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Abstrakt

Predkladana dizertacna praca sa pokusa o definiciu mechanizmov, sledovanie
tras a popis konkrétnych prvkov prenosu inSpiracie medzi dvomi vyznamnymi
nezavislymi divadelnymi skupinami — od zdroja, danskeho Odin Teatret,

k prijimatefovi, Ceskému Divadlu Continuo. Vyuzivajuc poznatky mladého vedného
odboru memetika o mémoch — prvkoch kulturnej nakazy — dokazuje, Ze obe divadla
nielenze patria k jednému Specifickému prudu divadelnych skupin, no prenos tu
vytvoril hlboky, nenahodny a dobre pozorovatelny vztah manifestujuci sa notoricky
sa opakujucimi znakmi.

V jednotlivych kapitolach sa praca zameriava na komparaciu podobnych
a rozdielnych ¢t oboch divadiel vzhfadom na ich predkov, filozofiu, charakter Zivota
skupiny (nezavislost' a slobodu, miesto, budovu, hodnoty skupiny, rozsah aktivit
atd.), inscenacnu tvorbu (v oblasti tréningu, fyzikality, herectva, rézie a dramaturgie
repertoarovych a nerepertoarovych inscenacii, atd.), vyskum, pedagogiku a ich
potomkov. Profil Divadla Continuo, ktorému je v praci venovany vacsi priestor, je
doplneny popisom a dokumentaciou skusobnych procesov jeho dvoch inscenacii
a ich vysledkami — repertoarovym predstavenim Betwixt and Between z roku 2021
and nerepertoarovym letnym site-specific projektom Ostrovy z roku 2020.

Praca bola vypracovana na zaklade niekolkorocného vyskumu, ktory
pozostaval zo Studia textovych a audio-vizualnych materialov, no aj osobnych a

praktickych skusenosti autora s obomi skupinami.



Abstract

This dissertation seeks to define the mechanisms, to trace the trajectories and
to describe specific components of the transmission of inspiration between two
significant independent theatre groups — the source, the Danish Odin Teatret, and
the receiver, the Czech Continuo Theatre. Using insights from a new discipline called
‘memetics’, which deals with memes — the elements of cultural contagion — it
demonstrates that both theatres not only belong to the same strand of theatre groups
but that the transmission of inspiration between them has led to a deep, non-random
and well-observable relationship, manifested by consistently recurring components.

The dissertation’s individual chapters focus on comparing convergent and
divergent traits between the two theatres in relation to their ancestors, underlying
philosophies, group life characteristics (e.g. independence and freedom, place,
physical venue, shared values, and range of activities), creative theatrical output (in
the areas of training, physicality, acting, directing and dramaturgy of the repertoire
and non-repertoire shows, etc.), research, pedagogy and their descendants. The
Continuo Theatre's profile, which receives more attention in the thesis, is
supplemented by a description and documentation of the rehearsing processes
behind its two performances and their outcomes — the repertoire show titled Betwixt
and Between (2021) and a non-repertoire show titled The Islands (2020).

The research underlying the dissertation took several years and consisted of
an analysis of textual and audio-visual materials along with author's personal and

practical experiences with both groups.
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1.  Uvod

Pocas rokov svojho doktorandského Studia som mal to Stastie, Ze som priSiel
do kontaktu s viacerymi typmi divadelnych fenoménov, jazykov a projektov, a to v
ulohe pozorovatela, Studenta alebo aj spolutvorcu. Reflexia mnohych ma laka, stali
by za analyzu uz len preto, aby som sa so skusenostami a impulzmi z nich sam
vyrovnal a vyvodil si zavery pre svoju buducu pracu. Mnohé z nich by zarover mohli
byt sformulované ako témy dizertaCnej prace. Zbezne tu vymenujem aspon
najzaujimavejsie:

- Dejiny a mechanizmy interkulturneho divadla, a teda strety, prelinanie
a zdomacnené vypozi¢ky prvkov medzi divadelnymi praxami rozli€nych kultur.
Napriklad fenomén dionyzii v starogréckom divadle, pévodne pochadzajucich z
blizkeho vychodu', Mejercholove, Brechtove a Grotowského vypozicky z ¢inskeho
divadla alebo dnesné pokusy o avantgardné a experimentalne predstavenia podla
europskeho vzoru v Malajzii;

- Autorské divadlo vyuzivajuce spojenie videa a babkového divadia.

S rezisérom Zoranom Petrovicom som v slovinskych divadlach ako dramaturg
pripravil sériu takychto predstaveni. V nezavislom divadle Moment v Maribore to boli
Bum! (2016), Viktorija 2.0 (2016), Via Matti (2017) a Stardust (2017), v Babkovom
divadle v Maribore to boli Cisarové nové Saty (2020) a v Slovinskom narodnom
divadle v Novej Gorici Galileo (2020).

- Sucasné podoby ozZivenia kocovného divadla v ¢eskych krajinach. S
Mariannou Stranskou sme vytvorili dve inscenécie divadla Zebfiriék kodujuceho po
dve leta (Kill Tyl v roku 2015 a BarRock v roku 2016) dediny aj mesta v Plzefiskom
kraji.

- Divadlo etnickej minority v globalizovanom svete. V Divadle Alexandra
Duchnovica v PreSove, v jedinom profesionalnom ¢inohernom rusinskom divadle na
svete, som s rezisérom Branom Mazuchom ako dramaturg inscenoval Camusom
dramatizovanych Dostojevského Posadnutych (2016) a avantgardného Jarryho Krala
Ubu (2017).

' SAVARESE, Nicola. Eurasian Theatre: drama and performance between east and west
from classical antiquity to the present. Holstebro, Malta, Wroclaw: Icarus Publishing
Enterprise, New York, London: Routledge, 2010, s. 18.
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- Premena smerovania divadelného Studia Farma v jeskyni. Viedol som tu
vyskum k predstaveniu Informatofi (2013), ktorym divadlo zaCalo hfadat’ svoje nové
smerovanie — od jazyka fyzického divadla, ako ho pozname z Teatra Laboratorium,
Odin Teatretu a Gardzienic k jazyku su€asného tane¢ného divadla v Style prace
Tanzteatru Wuppertal Piny Bausch, britského DV8 a gréckeho choreografa Dimitrisa
Papaioannoua.

- Babkoveé divadlo ako prakticky nastroj osobnej, komunitnej a spolocenskej
zmeny v kontextoch arabského kulturneho priestoru. S palestinskym babkarom
Husamom Abedom a jeho timom som pracoval nielen na socialne divadelnom
projekte s mladezou z uteCeneckého tabora Baga'a v Jordansku (Snivaj po svojom,
rézia Brano Mazuch, 2018), no aj v jeho vlastnom nezavislom Babkovom divadle
Dafa som mu ako dramaturg pomahal vytvorit niekolko predstaveni, v ktorych
dominovala autobiograficka dokumentarnost’ (napr. silné zameranie sa na
palestinsku otazku) a vyuzivanie babok. Slo napr. o Hladky Zivot / The Smooth Life
(2014) a Vojnotvorcu / Warmaker (premiéra planovana na rok 2021).

- Monodrama ako ekonomicka nutnost’ a osobna potreba. Oproti
predstaveniam s viacerymi hercami bolo prave monodram za posledné roky v moje;j
praci nepomerne viac. Zda sa, ze so6la sa stali obfubenou javiskovou formou
sucasného nezavislého divadla, a to z ekonomickych ako aj psychologickych
dovodov, kvéli tuzbe dnesSnych mladych hercov po tvorivom, javiskovom a
mentalnom priestore. Tato tuzba je parafrazou reality dneSnej generacie “singles”,
ludi Zijucich bez partnera. Relevantné by boli napr. slovinské predstavenia
O chlapcovi a tuc¢niakovi (2015), Bum! (2016) a Via Matti (2017) alebo slovensky
Dusseldorf (2018) vytvoreny v spolupraci s hercom Tomasom Mischurom.

- Kriza muzskej identity v suc¢asnom divadle. Nepritomny a chybajuci otec
a nasledne chybujuci syn v dneSnom svete bola témou podozrivo vysokého poctu
inscenacii, na ktorych som mal moznost’ pracovat, napr. Hladky Zivot / The Smooth
Life (2014) vytvoreny s Husamom Abedom, Diisseldorf (2018) s Tomasom
Mischurom alebo Uték (2019) v $tudiu DamUza s reZisérkou Katarinou Vrbovou.

- Polyamoria alebo promiskuitny dramaturg. Vo svojej praxi som v ostatnych
rokoch pracoval s niekolkymi rezisérmi — s Pavlom Stouragom, Brafiom Mazichom,
Zoranom PetroviCom, Juliou Razusovou, Monikou Kovacovou, Mariannou Stranskou
a dalSimi. Vztah s kazdym z nich bol velmi odliSny, kazdy preferoval iny zastoj
a napln prace dramaturga, inu estetiku a metody tvorby. V mojom pracovnom Zivote

sa teda pravidelne vynarala nutnost’ akejsi nazorovej promiskuity a potreba vyznavat
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mnohé typy divadelnej prace, ktoré si vzajomne Casto odporovali. Pre intimitu
tvorivého procesu a blizky vztah s mnohymi z tychto rezisérov by som metaforicky
mohol hovorit’ aj o niekolkych partnerskych ¢i mileneckym vztahoch subezne

existujucich v mojom zivote.

Tieto témy, pre mna osobne akokolvek podnetné, ustupili do uzadia pred
zd'aleka najpodstatnejSou. Opisom podobnosti a rozdielov v Zivote a tvorbe Odin
Teatretu a Divadla Continuo, ktory je ustrednou témou tejto prace, som citil potrebu
zaoberat sa vyrazne najviac. D6vodom bola moja silna osobna preferencia, Ci lepSie
povedané fascinacia typom divadla, ktorému sa venuju. Napriek popularite misie,
ktorej Odin a vlastne uz aj Continuo zasvatili celé dekady, su vo svojej tvorbe, ako aj
v spbésobe svojho Zivota tieto subory stale vefmi ojedinelé, jedinecné. Zanietenie,
totalna odovzdanost' vlastnej divadelnej vizii za hranicami toho, Co bezne pokladame
za zdravé a prijatelné, schopnost vytvorit' si pre tuto viziu ¢as, miesto a moznosti,
rovnako ako ich nikdy sa nekonciaci boj o holu existenciu a predovsetkym,
samozrejme, ich samotné inscenacie su zdrojom inSpiracie pre desiatky suborov na
svete.

Osobne ma v nich azda najviac uchvacuje spojenie starého a nového,
primitivneho a novoobjaveného, kodifikovaného a autorského a z toho prirodzene
plynuce napatie. To, Ze denne mbzem byt svedkom niecoho, €o je zaroven prastaré
a zakodovaneé v ludskej DNA, no stale zivé a plné energie. Prave pred tymto
zazrakom zostavam znova a znova v nemom uzase.

Je zrejmé, ze medzi Odinom a Continuom existuje vztah. Su to sice rozdielne
divadla pracujuce v dvoch rozdielnych kontextoch a skladajuce sa z €lenov, ktori su
samostatnymi umeleckymi osobnostami. Zaroven je ale zrejmé, ze su si velmi, az
podozrivo podobné. V tejto praci chcem popisat niekolko manifestacii, paralel a
trecich pléch ktoré pokladam za klucové jednak vo vztahu medzi Odinom a
Continuom a prave tak v procese mimovolného, zamerného, mozno nechceného,
podvedomého, nezelaného, €i dokonca popretého odovzdania odkazu jednej
institucie druhej. Sirenie odkazov a in3piracii sa pochopitelne deje vo svete divadla
neustale. Mna zaujima konkrétne to, ktoré sa odohralo medzi Odinom a Continuom
prave preto, Ze prejavy tohto fenoménu su na ich priklade dobre viditelné. Dal$im,
vysostne osobnym dévodom je, Ze ma potreba dozvediet sa o tomto prenose
prenasledovala bez prestania niekolko rokov. Obe divadla su neinstitucionalne. Ich

zakladatelia si ich vytvorili sami a nemuseli nasledovat' nijaky predpisany
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organizacny ekonomicky Ci esteticky vzor. Nemuseli, no mohli. Prave vzorce, ktoré
nemuseli byt, ale tu su pritomné, su v pripade Odin Teatretu a Divadla Continuo
jasne Citatelné. Nejde mi o vyCerpavajuce a doslovné porovnanie, ale o porovnanie
ducha tvorivého procesu a Zivota tychto dvoch entit na niekolkych prikladoch ich
kfu€ovych a najrelevantnejSich prvkov, a o preskumanie aspon jednej z mnohych
simultanne pritomnych linii inSpiracii, na ktorej je vidiet, ako jeden konkrétny duch
tvorby putuje od tvorcu k tvorcovi a ako sa historia opakuje.

Okrem toho sa chcem aspon scasti dotknut’ témy prepojenia starého a nového
(Ci sucasneého) v divadle — aspektov viditefnej manifestacie tohto prepojenia. Mojou
motivaciou je, aby som sam o c€osi viac porozumel tomu, coho som aktérom, ked sa
stretdvam s odkazom divadelnych tvorcov z minulosti a vdiaka vystupom ich prace
zistujem, Ze rieSili podobné problémy akeé rieSim ja, Ze otazky, ktoré si kladiem, uz ini
zodpovedali a ze napady, na ktorych pracujem, uz mnohokrat spracovali ini. Nie som
si isty, Ci je toto vedomie obmedzujuce a frustrujuce alebo oslobodzujuce a
povznasajuce.

Samozrejme, nejde mi o hladanie overenych navodov a odpovedi, ale
o uvedomenie si kontinuity a zorientovanie sa vo vlastnej tvorbe tak, aby sa stala
nielen spontannou, ale vedomou, poucenou €innostou. Podtextom celej prace je
ambicia vyvodit' z predloZzeného porovnania predbezné zavery sumarizujuce Cast
mojej vlastnej tvorby a dolezité poznatky pre jej buduce formovanie. Ide o moje
zavery mojich pozorovani, rekapitulaciu vlastnej skusenosti. Praca avSak nechce byt
.len” sériou popisu vlastnych €i cudzich zazitkov, ale chce byt pokusom o sice

CiastoCné, no systematické a analytické uchopenie problematiky ako takej.

V praci sa budem venovat o €osi viac Divadlu Continuo ako Odin Teatretu,
pretoze som mal to Stastie ho nielen viac Studovat a pozorovat, ale s nim aj
prakticky spolupracovat. Stravil som v hom viac €asu aj kvéli jeho geografickej
dostupnosti — sidli v dedine Malovice v juznych Cechach na rozdiel od Odinu, ktory
pracuje v danskom meste Holstebro. Rovnako jeho Cesky regionalny kontext mi je,
prirodzene, znamejSi ako dansky. V Odine som stravil vyrazne kratSi ¢as a hlavne
som tam pdsobil len v ulohe pozorovatela a badatela.

Vychadzat budem nielen z literatury, ktora sa tyka témy a zaobera sa tymito
divadlami (z hlavnych zdrojov napisanych aktérmi oboch divadiel a dalSich znalcov
priebezne Cerpam v poznamkovom aparate tejto prace, zoznam je zaznamenany

v zozname pouzitej literatury na jej konci), z rozhovorov a osobnych stretnuti (mnohé
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rozhovory o préaci a divadle s Pavlom Stouratom a &lenmi Divadla Continuo, ako aj
niekolko stretnuti s clenmi Odinu a Eugeniom Barbom, Ci prednasky a konzultacie

s prof. Janou Pilatovou), dalSich materialov o oboch menovanych a ich spriaznenych
divadlach (videozaznamy, audio prednasky, obrazova dokumentacia a pod.) a aj zo
svojich osobnych skusenosti, ktoré tu pre uplnost stru¢ne vymenujem. S Odin
Teatretom som absolvoval:

1. udalost' s nazvom Odin Week Festival, 10 dni trvajucu intenzivnu
prehliadku vS8etkych aktualnych inscenacii divadla, spolu s praktickym, formou
workshopov realizovanym pohfadom na jeho tréning, spésob tvorby, administraciu,
vyskum a zivot (ako bezny ucastnik, 2014);

2. trojtyzdnové skusobné obdobie predstavenia The Family Freaks skupiny
Most vetrov (Vindenes bro / Bridge of Winds), ktoru zalozila, zo svojich Studentov
vyskladala a vedie here¢ka Odinu Iben Nagel Rasmussen (ako pozorovatel a
asistent, 2015);

3. otvorené skusky predstavenia Strom (The Tree) vo Wroclawe a nasledné
diskusie s Eugeniom Barbom pod spolo€nym nazvom Kolektivna mysel (Collective
Mind) (ako bezny ucastnik, 2015);

4. eurdpsky projekt socialneho a komunitného divadla Caravan NEXT
organizovany Odinom, ktorého som sa zuc€astnil ako manazér — delegat za

uCastnicke Ceské divadelné Studio Farma v jeskyni (ako manazér, 2015 - 2017).

V ramci aktivit Divadla Continuo som zucastnil na:

1. tvorbe letného site-specific projektu divadla Krajina na znameni (ako
ucastnik a asistent rézie, 2009);

2. workshope Jany Pilatovej a Pavla Stouraga v ramci série workshopov
Polarity herectva na Akadémii umeni v Banskej Bystrici (ako ucastnik, 2010);

3. vyuCbe predmetu dramaturgia herectva fyzického divadla na Accademii
Teatro Dimitri vo Versci vo Svajéiarsku (ako asistent Pavla Stouraéa, ktory na tejto
Skole vyucuje, 2014);

4. skuSobnom procese absolventského predstavenia Psychoza Studentov
magisterského programu fyzického divadla SvajCiarskej divadelnej Skoly Accademia
Teatro Dimitri, ktoré vzniklo v spolupraci s Divadlom Continuo (ako asistent a
pozorovatel, 2015);

5. Casti skusobného procesu absolventského predstavenia Stupanie (The

Elevation) Studentov magisterského programu fyzického divadla talianskej divadelnej
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Skoly Accademia dell'Arte, ktoré vzniklo v spolupraci s Divadlom Continuo (ako
asistent a pozorovatel, 2015);

6. Casti skusobného procesu predstavenia divadla Naruby (ako pozorovatel,
2016);

7. pedagogicko-umeleckom projekte Metropolis, ktory Continuo realizovalo s
talianskou divadelnou Skolou Scuola di Teatro di Paolo Grassi v Milane, vratane jeho
sucasti: skuSobného procesu kratkeho predstavenia Relaxacny bazén (Relax Pool) a
organizacie festivalu migrantov — umelcov Zijucich v Cesku s nazvom Zaslibena zem
(The Promised Land) (ako organizator, supervizor a dramaturg, 2017 — 2018);

8. tvorbe inscenacie divadla Poledne (ako veduci vyskumu a dramaturg,
2018);

9. tvorbe letného site-specific projektu divadla 8 (ako dramaturg, 2018);

10. tvorbe absolventského predstavenia To, co zbylo (What’s Left Behind)
Studentov magisterského programu fyzické divadlo talianskej divadelnej Skoly
Accademia dell'Arte, ktoré vzniklo v spolupraci s Divadlom Continuo (ako dramaturg,
2018);

11. tvorby inscenacie divadla Skfiri (The WARdrobe) (ako dramaturg, 2019);

12. tvorby letného site-specific projektu divadla V brise velryby (ako
dramaturg, 2019);

13. ,oprasovacich” skusok predstavenia divadla Hic sunt dracones (ako
dramaturgicky konzultant, 2020);

14. tvorby letného site-specific projektu divadla Ostrovy (ako dramaturg,
2020);

15. tvorby predstavenia divadla Betwixt and Between? (ako dramaturg, 2021).

Na zaklade osobnej skusenosti ziskanej po€as aktivit oboch divadiel v tomto
zozname mbdzem samozrejme podat svedectvo len o urcitej Casovo ohraniCenej Casti
ich vyvoja. Kedze su vSak obe divadla instituciami s bohatou histoériou, o ich minulosti
som sa mohol dozvedat’ nepriamo z knih, ¢lankov, videozaznamov, prednasok a
osobnych rozhovorov. Tazisko prace Odinu lezi v minulosti, ktord som nemal
moznost’ pozorovat osobne, bol som svedkom len akéhosi jej dozvuku. U Continua

zasadné roky tvorby este stale prebiehaju. Pokus podat v praci uceleny obraz o

2 Nazov predstavenia sa uvadza len v angli¢tine, do éestiny sa nepreklada. Doslovny preklad
do slovenc€iny by znel Medzi a medzi, alebo Ani a ani pri€om prvé slovo medzi, resp. prvé
ani je archaickeé.
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oboch bude teda nutne poznaceny istou nekompletnostou osobnej skusenosti, ktoru
nie je mozné zacelit inak, nez studiom uz spomenutych nepriamych materialov

mapujucich ich historiu.

V praci budem €asto pre Odin Teatret pouzivat skratku ,Odin“ a pre Divadlo
Continuo skratku ,Continuo®. Zarover vopred upozorfiujem na to, ze tvorba rezZisérov
v tychto divadlach je neoddelitefna od prace hercov, scénografov a ich spolo¢nych
presahov. Preto, ak budem pisat o praci Pavla Stoura¢a a Eugenia Barbu, budem
tym najCastejSie mysliet aj pracu ¢lenov oboch skupin.

Textoveé zdroje, ktoré su dostupné len v anglictine prekladam sam, a to do

slovenginy. Cestinu, samozrejme, neprekladam.

18



2. Putujuci duch

2.1 Neodbytné otazky

Odin Teatret je celosvetovo zname ikonickeé divadlo sidliace v malom
danskom meste Holstebro zaloZzené nedosStudovanym talianskym rezisérom
Eugeniom Barbom a skupinou amatérskych hercov, ktorych v roku 1964 neprijali na
divadelnu Skolu v Osle v Norsku. Do Danska, ktoré je centrom jeho aktivit, sa
prestahovalo o dva roky neskor. So suborom zloZzenym z pévodnych a mladSich
Clenov, dnes stale uvadza inscenacie, ktoré pésobia ako kombinacia autorskej
¢inohry a pohyboveého divadla, ktoré je aj s prihliadnutim na vek hercov eSte stale
energické a pohybovo naroc¢né. Odin je unikatny zjav, subor fungujuci bez
razantnejSich zmien uz takmer 60 rokov.

Divadlo Continuo je Ceské nezavislé divadlo zalozené v roku 1992 manzelmi
Pavlom a Helenou Stouragovcami, Eerstvymi absolventmi scénografie na DAMU
v Prahe a dalSimi tromi ludmi, ktori ale skupinu vel'mi rychlo opustili. Sidli na statku v
juhodeskej dedine Malovice. Pracuje a hrava predovsetkym v Cechach, venuje sa
najma pohybovym, babkovym a vizualnym inscenaciam a site specific projektom. Za
takmer 30 rokov svojej existencie si preslo niekolkymi fazami vyvoja.

Ako som uz spominal vySSie, obe divadla ma celé roky profesionalne aj
divacky mimoriadne zaujimali. PreCo? A ¢o maju spolo¢né? Na prvy pohlad a pri
povrchnej znalosti by sa mohlo zdat, ze nie privefla. V skutoCnosti vSak o akychsi
podobnostiach mozno hovorit’ prakticky na kazdom kroku, v kazdej oblasti ich
réznorodych Cinnosti. PoCas Studijnych a pracovnych navstevach som si zaCal Coraz
viac vSimat nielen mnozstvo ocCividnych, no aj menej napadnych, neustale sa
vynarajucich podobnosti, ktoré medzi nimi existuju dnes, €i v akomsi pomyselnom
bode stretnutia ich minulych vyvojov existovali v minulosti. Pozoroval som systémovo
prepojené, kauzalne na seba nadvazujuce, no aj chaoticky rozhodené, ale tak Ci
onak znovu sa opakujuce principy, prvky, Sepoty a vykriky signalov s rozlicnou
jasnostou a mierou artikulacie zaznievajuce v ich inscenaciach, spésobe Zivota
suborov, miestach, kde pracuju, ako aj v dalSich a dalSich oblastiach. Mnohym sa
budem venovat v tejto praci. Samozrejme netvrdim, ze divadla vytvaraju totozné
inscenacie totoznym jazykom s totoznym zamerom. Vysledky su odliSné, no
stavebné kamene, z ktorych su postavené, sa na seba ponasaju az prili$ na to, aby
iSlo 0 nahodu. Stretol som sa s vyznamnymi paralelami, ktoré nie su v oblasti
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nezavislého divadelnictva, kde si tvorcovia podmienky existencie diktuju do velkej
miery sami, v takom vyraznom rozsahu vobec bezné. O to viac, ze ide o subory s
aktivnou historiou z déb, kedy nezavislé divadla len vznikali a bolo ich v dotknutych

krajinach pramalo.

Pri spoznavani Odinu, Continua a ich €innosti, ktoré sa stalo hlavnou naplfiou
mojho Studia, u mna vyvstalo niekolko elementarnych, mozno az banalnych
a ocCividnych, neodbytne sa vracajucich a nezodpovedanych otazok, ktoré nasledne
formovali moje uvazovanie a spésob premyslania o problematike:

1. Existuje obecne obmedzené mnoZzstvo modelov ¢i formatov tvorby, Zivota a
prevadzKy divadelnych suborov?

2. MoZno pozorovat akési vzorce aj v tvorbe, spravani sa, nazoroch a
preferenciach jednotlivych divadelnych tvorcov?

3. Opakuju a navracaju sa tieto vzorce a preferencie v dejinach divadla stale
znova a znova? Ide o nie¢o podobné Nietzscheho® veénému (historickému) navratu
alebo cyklickému c¢asu u Eliadeho*?

4. Je mozné odCitat’ znaky takéhoto procesu aj v pripade vztahu Odin
Teatretu a Divadla Continuo?

5. Ak sa skutocne takyto proces odohrava, ako ho nazvat?

Rozvijajuc poslednu otazku dalej — akého fenoménu i procesu a jeho
vysledkov som teda bol svedkom, ak nejaky vdbec existuje? Vedomej Ci nevedomej
inSpiracie? Jediného mozného, dejinne determinovaného vyvoja, ktorému sa neda
vyhnut a skupiny nemali moznost Zit inak? Ak o takyto vyvoj Slo, aké su jeho
principy, ako vznika, ako sa vyvija? Alebo Slo len o neuveritefnu nahodu?

2.2 InSpiracia

Vychadzajuc z faktu, ze mlady Pavel Stourag, zakladatel a neskorsi reZisér
Divadla Continuo bol eSte pred Neznou revoluciou v roku 1989 v Odin Teatret na

kratkej stazi, zda sa, ze skutoCne neslo o nahodu, ale o jeho inSpirovanie sa u uz

3 NIETZSCHE, Friedrich. Tak pravil Zarathustra. Olomouc: Votobia, 1995.
* ELIADE, Mircea. Mytus o vééném navratu: archetypy a opakovani. Praha: OIKOYMENH,
1993.
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zabehnutého, znameho a ocefiovaného divadla. InSpiracia inymi, Casto skusenejSimi
tvorcami, nakoniec, nie je u divadelnikov ni¢im neobvyklym. Naopak, ako uz kazdy
Student divadla vie, deje sa celkom bezne.

O inSpiracii sa rozpravame Casto. Ide o vyraz, ktory ludia, a nielen divadelnici,
pouZzivaju v kazdodennych situaciach celkom bezne. InSpiraciu hfadame a
nachadzame, ked premyslame, €o si uvarit na veCeru, kam ist na prechadzku, na
c¢om zalozit' najblizSi pracovny projekt, ked vyberame obklad do novej kupelne, Ci
zvazujeme zavazné rozhodnutie. Hfadame ju v literature, prirode, rozhovore s
priatefom, Ci v tichom zamys$lani sa. Prichadza k nam z vonkajSieho prostredia, ktoré
je mimo nas, nachadzame ju vo svojich spomienkach.

InSpiracia ako pojem pochadza z latinského slova inspirare, o znamena
vdychovat Ci nadychovat sa. Podla Velkého slovnika cudzich slov je to: ,podnet,
vnuknutie, nahly napad®, a mohli by sme dodat, Ze aj impulz, idea ¢i myslienka.
InSpiracia je jednym zo zakladnych procesov objavujucich sa v tvorbe v jej najSirSom
moznom ponimani, ako aj v mnohych dalSich oblastiach ludského Zivota. Deje sa
neustale. VSeobecne je vzita predstava, ze inSpiracii méZzeme napomoct, aj ked
neprichadza kedykolvek chceme, automaticky, ako na zavolanie. Nemézeme ju
zastavit, tak ako nemb6zeme vélou zrazu uplne umicat niektoré vtieravé myslienky.

Anticki Gréci verili, Ze inSpiracia k nam prichadza od muz a od bohov, hlavne
od Apoldna a Dionyza. Dals$ie staroveké narody ako Akkadania, Indovia, Vikingovia,
Hebreji, atd' a ich kultury si tento fenomén vysvetlovali obdobne. Rovnako tak aj
stredoveké krestanstvo, ktoré povazovalo za hlavny zdroj kreativnych umeleckych,
filozofickych a nabozenskych myslienok vnuknutie od samotného Boha, Ducha
svateého, €i vyslanych poslov, napr. anjelov. Podla vSetkych tychto nabozenskych
predstav je ¢loveku vy§Sou mocou odovzdavana, darovana, Ci sprostredkovana nova
myslienka mimo jeho poévodné schopnosti a moznosti. Teda taka, ktora mu predtym
nepatrila. Aj v tomto pripade prichadza k ¢loveku, do ktorého bola bozsky vdychnuta
z jeho okolia. Zasiahnuty jednotlivec je len akymsi kanalom, prijimacom.

Z dejinného hladiska je uctievana ako étericky, prchavy dar a byva umelo Ci
ritualne navodzovana s ciefom jej prenos a prijem umoznit, umocnit. V extrémnych
pripadoch hraniCi s tranzom a extazou a navodzuje sa aj intenzivnym fyzickym
cviCenim, meditaciou a drogami. Pojem inSpiracia asociuje pozitivny, odlah¢ujuci,

produktivny a vitany zazitok.

® BRUKKER, Gustav, OPATIKOVA, Jana. Velky slovnik cudzich slov. Bratislava: Robinson,
2006, s. 186.
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O inSpiracii najCastejSie hovorime v zmysle naliehavej, neodbytnej vizie, ktora
sa chce realizovat ako jednorazovy akt a jednorazovo zvykne byvat aj zaviSena —
materializaciou Ci realizaciou vizie, a teda jej fyzickym vykonanim, zapisanim ¢i inym
zaznamenanim alebo odovzdanim dalSim fudom. Realizuje ju €lovek, ktory ju prijal.
Po realizacii naliehavost vizie Casto odznieva a musi byt znova hfadana, ¢i vyvolana
nova a opat vzrusujuca. InSpiraciou moze byt realizacia inSpiracie niekoho iného, akt

,A“ mbdze inSpirovat’ akt ,B“ bez toho, aby bol jeho kdpiou.

Ak mam pisat’ o vztahu Odin Teatretu a Divadla Continuo, o ich Zivote, tvorbe
a podstate ich vzajomného vztahu, potom to, €o beZzne chapeme ako inSpiraciu na
jeho pomenovanie a vysvetlenie nestaci. A to ani zdaleka. Prenos, ktory sa medzi
nimi odohral, je podstatne zavaznejSi, hibsi, trvacnejsi. Nastala tu permanentna,
neutichajuca a nevylieCitelna inSpiracia, skor vsak ,infekcia akymsi patogénom® -
prejavujuca sa hlbokym, energickym, nekompromisnym zanietenim jednou
konkrétnou moznostou divadelnej tvorby. Je to posadnutie vyZadujuce prakticky
totalne zasvatenie Zivota a neustale obete. Pre ,nakazeného umelca“ predstavuje
objavenie Ci zjavenie sa spOsobu tvorby divadla, pri ktorom sa citi, akoby sa pren
narodil. Alebo naopak, ide o paraziticku tuzbu i viziu takuto moznost' si vytvorit,
pretoze eSte neexistuje. Takato zavazna, az devastacna infekcia sa neobjavuje
denne. Parkrat, mozno vSak len raz za Zivot. Naplinit ju nie je jednoduché, ale eSte

tazSie je zbavit sa jej, odmietnut’ ju Ci ju uplne zanechat mimo seba bez povSimnutia.

2.3 Duchovia, animisti a babkari

To, &o sa stalo medzi Odinom a Continuom, medzi Barbom a Stouradom
a medzi ¢lenmi ich skupin som si sam pre seba nazval prenosom ducha. Obraz
personifikovaného ducha, chapaného ako nehmotné, no neustale pritomné
zosobnenie vizie, utopickej divadelnej predstavy, umeleckého odkazu v celej svojej
komplexnosti prave celkom presne vystihuje to, €o som na vlastné oc€i pozoroval na
l[udoch v oboch tychto divadlach. Jeho vplyv na tvorcov je hibsi,
systematickejsi, intenzivnejSi a dalekosiahlejsi, nez by to prosta jednorazova
inSpiracia mohla kedykofvek dokazat. Po realizacii neodbytnej vizie, ktoru nesie,
neodchadza, zostava u ¢lenov skupin stale pritomny, neustale utocCi a Zije s nimi aj

mimo dobu a miesta prace. Tento duch sa zdal byt v pripade Odinu a Continua
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obzvlast’ zlym, pahltnym, naronym a ziarlivym démonom, pretoze vyzaduje viac, ako
v inych skupinach. Kedysi ich posadol a celé roky riadil a eSte stale riadi ich Ciny a

rozhodnutia. Podvedome ho nenavidia a zaroven miluju za to, €o ich nuti robit'.

Pri pohfade do historie je zrejmé, Ze predstava o rozlicnych duchoch,
personifikovanych entitach s vlastny vedomim a vélou, je s ludstvom spojena po
desiatky tisicok rokov a je pre nas ako spdsob vysvetlenia okolnosti sveta celkom
prirodzena. Personifikacia je dokonca podvedomym procesom prebiehajucim
v ludskom mozgu nielen v detskom veku, ako by sa mohlo zdat. Podla z praveku
pochadzajuceho animizmu, ktory sa dnes ako nabozZzenska a mytologicka predstava
vyskytuje uz len v malej miere na odlahlych miestach sveta, obyva krajinu okolo nas
nespocetné mnozstvo duchov. Historik Yuval Harari o tom vo svojej znamej knihe
o historii fudstva Sapiens pi8e: ,VétSina védcu véri, Ze byl v pravéku rozSifeny
animismus (z latinského anima, duch, duSe), podle néhoz je svét zalidnén Zivoucimi
bytostmi, a ty jsou spolu v duchovnim spojeni. Animisté maji za to, Ze kazdeé misto,
zvire, rostlina ba i prirodni jev maji své védomi a pocity. | velky balvan na kopci ma
své pocity, touhy a potfeby. Mizeme ho rozzlobit i potésit. Balvan nas mize Zadat o
laskavost nebo pokarat, miZzeme s nim hovorit, usmifovat si ho nebo mu vyhroZovat.
Svého ducha ma nejen balvan, ale i dub pod kopcem, potok v udoli, pramen na
mytiné, kefe okolo, pésSina a mys$i, vici i vrany, které k nému chodi pit. V animistickem
Svété maji vlastniho ducha nejen Zivi tvorové a nerosty, ale i bytosti nehmotné, jako
Jsou duchové zemrelych a pratelské i zlovolné bytosti, jez dnes nazyvame démony,
vilami ¢i andély.”® Na okraj poznamenavam, Ze pévod nespocetného mnozstva
anjelov a démonov znamych v abrahamovskych nabozenstvach — judaizme,
krestanstve a islame — mézeme vystopovat az k primitivnym (v zmysle pévodnym)
predstavam animizmu. Tieto nabozenstva, aj ked' najCastejSie prezentované ako
monoteistické, su notorickymi absorbovacmi im predchadzajucich reliogiéznych
predstav. V krestanstve su pritomné prvky animizmu (miliény anjelov a démonov),
polyteizmu (desiatky svatych, a teda zboztvenych ludi), dualizmu (proti sebe stojace
protipdly v komplementarnej dvojici boh a diabol), a nakoniec monoteizmu (Boh ako
jedina najvyssia bytost, aj ked znova pritomna v troch osobach).”

Podla prvotnych predstav animizmu bol kontakt medzi ¢lovekom a duchmi

mozny priamo, bez sprostredkovatela. Dial sa neustale, v kazdodennom zivote, ako

6 HARARI, Yuval Noah. Sapiens: stru¢né déjiny lidstva. Praha: LEDA, 2013, s. 71 — 72.
" Tamtiez, s. 259 — 273.
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znova tvrdi Harari: ,Animisté jsou presvédCeni, Ze mezi lidskymi a jinymi bytostmi
neni Zadna neprekonatelna zed, Ze spolu mohou navazat spojeni pfes pisné, rec,
tance nebo obrady.® Neskor sa zo spoloéenstva fudi vyclenila $pecializovana osoba
so zvlastnymi schopnostami a povinnostami - Saman. Ten bol zodpovedny za
kontakt s duchmi a sam bol kanalom, ktory tuto komunikaciu sprostredkovaval, resp.
do svojho tela nadprirodzené bytosti priamo prijimal a nechaval ich prehovorit svojimi
ustami. Dodnes existuju nabozenské praktiky, v ramci ktorych do knazovho tela
vstupuje akasi vysSia entita a manifestuje svoju pritomnost, €asto fyzicky. Za vSetky
spomeniem len kandomblé, nabozenstvo brazilskych Ciernych otrokov s duchmi-
bohmi orisami, ktori navStevuju Specialne vybranych jednotlivcov v priebehu
taneCnych obradov, preberu nad ich telami kontrolu a naslednym tancom
prizerajucim sa laikom svoju pritomnost potvrdzuju. Kazdy z oriSov dokonca tancuje
svoj vlastny tanec a nechava sa tak ludom v dave poznat.

Znaky Samanizmu, hlavne pritomnost funkcie kanalu, prostrednictvom ktorého
na svet vstupuje nie€o nadprirodzené a nekazdodenné, mozno dodnes pozorovat v
niekolkych relativne beznych ludskych Cinnostiach. Napriklad v umeni — tvorca je
podobnym kanalom, cez ktorého na zem vstupuje nekazdodennost. Otazka
autorstva, taka doélezita pre zapadnu kulturu, je aj preto v niektorych inych Castiach

sveta relativizovana.

Predstavy animizmu a prirodzena, automaticky sa spustajuca schopnost’ ludi
personifikovat prvky sveta okolo seba viedla k vzniku mnozstva nenabozZenskych
folklornych predstav, ktoré vysvetluju fungovanie a podstatu vesmiru a ludského
Zivota v nom existenciou mnozstva nizSich duchov a nielen vyssSich boZstiev, ako ich
pozname napr. z gréckeho pantednu. Po celom svete sa napriklad vyskytuje tradicia
tzv. domovych duchov, ktori s fudmi byvaju v ich pribytkoch a maju na starosti
ochranu domu, majetku a fudi. Treba si ich udobrovat' a naklanat, pretoZe su mocni
a nie vzdy dobrej vOle. Je to napr. slovansky domovoi, domovy ded, had hospodar Ci
kikimora, Skandinavsky nisse a tomte, britsky hob, brownie, goblin alebo nemecky
kobold a heinzelménnchen. V Spanielsku sa takyto duch vola duende a ma podobu
malého humanoida, Skriatka.

Duende sa ako termin okrem toho pouziva aj ako popis zvySenej

emocionality, expresivity a autenticity, a to obzvlast v spojitosti s praxou tanca

8 HARARI, Yuval Noah. Sapiens: stru¢né déjiny lidstva. Praha: LEDA, 2013, s. 72.
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flamenco. Tanecnica €i tane¢nik, ktora doslova ,ma duende®, ma uspech, zaujme
svojich divakov a vyvola u nich emocionalnu reakciu. V zmysle starych predstav by
sme mohli povedat, ze pri sebe ma Skriatka, ¢i ducha, ktory jej €i jemu pomaha
podat’ vykon. Federico Garcia Lorca vypracoval o duende ako o estetickej forme
umenia tedriu vo svojej slavnej prednaske Teodria a hra duende (Theory and Play of
the Duende)®. Duch ako opis umeleckého principu, konceptu Ci estetickej kategorie,
je samozrejme taktiez zakladom Nietzscheho Zrozeni tragédie z ducha hudby.

Medzi personifikované fudské vlastnosti pripominajuce atributy viacerych
duchov nepatri len zivot podobny tomu naSmu a schopnost’ komunikacie, ale aj
slobodna vdla byt ¢i nebyt’ s nami, a teda aj prichadzat k nam a opustat nas. Znova
sa obratiac k folkloru, ktory je ohromnou databazou mytologickych predstav
rozvijanych po tisicroCia, nachadzame v rozlicnych kulturach mnozstvo duchov a
nadprirodzenych entit, ktoré chcu €i nechcu zostat v pritomnosti Cloveka. Rovnako
su znami duchovia, ktory ziju na Cloveku alebo v Cloveku a taki, ktorych je mozné
preniest z Cloveka na iného Cloveka. Obmena hostitela je zakladom pribehov o
slovenskom zmokovi a pikulikovi, resp. Ceskom plivnikovi, ktori majitefom sluzia, no
po Case ich zatnu obmedzovat, tryznit' a nicit. Zbavit sa takéhoto stvorenia nie je
vacsinou jednoduché a obvykle to vyzaduje nutnost odovzdat’ ho inému ¢loveku,
ktory ho vedome Ci nevedome prijme. Cyklus sa tak zaCne znova a konci az novym
prenosom.

Goetheho Mefistofeles je pravdaze taktiez démon Ci duch, ktory vzdelancovi
Faustovi nielen sluzi a prinasa inSpiraciu, no za svoje sluzby nakoniec vyzaduje
platbu. S tymto duchom uzatvara vedec a tvorca pakt, ktory ho mdze uplne znicit'.
Duch je nielen napomocny, méze byt aj destruktivny.

Vnimanie pritomnosti ducha v nezivej prirode, vo flore a faune nepatri len do
nabozenstva, minulosti a folkloru. Pretransformované sa dodnes vyskytuje aj v
divadle. Babkari vnimaju svet velmi podobne ako animisti. V nezivych veciach vidia a
objavuju zivot a jeho skryté, utajené alebo minimalistické prejavy, Ci uz
personifikované alebo nie. Schopnost' objavit v nezivom Zzivé, resp. ozivit’ svojou
akciou hmotu Ci jej Zivot aspon na €as prepozicCat' je zaroven najelementarnejSim

zakladom animacie a babkového divadla.

9 LORCA, Federico Garcia. In Search of Duende. New York: New Directions, 1998, s. 48 —
62.
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A nakoniec, duch, po latinsky genius, sa ako pojem suvisiaci s inSpiraciou,
a teda uz spominanou objavnou, putavou a neodbytnou myslienkou, no aj s talentom
jednotlivca objavil v Case prvého rimskeho cisara Augusta zhruba na zaciatku
krestanského letopoctu. Oddelil sa od genia loci, odpradavna znameho ducha miesta
a stal sa samostatne vnimanou entitou, neskér zosobnenim ingpiracie samotnej'®.
Uspechy vynimoénych fudi boli vysvetlované ako désledok pritomnosti boZske;j sily &i
ducha. Ten, kto mal génia, bol obdareny pritomnostou trvalej inSpiracie. Duch, ktory
pri iom alebo v hom prebyval, bol pre svojho hostitefa permanentnym inSpiratorom,
ako pise aj Nietzsche: ,Cim to, Ze Homér lici mnohem nazornéji nez vsichni ostatni
basnici? Ze o tolik vice naziré. Mluvime o poesii tak abstraktné, protoZze my vsichni
Jsme asi Spatni basnici. Ve své podstaté je estheticky jev prostinky, jenom méj
schopnost neustale vidét Zivouci hru a neustale Ziti obklopen zastupy duchd - a je z
tebe basnik; cit jenom nutnost sam se promeériovati a hovorit z jinych tél a z jinych
dusi - a jsi dramatik. Dionysské vzru$eni dovede celému davu vnuknouti tuto
uméleckou schopnost, vidét se obklopena takovym zastupem duchd a citit se s nimi
vnitiné sjednocena.“’' Dnes pojem génius pouzivame na oznaéenie mimoriadne
nadaného Cloveka samého a o duchovi, ktory za nim stoji uz prilis nepremyslame.

Neskoér, v obdobi romantizmu, sa dalSi duchovia stali personifikaciami
mnohych dalSich fenoménov. Zasadné dielo G. W. F. Hegela s nazvom
Fenomenoldgia ducha sa stalo impulzom pre rozvoj predstav spajanych s rozlicnymi
duchmi — duchom sveta (latinské anima mundi alebo spiritus universi, Hegelov
nemecky Weltgeist), duchom naroda (Hegelov a Herderov nemecky Volkgeist, s
ktorym hojne pracoval aj Nietzsche, dalej Nationalgeist Justusa Mdsera inSpirovany
eSte Voltairom a jeho francuzskym esprit des nations), Ci duchom doby (latinsky
genius seculi, reps. Herderov nemecky Zeitgeist).

V objavovani duchov by sme mohli pokraCovat' v dalSich a dalSich oblastiach
histérie a kultury. Clovek po tisicrogia Zil a dodnes Zije obklopeny mnozstvom duchov
rozlicnych podéb, schopnosti, funkcii a esencii, do ktorych projektoval kvantum
svojich predstav. Personifikacia je totiz prirodzeny, automaticky proces ludskej
mysle. Nielen o zvieratach a nezivej prirode, ale aj o vlastnych myslienkach a

napadoch si myslime, Ze ziju, menia sa, navstevuju a opustaju nas, ziju s nami,

' PREMINGER, Alex, BROGAN T.V.F. The New Princeton Encyclopedia of Poetry and
Poetics. Princeton: Princeton University Press, 1993, s. 455 — 456.

" NIETZSCHE, Friedrich. Zrozeni tragédie z ducha hudby. Praha: Studentské nakladatelstvi
Gryf, 1993, s. 31.
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umieraju alebo preZziju celé generacie. Vnimame ich ako entity s vlastnym Zivotom,
ktorému prisudzujeme vo svojich kazdodennych predstavach fudsku podobu a
kvalitu, pretoze je to pre nas prirodzené. Myslime si, Ze su ako my, az na to, ze
nemaju telo. Su akymisi nehmotnymi entitami. Ziju v nas, pripadne v knihach.

Azda preto som aj ja neodolatefne pokusany personifikovat' kulturne a
spoloCenské javy a vnimat ich ako zvlastne netelesné entity. A preto som sa voébec
nebranil moznosti vizualizacie konceptu komplexného prenosu, odovzdania odkazu
Ci indpiracie medzi Odinom a Continuom ako predstave o putovani urcitého ducha.
Fenomeén sa tym pre mna vdaka tejto metaforickej myslienke materializoval, mohol
som ho pevnejsie uchopit’ a zaoberat sa nim podrobnejSie.

SkutoCne som sa zzil s tym, Ze sa medzi nami potuluje akysi divadelny duch,
ktory nesie esenciu, princip, zaklad ¢i jadro ur€itého druhu divadelnosti, preskakuje z
tvorcu na tvorcu, je schopny ich posadnut a pomaha a umoznuje im tvorit' v oblasti

konkrétneho typu divadla. Ak tvorcu duch opusti, ten po hom €asto zufalo patra.

24 Mém

Je divadelny duch tym, &o nuti fudi ako su Pavel Stouraé, Eugenio Barba
alebo Clenovia ich skupin, robit' také divadlo a prave tak ako ho robia?

Jednym zo zjavnych a z hlavnych atributov takéhoto ducha je to, Ze putuje.
Nie je nasilne odovzdavany. Naopak, skor sa Sirit sam chce. Odkaz majstrov, ako
vieme, putuje €asto aj bez ich pri€inenia, akoby mimovolne. Sam.

Vzhladom na pozorované paralely medzi Odin Teatretom a Divadlom
Continuo som o duchu, ktory medzi nimi prudil, vo svojich predstavach a osobnych
teoriach zacal hovorit’ aj ako o divadelnej DNA, a teda o akejsi genetickej informacii,
ktora putuje naprie€ generaciami. Duchu som taktiez prisudil niekolko atributov
vlastnych nukleovym kyselinam DNA a RNA (a vlastne aj virusom, ktoré su ,len”
DNA alebo RNA v jednoduchom obale), ktoré pozname zo zakladov uciva biolégie zo
strednej Skoly:

- bolo jasné, Ze sa tuzi mnozit a putovat’ dalej, podobne ako geneticka
informacia zakodovana v nukleovej kyseline sa tuzi replikovat;

- podobne ako nukleové kyseliny (hlavne RNA), alebo pripadne ako virus, pri

svojej replikacii Casto mutuje a meni sa, no tendencia, impulz i vektor (akokolvek
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chceme nazvat jeho zaklad, smerovanie) zostava rovnaky. Toto by vysvetlovalo, Ze
nasledovnici ¢asto nekopiruju odkaz svojich predchodcov doslovne, no upravuju,
prispésobuju si ho.

Tuto mysSlienku jednoznacne podporila skusenost nasho veku
s koronavirusom a chorobou covid-19. V médiach sme vsetci znova a znova pocuvali
novinky o jeho Sireni, mutaciach ¢i variantoch, nakazenych, vakcinach, spike
proteinoch a RNA, az sa nam vryli pod kozu.

Ked som si tuto predstavu o mnoziacom sa, putujucom a mutujucom duchu
sam pre seba vytvoril, netusil som o existencii mladého vedného odboru nazyvanom
memetika. Natrafil som nari nahodou a zahibil sa do jeho $tudia. Potvrdil, objasnil,

upresnil a doplnil moje domnienky.

Memetika je nauka snaziaca sa objasnit niektoré zakonitosti a vlastnosti
evolucie kultury. Zakladnym pojmom, s ktorym pracuje, je meém, ktory je podla
memetiCky Susan Blackmoreovej: ,(...) zakladni prvek kultury, o némz Ize tvrdit, Ze je
dédi¢ny negenetickou cestou, zvl. imitaci.“'?> Podla memetiky si mémy v fudskom
Zivote vSadepritomné. lde o nehmotné informacné virusy Siriace sa medzi ludmi ako
mentalna infekcia, znova citujuc Blackmoreovu: ,Cim dél vice odbornikii chape
kulturu jako svého druhu duSevni nakazu, jako parazita, jehoZ pfijemcem se stavaji
lidé nevédomky. Tak jako viry v téle, které buji a napadaji dalsi hostitele, tyji z nich,
oslabuji je a nékdy i zabijeji, tak i kulturni pfedstavy prezivaji v lidskem vedomi. | ony
se mnozi a $ifi od ¢lovéka k ¢lovéku a nékdy vrazdi.“!3

Pesnicky, detské a spolocenské hry, zakony, kulturne navyky, slovna zasoba
a jazyky, pribehy, postup vyroby keramiky, aktualna moda Zenskych plaviek,
nabozZenské predstavy, idea naroda, architektura ako vedny odbor, pravidla futbalu,
recept na hrachovu polievku, vynalez telefonu, technologické postupy vyroby
stolicky, umelecke diela. To vSetko su mémy. Ide o prakticky nekone¢né mnozstvo
informacii a prejavov kultury. Prikladom mimoriadne uspeSného mému je pesnickou
Happy Birthday to You. Poznaju ju miliardy fudi na celom svete a dalSie miliardy sa
ju v najblizSich desatroc€iach pravdepodobne naucia. Nakazia sa fiou a zostane im
v hlavach.

Tvrdenia memetiky sa nam moézu zdat’ banalne, nezmyselné Ci neuveritefné,

no to isté sa stalo aj genetike, sice starSej, no nie ovela — prvé precitanie fludského

2 BLACKMORE, Susan. Teorie memdi: kultura a jeji evoluce. Praha: Portal, 2001, s. 11.
¥ HARARI, Yuval Noah. Sapiens: struéné déjiny lidstva. Praha: LEDA, 2013, s. 295.
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gendmu sa udialo len v 50. rokoch 20. storoCia. A dnes uz vedci hovoria

o praktickych, lahko realizovatelnych moznostiach klonovania, upravy genomu deti a
ozivovania vyhynutych ZivoCiSnych druhov. Mozog a nervova sustava su organy,
ktorym rozumieme stale len vefmi malo. Existuje teda moznost, ze v buducnosti
exaktna veda dokaze pritomnost mémov existujucich na urovni nervovych impulzov
a reakcii kyselin medzi synapsami v mozgu.

Podobnosti medzi mémom a génom je mnoho:

- oba su replikatori, jedinym zmyslom a funkciou ich existencie je replikovat
sa;

- putuju medzi rovesnikmi v jednej generacii, ale aj medzi generaciami, ako
tvrdi aj Blackmoreova: ,(...) mémy se pfenaseji z generace na generaci, ale jsou
schopny i horizontalniho prenosu, podobné jako viry pri epidemii,“';

- a znova slovami Susan Blackmoreovej: ,(...) memy se Sifi, aniz by
rozliSovaly, zda jsou pro nas uzite¢né, neutralni nebo prokazatelné skodlivé.“!® Je
jedno, ¢€i svojim Sirenim ludstvu €i jednotlivcovi uskodia alebo nie. Jednak nemaju
vedomie a Sancu rozhodovat’ sa a okrem toho sleduju len jediny ciel, a tym je
bezmyslienkovita replikacia seba samych, bez ohfadu na nasledky v akomkolvek
zmysle;

- pri ich replikacii plati darwinisticky prirodzeny vyber — preziju len maloktoré
z miliard, ktoré sa o replikaciu pokusaju, a to tie, ktoré vyhraju boj v konkurenénom
prostredi, usadia sa v fudskom mozgu a dokazu sa z neho Sirit' dale;j;

- pri ich replikacii Casto nastava chyba - mutacia.

Preco tolko hovorime? Pre€o nedokazeme nemysliet? PreCo sa v mysli
nemo&zeme zbavit melddii niektorych piesni? Memetika tvrdi, ze velka vacsina
procesov v nasej mysli sa zaobera spracovavanim ¢i inou aktivitou suvisiacou s
meémami. Mémy podla nej ovplyviuju utvaranie a podobu ludskej mysle, osobnosti,
formovanie psychiky, tvorivost a charakter. Viry poCas milionov rokov koexistencie s
druhom homo sapiens mali taktiez vplyv na utvaranie ludskej fyziolégie. Vedci napr.
tvrdia, Zze toxoplazméza zvySuje produkciu testosteronu v tele napadnutych ludi tak,
aby boli odvaznejsi, nebojacnejsi a agresivnejSi a aby viac riskovali, aj to aj pri strete
s velkou mackovitou Selmou, napr. tigrom a mohli sa nim teda nechat lahSie zozZrat.

Toxoplazmdéza sa potom v tele tigra méze rozmnozovat a pokraCovat vo svojom

* BLACKMORE, Susan. Teorie memdi: kultura a jeji evoluce. Praha: Portal, 2001, s. 11.
'S Tamtiez, s. 30.
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Zivotnom cykle. Mémy spravili to isté v kratSom Case s kulturou a vSetkymi jej
aspektmi.

MemetiCka Susan Blackmoreova dokonca predpoklada, Ze prave schopnost
interakcie s mémami bola tym, €o definitivne odliSilo udi od zvierat a Ze stimulacia
od nich pochadzajuca nastartovala vznik vedomia a rast ludského predného mozgu
natolko, ze je dnes v pomere k nasmu telu trikrat vacsi ako mozog inych primatov.
Zbytocne velky na to, na ¢o by sme ho mohli za inych okolnosti (bez pritomnosti
mémov) potrebovat.

LCudia su pre mémy vysokokvalitné organické nosice, a teda hostitelia,
schranky, obaly, média. NiC viac. To isté sme aj pre gény. Nie je prijemné uvedomit
si, ze v urCitom zmysle sme len akési domace zvierata, chované Cisto pre uzitok
nespocetného mnozstva organickych a mentalnych parazitov. Nase tela si pre svoje
potreby v priebehu milibnov rokov evolucie vystavali gény. Mémy vystavali nase
mozgy a mysle iba za niekolko desiatok tisic. Gény a mémy ovplyvnuju a urcuju
drvivé mnozstvo aspektov naSich Zivotov.

Z Cloveka na Cloveka, z mozgu do mozgu sa kopiruju procesom memetikmi
nazyvanym imitacia, pri ktorej ide o: ,(...) predani informace s pouZzitim jazyka, ¢etby
nebo pfimé vyzvy, pfipadné jakéhokoli dal$iho prostredku ¢i chovani,“'® alebo inak
povedané o: ,(...) uéeni se vykonavat ¢innost, kterou vidime konat jiné.“!” \lytvara s
tak replika mému, jeho napodobenina.'®

Replikacia mému moze prebiehat dvomi sposobmi'®:

1. Kopirovanim, resp. imitaciou produktu (tzv. lamarckovsky pristup), kedy sa
kopiruje vysledok. Napriklad moja sestra navari polievku podla strateného receptu
nasej starej matky, ktory si pamata len zhruba. Podla svojich preferencii ju doplni a
prida do nej dalSie ingrediencie. Polievku sa chcem naucit varit' aj ja, no k dispozicii
mam len vyslednu, pozmenenu polievku. DoSlo tu k mutacii mému.

2. Kopirovanim, resp. imitaciou navodu (tzv. darwinisticky pristup). Tento
pripad by nastal, keby som na péjde starorodiCovského domu nasiel na papieri
napisany pévodny recept na polievku zapisany rukou starej mamy. Polievku podla
neho navarim presne taku, aku ju varila stara mama.

Replika mému sa po replikacii, v pdvodnej podobe alebo ako mutacia, uklada
na dalSi nosiC — Ci uz je to iny ludsky mozog, papier v knihe, umelecké dielo alebo

' BLACKMORE, Susan. Teorie memti: kultura a jeji evoluce. Praha: Portal, 2001, s. 67.
" Tamtiez, s. 71.

'® Pojem mém vznikol ako skratka slova mimém, od mimésis.

Y BLACKMORE, Susan. Teorie memii: kultura a jeji evoluce. Praha: Portal, 2001, s. 86.
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akékolvek iné médium, ktoré umoznuje jeho zapis. Ak sa tak nestane, prestane sa
Sirit a zanikne. Ak to zvladne a na nosiC sa zapiSe, Caka na dalSiu replikaciu a
Sirenie.

Mémov uz vzniklo a neustale vznika nespocetné mnozstvo. Su nesmierne
rozmanité a velmi Specifické, a to aj z toho dévodu, ze potencionalni hostitelia na
jednotlivé mémy reaguju rozdielne a neuchytia sa v kazdom ¢loveku. Niektori udia
su lepSi substrat pre jedny a pre druhé nie. Preto niekoho napr. zaujima tvorba
Charlesa Bukowského a ma potrebu jeho myslienky a citaty Sirit' dalej. Niekoho
iného Bukowski absolutne nezaujima.

Ludsky mozog je riSa mémov a zaroven aj bojisko. Zuri tu nekonecna vojna.
Ni€ tu nie je trvalé a dlhodobo preZziju a mdzu sa dalej replikovat' len tie
najzivotaschopnejSie mémy. Ostatné su prirodzenym vyberom eliminované. V mozgu
sa neudrzia alebo ich hostitel odovzdava dalej len vefmi malo. Postupne sa

prestavaju Sirit, a teda zaniknu.

Komplexny mém skladajuci sa z mnoZzstva jednotlivych mensich mémov, ako
napr. ur€ité nabozenstvo, filozoficka Skola, politicky systém alebo obciansky
zakonnik, sa nazyva mémplex. Kultura je suhrnnym vysledkom ¢innosti mémov a
meémplexov, a to vratane socialnych a spolo€enskych konstruktov. Podobne, ako
mémy a mémplexy, tak aj celu kultiru mozno povazovat podla Harariho za uspesnu:
»(--.) pokud se ji dafi memy Sifit, a to bez ohledu na prospéch nebo na cenu, kterou
za to hostitelé plati. (...) Kultura se $ifi bez ohledu na prospéch lidstva.?°

Nehmotny kulturny mém casto v zavaznosti svojho vplyvu na ¢loveka prekona
hmotny biologicky gén. Ludia su €asto ochotni za nezivé idealy polozit’ svoj alebo
vziat cudzi zivot: ,Kulturni idea jako vira v kfestanské nebe nebo komunisticky raj na
zemi uz mnoho lidi svedla, aby jejimu $ifeni zasvétili nebo obétovali Zivot. Clovék je
smrtelny, ale predstava Zije. Nejde o konspiraci nebo vykoristovani, jak hlasali
marxisté, ale o idealy, které vznikaji dilem nahody, ale pak se Sifi prostrednictvim
vSech nakazZenych.”?' Nezabudajme, Ze pritom stéle plati pravidlo, Ze mém ako taky
nepremysla (nema ¢im) o svojom ¢i ludskom prospechu. Teoreticky sa teda moze
stat, ze kvoli jednému konkrétnemu mému (napr. nejakej ideologii) déjde k vyhynutiu
[udstva a tento mém sa uz nebude méct nijako Sirit. V takomto pripade by ohrozil a

20 HARARI, Yuval Noah. Sapiens: struc¢né déjiny lidstva. Praha: LEDA, 2013, s. 296.
2! TamtieZ, s. 295 — 296.
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zni€il vlastne sam seba, no nevedel by o tom, pretoze mém, ktory je vlastne len
navodom Ci informaciou, samozrejme, nepremysla a neplanuje.

Aj divadlo je, ako zlozity kulturny, umelecky a spoloCensky fenomén,
komplexnym mémom skladajucim sa z mnohych jednoduchSich mémov. Viackrat sa
mi stalo, Zze mgj vlastny napad na uvedenie titulu nejakého autora ¢i dokonca mdjho
autorského napadu, o ktorom som nikomu ni€ nepovedal, sa synchronicitne objavil
na javisku uvedeny niekym inym predtym, ako som ho stihol zrealizovat ja. A to
nielen v ramci jedného Statu, no aj cezhranicne — svoje relativne vefmi Specifické
a dovolim si tvrdit, Ze aj originalne napady som videl realizované niekym inym
napriklad v Slovinsku, a to bez toho, aby sme prisli do kontaktu. Neslo o kradez
napadu, ako sa o tom niekedy hovori. Napady niekedy totiz putuju od tvorcu k
tvorcovi samé a spoloCenské Ci dejinné impulzy z vonkajSieho prostredia, ktoré tieto
napady vyvolaju, patria vSetkym. V oblasti exaktnej vedy zas mozno pozorovat
fenomén simultanneho, ¢i viacnasobného vedeckého objavu, kedy viaceri vedci
zhruba v rovnakej dobe nezavisle na sebe pridu na rovnaky objav.

Mém sa chce v divadelnom prostredi Sirit nielen tym, Ze prechadza z jednej
generacie divadelnikov na druhu vo forme zivotného a umeleckého odkazu, no aj
tym, Ze vObec nuti divadelnikov tvorit’ a hrat predstavenia. |de mu o to, aby s nim
priSlo do kontaktu €o najviac ludi a mohol sa tak Sirit dalej. Divadelné predstavenie
je skutoCne velkofabrikou na mémy. Nielenze sa pri jeho skuSani tvorcovia mesiace
zaoberaju tisickami napadov, vystupov, pohybov, intonacii, zvukov, technologickych
prvkov, dialdgov, slov a vyznamov, no tie najodolnejSie z nich su potom cielené na
divaka. Podstata divadla spocCiva v komunikacii medzi javiskom a hlfadiskom, a teda
je aktom zamerného Sirenia mémov, pretoze, ako piSe Blackmoreova: ,(...) pokazde,
kdyZ promluvime, vyrabime mémy.“? Divadelné predstavenie je ako otvorena
hnisava rana plna informacnej nakazy, z ktorej na divakov tryskaju miliardy virusov
vyvrhnuté s tonami vysoko infekéného materialu. Je to otvorena Pandorina skrinka
plna nepokojnych duchov hladajucich si hostitefa. Artaudova myslienka divadla
a moru v kontexte memetiky nabera noveé rozmery: ,(...) tak ako mor, aj divadelna hra

je Sialenstvom, a to nakazlivym.“?

Samozrejme, nie vSetky myslienkoveé procesy su mémami. V hlavach tvorcov

sa rodia reakcie na impulzy, ktoré nie su kulturnymi jednotkami a nevznikli imitaciou

22 BLACKMORE, Susan. Teorie memui: kultura a jeji evoluce. Praha: Portal, 2001, s. 61.
23 ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojnik. Bratislava: THALIA — Press, 1993, s. 24.
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— napr. nutnost reagovat na financné obmedzenie rozpoctu inscenacie. Tvorcovia
maju aj vlastné, autorské napady, ktoré vznikli v ich vedomi a podvedomi

a v prejavoch tela. Zdroje tvorby teda pochadzaju z troch oblasti: z vnutornej a
osobnej, objektivnej vonkajSej a memeticke;j.

Memetika je kontext, ktory zatial najpresnejSie a najkonkrétnejSie zorganizoval
a vysvetlil moje pozorovania vztahu Odinu a Continua. Bola do seba schopna
zaclenit moje myslienky o inSpiracii tvorcov a duchu divadla a vlastne ponukla
vedecky popis ich zakladnych vlastnosti a mechanizmov. Dovolila mi nahliadnut’ na
prax oboch suborov a ich vztah novym pohladom.

Ak je tedria 0 mémoch skutoCne pravdiva, znamenalo by to, Ze sa zakladatelia
Divadla Continuo ,nakazili“ od ¢lenov Odin Teatretu (a od dalSich) urCitym
divadelnym mémom ¢i mémplexom, ktory ako virus pozmenil ich kreativne
preferencie, hodnoty, rozhodovanie sa a celkové spravanie sa. Tento mém je okrem
toho Specificky a zvlastny aj na divadelné pomery. Okrem toho, Ze pre Clenov
Continua a Odinu preddefinoval ich estetické kritéria, oakavania a to, akému
divadelnému idealu sa budu chciet’ cely zivot priblizit, bol eSte aj natolko silny, kruty
a sebecky, Ze si vyzaduje, aby tejto vizii podriadili aj neprimerane velku Cast
osobného zivota. A vyvolal vo svojich nositeloch zavislost. Aj keby sa ho mohli
zbavit, nechcu.

Memeticka nakaza, jej podstata, manifestacie a nasledky v dualistickom
vztahu Odinu a Continua, ktoré budem popisovat v nasledujucich kapitolach, maju
sluzit ako dobre viditelny modelovy priklad memetického prenosu v divadelnom
prostredi. Samozrejme, ide len o jeden prenos z milidnov dalSich, ktoré sa deju v
divadle, no je Specificky vo svojej rozsiahlosti a komplexnosti. Budem sa zameriavat
na to, ¢o z pévodného mému odovzdaného Odinom zostalo v Continuu zachované a

¢o, naopak zmutovalo do novej podoby.

Len na okraj dodavam, Zze mysSlienka akéhosi ducha putujuceho v prostredi
divadla ku mne tiez prisla vo forme mému. O duchu narodného divadla mi kedysi
rozpraval pedagog DAMU Josef Vinaf. Po rokoch sa mi jeho slova vynorili v pamati,
prave ked som zacCal pozorovat nasobiace sa paralely medzi Odinom a Continuom
a myslienka o duchu sa vo mne vyvinula do podoby, ktoru tu popisujem. Cela tato
praca je, oCakavatelne teda taktiez vysledkom memetickej, informacnej infekcie.
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3. Predkovia

3.1 Rodidia a uditelia

Prenos mému zo Siritela na prijimatela ma mnoho poddb a aspektov.
Spomeniem niekolko takych, ktoré budu podstatné na dalSich strankach tejto prace.

Sumu vplyvov, ktoré divadelni tvorcovia prijali formou memetickej infekcie na
podklade svojich vilastnych predpokladov by sme mohli nazvat ich divadelnou DNA.
Koniec koncov, sami divadelnici velmi ¢asto hovoria o svojich divadelnych otcoch Ci
predkoch. Pévodcovia a Siritelia tejto DNA odovzdavaju prijimatelom i nakazenym
informaciu, podobne ako rodiCia svojim biologickym detom. V tomto pripade ide o
informaciu, ktora formuje nazeranie na divadlo. Toto formovanie prebieha na
vedomej a zaroven nevedomej urovni. A aj ked je nemozné vystopovat presné cesty
od vSetkych zdrojov inSpiracie a vSetkych pdvodcov nakaz vplyvajucich na urcitého
divadelnika, je tazko popieratelné, ze akési zdroje a Siritelia boli v jeho Zivote
pritomni.

Metafora, ktora prirovnava vztah pévodcu a prijimatela divadelného mému k
vztahu biologického rodi€a a jeho dietata neprestava davat zmysel ani ak v nej
pokracujeme dalej. Dieta napriklad v urcitom veku obdivuje svojho rodica a chce byt
ako on. Napodobuje ho. Divadelnici sa tiez Casto snazia pribliZit' k svojim vzorom,
idealom. VSimnut si v ich vztahu nasledne mézeme aj oidipovsky, Ci Elektrin
komplex, ktory, ako vieme uz aj zo vSeobecnej kulturnej znalosti, formuje
emancipaciu dietata voci svojmu biologickému otcovi. V pripade memetického
dietata a rodi€a po obdobi adoracie a snahy priblizit sa idealu takmer zakonite
nastava odmietnutie rodicovského mému, rebélia vo€i nemu a pomyselna vrazda
otca a jeho odkazu. Podobne, ako to pozname z psychologickych komplexov, ktoré
popisali Sigmund Freud a Carl Gustav Jung pred viac ako sto rokmi. O zavaznosti a
nutnosti potreby dietata vyrovnat sa s vplyvom svojho biologického rodi¢a akymsi
prerodom, zaujatim kritického postoja a dospievanim, niet pochyb. Odmietnutie
rodi¢a na psychologickej urovni nie je vobec jednoduchym procesom. Akt
biologického popretia rodi€a zbavenim sa jeho genetického materialu samozrejme
nie je mozny vobec. Jeho DNA pritomna v dietati sa prepisat neda. RodiCovské
geny, Casti naSich rodiCov v nas Ziju, kym zijeme my. A €o rodicovsky mém? Ako
som napisal vysSie a znova pripominam, mém sa z mozgu do mozgu kopiruje
procesom memetikmi zvanym imitacia, ktory je: ,(...) pfedani(m) informace s pouzitim
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jazyka, ¢etby nebo pfimé vyzvy, pfipadné jakéhokoli dalsiho prostiedku ¢i chovani?
alebo inak povedané “uceni(m) se vykonavat ¢innost, kterou vidime konat jiné.?>
Prvotna, viac ¢i menej doslovna imitacia tvorby a myslienok pochadzajucich od
Siritela nakazy — memetického, divadelného rodica — je, samozrejme, prirodzenou
sucastou zdravého vyvoja divadelnika. Rovnako ako to, ze sa prvotné kopirovanie
zmeni na individualne prispésobenie si mému vlastnou mutaciou. Kvalita mutacie
rozhoduje o dalSej Zivotaschopnosti mému. Grotowski tvrdil, ze: ,(...) ozajstny uceri
zradza majstra na urovni.?®

Adoracia poévodného originalneho mému sa teda méze po €ase zmenit na
jeho odmietanie, zaznavanie, nenavist, Ci az pomyselnu vrazdu svojho divadelného
predka a jeho odkazu. Alebo teda aspori na pokus o vrazdu, pretoZe ohladom
moznosti definitivneho zbavenia sa, akejsi totalnej eliminacie zasadného
rodiCovskeho memetického materialu som na pochybach. Nie som si isty, Ci je vobec
mozna. Divadelnikovi sa nie€o také azda podarit méze, no nie je to jednoduché ani
Casté. Osobne som to zatial u tvorcov, ktorych pracu sledujem, nevidel ani raz.
Ambicie zbavit’ sa svojich starych pristupov, sp6sobu uvazovania a rukopisu, toho,
¢im sa po dlhSiu dobu zaoberali a o ich nakoniec obmedzuje urcCite maju. A niektori
si myslia, Ze sa im to aj podarilo a unikli. AvSak obvykle sa vo svojej novej tvorbe
dalej nevedome odvolavaju na predchadzajucu. Co i len trochu skusené oko vidi aj
drobné podobnosti ako do oci bijuce opakujuce sa vzorce vychodisk a vysledkov
tvorivého procesu. Ustredny mém &i skupina Ustrednych mémov, ktoré ich
najzasadnejsie ovplyvnili, v nich Ziju dalej. Skutocné uniky, ak vébec existuju, su
vzacne a tvrdo vybojované. Azda vyzaduju novy, silny mém a adoptivneho rodica,
ktory im ho méze odovzdat. Novy mém v takomto pripade mdZze pravdepodobne
uplne prekryt ten stary. NieCoho takého som zatial svedkom nebol alebo si to
neuvedomujem.

V pripade, ze je urCity mém kodifikovany divadelnou kulturou a vSeobecne
vyZadovany, pravidelne sa v jeho okoli objavuje dalSi druh tuzby — odputat’ sa, utiect
od zataZujuceho, zakonzervovaného dediCstva alebo tuzba zrekonstruovat ho. Tak
Ci onak, vykonat revoluciu na dediCstve tradi¢nych divadelnych kultar je takmer
nemozné. A ak ano, tak len na urovni undergroundu. Napriklad mat' moznost

pracovat v ruskych Cinohernych divadlach na inych zakladoch, nez su dané

24 BLACKMORE, Susan. Teorie memui: kultura a jeji evoluce. Praha: Portal, 2001, s. 67.

% Tamtiez, s. 71.

% GROTOWSKI, Jerzy. Divadlo a ritual: texty 1965 — 1969. Bratislava: Kalligram, 1999, s.
136.

35



Stanislavského systémom, je prakticky nemozné. Ruski divadelnici su Casto doslova
povinni pracovat v hraniciach systému a akékolvek vyboCenie mbdze byt povazované
za znesvatenie jeho odkazu. Rovnako na moskovskom GITISe neméze ucit’ nikto,
kto by sam GITIS nevystudoval. Rovnaké je to aj s Instititom Borisa S¢ukina. Je
potrebné, aby odkaz — mém Borisa Séukina a jeho ugitela Jevgenija Vachtangova -

zostal ¢o najcistejsi, bez poskvrny inymi vplyvmi.?’

Existuje mnozstvo spésobov, ktorymi méze dojst k infikovaniu konkrétnym
divadelnym mémom. Samozrejme, ako prvé pride na mysel osobné priame stretnutie
sa s jeho Siritefom a teda s konkrétnym inSpirativnym tvorcom. Alebo zhliadnutie jeho
tvorby. Nemenej zavaznym je neosobné, no stale priame zoznamenie sa s
myslienkami tvorcu prostrednictvom jeho knih. Nie je predsa nutné osobne sa
s urCitym divadelnikom stretnut, aby som bol nakazeny mémom, ktory je nim Sireny.
Casto to inak ani mozné nie je, kedze takato osoba byva po smrti — $tudenti dodnes
Citaju Stanislavského knihy, inSpiruju sa nimi a na javisku realizuju svoju verziu jeho
systému. Prijimatel, eSte neopustajuc metaforu rodiCovstva, je v tomto pripade
pohrobkom. Mému, ktory sa potrebuje Sirit, to neprekaza. Ten na svoju replikaciu
vyuziva vSetky dostupné kanaly.

Stretnutie s osudovo inSpirativnym tvorcom méze prebiehat nenahodne a
dlhodobo. Dokonca méze byt zamerne, ziadané a cielene rozvijané, a to vo vztahu
Ziaka a ucitela (Ci majstra, gurua). Tento vztah je doslova vytvoreny s ciefom
detailného odovzdavania mémov — Ci uz v neformalnej rovine alebo
institucionalizovanej podobe akejsi Skoly. Hovorit o niekom ako o ucitelovi znamena,
Ze nam dovolil pozorovat ho pri praci a nahliadnut’ do svojho sveta. Metafora rodica
sa s metaforou ucitela do velkej miery zlieva. Rozdiely medzi nimi nie su nijako
markantné a su len pomocnymi pojmami, ktoré mi sluzia na to, aby som obrazne
popisal niekolko aspektov Sirenia mémov zo zdroja k prijimatelovi.

Nakaza nie je vzdy okamzita a rychla. Nejde len o osudové stretnutia a
zhliadnutie zasadnych, zivot ovplyviiujucich inscenacii. Nesmieme zabudnut, ze
meémami su nielen myslienky a estetické kategorie, ale aj nastroje tvorby a pracovné
postupy. Podobne, ako je vo vychodnych divadelnych a v nabozenskych tradiciach
bezné ucit sa od svojho ucitela, majstra Ci gurua dlhé roky, kym si Ziak osvoji vSetky

2" O takychto pripadoch mi rozpravala moja priatelka, herecka a pedagogitka Anna
Gromanova, ktora v Rusku (a to aj na Divadelnom Institute Borisa S€ukina) absolvovala
niekolko stazi a studijnych pobytov.
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detaily nauky alebo kym sa na jej prijimanie vobec pripravi?®, je to bezné aj pri
ziskavani mémov. Napriklad techniku — ovladanie nastrojov tvorby — sa Ziak nenauci
za den. Ked uz si mysli, Ze ju uz ovlada, takmer urcite objavil len jednu z jej mnohych
rovin. Duch nie vzdy preskakuje na nového hostitela lahko a rychlo.

Sustavné a opakované prijimanie mému sa prejavuje v dalSej podobe
fenoménu - vo ve¢nom Ziakovi. Tento neustale bazi po ¢erstvych mémoch a
neprestava sa nimi infikovat. Alebo sa o to aspon znova a znova, viac ¢i mene;j
uspesne snazi. Na druhu stranu, ak ziak na uCenie svojho ucitela zabudne, ale
pritom ma jeho mém ,pod kozou®, ten sa stane Ziakovou suc€astou a prenos je
uspesny. Potom zaleZi aj na schopnosti Ziaka, €i ho bude Sirit' dalej.

