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ANOTACE

Ve své disertaCni praci jsem na zakladé praktickych divadelnich a hudebnich
zkusSenosti postavil loutkovému divadlu alternativni terminus ,divadlo iluzivnich
bodu", v rdmci kterého jsem vystavél kritéria divadelni iluze. Na druhé strané
jsem popsal vlastni interpretaci hudby a obé definice prakticky vysvétlil na

prikladech vnimani iluzivni udalosti.

ANNOTATION

Based on my practical experiences, I connected different aspects of illusion and
defined alternative version of puppet theatre, which I named ,theatre of illusive
points®. On other side I took the musical way of my understanding of illusion and

connected them in few examples of my own productions and events.
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uvoD

Na zakladé své pragmatické perspektivy hudebnika, loutkare, herce,
divadelnika, vyucujiciho loutkové animace, reziséra, organizatora rozsahlych site
specific festivall, politického aktivisty, mentora hudebnich dilen i cestovatele s
kufrem a harmonikou, chci vysvétlit, proc¢ pravé loutkové divadlo a hudba tvori
nejvzdalenéjsi umélecké vétve. Mym cilem je ozrejmit, proc¢ je hudba fyzicky
jazyk (prajazyk) a proc loutkové divadlo (sdm jej nazyvam divadlem iluzivnich
bod{) predstavuje jeden z nejoteviené&jsich jazyk{ lidské exprese, ktery ma diky
své schopnosti vrstveni realit, schopnost posouvat kulturu, a tim ovliviiovat mysl
spole¢nosti. Rad bych popsal, z jakého divodu mé v pribé&hu psani dizertaéni
prace prestalo zajimat divadlo v ¢erné dife a proc se loutky, masky a ticho staly
symbolem protestu, ktery zapfricinil odchod politické elity. Diskutovat chci Glohu
hudby a divadla ve spolecnosti a hlavné jejich vzajemny vztah ve smyslu dila

jako kompozice.

Jak se mohou hudba a divadlo navzdjem podporovat vnimanim divadla
prostrednictvim hudby a hudby prostrednictvim divadla? V prvni ¢asti této prace
se na zakladé své zkusenosti pokusim definovat mechanismy v divadle iluzivnich
bodl. V ¢asti druhé se soustfedim na mou vlastni hudebni perspektivu. Treti ¢ast
je vénovana srovnani forem akustickych s formou divadla iluzivnich udalosti. Pak
popisuji zplsob vyuzivani hudebnich mechanisml v hudbé a v divadle. Na konci
se skrze angazované udalosti dotknu mé divadelni vize - funkéniho uméni, které
funguje na pomezi autorské umeélecké tvorby, ale vzdy v kontextu soucasné

spoleCenské situace.



KAPITOLA I: DUVOD A PUVOD ME DIVADELNI VIZE

1. STRUCNY ZIVOTOPIS

Matija Solce, aktivity 2005-2015

- Teatro Matita, sdlova predstaveni (rezie/korezie, hrani): Pulcinella, Malé nocni
pribéhy, Zelva, Séla, Pozor, Los!, Happy Bones, Pavliha Revival

- rezie: LG Ljubljana (Luknja, Stirje muzikanti, Luknja Kabaret, Salamander,
Turlututu), Matita (Prazské legendy), DRAK (Dévcatko se sirkami), LG Maribor
(Proces, Casoskop), DAMU (Beckettomotive, Mrtvé duse)

- workshopy s produkci: DAMU (Life of Mary, Trash, Gastronomia dell'arte,
Puppetonic orchestra, Problem), Giessen (Strassenkunst Theater), LG Maribor
(§torje na kilo)

- rezie divadelnich projektu s produkci (Osel Vili, Don Qui-shop, Woland's band)

- hudba: kapely (Fekete Seretlek, Folkoholics, Ethno in Transit, The Breaks, Etno
Histrio, Grad Gori, Kroshka Kartoshka, Mahesh Vinayakram, Sabiha Khan a
mnoZstvi mengich projektd)

- ethno orchestra: 10x Etno Histria 2003-2015, Ethno Australia, Ethno Sweden,
Ethno Belgium, Ethno Scotland, Ethno Czech

- site specific festivaly - Etno Histria 2011-2013 (Savrinka, Etno Hist(o)ria,
Transhisteria Express), Floating Castle site specific 2013-2015 (Grad Gori!,
Floating Castle)

- protestni akce: 2012/13 (Protestival)

- workshopy (Krakow, Verona, Rusko, AGRFT - Ljubljana, festivaly)

- cestovani s postprodukci divadla jak hudby (EU, Australie 3x, Rusko 10x,

Japonsko 2x, Chile 2x, Amerika, Mexico)

CELKEM: Kromé& cestovani, jam sessionl a rlznych neformdlnich udalosti,
loutkovych dilen, ¢i vedeni protestnich manifestaci, jsem vytvofil i 28 rezijnich
po¢ini (Casto také jako autor nebo koautor, hudba a pfinejmensim ¢&ast
scénografie), organizoval jsem 5 site specific festivall (program a koordinace),
dale jsem organizoval a vedl 15 orchestrl Ethno Histeria, zahral jsem pfes 1 000
repriz autorskych predstaveni a vedl jsem vice nez 10 hudebnich seskupeni.
Teorii jsem tedy vystavél na redlném podkladu vlastnich zkusenosti z hrani, rezie,

organizace, manipulace lidi, materidlu, zvuku a mysli.
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2. POCATKY TVORBY

2.1. Prvni impuls

Jako syn loutkard jsem prvni zkudenost s divadelnim vystupem zaZil teprve v
Sestnacti letech, kdyz jsem klavir (svQj prvni hudebni ndstroj) vyménil za
akordeon. Klasicky pristup k hudebni produkci nahradila mné doposud neznama
uroven folkové hudebni sféry. Interpretaci dané kompozice vystridala volna
improvizace strukturou, melodii, harmonii, rytmem, vice-hlasu, kontrapunktu.
Tradi¢ni zapadoevropsky pristup dodrzovani presného postupu uréeného notovy
zapisem ustoupil ve prospéch komunikace z ostatnimi hudebniky, intuitivniho
tvoreni spoleénych hudebnich aranzma, kombinovani a propojovani riznorodych

7anru nebo moZnosti ocitnuti se v riznych nastrojovych konstelacich.

V té dobé jsem si vyrobil i svou prvni loutku - harmonikare. Kdyz jsem hral
na harmoniku, on, navazan k mému télu nitémi, opakoval mé pohyby. Kromé
toho mél v kapse jesté né&kolik "trikl", aby upoutal divdkovu pozornost. To se mu
darilo tak dobre, Ze jsem se ve svém hudebnimu projevu mohl uvolnit. Aniz bych
si toho byl védom, loutka mé béhem hrani na ulici vedla k odpoutani od vlastniho
ega, ucila mé komunikaci prostfednictvim jiného média. Loutka se stala

ny Xn

zamérem hry, hudba predstavovala jeji "re¢" a ja jsem se stal pouhym
animatorem. Nebyl jsem ani herec, ani interpret, pouze loutkar, ktery v zajmu

predstaveni oddéluje od vnéjsiho svéta. Mé ego se podridilo funkci animace.

2.2. Umeéni jako , hrani si*

In _ setkani vice hudebnikd

MUQj pohled na uméni radikaln& ovlivnily dilny "Ethno
z riznorodych kulturnich sfér, ktefi na poslech (bez not) uéi jeden druhého, a tim
se obohacuji jak o nové melodie a zplsoby hrani tak i dale rozviji schopnost
vzajemného naslouchani, aranzovani pro orchestr, vystupovani a hlavné hudebni
komunikace. Horizontdlni struktura uceni, kde se vyucujicim stane kazdy
Ucastnik, zméni klasicky proces zkouseni na proces tvorby. Ve vSech ostatnich
oborech je potreba vysvétlit kontext, koncept nebo jinak pridat smysl procesu
tvorby. U ,Ethna" je smyslem samotnd komunikace - samotny pribé&h, samotny
proces. Hudebni komunikace neni na rozdil od ostatnich uméleckych disciplin

postizena jakoukoli potrebou zarazovani do kontextu nebo pfipravy. Hudba je

'https://www.youtube.com/watch?2v=MoqYFzTW98g
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podstatou svym principem a ne formou. Kazdé femeslo ma produkt, kazdé umeéni
produkci. Produktem hudebniho femesla, jak jsem se jej naucil vnimat skrz
~Ethno", je potkavani nebo byti samo o sobé. Hrani pro vézni, procese pod okni
obyvateld, hrani pro imigranti, okupace supermarketu, koncerty v jeskyn&, hrani
pro prazdny skokansky mdistek - kazda udalost je nezavisld na okoli jednani ve
smyslu, ze je skupina hudebniku sama sobé staci. Hudebnici jsou zaroven divaky.
Kromé toho se u ,Ethna"“ stava soucasti procesu i produkce - koncert, ktery je
zalozen na vzajemné komunikaci hudebniku, stejné jako na komunikaci z
divakem, prostorem, tématem. JedineCnost okamziku hrani pro prostor, pro fakt
nebo objekt je nékdy silnéjsi nez plnéni divackych ocekavani. ,Hrani pro" se tak

zmeéni u ,hrani si".

