"53

Inscenace Ferdinande! a jeji hrani(reprizovani) do vyzkumu ,hracstvi* prinasi
zhruba toto poznani: jestlize ne politicnost, pak pravé apelativnost, spolu s
brechtovskym uvazovanim, dokazi podporit takovy jevistni projev,ktery dokaze
Celit fenoménu , predstirani®. A poslednim stfipkem, ktery snad uz obsahuje ona
apelativnost, je pravé onen osobni vklad. Poznanim je, Ze sice neni zcela jasné,
zda spojeni ,politického" a ,,0sobniho" vkladu zajistuje ono konkrétné definované
Lhracstvi® a ,ne-predstiravé" divadlo, kazdopadné se jedna o dobry predpoklad
jevistniho projevu, ktery obsahuje nadhled, ironii (pfedevsim skrze sebeironii -
kterézto dva pojmy jsou neoddélitelné) vécnost a otevienost v komunikaci s
divakem.

53 B.Brecht: Myslenky, Ceskoslovensky spisovatel, Praha, str .15
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3.3 HRACSTVI&POLITICNO

Ironie v kontextu brechtovskych principi

Tato kapitola je odrazem studie, ktera je vysledkem projektu "V-effekt a
hracstvi: brechtovské principy v kontextu soucasného némeckého a cCeského
divadla" podporeného grantem SGS. Soucasti praktického vyzkumu bylo
nazkouseni isncenace SEZUAN (basierend auf Brecht), ktera je zaloZena
predevsim na Brechtové divadelni hie Dobry ¢lovék ze SecCuanu a déle na
Brechtovych teoretickych textech o divadle.

Vliv V-effektu na soucasné divadlo

Pokud bych se mél stru¢né a pregnanatné vyjadrit k predmétu zkoumani, tj. k
"brechtovskym principlim sou¢asného némeckého a ¢eského divadla", pak by asi
nejsnazsi odpovédi bylo, Zze v oblasti némeckojazycného divadla a némecké
divadelni tradice je na brechtovskych principech vystavéna bézna divadelni
praxe, dodejme jak v konkrétni oblasti herecké, tak v obecnéjsi roviné
spoledenského smyslu divadla, nicméné tato praxe nezlstala pouze u
brechtovskych principQ, ale dal se rozvijela pfedevsim o principy (dnes
povSechné shrnuté pod pojmem) postdramatického divadla. V Ceské divadelni
kultufe, pfes rizna - i slavna - uvedeni Brechta (tj.uvadéni jeho her), se vliv
Brechtovy divadelni teorie pfilis neujal. Da se predpokadat, Ze praveé toto bilé
misto na mapé ¢eské divaelni tradice je dGvodem, pro¢ mnohé snahy prejimat
soucCasné zapadni tendence divadelni kultury nedopadaji v praxi dobre. Nebo
konkrétné - dodnes si mnoho divadelnich praktikd i teoretikl neumi pod
Brechtem predstavit nic jiného néz onen ,zcizovaci efekt", ktery vypada takto:
herec hraje (psychologicky) néjakou postavu, pak prestane, civilné a
pravdépodobné za sebe jako obcana v dobové logice vyslovi nazor na onu
zpodobriovanou postavu. To je v podstaté historicky spravné v kontextu pfimo
Brechtova dobového inscenovani Brechtovych textl, nicméné mluvi-li se dnes o
~brechtovskych principech", je tfeba mit napaméti, Ze se nemini jen tato dobova
konkrétnost, ani jen bézna ceska podoba ,zcizovaku", tedy Zertu, kdy herec tzv.
~vypadne z role", ale kdy se mluvi o vSem, co bylo na zdkladé Brechta dale

rozvijeno. Jinymi slovy receno - ono stfihové okomentovani neni jedinym
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prostiredkem tzv. ,V-effektu". Brechtovi Slo samoziejmé (nejen) o
odpsychologizovani herectvi, byt prvné hledal cestu v okomentovani (a tedy
zcizeni) pravé psychologického herectvi par excellence, ale pozdéji, jak dokazuji
jeho staté Pouli¢ni scéna nebo Zcizujici efekty v ¢inském hereckém uméni, hledal

cesty i naprosto jinymi prostredky.

Osobni pouceni z Brechtova dvojenectvi54

Brecht se ovSsem nevénoval jen a pouze herectvi a snaze o jeho reformaci, Brecht
se také snazil reformovat divadlo v jeho spolecenské funkci - tj. nejen v oné
konkrétni oblasti herecké, ale také v obecnéjsi roviné spolecenského smyslu
divadla. Byt se zda, ze v neuvéfitelné Sifi moznych témat doktorandskych
vyzkumi se jednd minimalné o dvé rlizna témata, je to pravé Brechtlv ptiklad,
ktery problematiku "jak hrat" a "proc délat divadlo" (velmi jednoduse receno)
spojuje a navzajem podminuje. Anebo na prikladu evoluce tohoto
doktorandského vyzkumu - na pocatku Slo predevsim o to, jak hrat, tedy jaké
prostfedky pouzivat v jevistnim projevu, aby nedochazelo u divaka k dojmu
.predstirani" (byt mozna divakem pfijimaného na zakladé, ze tak je to spravné -
tj. skrze predstavu divadelni konvence). Kyzenym cilem bylo najit zplsob, jak
tzv. "hrat s nadhledem", tj. otevfené, intenzivné, tak, aby se herec neskryval, ale
»~zverejioval" atd. Postupné jsem ovSem stale vice nabyval dojmu, Ze se vénuji
vyzkumu politi¢éna v divadle. Inscenace, které jsem délal v ramci vyzkumu onoho
Jhraéstvi" vedly k tvariim, jez byly kritikou i sebeproklamaci nazyvany bud’
spoleCensko-kritickymi, apelativnimi nebo rovnou politickymi. V jednu chvili
jsem mél pocit, Ze mé zaméreni podivné nabobtnalo, v dalsi chvili, Ze uteklo od
tématu, pak zas, Ze se rozdvojilo. Nicméné pravé Brechtlv ptiklad mé& naved! k

poznani, ze snad toto podivuhodné ,dvojenectvi* ma smysl.

Kazdé divadlo je politické

Nez ovSsem dojde k vyjasnéni, je potfeba zminit par véci: co je to vlastné
politické divadlo? Reknéme pro zadatek, ze bézna predstava ,politického divadla®
je takova, kdy se skrze divadelni déni, tj. inscenaci nebo performanci, mluvi o
spolecenskych vécech - tedy v opozitu k ,nepolitickému" divadlu, které se tyka
pravdépodobné spiSe véci intimniho radu &i je prosté zabavou... Jsem toho

nazoru (které ale celou disputaci snad az pfiliS zjednodusuje), ze kazdé divadlo je

547amems pouzivam pon¢kud archaicky termin,evokujici mj. Artaudiiv spis ,,Divadlo a jeho dvojenec,
odpovida mému pocitu, Ze jsem ,,objevil Ameriku®, ,,vlomil se do otevienych dvéti®, zkratka s jemnou
(sebe)ironii feceno - ,,kone¢né mi to docvaklo®.
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politické.

Ano, i pokud se nékdo opravdu vénuje tomu nejnevinnéjsimu divadlu se zpévy,
tanecky, milym humorem a bez naznaku jakékoli ,vypovédi", stejné to
neznamena, ze ono divadlo je apolitické - protoze tato at uz proklamovana nebo
neproklamovana apoliti¢nost v podstaté rika: ,vSechno je v poradku, ted je Cas
na zabavu, tak se bavte - jestli jsou na svété néjaké problémy, tak uz to tak asi
musi byt, a tfeba je pokrok vyresi, ale ted' na to nemyslete, ted se bavte." Délat
nepolitické divadlo je ve své podstaté politicky postoj — obdansky alibisticky a
impotentni. Toto vidéni ovSem odrazi nesouhlas s idelogii ,konce dé&jin"55, nebo
naopak s presvédcenim, ze zijeme v ,postideologické dobé" - a vyjadfuje
presvédcleni, Zze souCasné usporadani svéta (ve zkratce globalni kapitalismus)
neni samozrejmosti — a Zze se k této skutecnosti mame minimalné kriticky
vztahovat, pokud ji rovhou nemame meénit. Zkratka nemluvit o né¢em jesté
neznamena, ze nas to vyvazuje z daného problému. A teprve tim se stava jasny
mUj oblibeny vyrok 1. Maliny: ,KaZdé divadlo je politické. Staci prejit jevisté, a
uz je to politické. Politicky je podle mne i striptyz. Striptyz je podle mne hodné
politicky. Ano, kazdé divadlo je politické."56

Podle zde uvedené logiky je kazdé divadlo politické. A podle této logiky je také
alibistické vzdavat se - reknéme - kritické ,, vypovédi® o svéte skrze divadelni
cinnost

Ze stejného dlvodu se Brecht zfejmé& nemohl zabyvat jen zpUsoby herectvi, ale
musel se jako kriticky umélec vztahovat i k politicnu. Jenze - funguji tyto dva
svéty vedle sebe, nebo jak spolu souvisi? ProC se Brecht radsi nevénoval ,jen
divadlu®“, proC se nevénoval jen psani her a reformovani herectvi? Proc se jesté
~pletl do politiky™?

Casta odpovéd je, Ze - jako lecktery naivni intelektudl - v té dobé podlehl
jednoduchym reSenim komunismu, a ze kdyby ,nepodlehl idelogii*, byly by i jeho
hry byvaly lepsi. Nemyslim si to. Vidim Brechta spisS jako nékoho, kdo si dokazal
predstavit i néco jiného, nez co je ted a tady (coz je ovsem tak néjak zaklad
tvorivosti, imaginace). Takze stejné tak, jako ho tato schopnost myslet a vidét
jinak dovedla ke kritice soudobého herectvi, dovedla ho i ke kritice soudobého
spolec¢enského systému (schopnost vécné kritizovat stavajici samoziejmé

automaticky nevede ke schopnosti vytvofit zivotaschopnou alternativu). Brecht,

55Narazim na dnes tolik vysmivaného Francise Fukuyamu a jeho knihu Konec d¢jin a posledni ¢lovek.

1)56 »All theatre is political. I think you can’t walk across the stage without beeing political. I think a girlie

show is political. I think a girlie show is very political. Yes, all theatre is political.*“, F.Malzacher (ed.): Not

just a mirror — Looking for the political theatre of today, House on Fire, str. 79. (pteklad M.Héba)
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stejné jako byl schopen nazrit nespravedinost soudobého kapitalismu (a
fasismu), tak byl schopen rozeznat, & prosté pocitovat fales a automatismus
(predstirani) v soudobém evropském herectvi. “Herec by jen ukazal, ze
predstird”, tento Brechtlv vyrok jsem pouZil jiz ve své magisterské praci
Predstirani57, abych ukazal, ze fenomén "predstirani" je neverending story teorii
herectvi od Stanislavského, pres Brechta az dodnes.

Ponékud nevédecky a divoce emocionalné tu tedy vyvstava domnénka, ze pravé
citlivost vici , politi¢nu® a jistd predstavivost alternativy vede k potfeb& zmény i
samotnému zpdsobu jevistniho fungovani (tedy nejb&zné&jsim, na &inoherni druh
divadla vazanym pojmem herectvi). TuSeni nebo pocit, ze ,néco je Spatné" Ci
otazka ,a nemohlo by to byt jinak?", byly principy vztahnutelné na divadlo i
spolec¢nost.

To jsou tedy priciny, proC tyto dvé oblasti, a to oblasti spolecenského diskurzu a

problematiky jevistni existence, spolu souvisi. Snad.

Kratky exkurz do pojmologie

Nastinény koncept ,hracstvi* z vyse uvedené magisterské prace byl podminén
jistym ,nadhledem" ve verejném jednani, tj. ze hrac je schopen se ,vydat
vSanc," Ze ,zverejiiuje sam sebe," Ze se neschovava za postavu atd. atd. Praveé
tento nadhled - nebo potreba nadhledu - mé privedly k pojmu ironie, ktera drazdi
mnoho jinych mych divadelnich souputnikd, ktefi povazuji ,ironii za mrtvou a
vedouci k cynismu" a neutési je moje ujisténi, ze pokazdé, vyslovi-li se slovo

ironie (minéno na jevisti), mini se ji zaroven i sebeironie.

Hracstvi méla byt vize jiného, nepsychologického herectvi v rdmci jiného,
neklasického & neinterpretacniho divadla. To jsou viak v&echno rtizné definice
rlznych navzajem se prekryvajicich kategorii. Smysl pfili§ nema ani ono
"alternativni," kdyz na to pfijde rada - alternativni k cemu? K tradi¢nimu, tedy v
evropskych pomérech ¢inohernimu divadlu? Asi snad mozna... OvSem je tolik
moznosti, jak hrat mimo kategorii ¢inoherniho divadla, stejné jako je otazka, zda
uz neni ¢inohra jen jednou z mnohych alternativ divadla. Kazdopadné alternativy
k ¢inohernimu herectvi jsou na tom stale Iépe, nez snaha najit alternativy k
soudobému globalnimu kapitalismu, chtélo by se fict s ironii. A dalsSi pojmy pred
slovy "divadlo": u experimentalniho divadla by se dalo fict, Zze divadlo, které
neexperimentuje, je mrtvé (nebo mrtvolné) a tudiz to ani neni divadlo... Tudiz Ize

tvrdit, Ze neexistuje neexperimentalni divadlo. Naopak uz vime, ze kazdé divadlo

5 7Haba, M.: Piedstirani; magisterska prace; AMU v Praze 2013
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je politické, i to, které tvrdi, Ze neni. Tak néjak se zda, ze divadlo by mélo byt
hlavné ,dobré." Coz je tak nic nefikajici pravda, asi jako ,pravda vitézi."
Kazdopadné jestlize vime, ze kazdé divadlo je zaroven politické, pak je dobré ho

délat zdamérné politické.

Zobrazeni/ vypovéd’

Brecht ve clanku se signifikantnim nazvem ,Da se dnesni svét zobrazit na
divadle?" odpovédél na titulni otdzku takto: ,Ano, pokud je to svét, ktery se da
zménit".58 Dnes je otdzka pokladana spis takto: Jak by mélo vypadat divadlo,
aby nebylo pouze zobrazenim svéta? ,Krize reprezentace v demokracii (tj. v
zastupitelské demokracii - - pozn.autora) zasahla samotné jadro divadelniho
Ustroji reprezentace (:) Jak se tedy dnes divadlo opét mize stat vyraznym
médiem, v némz se nejen zrcadli spolecnost, ale které se podili i na jeji
zméné?"59. Metafora dnes nestadi - a nestaci praveé proto, Zze je mozné vsechno
vyslovit - pasovat do divadla skryté metafory jako (v ¢eskych pomérech) v
predsametové dobé ztratilo smysl.

Samozirejmé, jistou hodnotou u politického divadla je néjaké sdéleni - to, ze
divak neprijde do divadla nadarmo, ale néco se dozvi, je konfrontovan s jinym
myé&lenim - to vée je n&jakym zplsobem hodnota oproti ,bezduché zabavé".
Divakovi se dostane jisté ,VYPOVEDI", dostane se mu sdéleni, zprava o svété, o
lasce, o kapitalismu... v podstaté o ¢emkoli. Ale upfimné, pravé tato skutecnost
by méla ¢lovéka, ktery si tak dokaze predstavit alternativu k sou¢asnému
globalnimu kapitalismu a zaroven pocitovat ,predstirani" na soudobych jevistich,
znepokojovat ba pfimo varovat. Protoze umélec, ktery se pysni tim, ze ucini
vypoved, se pravdépodobné usvédcuje z pychy, ne li pfimo z onanie. Komu onu
vypovéd totiz sdéli? Pravdépodobné divakim, ktefi uvazuji velmi podobné jako
on. ProtoZe odecteme-li od toho malého procenta spolec¢nosti, co chodi do
divadla, tu vétsi ¢ast, kterad chodi pouze na divadlo anoncované jako zabava, pak
zUstdva nejmensi z mensin, elitni divackd minorita, které se dostane oné
vypoveédi. Ne nadarmo Theodor Adorno slovo vypovéd' (statement) vypichuje

jako ukazkové slovo ,zargonu autenticity": ,Napriklad “vypovéd’ chce

2)58 B.Brecht: Myslenky, Ceskoslovensky spisovatel, Praha 1958, str.9

3)59 "The crisis of representation in democracy has hit the representation machine of theatre at its core. (...)

So how can theatre today again become a powerful medium of not only mirroring society but being a part of
changing it?",
F.Malzacher (ed.): Not just a mirror — Looking for the political theatre of today, House on Fire, str.14.

(pteklad M.Héba)
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namlouvat, Ze existence toho, kdo promlouva, je sdilena soucasné s véci a
propujCuje ji jeji vaznost; dava najevo, ze bez tohoto prebytku promlouvajiciho
by uz promluva nebyla autenticka, Cisty ohled vyrazu na véc by byl prvotnim
hfichem“60 - ,vaznost" je svym zplsobem past na divadelniky, kdyz
zapomenou, ze problémy svéta neresi, ale Ze je pouze zobrazuji, nebo o nich
n&jakym zplsobem ,rozmlouvaiji®. A ¢eskym obratem feceno ,se berou pfili§
vazné". Na to se ovSem da rict: ,pak se budou délat jen prdelky!"61 Nicménég,
zde se zfejmé jedna o nesmititelny problém, ktery je napll zasazen do Fise
vkusu a smyslu pro humor: ¢lovék bud’ ma podle vzoru smyslu pro humor i smysl
pro nadhled a cit pro smésnost (,,jsem promlouvajici, bez kterého by vypovéd’
nebyla autenticka“), nebo nema. Ja vsSak tvrdim alespon to, Zze o vaznych vécech
se rozhodné da mluvit s humorem. Lepsi je to snad uz jen naopak - kdyz se o
humornych vécech mluvi vazné. Ale marné to byva, kdyz objekt i zplsob

promluvy o ném jsou stejné.

Autenticita/ ironie

Slovem autenticita se zahaloval kdekdo, predevsim v dobé psani mé magisterské
prace s nazvem "Predstirani" to byla skoro mdda - i proto ona prace nesla
podtitul "Otazka autenticity v herectvi a provérovani teze “divadlo je komunikace
""", Je to mimochodem autenticita, ktera snadno navozuje pocit "vaznosti",
nicméné s pojmy "autenticita", "hracstvi" atd. je to tézké - kolik Ust tyto pojmy
vyslovuje, tolik je predstav o tom, co znamaneji, co si pod nimi predstavit.

Jak uz bylo fe¢eno, pojem ironie mnoho mych souputnikl drézdi - prestoze maji
v mnohém podobna vychodiska - jsou kriticti ke kapitalismu a divadlo berou
politicky. Tusim v tom pravé zargon autenticity (sebevaznost), zaroven strach, ze
by se jen "délaly prdelky". Na druhou stranu, jen znevazovat také nema cenu. A
pravé v tom je klicova IRONIE, ktera zaroven souvisi s obéma zminovanymi
rovinami - jak s jevistni existenci, tak se smyslem (politického) divadla.

Kolem pojmu ironie jsem se tocil uz béhem psani o "predstirani", ovsem daleko
vice jsem si vSimal pojmu "nadhled", ktery vice odpovidal samotnému "hracstvi",
tedy jevistnimu projevu zbaveného psychologizace, vice "demonstracniho"
charakteru, resp. obnasejici otevienost a verejny charakter. Onen nadhled ale

musi byt ukotven nejen v osobni zkusenosti a sebeznalosti hrace/herce, ale podle

4)60 T.Adorno: Zargon autenticity; Academia, Praha 2015, str.12

61V tomto ptipadé zamérn€ uzivam ,,expresivnéj$iho* vyrazu, ktery odpovida legracni povaze uméleckych
debat o tom, co je a co neni zabava. A to prave proto, ze pojem ,,zabava‘* oplyva mnohosti vyznami, kdezto
»délani prdelek je co do vyznamu ,,Cesky* nezamenitelny vyraz.
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véeho také v konkrétnim diskurzu "pro¢ a jak vibec divadlo délat".

Proto je také zasadni dodat, Zze soucasti ironie je nezbytné i sebeironie, ktera
reflektuje omezenost divadla, jeho limity ve vztahu k realité - aneb k faktu, ze
divadlo svét predevsSim zobrazuje, ale Zze ho neméni. Sebeironie reflektuje nebo
prave ironizuje zargon autenticity subjektu Cinici vypovéd' - Cinit tak védomeé je
predpoklad nadhledu. Divadlo je vlastné obskurni zalezitost — lidé na jevisti, Ize-li
jesté pouzivat slovo jevisté, néco predstiraji, aby onim predstiranim "zjevili
pravdu", neb divadlo chce byt pravdivé - divadlo zkratka obnasi samo v sobé
ohromny paradox, divadlo je komické ve své podstaté. Coz ovSsem ale sedi na
situaci ¢lovéka, ktery zije v "pozdnim kapitalismu": na jednu stranu tusi, ze je
néco Spatne, zaroven ale nevi, co s tim udélat. Nebo naopak obecnéji - je
napriklad vSeobecné znamo, ze lidstvo uz nékolik let Zije na "ekologicky dluh",
Cili ze zmény, které lidska aktivita Cini zivotnimu prostredi, jsou nevratné -
presto se nic nedéje, dal se vénujeme problematice predstirani v divadle a dalsim
obskurnim disertaénim tématdm, protoZe nevime, jak to z nasich pozic zménit.
Ale utésujeme se, ze kdyz budeme délat divadlo, které bude politické, néjakym

zplUsobem prispéjeme k vefejné debaté - to je prosté ironie.

Umeéni nebo politika

Je logické, Ze spoustu umélct divadelnikl, ktefi si tento paradox, tuto ironii
uvédomi, bud’ hledaji jinou cestu, jak divadlo délat, nebo ho zcela opusti.

, Uméni neni zrcadlo nastavené realité, ale kladivo, kterym se utvari” - tento
vyrok se prisuzuje bud’Marxovi, Majakovskému Ci Brechtovi, ktery si pral, aby
divadlo bylo mravnim institutem tridniho boje, kde se rozliseni mezi divakem a
hercem smaze. Antonin Artaud si naopak predstavoval, Ze smazani této hranice
je podvratné intoxikace."62 Je mnoho zpUsobd, jak se posunout od
"zobrazujiciho" divadla, které se mimochodem kryjou s tzv. "postdramatickymi
formami": je mozné se vénovat "dokumentarnimu" divadlu, tj. posunout se do
roviny "prindsim informace"; je mozné s vénovat tzv. "komunitnimu" divadlu, tj.
vénovat se konkrétni (ale ne klasicky divacky-elitarské) obci a pomoci
divadelnich principt ji ménit, zlepSovat podminky atd.; jednim z prostfedk( je i

snaha o hledani jinych principl komunikace mezi divdkem a hradem, resp.ze ony

62 " "Art is not a mirror held up to reality, but a hammer with which to shape it - is atributed either to

Marx, Mayakovski, or Brecht, the latter wishing for the theatre to be a moral institution of class struggle, where
the distinction between spectator and actor would dissolve. In contrast, Antonin Artaud imagined the dissolution
of this border as subversive intoxication." F.Malzacher (ed.): Not just a mirror — Looking for the political theatre

of today, House on Fire, str. 11. (pteklad M.Héba)
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dva poly splynou, jak naznacuje posledni citace Artaudovych predstav. Upfimnost
pak také nékteré divadelniky z divadla vyzene z divadla ven - do politiky ci
revoluce.

UpHmné - rozumim takové cesté&, zarover i chapu dlvody, pro¢ dobf,
imaginativni umélci mimo divadlo zklamou sami sebe - jako napfiklad Arpad
Schilling, ktery od novatorského Krétakoru dospél k podivné smésici divadelna s
komunitni "kulturou akce", ktera byla politicky neudcinna stejné jako divadelné.
Zaroven mé zajima zdstat u "tradi¢niho" stfedoevropského divadla s divadelnimi
budovami, stalymi soubory a repertoarem inscenaci, ten paradoxni svét mé
samotného stale fascinuje. A byt vidim konkrétni omezenost plsobeni téchto
divadelnich budov, stalych souborl a repertodrovych inscenaci na spole¢nost,
vidim také, ze i vtom omezeném projevu (bez ironie) je jejich existence
hodnotna. A mimochodem - ve véku, kdy se vétsSina verejné komunikace
presouva do virtudlni reality resp. na socialni sité, divadlo se dostava do pozice
jednoho z mala prostifedk( lidského setkani, které se odehrava fyzicky a nazivo.
Ovsem podminku pro fungovani takového divadla spatfuji ve védomi ironie
vlastniho pocinani — neni to cynismus ani dekadence, je to védomi paradoxu
vlastni divadelnosti, které by se mélo odrazit v samotném zpUsobu hrani a v
samotném verejném postoji divadla. A je to i autoreferencnost divadla, které
jako jedno z mala uméni (narozdil tfreba od uméni vytvarného) nedokazalo zatim
prilisS pochopit, ze by mélo obsahovat i vlastni sebereflexi - protoze obraz reality,

tedy problém reprezentace, neni tak samozrejmy jako realita samotna.

Zdanlivé ne zcela souvisejici oblasti (hrac¢stvi x politicno v divadle), jak se

ukazalo, podivuhodné spojuje Ustredni pojem “ironie”.
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3.4 HRACSTVI A IRONIE POLITICKEHO DIVADLA

O hre provokace na soudobych jevistich

Kapitola vznikla jako studie projektu SGS "Hracstvi a ironie politického divadla”
2018.

Jednim z poznatk{ predchoziho projektu SGS, ktery se vénoval brechtovskym
vliviim, je i poznani, Ze pravé Brecht stoji na po¢atku dnedniho Gspé&sného
"némeckého divadla." Predchozi vyzkum pak prinesl tuto tezi: jestlize se Brecht s
takovou intezitou vénoval jak reformé herectvi, tak politckému sdéleni ve svych
hrach, nejedna se o nahodilé spojeni. Tato skutecnost spi$S poukazuje na
souvislost, kterou by mohlo spojit slovo "imaginace": jestlize se Brecht
nespokojoval s "predstiranim" na soudobych jevistich, stejné tak se nemohl
smifit s tim, Ze Zije v "nejlepdim z moznych svétd." Doplfiujicim poznatkem je, Ze
podstatnym pro kvalitu onoho "némeckého divadla" je i vliv pozdéjsiho Heinera
Millera, ktery vécného Brechta dokazal doplnit pély paradoxu, magie nevécnosti
a specifické prace s jazykem, se svym "Kunst is dazu da, die Wirklichkeit zu
reinhindern" (volné prelozeno "Umeéni je od toho, aby predchazelo realitu/
zamezovalo realité")63 ukazuje, ze jisty nadhled, ¢i ironie jsou potieba, protoze je
zkratka potreba myslet na realitu a jeji zobrazeni i skrze samotné umélecké dilo,
nejen v teorii. B€hem sledovani inscenaénich postupd tvirci védomé reagujicich
na vlivy Brechta a Miillera, tj. reziséry jako jsou Castorf nebo Pollesch, jsem

prichazel na urcité teze, které jsou predpoklady pro tento vyzkum a studii.

Tento text se zaméruje predevsim na fenomén provokace v divadle v kontextu
"ironie" v souCasném divadle, s tim, Ze to je fenomén spojen nejen s inscenacnim
obsahem - tj. pravé politi¢nosti divadla, ale i zplisobem a cestou "hraéstvi", ba
pfimo Ze - pravé ona ironie je mozna spojinici t&chto dvou péld. Jednim ze
zkoumanych predpokladi je, Ze mluvime-li o ironii na soucasnych jevistich, pak
se jedna o ironii, kterd obsahuje samozrejmé i sebe-ironii, ktera se dokaze
vyporadat s tzv. "zargonem autenticity"é4 vypovidajiciho subjektu v politickém
divadle. Zaroven, stejné jako u zcizujiciho efektu resp. komentare, je ironie

prostfedkem ozvlastnéni, Ci aktualizace. Jednou z point je, Zze narozdil od

63 https://beruhmte-zitate.de/autoren/heiner-muller/H.Miiller: "Kunst ist dazu da, die Wirklichkeit zu
verhindern." (pteklad M.Héba)

64 T.Adorno: Zargon autenticity; Academia, Praha 2015
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klasického brechtovského zcizeni, kdy zobrazeni zcizovaného a zcizujiciho
probiha lindrné&, je mozné skrze pojem ironie (kterd pak plsobi jako nadhled)
zahrat/zobrazit obsah i komentar zaroven. Pravé toto je napr. poznatek
vyplyvajici ze sledovani praci Reného Pollesche. - Ze herci hraji (tak fikajic)
obsah i komentar zaroven. Je to dané i tim, Ze herci nehraji jako v klasicky
interpreta¢nim divadle postavy, nicméné urcitou formou napodobuji znaky

"hranych postav" - v podstaté hrajou, ze hrajou postavy.