U nakazenych Casto pozorujeme degradaciu Ci rozpad mému, akési
ochudobnenie informacie spésobenu neuspesSnou mutaciou veducou k
nezivotaschopnému novému tvaru, ktory ma oslabeny potencial Sirit sa dalej. Azda

toto je to, o Peter Brook nazyva mfitvolnym divadlom.?®

Bez ohladu na Specificky aspekt ve¢ného Ziaka je divadelna DNA
akéhokolvek tvorcu v skutoCnosti len malokedy ortodoxne homogénna. Nebyva
vytvorena z materialu pochadzajuceho od jedného rodi¢a. Naopak, je kompozitna, jej
zlozky su zmieSané v koktaile najrozlicnejSich pomerov a v priebehu €¢asu sa menia.
Naviac, znova a znova dochadza k pridavaniu novych mémov do databazy zdrojov a
aktivnych nakaz, pretoze kazdy z nas je pod neustalym utokom tisicov mémov.
Jednotlivi tvorcovia, ako aj celé divadelné skupiny mavaju niekolko otcov a matiek.
Niekedy su to celé zastupy inSpiratorov z roznych oblasti a epoch, ktorych
promiskuitné spojenie rodicovskych vplyvov vedie k bohatému, originalnemu a
nesterilnému genetickému materialu pre nich znamych aj neznamych deti. Nakoniec,
Eugenio Barba, tiez citujuci myslienky dalSich autorov, dedukuje nasledovné:

,Borges: kniha je vytvorena z mnohych knih.
Canetti: ¢lovek je vytvoreny z mnohych ludi.
Ergo: predstavenie je vytvorené z mnohych predstaveni.“®°

2 Milarapa, postava tibetského budhizmu, pustovnik a basnik, ktory tdajne na prikaz svojho
ucitela Marpu po niekolko rokov znova a znova staval a boril kamenné veze, kym sa stal
pripravenym prijat majstrovo uéenie. (TOMAS, Eduard. Milarepa. Praha: Avatar, 1996.)

29 BROOK, Peter. Prazdny prostor. Praha: Panorama, 1988, s. 11 — 53.

%0 BARBA, Eugenio. On Directing and Dramaturgy: burning down the house. New York,
London: Routledge, 2010, s. 1.
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Za kazdym tvorcom stoji zastup inych tvorcov, ako za kazdym jednym
Clovekom zastup duchov jeho predkov. Ako sa €lovek sklada z inych ludi, tak sa

divadelnik sklada z inych divadelnikov.

Ak ale piSem o rodiCoch alebo uciteloch, automaticky predpokladam, Ze tiez
mali svojich rodicov a ugitefov. Siritel mému sa aj sdm musel niekde nakazit.
Divadelni duchovia — mémy putuju naprie€ generaciami, Casom a priestorom. Ma
tato ich cesta niekde svoj zacCiatok? Vieme vystopovat prvotného hybatela i
prapévodcu?

HereCka Odinu Roberta Carerri na workshope, ktory som u nej absolvoval
vyslovila nasledovné tvrdenie: ,Akcia neexistuje. Existuje len reakcia.” \/yrok
interpretujem takto: tradi¢né dualistické chapanie diania na javisku prezentované v
dvoch svojich polohach ako akcia, ktora je iniciatorom a reakcia, ktora akcii
odpoveda, nie je adekvatne. Ked sa na svet, ludi a na dianie na javisku pozrieme
blizSie, dospejeme k poznaniu, tak ako Carreri, Ze vSetko je reakcia. Ni¢ sa nedeje
samo od seba a vSetko, ¢o robime je odpovedou na predchadzajuce udalosti.
Vytvara sa tak prakticky nekone¢ny rad na seba odpovedajucich udalosti. Myslienku
takzvaného nekonecéného regresu, nikde nekonciacej retaze kauzality, v mytologii
prezentuje (okrem inych) aj predstava nekoneéného stipca korytnadiek, z ktorych
kazda stoji na pancieri predoslej, aby nakoniec posledna, najvrchnejsia podopierala
plochu zem. Ak by sme tvrdenie Roberty Carreri a myslienku nekonecného regresu
doviedli do désledkov, mohli by sme povedat, Ze vSetko, uplne vSetko, vratane
meémov a duchov, o ktorych tu piSem, ma svoj pdvod v momente stvorenia, ktoré
podfla kozmologie do pohybu uviedol velky tresk, podla Aristotela prvotny hybatel,

a podla abrahamovskych nabozZenstiev Boh. Peter Brook tuto problematiku pévodu
divadelnych foriem a vlastne divadla ako takého popisuje v podobnom duchu: ,Opera
vznikla pred padesati tisici lety, kdyz lide, prave opoustéjici jeskyne, vydavali zvuky.
Z téchto zvuk( pak vzesel Verdi a Puccini a Wagner. Existoval zvuk pro strach,
lasku, pro Stésti a pro hnév. Byla to atonalni opera o jedné noté, tam to vSechno
zacalo. V tom okamziku $lo o prirozeny lidsky vyraz, a z néj vznikla piseri.*®" Divadlo
je teda duchom, ktory je s fudstvom zrejme od jeho prvopociatkov. A mozno bol

jednym z tych impulzov, ktoré pomohli fudom stat sa ludmi.

¥ BROOK, Peter. Pohyblivy bod: étyficet let divadelniho vyzkumu 1946 — 1987. Praha:
Nakladatelstvi studia Ypsilon, 1996, s. 175.
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Je oCividné, ze nie sme schopni dozvediet sa kedy, kde a kym bol vytvoreny
koncept divadla. Rovnako nie je mozné dopatrat sa konkrétnych prapovodcov
myslienok a akcii, ktoré inSpirovali jeho jednotlivé denominacie, vratane divadla, ku
ktorému patri Continuo a Odin, pretoze retaz pdévodcov inSpiracie pokracuje v
minulosti donekoneéna. Neodskriepitelné je ale to, &o piSe aj Jana Pilatova, ze: ,Z4ci
a Zaci zaku jdou viastni cestou, a prece sdileji hlavni motiv (...) zfetelny vzor (...).”%?

V nedavnej historii sa ale mézeme pokusit’ zbezne vystopovat cestu ducha Ci
duchov tohto konkrétneho typu divadla, ku ktorému patri Odin aj Continuo. V
nasledujucich podkapitolach sa pokusim prave o takéto trasovanie nabalovanych
inSpiracii, notoricky sa opakujucich, pozmenovanych Ci rozvijanych znakov,
postupov, principov, tém, idealov, vlastnosti, hodnot, myslienok a vizii, ktoré dnes
pozorujeme ako zivé v oboch skupinach. Pdjde o stru¢né vyznacenie niekofkych
zastavok u najsignifikantnejSich tvorcov na ceste smerom k Odinu a nakoniec aj ku
Continuu, o kratky zoznam ich rodi€ov a DNA, ktoru im odovzdali. Moj ciel sa
stotoznuje so zamerom pregnantne sformulovanym Janou Pilatovou v jej knihe
Hnizdo Grotowského, v €asti Reformatori: ,Nemam potfebu vyloZit divadelni reformy
pocatku dvacatého stoleti, ale zahlédnout koreny divadla Grotowského, Barbova,
Staniewského a jejich synd a vnuku, vS§imnout si, co z rodové zkusenosti vnesli do
svych hnizd a pochopit, co ta potfeba znamena, 3, ale s jednym rozdielom. V
ohnisku mojej optiky nebude Grotowski, ale ini.

3.2 Artaud

Antonin Artaud bol charizmatickym prorokom v Eurépe dovtedy neznameho
nového typu divadla, ktory zvodne a fascinujuco popisal. Ako praktik prilis neuspel,
Grotowski o hom napisal: ,(...) nezanechal za sebou nijaku konkrétnu techniku,
nifaku pristupovi cestu, nijaku metodu. Zanechal vizie, metafory.®* Na zaciatku 20.
storocCia priniesol do eurdpskeho divadla esenciu nakazy, ktora sa potom rozSirila
ako pre neho taky priznacny mor. Bez zavahania mézeme povedat, Ze nakazil celé

generacie tvorcov pokusajucich sa o naplnenie jeho vizii. Vratane vSetkych (azda

32 PILATOVA, Jana. Hnizdo Grotowského: na prahu divadelni antropologie. Praha: Institut
umeéni — Divadelni ustav, 2009, s. 275.

3 Tamtiez, s. 276.

% GROTOWSKI, Jerzy. Divadlo a ritual: texty 1965 — 1969. Bratislava: Kalligram, 1999, s.
35.
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okrem ruskej vetvy), o ktorych budem v tejto kapitole pisat dalej. Bol eurdpskym
pacientom nula mému smerujuceho k Odinu a Continuu. Svoje myslienky zhrnul do
konceptu tzv. divadla krutosti a niekolkych dalSich konceptov: divadla a moru,
divadla a jeho dvojnika, atd.?® Prave na jeho kultovy koncept divadla krutosti sa po
celé desatroCia odvolava mnozstvo tvorcov. Nim bola inSpirovana cela druha
divadelna reforma, ktora ho svojou tvorbou inscenovala a interpretovala ako
predlohu.

Divadlo ako samostatna autenticka realita malo byt podfa Artauda posvatné a
nekazdodenné, nekomercné a ozdravné. Chapal ho ako alchymistické, mystické a
ezoterické tajomstvo. Mytus, ktory zapadny svet potreboval obnovit' a znova vpustit
do svojej civilizacie, aby nasiel vlastny strateny celistvy Zivot. Sniva o magickom,
uplnom akte herca na javisku, ktory je obetou a obetujlicim zaroveri®.

Artaud sa mémom svojho vysneného divadla nakazil, ked videl predstavenie
balijského tradicného divadla. To sa stalo zdrojom jeho dozivotnej fascinacie. Vnimal
ho ako zdroj pévodného, neskazeného divadla, ritualneho a magického, v ktorom sa
predjazykovo spaja duchovné s telesnym: ,Je to Cosi ako prap6évodna telesnost, od
ktorej sa Duch nikdy neoddelil.®” Zdéraznoval nutnost javiskového spojenia
Stylizovaného pohybu, hudby a skrytych, tajomnych vyznamov. Staval ho do
protikladu k psychologickému, textovému a interpretacnému zapadnému divadlu
sluziacemu literature, ktoré zaznaval a povazoval za mftve. Artaud absolvoval
niekolko expediénych ciest do Mexika a irska, kde sa venoval kultirnemu vyskumu
hladajuc stopy tejto svojej Zivej, povodnej divadelnosti.

Akokolvek inSpirativne, Artaud sa podla Grotowského mylil: ,Jeho opis
balijskeho divadla, ktory na predstavivost pésobi tak sugestivne, je v podstate
jednym velkym nedorozumenim. (...) Co bolo pre Artauda ,tajomné“ a ,kozmické*, to
v balijskom divadle oznacCovalo prosto konkrétny vyraz, konkrétne divadelné slovo v
abecede symbolov, ku ktorej kIi¢ bol pre Balijéanov jasny a v§eobecne znamy. ‘8
Jeho omyl mozno nebol az tak omylom, ako selekciou podstatného od
nepodstatného. Grotowski dalej tvrdi, Ze Artaud pouzil balijské divadlo ako akusi
vhodnu projekénu plochu seba sameého: ,Balijské predstavenie bolo pre Artauda cosi

% ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojnik. Bratislava: THALIA — Press, 1993.

% Jerzy Grotowski in PILATOVA, Jana. Hnizdo Grotowského: na prahu divadelni
antropologie. Praha: Institut uméni — Divadelni ustav, 2009, s. 317 — 319.

3 ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojnik. Bratislava: THALIA — Press, 1993, s. 50.

% GROTOWSKI, Jerzy. Divadlo a ritual: texty 1965 — 1969. Bratislava: Kalligram, 1999, s.
37.
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take, ako je pre jasnovidku sklenena gula. Predstavenie Balij¢anov v riom evokovalo
celkom iné potencialne predstavenie, ktoré driemalo v riom samom {...)*®

Artaudov odkaz je rozSireny a sprofanovany natolko, Ze na zaklade jeho
myslienok rozsirenych jeho nasledovnikmi su po celom svete zakladané divadla a
vytvarané experimentalne predstavenia. Sved¢i to o zmene v divadle. MySlienky,
ktoré boli kedysi absolutne nezmyselnym bluznenim Sialenca, dnes kazdy vecCer
spoluvytvaraju program mnohych divadiel. Teatrologi¢ka Sofia Simkovéa o tom pise:
»~Mnohé z toho, ¢o Artaud tak pateticky hlasal, sa stalo samozrejmostou a
zovsSednelo.“°

Na zaver Casti o Artaudovi dodavam este Grotowského svedectvo o jeho
uspesnych a neuspesnych nasledovnikoch. Doklada, Ze inSpiracia nezarucCuje kvalitu
naslednej tvorby. Délezita je, samozrejme, schopnost inSpiraciu spracovat: , “Divadlo
krutosti” je kanonizované, to znamena trivializované, rozmieriané na drobne,
podrobované torturam rézneho druhu. Ked' sa vynikajuci tvorca, s vyhranenym
Stylom a osobnostou, ako je Peter Brook, odvolava na Artauda, neskryva za jeho
chrbtom vlastnu slabost’ a nepokusa sa ho kopirovat. (...) ...je to v poriadku, vieme,
Ze sa tvorivy Clovek Brook stretol s tvorivym ¢lovekom Artaudom. Ale Zalostné su
predstavenia, ktoré mozno vidiet u divadelnej avantgardy v mnohych krajinach,
chaotické diela, nedonoseneé, piné udajnej krutosti, ktora by nenastraSila ani dieta,
ked'vidime tie happeniny, za ktorymi sa neskryva ni€ iné nez neschopnost, tapanie a
pokus ulahdit si pracu (...) ked' vidime tie polotvary, ktorych tvorcovia sa odvolavaju
na Artaudovo meno, vtedy si myslime, Ze mozno je to naozaj dielo krutosti: krutého

znevéaZzenia tohto mena.™"

3.3 Stanislavskij a jeho divadelné Studia

Niekolko rokov pred a niekolko rokov po zaciatku 20. storoCia sa v
imperialnom a neskér socialistickom Rusku udialo mnozstvo revolucii. Okrem tych

najznamejsich — spolodenskych a politickych — doslo aj na divadelné. Ustrednou

%9 GROTOWSKI, Jerzy. Divadlo a ritual: texty 1965 — 1969. Bratislava: Kalligram, 1999, s.
36.

0 Soma Simkova in ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojnik. Bratislava: THALIA — Press,
1993, s.7.

“ GROTOWSKI, Jerzy. Divadio a rituél: texty 1965 — 1969. Bratislava: Kalligram, 1999, s. 34
- 35.
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postavou vSetkych tychto zmien bol Konstantin S. Stanislavskij. Jeho notoricky
najznamejsSim prinosom je vytvorenie tzv. systému a zalozenie MCHATu. Bol prvym
a nadlho neprekonanym vyskumnikom a metodoldgom herectva, prvym, kto vébec o
herectve a divadle uvazoval z hfadiska vyskumu. V dobe, kedy sa predstavenia
bezne v divadlach naskusSavali za tyzden, Stanislavskij vo svojom MCHATe
vyzadoval bezprecedentne dlhé, niekolko mesiacov trvajuce skuSobné procesy a
eSte predtym rovnako dlhé pripravné vyskumy, expedicie a Studium.

Motivaciou pre jeho boj proti sudobému eurépskemu divadlu hviezd, ktoré
pokladal za neprofesionalne, a pre jeho hladanie javiskovej pravdy a Zivota boli
nielen zname zazitky spojené so zhliadnutim predstavenia Meinigen€ania, no aj
inSpiracia divadlami z vychodu. Doklada to znama navsteva herca pekingskej opery
Mei Lanfanga v Eurdpe, ktorého prezentaciami fragmentov vystupov bol Stanislavskij
fascinovany. Sucastou jeho systému bol aj tréning, vratane fyzického. Je zname, Ze
hercov viedol k cviCeniam prebratym z jogy.

Neskoér, v pokrocilejSom veku, ked uz mal svoj systém, MCHAT a vyrazné
uspechy, narazil prave u hercov vo svojom divadle na konformitu vyvolanu ich
hereckymi uspechmi u divakov a neochotu znovu a znovu sa vrhat do objavovania.
Jeho nepokojného ducha v8ak tuzba patrat’ po Zzivom herectve nikdy neopustila.
Popri praci vo velkom MCHATe, ktora stale zostavala jeho hlavnou €innostou, preto
zalozil v roku 1905 tzv. studio, ako ho nazval Vsevolod E. Mejerchold, ktory ho
zaroven zadefinoval: ,To neni hotové divadlo ani skola pro zaCatecniky, nybrz
laborator pro pokusy vice ¢i méné vyspélych herci. 4

Po tomto Studiu, neskér nazyvanom Prvym, nasledovali dalSie a dalSie. Vdaka
ich existencii mohol funkcnejSie rozvrhnut' svoje aktivity: ,Nebolo to v jeho
Umeleckom divadle, inStitucii, ktora produkovala predstavenia, ale skér v Studiach,
kde sa Stanislavskij koncentroval na pedagogicky vyskum a vyskum ako taky, ¢asto
priamo nezacieleny na tvorbu predstaveni.”?® V §tudiach zo zadiatku pokracoval v
prehlbovani svojho Systému v estetike naturalizmu, no rozvijal v tej dobe nevidané —
pedagogiku inSpirovanu experimentom a experiment inSpirovany vyskumom.
Zaroven sa v Studiach pokusal najst odpoved na otazku, akym spésobom mozno

inscenovat nové symbolistické texty, na ktoré naturalizmus v herectve prestal stacit.

42 STANISLAVSKIJ, Konstantin Sergejevi¢. Mdj Zivot v uméni. Praha: Svoboda, 1946, s. 299
- 300.

43 Franco Ruffini in SCHINO, Mirella. Alchemists of the Stage: theatre laboratories in europe.
Holstebro, Malta, Wroclaw: Icarus Publishing Enterprise, New York, London: Routledge,
2013, s. 8.
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Prvé studio sa stalo modelom pre pracu nasledujucich. Medzi ich opakujuce
sa znakKy patrilo podrla talianskeho divadelného vedca Franca Ruffiniho nasledovné**:

- dIhotrvajuce skusky. Skusobny proces tu Ruffini nazyva dobrodruzstvom
skusania;

- Clenovia Studia tvorili divadelnu komunitu, uzko prepojenu socialnu skupinu
so spolocnymi ciefmi a vysokou motivaciou;

- rezisér si nabral aj funkciu duchovného sprievodcu, studio je miestom
urenym aj na osobnostny rozvoj. V tomto bol silne pritomny vplyv Stanislavského
spolupracovnika Leopolda A. Sulerzického);

- ciefom Studia je dosiahnut stav permanentnej kreativity, v ktorom ¢lenovia
Studia tvoria stale nanovo, znova a znova, a teda smeruje k vyvarovaniu sa
ustalenych klisé a hereckych ,Suplikov”.

Ruffini nakoniec celistvo definuje Prvé Studio ako: ,(...) divadelnu komunitu,
ktorej ¢lenovia, pod kridlami duchovného sprievodcu, pracuju na vteleni kreativneho
stavu ako svojej druhej prirodzenosti, a to ako herci, aj ako fudské bytosti, za uc¢elom
ziskania schopnosti Zit mimo zovretia automatizmu.™®

Vdaka praci Studii, ktoré boli pre Stanislavského: ,frochu ako vstup do chramu
umenia,“® si uz v zrelom veku Stanislavskij uvedomil, Ze pokratovanim vo vyskume
herectva a divadla sa ako on, tak aj jeho Ziaci oraz viac odklanaju od naturalizmu
systému, ktory dovtedy v jeho praci dominoval. Pravdepodobne, rovnako ako neskor
podstatu systému zhodnotil Jerzy Grotowski, zistil, ze: ,(...) city nepodliehaju nasej
voli.“4" Prave vo svojich studiach preto zacal hfadat nové umenie, divadlo, ktoré nie
je sluhom literatury, ani jej neduzivym mladsim dvojcatom.

Chory a kratko pred smrtou, v priestore svojho bytu v roku 1935 zalozil dalSie
zo svojich Studii a dal mu nazov Hudobno-dramatické. Tu sa pri praci s
entuziastickymi nadSencami, mladymi spevakmi z BolSogo teatru inSpiroval v hudbe

a jej moznostiach (napriklad pracou s tempo-rytmom), ktoru potom aplikoval na

“ Franco Ruffini in SCHINO, Mirella. Alchemists of the Stage: theatre laboratories in europe.
Holstebro, Malta, Wroclaw: Icarus Publishing Enterprise, New York, London: Routledge,
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herectvo, pohyb herca, ako aj na jeho vnutorné akcie.*® Ingpiroval ho zhodou nahod
rovnako ako Nietzscheho duch hudby, aby skrz neho lepSie porozumel divadlu. Na
konci svojho Zivota sa vrhol na objavovanie inej hereckej pravdy nez doslovnej a
naturalistickej. Ako dovetok systému (alebo ako jeho popretie?) sa vratil k svojej
starSej tedrii divadla fyzickych akcii a priviedol ju do podoby, ako ju pozname z jeho
poslednych spisov.

Studii Stanislavskij zaloZil mnoZstvo, len ako priklad uvediem uz spominané
Prveé Studio a Hudobno — dramatické Studio, dalej Operné, Druhé, Tretie, Arménske,
Filmové $tudio, $tudio Habima, Studio v Povarskej ulici, atd. Ddévod existencie takého
mnoZstva Studii spocival v zamere viest vyskum moznosti herectva a divadla
réznymi smermi pod vedenim rozlicnych osobnosti. Ich vedenie a smerovanie
zveroval Stanislavskij najma svojim spolupracovnikom a Ziakom. Aj vdaka moznosti
samostatnej prace v Studiach sa z V. E. Mejercholda, J. E. Vachtangova, M. A.
Cechova a A. J. Tairova stali vyraznymi umeleckymi osobnostami. Boli nielen
centrami vyskumu, ale aj miestami praktickej a intenzivnej pedagogiky. Vyznam
Studii je dnes vSeobecne uznavany, slovami Eugenia Barbu: ,Viac ako mocné ruské
imperialne divadla naplnené divakmi, objekty nepretrzitej pozornosti a uznania
kritikov a divakov (...) si pripominame tie amatérske Studia zalozené neznamymi
fudmi, ktoré vyprodukovali len niekolko predstaveni s dlhym ¢asom priprav a riedkou
navstevnostou (...)"™°

Na okraj je potrebné spomenut aj to, ze jav divadelnych Studii zo zacCiatku 20.
storocCia je spajany najma s ruskou divadelnou kulturou, no neslo o vylu¢né pravidlo.
Velfmi znamym je napriklad aj Studio Ci laboratorium Stary holubnik Jacquesa

Copeaua, ktorému sa tu ale venovat nebudem?®°.

Studia boli razantnym névom, no ani zdaleka neboli najodvaznej$im
Stanislavského snom, ako to dokladuje Jana Pilatova: ,Blouznili se Sulerzickym o
zalozZeni duchovniho fadu hercu. Snili, Ze najmou usedlost v dosahu viaku, pfistavéji

divadlo a tam budou Zit a pracovat. Byl by tam i hotel pro divaky. Kazdy by si se

vvvvv
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udélal by si na divadlo ¢as. Naprfed by se proSel krasnou krajinou a poobédval ve
spolecné jidelné, kterou by vedli Zaci studia. Nakonec, ,kdyz by setrasli velkomeéstsky
prach a ocistili dusi, mohli by jit do divadla. (...) Penize by ziskavalo venkovské
studio nejen z pfedstaveni, ale i z hospodéfstvi.* Zaci by délali polni a hospodéafské
prace a to by zménilo vztahy a atmosféru. ,Lidé, ktefi se stykaji denné v nervoznim
ovzdusi kulis, nemohou si upravit takové uzké pratelské vztahy, jakych je zapotiebi
pro herecky kolektiv. Na Cerstvém vzduchu, pod slune¢nimi paprsky, jejich duse se
otevriou, Spatné city vyprchaji, spole¢na télesna prace napomduze jejich splynuti.*V
lété by se divadelni prace zastavily, herci by se vénovali polnim pracim, coz byl
davny sen Sulerzického. ,Bez pudy a prirody nemohl byt. Zemédélska stranka studia
by se proto vedla pod jeho pfimym dozorem.‘ Pfes zimu by se zkouselo a chystaly se
dekorace, kostymy, texty.“! Aj u Vachtangova si méZzeme vSimnut obrysy tejto
témy, ked pise: ,Dospél jsem k presvédéeni, Ze studio je klaster’? Stanislavskij a
Vachtangov predpokladali moznost existencie divadla v méde akéhosi klastora.>?

3.4 Mejerchold

Zamery, s akymi Studia vyuzivali Stanislavského Ziaci, sa so zamermi
samotného Stanislavského do urcitej miery rozchadzali. Jeho ziakom sluzili aj na
naplnenie svojich umeleckych potrieb, ktoré sa ¢asto nachadzali mimo ciela
skumania a rozvoja systému. Boli to miesta ich rebélie, prirodzeného umeleckého
vyvoja, experimentovania a slobodnej odpovede ucitelom.5 Samostatna ¢innost’ v
Studiach pre nich predstavovala exodus z oficialnej divadelnej kultury a jej
podmienok. Nechceli len: ,(...) vytvorit nové divadla ako skér chceli vytvorit novu

% Jana Pilatova a Konstantin Sergejevi¢ Stanislavskij in PILATOVA, Jana. Hnizdo
Grotowského: na prahu divadelni antropologie. Praha: Institut uméni — Divadelni Ustav,
2009, s. 282 — 283.

52 Jevgenij Bagrationovi¢ Vachtangov in PILATOVA, Jana. Hnizdo Grotowského: na prahu
divadelni antropologie. Praha: Institut uméni — Divadelni ustav, 2009, s. 294.
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sa dokonca nazyva Kléstory a laboratéria. (OSINSKA, Katarzyna. Klasztory i laboratoria:
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divadelnt kultaru.“®® Horlivost k praci mladej generacie ruskych divadelnikov, ktori
tuzili po zmenach bola v studiach priznacnou. Azda aj takto sa prejavoval duch doby,
ktory priviedol Rusko na zaciatku 20. storocia k revoluciam.

Herec a rezisér Vsevolod Emilievi¢ Mejerchold bol jednym z najvyznamnejSich
talentov, ktoré sa zrodili v tychto burlivych ¢asoch. PreSiel si vychovou systémom a aj
Stanislavského Studiami. Sam ich viedol niekofko, ako Stanislavského, tak aj svojich
vlastnych. Niektoré prirodzene zanikli, niektoré sam opustil a niektoré boli nutene
uzavreté. Azda najznamejsim bolo jeho Studio na Borodinskej ulici. % Prave v
Studiach mal moznost overit, rozvinut' a aplikovat' svoje vizie nového divadla: , Toto
studio je laboratoriom, ktoré sa snaZi ziskat' noveé scénické poznatky. Nepozname
tvar divadla, ktoré sa chystame objavit, no smerujeme k Divadiu.®”

Je nutné znova zdéraznit, Ze aj Mejercholda vyrazne ovplyvnilo vychodné
divadlo a slavna navsteva Mei Lanfanga v Moskve, po ktorej eSte dokladnejSie
Studoval pekingsku operu a japonské divadelné formy. Vo svojej tvorbe doslovne
citoval a preberal celé mySlienky a pracovné postupy. Z mnohych takychto prikladov,
ktoré v Mejercholdovej (no nielen jeho) tvorbe podrobne analyzuje kniha €inskeho
divadelného vedca Mina Tiana Poetika rozdielnosti spomeniem aspon jeden: Vo
svojej produkcii UcCitel oiBubus z roku 1925 predstavil metodu ,pred-herectva® (Ci
spred-konania®) s priznanim, Ze $lo o ,oblubeny nastroj starého japonského
a &inskeho divadla.“6® Dal$im, no zdaleka nie poslednym zdrojom in$piracie, bolo pre
Mejercholda babkové divadlo a jeho estetika: ,Podla Mejercholda ma idealne
herectvo napodobriovat’ babkovy Styl a pésobit’ striedmo, odtazito, chladne a vysoko
disciplinovane.®®

Zakladnym Mejercholdovym ciefom bola antiiluzivna reteatralizacia divadla,
ktoré podla neho nema byt naturalistickou napodobou kazdodenného zivota.
Docieloval ju inscenovanim polytematickych predstaveni, ktoré sam nazyval

% Jane Risum in SCHINO, Mirella. Alchemists of the Stage: theatre laboratories in europe.
Holstebro, Malta, Wroclaw: Icarus Publishing Enterprise, New York, London: Routledge,
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grotesky. Tie boli Specifické svojskou estetikou, ktora vyuzivala syntetizujucu
divadelnost zalozenu na kontraste, disonancii, mieSani protikladov a veci, ktoré
k sebe nepatria a spaja ich az divadelna javiskova montaz, na zmenach zo znameho
k tajomnému a obratom k snu skér nez k dennej realite. Jana Pilatova charakter jeho
tvorby popisuje nasledovne: ,O inscenaci Mejerchold uvazuje jako komponista o
hudebnim dile s detailni rytmickou partiturou. Hercdv pohyb je viditelnou hudbou,
vnéjSim obrazem vnitiniho znéni neodvozeného z textu, ale z fyzickych impulzd.
Mejerchold hleda divadelnost, osvobozenou od literatury skrze herce — tanecnika —
muzikanta — zpévaka, schopného magické divadelni akce. (...) Zve odborniky, aby
hledali cviéeni v riznych kulturach, angaZuje vytvarniky experimentujici se vztahem
jevisté-hledisté, zkouma divadelni struktury a inspiruje nejen divadelniky (...)"%°
Pilatova dalej cituje Honzla, ktory v Moskve osobne videl Mejercholdove
predstavenia. Fascinovany tym, €o zhliadol, opisuje Mejercholdovu tvorbu ako
chudobné divadlo, obnaZenie herca, objavenie ludskej podstaty, negativnu cestu, a
piSe ze: ,(...) (Mejerchold) pouZiva jevisté, nabytku nebo herce tak, jako pouZziva
basnik slova.’®’

Text bol pre Mejerchodla ,len” inSpiracnym materialom, neinterpretoval ho
v tom zmysle, ze by pren hladal javiskovy ekvivalent: ,Dal im (konfliktom tazkej doby)
tvar v nemimetickom divadelnom jazyku priamou pracou na scénickom materiali, v
ktorom bolo slovo len jednym z elementov.”®? Javiskovy pohyb a fyzikalitu herca
povazoval za najzasadnejSi komponent divadla: ,,Rola javiskového pohybu je
dblezitejsia ako role inych elementov divadla. Teda aj ak by bolo divadlo zbavené
hovoreného slova, kostymov, svetiel na rampach, opony, dokonca aj divadelnej
budovy, kym mu zostane herec a jeho dobre zvladnuté pohyby, divadlo zostane
divadlom.®® Pohybu venoval roky vyskumu, $tidia a experimentov. Nakoniec dospel
k vlastnej technike, biomechanike, metdde pohybovej vychovy veducej k Specifickej

kvalite javiskového pohybu herca.

 PILATOVA, Jana. Hnizdo Grotowského: na prahu divadelni antropologie. Praha: Institut
uméni — Divadelni ustav, 2009, s. 279.

®1 Jindfich Honzl in PILATOVA, Jana. Hnizdo Grotowského: na prahu divadelni antropologie.
Praha: Institut uméni — Divadelni ustav, 2009, s. 281.

62 Béatrice Picon-Vallin in SCHINO, Mirella. Alchemists of the Stage: theatre laboratories in
europe. Holstebro, Malta, Wroclaw: Icarus Publishing Enterprise, New York, London:
Routledge, 2013, s. 120.

%3 Vsevolod Emilievié Mejerchold in SCHINO, Mirella. Alchemists of the Stage: theatre
laboratories in europe. Holstebro, Malta, Wroclaw: Icarus Publishing Enterprise, New
York, London: Routledge, 2013, s. 127 — 128.
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Barba o Mejercholdovi tvrdi, Ze bol pravym Ziakom Stanislavského, lebo jeho
uCenie nebral dogmaticky, ale ako vychodiskovy bod pre svoju vlastnu aktivitu.
Rozvinul to, ¢o sa naucil vzhfadom na vlastné umelecké potreby a dokonca svojou
praktickou pracou spatne inSpiroval Stanislavského k vytvoreniu teérie divadla

fyzickych akcii.*

3.5 Druha divadelna reforma

Koncom 70. rokov 20. storoCia publikoval polsky divadelny reZisér a teoretik
Kazimierz Braun knihu s nazvom Druha divadelna reforma?, ktora uz vo svojom
nazve vytvorila dodnes vSeobecne zauzivané pomenovanie pre spolocné
smerovanie velkej skupiny vtedajSich divadelnych tvorcov a ich spolo¢nych
tendencii. Druha divadelna reforma odkazovala logicky na akusi prvu reformu, ktoru
inak Braun nazyva aj Velka divadelna reforma. Toto mimoriadne plodné obdobie
sustrednej inovatorskej divadelnej aktivity tvorcov s podobnymi ciefmi za€alo podla
neho s nastupom naturalizmu v 90. rokoch 19. storocCia a skoncilo zhruba o 50 rokov
neskdr umiCanim moderny a avantgardy druhou svetovou vojnou. Medzi jej
prislusnikov Braun radi Stanislavského a vSetkych jeho spriaznenych
spolupracovnikov, Brechta, Jarryho, Antoina, Osterwu, Schillera, Copeaua a cely
kartel, Craiga, Buriana, Reinhardta, Appiu a mnozstvo dal$ich.5°

Podla Brauna mézeme podobne presne ¢asovo ohrani€it’ aj zaciatok Druhej
reformy, dalSieho sustredeného obdobia novatorskych aktivit generacne
spriaznenych tvorcov so spolo¢nymi cielmi: ,Skutecny pocCatek druhé divadelni
reformy Ize pfesné stanovit: odehral se na prfelomu padesatych a Sedesatych let
naseho (20.) stoleti. Tehdy vzniklo mnoho novych skupin a divadel, které si kladly
nové umélecké cile, Fada tvirct o néco starsi generace praveé tehdy zménila styl
préce a dospivala do nového stadia své tvorby, objevila se nova dramatika.®
O konci druhej reformy kniha v ¢ase svojho vzniku samozrejme nehovori, kedZe bola

vydana este v dobe jej rozbehu.

% BARBA, Eugenio. The Floatings Islands: reflections with odin teatret. Holstebro: Thomas
Bogtrykkeri, 1979, s. 157.

 BRAUN, Kazimierz. Druhé divadelni reforma?: studie. Brno: Janackova akademie
muzickych uméni v Brné; Praha: Méstska lidova knihovna v Praze, Akademie muzickych
umeéni v Praze, Institut uméni - Divadelni ustav, 1993, s. 16 — 19.

 Tamtiez, s. 21.
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Podobne ako pri prvej, tak aj pri druhej divadelnej reforme mbézeme
s urcitostou hovorit 0 akomsi duchu doby ¢i kolektivnhom nahromadeni potencialu,
ktory sa uvolnil pri vhodnej prilezitosti — historickom €i spolo¢enskom kontexte.
Teoreticky by doplnkovym vysvetlenim nahlej explozie tvorby s mnohymi spolocnymi
prvkami takého mnoZzstva zasadnych tvorcov mohlo byt aj Siroké, podprahové
rozSirenie urcitych divadelnych mémov. V oboch pripadoch Slo totiz o isty druh
pandémie — po celom svete prudko vzrastol po€et vzajomne podobnych inovativnych
divadelnych aktivit. Pri prvej reforme mohlo ist' napriklad o niekolkokrat spominanu
cestu herca pekingskej opery Mei Lanfanga v Europe (osobne sa s nim a s jeho
umeni stretli Stanislavskij, Mejerchold, Eisenstejn, Craig, Brecht, a dal$i®”) alebo
cestu produkcie balijského divadla do Francuzska, ktora tak ocarila Artauda.

O kom konkrétne vlastne Braun v spojeni s druhou divadelnou reformou
hovori? Medzi jej prislusnikov radi (chronologicky): Jerzyho Grotowského a jeho
Divadlo 13 radov (neskér Divadlo Laboratérium), Living Theatre, Tadeusza
Rézewicza, Allana Kaprowa, San Francisco Mime Troupe, Petra Schummana a
Bread and Puppet Theatre, Café la Mama, Open Theatre, Tadeusza Kantora a jeho
Cricot 2, Divadlo krutosti Petra Brooka a Charlesa Marowitze, znova Petra Brooka,
avsak v spojitosti s jeho Medzinarodnym strediskom divadelnych vyskumov, Odin
Teatret Eugenia Barbu, Louisa Valdeza a El Teatro Campesino, Richarda
Schechnera a The Performance Group, The Manhattan Project, Ontological -
Hysteric Theatre Richarda Foremana, Roberta Wilsona, Lucu Ronconiho, Jean-
Louisa Barraulta a The House Meredith Monkovej®. Zoznam samozrejme nie je
konecny, ale je reprezentativny. Podfa mien tvorcov si vieme urobit predstavu o type
divadla, o ktorom Braun piSe.

Esencialne spolo¢né Crty druhej reformy jej prislusnici prebrali z myslienok a
manifestov Artauda (podla Brauna prioritne basnika), Brechta (znova prioritne
basnika a az potom inscenatora), Cagea (hudobného skladatela, filozofa) a Kantora
(maliara)®. Ingpiracie reformy teda z velkej Casti pochadzali od nedivadelnikov, ktori

*” TIAN, Min. The Poetics of Difference and Displacement: twentieth-century chinese-
western intercultural theatre. Hong Kong: Hong Kong University Press, 2010.
(Elektronicka edicia knihy bez mozZnosti zaznadit stranu citacie.) (Poznamka autora:
parafrazovanou témou sa v podstate zaobera cela prva polovica knihy.)

% BRAUN, Kazimierz. Druha divadelni reforma?: studie. Brno: Janackova akademie
muzickych uméni v Brné; Praha: Méstska lidova knihovna v Praze, Akademie muzickych
uméni v Praze, Institut uméni - Divadelni ustav, 1993, s. 21 — 22.

6 Tamtiez, s. 19.
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do divadla priniesli mémy (duchov) z inych oblasti a rekonfigurovali tak funkciu a
podobu divadla. Vdychli mu novy zivot.
Spolo¢nymi definujucimi prvkami druhej reformy su podla Brauna nasledovné

znaky rozdelené do $tyroch skupin:’®

1. Myslienky z Artaudovych manifestov:
- predstavenie ma byt samostatnou objektivnou skuto€nostou a ma obsahovat ritual,
pohyb, prvotné zvuky, fyzické elementy atd’;
- autor a rezisér je jedna osoba;
- slovo na javisku je nesémantické a prameni z podvedomia;
- na javisku sa tvori Ziva hudba;
- dekoracie maju byt zruSené;
- predmety su na javisku rovnopravne s hercami a slovom;
- svetlo je plnohodnotny element predstavenia;
- divadelny priestor je spolo¢ny pre hercov a divakov;
- pisané dramy nahradia aktualne, bezprostredne spracované témy;
- predstavenia maju byt aktualne, no metaforicke;
- herec ma na divaka zmyslovo pésobit a preniest narfiho metafyziku predstavenia;

- ma nastat bezprostredna komunikacia medzi hercom a divakmi.

2. Brechtove nazory:
- kritické herectvo s odstupom a nazorom;
- divadlo ako prostriedok politického a ideologického pésobenia;
- oproti Artaudovi ponuka Brechtovo epické divadlo inu mozZnost — divadlo ma

skutocnost’ ukazovat, nie nou byt.
3. Novum pochadzajuce od Cagea:
- spoluucast divakov na tvorbe diela;

- zamenitelnost a eliminacia roli divakov a hercov.

4. A nakoniec vklad Kantora:

0 BRAUN, Kazimierz. Druhé divadelni reforma?: studie. Bro: Janackova akademie
muzickych uméni v Brné; Praha: Méstska lidova knihovna v Praze, Akademie muzickych
uméni v Praze, Institut uméni - Divadelni ustav, 1993, s. 20.
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- svojim konceptom divadla smrti (okrem inych) nastoluje problém existencie divadla
a ohlasuje jeho predpokladany nadchadzajuci zanik.

Sam Braun venuje pozornost’ niekolkym dalSim spolo¢nych prvkom reformy,
ktoré tiez poklada za signifikantné’", a to hlavne:
- preferencii hereckej autentickosti na javisku;
- rozSireniu herectva o osobnostné herectvo (v opozicii, resp. v spojeni s herectvom
roli);
- kultu fyzického a hlasoveého tréningu, cviCenia, osobnej discipliny a pripraveného
tela;
- kolektivnej tvorbe (nielen hercov) ako regularnemu a prevladajucemu modelu
tvorby;
- rekonfiguracii divadelného priestoru a novym moznostiam usporiadania priestoru
pre divakov a hercov;
- vyuzivaniu nedivadelnych priestorov;
- rozmachu komunitného divadla, resp. divadla komunity a socialnej zmeny;
- vzniku fenoménov happening a performance;
- vzniku paradivadelnych aktivit;
- rozvoju divadla ako lieCebného prostriedku (psychodramy, prace s
hendikepovanymi atd’.);

- silnejucej pozicii divadelného vyskum.

V spojeni s druhou divadelnou reformou a prenosom mémov medzi
generaciami tvorcov je eSte v skratke nutné spomenut fenomén divadelnych
laboratérii. Slo o pokragovanie a rozvinutie myslienky divadelnych $tudii, ako tvrdi aj
Barba: ,Napriek radikalnym rozdielom - historickym, morfologickym a kontextualnym,
som bol vzdy presvedceny o tom, Ze medzi divadlami Velkej reformy zacCiatku
dvadsiateho storoCia a tym, ¢o zaZili divadelné laboratoria druhej polovice storoCia
bolo kontinuum, esencialna podobnost.“’? Podstata laboratéria sa od podstaty Studia
prakticky neliSi: ,V anglicky hovoriacom svete, kde je laboratorium spojené s

" BRAUN, Kazimierz. Druha divadelni reforma?: studie. Brno: Janackova akademie
muzickych uméni v Brné; Praha: Méstska lidova knihovna v Praze, Akademie muzickych
umeéni v Praze, Institut uméni - Divadelni ustav, 1993, s. 30 — 152.

"2 Eugenio Barba in SCHINO, Mirella. Alchemists of the Stage: theatre laboratories in
europe. Holstebro, Malta, Wroclaw: Icarus Publishing Enterprise, New York, London:
Routledge, 2013, s. 26.
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alternativnymi predstaveniami, sa zda, Ze (laboratérium) znamena chranene,
oddelené miesto, kde je umozZnené kontinualne objavovanie s cielom zdokonalovat
svoje umenie ¢i remeslo, bez nutnosti robit kompromisy.“’

Kniha Alchymisti scény (Alchemists of the Stage), ktora sa zaobera prave
charakterom a Specifikami divadelnych Studii, divadelnych laboratérii a prenosom
inSpiracie od jednych k druhym, tvrdi, Ze znaky laboratérnej tvorby mézeme
jednoznacne pozorovat u celej generacie prislusnikov druhej reformy: u Jerzyho
Grotowskeého, Petera Brooka, Eugenia Barbu, Joan Littlewoodovej a jej Theatre
Workshopu, Arianne Mnouchkinovej a Théatre du Soleil, Enriqua Bonaventuru,
Santiaga Garciu a Patricia Arizu v Kolumbii, Antuanesa Filha v Brazilii, Tadashi
Suzukiho v Japonsku a dalSich.”* Ako kfuc¢ové slova ¢i pojmy spajané s fenoménom
laboratorii ta ista kniha opakovane uvadza: tréning, telo a telesny vyraz, pedagogika,
divadlo ako veda Ci divadelny vyskum.

3.6 Grotowski

,Grotowski je jedinecny.””® Bol Ustrednou postavou druhej divadelnej reformy
a zasadnym impulzom divadelnictva vo svetovom meradle. R6znorodost' a vahu jeho
aktivit skvele ilustruje mnozstvo literatury a tvorcov, ktori sa na neho odvolavaju.

Grotowskeho formovalo jednak bohaté dedi€stvo pol'ského divadelnictva
(napriklad Juliusz Osterwa a jeho Reduta) poCas Studia herectva a rézie v Pol'sku, no
aj mnohé Studijné cesty. Zaujaty Stanislavského teériou divadla fyzickych akcii
absolvoval ro¢nu staz na GITISe v Moskve, kde Studoval rusku reformu divadla zo
zaciatku 20. storocia. Stanislavskij bol pre Grotowského pravym profesionalom,
prvym metodikom vyskumu herectva a pravym ugitefom, ktorého nikdy nestretol. Co
pre Grotowského znamenalo byt ziakom? ,Naco sa pytas, ¢i ma Stanislavskij
vyznam pre nové divadlo? Daj viastni ODPOVED STANISLAVSKEMU - zaloZenu

nie na neznalosti veci, ale na jej praktickom poznani. (...) Ozajstni Ziaci nie su Ziakmi.

3 SCHINO, Mirella. Alchemists of the Stage: theatre laboratories in europe. Holstebro, Malta,
Wroclaw: Icarus Publishing Enterprise, New York, London: Routledge, 2013, s. 9.

™ Tamtiez, s. 9.

75 Peter Brook in VINAR, Josef. Divadlo J. Grotowského I. Dil, Se$it prvni. Praha: Josef
Vinar, 1985, s. 2.
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Stanislavského ozajstnym ziakom bol Mejerchold. Neaplikoval “systém” scholasticky.
Dal viastnu odpoved.7®

Grotowski v Moskve Studoval u Zavadského, ktory bol hercom eSte u
Vachtangova. ,Nestudoval pry v Rusku Stanislavského, toho si prostudoval uz doma,
ale Vachtangova a Mejercholda a nepatral po estetice, ale po pracovnich postupech.
(...) Poznal, Ze Zaci Stanislavského Sli dal nez on, uz oni tvorili inscenace ,na motivy*”
a ,podle” rtiznych autord. (...) Styl prace Vachtangovovych studii, tfeba prah mezi
zkuSebnou a vnéjsim svétem (nechat venku kazdodenni problémy a véci) nebo
tvorba odlisnych svéti pomoci télové a rytmické masky (v Dybbukovi se lii Zivi od
mrtvého podobné, jako organicky Princ od mechanickych ¢ernych), napovida, Ze
Grotowski hodné védél, i kdyz o tom nemluvil. Rikal hlavné, Ze ho Zavadskij zasvétil
do uméni obrany souboru a varoval ho pfed pracovnimi kompromisy a
korumpovanim vyhodami.“”

Kontinuita odkazu putujuceho od Stanislavského ku Grotowskému bola
zdrvujlico uréujica. Ustrednym bodom, z ktorého Grotowski vo svojej praci dalej
vychadzal, bol uz spominany Stanislavského posledny objav - divadlo fyzickych
akcii. ,Stanislavského si za profesniho otce vybral, za nemanzelského syna
Artaudova prohlésili Grotowského jini. Rikal, Ze pokracduje v praci tam, kde skondil
Stanislavskij, a pracoval i na tom, co Artaud zaklinal, vyvolal, ale nechal ve
vzduchu.®

Grotowski, rovnako ako jeho predchodcovia a nasledovnici, nasSiel druhé
obrovské zriedlo inSpiracie na vychode, a to nielen v tamojSom tradicnom divadle, ale
aj v nabozenstve, filozofii a kulture. Presne tak ako Artaud, ktorého sam kritizoval za
nepochopenie suvislosti svojho vysnivaného divadla, no zaroven s nim mnozstvo
vizii zdielal.”® Uz ako dieta $tudoval hinduistické spisy a mudrcov (hlavne Ramana
Maharisiho). Podnikol pocetné cesty, ktoré Zbigniew Osinski rekapituluje v knihe
Cesty Jerzyho Grotowského na vychod. Do Uzbekistanu a Turkmenistanu v Stredne;j
Azii, do Indie za divadlom kathakali, do Bengalska za baulami, do Ciny za &inskou

operou a do Japonska za no.8°

8 GROTOWSKI, Jerzy. Divadlo a ritual: texty 1965 — 1969. Bratislava: Kalligram, 1999, s.
121.

" PILATOVA, Jana. Hnizdo Grotowského: na prahu divadelni antropologie. Praha: Institut
uméni — Divadelni ustav, 2009, s. 508.

8 Tamtiez, s. 275.

" Tamtiez, s. 317 — 319.

8 OSINSKI, Zbigniew. Jerzy Grotowski’s Journeys to the East. Holstebro, Malta, Wroclaw:
Icarus Publishing Enterprise, New York, London: Routledge, 2014.
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Ludwik Flaszen, dramaturg Jerzyho Grotowského, trefne pomenoval ich
spolo¢né pracovné snazenie sa novotvarom ariérgarda: ,NaSe prace je pokusem o
restituci archaickych hodnot divadla. Nejsme moderni, ale naopak - naprosto
tradicionalisticti. (...) Ale tak uz to byva, Ze nejvic nas prekvapuje to, co uz bylo. A
zda se nam to tim novéjsi, ¢im hlub$i studnice ¢asu nas od toho oddéluje.®
SkutoCne, jednym z najvyraznejSich prvkov Grotowskeého tvorby je cesta Casom spat’
do minulosti, cieleny obrat k starym mémom, ktoré pre svoju dobu oZzivoval
nesmierne zaujimavym spésobom. Velké mnozstvo jeho myslienok a aktivit malo
korene v minulosti. Doklada to nekonciaci rad tvrdeni z jeho textov, napriklad: ,,Nejde
o cil, ale o koreny, ze kterych roste, fikal Grotowski, kofeny jsou prfirozené potieby, €2
a dalej: ,V$etci sme vytvormi spojenia nasich potrieb a tradicii,”® alebo nakoniec:
,(-..) néco je nové, ale stejné staré jako zdroje Zivota.”®* Grotowski si z masového
vyhfadavania mémov a vlastného vedomého mutovania mémov spravil Zivotny a

umelecky program. Nebol neznalou obetou mémov, ale ich lovcom.®

Grotowski venoval vo svojom bohatom pracovnom Zivote priprave divadelnych
predstaveni len jedenast rokov. Potom sa venoval paradivadelnym a inym aktivitam.
Divadlo, ktoré v tomto relativne kratkom Case vytvaral, nazyva Peter Brook svatym
divadlom®®, Ludwik Flaszen zas mysterioznym divadlom®” a sam Grotowski
chudobnym divadlom®8. Pre¢o chudobnym? Podobne ako mnohi ini divadelnici,
napriklad Tadeusz Kantor vo svojom koncepte autondmneho divadla, chcel aj
Grotowski: ,(...) definovat, v ¢om spociva vynimocnost divadla, v ¢om ho neméze

nifaké iné dramatické umenie nahradit' ani napodobnit.‘®® Hfadal rydze, ni¢im

8 Ludwik Flaszen in PILATOVA, Jana. Jerzy Grotowski a Teatr Laboratorium - Texty -: druha
¢ast. Praha: Prazské kulturni stfedisko, 1990, s. 77.

8 PILATOVA, Jana. Hnizdo Grotowského: na prahu divadelni antropologie. Praha: Institut
uméni — Divadelni ustav, 2009, s. 276.

8 GROTOWSKI, Jerzy. Divadlo a ritual: texty 1965 — 1969. Bratislava: Kalligram, 1999, s.
121 —122.

8 PILATOVA, Jana. Hnizdo Grotowského: na prahu divadelni antropologie. Praha: Institut
uméni — Divadelni ustav, 2009, s. 21.

8 Metafora dynamického, putujuceho lovca vyhladavajuceho a vstrebavajuceho mémy
v hustych lesoch kultur vynikne azda o to viac, ak si uvedomime jej kontrast s metaforou
divadelnikov venujucich sa kultivacii kodifikacie fubovolnej divadelnej tradicie ako
pestovatelov, ktori polia zdedené po predkoch usadlo znova a znova obrabaju a chrania
pred vonkajsimi utokmi zvery a cudzincov.

8 BROOK, Peter. Prazdny prostor. Praha: Panorama, 1988, s. 81 — 82.

8 Ludwik Flaszen in PILATOVA, Jana. Jerzy Grotowski a Teatr Laboratorium - Texty -: druha
¢ast. Praha: Prazské kulturni stfedisko, 1990, s. 76.

8 GROTOWSKI, Jerzy. Divadlo a rituél: texty 1965 — 1969. Bratislava: Kalligram, 1999, s. 7.

8 Tamtiez, s. 7.
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nepodstatnym nekontaminované divadlo. Nasiel ho v postupnej redukcii javiskovych
prvkov (napr. kulis, iluzivneho svietenia a pod.) za su€asného posilnenia funkcie a
pozicie herectva, ktorému dominoval fyzicky a vokalny prejav. Na javisku bol u neho
dominantny herec a okrem neho tam toho takmer nic, niekedy len prazdny priestor

a zopar kostymov Ci rekvizit. Chudobné divadlo, pretoze bolo zbavené nadbytonych
Nanosov.

Najvacsi vyznam Grotowského Divadla 13 radov a neskér Divadla Laboratoria
spociva hlavne vo vyskume hereckych technik, ktoré nepouzivali jazyk tradi¢nych
realistickych elementov napodobriovania reality, ako to pozname zo Stanislavského
systému: ,(...) my nehladime na rolu ako na analogiu beznych ludskych ¢innosti, ale
ako na ¢in, ktory ¢lovek-herec kona pred ludmi-pozorovatelmi, divakmi.“°
Dramaticku postavu jeho herci vyuzivali ako: ,,(...) trampolinu, nastroj, umoZzriujuci
preniknat do hibky k tomu, éo je skryté pod nasou kaZdodennou maskou, dostat sa k
intimnym vrstvam nas$ej osobnosti, aby sme ich ,obetovali“.®" Herectvo, rovnako ako
divadlo, totiz Grotowski vyuzival ako vyskumny prostriedok zasadnych otazok fudskej
existencie Ci ako dopravny prostriedok pri ceste za sebou samym. Peter Brook tento
aspekt jeho divadla popisal takto: ,Pre Grotowského nie je divadlo umeleckou
zaleZitostou. Nie je zaleZitostou hier, produkcii, predstaveni. Divadlo je nieco iné.
Divadlo je pradavny a zakladny nastroj, ktory nam pomaha s jedinou dramou,
dramou nas$ej existencie, a pomaha nam najst cestu k zdroju toho, ¢im sme. 2

Grotowski hfadal herecké moznosti ako méze herec-aktér: ,vykonat akt
obnaZenia, obetovania toho najintimnejSieho zo seba.? Herecka rola smerujlca k
tomuto tzv. dplnému aktu sa u neho skladala z perfekcionisticky presnych a
detailnych partitur Zivych impulzov, motivacii a reakcii, dusevnych procesov
manifestovanych cez fyzické a fyzicky narocné akcie, cez hercovo telo a hlas: (...)
herec dorasta do samotnej podstaty svojho povolania, ked’ prekona bezné prekazky,
ked' uskutocriuje akt uprimnosti, odhalenia sa, otvorenia, dokonca sebaodovzdania,
hranicny, slavnostny akt, ktory sa nezastavi pred Ziadnou hranicou tradicie; Ze dalej,
ked’ sa tento akt krajnej uprimnosti formuje v Zivom organizme, v impulzoch, v dychu,

v rytme myslenia a pulzovania krvi, ked’ je usporiadany a teda vedomy, to znamena,

% GROTOWSKI, Jerzy. Divadlo a rituél: texty 1965 — 1969. Bratislava: Kalligram, 1999, s.
31.

' Tamtiez, s. 22.

%2 peter Brook in OSINSKI, Zbigniew. Jerzy Grotowski’s Journeys to the East. Holstebro,
Malta, Wroclaw: Icarus Publishing Enterprise, New York, London: Routledge, 2014, s. 23.

9 GROTOWSKI, Jerzy. Divadlo a ritual: texty 1965 — 1969. Bratislava: Kalligram, 1999, s. 20
-21.
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ked’ sa nerozplyva v chaose a formalnej anarchii — skratka, ked je tento akt, ktory sa
uskutocCniuje v divadle uplny, vtedy nas sice nechrani pred slepymi silami, ale
dovoluje nam uplne zareagovat, aby sme sa my sami stali uplni, to znamena stali sa,
to znamena jestvovali.“®** Grotowski vytvoril vlastny, velmi Specificky jazyk
predstaveni s nosnou pohybovou a hlasovou zlozZkou.

Tréning fyzickych a psychickych moznosti hercov jeho divadla, ktory takéto
herectvo a uplny akt herca umoznoval, trval roky a ako taky nemal koniec, bol ich
permanentnou pripravou. Smeroval k vynimoc¢ne pripravenému, Specialne a tvrdo
trénovanému telu a hlasu schopnému vyraznej expresie. Eugenio Barba tvrdi, ze
Grotowski bol v modernej histérii v Europe prvy, kto v divadle zaviedol denny tréning
herca, takze ten trénoval tolko, kolko musel trénovat profesionalny hrac tenisu alebo
hudobnik.%®

Aby sa mohol Grotowski venovat divadlu, akému chcel, zamerne sa stal
reziserom Divadla 13 radov v Opoli, ktoré bolo na periférii zaujmu vtedajSej pol'skej
kultary, s primerane nizkym rozpoctom, a teda aj nizSou mierou kontroly a nutnosti
poslusnosti nadriadenym autoritam. Laboratorny vyskum hereckého umenia
vychadzajuci zo Stanislavského teorie divadla fyzickych akcii a vychodnych
divadelnych technik bol pre Grotowského absolutne najzasadnejSou, najustrednejSou
a Casovo najnaroc¢nejSou aktivitou. Preto sa inscenacii v tomto divadle vytvorilo len
niekolko. Takémuto vyskumu by sa Grotowski nemohol vo velkych kamennych
divadlach s niekofkymi premiérami rocne venovat vébec.

Neskor sa divadlo, uz ako znama institucia, premenovalo na Divadlo
Laboratorium - Institat vyskumu hereckej metody. Nazov bol zvoleny po vzore
chemickych a fyzikalnych laboratorii, v ktorych sa v 20. storoci diali vedecké zazraky:
,Divadlo Laboratérium sa malo ponasat’ na Bohrov Institut kvoli presnému charakteru
prace na hereckej metode zaloZzenej na vyskume a kvoli jeho ¢innostiam na hranici
medzi umenim a inymi vednymi disciplinami.® Postupne na seba nabalovalo dalSie

a dalSie doplnkové aktivity a ulohy (napr. edukativne) a zmenilo sa na plnohodnotné

% GROTOWSKI, Jerzy. Divadlo a ritual: texty 1965 — 1969. Bratislava: Kalligram, 1999, s.
40.

% BARBA, Eugenio. The Floatings Islands: reflections with odin teatret. Holstebro: Thomas
Bogtrykkeri, 1979, s. 48.

% Leszek Kolankiewicz in SCHINO, Mirella. Alchemists of the Stage: theatre laboratories in
europe. Holstebro, Malta, Wroclaw: Icarus Publishing Enterprise, New York, London:
Routledge, 2013, s. 38.
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kulturne centrum, ktoré v novej podobe a s nazvom Institut Jerzyho Grotowského

funguje dodnes.

Inscenacie Divadla 13 radov a v Divadla Laboratérium boli drsné, intenzivne a
fascinujuce, vystavané ako mnohovrstevnaté, polytematické, zlozité a bohaté
konStrukcie, ktoré sa pripravovali dlhy €as. V priebehu rokov svojho Zivota mavali aj
niekolko verzii. Vznikali ako reakcia na literarne texty (napr. J. Stowacki, Ch.
Marlowe) Ci ich kombinacie, no neboli ich javiskovym zobrazenim. InSpirovany
Mejercholdovymi neinterpretativnymi, neliterarnymi groteskami a montazami
Grotowski vytvaral: ,Montaz textu, montaz slov so spravanim hrajucich osoéb,
formovanie impulzov a fyzickych reakcii v pohybe, formovanie Zivej reci spolu s jej
akustikou z materialu slov — to, a prave to je doménou divadelnej tvorby.””

Jeho inscenacie vyuzivali netradi¢né, premyslené usporiadanie hereckého a
divackeho priestoru. Ako reprezentativny priklad dobre posluzi scénografia ku
Kordianovi Ci Vytrvalému princovi.

Tieto predstavenia neboli ur€ené divakovi, ktory sa chodi do divadla zabavit,
ale tzv. aktivnemu divakovi: ,(...) v $tadiu duchovného rozvoja, ktory (...) hlada v
predstaveni klu¢ k poznaniu seba a svojho ,miesta na zemi*.“® Boli akousi dobovou
verziou mytov a mysteérii starych Cias. Bolo to, slovami Jany Pilatovej: ,Divadlo, které

zplsobuje, Ze cely svét je tady (...).”°

Divadelnych ziakov a potomkov mal a stale ma Grotowski skuto€ne dostatok
az nadbytok. Pokial sa budem drzat len pri absolutne najzasadnejSich, tak ide,
samozrejme, o Odin Teatret a celu plejadu jeho deti a pol'sku kaskadu
nasledovnikov: v prvej generacii Gardzienice, z nich v dalSej Choreu, Wegajty, Teatr

Zar a Teatr Piesn kozta.

Tu by som mal s vytahom z Grotowského skoncit, pretoZe to, na om
pracoval dalej, uz nebolo divadlo a pre tuto pracu to nie je podstatné. Ale predsa,
este par riadkov budem pokraCovat. PreCo? Aby som ukazal, do akej extrémnej

polohy zmutoval Stanislavského a Artaudov mém.

%" GROTOWSKI, Jerzy. Divadlo a ritual: texty 1965 — 1969. Bratislava: Kalligram, 1999, s.
33.

% Tamtiez, s. 25.

% PILATOVA, Jana. Hnizdo Grotowského: na prahu divadelni antropologie. Praha: Institut
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Po jedenast rokov trvajucej faze tvorby inscenacii Grotowski divadlo opustil a
venoval sa performativnym laboratornym experimentom na okraji divadla. Stal sa z
neho vyskumnik performativnych prejavov. DalSie obdobia jeho profesionalneho
Zivota byvaju oznaCované ako paradivadlo (resp. divadlo ucasti, aktivna kultura),
divadlo zdrojov, nasleduje kratke prechodné obdobie nazyvané objektivna drama a
nakoniec ritualne hry. Tieto jednotlivé fazy mali postupny, no jasny spad konkrétnym
smerom Grotowkého zaujmu. V kazdej z nich Coraz menej cestoval za kulturnymi
prejavmi do zabudnutych koncin sveta, ¢oraz viac sa vzdaloval verejnému zivotu,
staval sa pustovnikom a svoje experimenty realizoval s Coraz mensimi skupinami
dokladne vybranych fudi v tichom osameni v Polsku, USA a nakoniec v Toskansku,
kde zalozil a viedol Centro di Lavoro di Jerzy Grotowski v Pontedere. Pracu v Centre
po jeho smrti prebral jeho posledny priamy Ziak a nim ustanoveny dedi¢, Thomas
Richards.

Ak sa nemylim, ¢o sa mi pri snahe porozumiet tomuto dlhému a tajomnému
obdobiu jeho Zivota méze lahko stat, tak to, €o skumal, archeologicky odkryval
a destiloval, bol akysi uz inak neexistujuci prirodzene ludsky, hiboky bytostny prejav,
akt Ci ritual totozny s umenim, pretoZe pochadzal eSte z doby pred divadlom:
,Zdegenerovany ritual je predstavenim. Nechcem objavovat, ¢o je nové, ale ¢o je
zabudnuté. Také staré, Ze sa tu neda uplatriovat’ rozdelenie na umelecké druhy.“1%
O samotné divadlo mu uz skutoéne neslo. Slo mu o vyvolavanie vynimo&nych
stretnuti ludi-svedkov s ludmi-aktérmi, ktoré fungovali na akychsi prastarych,
utajenych principoch a rovinach.

Mojou palcivou a nezodpovedatelnou otazkou zostava, Ci by k aktivitam s
podobnym charakterom dospeli aj Artaud so Stanislavskym, keby mali viac Casu a
vhodné okolnosti.

3.7 Dalsi predkovia Odinu

Predkovia Odinu, Ci uz vyznavaci Cinohry alebo ti, ktori k nej vytvarali
alternativu, tuZili po reforme, a teda obnoveni, pretvoreni divadla. Barba sam ich
mena struéne rekapituluje takto: ,Znova a znova sa v nasich textoch opakuju mena

»,majstrov” a ,otcov zakladatelov®, ako Craig, Stanislavskij, Copeau, Brecht, Artaud,

190 GROTOWSKI, Jerzy. Divadlo a ritual: texty 1965 — 1969. Bratislava: Kalligram, 1999, s.
196.
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Mejerchold, Beck a jeden alebo dvaja dalsi. Z tych, ktori su stale naZive,
Grotowského meno sa objavuje konstantne. Casto nespravodlivo zabiidame na
mena ako Joan Littlewoodova alebo mena tych, ktori otvorili nové smery v divadle na
Jjuznej pologuli: Atahualpa del Cioppo alebo Enrique Buenaventura, Vicente Revuelta
alebo Santiago Garcia.“!%"

Na zaklade Citania Barbovych textov je zjavné, Ze ako svoje zdroje
najCastejSie spomina prave tri mena velkych majstrov. Mejercholda, ku ktorému ho
pripodobniuje aj Leszek Kolankiewicz: ,, Talabot je také groteska. Jako podle
Mejercholda: ve véem, co souvisi se Zivotem, odhaluje tragikomiku, rusi
kazdodennost a divadlem ospravedinénou nepravdépodobnosti mifi k tajemnym
proménam.“192 Dalej politicky vyhraneného Brechta, ktorého Barba az nekriticky
uznava a ktorého teoretické myslienky neustale ohyba a reaplikuje. No hlavne, a to
skutoCne vyrazne Jerzyho Grotowského. Barba tvrdi, Ze, ked zakladal Odin Teatret,
v roku 1964, ked Brookove neshakespearovské inscenacie boli este nezname,
rovnako tak divadelnici ako Dario Fo a samotna druha divadelna reforma, bol jeho
jedinym ucitefom Grotowski — véetky ostatné $koly odmietol.'® PiSe: ,Ludia od
divadla sa vzdy snaZia ukazat svoju originalitu, popriet’ svojich majstrov, tradiciu, od
ktorej sa odrazili. Ni¢ nie je vzdialenejsie méjmu spdsobu uvazZovania. Ak existuje
niekto, koho by som mohol nazyvat’ svojim ucitelom, svojim majstrom, je to
Grotowski. Naucil ma remeslu a jeho pracu si vazim najviac. Jeho zakladné tedrie,
jeho pracovny postup a jeho profesionélne vedomie st pre mria stéale vyzvou. Ziakom
ste kym pripustate, Ze ucitel vam ma Co dat, nabada vas v prehlbovani
osobnostného a nezavislého rastu. V tomto zmysle som stale Grotowského Ziakom a
este dlho budem.“1%*

Horkosladku infekciu mémom Teatra Laboratorium v Odine zaznamenava aj
Jana Pilatova citovanim popredného herca danskeho divadla: , Torgeir Wethal zna
ale i odvracenou stranu vlivu: setkani s Viytrvalym princem pry pro néj bylo jako
urknuti. Bylo to, jako by mi vilezl pod kizi a uz tam zdstal. ,,VS§echno, co jsem pak

191 BARBA, Eugenio. Theatre: solitude, craft, revolt. Aberystwyth: Black Mountain Press,
1999, s. 219.

102 | eszek Kolankiewicz in PILATOVA, Jana. Hnizdo Grotowského: na prahu divadelni
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Bogtrykkeri, 1979, s. 48.
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délal, se stalo nechténou parodii toho idealu. Nemohl jsem se od toho obrazu
osvobodit“.“1%

Barba sam tvrdi, Ze: ,(...) tretie divadlo ma mnoho predkov.“1% Je to skutoéne
tak, pretoze k nim mézeme zaratat' aj filozofia hnutia hippies, ktoré Odin (a tretie
divadlo, ako Barba ideoldgiu svojho divadla nazyva) ovplyvnili skuto€ne nesmierne.
Tato alternativna kultura rozSirena najma v 70. rokoch ho inSpirovala k snahe zmenit
svet politickym postojom Zivota malych komunitnych skupin snaZiacich sa vybudovat
novy svet s novymi hodnotami, tematizovanim boja proti nasiliu, proti zauzivanym
bigotnym normam a podla neho (a ¢lenov hippies) nefunkénym konvenciam, ako aj
fascinaciou vychodnymi kulturami. Barba vo svojej starSej knihe Plaviace sa ostrovy
metaforicky pripodobriuje situaciu v nestatnom, nesubvencovanom a nezavislom
divadelnictve v Eurépe k suostroviu nasiroko rozptylenych skupin a jednotlivcov, ktori
robia divadlo na podobnych principoch ako Odin Teatret, a teda napr. z bytostného
presvedCenia a za minimalne, €asto aj ziadne peniaze, pripadne svoje snazenie sami
finan¢ne dotuju. Mnozstvo z nich zaniklo len po par rokoch €innosti. Drviva vacsina
zostava pre suCasnikov neznama: ,Medzi predkami, ktori ovplyvnili tretie divadlo su

aj taki, ktori zostavaji anonymni.“1%”

Posadnutost’ tradicnou vychodnou divadelnostou sa azda najsilnejSie zo
vSetkych predchadzajucich menovanych tvorcov prejavuje prave u €¢lenov Odinu. Ak
bol Grotowski lovcom vychodnych mémov, tak Barba si z ich Studia robi lovecké
safari expedicie. Skuto¢ne bohata skusenost Odinu s vychodom zahffia napr. dobre
zdokumentované, dlhé a opakujlce sa cesty do Indie za divadlom Katakali'®, hlboky
$tudijny zaujem o ¢insku operu’®, japonské kabuki, nd, nihon buyo a buté alebo
balijské divadelné tradicie topeng a barong. Neskor vyrazil Odin na opacnu stranu

105 PILATOVA, Jana. Hnizdo Grotowského: na prahu divadelni antropologie. Praha: Institut
uméni — Divadelni ustav, 2009, s. 507.
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techniques. Holstebro, Malta, Wroclaw: Icarus Publishing Enterprise, New York, London:
Routledge, 2015.
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sveta a uskutocénil vyskumné a bartrové''? cesty, napriklad za domorodym kmefiom
Yanomamiov zijucim v amazonskom pralese vo Venezuele.

Herci Odinu boli v minulosti po niekolkych rokoch stravenych v subore
vyzyvani na sabatikal, a teda na urcCity €as odist' z Odinu a cestovat a vzdelavat sa
vo svete. Roberta Carreri takto odcestovala na niekofko mesiacov do Japonska a
ucila sa nihon buyo a buté od miestnych majstrov. Herci teda cielene, programovo
ziskavali Cerstvych ucCitelov a nové inSpiracie. Tie potom po navrate domov vyuzili vo
svojej praci a dalej ich Sirili medzi svojimi kolegami a Ziakmi.

Dlhoro€ny zaujem a Studium exotickych divadelnych kultur dokonca
nasmerovali Barbu k zaloZeniu nového divadelne-vedného odboru, divadelnej
antropologie. Ta skima pred-expresivitu''! v divadelno-archeologickych
vykopavkach prejavov tradicnych, ako aj modernych, vychodnych a dalSich
divadelnych kultur. Na ziskavanie novych mémov, a to ako z vychodu, tak aj z inych
oblasti, si nenasytny Odin vytvoril taktiez samostatny format aktivity. Akusi
velkovykrmnu mémov pochadzajucich od najrozlicnejSich Siritelov, ktori ho zaujimali,
a to vratane rydzo eurdpskych tvorcov. Vola sa ISTA — Medzinarodna Skola
divadelnej antropologie a je prilezitostne organizovanou udalostou prezentujucou
pracovné postupy a techniky divadelnikov, ktorych si Barba sam pozyva. Ide
napriklad o majstrov: ,(...) indického tanca orissi a katakali, japonského nihon buyo,
no a buto, baliiského gambuhu, topengu a legongu, pekinskej opery, afro-brazilskeho
kandomble, Decrouxovho telesného mimu, Mejercholdovej biomechaniky, opernych
spevakov, expertov na improvizaciu ako Dario Fo, Keith Johnstone a Clive Barker.
(a) Grotowského (...)“!"? Barba chodil na vyskumné expedicie za divadlom celé roky,
potom zacali vo forme ISTY chodit’ za nim.

Stretnutia ISTY iniciovali aj profesionalne vztahy. Barba si medzi ucastnikmi
nasiel niekolko spolupracovnikov, pévodcov mémov, ktori pomohli vytvorit z Odinu
také signifikantné divadlo, akym je. Menujem len reprezentativne priklady takychto
tvorcov: | Made Djimat a | Wayan Bawa z Bali, Sanjukta Panigrahi z Indie, Parvathy
Baul z Bengalska a Augusto Omolu z Brazilie.

Barba, po desatroCia sa systematicky venujuc Studiu a inSpirovaniu sa
vychodnymi divadelnymi kulturami, vytvoril novy divadelno-vedny termin euroazijské

divadlo. Pod nim zhrnul svoju predstavu postupného prepajania a vznikajucej

% O bartri budem podrobnejsie pisat v kapitole 5.4 tejto prace.

" O pred-expresivite budem podrobnejSie pisat v kapitole 5.2.5 tejto prace.

12 SCHINO, Mirella. Alchemists of the Stage: theatre laboratories in europe. Holstebro,
Malta, Wroclaw: Icarus Publishing Enterprise, New York, London: Routledge, 2013, s. 20.
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integrity euroazijského divadelnictva do akéhosi jednotného bloku, ktoré sa deje v
poslednych zhruba 100 rokoch.'"® Vo svojej bohatej praxi reZiséra a kou¢a hercov
podfahol €aru exotickych scénickych nastrojov nespocCetnekrat. Dodnes vo svojej
praci notoricky pravidelne vyuziva sebou preformulované a sebe prispésobené
elementy vychodnych tradicii.

Prave za toto ho kritizuje, okrem inych, aj Cinsky teatrolog Min Tian: ,,V
Barbovej myslienke ,,euroazijskeho divadla“ alebo v konStrukte jeho idey ,pred-
expresivity” boli myslienky, principy a techniky rozlicnych azijskych divadiel eklekticky
vytrhnuté z ich estetickych a umeleckych kontextov a boli znovu pouZité v zhode s
Barbovou antropologickou viziou univerzalnych a esencialnych (...) divadelnych sil.
(...) Prax interkultarneho divadla — vymena, poZi¢iavanie si, obchod Ci vykradnutie —
nevyhnutne postihuje akékolvek divadlo pretoZze porusuje jeho zdedenu zavislost od
spolo¢nosti, z ktorej drama berie svoj Zivot a pre ktoru bolo zamyslané jej hranie.
Preto, napriek zamerom praktikov, je vlastne interkulturna divadelna vymena formou
plienenia a jej vysledkom je maSkarna pretvarka alebo, v najlepsom pripade,
vytvorenie malej zoo, v ktorej nema Ziadny tvor plnohodnotny zZivot. (...) Divadelna
interkulturalita nie je organickou fuziou alebo integraciou, ale skor zrazkou a
nasilnym premiestnenim réznych divadelnych sil.”""* Podoba vyuzitia zdrojového
meému prijimatefom méze, a samozrejme zakonite bude zasahovat' do jeho
kodifikovanych foriem, ak takéto existuju. Barba tuto prax prispésobovania si tradicii
sam priznava: ,Katakali, rovnako ako vSetky vychodné divadla, nemdze byt
skopirované alebo presadené. Méze sluzit len ako stimul, vychodiskovy bod.“!'®
Kodifikaciu mézeme v tomto kontexte teda chapat ako akusi snahu vzopriet sa
mutacii formou institucionalizacie, ustalenia, ktoreé je od urcittho momentu vyvoja
prakticky nemenné, nasilne presadzované. Ustaluju ho ale [udia. Mémy nejaka
kodifikacia, prirodzene, nezaujima.

Podobne — ako zneuzitie €i vulgarne a nepoucené vykradnutie — vnima Min

Tian uchopenie odkazu tofkokrat sklonovaného ¢inskeho herca Mei Lanfanga

13 SAVARESE, Nicola. Eurasian Theatre: drama and performance between east and west
from classical antiquity to the present. Holstebro, Malta, Wroclaw: Icarus Publishing
Enterprise, New York, London: Routledge, 2010.

4 TIAN, Min. The Poetics of Difference and Displacement: twentieth-century chinese-
western intercultural theatre. Hong Kong: Hong Kong University Press, 2010.
(Elektronicka edicia knihy bez moznosti zaznadit stranu citacie.)

"® BARBA, Eugenio. The Floatings Islands: reflections with odin teatret. Holstebro: Thomas
Bogtrykkeri, 1979, s. 74 — 75.
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Mejercholdom, Brechtom a d'al§imi.’'® Odkaz Ginskej opery bol Ziadostivymi
Eurépanmi uneseny a podla Min Tiana aj znasilneny ako Sabinky Rimanmi

v priebehu 20. storoCia Casto a opakovane. Aj na tomto unose bolo vystavané
moderné antiiluzivne eurdpske divadlo.

Len pre Uplnost je nutné v skratke dodat, ze Cifania, narod u nas historicky
znamy skor ako tradiciou zatazeni pestovatelia svojich kodifikovanych divadelnych
meémov, nez radikalni divadelni experimentatori, nie su uz od zaciatku 20. storoCia
podla Tiana v nakladani s cudzim dedi€stvom o ni€¢ moralnejSi, nez velky zlodej
a vykorenovatel odkazov tradicii Barba. Celu druhu polovicu svojej knihy Poetika
odlisnosti a premiestnenia (The Poetics of Difference and Displacement) venuje Tian
historii preberania, vyuzivania a zneuzivania odkazu eurdpskeho divadla (anticke;j
tragédie, Shakespeara, Ibsena, Stanislavského, Brechta a celej avantgardy,
Grotowskeého nevynimajuc) €inskym divadelnictvom pre vlastnu obrodu a ako
katalyzatora hladania vlastnej modernej identity. Kulturna vymena, vratane kradezi

a nasilnych vypoziciek, prebiehaju oboma smermi.