2.3. Divadlo

Hudbu zmiriuji jako za¢atek své divadelni cesty kvili tomu, Ze jsem se v principu
loutkové animace, kompozice predstaveni a vlbec loutkového jazyka naudil
pravé prostrednictvim hudby. Jak rytmem, tak i vnimanim iluze divadla. Od doby,
kdy jsem vytvofil své prvni predstaveni Pulcinella ?, se tento mQj pohled na
divadelni jazyk nezmeénil. Méni se zamér (divadelni a spolecenské udalosti,
protesty, festivaly, manifesty, experimenty, vychova, socialni divadlo), tvar
(senzorické divadlo, instalace, site specific), zplsob (michani vizudlnich,

zvukovych, hudebnich prvk{), ale hudebni principy exprese zUstavaji.
2.4. Zamér

Uz Pulcinella, jako prvni predstaveni, je angazované jak spolecCensky, tak i
umélecky. Spoletensky zamér spocivd v detabuizaci smrti a v odporu vQéi
autoritam, zamér umeélecky v hledani novych cest interpretace, jak na poli média

(objektové divadlo) tak i tématu (tradice).

2.4.1 Zédmér spolefensky

a) Politicky zamér
Od pocatku jsem loutky vyuzival coby nastroj ekologického a politického

aktivismu (hrani loutek proti americké intervenci v Afganistanu, protesty proti

*https://www.youtube.com/watch?v=xxnaxZ6IuCc
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spalovnam), jehoz jsem se ujal v roce 2012 formou protivladni demonstrace *. Po
Sesti mésicich intenzivnich protestl, na kterych se nakonec shromazdilo i 20 000
Ucastnikd, slovinska vliada odstoupila. I kdyZ byl zamér politicky, $lo predevéim o
zplsob, o formu komunikace jak s politikou, tak s médii, a v prvé fadé o
komunikaci mezi seskupenim a jednotlivci, ktefi byli soucasti protestu. Hlavnim
zamérem se vlastné stalo, jak s protestu udélat manifestativni udalost, ktera
mize zménit lidské chovani z destruktivniho na kreativni, jak vyuZivat symboly,

jak vytvorit kulturu protestu.

b) Interference uméni z jinymi socialnimi sférami
DalSim cilem mych aktivit je interference uméni z jinymi socialnimi sférami
prostfednictvim rlznych udalosti. Nejvétdi z nich je organizace site specific

festivall (Floating Castle®, festival Histria®). Totalni divadlo, do kterého je

zapojen jak divak, tak i umeélec, donuti vSechny ucastniky kilometrového
prostoru (v roce 2013 bylo denné pritomno nékolik tisic lidi, vystupovalo 600
umélcl) k rozdilnému vnimani €asu, komunikaci a chovani. Koncept hudebniho
setkani ,Ethno" se prenese na divaka, jenz se octne v iluzi, kterou zacne brat
jako realitu, a stane se Ucastnikem hry, stejné jako herec na jevisti.

Koncepce festivalu ,Floating Castle® klade vétsi dlraz na obyvatele Loského
udoli. Ty predstavuji Ucastniky ve vsSech sférach projektu - jak na drovni
uc¢inkovani, tak i organizace, hledani moznych osobnich zajmd seberealizace i
projekce dlouhodobého vyvoje symbidozy uméni s vychovou, turismem,
filmafstvim i prdmyslem. Princip dobrovolnictvi posouvéa ideologii individualismu
do socidlni sféry. Umeélecké hnuti v Udoli ma& ambice postupné ovlivnit i
ekonomické proudy a pomoci kultury podporit praktickou existenci tamnich

obyvatel.

c) Spolecenska udalost
Podobné jako u P. Brooka mym cilem ,neni nova mse (konceptualni uméni),
ale novy alzbétinsky vztah - spojit privatni a verejné, intimni a davové, tajné a

oteviené, vulgarni a magické." Sdilet z divakem kolektivni zkusenost. ,Silna
pfitomnost hercd a silnd prfitomnost divakid mdze vyvolat okruh unikatni

intenzity, v niZz padaji bariéry a neviditelné se stava skutecnym. Tehdy se

Shttps://www.youtube.com/watch?v=7wmEPQNRkr0
Shttp://www.floatingcastlefestival.com/
Shttps://www.youtube.com/watch?v=ZN8y71BaVHg
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verejna a soukroma pravda stavaji neoddélitelnymi soucastmi jedné a té samé

bytostné zkuSenosti.®"

2.4.2 Zamér umeélecky

a) Jevistni forma
Ve svém uméleckém vyzkumu hleddm prostfednictvim rlizné angaZovanosti
tématu také zplsob tvofeni divadelni kompozice na zaklad& uziti prostoru,
rytmu, média a divaka. Hudebni koncept divadla iluzivnich bodl muZe roz&iFit
divadelni predstaveni na formu iluzivni udalosti. O tomto principu se ve své praci

zminim pozdéji.

b) Metodika
Prostfednictvim jednotlivych hodinovych seminare i mésice trvajicich dilen jsem
vytvoril zplsob uleni se animace predmétu, loutek, hudby, divak( a ostatnich
divadelnich elementl na hudebnich principech. Také o ném bude te¢ v dalsich

kapitolach této prace.

Kromé& toho jsme s skupinou loutkdrd vytvofili studijni program pro novou
umeéleckou akademii v Mariboru, jejiz fungovani uz v pocatku prerusila
ekonomicka krize. Program je ale stale aktualni. Je vystavén na principu odklonu
vyuCovacich metod od analyticko-praktického pfistupu k synteticko-
teoretickému. Znamenda, Ze aplikuje teoretické obory na zakladu praktickych
zkuSenosti, coz se dnes déje vétSinou obracené. Nabizi také vétsi syntézu vsech
elementl vyu&ovaciho procesu a klade vétsi ddraz na implementaci do systému

volného umeéleckého trhu.

2.4.3 Ostatni zaméry

a) Technologie loutek
Jednim z mych cild je hledani novych loutkovych technologii, které umozfuji jak
vyraznost, tak i promény a metamorfézy, jez jsou soucasti divadla objektu.
Viynalezl jsem tak est rlznych druhl otevirani oéi, systém ,left-right™ - téla

loutky, které se milZe otocit, a ¢asto pouZzivdm vlastni systém otaceni hlavy do

8Brook, P. Pohyblivy bod. 1. vyd. New York: Methuen Drama, 1988. str. 50 - 52

Thttps://www.youtube.com/watch?v=xqHOhmS3yis
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vSech stran. Moje figury se na jevisti mnohdy rozestavuji nebo maji jiné

schopnosti roztazeni do prostoru.

b) Hledani divaka

Alternativni loutkové divadlo (loutkové divadlo pro dospélé) ma zatim velice

uzky okruh obecenstva. Vinu na tom nese jak neinformovanost obecna, tak i v
uméleckych kruzich. Uz proto je potrebna redefinice tohoto uméleckého sméru i
hledani spoluprace z ostatnimi uméleckymi zanry. Loutkové divadlo pro dospélé
je potfeba také oddélit od loutkovych instituci vénovanym komercnimu divadlu

nebo divadlu pro déti.

c) Divadlo jako soucast vychovy

Divadlo pro déti, jako relativné Cerstvy kulturni vymysl, namisto toho, aby déti
vychovavalo, stavi je do prvoplanové pozice. Déti podcenuje v jejich
schopnostech vnimani, inteligence i co do tematické Sire, jiz jsou schopny
pojmout. Uméleckd vychova pro déti postrada zakladni zamér vykladat = ne ,0
uméni*, ale ,uménim". Schopnost nahlizet na svét na zakladé uméleckého,
vytvarného nebo hudebniho prizmatu by méla byt zakladem veskeré vychovy a
pedagogickych programl vibec. Divadlo jako jedna z nejotevienéjsich forem
uméleckého vyrazu ma potencial rozsifit védecky pFistup ke $kolnim tématim
na pristup autorsky. Prostfednictvim seminafl, dilen na pedagogickych
fakultach, acinkovani i rezie pro instituce vénujici se loutkdm, které prosazuji
détsky divadelni model, se snazim zménit pohled budoucich uéiteld a uéitelek. O
totéz se snazim také aktivaci Skol na naSich site specific festivalech, kde se
oficidlni &kolni rozvrh pro jednou prizplsobi rytmu a kdy se impulsem k uleni
stava intuice podnicend site specific udalosti, coz Ize dnes vnimat jako velky

pokrok v chapani uméni vénovaného détem.
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KAPITOLA II: MOJE DIVADELNI PERSPEKTIVA
1. UMENI VE SMYSLU - SMYSL V UMENI

~Opera vznikla pred padesati tisici lety, kdyz lidé, pravé opoustéjici jeskyné,
vydavaly zvuky. (...) V urcitém okamziku vsak tato forma ztuhla - zacala byt
dokonce pro svou ztuhlost obdivovana a milovnici opery zaclali projevovat
ohromny obdiv k uméni jakoZto umélosti. (...) Rekl bych, Ze nejvétsim ukolem,
ktery dnes prfed nami stoji, je nahradit v mysli umélcG i divakd predstavu, Ze
opera je uméla, predstavou, Ze opera je pfirozena.”" V této poznamce Brook

vystihl problematiku dnesni oddélenosti uméni od spolecnosti.