Provokoce

Kontextem tohoto vyzkumu je fenomén provokace v divadle. A to v souvislosti
historické i politické. Divadelni provokace souvisi predevsim s onou opakovanou
(a takeé stdle platnou) frazi, ze divadlo je komunikace. Divadlo, aby bylo zivé,
musi komunikovat s divakem na zakladé soudobé spolecenské reality, zplsobu
dobového uvazovani — at uz ho potvrzuje nebo nabourava, vzdy je nutné ditétem
své doby. To je také mimochodem dlvod, pro¢ divadlo starne a i nejocefiovanéjsi
inscenace po letech ze zdznamu pUsobi stafe. Nemaji a nemély by mit ambici byt
nadcasové. S tim souvisi i jednoducha formulace, jak divadlo fungovalo rozdilné
na opacénych strandch Zelezné opony: "Na vychodé to byla hra se skrytymi
zpravami, na zapadé byly oteviené provokace soucasti divadelni vybavy, to, Ze
divaci pri odchodu praskalali dvéfmi od salu, bylo spis pravidlo nez ocekavani."s5
Ceské divadlo se vyborné vycvicilo v ,tajnych zpravach®, divaci dodnes oceriuji
predevsim ,metafory reality", pfestoze uz nejsou potreba, protoze Ize cokoli
vyslovit. Divak ocenuje metaforu reality jako konvenci, jez je tfeba naplnit, jako
Lkumst". Divak predevsim oceni, jak umélec svoji imaginaci na jevisti utvori Sifru
reality, kterou ovsem on, divak, potom dokaze rozsifrovat. Naro¢néjsi divak pak
idedlné rozsifruje slozitéjsi metafory, ten nejnaro¢néjsi potom ocenuje predevsim
situaci, kdy metafora je natolik dimyslna, Ze ani on, diimysiny a poudeny divak,
metaforu nerozsifruje, protoze je skuteéné& ddmysina. Nyni jsem oviem pouzil
ironii, dany popis od reality neni daleko. Ceské divadlo si kazdopadné zdmérné
provokace ,az na krev" nezazilo, nejspis proto, ze nikdy neprobéhlo skutecné
vyrovnani se s minulosti metafory, stejné jako po Sametové revoluci nikdy
neprobé&hlo skute¢né vyrovnani se obdobim normalizace. To je jedne z dGvodd,

proC s provokaci jako fenoménem divadla zaobchazet.

63 F.Malzacher (ed.): Not just a mirror — Looking for the political theatre of today, House on

Fire, str. 18; "In the east it was a game with hidden messages, in the west open provocations were
important part of repertoire,and audiences slamming doors while leaving was a rule rather than an

exception.*
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Dal$i ddvodem je skuteénost, Ze v souc¢asné dobé& uZ snad ani neni mozné délat
jiné divadlo, nez které by alespon trochu chtélo rozcefit vody, alespon trochu
bylo s to ,, poskadlit zatuhlou imaginaci®. Divod je jednoduchy - ptestoZe az
doposavad jsme se mohli opajet tvrzenim, Ze tento svét (resp. soucasny
svétosystém, tedy kapitalismus) mozna neni dokonaly, je ale rozhodné nejlepSim
z moznych svétd, dnes to uZ tézko mlze platit. I kdyZ ¢lovék odmitd vidét v
kapitalismu jeho podstatu, tj ,spojeni systému namezdni prace s principem
nekonecné honby za ziskem pro zisk samy"66, pak uz samotna ekologicka
katastrofa, kterd nehrozi, ale rovnou zvesela probihd uz nékolik destileti, by snad
mohla mnohym otevfit oli. Protoze se tak nedéje, je tfeba volani po zméné.
Vzhledem ke svému vzdélani se mi nabizi byt soucasti volani vyzyvajici k
usilovani o lepsi svét. Coz ostatné snad ani neni v umeéni

novatorské. Neni to ovsem tak jednoduché - dle mého soudu ma nyni smysl
predevsim rozvijet lidskou imaginaci, aby si lidé vibec byli schopni , pfedstavit
nemozné", protoze jednou z tezi je, ze lidé ,, jsou smifeni s tim, Ze Ziji v
nejlepsim z mozZnych svéti a ztratili schopnost poZadovat nemozné“67. Dle mého
minéni je proto podstatné délat takové divadlo, které v lidech probouzi onu
imaginaci, probouzi smysl pro utopii. Shrnuto do obecnéjsi teze: do jisté doby
divadlo bylo metaforou reality, dnes je ale potfeba, aby svét jen nezobrazovalo,

ale aby cetlo, nebo dokazalo precist realitu jako metaforu."

Opletal

Opletal je inscenace, kterou jsem pfipravil pro malé olomoucké Divadlo na cucky
tzv. "na zadani", s domluvou, Ze se bude jednat o "fast kitchen", tedy ze bez
velkych resersi za kratky omezeny Cas vytvorime spolu s herci ("hraci")
inscenaci, ktera zpracuje zivot historické osobnosti Jana Opletala. Od pocatku mi
bylo jasné, ze nepljde o biografikou inscenaci, ale Ze tim & onim zplsobem bude
vztahovat spise k obrazu Jana Opletala v Ceské spoleCnosti a Ze se bude tykat
otazky tzv. ceské identity.

Mym zamérem bylo ozkouset v praxi principy "hracstvi", tedy principu hrani,
které nepsychologizuje, nepredstira, Ze na jevisti vznika od relity odtrzena iluze,
hrani, které je rychlé, intenzivni a demonstrativni. Na divaka pak tento zplsob
hrani funguje tak, ze ho nestrhava do iluze, ale snad ho strava intenzitou praveé

onoho hradstvi, jehoz vybavou je i onen kyzeny "nadhled" a vSudypfitomna

66 D. Graeber: Fragmenty anarchistické antropologie

67 M. Haba: inscenace Ferdinande!
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(sebe)ironie. Tato inscenace také nepredpokladala velkou premiru rafinovanosti,
co ale chtéla najisto podniknout, byla hra s provokaci. K provokaci je potreba
dodat jediné - jestlize chce soudoby umélec nakladat s provokaci, vzdy je na
misté otazka — provokace jako takova se nutné brzy musi vycerpat a stava se
pouze zavodem v tom, kam az Ize zajit. Pravé proto mluvim o "hfe s provokaci".
Pro hracstvi je podstatné, kdyz se herec, hrac tzv. "vyda vSanc", to ovsem
neznamena, ze je funkéni, pokud herci divaky oblazuji svymi osobnimi traumaty.
Spis jde o to vyjit ven, odhalit, zverejnit, jit na hranu (svych moznosti).
Zajimavym zjisténim je, ze na zakladé hry s provokaci vznikla vlastné docela
"mild inscenace" - jak z mého pohledu, tak z pohledu divakd i recenzentt: "Héba
to pritom cini zabavnou a intelektualné zdatnou formou: neplaca nesmysly, jeho
humor je chytry, (spoleCensko) kriticky, ironicky i sebereflexivni. A celé to bézi
ve velice svizném tempu, lehce a s nakaZzlivou energii. Opletala, zakorenéného -
jak uz jsem fekl - v kabaretnim zanru, nejde povaZovat za "velkou" inscenaci, ale
spisS za "mensi". Nicméné za hodné milou."68 Opletal se zkratka stal Uspésnou,
vSeobecné prijimanou inscenaci, ktera je "chytra, ale nenudi." Do jisté miry by to
mohlo byt frustrujici. Nikoli ale proto, ze mym cilem bylo divaky "vyprovokovat"
k nesouhlasu, ale z toho ddivodu, Ze nejvétsi ohlasu se dostane inscenaci, kde

principy hracstvi, ironie a provokace pouzivam zcela lehkou notou.

Hrac

Hrac je mezistupném mezi Opletalem a Nepritelem lidu. Tuto inscenaci jsem
pripravil pro brnénské Divadlo Husa na provazku. Stejné jako u Opletala se jedna
o "autorskou isncenaci", tedy jsem i autorem textu, v tomto pripadé ne na
zakladé Zivota historické osobnosti, ale na zékladé Dostojevského predlohy.

Jak nazev napovida, i zde se jedna o hracstvi - ono hracstvi je zaroven klicem ke
korelaci obsahu a zplsobu inscenovani. Dostojevského roman Hraé je napsan v
ich-formé, na Provazku jsem se proto rozhodl pro hlavni postavu, ktera tzv.
"tahne"celou inscenaci a muze si dovolit celou véc neustale zcizovat a
komentovat. Zaroven ono Dostojevského hracstvi - zde ve smyslu
sebeznicujiciho gamblingu - se dostava az do "sebeznicujiciho" modu ve smyslu
herce na jevisti, néco jako nase civilizace ve vztahu k vlastnimu sebezniceni
ekologickou katastrofou. Je tu politicka rovina isncenace, ktera organicky vychazi
z Dostojevského, ktery i na zakladé "Dostojevského velkého obratu" zastaval

velmi kritické stanovisko k "zdpadu", zde rozuméj "k dobovému kapitalismu", byt

68 Svejda:Opletal (Divadlo na cucky) http:/nadivadlo.blogspot.com/2018/09/svejda-opletal-divadlo-na-

cucky.html
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z jinych pozic: a to z pozic ndbozenskych, konzervativnich a Sovinistickych.
Nicméné souvislost dobového romanu s kritikou kapitalismu snad ukazuje tento
aryvek: " Pro¢ by méla byt hra (ruleta — pozn.autora) horsi nez jiny zpisob
vydélavani penéz, tfebas napfiklad obchod?" a ""To ja prosim chci radéji po
rusku radit a obohacovat se z rulety. Nechci byt jako Hoppe&comp az za pét
pokoleni. Potfebuji penize pro sebe a nepokladam sam sebe za néco jako nutny
doplnék kapitalu. "6 Inscenacni verze Hrace je tedy také do omrzeni opakovana
fraze "tohle neni predstaveni o kapitalismu"70 - samoziejmé s ironii. Protoze
tvorba inscenace Hrace mé vratila opét ke "hre s provokaci". Neni
nejpodstatnéjsi na divadle vylozit principy fungovani kapitalismu, podstatou je
vyprovokovat mysleni - tedy nikoli "nastvat", ale "postouchnout imaginaci".
Proto se také v Hraci hraje s revolu¢nim heslem z roku 1968 - "VSechnu moc
imaginaci". Protoze dulezité je dokazat si predstavit, ze miZzeme a musime
usilovat o lepsi svét, nez jaky mame. Hrac je, co se tyce témat hracstvi a ironie

politického divadla, v tomto ohledu az inscenaci-manifestem.

Nepritel lidu

Po Hradi se tedy ovSem nabizi otdazka - kam vlastné jit dal? Jak vlastné dnes
pouzivat provokaci? Nabizi se jedna cesta: zkusit zamifit provokaci cilené,
neokdazale se vyhnout klasickym divadelnim provokacim (nahota, fvani, zabijeni
Zivych bytosti na scéné) tedy klasickym "zavodim v provokaci" resp. "kam az v
divadelni provokaci Ize zajit" a zamirit na samotny politicky svétonazor publika. V
tu chvili je ovSsem tfeba nebat se "ideologicnosti". To jasné souvisi s politikou a
také s tvrzenim, ze "kazdé divadlo je politické". Lidé, ktefi dnes chodi do divadla,
predevsim co se tyce Ceské metropole, by se docela dobfe dali nazvat zastanci
liberalni demokracie - tedy takové demokracie, ktera se hlasi k oné slavné
"liberté" z hesla Velké francouzské revoluce. Za jistych okolnosti by se také dalo
fict, ze jde o prihlaseni k "otevrené spolecnosti" ve smyslu K. R. Poppera’!, nebo
- v humorném modu - k "prazské kavarné." Klicem k inscenaci Nepfitele lidu
podle Henrika Ibsena je zcela bez odvolani se hracsky vydat vsanc a stat se
"neprateli divakd." A tim se mini: rozbit predstavu, Ze je s dnenim svétem

véechno v pofadku a Ze jedinym Ukolem je pouze ubranit se nepfatelim z tad

69 F.M.Dostojevskij: Hra¢
70 M.Héba: Hrag (scénaf)

71 K R.Popper: Oteviena spole¢nost a jeji nepratelé, OIKOYMNH, Praha 2011
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"neliberalni demokracie", jak bez Spetky imaginace oznacil svou verzi usporadani
spolecnost Viktor Orban. Nachazime se v bodé, kdy je mozné kritizovat soucasny
svétosystém a na prvni pohled se dostat do spole¢nosti odpudivych totalitard -
ale je to nutné. A pro inscenaci zkoumajici kudy dal, ve smyslu svéta, i
konkrétniho vyzkumu kudy dal ve smyslu politického divadla, hracstvi a ironie na
jevisti, je to paradoxné pozehnani. Ukazuje se, ze opravdu nachazime v
historickém okamziku - a v historickych okamziich divadlo nabyva na vaze.
Podstatnym principem k inscenaci a zaroven jasnym ukazatelem, Ze néco neni v
poradku je tzv. “Nesmrtelnd aktudlnost” Ibsenovy hry Nepritel lidu, kterou se
zaklinaji recenzenti snad kazdé isncenace Nepfitele lidu. Jak je vlastné mozné, ze
hra, ktera byla aktualni pred stotricetiSesti lety je stale aktualni? "Vynikajici
Ibsendv text je velmi aktudlni i takfka 130 let po svém sepsani. Inscenace
nenudi, je vtipna... "72 Neznamena to, ze jsme se nikam neposunuli? Neni to jako
s onim "pozdnim kapitalismem”, ktery je uz pozdni také vic jak stoleti?

"Drama Henrika Ibsena Nepritel lidu patfi mezi jeho nejhranéjsi dila. Svédci to o
jeho aktualnosti a predevsim o tom, Ze nékteré negativni spoleCenské jevy se
bez ohledu na dobu neméni. Bylo by proto zpozdilé vykladat text ekologicky,
protoze zavadna voda v laznich, kterou odhali doktor Stockmann, je zde jen
zdstupny problém. Daleko podstatnéjsi je autorv pohled na korupci moci,
manipulaci vefejnym minénim a zneuzZivani demokratickych principd"73 pise se v
dalsSi recenzi. Na daném uryvka jsou zajimavé dvé véci - "bylo by zpozdilé
vykladat text ekologicky" - zda se, ze dnes, a je v tom dost smutné ironie, uz
nelze skoro zadny text nevykladat ekologicky. To je také cesta Nepritele lidu v
podani Lachende Bestien. A druhd véc: "daleko podstatné&jsi je autorliv pohled na
korupci moci, manipulaci verejnym minénim a zneuzivani demokratickych
principd" - jakoby hlavni hrdina zcela konkrétn& neoznamil, Ze "pravdu ma vzdy
mensina"74 — nikoli tedy, ze "nema mensina vzdy pravdu". Hlavni postava
pronese zcela fasisticky monolog — a zadna reflexe si toho nevsima. Je nasnadé
premyslet, jestli v samotné liberalni demokracii, kterou si nelze odmyslet od
kapitalismu, neni pritomen fasizujici prvek, konkrétné v presvédceni nas vsch
"liberald", Ze nechdvdme masu, "lid", "hlupaky" volit vlastné jen tak aby se

nereklo. Jestli je to skryté presvédceni elit (tedy lidi, ktefi chodi do divadla), se

72 http://www.nekultura.cz/divadlo-recenze/nepritel-lidu-ve-stavovskem-divadle.html

73 https://www.divadelni-noviny.cz/neonacisticky-nepritel?
foclid=IwAROmtkSWgdpNG_AlZxgJbHUrKngtueJQY44kLwIEroW7pAtsC0j8 Y2sMSA

74 H. Ibsen: Neptitel lidu, B.Sfinx Janda, Praha 1929
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ukaze, pokud je dana skutecnost vyprovokuje. To, ze probihd ekologicka
katastrofa, je ostatné uz jasné - tato skutecnost uz pravdépodobné nikoho
nevyprovokuje. A to je fascinujici moment nasich Zivot( v kapitalismu. Skoro vic

facinujici, nez jakékoli divadlo.
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4 MUJ ZIVOT V UMENI I (PAUZA)

Uvédomil jsem si, Ze jestlize mam podat jistou “zpravu o vyzkumu” &i “zmoci se
k vypovédi” o onom doktorském vyzkumu, ktery jsem nékolik let jako doktorand
na DAMU provadeél, je treba, i v rdmci dosud receného, zminit jeho kontext -
dobovy i osobni (protoze koneckoncl “osobni je politické”).

Tuto pasaz uvadim pro ctenare jako pauzu - je tedy mozné ji vynechat.
Snad ani neni spravné, aby takovy text byl soucasti akademické prace.
Nicméné zde popsané udalosti mohou byt predpokladem k pochopeni
mého dalsiho smérovani, a tedy “vyzkumu”.

Jde mi v zdsadé o to, abych vyjadril a okomentoval komplikované cesty onoho
“vyzkumu”, lze-li to tak fict, protoze onim vyzkumem v umeélecké oblasti se
ostatné oznacuje predevsim urcity umélecky vyvoj a hledani, které jsou
popisovany a teoreticky zastitény. Uznavam, ze jsem v mnohém z drahy
akademického vyzkumu seSel, byt nikdy snad docela. K psané teoretické reflexi
mé ved| zavazek sepsat studie v rdmci grantl (SGS), kterymi jsem kofinancoval
praktické projekty, pfedevsim ty s Lachende Bestien, kde jsem doopravdy, a
nékdy snad az zarputile, naplnoval “hleda¢skou” podstatu uméni. Nicméné
oddanost tvorbé mé& v mnohém odvédéla od psané reflexe. Cim vic jsem také
objevoval, tim méné jsem si dokazal predstavit, Ze jsem pripraven se - jak byva
u doktorandt zvykem - podilet na vyuce. Paradoxné aZ nyni, s ukon&enim
oficidlniho doktorského studia, zac¢inam mit potfebu vénovat se pedagogické
¢innosti. Jde ovsem i o obrat ve vnimani pedagogické cinnosti - dokazu si “uceni”
predstavit jako dialog vice a méné zkusenych partnerd, nikoli jako “vyuéovani” z
pozice znalce, ktery vysvétluje, jak se véci maji.

Neni to tak, Ze bych tuto povinnost a zaroven logickou a organickou soucast
doktorandského studia zcela vypustil - jen jsem ji dost omezil na vedeni kratSich
workshopd, at ptimo na KALD DAMU, nebo pfi jinych prileZitostech (napf.
workshop “Osobné nie je politické” na KioSKu). Na worskhopech jsem ovSem
vychazel predevsim z dialogického jednani. O dialogickém jednani existuje
spoustu textl, nepovaZuji proto za nutné se touto ¢asti vyzkumu resp. praxe v
tomto textu zabyvat - o dialogickém jednani pisu predevsim v kontextu
zvoleného tématu.

ProtoZze zasadni roli v celém vyzkumu, tak jak je v souvislosti s uménim a zde
predevSim minén, hraje vyvoj a spiS nez hledani “tapani”, rozhodl jsem se zde

popsat kontext - Zivotni, tviréi i politicky a dobovy.
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4.1 MUJ ZIVOT V UMENI (pfed vyzkumem, &ast 1.)

Byl jsem pocat pravdépodobné kratce pred cernobylskou tragédii. Na konci roku
1986 jsem se pak narodil. Tedy jesté jako Ceskoslovensky oblan a za “totace”.
Moje rodina méla dost dlivod( soudoby reZim nemit v lasce. Rodina z otcovy
strany byla v nelibosti uz od roku 48 (dédecek byl vysoky predstavitel Sokola).
Pro druhého dédecka byl “redlny socialimus” nejprve cestou z chudych pomérd,
po roce 68 a vyjadreni nesouhlasu se “vstupem bratrskych vojsk” (ach ty
metafory) pak jako byvaly elitni diplomat mohl béhem normalizace jen Zivofit v
podruzné funkci ve vyzkumném Ustavu.

Narodil jsem se do prazské intelektualni rodiny, nebo dnesSnimi slovy rodiny,
ktera v budoucich pomérech bude mit obstojny “socialni a kulturni kapital”.
Matka tlumocnice a prekladatelka z anglictiny, otec filmovy historik se specializaci
na americky némy film.

Kratce po listopadu 1989 jsou mi tfi roky. Na konci roku 92 je mi Sest let a do
prvni tfidy tedy nastupuji uz jako ob¢an samostatné Ceské republiky.

Na prvni a druhou tfidu nemam pfili§ mnoho vzpominek. Byt jsem byl prazské
dité, vikendy a prazdniny jsme travili na venkové za Prahou. Vzpominam si, zZe
jsem byl s mamou na obcanském setkani, které se odehravalo ve tridé nasi Skoly
(byla ve stejné ulici, kde jsem bydleli - na Praze 1) a tykalo se bourani
historického Spackova domu.

Docela konkrétni vzpominku mam na rozrazovaci test na konci druhé tridy, ktery
mél vybrat déti do ,lepsi* tfidy, kde se méla anglictina ucit uz od treti tridy.
Zbytek mél mit anglic¢tinu od ctvrté, bylo ovsem jasné, ze se jedna o “horsi
tfidu”, v podstaté spadovou tfidu “obycejnéjSich déti” - doslova “bécko”. Matné si
vybavuju, ze jsem z testu mél strach. Sitem jsem neprosel a Sel do “horsi tridy” -
misto “milé ucitelky” jsem nové mél tu “zlou”. Vybavuju si, Ze ve treti a Ctvrté
tridé jsem celd odpoledne travil u televize. V paté tridé se ve mné néco zlomilo,
rozhodl jsem se hodné ucit a neustale délal (i nevyzadané) referaty.

V kolektivu jsem vzdycky stal tak trochu stranou - nebyl jsem soucasti téch
“silnych”, ale nebyl jsem ani otloukanek. Také jsem se docela branil byt s nékym
prilis kamarad, resp. byt snad hlavou téch “zbylych”. Vybavuju si moment, kdy
jsem byl adeptem na hlavu “aliance nesilnych” - kdyz jsem jednomu z gangu
tfidnich machrd dal pfi néjakém pokusu o Sikanu pésti do bficha. Dodavam, ze

jsem si na venkové udélal boxovaci pytel ze sldamy, do kterého jsem obcas busil.
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Byl jsem ostatné vzdycky dost hubeny a kromé toho plachy a stydlivy, takze
potencialni obét.

Obrat v paté t¥id& byl mozna zplsobeny nevédomou potfebou dostat se z tfidy
“socialniho dna”, byt jsem si asi téZko mohl uvédomovat tehdejsi “socialni
stratifikaci”, ktera betonovala socialni pozice. Mym cilem bylo se dostat na
osmileté gymnazium, které se na nasi skole Cerstvé oteviralo. Na gymnazium
jsem se nedostal o kousek, byl jsem asi treti pod ¢arou. Nicméné jsem se
posunul do “acka”, tedy do oné jazykové tridy, kam jsem se jako osmilety
nedostal, a kterd doplfovala mista po zacich, ktefi se dostali na gymnazium.
Musel jsem tedy dohanét angli¢tinu, kterd vibec nebyla mou doménou (ptestoze
si to o mne béhem budouciho Zivota lidé budou myslet - jako o synovi své matky,
samozifejmé). Druhy stuperi jsem tedy stravil v jazykovce, a byt to nebyl
“gympl”, nebylo to ani “bécko” - svoje byvalé “béckové” spoluzaky jsem ale stale
potkaval, predevsim kluky na spole¢ném télocviku - docela dobre jsem si
uvédomoval, ze v jejich ocich jsem “prebéhlik”.

Nevim, jestli to bylo jesté v paté, nebo az v Sesté tridé, ale zacal jsem Cdist.
Nejprve foglarovky. Do té doby jsem nahodou precetl dvé dobré knihy - Jako
zabit ptacka’5> a Na vychod od raje’é, které mi nahodou padly do rukou na
Kloko¢né, na “rodinném venkovském sidle” (fikat rozpadlému domu, byvalému
vejminku, ktery se mél postupné svépomoci opravit, “chalupa” nesl otec nelibé).
Dodnes nechapu, ze jsem ty knihy precetl a stejné tak nechdpu, pro¢ jsem
rodi¢im nefekl o dal&i. Mozna jsem ani nechdpal, Ze mize byt spousta
podobnych dobrych knih. Musim ovSsem dodat, Ze rodice mé k nicemu nikdy
nenutili a v podstaté mé takiikajic nechali rlst jako “dfivi v lese” - a to, Ze jsem
nebyl skoro k nicemu nucen, mélo jisté sva pozitiva i negativa.

Eru ¢teni foglarovek odstartovalo (snad znudéné) ¢ekani na otce v knihkupectuvi.
Snad mé zaujal obal. Kdyz jsem do jedné precetl vSechny foglarovky, presel jsem
na dalsi “"dobrodruzné knihy pro chlapce”. Stal se ze mne ¢tenar. Mezi sedmou a
osmou tridou, ve tfinacti letech, se udal zlom - od té doby si véci vic pamatuju,
zacal jsem vnimat svét vic “dospéle”, mam skoro pocit, ze mi zacalo dochazet, ze
i ostatni lidi vnimaji svét ze své vlastni perspektivy, ze maji svou vlastni
subjektivitu. Do té doby jsem, nevéda co se svymi emocemi, mél pocit, Ze jsem

mimozemstan.

75 H.Lee: Jako zabit ptacka

76 J.Steinbeck: Na vychod od raje
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Nemensim zlomem bylo, ze mé otec postrcil k tomu, abych zacal chodit ke konim
(do té doby jsem zadného “konicka” nemél) a matka mé zase postrcila ke
kultivovanéjsi literature. TakZze od Bigglse, Zahadného ostrova a Rudého pirata
jsem preskocil k Orwellovi, Hemingwayovi a Bilé velrybé - kterou jsem skutecné
celou precetl. Ke konci osmé tridy, tedy kolem roku 2000, jsem se nesméle
pripojil ke svym spoluzakim, ktefi uz zacali pit a koufit. Devatou tfidu jsme
neustale chodili po $kole na pivo. B&Zné jsem se vracel po celém odpoledni domU
pripity a zacal Cist Annu Kareninu nebo jiné dilo svétové literatury. Co dal Cist
jsem si uz sam hledal v doslovech prectenych knih a dostaval jsem se tak k
necekanym pokladim - tfeba k Cernysevského utopickému romanu Co délat.
Vikendy jsem travil na Kloko¢né a u koni. Presto vSechno (nebo pravé proto)
jsem se docela snadno dostal na Gymnazium profesora Jana Patocky. Poslouchal
jsem Nirvanu a mél dlouhé vlasy.

Vybavuju si, ze jsem zacatkem stredni prochazel dalSim obratem, rozhodné jsem

|\\

dost propadal “chmurdm” - snad za to mohla ¢etba ruskych romanl. Pamatuji se
napriklad, jak jsem se snazil svou tézkomyslnost resit Cetbou Tézkomyslnosti
Romana Guardiniho - i pocit, jak se nechytam. Ve Skole jsem byl uzavreny a
odmeéreny, nehnal jsem se, abych do nového kolektivu “zapadl”. Nicméné jsem si
zfejmé ziskal respekt jistym nazorovym stfetem s pedagogy. Byl jsem
“zachmureny mladik”, ktery uz nekoufil a nehnal se ani do “kaleni”, kterého jsem
mél dost ze zdkladky, kdezto vé&tsina mych spoluzakd ho teprve zadala objevovat.
U koni, kterymi jsem zil o vikendu a o prazdninach, byly kromé& mne samé holky,
a vSechny starsi nez ja. Zde jsem byl naopak spis vesely a “klaun” spolec¢nosti.
Rozporuplnost toho vSeho mé myslim pfilis netrapila.

Na stredni jsem jednoznacné sméroval k literature a filosofii - dalo by se fict, ze
jsem “vynikal”. Ziskal jsem si respekt samotné “pani zastupkyné”(rfeditele), ktera
vyucCovala maturitni seminar spolecenskych véd. Kdyz jsem pak byl prijat na
DAMU, byla autenticky smutnd, Ze nejdu studovat filosofii.

Studiu jsem v mnoha ohledech pfrilis nedal. Filosofii jsem se vénoval hlavné
proto, ze jsem hledal odpovéd o smyslu - byti, zivota, konani. Zaklady
spoleCenskych véd nas ovsem ucil zprvu “urednicky typ”, kterého jsem nemohl
vystat a rozhodl jsem se, Zze aby si na mne nemohl vyskakovat, kdyz odporuji,
musim védét vic nez on. Odpor k autoritdm jsem mél vzdycky.

Nejvét&im objevem pro mne v té dobé& byl Camuslv Mytus o Sisyfovi?7, z néhoz v
podstaté Ziju dodnes (nebo dodnes zakladd mdj pristup k Zivotu). Clovék se taze

po smyslu a svét micéi. Z tohoto nevyslySeného tazani se rodi absurdno. Absurdno

77 A.Camus: Mytus o Sisyfovi
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Ize prekonat, velmi ve zkratce, revoltou proti absurdnu, revoltou radostnou.
Timto objevem jsem alespon trochu vyspravil obranu proti mladickym chmuram
a zhruba uprostred stredni jsem se obratil k uméni. Vzpominam si na neurcity
pocit, Zze uz nechci sedét ve “Skamnach” a “biflovat,” a zacal mé nezvratné
pritahovat film. Mélo to svou logiku i v rodinném vzoru, zminil jsem uz otce
filmového historika, od détstvi jsem taky s rodi¢i jezdil do Karlovych varl na
festival a na Letni filmovou Skolu do Uherského Hradisté. Filmové uméni mé
bezesporu formovalo jesté dfiv nez literatura. Treti a ¢tvrty roCnik jsem vecery
travil v Ponrepu a nasaval uméni pohyblivym obrazem. Bez néjakého velkého
licitovani ve mné uzralo presvédceni, Ze se budu vénovat filmové rezii. Docela
dobte si pamatuji, jak mé roztrpéovalo sméFovani mych spoluzdkd z - de facto
elitniho - gymnazia. Naprosta vétsina volila ekonomku nebo prava, v lepsim
pripadé mezinarodni vztahy nebo medicinu. Moje smérovani bylo dano i jistym,
mozna ne zcela védomym, odporem k studiu obord, které jsou predevsim
zarukou dobrého a prestizniho zivobyti. Myslim, Ze se slovem konformita jsem
moc nakladat neumél, ale intuitivné jsem Sel proti konformnimu uvazovani ve
volbé daldich Zivotnich krokl. Timto smérem jsem ale také utikal od b&Zzného
svéta, ktery mi pridel ubijejici, do svym zplsobem uzavfeného svéta uméni
(zfejmé mi nepfislo, Ze bych mohl svét ménit - ve volbé uméni jsem byl v tomto
ohledu docela stfizlivy. Ze ovéem volim spi§ cestu Utéku od praktického svéta
“ekonomickych vazeb a transakci” jsem ovsem nereflektoval).