Barba jednak citi svoju prislusnost’ k hned niekolkym divadelnym tradiciam a
skupinam, no zaroven chape, ze mém pochadzajuci z tradicie kazdy tvorca vedome
Ci podvedome prispésobuje svojmu obrazu a vytvara tak jeho ZivotaschopnejSiu
mutaciu. Len vytrhnuty zo svojho Casu a kontextu bez nutného prispésobenia
neprezije: ,Mozno kedysi malo (divadlo) vyznam, pred modernym divadelnym
priemyslom, masovou kulturou a novymi mytmi a obradmi, ktorymi mladSia generacia
olupila prax divadla o jeho legitimitu a efektivitu. (...) Divadlo je umelecka aktivita
hladajuca zmysel. Je, samo o sebe, archeologickym pozostatkom iného c¢asu. (...)
Do tychto archeologickych pozostatkov, ktoré stratili svoju bezprostrednu
prospesnost, vstrekujeme hodnoty meniace sa s dobou. MéZeme prevziat sucasné

hodnoty, vzhladom na ducha ¢asu a kultary, v ktorych Zijjeme. Alebo mézeme Zzit’ ako

16 “ Brechtovej a Mejercholdovej interpretacii tradiéného ¢inskeho divadla bola Stylizacia a
dalsie konvencie Cinskeho divadla vytrhnuté zo svojho estetickeho a umeleckého
kontextu a boli znovu pouZzité ako anti-iluzionistické techniky a nastroje v Brechtovych a
Mejercholdovych estetickych a umeleckych konStruktoch, obzvlast v Brechtovej tedrii
,odcudzovacieho efektu’ a Mejercholdovej myslienky ,konvenéného divadla’, ktoré st od
zakladu eurdpske. (...) (eurdépski divadelnici) vnimaju azjské divadlo ako svojho spojenca
v boji proti europskemu realizmu a vo svojom hladani univerzalneho jazyka divadla;
azijské divadla su velebené, presidlované, rekonStruované a prisvojované si ako material
v sluzbach tuzob, investicii a projekcii ich konkurujucim si a neustale sa obnovujucim
experimentom a teériam.” (TIAN, Min. The Poetics of Difference and Displacement:
twentieth-century chinese-western intercultural theatre. Hong Kong: Hong Kong University
Press, 2010. (Elektronicka edicia knihy bez moznosti zaznadit’ stranu citacie.))
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vydedenci a objavit’ si svoje viastné dedic¢stvo. M6Zeme si opakovat, Ze nie sme
dedi¢mi ,velkej tradicie”, ale Ze ,existuje dedi¢stvo od néas pre nas samych“.“1'"
Budovanim svojej selekcie toho, ¢o pre neho funguje a ¢o ho zaujima vynimanim z
inych, uz ustalenych mémov a ich adaptaciou na vlastny obraz vytvoril Odin nieco, ¢o

sam nazyva svojou malou tradiciou.

3.8 Dalsi predkovia Continua

Pavel Stourag, zakladatel a reZisér divadla Continuo vo svojej dizertacii sam
stopuje svojich divadelnych predkov a potvrdzuje to, o om by sa mohli len tazko
viest' spory: ,Inspiraci pro vznik skupiny (Continuo) se staly mySlenky i praktické
divadelni pokusy tvidrct tzv. prvni a druhé divadelni reformy, jako byli Jerzy
Grotowski, Eugenio Barba, Peter Brook, Peter Schuman a pred nimi Antonin Artaud
a E. G. Craig. Stejné tak nas inspirovalo setkani s tvorbou divadelnich skupin, jejichz
inscenace jsme méli moznost na prelomu 80. a 90. let vidét.“''® Od Artauda a
Stanislavského je k Stouradovi a jeho Continuu natiahnuta priama, aj ked klukata nit
inSpiracie, odovzdavana a pozmernovana mnohymi jednotlivymi Siritefmi, dlha vyse
100 rokov. Stoura& dalej pokraduje v zozname predkov vyraznymi a objavnymi
francuzskymi divadlami venujucimi sa novému cirkusu: Thééatre Dromesko, Jazdecké
divadlo Zingaro a Que-Cir-Que. Stourag tym odkazuje na vyraznu liniu tvorby Divadla
Continua z 90. rokov, ktora bola venovana novému cirkusu, poulicnym
predstaveniam a sprievodom. Rovnako spomina pofské alternativhe pohybové
tane&né a vizualne divadla Teatr Osmego Dnia (a jeho zakladatela a reZiséra Lecha
Raczaka), Scena Plasticzna a Akademia Ruchu z prelomu 80. a 90. rokov''®, ktoré
boli dalSimi detmi (aspon Ciastocnymi) Grotowského.

Pri osobnych rozhovoroch Pavel Stouraé ako zdroj svojej najvacsej inspiracie
potvrdzuje Jerzyho Grotowského a jeho Teatr Laboratorium. V tesnom zavese
nasleduju spominani E. G. Craig, Leszek Madzik, ale aj Tadeuz Kantor, ktorych

Stouraé nazyva reprezentantami mftveho divadla a Adolpha Appiu reprezentantom

""" BARBA, Eugenio. Theatre: solitude, craft, revolt. Aberystwyth: Black Mountain Press,
1999, s. 261 — 218.

8 STOURAC, Pavel. Hledéni mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 9.

"9 Tamtiez, s. 9.
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zivého divadla. Z nedivadelnych pramenov spomina Jifiho Ortena a Leonarda da
Vinciho.

Délezité je taktieZ pripomendt vyraznu skisenost — staz Stouragovcov zo
zacCiatku 90. rokov v ruskom fyzickom a tanecCnom divadle Derevo v Petrohrade
a fascinacia a zaroven odpor, ktory u Stouraéa vyvolal jeho reZisér Anton Adasinskij.
Fascinacia kvoli vysledkom tvorby, odpor kvoli diktatorskym rezisérskym praktikam,
ktorymi sa k vysledkom v Dereve dopracovaval.

Stouraé vo svojej dizertacii doslova zaznamenava momenty, kedy si priamo
prebiehajucu memeticku infekciu plne uvedomoval: ,mohu uvést konkrétni momenty
Z predstaveni, ktera jsem vidél a pri nichZ jsem citil: ano, takoveé divadlo chci
délat.“1%0

Ale ako spravny, priam vzorovy vzdorovity oidipovsky syn a rebelujuci Ziak
otvorene a sympaticky ostentativne vlastnych predkov vo svojej dizertacii o par
riadkov d'alej zavrhuje: ,MySlenky fady téchto tvirct inspirovaly vznik naSi skupiny a
pfimo ¢i nepfimo ovlivnily jeji podobu a principy, ze kterych prace naSi skupiny
vychazi a které rozviji. Pfesto jde o naS$i viastni cestu. ZkuSenosti prfedchudct jsou
pouZitelné jen v tom smyslu, Ze inspiruji a dodavaji odvahu. Kopirovat je, by byla
hloupost. Zijeme v jiné dobé nez oni, a ackoliv mozné mame stejné nebo podobné
otazky, odpovéd na né nemize byt jejich odpovédi. Tento védomy vztah k I. a Il.
divadelni reformé tak pro nas neni ani urcujici, ani zavazujici. Je inspirativni, je
provokativni, neni dogmaticky.

Mam totiz vaci fadé mySlenek zminénych osobnosti i dalSich inspirujicich
tviarct tohoto hnuti, stejné jako vici nékterym vysledkam jejich prace, vyrazné
vyhrady. Mozna s nimi dokonce nesouhlasim ve vicero vécech, nez kterymi nas
inspiruji. A to ve vsi ucté k jejich prinosu pro svétové divadlo. Grotowského
Lparadivadelni“ cesta se pro mé ztraci v mlze nepochopitelnosti. (...) Brookovy
inscenace z poslednich let mé nechavaji chladnym. Craig stejné jako Kantor byli
egomaniacti neurotici a Artaud nefalSovany Silenec neschopny zrealizovat své
megalomanské vize, které se krasné vyjimaji na papire, ale skute¢né divadlo se jim

jaksi vzpira. Pres to vSechno jsou to tvirci, které nelze obejit.”*

Pokial ide o vedomy vztah Continua voci Odinu, je mozno ho v skutocnosti

zhodnotit’ vefmi struéne a kompaktne. Podobne ako v Dereve, aj v Odine bol mlady

120 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 27.
21 Tamtiez, s. 27 — 28.
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Pavel Stourag (tentokrat bez manzelky Heleny Stouragovej) na zadiatku 90. rokov na
kratkej stazi. Rozpraval sa tam s hercami Odinu, videl ako divadlo funguje a videl, ¢o
robia. Potom odiSiel. Ni€ viac. Mozno je prirovnanie, ktoré sa chystam pouzit
nevhodné, no $lo v podstate o ekvivalent sexu na jednu noc. Doma pokracCoval

v zakladani svojho Continua. O Barbovi sa, ako o neuspokojivom ucitelovi, ktory
vlastne ugitefom podla Stouraéa ani nebol, vyjadruje s krasnym despektom: ,Mnohé
Barbovy these a proklamace pokladam za kalkul a dobry marketingovy tah pro
obchod s ,alternativou*,”?

Vedomé odmietnutie Barbu a Odinu ako predka Stouradom pre hladanie
vnutornych nadvaznosti a vazieb v tejto praci vela neznamena. Snazim sa popisat’
prenos ducha, ktory Odinu nepatri, ten je ,len“ jeho prenasacom, dokonca jednym z
niekolkych. To, Ze sa Stouragovi detaily konkrétnych odinovskych prejavov tohto
ducha nezdaju divadelne zvodné ¢i su podla neho dokonca ,Smelinarstvom®, je
pochopitefné oCakavatefné a v poriadku. DéleZité je tu predsa nie€o iné. Je to prenos
esencie, a teda tela odkazu ¢i mému, nie jeho mutacnych nanosov. Délezita je
pokrvna linia. Stoura& vd'aka existencii Odinu mohol spoznat zivé dediéstvo
entropicky sa rozplyvajucich, rozkladajucich sa pozostatkov odkazu Grotowského,
davno mftveho Stanislavského a dalSich, ktorych vo svojom Zivote inak stretnut
nemohol. A okrem toho si myslim, Ze napriek vedome proklamovanému odmietnutiu,
Cerpalo do svojho zivota Continuo z Odinu mnozstvo prvkov. Toto sa budem snazit

dokazat’ na nasledujucich stranach prace.

122 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 27 — 28.
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4. Zivot

4.1 Heretici ducha

V nasledujucich dvoch kapitolach budem pisat’ o Zivote a tvorbe ustrednych
divadelnych skupin tejto prace — Odinu a Continua. Budem popisovat' ich atributy
a charakteristiky, ich konstanty a premenné, ktoré dokazu ako vel'mi su si obe
divadla podobné. A aj v tom, v ¢om si podobné nie su, je asto mozné pozorovat ich
spolo¢ny zaklad, zdroj rozvinuty v dvoch nie prili§ vzdialenych variantoch. Pre popis
vyberam také prvky ich Zivota a tvorby, ktoré dokladaju putovanie mémov od ich
predkov a medzi nimi vzajomne, a zaroven take, ktoré ich ¢o najviac oddeluju od
vacsiny inych divadiel. Na prikladoch uvidime, ako sa duchovia predkov udrzali
a rozvinuli, ako si z nich Odin a Continuo vytvorili svoje herézy, sebe prispésobené
vyklady. Skusenost, rovnako ako obsah odkazu, nie je prenosna ako dokonala kopia,
ale ako inSpiracia, podnet, impulz k samostatnej ceste, Casto velmi podobna zdroju,
no nikdy nie uplne rovnaka. Délezita je hybajuca energia a jej vektor, podstata
ducha.

ZaCnem pisat o neumeleckych aspektoch skupiny, alebo ako ich nazyvam ja,
o jej zivote. Zivot skupiny predchadza tvorbu a uréuje jej charakter a kvalitu. To isté
tvrdi aj Pavel Stourag: ,(...) mé dosavadni zkusenosti mé vyuéily mérou vrchovatou,
Ze o kvalité umélecké prace nakonec rozhoduji pravé neumeleckeé roviny prace.
Vztahy lidi ve skupiné, jejich rozvoj, misto, ve kterém pracuji a jejich vztah k nému,

zpuisob rozhodovani, organizace ¢asu pracovniho a mimopracovniho atd.“1%3

123 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 79.
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4.2 Filozofia

4.2.1 Meno pre divadlo

Pomenovat typ Ci druh divadla, akym su Odin Teatret a Divadlo Continuo je
problematické. NevystaCime si tu s tradiCnym a zauzivanym terminologickym
aparatom. Jednak sa nedaju vyuzit jednoslovné, dobre ustalené nazvy, ktoré
obsahuju cely balik predpokladanych skusenosti, ako napr. inohra alebo opera, Ci
babkové divadlo, lenze nedaju sa pouzit ani zlozené, modernejSie a menej ustalené
pomenovania ako autorska Cinohra Ci nezavislé babkové divadlo pre dospelého
divaka. Divadla ako Odin a Continuo v sebe totiZz zahffiaju privela aspektov na to,
aby bolo vytvorenie nazvu funkéné a vzhladom na svoj rozsah aj pouzitelné (pridlhé
nazvy stracaju jasnost, tazko sa v nich orientuje a su nepraktické). Novy,
samostatny, presny a funkény nazov, ktory by divadla tohto typu vystihoval, mi nie je
znamy.

Ak by sme sa ale predsa len chceli pustit do dlhého nazvu, pre obe skupiny by
boli ur€ite vrcholne relevantné nasledujuce Ciastkové definicie, vztahujuce sa na
estetiku tvorby, ako aj na sp6sob organizacie a Zivota skupiny:

- fyzické Ci pohybové, CiastoCne tanecné divadla;

- dokumentarne a vyskumu sa venujuce divadla;

- devised divadla venujuce sa kolektivnej autorskej tvorbe skupiny;

- experimentalne, alternativne Ci trochu archaicky aj avantgardné divadla;

- Studiové Ci laboratorne divadla;

- komunitné a socialne-komunitné divadla;

- antropologické divadla;

- divadla patriace k arriérgarde;

- divadla druhej divadelnej reformy;

- nezavislé divadla.

Continuo by mohlo byt naviac vizualnym divadlom, site-specific divadlom,
babkovym divadlom a kedysi aj divadlom nového cirkusu a pouli¢nych produkcii.
Odin zas euroazijskym divadlom.

Nazov divadla ¢i pomenovanie jeho charakteru ¢asto smeruje k definicii jeho
filozofie, hodndt, preferencii, a teda zrkadleniu ludskych a profesijnych potrieb
tvorcov, ktoré sa realizaciou toho-ktorého divadla rozhodli sledovat. Kedze désledné

pomenovanie zauzivanymi pojmami je tu problematické, az nemozné, a kedze obaja
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su tvorcami svojich divadelnych vesmirov, vytvorili si Eugenio Barba a Pavel Stouraé
pre svoje divadla nielen nazvy — Odin Teatret a Divadlo Continuo —, no tvorivo
pomenovali aj ich najelementarnejSiu misiu, ulohu ¢i esenciu. Pomenovali tym aj

svoje najzasadnejSie umelecké potreby a osobnu filozofiu.

4.2.2 Potreby a hodnoty

Odin a Continuo vznikli a su zivené z bytostnej potreby. Pre ich zakladatelov,
ako o tom pise Pavel Stourag, nie je divadelna tvorba pracou oddelenou od
osobného Zivota, ale povolanim v pravom slova zmysle, zivotnym médom,
prirodzenostou: ,(...) hlavné si otazku typu ,stoji mi to vibec za to?* nekladu.
Nepocituji, Ze bych musel v sobé néco pfekonavat, s né¢im v sobé bojovat. (...) pro
nas je to tak prirozeny zplsob, Ze se skoro ani nesnazime hledat racionalni odpovédi
na to, proc to déelame. (...) Je to pfirozena potfeba odpovedét na néco, co je stejné
pfirozené vyzvou.“12* Stouraé povazuje divadlo za bytostnu potrebu &loveka ako
ZivoC€isneho druhu, ako reakciu na svoju existenciu vo svete a otazky, ktoré su s nim
od jeho samotného pociatku: ,Ma se za to, Ze divadlo se zrodilo z ritualu, kultu,
naboZenstvi. VSsem témto jevum vSak pfedchazi zakladni proto-pohyb, touha po
odpovedi na védomi vlastni existence. V tomto pohybu je zakédovan budouci zrod
ritualu, kultu i organizovaného nabozZenstvi, stejné jako divadla a uméni. To vé§echno
Jsou totiz velmi sofistikované organizované spolecCenskée a kulturni struktury.
Impulsem k nim je individualni psychicky pohyb. Tento pohyb je elementarni lidska
potieba odpovédét na védomi byti, na fakt, Ze ¢lovék je, a Ze si uvédomuje, Ze je.“?®
Tato potreba privadza €lenov oboch divadiel nachadzajucich sa v rozlicnych
geografickych, dejinnych a politickych okolnostiach do totoZnych situacii
a k totoznym rozhodnutiam, ktoré boli a nadalej su pre ostatnych — nielen laikov,
divakov, no aj kolegov z inych divadiel — neakceptovatelné a nepochopitefné. Ide o
obetu divadlu, ktoré robia? Z ich pohladu nie, tak to okrem Stouraca tvrdi aj Roberta
Carreri z Odinu: ,,Robi to (Eugenio Barba), lebo si neméze pomoct. (...) Tak ako ja,

ako ostatni. PretoZe si nemézeme poméct.“12°

124 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 14.

125 TamtieZ, s. 58.

126 CARRERI, Roberta. On Training and Performance: traces of an odin teatret actress. New
York, London: Routledge, 2014, s. 156 — 157.
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Pavel Stoura¢ dal svojej bytostnej potrebe realizovanej prostrednictvom
divadla aj vlastny nazov. Nazyva ho responzivnym divadlom a je vlastne internou
rovinou, Ci kvalitou divadla, ktorému sa venuje. Responzivne divadlo prenho je: “(...)
hledanim odpovédi na védomi existence, hledanim souvislosti, hledanim mista
kazdého jednotliveho cClena skupiny ve svété. Divadelnost povaZujeme za
nejvhodnéjsi prostifedek k tomuto hledani. Divadlo pak vnimam jako mozZnost
odpovédi na toto védomi. Neni to divadelnost a divadlo jen estetické. Je lidské."?"
Stourag si zo svojho divadla spravil osobnu sfingu &i Pythiu, ktorej sa méze pytat na
zasadné otazky vlastnej existencie. Je prenho nastrojom vyskumu samého seba
a sveta ako takeho.

Potreba divadelnej tvorby sa v celej Sirke a naliehavosti prejavuje skor ako
akasi zavislost. Som presvedceny, Ze divadlo, ktorému sa ¢lenovia oboch skupin
venuju, je pre nich drogou, bez ktorej nechcu a nevedia existovat. Uspokojenie
potreby prichadza skrz magické, mozno az posvatné okamihy stravené na javisku Ci
v skusobni pri praci na tvorbe inscenacie, ale aj v okamihoch zdravého Zivota
skupiny. Tieto im poskytuje prave a len takyto druh divadla, ktoré pre nich nie je len
pracou, ale hlbokym naplnenim Zivota.

Aby mohli takéto divadlo robit, museli si vytvorit podmienky, ktoré vopred
nikde neexistovali a bojovat proti entropii utoCiacej zo vSetkych stran. Také
podmienky, ktoré odrazaju ich dost’ netradicné potreby. Esencia tychto potrieb je
reprezentovana ideovymi ramcami, zakladnymi filozofiami smerovania ¢i misii, ktoré
si ako zhustené verzie svojich predstav vytvorili a pomenovali. Hladaju moznosti ich
realizacii a na ich zaklade buduju svoje organizacie, tvoria a ziju tak, ako chcu a
potrebuju. Inak totiz nevedia. To, Ze sa im to podfla vSetkého podarilo a vytvorili to, ¢o
chceli, naznacuje aj to, Zze Eugenio Barba reziroval vSetky svoje predstavenia len
v Odine a Pavel Stoura& takmer vSetky svoje v Continuu (okrem rézie
absolventského predstavenia na Accademii Teatro Dimitri vo Svajgiarsku). Aby
dokazali uspokoijit' svoje potreby, teda nemuseli odchadzat’ nikam inam.

127 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 64.
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4. 2.3 Tretie divadlo

Odin Teatret sa uz velmi kratko po svojom vzniku vyprofiloval ako ostrov
alternativnej kultury v eurdpskom mori nastupujuceho konzumu. Stal sa takmer
utopickym svetom so svojimi vlastnymi pravidlami a hodnotami, definovanymi
prioritne v opozicii oproti va¢sinovému divadlu, ktoré zabava a zaraba alebo vydava
na obdiv ego svojich tvorcov. Odin bol budovany ako funkcia skupiny niekolkych
zanietenych mladych fudi veriacich v zmenu sveta k lepSiemu a ich nematerialnych
Zivotnych potrieb, a to v signifikantnych 60. a 70. rokoch 20. storoCia. Pripominal
pokusy utopickych skupin z Monte Verita'?8, akurat vydrzal podstatne dlhsie, nez
ktorakolvek z nich. Mlady Barba vimplantoval do Odinu niekolko zakladnych,

z divadelného hladiska velmi netradicnych hodnét. VSetky pretrvali a definuju Odin
dodnes, €o je po 57 rokoch vlastne zazrak. Ide o:

- pokojnu revoltu vocCi vacsinovej spolo¢nosti, a to ponuknutim Zivotnej
alternativy;

- demokratické principy, no nie uplnu demokraciu;

- laviCiarstvo, no nie komunizmus;

- absentujucu hranicu medzi profesijnym a osobnym Zivotom, a teda moznost
zZit svoje poslanie;

- vel'mi silny socialny aspekt skupiny;

- pravo slobodne tvorit, objavovat a spoznavat svet divadlom a kulturou, a to
pod vedenim Barbu ako reziséra;

- fascinaciu vychodnymi kulturami;

- a aktivny politicky postoj.

Politika dycha skoro zo vSetkych hodndt, ktoré som pred fiou vymenoval.
Samozrejme, pretoze Barba bol a je posadnuty Brechtom a jeho divadlom, a to
nielen v politickej rovine: ,Divadlo pre mria bolo synonymom revolty. Nasiel som ju
v Brechtovom divadle, v nabadani zaviazat sa a bojovat’ proti nespravodlivosti
a lahostajnosti. Zabralo mi nejaky cas (...) pochopit, Ze revolta musi byt obratena
voCi mne samému, voCi mojej necinnosti a kompromisom, voci predsudkom kultury,

ktorou som bol nasiaknuty, vo¢i tomu, comu som bol nauceny a ¢o som chcel zo

128 Monte Verita je kopec nad mestom Ascona vo §vajciarskom kanténe Ticino, ktory bol
v priebehu 20. storogia miestom opakovanych snah vytvorit’ utopicku spolo¢nost
anarchistov, socialistov, vegetarianov €i nudistov. Medzi tych, ktori ktori v obci na kopci
urcitu Cast’ svojho zivota Zzili a boli nim inSpirovani patrili aj H. Hesse, C. G. Jung, E. M.
Remarque, |. Duncan, C. E. Kell, P. Keel, R. Steiner, E. Toller & R. Laban.
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svojho mozgu vyskrabat ako Zena, ktora sa poktsa o potrat.“1?° Barba je
revolucionarom dodnes a malo€o zo svojich idealov zmenil. Akurat pochopil, Ze
divadlo zmenu celej spoloCnosti dosiahnut neméze. Len revoluciu jednotlivca

a revoluciu sameého seba.

Barba ramec, v ktorom méze vytvarat svoje divadlo tak, ako chce a potrebuije,
nazyva tretim divadlom. Je to jeho vlastny pojem a ustanovuje ho v protiklade
k svojmu vykladu tzv. prvého divadla, a teda klasickych, ,usfachtilych® kamennych
produkcii, ktoré su podfa neho servisom pre mestiakov a tzv. druhého divadla,
avantgardy, ktora sa neustale pokus$a o novu originalitu a neustalu zmenu.'® Barba
podfa vSetkého toto pomenovanie po prvykrat pouzil v svojej prednaske na festivale
BITEF v Belehrade v roku 1976."3! Tym zarover uvadza svoj koncept to kontextu
uspechu a politickej popularity vtedajSej Juhoslavie, ako krajiny reprezentujucej
funkénu a efektivnu ,tretiu politicku cestu“ nachadzajucu sa niekde medzi
komunizmom a kapitalizmom.

Barbovo tretie divadlo je: ,Sumou vSetkych tych divadiel, ktoré su, kazde
svojim spésobom, strojcami svojho zmyslu. Kazdé z nich definuje zmysel toho, preco
sa venuje divadlu, svojim autonomnym spdésobom, tomuto hovori Jouvet ,dedi¢stvo
od nas uréené nam“.“'*2 Termin tretie divadlo, ktoré teda nie je ani charakteristikou
estetiky predstaveni, techniky, ani Ziadneho umeleckého trendu'33, popisuije iba
snahu, spolo¢ny vektor divadelnych skupin, ktoré: ,neuznavaju hranice priradené
nasmu remeslu okolitou kultirou.“13*

V 60. a 70. rokoch, kedy koncept tretieho divadla vznikal, za€inali subory
vyznavajlice podobné idealy vznikat po celej Eurépe (najma v Taliansku, Spanielsku,
kde ich vtedy boli desiatky), v Severnej a hned na to aj v Juznej Amerike. Barba
vtedy o nich pisal ako o suostrovi skladajucom sa z ostrovov plavajucich osamelo vo

vacsinovej kulture, ktora ich neprijima a vykazuje ich na okraj svojho zaujmu.'3® Odin

129 BARBA, Eugenio. On Directing and Dramaturgy: burning down the house. New York,
London: Routledge, 2010, s. 16.

130 BARBA, Eugenio. Theatre: solitude, craft, revolt. Aberystwyth: Black Mountain Press,
1999, s. 168 — 170.

31 BARBA, Eugenio. The Floatings Islands: reflections with odin teatret. Holstebro: Thomas
Bogtrykkeri, 1979, s. 149.

32 BARBA, Eugenio. Theatre: solitude, craft, revolt. Aberystwyth: Black Mountain Press,
1999, s. 221.

133 Tamtiez, s. 216.

3% Eugenio Barba in WATSON, lan. Towards a Third Theatre: eugenio barba and the odin
teatret. New York, London: Routledge, 1993, s. 20.

3% Nazov jednej z jeho zasadnych a v tejto praci hojne citovanych knih z tohto obdobia je
Plavajuce ostrovy (The Floating Islands).
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s tymito spriaznenymi subormi rozvija vztahy, spolupracu a rozlicné aktivity. Spolu,
osamelé, vytvaraju vinu Specifickej divadelnej subkultury. Ani prvé divadlo
prinaleziace k oficialnej kulture, ani druhé za kazdu cenu progresivne divadlo,

o suostrovia tretieho divadla vtedy samozrejme nestalo.

4.2.4 Creatio continua

Rovnako ako Odin, aj zakladatelia Divadla Continuo opustaju vacsinovu,
oficialnu divadelnu kulturu a vytvaraju si vlastny svet. AvSak ustrednou,
vychodiskovou myslienkou, okolo ktorej sa to€i mentalny vesmir Continua, je
kontinualita. Ta je zaroven aj jeho nomen omen a dala skupine meno. V protiklade
s tym, ako fungovala a stale funguje vacsina ¢eskych divadiel, tuzili Helena a Pavel
Stouradovci hladat, tvorit a rozvijat divadlo dlhodobo, neustale a nepreru$ovane.
Toto ich zameranie prirodzene pripomina snahy viny studiovych divadiel zo 70. a z
80. rokov v byvalom Ceskoslovensku. Rovnako ako oni chceli aj Stouragovci
pracovat hibkovo a dosledne.

Pavel Stourag vzhladom na tdto tému vo svojej dizertécii cituje Henriho
Bergsona a vysvetluje skrz neho svoje ponimanie kontinuality: ,Plynuti - trvani, jenz
se v ¢ase méni, vSak povaZzuje Bergson za ,podstatu ¢lovéka, Zivota a svobody”.
Continuum je to, co je souvislé, spojité, nedélitelné. Continuo pak znamena
nepretrzité, souvisle, stale, bez ¢lenéni, déleni.“'3¢

Domnievam sa, ze adekvatnym vykladom kontinuality, pre Continuo natolko
podstatnej, Ze si ju zobralo do svojho nazvu, moéze byt aj jeho biblicka konotacia.
Creatio continua je jednym z teologickych vykladov vztahu krestanského boha
k tvorbe sveta. Koncept predostiera myslienku, ze bozsky akt tvorby nie je ukonceny,
ale prebieha neustale a teda, Ze boh je s naSim svetom v neustalom tvorivom
spojeni, jeho zapojenie sa neskoncilo Siestym driom stvorenia a moznosti jeho
intervencii su otvorené dnes, aj v buducnosti. Svet teda nie je ukonCeny, hotovy, ale
jeho tvorba stale prebieha.

Permanentné odmietanie obmedzujuceho ustalenia, vytrvala rezistencia,
neuspokojenie sa s definitivnymi pravdami, vyznavanie sustavnej, neukoncenej

tvorivosti v praci — zamerom Continua je byt neustale v pohybe, v prude

1% STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 13.
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kontinualneho zivota. Neznamena to, Ze si ziadne plody dlhého hladania neuchovaju,
ale to, ze na nich nelipnu a stale ich preveruju. Nie je problémom opustit' to, o uz
poznaju a ist hladat nieCo iné niekam inam. Niekedy sa zda, Ze tvorcovia Continua si
odmietanie uZ spoznaného a vyski$aného doslova uzivaju. Slovami Pavla Stourada:
~Lze zuby nehty drzet jisty standard a viceméné opakovat jiz nalezené. To vSak neni
tvorba. K tvorbé patfii hledani, riziko, nevédéni, zkouSeni. Nachazeni, ale i myleni se.
Omyly a chyby, které jsou privodnim jevem hledani a pfislibu nalezeni néceho
noveého, podstatného, jsou pro mne nezbytnym predpokladem moznosti pokracovat,
cosi jako jidlo, spanek, nebo dychani.“'%"

Tretie divadlo a kontinualita. Tieto odrazy zakladného mentalneho nastavenia
st myslienkovymi ramcami, na zaklade ktorych Barba a Stouragovci vybudovali na
osamelych ostrovoch ,inej” kultury svoje nové svety. Vysledky déslednej a dlhodobej
realizacie tychto dvoch konceptov v realnych okolnostiach sveta nutne vplyvaju na
Specifika charakterov oboch divadiel, determinuju to ako oba subory ziju, ¢im
vSetkym su a s akymi kontextmi sa musia vysporiadat, aby mohli fungovat.
Skumajuc tieto jednotlivé oblasti narazam znova a znova na opakujuce na paralely
v totoznej alebo okolnostami mierne zmutovanej podobe. Budem sa venovat tym

najpodstatnejSim a najmarkantnejSim.

37 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 45.
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4.3 Nezavislost

4.3.1 Divadlo ako nezavisla organizacia

KedzZe zakladatelov Odinu a Continua nemohlo uspokojit akékolvek divadlo,
ale len jeho velmi Specificka mutacia, bolo pre nich tazke, ¢i dokonca nemozné
zaradit' sa do uz existujucich oficialnych divadiel, pretoze tieto nemohli ich
nestandardné potreby uspokoijit. Zakladatefom Odinu bola dokonca na zacCiatku
cesty tato moznost odoprena. Odpovedou oboch skupin bolo vytvorenie si vlastnych
suborov, ktoré im poskytli poZadovanu nezavislost’ vo volbe v oblasti ich tvorby a
Zivota.

Tu je nutné podotknut, ze Odin Teatret bol v Europe jednym z prvych divadiel,
ktoré zacali v 60. rokoch 20. storoCia fungovat v novom mode subvencovania. Tato
len nedavno zalozena, technicky vzaté amatérska divadelna skupina, bola oslovena
danskym mestom Holstebro, aby sa v iom usadila a ozivila v meste kulturny Zivot.
Odin bol Holstebrom podporovany len v malej miere — dostal maly ro€ny financny
prispevok a priestory starej hospodarskej stavby na kraji mesta. Na zostatok nutnych
nakladov si musel zarobit’ alebo ich minimalizovat. Aj preto mal Odin vofnu ruku pri
rozhodovani o tom, ¢o a ako bude divadelne tvorit — mesto mu prili§ nemalo €o
finanCne skracovat. V dobe, ked v Eurdpe fungovalo len minimum profesionalnych
divadiel mimo bezné formy subvencovania, sa stal Odin predchodcom toho, Comu
dnes hovorime nezavislé divadlo.’® To je dnes, na rozdiel od 60. rokov, celkom
beznou a legitimnou formou existencie divadelnej skupiny.

Continuo vzniklo rovnako ako nezavisla divadelna skupina. Nakoniec prave
Strukturovanie na Ciastkové pojmy ,nezavisla®, ,divadelna” a ,skupina“ si vo svojej
dizertacii zvolil Pavel Stouraé na sto stran dlhy popis &innosti svojho divadla. Na
zaklade toho mbézeme usudzovat, ze nezavislost zohrava vo vesmire Continua velmi
vyznamnu rolu. Nakoniec, rovnako ako Odin, aj Continuo bolo jednym z prvych
nezavislych divadiel v Cesku po Neznej revolucii. V Gvode svojho popisu
Stouraé pise: ,Zalozili jsme skupinu, kterd vyznava divadlo jako proces, potfebu,
zpusob byti. ZaloZili jsme vSak také instituci, ktera si dala za ukol nezavislost ve

smyslu politickéem i financnim. Instituci, jejimz prvotnim smyslem neni vytvareni

138 WATSON, lan. Towards a Third Theatre: eugenio barba and the odin teatret. New York,
London: Routledge, 1993, s. 2.
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divadelnich produktu, které instituci a jeji Cleny Zivi, ale umélecka tvorba a zajisténi
podminek pro tuto tvorbu.“'*® Stoura pomenuva zakladné aspekty, ktoré sa daju pri
pojme nezavislost' divadelnej skupiny vnimat: politika, financie a nevyslovena
zostava medzi riadkami aj sloboda, ktoru nezavislost’ prinasa.

Vo vSeobecnosti sa s nezavislymi divadelnymi skupinami v prvom
rade notoricky spajaju nasledujuce zakladné konotacie:

- skladbu financnych zdrojov tvoria granty, donori, prijem z trzieb;

- z toho vo vacsine pripadov vyplyva konstantny nedostatok financii;

- nasleduje boj o existenciu a permanentna existencna kriza;

- a teda byt su€ast'ou nezavislej skupiny a snazit sa zarobit’ si tak na Zivobytie

vyZaduje silnu zivotnu odvahu, nesmiernu vytrvalost a/alebo hlupost.

4.3.2 Boj o finanCné prezitie

Zivot a tvorba nezavislého divadla je bez prehafania neustavajicim bojom
o holu existenciu. Barba to tvrdil uz v roku 1979, a to eSte v relativne dobrych ¢asoch
- v dobe danskej ekonomickej konjuktury a tzv. zlatom veku socialneho statu:
LzUvedomujem si, Ze zmysel Odinu nespociva len v jeho divadelnych vysledkoch. Je
aj v jeho viastnej existencii, v jeho preziti.“*° Realita Odinu a Continua je vzhfadom
na fenomén nezavislosti prakticky totozna.

Clenovia Odinu na zadiatku existencie skupiny cez defi pracovali (mimo
divadla) a veCer skusali a hrali v Skolskych triedach a opustenych protiatbmovych
krytoch, a to prakticky zadarmo, pre par divakov. Prenajom priestorov, samozrejme,
platili sami.’*' V Odine sa traduje, Ze divadlo vo svojich zagiatkoch prezilo aj vdaka
tomu, Ze na kazdu jednu reprizu mali zabezpe€eného aspor jedného divaka, pretoze
na vSetky chodil mlady muz, ktorému sa pacila jedna z herecCiek. Mali teda pre koho
hrat’ a mohli vykazovat predstavenia. Tak, Ci onak divadlo, ktoré hra predstavenia
zamerne len pre par desiatok ludi, pre nepocetnost’ svojho minoritného publika
a Casovu naroc¢nost inych aktivit, nema Sancu uzivit sa len hranim a musi sa obracat

k inym zdrojom financovania. K pedagogickej Cinnosti, platenému hraniu na

1% STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 9 — 10.

1“0 BARBA, Eugenio. The Floatings Islands: reflections with odin teatret. Holstebro: Thomas
Bogtrykkeri, 1979, s. 162 — 163.

1 Fernando Taviani in BARBA, Eugenio. The Floatings Islands: reflections with odin teatret.
Holstebro: Thomas Bogtrykkeri, 1979, s. 13.
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festivaloch, prednaskam a rozlicnému lektorovaniu, sponzoringu a prioritne

k lokalnym, regionalnym, narodnym a medzinarodnym dotanym schémam, ktorych
mnozstvo, nastastie, v priebehu ostatnych rokov vyrazne narastlo. Obe divadla Ziju
najma z grantov z verejnych zdrojov.

Neda sa povedat, Ze by sa ¢lenovia Odinu a Continua svojou pracou vébec
neuzivili. No je nutné dodat, Ze nie vzdy, nie v uspokojivej miere a okrem
toho niekedy musia zo svojich vlastnych uspor vyzit, kym sa situacia v divadle
nezlepsi a to im nebude méct zaplatit niekolko omeskanych honorarov. Extrémnym
pripadom su situécie, kedy musi Pavel Stoura& zo svojho osobného dediéstva alebo
z vlastného platu, ktory dostava za uéenie na vysokej $kole vo Svajgiarsku, Zivit chod
celého Continua, pretoze eSte nedorazili peniaze z grantu, bola odvolana repriza
alebo pre akékolvek iné dévody, pre ktoré peniaze proste nie su. Uz Mejerchold pred
zhruba sto rokmi tvrdil: ,Musi§ donutit fudi, aby ti dobre zaplatili za to, Ze robis
divadlo, aké chcu oni, ale zo svojho vilastného vrecka musis platit’ za to, aby si mohol
robit’ divadlo, aké chces ty.“14?

Za takychto okolnosti nie je nijako prekvapujuce, Ze vnady finan¢nej istoty,
ktoré by vyrieSili zasadny a stresujuci problém, akym je priliS Casto hroziaca
insolvencia, su lakavé. Podobne ako mnohé dalSie nastrahy, ktoré na nezavislost
nezavislej skupiny &ihaju, &o rekapituluje Stourad takto: ,Nékdy dobrovolné, nékdy
pod tlakem, nékdy nevédomé, jindy s plnym védomim balancujeme na hranicich
mezi zanikem, rozpolcenim, komercializaci, inkorporaci, petrifikaci, konformitou,
izolaci a sebepoprenim.“!** Pre oba sUbory predstavuje nezavislost moznost nezit
v zavislosti na komercnej divadelnej praci a nespreneverit sa svojim hodnotam, aj
ked je to v mnohych okamihoch ich Zivota mimoriadne tazké. Mozno teda povedat,
Ze si €lenovia Odinu a Continua dobrovolne zvolili zivot — pracovny, a v tomto
pripade aj osobny — v permanentnej krize. Sloboda nezavislosti nie je zadarmo.

Dostavame sa k zaujimavému paradoxu. Tato kriza je do urCitej miery vitana
a pre subor prospesna, pretoze permanentna kriza prinasa moznosti permanentnej
reformy. Vravi sa, Ze tieto divadla vytvaraju kvalitné predstavenia hlavne v situacii
nedostatku a pri nutnosti tvorivo improvizovat, vynajst sa a hladat alternativy
k moznostiam vyzadujucim vysSie financovanie, €o im umoznuje neustrnut. Naopak,

Jana Pilatova zvykne hovorievat, ze produkcia Odin Teatret s nazvom Andresenov

142 \Vsevolod Emilievi¢ Mejerchold in BARBA, Eugenio. The Floatings Islands: reflections with
odin teatret. Holstebro: Thomas Bogtrykkeri, 1979, s. 24.
43 STOURAC, Pavel. Hledéni mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 36.
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sen bola najmenej zaujimavym a najmenej Zivym predstavenim Odinu, aké videla
a to prave preto, Ze ako jedna z mala odinovskych produkcii ziskala silné
financovanie. Odin si v tomto pripade mohol dovolit neSetrit uplne na vSetkom ako
zvyCajne, vratane scénografie a dostato€ného ohodnotenia spolupracovnikov, a to
bol podfa Pilatovej problém. Nedostatok financii teda moze byt niekedy prospesny
a ich nadbytok, naopak, kontraproduktivny.

Konci sa boj o existenciu, ked sa divadlo ,zabehne®, najde si svoje miesto a
divaci, kritici, ¢lenovia dotacnych komisii ho dobre poznaju? Nie, nekon¢i. Moznosti
financovania a ich skladba sa pre nezavislé subory neustale menia a aj ked je o Cosi
jednoduchSie ziskat grantovu dotaciu, ak divadlo nie je uplne nezname, neznamena
to, Ze peniaze sa k nemu zacnu hrnut samé. Okrem toho sa priebezne meni cela
politika dotacného financovania, ako to tvrdi aj divadelny historik Fernando Taviani,
znalec tvorby Odin Teatret: ,V prvom desatroci 21. storoCia sa pre divadelné skupiny
venujuce sa laboratornej ¢innosti prostredie znacne zmenilo, reflektujuc geopoliticky
vyvoj Eurdpskej tnie a prichod novych dotacnych Struktur, ktoré ¢oraz viac viedli
k ¢asovo obmedzenej a projektovo orientovanej kulture skér nez k dlhodobej
skupinovej aktivite.“1** Preferované oblasti podpory dotanych schém sa menia
politickym rozhodnutim, napr. v poslednych malo rokoch sledujeme narast podpory
pre kulturne aktivity so socialnym a komunitnym presahom €i rozvoj divaka. Predtym
bolo slovom, na ktory sa ziskavali granty zase workshop. Najma Tavianim
spominana orientacia fondov a donorov na kratkodobé projekty ma za nasledok taku
znamu realitu dneska — transformaciu ucelenych skupin zlozenu z dihodobo
spolupracujucich &lenov venujucich sa hibkovej praci na nestale a dogasné timy.
Beznou je praca na niekolkych projektoch zaroven rozfranforcovana na par tyzdrnov
do roka s niekolkomesacnymi prestavkami, trvajuca dohromady pokojne aj dva Ci tri
roky — takto sa napr. skuSalo zatial posledné predstavenie Odinu Strom (The Tree)
a skusa sa tak aj Betwixt and Between Continua. Neslavne zname su aj pravidelné
rocné uzavierky, vyuctovania a nutné nové a nové Ziadosti o granty naviazané na
jednotlivé fiskalne roky, ktoré priniesli dlhodobym projektom dalSie
komplikacie, neistotu a stratu Casu a energie. Treba ale dodat, Zze v poslednych
rokoch doslo k zlepSeniu aj v tejto oblasti, kedZe projekt sa teraz da bezne

rozfazovat' na niekolko Casti a je mozné sa uchadzat o ich podporu jednotlivo.

1% Frank Camilleri in CARRERI, Roberta. On Training and Performance: traces of an odin
teatret actress. New York, London: Routledge, 2014, s. Xll (samostatné Cislovanie
predslovu).
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O to narocCnejsie je vydobyt’ si narok na priestor a ¢as na kontinualnu pracu
Continua i ostrov alternativnej divadelnej tvorby Odinu. Od takychto skupin to
vyzaduje bdelost, disciplinu, odvahu a ochotu a schopnost neustaleho
prispésobovania sa podmienkam, neustaleho hladania nového funkéného
produkcného a financovacieho ramca, modu vivendi aj modu operandi.

Skusenost a zname meno je v tomto boji samozrejme napomocna, ale nie
nutne vzdy. Od jedného z manazérov Odinu, Pera Jensena, som pocul, ze pre Odin
je Coraz tazsSie ziskat' v Dansku grantovu podporu prave preto, ze je priliS slavny
a uspesny. Vraj hlta peniaze, ktoré by mohli podporit rast a rozvoj mladSich a menej
uspesnych suborov a peniaze by mal hladat kdekofvek inde, len nie v Dansku. Teda
ani v skuto¢ne bohatej krajine akou je Dansko nie je dostatok penazi pre podporu
takych vyznamnych suborov, akym Odin Teatret nepochybne je. Podmienky pre
Continuo v Cesku su logicky e$te podstatne naroénejsie.

Co ¢&lenom Odinu a Continua zostava? Jednym z najvaésich pomocnikov
v tazkych finan€nych situaciach je vynaliezavost. Pracovat s tym, €o je dostupné, a
to tak, aby mohli vytvorit' to, o skutocne chcu. Okrem toho sa naucili zaujat' urady
a donorov tak, ako sa naucili putat pozornost divakov akciami na javisku. Beznu prax
oboch suborov dokumentuje taliansky divadelny historik Frank Camilleri, ked o Odine
tvrdi, Ze medzinarodna Skola divadelnej antropoldgie ISTA bola do grantov
vpasovana ako tréjsky koén. Udalost zaoberajuca sa laboratérnou praxou nezavislych
divadiel by nebola pre urady zaujimava, no jej format akéhosi sympozia,
medzinarodny ramec a edukativne doplnkové aktivity dokazali pritiahnut’ pozornost
a zabezpedit podporu.'® Okrem vynaliezavosti je v ¢asoch finanénych problémov
mimoriadne napomocna odvaha, vytrvalost a najma pracovitost. Odin a Continuo
boli mnohokrat vel'mi blizko bankrotu a zaniku z finanénych dévodov. Napr. Odinu
v roku 2011 znizili nahle Statnu dotaciu na polovicu. Jeho reakciou bolo vyrazné
zvySenie inej aktivity — hrania predstaveni a pedagogické aktivity — na maximum, ¢im
dokéazal zachovat' vyrovnany rozpocet.'46

Vzhladom na spoliehanie sa na finan¢né dotacie z verejnych aj sukromnych
zdrojov a relativne bezpodmienecnu nutnost sa im prispésobit, by sme mohli tvrdit,

Ze Barba zo svojich revolu¢nych hodnét akosi ustupil, a to uz vébec tym, Ze na

%5 Frank Camilleri in CARRERI, Roberta. On Training and Performance: traces of an odin
teatret actress. New York, London: Routledge, 2014, s. Xll (samostatné Cislovanie
predslovu).

146 MIKULINCOVA, Heda. Nordisk Teaterlaboratorium / Odin Teatret: fenomén svétového
divadla 20. stoleti. Brno, 2013, s. 98.
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nejaku grantovu politiku pristupil. Ano, &iastoéne to tak je. No stale zostava
pravidlom, Ze ako Odin, tak aj Continuo si nakoniec stale vybera, od koho, za €o a za

akych okolnosti finan¢nu podporu prijme.

4.3.3 Sloboda

Opominanym a azda prehliadanym faktom o divadlach ako su Odin alebo
Continuo, je samotny dévod, preco si zvolili existenciu v podobe nezavislej divadelnej
skupiny.

Ich ¢lenovia chcu robit’ divadlo inak, nez ho tradi¢ne robia velké interpretacné,
Casto mestiacke subvencované divadla (Barbom v jeho teérii divadelnej triady
nazyvané prvé divadla). Tieto neumozriuju realizaciu vacsiny hodnét tretieho divadla
ani kontinualnej tvorby. Ludia z Odinu a Continua by len tazko mohli venovat rok
laboratornemu skusaniu inscenacie v podmienkach prevadzkového divadla, ktoré
musi denne hrat’ a vykazovat pat novych premiér kazdy rok. Priam nemoznym by
bolo realizovat vyskum, tréning, pedagogické a dalSie aktivity, ktoré su od existencie
oboch skupin doslova neoddelitefné. Ich rozhodnutie nie je teda len politické (nestat
sa komercénym divadlom), ako by sa mohol niekto domnievat, no aj praktické.

Pavel Stourad vo svojej dizertacii venuje pozornost prave faktu, Ze nezavislost
neprinasa len ekonomicku slobodu, ale aj jej iné podoby délezité v dalSich rovinach
zivota skupiny. Trefne tieto rézne slobodu prinasajuce roviny nezavislosti
kategorizuje a vymenuva:

1. uz spominana ekonomicka €i presnejsie ekonomicko-spolo¢enska rovina
nezavislosti: tyka sa slobody vo volbe formy zriadenia divadla, existencii Ci
neexistencii spoloCenskej, politickej a ekonomickej objednavky, pravneho
a ekonomického $tatutu divadla. Ja k Stouragovym poznamkam pridavam aj
moznost prioritne sa nesustredit na zarabanie pefiazi a napifianie poziadaviek
obchodného oddelenia divadla, ako to pozname zo Statnych divadiel a taktiez
moznost vyuzivania viaczdrojového financovania, ktoré minimalizuje nutnost’ byt
poplatny jednému zdroju. Pre porovnanie v Rusku nezavislé skupiny prakticky
neexistuju, resp. je ich na taku obrovsku krajinu len zopar, pretoze Statna podpora
formou grantov neexistuje;

2. socialna rovina nezavislosti: sloboda vo vofbe formy a Struktury skupiny,

interpresonalnych vztahov, hierarchie a modelov vedenia. Za seba pridavam
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moznost’ zostavit' si skupinu bez pritomnosti mnohych neprehfadnych okolnosti
vyberovych konani, ktoré panuju v statnych instituciach (napr. protekcia);

3. umelecko-prevadzkova rovina nezavislosti: sloboda vo volbe divackej
adresy, hladania novych miest pre prezentaciu a mimodivadelnych presahov;

4. a umelecka a esteticka rovina nezavislosti: sloboda v tom, akym
spésobom forma existencie divadelnej skupiny vplyva na jej estetiku, umelecké
vychodiska, principy tvorby aj na vytvaranie a pouzivanie divadelného jazyka.'#’
V tomto vSetkom ma Continuo vdaka nezavislosti slobodu.

Odin a Continuo sa v Stouradom definovanych rovinach vymedzuji vogéi
estetike tvorby vacsinovych divadiel (Barbovo prvé a aj druhé divadlo), modelu ich
prevadzky, skladby skupiny a vSetkému ostatnému prakticky totoznym spésobom.
Uplne rovnako hladaju slobodu, ktord im v Eurépe méze poskytnuat len forma
existencie v nezavislej sfére divadelnictva. Nezavislost nie je zadarmo, no stale im

poskytuje omnoho viac vyhod nez nevyhod.

4“7 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 18.
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4.4 Miesto

4.4.1 Statky a klastory na okraji

Koncepty Barbovho tretieho divadla Odinu a Stouragovej kontinuality tvorby
Continua nacrtnuté vyssie, spolo¢ne so slobodou plynucou z nezavislosti, viedli obe
skupiny k rovnakému rozhodnutiu — vytvorit' si vlastné miesto pre pracu a Zivot.
Miesto na okraji zaujmu spolocnosti, zamerne marginalizované tak, ako su
marginalizované ich idealy. Odin aj Continuo si vytvorili vlastné, no velmi podobné
ostrovy zaloZené na svojich vlastnych pravidlach oddelené od zvysku sveta, ktorého
sucastou do urcitej miery byt nechceli. Len tu mdzu v plnej miere a bez vacsich
kompromisov realizovat’ svoje idealy, venovat ddkladnej praci dostatok ¢asu a
pracovat' s fudmi, ktori veria tomu, €o robia. Toto je pre divadelné laboratoria
historicky typické. Okrem Stanislavského studii to plati rovnako pre Grotowského
v Opole ¢i Gardienice v Gardzieniciach.

Boli to herci Odinu Torgeir Wethal a Roberta Carreri, ktori mladému Pavlovi
Stouradovi na zadiatku 90. rokov na turné v Prahe poradili, aby pre svoju prave
vznikajucu skupinu hladal sidlo mimo velké mesta. Odin si bol v tej dobe uz isty, ze
utopia, ktoru chcel nasledovat, sa da realizovat len mimo priestoru civilizacnych
centier. Svoje miesto, ktoré by plne implementovalo idealy podfa predstav
alternativnej spolo€nosti zo 60. rokov, budovalo uz tridsat’ rokov, dlho potom, o
vacsina hippies podfahla konformizmu. K Odinu a jeho utopickej spolo¢nosti pridam
este jednu zaujimavu poznamku. V zaciatkoch sa v Odine dokonca isty Cas
uvazovalo, a Eugenio Barba tomu bol tiez nakloneny, Ze by divadlo na svoju
prevadzku mohlo zarabat’ chovom prasiat, o ktoré by sa starali niekolko hodin denne
sami herci. Budova, kde Odin na okraji Holstebra sidli, nakoniec pévodne sluZila ako
prasacinec a kravin. Od tohto napadu nakoniec upustili.’*® Nevyhneme sa tu
porovnaniu so zivotom hercov Mina Tanaku, ktori v japonskych horach travia
niekolko hodin denne polnohospodarskou pracou, ktora sluzi na ich obZivu, no aj na
pestovanie tela a ducha a ako druh fyzického tréningu. O tomto by sa vo velkomeste

skutoCne nedalo ani uvazovat. Continuo Slo nakoniec eSte dalej. Holstebro je malé

%8 SCHINO, Mirella. Alchemists of the Stage: theatre laboratories in europe. Holstebro,
Malta, Wroclaw: Icarus Publishing Enterprise, New York, London: Routledge, 2013, s. 14.
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mesto s 35 000 obyvatelmi (ked tam Odin zacinal, tak len s 18 000), no Malovice su
dedina len so 600 obyvatelmi.

Poloha sidla v marginalizovanych miestach nachadzajucich sa mimo
civilizacné centra prinasaju Odinu a Continuu mnozstvo vyhod, ktoré su dobre
uplatnitelné ako v Cesku, tak aj v Dansku:

- na Clenov skupiny tu utoCi menej pracovnych zvodov, mene;j ,fusiek®
a sustredia sa tak viac na jednu kontinualnu pracu, neodbiehaju tofko z jednej prace
do druhej;

- dochadza tu k menSiemu rozptyleniu ruchom velkomesta, k nizSiemu
Casovému stresu a nemusi sa hodiny cestovat na pracovisko a z pracoviska, ¢im sa
Setri Cas na pracu, udrzbu budovy €i oddych;

- je tu lacnejSi Zivot, a to ako prevadzka divadla (najmy, udrzba, rekonstrukcie,
sluzby), ako aj osobny Zivot (peniaze €asto ani nie je kde minut);

- divadla lepSie poznaju svoje okolie (menSie nez v meste) a okolie ich, €o je
dobry predpoklad pre pripadnu komunitnu pracu;

- je tu nizSi vyskyt konkurencie;

- je tu nizSi dohfad a kontrola uradov;

- su tu vacsie moznosti pracovnej kontemplacie;

- na vidieku Ci okraji malého mesta krajina prehovara CastejSie a silnejSie
a mozno z nej brat do svojej tvorby impulzy. Krajina, samostatna entita, ktora akoby
bola obdarena vlastnym duchom, vedomim a svojskym Zivotom, je partner v tvorbe a
obrovsky inSpiracny zdroj, ako popiSem neskor napr. pri site-specific projektoch
Continua. Odtlaca sa do tela ¢lenov skupiny, vsadza do nich nové myslienky
a pracovnu inSpiraciu. Obe skupiny, no hlavne Continuo, s nou Zije vo vedomom

spolunazivani ako s dalSim ¢lenom skupiny.

Prirovnanie divadelnych laboratorii ku klastorom, ktoré vo svojej knihe Klastory
a laboratoria pouzila pol'ska teatrologiCka Katarzyna Osinska, je v pripade Odinu
a Continua velmi presné. Nabozenské klastory definuje Zivot a sustredena praca
v ustrani, daleko od sveta plného zvodov vhodna na kontemplaciu a duchovné
dihodobé aktivity. Parafrazujuc Osinsku a jej knihu mbézeme bez zavahania tvrdit, Ze
Odin a Continuo su vlastne divadelné klastory. AvSak vSeobecne zauzivana
predstava o zivote v klastore ma aj negativne konotacie. Samozrejme, nikto netvrdi,

Ze miesta sidla Odinu v Holstebre a Continua v Maloviciach su rajmi na zemi bez
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negativ. Negativa su dost zasadné a maju vplyv na tvar a dynamiku skupiny, chod
divadla a samotnu tvorbu. Ide napriklad o nasledujuce:

- je vSeobecne tazke, aj ked nie nemozné, viest tu plnohodnotny osobny,
partnersky a rodinny zivot. Vacsina ¢lenov Continua takyto Zivot v Maloviciach vobec
alebo takmer vobec nevedie. Ale napr. Katefina Sobariova z Continua pendluje za
svojim partnerom a dvomi detmi takmer denne 20 kilometrov do Ceskych Budejovic
a spat, Casto neskoro v noci. Pre velky obnos prace ich nevida vzdy tak €asto, ako
by chcela. A ked nependluje, Zije bez rodiny v Maloviciach v maringotke. Mat rodinu
si vyZaduje dalSiu namahu nad ramec bezne akceptovatelnej normy. Roberta Carreri
z Odinu zas piSe, ze v prvych rokoch po prichode do Odinu okolity svet ani dancinu
absolutne nepoznala a spoznat ani $ancu nemala. Zila na ,planéte Odin“, bez
priatefov a rodiny.'® Treba dodat, Ze neskor si v Odine nasla dlhoro¢ného partnera —
manzela Torgeira Wethala, s ktorym ma uz dospelu dcéru;

- miera komfortu Zivota je prinajmensom sporna. Clenovia Continua dodnes
celoroCne byvaju v zle tepelne izolovanych maringotkach. Ale uz maju k dispozicii
aspon kupelnu, sprchy, pracovnu, kuchynu a zachody v tradicnom zmysle a dokonca
dostatok teplej vody. Roberta Carreri zase spomina, zZe isty €as v Holstebre Zila
v dome bez teCucej vody, kde mali len pumpu, ktora v zime zamfzala. Z vlastnej
skusenosti, po straveni nejedného mesiaca v Maloviciach mézem ale povedat, ze
takyto zivot sa da vnimat’ aj romanticky a poeticky. Pritomnost' prirody na tomto
mieste uprostred poli je skuto€ne ohlusujuca, rovnako ako pre mestského Cloveka
miestne no¢né ticho. Neraz sa mi stalo, Ze zo starej cisterny zbierajucej podzemnu
vodu do mojej izby popod dvere preliezla Zaba, ze som zo sprchy musel vyhanat
bystrusky a likvidovat hniezda pod strechou maringotky nebezpecne zahniezdenych
Os skor, nez ma stihli napadnut;

- existencia na periférii predstavuje pre skupinu test odolnosti, vytrvalosti
a kvality jej vazieb. Toto plati obzvlast v pripade Continua, ktoré existuje vo vyrazne
vacsej sekluzii, nez Odin;

- divaka si treba hfadat’ a vychovavat, o Com budem este pisat.

Mat svoje miesto, kde je Clovek zaroven v praci, aj doma ma ale jednu
neodsSkriepitelnu vyhodu, ktoru si Odin a Continuo ako skupiny milujuce svoju pracu
uzivaju naplno. Mézu v hom pracovat ako dlho chcu a kedy chcu.

%9 CARRERI, Roberta. On Training and Performance: traces of an odin teatret actress. New
York, London: Routledge, 2014, s. 42 — 43.
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4.4.2 Budova

Podobne ako krajinu okolo, méZeme aj sidelné budovy oboch divadiel vnimat
ako samostatné entity, bytosti s duchmi, partnerov. Predstavuju v zZivote oboch
skupin vyrazny prvok, ktory musi byt neustale pri praci skupiny zohfadnovany
a brany do uvahy. Obe divadla sa za dlhé roky svojej existencie stali bez preharnania
az kultovymi miestami s rozsiahlymi komplexami budov umoznujucich realizaciu
mnoZzstva réznorodych aktivit. Zacali ale, samozrejme, skromne. SkromnejSie, nez by
si dnes ktorykolvek z ich navstevnikov mohol pomysliet.

Ani Odin, ani Continuo nemali svoje vlastné priestory, kym si ich
nezrekonstruovali a nepostavili sami. Odin zac€inal v roku 1964 v nérskom Osle. Tam
skusal a hraval v uz spominanom opustenom protiatdmovom kryte. Po dvoch rokoch
sa na pozvanie miestnych uradov presunul do danskeho Holstebra a tam si zacal
postupne rekonstruovat stary prazdny a polozdevastovany prasacinec, kravin
a dalSie hospodarske stavby. Svojpomocne, s pomocou mesta a dobrovolnikov. Aj
pri rekonstrukcii méZzeme vypozorovat idey alternativnej kultury hippies zo 60. a 70.
rokov, napriklad v ramci tzv. medzinarodnych brigad. Spomina na ne Roberta
Carreri: ,Prva (1974 — 75) a druha (1975 — 76) medzinarodna brigada boli
$estmesacéné workshopy usporiadané v Odin Teatrete. Uéastnici prvej brigady za
workshop zaplatili stavbou prefabrikovaného pristavku v zadnej zahrade Odin
Teatretu.“'>° Rekonstrukcie a hlavne rozsirovanie budovy a jej jednotlivych traktov
trvalo v Odine desatrocCia. Dovtedy, kym budova nebola schopna pojat vSetky
aktivity, ktoré skupina tuzila realizovat. Ako sa zvySoval pocCet aktivit a ich naro¢nost,
zvysSovala sa aj spotreba priestorov. Dnes je z Odinu komplex budov so Styrmi
priestormi na skuSanie a hranie, Satfiami, skladmi techniky a scénografii, s dielfiami,
kancelariami, kuchyriami, praCovinami, spolo¢enskymi miestnostami, ubytovacimi
priestormi pre desiatky ludi, archivom, kniZznicou, schodiskami a veZou.

Continuo vo svojich uplnych zaciatkoch pracovalo v prenajatych priestoroch
(napr. v telocvicni) v Prahe, v Tfeboni a vo Vodnanoch, kym zhruba po dvoch rokoch
Helena a Pavel Stouradovci, vtedy este aj s Dominikom Tesafom, ktory divadlo
spoluzakladal, nekupili stary, zanedbany hospodarsky statok na okraji dediny
Malovice, len par kilometrov od juhoCeskych Netolic. Kvéli mnoZstvu sliviek, ktoré na

fom rastli, ho nazvali Svestkovy dvdr a zaplnili ho svojou aktivitou. Prvotné

%0 CARRERI, Roberta. On Training and Performance: traces of an odin teatret actress. New
York, London: Routledge, 2014, s. 25.
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prispésobenie bolo, rovnako ako pri Odine, hlavne svojpomocné, no na rozdiel od
Odinu bez vyraznejSej pomoci uradov €i grantov. Nan, ako aj na kupu statku si
Stouradovci zarobili hranim predstaveni doma a v zahranié&i. SluzZilo na bezodkladné
rekonstrukéné prace a premenu budov statku len v absolutne najnutnejSej miere na
priestory vhodné pre pracu a zivot divadla. Clenovia skupiny byvali v maringotkach
a umyvali sa v unimobunke s provizérnou kupelfiou a zachodmi. Pracovalo,
skusalo, varilo a socialne sa Zilo v jednom jedinom priestore, v takzvanom bare,
v lete aj vonku Ci v celtovom cirkusovom Sapite. Skladom kostymov, rekvizit
a scenografii boli Sopa a p6jd. Kancelaria bola len jedna, rovnako ako aj dielha. Obe
do velkej miery provizérne. Svestkovy dvar sa od zadiatku konétituoval aj ako
rezidenény priestor, ako to doklada Helena Stouragova: ,KdyZ jsme si pofizovali diim
v Malovicich, tak jsme si prali, aby tam bylo dost mista i pro druhé, prostor, ktery nam
na zacatku tak chybél. Lidi k nam laka, Ze tam maji podminky, kde si mizou néco
zkusit, vyrabét, ucit se techniky a technologie - a to je smysl a naplnéni tohoto
domu.“1%" Popisany stav, ktory nastal po prvotnej adaptacii umoZriujucej najnutnejSie
funkCné uzivanie budovy statku trval zhruba 20 rokov.

Tuzby Continua po raste a realizacii vacsich a narocnejsich aktivit vyustili
v roku 2015 do velkej a radikalnej rekonstrukcie Svestkového dvora. Ziskalo na fu
grant od Regionalneho opera¢ného programu EU vo vyske jedného miliona eur. Ale
ani milién nakoniec vSetky vydavky uplne nepokryl a rozdiel si divadlo zafinancovalo
samé, aj z vlastnych sukromnych zdrojov Stouraovcov. Grant rekonstrukciu
v zasade umoznil a inicioval, bez neho by k nej nedoslo. Budova sa vdaka tomu
zmenila na moderny a reprezentativny divadelny priestor vhodny pre realizaciu
mnozstva umeleckych a produkcnych aktivit — tvorbu, vyrobu, administraciu
a organizaciu, ako aj rezidencie umelcov zvonku. Aktivity je v nej mozné realizovat
vo vacsom pocte subezne — napr. skusat sa da zaroven v troch priestoroch, ¢o
predtym mozné nebolo. Budove dominuje velka divadelna sala pripominajuca chram,
su tu aj dva menSie skusobné priestory, kancelarie, rezbarska dielha, vytvarné
a hudobné ateliéry, miesto pre ubytovanie zhruba tridsiatich fudi (naviac k
maringotkam, ktoré rekonstrukciou nezmizli), sklady, velka kuchyna a bar, ktory je
dnes skutoCne len barom, a teda centrom socialneho zivota skupiny. Uz v fiom

nastastie nie je nutné skusat ani varit..

%" Helena Stouradova in PILATOVA, Jana. Continuo aneb Nezavislost a tejpovani. Divadelni
noviny. 2001/10, s. 14.
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Rekonstrukcia priniesla Continuu v roku 2015 doslovny restart
s dalekosiahlymi désledkami. Jednak rozSirila pracu skupiny a otvorila moznost’
pracovat celoroCne, teda aj v zime plnohodnotne skusat, viest workshopy
a pedagogickeé programy pre Studentov. Toto bolo predtym mozné len vefmi tazko
pre vSadepritomny chlad, zamrznutu vodu a vypinajucu sa elektrinu. Zaroven sa tu
vytvorila potreba zaloZit' kultirne centrum s nazvom Svestkovy dvar, o ktorom budem
eSte pisat neskor.

Negativnou strankou rekonstrukcie bol najma jej dopad na vtedajSiu skupinu
a jej umelecku tvorbu. Bohuzial, ukazalo sa byt nerealnym, aby sa skupina venovala
v priebehu niekolkych mesiacov Comukolvek inému, nez rekonstrukcii. A ked', tak len
s vypatim vSetkych sil a s vynaloZzenim nesmiernej discipliny a len na velmi
obmedzeny €as. Neskusalo sa, poriadne sa nehralo a pedagogicky sa pésobilo
doslova na stavenisku. Pavel Stoura¢ sa zmenil na predaka, stavbyvediceho,
pomocného architekta, technika, pravnika a organizatora. Clenovia skupiny mu
pomahali, kde sa dalo a kvOli znizeniu nakladov pracovali na stavbe ako pomocni
robotnici. Neskér, ked sa ukazalo, ze rekonstrukcia samotnou prestavbou budovy
nekonci a zacCal sa boj o uspesné vyuctovanie dotacie s pravnou dohrou, ¢o
s prestavkami trvalo neuveritefnych pat rokov, dostala sa skupina do €oraz vacSieho
utlmu a jej Clenovia do frustracie. Nechcena, no oCakavatelna a azda aj nevyhnutna
devastacia skupiny viedla k jej rozpadu a nutnosti vyskladania novej, o sa,
nastastie, bez vacsich problémov podarilo. Restartované Continuo v novej budove
zacalo novu kapitolu svojho Zivota. Svestkovy dvir je po rekonstrukcii citelne iny.
Zmenil sa, a to natofko, ze pre niektorych ludi stratil svojského, originalneho ducha
miesta. Ziskal ale zaroven nového.

O Odine a rozvoji jeho budovy to nemam skusenostne ani literarne dolozené,
no predpokladam to isté, o poznam osobne z Continua, a teda, Ze vyvoj priestoru
zasadne vplyva na vyvoj a pracu skupiny. Mohli by sme si polozit' otazku, Ci
pohodinejSi a vhodnejsi, menej spartansky pracovny priestor a budova ma alebo
nema negativny vplyv na kvalitu prace suborov tohto typu, ako sa to mohlo zdat' pri
kontraproduktivhom dostatku financovania, o ktorom som pisal vysSie. Pri Odine to
znova neviem nijako dolozit, no pri repertoarovych inscenaciach Continua mézem
z vlastnej skusenosti potvrdit, Ze su iné. Nie menej kvalitne, ale iné. Menej
udychané, menej uhnané. Celkovo pdsobia zaistenejSie a istejSie. Stale vSak ide

o Continuo.
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4.4 .3 Manualita

Budova, toto vytuzené a vymodlené dieta oboch skupin nutne vyZaduje
starostlivost, ktoru v ich pripade nezabezpeci nikto iny, nez ¢lenovia samotni. Ako mi
raz povedala hereCka Odinu z mladSej generacie, Talianka Elena Floris: ,Odin nie je
ni¢ iné, nez umyvanie riadov a Zehlenie.“'%> Kazdodennu prakticku starostlivost
vyZzadujucu a pestujucu manualitu &lenov Continua zas popisuje Pavel Stouraé takto:
,Od pocatku na8i skupiny tvorila manualita kazdodenni a neodmyslitelnou soucast
nasi divadelni préce a ztstala ji dodnes. Clenové skupiny se podileji na véech
praktickych ¢innostech divadla, jako je vyroba loutek a scénografie, stavba a bourani
pfedstaveni, nakladka do auta, fizeni, stejné jako udrzba technického vybaveni. Od
roku 1995, kdy divadlo sidli ve vlastnich prostorach pak k ¢innosti ¢lent souboru
patfi nejen kazdodenni péce o spole¢né pracovni a spoleCenské prostory, ale i
stavebni prace, sekani travy, fezani stromd, kopani a CiSténi kanalizace. (...) Tento
princip ma — zpétné nahlizeno — dva puvody. Jeden je Cisté prakticky, tomu druhému
muzZeme frikat filozoficky ¢i pedagogicky, ale v podstaté je také prakticky, i kdyz ne
tak zjevné.“1%3 Manualita je nutnost'ou, nastrojom vyucby potrebnych a dobre
vyuzitelnych zru€nosti, prostriedkom rozvoja kladnych vlastnosti, u€itefom. O tychto
pozitivach v spojitosti so skupinami a jednotlivcami, ktoré Odin a Continuo geneticky
predchadzaju pisala aj Jana Pilatova: ,Jako Min Tanaka, ktery na svém statku v
Japonskych horach nechava tanecniky napred dojit, Cistit chlévy, okopavat pole a
starat se o slepice a o prasata, ani SulerZickij neveril, Ze by se ¢lovék bez zkuSenosti
s realnym odporem matérie mohl orientovat ve skutecnosti, Ze by osoby zvyklé na
urcity status (a hlavné téla odvykla pfirozené namaze) mohly mit - natoz vyjadrit -
Zivotni silu, vnimavost a citéni, natoz pak byt silné, vnimavé, citlivé jednat, byt.“% O
c¢om Pilatova nepiSe, no pritom je tiez kazdodennou realitou, ze budovy
a starostlivost o ne su zaroven ¢astym zdrojom frustracii a komplikacii vSetkého
myslitefného druhu.

Budova a krajina sa odtlaca nielen do tiel ¢lenov skupiny, ale aj do jej
charakteru a dynamiky. Ako som spominal vysSie, pracu niekedy inSpiruje, inokedy

spomaluje, posuva na druhu kolaj €i uplne znemozni, ako to znova doklada

192 Citované z osobného rozhovoru s Elenou Floris v Odin Teatret z roku 2014.

153 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 89.

% PILATOVA, Jana. Hnizdo Grotowského: na prahu divadelni antropologie. Praha: Institut
umeéni — Divadelni ustav, 2009, s. 285.
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z vlastnej dlhoroénej skusenosti aj Pavel Stouraé: ,Je potfeba kazdodenné pracovat,
Starat se o soubor a resit desitky problémdu, které se bezprostfedné netykaji samotné
znehodnoti. To v8e vytvafi rytmus a tempo prace, pri kterém se cas pro hlubsi
studium a analyzu hleda jen velmi obtizné. 15

Clenovia Odinu a Continua su vo svojej budove nielen pracovnikmi, ale aj jej
obyvatelmi. Starostlivost o0 nu ma uz len preto iny charakter, nez v kamennych
divadlach, kde je budova ,iba“ miestom vykonu prace. Tento typ vztahu k budove
zdieflaju s viacerymi nezavislymi skupinami, ako aj s Ceskoslovenskymi Studiovymi

divadlami zo 70. a 80. rokov.

4.4 4 Hladanie divaka

Statne prispevkové a rozpo&tové divadla si vzdy umiestiiované tam, kde je
predpoklad, ze budu dostupné pre €o najviac divakov. Tato myslienka
popisuje snahu Statu o poskytnutie sluzby verejnosti, ktora chce byt efektivna.
Nemalo by predsa zmysel postavit' a prevadzkovat operu so stolennym zborom
a Sestdesiatélennym orchestrom na dedine, kde Zije par stoviek ludi. LepSie je
pokryt divadlami najhustejSie osidlené uzemie ako istym druhom kulturnej
infrastruktary. V pripade Odin Teatretu a Divadla Continuo v8ak pozorujeme pravy
opak. Nejde tu o priblizenie sa k ¢o najvacsSiemu poctu fudi, ale o umoznenie prace,
ktora sa najlepSie realizuje mimo civilizacnych centier. OCividnym paradoxom,
ktorému sa pri pohfade z materialistickej perspektivy nevyhneme je fakt, Ze takéto
divadla vébec existuju a ze ich Stat dotuje, ak maju v dosahu len mizivy
pocCet divakov a predstavenia hravaju menej Casto, nez Statne divadla v centrach.

Divakov si tieto divadla musia hladat. Prvy spdsob, ktory hojne vyuziva ako
Odin, tak aj Continuo, je cestovanie za divakmi a hostovanie na festivaloch. To, aby
sa cesty takymto divadlam oplatili a aby na nich zarobili rentabilnd sumu (aj ked toto
nie je vzdy podmienka), vyzaduje vela cestovania doma aj v zahranici. Odin je
znamy jednak svojimi zahrani€nymi turné, ktorych bolo za jeho existencie neurekom,
a ktoré Casto trvali celé mesiace (napriklad v Juznej Amerike), ale aj tym, Ze so

svojimi predstaveniami obiSiel mnohokrat celé Dansko. Zaujimavé je, ze Dansko

% STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 10.
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nema Ziadnu siet’ kulturnych domov alebo podobnych institucii, ktoré by disponovali
akymkolvek divadelnym priestorom. Preto svoje predstavenia Odin vzdy staval tak,
aby sa mohli hrat' v telocviCniach, ktoré v Dansku stoja vSade, kde su zakladné

a stredné skoly. Preto mohol Odin hravat ako vo velkych, tak aj v malych mestach
a mestecCkach, a prave preto pripomina najvacsia skusobna sala Odinu v Holstebre
(tzv. Cervena miestnost) svojimi rozmermi aj proporciami telocvicriu.

Continuo musi cestovat’ uplne rovnako doma aj v zahranici, ale vzhladom na
proporéne mensi medzinarodny ohlas vacsinou necestuje az tak daleko a tak Casto.
Oba subory hraju ovela viac mimo domu ako na domacej péde Holstebra a Malovic.
Divakov, a to €asto skalnych, nachadzaju v nedomovskom prostredi.

Druhym spésobom hladania si divaka je oslovenie domaceho, no menej
tradiénymi spdsobmi, neZ na aké je vaésina Danov &i Cechov zvyknuta. Nejde len
o prosté hranie v domovskom priestore a jeho propagovanie po okoli. Ide
o vytvorenie Specifickych aktivit priamo naprojektovanych pre danych divakov, resp.
obyvatelov, o divadelne-komunitné projekty, akymi st slavne bartre Odinu’6, napr.
pre Holstebro Specialne rozvinuty format devatdriového divadelného barteru
s nazvom Festuge alebo divadelné workshopy pre deti a mladez z miestnych Skal.
Tento pristup evidentne funguje, pretoze ked som prvykrat vystupil v Holstebre
z vlaku a pytal som sa asi 18-ro€ného Dana na cestu do Odin Teatretu, zistil som, ze
o iom nikdy nepocul, pozna len divadlo staggionového typu v centre mesta, kde
hostuju produkcie oficialnej danskej kultury a zabavného priemyslu, ale bartrovy
festival Festuge pozna, ma rad a navstevuje ho v kazdom z jeho trojrocnych cyklov.

Continuo taktiez pripravuje pre komunity Zijuce vo svojom okoli worskhopy,
festivaly a dalSie akcie a aktivity, ale v o Cosi mensej miere. O to viac sa snazi na
pddu Svestkového dvora pozyvat kvalitné hostujuce divadelné a hudobné produkcie
z Prahy, z inych Ceskych miest a zo zahraniCia. Tieto navstevuju divaci zo Sirokého
okolia.