~Uméni ve smyslu formy spoleCenského védomi, jeho odraz jako soucast
vzdélanosti &i ideologické nadstavby dané spolecnosti.’®" ovliviiuje kulturu a
lidskou moralku, chovani, vzdélani a tim méni prostor, v némz se ¢lovék nachazi.
Doposud mél umélecky vyraz také funkci média. Prostrednictvim uméni se
kritizovalo, vysvétlovalo, osvétlovalo, poukazovalo se na chyby spolecnosti i
oponovalo politickym vidcim, autokratlim nebo naboZenskym predstaviteldm. Je
pravda, ze uméni jednd na zakladé redlné situace intuitivné, Ze jeho jazyk
pretvareji jednotlivci, ktefi ve své dob& zlstanou vétdinou nepochopeni, ale
pravé diky nim uméni vzdy jako prvni orientuje spoleCnost jinym smérem a
predstavuje nejradikdlnéjsi médium, které posouva mentalitu od podléhajici

represi k osvicené.

,V téchto dnech, kdy domacnosti ovlada televizni temno, se Zivé vystoupeni
stalo jistou raritou, az do té miry, ze Aaron Copeland nedavno prohlasil, ze
koncert je véci minulosti.’’" Napsal John Cage kolem roku 1960. O padesat let
pozdéji digitalni revoluce bombarduje prijemce informacnimi i audiovizudlnimi
impulsy, ¢im kratSimi, tim silnéjsSimi. Zazitek z uméleckého projevu ztraci na sile
a ucinku. Digitalni impulsy, které mohou lidi individualizovat, zaméstnat jejich
mysl a zarover jim dat pocit volnosti a svobody (pFicemz stale zlistdvd moznost
vybéru), se stavaji zadkladem jak informaénich zdroju, tak i mezilidské

komunikace. Technologie prevzala Uulohu autorit (edukacnich, rodinnych,

°Brook, P. Pohyblivy bod. 1. vyd. New York: Methuen Drama, 1988.

http://artslexikon.cz/index.php/Um%C4%9Bn%C3%AD
1Cage, J. Silence. 2. vyd. Praha: Tranzit, 2010. ISBN: 978-80-87259-07-8
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religidznich), socidlniho okruhu i arbitra pravdivosti. Dominantni postaveni
ziskava materialni ideologie. Co je dnes pravdivé? Lidé jsou podle Slavoje Zizka
postizeni freudovskym "izolacnim afektem". Pro dnesni ideologie je
charakteristické, Ze velké mnozstvi informaci prijimame, aniz bychom, je
hodnotili nebo povazovali za pravdivé. Materialni ideologie v nas podporuje vznik
cynismu a skepse. Pravdu jsme neschopni integrovat a jednat. Stojime pred
ekonomickou, ekologickou nebo jinou katastrofou a chovame se, jako kdyby se
nic nedélo. Digitalni komunikace je pravé to - jeji funkce je pravdiva, i kdyz ma
iluzivni efekt. Technologie prevzala ulohu iluzivniho uméni a emotivné napliuje
Clovéka. Ocitli jsme se v dobé, kdy uméni poprvé v historii hleda opozici, hleda
motiv, hleda smysl. ,Myslim, Ze divadlo se dnes musi vzdat vytvareni jiného
svéta za Ctvrtou sténou, za kterou miZe divdk utéct. Musi se pokusit vytvaret

intenzivnéjsi vnimani pfimo uprostfed naseho svéta.’'"

2. LOUTKY A HUDBA V DNESNIM KONTEXTU

PrestoZze pouzivdm v nazvu své prace termin "loutkové divadlo", nejprve bych

rad vyjasnil svij pohled na tuto definici v sou¢asném kontextu.
2.1. Ideologie, terminologie a termin ,loutkové divadlo™

V dnesSni dobé se dochazi k vyrazné medialni, az orwellovské manipulaci s
terminy. Krize zmé&nila pohled na rtzné ideologie, hnuti, politickou orientaci.
Slavoj Zizek Fikd, ze rasismus, ktery jesté pred dvaceti lety nebyl myslitelny, se
dnes toleruje. Craig se zmifuje o zmeéné ucelu hudby s nastupem
technologického vyvoje. Nacionalismus a socialismus jsou dnes odsuzovany, a
zitra budou patrit mezi spolecensky prosperujici ideologii. Historie méni obsah

terminu.

"Loutkové divadlo" zosobriovalo v pribé&hu historie vyznamy alegorické,
ritudlni i politické a vzdy pFizplsobovalo dob& svou funkci i formu. Od druhé
poloviny 20. stoleti bylo ustaveno v podobé exprese, ktera je svou iluzivnosti,
naivnosti, primosti, komedialnosti, prostotou a barevnosti nejbliz détem. Termin

"loutkové" ztratilo podstatu formy a je chapano ve vyznamu vytvarného divadla

1 Brook, P. Pohyblivy bod. 1. vyd. New York: Methuen Drama, 1988. str. 240
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pro déti. Mirné posunulo vyjadfovaci slozku k multimedialité, pohybu a

vizualnimu experimentu.

2.2. Soucasné spolecné jmenovatele loutkového divadla

a) Divadlo pro déti

»~Ten svét chce byt détskym, aby véFili, Ze dospéli jsou jinde, v 'redlném’' svété a
Ze by zlstalo skryté, Ze je opravdova infantilnost vsSude, vskutku opravdova
infantilnost samotnych dospélych, kteri si chodi sem hrat na déti, aby si vytvorili

iluzi o své redlné infantilnosti.?>"

Jak Disneyland v interpretaci Jeana
Baudrillarda, tak dnesni loutkové divadlo, jak ho nazyva nejvétsi slovinska
loutkarska instituce Kralovstvi imaginace, sméruje koncepcné k naivni predstavé,
kterda ma sice ,ideologickou" funkci, ale zaroven se snazi svym protipélem
reanimovat fikci ,reality". Stereotyp loutkového divadla ve funkci divadla détské
imaginace donuti i loutkafe, ktefi hraji pro dospélé, aby pftizpUsobili sva
predstaveni détskému divaku, jak si ho predstavuji dnesni dospéli. Détsti divaci,
zvykli ze predstaveni je pohadka s prvky fotbalového zdpasu, jsou nékdy
prekvapeni, kdyz se pred nimi objevi loutky jemné, abstraktni formy. Kdyz jim v
predstaveni Pozor, Los predstavim vejce jako oko, ruku jako nos a druhou ruku
jako parohy losa, ktery mizZe zni¢ehonic ménit svou formu, ale stale zlstavat
losem?™, vyzaduji od déti vice prace a zajmu proto, aby pochopily ndm neznamy

komunikacni kod.

Uméni urcené détem do 19. stoleti takrka neexistovalo a formovalo se jako
souéast novych vychovnych systémd. ,Déti navstévovaly predstaveni pro
dospélé, protoze v téch dobach idea o specifickém uméni pro déti neexistovala.
Déti se mohly bez diskriminace koukat na vse.’™™ Loutky byly prisouzeny
détskému divaku a instituce, obecenstvo i loutkafi pfrijali jejich pedagogickou
funkci. Dnes i v divadle pro déti existuje snaha presahu tradi¢nich loutkovych
forem, coz dale minimalizuje vklad projektd uréenych "vdem divakim". V
kazdém programu je jasné urceno: pro déti od 3 od 5, 7-12 let, pro rodiny atd.
S&m se snazim predstaveni prizplsobovat rdznym okruhdm divactva:

predstaveni se stejnou strukturou, stejnym textem a stejnym médiem hraju jak

BBaudrillard, 1. Simulaker in simulacija, Popoln zlo¢in. 1. vyd. Ljubljana: SOuU, 1999. ISBN 961-
6211-09-9, str. 22

“https://www.youtube.com/watch?v=gxTIf2PX el

8 Jurkowski, H. Aspects of Puppet Theatre. 1. vyd. London: Puppet Centre Trust, 1988. ISBN:
0904842037
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pro Ctyrleté divaky v ruské skolce, tak ve vecernim gala poradu v australském
klubu. Jako loutkdf se musim prizplisobovat predstavé vétdiny, a na druhou
stranu neustale hajit nebo i vnucovat svou predstavu socidlnim okruhdm, které

od loutkare &ekaji ,kralovstvi imaginace" a rdZovou princeznu.