Od filmu k divadlu mé dovedla prostd a dost jasnozriva Uvaha: na filmové skole
mé nauci “technictéjsi” dovednosti - praci s kamerou, stfihem - ale nejdriv bych
se mél naucit pracovat s herci. Mozna by tedy mélo smysl| se zajimat o divadelni
Skolu, kde by se to jisté dalo naucit.

Uz koncem tfetdku jsem pres svou sestru zacal pracovat jako uvadéc v divadle
Archa, seznamoval jsem se s tam pracujicimi “damaky", vyptaval jsem se - brzy
jsem védél, ze “dostat se ke Krobotovi” je nejlepsi moznost. Prekvapivé, protoze
podle svého tehdejSiho nadzoru ne zaslouzené, jsem se do ro¢niku Miroslava

Krobota dostal.
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4.1 MUJ ZIVOT V UMENI (pfed vyzkumem, &ast 2. DAMU)

Musim Fict, ze az s velkym odstupem dokazu pochopit, ze mé studium na DAMU
semlelo. MUj Zivot se proménil a ja to v mnoha ohledech ani nestacil vnimat.
Ostatné - bylo mi devatenact, co by se taky mohlo pokazit. Na statku u koni se
situace zménila, vétsSina lidi odesla a ja, pohlcen DAMU, jsem ke konim taky
prestal jezdit. N&jakou dobu mi trvalo, nez jsem si vibec vsiml, Ze tahle
podstatna soucast mého Zzivota, skrz kterou jsem svét kolem sebe naziral, prosté
uzZ neni.

Na DAMU jsem se ale citil nesvdj, bylo to cizi Gzemi. Mozna jsem byl i zvykly, Ze i
kdyz stojim stranou, tak “trochu vynikam”. Na DAMU jsem spi$ ¢asto premyslel,
jestli jsem se nespletl, jestli jsem to neprehnal s ambicemi, s pocitem, ze se
mGzu vydat komkoli. Snad k tomu pfispivalo i to, Ze mym roénikovym kolegou
byl Simon Spisak, jehoZ otec, dé&d i stryc byli ¢ jsou reziséfi. A proto bylo docela
jasné, ze i on “to prosté ma”. Nicméné tézko jsem mohl kolegovi Spisakovi
zavidét, nebo ho snad nemit rad. Diky jeho lidskym kvalitdm jsme se spratelili,
byt to nebylo hned - v prvaku jsem nemohl pit, a proto jsme pfFisli o zdsadni
prostredek, jak se mohou dva celkem stydlivi a introvertni lidi prehoupnout pres
rozpacity odstup.

V prvaku jsem byl velmi nejisty. Nasi hlavni celoro¢ni praci bylo projit v malém
radou funkci autor-rezisér-scénograf-herec v malych predstavenich, ve kterych
jsme si navzajem hrali. Po prekonani prvotniho studu mé velmi bavilo hrat v
etudach ostatnich, sdm jsem ale naprosto tapal “o ¢em hrat.” Nebyl jsem s to si
vymyslet banalni pribéh, ktery by pak stalo za to néjak - metaforou - ztvarnit
jako malou divadelni etudu. Pan docent Krobot mné vydatné pomahal. Zpétné mi
prijde, ze mi jednoduse nesedélo si vycucat néco z prstu, abych mohl vytvofit
néjakou tu “metaforu” - o ¢emz celé to cviceni neboli “zadani” bylo. Vlastné to
neumim doted - a byt jsem chapal, ze se jednalo o cvic¢eni, prosté mi to neslo.
Ale poprvé jsem se setkal s radosti z hrani - néco, co jsem si nedoved! do té
doby predstavit. Diky Simonovi jsem pak i pochopil principy animace loutek - byt
velmi neakademicky. S jistotou ale vim, ze do tajemstvi, jak “rozzit loutku,” resp

“hmotu,” mé zasvétil Simon Spisak.

Ve druhdku jsme kromé pohadek délali tak trochu “¢inohru dle vlastniho

uvazeni”, protoze si nads vyzadal Marek Bec¢ka pro svUj loutkaFsky roénik, aby “...
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si tedy s téma klukama od Krobota vyzkouseli tu ¢inohru”. Na zakladé vlastniho
scénare, ktery byl inspirovany textem V.Jerofejeva Moskva-Petusky78, jsem délal
inscenaci, u které jsem kromé zku$enosti nabyl pochyb, zda viibec mam né&jaky
talent. Tusil jsem, Ze vlastné vytvarim klisé a ani ho neumim poradné zrealizovat
- i zde mi docent Krobot pomahal udélat s herci zhruba to, o co mi vlastné Slo.
Matné si vzpominam, ze to bylo obdobi chmur, pochybnosti a nejistot.

Kdyz jsme v druhém semestru délali pohadky, vytusil jsem, Zze nam M.Krobot dal
tak trochu protichddné zadani: napsat scénéaf, pracovat s hmotou, a pfitom na to
prichazet spolecné v kolektivu, i s herci. Tyto klauzury si vylozené fikaly o
primarné koordinovanou spolupraci reZisérl se scénografy, ale misto toho jsme
se v zadani “patlali vSichni” - to uz jsou zalezitosti, o kterych jsem psal i v jinych
pracich. Zde jde o to, Ze jsem pocitil nutnost se trochu emancipovat od svého
pedagoga, ktery mi s rezijni praci vzdy, na rozdil od kolegy SpiSdka, vydatné
pomahal. Byl jsem presvédceny, ze s pristim “zadanim” se musim poprat sam a
po svém a nenechat si do toho tolik kecat. DalSi zadani, “poezii”, jsem tedy byl
rozhodnut udélat si po svém, i kdyby to znamenalo jit “proti zadani.” Vtipné na
tom je, ze jsme se, skoro jisté predevsim mym pric¢inénim, rozhodli délat tyto
prvni klauzury ve tretdku se Simonem spolu, tedy jako jakési “reZijni duo”. Snad
jsem meél opravdu strach v tom byt sam, tézko fict. Pravda je, Ze jsme se
mezitim se Simonem sbliZili. UZ v “petuskovském” obdobi jsme travili dost ¢asu
spolu - pokud jsme zrovna nerezirovali své inscenace, bavili jsme se o nich u
piva.

Po druhaku jsme roku 2008 poprvé vyjeli s maringotkou. Diky Simonovi,
kterému otec a jeho Teatro Tatro pdjéili maringotku, (a diky mym zku$enostem s
korimi) jsme mohli vyjet s opravdovou maringotkou tazenou opravdovym koném
kolem Nitry. Za tyden jsme nazkouseli “Pribeh o Amletovi”. Natlacil jsem se do
titulni role. Chtél jsem hrat, chtél jsem to zkusit. Vétsi zasluhy na “zrezirovani”
této malé inscenace, kromé kolektivniho Usili, mé&l rozhodné z nds dvou studentl
rezie Simon.

Jak uz jsem zminil jinde - “Projekt maringotka” byl ve mné spoustécem jistého
navratu ke svétu, zatim ale netuSenym. Bylo to prvni $touchnuti, Ze i kdyz jsem
si od svéta utekl do uméni, stejné s tim uménim pak bud’ vyrazim do svéta, nebo

si ho budu délat nékde ve zlaté kleci.

Prvni klauzury tretiho ro¢niku se zadanim poezie, které jsme délali s kolegou

Spisdkem a na zakladé mé urputnosti “po svém,” byly Usp&$né - a byly dileZitym

78 V. Jerofejev: Moskva-Petusky
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krokem pro moji “emancipaci”. Namisto jevistni interpretace versd jsme se
rozhodli udélat “jevistni basen”. Zprvu jsme chtéli vychazet s “hajzlikové poezie”,
posléze jsme ale vytvorili autonomni dilo dle vlastniho scénare, a to za pouziti
figur jako JeZi§, Orfeus, Einstein, prvni astronauti na Mésici. Slo o povahu
¢lovéka, humanity a nasili. Bylo to mimochodem obdobi, kdy jsem byl
fascinovany existenci koncenrtacnich a vyhlazovacich tabord, o nichZ jsem, jako
o celém obdobi, obsesivné &etl. Diky tomu dodnes chapu potfebu umélct
“zobrazovat zlo” a tazat se, kde se v lidech to “zlo” bere. Jen dnes také chapu,

proc se jedna o slepou ulic¢ku.

Na letni semestr jsme dostali dalsi “zadani” - udélat frasku. Opét jsme se
rozhodli vratit uder a udélat si to po svém. Rozhodli jsme se napsat frasky
vlastni. A opravdu jsme s kolegou Spisakem sepsali nékolik frasek, zalozenych na
- feknéme - bytostné pokleslosti Zzanru. Diky tomu jsme dostali (ja tedy urcité)
dlleZitou lekci. Docent Krobot samoziejmé& nemél problém tfeba s vulgarnim
jazykem nasich literdrnich vytvord, ale zcela jednoduge pojmenoval absenci
situaci nasich literarnich pokusl. To je ve vysledku opravdu néco, co mé& mdj
pedagog naucil - chapat situaci, udélat situaci, motivace, jednani postav atd.

Paradoxné je to snad vysledek mé zarputilé snahy “jit proti autoritam”.

Uzavreli jsme bakalarské studium a ja uz alespon trochu mél pocit, ze vim, co na
DAMU délam. Je tfreba zminit, Zze kromé tohoto mého rozhodnuti k “emancipaci”
od vlidného docenta Krobota na tom mél zasluhu i profesor Makonj, ktery nas
velmi nendpadnym zplsobem udil rezijné premyslet. Ob&as nam dal zadani,
pripravit néjakou rezijni koncepci, néco si precist, ale predevsim s nami mluvil -
ve vysledku jisté nejlepsi pedagogicka ¢innost, ma-li ¢lovék co fict a je-li schopen

dialogu.

Magisterska cast studia na DAMU

Blizim se pomalu k magisterskému studiu a tedy k fazi, kterou uz jsem popsal ve
svém magisterské praci. Pfesto se k ni jesté vratim. Ctvrtak (ak.rok 2009/10)
jsme zacali ponékud plonkové - neméli jsme primé zadani, z okolnosti vyplynulo,
Ze pojedeme na studentsky festival do Bélehradu a ze kromé nasi inscenace 0-0
Ohlédnuti (vysledek klauzur zadani poezie) udélame jesté venkovni event, ktery
bude z Ohlédnuti vychazet - a pljde tematicky naproti tématu festivalu, kterym
bylo “planeta pop elitisma”. Uvedeni Ohlédnuti v Bé&lehradé bylo svym zplsobem

katastrofa. Vlastné jsme ani po Ctyrech letech na DAMU neznali takové praktické
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zalezitosti, jako je existence technického, svételného a zvukového planu, nase
klauzurni predstaveni nemélo technika ani produkéniho. Byl to takovy “nechtény
trénink na zacatky v nezavislém divadle”. Mnohem Uspesnéjsi se nam zdalo
uvedeni naseho venkovniho eventu, ktery byl novy, srozumitelny
internacionalné, protoze nebyl opreny o slova, ale obrazy. Predstaveni se hralo za
tmy, mezi dvéma seschlymi stromy za budovou bélehradské divadelni Skoly a v

podstaté ho uvedlo odbijeni zvonl za zemFelého bé&lehradského patriarchu.

Pak uz jsme smérovali k projektu “cUBUs"”. Nasi prvni “diskovkou” méla byt
inscenace vnikla z ¢esko-polsko-slovenské spoluprace, z Ucasti tfi divadelnich ze
tff zemi, za U&asti hercl i reZisérd ze vsech t¥i Skol. Projekt trval velmi dlouho a
rozhodné jsme s nim netrhli sldvu jako vét&ina mezinarodnich projektl pred
nami. Vlastné to byl mozna posledni podobny projekt. Ja a kolega Spisak jsme v
ném byli od za¢atku, nékteFi reZisé¥i a herci z ostatnich zemi se v pribéhu
vyménili. Po zdlouhavém hledani jak tématu, tak zplsobu prace, jsme nakonec
dosli k tématu “Ubu” s pouzitim scénického prvku krychle (odtud cUBUs). Po
vzoru starsiho projektu Janosik, ktery Josef Krofta délal s divadlem DRAK a
partnerskymi divadly z Polska a Slovenska, byl zamér tento: kazdy rezisér /v
nasem pripadé rezZijni jednotka/ se svym domovskym souborem nazkousi kratsi
inscenaci, pak se reziséri protoci v ostatnich divadlech, v kazdém z nich nazkousi
svou inscenaci s mistnimi herci a pak se udéla jedno velké setkani, kde se to
vSechno da dohromady - s tim, Ze do té doby se to néjak domluvi. V mnoha
ohledech to je cenna zkusenost. Pro nas bylo jisté povznasejici konecné pracovat
s jinym hereckym kolektivem, protoze vztah s nasim ro¢nikem uz byl zna¢né
zatizeny (o efektu “co herec, to maly rezisér” jsem psal v Predstirani). Protoze
jsme tentokrat “jen” znovu zkouseli jiz jednou vytvarovanou inscenaci, byli jsme
mnohem svobodné&jsi v praci s herci. Vlastné jsme se zbavili diktatu porad néco
vymyslet a mohli jsme se soustredit na provedeni. Polsti herci nas pfilis
nechapali, asi nas trochu podezfivali z neseridznosti, ale byli velmi poctivi a
zkouseli naplno. Coz pro nas bylo velké osvézeni. Slovensti studenti loutkarského
oboru z VSMU, nepfili$ spokojeni s vyukou na své “alma mater,” byli zase
nadseni, ze mohou délat “naozajstné divadlo” se studenty z DAMU, a proto do
prace sli také naplno.

Nase Cast projektu byl Ubu presazeny do postapokalyptického svéta
“madmaxovského” razeni, kde se misily jazyky stfedni Evropy, kde svét mize
prijit spasit JeZi§ a Ubu ho mdzZe zavfit do vézeni spolu s ozafenym mluvicim

medvédem, kterého Ubu svlékl z kozichu. Tento nas hodinovy kousek se pak rok
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v DISKu velmi nelisp&sné hral, divakd nebylo mnoho a provedeni bylo rozpadité.
Prvni bylo snad dlvodem $patného rozjezdu, druhé nesouladem nasi reZijni
estetiky a tendence naseho hereckého rocniku hrat minimalisticky, civilné,
“krobotovsky”. Ze svym zplsobem mohlo jit o “hit” ukazalo az posledni uvedeni
na festivalu v Hradci, v pfizracnych kulisach arény postavené z pneumatik. Bylo
to posledni uvedeni, své ucinil genius loci, narvané hledisté a taky to, ze pfi

venkovni produkci museli herci usilovat o co nejhlasitéjsi hlasovy projev.

Klidné bych rekl, ze moje studium a pokusy o tvorbu na DAMU byly velmi
klopotné, upatlané a neslavné. Na druhou stranu toho vibec nelituji, neb jsem
se, i diky zde popsanym zkuSenostem v tvorbé, naucil brat kazdou Spatnou
zkusenost jako zkusSenost dobrou - protoze ze vSeho se Ize néco naucit. A je-li
schopen ¢&lovék reflexe, mize jit dal, jedna se koneckoncl o proces, o progres.
Ma&m pocit, Ze v tomto ohledu byl ten mUj “progres” pomaly, ale zase poctivy. Na
druhou stranu, pri tolikych zklamanich a (mnou subjektivné vnimanych)
neulspésich jsem si musel vypéstovat zvlastni zplisob umanutosti, abych studium,

rezii, Ci prosté tvorbu nevzdal.

DalSi praci a moji posledni na DAMU uz byl onen jiz zminény absolventsky hamlet
- normalizace na prknech, ktera znamenaji svét, kterého jsem jiz zevrubné
popsal v magisterské praci Predstirani, a ve které naznacuji, Ze pravé v
hamletovi uz jsem tusil jisté principy, jen jsem je jesté neumél realizovat.
SméFovani k t&m & oném principim, jak jsem “vyzkoumal,” ovéem vychazi jiz z
predchozich pokusl a zkuSenosti, nejen z oblasti tvorby ,ale také ze Zivota - a
ducha doby, ve které Cloveék zije a dycha. Coz zni jako klisé, ale.. .ja v tomto
ohledu vnimam miru podilu dobovosti na svou tvorbu pomérné silné. Zminény
duch postkomunismu, absolutniho celospolecenského prijeti vitézstvi liberalni
demokracie a de facto neoliberalismu, mé navedl mimo politi¢no - ostatné asi
jako vétsinu lidi mé generace. Hlavni otazky se zdaly vyresené - nastal “konec
dé&jin”, totalita skonc¢ila a zUstala jen vdednodenni politika, kterd svym zplsobem
“nas umélce” nezajima. To je hastereni prizemniho svéta - nas zajima krasa, my
hledame metaforu...(ostatné to vede k oné moji myslence, Ze nestoji za to snazit
se tento svét preklopit do metafory, ani ho uménim rozbit jako kladivem, ale ze

smysluplné je tento svét Cist jako metaforu a pravé ho uménim vykladat).

Politicno mé nastésti znovu dobéhlo - byl to ovsem dlouhy proces. Vzdycky jsem

meél sklon se “zajimat o politiku”. Uz jako maly jsem Cetl noviny a kdyz se
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premiér MiloS Zeman pokusil znicit ¢asopis Respekt (Slo o rok 1998, bylo mi tedy
necelych dvanact let), nakazal jsem rodi¢dim, Ze v tom pfipadé ho budeme
odebirat. Sam jsem si nasel cestu k dobovému antikomunismu, prestoze jsem
pod dojmem chaotické Cetby mél na zakladni skole kratké “anarchistické” i
“komunistické” obdobi. Nicméné jsem “zmoudrel”, pochopil jsem, ze se jedna o
“naivni ideje”, ¢i primo “nefunkéni systémy” a “zlé ideologie”. Nasal jsem zkratka
dobovou ideologii, ktera byla tak vSudypfritomna, ze byla a je dodnes schopna se
tvarit, ze neni ideologii, ale prosté “zdravym rozumem”. Stal jsem se
centrisitickym liberalem, i kdyz bych to ani nedokazal definovat. Vstupem na
pldu DAMU jsem se od politiéna velmi vzdalil, mozna az s Glevou jsem za sebou
nechal ten prakticky svét, hastereni o dané, okradani statu atakdale - svét
takového politicna, které bylo pfipraveno o velké, univerzalni spory - coz je

ovSem presné cil a presvédceni centrismu (aka definitvniho vitezstvi liberalismu).

Misto politiky jsem resil, jak animovat loutku, aby byla ziva, jak se vyjadrit tak,
aby mé herec pochopil, co je a neni situace a spoustu jinych “drobnosti”. Politi¢no
se mi ale poznenahlu vracelo zpét - nejdriv pres témata “kde se v lidech bere
zlo”, pri¢emZ tenhle zimbardovsky7® zplsob nahlizeni lidi vlastné odpovida
pravicovému pohledu na svét (“lidé jsou prirozené zli a je tfeba jim tedy dat
pravidla/moralku, ktery jejich prirozené zlou povahu svaze/nebo: lidskou
prirozenosti je boj o moc, potravu atd.., proto se z této prirozenosti musi udélat
prednost ve formé volného trhu, ktery vSechny spasi.. atd.”). Tim se zacalo
zaplnovat vzduchoprazdno o ¢em hrat, resp. “o ¢em hrat, aby mélo smysl o tom
délat divadlo, hledat pro to metaforu vyjadreni”. Postupné jsem tedy prirozené
dosel pravé k tématu normalizace, se kterou “se musime vyporadat”. Jak bylo
feceno, klopotna cesta. Musim ovSem zminit, Ze docela dlouho jsem premyslel o
tom, ze bych jako diskovou inscenaci délal “Cirkus Koncentrak”. Byl jsem v tom
ohledu velmi sectély a nékteré popisy zkusenosti s holokaustem mi prisly sice
stradné, ale také hrizné krasné. Zejména Primo Levi8® mé& naprosto fascinoval.
Predstavoval jsem si heftlinky jako smutné klauny, esesaky jako krotitele nebo
principaly. Vrcholny akrobaticky kousek s konmi by predvedla Pani Smrt. Asi je
spiS dobre, Ze jsem se do podobné véci nepustil - pokud ma ¢lovék byt neuctivy,

je treba védét, ze ma sanci se trefit presné a z pokusu nezbude jen upatlané

79 Phillip Zimbardo, autor slavného “Stanfordského experimentu” popsany napt. v knize
LuciferQv efekt

80 Primo Levi: Je li toto &lovék
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selhani. Vzhledem k tomu, jak moc jsem nevédél, je spis dobre, ze jsem se

propatlal jen tématem normalizace.

Co C¢lovék nezminuje pri popisu “seriozniho vyzkumu” jsou pocity, nalady a
zazitky. Teprve nyni mam potrebu tuto stranku véci doplnit. Zminil jsem, Zze jsem
byl vzdycky spis plachy a stydlivy, ze jsem studium na DAMU v mnohém protrpél
v nejistotach a uzkostech. Specialni kategorii je pak zdravi - véc, o které nikdo
asi moc v odbornych pracich nepise, ale divadlo je natolik “psychosomatickou
disciplinou”, Ze mi to zde dava smysl. Zminil jsem, ze jsem prvni ro¢nik nemohl
pit. Léto pred nastupem na DAMU jsem si uhnal EB virdzu, ktera vznika
nedolécenim bud’ lehdi Zloutenky nebo mononukledzy - jatra nezvladaji tucna
jidla & alkohol a je tfeba dodrZovat dietu. TakZe se ¢lovék nemdzZe opit, coz u
mne dost zhorSovalo moznosti adaptace do svéta umélecké skoly. Kromé vrozené
(nebo ziskané?) stydlivosti a plachosti jsem nikdy nebyl zvykly projevovat emoce
a vlbec jsem nebyl zvykly se neustdle s nékym objimat ¢&i dotykat. Rok pred
nastupem na DAMU jsem se donutil jet na Hronov, do té “Mekky amatérského
divadla”, abych trochu dohnal tu absolutni absenci praktické zkusenosti s
divadlem, ktery vétsina uchazedl o vysokoskolské studium ma z dramatakd a
Zusek. Dojet tehdy do Hronova, kde jsem nikoho neznal, mé stalo znacné
odhodlani. Musel jsem si slibovat, Ze “kdyby cokoli”, prosté zase odjedu. Napéti
bylo takové, ze jsem se prvni vecer hrozitansky opil, se vSemi se skamaradil a v
noci nablil do spacaku. Cely festival jsem se pak druzil a tancil.

ZacCatky na DAMU mi tedy nicméné zkomplikovala tato nepfijemnost. O dva roky
pozdéji, na maringotce, tedy v 1été po druhdku jsem se zase dostal k
meningoencefalitidé - ta mé sejmula jesté podstatnéji, vic jak tyden jsem lezel v
nemocnici. Do tretiho rocniku jsem ale nastoupil jako by se nic nestalo. Jen misto
na akrobacii jsem chodil plavat (coZ je témér jediné cviceni, které ¢lovék mize
délat, pokud ma co nejvice omezit pohyb, pfi kterém se otfasd mozek). Treti a
¢tvrty ro¢nik jsem nicméné zirejmé precenoval sily, co se tyCe studentského
zivota, piti, koureni a stresu s tvorbou a po Ubu Antikristovi jsem si privodil
recidivu bolesti hlavy a propadl se do neutuchajicich bolesti jako u oné
meningoencefalitidy pred dvéma roky, jen tentokrat se o ni nejednalo. Lékafi mi
nedokdzali pomoct a ja stravil pres Iéto nékolik mésici s Upornymi bolestmi
hlavy, které se daly snést jen v horizontalni poloze. Nakonec mi pomohla
akupunktura. Zdravi uz jsem mél po Ctyrech letech na DAMU rozhozené a zacala
meé stihat jedna virdza, nachlazeni &i chfipka za druhou. Byl jsem nezdravé

vyhubly a kvlli nemocem jsem se uz ani moc nevénoval pohybu. Tak vypadal
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muUj zimni semestr patého roéniku, kdy jsem pfipravoval projekt o normalizaci.
Simon Spisak se tehdy potieboval emancipovat zase ode mne, takZe svou

diskovou inscenaci délal sam (nakonec jsem v ni hral drobnou roli).
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4.3 MUJ ZIVOT V UMENI (pred vyzkumem, &ast 3. PO DAMU)

Nasledujici ¢ast mého “Zivota v uméni”, jesté stale ve fazi “preddoktorandského
vyzkumu” jsem zevrubné popsal ve své magisterské praci, jejiz ¢ast zde
podrobuji reflexi, kritice. K hamletovi, 120 dnim svobody, zku&enosti staze v
Némecku a projektu Maringotka, resp. Divadlo kona a motora se uz nebudu
vracet podrobné. Své poznatky a teorie jsem tehdy formuloval velmi odhodlané a
vasnivé. Rozhodné jsem se jesté zdrahal sam sebe nazyvat “rezisérem” nebo
“umélcem” a na otazku, ¢emu se vénuju, jsem odpovidal, ze “délam divadlo.”
hamlet mél premiéru na zacatku roku 2011. Nasi ro¢nikovou “diskovou sezonu”
jsem travil ¢as mimo jiné tim, ze jsem nase a jiné diskové inscenace stavél -
privydélaval jsem si jako kulisdak v DISKu. Miroslav Krobot zkousel jako posledni
absolventskou inscenaci Idiota. DoSel jsem k zavéru, ze jsem vlastné nikdy moc
nevidél, jak vlastné nékdo jiny reziruje a prihlasil jsem se do pozice neoficialniho
asistenta rezie. Tato docela racionalni Uvaha mé uz rok predtim dovedla

k asistenci ¢i spi$ stazi v Divadle Komedie, k D.D.Pafizkovi a jeho inscenaci Cerné
panny. S koncem DISKU jsme se vrhli na pfipravu 120dnt svobody, v dost
hledac¢ském a experimentalnim modu, dost se v tom odrazelo vydechnuti po
konci studia. Efekt konce skoly a jistého vzduchoprazdna jsme naplnili v poradi
druhou maringotkou. Jak popisuji v Predstirani - nevédéli jsme “jak na to” jesté
intenzivnéji. Z této odhodlané bezradnosti jsme nakonec vykresali Macbetha pro
vychodni Slovensko. Po ét& jsme dodélali 120 dnd svobody a diky Lucii
Ferenzové, ktera se tehdy stala dramaturgyni Divadla Na Zabradli, jsme je mohli

uvést v Eliadové knihovneé.