Decentralizacia kultury, zvySenie jej dostupnosti mimo centier, vSestranny
a udrzatelny rozvoj regidnov a praca s miestnymi a marginalizovanymi komunitami
su tendenciami, ktoré sa dnes Coraz viac stavaju predmetom vyziev grantov EU
a dalSich medzinarodnych schém (napr. Medzinarodného vysehradského fondu). V
slovniku preferencii fondov nachadzame Coraz CastejSie slovné spojenia ako

socialne a komunitné divadlo, marginalizované komunity a marginalizované formy

1% QO bartri, ako som uZ slubil vyssie, budem podrobnejsie pisat v kapitole 5.4 tejto prace.
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divadla, inovativna praca s publikom a budovanie jeho kapacit, aplikované divadlo
a podobne. Odin Teatret a Divadlo Continuo su teda v oblasti umiestnenia svojich

aktivit mimo centra priekopnikmi, ktori vedome €i nevedome predpovedali trend.
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4.5 Skupina

4.5.1 Kvalita a uloha skupiny

Skupina je rozhodujucou kvalitou oboch divadiel, eSte podstatnejSou nez jej
nezavislost' ¢i miesto tvorby. Spravne zvolena skupina umoziuje pracu bez
prinasania nadmernych pracovnych kompromisov. Skupina je divadlom viac nez
Cokolvek iné. A nielen preto, Ze praca vo funkénej skupine podnecuje a azda aj
podmieriuje tvorbu kvalitnych divadelnych predstaveni. Clenovia Odinu a Continua
prikladaju ceste, ktora viedla k tvorbe praktickych vysledkov, a teda tvorivému Zivotu
skupiny, azda najvy3$iu hodnotu. Pavel Stouraé sa v Continuu snazi docielit vznik a
zivot: ,(...) skupiny, ktera neusiluje jen o vytvofeni uméleckého dila, kterou nezajima
jen, jaka je kvalita vysledku, ale také to, jak k nému dospéla.“'>” Okrem toho, ze
vyznava délezitost’ prace v skupine, ktora pracuje so vztahmi svojich ¢lenov ako
s hodnotou, hovori Stoura& dokonca o hodnote samotnej skupiny: ,/dea skupiny, tak
jak ji vyznavam, spociva v tom, Ze vedle viditelnych ,vysledki” své prace vytvari
rovnéz hodnoty, které jsou viditeIné méné, ¢i dokonce vibec ne. Hodnoty, které se
daji obtizné kvantifikovat a uz vubec se nedaji ,prodat”. Témito hodnotami jsou
vztahy, prace a skupina samotna.“>8

Podla Barbu ma divadelna skupina ddlezitu integracnu a socialno-
spolocensku funkciu a to svojou existenciou.'® Predstavenia su az naslednou
funkciou skupiny, ktorej jestvovanie je prioritné. Znovu sme teda pri hodnote skupiny
ako takej. Barba Casto hovori o hereckej pred-expresivite, o tom, Ze herec mdze na
divaka pdsobit a zaujat' ho eSte predtym, nez zacne komunikovat’ akukolvek
informaciu. Parafrazujuc tuto herecku predexpresivitu mézeme teda povedat, ze
spravne vytvorena a udrziavana divadelna skupina ma svoju ,predhodnotu” eSte kym
cokolvek vytvori.

Ulohou oboch skupin, okrem toho, Ze vébec su, je byt alternativou
k vacsinovému divadlu, ako aj k samotnej spolo¢nosti. Tato uloha je politicka
a revolucionarska. Obe skupiny su v divadelnom svete minoritnym ukazom, malym

ostrovom. Vytvaraju minoritné predstavenia pre minoritného divaka, no citujuc Barbu:

7 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 70.

198 Tamtiez, s. 66.

%9 BARBA, Eugenio. The Floatings Islands: reflections with odin teatret. Holstebro: Thomas
Bogtrykkeri, 1979, s. 28.
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,Je iluziou verit' v to, Ze len velké organizmy podnecuji velké zmeny.“'%° Pavel
Stouraé tiez hovori o snahe o reformu: , Tvirci alternativniho &i nezévislého divadla,
divadla avantgardy hledaji smysl divadla, jeho poslani ve spolecnosti, usiluji o
reformu kultury a spole¢nosti.“'®" Snahu o zmenu sveta k lepSiemu nemozno upriet
ani jednej zo skupin. AvSak Barba po rokoch politického revolucionarstva netvrdi, ze
divadelna skupina dokaze svet zmenit nejakou jednou silnou akciou i zasadnym
predstavenim. Naopak tvrdi, Ze revolucia vykonana skupinou je dlhodoby a takmer
nebadatelny proces: ,NaSa profesia nam dava moznost zmenit' samych seba a tym
zmenit spoloénost. Clovek sa nesmie pytat: éo divadlo znamené pre ludi? Toto je
demagogicka a neplodna otazka. RadSej sa treba pytat: ¢o divadlo znamena pre
mrnia? Odpoved, pretvorena na akciu bez ohliadania sa a bez kompromisov bude
v divadle revolticiou. 12

Pre Odin je existencia skupiny silnym politickym stanoviskom a odolavanie
vinam vacsinovej oficialnej, ako aj konzumnej kultury politickym aktom. Pre Continuo
je politické pozadie existencie skupiny taktiez délezité, no hovori sa o iom menej,

nez v Odine. Barba totiz vSeobecne hovori a piSe vela a rad.

4.5.2 Zivot skupiny

Skupina je popri budove a mieste dalSim pracovnym partnerom mnou
sledovanych divadiel, ktory si Zije vlastny zivot, no o ktorého sa treba aj starat.
Ambiciou ¢lenov skupiny je mat, vzhfadom na svoje vzajomné vztahy, zdrave,
udrzatefné a napliujuce prostredie. O namahavosti a zdanlivej marnosti tohto
snazenia sa pochybuje dost tazko, a to aj pri len minimalnej znalosti komplexnosti
ludskych skupin. Odin a Continuo sa o to aj tak neustale pokusaju, ako pisSe Pavel
Stourad: ,Pres vechny obtize, které s sebou tato ambice nese, jsem vZdy usiloval o
to, aby divadelni tvorba vznikala z pevné strukturované, pokud mozno dlouhodobé

udrzitelné skupiny tvarcich lidi. Po osmnacti letech tohoto snazeni mohu fici, Ze se

%0 BARBA, Eugenio. The Floatings Islands: reflections with odin teatret. Holstebro: Thomas
Bogtrykkeri, 1979, s. 166.

161 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 29.

'®2 BARBA, Eugenio. The Floatings Islands: reflections with odin teatret. Holstebro: Thomas
Bogtrykkeri, 1979, s. 36.
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v v

nezavislé divadelni praxe.“1%

Ked tvrdim, ze skupina ma svoj zivot, mozno si ho predstavit’ ako Zivot
mytického vtaka Fénixa, ktory umiera a znova sa rodi. Aj skupina sa cyklicky
zaklada, meni sa a obnovuje, uzdravuje sa Ci umiera a vstava z mftvych v ingj
podobe. Odin sa poCas 57 rokov svojej doterajSej existencie neustale pretvaral.
Barba napr. raz, po velkom medzinarodnom uspechu predstavenia Ferai, sam
skupinu rozpustil a vybral si z jej Clenov pre dalSiu pracu len tych, ktori ho
presvedcili, Zze chcu dalej pracovat laboratornym spdsobom a uspech ich privelmi
nezmenil.'® Z Odinu permanentne niekto odchadzal a niekto dori prichadzal. Niektori
z Clenov tam vydrzali rok, niektori osem, dvanast alebo vySe patdesiat. V jadre
skupiny ale neustale zostavalo niekolko €lenov, ktori udrziavali jeho kontinuitu. Nikdy
sa nerozpadol uplne, desatrocia si svoje jadro, s urCitymi obmenami a turbulenciami
udrzal. Ludia ako Else Marie Laukvik, Torgeir Wethal, Iben Nagel Rasmussen,
Roberta Carreri, Julia Varley, Tage Larsen, Kai Brethold a dalSi vydrzali v skupine
desatrocCia. Neopustaju ju ani v déchodkovom veku a zda sa, Ze ich Clenstvo ukonCi
len ich smrt, ako sa to uz stalo v pripade pred par rokmi zosnulého Torgeira
Wethala.

Odin je dihoveky tak, ako ziadne iné nezavislé divadlo. Aspon ja osobne
o Ziadnom takom neviem. Aj samotného Barbu dlhovekost skupiny, v ktorej po
vacsinu Zivota pracuje s rovnakymi ludmi, prekvapuje: , Vela skupin sa rozpadne
alebo to vzdaju z vonkajSich dévodov, kvéli vnatornym nedorozumeniam alebo
opotrebovanym vztahom. Skusenost nas uci, Ze pre skupinu je extrémne narocné
udrzat sa po viac ako desat’ rokov. Ich zmiznutia nas neohromuju. Skér nas
prekvapuje preZitie niektorych skupin a mali by sme reflektovat priciny ich
dlhovekosti. 15

Continuo je trochu iny pripad. Samozrejme, Ze aj tu je cielom kontinuita —
udrzatelna dlhoro¢na skupina a dlhodoba, funkcna spolupraca tych istych ludi.
Presne tak, ako u Odinu. Napriek tomu, oproti Odinu, za jeho ,len®
dvadsatdevatro¢nu histériu v nom vzniklo a zaniklo uz niekofko rozli€nych skupin.
Len niektoré z nich sa reorganizovali a prevzali si medzi sebou ¢lenov. Niektori

z nich sice vydrzali skutoéne dlho, napr. Katefina Sobariova uz 13 rokov, ale

163 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 65.

'®* TURNER, Jane. Eugenio Barba. New York, London: Routledge, 2004, s. 12.

165 BARBA, Eugenio. Theatre: solitude, craft, revolt. Aberystwyth: Black Mountain Press,
1999, s. 223.

94



skutoénymi konstantami su jedine manzelia Stouracovci, pritomni od tplného
zaciatku v roku 1992.

PrecCo sa Odinu dari udrzat’ si skupinu a Continuu nie? Zda sa, Ze Continuo sa
k funkénému modelu skupiny, ktory Odin Stastne odhalil velmi rychlo, muselo
prepracovat cez zastup mftvych skupin a postupne ho vylepSovat. Reflexii
predosSlych neuspechov a ich podstaty, ako aj podstaty momentov kriz sa Pavel
Stouraé venuje aj vo svojej dizertaénej praci. Specifika jednotlivych skupin histérie
Continua pomenuva konkrétne, kazda je pre neho ina. Chronologicky ich zorad'uje
takto:

1. skupina priatelov, spoluziakov z DAMU a rodina (manzelia Stouragovci);

2. skupina divadelnych umelcov — jednotlivcoy;

3. skupina zaujemcov o laboratérnu pracu;

4. skupina starostlivo vybranych ludi schopnych obety pre spoloénu vec.'%®

Momenty krizy skupiny, v ktorych bola nutna jej kompletna rekonstrukcia od
nuly, mali podra Stouraga vzdy svoju objektivnu priginu, ktord vedome reflektuje:
»,Podoba skupiny Continua se béhem jeho existence nékolikrat zménila. Délo se tak
vétsinou proto, Ze predchazejici modely ztratily funkénost a neumoZzriovaly dalSi
rozvoj umélecké prace.“!%” Skupina Continua sa naposledy temer Uplne rozpadla po
rekonstrukcii Svestkového dvora (a kvoli nej) v roku 2015. Avsak nie dplne. Styria
&lenovia (resp. dvaja, ak nepoditame Stouragovcov), v jej jadre zostali a pri naberani
novych ludi zabezpecili kontinuitu ducha skupiny. Po niekolkych neuspechoch sa
teda Continuo dopracovalo k modelu existencie skupiny, ktora je takmer na
nerozoznanie od modelu skupiny Odinu. A aj ked v Odine rovnako ako v Continuu
fluktuacia Clenov pretrvava, je tu jeden rozdiel. Continuo je kvoli mensSej velkosti
skupiny a zaroven jej jadra ovela viac ohrozené odchodom mladsSich ¢lenov. Mladych
Clenov je tu privela, o v dneSnej dobe znamena jedno — ak sa Continuo nechce
neustale zaoberat naborom novych a novych ,jadrovych ludi“, musi pre seba objavit
spbsob, ako si udrzat’ kvalitnych €lenov, ktori ale chcu, v sulade s poziadavkami
suCasnej doby, mladej generacie, Ci kvoli prostej psychohygiene €ast roka pracovat
a zit inde, nez na Svestkovom dvore. Tak &i onak, zda sa, Ze Continuo dosiahlo
definitivne Stadium vyvoja typu skupiny (po vzore Odinu), a zaroven zatial jej
najfunkénej$i model. Cim je tento model funkénejsi nez predoslé a tak efektivny, Zze
jadro Odinu na jeho zaklade funguje uz takmer 60 rokov?

186 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 72 — 77.
87 Tamtiez, s. 72.
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Myslim, Ze na tuto otazku existuju dve komplementarne odpovede popisujuce
dve podmienky funkénosti skupiny. Prvou je nutnost’ permanentného ozdravovania
skupiny, akejsi hygieny spogivajicej v neustalej diagnostike, reflexii, napifiani
individualnych ambicii Clenov, ako aj v akceptovatelnej rovnovahe medzi umeleckou
a neumeleckou pracou, ich osobnym a pracovnym Zivotom. TaktieZ, a to Stouraé
prizvukuje, ide aj o prinasanie impulzov pre rozvoj skupiny zamedzujuci jej ustrnutiu:
LAby mohl soubor po takoveé dobé plnohodnotné a smyslupiné existovat, tvofit a
pfinaset nové impulsy, rozvijet se a ne jen opakovat jiz nalezeneé, musi ¢erpat nové
podnéty, musi hledat a zkouset. Permanentné, znovu a znovu. Jsem presvédcen, Ze
bez této sebe-obnovy nema soubor pravo existovat, nebo alespori nema pravo
Gerpat verejné penize.“68

Druhou odpovedou je podmienka vhodného vyberu ¢Clenov skupiny, ktory urCi
jej charakter a hodnoty. Nejde len o to, priviest do nej raz za ¢as novu krv na
osviezenie, ale skutoCne stavat jadro skupiny od zacCiatku s vedomim, Ze dani fudia
maju spolu travit’ viac Casu ako so svojimi zivotnymi partnermi i rodinou a kreativne
spolupracovat po celé roky, mozno desatroCia. Nejde o zamestnanie, ale
o povolanie v pravom vyzname tohto slova.

Permanentnému tvorivému hfadaniu a skusaniu Continua a Odinu, ako aj
dalSim jeho kreativnym aktivitam, ktoré pomahaju hygiene skupiny (rozlicné
umelecké aktivity, tréning, atd’.) sa budem venovat' nizSie pri popise jeho €innosti.
Teraz sa zameriam na to, ako si obe skupiny vyberaju ¢lenov tak, aby mali ¢o

najvacsiu Sancu dlhého a funkéného zivota.

4.5.3 Charakter ludi, charakter skupiny

Vyber ¢lenov skupiny podlieha v Odine'®® a v Continuu'"® niekolkym
zasadnym kritériam, aby bola docielena jej funkénost, udrzatelnost a zaroven
Ziadany charakter, ktory by odzrkadloval hlavné nastavenia a preferované hodnoty
oboch skupin. Nie je nepodobny tym, podla ktorych si ¢lenov vyberali divadla druhej
divadelnej reformy (napr. Grotowského Teatr Laboratorium), ¢im zaviedli trend

168 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 43.

%9 BARBA, Eugenio. The Floatings Islands: reflections with odin teatret. Holstebro: Thomas
Bogtrykkeri, 1979, s. 26.

70 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 83 — 84.
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spolocny pre mnohé dnesné nezavislé divadla. Nie je vela ludi, ktory by chceli
dlhodobo pracovat v takychto divadlach, preto je tazké z malého mnozstva
zaujemcov vybrat takych, ktori este spifiaju naroéné kritéria.

Tieto kritéria su v oboch skupinach prakticky totozné a je teda logicke, Ze
charakter skupin je podobny. Ked piSem o ¢lenoch skupiny, nejde len o reziséra
a hercov, aj ked prave o nich sa najCastejSie piSe a hovori. Ide aj o scénografov Ci
technikov, asistentov a elévov, hudobnikov a dalSich. Vlastne o cely uzsi tim divadla,
ktory sa venuje kreativnej praci.

Medzi hlavné a najrazantnejSie pozadované vlastnosti, a to bez ich

hierarchického zoradenia, patri:

1. Absencia dérazu na vzdelanie, skusenost a zjavny talent

Eugenio Barba a prvi herci, s ktorymi zac¢al v Osle v roku 1964 pracovat, boli
odmietnuti Skolami a Statnymi divadlami. Nemali moznost’ Studovat a pracovat
v Ziadnej institucii oficialnej kultury. Z tohto precedensu vytvoril Odin pravidlo
a samotny zaklad myslienky tretieho divadla — nie je pren podstatné, Ci Clenovia
skupiny maju alebo nemaju vzdelanie, prakticku skusenost’ alebo dokonca ocividny
talent. Barba si ceni iné vlastnosti a hlavne pristup k praci. V prvych rokoch v Odine
skutoCne pracovalo len malo hercov, ktori by si presli tradiCnym divadelnym
Skolstvom Ci nejakym druhom vycviku. Rovnako Barba, ten nema ukonCenu nijaku
divadelnu Skolu. Naviac, oCividny talent je tu malo podstatny, pretoze
o schopnostiach dlhodobo existovat' a tvrdo pracovat v skupine povie len malo.
Continuo je na tom rovnako. Stouragovci sice maji ukonéeni DAMU, no
v odbore scénografia. Pavel Stoura& nikdy réZiu nestudoval, zaéal sa jej venovat
z vnutornej potreby a nutnosti — niekto to pri skuSani predstaveni Continua prosto
robit’ musel. Okrem toho obaja, Helena aj Pavel, v minulosti vo svojich
predstaveniach hravali bez toho, aby herectvo €i babkoherectvo vyStudovali. Medzi
hercami Continua by sme v priebehu Zivota niekolkych generacii jeho skupin nasli aj
vyStudovaného sklara, ucCitelku dramatickej vychovy, grafika, scénografku, klaviristu,
divadelnu vedkynu, tanecnikov a cirkusantov, vyStudovanych hercov, no aj fudi bez
akéhokolvek ukonceného Specializovaného vzdelania. Myslienka tretieho divadla Zije
aj tu — nie je podstatné, €o Clovek predtym Studoval a ¢o predtym robil. To, ¢o

potrebuje vediet, sa tu da vo velkej vacsine pripadov naucit. Pre ponor do tvorby su
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podstatné iné (nasledujuce) vlastnosti a kritéria, ktoré sa ucia taZzie, ak je vobec

mozné sa ich naudit.

2. Silna vnutorna motivacia a disciplina

Eugenio Barba opakovanie piSe o sile charakteru, velkorysosti, no hlavne o
vytrvalosti a discipline, ktora je pre skupinu Odinu nevyhnutna. Pavel Stouraé
v spojitosti s Continuom spomina rovnaké cnosti a Casto hovori aj o silnej motivacii
Clenov skupiny, ktora je a bude denne konfrontovana a skusana realitou a prakticky
permanentnym, nikdy nekonciacim stavom krizy (finan¢nej, umeleckej, priestorovej,
krizy skupiny a dalSich moznych, ktoré si je vobec tazké predstavit’ a predsa sa
pravidelne vyskytuju). Musi byt nielen prirodzene pritomna, no aj kultivovana, aby sa
prejavila vo vSetkych oblastiach zivota skupiny.

3. Dobrovolna akceptacia naro¢nosti prace

Praca nie je ani v jednej zo skupin jednoducha — fyzicky ani psychicky. Barba
piSe o démonoch prace s neludskymi poziadavkami, pri ktorych vytrvaju len niekofki
z mnohych."”! Nie kazdy sa s tymito démonmi stretne — istotne nie ti, ktori sa im
dobrovolne vyhnu a ufahcia si €i podvedu, oklamu pracu. Preco by to ale niekto
z ludi, ktori tu pracuju, robil, ked vyhybat sa démonom prace méze niekde inde, za
viac pefazi a s mensimi tazkostami? Prave o to totiz v takomto divadle ide — byt
doésledny, zodpovedny a naplno pracujuci aj bez supervizie, inak tu praca nema
zmysel. Clenovia skupiny musia byt o svojej praci presvedéeni, byt jej odovzdani.
Narocna praca sa stava prilezitostou dat’ zo seba to najlepSie, len ak ju Clovek
prijme. Po discipline vyZadovanej Barbom a Stouragom v prvych rokoch existencie
ich divadiel nastupila vlastna disciplina ¢lenov skupin.

Praca je tu naro¢na aj emocionalne. Pri intenzivnej praci s fyzikalitou sa
automaticky uvolfiuju emocie ako hnev, euféria. Pri prepati haptickymi a kinetickymi
vnemami na nervovu sustavu spolu so stavom tela bliziacim sa po silnom fyzickom
vypati tranzu sa vynaraju silné obrazy z osobnej minulosti hercov. Su konfrontovani
so svojim vlastnym krehkym jadrom, ktoré sa méze lahko rozbit, Casto s nie€im, na

¢o uz v bdelom kazdodennom zivote zabudli alebo o tom nevedeli. Stretavaju sa tu

"I BARBA, Eugenio. The Floatings Islands: reflections with odin teatret. Holstebro: Thomas
Bogtrykkeri, 1979, s. 35.
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s démonmi, traumami, vytesnenymi okamihmi. Ich citovy Zivot na javisku oziva

a graduje. Prepatie uvolfiujuci plac nie je ni¢im vynimo¢énym. Preto je délezité, aby
profesionalne a dékladne zvladali a hlavne akceptovali naronu pracu s viastnymi
emociami, ich pretlakom a vybuchmi.

Okrem toho je nutné akceptovat aj to, Zze kym sa skupina k naro¢nej praci na
javisku €i v skusobni dostane, je nutné vykonat' inu naro¢nu pracu. Subezne sa
okrem umeleckych otazok neustale rieSia prevadzkové, organizacné, financné
a dalSie ako uvediem nizSie. Nielen fyzicka, ale aj takato praca privadza Clenov
skupin do vyCerpania pretoze vSetko, €o je bezpodmienecne nutné stihnut, sa bez
vyCerpania stihnut neda.

Dobrovolnost akceptacie naroCnej prace vo svete, kde je podvadzanie
a vyhybanie sa praci, ako aj strata viery v idealy bohuzial' Castou normou, vyvolava
pochybnosti. Malokto veri tym, ktori nepodvadzaju, nieComu veria a obetuju svoj
komfort, Cas a peniaze. Existencia divadiel ako Odin a Continuo a ludi, ktori v nich
dobrovolne pracuju do umoru tela a dusSe sa potom zvykne interpretovat ako
fanatizmus, nabozenské sektarstvo a podivny mysticizmus. O fanatizme by sa dalo
polemizovat, ale tvrdenie o sektarstve je jednoducho bludom. Aj ked su obaja
reziséri evidentne duchovne zalozeni, do prace sa to vo forme akejkolvek religiozity
neprenasa. A ritual, ktory mnohi v praci oboch divadiel vidia, je v nich v skuto€nosti
pritomny len vo forme nekazdodenného stretnutia ludi za zvlastnych, vynimo¢nych
okolnosti, ktorému sa priklada velka vaha. Preto ich predstavenia mézu pésobit

ritudlne, no su ,len“ dobre pripravenymi udalostami.'’?

4. Akceptacia skupinovej prace

Skupina nie je subor jednotlivcov. Aj ked je v oboch divadlach realizacia
s6lovych projektov samozrejme mozna a vitana, prioritna je vZdy praca v skupine.
Neznamena to nebyt samostatny. Znamena to nutnost akceptacie faktu, ze praca sa
tu deje v spoloCnosti a neustalej pritomnosti inych ludi. Toto si taktiez vyZaduje
predispoziciu, nie kazdy to dokaze alebo sa s tym je ochotny stotoznit.
Bezpodmienec€ne nutna je tolerancia a zodpovednost’ voci osobnosti a praci
ostatnych. Skuska Ci daju €lenovia prednost egu alebo spolocnej veci je pritomna
kazdodenne.

2 BARBA, Eugenio. The Floatings Islands: reflections with odin teatret. Holstebro: Thomas
Bogtrykkeri, 1979, s. 27 — 28.
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Naviac, nutné je akceptovat pracu pod vedenim dvoch silnych rezijnych
osobnosti a ich Specifik, o nie je vzdy jednoduché. Skupina je ako celok
konfrontovana napr. s principom nekone¢ného opakovania Eugenia Barbu a
chaosom v skagobnych procesoch Pavla Stouraga'’?, ktoré zamerne vnasaju do
tvorby hercov urcité znepokojujuce prvky — neistotu, otravenost opakovanim
a naslednu tuzbu rebelovat, atd. Rezisér je jednoducho hlava skupiny a urcuje ton

spolocCnej prace.

5. Nutnost’ komplexnej prace v divadle s dérazom na jej neumelecku Cast

Clenovia skupin Odinu a Continua musia byt zvyknuti nepracovat len na
umeleckej stranke predstaveni. V skuto€nosti si skoro vSetko, ¢o sa tyka tvorby
a zivota predstavenia vytvaraju sami, ako to struéne rekapituluje Pavel Stouraé:
»,V8echno véetné produkce, dopravy, organizace, technického zabezpeceni, vyroby
loutek a scénografie jsme si zajisStovali a dodnes zajistujeme sami. Diky tomu jsme
od pocatku vnimali, Ze vSechny oblasti divadelni prace - uméleckeé i neumélecké -
spolu tzce souvisi.“!™ Ano, &lenovia skupiny si tu v3etko, 6o zvladnu (a este daleko
viac) robia sami. Napriklad herci (pripadne v spolupraci s vytvarnikmi) vyrabaju
kostymy a babky, venuju sa aj technickym profesiam — opravuju a montuju, stavaju
a buraju scénu, vesaju reflektory, staraju sa o chod budovy, nakupuju a varia
spolo¢né jedlo, peru postelnu bielizen pre hosti a Studentov, koho je nutné odviest
autom, toho odvezu, organizuju festivaly a rieSia ich financnu stranku, prekladaju
texty a volaju do zahranicia v cudzich jazykoch, vedu pedagogické programy,
administruju granty a zabezpecuju chod divadla. A okrem toho udrzuju statok Ci
budovu, kosia travu, opravuju elektrinu a rekonstruuju budovy Ci s tym aspori
pomahaju, ¢o nas znova privadza k poziadavke manuality, ktora je nutnostou,
skuskou, ugitelkou aj darom. A hlavne, ako pise Stourag, upratuju: ,V druhém typu
umélecke organizace (a teda v takej, akou je Continuo) je tomu presné naopak. Je
nepredstavitelné, aby umeélci myla pfed zkouskou, ¢i po ni podlahu uklizeCka. Je to
soucasti prace umélce, jenz si je védom celku.“!”> Roky alebo aj desiatky rokov
Zivota stravia v teplakoch a v Continuu zarucene aj v zablatenych gumakoch. Paleta
povinnosti je pre kazdého €lena ina, no vzdy je Siroka a nikto sa nevyhne tej Ci onej

'"> Obom sa budem podrobnejsie venovat v kapitole 5.3.
74 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 24.
5 Tamtiez, s. 81 — 82.
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oblasti prace. Neumelecka praca, ktoru je potrebné vykonat, zabera dni, mesiace
a roky. Mnohych nepripravenych Clenov skupiny frustruje, Ze by sa dala stravit bud
skusanim, hranim, alebo oddychom.

Zjavnym dévodom pre takuto nutnost je nedostatok financii a ich Setrenie pre
nieCo ddlezitejSie. Vzdy je niecCo, na Co ich je mozné minut lepSie. Menej zjavnym
doévodom je to, Zze Odin a Continuo patria clenom svojich skupin, €o je dvojseCny
fakt. Na jednej strane maju privilégium robit’ veci tak ako chcu, ovplyvnit ako divadlo
funguje ako vyzera a ¢im vSetkym je, v ovela vacsej miere nez v ktoromkolvek inom.
No na druhej strane za nich jednoducho nikto iny tuto pracu nespravi. Naviac zo
seba vytvaraju vSestrannejSie osobnosti, m6zu sa ucit nové zru€nosti, trénuju svoje
doterajSie schopnosti a pestuju disciplinu. Nakoniec si po celodennej praci
v kancelarii, v kuchyni €i v pracovni omnoho viac vaZzia pracu na javisku a pristupuju
k nej inak — ako k zasluzenej odmene.

Je ale potrebné spomenut aj to, Ze napr. produkcia je jednou z mala oblasti,
ktoru oba subory nemaju ambiciu zvladat samé. Na PR, marketing, predavanie
predstaveni a na niekofko dalSich produkénych uloh ma Odin cely produkcny tim
a Continuo niekolko externych produkénych, ktori pracuju na aktivitach skupiny
podfa potreby. Rovnako sa skupina obracia na odbornikov v pripade pravnych

otazok, uctovnych sluzieb a podobne.

6. Divadlo ako sebecka potreba

Odin a Continuo su v urCitom zmysle plné sebeckych fudi. Podla vlastnych
slov totiz nerobia divadlo preto, aby zarobili, exhibovali na javisku, Ci sa stali
slavnymi, ale ani preto, aby robili spolo¢nosti akusi sluzbu. Divadlo robia hlavne kvali
sebe, pre svoju bytostnu potrebu. Aj to je jeden zo znakov Barbovho tretieho divadla
a jeho malej uzavretej alternativnej spolo¢nosti — divadlo si robi do velkej miery pre
seba, divaci su az jeho sekundarni recipienti. Tvorbu v skupine Odin Teatret v liste
jednému zo svojich hercov Barba popisuje takto: ,, Tvoja praca je akousi socialnou
meditaciou o tebe samom, o tebe ako Cloveku a o udalostiach nasej doby, ktoré sa ta
dotykaji1.“1"® Samozrejme, v uréitom momente pred divakov s predstavenim
vychadzaju. Je to paradox — skupina, ktora vytvara aj nevytvara predstavenia pre
divaka.

76 BARBA, Eugenio. The Floatings Islands: reflections with odin teatret. Holstebro: Thomas
Bogtrykkeri, 1979, s. 39.
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V Continuu je tiez pritomny tento pristup, len je pomenuvany inymi slovami.
Stretdvame sa tu s poziadavkou duchovného zalozenia ¢loveka a s potrebou jeho
tuzby hladania zmyslu ludskej existencie a zmyslu jeho konania vo svete."”” Stourag
ale vo svojom vyklade tohto kritéria dodava, ze rovnako podstatné je to, ze Clovek sa
do skupiny nedostava preto, aby utiekol pred svojimi problémami. Musi sa rozhodnut
byt v skupine preto, ze tam chce byt a nie preto, Ze nechce byt inde.

7. Marginalnost

Skupiny Odinu a Continua su kulturne a spolo€ensky marginalne
a marginalizované. Znalost’ a zaujem o ne je u vacsinového publika, aj u vacsiny
kolegov okrajova. Odin je v Dansku, paradoxne a tazko uveritelne, len velmi malo
znamy. Continuo v Cesku taktieZ nepoznaju véetci divadelnici a ani $tudenti
divadelnych $kél, vaésina z nich netusi ani o Svestkovom dvore a ani o letnych
projektoch. Nezavazi ani to, ze Odin je pojmom svetového divadla a Continuo je
v Cesku ocefovanym a priekopnickym divadlom s unikatnym jazykom. Stale to pre
mnohych budu len divni fudia robiaci divné divadlo, ak ich teda vébec poznaju. To
v zasade nie je zlé renomé. Svoju okrajovost obe skupiny vyznavaju ako pozitivnu
hodnotu. Rady samé seba vidia na okraji va¢sinovej spolo¢nosti, ktora vyznava
radikalne iné hodnoty — napr. automatické vnimanie prace ako negativa
vykonavaného jedine za odmenu, ktorou su peniaze, za ktoré si kupujeme naplasti
a odmeny za tazky zivot v praci, idealne ¢im viac, ¢im drahSich a ¢im CastejSie, tym
lepSie. Obe skupiny svoju kulturnu marginalnu polohu pestuju. Barba o nej piSe
neustale, Stourad sa k nej vyjadruje taktiez: ,Vnéjsi projevy divadelnosti nageho
souboru, které nas zarazuji k prislusnosti k tomuto divadelnimu proudu, jsou zfejmé.
Nejde jen o estetiku a zplsob prace: okrajovost, krajnost, deklarovany a Zity konflikt
se souc¢asnou racionalni, komeréni a medialni spolecnosti.“'"8

Subory su v ur€itom zmysle zlozené z outsiderov, vyvrhelov
a neprispdsobivych €lenov vacsinovej spolocnosti. A nemam tym na mysli len to, ze
Iben Nagel Rasmussen prisla do Odinu ako drogovo zavisla osoba vo svojich
dvadsiatich rokoch znavena Zivotom po tom, ako sa jej priatel predrogoval
k samovrazde a hladala utoCisko pre svoj novy zacCiatok. Samozrejme, aj pre

takychto fudi tam je miesto, no nejde hlavne o to. Vacsina ludi, ktora nie je z réznych

7 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 83 — 84.
78 Tamtiez, s. 28.
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dbévodov spokojna s pracou v tradicnom divadelnom prostredi sa bud
prispésobi, vzda svojich ambicii a skonformnie, divadelny svet opusti alebo si vytvori
svoj, kde mbze pracovat tak, ako potrebuje bez obmedzeni. V tomto zmysle su pre
neochotu zmierit sa s obomedzovanim prace vsetci ¢lenovia Odinu a Continua
dobrovolni outsideri.

Obe skupiny si svoju marginalnost uvedomuju aj vzhfadom na svojich divakov,
z ktorych ich predstavenia pozna a aktivne vyhlfadava len malokto. Slovami Barbu:

»(-..) vd&sina ludi nas nepotrebuje.”'"°

8. Medzinarodnost’

Obe skupiny su medzinarodné. Zacinali ako takmer vyhradne norska (okrem
Barbu) a Ceska skupina, no uz po niekolkych rokoch sa pretransformovali na entity
zloZené z ¢lenov z mnohych, nielen eurdpskych krajin. Bohata etnicita je prinosom,
nie prekazkou. Obe skupiny totiz veria, Ze konglomerat inSpiracii a materialu
z rGznych kultur prinasa vacsiu réznorodost, a teda aj bohatstvo moznosti tvorby.
Barba si z interkulturality spravil jedno z hlavnych ideovych vychodisk svojej prace
a pracovnych nastrojov (napr. v myslienke ISTY, predstaveni theatra mundi
a koncepte euroazijského divadla). Vo svojich predstaveniach mimoriadne Casto
vyuziva niekolko artefakty (piesne, texty, kostymy, tance) z niekofkych od seba velmi
vzdialenych prostredi (Brazilia a Dansko, blizky vychod a Mexiko). Podobne tak
Stourag silne vnima potencial viacerych kultirnych vplyvov vytvarajucich synergiu
a podnecujucich divadelnu tvorbu: ,Divadlo a tvirci prace v8ak z rozdilu Ziji. Smiruji
je, preklenuji, tvori z nich novou kvalitu.“'8°

Barba si naviac zaklada na tom, Ze je od skorej dospelosti permanentne
emigrantom, cudzincom. Tento Talian roky Zijuci v socialistickom Polsku, Skandinavii
a Casto na dalekom vychode sa cudzotou sveta okolo seba do velkej miery opaja.
Okrajovost’ svojej existencie vo vacsSinovom civilizatnom a jazykovom mori cielene
podnecuje a tvrdi, ze rezirovat ho naucilo prave to, ze pozoroval fyzické prejavy ludi

bez zatazenia znakovostou jazyka.

' BARBA, Eugenio. The Floatings Islands: reflections with odin teatret. Holstebro: Thomas
@ogtrykke[i, 1979, s. 39.
180 STOURAC, Pavel. Hledéni mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 87.

103



Medzinarodnost skupiny prinasa nutnost’ pouzivania spolo¢ného pracovného
jazyka pocas skusok — anglictiny, no prioritne norciny v Odine (norCiny napriek tomu,

Ze sidli v Dansku), a angli¢tiny v Continuu.

9. Nekonciaci rozvoj

Praca v oboch divadelnych skupinach vyZaduje neustale samostudium, rozvoj
zru€nosti a osobnosti. Neexistuje niC také ako ukonceny stav vzdelavania, za ktorym
uz neCaka ni€ noveé. Prebieha tu neustaly a nikdy nekonciaci proces rozvoja, €o je
nesmierne narocné a nesmierne prinosné zaroven. Parafrazujuc Artauda ide
o krutost hercov vo€i sebe samym. Tvorba kazdého nového predstavenie je
zacCiatkom takmer od nuly a skuSanie predstavuje dni a mesiace stravené
intenzivnym objavovanim, vyskumom a omylmi. Skupiny si dokonca proti
komfortnému ustrnutiu v oblasti rozvoja tela a ducha vyvinuli Specialny nastroj —
tréning, ktory je Specificky tym, Ze nema koniec, ¢i moment, kedy je zaviSeny, uplny.

Preto obe divadla potrebuju ¢lenov, ktori su ochotni neustale sa menit, chcu
sa nechat zmenit na pracovnej, fyzickej, aj osobnostnej urovni a tuzia podliehat

neustalym zmenam bez istoty priliSnej stability.

10. Finanéna neistota

O absencii stability a istoty mozno so stopercentnou urcitostou hovorit
v oblasti finanéného zabezped&enia. Clenovia skupin musia byt vyrovnani s tym, Ze
budu za maximum namahy zarabat’ minimum penazi. Obe skupiny su vrcholne
nekomercné a nepovazuju financie za taky podstatny element v Zivote, ako je to
bezné u vacsiny fudi. Vyznavaci konzumného sp6sobu Zivota v akejkolvek jeho
podobe tu spokojni nebudu. Clenovia skupin musia z 8asu na &as zazivat finanény
diskomfort kvéli nizkemu platu, nezaisteniu svojich potrieb nad ramec tych
najzakladnejSich a pokial nejaké maju, nutnost siahnut’ na uspory. Aj z hfadiska
financii tu ide o reholu.

V Continuu je veduci skupiny a rezisér Pavel Stoura& reprezentantom
extrémneho pristupu k peniazom a materialnym statkom. Nie su pre neho
v porovnani s divadlom nijakou zasadnou hodnotou. Zo svojho SvajCiarskeho

pracovného prijmu a zo svojho majetku financuje chod divadla, aby mohol ¢asto
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znova zo svojich vlastnych penazi platit’ fudi, ktori v tomto nim platenom divadle

pracuju.

11.  Neoddelitelnost profesijného a osobného Zivota

Osobny a profesijny Zivot su si v oboch skupinach vyrazne blizSie, nez v inych
zamestnaniach. Tato blizkost’ hranici s neoddelitefnostou. Jednak je neunosne
C¢asovo narocné robit’ divadlo ich sp6sobom a robit’ popri tom este nie€o iné a
zaroven je Clovek po praci v divadle taky fyzicky vyCerpany a mentalne preplneny, Ze
praca na predstaveni v hlave Casto pokracuje aj po skonceni prace na javisku.
Subjektivna hodnota oboch Zivotov je pre Clenov skupin vyrovnanejSia, nez tomu
byva tradi¢ne zvykom.

Hranice medzi osobnym ¢i rodinnym a pracovnym prostredim sa stieraju.
Mnohi ¢lenovia Odinu a €iastoCne aj Continua si napr. hfadaju partnerov a manzelov
prave v skupine (v Odine Slo v 70. a 80. rokoch medzi kolegami doslova o telenovelu
vztahov). Vztahy medzi kolegami aj mimo partnerstva mézu kvoli extrémne dlhému
Casu stravenému spolu pripominat rodinu, co méze byt nielen zjavnym pozitivom, no
aj negativom zaroven. Hrozi totiz odhalenie vSetkych, aj inak potlacanych cft
charakterov a strata zabran a limitov (ako to v rodinnom prostredi takmer pravidelne
nastava), ktoré profesionalita Casto nastavuje a umoznuje tak odosobnenejSiu pracu.
S tymto vSetkym je nutné pracovat.

Krajnym, no realnym extrémom je prakticka absencia osobného Zivota
v pripadoch, kedy je drviva vacsina dni v roku a vacsina hodin dfia zaplnena pracou
pre divadlo. Clenovia Odinu a Continua musia byt vzhladom na &asovy plan vrcholne
flexibilni. Ten sa totiz neustale opravuje, nie vzdy je fixovany a upravuje sa zo dna na
den, podla potreby. Pracovna doba nie je limitovana na osem hodin denne a ked je
to potrebné, pracuje sa do neskorej noci alebo do skorého rana, alebo cely vikend
a od pondelka znova. Neustala pripravenost je vyCerpavajuca a rusi osobny zivot,
ktory sa planuje len tazko.

12. Konstelacie ¢lenov

Vo vSetkych predoslych bodoch sice tvrdim, Ze charakter a vlastnosti skupin
Odinu a Continua su si extrémne podobné az totozné, avSak v zasade nie su

v Zziadnom pripade rovnakeé, zamenitefné. Rozdiely tu samozrejme existuju. A to
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hlavne tie, ktoré plynu z rozli€nych konstelacii ¢lenov, kombinacii ich osobnosti,
ambicii, ciefov a dalSich kontextov. Podstaty neopakovatelnej a do velkej miery
nepredvidatelnej a nenenastavitelnej konstelacie ludi a jej dblezitosti su si Clenovia
skupin samozrejme vedomi. Napriklad Pavel Stourag, ktory skupin zostavoval
niekolko, o svojich skusenostiach piSe takto: ,(...) Continuo je pro mne ddlezité jako
skupina, ktera ma néjakou energqii, tvorivou Silu. ... ZalezZi na konstelaci lidi, ktefi se
sejdou. A to je néco, co se da ovlivnit jen do jisté miry. Da se vybirat. Ostatni je
tvorba podminek, nabidky, inspirace. V. momente, kdy je to konstelace Stastna, tak to
Jiskfi, vznikaji napady, vzajemné obohacovani, tvorba. Nemusite vymysSlet slozita
pravidla, motivace, vyvijet natlak, vymyslet strategie. VSechno je prirozené. Je to
zdanlivé jednoduché. Jen tam musi byt ta konstelace. A to je dar, ktery ovlivnit
nemtizete.“1®’

Konstelacie estetickych preferencii Clenov skupin a z daleka najviac zo
vSetkého esteticky vklad ich veducich osobnosti odzrkadfujucich ich vnutorny svet
ma za nasledok do velkej miery rozdielne vysledky prace v tvorivej oblasti oboch
suborov. Toto je oblast, v ktorej sa inak tak nesmierne velmi podobné skupiny
odliSuju. Aj v oblasti estetiky maju sice spolocnych predkov, no nie su si podobné
tak, ako ich iné aspekty, ktoré tu rozoberam. Velmi podobné divadla vytvaraju iné
velmi rozdielne predstavenia. O tychto rozdieloch budem pisat neskér, a to
podrobne;jsie.

4.5.4 Vedenie skupiny a hierarchia

Pri oboch skupinach je jasné, Ze boli vybudované a funguju vdaka silnej
veducej osobnosti. Na Barbu a Stouraga sa nakoniec v citaciach neustale odvolavam
aj ja. Nemozno sice povedat, ze Odin je len Barba a Continuo je len Stourag, ale je
neodSkriepitelné, Ze to boli a su prave ich myslienky, preferencie a rozhodnutia, ktoré
obe divadla najrazantnejSie sformovali. Zaroven je tazké predstavit’ si, Ze by obe
skupiny po ich odchode nadalej zostali o i len vzdialene podobné tomu, ¢im su
dnes. Obe divadla pravdepodobne skoncia s odchodom svojich vodcov, resp. budu

sa musiet uplne pretransformovat.

81 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 14.
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Vodca prijima za skupinu zodpovednost’ a vytvara prvy priklad. Barba
a Stourad su si isti, Ze nechcu Zit a tvorit inak. Svojimi &inmi v skupine musia
presvedcit inych, aby ich nasledovali a ich myslienkam uverili.

Ako som pisal vySSie, obe skupiny nesu znaky hnutia hippies, alternativnej
kultary 60. a 70. rokov 20. storocCia Ci utopickych spolo¢nosti prvej polovice 20.
storoCia. Je to tak, no nastava tu ista ambivalencia. Barba je podfa slov jeho
dlhoro¢ného spolupracovnika a velkého znalca Odinu Ferdinanda Tavianiho v Odine
malym diktatorom.'®? Demokracia tu ma svoje medze, ktoré st dané tym, Ze
v divadle jednoducho o demokraciu nejde a ist nemdze. Ide o divadelnu skupinu,
ktora obsahuje isté nutné hierarchické vztahy, pretoze v uritom momente je
potrebné, aby niekto prijal za rozhodnutie zodpovednost. Rovnako pri skusani
inscenacie musi niekto rozhodnut a medzi vSetkymi moznostami vybrat len jednu.

Okrem nutného vedenia a prvkov malej diktatury, sa Odin snazi byt
rovnostarskou skupinou. Barba pi$e o rovnosti bez privilégii.'®® Odin vybudoval podfa
vzoru pracovnej skupiny, v ktorej pracoval v rezbarskej dielni v Nérsku predtym, ako
sa zacal venovat' divadlu. VSetci jej zamestnanci vratane veduceho a majitela dielne
pracovali rovnako dlho, za rovhaké peniaze a spolu sa starali o priestor. Upratovali
ho vSetci, bez vynimky. Rovnako je to v Odine — kazdy z vnutornych Clenov zaraba
rovnaké peniaze (je to suma pohybujuca sa niekde okolo danskej minimalnej mzdy),
rovnako narocne pracuju, spolo¢ne sa staraju aj o neumelecké procesy divadla.

A maju, az na vynimky plynuce z Barbovej pozicie, pravo rozhodovat o vacsine
zalezitosti skupiny. Znova, divadlo patri im a je znacne de-hierarchizované.

Continuo je na tom rovnako. Existuju tu dve hierarchické roviny: rovnost jeho
¢lenov bez vysad a vysadnost postavenia vodcu Pavla Stouraéa, ktory je
najzodpovednejSi medzi rovnymi. A znova, nejde o demokraciu, ale o nieco, ¢o
Stoura& sam nazyva konsenzualnym modelom riadenia skupiny: ,V konsensuélnim
modelu rizeni firmy maji odpovédnost vSichni. Nikoli vSak stejnou. Jeji mira je dana
vili po této odpovédnosti. Sance zmény, moznost ovlivriovat chod véci, ba co vic,
podilet se na vice, ¢i méné zasadnich otazkach fizeni, ekonomiky a organizace, je
pro vSechny stejna. Zalezi jen na tom, na kolik je ¢len skupiny ochoten a schopen
pfevzit odpovédnost za dany ukol. Zda se to nerealizovatelné, ale v Continuu tento
model aplikujeme posledni dva roky na vSéechny neuméleckeé a zéasti i umélecké

'82 Fernando Taviani in BARBA, Eugenio. The Floatings Islands: reflections with odin teatret.
Holstebro: Thomas Bogtrykkeri, 1979, s. 44.

'8 BARBA, Eugenio. On Directing and Dramaturgy: burning down the house. New York,
London: Routledge, 2010, s. 6.
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aktivity, jeZ souvisi s provozem nasi skupiny. Bavim se zde o financich, organizaci
dne, tydne i roku, logistice, otazkach spoluprace s dalSimi jednotlivci i organizacemi,
atd. Zkratka témer vse. Oblast, ktera je v koneCném rozhodnuti vyhrazena pouze
mné, tedy uméleckému vedoucimu, je reZie inscenaci, dramaturgicky plan, volba kde
budeme, ¢i nebudeme hrat a podoba v§ech vystupd, které jdou z Continua na
verejnost, tedy propagacni materialy, texty, atd. VSe ostatni je vysledkem konsensu
vSech ¢lend. Zdanliva nerealnost takového modelu ma totiz tzasnou pojistku v
nejvétsim $éfovi: v samotné realité. '8

Este poznamka o diktatorstve v Continuu. Pavel Stoura& podla vlastnych slov
takyto druh vodcovského spravanie neznasa. Sam Casto rozprava o svojej
skusenosti zo staZze v ruskom alternativnom divadle Derevo, kde zazil diktataru par
excellence v podani veduceho skupiny Antona Adasinského. Continuo mozno nie je

demokraciou, ale diktaturou aj na zaklade mojej vlastnej skusenosti rovnako nie je.

4.5.5 Skupinova praca

Ako som pisal vysSie, je zrejmé, ze kvalita skupiny rozhoduje o kvalite
vyslednej divadelnej prace. Zaroven je ale individualna praca vzdy odliSna od
skupinovej prace. Rovnako ako praca kazdého reziséra, ktory ma pred prvou
skuskou uz vymyslené celé predstavenie a ostatni ¢lenovia timu su od zaciatku do
konca skusobného obdobia len realizatormi jeho predpripravenych predstav.

Skupinové hfadanie a tvorba je Specifickym pristupom K priprave inscenacii.
Hovorime tu o neinterpretativhom autorskom divadle, inak povedané divised theatre
Ci divising theatre, kde ma kazdy Clen timu dosah na to, do akej podoby sa
inscenacia vyvinie. To znamena, Ze ni€ nie je vopred pripravené do tej miery, ako
pred skuSanim v inom type divadla a takmer vSetko sa rodi v priebehu skusania,
ktoré aj preto trva dlhsie. Toto hladanie je jednou z priorit prace Pavla Stourada
v Continuu: ,Hledani je zakladni a podstatnou soucasti procesu. Podilime se na ném
vS8ichni a to, co po cesté najdeme povaZzujeme za spolec¢né. Herec neni v tomto
chapani nastroj reZiséra k realizaci jeho pfedstav. Je jeho partnerem, pritelem.
Clenové souboru se podileji na pfipravé kazdé inscenace, kazdého projektu vyrazné

8 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 79 — 80.
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autorsky. Kazdy prinasi co muze a umi, hlas nikoho neni pfedem vyloucen. Neni to
demokracie, je to synergie.“'8°

Vysledky prace, predstavenia su, ako pise Stourag, spoloéné a patria
kazdému z uCastnikov procesu. Preto sa v pripade jednotne pracujucej skupiny
vyznacuju inym charakterom ako predstavenia, ktoré vznikli v procese s vyrazne
predpripravenymi ¢astami, ktoré su pre mnohych ¢lenov cudzie, nevlastné. Spolo¢na
praca za sucasného funkéného Zzivota skupiny vytvara Specificku kvalitu prirodzene
vlastnu tomuto typu divadla. Predstavenie ma schopnost’ byt silnym stanoviskom,
postojom €i vypovedou skupiny. Je funkciou jej zivota, spravou o tom, ¢o skupina
v ur¢itom momente svojej existencie a vo svojich kontextoch potrebovala povedat,

k Comu sa dopracovala spoloénym hfadanim a zaroveri nam dava moznost’
nahliadnut’ do toho, ako samotna skupina zila. Takato sprava ma Sancu byt
zasadnou a zavaznou vypovedou skupiny so silnou motivaciou a s energickou
naliehavostou. Ma Sancu byt vrcholne autenticka. Ak sa takato praca podari, tak jej
vysledkom nie je produkt, ale vysek skuto¢ného, divadelne spracovaného zivota, do
ktorého realizacie vlozilo mnozstvo fudi maximum moznej namahy a venovalo mu
maximum zaujmu. A to aj preto, ze ide o ich skupinovu pracu, ku ktorej citia vSetci
nalezitost' a vocCi ktorej su prirodzene zodpovedni. Barba piSe, Zze predstavenia Odinu
su pre Clenov skupiny: ,(..) testamentom, vykrikom poslednych slov, zuctovanim
svojich ¢inov, 8 a teda vrcholne zavaznym posolstvom.

Skupinova praca ma este jeden podstatny funkeny potencial. Ma schopnost
skupinu vytvarat, ¢i stmelovat’ alebo do skupiny privadzat novych €lenov. Tak to vidi
aj Helena Stouragova, jedna zo zakladateliek Divadla Continuo: ,Sociélni aspekt mé i
zkuSenost tvorby ve skupiné, kde se sejdou tcastnici rizné trovné profesni a zivotni
zkusSenosti, kteri se vétsinou neznaji, nad konkrétnim (zvolenym) tématem. Diky
spolecné praci a vzajemné komunikaci nad dannym tématem, se ma skupina
ucastnikti moznost rychleji seznamit a stmelit. Individualni praci pak muze ucastnik
spole¢ného projektu prezentovat (konfrontovat, vnaset) ve skupiné a sebe i skupinu

tim obohacovat.“187

185 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 86.

'8 BARBA, Eugenio. The Floatings Islands: reflections with odin teatret. Holstebro: Thomas
Bogtrykkeri, 1979, s. 39.

187 STOURACOVA, Helena: Proé je dilezité prace s materidlem, s. 3.
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4.5.6 Komunitnost

Je potrebné obratit’ pozornost’ eSte na jeden pojem Casto spajany
s divadelnymi skupinami, akymi su Odin alebo Continuo. |lde o komunitné divadlo. Su
v zasade dva spOsoby, ako si tento pojem vyloZit. Prvym je existencia divadelnej
skupiny v komunite — v mdde akejsi mimoriadne uzavretej, az subkulturnej jednotky
Casto spajanej s avantgardnymi, radikalnymi umeleckymi vystupmi a spoloCnym
Zivotom jej Clenov aj mimo pracovného Casu. Déraz je tu niekedy kladeny na jej
uzavretost a vyluénost &lenstva. Casto podut aj o akomsi sektarstve takychto skupin.
Odin i Continuo takéto komunity pripominat’ mézu, aj kvéli uzkej
a skutoCne intenzivnej spolupraci svojich ¢lenov, ale najma kvdli jej mimoriadne;j
&asovej narognosti. Clenovia skupiny travia ¢as skutoéne hlavne spolu, ovela viac
ako so svojimi rodinami alebo priatefmi. Napriek tomu dlhoro¢na herecka Odinu
Roberta Carreri tvrdi, Ze nikdy komunitnym divadlom neboli a nevytvarali nijaku
uzavretu subkulturu, ktora by mala spolocny Zivot mimo pracovné prostredie ako
pravidlo. Vztah pracovného a osobného je tu aj podla Franka Camilleriho sice uzky,
ale iny: ,Je to splynutie profesijného a osobného so vsetkymi vyhodami a napétim
vyplyvajucimi z prace rovnakych ludi po taky dlhy ¢as, ¢o z ich prace doslovne robi
ich Zivot.“188

Carreri, odmietajuc pomenovanie zivota v Odine privlastkom komunitny,
zaroven hovori, Ze v Odine bolo nepisanym pravidlom, Ze v ramci suboru su
partnerské zvazky nepripustné. Druhym dychom ale dodava, Ze toto bolo jedno
z prvych pravidiel, ktoré sa zaCalo vSetkymi ¢lenmi porusovat. Vznikali tu
milenecké, partnerské a manzelské vztahy, z ktorych sa narodilo niekolko deti. Ked
boli mladsi, ani spolo¢né byvanie niekolkych ¢lenov v jednom dome nebolo
vynimoc€né, a to bez ohladu na to, i medzi nimi boli alebo neboli akékolvek
partnerskymi pomery.'® Z pohladu nezainteresovaného Gloveka mézem tvrdit, Ze
Odin minimalne balansuje na hranici akejsi divadelnej komuny, napriek tomu, ze to
nie je jeho cielenym zamerom.

V Continuu je aspekt komunitnosti pritomny eSte viac. Skupina skutoCne Zije

na jednom mieste spolu, v maringotkach (celoro¢ne herci a dobrovolnici,

'8 Frank Camilleri in CARRERI, Roberta. On Training and Performance: traces of an odin
teatret actress. New York, London: Routledge, 2014, s. XIV (samostatné Cislovanie
predslovu).

'8 Tamtiez, s. 93 — 94.
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prileZitostne produkcia a Studenti), v priestoroch spolo¢nej budovy (prilezitostne
produkcia a $tudenti) a v jednom malom rodinnom dome (Stouragoveci). Ziju spolu,
varia spolu, obyvaju spolocny priestor baru, ktory pini rolu akejsi obyvacej izby.
Vynimky su tiez pritomné, napr. uz spominana herecka Katefina Sobariova byva so
svojou rodinou v Ceskych Budé&joviciach a vo svojej maringotke v Maloviciach
prespava len, ked potrebuje. Kazdy z ¢lenov divadla by tiez takto mohol byvat niekde
v okoli, ale vac¢sina z nich to nerobi. Starat’ sa o vlastné byvanie je predsa len eSte

o Cosi na Cas a energiu narocnejsie, nez zit v marignotke, kde sa staci vybalit'.

O komunitnosti som tu nikoho rozpravat nikdy nepocul a aj ked sa tu tento fenomén
prejavuje, nie je to pravidlo, ale nutnost Setriaca €as, peniaze a energiu.

Druhym spésobom, ako vnimat pomenovanie komunitné divadlo, je praca
skupiny s akousi komunitou, pre akusi komunitu alebo o akejsi komunite, a teda
vyvijanie aktivit smerom von, do svojho blizSieho Ci vzdialenejSieho okolia.
Divadelno-socialna praca, resp. takzvané aplikované divadlo s miestnymi Skélkarmi a
Skolakmi, obyvatefmi prilahlych dedin, imigrantmi, seniormi z domovov déchodcov,
Clenmi futbalového klubu alebo bankarmi z malého mesta. VSetky tieto moznosti su
relevantné a pre obe divadla priliehavé. Obe divadla v tomto zmysle s komunitnostou
pracuju, Odin vo vyrazne vacsej miere nez Continuo, ako neskor popiSem v Castiach

o aktivitach a o divadelnych bartroch.
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4.6.1 Potreba dostatku ¢asu

Vztah k ¢asovosti ma v Odin Teatrete a v Divadle Continuo niekolko rovin
hodnych pozornosti, ktoré su pre oba subory znova a znova velmi podobné, az
totozné. Obe skupiny pre svoju pracu pozaduju vyrazne viac ¢asu, nez byva zvykom.
Prave vzhlfadom na tuto potrebu museli nastavit' niektoré charakteristiky svojej
existencie dost' razantne, napr. vyber skupiny ochotnej pracovat v netradicnom
¢asovom ramci, nezavislost' veducu k moznosti vykazat mensi pocet praktickych
vysledkov rocne, atd. Ide im jednak o viac hodin dria venovaného praci, no aj viac
Casu venovaného praci na jednej inscenacii, Ci projekte. Tieto divadla tradi¢ne venuju
priprave inscenacie niekolko mesiacov, v krajnych pripadoch aj niekolko rokov
prace. Ak ich porovnavame s produkciami kamennych Statnych divadiel, ktoré musia
byt v meratelnych vysledkoch efektivnejSie, nastava tu vyrazny nepomer medzi
poctom skusok vocCi poctu repriz jednotlivych predstaveni. Napr. Odin vo
svojich uvodnych rokoch poc€as 12 — 18 mesiacov pripravného obdobia skusal 8 — 12
hodin denne predstavenie, ktoré potom doma v Dansku a po zahrani¢nych
festivaloch a turné hraval zhruba 3 — 4 roky. Poc€as Zivota inscenacie sa do nej
zasahuje v obdobi taktiez vyrazne dlhSom nez inde. K praci na nej sa tvorcovia ¢asto
priebeZne vracaju a nejde pritom len o tzv. oprasovacky, ale o dopinanie, pretvaranie
a nové skusanie uz zdanlivo hotového predstavenia.

Pre€o potrebuju tolko ¢asu? Su Odin a Continuo v tvorbe pomalé? Mozno, no
skor to suvisi s dokladnostou, poctivostou a potrebou hfadania, ktora ¢as vyzaduje.
Takto o tom za Continuo pie Pavel Stouraé: ,(...) pokud mé divadelni soubor
pfinaset nové podnéty a podstupovat sebe-obnovu, musi ve strukture jeho divadelni
prace existovat platforma, tedy misto, Cas a prostiedky k ovérovani novych moznosti,
hledani principti a experimentovani.“*® Jedna zo zakladnych téz tvorby oboch
skupin, no Continua explicitne, spo€iva v tom, Zze kvalitné idei, napady, scénické
rieSenia a fyzicky vyraz so silnou vypovednou hodnotou a putavou javiskovou
podobou sa v tvorbe objavia, len ak sa tvorcom da dostatok ¢asu. Dostatok ¢asu
zaroven privadza tvorcov do stavu tvorivého odstrihnutia sa od konceptualneho

myslenia, kontemplativneho zahibenia sa do materialu, umozfujiceho podrobnd,

1% STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 43.
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dokladnu a v konecnom désledku bohatu pracu. Toto je stav, ktory je v tradiCnej
divadelnej prevadzke, ktora prinasa Sest tyzdnov na skusanie inscenacie vo
formate jednej doobedriajSej Stvorhodinovej fazy dosiahnutelny len vefmi tazko, ak

vbbec.

4.6.2 BezCasie

Odinu a Continuu sa uspesSne podarilo pre svoju tvorbu ziskat viac ¢asu, nez
inym divadlam. Dostali sa vdaka tomu do prudu spomaleného €asu, Ci az akéhosi
laboratorneho bez€asia, modu existencie v zastavenom case, o ktory sa pokusali
prakticky vSetky studia a laboratéria druhej divadelnej reformy. V fiom ku skupine
doliehaju z vonkajSieho sveta len ozveny a nerusia ho svojim ruchom
a poziadavkami, ¢o umoziuje laboratornu pracu in vitro — prakticky nekone¢né
opakovanie, takmer nekone¢nu improvizaciu, moznost skusania stale novych alebo
rovnakych veci a moznostou neist' s vysledkami svojej prace nutne pred divaka skor,
nez si skupiny sameé rozhodnu.

Kvéli zastavenému €asu dochadza k zaujimavému paradoxu. Ako kazdé
laboratérium, aj v tom divadelnom prebieha vyskum prostrednictvom opakovania
pokusov za konstantnych podmienok, za nemennosti. A hlavne za spominaného
zastaveného Casu, kedy nie je podstatné, ¢o sa deje za hranicami divadla, pretoze
tvorcovia hladaju divadlo nezavislé na plynuti asu. Ale Zivot divakov mimo divadla
nestoji, niekedy sa meni az zavratnou rychlostou. Skupina chce byt zaroven
aktualna a k svojmu publiku chce prehovarat suCasnym jazykom o palcivych témach.
Dostava sa do paradoxného rozporu — ¢as inscenacii by mal napredovat spolu
s dobou a prispdsobovat sa, no laboratérna praca ¢as inscenacii zastavuje. Cas by
sa mal hybat, no aj stat.

Odin existoval v takomto introvertnom mdde bez€asového uzavretia sa pred
svetom v prvej faze svojej existencie sustavne. Potom sa obratil aj k extrovertnejSim
aktivitam smerujucim von (expedicie, bartre, plenérové aktivity) a do modu
zastaveného laboratérneho €¢asu sa pravidelne vracia, ked tvori. Continuo sa
meditativnej tvorbe pri spomalenom Case venuje od svojho zacCiatku. AvSak pravy
zastaveny Cas charakteristicky laboratornymi experimentami prebiehajucimi
v bez€asi sa vSetkym ¢lenom nepodarilo vzdy dosiahnut alebo akceptovat. Stalo sa
to len v neskorSich fazach Zivota divadla zasahujucich az do su¢asnosti.
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4.6.3 Myticky Cas

Miesto, kde sa Cas nehybe pripomina myticky, archetypalny priestor Ci priestor
l[udského podvedomia. Aj v mytoch sa Cas Casto bud cyklicky opakuje alebo sa
nehybe vbbec, je konstantny alebo dokonca oboje naraz, pretoze donekonecna sa
opakujuce cykly su vlastne zastavenym ¢asom bez nového vyvoja. Ludwik Flaszen
pri popise prace Teatra Laboratorium piSe o rituali, ktorému sa v hom snazili priblizit:
“Podstatou ritualu je jeho bezc¢asovost: to, co se v ném déje, se obnovuje pokazdé ve
své Zivé, ocividné pritomnosti.”®’

Odin a Continuo veria, ze existuje akysi veCne platny myticky divadelny tvar.
Stouraé sa o jeho dosiahnutie nepokusa nejakou dobre popisanou a publikovanou
metodou, a to aj preto, pretoZze neveri, ze zopakovatelna cesta k nemu existuje,
treba ju vzdy tvorit' a objavovat nanovo a metody podla neho sice mézu byt
inSpirativne, ale su vlastne zbyto¢né. Zato Barba o tom, ako sa z hladiska rézie,
dramaturgie a herectva jeho divadlo pokusa dosiahnut’ vSeplatnost, napisal celé
knihy a jeho metody (technicky zopakovatefné) su dobre zname.

Rovnako ako ariérgarda, oba subory sa programovo obracaju k minulosti, aby
z nej Cerpali to, Co je overené a vSeplatné. Veria viac minulym praktikam, nez tym
novoobjavenym. Staré okrem toho nutne neznamena obstarozné, ale skor vekom
extrahovanu esenciu a skusenost' preverenu mnohymi generaciami. Tak, ako to za
Teatr Laboratorium kedysi pomenoval Ludwik Flaszen, Odin aj Continuo sa pokusaju
o nasledovné: ,(...) v dobé, kdy tradicni discipliny a femesla ztraceji svou zivou
funkci, smérujeme v divadle k jeho archaickym zdrojim. (...) Na$e prace je pokusem
o restituci archaickych hodnot divadla. Nejsme moderni, ale naprosto
tradicionalisticti. Mohli bychom Zertovat, Ze nejsme avantgardou, ale ariérgardou
(...)“192 Svoje inSpiracie pre réziu, dramaturgiu, funkciu divadla v spolo¢nosti a dalSie
oblasti nachadzaju v polozabudnutej minulosti, v odkazoch tradicnych divadelnych
kultur a v pravidlach kodifikovanych foriem.

Hladanie mytickej vSeplatnosti je najlepSie pozorovatefné najma v oblasti
herectva, ktoré Odin skuma z pohladu Barbom zaloZzeného divadelno-vedného
odboru, divadelnej antropoldgie. Tato sa pokusa o hfadanie ve€nej aktualnosti
hereckého prejavu. A skutoCne sa im to dari, teda aspon v elementoch, na ktoré

91 Ludwik Flaszen in PILATOVA, Jana. Jerzy Grotowski a Teatr Laboratorium - Texty -:
druha ¢ast. Praha: Prazské kulturni stfedisko, 1990, s. 77.
92 Tamtiez, s. 76 — 77.
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starnutie nevplyva — v technike prace hercov, ktora je precizna, detailna,
aplikovatelna naprie€ rozlicnymi divadelnymi zanrami, a pritom prinasa na javisko
Zivy, putavy prejav, rovnako dnes ako pred 10 ¢i 1000 rokmi. Tieto elementy totiz
najCastejSie pochadzaju z prvkov a principov technik tradi¢nych foriem opakujucich
sa skrz kultary, akymi su napr. katakali, no, €inska opera, commedia dell'arte. Tieto
su ¢lenmi Odinu asimilované — to znamena, Ze su dbsledne imitované, preskumané
a az nasledne prispésobené ich potrebam. Nie su prebraté doslovne, ale esencialne,
principialne. Continuo sa k tomuto stavu dostava taktiez, no menej racionalnou, Ci
azda skor poloracionalnou cestou, ktora predstavuje inu podobu prispésobenia si
techniky. Historicka technika je prefiho uvodnym stavom, bodom, z ktorého
vychadza, ktory ho vedie. Continuo ju ale nikdy nenasleduje otrocky, prilis désledne
a prili§ dlhodobo. Vezme si z nej inSpiraciu pre obohatenie svojho vysoko
Specifického javiskového jazyka skor ako nedbaly zlodej a hfada dalej, inde.

Oba subory sa k minulosti obracaju ako k rezervoaru overenych skusenosti
majstrov hromadenych po starocia. VSetko podstatné v divadle sa uz podla nich
stalo, a stalo sa vo velmi davnej minulosti, azda na pociatku divadelnych (Ci
performativnych?) dejin, tesne po tom, ako sa zo zvierata stal ¢lovek. Tak, ako sa za
ostatné desattisice rokov nezmenil fludsky mozog, nezmenilo sa ani divadlo, ktoré
ma nan a na zmysly Cloveka Sancu posobit’ stale jedine tymi istymi elementami
a podla tych istych vzorcov. V divadle pre nich uz davno nastal koniec dejin ako
o tom z hladiska vyvinu spolocnosti vo svojej knihe Konec déjin a posledni ¢lovék
teoretizoval Francis Fukuyama, ked' tvrdil, Ze vyvoj fundamentalnych principov
a spoloCenskych institucii ustane, pretoze vSetky skutoCne velké historické otazky su
uz zodpovedané. Uz mozno dosiahnut' len cyklicky navrat s urCitymi obmenami, nie
skutoény vyvoj. '3 Divadlo je staré a obe skupiny sa v iom pohybuju ako v starej
polozborenej katedrale snaziac sa precitat’ aspon niektoré z polozotretych napisov
na obrazoch. Nakoniec, sam Stouraé vo svojej praci cituje knihu Kazatel: ,Co se
dalo, bude se dit zase, a co se délalo, bude se znovu délat; pod sluncem neni nic
nového. “1%

V tomto koncepte ponimania dejin divadla uz nema nikto moznost' vymysliet
ni¢ originalne. To ale nie je negativne alebo dokonca depresivne, ako som tento fakt
spocCiatku vnimal ja. Opakovanie ma svoj zmysel, tak ako ma zmysel stale znova a

znova inscenovat Hamleta. Dnesok je sice ,len“ dovetok historie, no my zijeme tu

"9 FUKUYAMA, Francis. Konec déjin a posledni ¢lovék. Praha: Rybka Publishers, 2002.
1% Biblia, kniha Kazatel in STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 33.
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a teraz a obe skupiny ozivuju vzdy platné pravdy pre dnesnych divakov, vzdy tu
a teraz. Nechcu zit v minulosti, ale spritomnit stale existujucu divadelnu minulost’ (Ci
vlastne vSeCasovost, pretoze divadelny €as sa podobne ako v mytoch nehybe).
Preklopit’ staré do nového, su€asného. Nie su to recyklatori a rekombinatori, ani
objavitelia pretoze uz nie je o objavovat, ale ozivovaci spiacich pravd, ktoré su
v divadle pritomné stale. Chcu stat na pleciach davnych divadelnych obrov, ktori boli

prvymi a jedinymi objavitefmi a poriadne sa na nich drzat.'% Ni¢ viac.

4.6.4 Starnutie

Obe skupiny sa poc€as prace na predstaveniach pokusaju nielen o laboratorne
zastavenie Casu, ale aj o ich vSeplatnost v mytickom €ase. Okrem toho chcu, aby
boli suCasne aktualne vzhladom na vSetky kontexty doby, v ktorej zZiju divaci.
Predstavenia musia existovat v troch ¢asovych rovinach, no najvacsie problémy ich
tvorcom prinasa ten posledny. Nie vzdy sa im ho dari dosiahnut, pretozZe tvorcovia
sami starnu a ich svet s nimi.

Odin Teatret je bytostne zakoreneny v 60., 70. a 80. rokoch 20. storoCia,

v tych sa najsilnejSie ustanovoval a prejavoval. Jeho €lenovia boli eSte mladi,

v najlepSej kondicii eSte len objavovali, Co vSetko mézu a dokazu, mali vSetko pred
sebou a ich divadlo bolo na vrchole slavy. Ked som po prvykrat vstupil do budovy
Odin Teatretu na okraji danskeho Holstebra, uvedomil som si, Ze som sa ocitol

v Casovej kapsule doslova hermeticky uzavretej od okolitého sveta a od jeho Casu.

V rezervacii sedemdesiatych rokov. Koberce, plagaty na stenach, hudobné nastroje
v rohu miestnosti, svojpomocne postavené budovy s nizkymi stropmi a zaslIé farby vo
mne jednoznacne evokovali hnutie hippies a slobodomyselné ocarenie exotikou
vychodu a myslienkami, ktoré mali zmenit zapadny svet. Svoj ostrov inej spoloCnosti
vytvoreny na danskom uzemi ale mimo Danska, toto chranené miesto si organizacne
a esteticky zariadili podla seba a zakonzervovali ho v ¢ase, aby sa dalej nevyvijalo.

Vytvorili si v iom pravidla spoluZzitia a Zivota skupiny, ktoré pomahaju udrzovat

19 Pri tejto téme sa mi prirodzene vynara moj oblUbeny citat z Ecovho Mena ruzZe:
»,Raz darmo,‘ dodal, ,uz nemame mudrost niekdajsich ludi, ¢asy obrov sa pominuli.*
,Sme trpaslici,’ pripustil Viliam, ,no trpaslici stojaci na pleciach tych obrov a aj pri svojej
malosti niekedy dovidime dalej za obzor ako oni.” “(ECO, Umberto. Meno ruze.
Bratislava: Vydavatelstvo Slovart, 2000. Elektronicka verzia knihy bez mozZnosti zaznacit
stranu citacie.)

116



ducha 70. rokov. Osemdesiatnik Barba vyuziva svoje divadlo znova a znova ako
vehikel pre cestovanie ¢asom. Staci, aby z vonkajSieho sveta vstupil na p6du Odinu
a nostalgicky sa vrati do Casu, ked bol mlady a ked jeho revolu¢né myslienky mali
Sancu uspiet nielen v divadelnom svete, ale azda aj v samotnej spolocnosti.

Prave z tejto kapsuly vychadzaju ¢lenovia Odinu von za svojimi divakmi alebo
ich prave do nej, naopak pozyvaju. Ked z nej ale vyjdu, uz nie su v 70. rokoch a nie
su to uz mladici s novymi radikalnymi nazormi a vykonnymi telami. Je prirodzené, ze
herci kvéli starnutiu dnes vyuzivaju len malo naro¢né fyzické partitury a ich vykony su
prispésobené moznostiam starého tela. Naviac tu nastava 20, 30 alebo az 40 ro¢ny
rozdiel medzi tym, €o a ako sa na scéne deje a realitou vacsiny divakov, z ktorych si
malokto vébec pamata Casy, odkial zakonzervovany Odin prichadza. Nejde len
o Barbu. Cely zaklad suboru ma vekovy priemer viac ako 50 rokov a teda hovorime o
starSej generacii aj napriek niekolkym mladsim ¢lenom. Odin je jednoznacne starsi,
nez mladsi. A pokial ide o scénické komponenty ich inscenacii, prislusnost
k dekadam minulého storocCia je zjavna ako v rezijnych a scénografickych rieSeniach,
volbe javiskovych elementov, tak aj v celkovej dynamike predstaveni. Ukazkovym
prikladom su dodnes hravané repertoarove inscenacie Velké mesta pod mesiacom
(The Great Cities Under the Moon) a Oda na progres (Ode to progress), ktoré
dokonca vznikli ako umyselna cesta v Case — rekombinaciou a recyklaciou situacii
a postav z minulych predstaveni Odinu. A su hned na prvy pohlad staré.

Na starnuti divadiel nie je ni€ neobvyklé. Je skér zazrak, ak divadlo aj
za najidealnejSich okolnosti nezostarne. A v pripade Odinu je to eSte prirodzenejSie,
pretoze po dlhé dekady nenastala Zziadna vymena vedenia, ktoré by redefinovalo
umeleckeé ciele a ani nijaka zasadna generacna obmena suboru. VSetko starne spolu
so zakladatefmi.

Mnoho tvorcov sa pokusa drzat krok s dobou a menit samych seba. Odin nie.
Aj keby mohol a dokazal to, ¢o by bol vskutku nadludsky vykon, pravdepodobne by
to nebol byval spravil. V kapsule so svojim vlastnym svetom miestom a Casom mu je
dobre a odmieta Co i len pokus o jej opustenie obnovu Ci akukolvek zasadnejSiu
zmenu. Je to rozhodne uplne legitimny pristup.

Aj v pripade starnutia mozno povedat, Zze medzi Odinom a Continuom existuje
nenahodna podobnost. Continuo je od Odinu posunuté v ¢ase asi o 30 rokov
dopredu. Subor je mladsi, jeho vodca a estetika tiez. Jeho prvotné a najsilnejsie
zakotvenie sa nenachadza v 60., 70. a 80. rokoch, ale v 90. rokoch 20. storoCia

a prvej dekade 21. storoCia, kedy eSte dochadzalo k radikalnym zmenam v jeho
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estetike. Odvtedy uz ale nenastava vyvoj kumulaciou nového, ale opakovanym
zahlbovanim sa do uz najdeného. Novych impulzov je Coraz menej, prva faza vyvoja
suboru je uzavreta a jeho tvar zadefinovana. Ta sa uz podla vSetkého nezmeni.
Continuo kopiruje vyvoj Odinu s 30 roénym posunom. Kym Eugenio Barba je uz
spomalujici sa osemdesiatnik, Pavel Stourag je patdesiatnik v plnej sile. Continuo
nie je v dnesnej dobe staré a eSte dlho nebude. Ale nie je uz ani najprogresivnejsie,
najradikalnejSie a najnovsie. Zacalo starnut. Minulost a su€asnost Odinu je

budicnostou Continua.

4.6.5 Modernost a zastaranost’

V roku 2010 odpremiéroval Odin Teatret v tej dobe svoje najnovsie
predstavenie s nazvom Chronicky Zivot (Chronic Life). V roku 2014 toto predstavenie
videli v Milane $tudenti Academie Teatro Dimitri zo Svajéiarska. Ich pedagdg,
Richard Weihe'® mi po tom e-mailom napisal, Ze $tudenti na predstaveni pozitivne
hodnotili skvele zvladnuté remeslo herectva, no celkovo sa im ako aj jemu
samotnému zdalo podivne zastarané, velmi pripominajuce 70. roky.

Iste, zastaranost mézeme dat’ do suvisu s vekom ¢lenov Odinu a jeho ¢asom
zastavenym v 70. rokoch. No nielen s tym. Historik Frank Camilleri o zastaranosti
Odinu, ktorej si je kazdy v jeho okoli vedomy, v roku 2014 piSe: ,(...) Praca Odinu, aj
ked' stale velmi dbélezita v urcCitych kruhoch (hlavne v juznej Amerike), sa zda byt
»Pozadu“v neposlednom rade kvoli svojmu historickému rodokmeriu, nevyhnutnému
starnutiu svojich ¢lenov a neustalemu prudu vznikajucich (divadelnych) praktik, ktoré
stavaju Odin do pozicie ,retra“.“'%" Odin posobi skutoéne ako pomnik ¢ pamatnik
tréiaci zo 60. a 70. rokov do dnesnej doby i ako stroj Casu alebo dobre
zakonzervovany Casopriestor. Vo svojich predstaveniach vyuziva obstarozne
pbsobiace kostymy a dalSie vizualne prvky, poloaktualne témy, postoje a mnohokrat
pouzité javiskove rieSenia a spracovanie materialu, ktoré sa kvoli tomu stavaju

neucinnymi. Odin dnes ani nie je taky slavny, ako kedysi, nehrava svoje predstavenia

1% Richard Weihe je $vajciarsky spisovatel a pedagdg tedrie divadla na magisterskom stupni
Studia na Accademii Teatro Dimitri vo Svajéiarsku. Vystudoval divadelnu vedu, neméinu,
angli¢tinu a filozofiu v Zirichu, Bonne, Oxforde a na Cambridgi. Venuje sa aj vyskumu
teorie klaunstva a divadelnej masky.