b) Figura

JLoutkové divadlo ztratilo svidj unikatni jazyk, kdyZ figury zadaly predstirat, Ze
jsou odraz ¢lovéka nebo zvirat. To, co se délo od 19. stol. do druhé poloviny 20.
stol, byl pysny, ale nevyrazny pokus imitace.”" Figuralni loutky - marionety,
manasci nebo jiné zkreslené vyuzivané prvky s predobrazem v realité jsou stale
zakladem divackého porozumeéni loutkového vyjadrovani. ,Loutkarstvi preslo
stadiem kopirovani melodramatu, cirkusovych Cisel a varieté, na ktera se jedina

1

mozna kritika vztahovala na realismus pohybu," fika o neddvné kontextualizaci
loutek Penny Francis. Loutky-figury jsou stale jen symbolem kopie reality, i
kdyz ,krasa loutkového divadla spocCiva v odlisnosti od realného Zivota. Je uméni,
které prehani, presahuje, nadsazuje fakta, aby ponizilo, zesmésnilo, satirizovalo,
poetizovalo realitu." Symbolika figuralniho loutkového divadla - kopie bozstvi,
ikony, angazovanost — ztraci svou vahu ve velice jasnych poZadavcich divadelnich
a pedagogickych instituci a trhu. Dnesni spolecnost potrebuje, jak fika Paul
Baudrillard, , viditelnou historii, viditelnou kontinuitu, viditelni mytus, ktery nas

ujistuje o nasem cili.*"

c) Specifické jmenovatele

Stereotypni predstavy o loutkovém divadle se méni také podle mista, kde se
nachazime. V Los Angeles* jsem mél prilezitost nahlédnout do zakulisi televizni
"loutkové" animace zndmych filmd, anebo vidét tradi¢ni "nedé&lni" marionetové
divadlo pro déti, které mélo i vlastni akademii. Kromé toho byli loutkové
spole¢nosti blizka i televizni Muppet Show a Sesame Street, u nichz vsak jejich
zdjem skon¢il. Vétdina loutkafl se pFizplUsobila televiznimu primyslu. Také v
dalSich zemich jsem pozoroval obdobny trend. V Rusku a vychodni Evropé
vnimaji nové formy jen v ramci kontextu, snad i vizualni barevnosti a hudebnich
podkladd (které jsou nékdy aZ prili§ hlasité), v Japonsku vedle tradi¢nich

funguje jen malo poletnd skupina loutkdifl, v Australii jsou loutky je&té

2Penny Francis, Animated Encounters vol. 1. 1. vyd. London: Puppet centre Trust, 2007. ISBN 978
0 904842 05 0, str. 5 5

3 Baudrillard, 1. Simulaker in simulacija, Popoln zlocin. 1. vyd. Ljubljana: SOU, 1999. ISBN 961-
6211-09-9, str. 19

‘www.lapuppetqguild.org
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vzdalenéjsi pojem nez v Americe, i kdyz zde existuje nékolik loutkarskych
prakopnikd. V Jizni Americe jsem zaznamenal ocekdvani, Ze loutkadi bude
jednoduchymi vtipy bavit tisice lidi, loutky (manaskové nebo marionety) jsou tam
chapany jako jeden z druhl zabavy. Lidi maji pod pojmem "loutkar" velmi

konkrétni predstavu o tom, co znamena.

d) Problematika kontextualizace divadla (kultra/tradice)

Kontextualizace je véc jednotlivych kultur. Dnesni mordlka, etika, ideologie a
navyky uréuji i sméfovani loutkového umeéni. "PFilis mnoho inscenaci, pokusd o
vizualni interpretaci se zaklada na predem formulovanych myslenkach, jako by
bylo treba je ilustrovat. Podle mého nazoru bychom se v prvni radé méli pokusit
znovu objevit hru jako Zivou bytost,”" fika Peter Brook. Loutkové divadlo je
Casto presnou kopii ndm zndmych motivd. Ilustrace je kromé slov, pohybu a
zvukového podkladu zdlrazfiovdna vizudlni podobou. Ta je dnes ve vétiné
divadel stale figuralni (Pavlovski), coz znamena, ze predstavu zhmotiuje v
nam znamém vizualnim jazyce - jako kopii reality ¢i karikaturu, ale vzdy v
détském nebo jiném obecné& zndmém kontextu. Ten zpUsob interpretace utvrzuje
divaky v jejich predstavach a ocekavanich. "V pripadé Oidipa, rimské hry v
narodnim divadle, jsou vsechny reference uklidriujici, a tak i bariéry na strané
divakd jsou nizké. (...) Kultura je talisman, ktery divaky ochrariuje ode vseho,
co by je mohlo osklivé vratit zpét k jejich Zivotim.®" Kultura se miZe brzy stat ne
tim, co umoznuje flexibilitu uméleckého vyjadrovani, ale jeho vézenim. Kultura
je napln jednani clovéka, urcuje jeho chovani, jeho idedly. Uméni, hnaci
sila kultury, se ujisfovanim divakl stdvd sebedestruktivnim. KdyZ neni uméni
tim, co méni pohled, odporuje konzervativni logice "nepohyblivosti", kdyz
nebourd stereotypy a jenom vyhovuje pozadavkim, ztraci smysl a relativizuje
vlastni vyznam. Obsah kultury a uméni se dnes méni rychlosti, jiz umélci nejsou
schopni pfizplsobovat své jedndni a mysleni. Tradice se naopak stava &m dil

tim jistéjsi ve svém biti.

>Brook, P. Pohyblivy bod. 1. vyd. New York: Methuen Drama, 1988. str. 107
5Brook, P. Pohyblivy bod. 1. vyd. New York: Methuen Drama, 1988., str. 74
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2.3. Loutkari dnes

»(...) performeri, ktefi by se nikdy nepojmenovali loutkari, aniz by si toho vsimli,
pouZzivaji loutkové pfistupy a loutkafi zase pfevezmou roli hercd (...),”" fikd Rene
Bakerova, britska profesorka loutkarstvi.

Kdo je dnes loutkarem? Je to kazdy umeélec, ktery ve své praci vyuziva
animaci predmét(? MlZe to byt i ucitel, jenz pfi predndsce vyuzivd figuru
namisto obrazu? Nebo je to ten, kdo hraje s figurativnimi loutkami? Je to
tanecnik, ktery vyuziva své télo jako objekt, je to medidlni hvézda, ktera
manipuluje svym obecenstvem, je to pan ktery nafizuje otroku, co ma udélat, je
to architekt, ktery svou intervenci do prostoru zméni chovani lidi? ,Co se dotkne
lidi? Jakou silu maji Zivé loutky, kterou video nemdZe napodobovat? (..) Je
mozné vytvorit silnéjsi zivé predstaveni nez to, které nam dnes nabizi video, film
a internet? Je mozné to vytvofit s loutkami? &". Podobné otazky jako John Bell si
kladu také ja sam. Podivejte se kolem sebe. Kolik lidi komunikuje prostrednictvim

telefonu a kolik jich komunikuje ,,pfimo"?

Soudasna situace prizplsobovani odbé&ratelim, existenéni situace umélcd na
volné noze a preplnénost zdbavniho trhu posunuly funkci loutkaid. Ve Slovinsku
se ocitaji v situaci, kde - kromé dvou velkych instituci - vétSina loutkarskych
seskupeni hraje v Skolkach, skolach a obchodnich centrech. "Odbératelé" maji v
tomto piipadé velmi podobny vkus. Ridi se hlavné podle titull, které znaji.
Timtéz zplsobem funguji i vét&i divadelni instituce. Dne$nimu navstévniku
loutkového divadla dnes postacuji dvé zakladni informace: loutkové divadlo a
znama pohadka pro déti, nékdy ani to ne. Ve Slovinsku doslo v roce 2010 ke
sdruzeni dvou divadel - loutkového a c¢inoherniho divadla pro déti —, v divadle
Minor se hraji témér jen pohadky pro déti, kde se prosazuje Cinoherni divadelni
jazyk. Obdobna situace je i v jinych zemich, Citajic v to i Francii, jako hnaci silu
experimentalni loutkové scény. Zda se, ze se komplexni loutkovy jazyk, ve
smyslu loutky, ktera predstavuje esenci charakteru, oddélené praktikuje jen v

urcitych uzkych uméleckych okruzich.

"http://renebaker.org/tag/puppeteer/
Bell, J: Puppets, Masks and performing objects. 1. vyd. Cambridge: MIT Press, 2001. ISBN 0-262-
52293-4
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2.5. Proudy v loutkovém divadle

~Vypada to, Ze se blizime bodu, kdy se bude mluvit o jednotnosti pristupu pro
loutkové a cinoherni divadlo. Ale - ta jednotnost opravdu existuje? Ne! S
néjakého transcendentniho divodu maji loutky porad oddélenou existenci. Je
jejich odpovéd’ na lidskou psychologii tak unikatni, Ze je neni mozZné najit v
zadném jiném divadelnim zanru? Abychom dostali odpovéd’ na tuto otazku, je
nutné pozorovat loutkové divadlo v prichdzejicich letech.’ Nevim, zda
Jurkowski na tuto otazku z roku 1988 kdy dostal odpovéd. Mé samotnému se
zda, Ze se v té dobé loutkarstvi rozvijelo, expandovalo jak umélecky, tak i

prakticky a Ze dnes jsme svédky opa&ného pribéhu.