Z kraje roku 2012 jsem diky D.D. Parizkovi odjel na staz do Volksblihne am Rosa
Luxemburg Platz a mél tu unikatni moznost sledovat zblizka, jak reziruje Frank
Castorf. Jak popisuji v Predstirani, dosSlo mi mnoho véci. Kdyz jsem se po trech
mésicich vratil, mél jsem takovy pretlak, ze jsme uz s Lachende Bestien jako

stalejsi platformou udé&lali b&hem &ty dnl performanci Pasije.
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Pasije

Mél jsem tehdy napady na inscenaci s pomysinym nazvem “Evangelium podle J”,
coz mélo zahrnovat pohledy Jezise, Jidase a Jana (pravdépodobné Mari
Magdaleny inkognito). Fascinoval mé hlavné Jidas - bud’ jako socidlni
revolucionar, nebo jako ten, ktery se skutecné obétoval, aby naplnil poselstvi. Az
po mnoha letech mi doslo, ze tak je postaven muzikal Jesus Christ Superstar -
ktery je genidlnim dilem v tom ohledu, jak dokaze bez slozitych konstrukci
“znovuvzkFisit” podstatu kfestanstvi a jasné pojmenovat jeho socidlni, a tedy
politicky rozmér pro soucasnou dobu. Je to ovSem “Sedesatkové” dilo. V dobé,
kdy spoleCensky kvas byl pritomny snad i v dilech, ktera se snazila byt intimni.
Je naopak fascinujici, ze je dnes tento muzikal evergreenem muzikalové scény,
aniz by v ném nékdo Cetl jeho jasné revolucni, radikalné levicové poselstvi.
Nicméné moje plany na inscenaci padly s tim, ze vSechny napady se vtélily do
Pasiji. T&ch napadl nebylo moc, ale stacily a da se Fict, Ze byly prise&ikem uz
objevenych postupl s postupy budoucimi. Né&kolik “trendd” spocivalo v estetice
“divadelni demence” - jako je doslovnost pri spiSe humorném demonstrovani
(“jsem hlas volajici na pousti”). Docela urcujici raz dala performanci skutecnost,
ze se “performer” tvrdici, Ze je doopravdicky Jezis, v pfimé interakci s divaky
rozhodne popsat, co se vSechno v predstaveni stane - to byl zacatek, ktery dost
zbofil bariéry. Pak se svym zplsobem opravdu odehral pasijovy ptibéh,
ozvlastnénim pak byl hlavné dialog Jezise (v heftlinkské kosili) a JidaSe v Baru
Micva cestou na Golgotu - sehrané s live kamerou na opravdovém baru, kdy Slo
pravé o téma socialni revoluce v JeziSové uceni. Dodam, Ze uz ve mné probihal
priklon k levicovému smysleni, ale nedokazal jsem to zatim postihnout.
Neplanovym vrcholem bylo preklopeni performance do spontanniho vecirku s
tancem. Vlastné jsme ani neméli konec, jen to, ze az bude JezisS pribit na kriz a
zemre, zacne znit Come Together (v performanci byly uzity jen proslavené hity
Beatles, protoze jsou o lasce, stejné jako JeziSovo poselstvi). Pamatuju si docela
dobre ten moment, kdy jsem si fikal, ze je vlastné dost hloupé tam jen lezet na
kFizi a Cekat nez dozni celad pisnicka - nenapadlo mé nic lepsiho nez vyrvat
hrebiky a pak zacat tancit (na JeziSoveé “sufferboardu”), protoze co jiného délat,
kdyz zni tak dobra pisnicka - a pak jsem vzal do tance jednoho divéka, pak
dalSiho. Nakonec tancili vSichni. Z radosti jsem zacal po nékolika mésicich zase
kourit. Jsou to presné tyhle momenty, které dokazou vykoupit spoustu pochyb a

nejistot, které Clovék pfi tvorbé zaziva.
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K obratu k politi¢nosti:zminil jsem jiz, Ze prestoze jsem mél vzdy zdjem o svét
kolem a byl vlastné “politicky ¢lovék”, studium na DAMU mé od politi¢na na
néjakou dobu odvedlo. Na DAMU jsem prisel jako prinejmensim velmi racionalné
zaloZeny ¢&lovék a najednou jsem byl konfrontovany se svétem, kde ddleZitou roli
hraly emoce a intuice. MozZna jsem se jen potreboval vic soustfedit na sebe, na
zanedbanou empatii. O to vic ale mUZu zhodnotit, zvld&t s odstupem, Ze doba
kratce po Skole byla navratem politicna do mého zivota a tvorby. Mluvim o
politicnosti, ale jesté ne levicovosti - ten obrat v té dobé vsak jisté zapocal.
Velkou roli sehrala maringotka - dostat se z mésta, a zvlast toho hlavniho, je pro
umeélce jisté dobra zkusenost, dostat se na absolutni kulturni a socialni perfierii
dokaze rozproudit onu imaginaci. S Divadlem kona a motora jsem hrali hlavné
pro Romy - lidi, ktefi se bytostné pohybuji na okraji spolecnosti. Délo se to tak uz
pfi prvni Maringotce okolo Nitry (2008), rozhodné se tak délo u druhé Maringotky
(2011), kdy jsme jezdili po vychodnim Slovensku. Na zakladé dosavadni
zkugenosti a taky dobovych udalosti (vzedmuté vas$né na Sluknovsku, Utok
macetou, média popisujici situaci jako obCanskou valku) jsme se rozhodli na
Sluknovsko vyjet a divadelni tvar, ktery budeme hrat upravit s ohledem na téma
rasismu - tak vznikl Othello is black. Co se tyce obsahové politicnosti - udélali
jsem z Othella prosté antirasistickou agitku.

Zkusenost ze Slovenska i ze Sluknovska mi poodhalila, jak moc jsem vlastné
privilegovany &lovék. Dojem na mne plsobily hlavné déti, které mély velmi silny
zadjem o vSe - o predstaveni, o obsah, o koné - chtély se predvést, zpévem,
rapem, znalosti. A vedle sedéli rodiCe a prarodice na lavicce, které uz nic moc
nezajimalo - a bylo jasné, kam ty déti ghetto zavede - nebo spis, kam je nepusti.
Kdybych se v Cesku nebo na Slovensku narodil jako Rom, pochybuji, Ze bych se
pres vsechny prekazky dokazal odrazit ze dna a délat tfeba praveé divadelni rezii.
Tehdy jsem ale jesté nedokazal chapat rasismus jako strukturalni nebo
systémovy problém. Domnivam se, ze takové pochopeni by mél ¢lovék na DAMU
jako vysokoskolské instituci mimo jiné ziskat. Schopnost kritické analyzy svéta
kolem a svoji “roli” v ném, to by nemél byt pro divadelni tviirce n&jaky

“nadstandard”.

“Prvni profesionalni rezie”

Na podzim 2012 se mi podafilo ziskat, Uplnou nahodou, zkuSenost se svou prvni
profesionalni rezii. Jeden mladsi kolega z DAMU se domluvil, Zze v Divadle
Rozmanitosti v Mosté zreziruje inscenaci - ja ani nechapal, kde se takové

domluvy délaji. Ale on nechtél nebo nemohl, a ja mohl a chtél. A tak jsem v
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Mosté zreZiroval podle vlastniho scénéaie inscenaci Rek Rek Rez ¢il Odysseus.
Prekvapivé jsem docela védél, co délat a pres néjaka nedorozuméni plynouci z
neznalosti divadelniho provozu jsem odved!| docela dobrou praci - vedl jsem
herce, naucil je animovat, oprel inscenaci o hudbu. Inscenace byla loutkova ve
standardni “kroftovské" logice” - Bozi byli loutkovodici a lidi, recti hrdinové byli
predstavovani loutkami.

V té dobé uz jsem zacinal chapat, ze abych mohl rezii délat, musim mit
prilezitosti, nabidky - a ty samy od sebe neprichazely. DosSlo mi, ze zatimco jsem
se v DISKu snazil najit nové zpulsoby vyjadieni, ostatni si délali mosty k dalsi
rezijni kariére. V tomto ohledu jsem byl vlastné dost naivni a nedoslo mi, ze
studim reZie nezarucuje vibec nic pro dal$i tvorbu. S Lachende Bestien uz jsme
taky narazili na limity spoluprace - kolega Simon Spisék se vidél spi$ na
Slovensku, vSichni si néjak potrebovali vydélavat na zivobyti - prvotni

entuziasmus byl pryc.

Do toho se udala jedna z mych nejzasadnéjsSich zmén - na konci roku 2012 se se
mnou rozesla ma partnerka, spoluzacka z mého rocniku herectvi, doba naseho
vztahu se v podstaté prekryvala se studiem. Tahle udalost mé zdatné vyhodila z
pricetnosti, nevédél jsem co si se sebou pocit. V tomto ohledu chapu vyraz
“ztratit pddu pod nohama,” najednou bylo vechno jinak, nev&dél jsem jak
reagovat, jak nakladat s timto druhem dugevni bolesti. Pro muj vyvoj - opét
zpétné - velmi podstatna véc. Bylo mi mizerné, nemohl jsem spat, zoufal jsem si,
byl jsem Uplné vySinuty - ale taky jsem nedokazal bolest drzet v sobé, takze
jsem o vSem mluvil, s kymkoli - mnohem vic jsem se otevrel, nestydél jsem se
za své emoce, vsechno mi bylo jedno. V tomto ohledu jsem se taky rozhodl se
zahltit a porad néco délat, protoze v samoté mi bylo nesnesitelné. Hned v lednu
jsem se na Provazku Ucastnil projektu Rozrazil, kde jsem reziroval svoji malou
desetiminutovou ¢ast, ale pro nemoc jednoho herce jsem i hrdl v ¢asti Vladimira
Moravka. Béhem Unora jsme s Lachende Bestien béhem mésice nazkouseli PlIac¢
noc¢niho kozodoje podle Grotesky Kurta Vonnegutadt. Bez mrknuti oka jsem vecer
nacrtnul scénu, dalsSi den jsem ji nazkouseli - byl jsem dost osvobozeny od
predbéznych pochyb, jestli to nebude blbé. Prosté jsem zkousel vSechno.
Pochybami v tak “podruzné” véci jako tvorba jsem se netrapil. Az kdyz jsem véc
vyzkousel, védél jsem, co dal. Zbyte¢né jsem nespekuloval a jednal. UpIné prvné

jsem svoje jasné a osobni téma, kterého jsem byl plny, vtéloval do uméleckého

81 Kurt Vonnegut: Groteska aneb Uz nikdy samil
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projevu: zkousel jsem inscenaci o bolestném odtrzeni od své druhé poloviny.

Pochopil jsem, co to je brat uméni osobné, otisknout se do néj.

ProtoZe jsem byl rad za jakoukoli aktivitu, kyvnul jsem i na nabidku Honzy
Kaceny, abychom spolu “néco udélali”, i kdyz do té doby jsem to odmital. Takhle
vznikla inscenace “Odejdes tam kde zijeS hodné nékde budes podle Tobiase
Lolnesse82, Hral jsem Tobia3e Lolnesse a s Honzou Kacenou v pribéhu i psal
scénar - bylo to zase Uplné néco jiného, dalsi krok na cesté, kdy se Clovék neboji
jednat v tvorbé intuitivné - v tom byl Honza Kaéena velkym tvircem. Velmi
dobre chapal, o ¢em véc je, nachazel nepredvidatelné spojitosti, ale také byl
schopen se na vychodisko zcela vykaslat a intuitivné uz jen “délat krasu”.

Byl to velmi intenzivni pllrok. Jen tak mimochodem jsme s kolegou Spisdkem
nazkouseli “autorskou pohadku” Zabéci, kterou dodnes improvizované hrajeme.
Nazkouseli jsme scénickou ¢rtu na Provazku, hrali jsme Kozodoje s neskutecnou
energii v Nitfe na festivalu a nase maringotkové inscenace v Upravé na
provozovani “na auté” po vSech moznych festivalech. V Hradci jsme na festivalu
poprvé postavili Stan no¢niho kozodoje, kde jsme deset dni v kuse hrali a
provozovali de facto hlavni festivalové misto setkani. S koncem sezdny jsem
padnul vyéerpanim - uz jsem nemohl. Toho roku jsme nakonec kvdli tomu i
vzdali maringotku. S podzimem uz byla vybusna energie pryc. A presné v ten
moment zacind mé doktorské studium - tedy obdobi aktivit, které byly
platformou pro mdj “umélecky vyzkum~”.

(Pozn. Dalsi déni tedy uz popisuji tzv. "po pauze”)

82 Timotheé de Fombelle: Tobias Lolness
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5 MUJ ZIVOT V UMENI 1I1.

5.1 VYZKUM

Ctendr, ktery se odhodlal predist v rdmci “Pauzy” kapitolu “Mdj Zivot v uméni” v
dobé do zacatku mého doktorského studia si mohl udélat predstavu, co mé vedlo
smérem k promysleni tzv. “teorie hracstvi”. Popsal jsem, co mé privedlo na DAMU
i jak jsem se s DAMU vyporadal, dale pak aktivity uz mimo “bezpeci” skolni
instituce a momenty, kdy jsem si uvédomil, Ze nemam pristup k moznosti tvofrit
zarucéeny. Posledni ptlrok do nastupu na doktorské studium jsem pak prozival
vyloZené “turbulentni” osobni obdobi, které bylo velmi intenzivni a prineslo

mnoho zmén.

1.rok
S podzimem r. 2013 uz byla vybusna energie pryc. A presné v ten moment
zacina oficidlné mé doktorské studium - v momenté, kdy jsem se ocitl v Utlumu,
tvardi nejistoté a v nevalném dudevnim rozpoloZeni.
V Eliadovce jsem se na podzim s Lachende Bestien snazil udélat ambicidézni
projekt Timon/Coriolanus. Mél to byt dialog dvou Shakespearovych her, také
dialog o pravicovosti a levicovost, kdy kazda strana méla byt reprezentovana
jednou z titulnich postav. Vzal jsem si priliS velké sousto, byl jsem na to sém, po
jarnim vzepjeti priSel utlum. Koncept mél svou logiku a odrazel i mou potrebu se
vyrovnavat s politicnem ve své tvorbé. Timon/Coriolanus se nakonec uvedI| jako
jednorazova performance na konci roku. Moznost tvar dodélat do plnohodnotné
inscenace spadla pod stdl, protoze na Zabradli pfilo nové vedeni a my jsme s
koncem roku 2013 museli odejit. Protoze jinak Eliadovka pod SPEKem (Spolek
pratel Eliadovy knohovny) méla “drive”, rozhodli jsme se zkusit pokracovat jinde.
Zalozili jsme platformu KARTEL - $lo o herce a dal&i tvlrce spolupracujici s
reziséry Lucii Ferenzovou, Honzou Kacenou a mnou, s produkcénim jisténim
Magdy Jurédnkové. Jaro 2013 jsme pUsobili v klubu Pilot na Donské. Ptipravili
jsme spolu trilogii “novy zakon” (zamérné s malym n). Opét jsem délal jednu
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inscenaci s Honzou Kacenou (Vstavej, svét hofi, musime ho jit pochcat) a sém
jsem pak pracoval na inscenaci Kohlhaas terror. Tvar jsme dotahli do konce,
nékolikrat odehrali, ale ja nebyl spokojen. Védél jsem, ze za moc nestoji. V
inscenaci jsem i hral a bylo nasnadé, Zze jsem zase Sel slozitou cestou. PredevsSim
mi chybél tviréi dialog s adekvatnim partnerem - na rozdil od inscenace, kterou
jsem délal s Honzou Kacenou a ktera naopak vznikla celd v dialogu. -Sezdéna
12/13 pro mne byla krizi, sezénou Unavy a vycerpani. Da se fict, Ze po onom
vzepéti jsem byl v permanentnim utlumu.

V |été jsme udélali nasi posledni maringotku - jeli jsme opét na vychodni
Slovensko. Byl to navrat do mist, kde uz jsme predtim byli a jezdili. Hrali jsme
nase “outdoorové inscenace”, které uz jsme meéli nazkousené, nepripravili jsme
nic nového. Uskutecnit maringotku nikdy nebylo jednoduché, najednou ale
odpadla potfeba néco vytvorit, néco nového vymyslet. Byla to pro mne velka
uleva - navrat do krajiny, vesnic a osad, a dokonce k lidem, které uz jsme znali.
N&vrat k inscenaénim tvarim, které se rlizné& a znovu naplnili. Ob&as je prosté

potieba se zastavit a vzpamatovat.

Nejsme si jist, jak se presné odvijely mé Gvahy o tom, jak si stojim v zivoté,
tvorbé a praci. Nicméné si dokazu vybavit “bod obratu” v tomto momentu. Uz mi
bylo jasné, ze mi nékdo jen tak praci v “profesiondlnim” divadle nedd. Ze jsem
zacal tvorit v “nezavislém divadle” nebyl zadny védomy a odhodlany plan - urcité
je v tom i kus urputnosti, ale také Stastné nahody, ze jsem “Sel kolem” zrovna
kdyz se Eliadovka impulsem Lucie Ferenzové zacCala zvedat, aby za prispéni
mnohych kratce zazafila. Ocitnul jsem se, snad i diky schopnostem, o kterych
jsem tehdy pochyboval, blizko ohniska déni. Asi jsem nefikal nesmysly, ale
naopak mluvil k véci. Pfi vlastni rezijni praci na Kohlhaasovi jsem tapal, mnohem
Iépe mi bylo ve spolupraci. Dodam, Ze ve spolupraci, kdy jsem ovSem mél pfistup
k iniciativni G&asti - napriklad v projektech s Honzou Kacenou jsme vedli tvaréi
dialog, psali scénar, hral jsem hlavni nebo podstatnou roli. V tomtoo hledu jsem
pak samozrejmé mél pochyby o vlastnich rezijnich schopnostech. Zde se také
zrodila Uvaha, jestli bych se nemél vénovat spis hrani. Ostatné pravé s hranim
jsem zazival nejvice chvaly. V tomto obdobi mé také Vladimir Moravek poprvé
oslovil k angazma na Provazku. Poprvé, protoze se tak poté stalo jesté nékolikrat
a moje odmitnuti posléze byla zdrojem nékolikaleté anabaze moji (ne)spoluprace
s Provazkem. Poprvé jsem k hereckému angazma dokonce svolil, teprve asi po

meésici se mi vsechno rozlezelo v hlave.
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Na druhou stranu jsem i ve své rezijni krizi chapal, ze jak se sam Ucastnim
tvorby jinych reziséru v silné dialogické roviné a tedy dramaturgické roviné, sam
takového partnera pro dialog nemam. Ne ze bych toho odmital - tfeba s Honzou
Kacenou jsem se o to pokusil, ale spoluprace nefungovala.

Nase plsobeni v Eliadovce tak trochu ptedznamenalo velky vyboj tzv.
“nezavislého divadla”. Mozna je to dost subjektivni pohled, ale jak je dnes bézné
zacCit délat divadlo “na vlastni pést”, v tom smyslu, ze kazdou chvili se tvofi
divadelni soubory, oteviené prostory, jednorazové projekty, tak v ten moment to
zas tak samozrejma cesta nebyla - pro “zacinajiciho umélce po Skole”.

Plsobeni na Eliadovce byl tzv. “punkové”. Sami jsme si svitili, zvuéili, vdechno
shanéli, stavéli a bourali scénu. Odchod z Eliadovky do Pilotd znamenal jesté
v&tsi “punk” - svitilo se ze tii reflektord, které jsme si pofidili s DKM, k tomu se
ke sviceni pouzival projektor, nékdo pritahl meotar. Neméli jsme zadny support
divadla jako pted tim Na zabradli. A hned po pdl roce plsobeni Pilotl skondilo,
klub se zavFel kvili dluhdm. Od daléi sezdny se mélo piejit do byvalych
Elektrickych podnik( na Vitavské, které se tehdy skoro zazrakem uvolnily.

Z dnesniho pohledu to bylo “divoké obdobi”, ale tehdy mé zacala ubijet jista
“neperspektivnost” punkového nezavislého divadla - snazili jsme se utrhnout, co
se dalo, ale z dlouhodobého hlediska jsme energii dotovali prilis mnoho
najednou. Bez penéz, bez technické i jiné podpory.

Zacal jsem mit pocit bezvychodnosti, pocit, ze takhle v “undergroundu without a
cause” se budeme nebo budu “patlat” uz porad. V tu dobu mé taky provazela
povést “pankace, kterého si nemizZete pustit do divadla, protoZe véechno zamaze
hovnama a krvi”. Tato povést plynula pfedevsim ze 120 dnd svobody a pak také
ze spoluprace s Honzou Kacenou, ktery byl v tomto ohledu opravdu démon. Citil
jsem, ze mi v té poloze neni dobre a zacal jsem mit potifebu se vymanit. Tedy

opét se emancipovat “od” a posunout dal.

2.rok

Zminéna, posledni Maringotka (léto 2014), byla jistym predélem k Stastnéjsimu
obdobi. Na podzim jsem totiz mél délat Huckleberryho Finna ve Starém divadle
Karola Spisaka v Nitfe. Docela dobfre se pamatuju, jak jsem to bral jako sazku
sam se sebou, ze na “Huckovi” zapracuju, Ze se prekonam, a taky ze se
vymanim jak z utlumu, tak z Prahy a starosti kolem nasi platformy Kartel.
Huckleberry Finn mél premiéru az na konci roku, ja uz ale s koncem léta odjel do

Nitry, abych spolu se Simonem Spisdkem napsal scénaf. Simon mél predevséim
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hrat Huckleberryho Finna, diky tomu jsem v ném mél partnera pro dialog pfi

tvorbé scénare, tak pro cely proces.

Obdobi zac¢atku mého doktorandského studia a tedy vyzkumu se tedy prekryva
se sezonou “utlumu” 2013/2014, kdy jsem se na podzim snazil o realizaci
hracstvi v ambiciozni inscenaci Timon/Coriolanus na podzim a na jare pak v
Klubu Pilotd v dvojkombinaci Kohlhaas Terror a Vstavej, svét hofi, musime ho jit
pochcat. Stastnéjsi sezonu 2014/15 jsem zacal onim Huckleberrym Finnem, na
jare jsem pak jako herec zkousSel s Vladimirem Moravkem v divadle Husa na
provazku inscenaci Dvoji proména, kdy jsem de facto onen koncept hracstvi
mohl zkousSet tzv. z druhého brehu, jako herec. Ovsem tentokrat na rozdil od
spoluprace s Honzou Kacenou nikoli jako spoluautor v nezavislém divadle, ale

opravdu jako “jenom” herec nasledujici pokyny reziséra.

Jestlize zkuSenost s Vladimirem Moravkem byla specificka v tom, Ze jsem
najednou mohl (musel) hrat opravdu jen jako herec a nikoli jako herec-
spoluautor a mohl tak prozkoumavat, zda “hracstvi” neni vazané jen na herectvi
autorské resp. vazané na herce, ktery je soucasti tvorby procesu struktury textu
¢i inscenace (tedy nikoli “jen” herec- interpret), v Huckleberrym Finnovi jsem mél
zase prilezitost rezirovat hrajiciho reziséra, ktery kromé toho vSeho byl velmi
zasvéceny do mych myslenek a pfedstav, koneckoncu i prosel velkou &asti
stejnych zkuSenosti jako ja - malokdo mi tedy mohl v tomto ohledu rozumét
Iépe. Druha sezona Ci akademicky rok mi tedy napovédély, Zze hracstvi souvisi s
tzv. “rezijnim hranim”. Neni neobvyklé se setkat s potmésile provokativni vétou,
pronesenou vétSinou po néjakém zaskoku, kdy rezisér zahraje za nepritomného
herce: “Oni ti reziséfi (si) to stejné zahrajou nejlip.” Uvedené zkusenosti mé
vedly k presvédceni, Ze - velmi obecné a vagneé receno - herectvi chybi jista
dimenze. Ve zkratce by se dal pouzit mij oblibeny pojem “nadhled”. Ten by se
dal rozklicovat jako jista absentujici rezijni rovina herectvi - mit prehled, co hraji
ostatni, o ¢em to je. Nevénovat se jen své roli i postavé, ale vnimat i dynamiku
inscenace, jak je postavena - rytmu, rychlosti, stejné tak i dynamiku toho
konkrétniho predstaveni. Je to samoziejmé trochu odraz véty, kterou nejednou
vyrkl nds “mistr” - docent Krobot ¢asto opakoval, ze “herectvi je védoma
¢innost” to predevsim v momenté, kdy mél nékdo tendenci se oddavat emocim a
zapominat na skutecnost, Ze je to stale “jen” divadlo. Souvislost hrani a rezie (a
jak se navzajem ovliviiuji a doplfiuji) se tedy stala jednim z podstatnych motivi

mého zkoumani “teorie hracstvi”.
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V 1été 2015 jsem se odhodlal k “uéeni”, kdyz nas s Simonem oslovili ze
slovenského festivalu KioSK, abychom vedli workshop pod heslem “Osobne nie je
politické?”, Upfimné jsem tehdy nebyl s timto znamym heslem “osobni je
politické” vychazejicim z feministického hnuti pfiliS obeznamen. Nabidli jsme
pravé dialogické jednani, s tim, ze Cas je kratky na néjaky workshop s vystupy,
nakonec jsme ale s pétici i¢astnikl workshopu dva vystupy vytvorili - a do
tématu se vcelku trefily. Nicméné i tak jsem se do Ucasti v pedagogickém

procesu na KALD DAMU stale pfilis nehnal.

3.rok

B&hem zkoudeni v Brné& jsem i napsal a podal svij prvni grant SGS - tykal se
hracstvi a prakticka ¢ast méla probéhnout na zkouseni inscenace Pornogeografie
Wernera Schwaba. K této hire mé prived| D.D.Parizek s doporu¢enim “to musite
nékdy udélat” a ja jsem tusil, ze jako gesto v ramci mé “neexistujici rezijni
kariéry” by to opravdu mohlo hrat roli. V tomto ohledu ma Dusan Parizek velké
zasluhy, Ze mne parkrat v Zivoté “trochu” postréil, a toto malé “stouchnuti”
nakonec prineslo velky efekt. Na Pornogeografii mé hlavné bavil schwabovky
jazyk - mél jsem pocit, Ze je ideadlnim pro zjitrenou deklamaci, pro intenzivni
hracstvi. Nicméné opak byl pravdou. Vyjety jazyk spis potreboval mensi az civilni
herecky vyraz. Herci ve vysledku hrali spiS “normalné”. Velmi zahy jsem pochopil,
Zze nema cenu to tladit nikam dal. Mozna to bylo dano i obsazenim - do roli
starsSich postav se mi az trochu nechténé nakumulovali herci ze “staré Komedie”,
takZe ansdmbl byl naptl tehdy uz zanikld “patizkovskd Komedie” a napdl lidé z
naseho hereckého, “krobotovského” roc¢niku. Zpétné bych se skoro za ochotu
zménit zdmér a netladit pdvodné vytyéeny zplsob herectvi pochvalil. Myslim, Ze
v tomto ohledu by urputnost naplnit svoje zaméry byl spiS Skodliva. Do rezijniho
umeéni patfi i schopnost zcela zménit smér, zada-li si to tvorba. To jsou ovsem

“moudra slova starce” - tehdy jsem byl spiS rozmrzely, ze jsem nekonzistentni.

Nicméné jako impuls pro “zoficialnéni” moji existence jako reZiséra to nakonec
byl opravdu Uspé&sény krok. Za nékolik mésict poté ndm za Pornogeografii byla
udélena Cena Josefa Balvina - a to se “kariérné” pocita. Povést “neseriozniho
pankace” byla narusena.

Zkouseni Pornogeografie bylo v mnoha ohledech klopotné, posledni svételna
“kjdeka” jsem tedil par minut pre tim, néZ se poustéli premiérovi divaci do salu.

Hlavné jsem ale cely pllrok pted zkousenim pfekladal, protoZe prekladatelka
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Bara Schnelle udélal spiSe intuitivni rychlopreklad. Ja sédm pak ovSem ladil
kazdou vétu (a to velmi pomalym tempem, protoze moje znalost némciny neni
ohromujici). Slo vlastné o prebdsnéni - i proto, Ze vétsina slovnich hricek a
retézeni asociaci v Ceském prekladu nedavala smysl. Stravil jsem nad textem
spoustu hodin, sedal jsem k nému pri kazdé prilezitosti - a byla to intenzivni,

vycerpavajici, ale napliujici ¢innost.

Béhem zkousSeni a kratce po Pornogeografii jsem se také chvili icastnil projektu
byvalé spoluza¢ky Anny Conkové. Usmyslela si udélat Utrpeni mladého Werthera
a mé oslovila k rezii. Vyminil jsem si, ze se bude jednat o rezijni supervizi, abych
na projektu “nevykrvacel”. Zacal jsem chapat, ze ne do vSeho je dobré se
vrhnout po hlavé. Projekt se sice Uplné nedokondil, prace na ném ale byla
smysluplnd - pro mne i tim, Zze jsem k nému mohl pfistupovat nezatizené, nikoli
jako jeho inicidtor a ¢lovék, co véechno zafidi, ale jenom jako tvirce, ktery se
vénuje tviréimu procesu - ktery se kouka a vidi. Necha véci pfichazet k sobé&. To
je mimochodem véc, kterd je dost na prekazku studentim reZie. Maji si vétsinou
vymyslet néjaky projekt, jsou jeho iniciatory, takze si vSechno tak trochu zafizuji.
Pak je tu ovSem narok na spolupraci a kolektivitu tvorby - studenti rezie pak
vétsSinou zapisuji, co se vymysli, aby pak doma premysleli, jak dal a jesté stihli
zaridit a domluvit praktické véci. Pfitom umeéni rezie spociva i tom prosté
“uvidét”. Pro reziséra je dobré si tento prostor uhajit. Ostatné proto jsem se
postupné dopracoval k aktivnimu vyuzivani rezijnich asistenci, které mé zbavuji
nutnosti se zabyvat Sirokou Skalou praktickych véci, které mé odvadé;ji od
samotné rezie. Diky asistenci rezie neustadle doslova “neklopim hlavu” k textu, k

poznamkam apod. Prosté “jdu a divam se.”

Na jare jsem se po dlouhé dobé vratil k divadlu pro déti. V divadle lampion jsem
délal Cipiska. Opét velmi nezatizené. Mél jsem oporu v predstaviteli Cipiska,
Lukasi Bouzkovi, herci z ro¢niku, jehoz prednosti je rozhodné Zivelnost,
schopnost improvizace, komunikativnost s divakem. V textovém, intelektualnim
¢i interpretativnim divadle uz si tak jisty neni, ale pro Cipiska jsem mél idealniho
predstavitele a spolutvirce. D4 se fict, Ze v tomto ohledu se realizovalo ono
hracstvi ve specifickém druhu divadla (tj. Divadla pro déti). Déni bylo
zorganizovano kolem hlavniho aktéra (predstavitele Cipiska), ktery s obrovskou
intenzivni energii “tahal cely Spil”, vSechno komunikoval s détmi, energicky hral

na bici - prosté strhaval s sebou.
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B&hem zkoudeni Cipiska a po ném jsem pak udélal mensi projekty na zplsob
“scénické ¢rty” pro Divadlo D21 a pro Husu na provazek. Jaro pro mne v tomto
ohledu probéhlo uvolnéné, prace a tvorba mi Sla od ruky. Zamiloval jsem se. A

velmi Stastné.