¥ Frank Camilleri in CARRERI, Roberta. On Training and Performance: traces of an odin
teatret actress. New York, London: Routledge, 2014, s. XII — XIII (samostatné Cislovanie
predslovu).
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tak Casto, ako kedysi a ak, tak ide najviac o sola a ich turné mimo Eurdpy. Mnohi
[udia menej znali problematiky si mézu pravom mysliet, Ze Odin uz neexistuje
a dozvedat’ sa o nom mézeme len z knih a svedectiev tak, ako o Stanislavskom
alebo Brechtovi. Cas Odinu takmer skongil a divaci pravom ogakavaju nieéo iné,
moderné.

Tu sa dostavame k zasadnej problematike vnimania divadelnej modernosti
a zastaranosti, o ktorych sa napisalo vela a zaroven malo. Reformy divadla v 20.
storoCi velmi ¢asto operovali s pojmom moderné divadlo, ku ktorému sa chceli bud
priblizit' i na ktoré sa vo svojej tvorbe odvolavali (spomeniem len samotnu umelecku
modernu a Frejkovo Moderni studio). Slovo moderny / moderna / moderné pocujeme
pravidelne, a to pozitivnom aj v negativhom kontexte. Filozof John Lukacs jeho
vyznam a etymologicky povod vysvetluje takto: ,Slovo ,moderni“ se vyskytlo v
angli¢tiné poprvé asi pfed c¢tyfmi sty lety, zhruba v roce 15680. Jeho vyznam se zprvu
odvozoval od latinského slova modernus — ,,dnesni®, ,soucasny”. (Shakespeare je
obcas pouzival ve smyslu ,dnes obvykly*“) Postupem ¢asu se vSak jeho vyznam
trochu posunul k ,novy* - tedy to, co se lisi od ,starého”.“1% Existuje velmi presna,
ale tazko racionalne pomenovatefna, skér pocitova a intuitivna hranica medzi tym, ¢o
je a €o nie je v divadle nové, moderné. Obzvlast prislusnici mladSich generacii
dokazu pritomnost’ alebo absenciu modernity velmi presne vycitit' pretoze to, Co v
divadle vidia, bud evidentne patri alebo nepatri do ich nového, mladého sveta.
Divadelné dielo je extrémne citlivé na zmenu Casu, je predsa stvorené a realizované
len v jednom momente a potom efemérne mizne. Vzdy patri do nejakého Casu a s
C¢asom, v ktorom Ziju divaci bud’ suzni, je vo€i nemu oneskorené — mimovofne Ci
zamerne (dnes uz su popularne aj retro tendencie) — alebo ho predbehne, o sa (ako
vieme) stava zriedka. Dielo vtedy vytvori nové nastroje a méze poméct eSte len
nastavajucu dobu divadla zadefinovat, urCit. K ttme novatorstva Odinu divadelny
historik Frank Camilleri tvrdi, Ze Odin vytvoril novatorsky precedens napr. zaloZzenim
nového typu divadelnej skupiny: ,V Sestdesiatych a sedemdesiatych rokoch
predstihol Odin svoju dobu ani nie tak v zloZkach svojej praxe, ako skér v Skale
a povahe spojenia vizie, estetiky, tréningu, organizacie a socialneho dosahu.“!%

Tak Ci onak, vo vSeobecnosti sa v divadle stretavame skér s preferenciou

moderného nez nemoderného. Vedomé, no azda este CastejSie podvedomé

198 | UKACS, John. Na konci véku. Praha: Academia, 2010, s. 14.

' Frank Camilleri in CARRERI, Roberta. On Training and Performance: traces of an odin
teatret actress. New York, London: Routledge, 2014, s. XI (samostatné Cislovanie
predslovu).
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prahnutie po novosti je zauzivanou poziadavkou stiéasného publika. Pavel Stourad
mi rozpraval o jednom zo svojich Studentov na Accademii Teatro Dimitri vo
Svajéiarsku, ktory vyhlasoval, Ze ho v divadle zaujimaju len moderné veci, a teda len
to, €o sa stalo po roku 2000. Podobne, raz som sa na jednom festivale rozpraval s
istym profesionalnym divadelnikom o jednom z predstaveni Divadla Continua

s nazvom Poledne. Stazoval sa, Ze takéto divadlo uz predsa davno videl, ze to nie je
ni¢ nové a z jeho reCi na moje poc¢udovanie vyplynulo, ze od nezavislého
pohybového divadla musi vidiet' v kazdom predstaveni nieCo nové. Ak by Siel na
operu alebo na babkové predstavenie, mal by tiez takito poziadavku? Tazko
povedat, pre€o sa prave od divadla ako je Continuo o€akava neustala modernost

a avantgardna originalita. V kazdom pripade, tieto dve prihody dokladaju
prirodzenost potreby divaka po novosti.

V pripade Odinu, z pohladu dnesnej doby, musime jednoznacne hovorit’ 0
zastaranosti. Je divadlom hlboko ukotvenym vo svojej tzv. malej tradicii, ktoré sa o
aktualitu pokusSa vzdy cez filter vlastnej Casovej bubliny. Aj preto dnes u laického aj
odborného publika balansuje medzi uspechom a neuspechom. Je unikatnym zjavom,
ktory sa zo zazraku sedemdesiatych rokov zmenil na rezervaciu, skanzen Ci dokonca
turisticku atrakciu.

Continuo je vo svojom vyvoji 30 rokov pred Odinom. Nie je tak zastarané ako
Odin, to urcite nie. Ale je dost mozné, Zze ho podobny vyvoj ¢aka. Continuo cestu
Odinu vo viacerych oblastiach vedome, podvedome, aj uplne mimovolne kopiruje.

4.6.6 Buducnost

Aka je buducnost oboch suborov? Nemyslim blizku, ale skér vzdialenejSiu. A
ako sa subory pripravuju na nevyhnutny koniec svojho zivota?

Odin na buducnost’ velmi intenzivne mysli. Nesmierne ddlezitou aktivitou
divadla sa v poslednych niekolkych rokoch stali jeho archivy. Dobrovolnici a
zamestnanci z réznych krajin sveta v nich celoro¢ne systematizuju, spracuvaju a
digitalizuju vSetko, ¢o bolo zozbierané a napisané o Odin Teatrete a ¢lenmi Odin
Teatretu pocCas dlhych dekad jeho existencie. Skupina priklada tejto Cinnosti
mimoriadnu délezitost, kedZe nechce, aby sa zabudlo na poznatky, ktoré zozbierala
a na to, €o vytvorila. Odin ma neobvyklé Stastie, Ze na tuto Cinnost dokaze ziskat
dostatocné prostriedky a zachranit’ kus autentickej historie svetového divadla.
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Konecné zastavenie svojho ¢asu sa mu podla vSetkého podari dosiahnut na neurcito
dlhy usek. Vytvori o sebe obraz zapisanim sa do archivov, dokumentacie a do knih.

Co sa s Odinom stane, ked sa Barba a jeho herci pomini? Z Odinu sa podla
vSetkého stane kulturny priestor. Nova nasledovnicka skupina tam pravdepodobne
nevznikne, Ziadna nova silna vetva v iom momentalne nie je (nejaké tam sice su, ale
slabé) a ani nebude, pretoze Odin zostava Barbovym divadlom. Podobne tak
Grotowskeho institut sice hosti dve Ci tri samostatné divadelné skupiny, lenze nie su
ni¢im vynimoc€né, sluzia skor ako zivi Siritelia spomienky na Grotowského, neustale
v jeho tieni. Z Odinu sa stane miesto odkazu. Monument minulym uspechom
vynimocného divadla a spominany archiv.

A znova, u Continua je na takéto tvahy este skoro. Tazko povedat, o s nim
bude o tridsat rokov. Archiv svojich prac buduje zatial len v sporadickej podobe a na
nasledovnikov vo svojich priestoroch eSte nepomysla. Tak, kde je teraz Odin, bude
Continuo aZ o tridsat rokov. Casu ma este dost.
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4.7 Rob6znorodost Cinnosti

4.7.1 Divadla a kulturne centra

Divadlo je vo vacsSine pripadov vnimané ako institucia, ktora ma za ulohu
vytvarat’ a hravat divadelné predstavenia a v podstatne ni€ viac. Tato bazalna
funkcia je ako v pripade Odinu, tak aj Continua rovnakym spésobom rozsirena o
viacero dolezitych a vyznamnych sekundarnych funkcii, ktoré v kone¢nom doésledku
spotrebuju velku ¢ast’ €asu energie a financii oboch suborov, a bez ktorych si ani
jedno z divadiel uz vlastne nie je mozné predstavit. Divadla neboli zalozené s cielom
realizovat' tieto sekundarne aktivity, tie vznikli az v priebehu €asu. Postupnost,

s ktorou sa rozsirili, doklada aj svedectvo Pavla Stourada: ,(...) podoba toho, jak mé
naSe divadlo vypadat, jaké jsou jeho ukoly, Ci jak bude vypadat jeho organizace,
nebyla zformulovana od zacéatku.?°® Eugenio Barba pouziva pre tuto vlastnost’ Odinu
priliehavé prirovnanie: ,Pocas viac ako Styridsiatich rokov Odin Teatret rastol ako
stredoveké mesto, v rozlicnych smeroch, podla momentalnych potrieb. %!

Tieto sekundarne ulohy boli podmienené tromi stimulacnymi faktormi:

1. Stimulacia vzniku aktivit viziami, ambiciami a potrebami jednotlivych Clenov

skupin

KedZe divadelna skupina je entita naleziaca rovnako vSetkym jej clenom,
kazdy z nich ma pravo realizovat sa v nej a to nielen v aktivitach, ktoré su spolo¢né
a ustredné (napr. skusanie novych predstaveni). Preto je prirodzené, ze
prostrednictvom nej si Clenovia zacali piInit’ viastné ambicie, tvorivé sny
a uspokojovat’ profesijné potreby, €o logicky napomaha predchadzat’ ustrnutiu
a degeneracie skupiny. Podnecuje to jej vitalitu.

V oboch divadlach su velmi vyznamnou ambiciou jednotlivych €lenov ich
s6lové predstavenia, prostrednictvom ktorych hladaju moznost zaoberat’ sa témami,
materialom a estetikou, ktoré ich lakaju, no ktoré sa nestali nametom spolo¢nych
suborovych predstaveni. Sdl je tu skuto¢ne dost. V Odine Roberta Carreri vytvorila

predstavenia Judita a Sol, Iben Nagel Rasmussen [tsi Bitsi a Julia Varley Ave Maria

200 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 22.
20" CARRERI, Roberta. On Training and Performance: traces of an odin teatret actress. New
York, London: Routledge, 2014, s. 4.
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a Motyle dony Muziky. V Continuu len za posledné roky naskusala Sara Bocchini
inscenaciu Monstrum, Felix Baumann a jeho sub-skupina predstavenie Skriri, Natalia
Varova v rezijnej spolupraci s Katefinou Sobanovou rozpravku Zuna a Jakub
Stourag (syn zakladatelov divadla, polooficialny &len Continua) realizoval pod
patronatom Svestkového dvora niekolko audio-performativnych projektov.

Okrem toho tu existuju aktivity, ktoré bezpodmiene€ne nezahfiaju tvorbu
novych predstaveni. V Odine vytvorila Julia Varley Projekt Magdalena, pretozZe sa
angazuje v Zzenskych a genderovych otazkach v divadelnictve. Odin Week Festival
zaloZila Roberta Carreri, aby mohla pre divadlo pracovat, ked kvéli malej dcére
nemohla cestovat’ na turné do zahranicia. Eugenio Barba si zalozil vydavatelstvo,
pretoze na rozdiel od inych rezisérov, je aj autorom knih o divadle.

V Continuu pozorujeme v tomto pripade trend, o ktorom som pisal uz vyssie
a ktory suvisi s mierou prijimania zodpovednosti. Nerepertoarové aktivity su tu
v drvivej vacsine pripadov spolo¢né a Clenovia skupiny sa v nich mdzu, no nemusia
angazovat. VSetko zavisi od miery ich zaujmu a vole, ktoré sa potom odzrkadlia
v miere zodpovednosti v ramci jednotlivych aktivit. To znamena, ze tzv. letny site-
specific projekt m6zu, no nemusia pripravovat vSetci ¢lenovia suboru. Rovnako tak
ucit poCas workshopov €i pedagogickych programov divadla. Pokial ide o vyslovene
individualne aktivity, je ich tu pomenej, ale existuju. Napriklad workshopom pre deti
sa venuje Katefina Sobarova, pretoze dramatickl vychovu vy$tudovala a pracu

s detmi miluje.

2. Stimulacia vzniku aktivit externymi prilezitostami a dopytom po aktivitach

Nie kazdodennou, no predsa pravidelne sa vyskytujucou udalostou v Zivote
oboch skupin je, Ze dostavaju ponuky na realizaciu nieCoho, ¢o nikdy predtym
nerobili alebo na rozvinutie Ci pretvorenie niecoho, s ¢im uz skusenosti maju. Na
zaklade tohto javu sa bud’ aktivity skupin rozSiruju, pretvaraju, menia alebo vznikaju
uplne nove.

V Odine takto na zaklade skusenosti z juzného Talianska vznikli divadelné
bartre ako samostatny divadelny Zaner (budem o nich pisat’ zvlast). Divadlo oslovené
univerzitou z danskeho mesta Aarhus vytvorilo v spolupraci s flou Skolu noci
svétojanskej, letnu divadelnu Skolu pre Studentov nedivadelnych odborov. ISTA, aj

ked zalozena z iniciativy Eugenia Barbu, je vo svojich nedavnych ro¢nikoch
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organizovana len vtedy, ak Odin a Barbu oslovi nejaka institucia, ktora je ochotna
vyrazne pomact s financovanim a organizaciou udalosti. Takto sa ISTU podarilo
zrealizovat viackrat, ked' o fiu prejavili zaujem univerzity alebo nezavislé divadelné
skupiny.

Continuo bolo v 90. rokoch oslovené kastelanom zamku Kratochvile pri
Netoliciach, aby v priestoroch barokovej zahrady zamku vytvorilo lubovolny
divadelny projekt. Z letného predstavenia sa stala desat rokov trvajuca tradicia
Kratochvileni, z ktorého sa vyvinul kazdoroCny letny site-specific projekt, kmenova
letna aktivita Continua v kazdom z uplynulych 24 rokov. Clenovia Continua dalej
viedli niekofko pedagogickych workshopov mimo divadla doma aj v zahraniCi a €asto
ucinkovali na rozli€nych festivaloch. Z tejto skusenosti a nadviazanych kontaktov
vznikla spolupraca s vysokymi divadelnymi Skolami, pre Studentov ktorych Continuo
kazdorocCne realizuje pedagogické rezidencné programy. Ide o Accademiu dell’Arte
z Arezza v Taliansku a Rose Bruford College z Londyna v Spojenom kralovstve.
Naviac sa pred zhruba jedenastimi rokmi stal Pavel Stoura& pedagégom $koly
fyzického divadla Accademia Teatro Dimitri vo Versiu vo Svaéiarsku. Studenti tejto

Skoly takmer kazdy rok absolvuju pedagogicku rezidenciu na Svestkovom dvore.

3. Stimulacia vzniku aktivit moznostami divadelnych budov

Odin rastol v priebehu rokov postupne a postupne, s kazdou novou sekciou
budovy, rozsiroval aj svoje aktivity. Svestkovy dvar Continua sa v roku 2015
rekonstruoval a zvacsil narazovo. Prave SirSie moznosti novej budovy — niekolko
riadnych skuSobni namiesto jednej (naviac spojenej s barom a kuchyriou), technické
a organizaCné zazemie, ubytovacie kapacity a dalSie skutoCnosti vytvorili potencial
pre organizovanie uplne novych aktivit — rezidencii, festivalov, vac¢sich a dihsich

pedagogickych projektov.

Sirka a naro¢nost aktivit vyustila v pripade oboch stborov do rovnakého
kroku. Zalozili si samostatné organizacie, ktoré sluzia ako platformy pre
zabezpecenie vSetkych sekundarnych aktivit. V oboch pripadoch si to vyZiadalo aj
samotné rozsirovanie budov a nutnost’ zabezpecenia ich udrzby a spravy. Tak vznikli
dve nezavislé kulturne centra — v Holstebre Nordisk Teaterlaboratorium (dalej
pouzivam skratku NTL) a v Maloviciach Svestkovy dviir — Glohou ktorych nie je

zastreSovanie vytvarania novych predstaveni a ich hrania, ale vSetkého ostatného €o
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skupiny tuzia realizovat. Subezne koexistuju v rovnakych priestoroch, v akych
pracuju Odin a Continuo a maju timy zlozené z ludi, ktoré sa CiastoCne prekryvaju.
NLT je v8ak Odinu administrativne nadradené a Svestkovy dvar existuje

s Continuom subeZne a rovnopravne. V oboch pripadoch plati, Ze Nordisk
Teaterlaboratorium nie je len Odin Teatret a Svestkovy dv(r nie je Divadlo Continuo,
aj ked maju tych istych Clenov.

NTL sa stalo suputnikom Grotowského Teatru Laboratorium, ktoré sa stalo
kultdrnym centrom a nakoniec Grotowského institutom, ako aj Brookovho Centra
divadelného vyskum (CIRT), neskdr Centra divadelnej tvorby (CICT). VSetky su
predobrazmi mnohych dal$ich nezavislych kultirnych centier, vratane Svestkového
dvora.

Pri aktivitach kultirnych centier NLT a Svestkovy dvir sa ukazuje délezitost
samostatnej produkéne;j sily. Na realizaciu umeleckych, exekutivnych a CiastoCne
organizaCnych aspektov aktivit Clenovia skupin stacit’ s vypatim sil mézu, ale na
produkciu uz nie a ani taku ambiciu nemaju. Preto ma NTL produk&ny tim, ktory sa
giastoéne prelina s produkénym timom Odin Teatretu a Svestkovy dvir podobne
s Continuom. V NTL je podstatne vacsi, nez v Continuu.

4.7.2 Mnohé aktivity

Vizie, potreby, ambicie, ako aj impulzy z vonkajSieho prostredia a moznosti
budov su v pripade Odinu a Continua vel'mi rozsiahle. Skupiny teda simultanne
realizuju mnozstvo aktivit v Sirokom spektre velkosti a naro€nosti (neustale sa nieco
pripravuje, realizuje alebo hodnoti a vyuctovava). Vzdy je tu Co robit.

Odin uz od svojich uvodnych rokov vyvijal v Holstebre viac aktivit, nez bolo (a
je) pre divadla bezné. Historik Fernando Taviani piSe o tom, Zze Odin uz v 60. rokoch
vydaval knihy o commedii dell’arte, reformach ruského divadla, Dionyziach,
Piscatorovom politickom divadle, japonskom divadelnikovi Zeamim a divadle no,
tradicnom indickom divadle, Craigovi, Decrouxovi a o Grotowskom (vlastne vébec
prvi v roku 1968 vydali Grotowského knihu K chudobnému divadlu a dali tym impulz
preto, aby si ho zapad vdbec vSimol). Uz par rokov po zaloZeni organizovali
seminare s vyznamnymi osobnostami vtedajSieho divadla, akymi boli Jean-Louis
Barrault, Jacques Lecoq, Dario Fo, rodina talianskych klaunov Colombaionovcov,
dalej s majstrami vychodného divadla Hideo a Hisao Kanze, Sardono, Shanta Rao,
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ale aj s Josephomom Chaikinom, Ettienom Decrouxom, Otomarom Krejéom,
Charlesom Marowitzom, Jerzym Grotowskim a Ryszardom Cieslakom.2%?

V priebehu rokov vzniklo v Nordisk Teaterlaboratoriu mnoZzstvo aktivit. Toto je
ich zoznam a kratky popis z roku 2014, kedy som Odin navstivil prvykrat:

LAKtivity Nordisk Teaterlaboratoria:

Odin Teatret — divadlo s repertoarom 27 predstaveni a demonstracii prace;

Transformacie — bartre ako intervencie a interferencie v ré6znych
prostrediach;

Nadacia Stanislavskij — fond hercov Odinu uréeny pre kultirno-politické
aktivity;

ISTA (medzinarodna skola divadelnej antropoldgie) — vyskum hereckej
techniky na komparativnej baze z multikultarnej perspektivy;

The Midsummer Dream School — letna Skola v spolupraci s Aarhuskou
univerzitou,

Omar Khayyam — kazdomesacna akcia so sucasnym basnikom spojena s
umeleckym prednesom a kvalitnym vinom;

Interkultarne laboratérium divadelnych praktik — dvojtyZdriova aktivita
Skoly ISTA dvakrat do roka s majstrami a u¢encami pochadzajucimi z réznych
tradicii;

Projekt Magdalena — genderovy vyskum vztahujuci sa k medzinarodnej sieti
Zien v divadle (rovnhakého mena);

Domaci orchester — herci a administrativni pracovnici Odinu hraju a spievaju;

Odin Week Festival — 10 driovy uvod do pracovnych metéd Odin Teatretu,
Jeho sieti, interkultanych praktik, komunitnych aktivit ako aj 24 rozlicnych
predstaveni. Pre 60 ucastnikov z celého sveta;

CTLS (Centrum sStudia divadelnych laboratérii) — Studium divadla ako
laboratoria, sympozia, zhromazdovanie historickych materialov a letna Skola. V
spolupraci s Aarhuskou univerzitou;

Zajazdy — v Dansku a v zahranici s 24 réznymi predstaveniami;

Univerzita euroazijskeého divadla — kaZzdorocna prakticko-teoreticka aktivita
Skoly ISTA;

292 Fernando Taviani in BARBA, Eugenio. The Floatings Islands: reflections with odin teatret.
Holstebro: Thomas Bogtrykkeri, 1979, s. 16.
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Odin Teatret Forlag — vydavatelstvo publikujuce ¢asopis ,,Otvoreny priestor”
(,The Open Space®), distribuujuce knihy o subore Odin Teatretu a knihy napisané
Jjeho ¢lenmi;

Hostujuce predstavenia — z Danska a zo zahranicia v Holstebre;

Medzinarodna pedagogika — tréningové kurzy na vSetkych profesijnych
urovniach, workshopy, sympozia pre Erazmus Studentov;

Theatrum Mundi — multikultarne predstavenia v réZii Eugenia Barbu;

EU projekty — participacia na viacerych europskych edukativnych, vedeckych
a kultarnych projektoch;

Icarus Publishing Enterprise — publikovanie knih o divadelnych
laboratdriach v anglictine v spolupraci s Grotowskeého institutom (Polsko) a Theatre
Arts Researching Foundations (Malta);

Spolupraca s univerzitami — v Dansku, ako aj v zahranici;

OTA, Zijuce archivy Odin Teatret — budtce spomienky. Uchovava a
spracuva dokumenty zaoberajuce sa Odin Teatretom a umelcami, ktori ovplyvnili
sucasné divadelné dianie za poslednych 50 rokov;

The Bridge of Winds — kaZzdoro¢ny projekt pedagogického vyskumu s
dvadsiatimi hercami z celého sveta;

Odin Teatret Film — zaznamenava predstavenia Odin Teatretu, jeho tréningy,
bartre, priebehy jednotlivych prac a stretnutia Skoly ISTA;

Festival Zenského divadla Transit— medzinarodny festival so 40 r6znymi
predstaveniami a workshopmi;

Holstebro Festuge — devétdriovy festival zdivadelriujaci mesto Holstebro,
ktory zapaja viac nez 100 institucii ako su skoly, cirkvi, armadu a policiu, ako aj
etnické minority, komercné, politické, polnohospodarske, Sportové a iné obCianske
asociacie spolu so zahrani¢nymi divadelnymi skupinami a umelcami;

Local Education DTA - VIA — kurzy v Talentakademi, v Univerzite VIA a v
Skolach;

Predstavenia s miestnymi obyvatel'mi — tvorba predstaveni s miestnymi
Skolami, domovmi déchodcov, divadelnymi skupinami, taktieZ v spolupraci s
Holstebro Festuge;

WIN - Cvicisko pre interkultanych navigatorov — herci a animatori ako
katalyzatori v heterogenizacii kultary v komunite. V spolupraci s Interkulturelt Center;
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Rezidenc¢ni umelci — herci, reziséri a choreografi pracujuci v Odin Teatrete a

vytvarajuci aktivity pre okolitt komunitu. 23

Odin zakladala skupina mladych, energickych ludi, ktori usilovne pracovali
a odovzdali svojmu divadlu maximum. Je na poCudovanie, Ze tento entuziazmus im
vydrzal az dodnes, ked st mnohi z nich uz v déchodkovom veku. Ano, samozrejme,
v NTL a Odine pracuje mnozstvo mladSich ludi, no podstatnu Cast’ aktivit stale
realizuju ti isti fudia, dnes uz alebo takmer déchodcovia, ktori stale zvladaju enormny
obnos prace. Napriklad Eugenio Barba — dnes 84 roCny — bol eSte pred par mesiacmi
riaditelom NTL a predstavenia Odinu reziruje dodnes.

Svestkovy dv(r je jednym z najaktivnej$ich &eskych kultirnych centier
pracujucich na vidieku. V roku 2021, uz v ustalenej podobe, realizuje sice
v porovnani s NTL vyrazne menej aktivit, stale ich je pomerne vela. Ide
o nasledovné:

Tvorba Divadla Continuo — repertoarové ansamblové a solové projekty
domovského divadla, jeho letné site-specific projekty;

Pedagogické aktivity Divadla Continuo — medzinarodné workshopy
a reziden¢né pedagogické programy pre Ceskych a zahrani¢nych Studentov
(spolupraca so Skolami ako napr. Accademia dell’Arte z Arezza v Taliansku,
Accademia Teatro Dimitri z Verscia vo Svajgiarsku, Rose Bruford College z Londyna,
no ob¢asne aj DAMU), dokumentarne predstavenia Divadla Continuo (napr. Poledne
o ruskom disente) s debatou alebo workshopom Ziakov zakladnych a strednych skél
a Studentov univerzit z okolia;

Tvorivé rezidencie — umelecké rezidencie Ceskych a zahraniénych
divadelnych, vytvarnych, hudobnych a dalSich druhov umelcov s work-in-progress
prezentaciami pre miestne publikum;

Hlavny program Svestkového dvora — kazdy mesiac program &eskych
a zahrani¢nych predstaveni s akcentom na fyzické a tane¢né divadlo pre dospelych
a raz mesacne aj rozpravok pre deti;

Doplnkovy program Svestkového dvora — organizécia a spoluorganizacia

festivalov (napr. regionalna vetva Malej inventury), koncertov, konferencii, veCerov

203 Citované a preloZené z propagacného letaku Odin Teatretu z roku 2014, graficky upravil
autor prace.
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slam poetry, storytellingu, Festivalu slobody (program k vyro€iu neznej revolucii pre
mladez z okolia) a pod.;

Komunitné aktivity — dramatické a vytvarné ateliéry pre miestne deti,
Svetskohrani (workshopy pre miestnych $kdlkarov spojené so sledovanim rozpravky
a tematicky naviazanym workshopom), festival pre rodiny z okolia (rozpravkove,

taneCné a iné predstavenia pre celu rodinu), divadelny kemp pre deti.

Svestkovy dvir sa naviac planuje vratit k rozsiahlejsej a &lenitej$ej ¢innosti pre
miestnu komunitu a zapocat dalSie planované aktivity — napr. zber oralnej historie

(pribehy a spomienky miestnych pamatnikov) a budovat’ vlastny archiv.

Uz pri zbeznom porovnani zoznamov aktivit oboch kulturnych centier
(mimochodom vyrazne si podobnych) je jasné, Ze viac ich realizuje jednoznacne
Odin Teatret, aj napriek vysSiemu priemernému veku ¢Clenov centra, resp. divadelne;j
skupiny. Cim to je? Co tento markantny rozdiel v kvantite spésobuje?
NajpravdepodobnejSim dévodom je kulturno-ekonomické prostredie, ktoré je
z hladiska zaujmu Statnych institucii a financovania StedrejSie v Dansku, nez
v Cesku. Nemyslim si, ze &lenovia Danskej skupiny pracuju viac nez ti v Cechach,
NTL si jednoducho méze dovolit mat' viac pravidelne platenych Clenov a vacsi
produkény tim (dohromady ma divadlo 40 Clenov) a teda aj zrealizovat viac aktivit.
Continuo je jednoznacne menSia organizacia s mensim poctom ¢lenov skupiny
(priebezne zhruba 9 fudi), mensim rozpoCtom a mensimi moznostami, pricom sa
jeho ¢lenovia musia venovat este vacSiemu poCtu neumeleckych ukonov ako ti
z Odinu, a teda maju realne aj menej Casu na tvorbu a hranie. Treba tu tiez vziat do
uvahy to, Ze Continuo je od Odinu o polovicu mladSie a ma este 30 rokov na to, aby
ho aj v tejto oblasti dohnalo.
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5. Tvorba

5.1 Vyvojové stadia

Obe divadla maju velmi podobné osudy aj v tom, ze si presli niekolkymi
samostatnymi signifikantnymi vyvojovymi Stadiami tvorby. Pritomnost takychto faz je
pre dihoveké skupiny prirodzena a nutna — po urc€itom Case citia kvoéli vyCerpaniu
jednej oblasti svojho zaujmu potrebu pracovat’ na novej. Tieto Stadia sa sice
vyznacuju spolocnymi prvkami v hereckej €i rezijnej praci skupiny, napriek tomu su
od seba kvoli ur€itému definujucemu elementu €i principu vyrazne odliSné. Pri
zhliadnuti predstaveni vzniknutych v rozlicnych fazach by bolo dokonca velmi tazké
povedat Ci ide o tvorbu tych istych divadiel.

Fazy Odinu mézeme pomenovat na zaklade ich ,vektorovosti ako introvertné
a extrovertné. Odin v uvode svojej existencie pracoval na introvertnej tvorbe, ktora
vo vSetkych svojich aspektoch pripominala typické Studiove divadla a laboratoria.
Sustredil sa na tréning, prvotné naberanie skusenosti ¢lenov a na pracu za zavretymi
dverami. Spoza nich len obcCas vysSiel pred divaka s novym predstavenim, ktoré sa
pokusalo zo vSetkého najviac priblizit Grotowského inscenaciam, pre Barbu déverne
znamych eSte z Cias jeho staze v Polsku. Velmi redukovane povedané sa
predstavenia v tejto faze vyznacCovali pracou v tradi¢nejSom, uzavretom divadelnom
priestore, herci pracovali na vyraze tak, ako to pozname z fyzického divadla,
predstavenia boli budované s predpokladom, Ze sa na ne divak bude divat
z nevelkej vzdialenosti, takZe si mohli dovolit’ redukciu, minimalizmus a intimitu. Herci
hojne vyuzivali hovorené texty. Inscenacie boli komplikovanym javiskovym utvarom
vyzadujucim aktivneho divaka. Silna hudobna stranka bola pritomna ako v tomto, tak
aj v nasledujucom médde.

Tato faza sa neskér zmenila na pristup k tvorbe. Znamena to to, ze Odin ju
ako akési Casové obdobie neukon il, nezavrsil a uplne neopustil, ale pretvoril ju na
osvedceny princip vhodny na pracu na niektorych svojich tituloch, ku ktorému sa
pravidelne vracia, subeZne s pracou na inych projektoch realizovanych v inom madde.
Takto vznikli napriklad predstavenia: Ornitophilene, Ferai, Dom méjho otca (Min Far
Hus), Talabot, Milién (The Million), Brechtov popol (Brecht’s Ashes), Pod!

A zvitazime (Come! And the Day will be Ours), Evanjelium podla Oxyrhinca (Gospel
According to Oxyrhincus) a nedavno aj Chronicky Zivot (The Chronic Life) a Strom
(The Tree).

130



Z uzavretosti svojho Studia vyrazil Odin po niekolkych rokoch svojej existencie
von. A to doslova. Zacalo sa to patmesacnou tvorivou rezidenciou skupiny v dedine
Carpignano v juznom Taliansku v roku 1974, kde Odin prvykrat kontaktoval miestne
komunity a zahral tam fragmenty zo svojich predstaveni.?®* Nasledne z nich zacal
vyberat’ a pretvarat niektoré tak, aby by boli lepSie pouzitelné mimo divadelnu
budovu. Zacal sa cielene venovat extrovertnej tvorbe. Ta ma v Odine dve
prelinajuce sa podoby. Ide jednak o realizaciu nerepertoarovych mimoriadnych
aktivit: vyskumnych vyprav s performativhymi prvkami (napr. za domorodcami do
amazonskej dzungle alebo do africkej Burkiny Faso) a mnozstva velkych a malych
divadelnych bartrov s rozlicnymi miestnymi komunitami po celom svete (napr. kazdy
treti rok sa opakujuci festival takychto aktivit Festuge v domovskom Holstebre).
Druhou podobou extrovertnych projektov su repertoarové plenérové predstavenia
mimo tradiCne chapanej divadelnej budovy. Ide o uz nehravané predstavenia
vyuzivajuce jazyk dramatickych tancov a poulicného divadla, napr. o Knihu tancov
(The Book of Dances) Anabazu (Anabasis), Milion (The Million) a Izby v cisarovom
palaci (Rooms in the Emperor’s Palace). K extrovertnému pristupu k tvorbe sa Odin
vracia aj v niektorych dalSich Specifickych pripadoch — napr. pri projektoch teatra
mundi, v ramci ktorého bol napriklad ako exteriérové predstavenie na zamku Elsinor
inscenovany Ur-Hamlet.

Extrovertné predstavenia sa oproti introvertnym vyznacuju niektorymi
Specifickymi prvkami. V prvom rade su prirodzene realizované v exteriéri. V druhom
rade tu herci potrebuju zaujat' divacku pozornost ¢o najviac a preto ¢asto pouzivaju
nastroje a techniky poulicného divadla (akrobaciu, chodule, Zonglovanie)

a pripominaju karneval. Predstavenia su farebnejSie a v hereckej vyrazovosti (napr.
gestach) aj v scénografii explozivnejSie a vacsie, expanzivnejSie. Musia byt
rozoznatelné a putavé aj na diafku. Vyuzivaju mnozstvo tradi¢nych tancov, o ¢osi
menej prvkov fyzického divadla Studiového typu ako ho pozname od Grotowského
a minimum textu. Ziva hudba je bezpodmieneéne esencialna.

Predstavenie Milion zaradujem do oboch kategorii, pretozZe silne vyuziva
principy oboch pristupov. Milion je tak modelovym prikladom dalSich a dalSich
predstaveni a vytvara obraz neskorSieho, su€asného stavu tvorby Odinu. Toto je
charakteristické prelinanim introvertného a extrovertného pristupu, ktoré dohromady

24 TURNER, Jane. Eugenio Barba. New York, London: Routledge, 2004, s. 18.
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tvorcom ponukaju Siroku Skalu inscenacnych moznosti a tych si Odin neortodoxne

a eklekticky vybera prvky podfa potreby svojej aktualnej vizie.

Vyvoj Continua prebiehal podobne vo fazach, no vektorovost' tu nie je
hlavnym principom. Tym su premeny jednotlivych estetickych principov ur€ujucich
charakter tvorby. Prvou fazou bolo babkové obdobie. Nastalo hned po zaloZeni
divadla, kedy trojica zakladatelov a nasledne niekolko ich priatefov vytvarala tradicné
babkové predstavenia s mytickymi fludovymi a rozpravkovymi motivmi. V tejto
estetike vznikli predstavenia ako napr. Mrakavy, Legenda o princi Filipovi, Balada
strasliva o Jakubu Kréinovi a o tom, kterak s ¢ertem brazdu vyvoral a po rokoch zas
Zuna a Murgila a Zorila. Silna vizualna a materialova podstata babkového divadla
a inSpiracia tvorcami ako Tadeusz Kantor a Leszek Madzik dala originalny tvorivy
impulz celému zvySku tvorby Continua. V kazdom z jeho predstaveni mézeme
pozorovat cielene pestované elementy vizuality a materiality pochadzajuce
z babkoveého divadla, ktoré sa ale nutne neprejavuju pritomnostou babok na javisku.
Ide o prvky akymi su napr. praca s nezivym materialom ako hereckym partnerom pre
akciu (hlina a sadra na javisku), maskami, kostymami, ktoré umozriuju herecku akciu
(velké kasirované kabaty, v ktorych nie je hercov vébec vidiet), vizualna kvalita
pohybu hercov a kompozicia mizanscén podfa principov vytvarného umenia
a s vedomim toho, Ze vytvaraju javiskové obrazy (o tomto eSte neskor).

Druhé obdobie Continua, nie nepodobné extrovertnej tvorbe Odinu, bolo
zamerané na estetiku pouliénych, exteriérovych a artistickych produkcii,
inSpirovanych novym cirkusom a commediou dell’arte. Nastalo zhruba okolo prelomu
milénii a podnietilo vznik inscenécii Vakokodeska, Cirkus vitae, Letokruhy, Zivot v
pefi alebo nedokoncenu La Stodolu. Od pouli¢nych produkcii vedie v spésobe
vyuzivania nedivadelného priestoru priama esteticka linka k site-specific letnym
nerepertoarovym projektom Continua, ktoré su jednym z pilierov prace divadla
dodnes (o tychto tiez eSte neskoér).

Zaujem Continua v tretom obdobi jeho tvorby smeroval od barokovo
velkolepych poulicnych a cirkusovych produkcii k intimnejSim tvarom
a k pohybovému, taneénému ¢€i fyzickému divadlu. Toto bolo jednak inSpirované
tvorbou Grotowského Teatra Laboratoria a za druhé su¢asnym tane¢nym divadlom
ako ho pozname od Tanztheatru Wuppertal Piny Bausch. Nie nahodou pripomina
introvertnu tvorbu Odinu. M6Zeme sem zaradit' inscenacie ako Klobouk, hvézdy,

nestovice, Ted!, U zdi a Prosim, zanechte spravu.
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Ak v pripade Continua piSem o obdobiach, neznamena to, ze to boli Ciste,
rydze Ci presne Casovo ohranicené etapy. Kazdé obdobie malo svoje priekopnicke
inscenacie, ktoré ho predstihli a naopak, k star§im estetikam sa divadlo niekedy
vracalo aj v neskorsSich obdobiach. Aj pri Continuu mézeme teda hovorit
o pristupoch, médoch tvorby.

Zhruba poslednych 10 rokov Continua bolo Specifickych Stvrtym obdobim Ci
modom, v ktorom sa vSetky predoslié estetiky a vplyvy zacali postupne Coraz viac
prepajat’ a mieSat do jedného organickeého tvaru. Cieleny a velmi vyrazny priklonom
k integracii a synergii troch predoslych pristupov, viedli k tvorbe inscenacii s vysoko
Specifickym, jedinecnym javiskovym jazykom. O tomto mbéZeme bez zavahania
hovorit napr. pri inscenaciach Zatméni, Sousedi, Poledne, Hic sunt dracones a pri
novovznikajlcej inscenacii Betwixt and Between?%®, rovnako ako pri vSetkych letnych
site-specific projektoch divadla za poslednych mnoho rokov. Dochadza tu k syntéze
fyzického, vizualneho a materialového divadla, ktora sa okrem réznorodosti snazi aj
o sofistikovanu jednoduchost. Ide o aktualnu estetiku Continua a vdaka nej je
Continuo chimérickym Ci janusovskym trojhlavym divadlom. V jeho neobvyklych
predstaveniach prehovaraju naraz vSetky tri hlavy pristupov, kazda svojou recou a

ich spojeny jazyk je jedinecny.

205 Na priprave inscenacie divadlo pracuje prave poc¢as pisania tejto prace.
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5.2 Herectvo

5.2.1 Herecky tréning

Obom divadlam je vlastna existencia Specifického druhu hereckého tréningu.
Je jednou z Casti prace hercov, ktoré najvyraznejSie ovplyvnuju to, ako vyzeraju
predstavenia Odinu aj Continua. Znova tu mozno vypozorovat mnozstvo podobnosti
a niekolko mutacnych rozdielov.

Z historického hfadiska bol kazdodenny intenzivny tréning herca v Eurépe
v dobe pred Stanislavskym a jeho Studiami nieCim, o sa po relativne kratkom Case
opustalo. Hoci sa k nemu Stanislavskij vratil, extrémnu délezitost mu prisudil az
Grotowski. Jednym z jeho prvych skutoCnych popularizatorov bol aj Odin Teatret.
Jeho medzinarodné renomé na zapade koncom 60. rokov predstihlo (Casovo aj
intenzitou) aj slavu Grotowského, ten bol prakticky eSte neznamy. Grotowského
knihy nakoniec zacal vydavat ako prvy prave Odin a dopomohol mu tak k slave.
Mimo prax Cinoherného divadla a kulturnu oblast’ Europy bol celozivotny tréning
relativne bezny — tanecné scénicke tradicie ho vzdy pouzivali a nikdy neopustili,
rovnako tak vychodné divadelné tradicie. V oboch pripadoch je jeho absencia
nepredstavitefna. Baletni tanecCnici a tane€nicky cviCia pocCas celej kariéry hodiny
denne, rovnako tak babkari Bunraku.

Co je v ponimani Odinu a Continua vlastne tréning? V skratke je to miesto
a Cas na pripravu herca mimo skusok a hrania predstaveni. Ma mnoho poddb. Je
prakticky neobmedzene dlho trvajuci (pokojne celozivotny), kazdodenny (od
niekolkych minut az po hodiny denne), skupinovy alebo individualny, zamerany na
pracu so Studentmi alebo nie, s alebo bez pritomnosti reziséra. Sustreduje sa na
pripravu tela, mysle a hlasu herca.

Tréning plni v oboch divadlach niekofko totoznych zakladnych funkcii.
Vychadzajuc z knihy Roberty Carreri, ktora sa z velkej ¢asti venuje prave tréningu®°,
z knihy znalca Odinu lana Watsona®’” a svojich vlastnych sklsenosti z prace

v Continuu, ponukam tento ich stru¢ny zoznam:

208 CARRERI, Roberta. On Training and Performance: traces of an odin teatret actress. New
York, London: Routledge, 2014, s. 26 — 161.

27 WATSON, lan. Towards a Third Theatre: eugenio barba and the odin teatret. New York,
London: Routledge, 1993, s. 41 - 72.
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1. Tréning je osobnym a permanentnym laboratériom herca, ktory pozoruje
vlastné telo a jeho prejavy. Je to expedicia za objavovanim vlastnych umeleckych,
fyzickych a mentalnych moznosti, limitov a blokov. Umoziiuje proces profesijného
sebadefinovania sa, uvedomenia si Specifik tela a mysle, spojenia oboch a seba
sameého v okolnostiach tvorby.

2. Méze sluzit pre tvorbu hereckého materialu pre nové predstavenia alebo jej
inak napomahat.

3. Je vybornym nastrojom na dosiahnutie uveritelnej autentickej pritomnosti
na javisku, konfrontacie s fyzickymi a mentalnymi ulohami, ktoré je potrebné zvladnut
a na ucenie sa novych zrucnosti a prvkov. Umoznuje pracu na konkrétnych
hereckych ulohach a na zdokonalovani zrucnosti, ktoré si vyzaduju jednotlivé
predstavenia.

4. Po ich zvladnuti sa v neskorSich rokoch tréning ¢asto pouziva na udrzanie
si zru€nosti nutnych pre samotnu tvorbu alebo potrebnych pre konkrétne
predstavenia.

5. Tréning je podla Carreri taktiez: ,(...) tajnou zahradou herca — je to miesto,
kde mé6zu byt kultivované sny a profesionalna nostalgia a to objavovanim vsetkého,
¢o je pre herca délezité, ale ¢o si nenajde miesto v suborovych predstaveniach.?%®
Je teda akymsi miestom intimnej sukromnej osobnej slobody herca, kde si méze
robit, ¢o chce a €o potrebuje. HereCka Odinu Iben Nagel Rasmussen rada hovori, ze
rezisér na hercov v tréningu nedosiahne, jeho vplyv je tu len obmedzeny, ak vébec
nejaky.

6. Je to miesto, kde je mozné dosiahnut a kultivovat’ unavu, ktora jednak
testuje motivaciu a disciplinu, ale hlavne umoznuje telu opustit fyzicky a mentalny
herecky automatizmus. Za hranicou unavy a tzv. zény komfortu pracuje telo a mozog
inak, oba sa zbavuju blokov, predstierania, faloSe a automatizmu a smeruju
k autentickému vyrazu, pravdivej vypovedi a Zivotu na scéne. Unava prinasa inu
kvalitu telesnej pritomnosti — odpada s nou vsetko, ¢o nie je nutné
a bezpodmienecCne potrebné. Vyraz herca sa vdaka nej stava CistejSim, rydzejSim,
priamejSim, prehfadnejSim, zacielenejSim a nastojcivejSim.

7. Skupinovy tréning je zjednocovacim prvkom skupiny, vdaka ktorému sa jej

Clenovia mézu lepSie spoznat (aj spoznat navzajom svoje tela) a spevnit vzajomné

208 CARRERI, Roberta. On Training and Performance: traces of an odin teatret actress. New
York, London: Routledge, 2014, s. 92.
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vazby. Naviac vyrovnava kvalitativne rozdiely na urovni schopnosti jednotlivych

Clenov skupiny.

Historia tréningu v Odine je v knihe O tréningu a predstaveni Roberty Carreri
dobre zaznamenana aj z historického hladiska. Tréning novych Clenov zacinal vzdy
imitaciou starSich kolegov. Absolutne elementarnou bola pre vSetkych clenov
akrobacia, prvi ¢lenovia Odinu ju trénovali 12 rokov. UCila ich byt pritomnymi telom aj
myslou zaroven, podlaha bola pri akrobatickych cvi€eniach ako zenovy majster, ktory
ich vzdy prebral, ked stratili pozornost.?%° Ingpiracie nachadzali aj vo vychodnych
tradiciach (japonské divadlo Studovali najprv len z knih a hlavne z obrazkov),

v textoch a cvikoch Copeaua, Grotowského a Cieslaka. Objavili a Coskoro opustili
Mejercholdovu biomechaniku. Z kazdej jednej tradicie a praxe si eklekticky vybrali to,
¢o pre nich fungovalo, ¢o hladali a potrebovali. Ni¢ nepreberali otrocky doslovne.

Z biomechaniky si vytvorili vlastnu asimilovanu verziu, tak ako aj z vychodnych
tradicii. Tréning okrem toho podliehal neustalemu vyvoju, stale sa do neho nie€o
pridavalo a nie€o sa z neho uberalo. Nakoniec sa tréning hercov Odinu vyvinul do
podoby pozostavajucej z mnohych Ciastkovych, rekontextualizovanych cvieni
zameriavajucich sa na r6zne oblasti: na akrobaciu a plastické gymnastické cviCenia,
pantomimu, tvarové svaly a tvarové masky, pracu s oCami, cviky s palicami (ktoré si
vytvorili sami), improvizaciu, priestorovu orientaciu, kompoziciu tela, na cviky

s rekvizitou, vlajkami a bubnami, s chodufmi pre poulicné predstavenia a na hru na
hudobnych nastrojoch.

Po skupinovych cviCeniach realizovanych vSetkymi hercami sa zacali jednotlivi
herci zameriavat na individualizované série cviCeni (aj svojich autorskych), ktoré ale
stale cviCili spolu v jednej miestnosti. Kazdy z nich uz totiz po niekolkych rokoch
intenzivnej prace na spolo¢nych zakladoch vedel, ktorym smerom sa chce
a potrebuje rozvijat, o odblokovat’ a ¢o objavovat — napr. Tage Larsen vyvinul sériu
improvizacii zalozenych na cviceniach fyzickych impulzov, ktoré poznal od Ryszarda
Cieslaka, Iben Nagel Rasmussen vytvorila tzv. SvajCiarske cviky zamerané
na chddzu, sadanie si na stoliCku, vstavanie a padanie na zem, v ktorych hfadala
momenty, kde sa jej telo stalo transparentnym (vysvetlim neskér). Tato

personalizacia tréningu bola vo svojej dobe prelomovou a netradi¢nou, Odin bol

29 CARRERI, Roberta. On Training and Performance: traces of an odin teatret actress. New
York, London: Routledge, 2014, s. 27.
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v tomto priekopnikom. 2'® Zhruba od roku 1974 sa Barba uz tréningu neztcastiioval
a prestal ho viest (Co dovtedy bezne robil). Tréning sa stal len vecou hercov.

Spolo¢nym vysledkom prace hercov Odinu su Styri cvicenia zakladnych
.energii“, ktoré v sebe spajaju niekolko postojov tela, kvalit pohybov a mentalnych
stavov: strata rovnovahy, spomaleny pohyb, samurai, zelena energia. Piatym,
dodato¢nym a nekanonickym je veterny tanec, ktory objavila skupina Studentov Iben
Nagel Rasmussen nazyvana Most vetrov (The Bridge of Winds, Vindenes Bro).

Tréning hlasu sa realizoval oddelene od fyzického tréningu a nezameriaval sa
len na dikciu Ci artikulaciu, ale na objavovanie viacerych telesnych rezonatorov (hlas
je prejav tela), na pracu s hlasovymi partitirami a akciami (zaplnenie celej miestnosti
hlasom alebo jeho presné nasmerovanie na jediného spoluhraca), skumanie
zapadnych a vychodnych hlasovych technik, napr. techniku hlasu v Cinskej opere
alebo na metody prace Daria Fo.

Tréning bol vzdy vyznamnou €ast'ou prace skupiny do takej miery, Ze mu bolo
na zaciatku Zivota Odinu venovanych az do 12 hodin denne. Ked uz boli herci
skusenejsi, venovali mu len niekolko minut denne, ak vobec. Ale aj dnes, po
desatrociach stravenych tréningom, sa k nemu niektori z nich neustale vracaju

a nachadzaju dévody, pre ktoré je pre nich taky podstatny.

Fyzicky tréning je v Continuu tomu v Odine podobny a je od neho odliSny
zaroven. Rovnako sa sustredi na pripravu tela a mysle a na spolo¢né zvladnutie
zakladov herectva skupiny, ktoré sa potom rozvija individualizovane. Vznikol
v priebehu mnohych rokov z eklekticky vybranych prvkov rozlicnych praktik. Venuje
sa mu tu zo zaciatku velké mnozstvo €asu, ktory so skusenostami jednotlivych
hercov postupne ubuda. Jeho cielom je pripravit telo herca schopné prehovorit,
dostatocCne silné, pruzné a oplyvajuce dostatocnym fyzickym slovnikom. A rovnako
ho uz po dIhSi ¢as nevedie rezisér a ak, tak len prilezitostne.

Rozdielov medzi Odinom a Continuom v oblasti tréningu nie je mnoho, ale su
relativne zasadné. Spomeniem aspon dva podla mna najzasadnejSie. Prvym je
prakticky uplna absencia priprava hlasu hercov Continua, ktory sa v jeho
predstaveniach nasledne takmer vobec nepouziva. Druhym, eSte podstatnejSim je
fakt, ze Odin pri cviCeni svojich Styroch az piatich zakladnych a z nich derivovanych

210 Frank Camilleri in CARRERI, Roberta. On Training and Performance: traces of an odin
teatret actress. New York, London: Routledge, 2014, s. Xll (samostatné Cislovanie
predslovu).
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dalSich energii nepredpoklada, Ze by mohli byt explicitne pouzité v samotnych
predstaveniach. Zaujimavy samurai alebo spomaleny pohyb sa na javisku nikdy
neobjavia, v tvorbe skupiny sa priamo neodzrkadlia. Sluzia ,len” na uvolnenie tela,
zbavenie sa blokov a vymazanie nevhodnych fyzickych stereotypov. Naproti tomu
v Continuu je prave tréning prostredim a prostriedkom ur¢enym na cibrenie

a vtelovanie Specifickych fyzickych kvalit a principov, ktoré sa potom objavia na
scéne v predstaveniach. Napr. prave v Case, ked piSem tieto riadky, trénuju herci
Continua pre nové predstavenie kvality tela vychadzajuce z fyziky — rozpad, kolaps,

posunuty ¢as Ci roztapanie.

5.2.2 Spolocné znaky herectva

Herectvo Odinu a herectvo Continua sa od seba liSia, avSak je medzi nimi
mozné vypozorovat mnozstvo spolo¢nych prvkov a este vacsie mnozstvo prvkov
podobnych, len trochu pozmenenych a evidentne pochadzajucich zo spolo¢ného
zdroja. Medzi najvyznamnejSie patria jednoznacne nasledovné:

- obe divadla sa pokus$aju o Zive, pravdivé, vitalne, aktivne, energiou
a zanietenim ziariace, intimne osobné telo herca, ktory sa chce na javisku doslova
rozdat, ¢o nie je nepodobné telu obnazeného herca v jeho uplnom divadelnom akte
z Grotowského Teatra Laboratoria. Telo, ktoré je vo svojom vyraze natolko bohaté,
Ze ma schopnost’ vyvolat pretlak divackeho vnemu. Emotivny zazitok z takejto
podoby tela, ktory mala ako mlada Zena pri prvom zhliadnuti predstavenia Odinu
Roberta Carreri, ju priviedol k rozhodnutiu pridat sa ku skupine: ,,Plakala som kvéli
emociam, ktoré vo mne vyprovokovala vSetka ta energia, krasa, vitalita tych
siedmych Ziariacich tiel.?'",

- hercom nejde o hranie psycholdgie postav, ale o ich akcie. Hraju to, ako
postava chodi, aké ma telo, ¢im sa prejavuje a €o fyzicky robi, aby dosiahla svoje
ciele a snazia sa v tom byt vrcholne autenticki;

- obe divadla maju velmi Specificky, dobre a jednoznacne rozoznatelny,
charakteristicky jazyk herectva;

21" CARRERI, Roberta. On Training and Performance: traces of an odin teatret actress. New
York, London: Routledge, 2014, s. 9.
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- estetika herectva je v oboch pripadoch vysledkom syntézy niekolkych
vyvojovych faz oboch skupin, individualneho a skupinového hfadania a laboratornych
pokusov trvajucich desatrocia;

- hercov part je akousi basfiou Stylizovaného tela v priestore a ¢ase schopnou
vytvarat materialne, fyzické metafory;

- hercov part ma zaroven ambiciu byt mnohovrstvovym, a teda obsiahnut’ viac
nez jeden narativ, jednu tému ¢i postavu;

- vyrazovy slovnik herectva oboch divadiel nie je nijak definitivnym,
nemennym suborom pravidiel a technik. Naopak, od zacCiatku dodnes podlieha
vyvinu a darwinovskému prirodzenému vyberu. Aj tu plati, Ze preziju len tie
najsilnejSie memy;

- obe skupiny pouzivaju sCasti rovnaky terminologicky slovnik (ide napr.

o spolo¢né pojmy ako impulz, redukcia, energia, akcia a mnohé dalSie) a niektoré
rovnakeé principy tvorby;

- herecka praca na inscenacii sa deli na dve fazy: na fazu improvizacie
a samotného skusobného procesu. Improvizacia, ¢i uz individualna, skupinova alebo
vedena rezisérom, sluzi na objavovanie a tvorbu hereckého materialu — akcii, kvalit,
Struktur a principov, ktoré su nasledne poc€as skusok opracovavané, selektované a je
im pripadne v pripravovanej inscenacii pridelené miesto. Improvizacie €asto tvoria
velku, niekedy az vacsinovu Cast pripravy inscenacie. Improvizatnym zadanim méze
byt obraz, prvok, myslienka, princip, dynamika a mnoho iného;

- obe divadla pracuju s hereckymi technikami nekazdodennej prace s telom.
Kazdodenné pouZzivanie tela v beznom Zivote ma za ciel dosiahnut’ €o najviac s ¢o
najmensim vydajom energie. Nekazdodenné techniky maju opacny ciefl, a teda
hladat také pouzitie tela herca, ktoré energiou plytva, minie jej na malé ukony ¢o
najviac a herca unavuje. Zmyslom zdanlivo neefektivheho vydaja energie herca je
zvysSovat pozornost, zainteresovanost’ a reaktivitu divaka, jednoducho uputat’ ho.
Herci tohto typu divadla energiou neSetria, ich vykon zakazdym sprevadza pot,
svalovica a unava;

- nekazdodenné techniky naviac napomahaju vyhnutiu sa naturalizmu
v hereckom prejave. Tieto divadla si vzali za ciel pracu vo vrcholne anti-
naturalistickom rezime. Aj ich herectvo je zjavna vyprava proti javiskovym prejavom
kazdodennosti;

- kazdy z hercov ma, podobne ako pri tréningu, personalizovany spdsob

hereckej tvorby, pricom vSetky pochadzaju z jedného zdroja;
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- herectvo je pre hercov Odinu a Continua nastrojom vyskumu samého seba,
pytania sa samého seba na samého seba;

- obe divadla mozno charakterizovat ako fyzické Ci pohyboveé divadla. Déraz
na fyzikalitu prejav hercov je jednou z ich skutoCne definujucich charakteristik;

- obe divadla pouzivaju niekolko totoznych hereckych pracovnych
nastrojov. Pre typ divadla akym je Odin alebo Continuo je jednym

z najvyznamnejSich a signifikantnych partitura.

Pre ddlezitost poslednych dvoch menovanych spolo¢nych znakov im venujem

niekolko samostatnych riadkov.

5.2.3 SpoloCny znak: fyzikalita

Fyzikalita fudského tela bola v eurépskej kulture po dihy €as tabuizovana.
V divadle tu bola telu herca venovana len mala pozornost. Po antickom
a stredovekom maxime (Erika Fischer-Lichte piSe o stredovekej dualite kultu
ludského tela: o Kristovom tyranom tele a vitalnom tele fudu?'?) nastal s nastupom
klasicizmu a naslednom romantizme utlm fyzickych hereckych prejavov na javisku
v prospech prevahy verbalneho textu. A potom s realizmom, naturalizmom a érou
Stanislavského systému nastupil na konci 19. storoCia psychologizmus
a podcefovanie, az ignoracia fyzikality hercov. Prave v tomto obdobi sa Artaud opaja
pohybom a mystickou, telesno-duchovnou pritomnost'ou balijskych hercov na scéne.
Z tela herca sa v Eurdpe stalo malo prebadané teritérium a zabudnuté médium.
Tento stav trval az do zacCiatku 20. storocCia, kedy sa telom zacal désledne zaoberat
Mejerchold, a nasledne v 60. rokoch Grotowski a dalsi.

Prave zhruba vtedy sa pojem fyzickosti objavil aj v europskej filozofii ako
protipdl k novovzniknutému pojmu virtuality.?'3 Napr. Gilles Deleuze pracuje s
pojmami telo, telesnost’ a fyzikalita velmi intenzivne, napr. vo svojom koncepte tela

bez organov?'4. Tesne po tom sa zacgalo hovorit aj o samotnom fyzickom divadle.

212 FISCHER-LICHTE, Erika. Dejiny dramy: epochy identity v divadle od antiky po stéasnost.
Bratislava: Divadelny ustav, 2003, s. 56 — 70.

213V osobnom rozhovore na jeseri roku 2014 mi takyto vyklad podal $vajciarsky divadelny
teoretik Richard Weihe.

214 Napr. v knihe Tisic plosin (DELEUZE, Gilles, GUATTARI, Félix. Tisic plosin. Praha:
Hermann & synoveé, 2019.) alebo v The Logic of Sense (DELEUZE, Gilles. The Logic of
Sense. London, New Dehli, New York, Sydney: Bloomsbury Academic, 2004.), kde

140



Oxfordska encyklopédia divadla a performance ho definuje takto: , Termin fyzicke
divadlo sa pokusa popisat model hybridného ne-tradicného divadla, ktoré zdbrazriuje
fyzicku zru¢nost, no nie je spojené vylucne s tancom, a ktoré sice ¢asto pouZiva
slova, no zvyCajne nezacina pisanym textom. (...) Na pociatku 21. storocia je fyzicke
divadlo hybridnym umenim, opierajucim sa o fyzické schopnosti pochadzajuce zo
zapadnej tradicie a o d6sledny fyzicky tréning azijskych foriem a o ich kombinovanie,
ktoré je v sulade s postmodernou modou tvorenia nie¢oho, ¢o je sucasne nové a
staré. 1%

Fyzikalita je azda najustrednejSou charakteristikou hereckého vyrazu Odinu
a Continua. Obe skupiny s fiou pracuju daleko za hranicami beznej divadelnej
konvencie, ktora sa stale najCastejsie spolieha na interpretaciu vopred napisaného
dramatického textu. Veria, ze prejavy fyzikality m6zu byt mediatorom nieCoho, ¢o
text nedokaze komunikovat a ze telo je najzakladnejSim vyjadrovacim prostriedkom
herca a divadla. Ludske telo je pre ne zdrojom tajomstva a inSpiracie a objektom
vyskumného zaujmu. Hlas je v tomto pripade podmnozinou tela a fyzikalita zahfha aj
pracu s nim. Ako Odin, tak aj Continuo vychadzaju najma z Grotowského chapania
prace s telesnostou — oba subory chcu na scéne dosiahnut’ pritomnost’ Zivého,
vitalneho, energiou Ziariaceho, az duchovného tela herca, ktoré napadne pripomina
Artaduove vizie. Kazdé z nich vSak preferuje a hlada jeho rozdielnu konecnu
podobu. Okrem zjavnej inSpiracie divadelnymi technikami vychadzaju oba subory aj z
praktik su¢asného scénického tanca. To ich herectvo posuva do polohy syntetického
performativneho elementu, ktory je niekedy tazko rozlozitelny na divadelné
a tanecné Casti. Divadlo a tanec su v Odine a Continuu zrastenymi, neoddelitefnymi
siamskymi dvojcatami. Barba, naviac, vo svojich textoch explicitne nerozliSuje medzi
hercom a tanec¢nikom, pre neho ide o jedno a to isté povolanie. Rovnako nerozliSuje
medzi divadlom a tancom, obe nazyva spolo¢ne divadlom.2'6

Telo herca na javisku sa spdja s telom divaka podprahovym, predjazykovym
kanalom. Divak Cita ocean informacii skryty v kazdej inscenacii intelektualne az
v druhom rade. Prioritne tak €ini chemikaliami a nervovymi impulzmi synapsii svojho

tela lovca a zberaca, ktoré je neomylne nastavené na ostrazité vnimanie fyzikality

dokonca cituje Artaudovu rozhlasovu hru a vo svojom koncepte pouZiva Artauda ako
modelovy priklad schizofrenika.

215 KENNEDY, Dennis. (ed.) Oxford Encyklopedia of Theatre and Performance. Oxford:
Oxford University Press, 2003, s. 1032.

218 TURNER, Jane. Eugenio Barba. New York, London: Routledge, 2004, s. 48.
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Zivych bytosti a materiality prirody okolo seba a je pripravené v pripade potreby
okamzite konat.

Nakoniec eSte jeden doblezity spolocny znak. Oba subory pritahuju hercov, pri
ktorych by bolo tvrdenie, Ze maju radi pohyb hlbokym podcenenim ich preferencii.
Pohyb je pre nich bytostnou potrebou, mozno skoér drogou. VycCerpanie tela, ktoré
nastava po narocnom, kazdodennom niekolkohodinovom pohybe vyZzadovanom
obomi divadlami, je pre nich slastnym objatim dionyzii. Az stredoveka vitalita tela
manifestovana energeticky narocnym pohybom, spolu s pravidelnym zaplavovanim
tohto tela davkami adrenalinu, endorfinov a dalSich hormoénov spojenych s vypatim
je pre nich vyslovenym pé&zitkom. Prehltenie nervovej sustavy vnemami a
chemikaliami nastoluje v extrémnych pripadoch zmenené stavy vedomia. Pohyb si
chcu, podobne ako Sportovci, dopriavat znova a znova

5.2.4 SpoloCny znak: partitura

Praca herca v Odine a v Continuu nutne vyzaduje organizaciu a fixaciu
niekolkych vrstiev hereckého prejavu (pohyb, gesto, hlas, priestorovost, vztahy,
dynamika, atd.) do jedného partu, ktory je mozné zahrat stale rovnako
pri fTubovolnom pocte opakovani. Ked si uvedomime, Ze divadlo tohto typu pracuje
s velmi bohatymi elementami hereckej prace a vysokou kadenciou impulzov akcii
(bezne niekolko desiatok za minutu), ktoré maju byt presné a vzdy rovnake, je jasné,
Ze nejde o jednoduchu ulohu. Délezita je tu disciplina, désledné spracovanie
materialu, nadhlad nad kontrolou vilastnych emaocii a impulzov od partnerov. Ako pisSe
Barba: ,Herec musi na tigrovi jazdit, nie sa nim nechat zozrat.“?"”

Herci kvoli tom pracuju s nastrojom nazyvanym partitiura. Tento pojem
pochadzajuci z hudobnej terminologie byva zamienany so slovami s rovnakym
vyznamom ako Struktura, konStrukcia, fixovana sekvencia Ci choreografia.

V angli¢tine sa prefi pouziva vyraz ,score”. Samozrejme, v akejsi miere existuje
partitura v kazdom vopred komponovanom hereckom prejave. V preciznej, detailnej,
az puntiCkarsky pedantnej a premyslenej miere, v akej ju pouzivaju v Odine

a v Continuu, sa v zapadnom divadle objavuje az u Mejercholda a do dokonalosti ju

217 BARBA, Eugenio. The Floatings Islands: reflections with odin teatret. Holstebro: Thomas
Bogtrykkeri, 1979, s. 34.
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dovadzaju herci Grotowského. Vo vychodnych divadelnych tradiciach ide o bezny
a elementarny nastroj prace herca, bez ktorého si ju ani nemozno predstavit.

Eugenio Barba popisuje pouzivanie hereckej partitury takto: ,V Odin Teatrete
odkazuje termin partitura na:

- vSeobecny plan formy v sekvencii akcii a evoluciu kazdej jednej akcie
(zacCiatok, vyvrcholenie, zaver);

- presnost’ zafixovanych detailov kaZzdej akcie, rovnako ako prechodov, ktoré
ich spajaju (sats, zmeny smerov, rozlicné kvality energie, variacie rychlosti);

- dynamika a rytmus: rychlost a intenzita, ktora ovliada tempo (v hudobnom
zmysle) série akcii. Toto je meter akcii s ich mikro-pauzami a rozhodnutiami,
striedanie dlhych a kratkych, akcentovanych a neakcentovanych segmentov,
charakterizovanych dbéraznou alebo jemnou energiou;

- orchestracia vztahov medzi rozdielnymi ¢astami tela (rukami, ramenami,
nohami, chodidlami, o¢ami, hlasom, vyrazmi tvare).'®

Dochadza k zdanlivému paradoxu — herec ma vytvorit' a potom aj hrat' svoju
postavu v uzavretej, presne nacrtnutej konstrukcii. Kam sa podela hercova tvoriva
sloboda? Ako méze v uzavretej klietke prisnej konstrukcie vzniknut zivot postavy?
Hoci by sa mohlo zdat, Ze partitura je zvazujuca a neumoznuje slobodu hereckého
prejavu, Odin a Continuo si myslia opak. Barba v jednom z vykladov svojich
metaforickych divadelnych konceptov, v ktorom piSe o hercovi z pomyselného
severného polu a o inom hercovi z pomyselného juzného pdlu, vysvetluje, ze
slobodu prinasaju hercom limity — presné, zname a dobre prebadané hranice partu,
v ktorych sa mozno slobodne pohybovat bez nutnosti vzdy ich vymyslat' nanovo. Ak
su spravne vystavané, je mozné ich naplnit Zivotom.?'® Bezbrehd, neohranitena
sloboda prinasa vagnost, nejasnost’ a nepresnost. Ak herec vie, €o presne ma hrat,
moze sa sustredit na to, ako to ma hrat. Prave o vyuzivani tejto prinosnej vlastnosti
partitury piSe herec Grotowského Teatra Laboratorium Ryszard Cies$lak: ,Partitura je
ako sklo, v ktorom hori svieCka. Sklo je pevné, mézZete sa spolahnut na to, Ze tam je.
Obsahuje a vedie plameri. Ale nie je plameriom. Plameriom je méj kazdovecerny
vnutorny proces. Plameri je to, ¢o osvetluje partituru, to ¢o divak cez partitaru vidi.
Plameri je Zivy. Tak, ako sa plamen v skle pohybuje, chveje, rastie, zmenSuje sa,

takmer vyhasina, nahle Ziari jasne, odpoveda kazdému zavanu vetra — tak je moj

218 BARBA, Eugenio. On Directing and Dramaturgy: burning down the house. New York,
London: Routledge, 2010, s. 28.

219 BARBA, Eugenio. The Paper Canoe: a guide to theatre anthropology. London, New York:
Routledge, 2002, s. 13 — 15.
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vnutorny Zivot odliSny od vecCera k veceru (ked sa hra predstavenie), od momentu

k momentu.“??° Plameni, o ktorom piSe Cieslak mdZeme chapat ako intimny, dolezity
podtext, ¢i pod-partituru, ktorymi ma herec naplnit’ viditefnu partitaru zlozenu

z pohybov a zvukov tela. Ma na javisko priniest nieCo podstatné, bytostne délezité,
absolutne nutné a naliehavé, to €im je posadnuty a to, kvéli Comu na javisko vlastne
pred divaka prichadza. To, ¢o chce divakovi odovzdat, to je jeho vlastny vnutorny
plamen. Bez nasadenia, naplnenia a dévodu, je partitura len Skrupinou série pohybov
svalov, Sliach a kosti.

Dalsi paradox — herec ma, ako som pisal vy$Sie, partitiru ovliadat a zaroveri
nechat svoje emdécie slobodne plynut v kanali, ktorého brehmi je sama partitura.
Musi teda byt v nej, aj nad nou, v tom, ¢o hra, aj mimo toho. Musi sa na seba pocas
hrania divat ako svoj vlastny divak kvoli permanentnej reflexii a kontrole a zaroven
neobmedzovat tok energie, emacii a zivota.

Odin a Continuo vytvaraju svoje partitury na hranici fyzického a pohybového
divadla, resp. divadla fyzickych akcii a scénického tanca. Buduju ich ako Struktury so
zhustenym €asom a destilovanym, presne naprojektovanym obsahom. Partitura ma
schopnost do €asu a priestoru ohrani¢eného striktnymi limitmi javiskovych
obmedzeni a perceptivnych moznosti divaka naskladat vefké mnozstvo vrstiev
intenzivneho hereckého vyrazu. Jej ulohou je redukcia rozsiahleho vesmiru do
priestoru zapalkovej krabiCky bez toho, aby stratil na zavaznosti a bohatstve. Maju sa
len zmenSit jeho bezbrehé rozmery tak, aby s nim bolo mozné divadelne pracovat
a neskoér ho predstavit’ divakovi. Zaroven umoznuje preciznu, az chirurgicku pracu
s materialom a umoznuje hercom hrat’ na svojom tele ako na hudobnom nastroji.

Divadlo Continuo niekedy pouziva Specificku odrodu partitury. Nejde v nej
o sériu konkrétnych akcii v presne ur¢enom poradi, ale o déslednu fixaciu podstaty
principov, pravidiel, prvkov, a reakcii ktoré nasledne herci vyuzivaju slobodne, no
s prihliadnutim na urcité dohodnuté nemenné stycné momenty, zachytné body. Ide
teda o formu na pomedzi partitury a improvizacie. Je to azda dediCstvo principu lazzi
vyuzivaného v commedii dell’arte, ktoré Continuo ziskalo v obdobi svojich pouli¢nych

inSpiracii.

220 Ryszard Cieslak in BARBA, Eugenio. The Paper Canoe: a guide to theatre anthropology.
London, New York: Routledge, 2002, s. 130.
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5.2.5 Specifické znaky herectva Odin Teatretu

Pokusim sa v stru¢nosti nacrtnut to, ¢o odliSuje herectvo Odinu a Continua
a robi z nich netotoznu, no zaroven nedaleku, pribuznu variaciu niekolkych
zasadnych mémov. Su to herectva patriace do jednej rodiny, no nie su dvojiCkami,
skor surodencami Ci bratrancami s velkym vekovym rozdielom.

Idealne telo herca Odinu charakterizuje niekolko konceptov. NajzasadnejSimi
z nich su tri nasledujuce:

1. transparentné telo (transparent body) je telo, ktoré prestaneme divacky
vhimat ako hmotu a vidime za nim energiu, impulzy a motivacie ludskej bytosti, ktoré
nim hybu;

2. rozhodnuté telo (decided body) je telo, ktoré je na javisku autenticky
pritomné, dokaze reagovat na impulzy prirodzene a teda tak, Ze mu divak veri. Na
fyzické a mentalne impulzy odpoveda telo bez akychkolvek telesnych a mentalnych
prekazok a blokov.

3. rozsirené telo (dilated body) je telo, ktoré prirodzene vtelilo a vyuziva
principy pred-expresivity, ktoré popiSem nizSie.

Na dosiahnutie tychto idealov si Odin vytvoril a eklekticky od inych tvorcov
prebral a asimiloval sériu hereckych javiskovych nastrojov, technik a metdd tvorby.
Sam ich nazyva svojou malou tradiciou??’. Ako som uz pisal vy$sie, nejde o
definitivny vyber nastrojov, podlieha neustalemu vyvinu. Nejde ani o nijako uceleny
systém pravidiel, je to ,len” vyber toho, o pre tvorcov z Odinu aktualne funguje.

Okrem eklektického vyberu prvkov hereckych technik je tu pritomny silny,
organizujuci koncept predexpresivity. Ta je pojmom z divadelnej antropoldgie a
reprezentuje suhrn mnohych dalSich Ciastkovych pojmov. Podstata predexpresivity
spocCiva v myslienke, ze herec je urCitymi nekazdodennymi technikami schopny
zaujat’ divakovu pozornost eSte predtym, ako s nim zacne komunikovat o
akomkolvek narative Ci inej informacii. |de o komunikaciu bez komunikacie a o utok
vSeplatnymi fyziologickymi telesnymi vzorcami na divacku percepciu a nervovu
sustavu, a to prostrednictvom vytvarania reakcie — vyZivania vrodeného,
automatického napatia v mozgu, ktoré vznika pri pozorovani uveritefnej a autentickej,
no neprirodzenej, vzrusivej konstelacie poldh, pohybov a akcii ludského tela. Tato
reaktivita je dediCstvom celého ludského druhu, pochadza este z Cias, kedy Zil

221 TURNER, Jane. Eugenio Barba. New York, London: Routledge, 2004, s. 1 — 40.
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v jaskyniach. Mame mozog lovcov a zberacov, ktory je naprojektovany tak, aby na
tieto typy vnemov reagoval vzruchom a zvySenou pozornostou. Podla Barbu uz
Antoine, Stanislavskij, Mejerchold, Craig aj Copeau vedome hladali a nachadzali
slovnik akychsi pred-nastaveni hereckej prace.??? Barba ¢erpd, ako som uz viackrat
pisal, z vyskumu opakujucich sa principov objavujucich sa v tradi¢nych

a kodifikovanych, najma vychodnych divadelnych formach.??3 Podla Barbu nejde

o definitivne, povinné a striktné pravidla, ale skoér o zoznam dobrych, overenych rad.
Azda vo vyuzivani €i ignorovani pravidiel predexpresivity mézeme hladat
zddvodnenie pritomnosti €i absencie putavej energie, ktoru vo flamencu nazyvaju
duende.

Na zaklade vlastnych skusenosti s Odin Teatretom a na zaklade
konglomeratu troch relevantnych literarnych zdrojov, a to samotného Eugenia
Barbu??*, Roberty Carreri??® a divadelnych historikov lana Watsona??® a Jane
Turner??” sa na nasledujucich riadkoch pokusim o vytvorenie skratkovitého zoznamu
Ci slovnika elementarnych a najSpecifickejSich z elementov, pracovnych nastrojov
a postupov hereckej tvorby Odinu. Ide hlavne o nasledovné (bez hierarchického
radenia):

- princip opozicii, teda tah proti silam pésobiacim na rozlicné (protilahlé) Casti
tela zaroven (napr. nohy zakorenené nadol a hrud’ s rukami vytahujuca sa nahor);

- princip konzistentnej nekonzistentnosti, teda vynechavanie automatickych
reakcii pritomnych kvoli zauzivanému, kazdodennému pouzivaniu tela;

- princip zmien rovnovahy tela;

- princip ekvivalentnosti — pretvorenie realistickych prvkov a akcii na ich
javiskové ekvivalenty;

- introverzia (zatvorenie) a extroverzia (otvorenie) gesta Ci pohybu;

- vyuZivanie Styroch réznorodych zakladnych telesnych kvalit (niekedy

nazyvanych energiami): 1. strata rovnovahy (hladanie reakcie tela, ktora vznika pri

22 BARBA, Eugenio. The Floatings Islands: reflections with odin teatret. Holstebro: Thomas
Bogtrykkeri, 1979, s. 47.

22 BARBA, Eugenio, SAVARESE, Nicola. Slovnik divadelni antropologie: o skrytém uméni
hercd. Praha: Nakladatelstvi lidové noviny: Institut uméni - Divadelni ustav, 2000.

224 BARBA, Eugenio. The Paper Canoe: a guide to theatre anthropology. London, New York:
Routledge, 2002, s. 1 — 80.

25 CARRERI, Roberta. On Training and Performance: traces of an odin teatret actress. New
York, London: Routledge, 2014, s. 26 — 161.

226 WATSON, lan. Towards a Third Theatre: eugenio barba and the odin teatret. New York,
London: Routledge, 1993, s. 105 — 106.