LoutkaFska spolednost se podle mého ndzoru posouvd do vice smérd. Na
zakladé formy Ize loutkové divadlo rozdélit do tri vétvi. Prvni je loutkové divadlo
tradi¢nich forem, kde se zachovava loutkaFské Femeslo v pdvodnim tvaru.
Vétsinu tohoto sméru predstavuji tradice Blizkého a Dalného vychodu, Indonésie,
Stfedni a Jizni Ameriky. Mensina, do niz nalezi mQj ucitel, Bruno Leone, jako i
spousta mych kolegll (Rod Burnett, Paz Tatay, Viktor Antonov, La Pendue atd.)
dodrzuje tradi¢ni formu a vizudlni podobu v modernim kontextu. Druhy smér by
bylo mozné nazvat novym divadlem loutek. Dodrzuje figuralnost loutek a tradicni
zplUsob vnimani a loutkovych kédd s novymi loutkovymi formami (Duda Paiva,
Neville Tranton, Muppet Show, Bread & Puppets). A treti smér je mozné oznacit
alternativni loutkové divadlo. VétSinou je urleno dospélym a snazi se nalézt
nejriznéjéi moznosti vyjadiovani (technologie, multimédia, vizualni experiment),
navaznost na tanec, c¢inohru, ritual, performanci, intervenci, hudbu. Alternativni
loutkové divadlo stird hranice mezi rGznymi formami uméleckého vyjadieni

(Gyula Molnar, Massimo Schuster, Wild und Vogl, Dmytri Krymov Lab'?).

Podobné je mozné loutkové divadlo rozdélit i podle zaméru. V Evropé
predstavuje prevaznou vétsinu komercni loutkové divadlo, které je urcené
zpravidla détem. Mei zanry urdené dosp&lym milZeme zahrnout televizni
politickou satiru. Druhym smérem, do néhoz se pocitaji rodinné divadelni
spole¢nosti i spolky vychazejici z tradi¢niho pfistupu, je tradi¢ni loutkové divadlo.

Treti smér, jez se soustfedi prevazné na formu, tvori experimentalni loutkové

°Jurkowski, H. Aspects of Puppet Theatre. 1. vyd. London: Puppet Centre Trust, 1988. ISBN:
0904842037, str. 43

https://vimeo.com/20332531
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divadlo. A ctvrty smér lze povazovat angazované loutkové divadlo - toto
oznaceni se vztahuje obzvlast na aktivitu seskupeni Bread and Puppets, Snuffed

Puppets, Waka Waka Productions'?).

Loutkové divadlo bychom mohli rozdélit také podle typu divactva (geograficky,
podle stari, podle spoleCenské ,vrstvy"), podle rozsahu a souboru, podle
otevrenosti pri vyuzivani uméleckych forem, podle néalezitosti k organizaci
(institucionalni, neinstitucionalni, skolni), podle ,profesionality" (amatérsky,
poloprofesionalni, profesionalni) atd. Jurkowski tak napfiklad rozdélil loutkové
divadlo podle jeho znakového systému'?. Kdyz rozsifime divadelni perspektivu
na vedkeré umélecké, nékdy i spoletenské nebo v&decké obory, miZzeme jej dale

tridit podle kritéria loutkovosti, ktery popisu dale ve své praci.
2.6 Proménlivost okolnosti pdsobeni loutkového divadla

V 80. a 90. letech se loutkové divadlo posunulo od primarné figurdlniho k
otevien&jsi formé konfrontace herce a loutky, také diky vlivu ¢eskych loutkaid. V
zahranici byli ,(...) fascinovani novinkami z oblasti scénografie, napady v novém
pojeti dramaturgie i odvahou uskutecnit prvni setkani a interakci mezi loutkou a
hercem. Otevrel se velky prostor pro experimentovéni - v Ceskoslovensku byli
vyznamni loutkari, kteri zaruCené prispéli k oziveni a rozvoji loutkového divadla v
Evropé. (...) Dnes je situace docela jina. Pokud néktefi maji tendence fikat, ze
loutkové divadlo je uménim 21. stoleti a budoucnosti souc¢asného divadla, méli
bychom velkou radost, kdyby nam jiz zitra dali Cesti loutkari priklad a predvedli

svdj poctivy opus.®"

Priklad Ceského loutkarstvi jako spici divadelni vétvé plati pro vétSinu zemi.
Moderni spoleCnost zada o vétsi angazovanost ve smyslu inovace,
kompatibilnosti, prikopnictvi, ale to vée v rdmci obecné schvalenych standardd,
obecné mentality. Prikopnicti loutkafi, ktefi rozvijeji tento smér a zplsob
vyjadrovani, by neméli na tuto hru pristoupit. Loutkové divadlo ma dnes
ptileZitost zménit zplsob komunikace s divdkem v divadelnich salech, stat se

angazovanym nebo jednodu$e zadit fungovat v performativnim tvaru v rGznych

Uhttps://www.youtube.com/watch?v=TJKDBn5MYtg

2Jurkowski, H. Aspects of Puppet Theatre. 1. vyd. London: Puppet Centre Trust, 1988. ISBN:
0904842037, str. 68

13CABANIS, Anne - Francoise, CESKE LOUTKY V ROCE 2014, Loutkaf, 1/2015.

PFistup z: <http://www.loutkar.eu/?id=1065>
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prostredich, kterd ho vytrhnou z tradi¢niho kontextu. Loutkové divadlo se musi

stat divadlem specifického prostoru, ¢asu i komunity.

~Dnes abstrakce uz neni abstrakce mapy, dvojnika, zrcadla nebo konceptu.
Simulace uZ neni simulace teritoria, referencni bytosti, substance. Je
generovanim skrz modely redliného bez pdvodu nebo redlnosti: hyperredlnosti,**"
Hyperrealita je izolace od pravdivosti, simulace sama sebe. Predstavuje to, co
od divadla vyzaduje dneéni divak - aby ho co nejddsledné&ji vytrhlo z reality. Aby
divdky rekrutovalo, musi je divadlo oslovit svym jedineénym zplsobem a
vytvaret nejen iluzi, ale cinit i opak - neustale srovnavat iluzi s realitou. Jak

efektem zcizeni, komunikaci a interakci, performativnimi prvky, tak i namétem.

2.7 Autorska adaptace plisobeni

~Myslim, Ze jsme tu, abychom prijimali vlivy. Jsme neustale ovliviiovani a sami
naopak ovliviiujeme jiné lidi. Proto dle mého ndzoru nemdze byt nic horsiho, nez
si dat obchodni znacku, ziskat zvlastni podpis, dostat se do podvédomi pro urcité
zvlastni rysy. Pracujeme v oboru, ktery musi zdstat polem svobodné vymény.**"
Jako loutkdr mam zkusenost s neustdle se meénici funkci mych predstaveni v
riznych smérech. Vyvoj probiha jak prib&zné&, v rdmci konceptu adaptace, tak i

béhem ucinkovani — kratkodobé, ve smyslu jednorazového vystupu.

a) Predstaveni - jedine¢nd udalost

Kazdé predstaveni je udalost, kolektivni zkuSenost (4), ve které se setkavaji
jedinecné okolnosti.

,Prisel jsem na to, ze zajem spociva v né€em jiném, v udalosti samé, jak se to
déje v kazdém okamZziku, neoddélitelné od reakce divak(d.*®" Podle Petera Brooka
tedy divadlo nezavisi na vizudlnim obrazu, ale jde o spole¢nou tvorbu herct a
divdkd. Kompozice mych produkci dodrzuji urditou volnost interpretace a
improvizace. Ma priprava pro kazdou novou reprizu probiha jinak, pokazdé se

snazim vykrodit jinym smérem a objevovat béhem predstaveni nové Urovné.