Sezonu jsem uzavrel Ucasti na Mezinarodnim féru pfi berlinskych Theatertreffen.
Dva tydny v Berliné s ¢tyficitkou dalsich mladych tvirct na mne méla blahodarny
ucinek - neslo ani tolik o workshopy, ani o predstaveni nejlepsich némeckych
inscenaci, jako o dlouhotrvajici dialog nasi ¢tyricitky. Pro mne bylo hlavné skvélé,
a doted' si to pamatuiji, jak bylo (iZasné si rozumét s ostatnimi tvirci, pfedevsim s
témi z némecky mluvicich zemi. Mam tim na mysli hlavné témata a okruhy,
které, pokud jsem je zminil nebo o nich mluvil v tuzemsku, vyvolavaly spis
nejasnost, odstup, zdvizené obodi. Najednou jsem mluvil s lidmi, ktefi méli véci
velmi podobné. Byla to satisfakce i Uleva.

Krize

Tak se kondil treti rok, treti sezona mého vyzkumu. Dalo by se fict, ze jsem si
“fréel”. Samozirejmé jsem si zahraval. Uz s koncem sezony jsem zacal pracovat
na “reparatu” Kohlhaase, tohoto do budoucna svého “neverending projektu”.
Zaroven jsem meél na mysli projekt o “Ferdinandovi Vankovi dnes”, takové moje
osobni vyporadani se s Vaclavem Havlem a jeho pozadavkem na “Zivot v pravdé”
(souvislost s pojmem autenticity v divadle neni ndhodna), ktery mé drazdil uz od
absolventského hamleta o normalizaci. Léto a podzim byly hore¢naté. M{j pokus
o znovuinscenovani Kohlhaase selhal naprosto. Vymstil se mi koncept pfilis
zaméreny na “prekracovani hranic v divadle”. Nicméné jsem byl schopny si po
prvni minifestivalovém uvedeni fict, Ze to byl krok Spatnym smérem a Zze nema
cenu se v ném babrat (pozdé&ji se rozhodnu opét se babrat). Sebedlvéru jsem
ovéem podlomenou mél a u “Ferdinande!” jsem prozil tviréi muka - opét popidu
jesté podrobnéji. Projekt Ferdinande! se nakonec uskutecnil - a hraje se dodnes.
Na “premiére” jsem sice polovinu textu precetl, protoze jsem se ho nestihl

naucit, ale odehrala se a inscenace postupné prosla velkou evoluci.

Poznamka na okraj (o emocionalnosti umélce). Kdyz zde shrnuji proces
svého utvareni, jako tvlrce i ¢lovéka, a udalosti sklddam ve struénosti k sobég,
musim se smat jedné véci. Byly Casy, kdy jsem pochyboval, jestli jsem umélcem
nebo ne, jestli si jenom tu zdarile tu méné nepredstirdm, ze jsem schopny tvorit

na né&jaké smysluplné Grovni. V uréitém ohledu mé znejistovalo, Ze na rozdil od
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bézné predstavy umeélce jsem si nepfipadal moc “impulzivni”, mél jsem pocit, ze
se mnou inspirace “nemlati o zem” a Ze jsem spisS takovy stfizlivy Clovék. S
odstupem, nebo snad onim kyzenym nadhledem, vidim, Zze se mnou nalady,
pocity a inspirace docela lomcovaly - euforie stridaly chmury, pocity sebejistoty
utapéni v pochybach. Vcelku jsem se také upokojil ve véci instinktu. Uvédomil
jsem si, ze jsem velmi intuitivni ¢lovék, pokud na to pfijde - jen jsem se musel

trochu uvolnit s krunyre racionalniho pomérovani i prosté “superega”.

Osvobozeni

Po Ferdinande! jakoby ze mne néco spadlo a ja se svobodné pustil do prace na
Macbethovi pro D21. Uz jen pro podminky v nezavislém divadle a konkrétné v
D21 samozrejmé bylo potfeba udélat Upravu. V logice “teorie hracstvi” jsem hru
upravil pro jednoho muzského predstavitele Macbetha a Ctyfi ¢arodejnice, které
“zademonstruji” véechny ostatni postavy, resp. Budou tvirkyné&mi celého
macbethovského svéta. Nemél jsem v tomto smyslu dopredu pripravené zadné
rozdéleni, zacal jsem s hereCckami a hercem prosté Cist a vést dialog. Vyhodou
bylo, ze jsem Macbetha pomérné dobre znal z nasi pouli¢ni verze, pak také to, ze
jsem mél na premysleni dost ¢asu. Osloven k hostovani jsem byl pomérné s
predstihem. Oproti svému tehdejSimu smérovani k politicnu jsem se rozhodl, ze
v Macbethovi nebudu s politikou tlacit na pilu - tusil jsem, ze bych z Macbetha
vyzdimal maximalné vagni sdéleni o tyranstvi, jak moc postupné korumpuje. O
Macbethovi jsem spis premyslel jako o ¢lovéku, ktery je velmi zorientovany ve
svém svéte, ve svéte valky, kde je jasné, co je potfeba udélat. Stojis proti
nepriteli, a bud’ zabije on tebe, nebo ty jej. V tomto smyslu se dad mluvit i jisté
tématické lince s Ferdinande!, ktery se tykal “neexistence jasného nepritele, pro
souCasného umeélce intelektuala, néjakého toho Ferdinanda Vanka dnes”.
Macbeth ze svéta, kde jsou jasné pozice a jasné rozliSeni (dobro-zlo, pritel-
nepritel) prechazi do svéta, ktery je mnohem komplexnéjsi a komplikovanéjsi. To
mi pro zalatek stadilo. Byt mi trochu utekla hlavni postava, resp. prace na ni ve
smyslu prace s jejim predstavitelem, protoze jsem se vénoval hlavné souhre
gangu Ctyr herecek, Macbeth se v mnohém velmi podaril, véetné zpracovani
¢tvrtého jednani (které je napsané bez Ucasti Macbetha na scéné a ve hre je tedy
dost retardujici) jako paralelné béziciho dvoufilmu, ktery divadelni postava

Macbetha sleduje.
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Némecka zkusenost/Gorki

Ihned po Macbethovi jsem odjel do Berlina na stdz do Maxim Gorki Theater.
Rozhodl jsem se vyuzit moznosti Erasmu jako student doktorandského oboru a
nabrat jesté néjaké zkudenosti v onom “némeckém divadle”. Slo o zkouseni
Brechtovych V houstindch mést s finalnim nazvem “Dickicht” (plvodni nazev Im
Dickicht der Stadte)s3. Rekl jsem si, Ze s jistou davkou pokory snad i ve tficeti
zvladnu délat “hospitanz” tedy v podstaté “asistenta asistenta rezie”. ZkuSenost
by se dala nazvat zklamanim v tom ohledu, Ze zkouseni bylo fatalné
nepripravené od reziséra a dramaturga, predevsim s ohledem na koncept prace s
“fotofilmem”. Jen ptisp&nim tvirkyné videa se prvni pllka zkou&eni naplnila
natadenim videosekvenci a ne jen nafocenim fotografii, které se ptivodn& mély
promitat za Zivou akci na jevisti. Tento koncept se samozirejmé brzy ukazal jako
lichy a zbytek zkousSeni se uz jen lepilo z videi a zivé akce néjaké smysluplné
divadlo. Na zakladé toho, i faktu, ze jsem byl po vlastni predchozi tvorbé znacné
vy&erpany, a pti kazdodennim dvoufazovém némeckém zkouseni, mdj zajem
trochu zapadl| do vSedni Unavy. Nicméné jsem stihl v Berliné i néco vidét a hlavné

premyslet, jak ne a jak ano dal.

Sezuan

Z Némecka jsem se vratil pri chuti. S Lachende Bestien jsme zacali zkouset
projekt Sezuan, ktery své jméno dostal teprve postupné. (Kdyz nyni hovofim o
“délali jsme s Lachende Bestien”, minim tim postupné ustaleny tym sebe,
scénografky Adriany Cerné, hudebnika Jindficha Cizka, produkéni Hany
Svobodové a volné&j$iho uskupeni hercd - predevéim Johany Schmidtmajerové,
kterd s nami pracovala na Pornogeografii, ale tfeba i na Macbethovi mimo LB.
Projekt Sezuan, ktery se stal projektem Sezuan teprve posléze, byl dluh Ctvefici
herecek. U sloZitého zkouSeni Ferdinande! jsem v jednu chvili pfipadl na
my$lenku, Ze onen mUj (stale jesté hledany) muzsky monolog by mohlo byt
vhodné zinscenovat s “chérem” Zen a dat tak obsahu kontrapunkt. I pres muka
nejistoty v otazkach “CO?” (resp. Co presné) a “JAK?” zaroven, jsem ovSem v
urcité fazi dospél k nazoru, ze to byla slepa ulicka. S hereckami jsem se
domluvil, Zze projekt musim dokoncit sam, Ze ale udélame spolu jiny projekt.
Vysly jsme z témat obsazenych ve Ferdinande! a ve finale tedy Slo o “Zivot v
pravdé dnes”, feminismus, lasku a kapitalismus. Odhodlal jsem se jit cestou co
nejautorst&jsi, respektive cestou, kdy autorstvi vychazi z performerd. Chtél jsem

po hereckach texty, debatovali jsme. Az mé napadlo, Ze uvedena témata i to, jak

83 Maxim Gorki Theater: Dickicht, podle B.Brechta, rezie S.Baumgarten, premiéra 11.3.2017
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o nich hovorime, dost odpovidaji Brechtové Dobrému clovéku ze Secuanu. Téma
¢lovéka, ktery musi zit dva Zivoty, aby moralné obstal v sou¢asném svété a
zaroven princip zcizené prevlekové komedie mi pfisly jako vhodny zaklad pro
nasi “autorskou vypovéd”. Zaroven meé lakalo pracovat de facto s “dekontrukci”
Brechtova dramatu - anebo jen aktualizaci a interpretaci, v tomto ohledu zalezi

na vykladu.

U obou “poferdinandovskych” inscenaci, Macbethovi i Sezuanu jsem se najednou
po tvUréi nejistoté citil dost uvoln&né&, nebdl jsem se nejasnosti a docela
intuitivn& nachazel smér, vedl| jsem otevieny dialog se v&emi spolutvirci, ale
dokazal jsem procesem hybat - klidné se tomu da Fikat “vedeni” anebo prosté
“rezie”. Kdyz to vezmu formalni ¢asovou optikou, sezonou 2016/17 a tedy
Sezuanem, potazmo Macbethem a Ferdinandem jsem uzavrel ¢tvrty ro¢nik
doktorandského studia. Po prvnim naprosto nejistém roku prisel Huckleberry
Finn, herecka zkusenost “out of the box” na Provazku, Pornogeografie, aplikace
“teorie hracstvi” v divadle pro détského divaka (Cipisek) a ve finadlnim roce
“studia” ¢i “vyzkumu” jsem aplikoval a praktikoval zkoumanou teorii. Zpétné by
se dalo Fict, ze je to naplnény Cas a je o ¢em mluvit. Vlastné se podivuji nad tim,
jak malo jsem byl schopen “pritomny okamzik” reflektovat. O jednotlivych
inscenacich a aplikaci teorie hracstvi v nich, resp., jejiho vzniku pfi nich se jesté
(teprve) zminim. Dodal bych ovSem, Ze jsem mél pocit, Ze jsem sotva zacal.
PFiSlo mi, Zze by byvalo tak akorat, kdybych Ferdinandem, Sezuanem a
Macbethem absolvoval DAMU, Ze jsou to svym zplsobem jesté “studentské”
inscenace. (Zda se, ze mi nékteré véci dlouho trvaji - snad jsou o to poctivéjsi.)
Na druhou stranu, kdyz je porovnam s vétSinovou produkci, jsem ochotny
pripustit, ze jsou v takovém pomérovani hledacské az novatorské a objevné.

Po téchto Ctyrech letech jsem snad mohl sednout a sepsat disertacni praci jako
zpravu o svych aktivitach a z nich vychazejicich “tezi” a mit hotovo. Misto toho
mi zacalo obdobi, kdy jsem “vyzkum” ztratil ze zfetele, nebot mé strhl vir
¢innosti a hodné jsem pracoval, hodné tvoril, a méné uz reflektoval. A snad jsem
také potreboval vétsi odstup. Jesté i v nasledujicim roce/sezoné vznikla jedna

studie SGS, v této sumarizaci proto pfipojim i popis nasledujicich udalosti.
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5.2 VYZKUM NADSTANDART

Horecna tvorba v roli cekatele

Na zacatku semestru 2017/18 jsem se odhodlal vykonat “pedagogickou praxi” v
ramci KALDu. Dva tydny jsem se studenty tretiho ro¢niku herectvi délal
dialogické jednani. K mému prekvapeni to néktefi ze studentl kvitovali jako
“nejlepsi zkusenost” na DAMU a i pedagog rocniku to kvitoval jako “zkusenost,
pti které se mnozi ze studentl kone&né otevieli”. Pfitom moji ambici bylo
uskutecnit pravé jen dialogické jednani, tak jak jsem ho znal z KATAPu od prof
Vyskodila, z KALDu od docenta Krobota a z vlastni aplikované zkusenosti. Tato
zkusenost mé ovsem presvédcila, ze dialogické jednani je zkusenost, ktera
hercim (resp. studentlim herectvi &asto sevitenych naroky studia) velmi

prospiva.

Povéreni

S Lachende Bestien jsem zacal pracovat na Millerové Povérenig4. Po hie jsem
sahl trochu pod tlakem, jako text mé fascinovala, Heiner Miller daval Brechtovi
logiku i jistém historickém vyvoji, ale zpétné hodnotim inscenovani Povéreni jako
predcasné - bylo to priliS brzy. Byl jsem ale na koni a mél jsem pocit, Ze se s
otevieno mysli a srdcem da zvladnout vSsechno béhem procesu. Povzbuzen také
dialogickym jednanim se studenty DAMU jsem se s vybranou skupinou Sesti
hercl rozhodl| se vénovat pravé hraéstvi. Tedy nejen inscenovat, ale védomé

pracovat na hereckém, tedy “hracském” projevu.

Nicméné obsah, tedy text a téma mé presahovaly. Miller neni rozhodné snadny
autor. Musel jsem o historickych a politickych souvislostech ve hfe obsazenych
dost &ist. A praveé pti této prileZitosti se opét dost posunul mij vhled do véci

politickych, mdj vztah k politiénu (obecné i v uméni) a moji politické orientace

84 H Mdiller: Povéreni
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vibec. Psal jsem jiz o pterudeni “blizkého vztahu k politi¢nu” s nastupem na
DAMU a postupnému navraceni k nému béhem studia i po ném. Popsal jsem i
vklad zkusenosti s Divadelm koria i motora, jak osobni setkani se socialni periferii
iniciuje pochybnost o “nejlep$im z moznych svéti”. Mezi ob&ma berlinskymi
anabazemi jsem se nutné setkaval s “kritikou kapitalismu”. Stale jsem se ovsem
viceméné povazoval za liberdla, (kritického) ctitele Vaclava Havla, nepfimo za
prislusnika tzv. “prazské kavarny”. Ferdinande! byl v tomto ohledu boj o dusi, v
Sezuanu $lo o prvni krli¢ky pojmenovavani kapitalismu jako strukturainiho
problému s cukanim “co ale jiného” s védomim, ze tzv.alternativy (leninské staty,
bolSevicky komunismus) selhaly. Pravé u Povéreni jsem i na zakladé kontextu,
kdy se &erni otroci na Haiti ve jménu idedl( Velké francouzské revoluce vzboufili,
musel objevovat texty o kolonialismu a tim padem i déjiny vzpour proti Utlaku,
rasismu, kapitalismu Ci prosté svétosystému.85 Teprve tehdy jsem si doplnil
obligatniho Zizeka (jehoz kniha Jednou jako tragédie, podruhé jako fraskass mé
oslovila uz svym nazvem, takze se tato znama véta dostala pfimo do inscenace).
Zizek byl ovéem predevsim branou k autordm jako je F.Fanon, E.W. Said nebo
A.Césaire. Povéreni nebylo moc Uspésné, protoze na premiére bylo vylozené
nehotové. B&hem par repriz doslo i k nékolika zdsadnim &krtdm a inscenaéni tvar
vyloZené “prokoukl". Podle mého nazoru vsak, az na cestné vyjimky, predstaveni
padala na nedostatecném hereckém projevu, v tomto ohledu opravdu chybélo
pravé hracstvi “suverénniho nadhledu”, stejné tak jako chybél herecky tahoun
inscenace. Samotnad, byt vlastné nikdy poradné nezahrand, inscenace byla vsak -

snad paradoxné -dle mého vlastniho uvazeni jedna z mych nejlepsich.

Povéreni kazdopadné odstartovalo moji dlouhou sadu zkouseni, po které jsem byl
na kraji vyhoreni. Do Besedy v Hradci Kralové jsem nazkousel Cernou vodu,
fragmentarizovany text R.Schimmelpfenniga. Zminim, Ze je to doba, kdy jsem de
facto stale jesté teprve zacal hrat o uznani, Zze jsem rezisér. Pfipominam, Ze do té
doby jsem mél predevsim onu poveést “pankace, kterého neradno poustét do
divadla”. Nicméné s Cernou vodu jsem se rozhodl nezavéhat, na své poméry
peclivé jsem si ji pfipravil - bylo to koneckoncl potfeba, protoze
fragmentarizovany text bylo potifeba poskladat (tedy inscenovat zplsobem
dalece presahujici interpretaci) do smysluplného celku, postavy ani pocet hercl

nejsou urceny, jedna se spis o textovy materidl. Zadafilo se mi odvést “kvalitni

85 minéno ve smyslu terminu |.Wallersteina

86 S.Zizek: jednou jako tragédie, podoruhé jako fragka
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praci” v tom smyslu, ze v ramci regionalni divadla se jednalo o “progres”, ovsem
v “prijatelnych mezich”, tedy nedoslo k odmitnuti a nechuti.

Poznamka na okraj o kompromisu: dostal jsem nedavno otazku, co si myslim o
kompromisu v divadle. To, jak popisuju nazkouseni Cerné vody, by mohlo
plsobit jako kompromis zacinajici reZiséra. Upfimné mé to netizi. ReZijni prace je
zavisla na existenci velké struktury. Rezisér si prosté nenapiSe doma text tzv.
"do Supliku”, Rezisér potrebuje onen Zivy proces, kterého se ucastni mnoho lidi,
mnoho tvdrc, mnoho funkci. Samozrejmé Ize zdstat tzv. v undergroundu - ale
protoZe tu zkusenost mam, mdzu fict, Ze tim se naopak tvirce omezuje od
mnoha jinych mozZnosti a prostfedkd. Samozrejmé, Ze délani inscenace na oblasti
neni Zadné zaprodani se - ale je pravda, Ze &lovék se mize pozvolna “zasunout”
do objizdéni staci a rezirovani véci na zakazku. To je samoziejmé potreba si
pohlidat. Zminim taky, Ze jsou pripady, kdy nez udélat gesto a odmitnout,
podvratna spoluprace ma vétsi hodnotu. Kdyz jsem ovsem tuto otazku o
kompromisu dostal, doslo mi, Ze tvorba a reZie obzvIlast je neustalé délani
kompromisd. Aneb jesté Iépe Feceno vyvazovani kompromisd a trvani si na
svém. Kazdou chvili rezisér déla kompromis mezi svou predstavou a moznostmi,
které mu skutecnost nabizi. Napriklad ve spolupraci s hercem: rezisér vidi, ze
tohle mu nesedi, tohle by nezahral, v tomhle naopak vynikne - a podle toho
jedna. ReZisér, herci a ostatné vsichni tvirci v tomto ohledu ale potrebuji
schopnost odstoupit od své tvorby a rict si - délam jesté to, proc jsem to délat
chtél? Ma to smysl? Neuhnul jsem, a jestli ano, je to dobry smér? To je ostatné
takovy “vyzkum?”, ktery potfebuje délat kazdy tvirce bez ohledu na

institucionalni jisténi.

Opletal a Snéhova kralovna

Po Cerné vodé jsem zkousel dvé inscenace, které se prekryvaly, a navic jsem
nemeél oporu v textu. V obojim pripadé mélo dojit na “kolektivni autorstvi,” ale uz
v té dobé jsem zacal byt k podobnym procestim skepticky. Prvni byl Opletal - po
dlouhych diskuzich jsem text nakonec napsal sam a samotny inscenacni tvar se
nazkousel viceméné za tyden. Naslednou Snéhovou kralovnu jsem psal béhem
procesu zkouseni a mél jsem alespon ¢astecnou oporu v Andersenové predloze.
Na druhou stranu komplikaci bylo, ze Slo, jestli ne o muzikal, tak o divadlo silné
hudebni povahy - a bylo tfeba i napsat texty pisni. O Opletalovi piSu v jedné z
kapitol/historickych studii - Opletal je svézi zalezitost i proto, Ze jsem se rozhodl

pro model “fast kitchen” - moc se s tim prosté nemazat. Celad véc je zaloZzena na
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faktu, ze Jana Opletala malokdo doopravdy zna a neplete si s jinymi osobami
¢eskych déjin. Tvar je zalozeny na permanentni provokaci a zaroven zcizovani
provokace - v tomto ohledu to pro mne byla takova mala studie o provokaci.
Jenze, jak jsem jiz zminil - je vlastné docela snadné provokovat konformné, ,tak
akorat mile." Dalsi cestou je provokovat ve formalnich, divadelnich vécech, jde
ale o kratkodeché zavody. Smysl ma provokovat niterné nebo politicky, protoze v
tomto ohledu je s ¢im nakladat. OvSem divadelni predstaveni je dost kratka
plocha, aby takova provokace néco zmeénila. Nejsmysluplnéjsi mi tedy pfipada
tzv. “provokovat k mysleni”, jen postrcit v urcitém stereotypu, aby se divakova
zazitad predstava trochu otfasla. Ale aby mysSlenku hned nezapudil - coz se spis

déje pfi silné a dobfe minéné provokaci.

Ve Snéhové kralovné jsem se opét s chuti dostal k divadlu pro détského divaka.
Intuitivné jsem mifil k zenské/divci hrdince. Na adaptacich, které jsem precetl,
me zarazelo, jak se snazi z Gerdy udélat silnou zenskou hrdinku mechanicky.
Prosté byla silna, a proto vSechno zvladla - je to samozfejmé nuda, protoze uz je
to hotové, misto toho, aby se to teprve stalo. U Andersena je Gerda uplakana
holka, které v&ichni pomUZou a protoZe se i v rozhodujici chvili rozbreéi, véechno
dobre dopadne.

Divadlo pro déti je pro mne osvézujici i z toho dlvodu, Ze opadnou intelektudlini
ramce, a jde o zakladni “lidské” situace, jednani a srozumitelné preklopeni do
divadelni reci. V nasem pojeti tak Gerda je na zacatku ubrecena holka, ktera se
teprve v pribéhu stane aktivni hrdinkou, emancipuje se od své babi¢ky, ktera ji
drzi v bezpedi dal od zevniho svéta a tim ji brani dospét, a z place je nakonec
schopnost zdravé emoce, ktera se dokaze postavit chladnému raciondlnimu
kalkulu. Jestlize v rdmci shrnuti s lehce ironickym nazvem “muj Zivot v uméni”
plsobi tato pasaZ nadbyte¢né, pak je snad mozné Fict, Ze i v této inscenaci pro
déti jsem byl osobni: jako Clovék, ktery vzdy inklinoval k racionalité (mozna
protoze s emocemi jsem si nevédél rady) se tady smifuje s emocionalitou a

intuitivnim jednanim.

Sezona 2018/2019

Sezona 17/18 skoncila, misto Iéta a volna jsem ale pripravoval dalSi inscenace,
které jsem vnimal jako podstatné. Predevsim jsem mél napsat adaptaci
Dostojevského Hrace, kterého jsem si usmyslel zkouset v Huse na provazku
(Vladimir Moravek byl vyhnan revoltou souboru, a byl to jen stav bezvladi, ktery

mi zde konecné umoznil inscenovat). Hned po Hraci mél nasledovat Nepfritel lidu
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podle Ibsena v koprodukci Lachende Bestien a Méstskych divadel prazskych.
Vzapéti potom jsem mél na hlavni scéné Klicperova divadla udélat Lakomce a
sezonu zakondit Slavou a padem krale Otakara v Komedii pro MDP. Byla to
“krucialni sezona”, dlleZitd i pro moje dal&i smé&rovani. V&dé&l jsem také, ze mé
toho ¢ekd hodné, Ze jedno zkousSeni bude navazovat na druhé, a rozhodl jsem se
pripravit. Zasekl jsem se ovsem hned u Hrace - napsat autorskou adaptaci
nebylo jen tak, zvlast kdyz jsem se rozhodl hrat se samotny hraéstvim a z Hrace
udélat takovou de facto “manifestacni inscenaci”. Hrac z titulu tak neminil jen
Dostojevského gamblera, ale i hrace herce. Jako manifestacni inscenaci popisu
podrobnéji. Hrac se povedl, ale tak trochu na Ukor Nepfitele lidu, kterého jsem
nestihl dostatecné pfripravit. V obouch inscenacich jsem uz intenzivné pracoval s
kritikou kapitalismu, vcetné skutecnosti, ze je pri¢innou ekologické devastace a
tedy zdsadni hrozbou, které lidstvo Celi. V fadé nasledujici Lakomec v Hradci
nebyl tolik ndro¢ny na pripravu, ale zkouseni nebylo jednoduché. Mym cilem bylo
opravdu intenzivni a “vyjeté” herectvi a tedy “hracstvi”, coz se v regionalnim
divadle ne u v8ech setkdvalo s pochopenim. Kvili nedostatku odpo¢inku uz jsem
béhem zkouseni Lakomce prestaval mit nadhled a pochopeni, okolnosti v divadle
mi taky nepfridaly. Asi jen diky tomu, Ze se zkouSeni Otakara odlozilo, jsem se
nezhroutil. Myslim, Ze jsem nevyhorel, ale na hranu vyhoreni jsem si sahl. Na
jare jsem si tak misto zkouseni mohl odpocinout, v klidu pfipravit nasledujiciho
Otakara. Misto nacerpavani sil jsem upadl do vycerpané otupélosti. Sily jsem
predtim uz zjevné natahoval dlouho. Propadl jsem také environmentalnimu zalu -
aniz bych ho tehdy vibec dokazala pojmenovat.

Ve zkouseni divadla s hraéskymi principy jsem pak samozirejmé pokracoval, a
snad by zde i mélo cenu skoncit: jedna se uz o Sesty rok mého doktorandského
studia. Zaroven, ¢im jinym skoncit nez skepsi o divadlu tvari tvar vyzvé, jaké
lidstvo dosud nikdy necelilo. Na mrtvé planeté neni divadlo - to by snad byl ten
spravny zaveér. Ale divadlo délam dal i pres castou skepsi, zda dokaze néjak

prispét ke zméné. Divadlo délam dal, proto uvedu i posledni prace:

Slavu a pad krale Otakara jsem nakonec zkousel posledni mésic sezony 18/19 a
prvni mésic 19/20, tedy Cerven a zari 2019. Tento obvykle neoblibeny termin se
nam podafilo oto¢it ve svij prosp&ch: Na konci sezony byli uz vSichni unaveni.
Netlacil jsem vibec na inscenovani. Text jsme prosté ¢etli, debatovali o ném,
spolu béhem zkousek zkratili o dalSi tfetinu. Pro rychlé a intenzivni zkousSeni na
podzim jsme méli vSechno vymyslené, takze jsem se pres |éto jesté pripravil ja a

inscenace Otakara tak vznikla zhruba za tfi tydny.
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Trochu jsem ubral z tlaceni na “politickou pilu”. Ostatné u této “proticeské hry”
Franze Grillparzerad” se spis oCekavalo, jestli oto¢ime pozitivni vyznéni
rakouského cisare Rudolfa ve prospéch ceského krale Otakara. Pristoupil jsem k
tomuto problému v antinacionalistickém a antiautoritafském duchu: oba jsou to
vladci, kterym jde o moc - néjaké vlastenectvi se tu pouziva maximalné jako
zbrafl. Oba reprezentuji moc a hierarchii. Ani jeden nemuze byt dobry - jak
vibec mize kdokoli, kdo se hlasi k demokracii obdivovat krale a cisafe? Otakar
zde reprezentoval starou moc - kterd svou silu dava na odiv, kdezto Rudolf
prinasi méné spektakuladrni, mékdci pristup, ktery nad starou silou vitézi, stale
vdak zlstava nadvladou. Je to ovéem o principech, které se projevuji v mnoha
aspektech svéta a premysleni o ném - viz napriklad. Z.Baumann a jeho Tekuté

zlo ¢i Tekutd modernita.