227 TURNER, Jane. Eugenio Barba. New York, London: Routledge, 2004, s. 50 — 56.
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vyhnuti sa padu po zamernej strate rovnovahy v poslednom moznom momente), 2.
spomaleny pohyb (sloboda koncatin a polbh tela, ktoré akoby plavalo vo vode), 3.
samuraj (kazdy pohyb je v hom preplneny nekazdodennostou charakteristickou pre
momenty riskovania, inSpiruje sa poziciami tela stredovekych samurajov), 4. zelena
energia (napata chdédza inSpirované cvikom z divadla n6, kedy majster drzi svojmu
Ziakovi opaskom boky a ten musi kracat proti tlaku opasku s ¢o najviac vystretym

a pevnym telom), 5. neskor k nim pribudol tanec vetra (jednoduchy trojkrokovy tanec
pripominajuci valCik, vyvinuty skupinou Most vetrov pod vedenim herecky Odinu Iben
Nagel Rasmussen);

- energia — komplikovany pojem, zjednoduSene ide o pozorovatelné telesné
napatie Ci o silu spotrebuvajuci telesny vykon, akym sa herec vklada do hereckych
akcii. Energia ma rozli¢né podoby a podfa rozlicnych prebratych tradicii aj iné centra,
z ktorych vyzaruje;

- akcia — nie je to akykolvek pohyb, ale pohyb snaziaci sa nieCo zmenit. Akcia
je, ako som pisal vySSie, vlastne vzdy reakciou, predchadza jej impulz. Ma rozli¢né
kvality — je silna alebo jemna4, rychla alebo pomala, tepla alebo studena, atd’;

- intencia — zamer akcie, vektor akcie;

- protipohyb a proti-impulz — kazdy pohyb ma zaciatok v opatnom smere nez
v smere, kde konci, prebraté od Mejercholda a z Cinskej opery;

- sats - po norsky toto slovo znamena impulz. 1de o fyzicku reakciu na impulz
alebo o pripravu tela na reakciu na impulz v zastaveni sa bez toho, aby bolo zjavné
alebo predvidatelné, aka reakcia bude nasledovat. Telo v pozicii satsu je také, ktoré
je pripravené realizovat odpoved na impulz akciou (resp. reakciou). Ide vlastne
o Mejerchofdovu predhru (predigra) a Grotowského predpohyb (pre-movement) a
balijské tangkis. Akysi majster Cinskej opery tento element na jednej ISTE v lamanej
angliCtine pomenoval ako: ,,Pohyb zastavit, vnutro nie zastavit,“ a Vachtangov o tom
istom piSe ako o: ,Zivote v pauzach®

- kraft — viditelne manifestovana, dobre ovladnuta schopnost’ &i zru¢nost;

- kompozicie nbh, ruk, dlani a chodidiel,

- segmentacia - Cast tela sa pohybuje, kym iné Casti nie;

- variacie: rychlosti, velkosti, intenzity, smeru, tempa a rytmu;

- redukcia — zmenSenie priestorovej a Casovej velkosti akcie pri zachovani jej
intencie a kvality;

- verejna postava a tajna postava — v inscenacii niekedy herec hra okrem

verejnej (hlavnej) aj tajnu postavu, ktort pozna len on sam a rezisér. Skryta postava
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dodava verejnej impulzy, neprvoplanovy material a tajomstvo. Dochadza medzi nimi
k prelinaniu sa;

- herec ma byt zaroven sebou, aj postavou hry, dokonale to udajne zvladal
Torgeir Wethal, idealny Barbov herec;

- navliekanie a vyzliekanie si imaginarnych koZi hereckych postav, pritomna je
tu prax doCasného Zivota v kozi postavy aj mimo skuSobne;

- potreba mysliet telom z pohladu telesnych reakcii;

- tvarova maska — pozmenene vyrazy tvare a vyuzivanie tvarovych svalov, ako
u Grotowskeého v Teatre Laboratoriu;

- tanec o¢i — vedoma a vyrazna praca s pohybom oc€i herca inSpirovana
indickymi performativnymi tradiciami, ako napr. odissi, katakali;

- fyzicka partitura (uz bola popisana vysSie);

- hlasova patrtitira — hlas a re€ su vedome Strukturované ako prud zvukovych
stimulov, pracuje sa tu s rovinou informacii vyplyvajucich z textu a z intonacie,
melodiky, z hudobnych a zo zvukovych kvalit hlasového prejavu. Re€ je hudbou;

- spev — praca s hlasovymi rezonatormi, farbou hlasu, s hlasovou akciou
a hlasovymi priestorovymi a situacnymi obrazmi (napr. ako v cviku so zadanim:
,vytvorte zvuky istanbulského bazara®), hrdelny alikvotny spev, hlasové techniky
kabuki a Cinskej opery;

- hudobnost’ — je pritomna velmi €asto, hra na hudobné nastroje je sucastou
prace na hereckej postave, herci sa u€ia hrat napr. na: flauty, piano, akordedn,
kazoo, pistaly, trubky, rozlicné bubny, gitary, magnetofony, gajdy, organy, hurdy-
gurdy;

- neustala snaha o naruSanie automatizmu v herectve rozlicnymi cielenymi
spdsobmi a zadaniami;

- rozlicné spdsoby tvorby akcii pre predstavenia — okrem uz vysSie
spominanej improvizacie je ich mnozstvo, napr. cvi¢enie gulé¢ka®?s;

- inSpiréacia fotografiami a obrazmi zobrazujucimi dynamickeé tela pre tela
hercov na javisku;

- herectvo pracuje désledne s kostymom, ten je su€astou prejavu herca

a zdrojom akcii a podstatnych, vyrazotvornych obmedzeni.

228 Dvaja herci vytvoria spologné akcie vyuzivajuc akysi objekt, napr. loptu. Objekt potom
odlozZia a akcie, teraz uz bez objektu, maju herci napinit novymi kontextami a impulzami.
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5.2.6 Materialita ako predpoklad herectva Divadla Continuo

Maloc€o ovplyvriuje herectvo Divadla Continuo tak, ako fenomén materiality.
Azda len uz spominana fyzikalita, no ta sa da chapat' prave ako podmnozina
materiality, ktora je v skutoCne definujuca. Material sprevadza Continuo od jeho
najutlejSich babkarskych zacCiatkov. Na vypravu za babkovou estetikou viedol
zakladatelov divadla €iry zaujem (dvaja z nich boli scénografovia), no aj to, ze nemali
dostatok hercov a babky ich mohli dobre a efektivne zastupit. Babka je hmota. Jej
telo vznika vyuzitim, opracovanim Ci preskupenim hmotného materialu. Aby mohli
spravne a funkcne vytvarat babky, museli sa v Continuu naucit spoznavat material
a pracovat' s nim. Skryva sa za tym viac, nez by sa mohlo na prvy pohlad zdat.

Material je partner, uitel a meditativne médium. Helena Stouragova,
zakladatelka a scénografka Continua, napisala o praci s materialom skusenostnu
a zamyslajucu sa esej, ktora dobre popisuje esenciu a nalezitosti takejto Cinnosti.
Sumarizuje v nej niekolko hlavnych poznatkov a fenoménov, z ktorych pre tuto pracu
vyberam klucove:

-~ Material neoklame$! (...)

- Rozvijeni obrazoschopnosti na zakladé viastni praktické zkuSenosti prace s
materialem vede nejen k rozSifeni vlastniho vyjadfovaciho rejstriku performera,
vztah k loutce (kostymu, masce) se stava partnerstvim. (...)

- Hapticka zkuSenost, zkuSenost prace s materialem (a nasledné hledani skrz
telo a material) a hluboky ponor do tématu (...) a prozkoumavani jeho moznosti vede
k pokore, ktera by nemohla bez téchto praktickych zkuSenosti vzejit. Nabizi se
otazka, co mam moznost se dozvédét (nebo si prakticky ovérit)? (...)

- Prakticka pouzitelnost. Jaké minimum, nebo maximum vytvarnych prostredkt
potrebuji k tomu, aby doSlo ke sdéleni (v ramci konkrétniho divadelniho obrazu,
tvaru)? (...)

- Ekologie a recyklace. Schopnost z minima vytézit maximum. PouZzité véci
maji pamet.

- Meditativni aspekt prace s materialem. Kdyz ruce pracuji, mysl se mize
ustalit. Ponoreni se do manualni prace (praktické vyroby v dilné) zaméstnava a

rozviji dalSi mozkova centra, vznika koncentrace, objevuje se zaujeti a v posledku
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uvolnéni, odpada prepéti. Lze se na tom dobre ucit, Ze praktické problemy maji sva,
témér okamzita prakticka reseni.”??

Herci Continua travia hodiny a celé dni vo vytvarnom ateliéri divadla vyrobou
babok, masiek a €asti kostymov. Proces sa odohrava pod dohladom scénografov, no
herci realizuju velku Cast’ prace najma na tych vytvarnych elementoch, s ktorymi
pridu do styku na javisku sami. Herec si €asto pripravuje babku prave pre svoj
vystup, pre seba. Ruky hercov su tu bezne zaSpinené od sadry a hliny, polepené od
kasSirovania a dopichané od ihiel. Aj vdaka tomu a dalej kvOli uz spominanej nutnej
manualite, ktora znamena, Ze si drvivu vacsinu scénografie stavaju doma a na
zajazdoch sami, sami ju nakladaju do dodavky, sami veSaju svetla a umyvaju
baletizol, je v ich predstaveniach — ako v herectve, tak aj v scénografii — citit
zamernu, no aj mimovolnu poznacenost materialitou. Zaprasenost, vyuzivanie
prirodnych materialov (hlavne dreva), dedinsku vecnu neukoncéenost’ niektorych
detailov (niektoré Casti scény len napoly ,zbuchané® tak, aby sa v nich prosto dalo
hrat), triesky a evidentne uz aspon dvadsat rokov pouzivany stél Ci stoliCka, ktora sa
takmer rozpada. Continuo je v tomto zmysle drsné, neobrusené divadlo, ako
v sceénografii, tak aj v herectve.

Material je tiez filtrom pre vnimanie reality a toho, €o je a €o nie je
realizovatelné, ako o tom piSe Pavel Stourad: ,Manualitu vniméam jako filtr nasich
predstav a snl. Prace s materialem je nejpfirozenéjSi zplsob konfrontace snu a
prfedstav s realitou. To co ohroZuje divadlo kaZzdodenné jsou paradoxné nase
mySlenky a pfedstavy. Dokazeme si vymyslet cokoli, dokazeme vytvofit logické
konstrukty natolik vérohodné, Ze jim uvéri vSichni nasi spolupracovnici. Dokazeme
vyprojektovat neuvéritelné utopie. Material je vSak néco, co nas z téchto sni o
utopiich budi, koriguje nase pfedstavy a zaroveri nam ukazuje cestu. Nuti nas znovu
a kazdodenné uvazZovat o tom, co je realné a co nikoli, co je mozné a co je jen nasi
(byt krasnou a u$lechtilou) predstavou. Lidi ohneme, dfevo ne.“?*0 A nielen to, uz
vySSie spominana manualita a jej zdroj, materialita nie je len nutnou okolnostou
existencie v Continuu, ale aj prilezitostou sa pri praci s materialom ucit a cviCit
osobnu disciplinu.

Casty, déverny kontakt s hmotou hercom umoZzfuje stretavat sa len s

okrajovo vnimanym a podvedome odmietanym faktom. S tym, ze Clovek je ,len”

229 STOURACOVA, Helena: Pro¢ je diilezita prace s materialem. (Graficky upravil autor
prace.)
20 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 89.
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niekolko kilogramov vody, uhlikovych zlu€enin, vapnika a zopar gramov stopovych
prvkov nepatri k najobfubenejSim a najCastejSim myslienkam vacsiny fudi. Ani
predstava ako rychlo sa po smrti zaCina rozklad svalov, premena pokozZky a organov
na hmotu, ktora bola eSte nedavno sucastou zivého tvora. Tieto uvahy koncia vzdy
jedinym zaverom, ktory je tak dobre znamy babkarom — telo, zivot, pudy, vnimanie
krasy, laska, hnev a vSetko, Co zazivame a pozname, su len stavy a prejavy
docCasného protientropického usporiadania hmoty, ktora len na kratky €as niekolkych
rokov ziskala inu, nez nezivu formu pédy, vody, plynov a efemérnej chemickej
energie. Clenovia Continua sa intenzivnym kontaktom s materialom konfrontuju

s tajomstvami hmoty — dokaze vSetko to, o dokazeme my, pretozZe ludia su len jej
funkciou — méze mysliet (mozog), citit' (nervy a receptory) a podfa svojej vole sa
menit, preskupovat’ a kopirovat (DNA).

Mystéria zivota hmoty tym nekoncia. Podfa alchymistov, primitivnych
naboZenstiev a podla babkarov, si aj biologicky neoZivena hmota Zije druhom svojho
vlastného, pre nas mystického alebo hrézostrasného Zivota, ako o nom pisal aj O.
Zich v zname;j stati o babkovom divadle. Cim inym boli staroéné experimenty
alchymistov, fenomén golem a nakoniec €im je aj moderna robotika, ak nie pokusom
o nebiologické ozivenie hmoty? Ako som uz pisal na zacCiatku tejto prace, hmota je
plna skrytych duchov a mozno ju oZivit odhalenim tajnych poddb jej Zivota, ako to
robia babkari. Spomeniem eSte posledny z jej pre mna mnohych nesmierne
zaujimavych aspektov. V koncepte chasidizmu, mystickej sekty judaizmu, existuje
mysSlienka, o ktorej pisal aj M. Buber — Ze cely materialny svet je Zivy a aktivny a je
preplneny bozskou podstatou, pretoze boh je vo vSetkom a vSade. V protiklade s
mojou myslienkou rozvinutou vysSSie, ze vSetko zivé je mitve, sa dostavame ku
komplementarnemu kontrapunktu — vSetko mftve je zivé. Praca s materialom je
v ponimani Continua pracou so zivym, aktivnym partnerom, ktory ma vlastnu vélu a
odpoveda nam na nasu snahu ho pozmenovat a vyuzivat.

Fyzikalita je pre Continuo vlastne istym druhom materiality a pristupuje sa tu
k nej s touto znalostou. Ludské telo je len svojsky druh materialu, nie zasadne ina
kategdria existencie hmoty. Clovek sa na vlastné telo méze divat ako na akysi
organizmus, zivu hmotu, s ktorou mozno ako s materialom pracovat — pozorovat' ho,
vhimat' a ucit’ sa ako reakciami odpoveda na impulzy. Mozno ho do istej miery
pretvarat a transformovat, no vzdy bude mat svoj Zivot, ktory je nutné reSpektovat
a je lepSie ho vyuzit, nez proti nemu bojovat. Herec je subjektom aj objektom v

intimnom vyskume svojho tela a seba samého. Babkové divadlo je k fyzickému
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divadlu blizie, nez si mnohi myslia. Herci, ktori poznaju pohyby, kiby, taZiska a vahu
antropomorfnych, figuralnych babok su ovela lepSie pripraveni na pracu s vlastnym
telom, pretoze ide o prakticky totozné formalne usporiadania hmoty. Plati to aj
opacnym smerom. NajocenovanejSi rezisér babkového divadla v Rusku, Jevgenij
Ibragimov, rad rozprava o tom, ako pripravil babkové predstavenie s baletnymi
taneénikmi — veteranmi. Udajne to bola jedna z jeho najplodnejsich spoluprac,
pretoze tanecnici svoje znalosti o pohybe a vlastnostiach ludského tela rychlo
pretavili do strhujuco realistického pohybu babok. Tak €i onak, material a babky
naucili hercov Continua o fyzikalite mnoho a vytvorili pre nich predpoklady pre dalSie
detailné spoznavanie hmoty vo forme ludského tela a pracu s nim. Na ich
predstaveniach je to jasne viditelné, fyzikalita tiel v Continuu a v Odine je odliSna.
Mbze za to z velkej Casti prave material.

Prirodzenym dosledkom prace s materialitou a estetikou babkového divadla je
vizualita, ktora sa v Continuu realizuje na niekolkych urovniach: rezijnej,
scénografickej a hereckej. Vizualita predstavuje dalSiu urovefi mozného posobenia
na divaka — herecky material, kazdy pohyb, jeho hudobny temporytmus a dynamika,
energia herca na javisku, to vSetko je usporiadané do konstelacii, ktoré maju ambiciu
vytvarat' v percepcii a mysli divaka farebnost, tvarovost, priestorovd kompozi¢nost
a dalSie kategorie bezne vlastné vizualnemu umeniu. Tato schopnost’ Continua
pripomina synestéziu, teda schopnost niektorych ludi, ktora zdruzuje niekolko
vnemov dohromady alebo medzi nimi vytvara konstantné spojenie — vnem jedného
zmyslu vyvola vnem zmyslu iného alebo je k nemu priradeny. Niektori ludia vnimaju
pri pohlade na rozliéné farby konstantné zvuky &i tony. Cislovky alebo pismena
v nich vyvolavaju neodbytne sa objavujuce predstavy farieb, zvuky maju pre nich
chut’ a Casove useky Specifické priestoroveé tvary. Continuo akoby manifestacie
pohybu a fyzického prejavu hereckého tela prevadzalo v mysli divaka na vizualne
kvality a formy synestetickym sposobom.

Helena Stouradova vo svojej eseji taktiez skratkovito otvara tému vizuality
materialu, ktora dokaze zo svojej podstaty vytvarat divadelny narativ. Tento proces
pomenuva ako obrazovost: ,Obrazovost. Schopnost, (moznost), na zakladé
praktickych zkuSenosti, vypravét pfibéh, nebo stavét scénické obrazy, skrze material,
ovéfovani a zkoumani hranic a moznosti materialu. Pfedstavivost, ktera inspiruje

hereckou préci. 23

231 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 89.
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5.2.7 Specifické znaky herectva Divadla Continuo

O estetike herectva v Divadle Continuo, jeho technikach a metédach toho
nebolo vela napisané. Pokusim sa ho teda popisat zo skusenosti a na zaklade
vlastného pozorovania prace skupiny.

Idealne telo herca Divadla Continuo by sa v su€asnej faze vyvoja divadla dalo
pomenovat dvomi rozlicnymi spésobmi vystihujucimi dve roviny poZzadovanej
fyzikality:

1. herec ma mat telo zvierata, Co znamena, Ze ma byt pripravené na
autenticku reakciu oprostenu od osobnych blokov, jeho zmysly a svaly maju byt
pripravené na pohyb a akciu. Oproti podobne formulovanému konceptu
rozhodnutého tela z Odinu tu do hry vstupuje este jeden aspekt podporujuci
animalny, zivo€isny charakter Specificky pre Continuo. Herec ma mat telo a mysel,
ktoré su schopné dosiahnut’ predintelektualny, neracionalny stav bytostne pritomnej
existencie, hravej radosti z fyzickych moznosti tela a pudovosti, ktora lezi pod
civilizaCnymi nanosmi zapadnuta prachom v kazdom ¢loveku. Také tela maju
zvierata, malé deti a azda este prislusnici prirodnych narodov;

2. herec v Continuu nema hrat tak, aby bolo jasné, ¢o hra. Jeho telo ma byt
projekénym platnom, na ktoré si ma divak aktivne a sam projektovat svoj vlastny
pribeh. Telo herca nema predostierat’ vyklady, ale vyklad len provokovat, vyvolavat.
Herecky vyraz nema byt jasny a Citatefny, ale ma sa nachadzat na hranici
pochopitefnosti a nejasnosti a poskytovat viaceré moznosti interpretacie (o koncepte
projekéného platna budem este pisat neskor).

Na skusSkach Continua opakovane a neustale zaznievaju tie isté slova
pomenuvajuce elementy a fenomény prace herca. Tieto vytvaraju bazalny slovnik
jeho herectva. Z nich su najpouzivanejsie:232

- impulz (a jeho prijimanie, spracovanie, udefovanie)

- tlacenie a tahanie

- spojenie, oddelenie

- kontakt

- variacia

- opakovanie

232 Poradie elementov nie je nijako zamerne organizované. Boli zapisované tak, ako sa
objavovali na jednej zo skusok Continua.
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- prekvapenie

- prvok (i element), uvedenie prvku, jeho gradovanie, prvok privedeny do
absurdna

- rozvinutie

- redukcia

- velké / malé, pomalé / rychle

- pohyb

- telo

- centrum Ci tazisko a praca s nim (telesné a pohybové centrum sa nachadza
v oblasti brucha za pupkom)

- integracia

- napatie / uvolnenie

- tempo a dynamika

- geometria pohybu (napr. linie chddze na zemi)

- byt aktivny / pasivny

- transformacia

- kompresia / expanzia

- situacia

- pozicia

- pohyb, akcia

- presnost, detail

- partitura (resp. Struktara)

- princip

- priestor

- Cas

- pritazlivost' / odpudivost

- dotyk

- bod

- konStanta

- zmena

- energia

- akcent

- kvalita

- rychlost

- pozitivny / negativny
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- vyhnutie sa, vyhybanie sa
- prekazka

- vektor (pohybu)

- jednoduchost

- pozorovanie

- izolacia.

Okrem tychto jednoduchych elementov je v javiskovom slovniku Continua
mozné vypozorovat opakujuce sa komplexnejSie tvoriveé principy, postupy a dalSie
iné nastroje. VSetky dohromady ur€uju ako vyzera herecka stranka predstaveni
Continua, tvoria jazyk jeho herectva. Je v nich mozné dobre odpozorovat vplyvy
babkovej materiality, fyzikality tiel a vizuality. Z tych najvyraznejSich
a najurcujucejSich vyberam nasledovné:

- herci najprv dokladne skumaju fyzické moznosti a spravanie sa svojich tiel
v zadanych prvkoch, principoch a situaciach a az neskér dochadza k vyberu a stavbe
Struktur. Su pozorovatelmi a az nasledne tvorcami. Expresia je v prvotnych Stadiach
tvorby minimalizovana, az absentujuca;

- hladaju a preferuju sa tu jednoduchost, zretelnost’ a dobra vnimatelnost
prvkov, nie ich ornamentalnost a ilustrativnost;

- tvorcovia sa tu cielene vyhybaju intelektualite, konceptualite, predstieraniu,
a divadelnym konceptom akymi su napr. symbolizovanie €i reprezentovanie;

- poCita sa len to, o sa na javisku naozaj udeje. Ide im o telo, ktoré naozaj
kona a akcie, ktoré sa skutoCne stanu;

- impulzy, na ktoré herci reaguju, k nim prichadzaju z vonkajsieho priestoru,
ako aj zvnutra. Preskumavaju okolité vonkajsSie a vlastné vnutorné krajiny. Nastavaju
zrazky impulzov pochadzajucich z vnutornych a vonkajsich svetov — od kolegov, aj
zo samotného prostredia (tak, ako to pozname z praktik a cvigeni M. Cechova);

- dochadza tu k tvorivému napatiu medzi prijatim impulzu a jeho usmernenim;

- herecké charaktery v ich tradichom ponimani sa potlacaju a naopak,
preferuju sa prejavy spravania sa hercov v akcii;

- Casta je montaz niekofkych rovin, materialov, Struktur a interaktivny dialég
medzi nimi, ktory ich vSetky spatne ovplyvnuje;

- scény sa najCastejSie vytvaraju v tychto po€etnych usporiadaniach hercov:

sé6lo, duet, trio, skupina, dve dueta simultanne;
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- pri pohybe hercov na javisku sa ¢asto nemdzem ubranit predstave, Ze sa
vlastne divam na pohyb hviezd, planét Ci inych objektov na no€nom nebi. Geometria
tiel, ich pohybov a linii vytvaraju harmonicku, priestorovu hudbu sfér. Dochadza
k snahe o akési barokové, velkolepé objatie celého vesmiru v ludskom tele, o
vytvorenie obrazu tela, ktoré je vo vesmire a je zaroveri dalSim vesmirom €i aspon
jeho modelom. Toto telo je zmietané fyzikalnymi silami (gravitacia, mechanika,
odpudiva sila), je miestom bitky prirodnych sil a jeho pohyby su vysekom
monumentalneho, nekone¢ného pohybu vesmiru;

- ako som uz pisal, telo herca Continua ma byt telom zvierata. V jeho
predstaveniach je mozné vidiet animalne vztahy, instinktivne reakcie, suboje,
prahnutie po naplneni zivoCiSnych vzorcov spravania;

- tiez som pisal vySSie, ze telo je material, pochadza z materialneho sveta
a herci ho tu vnimaju z fyzikalneho a az babkoveého hladiska. Je pre nich aktivnou,
Zivou hmotou, subjektom a objektom zaroven. Ako na hmotu nan mozno uplatnit
niektoré materialne postupy, napr. rozklad (Continuo pracuje s rozlicnymi kvalitami
pohybu vychadzajucich z koze, svalov, kosti), oddelenie (segmentacia ako v Odine)
a spajanie (montaz);

- material sa moze do tela premietat. Dochadza k doslovnej inSpiracii
materialom a k imitacii a preberaniu jeho vlastnosti, kvalit a pohybu. Napriklad
vznikaju celé partitury vychadzajuce z pohybu papiera v priestore — pad harku
papiera, stoCenie papiera do rolky, stlacenie do gulicky a jej kotufanie, dotyk dvoch
papierov, vznasanie sa harku v zavane vzduchu, atd’;

- inSpiracia fyzikalnymi javmi a principmi v kvalitach javiskovych akcii, ako
napriklad: rozklad spektra farieb, pol€as rozpadu, posun €asu, chybajuci ¢i negativny
priestor a jeho vypifianie, dopifianie priestoru vytvoreného partnerom, Ziarenie,
zrazka, superpozicia, atd’;

- dotyk tiel, a to metaforicky a rovnako tak aj fyzicky je kontakt Ci kolizia dvoch
vesmirov. Dotyk v tvorbe hercov Continua je obrovskou studnicou svojskych
pracovnych moznosti a je hojne vyuzivany (pritomna je tu aj inSpiracia kontaktnou
improvizaciou Steva Paxtona);

- pravidelné vyuzivanie fyzickej partitury;

- pritomny je tu silny vizualny aspekt hereckych akcii;

- herectvo balansuje na hranici medzi pohybom a tancom;

- v suCasnosti absentuje systematickejSia praca s hlasom, spevom

a hovorenym slovom, v minulosti bola pritom v ur€itych obdobiach pritomna;
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- dblezita je praca na tzv. hereckej dramaturgii. Od hercov sa vyZaduje
Casopriestorova kompozicia ich partu, tematizacia obsahu, praca s dynamikou a
temporytmom, idea ¢i ur€ujuci napad alebo princip, atd’;

- okolita vidiecka krajina sa odtlaca do tela herca. Manualna praca na
Svestkovom dvore sa zrkadli v tvorbe (podobne ako napr. na hospodarstve Mina
Tanaku);

- praca hercov je len ojedinele inSpirovana textom a dramatickou literaturou
vbbec nie;

- v improvizaCnej faze skusok su neustale objavované nové elementy, principy
a témy a ich mozné interpretacie. Improvizacie su krafovstvom novych, €erstvych
moznosti. Zakladny material, ktory je v nich pouzivany, je pripravovany hlavne
hercami v prostredi hereckého tréningu na zadania reziséra alebo z iniciativy ich
samotnych;

- herci chcu na scéne Casto vyvolavat' intenzivny zazitok s desiatkami
divackych asociacii za minutu;

- mentalna koncentracia hercov je absolutne bezpodmienecna;

- herecka tvorba je cielene meditativnhou zalezitostou. VyCerpanie pohybom
pestovaného tela privadza mysel k nekazdodennému médu fungovania. Zahibenie
sa do vlastnej telesnosti umoziiuje stretnutia s ozvenami jungianskeho bytostného ja.
Praca herca je cestou za sebou samym a za podstatou ludského druhu. M6ze byt az

transcendentna, privadzat do tranzu a odkryvat nepoznané tajomstva.
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5.3 Rézia a dramaturgia

5.3.1 Rezijné a dramaturgické procesy, postupy a idey

Na uvod tejto Casti prace je potrebné pripomenut, Ze aj ked je praca ako
v Odine, tak aj v Continuu vecou skupiny a patri vSetkym jej clenom, zaroven plati,
Ze divadlo, aké robi Odin odraza hlavne osobnost a preferencie Eugenia Barbu
a predstavenia Continua odrazaju Pavla Stourada. Obe divadla st priam zrkadlami
oboch rezisérov, pretoze prave ti (ktori su v tomto pripade naviac zaroven a;j riaditelia
a umelecki veduci) urcuju to, ako bude vyzerat' herectvo, rézia aj dramaturgia
predstaveni.

A znova treba zopakovat aj to, Zze Stoura& sa do velkej miery od tvorby Barbu
distancuje. Barba totiz pre Stourada predstavuje zosobnenie nazorov na divadelnu
réziu, ktoré su pre neho netvorivé a neumelecké. Ide najma o Barbove dramaturgické
a rezijné techniky, z ktorych niektoré popiSem nizSie a ktoré maju relativne presné,
zopakovatelné pracovné postupy a su premyslenymi formami so
znovuaplikovatelnymi pravidlami. Stouraé& kvéli nim povaZzuje Barbu za akéhosi
rezijného vedca, ktory si efekt na divaka doslova vypocCitava a chce ho dosiahnut na
zaklade takmer vedeckych modelov. To podla Stourada nie je tvorba, to je
matematika.

Pri popise hlavnych znakov rézie a dramaturgie Odinu a Continua treba
mysliet’ aj na ich neoddelitelnost od charakteru herectva oboch divadiel. VSetky tri
oblasti — herectvo, rézZia aj dramaturgia — vychadzaju z rovnakych inSpiracii, su
zaloZené na totoznych konceptoch a pracuju za neustaleho vzajomného
ovplyviiovania sa. Ur€ita konkrétna herecka kvalita objavena pocas skuSok méze,
napriklad, zadefinovat tému predstavenia a smer, ktorym sa skusky uberu, jeho
konStrukciu €i formu narativu. O fenoméne fyzikality, ktory som uz popisal vysSie
v Casti o herectve, by som urcite mohol pisat’ aj tu a mala by tu adekvatne miesto.
AvSak domnievam sa, Ze predsa len patri viac k herectvu, pretoze jeho osobité
aspekty popiSe lepSie a nazornejsie ako réziu. V kazdom pripade rézia a dramaturgia
musi brat’ do uvahy vlastnosti herectva a pracovat s ohladom nan.

Rovnako ako v predoslych Castiach prace, aj tu znova popiSem ako spolo¢né
znaky, tak aj rozdiely, ktorych tu ale nie je vefa a ak, tak Casto ide len o vzgjomné
varianty. V oboch pripadoch sa ale budem sustredit' na niekofko nastrojov Ci
postupov a konceptov, ktoré su pre charakter rézie a dramaturgie oboch divadiel

158



najviac urcujuce a najsignifikantnejSie. Na to, o robi z Odinu Odin a z Continua

Continuo.

Teraz k uz avizovanym vyraznym spolo€nym znakom. Medzi ne patri najma:

- dlhodobejsi a dIhSi tvorivy proces;

- praca s rezijnymi a dramaturgickymi moznostami babkového, materialového,
fyzického, tanecného a niekedy poulicného a plenérového divadla. Rezisér sa musi
orientovat' vo viacerych scénickych jazykoch. Vysledny jazyk je esteticky synkreticky;

- rezisér tu s hercami spolupracuje na hereckych improvizaciach a €asto ich aj
vedie;

- z hereckych improvizacii a autorskej prace hercov ziskava rézia
a dramaturgia material pre dalSiu pracu viac nez z textu Ci inej predlohy. Ide
o autorské skupinové divadlo a priebeznu trvalu tvorbu trvajucu niekolfko mesiacov,
ktora nie je pred skuskami predpripravena tak, ako to pozname napr. z ¢inoherného
divadla. Deje sa skoér v mode hic et nunc;

- reziseér je Casto nielen rezisérom, ale zaroven aj hereckym trénerom,
choreografom, vytvarnikom €i niekedy aj hudobnym rezisérom;

- rezisér nepracuje len na inscenacii, ale vzdy zaroven aj na neumeleckych
oblastiach Zivota skupiny (ide najma o starostlivost’ o ¢lenov a vitalitu skupiny). Obe
oblasti musi zohladriovat subezne a balansovat medzi ich potrebami;

- rézia a dramaturgia musi zohladnovat obmedzenejsi financny ramec,
absenciu velkych vyrobnych dielni, silného institucionalizovaného ekonomického,
administrativneho a produkéného zazemia v tradicnom zmysle a dalSie oblasti
.servisu®, ktoré su v statnych kamennych divadlach samozrejmostou;

- reziseér je tu zaroven riaditel a umelecky Séf skupiny, hlavny dramaturg
a teda aj ten, ktory voli, aké predstavenie sa bude vytvarat;

- chyba je potencialnym objavom (pri priprave predstavenia o Zivote B.
Brechta v Odine nastal neCakany odklon od témy a vzniklo z neho predstavenie
o cestach Marca Pola. O Brechtovi sa nasledne vytvorilo dalSie predstavenie);

- rézie a dramaturgia sa tu snazi o inscenacie s vyraznymi poetickymi
a metaforickymi kvalitami, ide im o neinterpretativne, antiiluzivne, antinaturalistické
divadlo;

- podobne ako herectvo, aj rézia a dramaturgia sluzi tvorcom aj ako nastroj na
vyskum samého seba, pytanie sa seba na sameého seba (je to prakticka osobna

sfinga Ci Pythia);
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- spolo¢nym cielom oboch divadiel je vytvarat nove, otvorené nerealistické
svety a divakom dat moznost do nich putovat;

- predstavenie je konStruované ako utok na nervovu sustavu a predstavivost
divaka.

Na dosiahnutie poslednych dvoch menovanych cielov obe divadla vyuZzivaju
pre ne typické rezijné a dramaturgické postupy a nastroje. Z tych najsignifikatnejsSich
vyberam a dalej podrobnejSie rozvediem nasledovné:

- pre obe skupiny: montaz, pritomnu na mnohych urovniach a v mnohych
podobach;

- pre Odin Teatret: opakovanie;

- pre Odin Teatret: mnohovrstevna dramaturgia;

- pre Odin Teatret: 4 divaci;

- pre Divadlo Continuo: energia, chaos a kozmos;

- pre Divadlo Continuo: podvedoma tvorba a obrazova vizualita.

5.3.2 Spolo¢ny znak: nove, nerealistické svety a otvorené

predstavenia

Filozof Vilem Flusser tvrdil, Ze: ,(...) véda, stejné jako uméni, je jen metoda,
jak vytvéret paralelni pfirody.?® Pavel Stoura& rozmysla velmi podobne, ked pise,
Ze Clovek zaoberajuci sa divadelnou tvorbou: ,(...) nevytvari pouze obraz sveéta -
jsoucna, ale Ze tvofi svét paraleini — mozny.“?3* Continuo a Odin, skuto¢ne vytvaraju
svojimi inscenaciami noveé a nove svety, ktorych pravidla ¢i principy, tematické
zameranie a dalSie nastavenia ich kontextov si volia sami. Do tychto svetov sa
Clenovia oboch skupin vydavaju za objavitelskymi expediciami, dobrodruznymi
cestami, nostalgickym spominanim Ci meditativnym rozjimanim. Divadelna tvorba je
pre nich, ako aj ich divakov, dopravnym prostriedkom a sucasne cielom. Eugenio
Barba sa naviac znova a znova méze citit ako cudzinec v exotickych krajinach, ktoré

si sam vytvara, ¢o mu mimoriadne vyhovuje.

233 V/ilém Flusser in GIBODA, Michal (ed.). Mosty a propasti mezi védou a uménim. Ceské
Budéjovice: Halama, 2010, s. 12.
24 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 46.

160



Avsak tvorcovia z oboch skupin nemézu vymysliet’ svety, ktoré by nemali
zaklad v nich samych a v tom, ¢im Ziju. Nimi vytvorené svety odrazaju nas spolo¢ny
svet a ich vnutorné krajiny, pricom tie su vlastne tiez suCastou realneho sveta.
Popritom su si vedomi toho, Ze realita, v ktorej vSetci zijeme, nie je jednoducha
a linearna. Naopak, je €asto paradoxna, bizarna a absurdna, hiboko
nepravdepodobna az neuveritefna a organicky v nej vedfla seba existuju protichodnée,
odporujuce si fakty a udalosti. Realita nie je realisticka — okrem kazdodennych,
banalnych udalosti, zahffia aj sny, tuzby, vidiny a zmenené stavy vedomia, piesne,
synchronicitné nenahodné nahody, poéziu okamihu, animalistické ludské potreby,
atd. Realistické uchopenie jej ekvivalentného zobrazenia v tvorbe nestaci a bolo by
mrhanim potencialu takého schopného média, akym je divadlo. V Odine a Continuu
sa pristupuje k tvorbe presne s tymto vedomim. Vo svojich inscenaciach tieto divadla
vytvaraju obraz autorsky poskladanych, zloZitych, komplexnych a bohatych svetov,
do ktorych projektuju roviny zlozitej reality a svojich vnutornych vesmirov. Vysledok
je antirealisticky a nekazdodenny — magicky, prapévodny, nenahodne komponovany,
montovany, metaforicky, tajomny, bohaty a patavy. Cas a priestor st tu zhustené,
akcie destilované a energeticka uroven impulzov pre zmyslové vnemy exhaltovana.
Predstavenia oboch divadiel maju ambiciu udriet na divaka v mnohych rovinach
a byt naliehavou, zavaznou vypovedou o zlozitom svete, ktory amplifikuje
a transformuje urcity vysek reality. O svetoch, o ktorych chcel rozpravat Odin
a Continuo bolo nutné jazyky vynajst alebo objavit. Iné, nez tradic¢né jazyky alebo
avantgardného europskeho divadla, také, ktoré by vytvorili staronovy druh kontaktu
a dotkli by sa inych fudi a inych tém, nez predo$lé vyuzivajuc iné spésoby, nez
spbsoby predoslé.?*> Kvoli znaénej unikatnosti vizii svetov, o ktorych chceli Odin
a Continuo hovorit, su ich rezijno-dramaturgické a herecké jazyky originalne
a svojske.

V inscenaciach oboch divadiel vstupuje do hry eSte faktor ich otvorenosti,
resp. uzavretosti. Podl'a divadelného teoretika Marca de Marinis totiz existuju
predstavenia, ktoré su vzhfadom na slobodnu divacku interpretaciu otvorené
a dalSie, ktoré divakovi ponukaju €i dokonca niekedy doslova vtlacaju len jeden
sposob vykladu.?®® Na $kale moznosti medzi extrémami: jednym z vykladov a ich

nekonecnym poctom sa Odin a Continuo pohybuju blizSie k nekonecnu, v oblasti

235 BARBA, Eugenio. The Floatings Islands: reflections with odin teatret. Holstebro: Thomas
Bogtrykkeri, 1979, s. 29.

238 Marco de Marinis in WATSON, lan. Towards a Third Theatre: eugenio barba and the odin
teatret. New York, London: Routledge, 1993, s. 97.
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s velkym poc¢tom moznych divackych vykladov. Continuo azda esSte o trochu blizSie,
nez Odin, pretoze jeho predstavenia predsa len pésobia menej konkrétne.
Inscenacie tychto divadiel si vyzaduju aktivneho divaka, ktory predstavenie sam
dotvara a sam zisti, o com hovoria. Su zlozité, nedogmatické a ich cielom je
slobodné a otvorené Citanie vyznamov a vytvaranie interpretacii divakmi. Ni¢
nepredostieraju. Naopak, snazia sa evokovat. Iste, takyto pristup nevyhovuje
kazdému divakovi. Ten, kto hfada jasnu, nespochybnitefnu spravu od autorov

predstavenia, bude sklamany.

5.3.3 SpoloCny znak: montaz

Montaz je dobre znamym praktickym rezijno-dramaturgickym nastrojom. Ide
o priradenie prvkov (scén, textov, pohybov, vytvarnych elementov), ktoré spolu
povodne nesuviseli k sebe s tym, Ze ich spolo¢né pésobenie vytvara z dvoch
povodnych vyznamov i vnemov vysledny vyznam Ci vnem treti. Prave fakt ich
spojenia je synergickou, zlozenou pridanou hodnotou, ktora otvara iné moznosti, nez
by mohli prvky dosiahnut samostatne. Efekt, ktory montaz vyvola v nervovej sustave
recipienta je napatie plynuce z nepatricnosti, disonancie, ktora oponuje
predpokladanym oCakavaniam. Nasleduje vzruSenie zmyslov, ktoré na prekvapujucu
nepatri¢nost’ cudzorodych prvkov — v ich ponimani vlastne na chybu — reaguju
zvysenou aktivitou a hladaju jej dévody a zmysel. Pribuznym pojmom je groteska, Ci
grotesknost, ktora pochadza z vytvaraného umenia a odkazuje na hybridné, bizarné,
znepokojujuce, mysteriozne a fantastické dekoracie z Nerovho nedokonceného
rimskeho Domus Aurea €i azda aj na primitivhe mafby zvieraco-fudskych hybridov
z pravekych jaskyn.

S montazou nahravajucou antirealizmu pracuju pévodné vychodné divadelné
formy uplne prirodzene. Prave Cinskou operou sa Casto inSpiroval aj V. E. Mejerchold
(a nasledne jeho ziak S. M. Ejzenstejn), ktory montaz a jej kauzalny nasledok,
divadelnu grotesku vo velkom Style implantoval do moderného eurépskeho
divadelnictva, ktoré uz nikdy neopustila. Montaz v jej historickych podobach mozno
najst aj v antickych gréckych hrach a taktiez v koncepte gesamtkunstwerku, totalnom
divadle Richarda Wagnera spajajucom hudbu a spev, pohyb a tanec, dramaticku

akciu, vytvarnost’ scény, text a pribeh.
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V pripade inscenacii Odinu a Continua mézeme hovorit niekolkych stupfioch
montaze. lde o:

1. montaz javiskového materialu na jednej urovni (text montovany s textom,
pohyb s pohybom);

2. medziurovhovu montaz (text s piesfiou a akciou);

3. montaz estetik, s ktorymi sa skupiny doteraz tvorivo stretli v jednotlivych
vyvojovych obdobiach, ako som o tom pisal vysSie. Ide o akusi chronologicko-
esteticku montaz. V Odine dochadza aj k zamernej montazi rozliCnych tradicnych
foriem divadla — vystup majstra balijského divadla | Wayana Bawu bojujuceho
s monstrom menom Rangda v tradicnom jazyku maskového divadla z Bali subezne
s tradi€nou piesfiou a tancom baulskej tane€nice Parvathy Baul z Indie, ako to
vidime napriklad v poslednom predstaveni Odinu Strom (The Tree)?*’;

4. montaz dramaturgickych celkov inscenacie, Cize viacerych pribehov Ci
narativov dohromady. Ta moze byt tematicka, asociativna, nahodna, ucelovo
zamerana na jeden konkrétny efekt, atd. Znova by sme si tu mohli poméct prikladom
postav, ktoré sa nikdy nemohli stretnut, a predsa ich tu spolu na javisku vidime,
alebo viacerych k sebe nepatriacich pribehov, obrazov €i scén. Inscenacie
porovnavanych divadiel niekedy pésobia ako materialy z viacerych predstaveni

zmontované dohromady.

Jednotlivé elementy vSetkych montazi su vacsinou budované samostatne
a montované k sebe az ked maju ustaleny vlastny tvar.

Nasledkov Ci efektov divadelnej montaze, vzhladom na divacku percepciu, je
v inscenaciach Odinu a Continua niekolko:

- napomahanie antirealizmu;

- bohatost' javiskového vyrazu a kompozicie inscenacie;

- otvorenie moznosti dosiahnut' v inscenacnom tvare kvalitu fragmentarnosti Ci
mozaikovosti (rozbity a znova komponovany ekvivalent sveta);

- umocnenie poetickosti a metaforickosti inscenacii;

- prirodzené vyuzitie divadelnej skratky;

- neprvoplanovo vystavana inscenacia;

- boj proti divackej predvidatelnosti montaznym strinom.

237 Stouraé prave tuto Barbovu snahu povaZzuje za nasilné montovanie tradicii k sebe, ktoré
je sice vysvetlené dogmaticky, no divadelne nefunguije.
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Odin Teatret zo zaCiatku vytvaral jednoduchsSie komponované inscenacie
S menej vyraznou mierou montovanych rovin, napr. len s jednym pribehom. Po
rokoch sa jeho rezijno-dramaturgicky jazyk vySpecifikoval a rozvinul do dnesnej
podoby komplikovanych, prepletenych, mnohovrstevnatych Struktur. Okrem
predchadzajucich moznosti montaze ma tato v prostredi Odin Teatretu niekolko
dalSich Specifickych poddb:

- v jednom divadelnom priestore sa nachadzaju mnohi herci v ulohach
viacerych réznorodych, k sebe nepatriacich postav a hraju fragmenty niekolkych
pribehov naraz, rozohravaju naraz viacere, cez seba prepletené témy;

- Barba rad prezentuje tézu, Ze divadlo je jediny druh umenia, ktoré umozriuje
simultaneitu divackeho vnemu a vo svojich inscenaciach s fiou pracuje. Na scéne sa
odohrava mnozstvo simultannych akcii. Nie je mozné zaznamenat ich vSetky, divak
z jedného miesta vzdy zachyti len vysek celkového diania a nikto neuvidi
predstavenie po jednom zhliadnuti ani zd'aleka celé.

Montaz Continua ma jedno hlavné, silné Specifikum, ktoré nie je privelmi
pritomné u Odinu. Je nim princip montaze na zaklade silnej inSpiracie snovostou,
surrealizmom. Sklada k sebe na prvy pohlad nepatriace elementy na zaklade
principu, ktory pripomina snovu logiku. Ta nie je asociativna, tematicka, ani narativna
(ako to najcastejSie byva). Radenie Casti materialu tu prebieha podla toho aky tvar
a vyznam spolu vytvoria. Vazba medzi nimi pdsobi skér na urovni mozného,
polotuseného vyznamu, nez pevne danej a zadefinovanej vypovede (tomuto efektu
sa budem este venovat neskoér). Casto sa tiez stava, ze Continuo vytvara
nehomogénny material preto, ze ho zaujimaju rozptylené inSpiracie. Az v druhom

kroku sa diva na to, i a ako k sebe moZzu patrit’.

5.3.4 Znak Odin Teatretu: opakovanie

Eugenio Barba sa vo svojej praxi venuje principu opakovania, ktoré nie je
opakovanim. Tento trend mozno sledovat’ v jeho Studiu hereckej predexpresivity
v ramci divadelnej antropologie a medzinarodnej Skoly divadelnej antropologie ISTA,
ktora v divadelnych tradiciach cielene hfada opakujuce sa principy a funkéné vzorce.
Barba rovnako vyhladava znova a znova sa objavujuce pravidla rézie a dramaturgie

a pouziva ich vo svojej tvorbe.
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Opakovanie sa objavuje dalSom aspekte Barbovej rézZie. Tu totiz chape ako
Casopriestorovy ekvivalent japonskej kaligrafie, poézie v znaku na papieri, a teda ako
poéziu v priestore a Case. Vo svojej knihe O réZii a dramaturgii cituje basen
japonského basnika Katsushika Hakusaia poeticky zhfhajucu jeho metddu tvorby
poézie:

LPisem

Zmazavam

Znova pisem

Znova zmazavam

A potom vykvitne mak. 238

InSpirovany myslienkou opakovania, v ktorom vidi cvi€enie, pripravu, no
aj slobodné objavovanie javiskovych moznosti, reziroval mnoho rokov tak, Ze na
kazdej skuske staval z dostupného materialu stale nové predstavenie, vzdy nové
mizansceény, vztahy, akcie. Na druhy der zacinal odznova z bodu nula a na dalSi
opat. Tento proces, ktory bol vlastne akousi reZijnou improvizaciou, opakoval
dovtedy, kym nenasiel, o hladal alebo kym sa to neobjavilo mimovolne samé.

Inu inSpiraciu pre tento proces nasiel Barba v jednom zo spésobov malby
Pabla Picassa, ktory niekedy svoje malby premalovaval a vrstvil. Znama je Cast
dokumentarneho filmu Tajomny Picasso z roku 1956, kde tento slavny maliar maluje
svoj obraz Hlava fauna. Najprv namaluje kvety, ktoré premaluje na rybu, tu na
kohuta a toho na hlavu fauna. Podobne, ako v Picassovej malbe, aj z Barbovych
desiatky raz znovuvytvaranych scén zostavaju niekedy tr€at neprepisané fragmenty
povodnych verzii. Ide o vyrastky a polozabudnuté parazitické udy, ktoré
k novovytvorenej scéne nepatria a spdsobuju tak montazne napatie. Preto je mozné

aj princip opakovania Ciastocne chapat ako druh divadelnej montaze.

5.3.5 Znak Odin Teatretu: mnohovrstevnata dramaturgia

Dramaturgia predstaveni chapana vo vefmi Sirokom zmysle je jednym
z ustrednych a najddlezitejSich nastrojov reziséra Eugenia Barbu. Vo svojich
knihach, kde sa venuje tematike rézie, piSe paradoxne hlavne o dramaturgii (a eSte

aj o nastrojoch hereckej prace, s ktorymi musi ako reZisér pracovat tiez).

238 Kacusika Hokusai in BARBA, Eugenio. On Directing and Dramaturgy: burning down the
house. New York, London: Routledge, 2010, s. 17.
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Dramaturgia je teda pre Barbu nastrojom reziséra, a to aj napriek tomu, ze Barba
svojho dihorocného dramaturga ma, je nim Thomas Bredsdorff. Naviac pracuje eSte
aj s literarnym poradcom Fernandom Tavianim.

Dramaturgia, v Barbovom ponimani vlastne reZijna dramaturgia, v Odine
realizuje nieCo, Co sam Barba nazyva tkanie. Tkanie vyznamov, elementov, rovin:
»,Pre mna bola dramaturgia (...) technickou operaciou, ktora bola nevyhnutna pre
tkanie a rast predstavenia a jeho rozli¢nych komponentov.?3® Dramaturgia sama je
vlastne tkanim a aj utkanym materialom — metaforickym pletivom Ci textiliou. Na to,
aby dramaturgia utkala predstavenie s dostato¢nou hustotou tkaniva Ci pletiva
vyznamov, musi sa realizovat na niekolkych urovniach a v zlozitych, komplexnych
konstrukciach. Hlavnymi uroviiami dramaturgie vzhfadom na to, ktorého aktéra
predstavenia sa tykaju (resp. kto ich tka), su pre Barbu tieto:

- dramaturgia hercov (touto sa zaobera aj divadelna antropoldégia);

- dramaturgia reziséra;

- dramaturgia divaka.

Rezisér Barba podla vlastnych slov pracuje na rezijno-dramaturgickom tkani
materialu pozostavajuceho zo vztahov a elementov utkanych hercom a tieto spolu
predostieraju divakovi, ktory si predstavenie dotka vo svojej mysli na zaklade sebou
vyselektovanych zmyslovych a znakovych impulzov.?*? Predstavenie je znovutkanie

tkaného z uz predtym utkaného.

Naviac, Barba piSe o nieCom, ¢o sam nazyva tromi dramaturgiami. Tieto su
vlastne rozkladom jeho pojmu dramaturgie rezZiséra Ci rezijnej dramaturgie na
drobnejSie Casti. Popisuju vSetky urovne, na ktorych rezisér pracuje, ked' tka svoju
Cast dramaturgie predstavenia. Ide o:

- Uroveri organickej alebo dynamickej dramaturgie — toto je elementarna
uroven a tyka sa sp6sobu komponovania a prepletania dynamiky, rytmov a fyzickych
a hlasovych akcii hercov za u¢elom zmyslovej stimulacie pozornosti divakov;

- Uroveri narativnej dramaturgie — prelinanie udalosti, ktoré orientuju divékov
vo vyzname alebo rozlicnych vyznamoch predstavenia;

- Uroveri evokativnej dramaturgie — schopnost predstavenia vytvorit v divékovi

intimnu rezonanciu. Je to tato dramaturgia, ktora destiluje a zachytava neumyselné

239 BARBA, Eugenio. On Directing and Dramaturgy: burning down the house. New York,
London: Routledge, 2010, s. 8.
240 Tamtiez, s. 13.
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a skryté vyznamy Specifické pre kazdého divaka. Toto je uroven, ktort sme zaZili
vseftci, ale ktora nemdze byt vedome naprogramovana. Moji herci a ja sme v
skutocénosti nie vzdy uspeli v jej dosiahnuti.?*’

Prva, organicka uroven, sa zaobera prvkami ako fyzické a hlasové akcie,
kostymy, objekty, hudba, zvuky, svetlo a priestor. Druha, narativna uroven,
postavami, pribehom, textami, udalostami a ikonografickymi referenciami. Tretia,
evokativna uroven, je pokusom o efektivne vyuZitie dvoch predoslych s ciefom
zasiahnut' divaka na urovni jeho predsudkov, tabu, osobnych a individualnych
spomienok, tuzob a ran, je vystrelom do prazdna dufajucim, Ze niekoho zasiahne. Na
vSetkych troch urovniach svojej dramaturgie pracuje rezisér v uzkej spolupraci
s ostatnymi tvorcami a patri v tomto zmysle vlastne im vSetkym. Dramaturgie herca
a reziséra su len tazko oddelitelné, kedze praca herca a rezZiséra bez seba len tazko
existuje.

Co robi v Odin Teatrete dramaturg, ak rezisér rozmysla pri spracovani
vyznamového podhubia inscenacie takto systematicky a hlavne sam? Neviem. Nikde
som sa o tom nedocital a bohuzial, ani re€ Eugenia Barbu pri prednaskach ci
niekolkych osobnych stretnutiach k tejto téme nikdy nezabludila. Zda sa ale, ze
dramaturg je, ako to Casto a efektivne funguje inde, rezisérovym partnerom
v tvorivom dialogu v skorSich fazach rezisérovho uvazovania o inscenacii a azda aj

prvym divakom vo fazach neskorsSich. To je vSak, opakujem, len méj predpoklad.

5.3.6 Znak Odin Teatretu: 4 divaci

Eugenio Barba si ako svoj dalSi reZijny nastroj vytvoril predstavu o niekolkych
personifikovanych divakoch s rozlicnymi divackymi preferenciami a odliSnym
skusenostnym zazemim. Do tychto virtualnych divakov sa poc€as skusSok mentalne
prenasa a snazi sa na vlastné predstavenie divat ich pohfadmi, cez kvality ich
Zivotov a tiel. Predstavenia Odinu sa pokusa tvorit' pre vSetkych tychto divakov
sucasne a v koneCnom dosledku pre Siroké spektrum realnych divakov. Snazi sa v
nom pripravit pre kazdého nieCo tak, aby mal z predstaveni Odinu zazitok kazdy.
Odin teda nie je elitarsky, prave naopak, tvori pre Siroké masy, avSak vzdy zloZzené
z konkrétnych individualnych typov divakov. Pokusa sa tvorit pre vSetkych a zaroven

241 BARBA, Eugenio. On Directing and Dramaturgy: burning down the house. New York,
London: Routledge, 2010, s. 10.

167



pre kazdého jednotlivo. Jana Pilatova sumarizuje Barbovych divakov do 4
zakladnych typov a vychadza pri tom z programu predstavenia Talaboft, ktoré vzniklo
v Odin Teatrete v roku 1988. Ide o:

»- dité vnimajici déni doslovné,

- divak minici, Zze nerozumi, vtazeny do tance navzdory svému minéni;

- alter ego reZiséra;

- Ctvrty divak, pronikajuci skrze pfedstaveni tak, jako by nepatrilo do
efemérniho a fiktivniho svéta.*? Tychto divakov tu sdm rozoberat nebudem.
Namiesto toho sa obratim priamo k Barbovi a textu z jeho knihy O rézii a dramaturgii,
ktoru vydal v roku 2009, a kde sam popisuje svojich fiktivnych divakov v o Cosi
poCetnejSej zostave, kazdého so stru¢nou charakteristikou. Na zaklade rozdielov
medzi tymito dvomi zoznamami mézeme pozorovat’ aj posuny, ktoré sa objavili
v priebehu takmer dvadsiatich rokov vyvoja Barbu ako reZiséra. Z druhého zoznamu
je okrem toho zjavné, ze inSpiraciu pre svojich typizovanych divakov Barba skutoCne
Cerpal vo svojej osobnej skusenosti — ide o ludi, ktorych stretol alebo o tych, ktorych
sice nestretol, no ich Zivot Studoval. PiSe o nich teda toto: , Tieto divacke fetisSe boli
niekolkymi konkrétnymi ludmi s rozpoznatelnymi charakteristikami:

- dieta unesené euforiou rytmu, udivené, no neschopné ocenit’ symboly,
metafory a umelecku originalitu;

- Knudsen, stary skuseny stolar, ktory si vazi malé detaily;

- divak, ktory si mysli, Ze predstaveniu nerozumie, ale tancuje sediac na
stolicke;

- moj priatel, ktory videl vela mojich predstaveni a znovu prezZiva pdzitok
Z rozpoznavania toho, ¢o na nich miloval a zaroveri bol zmé&teny neprijemnymi
scénami;

- Slepy Jorge Luis Borges, ktorého bavili aspori literarne narazky a hrubé
vrstvy hlasovych informacii;

- slepy Beethoven pocuvajuci predstavenie o¢ami, oceriujuci symfoniu jeho
fyzickych akcii;

- prislusnik kmeria Bororo z Amazodnie, ktory ho povaZzuje za obrad pre

prirodné sily;

242 pILATOVA, Jana. Hnizdo Grotowského: na prahu divadelni antropologie. Praha: Institut
uméni — Divadelni ustav, 2009, s. 493.
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- milovana osoba, od ktorej som chcel, aby bola hrda na mria a mojich
hercov. %43

Verim, ze ani druhy zoznam nie je kone€nym a ze Barba si v skuto¢nosti na
skusky svojich predstaveni pozyva eSte mnozstvo dalSich pomyselnych divakov, o
identity ktorych sa s nami uz ale delit nechce. Su jeho dalSimi dramaturgami.

5.3.7 Znak Divadla Continuo: energia, chaos a kozmos

Pavel Stoura& o svojich rezijno-dramaturgickych postupoch prili§ nehovori, ani
nepise, a to ani vo svojej dizertatnej praci (na rozdiel od Barbu, ktory o nich piSe
a hovori vela a €asto). V tej skor sumarizuje idey, ktoré stoja za jeho tvorbou.
ReZijno-dramaturgicka pripravna tvorba je jeho intimny proces, o ktory sa nedeli
a len nerad ho definuje. Stoura& nema rad ustalenost praktickych nastrojov
a dogmatické, definitivne tvrdenia. Podla Stouraga Barba vo svojej praci nie¢o Zivé
sice objavil a pouziva to, no potom prestal hladat. Kto ale nehlada, ustrnie. Ustrnutie
je koniec pohybu a koniec pohybu je smrt. Ako vieme, Divadlo Continuo je zalozené
na Ustrednej myslienke kontinuality — aj preto je Stouradovo ponimanie rézie
a dramaturgie pokusom o neustaly proces, ktory nema koniec a teda neméze mat’
pravidla, ale len akési aktualne stavy. Je tu pritom pritomna ista ambivalencia.
Stouraé nejaké definitivne pravidla pouziva — &asto hovori o kompoziénych
principoch vystavby choreografii a pouziva aj dalSie viac-menej tradicné nastroje.
Avsak aj tieto nakoniec podliehaju procesu prirodzeného vyberu a nie je iste, Ci
v Continuu preziju.

Napriek tomu, Ze o rezijno-dramaturgickych nastrojoch Continua nie je mozné
povedat vela uréitého, pretoze su vacsinou neustalené, Stouradom nevypovedané
alebo vedome ignorované, pokusim sa pre potreby sledovania cesty mutacie mému

pomenovat niekolko malo zakladnych opakujucich sa procesov tvorby.

Usporiadanie prvkov montaze a scén do scénosledu sa v Divadle Continuo
v drvivej vacsine pripadov neodohrava na zaklade kauzalnej, asociativnej Ci
tematickej logiky. Narativna rovina dramaturgie inscenacie v tradicnom ¢i Barbovom

zmysle, so snahou akosi rozpovedat pribeh je pritomna taktiez len v absolutne

243 BARBA, Eugenio. On Directing and Dramaturgy: burning down the house. New York,
London: Routledge, 2010, s. 184. (graficky roz&lenil autor prace)
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nutnej miere a nema v inscenaciach zasadnu ulohu (az na vynimky, ktoré si za ciel
kladu prave narativnost, ako napr. predstavenia Den osmy, Poledne). Pavel Stourad
pri praci Casto hovori o energetickej usporiadanosti, resp. usporiadanosti na zaklade
energetickej kvality jednotlivych prvkov. Presna definicia takejto energie scén
a prvkov je nejasna, ale na zaklade vlastnych skusenosti usudzujem, Ze ide o ich
triedenie akcentujuce gradujucu zavaznost, exaltovanost, naliehavost a dynamiku
prvkov.

Je zaujimavé, Ze Pavel Stourag, a s nim celé Continuo, stoji v pravej opozicii
k niektorym rezijno-dramaturgickym postupom Odinu. Pre Stoura&a nie je spdsob
premysSlania Barbu v kategoriach r6znorodej dramaturgie a divadelnej antropologie
vecou tvorby ale pokusom o kalkulativhe umelé programovanie, ktoré s divadlom
suvisiet nema. Podla Stourada je pre Barbu divadlo veda a malo by ist naopak o
nevypocitatelny akt a protiinstinktivny skok do neistej tmy neznama. Autenticka, do
urcitej miery neovladatelna a nepredvidatelna tvorba, ma byt nad pravidlami

a technikami.

Tvorba Stourada v Continuu sa pona$a na akt stvorenia sveta. V tvorbe
zamerne aj preto vytvara akysi bol nula, z ktorého vzdy zacina odznova: ,Své
mySleni o divadle se - na zakladé nasi prvotni zkusenosti s nulovym bodem divadla -
snazim vzdy zacinat od zacatku.?** Potom pride prvotny impulz — definujlca,
inSpirativna idea (opat’ ¢asto mém), princip, pohyb, akcia, priestor, ktory Cisty priestor
bodu nula neusporiadane zapini materialom, ktory tento impulz v tvorcoch vyvola, a
teda hereckymi improvizaciami, témami, principmi, vizualnymi a hudobnymi napadmi,
atd. Velké mnozstvo a bohata r6znorodost materialu vytvori zamerny chaos,

v ktorom sa relativne tazko orientuje. Prvotny impulz je v tomto bode tvorby strateny
Ci polozabudnuty a cesta z chaosu nejasna. Vyskytuju sa problémy, ako napr.:

- vSetok material je zaujimavy, ale nepatri k sebe;

- nie€o k sebe patri, ale zaroven to vytvara nezelany pribehovy narativ;

- material sa v priebehu procesu vybral inym smerom a to uplne inam, nez

smeroval prvotny impulz;

- zaujimavého materialu je privela a nie je jasné, ktorého sa zbavit Ci ktory

odlozit na neskor;

- material nie je podnetny a zostava len holy prvotny impulz.

244 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 94.
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Pavel Stourag sa v takomto chaose plnom moznosti vyberu, smerov ciest
a velkého neznama vyziva. NajradSej zostava prave v tomto stave hladania a
objavovania. Chaosu sa nedesi, vita ho. Dokonca podvedome odklada finalne
komponovanie inscenacie, pretoze tuzi vtomto méde zostat ¢o najdlhsie. Ni€ v iom
nie je pevne dané, tych zopar predpripravenych napadov sa ruca alebo pretvara.
Tvorba prebieha tu a teraz, v tomto momente Zivota skupiny. Akoby mal tento
fyzicko-mentalny material svoje vedomie a vOlu — dielo sa nakoniec odkryva samé,
ak sa mu €lenovia divadla vo svojich telach a mysliach venuju dostato¢ne dlho.
Predstavenie kli€i v tvorcoch, ti su jeho maternicou. Chaos v tvorbe pravidelne
panuje dokonca aj niekolko malo dni pred premiérou. Potom nastava moment
vyberu, reorganizacie a zoradovania, ktory kon¢i predstavenim prezentovanym
divakovi. Z chaosu sa stava kozmos, inscenacia, ktora je otvorenym, novym svetom
plnym moznych interpretacii. Ale nie je v ziadnom pripade ukon€ena. Takou sa stava
az svojou poslednou reprizou, pretoze skupina ho po vzore creatio continua neustale
pretvara a dopifia vzdy, ked to uzna za potrebné.

Kozmos sa rodi z chaosu. Potom prechadza krizou, smrtou. Po nej prichadza
novy chaos, ktory ma znova Zivotodarny potencial. Toto je cyklus, ktory divadlo
v antickej minulosti pomahalo naplnovat na spoloCenskej, nabozenskej, ako aj
individualnej psychologickej urovni jednotlivca oCistnou katarziou. Dnes je pre
Stourada uloha divadla v spoloénosti otazna, napriek evidentnym spologenskym
krizam: ,Jaka je jeho (divadla) uloha ve svété, ktery je v hlubokeé krizi, ale tuto krizi si
neuvédomuje, resp. ji pfevadi na Cisla a hovori pouze o krizi ekonomické? Kam se
po emancipaci divadla podéla ona prvotni energie, kterou divadlo skryté v kultu
disponovalo? Totiz sila udrZovat, tvorit, kfisit svét, jedince i spole¢nost. Je
nenavratné pryc¢, nebo se jen transformovala a pusobi dal skryté? Co zmuze tato
energie v dobé rozpadajiciho se civiliza¢niho ramce ?“?*5 Proces tvorby Continua
vychadza z chaosu a smeruje ku kozmu a pre Stouraéa je parafrazou antickych
gréckych dram, ktoré mali nielen umelecku, ale aj spoloCensku a nabozZzensku
funkciu: ,Zaroven tato (antické) dramata znovu-konstituuji, nebo rekonstruuji odvéky
rad. Vypravi tedy o znovunastoleni kosmu po dobé chaosu.“*¢ Continuo sa snazi ich
Zivotodarnost, prospesnost a zavaznost pre komunitu napodobnit. Proces tvorby je
pre neho metaforicky cyklus, intimny ritual, vyznamna, sviato¢na zivotna udalost

a sucasne cesta z krizy.

245 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 62 — 63.
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Z teorie chaosu vieme, Ze aj najjemnejSia, ledva zaznamenatelna zmena
vstupnych premennych méze vyvolat’ dalekosiahle rozdiely vo vysledkoch rovnice.
Ide o popularny, tzv. motyli efekt. Plati to aj v chaose tvorby Continua — aj najmensi
impulz vyvola odklon od jasného smeru. Citlivost premennych je pri tvorbe Continua
vysoka aj preto, Ze priprava jednotlivych zloziek predstavenia prebieha paralelne a je
do velkej miery realizovana tymi istymi fudmi zo skupiny. Takto to popisuje Pavel
Stouraé pri reflexii pripravy letného site-specific projektu Jizvy v kameni: ,Proces
vzniku inscenace se vyznacoval silnou paralelitou. Zaroveri probihalo nékolik fazi
pfiprav, které neni mozné seradit jako na sebe navazujici. Vznik scénare probihal
soubézné s hereckymi improvizacemi, vyrobou masek, diskuzemi nad prostorem a
Jeho upravou, upresriovaly se charaktery, stiihaly se nahravky, které budou znit v
predstaveni.?*” Nevyhnutnou okolnostou takéhoto sku$obného procesu je
nevypocitatelnost smeru a destinacie. BezpodmienecCne nutna je neustala bdelost
a pripravenost’ inscenatorov. Predstavenie m6ze kedykolvek zmenit svoju tvar.

Chaos sa prejavuje v inscenaciach Continua aj poc€as ich prezentacie
divakovi. Partitury su tu, ako som pisal vySsie, Casto Strukturované na urovni
priestor hereckej improvizacii a zamernu prilezitost pre chaos v ulohe tvorivého
principu. Kazdy herecky part, €i kazda scéna ma preto urcitu variabilitu a nemusi
vzdy vyzerat identicky, ako sa o to pokusal napr. Grotowski. Naviac, chaosu dvere
do tvorby na scéne otvara aj Casta praca s materialom (sadra, hlina, piesok), ktory,
ako vieme, ma vlastnu vofu a niekedy je nepredvidatefny. Material uci aj o
nutnosti improvizovanych rie$eni. Chaos je Stouragovou oponujticou
odpovedou prepracovanej, vypocCitanej priprave Barbu a jeho dramaturgii (reZijnej,
hereckej, €i ,dramaturgickej“) smerujucej k programovatefnému efektu na divaka.

Objavuje sa tu vtipny paradox — jeden z predmetov na Accademii Teatro
Dimitri vo Svajéiarsku, uréenych adeptom herectva fyzického divadla, nazval Stourag
,herecka dramaturgia®“. PouZziva teda rovnaky termin ako Barba, ktorému v jeho
uceni silne odporuje. Obaja rovnakym slovom sice oznacuju trochu odliSné oblasti,

no uz aj viac-menej nahodna totoznost terminu je usmevna.

247 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 120.
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5.3.8 Znak Divadla Continuo: podvedoma tvorba a vizualita

,Zazrak sa nedeje v systéme,"” tvrdil nedavno Pavel Stoura& na skuske nového
predstavenia Continua. Kym Barbovi systém pomaha, jeho zvazuje. Rezisérovi
a umeleckému Seéfovi Continua by systematizacia v jeho hlavnom nastroji, ktorym je
podvedomie, pomohla azda len velmi tazko. Pavel Stouraé je totiZ fascinovany
podvedomim a hlbinnou psycholégiou v podobe, ako ju pozname od C. G. Junga
a jeho nasledovnikov. Sen pouziva ako pracovny nastroj, pretoze material zo skusok
prinasa do snov, resp. do stavu medzi bdenim a spankom. Tam si znova a znova
premieta scény a akcie zo skusok a podvedomie mu pomaha objavit rieSenia
rezijnych otazok, na ktoré by v beznom bdelom stave nepriSiel. Samotné sny, aj tie
netematizujuce material predstavenia, su pre neho taktiez zdrojom inSpiracie.
Sloboda v jeho spdsobe nenarativneho radenia scén, ktorej sa chce na javisku
réznymi cestami pribliZit, pripomina formu a logiku sna. Na javisku sa pokusa
vytvarat’ predstavenia, ktoré mézu divaka pohltit natofko, ze zabudne, Ze je len
v divadle a pri opustani saly ma pocit, Ze sa prave do bdelého Zivota prebera zo sna.
To by nebolo az také netradicné, kedze vSetky tieto na sny naviazané postupy
pouZzivaju dalSi reziséri, a to aj v ovela tradi¢nejSich divadlach.

Co je ale pre Stourada v Continuu typické a pritom vzhladom na inych tvorcov
neobvyklé, su désledky jeho podvedomej tvorby. Prvym je neznalost’ tvoreného
diela. To, Ze ked Stouraé tvori, asto nevie, o tvori. A ked je uZ predstavenie
hotové, nevie, Co za predstavenie vytvoril. Takéto tvrdenia mézu sice pésobit
banélne, no st reélne. Proces tvorby inscenacie ma byt podria Stouraga intuitivny,
neracionalny a oslobodeny od intelektualneho, sémantického premysfania. No
najviac zo vSetkého ma byt podvedomy, v inom stave sa podfa neho skutocna tvorba
nedeje. Pri napojeni sa na podvedomy prud inSpiracie (nie vzdy nutne v stave medzi
spankom a bdenim) idu racionalne koncepty a vedomeé plany bokom a z umelca sa
stava kanal stracajuci kontrolu nad tym, €o do diela prinasa. Dostava sa tam tak
nie€o, ¢o jemu samému patri len do urcitej miery — vSetky predstavitelné,
nepredstavitelné a Casto tajomné prejavy ludského podvedomia. Kvéli dobrovolnej
strate kontroly niekedy Stouraé vytvori iné predstavenie, nez pévodne zamyslal.
P&vodny napad a starSi material je ,len“ vychodiskovym bodom k inému, ¢asto
priamo nenadvazujucemu materialu, ktory sa nakoniec realne na scéne pouzije. To
pre Stourada taktiez problém nie je, pretoZe nepouzity material mozno uplatnit

inokedy v inom predstaveni. Stouraé teda logicky nie vzdy tvori to, &o chce, ale skor
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to, €o k nemu samé prichadza. Tomu, ¢o podvedomie vyplavuje, ked sa mu da
priestor, nemozno rozkazat. Plne stotoZneny so svojou ulohou kanalu je rezisér
Continua schopny sa na sebou vytvorené dielo pozriet’ z ucelenejSieho intelektualne-
reflexivneho pohladu a zhodnotit ho az s Casovym odstupom, po akte tvorby. Aj keby
toho bol schopny skér, vyhyba sa tomu, pretoze pokus o takéto skorSie uchopenie by
mohol intelektom kontaminovat podvedomu tvorbu. Plnohodnotna, hibkova reflexia
teda obvykle prichadza az s velkym ¢asovym oneskorenim mesiacov, az rokov.
Tvorba Pavla Stourada je vedome nevedoma a pripomina glosolaliu, biblicku
schopnost apostolov prehovorit’ v tajomnych jazykoch, ktorym ten, ktorému
vychadzaju z ust nerozumie.

A naviac, niekedy, ked' sa na materiali pracuje, sklada sa predstavenie samé,
resp. sklada sa podvedome — nesuvisiace Casti sa po Case zacinaju prapodivne
prepajat a dopifiat, vytvaraji funkéné celky a nakoniec celd inscenécia vznikne do
urcCitej miery sama. Ako som uz pisal vysSie, predstavenie sa chce dat’ tvorcom

odhalit samé, akoby malo svoje vlastné vedomie, svojho ducha.

Fenomén ludského podvedomia sa v rézii Pavla Stouraéa v Continuu
prejavuje eSte druhym zasadnym spésobom — zameranim sa na tvorbu uréenu
podvedomiu divaka. Predstavenia Continua su utokom na nervovu sustavu divaka
podobne ako Barbove v Odine, no rovnako aj na jeho podvedomie. Continuo tvori
akcie, obrazy a vlastne celé predstavenia, ktoré svojou otvorenostou vytvaraju
potencial mnozstva interpretacii. Zaroven su ale divakom prezentované s naliehavou
nutnostou komunikovat' s nim. Divak sa diva na predstavenia plné ambivalentnych,
viacznacnych znakov, obrazov balansujucich na hranici medzi dvomi ¢i viacerymi
moznymi a casto protichodnymi interpretaciami, vyznamov mihajucich sa na hranici
pochopitefnosti a vnimatelnosti. Kvoli zamernej zastretosti, neuplnosti a tajomnosti,
ktora sice €osi naznacuje, no ni¢ nedopovie, ma divak pocit, ze v predstaveniach uz-
uz rozpozna presny vyznam. AvSak tento pocit je okamzite preC€ a takmer uchopeny
vyznam sa vytraca ako nejasny sen kratko po prebudeni. Nejasnosti napomaha aj
chaos a montaz, o ktorych som pisal vyssie.

V okamihoch zamernej nejasnosti na pomedzi vyznamov a interpretacii
dochadza k divakovej podvedomej projekcii. Nie je mu jasné, na €o sa diva, ale je to
putavé, a tak si vedeny pudovym zaujmom zacne vytvarat’ vlastnu verziu vykladu —
vedome aj podvedome. Podvedomie v tomto momente zaCne na nedopovedany

a otvoreny sceénicky material vyplavovat’ seba — hlboko uloZené divakove predstavy,
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preferencie, sny, polozabudnuté spomienky, traumy, tuzby, atd. Predstavenie tak
funguje ako akési projekéné platno divakovho podvedomia, akysi scénicky
Rorschachov test?*® alebo tajomny Vojni¢ov manuskript®*® zacieleny na aktivaciu
divaka nielen na senzorickej, fyzickej, ale aj na mentalnej urovni tak, aby dotvoril
predstavenie v sebe sam. V tomto je Stouragovi jednym z najvaésich vzorov film
Stalker od Andreja Tarkovského. Stoura& v flom vidi dielo, ktoré je postavené tak, ze
vd'aka svojej otvorenosti a schopnosti podnecovat podvedomu projekciu rozprava
pribeh toho, kto sa nan diva, pre kazdého jedného divaka intimny a individualny.
Continuo rovnako neinscenuje surové, jednoznacné témy, ale vytvara podnety, arénu
pre zname, no aj nezname impulzy prichadzajuce z podvedomia jednotlivych
divakov, z ktorého sa vyplavi to, €o sa vyplavit potrebuje — tak, ako v sne. Aj divak
ma, podobne ako Stoura&, moznost byt slobodny a stretnut sa v divadle Continuo

s Castou seba samého, so svojou sfingou.

Podvedomost v tvorbe Stouraga a Continua pripomina Barbovu evokativnu
vrstvu dramaturgie, avSak so zasadnym rozdielom, ako k nej ktory tvorca dospel —
systematicky alebo prave naopak, podvedomou, tazko uchopitelnou cestou.
Otvorenost inscenacii a to, ze su vo svojej bohatosti vytvarané ako labyrinty tak, aby
si kazdy divak mohol vytvorit’ svoj pribeh a svoje vyznamy, v8ak vyzaduju aktivneho
divaka, ktory si ho v predstaveni chce (nie nutne vedome) nachadzat.?° A ak to
odmietne alebo toho nie je schopny, mdze sa aspon divat’ na strhujuce herectvo
alebo iné javiskové elementy v predstaveni.

Dostavame sa k jednému z najsilnej$ich nastrojov Pavla Stouraga ako
reziséra. Je nim vizualita. Tej Stouraé déverne rozumie, pretoze je sam vystudovany
scenograf a vytvarny praktik. Spolu s estetickymi principmi materiality a fyzikality,

s ktorymi zdiela podobné Crty a v urcitych oblastiach sa s nimi zlieva, je prave
vizualita vefmi vhodnym nastrojom na oslovenie podvedomia divaka a vyvolanie

efektu predstavenia ako projekéného platna pre divakovo podvedomie. Uz Artaud

248 Podobne o svojich predstaveniach dokonca piSe aj Barba. (BARBA, Eugenio. The
Floatings Islands: reflections with odin teatret. Holstebro: Thomas Bogtrykkeri, 1979, s.
27.)

249 \Vojni¢ov manuskript je zahadna ilustrovana kniha napisana neznamym autorom,
neznamym pismom a v neznamom jazyku.