4 Baudrillard, J. Simulaker in simulacija, Popoln zlocin. 1. vyd. Ljubljana: SOu, 1999. ISBN 961-
6211-09-9, str. 9

5Brook, P. Pohyblivy bod. 1. vyd. New York: Methuen Drama, 1988., str. 32

1 Brook, P. Pohyblivy bod. 1. vyd. New York: Methuen Drama, 1988., str. 24
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Jako pftiklad rlznych moZnosti ptizplsobovani predstaveni okolnostem mohu
uvést autorskou produkci Happy Bones®’. Podle scénafe pfijdu na jevisté a
zastfelim se. Tento akt je mozné interpretovat mnoha zplsoby. Pateticky,
ironicky, realisticky, naivné. Pokud hraji ironicky, dopoustim se vétsi
expresivnosti, coz znamena nejen samotnou expresi, ale i rytmizaci. ,S - pauza"
&ini z jednani ptirozeného jednani divadelni (iluzivni). Komedidlnost mize byt i
minimalistickd, av8ak stylizovana - jak chlze, tak pfiprava, pohled pred "smrti",
zdUraznéné "s - pausy". Ironie sluéi intimnimu prostfedi, kde je divak blizko, kde
neni jasna hranice mezi jevistém a auditoriem a nelze ho "nevnimat". Nase
Umluva, Ze ja hraji a on se diva, je tudiz krfehka, podobné jako kdyz sedime s
nékym u stolu a vypravime mu. Podle hudebniho doprovodu (v novém prostredi
vzdy hleddm nového hudebnika) se mlzZe ironie této scény zjemnit: pokud mam
tfeba polyfonni chér v Recku, klasické housle ve Svédsku, nebo silnou hudebni
nahravku, hudba udrzi napéti - zaplni tematicky prostor a hra se mize zvratit do
realistické stylizace. Hudba "kontroluje" atmosféru, ktera vytvori ,Ctvrtou
sténu". Realisticky projev vyuziji i na velkém jevisti, kde se divaci neciti byt
soucasti divadelniho déje. Realistickd hra divaka prekvapi ponékud vice nez
ironie, protoze mu nedava zadny pokyn, uvede ho do pasivity, a kdyz je z ni
vytrzen, pfinese mu to mnohem siln&j&i zazitek. Realismus se mdZe ve stejnych
podminkach rychle prevratit do patetického projevu, ktery vylouci ironii. Stava se
mi to u vstricného obecenstva, kdyz divaci v ocekavani reaguji prehnané. To mé
nuti k ,agresivni poloze" uméle vytvofit ¢tvrtou sténu a znejistit divaka. To proto,
abych mohl zcizovacim efektem sténu hned porusit a divaka dostat do jiné
reality. Détské obecenstvo vétSinou pfipravim na to, Ze budu hrat s kostmi.
Naivita ve smyslu komentare "es muss sein", je jasny pokyn, ze vystrel je hra,
je to néco veselého. Tim padem se i akt "smrti" stava jen nutnym prechodem do
hry, smrt ziska konotaci zaCatku, zatimco v pripadé ritualniho "realismu" jde jen
o prechod k jinému divadelnimu kddu. To je jen kratka ukazka toho, jak se mize
prostredim (velikost obecenstva a jeho rec, politicky a jiny spolecensky kontext,
konstelace prostoru, svétla, &asu) ménit nejen zplsob jedndani, ale i smysl,

kompozice, dokonce i téma hry.

b) Koncepéni adaptace uméleckého plsobeni

Jako autor smim neustale ménit tvar vlastnich predstaveni nejen interpretacné,

ale i kompozi¢né a vyznamové. V nefiguralnim loutkovém divadle je to diky

2

https://youtu.be/cu6FER4GOAI?t=27
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vicevrstevnatosti mnohem snazsi. Figury, kulisy, hudebni doprovod apod. a jiné
pfimé prvky délaji z divadla rigidni formu, neschopnou promény. Na druhou
stranu méné scénografickych prvkld usnadni vyvoj predstaveni. Proces uleni se
prostfednictvim Ucinkovani praktikuji i ve své metodice, aby si herci (studenti)
zvykli neustdle reagovat na impulsy z okoli. Predstaveni nikdy nepovazuji za
hotové, proto mé pomalu uz nebavi rezirovat v divadelnich institucich, kde se
proces po premiére vétsinou zastavi. Mé vlastni produkce, kromé interpretacnich
arovni meéni i svou formu. Predstaveni Pulcinella dostava nové rozméry svou
angazovanosti, na zacatku predstaveni vytvorim pred divaky loutku smrti, kterou
jim na konci vénuji, ,tradi¢ni* c¢asti predstaveni ponékud zkracuji, ponévadz uz
mé tolik nebavi. Obdobné se vyvijelo predstaveni Malé nocni pribéhy, kde
postava Toreadora v nové verzi vysvétluje nadrazenost Spanélské kultury, a
vytvari pantomimicky oblouk kolem toho, jak by mohla vypadat dnesni

princezna. Kazdé predstaveni je premiéra.

.....

konceptu site specific. Kazdé divadelni predstaveni, at tradi¢ni nebo
experimentalni, je spoleCenska udalost. Klasické (tradicni) divadelni tvary budou
v blizké budoucnosti zarazeny do SirSiho kontextu site specific, divadelni sal bude

jenom jedno z moznych mist divadelniho jednani.

2.8 Site specific

,Kdyz opustime konvencni prostory a vyjdeme do ulic, do pfirody, na postu, do
gardZe, do staje nebo kamkoli jinam, pokud jsme pod Sirym nebem, mize to
sebou nést jak vyhody, tak nevyhody. (...) Prizvat divaky, aby odloZili podminéné
navyky, jakoZ i navyk shromazdovat se ve zvlastni mistnosti, je velka

dramaticka vyhoda.”"

2.8.1 Termin site specific

V uzsim kontextu znamena site specific "predstaveni koncipovana pro dané

prostredi, existujici socialni vztahy Ci socialni lokace, vystavéna v jejich ramci a

7Brook, P. Pohyblivy bod. 1. vyd. New York: Methuen Drama, 1988., str. 158
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podminénd jejich naleZitostmi." Mike Paerson®®.Kdyz odhlédneme od divadelniho
projevu a zamé&fime se na souéasnou situaci, miZeme interpretovat site specific
"soucCasnou spoleCenskou situaci, ktera vybizi k proménam hodnot, prolinani
stylu, k recyklaci. Projekty site specific mohou pfimo provokovat spolecnost k
sebereflexi. Vzit v potaz, co neztratilo ze své pdvodni sily. PFibéh prostoru, genia
loci a lidi, ktefi do této situace vstupuji.’®" (T. ZiZka) Site specific nemusi byt
jenom divadelnim tvarem. V SirSi mozné interpretaci se termin vztahuje
kuprikladu i na zemédélstvi. (...) Virtualni anebo zemédélské, vzdy bere v potaz
vSechny aspekty vyroby, produkce a distribuce, rozklada si prostor do takovych

siti, v nichz lokalizuje a zpracovava urcité body a prehledné je analyzuje."

2.8.2 Site specific v divadle

Divadlo site specific - v dalSich prekladech také otevrené divadlo, divadlo
verejného prostoru, divadlo lokace nebo také uméni v netradiénim prostoru,
udalost na urcitém misté, akcni uméni - stoji na pomezi reality a iluze,
udalosti a predstaveni, zivota a nezivota. Od tradi¢niho uméni se vzdaluje
svou percepci absolutniho umeéni, kde neexistuji hranice mezi hudebnim,
divadelnim, vytvarnym nebo slovnim projevem ani mezi divakem a hercem, kde
se misi vnitfni percepce a interpretace impulsu z exteriérovym, materialnim.
Divadlo v kontextu site specific se stava sou¢asti kazdodenniho lidského plsobeni
(komunikace, etikety, spoleCenského systému atd.) i divadelniho
experimentovani. Otdzku percepce kontextu site specific budu dal rozvijet v

subjektivni interpretaci loutkového divadla jako divadla iluzivnich bodd.
2.8.3 Existence uméni v duchu ¢asu

Kromé umeéleckého pfinosu ma termin site specific také prakticky smysl. Uméni
je vlastni organicka potreba hledani alternativy systému. V praxi to
znamend prizplsobovani, nebo naopak oponovani realité. Dnes se kvdli
demokeracii neoliberalismu, kde ma obcan vzdy pocit, Ze je v jeho moznostech
ménit svét, umélecké proudy pfizplsobuji "davu". Umélecky prémysl|®,

posiluje uméni v modernim kontextu a zaroven posouva umélecky vyraz na

187izka, T., Vaclavova, D. Site specific. 1. vyd. Ceské Budéjovice: Prazska scena, 2008. ISBN: 970-
80-86102-44-3 .