Na podzim 2019 jsem se pak nerozvazné vrtl do nebezpecného podniku. Rozhodli
jsme se po Uspésném jarnim Cteni zinscenovat Zamek na Loire autora Romana
Sikory. Hra pro ctyfi herce je vtipnou komedii, napsana komplikovanym jazykem
a reflektujici s nadhledem a humorem téma odcizené prace, oligarchizaci politiky,
neprekonané rozdily mezi vychodni a zapadni Evropou a iluzemi o nich. Skvéla
hra, skvélé téma, skvély timing. Chyba byla jedind, ze jsme po povedeném cteni
ja i kolega muzikant Cizek ptipadli na ndpad, Zze kdyZ jsme to tak dobfe precetli,
rovnou to jako herci nazkousime. Sice jsme to zvladli, ale oba jsme se shodli, ze
funkce rezie a hudebni slozky jsme ochudili o odstup, ktery se ztratil hereckym
zkousenim a hranim, a ze herectvi jsme naopak nenaplfovali maximalné
neustalou snahou vidét véci z venci. Pfesto Zamek slavil Uspéch a byl pozvadn na
vétdinu Ceskych festivald. Osobné& jsem si ale fekl, Ze hrat ve viceméné
interpretacni hife uz bych, alespon ve své vlastni rezii, hrat nemél. Ochudil jsem
se o pohled zvenci, také jsem citil, ze hrani chce praxi, kterou uz jsem v posledni

dobé tolik nepraktikoval.

Po Zamku jsem, tésné pred vypuknutim pandemie covidu, v Hradci jesté
nazkousel Kdo se boji Virginie Woolfové Edwarda Albeeho. Plvodné to byl jen
napad, ktery jsem placl, ten se ale stal realitou a ja jsem docela dlouho litoval.
Jesté stale ve mné snad prezivalo presvédceni, ze “klasicka ¢inohra” je spis
takové nacvicovani, protoze preci ¢lovék nic “nevymysli” jako autor. Proto jsem
velmi rad, ze se mi podobna zkusenost podarila: oproti jinym inscenacim mi

prace pfisla relativné snadnad. Presto ji bylo docela dost - zprvu jsem se

87 F.Grillparzer: Slava a pad kréle Otakara
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domnival, ze ji budu mit malo, protoze je preci vSechno napsané ve scénickych
poznamkach a je jasné, co a pro¢ postavy Albeeho hry chtéji. Ale zas tak
jednoduché to neni. Opravdu jsem teprve nyni do disledk( pochopil, Ze &etba
textu, postav a situaci je vysadou rezZiséra a ne kazdy to dokaze - prestoze se
zdalo, Ze autor vSe napsal. Jeho pochopeni ale neni samozrejmosti. Musel jsem si
také |épe zformulovat, co to znamena hrat postavy a odkud brat. Rezisér v tomto
ohledu musi byt znalec lidi, kdyz to reknu banalné. Nebo humorné - kdybych
situaci zUzil na dva nejvyznamnéjsi myslitele 19. stoleti: mél jsem pocit, Ze to
chce do divadla vice “Marxe” (rozuméj spolec¢ensko-politického) az jsem
zapomnél, jak moc pracujeme s tim “Freudem” - a zZe je tfeba si ho zase trochu

pripomenout néjakym tim “V-effektem.”

Premiéra Albeeho méla byt v pllce bfezna 2020, zhatil ji ndstup pandemie.
N&sledujici pllrok jsem si plvodné vyhradil pravé pro psani disertaéni prace.
Nahoda tomu ale chtéla, ze jsem dostal nabidku, kterd se neodmita: ucastnit se
za MDP projektu v koprodukci s berlinskou Volksbithne na téma

“POSTWEST"” (hricka, ktera skryva jak predponu “post”, tak némeckych slov pro
“vychod” a “zapad”). Méla vzniknout inscenace, ktera by pak v néjaké kratsi
verzi hostovala s projekty dalSich deseti divadel byvalé vychodni Evropy v ramci

jednoho velkého festivalu.

Padlo rozhodnuti udélat Hrdiny kapitalistické prace - byl jsem skoro prekvapeny,
Ze néco takového divadlo jako MDP chce, ale rozhodl jsem se samozrejmé vyuzit
prilezitost a tento zasadni text o levné praci a spolecenské nerovnosti, tedy
vlastné takovou malou diagnézu naseho lokalniho postkomunistického
kapitalismu prenést na jevisté. Tusil jsem, ze to pro mne nebude jednoduché,
protoze to ode mne bude vyZadovat pretvorit de facto denik novinarky v
dramaticky text/divadelni tvar. Hodné ¢asu na jare také zabralo Feseni
pandemické situace a moznosti, jak cokoli uskutecnit v pocetné sestavée
mezinarodnich tvlirct po zoom-setkanich.

Hrdinové nakonec stihli az odlozenou premiéru v zari 2020, pred nastupem druhé
viny. Celé |éto jsem se snazil najit princip struktury a napsat adekvatni text,
protoze jarni fdze moc v hledani Uspésna nebyla. Hrdinové jsou postaveni na
podobném pldorysu jako Sezuan - hraji je &tyfi here¢ky, doplfiuje je Jindfich
Cizek jako muzikant i performer. Svym charakterem “dialektického divadla” pak
pripominaji Ferdinande! - struktura inscenace neni zaloZzena na pribéhu, ale opét

spis na “dialektické naraci”, samotna inscenace se komentuje, prostorem je
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prostor inscenace, pribéhem pribéh vecera. Hrdiny nejsou “ti hrdinové” které
Sasa uhlova popisuje, hrdiny, ¢i spiSe postavami, jsou Ucinkujici resp. Autorka
predlohy. Déni se odviji od toho, o ¢em inscenace je, o ¢em by méla byt, o ¢em
bude.

Na prelomu roku 2020 a 21 jsem délal Matku Kuraz pro MDP. Od ledna ¢eka na
uvedeni. Kromé Marysi pro Klicperovo divadlo je rok 2021 rokem, kdy jsem se
naposled odhodlal k dodélani své “neverending inscenace”. Prace na Kohlhaasovi
pokracuji. Tykd se mimochodem také vzpoury proti environmentalni devastaci i
socialni nespravedInosti. Coz jsou rub a lic toho samého problému. Na mrtvé

planeté neni divadlo, ale jesté nejsme mrtuvi.
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6 TEORIE HRACSTVI

U otazek, jaké ma byt herectvi, nebo co je to herectvi, at uz “alternativni” nebo
bez privlastku, at uz mu davame alternativni nazev jako je hracstvi anebo ne, se
nikdy zcela nemdZeme vyhnout otdzkdm co je to divadlo a jaké ma byt - i kdyZ
tu otazku polozime v lehce zizeném modu alternativniho divadla. A ptame-li se
na podstatu divadla, musime se ptat, v jakém svéte se takové divadlo déje Ci
hraje, v jakém vztahu divadlo ke svétu stoji. Zada si to ovéem ochotu svét
rozkryvat, snahu rozumét mu, orientovat se v ném, nespokojit se s automatismy
a stereotypnim vidénim. Tu se ovSem dostavame od herectvi snadno k
politicnosti divadla. Nejde tu ale o vypuzeni intimnich sfér z divadla, neni to
odmitnuti nitra, vychazeni ze sebe. Obétovani osobniho na Ukor politického. Jde
naopak o propojeni niterného a vnéjsiho, osobniho a politického - protoze
koneckoncl “osobni je politické”. Bylo jiz zmin&né i to, Ze soudoby (pozdni,
konzumni, neoliberalni) kapitalismus dokazal kolonizovat i nase nitra, nase
nejintimnéjsi tuzby.88 A mam na mysli i jiz jednou zminéné prevraceni
metafori¢nosti v divadle. Je ¢as, prestat se snaZit délat jen metafory jevd a

situaci ze svéta. Je na Case vidét a Cist svét kolem sebe jako metaforu.

Tato Teorie hradstvi je velmi osobni. Prvotné byla snahou o vytvoreni navrhu
“nového herectvi,” tedy herectvi jiného, nez si ¢lovék bézné predstavi pod
konvenci ¢inoherniho herectvi. Toto jednani bylo zcela upfimné vedeno i
opravdovou snahou nacrtnout moznosti onoho “herectvi alternativniho divadla”-
a to nejen, ale predevsim, pro vyuku/studium na KALDu. Je na ¢ase pojmenovat,
v ¢em se véci posunuly.

Zaprvé je tu poznani, ze pokus o jakoukoli formulaci obecného systému, obzvlast
v umeéni, je a bude zpochybnéno osobni, a tedy jedine¢nou a nezopakovatelnou

zkuSenosti autora takové teorie. Ostatné odpor k vytvareni systematické teorie je

88 Mark Fisher: Kapitalisticky realismus
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znamy u mnohych autord (jako je napt. Z.Baumann, T.Adorno a rovnéz
B.Brecht).

Limity osobni, ovSem na dobé zavislé, zkuSenosti autora této teorie jsou v
kratkém vyctu tyto: dobové ukotveni (“¢asy transformace a pozdniho
kapitalismu”), dale vrozena povaha, slozitost cesty k vlastni tvorbé, velmi
konkrétné specificka zkusenost “hrajiciho reziséra” a v neposledni radé také

prirozeny sklon k politicnu, lze-takovou vlastnost povazovat za sklon.

Uvédomuji si tedy limity svoji “teorie hracstvi” i jeji povSechnost. Kromé toho, ze
pojmenovava (spi§ nez systém) strukturu principl divadelniho hrani, sdéluje
principy nebo postoje k zivotu, k ziti, k rezii, k moralnim a zivotnim volbam.

Dovolil bych si zde jednu “monistickou” konstrukci a jednu “dualistickou”.

V podstaté jsem dosel k jednoduchému zavéru, Ze divadlo je jen jedno a mné
osobné v tomto ohledu neprijde pfiliS potfebné rozvijet “priviastkové divadlo”.
Divadlo bud’ je experimentalni, nebo je mrtvolné. Divadlo je bud “alternativni”,
tedy hledd alternativni zplsoby vyjadFeni, optiky, ptemyéleni, procesu vzniku -
anebo je zalozeno na tradici, kterd se znovu nepromysli, a pak je mrtvolné. Zda
se, ze to narusuje urputnou snahu naplnit institucionalni ramec vzdélani a
druhového rozliseni na “¢inohru” a “alternativu”, ale domnivam se, ze v tomto
ohledu na tom zas tak nezaleZi - mize byt mnoho pfistupd, jak se k tomuto
“jednomu” divadlu vztahovat a jak k nému dochazet. V tomto ohledu se zda, ze
obecnym trendem je pojem “alternativnost” naplfiovat mj. mnohosti pfistupt s

dlrazem na Zivost, novost, proces.

V otdzce jednoty divadla bych zminil i svou dlouho anabdzi s brechtovskymi
principy. V Predstirani jsem psal o tom, jak jsem po absolvovani DAMU v Disku a
pochybach o svych schopnostech odjel do Berlina a ve Volksbiihne jsem vidél své
viceméné realizované predstavy, které uz jsem malem povazoval za nemozné
uskutecnit. DoSel jsem si vlastni cestou k néemu obecnéjSimu. Proto kdykoli mé
nékdo narkne, Zze délam “némecké divadlo”, jsem v klidu, protoze vim, ze
neimituji vnéjsi vzory, ale organicky koexistuji s néjakym dobovym uméleckym
vidénim svéta, chapu trend, ale nesleduji jej slepé - spis ho spoluvytvarim v
ramci svého prostiedi a moznosti.

K Brechtovi a brechtovskym principim bych ve vysledku mohl Fict to samé - zde
popisovana evoluce je vlastné geneze toho, jak jsem si vlastni cestou dosel k

brechtovskému pohledu na divadlo. Samozrejmé nejen vlastni cestou - uz jen
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proto, ze jsem Cetl Brechta, ze jsem cetl o Brechtovi. Nasaval jsem podnéty, ale
nechapal zcela. Vidél jsem, ale nepochopil jsem razem, jak se véci maji. Ostatné
v tomto ohledu ma skute¢né fungovat Brechtlv V-effekt - nejde nutné o
rozruseni a komentar, jde o nahlé pochopeni véci v celé jeji hloubce a Sifce. To,
co si Brecht slibuje od V-effektu je vlastné prudka katarze, uskute¢néna jako
rana na solar, ktera se stane pravé onim rozrusenim automatismu. A v tomhle
ohledu ¢lovék muze &ist o zcizujicich efektech a vlastné nechapat v piné
dUslednosti, jak to ten Brecht mysli. Doslo mi, Ze jsem prosté instinktivné
obracel pozornost k Brechtovi, ale ono oslfiujici uvédoméni jsem musel vynajit az
skrz vlastni tvorbu. Slozité jsem pfi vyzkumu hracstvi hledal souvislost s
politicnosti divadla, ke které mé to tahlo (nebo si to vyzkum Zadal) a pritom jsem
meél priklad Brechta celou dobu pred o¢ima. Musel jsem se kolikrat setkat s
kliSovitou frazi, ze Brecht byl inspiraci pro oblast herectvi, ale straslivé se sekl
politicky, protoze prece “uvéfil komunismu”. Pochopil jsem onu souvztaznost
herectvi a politiky az skrze “zcizujici efekt” véty “vSechnu moc imaginaci”, kdyz
jsem se v inscenaci Hrac snazil skloubit mnoho véci - mj. jak uskutecnit hracstvi
a jak politické divadlo konkrétné délat.

Vétu “vSechnu moc imaginaci” jsem samoziejmé znal, jen mé az do té doby nijak
zvlast neoslovovala. Prosté jsem si predstavoval, ze v duchu jisté “$edesatkové
pseudosurrealnosti” maji v lepsim svété byt vsSichni umélci a vsSichni tvorit (coz
neni daleko od pravdy, nebo - rozhodné to neni Spatna predstava). Tentokrat
jsem ale pochopil, Ze pravé imaginace, predstavivost je kli¢ ke zméné - jak k
proméné herectvi, zatuhlému v néjaké historické fazi, tak k proméné svéta nebo
usilovani o takovou premeénu. Dokazat si predstavit, Zze by néco mohlo byt jinak,
Zze to ma néjakou alternativu, v tom je hodné. Souvisi to i s onim znamym
“TINA”, “there is no alternative” neoliberalni ideologie - na tento de facto
totalitarsky pozadavek je potfeba fict - ne, alternativy jsou a je tfeba je

moznou zakladnu i pro Skolu nebo vyuku néceho, co se nazyva alternativni
divadlo ¢i herectvi. Dokazat si predstavit néco, co (jesté) neni - to je ovsem
zaklad tvorby. Co by byl umélec bez predstavivosti? Co by to bylo za svét bez

predstavivosti?

K Brechtovi jako kli¢i hracstvi alternativniho divadla: naznacil jsem, ze pravé
herectvi brechtovskych principl je tim padem kli¢em k “hraéstvi alternativniho
divadla”. Ale ani to neni finalni myslenka. Je totiz potreba si uvédomit, ze

brechtovské principy jsou prosté jen v ¢eském divadle a herectvi malo zazité i
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pritomné. Ta velka faze jako v divadle némeckém prosté neprobéhla v takové Sifi
nebo intenzité. A je urcité dobre tuto skutec¢nost reflektovat a doplnéni
brechtovskych principl iniciovat né&jakym $ir§im hnutim. Ostatné cesty k tomu
muUZou byt i jinaké neZ pfimo historické - ke stejnym cillim se da dojit rdznymi
cestami a myslim, ze pravé v tomto ohledu hraje roli pravé dialogické jednani

( dopInéné dalsimi prvky, napriklad zminénym povédomim o politi¢nu ¢i ¢tenim

svéta jako metafory).

Nyni ovSem k oné, s nadsazkou receno, dudlnosti teorie hracstvi, ktera si je
védoma limith osobni zkudenosti svého autora. Tuto dualitu vnimam na ose reZie
- herectvi. Uz jsem zminil, Ze bych, snad ne tak Uplné paradoxné&, mohl klidné, a
to u stejné inscenace, pronést, ze délam “rezijni divadlo” - anebo Ze délam
“herecké divadlo”. Jsem tvlrce, ktery sdm sebe vnima hlavné jako reZiséra,
protoze jako rezisér tvorim predevsim. A vnimam se jako rezisér - autor.
Nemyslim tim nutné autor literdrni, myslim tim zpUsob, jak se vztahovat k realité
a tim padem k tvorbé. Na druhou stranu mam docela bohatou, spiSe nez
pocetnou, intenzivni, hereckou/hracskou zkusenost. Obé zkusSenosti, herecka i
rezijni mé formovaly a “teorie” kazdé z nich se navzajem prostupuji, ovliviiuji.
ReZie mi dala nadhled, schopnost vidét celek, chapani odpovédnosti, vnimani
véci v kontextu, trpélivost, odhodlanost. Hrani zase schopnost vrhnout se do
pritomného okamziku, vydat se vSanc, byt otevreny, komunikativni, pracovat s
intenzitou, intuici, Zivelnosti. Pointa je, Ze co jsem ziskal (nebo se domnival, ze
jsem ziskal) u jednoho, prelilo se i do druhého. Proto moje teorie hracstvi tézko
muUzZe byt jen “metodologii herectvi”, hraéstvi je ve svém zakladu pFistupem k
zivotu, tim padem i k hrani a rezii. A vychazi z oné camusovské “revolty proti
absurdnu radosti.” Logiku pak ma, ze po hercich-hracich bych pak chtél urcity
rezijni nadhled, to vSe v kontextu jisté orientace ve svéte, Ci spis jeho kritického

cteni.
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6.1 HRACSTVI - SYMBIOZA HERECTVI A REZIE

herectvi obtisknuté v rezii

Na zacCatku prace jsem se kriticky vratil k Pfredstirani a tehdy nejcerstvéjsi tam
reflektované zkusenosti. K “outdoorovému” hrani s Divadlem kona a motora i k
hrani, které odpovidalo prvnim inscenacim Lachende Bestien, tedy hrani “na
hrané”, prekracujici hranice divadelni konvence, komunikativni a provokativni.
Popsal jsem také, ze béhem doby Cerstvé pred a po zacatku jsem relativné dost
hral. Ve dvou zminénych inscenacich s Honzou Kacenou jsem z dosud nabyté
zkusenosti hojné Cerpal a cizeloval. Svym herectvim, i ve svétle toho, Ze jsem byl
spoluautorem textu, jsem do jisté miry urcoval estetiku i dynamiku inscenacniho
tvaru. Mohlo by se snad zdat, ze “hracstvi” je tak mozné (jen) s jistym
autorskym podilem. Domnivam se ovSsem, zZe autorstvi herce ¢i hrace
nepotrebuje autorstvi ve smyslu (spolu)autorstvi textu ¢i procesu. Myslim si, ze
autorstvi herce mdZe byt vyluéné v tom, jakym zplsobem hraje - at uz pevny
inscenacni tvar nebo autorsky vytvorenou konstrukci. Stejné tak jde ale zminit,
7e herec miZe autorsky pracovat pfi zkou$eni interpretaéni ¢inohry na své
postavé, Ci zkratka na svém performerském vykonu v jakémkoli tvaru, aniz by
“vymyslel” to tzv. “co, proc a jak”.

V tom je pro mne ostatné cennda zkusenost zkouseni s Vladimirem Moravkem.
Nejen proto, Ze jsem byl “jen” v roli herce, ktery dostal na prvni Ctené text.
Vladimir Moravek je (snad byl) excelentni v tom, ze ihned pozna, kdy “herec
Ize” (podle Moravka, podle mé “predstira”). Nema cenu tuto schopnost Vladimiru
Moravkovi odpirat, stejné jako velkou intuici a cit pro dynamiku inscenace. Je tu
ovéem takovy “Moravklv paradox” - chce absolutné “svobodného herce”, ale
nemUze si pomoct, aby herce neubijel a nesvazoval. MoZna je to takovy kalkul s
“tlakem,” Uvaha, Ze “se z herce pod tlakem dostane to nejlepsi” a zaroven prosté
neochota pracovat jinym zplsobem, nez ihned dostavat to “co vidi” jako reZisér.
Ostatné neni to daleko od zminéného Castorfa, a zaroven v tomhle si byli az
prekvapivé podobni s Honzou Kacenou, ktery ale potieboval svou stydlivost
prekonat alkoholem. Vladimir Moravek jako hluboce stydlivy az asocidlni ¢lovék
potieboval svij “tviréi raud.” Oba se ale vyznacovali tim, Ze “fikali, jak to je”,
“rezirovali nesmlouvavé.” Ostatné to jsou nejlepsi momenty rezie, kdy clovék vidi
“jak, to je,” “diktuje” - a hned se to déje - a je Skoda zachvaty inspirace nechat
utéct. Ostatné jen toto “rezijni hracstvi” pro mne osobné dokaze vyvazit moment
pritomného okamziku na jevisti, kdy “je vSechno, jak ma byt” a herec je

napojeny na divaka a naopak, onen okamzik “hracské pritomnosti.”
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Moravek tedy de facto vyzaduje hracstvi, ale je odpovédnosti hrace se nenechat
svazat. V tomto ohledu je az vyzadovan “boj herce s rezisérem,” ktery se ovsem
nedéje néjakou “neposlusnosti” v tom ohledu, Ze by herec ignoroval rezisérovi
instrukce & pripominky. V tomto boji herec svij vztek obraci v hrac¢skou energii,
intenzitu, opravdovost. M(j nazor je, Ze to jde i pozitivni cestou.

Jisté je, ze Vladimir Moravek si mé tehdy vyhlédl na zékladé zaskoku, ktery jsem
ucinil v ramci desetiminutového skece v ramci projektu Rozrazil, dojem si potvrdil
u zhlédnuti Macbetha nebo Othella z Divadla kofia a motora, nasledné pak u
(velmi nepovedené brnénskeé reprizy) Pasiji. Jeho snaha mé dostat do angazma
byla vytrvala. To, co chtél, bylo hracstvi, které jsem na sobé “experimentoval” jiz
nékolik let, a které mu paradoxné nedokazali dat jeho vlastni herci - v tomto
ohledu si Vladimir Moravek dokazal brat, ale ne davat nazpét. Pri zkouseni s nim
byla moji vyhodou jesté jedna véc - jako rezisér jsem dokazal mnohem rychleji
pochopit, co on jako rezisér chce. On fikal vysledek, ja jsem chapal, z ¢eho ten
pozadavek vychazi - zaridil jsem se tedy sam jako hrac podle potreby - coz
myslim je funkcni zdatnost herce, kterou je dobré mit ve vybavé. Zminil bych
tedy dvé véci, na které jsem mohl prijit, nebo si je mohl ovérit pfi zkousSeni Dvoji
promeény: ze pro hracstvi je signifikantné vétsi vhled do “rezijniho nadhledu,” a
pak ze dynamika hereckého projevu, ktery je intenzivni a “vydavajici se vsanc”

dobte odpovida pozadavkim na “pravdivost”, autenticitu & tzv. “svobodu herce”.

Rezijni hracstvi/Huckleberry Finn

Jesté predtim jsem vsak prozil “obrat” u Huckleberryho Finna. Zminil jsem, Ze to
byl moment mé emancipace od jisté faze Zivota a tvorby. Zminil jsem, ze
vyhodou tvorby Huckleberryho Finna byla pfitomnost intenzivniho tviréiho
dialogu se Simonem Spisakem, stejné jako to, Ze hral Huckleberryho Finna s
vyraznou znalosti mych predstav a jejich evoluce, protoze sdilel vétsinu
zkusenosti, ze kterych tyto predstavy vzesly. Pro mne bylo, zpétné hodnoceno,
skvélé, ze po vsech zkusenostech, kdy jsem kumuloval herectvi, kdyz ne s rezii,
tak alespon spoluautorstvim textu, jsem najednou mél odstup (a tedy i nadhled)
od jevisté.

Velkou pointou Huckleberryho Finna byl “paradox” pfitomny uz v predloze Marka
Twaina: Huckleberry Finn utikd z domu a cesta je svede dohromady s uprchlym
otrokem Jimem. Huckleberry celou cestu resi moralni dilema, ze pomaha
“negrovi,” ktery uprchl na svobodu, cozZ je nelegalni a tedy nespravné. Jedna
samozrejmeé “prirozené” spravné z hledisek etiky, humanismu, antirasismu - ale

nechape to. Jedna spravng, ale vycita si “nemoralnost.” Absurdita rasismu,
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otrokarstvi ¢i segregace vysvita z jeho konani a zverejiiovanych dilemat mnohem
jasnéji a zaroven sdilnéji, nez pokud by clovék z jevisté “kazal” co je spravné a
co je $patné. Tim, ze se véc, byt snad zcela jasna (o nesmyslnosti rasismu),
vyslovuje jednanim a nechava se na divakovi, aby reflektoval absurditu
vidéného, se realizuje proces imaginace - divak se podili na kone¢né zprave,
nedostane ji jako hotovou informaci.

Huckleberry Finn “experimentoval” s mnoha prvky, které bud odpovidaly jesté
estetice “divadelni demenece”, nebo snad uZ odpovidaly “teorii hracstvi”. Simon
Spisak byl jako hrac neustdle na scéné, mél moznost komentovat (Castecné i
vypravét) a komentoval nejen pribéh, ale i pfimo déni na jevisti. Ostatné
inscenace zacinala pro jasnost v divadle, kde Tom Sawyer vykladal
Huckleberrymu, jak spravné “vyvolat slzy na divadle” parafrazovanim Diderota.
Huck a Jim prchajici na voru posléze potkaji dvojici podvodnikl, ktefi “hraji
divadlo”. Zkratka z predlohy se vytahovaly situace a motivy, které mohly az
manifestacné pracovat s fenoménem predstirani a hracstvi jako reakci na néj.
Dllezitym pozndnim bylo, Ze hraéstvi Ize uskutednit mimo mé&, byt to byl prvni
krGdek - hré¢em se stal muj nejbliz&i kolega rezisér, ktery se mnou sdilel vétsinu
zkuSenosti a vyrazné chapal moje predstavy. Rozhodné zapocala cesta, jak
uskutecnit hracstvi univerzalnéji a idealné aplikovat na herce ¢i alespon stalé

herecké spolupracovniky.

Jazyk

Zminil jsem, Ze tato aplikace “hracstvi” v projektu Pornogeografie nebyla prilis
Uspésna co do kyzeného efektu, byt je tfeba pfedznamenat, Ze Schwab byl
dilezitou lekci v pouZivani jazyka - od né&j linka vede jak k Heineru Miillerovi, tak
k Romanu Sikorovi, tak k mému nakladani s jazykem napfr. ve Ferdinande!.
Ovéem neZ se k Ferdinande dostanu, pfipomenu jeété svij “neverending projekt”
Michael Kohlhaas. Inscenaci Ferdinande! totiz predchazi pokus cislo dvé, ktery
jsem zamitl po jednom zkusebnim provedeni. Tento pokus se vyznacoval tim, ze
jsem se Kohlhaase snazil posouvat do “performance”. Snazil jsem se najit
inscenacni kli¢ v tématech Kohlhaasovi bytostné vlastnich, a to je prekracovani
hranic legality/legitimity. Ve zkratce jsem se adekvatné tomu rozhodl| pracovat s
piekra¢ovanim divadelnich konvenci (coZ trochu odkazovalo ke 120 dnim
svobody). Vysledek tak ¢astecné pracoval s pribéhem Kleistovy novely a
zminénymi tématy, ¢astecné byl v podstaté performanci, ktera hrala hru s
provokaci divaky. Jiz jsem jednou zminil, Ze provokace divadelnimi, ¢ formalnimi

prostiedky postrada smysl - toto poznani se narysovalo diky zkuSenosti
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Kohlhaase pokus ¢.2. Jednalo se o vyprazdnéni pojmu provokace - cesta k
politi¢nosti provokace, anebo vibec obsahové provokace, byla ovéem teprve na
zadatku. U Kohlaase jsem zkusil rlizné “provokace”, véetné odvypravéni ptibehu
predem, ,aby nezlstalo pfili§ prostoru pro divdkovu fantazii,” nebo natahovani
trpélivosti. Je pravda, ze pfripravit si na jevisti pfed divaky michana vajicka a v
klidu je snist je zajimava zkuSenost, ale stacilo jednou. Pochopil jsem, ze
samoucelna a pouze na formalnich prostredcich stavéna provokace nevede k

nicemu zasadnimu.

Pravda o Ferdinande!

Ferdinande! byl velmi osobni, snad nejosobnéjsi projekt, ktery jsem v Zivoté
délal. Citil jsem niternou osobni potfebu zpracovat tento napad s “Ferdinandem
Vankem dnes.” A samoziejmé, ze jsem pocital s “hracstvim.”Ve Ferdinande! se
michala mnohost souvislych témat: jednalo se o autenticitu a pravdivost ve dvou
oblastech: v té divadelni Ci formalni ohledné autenticity na jevisti a pravdivosti
divadla - coz jsou témata obsazena v magisterské praci Predstirani. A pak Slo
predevsim o onen havlovsky “zivot v pravdé” dnes a tedy i o “historickou
pravdu.” Ve Ferdinande! jsem feSil i postaveni a odpovédnost “umélce
intelektudla” ve spoleénosti, dale ptisluénost ke generaci “Y” a vibec (politicky)
vztah ke svétu. Slo také (a predeviim) o myslenku “neexistence jasného
nepritele pro néjakého toho Ferdinanda Vanka dnes”89, ddle pak socidlni sité jako
verejny prostor, “moc bezmocnych” Ci prosté jak “délat politické divadlo”.