%0 Znova sa mi v mysli vynara fragment z Mena ruze: ,Rozprava¢ nema svoje dielo vykladat,
v opacnom pripade by nebol napisal roman, ktory je sam pristrojom na vyrobu
interpretacii.“ (ECO, Umberto. Meno ruze. Bratislava: Vydavatelstvo Slovart, 2000.
Elektronicka verzia knihy bez moznosti zaznagit stranu citacie.)
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tvrdil, Ze: ,(...) doménou divadla nie je psychologia, ale vytvarnost a telesnost.” 2%
Vizualita a podvedomie maju k sebe skutoCne velmi blizko, a to aj v divadle. Aj preto
Patrice Pavis vo svojom Divadelnom slovniku pri hesle divadlo obrazov cituje
Sigmunda Freuda: ,,Obrazy predstavuju velmi nedokonaly prostriedok na timocCenie
vedomeého myslenia, zatial ¢o vizualne myslenie sa k nevedomym procesom
priblizuje viac nez verbalne myslenie, lebo je od neho starsie, a to rovnako z
fylogenetického, ako aj z ontogenetického hladiska. (...) (vizualne myslenie) je
schopné sugerovat hibkovy nevedomy rozmer diela.’?%2 Pre tuto prastarost
vizualneho vnemu v ludskom organizme maju vSetky predstavitefné elementy tvorby
Continua — herecké akcie, situacie, samozrejme scénografia a dalSie — silnu
vizualnu, obrazno-metaforickl rovinu, ktort Stourag striktne vyzaduje. Vdaka nej
maju schopnost’ nadviazat' priamejSie spojenie s podvedomim divaka. Aj preto
dochadza v Continuu k absencii na javisku vyslovovaného slova, to totiz prakticky
vzdy nesie v porovnani s obrazom relativne vefmi jasny vyznam a vizualitu narusa
racionalnym logom.

Pavel Stourag je rezisér, ktory reziruje vytvarnymi postupmi. Jednotlivé
scénické elementy preskupuje na zaklade vizualnych zakonitosti, skima ako hmota
babky alebo herca reaguje na rozlicné fyzické a fyzikalne impulzy, a zaroven na
javisko prinasa silné vizualne elementy — herci utopeni v gigantickych kaSirovanych
kabatoch tak, ze ich nie je vobec vidiet, masky koni, niekolko desiatok vyrazne
nasvietenych poldecovych poharikov poukladanych na podlahe scény, technologicky
narocné rieSenia pripominajucich barokové mechanizmy, babky vSetkého druhu.
Prave silny zastoj tohto spésobu reZirovania Stoura¢a radi k reZisérom ako Tadeusz
Kantor a Leszek Madzik, s ktorymi CiastoCne zdiela aj estetiku svojej preferovanej
vizuality.

Do hry tu vstupuje eSte obraznost’ — schopnost niektorych situacii ¢i dejov
svojou samotnou formou rozpovedat dalSiu vrstvu narativu pribehu. Su to pribehy,
ktoré budto odkazuju na archetypalne vzorce vlastné kazdému ¢loveku alebo
vyhonkami vyznamov podnecujucimi asociacie. Ako obraz, na ktorom je nieCo
namafované, no zaroveri okamzite odkazuje na dalSie a dalSie asociacie. Ako sny a
podobenstva, ktoré maju svoj dej, no odkazuju aj na iné pribehy, Zivotné situacie

a osobné tajomstva. Pre Stourada predstavuje obraznost daliu moznost, ktoru

251 ARTAUD, Antonin. Divadlo a jeho dvojnik. Bratislava: THALIA — Press, 1993, s. 59.
52 Sigmund Freud in PAVIS, Patrice. Divadelny slovnik. Bratislava: Divadelny Gstav, 2004, s.
121.
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v predstaveniach mdze vyuzit, a ktoru na javisku rad konstruuje jazykom vizualnych
obrazov. Veri totiz, ze sny su hlavne a najma vizualne vnemy, ktoré v Cloveku
vyvolavaju emoéné reakcie a impulzy pre nasledné premyslanie. Sny pre Stourada

znamenaju obraz a obraz znamena potencial pre originalnu divadelnu tvorbu.

5.3.9 Dramaturgia repertoarovych inscenacii

V pripade Odinu a Continua nemozno hovorit' 0 dramaturgii repertoaru a
inscenovani titulov v tradiénom slova zmysle. Séfdramaturgom je v oboch pripadoch
rezisér suboru — Barba a Stourag, nikto iny nema na tvorbu dramaturgického planu
priamy dosah, s vynimkou solovych projektov. A skladba a zdroje titulov su taktiez
svojské.

Repertoar sa v oboch divadlach sklada z titulov, v ktorych hra viac ¢lenov
skupiny, Casto vSetci a zo sélovych predstaveni, kde hra jeden az traja herci a
pripadne hudobnici. Tvorbu skupinovych predstaveni iniciuju Barba a Stourag, séla
jednotlivi herci, ktori maju potrebu realizovat’ svoju osobnu tému €i napad. Oba druhy
repertoarovych inscenacii obaja reziséri reziruju alebo aspori supervizuju.
Rozmanitost’ inscenacii s rozlicnym poctom ucinkujucich je pre divadlo
z prevadzkovych dévodov vyhodna. Praca na solach zarover funguje ako
psychohygienické ozvlastnenie zivota hercov a naplnenie ich umeleckych, osobnych
a dalSich potrieb, preto je tvorba sdl €i komornejSie zameranych inscenacii velmi
podporovana. Tvoria ich Ciasto¢ne mimo dosah rezijnych autorit. V oboch suboroch
ich vzniklo mnozstvo — v Odine ide napriklad o /tsi Bitsi, Bielu ako jazmin a Knihu
Ester Iben Nagel Rasmussen, Juditu a Sof Roberty Carreri, Hostebrsky hrad
a Motyle doni Muziky Julie Varley, Memoriu Else Marie Laukvik alebo o uz nehrany
duet Svadba s bohom Iben Nagel Rasmussen a Césara Brie a dalSie. V Continuu to
funguje velmi podobne a herci priebezne pripravuju soéla, dueta a mensie javiskové
tvary z vlastnej iniciativy podporovanej divadlom. V poslednych rokoch ide napriklad
o predstavenie pre Styroch hercov Skfiri, sélo pre hereCku a dvoch hudobnikov
MonStrum, rozpravku pre hereCku a hudobnika Zuna a rozpravku pre dvoch hercov
Caravan Obscura.

Ak tu piSem o tituloch, piSem o predstaveniach, ktoré vznikaju, az na
minimalne sa vyskytujuce vynimky, autorskou tvorbou hercov riadenou a iniciovanou

reziserom. Postupmi devised theatre a improvizaciami autorsky, neinterpretacne
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reaguju na material pochadzajuci z r6znych zdrojov. Nasleduju ho, adaptuju,
dekomponuju, rekomponuju, rozsiruju, redukuju, asociuju, rekontextualizuju,
personalizuju atd. Vytvaraju tak z neho vlastny autorsky material, z ktorého sa potom
sklada samotné predstavenie.

Tvorbe v oboch divadlach zvy€ajne predchadza alebo sa s rfiou simultanne
odohrava vyskum — Ci uz laboratérny, terénny alebo vyskum literatary a dalSich
dokumentov. Zdroje, z ktorych €erpaju zakladny material Odin a Continuo, su
rozmanité. V tejto oblasti sa zaujmy oboch divadiel pretinaju len malokedy. Pre
stavbu inscenacii Odin Teatretu su typické tieto zakladné zdroje materialu:

- vopred napisané dramy (Ornitofilene, Ferai);

- poézia (Kaspariana, Mythos);

- préza (podla Kafkovho textu Pred zakonom vzniklo predstavenie V kostre
velryby, stopy Knihy dZungli Rudyarda Kiplinga sa objavili v predstaveni Kaosmos,
predstavenie Sol bolo inSpirované poviedkou List vo vetre od Antonia Tabucchiho);

- Zivotné pribehy a suhrnnejSia tvorba znamych ¢i menej znamych osobnosti
(zivot a tvorba Bertolta Brechta v Brechtovom popole, tvorba Hansa Christiana
Andresena v Andersenovom sne, praca a zivot antropologicky Kirsten Hastrup
v predstaveni Talabot, interpretacia zivota Fiodora Michajlovi¢a Dostojevského
v Dome mdéjho otca);

- témy, ktoré zorganizuju vyber dalSieho materialu (v predstaveni Pod!

A zvitazime! bola tematizovana viera, a herci teda skumali a neskor predstavovali
historické postavy spojené s vierou: Sabbataia Zeviho, Zida, ktory v 17. storoci tvrdil,
Ze je mesias a potom konvertoval na islam, Antigonu a jej brata Polyneika, Janu

z Arku, Dostojevského Velkého inkvizitora, zbozného chasidského Zida a pod.);

- mytoldgia a nabozenstvo (grécka mytoldgia v predstaveni Mythos a v
Oidipovom pribehu, biblicky pribeh o Judite a Holofernovi v Judite, koptské
nekanonické apokryfné evanjeliové zvitky v predstaveni Evanjelium podla
Oxyrhynca),

- Zivot alebo autorsky material hercov samotnych (autobiografické
predstavenie Iben Nagel Rasmussen o jej divokych mladickych rokoch pred
prichodom do divadla s nazvom ltsi Bitsi alebo pribeh Zivota jej matky v Knihe Ester,
Zivot a tvorba priatelky hereCky Odinu Julie Varley Marie Canepy s nazvom Ave
Maria);

- Zivot suboru Odin Teatret, jeho realna situacia (prvou ulohou pre starSich

hercov pri skuSkach predstavenia Chronicky Zivot bolo pripravit’ starnucemu Barbovi
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posmrtnu rozlucku a najmladSia hereCka suboru mala spracovat’ svoj vztah
s vlastnym otcom);

- fyzicky a tane€ny material (fyzicky material a material poulicného divadla v
Knihe tancov a v Izbach v cisarovom palaci);

- expedicie, vyskum, interkulturalita (zazitky a exotické tance ziskané na
zahrani¢nych turné suboru v predstaveni Milion);

- kombinacia viacerych predoslych moznosti.

Je zjavné, Ze velka Cast materialu, s ktorym Odin pracuje ako pri vyskume k
jednotlivym predstaveniam, tak aj pri ich samotnom inscenovani, je textového
povodu. Odin sa skuto€ne vela a velmi rad inSpiruje literaturou a dokumentami, ktoré
sa aj nasledne vo velkom objeme objavuju vo verbalnej podobe na javisku. Texty
najCastejSie vybera, upravuje a dohromady komponuje Eugenio Barba so svojim
literarnym poradcom Fernandom Tavianim. Niektoré pripravuju samotni herci. Pokial
ide o lingvisticku stranku textov, ktoré zazneju z ust hercov na javisku, ta je vefmi
roznoroda. Ide 02%3:

- nércinu (Ornitofilene);

- vSetky Skandinavske jazyky (Ferai, Kaspariana);

- rodné jazyky vSetkych uc€inkujucich hercov (Kaosmos);

- angli¢tinu spolu so siuxctinou, Sajenstinou a dalSimi jazykmi
severoamerickych indianov (Pod! A zvitazime!);

- vymysleny jazyk podobajuci sa na rustinu (Dom méjho otca);

- mftve jazyky ako gréctina koiné, kopstina, jidiS (Evanjelium podla
Oxyrhynchus);

- kombinaciu rozli€nych jazykov s jazykom krajiny, v ktorej sa predstavenie
prave hra (Brechtov popol, Talabot);

- prevazujucu anglictina s drobnymi vynimkami (Chronicky Zivot, Strom);

- angli¢tinu, SpanielCinu, taliancinu alebo dancinu ¢i ich kombinacie podla
jazykovych schopnosti hercov a herecCiek a podla krajiny, kde sa predstavenie prave

hra (/tsi Bitsi m6ze byt uvadzané v dancine, anglictine, talianCine alebo Spaniel€ine).

Pokial ide o typy ustrednych zdrojov inSpiracii €i materialu pre stavbu

inscenacii Divadla Continuo, ide hlavne o nasledovné:

253 CARRERI, Roberta. On Training and Performance: traces of an odin teatret actress. New
York, London: Routledge, 2014, s. 129 — 130.
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- mytoldgia, archetypalne situacie a folklorne pribehy (folklorne motivy v
Mrakavach, stvorenie sveta a iné pribehy z prvopociatku dejin fudstva v inscenacii
Den osmy, pribehy z konca sveta chapaného metaforicky aj geograficky vo Finis
Terrae);

- rozpravky (autorské rozpravky Zuna a Caravan Obscura, adaptacia [udovej
rumunskej rozpravky Murgila a Zorila);

- kulturny, terénny a dokumentarny vyskum (rozpravka Murgila a Zorila vznikla
na zaklade terénneho vyskumu oralnej tradicie rozpravok v Rumunsku,
dokumentarny vyskum o sovietskom disente dal vzniknut Poledni, vyskum
spomienok pamatnikov z okolia Malovic predstaveniu Soused));

- scénicky a scénograficky priestor, jeho Specifika a moznosti (jednoducha, no
monumentélna stena zapifiajtca horizontalne cely priestor scény v predstaveni U
zdi, ktora bola spolu aj s tymto scénickym elementom rozvinuta a readaptovana v
predstaveni Prosim, zanechte vzkaz);

- novinové Clanky a vibec masmeédia (predstavenie Ted!, ktoré tematizuje
novinové clanky a format novin ako média, predstavenie Betwixt and Between
skumajuce medialitu televizie a meédii) praujucich s videom;

- material s vytvarnou a objektovou kvalitou (hlina, sadra a fudské tela v roli
babkarskych objektov v Hic sunt dracones);

- hudba (predstavenie Betwixt and Between, ktorého inSpiraciou bola autorska
hudobna kompozicia talianskeho hudobnika a spolupracovnika Continua Eliu
Morettiho s nazvom Jih);

- osobny Zivot tvorcov (s6lové predstavenie hereCky Continua Sary Bocchini
s nazvom Monstrum o jej insomnii);

- témy a napady pochadzajlice od reziséra Stourada (jeho vizualne a vytvarné
tendencie, ktoré sa prejavili v Hic sunt dracones);

- literatura faktu a beletria, no len v obmedzenej miere a v neinterpretativnej
podobe (dokumentarna kniha napisana ruskou disidentkou Nataliou Gorbanevskou,
na zaklade ktorej vzniklo predstavenie Poledne, autobiograficka kniha napisana
Musolliniho synom Romanom Mussolinim, z ktorej vzniklo Naruby);

- kombinacia predoslych moznosti.

Jazykovej stranke vztahujucej sa na verbalne slovo na javisku Continua
takmer nie je mozné, pretoze az na predstavenia z uvodnej fazy jeho zZivota (napr.
Mrakavy), dalej na ojedinelé vynimky prejavujuce sa niekolko malo slovami za celu

inscenaciu (Prosim, zanechte vzkaz) a Specifickymi vynimkami vychadzajucimi
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z literarneho zdroja inscenacie (Poledne) prakticky absentuje. Odin Teatret sa
skutocne oproti Divadlu Continuo zda byt vyslovene textovym a textom zatazenym

divadlom.

Obe divadla vytvaraju montazou a kompresiou, ako aj dalSimi nastrojmi (napr.
Odin svojou mnohouroviovou dramaturgiou) predstavenia s velkou komplexnostou a
bohatostou Struktur nerealistickych svetov. Vytvaraju predstavenia zaoberajuce sa
jednotlivymi témami tak, aby boli pre divaka naliehave, zavazné az palcivé, no
pritom putavo javiskovo spracované, ako o tom v zaCiatkoch Odinu pisal akysi
dansky recenzent: ,O tomto predstaveni je prakticky nemozné hovorit. Ale bol to
zviastny zazitok. Uz sme od svojich problémov viac neboli v bezpecnej vzdialenosti.”
254

Spbsob, akym pracuju obe divadla s hustotou tematiky, je odliSny. Odin
v takmer kazdej zo svojich inscenacii vytvori konglomerat niekolkych vyraznych
a robustnych, réznorodych a relativne rovnocenne pdsobiacich tém. Naproti tomu
Continuo pracuje s jednotnejSie, kompaktnejSie pésobiacou jednou ustrednou témou,
z ktorej vyrastaju drobnejSie vyrastky asociacii a mensich tematickych digresii.

Barba piSe, Ze existuju rany a obsesie, ku ktorym sa tvorcovia v Odine vracaju
a prehlbuju tak svoje chapanie, rovnako ako k otazkam, ktoré sa snazia vyriesit
z rozliénych uhlov pohfadu a novymi spésobmi. 2% Preto sa Odin k niektorym témam
opakovanie vracia a su pre jeho predstavenia typické. Takou témou je napriklad
vojna a nasilie, stret kultur, histéria a jej uloha v dneSnom svete, politika, revolucia
spolo¢nosti a aktivny spoloensky postoj jednotlivca spojeny s odvahou. Pri Continuu
je definicia opakujucich sa tém problematickejSia, pretoze predstavenia su skoér
samostatnymi obrazmi, nez zacielenymi autorskymi ,spravami®, a teda vacsinou
nemaiju jasne Citatelnu €i urCitelnu tému a snazia sa vyvolat’ volné interpretacie
nie¢oho, €o je samé tajomstvom a projekénym platnom. Inscenacie sa tak
najCastejSie venuju velkym metaforam a archetypalnym situaciam existencie Cloveka
vo svete (nie nepodobnym metaforickej alegorii, ako ju pozname z Andrejevovho
Zivota éloveka), esencialnym filozofickym otéazkam, historickym témam
a spomienkam pamatnikov zo svojho okolia, otazke ludskej slobody a okrajovo
politike.

54 Fernando Taviani in BARBA, Eugenio. The Floatings Islands: reflections with odin teatret.
Holstebro: Thomas Bogtrykkeri, 1979, s. 15.

2% BARBA, Eugenio. The Floatings Islands: reflections with odin teatret. Holstebro: Thomas
Bogtrykkeri, 1979, s. 27.
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Odin Teatret ma este jedno netradicné Specifikum, ktoré sa tyka dramaturgie
jeho predstaveni. PouZiva putujuce postavy a také javiskové charaktery, ktoré sa
objavuju v niekolkych rozlicnych predstaveniach v priebehu niekolkych rokov (napr.
v Anabéaze a Ode na progres). Kazdy herec Odinu ma svoju postavu, ktoru si
vymyslel a ktoru v priebehu rokov rozvijal. Tento princip nie je nepodobny neustale
sa objavujucim postavam v nekonec¢nom slede predstaveni commedii dell’arte. A ako
v commedii dell'arte, aj tieto su vyrazne a odliSne kostymované, maju Specifické
a hyperbolizované charaktery, typické fyzické a vokalne prejavy a reakcie. Tieto
putujuce postavy su prirodzene Casto vyuzivané pre rozlicné bartre a poulicné
predstavenia, kde je vyhodné mat pri improvizaciach predpripravené charakterove
vzorce postav a byt vdaka tomu schopny rychlo reagovat. Prave pre takéto udalosti
boli povodne postavy aj vytvorené a svojou extravaganciou do poulicného sprievodu
alebo do predstavenia na namesti prosto patria. Konkrétne ide napr. o Trickstera
Iben Nagel Ramussen, vysoku kostru menom Mr. Peanut Julie Varley, fadového
medveda Otta Kaia Bredholta, Androgyna Else Marie Laukvik a Geronima Roberty
Carreri, jednoduchSieho muza obleCeného v privelkych Satach s cylindrom, ktory
namiesto rozpravania piska na pistalke. Jedno z predstaveni Odinu, Motyle doni
Muziky, je postavené na napade, ze Mr. Peanut, postava Julie Varley usla z vac¢sieho
skupinového predstavenia, aby si vytvorila svoje vlastné.

Okrem putujucich postav existuju v Odine aj putujuce predstavenia.
Evanjelium podla Oxyrhica bolo po rokoch rekontextualizaciou prerobené na
predstavenie s nazvom V kostre velryby. Kaosmos sa zas zmenil na Odu na progres.
Medzi tymito predstaveniami putovali partitury, charaktery, konkrétne akcie alebo
tance, avSak vzdy doslo k ich rekompozicii a pozmeneniu témy €i myslienky. Nikdy
neslo ani zdaleka o doslovnu koépiu, skor o recyklacnu parafrazu Ci citaciu.

V Continuu sa niekolkokrat udialo nieCo velmi podobné. Predstavenie Finis
Terrae vzniklo v priebehu rokov 2009 — 2011 v troch vefmi odliSnych verziach, ktoré
ale vychadzali z rovnakého vyskumu. Meno predstavenia sa medzi verziami
nemenilo. Podobne bolo z tane¢ného predstavenia U zdi rekonfiguraciou, doplnenim
a rozvinutim niekolkych prvkov vytvorené nové predstavenie s nazvom Prosim,
zanechte vzkaz.

Odin ma okrem toho v repertoari aj rekapitulacné, bilancujuce predstavenia,
ktoré sa skladaju z fragmentov predoslych diel a niekedy aj zo sprievodného slova.

Ide napriklad o inscenacie Biela ako jazmin a Itsi Bitsi, kde Iben Nagel Ramussen
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divakom predstavuje a v novych kontextov pouziva postavy, ktoré hrala poCas svojej
celozivotnej prace v Odin Teatrete. V Continuu zatial ni€¢ podobné neexistuje, ak
nepocCitame nerepertoarovu letnu site-specific inscenaciu V kruhu, ktora CiastoCne
rekapitulovala desat predoSlych predstaveni z desiatich roCnikov site-specific
projektov Kratochvileni z rokov 1997 az 2006.
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5.4 Hudba a scénografia

Vo vymenovavani dalSich podobnosti medzi obomi subormi je mozné
pokraCovat’ aj v oblasti hudby a scénografie ich inscenacii. Kedze sa profesijne ani
v jednej z tychto oblasti dostatoCne neorientujem, spomeniem tu v kratkosti len velmi
zjavne rozdiely, ktoré povazujem za ocividné.

Co sa tyka hudby, Odin pouziva takmer zasadne Zivi hudbu, va&sinou
sprevadzanu spevom hercov a ich hrou na hudobné nastroje. Casto tu zneju
latinskoamerické a iné, pre nas exotické melddie, no aj rokoveé skladby pripominajuce
70. roky a folklérne piesne z celého sveta. Continuo historicky najCastejSie pouzivalo
Zivu, hlavne folklérnu hudbu, potom viackrat pre tane€ne-pohybovu akciu hercov len
sprievod perkusii a v ostatnej dobe aj ambientnu elektronicku hudbu

s principmi soundscapu.

Scénografie inscenacii su ako celky v jednotlivych suboroch znacne odlisné,
no objavuju sa v nich totozné prvky. Pokial ide o Odin, stretavame sa tu s:

- kostymami v rozsahu od exotickych kusov odevov ziskanych pri expediciach
skupiny az po civil alebo dokonca o pokus o historizujuce kusy. VSetky druhy
kostymov vacsinou pbsobia zastarane;

- vyraznym vyuzivanim rekvizit, akymi su napr. rozlicné palice, viajoCky,
mince, retaze, dosky, knihy a hudobné nastroje (nielen kvéli vytvaraniu hudby, no
skutoCne aj v zmysle rekvizit). Rekvizity tu sluzia nielen na realizovanie hereckych
akcii, su aj akymisi atributmi jednotlivych postav;

- prilezitostnym, no nijako systematickym vyuzivanim babok, animacia je
priemerna. Babky su ale niekedy zaujimavo pouzité ako Casti kostymov a masiek,
napr. v pripade hlavovej masky Mr. Peanuta Julie Varley, ktora je CiastoCne
babkovou lebkou s otvaratelnou Cefustou;

- mnohymi a mnohymi maskami, vo vSetkych moznych prevedeniach a typoch;

- vyuzivanim prirodnych elementov, akymi su voda, lad, ohen, sol, piesok;

- v oblasti tvrdej scénografie s oscilaciou medzi dvomi protilahlymi polohami —
medzi nahym javiskom (Oda na vyvoj / Ode to Progress) k relativne naroénym,
velkym, az architektonickym scénografiam, ktoré su vlastne stavbami (napr.

v predstaveni Chronicky zivot / The Chronic Life);

- Odin po vzore Grotowského Teatra Laboratoria pracuje vo svojich

introvertnych, neplenérovych inscenaciach s usporiadanim hladiska a javiska cielene
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a rdznorodo, Casto experimentalne. NajCastejSie vytvara uliCku €i tzv. alej alebo
koryto rieky, kde dve skupiny divakov sedia oproti sebe a herecka akcia sa deje

medzi nimi, nablizko.

V pripade Continua sa podoba scénografie v priebehu jeho vyvoja menila:

- kostymy boli v minulosti vyrazné, cirkusové, artistné, pouli¢né az
karnevalové, dnes smeruju skor k civilu. Kostymom sa venuje v poslednych rokoch
menej pozornosti;

- babky sa objavuju vo vSetkych obdobiach Zivota divadla opakovane
a neustale, vo vSetkych formach a vefkostiach (manekyni a babky bunraku malé, ako
aj v fudskej velkosti, marionety s drétom (sicilske), manusky v predstaveniach pre
deti, babky v nadludskych rozmeroch). V predstaveni Finis Terrae sa objavili
nadrozmerné babky ako sucast kostymov hereciek;

- v poslednych rokoch sa babkové fragmenty tiel vyuzivaju na doplnenie
zivych tiel hercov — nohy, ruky €i hlavy naviac a pod.;

- ako animované elementy sa tu objavuju objekty dennej potreby;

- rekvizity sa v poslednych rokoch vyuzivaju minimalne, predtym to bolo o Cosi
viac;

- masky sa objavuju neustale, a to nielen tradicné drevené, alebo kaSirované
z papiera, no aj z hliny (vihkej, ktora este nestvrdla, a teda je na tvar len prilepena),
sadry a viackrat boli v minulosti pouzité masky renesan¢nych morovych doktorov
s vtacimi zobakmi;

- prirodné elementy ako hlina, piesok, voda, oher sa na scéne objavuju
mimoriadne Casto, pracuje sa s nimi ako s objektami, Casto menia podobu a formu;

- urgitt dobu bola u Pavla Stouraga badatelna fascinacia svetom vtakov —

v inscenaciach sa pravidelne objavovalo perie, kridla, vajcia, zobaky (napr. vo
Vakokodeske);

- kedysi bola scénografia Continua plna, velkolepa a barokovo bohata, no
dnes skdr smeruje k minimalizmu a jednoduchosti. ,Barokovost™ sa CiastoCne
udrziava v scénografiach letnych site-specific projektov;

- vo v8etkych obdobiach sa scénografia vyznacuje prioritnym vyuzivanim
dreva a dedinskou zaprasenostou, neuplnostou, nedokoncenostou, oSarpanostou
Ci obitostou a miernou nepresnostou ¢i nedéslednostou. Divaci mézu doslova citit’

triesky, ktoré sa hercom zadieraju pri predstaveni do koze;
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- scénografia opakovane vyuziva prvky, akymi su steny, stoly, stolicky,
postele, ale aj abstraktnejSie elementy;

- scénografia je tu vrcholne funkéna a pracuje sa s nou ako s elementom,
ktory podnecuje alebo umoznuje akciu;

- Continuo je v oblasti usporiadania javisko-hladisko oproti Odinu skromnejSie.
Pracuje hlavne v s tradiénym ,kukatkovym® usporiadanim, a to kvéli jednoduchSiemu
hostovaniu v divadelnych salach po Cesku. Viac experimentovania si v tomto ohlade
dovoli len v letnych site-specific projektoch.

Odin v inscenaciach, ktoré som mal moznost vidiet, pracuje so svetlom
poddimenzovane, surovo a az zaznavajuco, akoby moderny svetelny dizajn viastne
nepovazoval za podstatny. Aj v tomto mozno vidiet vplyv Grotowského a Brechtovho
antiiluzivneho chapania divadla. Continuo sa, uplne naopak, na svetla a ich désledny
dizajn vyznamne spolieha. Magia svetla a tmy dava vyniknat Stouradovym vizualnym
obrazom pripominajucim vynaranie a zanaranie sa sna podobne ako to pozname

z tvorby uz viackrat spominaného Leszka Madzika.
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5.5 Specifické nerepertoarové a netradiéné repertoarové

inscenacné projekty

Dalsim zo znakov, ktory je pre obe divadla spoloény a zarover ich odliduje od
mnohych inych je, ze sa vo vyraznej miere venuju tvorbe originalnych inscenacnych
projektov mimo obvykle chapany repertoar. Tradi€na inscenacna tvorba na
realizovanie vSetkych ambicii a potrieb ¢lenov skupin nestaci. Odin je dokonca
autorom a jednym z prvych divadiel, ktoré vyuzili niekolko novych typov divadelnych

foriem.

Po tom, ako herci Odin Teatretu v sedemdesiatych rokoch pocas rezidencie
v sardinskych horach a v malej dedinke v juznom Taliansku odohrali pre domacich
dedinCanov vopred nasku$ané predstavenie, ktoré obsahovalo piesne a tance,
miestni obyvatelia sa rozhodli, Ze im tieZ zaspievaju, zatancuju a ukazu svoje
zruénosti hodné pozornosti. Spontanna udalost’ sa vyvinula do samostatného
divadelného Zzanru vymeny kultirneho materidlu — divadelného barteru, kde sa
zucCastnené strany striedali v ponukani a prijimani kulturnych artefaktov. Odin sa tejto
praktike zacal systematicky venovat, barter ziskal v jeho Cinnosti Specialne, délezité
miesto a rozvinul sa do podoby s nasledujucimi zakladnymi charakteristikami: 26

- ide o extrovertnu aktivitu skupiny, je jej reakciou na cieleny, systematicky
alebo nahodny stret s cudzou kulturou alebo skupinou fudi;

- jej cielom je kulturna vymena so socialnym podtextom, pri ktorej nie je
rozhodujuca objektivna kvalita vymienanych kulturnych artefaktov, ale zamer
odovzdat’ a prijat’ kulturu;

- vymena sa tu nedeje prostrednictvom meédia pefazi alebo naturalnych
materialnych statkov, predmetom a zaroven obezivom su kulturne artefakty (dalSi
odkaz na hnutie hippies);

- kulturnym artefaktom, a teda predmetom vymeny méze byt Cokolvek, €o je
performativne prezentovatefné — gitarové solo, spev detského zboru, tanec seniorov,
choreografia jazdy traktoristov s traktormi na poli, kuzelnicke Cislo, staticka

prezentacia velkych masiek, atd';

2% WATSON, lan. Towards a Third Theatre: eugenio barba and the odin teatret. New York,
London: Routledge, 1993, s. 22 — 30.
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- vacsinou ide o jednorazovu, neopakovatelnu udalost, jej Cast alebo aj cela
sa vSak méze recyklovat pre pouZitie pri inych prileZitostiach;

- umoznuje nadviazat, udrzat a rozvinut dialdg, povedomie o kontextov Zivota
druhych a spolunalezitost medzi jednotkami spolo¢nosti — komunitami,
individualnymi ¢lenmi komunit, obyvatelmi jedného mesta €i obce, subkulturami
a pod.;

- byva vytvoreny zvlast' za jednu a druhu zu€astnenu stranu (pripadne dalSie).
Barter je dialogom medzi jednotlivymi stranami alebo ich spolo¢nym vytvorom;

- mozna Skala umeleckej, formalnej a logistickej organizacie udalosti je Siroka,
moze ist o vopred a dokladne mesiace pripravované a zrezirované predstavenie®’,
o spontannu akciu, kde chce len kazdy nieCo ukazat a ,riadi sa sama®“, o spolo¢nu
veceru komunit so spievanim piesni atd’;

- takéto udalosti maju Casto poulicny Ci plenérovy charakter, najCastejSie ide o
predstavenia na namestiach, lukach, na parkoviskach, ale aj vo vyrobnych
halach, starych Skolach, opustenych kupeloch, €i jedalhach domovov déchodcov;

- Odin si predpripravil vlastné charaktery (vySSie som o nich pisal ako
o putujucich postavach), ako aj situacie pripominajuce commediu dell‘arte, ktoré
maju prednastavené a jasne dané vzorce konania. Tieto mézu herci Odinu pocas
bartrov efektivne vyuZzivat;

- bartre m6zu sluzit aj ako nastroj kulturneho a inscenaéného vyskumu.
Roberta Carreri sa napr. zu€astnila antropologickej vypravy do Burkiny Faso v roli
performerky zabezpecujucej kulturny kontakt s domorodcami, a to tancom a spevom,
¢o podnietilo ich v6fu zdielat vlastny kulturny material.

Otazkou je, Ci o barteroch mézeme hovorit ako o divadle. Zaujimavou je totiz
ich simultanna trojaka kvalita — balansuju na hranici medzi amatérskymi
performativnymi praktikami, ich profesionalnymi naprotivkami (zu€astnuju sa ich aj
herci Odinu) a aplikovanym divadlom, ktoré ma ind, nez len umeleckd funkciu. Casto
sa naviac stretavame aj s obvinovanim Odinu z kulturneho kolonializmu, ktory
bartrami udajne uskutoCnuje. Reakcie na barter su €asto rozporuplné. Zatial sa eSte
nestal reSpektovanym druhom divadelnej aktivity, nachadza sa na okraji zaujmu

divadelnej obce.

7 Do jednej z bartrovych udalosti v ramci festivalu Festuge v Holstebre sa
choreografovanou jazdou na traktoroch zapojili aj traktoristi okolia a miestna chovatelka
koni predviedla s hercom Odin Kaiom Bretholdom precizne pripravené jazdecké Cislo.
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Odin v priebehu desatrocCi realizoval desiatky divadelnych, resp. kulturnych
bartrov po celom svete, napr. na predmestiach Montevidea v Uruguaiji, v Bahii Blanca
v Argentine, medzi indianskym kmenom Yanomamiov vo venezuelskej Amazonii,

v Bretonsku, vo Walese, v domovskom Holstebre v Dansku, v mnohych talianskych
dedinach a na dalSich a dalSich miestach. Zo skusenosti a materialu ziskaného
barterom, pre potreby barteru, alebo z jedného a pre potreby druhého boli vytvorené
repertoarové inscenacie Odinu ako napr. Kniha tancov, Anabaza alebo Milién. Odin
barter nevynasiel, v jeho Sireni nie je sam. V ur€itych geografickych oblastiach je
relativne popularnym divadelnym a kulturnym nastrojom, venovali sa mu mnohé
zname divadla vyznavajuce odkaz druhej divadelnej reformy, ako napr. Potlach

a Tascabile di Bergamo v Taliansku, Teatro Nucleo v Argentine, Gardzienice

v Pol'sku, Peter Brook a jeho Centrum divadelného vyskumu na svojich cestach po
severnej Afrike atd.

Ako koordinator za divadlo Farma v jeskyni som mal moznost zucastnit' sa
Casti projektu s nazvom Caravan NEXT podporeného grantom EU programu
Kreativna Eurdpa. Tento projekt sa venoval typu divadelnej praxe, ktora sa
zameriava vyhradne na bartrovu ¢innost’ s komunitnym aspektom nazyvanu
socialno-komunitné divadlo. Zu€astnilo sa ho niekolko organizacii — divadiel,
socialno-komunitnych centier a univerzit a po celej EU vytvorili niekolko desiatok
mensich aj vacsich divadelno-bartrovych udalosti. Tato moja skusenost doklada, Ze
z bartru sa stava jedna z preferencii podpory grantov EU rovnako, ako sa to stalo tzv.
rozvoju publika. Bez adekvatneho presahu smerom k zapojeniu miestnych komunit €i
preukazatelne pozitivneho dopadu na ich zivot je dnes, a to aj pre vyslovene
divadelné projekty, len vefmi tazké ziskat dotaciu napr. z Medzinarodného
vySehradského fondu. Preto su subory tlacené, €i nutené k zapojeniu bartra do svojej
¢innosti. Z bartru sa postupne stava projektovo-dota¢na nutnost.

Novou javiskovou formou, ktoru vytvoril Odin, je tzv. demonstracia prace, po
anglicky work demonstration. Roberta Carreri popisuje jej pocCiatky takto: ,V prvej
demonStracii prace v Odin Teatret, (nazvanej) Mesiac a temnota, prezentovanej v 80.
rokoch preS$la Iben Nagel Rasmussen cez rozlicné Stadia svojho tréningu a ukazala,
ako komponovala niektoré zo svojich postav.“?5® Demonstracia prace je forma

balansujuca na hranici medzi divadelnym predstavenim a praktickou prednaskou o

2% CARRERI, Roberta. On Training and Performance: traces of an odin teatret actress. New
York, London: Routledge, 2014, s. 23.
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herectve. Herci v nej predstavuju a vysvetluju svoj tréning, techniku a pracovné
metddy a doplifiaju ich ukazkami — pohybovym a hlasovym materialom, cviéeniami,
partami a fragmentami z predstaveni.

Format demonstracie prace uzko suvisi so stretnutiami medzinarodnej Skoly
divadelnej antropolégie ISTA. Prave tam su hlavnym bodom programu demonstracie
pracovnych metdd vzajomne prezentované medzi jednotlivymi u€astnikmi. Ide
o akusi prakticku konferenciu ¢i vzajomnu pedagogiku majstrov a nahliadnutie do
intimnych oblasti ich tvorby.

Demonstracie prace Odinu su budto vytvorené a prezentované jednym
hercom, ako napr. Mrtvy brat / The Dead Brother (o tvorbe predstaveni Odinu
syntézou komponentov) a Ozvena ticha / The Echo of Silence (0 hlase a interpretacii
textu) Julie Varley a Stopy v snehu / Traces in the Snow (o tvorbe charakteru)
Roberty Carreri, alebo niekolkymi &lenmi suboru, napr. Sepotajtice vetry / The
Whispering Winds (o spojeni tanca a divadla). Su dopinkovou €astou repertoaru
Odinu, su popularne a v zahranici ¢asto objednavané a hravané v balikoch spolu so

solami.

Posledny z unikatnych formatov divadelnej prace Odinu sa nazyva theatrum
mundi. Ide o inscenacie, ktoré vznikaju ako sprievodna akcia medzinarodnej Skoly
divadelnej antropologie ISTA. Po skonCeni hlavnej Casti niektorych z jej rocnikov
vytvaraju ucastnici v limitovanom Case spolo¢né interkulturne predstavenie
rezirované Eugeniom Barbom. Dosial’ vznikli tri. Ako priklad uvediem predstavenie
Ur-Hamlet inSpirované stredovekym textom Vita Amlethi od Saxo Grammatica z roku
1200. Pripravované bolo pocas niekolkych stretnuti mimo ISTU a potom vytvorené
pocas jej dvoch roénikov. I8lo o masivnu plenérovi produkciu. Uginkovali v nej sélisti
v rolach hlavnych postav pribehu z Japonska, Talianska, Francuzska, dvaja
z Brazilie (Hamleta hral kiaz-tane¢nik kandomblé Augusto Omolu), Indie, Danska,
dvaja z Bali, ale aj dalSich 30 balijskych hercov a hudobnikov a 43 hercov v chore
cudzincov z 21 krajin sveta. A okrem toho, samozrejme, interni herci Odin Teatret.

Ur-Hamlet, podobne ako dalSie produkcie formatu theatra mundi, bol
pripraveny ako zmes zanrov a tradicii — vedla seba a vo vzajomnej interakcii v iom
boli na javisku pritomné japonské, afrobrazilske, eurépske (operné), balijské
divadelno-tane¢né a mnoho dalSich divadelnych a hudobnych tradicii a spoloCne
vytvorili predstavenie hyriace vSetkymi moznymi predstavitelnymi a Europanom

dobre znamymi, ako aj exotickymi estetikami. Ur-Hamlet bol pre nesmiernu
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produkenu narocnost' zahrany len trikrat, z toho raz na danskom hrade Elsinor, ktory
dobre pozname z deja Shakespearovho Hamleta.

Divadlo Continuo je v Cesku zname svojimi kazdoroénymi letnymi site-
specific inscenaciami, ktoré pripravuje uz 24 rokov. Vytvara ich tim divadla spolu
s uCastnikmi, ktorymi su herci, tanec€nici, hudobnici a vytvarnici, Studenti aj
profesionali z mnohych krajin Eurdpy a sveta. RezZiruje ich Pavel Stourag, v minulosti
s prilezitostnou pomocou spolurezisérov, napr. s Leszkom Madzikom alebo
Ondrejom SpiSakom.

Hlavnym definujucim znakom tychto tzv. letnych projektov divadla je ich
zameranie na tvorbu v nedivadelnom priestore, s ktorou v Cesku Continuo pracovalo
ako jedno z prvych divadiel. Ide o pracu vychadzajucu z konkrétneho a nie€im
signifikantného miesta — budovy €i €asti krajiny — s vyraznym géniom loci, ktoré je
ustrednym bodom inscenacii. Miesto je inSpiratorom a dejiskom inscenacie zaroven.
Continuo v poslednej dobe zacalo svoje projekty viazané na Specifické miesto
nazyvat’ projektami odpovedajucimi miestu (po anglicky site-responsive projects).
Ideu principu nasltchania miestu popisal Stouraé takto: ,A prévé v tomto
naslouchani je skryta nejvétsi sila prace v nedivadelnim prostoru. Je to paradoxni,
ale naSim hlavnim cilem je byt vzdy natolik vnimavi, aby rezii, scénografii i hudbu
mél v rukou prostor sam a ne my. (...) Pri divadelni praci v nedivadelnich prostorach
vychazime ze zakladniho principu, Ze hlavni inspiraci projektu je prostor samotny,
Jeho genius loci, historie, stejné jako soucasné socialni aspekty. Tento princip se
pokousSime vzdy naplriovat a vybrané misto neznasilriovat ¢i nezanaset svévolnymi
akcemi, texty, objekty, tony ¢i mysSlenkovymi koncepty. Béhem prace na site-specific
projektech jsme totiz zjistili, Ze misto mize byt tvircem (scénarem) predstaveni.
Kazdé misto ma svou historii, své vibrace, néjak na nas pusobi. Ma svoji tvar a télo.
Tvar viditelnou i neviditelnou. Ma svoji dusi, vétsinou skrytou. Misto je zivy
organismus. Je to partner k rozhovoru. Ma svoji pamét, ktera nas presahuje. Pokud
vstupujeme do prostoru, ve kterém chceme pracovat, se kterym chceme vést dialog,
méli bychom byt predevsim naslouchajici a hledajici, nechat misto promlouvat.
Jsme-li pozorni, nemusime nic vymyslet, staci naslouchat a divat se. A o tom, co se

dozvime, pak mizeme miuvit prostfednictvim divadelni akce.“?%°

29 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 97.
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Continuo dosial vytvorilo 24 takychto inscenacii. Jedenast z nich vzniklo
v barokovej zahrade juhoCeského zamku Kratochvile pri Netoliciach, dalSie
v okolitych malovickych poliach, v opustenej piseckej vodarni, na starom
hospodarskom statku Ci v nefunkcnej sladovni, na hradzi rybnika a v iducom vlaku.
Miesto inscenatorov inSpiruje svojim fyzickym priestorom, architekturou, histoériou,
funkciou, pribehmi a spomienkami fudi, ktori v hom pracovali alebo Zili a mnohym
dalSim.

Okrem zakladného zamerania sa na pracu s konkrétnym miestom su site-
specific inscenacie Continua charakteristické niekofkymi dalSimi aspektami:

- prejavuje sa tu vSetko, €o je charakteristické pre herectvo, réziu
a dramaturgiu Continua, a teda babkovy, materialovy, poulicny a artistny, vizualny
a fyzicky, pohybovo-tanecCny jazyk so vSetkymi postupmi a vlastnostami popisanymi
v predchadzajucich kapitolach (chaos, podvedoma tvorba, autorska tvorba, inSpiracia
materialom, silna obrazova vizualita, montaz atd’.);

- predstavenia sa vyznacuju az barokovou, bohatou koSatostou Skaly estetik
a velkym rozsahom komunikacnych kanalov, ktorymi senzoricky komunikuju
s divakom, ako aj smelym vyuzivanim priestorovych moznosti. Mozno sa na ne
pozerat ako na akési dnesné, aktualizované mirakula. Ide o robustné, velké
produkcie aj o sa tyka velkosti suboru, ktory je zlozeny z ¢lenov divadla
a vonkajSich ucastnikov — nie je vynimoc€né, ze sa pocet ucinkujucich vySplha az do
pocCtu tridsat;

- projekt balansuje na hranici medzi tvorbou a pedagogikou. Kedze ucastnikmi
su Casto Studenti a umelci neznali jazyka divadla Continuo, prvych sedem az desat’
dni je preto venovanych intenzivnemu tréningu a workshopom, ktoré vytvaraju zaklad
fyzickych a tvorivych moznosti u€astnikov pre dalSiu pracu. Ide vlastne o uvod do
zakladov Specifického jazyka herectva Continua. Na fyzicku pripravenost’ a virtuozitu
vykonu su, samozrejme, kladené nizSie naroky, nez pri repertoarovych inscenaciach;

- Casovy ramec projektu je velmi obmedzeny — tréning, vyskum a tvorba trva
tri tyzdne, zaCina od nuly a konci velkym a naro€nym predstavenim. Pracovné
nasadenie je velmi velké a €asto sa pracuje od rana do neskorej noci, pripadne az
do rannych hodin, ak je to potrebné. Vysledné predstavenie sa vacsinou hra sedem
az desatkrat. Potom sa zhruba tri dni demontuje scéna, upratuje priestor a triedi
znovu pouzitelny material,

- skupina Continua sa pocas trvania projektu doCasne vyrazne rozSiruje, no

snazi sa aj po obmedzenu dobu trvania projektu pracovat’ v rezime, pravidlach
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a kvalitach popisanych vysSie v kapitole o skupine, napr. s vedomim akceptacie
narocnosti prace a skupinovej prace, starostlivosti o budovu a jej okolie,
medzinarodnosti a pod.;

- proces prebieha na mnohych frontoch zaroven: trénuje sa, pripravuje sa
herecky material pre jednotlivé scény (séla, dueta, tria, skupinové scény), vyraba sa
scenografia, babky a masky, pripravuje sa hudba a svetelné rieSenia, prebieha
vyskum, administrativhe procesy a uradné povofovania, reflexie a komentovanie
préace, rieSenie problémov v tvorbe, dalSie pripravy atd. Ugastnici asto pracuju na
niekolkych zadaniach a urovniach prace sucasne;

- premiéra je prakticky vzdy len prvou verziou predstavenia a €asto vlastne aj
prvou skuto€nou generalkou. Po nej sa na predstaveni eSte vzdy pracuje
a dokoncuje sa. Do definitivneho stavu sa inscenacia dostava zhruba v polovici poctu
repriz, teda okolo Stvrtej reprizy;

- vytvorené predstavenie sa vzdy zahodi a tvorcovia sa k nemu uz nevracaju.
Aj tu je pritomna idea craetio continua, cyklicka tvorba v zivote skupiny a to, ze
tvorba prebieha neustale a vzdy je potrebné tvorit nové a nové diela. Jeding, ¢o
z projektu zostava, su masky a €asti scénografie, nadviazané pracovné vztahy,
vysledky vyskumu a objavené témy, ku ktorym sa Continuo ale niekedy vracia v
repertoarovej tvorbe (napr. letny projekt Krajina na znameni z roku 2009, ktory sa
zaoberal aj odsunom sudetskych Nemcov, sa stal zakladom pre repertoarové
predstavenie skupiny s nazvom Soused));

- dochadza tu k animacii, resp. k oziveniu ducha krajiny ¢i budovy;

- vyskum k predstaveniu prebieha skumanim textovych a audio-vizualnych
dokumentov, stretnutiami s pamatnikmi, prieskumom budov a krajiny a terénnymi
expediciami do nich, no aj laboratornym vyskumom scénografického materialu, tela,
prieskumom vizualnych inSpiracii, €itanim mytickych pribehov a u¢enim sa
tradinych piesni z celého sveta atd';

- predstavenia su vyrazne poznacené interkulturalitou, a to jednak kvali
réznym kulturnym kontextom, ktoré do nich vnasaju ucastnici z celej Eurépy, no aj
kvéli zaujmu Continua o cudzorody, scénicky spracovatefny material;

- fyzikalita sa tu prejavuje aj spolo€nou cestou aktérov a divakov v ramci
inscenacie, ktora je funkénou formou usporiadania scén v nedivadelnom priestore.
Pripomina stredoveké mansionové divadlo, divak putuje medzi lokaciami €i lepSie

povedané zastavkami, kde sa odohravaju jednotlivé scény a predstavenie na neho
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poOsobi aj tym, ze sa ho zuc€astni vynalozenim vlastnej fyzickej namahy. Rozvija sa
pred nim nielen v Case, ale aj v priestore;

- projekty maju aj komunitny aspekt, kedZe sa ich niekedy v urcitej forme
zucastnuju aj obyvatelia dedin zijuci v okoli divadla — ako objekt vyskumu (pamatnici
v domove déchodcov), spolupracovnici, svedkovia priprav v bezprostrednom
susedstve, divaci vysledného predstavenia a priebeznych aktivit dejucich sa poc€as
priprav (drobné performativne akcie ako su spievanie piesni Ci cirkusové Cisla

v Maloviciach €i Netoliciach).

Responzivne site-specific letné projekty Divadla Continuo maju v jeho zivote
velku ulohu a su jednym z pilierov tvorby suboru. Divadlo v podobnom duchu
vytvorilo aj niekolko mensich a kratSich akcii inde, mimo formatu vlastnych letnych
projektov, a to napr. Zenoveé zahrady v prazdnych skladoch v prazskych
HoleSoviciach v roku 2006 alebo predstavenie Citadela v opustenej vaznici Kakola
v Turku vo Finsku v roku 2013.

Pri pohfade na netypické divadelné projekty Odinu a Continua pozorujeme
mnoho vonkajsich aj vnutornych podobnosti — vo vybere nedivadelného miesta, v
zapojeni komunity, interkultirnom a medzinarodnom rozmere produkcii, intenzite
prace a jej oomedzenom ¢asovom ohrani€eni, balansovani medzi pedagogikou
a tvorbou, bohatostou estetickych a priestorovych moznosti, naro€nosti priprav atd.
A hlavne v tom, Ze sa takymto netypickym divadelnym projektom obe divadla vébec
venuju, a to este tak intenzivne a pravidelne. Su prediZzenim a materializaciou
zaujmu oboch divadiel o oblasti na hraniciach divadla a dalSich aktivit, su
samostatnou liniou existencie oboch a ani jednu zo skupin si uZ nemozno bez
takychto projektov predstavit. Netradicné projekty su pupo€nou Snurou prepojené
s materskym jadrom ambicii oboch divadiel — vytvarat divadlo, ktoré je aktivne voci
divakovi a nasmerované von od zauzivanej tradicie. Opat sme svedkami toho, Ze
mémy, aj ked' nie totozné, sa medzi obomi skupinami znova a znova objavuju vo

svojskych, velmi podobnych mutaciach.
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5.6 Divaci

Divak je pre Odin a Continuo jednym z ustrednych komponentov inscenacie.
Do uvahy sa tu pri tvorbe berie dokladnejSie, intenzivnejSie, osobnejsSie
a systematickejSie, nez je zvykom v mnohych inych divadlach. Ako som uz
spomenul, obe divadla si vytvorili originalne nastroje, ktorymi sa svoje predstavenia
pokusaju zacielit na kazdého jedného divaka individualne. Tymito nastrojmi su:

- 4 (a viaceri) divaci €i tzv. divacke fetiSe a narativha dramaturgia v Odin
Teatrete;

- tvorba smerujuca k projektovaniu podvedomia kazdého divaka v Divadle
Continuo.

Tieto nastroje by boli absolutne zbyto¢né, pokial by predstavenia oboch
divadiel nenavstivil divak ochotny a schopny stat sa aktivnym divakom, ktory
vedome €i podvedome neprijima inscenaciu ako hotové dielo, ale chce vynaloZit
fyzicku a mentalnu snahu, aby si tvorbu inscenacie sam v sebe dokoncil vlastnym
vkladom. Nie na javisku, ani v predstavach reziséra, ale prave v zmysloch, tele
a mysli divaka sa odohrava divadlo. Obe skupiny maju hladanie divaka stazené
nielen z pohladu geografického (vo svojom bezprostrednom okoli, ako som uz pisal,
obvykle divakov okamzite a bez vlastného priinenia nenachadzaju), no aj z hfadiska
ochoty divaka stat sa komponentom inscenacie.

Ak by sme sa zaujimali o konkrétne skupiny fudi, ktori tvoria divacke zakladne
Odinu a Continua, zistili by sme, Ze su znova zarazajuco podobné. Ak piSem
o divakoch Odinu, automaticky myslim aj divakov a navstevnikov Nordisk
Teaterlaboratoria a jeho aktivit. Ked pi§em o Continuu, pisem aj o Svestkovom
dvore. Pri Odin Teatrete plati, ze jeho divacka zakladna sa sklada hlavne z tychto
skupin fudi®®°:

- vSetky spolocCenské vrstvy divakov v Holstebre, jeho okoli a v Dansku,
ktorych Odin ziskal po€as niekolko desiatok rokov dlhej prace, hranim mnozstva
predstaveni v telocvi¢niach po najzapadnutejSich mesteckach a dedinach
a realizovanim bartrov so vSetkymi skupinami obyvatelov, ktori ofi mali aktivny
zaujem;

- laicki festivalovi divaci na rozlicnych domacich a zahrani¢nych festivaloch;

250 Prigom sa nijakym spdsobom nepokusam o sociologicky prieskum divackeho spektra, len
0 zadznam svojej empirickej skusenosti.
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- ini divadelnici so zaujmom o tvorbu Odinu, a to v suasnosti predovSetkym
juhoamericki divadelni profesionali, u ktorych mozno pozorovat doslova obsesiu
Odinom;

- Studenti a ucastnici workshopov, napr. udalosti Odin Week Festival. Tito
dnes nie su uz len zaujemcami o vedomosti a vzdelavanie sa, ale zaroven aj akymisi
divadelnymi turistami hfadajucimi atrakciu. PoCas svojej ucasti na Odin Week
Festivale v roku 2014 som bol svedkom toho, ako niektori ini u€astnici — konkrétne
mnohi Studenti divadla z Mexika — nemali ani tak zaujem o workshopy, ale len o to
byt na slavnom mieste, v skanzene Ci legendarnej rezervacii Odin Teatretu, odfotit
sa s Eugeniom Barbom a mdct’ o tom doma porozpravat’ spoluziakom;

- Specialnu kategoriu divakov Odinu tvorili v jeho uvodnych rokoch aj
vyznavaci hnutia hippies, pacifisti, anarchisti a rozlicni dalSi kulturni rebeli. Tito divaci

su vSak ako samostatna, vyznamna skupina davno prec.

Continuo je na tom znova velmi obdobne. Ak hovorime o jeho publiku, ide
najma o:

- domacich divakov z Malovic a okolia (Netolice, Vodriany, Pisek, Ceské
Budéjovice), z rdznych spoloenskych a socialnych kontextov, a to vratane
dospelého, no aj Studentského a Ziackeho publika;

- deti z okolia Malovic, pre ktoré Continuo a Svestkovy dviir realizuje detské
predstavenia, akcie a program;

- skalnych divakov z celého Ceska, ktori pravidelne prichadzaju napr. na letné
site-specific projekty;

- festivalovych divakov v Prahe a v zahranicCi (Francuzsko, Nemecko,
Slovensko, Taliansko, Kérea, Finsko, atd".);

- Studentov zucastnujucich sa pedagogickych rezidencnych programov
Continua a frekventantov jeho workshopov. Tito bud workshopy vyhfadaju, pretoze
Continuo poznaju alebo naopak, kvéli pozitivnej skusenosti z workshopov sa snazia
s tvorbou divadla zoznamit' blizSie;

- Continuo na svojom zaciatku, a to najma pocas letnych projektov, kedy
aktivitou Zilo 24 hodin denne, pritahovalo vyznavacov viny alternativnej kultury 90.
rokov, napr. tzv. ,pankacov“ a dalSich slobodomyseflnych fudi. Podobne ako v Odine,

aj tu ide uz len o minulost.
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6. Vyskum a pedagogika

6.1  Vyskum

Divadelny vyskum spolu s autopedagogikou skupiny vnimam v kontexte témy
putovania ducha ako proces hladania a preberania novych mémov z vonkajSieho
prostredia. Vyskumné aktivity maju v oboch divadlach mnoho rozlicnych
poddb. O niektorych z nich som pisal v tejto praci uz viackrat, najma o laboratérnom
hereckom vyskume v domovskom prostredi uzavretej saly-laboratoria, ale aj
o akomsi zakladnom vyskume divadla, a teda o Studiu znakov tradiCnych
divadelnych technik a manifestacii performativity v réznych kulturnych prostrediach
formou terénnych expedicii a v ramci medzinarodnej Skoly divadelnej antropoldgie
ISTA, ktora je samostatnou vyskumnou platformou. Faktom je, ze prvej spomenutej
moznosti sa venuju obe divadla vo podobnom rozsahu, druhej hlavne Odin, ktory je
v tejto oblasti mimoriadne systematickym, cielavedomym a vytrvalym badatefom.
Continuo sa podobne snazi dozvediet’ €o najviac o rozlicnych technikach
a divadelnych tradiciach, jeho rozlet vS8ak obmedzuju financie, nedostatok personalu
a Casu pre doéslednejSie Studium. Preto zostava pri prilezitostnych workshopoch,
ktoré pre divadlo vedu vyznamné osobnosti svetového divadelnictva, ako napr. Mary
Overlie a jej workshop znamej hereckej techniky s nazvom Sest’ stanovisk (six
viewpoints).

So zacCiatkom kazdého skusobného procesu novej inscenacie sa takmer vzdy
zaroven spusta novy vyskum k predstaveniu, vyskumny proces viazany na témy,
kontexty a asociacie s cielom ziskat’ material pre herecku, rezijnu, dramaturgicku
a scenograficku pracu. Pozostava zo ziskavania a Studia dokumentov, audio-
vizualneho materialu, textov, piesni, osobnych ¢i mytologickych pribehov, obrazov
a fotografii, miest, historickych a biografickych faktov, vedeckych poznatkov
(lingvistika, fyzika, atd.) a podobne. Vyskumu sa venuju vSetci ¢lenovia skupiny,
niekedy je tu naviac pritomna aj osoba zodpovedna za vyskum - jeho koordinator.
Toto plati pre obe divadla bez najmensieho rozdielu. SkuSobny proces je chapany
ako prilezitost’ ziskavat’ o svete nové poznatky priCom sa ¢asto da nasmerovat tak,
aby sa Clenovia skupiny dostali k ttmam, ktoré ich bytostne zaujimaju.

Clenovia oboch skupin sa zt&asthiuju rozliénych dalsich konferencii
a vyskumnych projektov mimo domovské subory. Napr. Sara Bocchini z Divadla
Continuo spolupracovala s Accademiou Teatro Dimitri zo Svajéarska na projekte
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Postihnutie na javisku (Disability on Stage), ktoré sa zaoberalo vyskumom
performativity v projektoch ludi so zdravotnymi, fyzickymi a mentalnymi hendikepmi.
Pavel Stoura& sa, podobne ako Eugenio Barba, ztgastriuje konferencii po celom
svete.
Odin si naviac buduje uz spominany archiv plny zaznamov o svojej innosti
a poznatkov o €innosti inych divadelnikov, ktoré sa jeho ¢lenom podarilo nahromadit
za desiatky rokov. Continuo ma obdobnu ambiciu, k jej realizacii vSak zatial nedoslo.
Herci Odin Teatretu piSu a o svojej praci a skusenostiach vydavaju odborné
knihy. Eugenio Barba ich napisal niekolko — o rézii a dramaturgii, divadelnej
antropoldgii, o svojich cestach za divadelnostou vychodu a napr. publikoval svoju
koreSpondenciu s Jerzym Grotowskym. Okrem toho s dalSimi odbornikmi vydal
niekolko zasadnych teatrologickych a divadelno-historickych prac (s Nicolom
Savaresem napr. Euroazijské divadlo a absolutne zasadny Slovnik divadelnej
antropologie). Continuo v tejto oblasti zatial len zaCina. Spolupracovalo na knihe
0 svojej pedagogike s nazvom Scuola Teatro Dimitri a Divadlo Continuo a NAMU
chysta publikaciu knihy vychadzajlcej z dizertacie Pavla Stourada s nazvom Hledani

mista pro divadlo.

6.2 Autopedagogika

Pedagogika je od ich zaCiatkov spata s historiou oboch divadiel. Oba subory
boli po svojom vzniku okamzZite vystavené situacii, v ktorej sa nutne museli venovat
samovzdelavaniu. Prvi herci Odinu nemali ziadne herecké vzdelanie. Boli to mladi
ludia, ktori neboli prijati na divadelnt $kolu v Osle.?®" Ich jediné skisenosti boli
amatérskeho charakteru. Barba o sebe naviac piSe, ze sa vSetko o praktickej rézii
musel naucit sam, pretoze na stazi u Grotowského, kde sa zuc€astnil skuSobnych
procesov predstaveni Akropolis a Tragicka historia doktora Fausta len sedel, pozeral
sa, pisal si poznamky a prakticky ¢i umelecky Grotowskému nepomahal.?62 Mlada,
neskusena skupina Odin Teatretu sa teda ucila tromi sp6sobmi:

1. autodidaktikou, tym Ze sa ucili navzajom tomu, ¢o kto vedel a ovladal.
Niekto z prvych ¢lenov Odinu mal totiz trochu skusenosti s akrobaciou, niekto

%1 BARBA, Eugenio. The Floatings Islands: reflections with odin teatret. Holstebro: Thomas
Bogtrykkeri, 1979, s. 49.
22 Tamtiez, s. 160.
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s gymnastikou, niekto sa vyznal v zakladoch pantomimy €i jazz balete. Na
profesionalnych ucitefov v tradicnom slova zmysle nemali peniaze;

2. ucili sa poCas kratkodobych workshopov od majstrov nezavislej a
alternativnej divadelnej scény. Prvy workshop pre nich viedol Jerzy Grotowski
a Ryszard Cieslak. Tato tradicia sa neskor vyvinula do stretnuti medzinarodnej Skoly
divadelnej antropoldgie ISTA;

3. z knih inSpirativnych divadelnikov napr. Mejercholda alebo Brechta, ktorych
myslienky a cviky sa snazili imitovat. Prirodzene dochadzalo k Castym omylom,
nedorozumeniam a chybam vo vyklade textov. Tieto chyby vyustili k vytvoreniu ich
vlastnej verzie u€enia Mejercholda Ci Brechta, ktorych si takto privlastnili autorskym
spdsobom.

Divadlo Continuo na tom bolo vo svojom uvode vefmi podobne. Manzelia
Stouradovci vystudovali na DAMU scénografiu a dal$i zo zakladatefov Dominik TesarF
nestudoval divadlo vobec. Okamzite po zaciatku praktickej Cinnosti boli konfrontovani
s nutnostou hrat’ si vo vlastnych predstaveniach a animovat v nich babky bez toho,
aby boli hercami i babkohercami a rezirovat bez toho, aby niektory z nich
vyStudoval réziu. Pavel Stourag sa postupne musel naugit' rezirovat sam, vdaka
pokusom a omylom na sebe, svojich inscenaciach a neskdr na svojich hercoch, ktori
mu doverovali natofko, aby mu ucit’ sa dovolili. Samozrejme, aj tu sa
vyskytovali workshopy a stretnutia s ucitelmi fragmentarnych €asti toho, ¢o do svojej
tvorby Continuo nakoniec prebralo. Ak by sme hladali dalSie Specifika, ktoré umoznili
Continuu naucit sa byt Continuom, mohli by sme si poméct tym, €o v tejto otazke
povazuje za najddlezitejSie Pavel Stourad. Podla neho Continuo najviac formovala
konfrontacia s dvomi neuprosnymi ucitefmi (ktori su azda len dvomi tvarami jedného
principu):

1. s realitou — praktickym overovanim konceptov, myslienok, predpokladov
a vysledkov prace na inscenaciach, ktoré jednoducho bud funguju alebo nie: (...)
realita je vzdycky rychlejSi nez myslenkové modely, které vytvarime, a (....) budeme
vécni Zaci v této Skole.?%® Podobne to je s nastaveniami hodnét v Zivote skupiny,
ktoré sa overuju za pochodu — skupina bud funguje alebo nie. Sebavzdelavanie
samozrejme prebieha aj v mimoumeleckych oblastiach divadla.

2. s materialom, ktory, ako som pisal v kapitole o materialite, sa neda
presvedcit, aby mal také vlastnosti, aké od neho chceme my alebo aby sa spraval

263 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 92.
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tak, ako chceme. Material — €i uz hlina, drevo, papier, plast, lepidlo, alebo fudské
telo, piesen Ci javiskova situacia — ma dané vlastnosti bez ohladu na to, €o si zelame
a ma limity, na ktorych ni¢ nezmenime. Je nutné ucit sa od neho tym, Zze ho budeme

akceptovat ako partnera a nasluchat mu.

Audopedagogika v oboch skupinach zafungovala aj vdiaka tomu, Ze na fiu boli
spravne nastavené a zamerne u svojich ¢lenov akcentovali vlastnosti, ktore ju
umoznili — zaujem, zvedavost, ochota neustale sa ucit' (pravdepodobne az do konca
kariéry), vytrvalost, disciplina. Oba subory uznavaju, Ze najlepsim prostriedkom
uCenia sa je praca samotna a kazdy skusobny proces je nastrojom autopedagogiky —
¢i uz na urovni zbierania materialu, zdokonalovania sa v technike alebo v akte

samotnej tvorby.

6.3 Pedagogika Odin Teatretu

Pedagogické programy Odinu a Continua dokazuju, zZe institucionalizované
Skoly stratili svoj vzdelavaci monopol. Casti ich funkcii postupne dopifiaju a oraz
viac preberaju kulturne a divadelné centra. Pedagogicky proces v nich ale prebieha
vo vyrazne odliSnej podobe, nez v tradicnych Skolach.

Pedagogika zamerana na vychovu mladych umelcov a odovzdavanie
skusenosti, Cize zamerné, vedomé a ziadané Sirenie mémov inym fudom, sa v Odine
zacali objavovat vo svojej prvotnej podobe po niekolkych malo rokoch jeho
existencie v dvoch formach. V prvom rade sa zaCalo so vzdelavanim, pripravou
a tréningom novych €lenov divadla, mladsSich kolegov, ktorymi bolo treba ¢as od
Casu doplnit’ stavy hercov. Najprv sa mu venoval vysostne Eugenio Barba, ale
relativne skoro sa u pévodnych ¢lenov divadla objavila tuzba odovzdavat svoje
znalosti dalej mimo nutnosti naboru. Zacala s tym Iben Nagel Rasmussen, ktora
mala dlhodobo zaujem o pedagogiku: ,Koncom roka 1974 sa preto, inSpirovana
metodami tréningu hercov zo sedemnasteho a osemnasteho storocia, rozhodla

Jic

,adoptovat™ (Toniho) Cotsa a (Silviu) Ricciardelli ako ucriov s tym, Ze prebera plnu
zodpovednost nielen za ich tréning, ale aj za ich ubytovanie a Zivenie.?% K jej

iniciative sa postupne pridavali dalSi a dalSi herci divadla, az vyrastlo niekolko

24 WATSON, lan. Towards a Third Theatre: eugenio barba and the odin teatret. New York,
London: Routledge, 1993, s. 55.
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generacii vytrénovanych elévov, ktori boli bud do Odinu prijati Barbom alebo $li
pracovat inam. Rasmussen si potom v priebehu nasledujucich desatrocCi zaloZila
najprv skupinu trvalych Studentov Farfa a po jej zaniku skupinu Most vetrov (v
anglictine The Bridge of Winds, po dansky Vindenes bro). S ¢lenmi druhej
menovanej skupiny, ktora stale existuje, sa stretava uz vySe dvadsat rokov

a kazdoroCne sa po niekofko tyzdfiov venuju spolocnej praci — tréningu, cvi€eniam,
tvorbe spolocnych predstaveni, bartrom. Rasmussen v skupine stale pdsobi ako
ucCitelka, aj ked' uz vyucuje ludi, ktori su sami vo svojich hereckych a geografickych
oblastiach profesionalmi a ucitelmi. Do tejto skupiny pedagogickych aktivit tréningu
elévov mbzeme eSte zaratat' vychovu rezijnych asistentov Eugenia Barbu (mal ich za
roky niekolko) a stazistov, ktori v divadle pomahaju s €im je prave treba.

Prvotna pedagogika sa v prvych rokoch Odinu prejavila eSte v druhej forme,
a to v prilezitostnych pedagogickych cestach za malymi a neznamymi, asto
amatérskymi divadelnymi skupinami do Talianska, Francuzska a Belgicka, ktoré sa
zaujimali o jeho pracu. Tieto cesty sa spojili s financne rentabilnym turné do danej
oblasti, poCas ktorej Odin pre tieto subory zadarmo zorganizoval seminare a d’alSie
edukacné aktivity.

AZ neskér sa Odin dostal k elaborovanejSej pedagogike zameranej na Ziakov,
s ktorymi nepocitali ako s buducimi ¢lenmi divadla, ani neboli ¢lenmi spriatelenych
a generacne spriaznenych divadelnych suborov. Slo o zaujemcov o znalosti, techniky
a postupy Odinu a o skusenosti s Odinom. Tato rovina pedagogiky sa rozvinula do
dvoch formatov:

- do dlhodobej pedagogickej spoluprace s danskymi univerzitami,
miestnymi detmi z Holstebra, a pod.;

- do kratkodobych workshopov a seminarov.

Prave workshopy Odinu stali vo svete vefmi popularnymi a predstavuju
signifikantny zdroj jeho obzivy, ktory mu nasledne umoznuje slobodnejSie sa venovat
inym aktivitam. Workshopy sa stali natolko financne rentabilnymi, ze kritici Odinu
v spojitosti s nimi hovoria o biznise a o zapredani sa niekdajSieho revolucionara
Barbu konzumu. Spolu so s6lami (a to podstatne viac nez so suborovymi
predstaveniami) si ich dnes objednavaju Skoly a vo velkom rézne organizacie
z Latinskej Ameriky a Ciny, ovela viac nez zapadny svet. Workshopy vaésinou trvaju
od dvoch piatich dni, no byvaju aj dvojtyzdnove, ¢i mesacné. Pozostavaju z cviceni,
vykladov a pasazi zameranych na drobnu tvorbu frekventantov. SuU zamerané na

konkrétne tematické, technické a metodologické oblasti herectva (fyzicky tréning a
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praca s intenciami, improvizacia a kompozicia, rytmus, text a akcia, herecka
dramaturgia, javiskova pritomnost, dynamika a koordinacia) a réZie a dramaturgie
(ojedinele Specializované prednasky Eugenia Barbu). Va¢sinou su vypracované
dvojicami hercov, resp. hercom a hudobnikom alebo individualne jednym hercom.
Maju ustalenu podobu, nie€o ako presny scénosled toho, Comu konkrétne sa bude
herec-veduci workshopu s u€astnikmi venovat. Niektoré workshopy vedie Barba sam
alebo s asistujucim hercom, no tieto st podstatne drahsie.?%®

Odin si naviac vyvinul format niekolkodnového festivalu workshopov
a demonstracii prace az pre 60 platiacich u¢astnikov nazvany Odin Week Festival.?%¢
Okrem toho pre zaujemcov prilezZitostne usporaduva otvorené skusky pripravovanych
predstaveni spojené so seminarmi.2%’

Vo vsetkych formach pedagogiky Odinu mozno najst rovnaké, opakujuce sa
Crty:268

- ideovo vychadzaju z praxe Antoina, Craiga, Mejerchodla, Copeaua,
Stanislavského a jeho divadelnych Studii, ktoré zmenili pohfad na divadelnu
pedagogiku — z opakovania a imitacii klisé ucitela a zaru€enych postupov na
originalny vyvoj Ziakov a ich vyskum samych seba. Ziaci podla nich nemali byt
képiami ucitelov;

- pedagogika nema byt odovzdavanim elementov, sérii cvikov, sumy znalosti
Ci CiastoCiek skusenosti dalSim generaciam (trocha dikcie, trocha psycholégie, trocha
akrobacie, moderného tanca a divadelnej histérie). Je iluzia, ze taka pedagogika
nie€o dosiahne. Potrebna je transformacia Ziaka ako celého a celistvého ¢loveka
kontinualnou, kazdodennou pracou, ktora ho premeni na nového €loveka. Vztah
ucCitela a Ziaka nespociva v tom, Ze jeden ma druhého nie€o naucit, ale zmenit ho.
Toto netrva rok, ani Styri, ale dIhsi, individualny ¢as. Odin kritizuje format tradi€ného
divadelného Skolstva a su€asne podkopava svoj vlastny format workshopov, ktoré su
teda len naznakom vizie jeho pravej pedagogiky a teda azda v skuto¢nosti ,len®
predajnym produktom;

265 Workshop vedeny Barbom stoji zhruba 3000 eur na de, zatial o workshop herca Odinu
stoji cca 1200 eur na defi. Toto su udaje, ktoré som neoficialnou cestou ziskal v divadle
v roku 2014, odvtedy sa vSak mohli zmenit.

26 Autor tejto prace sa ho zucastnil v roku 2014.

7 Autor tejto prace sa zucastnil skisok predstavenia Strom v roku 2015 v ramci seminaru
Kolektivha mysel (Collective Mind) vo Wroclavi, ktory s Odin Teatretom organizovalo
Grotowského centrum.

%8 BARBA, Eugenio. The Floatings Islands: reflections with odin teatret. Holstebro: Thomas
Bogtrykkeri, 1979, s. 35.

202



- pedagogika sa ma realizovat ako séria Sokov narusajucich istotu Ziakov a
zabehnuté, im dobre zname procesy;

- samozrejme, najzakladnejSim ucelom je Sirit mémy prace Odinu — ich
elementy Ci celé Struktury a bloky (podla rozsahu pedagogickej udalosti) technik,

principov a postupov.

6.4 Pedagogika Divadla Continuo

Podobne je to, ako inak, aj v Continuu. Pedagogika je jednou z jeho
najzasadnejSich aktivit a z kazdého roka mu zaberie niekolko mesiacov. Patri
k najpodstatnejSim zo zdrojov finannych prijmov divadla. Roviny Ci formaty
pedagogického pésobenia Continua mozno rozdelit podobnym spésobom ako
u Odinu. Ide o:

- tréning a pripravu buducich €lenov divadla, elévov;

- prilezitostné workshopy a dielne pre réznych zaujemcov. Continuo
ustalené formy workshopov po vzore Odinu zatial nevytvara ale pripravuje program
podfa potreby konkrétneho zadania a témy;

- tréning ucastnikov letnych site-specific projektov;

- dlhodobu a opakovanu pedagogicku spolupracu s divadelnymi vysokymi
Skolami realizovanu vo forme vedenia pedagogickych rezidencii pre ich bakalarskych
a magisterskych Studentov. Ide najma o spolupracu s britskou Rose Bruford College
of Theatre and Performance z Londyna, talianskou Accademiou Dell'Arte z Arezza,
so $vajciarskou Accademiou Teatro Dimitri z Verscia?®® a prilezitostne s prazskou
DAMU, brnenskou JAMU a dalSimi Skolami z Finska, Nemecka a zo Slovenska.

Zameriam sa teraz na poslednu spominanu oblast, pretoze proporcne
predstavuje najrozsiahlejSiu pedagogicku aktivitu Continua. Rezidencie Studentov
divadla na Svestkovom dvore trvaju od dvoch tyzdriov do troch mesiacov.
Pedagogickému vedeniu sa najCastejSie venuje skusenejsia Cast' suboru, niekedy
striedavo aj cely subor. Ide o metodicky dbsledne pripravenu aktivitu, z ktorej ma
Continuo niekolkoro¢né skusenosti. Je to pre obe strany intenzivna skusenost -
vdaka komunitnému charakteru Zivota vo Svestkovom dvore sa pracovné hodiny

Clenov suboru na pedagogickych aktivitach takmer nikdy nekoncia. Konzultuje,

269 Na Accademii Teatro Dimitri Pavel Stouraé uz 11 rokov pdsobi ako interny pedagdg
magisterského stupna Studia herectva fyzického divadla.
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pracuje a tvori sa v pripade potreby kedykolvek. Medzi ¢lenmi suboru v pozicii
pedagodgov a ich Studentami nie je pritomna vynutena hierarchizacia. So Studentami
sa v medziach projektu (a to najma ak ma byt jeho vysledkom predstavenie) pracuje
ako s plnohodnotnymi ¢lenmi timu, ktori maju vlastnu zodpovednost a moznost
ovplyvnit, komentovat a urCit smer procesu. Vynimoc¢ne je niektorym Studentom po
skonceni ich Studii ponuknuté miesto v skupine Continua a stavaju sa jeho
plnohodnotnymi ¢lenmi — v su€asnosti su dvaja ¢lenovia suboru byvalymi Studentami
rezidencnych programov a dalSia ¢lenka sa s nim zoznamila ako uc€astnicka letného
projektu.

Hlavnym ciefom rezidenéného pedagogického programu je konfrontovat
Studentov s:

- fyzickym tréningom;

- fyzickou improvizaciou;

- javiskovymi jazykmi herectva Continua, cestami k nim a ich moznostami;

- principmi prace Continua, akymi su napr. potlacenie priliSnej a obmedzujucej
intelektuality, prebudenie podvedomia a zvieracieho tela, vyuzivanie chaosu a krizy,
laboratorne opakovanie, atd’.;

- okolnostami Zivota skupiny na Svestkovom dvore, a teda zaroven
s druhotnymi kvalitami prace, akymi su odtrhnutie od civilizacie, medzinarodnost,
nutné varenie, upratovanie a starostlivost’ o priestor, naro¢nost prace a ¢asoveho
rezimu, atd.