97izka, T., Vaclavova, D. Site specific. 1. vyd. Ceské Budéjovice: Prazska scena, 2008. ISBN: 970-
80-86102-44-3

Pwww.creativeeconomy.com
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uroven obchodu. Krunyfem umeéni se tak stavaji marketing, management a
produkce. Bez toho je existence dnesniho uméni ohrozena. Jako opozi¢ni stranu
volného trhu by mély instituce o to vic chranit a zkouset divadelni experimenty,
které nejsou nutné prinosné. Jsme svédky opacného vyvoje - experimenty
probihaji na Urovni nezavislé divadelni scény, zatimco institucionalni scéna haji
svou existenci pred obecnou verejnosti zabavnim programem. Loutkova divadelni
scéna pomalu zapomina na svou angazovanou (politickou) konotaci, jako by si
loutkari nevsimali schopnosti proménlivosti a flexibility loutkového uméni a na to
navazujici moznosti filmovych zmén perspektivy. Nékdy nerozumim
neangaovanosti loutkaifl, taneéniku, vizudlnich umélcd nebo umélcq,
zabyvajicich z multimédii, ktefi se zdrahaji spojit moderni technologii z redlnou
udalosti, aby soucdasnou lidskou vyprazdnénost, soucasny individualismus
nahradili ritudlem potkani nebo, chcete-li, s folk revivalem. Téma doby, kde je
povoleno vSe, ale pouze za splnéni mnozstvi podminek, zdokonalené vézeni
fungujici na bazi dobrovolnosti, svét, v némz muzZe jedinec preZit, aniz by s
nékym promluvil, to je prece vic nez zalezitost, ktera vola po opozici, po jednani,
po novych vyrazech, jez mohou otevirat mysl. Chté&ji-li loutky prezit, museji se
stat formou, kterd odpovi na otazky moderni doby. Museji vyjit na ulici, do
malych scén, do opusténych budov, do &kol, muzei, park{, v ur¢ité formé také do
medii, do obchodnich center, na internet a do socialnich siti. Aby uméni naplnilo
svou podstatu, svlj opoziéni postoj, aby ménilo Ghel pohledu a objektivizovalo
soucasnost, aby se posunulo s koleji, které mu vybudoval "volny trh kreativity",

musi radikalné promeénit svou podstatu.
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KAPITOLA III: DIVADLO ILUZIVNICH BODU

,Vse v divadle je napodobou toho, co je mimo divadlo.?'" P. Brook

B&hem neustalého vysvétlovani, co véechno mize byt loutkové divadlo, jaké ma
schopnosti, co vibec dnes znamena byt umélcem a jaka je jeho funkce, jsem
hledal definici, kterd by mohla vyjadfit mQj, nejen divadelni, ale také hudebni a

spolecensky postoj.

Loutkové divadlo se od ostatnich jevistnich forem Ilisi tim, ze pracuje s
oZzivovanim materidlu v sekundarni realité. Josef Krofta, prikopnik v otevieni
tradi¢ni formy loutkového divadla konfrontaci s hercem, Philippe Genty, ktery
posunul smysl loutky na pole vizualnich multimédii, i dalSi soucasni loutkari uz
naznadili vyvoj loutkového uméni smérem k daldim typim umélecké exprese,
které uz neni mozné pojmenovat jako loutkové. Potfebu zmény loutkového
divadla jsem pravé kvdli velkému rozporu mezi novymi loutkovymi sméry a
strané jedné a tradi¢énimu nebo komerénimu loutkovému divadlu na strané druhé
nahradil potfebou nové definice, ktera by vystihla souCasnou podstatu loutek.
Nové sméry lze nazyvat alternativhnim loutkovym divadlem, loutkovym
uménim, divadlem objektd, figurativnim divadlem atd., ale porad se
vztahem na drfive zminéné problematické stereotypy a omezeni loutkovou

figuralnosti.

Mluvime-li o divadelnim tvaru, blizi se mému divadelnimu pojeti definice
~totalniho divadla™, jak ho vidi Peter Brook, ktery rika: ,Podle vzitého nazoru
je reZisér od toho, aby vyuZival rdznych prostfedkd, které jsou mu k dispozici -
svétla, barvy, dekorace, kostymy, liCeni, text a herecké vykony - a hral s nimi
jako na klavesnici. Kombinace téchto vyrazovych forem vytvari zvlastni
rezisérsky jazyk, ve kterém je herec jen jméno, sice podstatné, ale zavislé na
ostatnich gramatickych clenech, které mu teprve davaji vyznam. Takova je
koncepce 'totalniho divadla', které ma predstavovat divadlo na tom

22" Roman Ingarden, polsky estetik a filozof, popisoval

nejrozvinutéjsim stupni.
Jlive theatre" (Zivé divadlo), ,které pouziva jak herce a jejich aktivitu, jejich
definované okoli, predméty a zvuky (...). Tyto Zzivé bytosti maji jen docasnou

existenci a jsou spojené pfimo v procesu, ktery je omezen asem a vyvojem

ZBrook, P. Pohyblivy bod. 1. vyd. New York: Methuen Drama, 1988., str. 236
2Brook, P. Pohyblivy bod. 1. vyd. New York: Methuen Drama, 1988., str. 26
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dramatické akce (situace).?’" Jediny rozdil mezi loutkou a hercem vidi Ingarden v
jeji funkci na jevisti. Jurkowski se zminuje o tFetim Zanru (,third genre"“),
ktery balancuje na pomezi Cinohry a loutkového divadla. Podle Jurkowského ale
prekracovani konvenci vzdy konci ,ve prospéch" herce (inohry), coZz znamena,
Zze herec prevezme iniciativu exprese na jevisti. Jurkowski v jednom pripadé
popisuje loutkové divadlo otevienym zplsobem jako divadelni uméni, ve kterém
je mluvici a performativni objekt docasné vyuzit vokalni a zvukovou silou, ktera
je prezentovana za objektem (v pozadi). Také zanr ,multimedialni
performance®", ktery v Sedesatych uvedl Josef Svoboda a jenZ kombinuje
film, projekci, zvuk, herce a tanecniky, by mohl byt ve smyslu otevrenosti blizko
mému pohledu na divadlo, stejné jako ,object theatre" nebo ,material theatre®".
Jednim z podstatnych rysu, kterymi se loutkové divadlo v Jurkowského definici
»(...) lisi od divadla ,zivych' ucinkujicich podle jeho nejzakladnéjsi funkce, je ten,
ze mluvici, performativni subjekt docasné vyuzije hlasovych a motorickych
zdrojid energie, které jsou mimo néj a nejsou jeho viastnimi atributy.?®" Jednak je
zajimavé, ze, kdyz srovnava loutkové divadlo a cinohru, Jurkowski zméni
definice a misto slova performativni objekt vyuzije termin performativni subjekt,
coz redefinuje nebo spis zrelativizuje loutkové divadlo jako uméni, které zasahuje
do vsech ostatnich umeéleckych projevu. Opak subjektivizace loutkového divadla
predstavuje teze George Speighta, ktery moderni loutkové divadlo pojmenoval
neosobnim divadlem (impersonal theatre). Zich se snazZil definovat loutkové
divadlo prostrednictvim estetiky a vzdy vychazel s cinohry, Bogatyrev mu
oponoval bv tom smyslu, ze loutky maji zvlastni znakovy systém, ktery funguje
na vlastnich principech. Misto toho, aby se zabyvali formou exprese, by bylo
vystiznéjsi charakterizovat hru (nebo jiny typ iluze) spis kontextem, ve kterém se
nachazi, a zplsobem, kterym iluzi tvofime. George Sandovd, autorka druhé
poloviny 19. stoleti, sjednotila veSkera dramatickd uméni nasledovné: ,Zde neni
dvoji dramatické uméni, ale jenom jedno.?”" To, jestli hrajeme botou, loutkou,
hercem, krajinou, slovem, je dnes méné dllezité neZ typ iluze, kterou tvofime,

za jakym uUlelem a jak plsobime na divaky a okoli. Proto je mym cilem loutkové

ZJurkowski, H. Aspects of Puppet Theatre. 1. vyd. London: Puppet Centre Trust, 1988. ISBN:
0904842037, str. 27

2Bell, J: Puppets, Masks and performing objects. 1. vyd. Cambridge: MIT Press, 2001. ISBN 0-
262-52293-4, str. 2

2H, Jurkowski. Puppetry: A reader in theatre practice, Puppetry aesthetics at the start of the
twenty-first century. PFistup z: <http://www.palgrave.com/resources/sample-chapters/9780230232730_sample.pdf>
%Jurkowski, H. Aspects of Puppet Theatre. 1. vyd. London: Puppet Centre Trust, 1988. ISBN:
0904842037, str. 54

ZJurkowski, H. Aspects of Puppet Theatre. 1. vyd. London: Puppet Centre Trust, 1988. ISBN:
0904842037, st. 11
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divadlo, stejné jako ostatni performativni tvary, které vyuzivaji ,loutkovych"

pristupt (které popisi dale), zrelativizovat jako divadlo ,iluzivnich bodd”.
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1. POVOD DIVADLA ILUZIVNICH BODU

Jak uz jsem zminil, divadlo je uz ze své podstaty udalost fungujici v site specific
kontextu (prostoru, lidi a genia loci). Stfredem této udalosti je v mé interpretaci
iluzivni bod. V loutkovém divadle loutka, v pfipadé tance pohyb, na koncertu
ton nebo téma, v poezii slovo, v pantomimé gesto. Iluzivni bod je v konfrontaci s
divakem nutné spojen s jeho - podle Rolanda Barthese - ,reflexi nebo
sekundarnim aktem znalosti’®", kterou sam nazyvam internalizaci impulsu.
Znamena, ze iluzivni bod neexistuje bez prijemce, ktery pomoci svého vnimani
vytvoli predstavu o urdité uddlosti. Tato predstava mlze vychdzet ze strany
tvlrce divadelni udalosti (animatoru) i ze strany pfijemce. PFijemcem (divakem)
mUZe byt i samotny animator, stejné jako nepfimy divak (takovy, ktery se dozvi
o udalosti zpé&tné& nebo prostiednictvim jiného média). Iluzivni bod miZe byt také
fiktivni, tedy mQze existovat jen v predstavé prijemce. Pravé lidska
predstavivost, jeji schopnost zpracovani neviditelného, je to, co vytvari iluzi.
Iluze, jako sekundarni realita, dava vzniknout divadlu. Most mezi realitou a
iluzi vytvari lidsky mozek, ktery je schopen interpretovat divadelni impulsy,
pretvaret je do pocitl, smysld, poselstvi. Iluze je v ramci divadla iluzivnich
bodd nadiazena realité, kterou od svého realného (objektivniho) okoli

odlisuje prijemcova lokalizovana predstava.
1.1. Iluzivni bod

,Loutka je herclv pfedchldce," tvrdi jak Craig, tak i Kleist. A pro¢ loutku vibec
srovnavat s hercem? Proc¢ ji neposkytnout svobodu oddélenosti od lidského téla

stejnym zplUsobem, jakym to d&ldme u jinych uméleckych disciplin?