Zminil jsem, Ze proces tvorby byl velmi téZzky a do konce nejisty. Chtél jsem
tento ndpad zalozeny na postavé “Ferdinanda Varika dnes” udélat, ale nevédél
jsem, jak na néj, jak véci seradit, jak presné postupovat. Proto jsem vSechno
nahrnul na jednu rovinu a rozhodl se nechat si text napsat, a bych mél alespon
néjaky odstup - coZ nefungovalo. Text, ktery napsala Simona Petr( prosté nebyl
mUj, nebyl presné o tom, o éem jsem chtél, aby byl. Posléze jsem chtél nechat
svlj autorsky (muzsky) monolog (ktery ani nebyl hotovy) nechat zahrat chérem
herecek - nefungovalo to. V tomto ohledu se jisté jedna o jeden z mych
nejvytrapénejsich tvlréich podind - od té doby uz se mi, rozhodné ne v takové
intenzit&, nestalo, Ze bych kvili tvorb& v noci nespal a §ponoval své védomi na

hranu.

Obsah a formu napovi ¢ast textu:

89 M.Haba: Ferdinande!
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"Soucasny Ferdinand Vanék
Ferdinand Vanék dnes by dnes
pravdépodobné/ kazdopadné

by neved! takovy dialog

jako ved! Ferdinand Vanék tehdy
ten Cisté haviovsky Vanék

ktery vedl! dialog se sladkem

v pivovare

Ferdinand Vanék dnes by
tedy dnes pravdépodobné
kazdopadné skoro urcité
chtél zit v pravdé (a lasce)
ale pravdépodobné Zije
spiS v polopravdé nebo IZi

nebo postpravdé nebo nepravdé”

a o kousek dal:

"Hlavni je ze

Ferdinand Vanék dnes
nema kam naprit své sily
tudiz tedy mozna
pravdépodobné

pocituje bezmoc

moc bezmoci

moc ve smyslu hodné
nikoli ve smyslu sily
Ferdinand Vanék dnes
nema partnera pro dialog
nema partnera jinakosti
nema jasného nepritele
postrada néco jasného - systém/rezim
proti kterému se vymezit
proti kterému se postavit

proti kterému se vyjadrit
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Jedna pravda totiz tvrdi
Ze dnes

se rozevira propast mezi
elitami a masami

jenze zaroven pry

uzZ neni pravda

nybrz uz je postpravda
nebo nejpribliznéjsi pravda
anebo alespon vice pravd
pravdy vitezi

postpravda vitézi?
(Nechme toho - Dal)

Proto taky dnes

pravdépodobné

nebo pravé proto

se nepotka Ferdinand Vanék dnes

se soucasnym sladkem dnes

anebo je to pravé divodem

tohoto stavu, kdy

soucasny umélec intelektual

nebo taky

Ferdinand Vanék dnes

vede monolog

protoZe absentuje partnera pro dialog
absentuje jasného nepfritele

tedy totalitni rezim

anebo presnéji

post-totalitni rezim

jak napsal Vaclav Havel

v eseji s ndzvem

Moc bezmocnych

Moc ve smyslu sily nikoli ve smyslu hodné

Hm n

112



Forma textu nebyla nijak vykalkulovana, vznikla de facto z mych rezijnich/
autorskych/tviréich pozndmek (To jsou ale paradoxy, co?). Ferdinande! Je osobni
v tom, jak se snazi zorientovat ve svété - coz je mozna ta oblast, kterou jsem v
hracstvi postradal a jejiz nutnost pro hracstvi neni zanedbatelnou otazkou.

Pro Ferdinande! je také signifikantni, ze jsem, i pod dojmem tvorby Reného
Pollesche (dalsiho z tvirct Volksbiihne), pfedevsim inscenace Kill your darlings!,
snazil najit alternativni zplsoby divadelni narace. Slo mi o to nahradit piibéh,
situace a jednajici postavy jinym zplsobem vypravéni, takovym, ktery nezada
nutné napodobu reality. Slo mi o néco, co jsem sdm pro sebe nazval
“dialektickou naraci”. Slo mi o to, aby “hra¢” neimitoval fingované postavy, ale
aby jednal v situaci samotné divadelni udalosti. Jinymi slovy aby nepredstiral, ze
se jedna ve svéteé fikce, jehoz metaforu svym hranim spoluzprotfedkovava. Jako
performer jsem proto svym textem mluvil o Ferdinandovi Vankovi dnes, kterym
jsem se de facto staval, ale stale jsem drzel i rovinu odstupu (a tedy kyzeného
nadhledu) uz jen tim, Ze Slo o vyjadrovani se ve treti osobé. Struktra jazyka a
kumulovani frazi & vréeni pojmU za sebe tak, Ze vznikaly umé&lé konstrukce, to
byl zase prostfedek, ktery (paradoxné) poslouzil “autenticité”. Umeély jazyk
vlastné neustdle zcizuje redlnost promluvy a tim neustdle pfipomina, ze se jedna
o “védomé umélou promluvu”, v podstaté vykloubenost jazyka slouzi jako
neustaly zcizujici efekt. “Umélost” tak stejné jako intenzivni projev “paradoxné”
vedou k vétsi “pravdivosti,” protoze “nesimuluji realitu,” ale uz ze své podstaty ji
bud komentuji, nebo zobrazuji “komentovanou,” svou neredlnosti vyjadruji
komentar ¢&i pritomnou perspektivu (tvlrce).

DlleZitou souddsti oné “dialektické narace” je pak zplsob posunu déni,

pozornosti k tématu, tedy narace:

“....no jo, ono je z toho prologu prosté jasné, Ze se jedna o zehrani umélce
intelektudla nad stavem soucasnosti, ale Ze to Zehrani se tyka - zvlast pokud se
prihlédne k tématu personifikavenému v osobé a postavé Fedinanda Varika dnes,
ze se tyka urcité neexistence néjakého jasného nepritele - a to zopakuji, protoze
se zde v podstaté rika, o Cem celé to predstaveni je: o neexistenci jasného
nepritele pro souc¢asného umélce intelektuala, pro néjakého toho souc¢asného
Ferdinanada Varika, Ferdinanada Varika dnes.. JENZE! Vly byste si fekli - aha, jak
to bude dal? Umélec intelektudl na jeviti si urcité nasere do huby tim, ZE REKNE,
ze v soucasné dobé, prestoze dosud by se to dalo docela dobfe pochopit - to

zehrani na neexistenci jasného nepritele....”
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Uvadim zde tento priklad proto, ze obsahuje pasaz “umélec untelektudl si nyni
jisté nasere do huby tim...” Na jednu stranu evokuje ono “srani si do huby” jako
princip divadelni demence a na druhou stranu je to v kostce princip dialektiky: po
tezi si filosof “nasere do huby” antitezi a diky tomu pak dojde k syntéze. “Dé&j” se
proto déje dialekticky, reakci jedné myslenky na druhou - jde samoziejmé o to,
jak je uchopit. Princip Ferdinande je v tomto ohledu takovy, Ze hraje hru i s

principem komentare. Podstatna je tomto ohledu samozfejmé ironie a sebeironie.

Ironie vlastné odpovida principu hravosti a *homo ludens” v tom smyslu, ze
neustale znejistuje, potouchle podvraci a vynucuje si pozornost (je to mysleno
ironicky?). Kazda ironie na jevisti podle mé ma byt sebeironii. Ironicky postoj
samotny totiz mUzZe byt faledny v pozici, kdy umozfiuje ironizujicimu subjektu
posmeésny ¢i cynicky odstup. A hracstvi rozhodné nejde o posméch a “znevazeni
vSeho.” Jde o to, Ze pozice umélce v jevistnim uméni ma v sobé vzdy jistou
grotesknost, absurditu vyplyvajici z umélosti realitu zobrazujiciho fenoménu,
kterym divadlo je. V3echno, co zazni z jevistd, je svym zplsobem pseudovazné,
protoze se jedna o divadlo a ne realitu - je-li si toho umélec védom, pak
pouzivani sebeironie je logickym prostfedkem k nalezeni jak “autenticity,” tak
“nadhledu” tim, Ze se s absurdnosti ¢i pravé grotesknosti, komic¢nosti divadla

vyrovna (sebe)ironii.

Chépu, Ze pro nékoho miZe byt pojem ironie zavad&jici, protoZe ironie je svym
zplUsobem znevaZujici a do jisté miry souvisi s relativismem a zminénym
cynismem. MiZe souviset s vytvafenim dojmu, Ze vée je relativni, Ze neexistuje
jedna pravda a je vlastné bytostné vlastni postmodernismu jako uméleckému
sméru pozdniho kapitalismu. Ironie pak samozfejmé muzZe slouZit zmatku a
znejisténi, které jsou tak vyhodné pro mocensky status quo (zména se potrebuje
zorganizovat, domluvit na jasnych zakladech odporu). Myslim si ale, ze i kdyzZ je
si divadelni tvlrce védom této reality, ona (sebe)ironie mu stdle pFisludi - protoze
vychazi z groteskniho postaveni samotného divadla, které zas prislusi ke svétu
aktudlni socioekonomické reality. Divadlo, tak jak jej zname, existuje v logice
soucCasného svétosystému. V jiném svéte by nemohlo vypadat, tak jak jej zname

- se vSemi svymi historickymi nanosy a vlivy.

Je ovéem pravda, Ze Ferdinande odraZi mQj tehdejsi postoj ke svétu. Byla to

doba, kdy jsem se zorientovaval, kdy jsem i v souvislosti tvir&iho hledani
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opoustél stavajici postoje. Byla to doba nejasnosti a zmateni - proto taky ironicky
hodnocend bezmocnost uméni, proto taky ironicky komentované Zehrani na
absenci jasného nepfitele (i s tim faktem, Ze jsem jako jasného nepfitele dobové
oznacil “nejmenovaného rezidenta prazského hradu”). Na Ferdinande! je
zajimavy taky proces jeho hrani po nékolik let. Postupné jsem Ferdinande! musel
zacCit hrat s vétsi ironii. Mira ironie se prosté posouvala, az se objevil princip, kdy
jsem predstaveni “jakoze” stopnul, protoze neni mozné ho dal hrat - ovSem pak
jsem vzdy nasel n&jaky dlvod zahrat je&té “posledni scénu”. A i v tom se
projevovala “dialektickd narace.” V tomto ohledu byl Ferdinande! cennou

“vyzkumnou plochou.”
Téma “identifikace nepritel”

Je také zajimavé, ze Ferdinande v mé tvorbé zacina linii tématu “identifikace
nepritele,” coz samo o sobé zavani intelektudlni agresi. Lepsi by bylo asi nazvat
situaci jako “hledani proti ¢emu bojovat.”Takova fraze ovSsem zavdava na dojem,
e si své “proti” tvofime sami, abychom méli tlak, kterému muZeme vzdorovat.
Jako jedinci i jako spolecnost ale nepfitele ¢i nepratele mame, at uz se nam to
libi nebo ne. A je to muj nazor, e maloco je tak potfebné v dnedni dobé&, kterd
vytvari dojmy konce velkych vypravéni a konce jasnych nepratel, jako je jasné
pojmenovani véci, které umozni orientaci. Ferdinande! na svém zacatku tvrdi, ze
“neexistuje jasny nepritel”, aby ho pak identifikoval v “*nasem soucasném
mocipanovi” - to bylo velmi naivni, protoze samozrejmeé MiloS Zeman jisté je
nepritelem mnoha véci a mezi nimi je i demokracie nebo entity jako otevrena
spolecnost, politika identit, emancipace. Ale neni hlavnim aktérem, je spis
(smutnou) figurkou a odrazem mnohem obecné&jsich trendd. Posléze jsem proto i
upravoval plvodni text o “nagem soucasném mocipanovi” v tom smyslu, Ze t&zko
dnes identifikovat jednoho jediného clovéka jako “nepfitele”, a jestli tedy jen
“néco” jednoho, pak to miZe byt jediné n&jaky systém, svétosystém - a ten je
samoziejmeé jen jeden, oznacit se da jako “globalni kapitalismus”. Hledani
nepritele samozrejmé zavani nenavisti, pripadné konspiracnosti - nicméné na
konspiracnich teoriich neni az zas tak zasadni, jak Silené a nepravdépodobné
jsou, ale Zze maji plvod v opravné&ném pocitu, Ze “je néco Spatné.” Spiknuti elit,
které piji détskou krev asi opravdu neexistuje, ale néco jako spiknuti elit se da
najit v logice déni, Ze ti nejbohatsi a nejmocnéjsi z lidi jsou v zajmu udrzeni své

moci a svého byznysu pokracovat v kofisténi az do doby, kdy budou muset na

115



hofici planeté uniknout do svych krytd na Novém Zélandé ¢&i koloniich na Marsu,
aby tam jesté po par generaci prezivaly i po zniceni zivota na Zemi.

Svého Casu jsem si pohraval s myslenkou, Ze nejvétsi nepfitele ¢lovék nachazi v
sobé - tak trochu je k tomu mozné priklonit vyklad tfeba zminéného Macbetha.
Ve chvili kdy ztrati ze zfetele jasného nepfitele na bitevni poli, zistadva napospas
svému “druhému temnému” ja - jakmile nejde o holé preziti, zacina teprve boj s
temnotou. Nepfitele v sobé nachazi i Sen Te - kdyZ si sama vytvoii svého
bratrance Suej Ta, aby mohla pieZit v krutém svété. V tomto ohledu ale Brecht
napovida, ze skutecny nepfitel je tam venku - a tim nepfritelem je tlak,
ekonomicky tlak a socidlni nespravedinost, které ¢lovéka nuti previékat se za
zlého Suej Ta, nuti ¢lovéka zit ten “Zivot ve IZi”. Ostatné logika vnitfniho nepfitele
je liba taktika neoliberalismu, ktery je s to tvrdit, Ze kazdy se mQze vypracovat a
jediné, co ti v tom brani je tvoje lenost, neochota, nedostatek ¢ehokoli
charakterového. Ze ty sdm jsi ten nepfitel, co ti brani utkat se v Zivotnim zapase
a vyhrat mocenska privilegia. V tomto ohledu se tak stava spis nez identifikace
nepritele leitmotivem “rozpoznavani spravného nepfitele.” V provazkovském
Hradi hraje dlouho prim “Francouzek”, kterého Alexej (neboli Hrac) na zacatku
predstavi jako “bezesporu hlavni zapornou postavu, aby postupem c¢asu
rozpoznal, Zze se spletl a hlavni zaporna postava byl jeho vSudypritomny “pfitel” -
vSudypritomny asi jako kapitalismus, ktery je vSude kolem nas (metafora, dobry
den) i v nas, chtélo by se dodat. Toto “misunderstanding” v identifikaci nepfitele
jsem ostatné zopakoval v samotném Nepfriteli lidu podle Ibsena. Pozdéji v
Hrdinech kapitalistické prace jsem naopak povazoval za vhodné zminit, kdo si
“neprateli” neni, resp. na které strané vlastné vsichni jsme, neprehlédneme-li tu

podstatnou osu déleni:

~yeah yeah aha aha

Here come the Heroes of Capitalist Labour
Here come the Heroes

Who they are ? We don’t know

Here come the Heroes of Capitalist Labour
Here come the Heroes

Who they are ? We don’t know

It s them, its us, its you

It s them, its us, its you
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Only some of them, us and you

Are bigger Heroes of Capitalist Labour

because they or we or you

have more or less of what (you know what I mean)
Only some of them, us and you

Are bigger Heroes of Capitalist Labour

because they or we or you

have more or less of what (you know what we mean)

Finally no one here is from the other side

we and they and you all together are from labour side

and no one is from the other side

which is the side of “"Kapital”

But some are more the Heroes

because the have less than not enough
Dont know, because the title is irony already
the title Heroes of Capitalist Labour

so what we know, just go to next
so what we know, just go to next
so what we know, just go to next

...Sasa Uhl gave us the text

Finally no one here is from the other side

we and they and you all together are from labour side"°°

Neni to “pregnantné receno,”ale jde o to, ze malokdo vlastné neni “hrdina
kapitalistické prace” - pravdépodobné kazdy z divakd, kdo sedi v divadle je ve
vysledku ze “strany prace” a ne “strany kapitalu”. Coz je komentar na vyuzivani
faleSné stratifikace spoleCnosti pravé kapitalisty. Samozrejmé problém neni, kdyz
je nékdo o néco bohatsi nez druhy. Problém je, kdyz nékdo drzi kapital
obrovskych hodnot a pouziva jej jako mocenskou paku - a vlastnit kapital a

nepouzivat ho jako mocenskou paku de facto nejde. Argument demokracie, jeden

90 Uvodni song inscenace Hrdinové kapitalistické prace. Text M.Haba, hudba J.Cizek
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Clovék - jeden hlas, prosté nefunguje v kapitalismu, kdy soukromé vlastnictvi

vytvaki rdzné kategorie ob&and.

Nicméné zde pritomna linka identifikace nepfitele odrdZi nejen mQj politicky
vyvoj, ale také onen obtisk herectvi do rezie a rezie do herectvi, kterézto obtisky
specifikuji moji zkusenost a tedy i teorii hracstvi. V identifikaci nepfitele se odrazi
dialogické principy, které souvisi s dialogickym jednanim (lze dodat, ze to zase
souvisi i se zminénou dialektickou naraci). Ve Ferdinande je to absence “partnera
pro dialog”, v Sezuanu vytvareni svého protipdlu, v Povéreni mimochodem jde o
identifikaci svého dvojnika (*nase masky jsou nase tvare”)9!, v Nepfriteli lidu je to
hraé, ktery hraje jak doktora Stockmanna, tak jeho bratra - byt je zde toto

obsazeni, resp.presvédceni ironizovano.

Dialog s autorem

Jinym odrazem dialogickych principd je linie dialogu s autorem v mych
inscenacich - coz je svym zplsobem véc autorstvi. A také ukazuje mozné cesty
autorského ptistupu k dramatickym textdim. Svého &asu jsem proto v tom smyslu
mluvil o “dekonstruktivnim” divadle. Ferdinande! je svym zplsobem dialogem s
autorem pres postavy (Ferdinand Vanék dnes versus Ferdinand Vanék tehdy). V
Sezuanu probiha dialog s Brechtem i zasazenim jeho teoretickych textl do textu
inscenace, jedna se o dialog nad zcizujicimi efekty. Povéreni je komentovano a
vedou se dialogy i s jinymi autory postkolinidlni tematiky. Dialog s autorem pak
nabira silu v Hraci, kde jde o neustalé narusovani logiky pribéhu, predlohy -
hlavni hra¢ska postava neni spokojena s pribéhem, aby nakonec vyslovila vétu
“Let's fuck the Dostoievsky’s story.”92 V Nepriteli lidu se Ibsen dokonce trojjediné
objevi na jevisti, kdyz se hlavni postava rozhodne vénovat pozornost namisto
“stopadesat let starému Norovi patnactileté Svédce”, kterd ma co Fict ke dnesku -
a byt ho Ibsen stejné dostihne, predte jeden z prvnich projevl Grety Thunberg.
Je to samoziejmé ve viech ohledech vzdy také dialog reZiséra-tvlrce s autorem
vychoziho textu, materidlu. Ve Slavé a padu krale Otakara se Grillparzer objevi
na scéné, spi$ aby kontextualizoval, ze plvodni hra je vlastn& mocenska
propaganda - ostatné jako leckteré umeéni. A v Hrdinech kapitalistické prace
naopak Usty heredek dochdzime k poznani, Zze t&Zko mizeme vypovidat o onéch

“hrdinech” z titulu knihy - Ze madme moznost udélat hrdinku toho vecera spis z

91 H.Mdller: Povéreni

92 M.Haba podle Dostojevského: Hrag, scénar
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autorky, a posléze, v druhém “twistu” - Ze nejautenti¢t&ji mdzeme mluvit jediné
o sobé&, tvlrcich. Protoze pravé my, tvirci se mizeme identifikovat jako
“hrdinové kapitalistické prace” - ostatné nase mzdy a honorare nas rozhodné
nefadi do vysokopfijmovych povolani, byt jsme privilegovanéjsi nez hrdinové

ptedlohy. O nadem “hrdinstvi” ale mUzeme vypravét “nejautentict&ji”.

Autorska rezie

Tvire (rezijni) dialog s autorem samoziejmé pFindsi téma autorstvi reZiséra a
autorstvi herce. Zminil jsem, Ze se povazuju za autorského reziséra (spisS nez za
reziséra autorského divadla). Myslim, Zze nejlépe odpovida moje osobni vymezeni
se proti rezii jako interpretaci, jak reziséra-autora vymezili reziséfi francouzské
nové viny jako Godard nebo Truffaut. Odmitli “jen” preklapét scénare do
pohyblivého obrazu. Rekli jasné, Ze scénar je pro né material. Ze je to literatura,
ale oni todi film. To ovSéem neznamena, ze odmitli scénar - odmitli s nim ale
pracovat v “pouze” femesiné podobé. Mozna Ze presné toto mé nakonec dovedlo
ke zminénému “dialogu s autorem”, nebo to, Ze jsem mél potrebu mluvit o
“divadelni dekonstrukci”. Stejné jako rezisér neni “autorskym rezisérem” jediné
pokud si sdm napiSe scénar bez predlohy nebo pokud pracuje néjakym
“autorskym procesem”, tak ani herec nemusi byt nutné nejdrive autorem, aby byl
“autorskym hercem.” Herec mize pracovat a hrat autorsky, i kdyZ nevymysli ono
“co jak proc¢”. Jde o to, jak autorsky pFistupuje k tvorbé at uz postavy, jevistni
existence nebo performance. A hlavné jde o to, jak autorsky hraje - protoze to je
ta hlavni plocha herce, to je to jeho uméni. Ne kdyz zkousi, ale kdyz hraje - v
tom pritomném okamziku divadelniho aktu. Uméni naplnit “pritomny okamzik” je
pro mne mnohem zésadnéjsi nez schopnost byt tviréi v de facto ne primarné
herecké/performacni oblasti jako je vymysleni konceptu nebo divadelniho klice.
Ostatné v tomto ohledu souhlasim s obecnym vymezenim myslenkové zakladny
KALDu kladouci dliraz na autorstvi, rozporoval bych ale jednostrannost ¢i

omezenost, s jakou je autorstvi vykladano.
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6.2 MANIFESTACNI HRAC A MANIFEST HRACSTVI

Manifestacni Hrac

Nejsem si jist, kdy mé poprvé napadlo, ze klicem k Dostojevskému Hradi je
pravé ono moje zaujeti “hracstvim.” Volba novely Hra¢ pro moji inscenaci v
divadle Husa na provazku vsSak byla velmi intuitivni - védél jsem dost jasné u
vétsiny postav, kdo je ma hrat. Inscenovani Hrace bylo v urcitych ohledech
symbolické - diky demontazi Vladimira Moravka jsem kone¢né mohl délat
celovelerni inscenaci. Zaroven Brno je koneckoncl mésto s “nejbrechtovit&jsi”
divadelni historii a v neposledni fadé je tu ten titul, ktery si pfimo zada byt az
“manifestem” teorie hracstvi.

Rozhodl jsem se tedy, ze hlavni postava (resp. jeji predstavitel) musi byt
vybaven moznostmi, jaké méli predstavitelé Huckleberryho Finna nebo
Ferdinanda Vanka dnes. Védél jsem, ze “Hrac” musi byt obdaren vybusnou
energii, schopnosti “tvorit hru” a také velmi dobre chapat (intelektudlné) kontext.
Vsadil jsem na herce Dalibora Buse a vsadil jsem velmi dobre.

Jedna vé&c samoziejmé& byla ptedstava zplsobu herectvi v inscenaci - musel jsem
ale dat dohromady jeji strukturu, text. V tomto ohledu jsem i po vSech
predchozich zkuSenostech opét hledal tézce. Mél jsem utkvélou predstavu, ze
inscenace “musi byt o kapitalismu” - ovSem nevédél jsem co presné vyslovit a
také jak to vyslovit, aby to inscenaci netahalo do agitky. A prestoze jsem zacinal
chapat principy a tedy i strukturalni problémy kapitalistické systému (jako je
nekonecna potreba zisku a tedy také mimo jiné nekonecna extrakce bohatstvi z
prirody a tim padem devastace ekosystému pramenici z vlastni logiky
kapitalismu), neumél jsem véci pojmenovat jednoduse. Poukazovani na kontext
kapitalismu v jednotlivych situacich, které inscenace z novely Cerpala, bylo obcas
kostrbaté. Tento problém nakonec vyresila ironicka slovni figura “ale tohle
predstaveni neni o kapitalismu”, pripadné “o lasce”. Samoziejmé se tim
poukazalo na to, Ze presné o tom ta situace je. “VSudypritomny” kapitalismus by
také posléze rozpoznan ve “vsudypritomném panu Astleym” - ovSem az do té

doby fungovala oznacena “hlavni zaporna postava”. Je to ovSem také hra s
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divakem, kterému se véci rikaji “naschval” oteviené, nebo naopak se hraje hra s
jeho ocekavanim - v tomto ohledu ji tedy hraje predevsim onen “Hrac".
Fascinovalo mé& mnoho motivl, v uréitém ohledu byla tato inscenace takova moje
dilna, ve které jsem zkousel a nakumuloval mnoho moznosti. Fascinovaly mé
napriklad “kureci motivy” - které vzesly z textu, kterym Dostojevského Alexej
ruletu a lidi ji hrajici pravé slovy “hrabou jak kurata”oznacuje. “Hrabavost” lidi
pak urcila spoustu dalsSich “metafor”, jako napriklad “Chicken game”, coz je hra z
teorie her, tzv. “na sraba”.

Je treba Fict, ze néjaké zviratko v podobé masky, objektu nebo kostymu se v
mych inscenacich objevuji pravidelné. Proc to tak je? To je teprve otazka!
Zasadni ovsem byl objev zminéného hesla “vSechnu moc imaginaci,” ¢i spis jeho
pochopeni, naplnéni, jak jsem se o ném zminil. VSechnu moc imaginaci, slova
ptitakdvajici a viibec umoZfiujici pfedstavu, ze jiny, lepsi svét je mozny, je pro
mne velky objev. Jen ta pfedstava, Ze se v&ci mUZou zmé&nit, Ze pfitomnost neni
budoucnosti, je veskrze pozitivni. Ostatné - také je to velké dobrodruzstvi.
Postava Alexeje, jeho povaha nebo chovani, také trochu odrazi vymezeni onoho
divadelniho hrace: Clovéka prekypujici energii, ktera Uplné “dupe”, vasnivy
pFistup k vécem, potouchlad podvratnost, blazniva radost az riskovani, k tomu
vSemu radostné ironické komentovani (radostné ve smyslu camusovské radostné
revolty). Alexej napriklad jednou scénou resi, jak na jevisti zobrazit ruletu.
Samoziejmé velmi “brechtovskou” parafrazi: Bertolt Brecht se ptal, je-li mozné
zobrazit svét na divadle. Ja jsem skromnéjsi, ptam se, jestli je mozné zobrazit

ruletu na divadle.”?3

V Hradi jsem ale také velmi védomeé pracoval se strukturou celé inscenace.
Nemdam na mysli ani tak dynamiku, spiS ze se proméni, “vyvine” charakter
inscenace. Prvni hodina z Hrace (moje do té doby nejdelSi inscenace - 2h20min s
pauzou) odpovidala prvni, dosti dlouhé ¢asti novely, kde se vlastné nic nedéje -
Alexej prijede ze sluzebni cesty k rodiné, ve které je domacim ucitelem, a
zjistuje, ze “poméry se zménily.” Divadelni hra¢ v tomto ohledu zjistuje svoje
moznosti, komentuje a nabourava, zverejiuje motivace a mozné interpretace.
Zmeénu prindsi prijezd babicky, ktera Alexejovi na urcitou dobu prebere
“hlavnaska.” Charakter inscenace se tim méni, nabira spad. Alexej se z pozice
odstupu dostava vice do viru déni, hraje vic spolu s ostatnimi - aby s koncem “la

I\\

babulinky” rozkliCoval “skutecné” poméry (nevytvaret o svéte metafory, ale spis

Cist svét jako metaforu - néco, co je tfeba “rozkli¢ovat”). Obzvlast pysny jsem

93 Haba podle Dostojevského: Hrag, scénér
121



pak na “ponor Hrace” do nezcizované, emocnéjsi a tedy “psychologicky
tradi¢néjsi” ¢asti. Polina, kterou celou dobu miluje, ho vytrhne ze sebeznicujici
nastolené drahy. Kdyz si radostné milostnym a neironizovanym songem reknou,
ze se miluji, taky mimochodem prijdou na to, Ze nemaji penize. V Dostojevského
novele ma v tu chvili Alexej jasny pocit, Ze ma jit hrat - tak i zde, Alexej jde hrat,
jedna se o hra¢sky monolog, kdy se “propadne do hry”(rozuméj rulety/pribéhu).
V jednu chvili najednou divédk misto neustélych vybucht radostné zcizovaného a
komentovaného divadla vidi “autentickou ¢inohru.” Je tfeba také Ffict, Ze jsem po
Daliborovi chtél, aby od zacatku lidi strhaval, aby se pohyboval na hranach a aby
se jednalo o fyzicky vykon - aby opravdu vSechno tlacil na hranu. A znovu
zopakuji, co divdka strhuje nebo mize strhavat misto tlaéenych “autentickych”
emoci je intenzivni hra¢ské nasazeni (které jde na hranu svych moznosti). V
Hradi se po sice strhujicim, ale “all the time” ironizujicim hracstvi, hraje uplné
klasicky, emocné, psychologicky - a najednou to po nalozi hracstvi strasné

funguje.
Manifest (teorie) Hracstvi

Byt to v celém textu zaznélo uz mnohokrat a na mnoho zpUsobd, pojdme si fict,
co si jeden urputny rezisér s hereckou zkusenosti mysli o tom, jaké by mélo byt
herectvi, nebo prinejmensim hracstvi jako specificky druh herectvi (nebo
antiherectvi). Co hracstvi napliuje? Jaky by hra¢ mél byt?