Rezidencie byvaju Casto zakonCené koncovym, niekedy rovno absolventskym
spolo¢nym vystupom v podobe autorského predstavenia vytvoreného zucastnenymi
Studentami v rézii Pavla Stourada. Toto predstavenie vzdy tematicky vychadza zo
samotnych Studentov, ich napadov alebo ich reakcii na urcCitu tému, zadanie,

z materialu, ktory prinasaju. Pri jeho tvorbe sa v praci zajde tak daleko, ako daleko
chcu a stihnu Studenti zajst sami. S tymto predstavenim sa niekedy cestuje na turné
po Cesku a Slovensku a potom zanika (znova v zmysle konceptu creatio continua).
Takto vznikli napr. predstavenia To, co zbylo (What’s Left Behind) v roku 2018 alebo
Stupanie (The Elevation) v roku 2015, ktoré boli absolventskymi predstaveniami
dvoch ro¢nikov magisterskych Studentov Accademie Dell'Arte z Arezza v Taliansku.

V pedagogickom procese sa na strane pedagdgov znova a znova objavuju
sporné body a situacie, s ktorymi je nutné sa vysporiadat, a ktorych esencia je
formulovana do opakujucich sa otazok, ako napr.:
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- Ako pracovat so skupinou €asto zlozenou z velmi rozdielne fyzickych
pripravenych, disponovanych a skusenych Studentov?

- Ako s takto nesurodou skupinou vytvorit koherentné predstavenie?

- Ako priviest' Studentov skusenych v tanci k vyrazu a tvorbe fyzického divadla,
ktoré sa sice mbze zdat' zdanlivo totozné s taneCnym, no nie je?

- Ako poskytnut Studentom priestor pre vyuzitie vSetkého, ¢o sa doteraz
naucili na svojich domovskych skolach, naucit’ ich pritom eSte nieCo nové, a zaroven
im dat’ umelecku slobodu?

- Ma byt divadelne-pedagogicky proces prednostne chranenou vyucbou alebo
ma byt tvorbou so vSetkymi jej narokmi?

- Ma byt tvorba zaverecného predstavenia vyzvou ist’ za hranice svojich
komfortnych moznosti alebo sa maju pedagogovia uspokoijit' s pozvolnym,

neuhnanym rozvojom Studentov?

Pedagogika Odinu a Continua je prinosna nielen pre Studentov, ale ako to
tvrdi aj Roberta Carreri z Odinu, neustale sa pri nej uCia aj pedagdgovia,: ,Aby som
mohla preniest svoju skusenost jasne a efektivne, musela som ju najprv sama
formulovat. Uéenie mi umoznilo zmocnit' sa viastného poznania.“"°

Francuzsky filozof Jacques Ranciére vo svojej praci Neznaly ucitel uvazuje
o modeli pedagoga, ktory neuci svojich ziakov odpovede, pretoze Ziadne nema.
Naopak, uci ich dopracovat sa k poznaniu vlastnou cestou a vlastnou namahou a
vychovava tak emancipovanych ziakov, ktorych uci u€it’ sa. Pedagogika Odinu
a Continua tomuto modelu v mnohom zodpoveda. Sice vie, kam sa chce dostat, no
neustale hfada, ako tam naviest vzdy novych a vzdy rozdielnych Ziakov a prebudit
v nich ich vlastné umelecké otazky, ciele, vizie a zanietenie. UCi sice techniku, no

tvorbu ucit nedokaze, tu moze spolu s nimi len prakticky realizovat.

20 CARRERI, Roberta. On Training and Performance: traces of an odin teatret actress. New
York, London: Routledge, 2014, s. 21.
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7. Potomkovia

7.1 Deti Odin Teatretu

Z predoslych kapitol prace by sa mohlo zdat, Ze prenos ducha a mémov ustal,
pretoZze Odin Teatret a Divadlo Continuo su uz ustalené, uznavané a dobre
zavedené divadla. Nakoniec, Odin sa blizi k 60 rokom svojej existencie, Continuo
bude mat 30 rokov. Pravdou vsak je, Ze prenos sa neskoncil, putovanie ducha tohto
typu divadla pokracuje, preskocil po€as rokov existencie Odinu a Continua na
mnohych dalSich divadelnikov, v ktorych sa zabyval. Rovnako ako predkov, otcov a
matky, maju obe divadla aj svojich nasledovnikov, potomkov. Odchovanych priamo
aj nepriamo alebo len okrajovo zasiahnutych. Deti, ktoré svojich rodiCov uznavaju
a miluju, ale aj také, ktoré ich odvrhuju a popieraju. DNA tohto typu divadla sa ako
memeticky virus Siri a replikuje dalej. O jeho Zivotaschopnosti svedci fakt, v kolkych
nasledovnikoch Zije.

Odin Teatret bolo a je inSpiraciou pre divadla na celom svete vdaka svojej
tvorbe a vyskumnej €innosti, ktorymi sa dostalo do u€ebnic. Spolu s dalSimi
niekolkymi divadlami druhej divadelnej reformy vytvoril zaklady pre fenomén
nezavislého divadla, ktory je dnes po Eurdpe taky rozSireny.

Priamo ovplyvnil jednak divadla v 60. a 70. rokoch vznikajuce subezne s nim —
surodenecké divadla v Polsku, Taliansku, Belgicku, Franctzsku, Spanielsku
a niektorych dalSich krajinach Eur6py. Potom doslo na jeho skutocné deti. Napr.
danske skupiny Om v Ringkgbingu, Yorick Teatret herca Odinu Tage Larsena,
skupina Jasonites vedena hereCkou Odinu Juliou Varley alebo Studio Altamira
zalozené asistentom Eugenia Barbu Pierangelom Pompom v Holstebre. Na Odin sa
odvolava mnozstvo suborov po celej Europe — napr. Teatro Ridotto v Taliansku a
Laboratorioteatteri Fennica vo Finsku. Dodnes ma mnozstvo mladych €lenov
a zaujemcov o pracu, ktori priebezne omladzuju krv skupiny — €i uz v umeleckej
alebo aj administrativnej oblasti.

V poslednych rokoch je Odin mimoriadne popularny v Cine, kde sa venuje
pedagogickej a workshopovej innosti a ma mnozstvo Ziakov. Skutocne najvacsiu
popularitu ma v Latinskej Amerike, a to uz po niekolko desiatok rokov. Pravidelne tu
hrava, vedie workshopy a pedagogické programy a navstevuje mnoZzstvo festivalov.
Divadlo je v tomto regidbne dodnes vnimané velmi politicky, ako Brechtovo divadlo

206



v Nemecku v 50. rokoch alebo divadlo utoCiace na rezim u nas za socializmu.
Preferuju sa tu angazované, az agitacné predstavenia, aj preto sa neviditefné divadlo
Augusta Boala zrodilo prave v Brazilii. Odin vedeny revolucionarom Barbom, ktory na
javisku neustale predostiera politické témy, je tam divadelnym bozstvom a prvym
vzorom. V Latinskej Amerike pdsobia viaceri byvali ¢lenovia Odinu, ako napr. herec
César Brie, ktory uci, reziruje a hra v Argentine a v Bolivii (prilezitostne aj

v Taliansku) alebo Sofia Monsalve, ktora v Kolumbii vedie Teatro de la Memoria.

V Latinskej Amerike vznikli aj uplne noveé skupiny zloZzené zo Studentov Odinu a z
jeho pedagogickych programov, najma Veterného mostu Iben Nagel Rasmussen:
Divadelné laboratérium Oco, Avatar, skupina Nuviar a vyskumné divadelné centra
LUME — UNICAMP a Patuanu v Brazilii a divadla El primogénito a EI Clu del Claun

v Argentine a mnohé dalSie.

Medzi dalSie deti Odinu mozno pocitat’ Studentov univerzit, ziakov Skol
a ucastnikov workshopov v Dansku a v zahranic€i, ktori prisli do styku s jeho
pedagogickymi aktivitami, vratane tyZdennej workshopovej udalosti Odin Week
Festival. Tych su desiatky az stovky ro¢ne. Pravidelne sa takymto pedagogickym
aktivitam kratSieho formatu venuje napr. Roberta Carreri, ktora uci aj miestne deti
v Holstebre a v okoli. Okrem toho treba spomenut fudi, ktori sa spolupodiefali na
bartroch Odinu po celom svete. Systematicky ich usporaduva a svojich Ziakov
vychovava najma herec Odinu Kai Bredholm.

Aj v byvalom Ceskoslovensku boli skupiny ovplyvnené Odinom. Vychadzali tu
preklady jeho textov a prace o hom, bol obrazom a azda aj idealom politického
divadla v slobodnom svete. Isté nesporne podobné znaky mdézeme sledovat’ medzi
nim a hnutim Stuadiovych divadiel v 70. a 80. rokoch. Prenos mému tu sice nemam
dolozeny, ale predpokladam ho, ¢eskoslovenski divadelnici sa s nim alebo aspori
s jemu pribuznymi skupinami mohli stretnut’ napr. na festivaloch v Pol'sku a pod.
(predpokladam napr. vplyv Odinu alebo Teatru Osmego Dnia na pracu HaDivadla
a Husy na provazku).

Po neznej revolucii doslo v niekolkym priamym, zasadnym prenosom. Okrem
Divadla Continuo boli uz v samostatnom Cesku Odinom a jeho najpribuznejsimi
divadlami mimoriadne ovplyvnené prazské divadelné Studio Farma v jeskyni a nie tak
davno brnensky D’Epoge.

Medzi nepriame, no stale realne deti Odinu mozno ratat aj Studentov

divadelnych Skél po celom svete, ktori Citaju knihy Eugenia Barbu a jeho hercov,
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napr. uz legendarny Slovnik divadelnej antropoldgie alebo sa inSpiruju jeho
praktickou pracou v predstaveniach.

7.2 Deti Divadla Continuo

Divadlo Continuo mé& v Cesku zaujimavu poziciu. Bolo jednym z prvych
nezavislych a tzv. alternativnych divadiel, ktoré zacali vznikat’ po neznej revolucii.
Ako jedno z prvych sa zaCalo zaoberat’ moznostami nového cirkusu (z predstavenia
ktoréeho prisSlo do kontaktu vo Francuzsku) a projektami site-specific. Vdaka tomu a aj
pre svoju konstantnu a plodnu tridsatrocnu €innost ma mnoho nasledovnikov.

Medzi jeho deti mozno bez najmenSieho zavahania ratat vSetkych jeho
byvalych €lenov, ktori teraz pésobia v inych divadlach a skupinach. Rad mnohych
zacina jednym z prvych, ¢o odisli, zakladajucim ¢lenom Dominikom Tesafom, ktory
vo svojom vlastnom divadle 100 opic vytvara babkové rozpravky pre deti. Seiline
Vallée a Salvi Salvatore vytvorili po odchode z Continua vlastné pohybové divadlo
nového cirkusu Décalages. Ewa Zurakowska sa stala sucastou niekolkych
zoskupeni charakteristickych vyraznym javiskovym pohybom a pripravnym kulturnym
vyskumom smerujucim k inscenovaniu. Alzbéta Kostrhinova vytvara cirkusové
a kabaretné predstavenia. Dmitrij Filippov sa ako herec a reZisér pohybovych
predstaveni po niekofkoro¢nej skusenosti s Continuom uchytil v domovskom Rusku
a stal sa vefmi znamym, progresivnym tvorcom. Tomas Mischura v predstaveniach
Statneho Cinoherného Slovenského komorného divadla v Martine na Slovensku
pouziva aj fyzické herecké prvky a na Akadémii umeni v Banskej Bystrici uCi svojich
Studentov holisticky, prepajajuc €inohru s pohybovym divadlom a s cestami do hlbin
vlastnej psyché. Zuzana Smolova zalozila svoje nezavislé babkové, objektové a
materialoveé divadlo Waxwing Theatre. Felix Bauman si v Nemecku prave zaklada
nezavislé pohybové divadlo a syn Stouradovcov Jakub Stouraé za&al vytvarat
zvukovo-pohybovo-vytvarno-divadelné performancie. A zoznam by mohol
pokraCovat' dale;j.

Medzi dalSie deti Continua mozno zaratat' stovky ucastnikov letnych site-
specific projektov, ktorych ovplyvnila intenzivna mesacna praca v divadle (niekedy po
niekolko rokov opakovana). A desiatky Studentov britskej Rose Bruford College of
Theatre and Performance z Londyna, talianskej Accademie Dell'Arte z Arezza
z Arezza, SvajCiarskej Accademie Teatro Dimitri z Verscia a aj DAMU, ktori

208



v Continuu stravili reziden¢né tyZzdne a mesiace pracou, u¢enim sa a tvorbou alebo
ktorych pedagogicky poéas celého ich $tudia viedol Pavel Stouraé. Spominanu
SvajCiarsku Skolu a niekolkomesacny pobyt v Continuu absolvoval napr. aj Charles
Nomwendé Tiendrebeogo, ktory v €ase pisania tejto prace naspat doma v Burkine
Faso zaklada pedagogické a kreativne divadelné centrum, kde chce rozvijat

a odovzdavat dalej to, o sa naucil v Europe.

A nakoniec, dietatom Odin Teatretu a Divadla Continuo som aj ja, autor tejto
prace. Continua vyrazne viac, nez Odinu, pretoZe sa mi v hom postastilo stravit
mnoho mesiacov u¢enim sa, pozorovanim jeho prace a nakoniec aj spolupracou
s nim. Sam vo svojej inej, necontinuackej praxi pocitujem dopad toho, Co som sa
naucil, €o som objavil a ¢o na mna ako duch preskocilo prave tam. Aj na zaklade
tejto vlastnej skusenosti mézem potvrdit, ze prenos mémov skuto¢ne prebehol. Som

jeho dékazom.
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8. Reflexia prace na inscenaciach Divadla Continuo

8.1 Betwixt and Between

8.1.1 Zamer a proces

V aprili roku 2021 malo v Divadle Continuo premiéru predstavenie Betwixt and
Between (v preklade Ani a ani alebo Medzi a medzi, pricom prvé ,ani“ alebo ,medzi*
je z jazykového hladiska archaicke). V skratke sa tu na popise prace pokusim
dosved it opravnenost’ tvrdeni o Continuu z predoslych kapitol.

Betwixt and Between je repertoarovou inscenaciou Continua a je pracou
interného timu divadla. Vzniklo z umeleckych a vyskumnych ambicii skupiny.
Pedagogika sa v tomto pripade nerieSila. Kvoli podobnosti niektorych komponentov,
postupov a estetiky medzi nou a predchadzajucou inscenaciou divadla Hic sunt
dracones z roku 2020 mozno povedat, Ze spolu patria do akéhosi cyklu Ci série. V
predstaveni udinkovali $tyria ¢lenovia Divadla Continuo: Katefina Sobariova, Nicole
Nigro, Sara Bocchini a Sean Henderson. Reziroval ho a svetelny dizajn vytvoril Pavel
Stourag. Dramaturgom bol autor tejto prace. Scénografiu a babky navrhol Pavel
Stouraé a Helena Stouragova. Hudbu vytvoril Jakub Stoura&. Okrem toho sa na fiom
podielala jedna produkéna a niekofko pomocnikov, ktori vyrabali tvrdu scénografiu.

Projekt inicioval rezisér Pavel Stoura&. Skupinu Continua indpiroval niekolkymi
zakladnymi témami, ktoré sa v skuSobnom procese snazili preskumat’ a divadelne
spracovat. Slo najmé o:

- hudobnu skladbu Jih, ktoru vytvoril s Continuom spriazneny taliansky
hudobnik Elia Moretti, ktora je vlastne akousi hudobnou cestou po juhoCeskej krajine
okolo Malovic;

- prostredie inscenacie, ktorym je eské pohostinstvo, kréma so
zastaranym interiérom z 90. rokov. Zakladnou situaciou je, Ze v pohostinstve sedia
ludia, okolo ktorych viria zasadné televizne spravy z celého sveta, no ich sa to nijak
nedotyka, su vocCi nim otupeni;

- koncept Ci princip pol¢asu rozpadu v zmysle fyzikalneho javu a zaroven ako
metafory stavu sveta, v ktorom Zijeme;

- nazov inscenacie, v preklade Ani, ani alebo Medzi a medzi odkazuje na stav

prechodu, kedy Cosi staré uz umrelo a skoncilo, no nové este neexistuje €i nevzniklo.
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Ide o hodinu vlka, kedy Cakame na to, €o sa stane, ale nie sme si vdbec isti tym, o
nas Caka;

- tekuta modernita Ci tekuté Casy filozofa Zygmunta Baumana a jeho
metaforicky popis nasej doby, ktorym sa skupina inSpirovala k tvrdeniam, Ze Zijeme
v Casoch, ktoré su neisté, permanentne premenlivé a pre rychlost zmien sa v nich,
nemame Sancu zorientovat predtym, ako znova zmenia svoju podobu;

- novinové, televizne a rozhlasové spravy o katastrofickych a znepokojivych
udalostiach z CR aj zo sveta.

Proces skusSania trval zhruba 5 mesiacov, z toho priblizne 4 mesiace §lo
o laboratérny vyskum a 1 mesiac zabrala faza tvorby koncového tvaru. Herecké
laboratérium sa zameriavalo na vyskum, analyzu a vtelovanie inSpiracii
pochadzajucich prioritne z oblasti fyzikalnych javov a procesov, akymi su napr.:
rozpad Castic, rozklad hmoty, zmena skupenstva (roztapanie), mechanicka kolizia
objektov, tzv. problém troch telies, opakovanie pohybov s posunom ¢€asu, negativny
priestor (temna hmota), entropia a boj s fiou a pod. Jeho vysledkom boli herecké
kvality a mnozstvo sélovych a skupinovych partitur.

Proces bol poznaceny aj istou davkou skupinovej nestability. Po vySe roku
pandemickej izolacie a mnohych s tym spojenych komplikaciach, nemoznosti hrat
pre divaka, Ciastocnej finan¢nej neistoty a nepredvidatelnych osobnych problémov
sa naroc¢ny proces skuSania, ktory sa vo velkej miere zaoberal intimitou a bol
naporom na psychiku a telesnost’ hercov, zacal odrazat na emo¢nom prepati
skupiny. Niektoré zo skuSok boli nad konstruktivnu mieru poznacené negativami
plynucimi z tohto stavu a proces sa nimi v niekofkych momentoch zdal byt dokonca
ohrozeny. Nastastie kvality skupiny a jej pestované hodnoty prevazili, ako aj
profesionalita pristupu jej €lenov a predstavenie sa podarilo dotiahnut spolo¢nou
pracou az k premiére (neverejnej).

Po vytvoreni chaosu z mnozZstva vefmi réznorodého a obsahovo a formalne
vzajomne nesuvisiaceho hereckého materialu sa pristupilo k jeho radeniu a
montovaniu do jednotného javiskového tvaru. Z chaosu, v ktorom bolo mozné vsetko,
sa mal stat kozmos. Rozlicné mozné logiky radenia vychadzali z tychto principov:

- radenie podla logiky scén reagujucich na televizne spravy (na javisku mala
byt televizia a v nej malo bezat' utrzkovité televizne spravodajstvo, z ktorého mali
divaci pocut len zvukovu stopu);

- radenie na zaklade principu vrstvenia katastrof, ktoré vychadzalo z napadu,

Ze na javisku sa budu odohravat mensie (rozbity hrncek) a vacsie katastrofy (Sirenie
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radioaktivity z jadrovej havarie), no postavy inscenacie vo€i nemu budu indiferentné,
otupené;

- radenie na zaklade sitcomovej epizodickosti, kedy su stale tie isté postavy
v stale rovnakom prostredi konfrontované s novymi a novymi dejmi objavujucimi sa
v epizddach. Vztahy a pamat postav je po skonCeni kazdej epizddy restartovana
a nova epizoda nachadza postavy v akomsi bode nula, z ktorého méze znova zacat;

- radenie vychadzajuce z principov filmu Nenapadny pévab burzoazie od
Luisa Bufiuela, ktory jednak vyuziva epizodickost, no vytvara aj montované bloky
sceén skladajuce sa z kratkych, epizodickych narativov a nepatriénych, cudzorodych
surrealistickych prvkov (povkladané sny, opakujuce sa obrazy, absurdné a nevhodné
komicke situacie);

- radenie na zaklade energetickej urovne scén, a teda miery ich excitovanosti
a sily pésobenia na citlivost’ divaka.

Rezisér Stourac sa vo vlastnej kompozicii rozhodol vyuZit kombinaciu
vSetkych spomenutych radeni. To mu prinieslo velku davku rezijnej slobody

a moznost priblizovat sa k svojej osobnej vizii predstavenia.

8.1.2 Vysledok

Na konci jarnej fazy skuSobného obdobia sa Betwixt and Between interne
odpremiérovalo. Jeho tvar mozno skratkovito popisat nasledovne:

- predstavenie evokuje mnoZzstvo nie prili§ prijemnych emacii — nasilie,
osamelost, krizu identity, napatie a nebezpecenstvo. Vysledny efekt nie je negativny
Ci ubijajuci, ale puta pozornost' seriéznostou tém a déslednostou ich spracovania;

- je sledom obrazov bez ambicie narativnosti, su vizualnymi a situacnymi
obrazmi, ktoré maju byt’ divakovi hadankou, sfingou, nie jasnym manualom;

- je to antologicka, poviedkova inscenacia, v ktorej sa jednotlivé pribehy (resp.
bloky €i epizdédy) preplietaju;

- scény sa odohrava v scénografii pripominajucej interiér Ceskej ,hospody*

s jukeboxom, ktory hra hity z 80. a 90. rokov. Je to tajomny, prapodivny lokal,
a zaroven continuacka parafraza Café Muller od Piny Bausch, svojsky svet s mierne
psychedelickou, znepokojivou atmosférou;

- Cas v tomto lokale akoby stal alebo neexistoval, je myticky a stale pritomny;
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- nad hladiskom je zaveseny stary televizor, na ktorého obrazovku divaci
nevidia, no poCuju z neho zaznievat televizne spravy o rozlicnych katastrofach
stracajuce sa v Sume;

- v zadnej stene lokalu je velké plastové okno, za ktorym sa odohravaju
niektoré scény predstavenia. Su tu teda pritomné tri svety — svet v pohostinstve, svet
za sklom a svet pritomny v audio nahravkach. Scény v nich existuju samostatne, ale
niekedy sa ovplyvriuju a prelinaju;

- v predstaveni je, okrem hitov z rokov 80. a 90., pouzita elektronicka hudba
pracujuca s ambientom a opakujucimi sa a zamerne poskodenymi a skreslenymi
zvukmi;

- predstavenie sa formalne sklada zo sél, duet a trii;

- v predstaveni absentuju herecké dramatické postavy v tradiCcnom slova
zmysle, pritomné su ich epizodické, fragmentarne nahrazky, pritomné len cez
fyzické, pohybové prejavy a nezivy material;

- ide o autorské predstavenie vytvorené metddami devised theatre;

- hlavnymi estetikami herectva su tu javiskovy tanec a pohybové divadlo,
babkové a materialové divadlo a vytvarné divadlo;

- pohybové hereckeé partitury su fyzicky naro¢né a su v niektorych pasazach
evidentne zaloZené na akychsi neemocionalnych, prirodnych principoch;

- babky su tu vyuzité ako magické, prapodivné entity, ktoré maju azda
predstavovat’ dvojnikov, alterega Ci prizraky z no€nych mor postav. Su tu pritomné aj
tzv. crash test dummies, a teda figuriny, ktoré pri bezpe¢nostnych testoch narazov
novych modelov automobilov simuluju ludskeé tela. Na scéne vidime aj babkovo-
[udské hybridy — tela hercov doplnené o babkové nohy spolu naskladané
v krabiciach, hlavy babok a hercov v krabici a pod. Jedna z u€inkujucich vytvorila
so6lo s tromi nohami a tromi rukami (priCom nie vSetky su, prirodzene, jej vlastné);

- tematizuje sa tu vztah Cloveka k Cloveku, ¢loveka k sebe samému, no aj
vzajomny vztah hmoty a ludskej bytosti. Clovek sa tu zaobera neZivou hmotou
a hmota sa zaobera Clovekom;

- su tu pouzité aj prvky mechanického divadla, a to hlavne v podobe scény tzv.
retazovej reakcie, kedy bez zjavného pri€inenia hercov na scéne zo stropu padaju
neonove svetla a kable, ktoré vrazia do labilne umiestnenych stoliCiek a vratkého
stola a spdsobia ich pad;

- predstavenie je plné vyznamotvornych vizualnych obrazov;
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- predstavenie je otvorené, predpoklada autorsku interpretaciu divaka,
nevysvetluje to, o ukazuje, ale podnecuje zaujem divaka o zapojenie sa

a vytvorenie si vlastného vykladu.

Tvorivy skusobny proces, ako to uz pri predstaveniach Continua byva, nie je
ani v tomto pripade uspesSnou premiérou ukonceny (opat pritomny princip
neustaleho creatio continua). Uz teraz, par dni po premiére, ked piSem tieto riadky,
je jasné, ze predstavenie nie je hotové a Zze sa bude prepracovavat do novej podoby.
Dalsia faza skusania vSak pride, kvoli Easovej vytazenosti skupiny, na rad podla
vSetkého az na jesefi. Ta sa bude sustredit, okrem iného, na nasledovné podstatné
zmeny v inscenacii:

- rozvinutie moznosti prace s hereckymi kvalitami a babkami;

- dokoncenie Casti scénografie, ktoré neboli uplne pripravené a na
intenzivnejSiu herecku pracu s nimi (napr. jukebox bol vyrobnym timom dodany len
par minut pred premiérou a aj ked' vyzera nadherne a autenticky, pracovat sa s nim
herecky nestihlo);

- zmenu radenia scén. V podobe, v akej bolo nastavené na premiére
dostatoCne nefunguje. DéslednejSou dramaturgickou pracou, vyradenim niektorych
a rozvinutim inych situacii sa méze kompozicia predstavenia vyrazne skvalitnit’;

- otazkou je, &i bude chciet rezisér Stoura& pokracovat aspor zhruba
v nastavenych dramaturgickych liniach predstavenia alebo ich bude chciet
prepracovat celé a vytvorit novu inscenaciu. Priznal sa totiz k tomu, Ze opat’

zreziroval nieco iné, nez &o chcel.
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8.2 Ostrovy

8.2.1 Zamer

V roku 2020 pripravilo Divadlo Continuo letny site-specific projekt s nazvom
Ostrovy. Ako pri Betwixt and Between, aj tu chcem struCnym popisom praktického
divadelného procesu a vysledného tvaru, dokazat opravnenost tvrdeni o Continuu
z predchadzajucich kapitol.

Projektu sa v roku 2020 zucastnilo 17 mladych ludi, Studentov a profesionalov
v oblasti divadla a tanca pochadzajucich z Ceska, Slovenska, Polska, Spanielska,
Holandska, Velkej Britanie, Ruska a Turecka, z toho 7 Studentiek DAMU. Za
Continuo Slo o 3 internych hercov suboru — Saru Bocchini, Seana
Hendersona, Katefinu Sobanovu, reZiséra Pavla Stouraga a scénografku Helenu
Stouradovu, ktorej po vaésinu projektu vypomahala byvala dlhoroéna &lenka skupiny,
scénografka Kristyna Patkova. Hudbu vytvaral Jakub Stourad. Ako dramaturg sa
projektu zuc€astnil autor tejto prace. Produkciu neustale zabezpecovali 2 — 3
produkéni, vyrobu scénografie a manualne prace 3 pomocnici. Projektu sa dalej
v jeho druhej polovici zuCastnili 4 technici a eSte neskoér boli k dispozicii dalSi 4
pomocnici. O varenie sa po cely &as staral vzdy jeden profesionalny kuchar. Slo teda
o 25 ¢lenov umeleckého timu a zhruba 15 ¢lenov jeho podpornej, organizacne;j
a technickej Casti.

P&vodny plan pocital s tym, Ze ro¢nik 2020 letného projektu sa vytvori a
odohréa v budove byvalej opustenej fabriky Koh-i-noor v Ceskych Budgjoviciach. Kvéli
pandémii ochorenia covid-19 sa plan musel zmenit a Continuo opustilo myslienku
prace v uzavretych priestoroch. Ako nové miesto realizacie projektu bol zvoleny
plenérovy prirodny priestor hradze rybnika Otrhanec na okraji Malovic, nedaleko
sidla divadla.

Casovy ramec letného projektu zaberie v Divadle Continuo vzdy zhruba
mesiac. Priblizne tri tyzdne trva tvorba a jeden tyzden az desat dni sa hra
predstavenie, ktoré takto vznikne. Ostrovy neboli vynimkou. Popis ich tvorby
rozdelujem do troch faz, z ktorych kazda trvala zhruba tyzden. Kazda bola Specificka,

naplfiou kazdej boli rozlicné Casti tvorby, preto ich popiSem samostatne.
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8.2.2 Prva faza: priprava a hladanie

Praca sa zacala prakticky ihned po prichode v8etkych uc€astnikov do
Malovic, po obligathom predstaveni a po tom, ako sa zoznamili s priestormi
Svestkového dvora, kde bolo situované celé zazemie a prvé aktivity. Projekt sa
realizoval v dvoch urovniach — v edukativnej rovine a v rovine vyskumu, zberu
materialu a laboratérnej umeleckej a improvizacnej prace.

Edukativna rovina spocivala v kazdodennej prace internych ¢lenov skupiny —
hercov a reziséra — v sprostredkovani zakladnych prvkov herectva Continua
ugastnikom. Slo o doobedriajsie rozcvicky, tréning realizovany prostrednictvom hier
a cvicCeni a nasledne intenzivnu laboratérnu pracu pokusajucu sa o rozvoj tvorivého
myslenia v moznostiach jazyka Continua, a teda napr. v principoch materiality,
fyzikality, zbavenia sa intelektualneho a konceptualneho myslenia, objavovanie tela
zvierata a dalSich.

Tvorba predstavenia zaCala prakticky z nicoho (creatio ex nihilo). Okrem
miesta nebolo zname nic, predpripraveného bolo tiez minimum. Kreativny tim
projektu — ucastnici a interny tim Continua — bol hned' v prvy den konfrontovany
s miestom, kde sa mal projekt realizovat. Svoj vyskum, ktory tento rok nemohol byt
pre charakter miesta privelmi zamerany na jeho historiu (rybnik a hradza nema
zvlast vyraznu historiu), zamerali na naCuvanie priestoru, prostrediu rybnika, hradze,
lesa a lesnych Cistin. Hladali vnemy, inSpiracie a moznosti pre svoju dalSiu pracu.

Zamerom Continua bolo, aby bol tento ro¢nik letného projektu v istej oblasti
iny, nez drviva vagsina predoslych. Ugastnikom bolo uz pred ich prichodom
avizované, Ze sa od nich bude oCakavat autorsky vklad vo vacsej miere, nez byva
obvyklé. Pavel Stoura& nechcel rezirovat Uplne celé predstavenie, chcel byt skor
jeho supervizorom. Ug&astnici boli teda poZiadani, aby zagali prina$at vlastné napady
na jednotlivé scény a skusali ich aranzovat aj v priestore. Tim Continua sa ich k tomu
naviac pokusal niekolko dni viest Specifickymi zadaniami smerujucimi
k podnecovaniu situaéného rezijno-dramaturgického spracovania materialu vlastnych
napadov. Prvé pokusy nepriniesli prili§ pouZzitelné vysledky, avSak snaha o uzsie
zapojenie uc€astnikov pokraCovala dalej aj do druhej etapy.

Ugastnici boli teda jednak trénovani v jazyku a tvorbe a vytvaral sa s nimi
pomocou improvizacii prvotny material, ale hfadali aj principy a prvé konkréta tvaru

predstavenia. Z tohto konglomeratu impulzov vznikol, ako je v Continuu obvyklé,
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mimoriadne intenzivny chaos moznosti, materialu, tGZzob a ambicii. Co bolo
samozrejme uplne v poriadku.

Subezne s tym prebiehala formacia doCasnej, relativne velkej tvorivej skupiny
v pocte 25 divadelnikov. Od vSetkych ucastnikov sa vyzadovalo viac, nez len
umelecka praca. Slo aj o pomoc s udrziavanim budovy a &istoty v nej, pomoc
v kuchyni a pod. Ugastnikom boli priamo aj nepriamo v&tepované dal$ie hodnoty,
ktoré skupina Continua vyznava — nutnost’ skupinovej prace, akceptacia naroc¢nosti
prace, interkulturne inSpiracie a medzinarodnost jej timu (pracovnym jazykom okrem

okrajovej Cestiny bola prioritne anglictina), vzajomny reSpekt a pod.

8.2.3 Druha faza: objavenie principov a tvorba fragmentov

V druhej faze este plne pokraCovala pedagogicka priprava ucastnikov
tréningom a praktickym rozvojom principov, na ktorych stoji herectvo Continua.
Zaroven doslo k zlomu v snahe priviest ich k autorskému vkladu na urovni rézie
a dramaturgie jednotlivych scén predstavenia. V druhom tyzdni priprav sa zamer
(bohuzial') ukazal ako nerealizovatelny. Material ponukany zo strany ucastnikov
nespinal kritéria divadelnej situaénosti a nedostal sa z drovne konceptov
a filozofickych az tézovitych konstruktov. A ak aj situacnost’ obsahoval, nebola
ucastnikmi spracovana priestorovo. Muselo sa teda pristupit’ k radikalnemu kroku
a projekt sa vratil k formatu predchadzajucich ro¢nikov — u€astnici boli nadalej
podnecovani k tomu, aby prinasali herecky material, improvizacie a napady na
obrazy, ale hlavnym iniciatorom tvorby scén sa stal tim Continua.

Rezisér Pavel Stourag prisiel s dvomi definujucimi principmi, ktoré mali
nahradit chybajuci obsah a vklad ucastnikov. Prvym bol uz tradi¢ny, no funkény obrat
k snom a ich slobode. U&astnici boli poZiadani o to, aby si spomenuli na svoje staré
Ci aby zaznamenali svoje nové sny a podelili sa o ne. Nasledne boli poZiadani
0 pokus scénicky spracovat niektoré zo svojich snov. Tie sa spojili s improvizaciami
ziskanymi poc&as laboratérnych skusok v divadelnej sale na Sveskovom dvore,

s ingpiraciami ziskanymi na hradzi a s napadmi reziséra Stouraca. Na tomto
nejednotnom konglomerate obrazov, myslienok, napadov a pohybov sa zacalo
intenzivne pracovat a v priebehu niekofkych dni sa z neho vytvoril hruby herecky
material, ktory bol ku koncu fazy pripraveny na dalSiu, uz detailnu prakticku pracu na
hradzi rybnika.
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Druhym zasadnym rezisérovym vstupom bol napad vyuzit scénograficky
prvok kociek vsadenych do krajiny okolo rybnika, v ktorych a okolo ktorych sa mali
odohravat jednotlivé scény predstavenia v akychsi vysekoch reality €i v podivnych
akvariach. Slo vlastne len o drevené ramy vystavané do tvaru kocky tak, aby bolo
mozné do nich vidiet’ a volne cez ne prechadzat’ a realizovat’ tak herecké akcie bez
obmedzeni.

S rezisérom Stouratom sme vytvorili koncept vyvoja vnitorného deja, rozvoja
inscenacie v Case a priestore, ktory vychadzal z predstavy cesty temnym lesom.
Vnimajuc les na hradzi rybnika sme si totiz uvedomili, Ze najvacsi zazitok bude mat’
divak podla vSetkého zo sledovania nasvietenych vyjavov v inak temnom, tichom
lese a z neistej cesty tymto lesom k dalSim a dalSim scénam. Cesta temnotou mala
evokovat vypravu do hlbin podvedomia s Coraz hibSimi snami, resp. prec od
civilizacie na miesto, kde nase racio a ludstvo straca pevnu pédu pod nohami.

Herci koncom tejto faze prakticky skusali na hradzi rybnika Otrhanec a ich
material sa zacal adaptovat a rozvijat vzhfadom na miestne podmienky a moznosti.
Material sa pokusne zasadzoval do niekolkych moznych lokacii. Prejavila sa nutnost’
vytrvalosti, praca bola nielen fyzicky naro¢na a vyCerpavajuca, no mimoriadne ju
zneprijemnovali aj roje komarov neustale utoCiacich na akukolvek odkrytu, ale aj
zakrytu Cast tela. Zacalo sa skusat' v noci a na oddych uc€astnikov bolo Coraz menej
Casu. Intenzivne sa vyrabala tvrda scénografia (napr. kocky a niekolko plti), bez
ktorej sa mnohé zamysfané scény dali skusat’ len tazko a polovicato.

8.2.4 Tretia faza: kompozicia celku

Praca ucastnikov sa v tretej faze sustredila hlavne na pracu na konkrétnych
zadaniach a skusSanie s rezisérom a pod dohfadom ¢lenov Continua. Od tréningu sa
upustilo, ako aj od striktne nenasmerovanej improvizacnej tvorby. Zostali len
potrebné kazdodenné rozcvicky a cviky udrziavajuce fyzicku pripravenost.

Ustredné rezijno-dramaturgické a scénografické koncepty vytvorené
v predchadzajucej faze sme opakovane overovali, domyslali a upravovali. MySlienka
divackej cesty temnym lesom, analyza tzv. energetickej kvality scén (a teda ich

vyznamovej zavaznosti, senzorickej a emocnej pésobivosti) a logistické limity
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pomohli zorganizovat scény do kone¢ného poradia®’’. Cesta do hlbin temného lesa
doplnila myslienkova mapu predstavenia a dotvorila niekoflko jeho dalSich prvkov,
ktoré eSte popiSem. Neustavala snaha o vyhnutie sa jednoznacnosti divackej
interpretacie inscenacie a o jej €o najvacsiu otvorenost pri zachovani konkrét
jednotlivych scen.

Z chaosu sa definitivne staval kozmos. Jednotlivé scény v celku nasli svoje
miesto alebo boli vyradené a nepouzité. Prehibila sa nutnost’ skisania v kazdej
dennej hodine, ¢o malo za désledok neustavajucu pritomnosti nekonecnych rojov
komarov, na ktoré uplne nezaberali Ziadne repelenty a ani niekolko vrstiev obleCenia.
Skusalo sa v teple, v dazdi a v noci, pretoze bolo treba zacat pracovat’ so svetlom
a zvukom, ktory sa no€nou krajinou nesie inak.

Vytrvalost’ a zanietenost' ucastnikov bola skutoCne potrebna, rovnako ako ich
disciplina, obetavost a snaha obmedzit' Sirenie negativnych emdcii a reptanie, ktoré
sa v skupine pocCas letného projektu vzdy nakoniec objavi. Ostrovy sa nastastie obisli
bez zasadnejSich konfliktov €i agresivneho a nekonstruktivneho vybitia
nahromadenych emdcii, €o je pre takyto druh projektu a taku naro¢nu pracu
v podstate vynimoc¢né. Ocenit’ je treba aj zodpovednost, s ktorou u€astnici pristupili
k potrebe vydrzat' az do konca a projekt skutoCne dokoncit — stava sa, Ze niektori
napatie nezvladnu a odidu. Toho roku sa tak nastastie nestalo, len jeden
z uCastnikov sa po triezvom zvazeni svojich moznosti a ambicii rozhodol stiahnut
z praktickej performativnej prace a venoval sa technickému zabezpeceniu zvuku, ¢o
tiez velmi pomohlo.

Pre mna bolo velkym zadostuCinenim aj to, Zze scény, ktoré sa zdali byt po
dlhy ¢as problematické a kvalitativne nekorelujuce so zvySkom predstavenia, sa
vdaka praci uCastnikov a dovere Clenov Continua, stali rovnako zaujimavé, hodnotné
a pre celok rovnako podstatné ako tie, v ktoré sa verilo od zaCiatku. Taktiez ma
potesila dévera, ktoru do ruk ¢lenov Continua vlozili samotni u€astnici. Intenzivna
praca na podivnej, pre mnohych dlho nezrozumitefnej inscenacii, mnozstvo zdanlivo
provizornych a netradi€nych rieSeni, vyzadovanie nieCoho, na ¢o nie su divadelnici
bezne zvyknuti a dokon€ovanie prace na poslednu chvilu pre mna neboli po
predosSlych skusenostiach s Continuom ni¢im prekvapujucim. Pre ucastnikov vSak
Slo o skok do neznama a to, ze veci takto fungovat mézu a v Continuu nakoniec

takto funguju najlepsie, pre nich nebola samozrejmost, ale vec dovery.

21 Struény scénosled predstavenia je mozné najst v prilohe tejto prace.
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V poslednej faze doslo aj na spolupracu s miestnou komunitou. Niekolko
dievC€at z Malovic, ktoré Continuu s letnym projektom pomahaju uz pravidelne, sa
zapojilo do pomocnych prac a do epizédneho, nenaro¢ného ucinkovania
v predstaveni.

Miera fyzickej a psychickej pracovnej zataze bola okrem objektivne velkého
Casového vytazenia, individualna — kazdy ucastnik si z nej nabral tofko, kolko chcel
a zvladol. Mnoho z nich sa dostalo len po urcity psychicky blok obmedzujuci ich
fyzické moznosti. Dal$i zhruba na pol cestu k profesionalnemu pohybovému
a hereckému prejavu a niekolko z nich podali skutoCne profesionalny vykon. Nie
vzdy to boli ti, ktori boli pred prichodom na letny projekt najskusenejsi.

Prva generalka a prvy skutocny zbeh vSetkych scén v poradi a rozsahu,

v akom sa mali skuto¢ne odohravat, sa odohrala az na premiére, ako je to pri letnych
projektoch Continua pravidlom. Niektoré scény, Casti scénografie a jediné nazivo
hrané hudobné Cislo predstavenia sa totiz dokoncovali eSte par desiatok minut pred

prichodom prvych divakov k rybniku.

8.2.5 Tvar a estetika vysledného predstavenia

Po zhruba troch tyZzdnoch intenzivnych priprav a tvorby vzniklo autorskeé site-
specific predstavenie, ktoré nastastie mohlo byt vdaka pozitivnemu
epidemiologickému vyvoju prezentované pred divakmi. Trvalo asi 90 minut a bolo
dimenzované na asi 120 divakov. Zahralo sa osemkrat a videlo ho dohromady
zhruba 1200 divakov. V skratke je mozné jeho hlavné znaky popisat nasledovne:

- jednotlivé scény predstavenia sa odohravali v lese, na Cistinach na hradzi
rybnika Otrhanec a na luke za hradzou. Praca s geniom loci sa tento rok sustredila
na prirodu a situaciu Cloveka v nej, nie na histériu ¢i architekturu miesta, ¢im
Continuo do urcitej miery opustilo zauzivané vzorce postupov prace z minulych
rokov, ktoré sa zameriavali hlavne na pamat miesta €i ludské spomienky narn;

- divak bol nuteny tak, ako v stredovekom mansionovom divadle alebo ako na
katolickej pasiovej kalvarii, putovat od lokacie k lokacii, aby sa dostal k dalSim
scénam predstavenia;

- kazdy vecer boli vytvorené 3 — 4 skupiny divakov po zhruba 30 — 40 ludoch.

Viac skupin vzniknut nemohlo z logistickych dévodov — pretoze herci museli medzi
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niektorymi lokaciami prebiehat, aby stihli nasledujuce vystupenie. Na viac ako 4
skupiny nebolo predstavenie projektované;

- predstavenie riadil vysielaCkou rezisér. Koordinoval svetelnych aj zvukovych
technikov, ktory davali signaly hercom. Bol ustanoveny presny interval — 2 minuty na
presun divakov medzi scénami a 5 minut na jednu scénu. Kazda scéna sa musela
zahrat pre kazdu skupinu divakov, a teda 3 az 4 krat. Scény boli samozrejme
projektované tak, aby sa vtesnali do 5 minut a pritom v nich bolo vSetko, ¢o tam
tvorcovia chceli mat;

- kedZe sa predstavenie zaCinalo kazdy vecer az po zotmeni, divaci sa po
hradzi pohybovali v tme len po sporo osvetlenom chodniku. Ich cesta tak mohla byt
skutoCne vypravou do hlbin temného lesa;

- z tmy sa pred divakmi vynarali jednotlivé obrazy a silné vizualne prvky dobre
nasvietenych velkych (cca 3x3x3 metre) drevenych ramov kociek. Inscenacia nemala
ambiciu vytvarat narativ, ale predostriet’ pred divakov montazou vytvorenu sériu
obrazov na hranici medzi divadlom a vytvarnou instalaciou;

- sceény boli vytvarané so zamerom vyvolat archetypalne asociacie;

- kocky pdsobili v prirodnom prostredi symetricky a umelo, ako vyseky inych
realit a nove, nepatricné svety vmontované do prirody;

- druh volby vizuality scénografie (geometrické kocky, nednové svetla, plasty
a igelity) a spb6sob ich pouZitia boli €astou snahy Continua o novu, modernejSiu
vizualitu letnych projektov. Oproti tradi€nym svieCkam plavajucim po vode,
inStalaciam vytvorenym z okienok a ,peknym“ kostymom, na ktoré boli divaci
zvyknuti, Slo o posun do nového, menej znameho teritoria;

- nazov predstavenia Ostrovy koreloval s umiestnenim scén do oddelenych
priestorov kociek. Podnecoval divacke interpretacie — Slo o ostrovy, ktoré mali
byt metaforou Ci parafrazou samoty, nasilne Ci dobrovolne oddelenych identit v mase
ludstva, pandemickych karantén a izolacii alebo snov, ktoré su temnymi ostrovmi
v mori ludského vedomia €i nieCim uplne inym? Otvorenost moznych interpretacii
vyznamov predstavenia ako celku, ako aj jeho jednotlivych Casti vytvarala pre
podvedomie divakov projekéné platno na tvorbu vlastnych pribehov, ktoré mohli byt
aj pribehmi ich mysli a osobnych historii;

- ostrovy sa nachadzali v akomsi mytickom, snovom €i podvedomom bez¢asi,
v ktorom Cas neexistoval, resp. sa opakoval (scény sa evidentne opakovali, divaci si
toho boli vedomi). Rybnik, les, luka a obrazy v nich rovnako podnecovali myticko-

prirodné kontexty divackych vnemoy;
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- z hladiska estetik boli v scénach pouzité nasledujuce jazyky: pohybovy
(fyzicko-tane€ny), babkovo-materialovy, jazyk divadla masiek, vytvarny a inStalacny.
Slo teda o synkreticky, prerasteny mnohotvar, v ktorom jednotlivé jazyky ako zlozky
kompozitu nepdsobili rusivo, ale dopinali sa v barokovej mnohosti vyraziva. V tomto
Ostrovy naplno suzneli s charakterom repertoarovych inscenacii Divadla Continuo.
A to nielen v herectve, ale aj v rézii a dramaturgii — bola tu, ako som uz spomenul,
pouzita montaz (nesuvisiace scény radené do jedného celku), podvedoma tvorba
a premietanie na podvedomie divaka, energetické radenie, materialita, princip
chaosu a kozmu v tvorbe atd’;

- niektori herci sa pred divakmi objavovali v maskach zvierat. PInili jednak
ulohu aktérov scén v niektorych kockach, aj sprievodcov divakov na ceste medzi
lokaciami. Ich rola sa neskdr zmenila. Sprievodcovstvo divakov opustili a vytvoril sa
dojem, Ze nad miestom, ako aj predstavenim zacali preberat’ kontrolu. Najprv sa na
nich divali divaci (napr. v scénach v kockach), neskoér oni skumali vyjavy ludi-hercov
v kockach a nakoniec skumavo pozorovali divakov;

- poCas cesty lesom divaci sledovali vyvoj scén nasledujuci logiku ,,od
usporiadanosti k dekompozicii a deStrukcii®, pricom sa zaroveri zvySovala aj vnutorna
nelogickost, senzoricka vypatost a naliehavost scén. Postupne dochadzalo ¢oraz
viac k rozvoju tém, motivov a liniek iniciovanych v uvode cesty. Tento vyvoj smeroval
do temnoty nejasnosti a mal vyvolat temné pocity nebezpecenstva, skryvanej
agresie a dalSich znepokojujucich emacii (stale vSak za pésobivého vytvarného
a divadelného spracovania);

- kocky ako ustredny vytvarny element prebrali vyvinovy princip destrukcie
a prepadu do emocnej a vyznamovej temnoty. V prvych Castiach divackej cesty
hradzou boli biele, pravidelné a takmer dokonalé. Postupne, s prevladajucou
nadvladou animalneho principu menili farbu na sivu Ci syto €ervenu a na konci cesty
sme z nich nasli len obhorené, s€erneté zvysky pohodené pri chodniku. Aj na ich
premene sme mohli sledovat’ vyvoj od svetla do temnoty, od civilizacie naspat’

k prirode, od €loveka k zvieratu, od racia k podvedomiu, od pravidelnych foriem
k nepravidelnosti, od bezpecia k neistote a pocitu ohrozenia;

- po vychode z lesa €akala na luke vedla rybnika na divakov posledna, zhruba
pol hodiny trvajuca scéna, ktora bola schvalne vytvorena v protipohybe proti
predoSlej estetike inscenacie. Bola viac vytvarna nez dramaticka, pomala
sprevadzana zZivou hudbou. To, Ze bola akoby vytrhnuta z kontextu zvysku

inscenacie malo za ciel zburat' divakom ich doterajSie interpretacie a poslednym
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dramatickym obratom v Strukture predstavenia pred jeho koncom podnietit’ eSte raz
nové divacke vyklady;

- hudobna zlozka bola, az na poslednu scénu, realizovana v estetike nezvyklej
pre letné projekty Continua. VyuZzivana bola hlavne neziva, reprodukovana
elektronicka, ambientna a soundscapeova hudba. Teda Ziadne folklorne €i mystické
Zenské choérové spevy alebo basa a husle, ako byvali skalni divaci zvyknuti;

- verbalny text sa v predstaveni vobec neobjavil;

- herci boli neustale pripraveni v pripade nutnosti improvizovat. Jednak na
nich €ihala nepredvidatelnost' jednotlivych divakov, ale aj mozné komplikacie v
logistike presunov divackych skupiniek, nevypocitatelnost’ po€asia a niektorych
vytvarnych elementov (rychlost’ tvrdnutia tekutej sadry bolo mozné skutocne
predvidat len tazko, aj napriek tomu, Zze sme ju skumali niekofko hodin);

- tvorba predstavenia pokracovala aj po premiére. Vychytavali sa chyby,
navrhovali a aplikovali vylepSenia v kreativnej, aj v logistickej oblasti. Tvar inscenacie
sa ustalil az okolo Stvrtej reprizy. Herci teda museli zostat’ aktivni a pripraveni na

zmeny relativne dlho po premiére.

Za zmienku stoji, ze isté prvky scén Ostrovov pripominaju predstavenie
letného site-specific projektu Jizvy v kameni z roku 2010?72, Hlavnu naplri
dramaturgie a zdroj inSpiracii pre sceny Jizev (inscenovanie spomienok pamatnikov
viaZucich sa na priestor polnohospodarskej usadlosti Rabin pri Maloviciach)
nahradilo v Ostrovoch vytvaranie série mnohych zdanlivo nesuvisiacich
surrealistickych svetov. Okrem toho Continuo vyrazne zmenilo estetiku, ktorou
neskorsSiu inscenaciu vytvorilo. Forma sa teda CiastoCne a mierne zopakovala, obsah

a estetika nie.

22 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 123.
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9. Zaver

Tato praca sa pokusala popisat’ priebeh a mechanizmy Sirenia inSpiracie
medzi dvomi spriaznenymi, ale zaroven odliSujucimi sa divadlami — medzi danskym
Odin Teatretom a ¢eskym Divadlom Continuom a ponuknut’ vysvetlenie dévodov
tohto Sirenia. Praca systematicky sleduje, o maju obe divadla spolo¢né. A je toho
mnoho: otcov a matky, spésob zivota a podobu skupiny, mnohé principy a elementy
tvorby ako aj fakt, Ze existuju a pracuju dlhSie, nez iné skupiny, ale aj svoj
neustavajuci vyvoj a vecnu tuzbu hladat’ a objavovat’ a mnoho dalSieho. Praca sa
taktiez sustredila na drobné Ci vacsie rozdiely v prejavoch spracovania evidentne
rovnakych zdrojovych inSpiracii, ktoré su dané rozdielnymi kulturnymi, historickymi
a geopolitickymi kontextami, ako aj individualitou jednotlivych tvorcov. Subezne s
popisom procesu a désledkov Sirenia inSpiracii praca vlastne poskytuje prehlad
najpodstatnejSich znakov Zivota a tvorby Odin Teatretu a Divadla Continuo, dvoch
vynimoc€nych a svojskych divadiel, ktoré su vo svojich kontextoch podstatnymi
aktérmi divadelného zivota. Zahrnul som do nej poznatky ziskané nielen Studiom
literarnych a audiovizualnych pramenov z prednasok a osobnych rozhovorov, no
najma vlastné skusenosti, myslienky, nazory, sudy a kratky pohlad do svojej
praktickej spoluprace s Divadlom Continuo.

Povazujem za potrebné vratit sa eSte k niekolkym nastojCivym otazkam, ktoré
od zacCiatku hnali mdj zaujem k napisaniu prace a ktoré som si v jej uvode
zadefinoval a reCnicky polozil. Na jej konci totiz na ne mézem s urcitostou

odpovedat.

1. Existuje obecne obmedzené mnoZzstvo modelov ¢i formatov tvorby, Zivota a
prevadzKy divadelnych suborov?

Odpoved: Ano, ich poget je podla mojich zisteni obmedzeny.
2. MoZno pozorovat akési vzorce aj v tvorbe, spravani sa, nazoroch a

preferenciach jednotlivych divadelnych tvorcov?

Odpoved: Ano, vzorce v tychto oblastiach jednoznaéne pozorovat mozno.
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3. Opakuju a navracaju sa tieto vzorce a preferencie v dejinach divadla stale
znova a znova? lde o nieco podobné Nietzscheho ve¢nému (historickému) navratu
alebo cyklickému ¢asu u Eliadeho?

Odpoved: Ano, vracaju sa cyklicky, ale niekde st zaroveri neustale pritomné
a vytvaraju sa akési ich rezervoare, z ktorych sa Cerpaju zdroje pre spominané cykly.

4. Je mozné odCitat’ znaky takéhoto procesu aj v pripade vztahu Odin
Teatretu a Divadla Continuo?

Odpoved: Jednoznacne ano. Tato praca je plna jeho dékazov.

5. Ak sa skutocne takyto proces odohrava, ako ho nazvat?
Odpoved: InSpiraciou, prenosom odkazu, vykradanim, memetickou infekciou,

putovanim ducha a dalSimi a dalSimi moznymi nazvami.

Ku kladeniu si tychto otazok a k skumaniu oblasti, ktorymi sa praca zaobera,
ma priviedol uprimny osobny zaujem Ci lepSie povedané potreba — tuzba spoznat
obe pre mna fascinujuce divadla podrobnejsie, ,na vlastnej kozi“ a dozvediet sa, ¢o
za podivné a pre mfia nezrozumitelné puto medzi nimi existuje. Moznost spoznat
obe som mal do relativne velkej miery, ale viac Continuo. Ich vztah som si vysvetlil
pomocou tedrie mémov, elementarnych prvkov kultury, ktoré sa medzi ludmi Siria
ako kulturna infekcia, a o ktorych existencii sice nie som ani zdaleka absolutne
presvedceny, no vysvetlovala by mnohé z toho, nad ¢im som dlho premyslal.
Akceptaciou moznosti existencie mémov som si vytvoril mentalny svet, v ktorom som
vztah oboch divadiel mohol lepSie spoznavat. Tento svet je mozno len iluziou reality.
Presne tak, ako o tom pi$e Pavel Stouraé: ,(...) spoleéné s nasi touhou rozumét,
Jsme vzdy ochotni a pfipraveni vymeénit opravdové poznani za zdani poznani, jinymi
slovy, Ze néas uplné stejné jako poznani uspokoji iluze poznani (...)?" Musim sa
uprimne priznat, ze tato, aj ked' potencialne zdanliva iluzia reality moju tuzbu do

velkej miery skutoCne uspokoijila.

213 STOURAC, Pavel. Hledani mista pro divadlo. Praha, 2011, s. 26.
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11. Prilohy

11.1 Dokumentacia inscenacie Divadla Continuo Betwixt and

Between

11.1.1 Scénosled

1. Intro v bare
Nemoderny bar. Stoly, stolicky. V zadnej stene miestnosti velké plastové
okno.
Katefina a Sean sedia na stoliCkach za jednym zo stolov a znudene sa divaju
na televizor, ktory je umiestneny nad divakmi. Nednové svetlo nad nimi blika.

Mali by s nim nieCo urobit, no neurobia nic.

2. Ret'azova reakcia
Niekde nad nimi vybuchne Ziarovka €i nastane skrat. Zo stropu, spomedzi
svetiel na zem padaju svetla a kable, zhodia stoliCku a ta svojim padom

nahodou zapne jukebox, kory za€ne hrat.

3. Sara pozera v televizore spravy
Saru vidime za oknom prechadzat’ popred bar. Zaujme ju, €o vidi v televizore
v bare. Vstupuje dnu, vypoji jukebox, aby pocula, ¢o sa hovori v TV. PoCut
zaSumenu spravu o nejakej katastrofe. Sara chce odist, ale to, ¢o sa potom
objavi v TV (divaci to nevidia) ju usadi na stoliCku a v bare uz zostane.

4. Kable €. 1
Absurdna, psychadelicka scéna. Sean vypaja a zapaja na zemi pohodené
kable a osvetlenie na scéne sa podfa toho prapodivne, nelogicky meni.

5. Sélo za sklom
Pocas jednej zo svetelnych premien Seanovych kablov sa za sklom udeje
pohybové solo Nicole. Jeho podtextom je nebezpecie a Ziadost o pomoc

smerom k divakom.
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10.

11.

Kable €. 2

Sean po Nicolinom sdle znova pokracuje s absurdnou hrou so

zapajanim kablov, akoby sa ni€ nestalo, az kym sa osvetlenie nevrati do
povodného stavu. Miestnost je uz ale prazda, Katefina a Sara su preC. Sean
sa posadi na stolicku. Tma.

Byk

Spoza okna sa na Seana diva postava s maskou lebky byka na tvari. Klope na
okno. V ruke ma balik a naznacuje Seanovi, Ze je pre neho. Sean odchadza
po balik. Postava s maskou mizne.

Balik ¢. 1

Sean sa vracia s ovela vacsim balikom, nez by sme €akali. PoloZi ho na stél.
Z krabice vylieza babka (velky manekyn), zda sa, zZe sa hybe sama. Je velka
ako Sean, vyzera ako Sean a je obleCena ako Sean. Odohra sa medzi nimi
scéna kontaktu. Babka, uz vedena vodi¢mi, najprv pada na zem a potom
vstava a odchadza pre€ zo scény. Krabica je odnesena zo stola. Seana sedi
za stolom a akoby sa snazil na nieCo spomenut, robi tie isté pohyby, ktoré

vykonavala babka. Tma.

Ludské vztahy €. 1

Svetlo. Za jednotlivymi stolmi v bare sedia osamote Katefina, Sara a Sean.
Z individualnych mechanickych pohybovych sél sa dostavaju do vzajomnych
interakcii, ktoré konc€ia nedorozumeniami a disharmoniou, tuzbou kontakt

zrusSit.

Nicole s perlami

Do predchadzajucej scény, vstupuje Nicole vo vyraznom bordovom kabate.
Sedi sama za stolom a sleduje akcie ostatnych. Ked ostatni skoncia scénu

a odidu, zaCina svoje tanecné solo s perlovym nahrdelnikom. To koncCi tak, ze

sa Nicole diva von oknom na zapad sinka.

Anjel
Sinko zapadlo. Dve postavy za oknom nesu na nositkach opitého anjela,

ktorého hra Katefina. Ten z nositok spadne. Ma zubozené kridla a flasu
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12.

13.

14.

15.

16.

17.

v ruke. Postavy s nositkami odidu. Anjel sa snazi dostat do baru, ale cez sklo
to nejde, nevie najst kluCku od dveri, lebo tam Ziadna nie je.

Sledovanie TV
Pocas anjelskej scény sa vpredu odohrava prestavba. Ked sa Katefina uz bez
anjelskych kridiel dostava dnu, nachadza skupinu fudi zabavajucich sa na

nejakom programe v TV. Spolu s nimi program chvilu sleduje, sada si na stél.

Katefinin pad
Zo stola Katefina Stylizovane pada na zem, kde vidime jej dalSie sélo,
situovaneé len nizko pri zemi a pracujuce, okrem inych prvkov, aj s pomalym

kotufanim sa. PoCas neho zhodi jeden zo stolov. Odkotula sa mimo scénu.

Vermeer
Sean znova sam v bare sedi za stolom, presne tak, ako predtym. Na okno mu
znova niekto klope. Je to diev€a s perlovou nausnicou z Vermeerovho

slavneho obrazu. Znova ma pre neho balik. Sean odchadza po balik.

Balik €. 2
Sean opat prinasa vacsi balik, nez by sme mohli predpokladat. PoloZi ho na
stol. Balik sa sam otvara a su v nom natlaCené Katefina a Sara s babkovymi

nohami, ktoré sa snazia dostat von. Tma.

Nicole s tromi nohami
Svetlo. Na stolicke vidime sediet’ Nicole. Ukaze sa, Ze ma o jednu babkovu
ruku a taktiez o nohu naviac. Pomaly s nimi tancuje, stale sediac na stolicke.

Tma.

Ludské vztahy €. 2

Znova typicky bar. Za stolmi sedi Sara s babkou v Zivotnej velkosti, Nicole

s babkou v zivotnej velkosti a Katefina so Seanom. Prebiehaju tiché dialogy —
dva s babkami su harmonické, medzifudsky nie je, prave v iom vznika
pohybovy konflikt a taneCny boj. Partneri sa vystriedaju a Nicole so Seanom

maju duet obsahujuci ki€ovité objimanie sa. Diev€ata postupne miznu.
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18.

19.

20.

21.

22.

23.

24,

Sean sa hada s babkou
Sean je na javisku sam. V ramci tane€no-pohybovej partitury sa hada

s babkou. Nedohodnu sa a Sean odchadza dozadu za okno.

Testovacie figuriny

Za oknom vidime vSetky tri hereCky, ako na stoliCky hned za sklo usadzaju
testovacie figuriny v ludskej velkosti. Jednu z nich nahradia Seanom. Figuriny
su vrhnuté proti sklu, narazia don a znova su usadené na stolicku. To isté sa
deje Seanovi. HereCky sa tiez dostanu na miesta figurin a narazaju na sklo.

Tma.

Duet cez sklo
Sara, ktora je pred sklom v bare a Nicole, ktora je za sklom, tancuju v tesnom
kontakte, oddelené len sklom, duet zalozeny na opakovani sa, zrkadleni sa,

&asovom posune a dopinani sa.

Sara a Alzheimer

Sara z duetu plynulo prejde do séla na stoliCke bez operadla v bare. Jej
partitura spaja material paralyzy tela sp6sobenu Alzheimerovou chorobou
a spominanim si na davno zabudnuty tanec starej baletky.

Hlavy v krabici
Z ni¢oho ni€ za sklom vidime z prava dolava presuvat sa velku otvorenu
krabicu. V nej sa pomaly pohybuju babkoveé hlavy a hlavy ludi v Zivotnej

velkosti. Nahle zmiznu. Tma.

Sara s babkou na stole

Svetlo odhali na stole leziacu Saru. Za fiou za stolom sedi babka — Sarina
dvojnicka v Zivotnej velkosti, len asi o patnast rokov star$ia. Ziva Sara je ako
omamana a babkova Sara ju dotykmi ruk skima a pohrava sa s jej telom

akoby to bolo maca. Tma.

Nasilie
Za sklom vidime, ako dvaja utocnici v koZzenych budnach a Capiciach, akoby

v nejakej postrannej uliCke, zautoCia na Nicole. Ta sa im brani, no neubrani.
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25.

26.

27.

28.

Udieraju ju, prevlecCu jej bluzku cez hlavu a zhodia na zem. Tu je Nicole bez
toho, aby si to divaci vS§imli, vymenena za pripravenu Saru v rovnakych
Satach. Utoénici postavia Saru, divaci si stale myslia, Ze ide o Nicole. Dotykaju
sa jej a natlacia ju na sklo.

Vpredu, v bare, sa do toho zaroven rozsvecuje svetlo a vidime Nicole sediet
za stolom, strnulym pohlfadom sa diva dopredu. Priestor za sklom sa zhasina.

Nicole a jej negativne sélo
Vpredu prechadza Nicole do svojho sola zaloZzeného na improvizacii s témou
,cesta negativnym priestorom®, ktoré pdsobi ako pokus o spomenutie si na

nieco.

Party

Velkeé svetlo odhali cely bar a 4 fudi v iom. Babky su prec€. Nicole, Sara

a Sean z individualych partitur prejdu do dynamického tria zlozeného

z materialu rozkladu, ¢asoveho posunu, roztapania sa, atd. Pdsobi to ako
podivny tanec na podivnej sukromnej party.

Katefina zatial sedi v rohu baru sama. Potom sa zdvihne a akoby sa okolo nej
ni¢ nedialo (pricom sa tam simultanne deje mnozstvo akcii tria) prechadza po
priestore. Spoznava ho, alebo si na nieCo spominala. Pomaly odchadza zo
sceény prec.

Pocas najdynamickejSej Casti tria nan za¢nu zvrchu padat’ pripravené
papierové konfety. Trio konCi tak, Ze si jeho aktéri vyCerpane sadnu na
stolicky. Tma.

Radiacia

V nejasnom svetle vidime za sklom postavu v protiatbmovom obleku.
TyCovitym pristrojom meria radiaciu vychadzajucu z baru. VyCerpana sa
potaca, akoby sama umierala. Tma.

Baterky

Vpredu v bare si Nicole, Sara a Sean, kazdy blizko pri tvari, rozsvieti malu
baterku. Vidime, ako sa Septom rozpravaju s babkami, ktoré teraz s nimi sedia
za stolmi. Svetla bateriek sa po chvili jedna po druhej zhasinaju. Tma.
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11.1.2 Fotografie

Obr. €. 1: scéna 7 — Byk

Obr. €. 2: scéna 9 — Ludské vztahy €. 1
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Obr. €. 3: scéna 13 — Katefinin pad

Obr. €. 4: scéna 15 — Balik €. 2




Obr. €. 5: scéna 16 — Nicole s tromi nohami

Obr. €. 6: scéna 19 — Testovacie figuriny




11.2 Dokumentacia inscenacie Divadla Continuo Ostrovy

11.2.1 Scénosled

presun 1/2

Miesto zhromazdenia divakov + Traja muzi na pltiach (Billy, Sean,
Rhys)

Divaci tu ¢akaju, kym budu v presne napocitanych skupinkach vpusteni
na hradzu. Maju tu moznost sledovat absurdné a komické akcie troch
mladych muzov, ktori improvizuju so sebou navzajom, s vedrami,
velkym sklenenym poharom, sadrou a pltami. Nezmyselne prelievaju
vodu z vedra do vedra, odrazaju a pritahuju plte, mieSaju vo velkej

sklenenej nadobe kusky stvrdnutej sadry a pod.

Vstupna kocka
InStalacia. Kocka, z ktorej stropu visia dlhé biele pruhy latok.
Prechodom cez fiu su divaci vpustani na hradzu, je pre nich akousi

vstupnou branou do predstavenia.

Laboratérium spanku (Angela)

Prva regulérna scéna predstavenia. Mlada Zena v podlhovastom kvadri
(verzia kocky) umiestnenom priamo na cesticke s povrchom pokrytym
tenkym igelitom. Divaci kvader obkolesuju zo vSetkych stran. Vidime
hereCkinu pohybovu partituru prepadavania sa do spanku

a prebudzania sa do polobdelého stavu. Vidime, ako jej telo reaguje na

neprijemné Ci slastné, ackné a statické sny.

Maska €. 1 (Romana)
Divakov navadza k prechodu k dalSej lokacii zena v gala veCernych

Satach a s maskou liSky na hlave.

Hniezdo (Kristyna, Valentyna)

Scéna v dvoch Castiach. Z konarov vytvorené hniezdo vo zvazujucom

sa svahu nalavo od cestiCky. Divaci sa nan divaju z vyvySenej hradze.

Prva Cast — Zena sa velmi pomaly spiatoCky prepadava do hniezda, az

kym nam uplne nezmizne z oCi. Prelynacia svetelna zmena. Na inom
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presun 2/3

presun 3/4

mieste lokacie vidime inu Zenu, ktora lezi na chrbte medzi mladymi
stromCekmi. Rozhrnie si bluzku, vidime jej odhalené nahé telo (v
skutoCnosti doveryhodne vyzerajuci silikonovy odliatok). Z otvorenej
rany na bruchu si zacne pomaly vytahovat zivé zelené vetvicky

s listami.

Maska €. 2 (Salvator)
Divakov navadza k prechodu k dalSej lokacii dalSia maskovana
postava, tentokrat muz v obleku a s maskou lebky byka na hlave. Vedie

ich k miestu dalSej scény.

PIt’ (Dasa)

Jedina scéna odohravajuca sa na vode rybnika. Par metrov od brehu,
napravo od divackej cestiCky je zakotvena plt, ktora pésobi ako vrchna
strana kocky ponorenej vo vode. Na nej leZi Zzena obleCena v no¢nej
koSeli. Prevaluje sa na pilti, CiastoCne ponara ruky a nohy do vody,
akoby spala, potom vstava a chodi od hrany plte k dalSej hrane.
Sledujeme jej partituru namesacnosti a snov na obmedzenom priestore
malej plte. Nakoniec akoby nie€o zaCula, hlada zdroj zvuku a spomedzi
dosiek plte vytahuje realne vyzerajucu atrapu rybu. Napatie v jej tele sa
upokojuje. S rybou v rukach si znovu liha na plt' a usina.

Maska €. 3 (Anna)
Divakov znovu navadza k prechodu dal$ia maskovana postava. Zena
vo vecCernych Satach s maskou jelenceka. Vedie ich k miestu dalSej

scény.

Brana do lesa (Elena, R6za, Sara, Valentyna)

InStalacia s hercami. Pri vstupe do lesnatejSej Casti hradze je
nepriechodna barikada. Vedie cez riu jediny uzky koridor, ktory vyzera
ako velmi dlhy podlhovasty kvader. Je to vlastne tunel, cez ktory musia
divaci prejst. Steny ma z igelitu a vo vySke oCi ma priezory, cez ktoré je
mozné vidiet do lesa — su tam 4 fudia s maskami zvierat (vrana,
srn¢ek), ktori sa na nas divaju alebo sedia pri malych stolikoch,

v ktorych je biela, sadru pripominajuca tekutina.
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presun 4/5

presun 5/...

Maska €. 4 (Simon)
Muz s maskou jelefia zadrzuje divakov v tuneli (v predoslej scéne) a
fyzicky im brani vo vstupe do dalSej lokacie, kym tu neopusti predosla

skupina (toto neplati pre prvu skupinu, samozrejme).

Dvojcata (Bara, Lida)

Na zvazujucej sa strane lesa nalavo od cestiCky je mala Cistina, na
ktorej je do zeme Ciasto¢ne zakopana kocka. Dve Zeny — dvojcata hraju
scénu, ktora je pohybovou partiturou zalozenou na repeticii,
vzajomnom dopifiani sa a hlavne na spoloénom pohybe do a z kocky.
Navzajom sa z kocky vystrkuju, vtahuju sa do nej, vybiehaju z nej,

plazia sa naspat, atd.

Pre presuny do nasledujucich scén uz neboli pouzité postavy
sprievodcov v maskach. Predpokladali sme (spravne), Ze divaci princip
zhasinania svetiel osvetlujucich jednotlivé lokacie a rozsvecovania
chodnicka pochopia ako signal konca scény a popud k presunu dalej,

aj bez maskovanych sprievodcov.

Domace nasilie (Angela, Eva, lzydor, Sara B., Sean)

Scéna sa odohrava v najvacsom z kvadrov. Ten je umiestneny
uprostred chodnika a cely ho zabera. Jeho steny su vytvorené zo
starych zavesov, cez ktoré je ale dovnutra dobre vidiet. Divaci stoja
okolo neho. Sledujeme pohybovu, mozno skér tane¢nu partituru
kvintetu piatich hercov, ktora pozostava z akcii spésobovania si
vzajomneého p6zitku a z nasilia, vytvarania vzajomnych koalicii

a momentov osamelosti, dévery a paranoje.

Kralici (Bily, Markéta, Rhys)

Nafavo od cestiCky lezi v hustejSom lese kocka natrena na Cerveno

a blikajuci nedn. Po rozsvieteni svetiel si vSimneme, Ze na konari
jedného zo stromov sedi muz v obleku a s maskou kralika na hlave.
Spande zo stromu. Do priestoru prichadza druha, rovnako vyzerajuca

postava. Obaja kralici zacnu hrat' bizarnu, surrealnu a az znepokojivu
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sériu akcii spojenu s behanim cez les a kocku, so vzajomnym
pozorovanim sa a s hadzanim a chytanim polorozpadnutej stolicky.
Cely tento akt kralikov pozoruje v pozadi zena, ktora rukou vo velkej

sklenenej nadobe premieSava bielu tekutinu pripominajucu sadru.

Kocky v rakosi (Anna, Lydia, Romana, Salvator, Valentyna)
Napravo od cestiCky su vo vysokom rakosi umiestnené tri kocky. Su od
divakov zhruba 8 metrov daleko a pripominaju vykladné skrine
obchodov so studenym LED osvetlenim. V jednej sa odohrava solo
Zeny vychadzajuce z partitury zaloZenej na tanci step a s pridanym
pohybom po vertikale hore a dole. Vo zvySnych dvoch su dva duety.
Prvy je muzsko-Zenskym vztahom zalozenym na pritazlivosti

a odpudzovani sa, hrou o vasni a odmietani. Druhy je duetom dvoch
Zien zalozenym na vzajomnom kontakte, vyhybani sa a vyuzivani

rozlicnej dynamiky.

Masovy hrob (Katefina, Klara, Kristyna P.)

Divakom znova v ceste stoji kocka, okolo ktorej sa neda prejst,
tentokrat su v nej ale dvere, ktoré pride otvorit’ postava Zzeny obleCena
v Ciernom. Vo vnutri kocky je ina zena, ta ma na tvari masku jelefa

s obrovskym parozim. Pomaly ustupuje a pozyva divakov dnu. Po tom,
ako divaci vstupia dnu, dvere za nimi zavrie Zena v ¢iernom. Potom
jelen zavrie aj dvere smerujuce vpred. Divaci sa ocitaju vo vnutri kocky
s Ciernymi netkankovymi stenami a so stropom z polopriehladného
igelitu. Nad ich hlavami sa nad igelitom objavi silueta dlhovlasej zeny
a vzlyka. Na igelitovy strop niekto zacne hadzat hlinu, akoby chcel
divakov zasypat v hrobe. Po chvili je obraz hrobu prec€, dvere sa

otvaraju a divaci mézu ist dale;.

Pohrebisko (Bara, Billy, Dasa, Lida, Kristyna, Sara, Sean, Rhys)
Divaci vstupuju do rozsiahlej lokacie na konci lesa, kde sa nachadza
divadelne-vizualna instalacia. Cesticka sa tu kon¢i dalSou barikadou
a divaci su podvedome nabadani, aby sa rozisli po priestore

a postupne sledovali jednotlivé vyjavy, ktoré sa v hom odohravaju. Je

ich tu niekolko. Niektoré postavy z predoslych scén hraju pomalé, so

242



zemou a hlinou spojené partitury. Objavuju sa tu traja funebraci
a vstupuju do kratkych interakcii s tymito postavami. Po okoli su vidiet
kusy zni€enych a obhorenych kociek. Scéna trva, kym sa tu

nezhromazdia vSetky skupiny divakov.

pres. 10/11 Presun do dalSej scény je iniciovany Styrmi hudobnikmi, ktori divakov
hudbou vyvedu z lesa na luku vedfa rybnika. Tam na nich ¢aka

niekolko lavic na sedenie.

1. Spolo¢éna hostina / kupel na luke (vSetci predosli okrem Eleny,
Kateriny, Klary, Rézy a Kristyny P.)
Hra ziva hudba — basa, husle, gitara, saxofon. Na luke je velmi dlhy, asi
16 metrovy stdl. Postupne k nemu prichadza mnozstvo hercov a sadaju
si zan. V8etkych uz divaci videli v predstaveni predtym, ale teraz su
Cisti (bez hliny z pohrebiska) a maju nové kostymy. Divaci vidia ich
vzajomné malé interakcie a drobné situécie. Casnici (predtym
funebraci) prinasaju tri vedra. Stolujuci do nich nacieraju rukou po €iru
vodu a zapocnu saunovy kupel na stole. Vyzliekaju sa do polpasa. Ked
znova nacru do vedier po vodu, vyberu z nich este tekutu sadru. Za¢nu
sa nou po nahych Castiach svojich tiel potierat, az kym riou nie su
uplne pokryti. Uz ako biele figury spolo¢ne skomponuju niekolko
statickych skupinovych obrazov. Sadra stvrdne a oni zamrznu
v pohybe, v obraze. Chvilu sa ni¢ nedeje. Potom sa za¢nu pomaly
znova hybat' a uz stvrdnuta sadra puka a pada z ich tiel vo velkych
kusoch na stdl. Stolujuci, s telami oslobodenymi od sadry, no stale
bielymi od jej zvysSkov, odchadzaju pomaly spiatoCky z obrazu prec, do

tmy.
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11.2.2 Fotografie

Obr. €. 7: Divacka cesta lokaciami predstavenia na mape hradze rybnika Otrhanec

Obr. ¢. 8: scéna Miesto zhromazdenia divakov + Traja muzi na pltiach (lokacia A)
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Obr. €. 10: scéna Hniezdo — Cast Valentyna (lokacia 2)
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Obr. €. 12: scéna Kralici (lokacia 7)




Obr. €. 13: scéna Masovy hrob (lokacia 9)

Obr. €. 14: scéna Spolo€éna hostina / kupel na luke (lokacia 11)