Hra¢ je tvlrce hry. Je umélcem, je autorem. Ale nemusi vymyslet, co hrat. Musi
umét hrat hru se skutecnosti, musi byt ochotny si pohravat s imitaci, musi umét
naplnit interpretaci.

Hra¢ ma byt “autenticky” v tom smyslu, Ze se nemdze schovdvat, ze se musi byt
ochoten vydavat vSanc. Musi umét strhavat ostatni, at jsou to spoluhradi nebo
divaci. Musi pracovat na zakladé dialogickych principQ, které se tak dobre daji
objevovat béhem dialogického jednani.

Musi umét umyslet text, musi umét pouzivat slova. Nema hrat “ledovou hru
rozumu,”%4 ale radostnou hru komplexniho projevu. To znamena, Ze emoce
nejsou potlaceny zcizenim, odstupem, demonstraci.

Nadhled neni odstup - hrac vi, ze je to jenom jako. To, Ze hraje ono “jenom
jako”, chape nikoli jako ddvod k falSovani, naopak chape, Ze celé hrani je umélé,
jako je celé divadlo umélé - a Ze od zacatku se zabyva fenoménem, ktery ma v

sobé néco bytostné groteskniho, absurdniho - ale nereaguje na to porazenecky,

94 H.Ch.Andersen: Snéhova kralovna
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ale s radostnou revoltou. Hrac¢ pouziva ironii, kterd je vzdycky sebeironii, v tom
smyslu, v jakém odrazi nesamoziejmost a nevaznost divadla jako hry, jako
fenoménu, ktery se vzdycky bude vyporadavat se svou rovinou imitace a
interpretace. Pouziva ironii, ktera neni posmésna, neni odsuzujici, neni
devalvujici. Je to ironie nadhledu.

Hrac¢ nadhledu sice dokaze hrat vabank, ale neni nezodpovédny - chape, ze ma
moc, chape, Ze soudast jeho moznosti je i manipulace. Divakim sice “nic
nedlui,” ale nemUze jimi nikdy opovrhovat. To souvisi s “vydanim se v§anc” - ze
schopnosti ze slabosti délat silu.

Hra¢ je objevny a objevujici, tviréi - ale nepotiebuje za kazdou cenu
improvizovat a délat véci “pokazdé nové” - dokaze si vystavét ne nutné svoji roli,
ale stopu, mapu. A dokdze znovu a znovu zivé napliiovat stalou strukturu.

Hrac vzdycky hraje celek. Nehraje na sebe, nehraje pro sebe. Proto se taky
nesnazi vyhrat zavody ve vtipnosti.

Hracstvi prosté neni nikdy hotové. Hracstvi, jak jsem naznacil, taky neni nutné
vazané jen na herectvi. Da se aplikovat na rezii a taky na zivot - to jsou ostatné
oblasti, s nimiz se néjak potykam. Jak jsem jiz pfiznal - umélecky vyzkum je bud’
osobni, nebo neni vibec. Hraéstvi obsahuje dynamiku, kterd broji proti ustrnuti.
A je to prosté taktika, jak tvorit.

DIALOGICKE JEDNANI

Zminil jsem, ze dialogické jednani je moznosti, jak se k hracstvi priblizit. O
dialogickém jednani se da najit mnoho informaci a text( - mozna ma ale prece
jen cenu docela ke konci zminit zakladni pravidla, resp. co zhruba fikdm na

zacatku ja osobné, pokud dialogické jednani vedu:

Jdeme délat dialogické jednani. Je to zvlastni disciplina, vyzaduje velkou
pozornost od vSech po celou dobu. Vyzaduje tzv. “prejicnou pozornost”, neni to
prostor pro odsuzovani, pomérovani, posmivani. Snahou ma byt vytvorit co
nejbezpecnéjsi prostredi, aby si ¢lovék vyzkousel, co chce. Aby si nebranil v
reakci.

Jeden z vas vzdycky pujde do prostoru, kde se bude snaZit jednat. Jednat ve
smyslu reakce na néjaky podnét, proto dialogické jednani. Princip, o ktery
usilujeme, je, jak tvorit ze sebe, jak jednat objevné. Cokoli si pfipravit dopredu
je nefunkéni - mzete to zkusit, ale ostatni to poznaji, protoze najednou to bude

méné prirozené. Budete “predstirat.”
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Podminkou je uskutecnit tzv. “verejnou samotu,” coz je, jak profesor Vyskocil
nikdy nezapomnél zminit, Stanislavského pojem. Prostor tedy neni vstupovat do
primého kontaktu (mluvy, dialogu, i jen ocniho kontaktu) s ostatnimi lidmi, ktefi
vas, jak pfipominam, sleduji s prejicnou pozornosti. Soustredit se mate na sebe s
védomim, ze vas nékdo sleduje, vidi.

Je velmi dobré vstupovat do prostoru a jednat v ném s energii, povolenost nic
dobrého neprinese. Ze zacatku se vam bude zdat, Ze nemate zadné podnéty.
Brzy ale uvidite, ze jich jsou mraky. Vase télo na situaci zareaguje, vas hlas na
situaci zareaguje, vas mozek na situaci zareaguje. Ptejte se sami sebe, nahlas
nebo pro sebe, co to znamena. Neukazujte nam to, nehrajete - objevujte to,
jednejte. Komentujte, ale nezastavte se u toho, navazte dal, pokracujte.

Zjistite pravdépodobné spoustu véci - tfeba ze jste vtipni, kdyz se nebudete
snazit byt vtipni. Ze “to” funguje, nebo ne, poznate brzy sami.

Poznate krec, poznate, ze se bojite néco udélat.

Dialogické jednani nejsou zadné zavody. Nékomu se dafi objevovat, jak to
funguje, rychleji, nékomu pomaleji. Nejde o vysledek, jde o proces. Proces, ktery
uci brat ze sebe, vnimat a zpracovavat impulsy, vydavat je védomeg, ale
nevykonstruované. Ve vysledku reagovat sami na sebe, na partnera

(spoluhrace), na divaka.

Pedagogika hracstvi?

Nastinil jsem, ze dialogické jednani povazuji za velmi pfinosny prvek mozné
“pedagogiky hracstvi”. Bezesporu je to velmi funkcni cviceni pro jakéhokoli herce.
Zaroven neni od véci, ze je prinosnéjsi pro herce, ktefi jiz maji néco za sebou,
jak tvrdil M. Krobot. Ma to logiku - herec, ktery ma jisté zkusenosti, si
dialogickym jednanim rozbofi moznou pocatecni rutinu, dialogické jednani ho
znovu vrati k objevovani impulsim, “vykoleji” ze stereotypu.

Jako vitanou zkusenost jsem pak hned zkraje uved| dvé oblasti, které formovaly
mne - ve zkratce ono outdoorové divadla a divadlo “na hrané” komunikace s
divakem. Prvni vede ven z umélého prostredi prostoru uréeného k divadelni
aktivité a nuti hrajiciho tvirce objevovat zakladni podminky divadelnosti. Doslova
nemUze spoléhat na “magii” stvoritelnou divadelnimi kouzly a ¢ary - ale na
druhou stranu tim i mdZe pochopit, jak silnym doplfikem svétla, koufostroje a
nabasované bedny miZou byt. V herecké roviné pak brani “schovavani se za
roli.” Pro hracstvi je to také silny impuls pracovat s intenzitou, ktera musi
prekonavat nehostinnost venkovni produkce. Druhé zminéné divadlo je skvélym

prostfedkem k osahavani prostfedkl komunikace. Vyzkou$et si provokaci,
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napinani moznosti, poznat hranice, kam lze zajit - to vée je velmi dulezité. Je
ovsem tfeba fict, Ze to neni cesta pro kazdého.

To vSe samo o sobé jsou jen castecné moznosti. Jsem presvédcen, Ze néco jako
“zakladni ¢inoherni vycvik” by mél kazdy adept hracstvi zazit. Dodavam, ze bych
mnohem vice uvital pfitomnost tradice ¢inoherniho herectvi, ktera prosla zivéjsi a
intenzivni reformaci na zakladé brechtovskych principt. A je tu také skutecnost,
Ze jedna véc je c¢inoherni interpretativni herectvi a druha véc je prace s textem.
Tzv. alterna tenduje k tomu, brat text jako “Cinoherni”. Od “textu” a jeho “¢teni”
je to uz jen kousek k néjakému kritickému se vztahovani ke skutecnosti, k
politickému presahu, vnimani svéta - pokud textem myslime jakykoli text,

jakoukoli strukturu, ke které pristupujeme a “kriticky ji ¢teme”.

V téchto poslednich ohledech bych také byl kriticky ke Katedre alternativniho a
loutkového divadla. Se zajmem jsem si napfiklad precetl oficidlni dokument
KALD, “metodickou prirucku pro vyuku alternativniho a loutkového divadla” s
nazvem Stabilita v pohybu. Prestoze se hlasi k vyuce zalozené na
demokratickych principech a pfedevsim nehierarchi¢nosti, viibec nereflektuje,
odkud tyto principy pochazeji - z levicovych hnuti, predevsim téch
autonomistickych a ddsledné antiautoritafskych. Pfiru¢ka v tomto ohledu zmini
“nutnost etiky”, privlastek politicky, ale na své vyjimecné uvedeni v textu dlouho
vyckava. Myslim, ze v tomto ohledu podivna apoliticnost dnes nedava smysl -
drzi tuto skolu od redlného svéta, vytvari vlastni odtrzeny svét. Jako
problematicky pak vidim i pfehnany ddraz na mnohost - Ize samoziejmé zminit
rlizné postupy a divadelni druhy, zanry atd. - moc ale nevidim ochotu alespor
tendovat k néjakému zakladu, na zakladé kterého pak Ize rozmanitost vyzkouset.
A pak jsem zminil obsesi novosti a “autorstvim” - a znovu zopakuji, nic proti
objevnosti a dislednym trvanim na tvorbé a procesu, jen jsem presvédéeny o
tom, Ze obsesivni ddraz na proces ddvd zapomenout na to, e ndm uméni o néco
jde. Ze nejde jenom o vytrysky tvirdi energie. Ve vysledku se tzv. “alterna”
vénuje formalnim vécem, zplsoblm komunikace - ale je vyprazdnénd, co se
komunikovaného obsahu tyce. Prfitom pojem “alternativnost” Ize vykladat i
nestandardné - tedy alternativné. MJj navrh “alternativy alternativy” je tedy
divadlo, které pouziva rzné cesty, procesy, formy a komunikace, ale také se
tyka alternativniho svéta, nebo spis alternativ dnesniho svéta. Musime si prosté
predstavit, e neZijeme v nejlep&im z moZnych svétd. J4 osobné si pfedstavuju
alternativni divadlo takhle - a osobni je preci poltické. Takze: vSechnu moc

imaginaci!
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7 EPILOG

Co fici zavérem? Ctenar, ktery doletl az sem, se setkal s mnoha pochybnostmi.
Tykaly se samotné snahy o definici hracstvi ¢i potfeby takové definice, tykaly se
pojmu “alternativniho divadla” ¢i samotného déleni divadla na druhy.
Samozrejmé taky s témi pochybami, které se tykaji smyslu divadla a jeho
plsobnosti. M& smysl| délat divadlo v dne&ni dobé&, kdy probihad “masivni
digitalizace vSseho”? Ma smysl délat divadlo v tvari tvar hrozbé klimatické zmény?
Ma smysl délat divadlo, jehoz kriti¢nost je obratem zneuzita logikou dobového
svétosystému, kterd hldsa: “vidite, svoboda je zaru¢ena, protoZze se mdZze mluvit

o ¢emkoli, nechtéjte alternativy, protoze ty vedou k nesvobodé”.

Jsou to otazky politické povahy - a tato prace dala jasné najevo, ze uméni neni
mozné délat v néjaké apolitické bubling, ze i samo “hracstvi” je a vzdy bude
spojené s politi¢énem. Zazivdm mnoho okamzik{, kdy si fikdm dost - nemUdZu se
tady zabyvat divadlem, kdyz venku hofi svét. Pak jsou taky okamziky, kdy si
dokazu Fict - jsou urcité velké ukoly této doby, jestli ale chci k nééemu dobrému
prispét, pak je nejlepsi, kdyz tim, co je mi vlastni, co umim - tedy divadlem. A

tim prispivat k tomu, co za dobré povazuji.

Mozna také, Ze tim jen balamutim sam sebe. Mozna je to alibisticky postup -
délat divadlo, které zohlednuje, zapojuje, nebo zkratka néjak mluvi a palcivych
problémech dneska, “vyklada svét jako metaforu,” mozna je to jen pohodinost -
neochota si “opravdu zcizujicim zplsobem” pfipustit, Ze jako lidstvo se

nachazime v situaci pomalu se vafrici zaby a neni ¢as na dlouhodoba feseni.

Je snadné se citit jako v pasti. V pasti logiky pozdniho kapitalismu. Co bych asi
tak délal jiného nez divadlo? Nic jiného tak dobfe neumim - je to koneckonc(
moje Zivobyti. Umé&lec musi tvofit nejen pro krasu, ale i kvili obZivé, i kdyZ neni
z ¢eho brat. Doufam, ze pokud nastane okamzik, kdy bych pokracoval v draze

divadelniho tvlrce jen pro obZivu, pozndm ho a dokadZu se vzepfit.
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Mam stdle na paméti onu sisyfovskou radostnou revoltu, mam stale na paméti
radost z tvorby, z vyresenych tézkosti, z objevovani moznosti, naplnéného
odhodlani. To je ve vysledku moje hlavni definice hracstvi - odhodlani zit i v
nejabsurdnéjsSim sevreni, v pokud mozno radostné revolté, nezavirat oci pred

O ,s 7wy 7 V. v V7
zvuli a nasilim, nevzdavat se a snazit se svet posouvat k lepsimu.

Tvorit je ostatné vzdycky lepsi nez nicit.

127



6 POUZITA LITERATURA

T. Adorno: Zargon autenticity; Academia, Praha 2015

R. Barthes: Sade, Fourier, Loyola, Dokoran 2005

B.Brecht: Myslenky, Ceskoslovensky spisovatel, Praha 1958
P.Brook: Prazdny prostor, Panorama 1988

A. Camus: Mytus o Sisyfovi, Garamond 2015

G. Debord: Spolec¢nost spektaklu. Praha: Intu. 2007.
D.Diderot: Herecky paradox, Votobia 1997

F.M. Dostojevskij: Hrac, Praha 1963

U.Eco: Skeptikové a tésitelé, Praha Argo 2007

Fisher, Mark: Kapitalisticky realismus, Rybka Publishers 2010
Fukuyama, Francis: Konec dé&jin a posledni ¢lovék, Rybka Publishers 2002
D.Graeber: Fragmenty anarchistické antropologie, tranzit 2012

Jan Grossman: Texty o divadle 2; Prazska scéna; Praha 2000
M.Haba: Ferdinande! /scénar/

M.Haba: Predstirani, magisterska prace, AMU 2013

Jan Hyvnar: Herec v modernim divadle; Prazska scéna; Jihlava 2000

H. Ibsen: Nepfritel lidu, B.Sfinx Janda, Praha 1929
Hans-Thies Lehmann: Postdramatické divadlo; Divadelny Ustav; Bratislava 2007

F.Malzacher (ed.): Not just a mirror — Looking for the political theatre of today,

House on Fire, 2015
K.R.Popper: Oteviena spolecnost a jeji nepratelé, OIKOYMNH, Praha 2011

A. Rimbaud: J4 je nékdo jiny, Ceskoslovensky spisovatel 1962

S.éviéek: jednou jako tragédie, podoruhé jako fraska
S. Zizek: Nepolapitelny subjekt, LubosS Marek - 3K, 2007

Kolektiv autorti: Wirkungsmachine Schauspieler - Vom Menschendarstellung

zum multifunktionalen Spielmacher/ subTexte 06/ Alexander Verlag Berlin 2007

128



Odkazy:
https://beruhmte-zitate.de/autoren/heiner-muller,
http://nadivadlo.blogspot.com/2018/09/svejda-opletal-divadlo-na-cucky.html

http://www.nekultura.cz/divadlo-recenze/nepritel-lidu-ve-stavovskem-
divadle.html
https://www.divadelni-noviny.cz/neonacisticky-nepritel?

fbclid=IWAROMtkSWg4pNG_AIZxglbHUrKngtuelQY44kLwWIEroW7pAtsC0j8_Y2sMS
A

129


https://beruhmte-zitate.de/autoren/heiner-muller/
http://nadivadlo.blogspot.com/2018/09/svejda-opletal-divadlo-na-cucky.html
http://www.nekultura.cz/divadlo-recenze/nepritel-lidu-ve-stavovskem-divadle.html
http://www.nekultura.cz/divadlo-recenze/nepritel-lidu-ve-stavovskem-divadle.html
https://www.divadelni-noviny.cz/neonacisticky-nepritel?fbclid=IwAR0mtkSWg4pNG_AlZxgJbHUrKngtueJQY44kLwIEroW7pAtsC0j8_Y2sMSA
https://www.divadelni-noviny.cz/neonacisticky-nepritel?fbclid=IwAR0mtkSWg4pNG_AlZxgJbHUrKngtueJQY44kLwIEroW7pAtsC0j8_Y2sMSA
https://www.divadelni-noviny.cz/neonacisticky-nepritel?fbclid=IwAR0mtkSWg4pNG_AlZxgJbHUrKngtueJQY44kLwIEroW7pAtsC0j8_Y2sMSA
https://www.divadelni-noviny.cz/neonacisticky-nepritel?fbclid=IwAR0mtkSWg4pNG_AlZxgJbHUrKngtueJQY44kLwIEroW7pAtsC0j8_Y2sMSA

7 PRILOHY

7.1
Politics, self-irony and estrangement commentary in the theatre,

demonstrated by the Lachende Bestien Company productions

Konferencni prispévek k tématu politického divadla (v anglictiné)

Dear collegues, ladies and gentlemen...

When I answer the question, what kind of theatre the Lachende Bestien theatre
company does, I usually answer "political theatre". Thinking about the form is
not our first concern. On the other side - as for political theatre, in my opinion
every theatre “is political. If you think about theatre as about a social
phenomenon, a part of public life, you cannot say: I do apolitical theatre. If
someone "produces" some nice theatrical production with dance, songs and lot of
fun without any message or statement, still it is political. Because the secondary
message of this production is: everything is ok, everything is how it should be -
of course, there are some troubles in the world, but it s normal, you need also
fun&relaxation, so enjoy this attitude, consume it now happily, don "t worry
about the rest. That is also a message — maybe not conscious, but it “s also
typical for the post-commun ist geog raphical area, where the trust in capitalism
as the only opportunity is still strong, where the idea of the "end of history" is
strongly present in public discourse, and where/when the word "ideology" is a
dirty word. I disagree that today you can be non-ideological, especially in art.

And that is the reason, why I consciously relate to the political theatre.

On other side: with the concept of political theatre today, we have to speak
about the meaning and effectiveness of the political message or statement in
theatre today. If we are honest, we see that just a small percentage of society
cares about art or theatre. And if you select from this small percentage people
who visit let “s say rather theatre buildings than theatre for entertainment and
fun&relaxation, all who are going to pretend some "cultural spending of time",
then the rest is really just a minority (let"s say an élitist minority). And now

what — now you give them, like an artist-intelectual-élitist, THE MESSAEGE - or -
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THE STATEMENT about the world, life or capitalism, whatever you want, just
political, serious and valuable. You give them, to the audience, your statement
about the world - and propably you do it for an audience which is very well
educated in politics, which is o riented in contemporary situation. This audience
is propably open-minded and without prejudices, so it less or more agrees with
your theatrical statement and you cannot surprise it. Because it is an élitist
audience. Let s say: ,What a paradox!“...as says the Brewmaster in the well-

known short play Audience by Vaclav Havel.

If you want to make a political statement, you propably get into a paradoxical
situation when you speak about the same subject or phenomenon that the
audience well knows. Then you ask yourself: does it make sense to make a
metaphor of this subject/phenomenon, or does it make sense trying to find some
other way, how to communicate with this (propably élitist) audience? Of course -
because "theatre is communication", how the well-known phrase says, you will
try the way how to speak differently, not just "depict" the reality, not just do the
picture of reality (of course, the theatre is also an act or an art of

representation).

By the way, these two approaches correspond to the theory of (political) theatre
in divided Europe in the second half of the 20t century, described by Florian
Malzacher in his theatrical-theory collection called Not Just a Mirror (Looking for
the Political Theatre of Today). I quote: "In the east, it was a game with hidden
messages, in the west open provocations were an important part of the
repertoire, and audiences slamming the door while leaving was a rule rather than
an exception". So - two ways - on one side, attempts to smuggle a "secret
metaphor" to the piece, on the other, side artists with the gift of free speech
were trying to provoke, trying to find a different way of communication when the
"metaphor" was redundant.

Next thing is the "statement-thing", at this moment it is good to remeber
Theodor Adorno “s Jargon of Authenticity: when Adorno describes the term
"statement”, he uses these words: "Statement thus wants to make believe that
the existence of speaker has communicated itself simultaneously with his subject
matter and has given the latter itself dignity. The jargon makes it seem, that
without this surplus of the speaker the speech would already be inauthentic..." In
othe words, it is the problem of "seriousness" or gravity. When facing serious

problems of the world, you need to speak about them, but actually the
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seriousness is a trap. You probably fall in this trap when you don "t realize that
you are not solving the problems, but you are just speaking about them
theatrically, that you just depict reality and you propably do it for people who are
on your side (élitist audience). So if you don "t want to fall in that trap — or let’s
say - into the theatrical jargon of authenticity, you are looking for methods.

My specific way is to work with irony, especially self-irony, and connected to it, is
the special Czech term "nadhled", literally translated into English like "a view
above something", or approximately as ,detachment".

Working with (self)irony is the concrete finding coming from the experience of
trying to do political theatre, trying to make a political "statement" on stage
while aware of the limited range of political theatre for — let "s say — an"élitist
audience"in our social bubble, in our comfort zone of élites.

The other way to work with irony and self-irony comes from formal problems of
theatre. The dominant form of the European theatre is "drama theatre", still after
all theatrical reforms, after refinement of postdramatic theatre, after Bertolt
Brecht and after Hans Thise-Lehman "s and Erika Fischer Lichte "s theories -still it
"s the dominant form and it shaped our perception of theatre. So one of the
reasons why I feel the necesitty to ironize in theatre is, that the essence of the
nature of theatre is PRETENCE. This phenomenon of pretence is the starting
point for thinking about theatre. It is the paradox of theatre: On one side - the
essence of theatre is pretending, on the other side it wants to be true/ truthful.
Somehow I have to remember Heiner Miiller 's well known sentence: "Kunst is
dazu da, die Wirklichkeit zu reinhindern" ("Art -or theatre - is designed to
prevent reality")

What I have to say - I realize, that it is simple to disagree, that it "s possible to
do theatre differently (let’s say in all postdramatic forms) and that my spech
just confirms, that clasical "drama" theatre is dead, that it should end and be
replaced by new forms of theatre. Because there are many ways how to
communicate, how to undertake a theatrical dialogue between people. You can
choose documentary theatre, you can focus on different ways of communication
- in the sense of a different quality of perception, or you can think about theatre

more in the context of a community activity.

Actually I have dealt with all these ways or let “s say forms, but still I feel great
attraction for typical Central European theatre culture of theatres with
repertories, ensambles and comprehensive dramaturgy. One of the best ways

how to fulfill this concept or tradition is the old Castorf s Volksblihne am Rosa-
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Luxemburg-Platz. Let "s say - not a single production there was strictly classical
"drama" theatre (in German "schauspieltheater"). Because of the process -
usually it wasn "t an interpretation of a dramatical text, nor because of result: in
Castorf s pieces for example, sometimes the audience sees up to ninety percent
of time a life-played video, but the main reason is completely non-psychological
and ultimately intensive playership at the limit of human possibilities. But it still
is the theater, which is based on words, and somehow, there are characters, but
not played psychologically - they are used like signs.

But let "s say - better than ,drama theatre“we should call this style the "text
theatre" (in German: "Sprachtheater").

Also, you can call the creation of old Castorf’s Volksblihne post-Brechtian
theatre or theatre with a strong influence of Brechtian legacy, especially of what
you can call "episches Theater" — epic theatre or better as Brecht later himself
corrected it :"dialectic theatre". And let s presume that everybody in the
audience knows what it means.

For me, one of the strongest inspirations from Volksblihne were the productions
of René Pollesch, whose pieces are strongly influenced by Brecht. Actors or
performers on stage don 't play characters, they somehow rather play a game of
playing characters, but primaly they are speakers, speakers of the statement,
when the weight of seriousness is disturbed by self-irony. As you go along - it is
amazing that in this type of production actors/performers are able to play
content (or topic) and comment it simultaneously (contrary to classical Brechtian

commentary).

And NOW! Let’s come to the main subject of this speech: Lachende Bestien
theatre company productions. The first production is called Ferdinand! This piece
was - let s say - a specific attempt how to do political theatre with the
awareness of statement-limits and an élitist-audience and with an ambition to
speak diffirently than the classical - metaphors using - narration does, how to do
political theatre, but not just a satirical piece, topical just for few days.

The Ferdinand! production is based on Vaclav Havel “s short play Audience from
nineteen-seventies, where the alter-ego of the author - the character’s name is
Ferdinand Vanék - is a dissident, inconvenient for the regime, who has to work in
a small-town brewery. And there he has conversations with the Brewmaster -
that is, he participates in a dialogue with the Brewmaster. The structure of the
Lachende Bestien production called Ferdinand! is based on the idea that this

character today, the so-called "Ferdinand Vanék Today as a concept" does not
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meet the Brewmaster (today), unlike Ferdinand Vanék then. So I quote from this

play:

"Ferdinand Vanék Today

that is, the artist-intellectual today

the intellectual in the public arena today

the representative of the élites today

simply can’t meet the Brewmaster today

the representative of the masses today

presumably the representative of the masses

perhaps maybe the masses

it’s certainly not for sure

in a nutshell, the Vanék of the elites and the Brewmaster of the masses

- don’t meet!

Ferdinand Vanék Today

therefore logically

feels powerless

in his monologue

which is a monologue

and logically not a dialogue

because there’s no Brewmaster

this is not about the clash of two identities
but about the crisis of identity itself
as would be written by Vaclav Havel
who is not the main character

the main character is Ferdinand Vanék
who usually says thank you

or hmm

or nothing at all”

How you can see, the performance and the text itself are not based on a classical
narrative approach, but rather on a “discursive”, one might say “Polleschesque”
narrative style. It is a monologue because “Ferdinand Vanék Today does not
meet his Brewmaster, unlike Ferdinand Vanék then.”

The text of Ferdinand! is the starting point for a “politicizing” performance which

focuses on topics “that have been hanging in the air” like the growing rift
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between the élites and the masses, post-truth, (not) coming to terms with
(post)communism, or, through the prism of Havel’s “legacy”, how to live “a life in
truth” in today’s world, a world so different from the one in which Havel wrote
The Power of the Powerless. At the same time, it must be said that the simple
guestion of how to speak about these topics, or the directly expressed
powerlessness regarding the efficacy of their public expression, are building
blocks in the structure of both the text and the staging. The script also contains
lyrics to songs that are to provide the viewer with some emotion at just the right
moment, as is stated in the play itself. The relationship with the audience is a
central theme here, to use the hackneyed phrase “theatre is communication”.

III

Similarly, the “artist-intellectual” is a central topic - in a self-ironizing gesture,
the text/performance forgoes the mere description of reality or its metaphors,
and with humility and humor simply “shits in its own nest”.

The next project of the Lachende Bestien theatre company is based on Brecht,
specifically on his play “The Good Person of Sezuan”. Lachende Bestien had
worked with the Brecht s text as co-authors, with accent on themes of feminism,
love&capitalism and Havel 's term “life in truth” today. Unlike Ferdinand!,
Sezuan follows a more classical narration, but uses significantly Brecht’s central
concept - the Verfremdungseffekt — the estrangement effect, formerly called
“distancing” or “alienation” effect. The clasical narration is gradually disrupted,
but not all of it — and it iss related to Brecht s theoretical essay called “Is It
Possible to Depict the Contemporary World on Stage?” If you did not read this
text, Brecht s answer to this question is: “Yes, it is possible, but only if it is the
world which you can change.” Of course — maybe it is naive, but let "s try — to be
cynical perhaps really doesn "t change anything, but at least irony and self-irony
could help us to work on it, although we know how limited our possibilities are,
how limited is the way of the theatre. Self-irony and the estrangement effect
help us to have some “detachment”, but without falling into total cynicism or
opposite naiveté or naive seriousness, they help us to not to pretend - on stage
or in real life. So let me end my presentation quoting from Ferdinand! (it is a
quote taken from Havel 's Audience): “Don 't be depressed, don "t be sad” and
“Promise, you won "t throw in the towel on this one”. Anyway, the last words
from Sezuan are by Ludwig Wittgenstein: What we cannot speak about, we must
pass over in silence.”

Thank you for attention
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PODEKOVANI

Dékuji prof.Klimovi za trpélivost a doc.Krobotovi za ochotu.

Za podporu dékuji Dané Habové a Simoné Haba Zmrzlé.
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