Roger Daniel Bensky definoval loutku jako ,mobilni objekt": ,Loutka je, (...)
mobilni objekt,(..) vytvoren pro dramatickou situaci, fizen viditelné nebo
neviditelné jakoukoli technologii vymyslenou jejim vyndlezcem.”®™ Henryk
Jurkowski tomu oponuje v tom smyslu, ze se loutka jako ,mobilni objekt"
pridanim divadelni povahy zméni na ,subjekt". Tim se také lisi od vSech ostatnich
objektl, které jsou soucasti procesu ,projekce lidské imaginace". Stephan

Kaplin termin loutky pouziva, kdyz se ,(..) centrum gravitace performativniho

Barthes, R. Camera Lucida. 1. vyd. Ljubljana: SKUC, 1992. str. 12
2Jurkowski, H. Aspects of Puppet Theatre. 1. vyd. London: Puppet Centre Trust, 1988. ISBN:
0904842037, str. 15 - 29

32



objektu a performera oddéli od sebe.**" Jedna se o fyzické rozdéleni téla umélce
od animovaného objektu, pricemz hranice se podle Kaplina méni. Nékdy je
loutkou uz maskot na fotbalovém zapase nebo maska, ktera presahuje fyzické
rozméry ¢lovéka. Podobné smyslel Samule Foote: ,Zivy &lovék jako divadelni
subjekt ve funkci symbolu nebo znaku je zaménitelny s komplexnéjsi vyrazovou
formu." Loutkové divadlo pro né&j predstavuje mnohem SirSi pojem, nez jak mu
rozumi vétdina loutkarl. ,Pét set padesét let pozdéji (po starofimském divadle
op. p.) jsme se nahodou pFiblizili loutkovému divadlu jesté bliz. Livius
Andronicus, ktery se béhem jedné ze svych her tak unavil, Ze odmital hrat,
dovolil jednomu z jeho student( vyjit na jevisté a gestikulovat jeho roli. A od té
doby se dodrzuje praxe, Ze jeden herec gestikuluje, zatimco druhy za néj mluvi.
(...) Z rozdéleni charakteru vznika Iloutka." Rozdéleni centra gravitace a

performera vidél Foote uz v samotné masce.

Iluzivni bod je animovany element divadelni hry. To m{Ze byt animovana
figura, objekt, ¢lov&k, zvuk, svétlo, slovo, gesta, pohyb... (Animaci, jako zplsob
ozivovani i charakterizovani objektu, se budu zabyvat v dalSich kapitolach.)
Zaklad spojeni animace a iluze je postaven na oZivovani pomoci predstavy
prijemce (divéka) - to znamena, ze je animace principem hry, jez nam otevira
vnimani na abstraktni dUrovni, kterou nazyvam Uuroven sekundarni reality.
"Gestikulace a mimika herce jsou na stejné urovni jako animacni prvky loutky.
(...) Animovana neni jen loutka, animovana je véta, pohled, scéna, divactvo a
samotné predstaveni,” piSe Jelena Sitar Cvetko o mé praci*’. Kazdy divadelni
element ma vlastni princip animace, zakladem je ale jejich orientace v ramci
primarni reality, coz vysvétluje uziti vyrazu ,bod", ktery naznacuje urcité spojeni
s primarnim okolim, otevre Ctvrtou sténu, odkazuje na svou pohyblivost, a tim i
svou flexibilni formu a schopnost transformace do rlznych medii. Pravé
transformace umozfuje jeho vertikdlni plsobeni: interpretace znaku se na
zakladé vytvoreného kdédu urcité hry zobecni na veskerd média, a tim se otevre

chapani na soubéznych synestetickych Grovnich.

3Jurkowski, H. Aspects of Puppet Theatre. 1. vyd. London: Puppet Centre Trust, 1988. ISBN:
0904842037, str. 5

31Sitar Cvetko, J.: Solcetov lutkovni triptih o stirih Zivalih. Pristup z:
<http://www.lgl.si/si/files/default/Predstave/stirje-muzikanti/stirje-muzikanti-gledaliski-list.pdf
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1.2. Primarni okoli - iluzivni hranice - iluze

Opakem iluzivniho bodu chapu primarni okoli. Nahlizeno z perspektivy
klasického divadla je primarnim okolim jevisté se svym inventarem, Saly a svétla,
velikost prostoru a jeho ozvéna, barvy stén atd. Také jsou to lidé v auditoriu,
jejich pohyby, smich nebo kaslani, viing, jejich reakce. Primarnim okolim je to,
co rozumime jako realnou udalost. Klasické divadlo se snazi snizit vliv primarniho
okoli na divadelni uddlost, kterd by méla zlstdvat ,neposkvrnéna“. Naopak
divadlo site specific vychazi pravé s primarniho okoli, které je soucasti, nékdy i
zdkladem predstaveni. Divadlo iluzivnich bodl pracuje s jemnou hranici mezi
primarni realitou (to, co povazujeme za pravdivé) a sekundarni realitou (iluzi).
Hranice iluze, nebo i Ctvrtd sténa, se proto porad posouvaji. Pojem Ctvrté stény
vychdzi z naturalistického a realistického (Stanislavskij) divadla a vyzaduji od
herce, aby hral zplsobem, jako by divédk neexistoval. Hranice mezi jevistém a
hledi$tém je zase omezena zpUsobem vnimani oddé&lenosti iluze ve smyslu
L,udalosti* a ne jako hranice dramatického prostoru, ktery stoji na pomezi iluze a
primarniho okoli. Mluvime-li o hranici mezi realitami, kterd mdze fungovat na
makro- (mezi realitou primarni a iluzi), i mikrodrovni (v ramci efektu zcizeni
kazdé z realit), dostdvame se k terminu iluzivni hranice. Pokud dodrzujeme
princip bodovosti iluze, mGze funkci hranice pfevzit i samotny animator. Jak
popisu v dalSich kapitolach, v objektivni pozici pozorovatele a zaroven soucasti
iluze se dostava na hranici iluze. Stava se tak iluzivnim filtrem. Jde o soucast
iluzivniho bodu, ale zarovenn komentdtora, ktery informace svym jednanim

Lfiltruje" k prijemci.

1.3. Iluze a deziluze

Divadlo iluzivnich bodu do tvoreni jiné reality zapojuje jakékoli prostredky a
pfitom vyuZivd rytmizaci nebo jiné zplsoby pro posouvani zmény divadelni
perspektivy, které maji funkci Brechtova "efektu zcizeni". Je ale nutné, aby
nezlstalo jen u jednoho zplsobu vyjadfovani (jedné formy), aby se podstatou
divadla staly zmény perspektivy, promény divadelniho subjektu a tim mohlo
dojit k prechodu do jiné reality. To, ze sdélujeme pribéh, situaci, to ze se
navlékdme do klZe jiného postavy, je podstatné pro zékladni moment hry, jenZ
predstavuje vytrzeni z iluze. Tento moment je podstatou udalosti, zakladnim

rozdilem mezi filmem a divadlem, mezi umélosti a opravdovosti, mezi ,izolaci"
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(podle Slavoje Zizka) a ,internalizaci®, mezi ,frontdini vychovou" a ucenim, mezi
~védeckym" a ,autorskym" pristupem, mezi nezivotnym a zivotnym. Kdyz béhem
predstaveni Happy Bones prijdu na jevisté jako postava, odlozim rakev a
zastrelim se, mUZe takova udélost plsobit na divdka silnym dojmem. KdyZ tuté?
situaci rytmizuji, divdk se nevciti do hry stejnym zplsobem, nybrz ji vnima
urcitym odstupem. Podobny uUcinek navodi transformace situace do jiného média
- mUzZe byt pohyb, vizualizace, zmé&na z herce na loutkou nebo jednoduse zména
v ramci situace jako (stejné jako u Brechtovych predstaveni) komentar.
Rytmizace vsak vytvori zménu v ramci ,hudebnosti®, coz je mé poetice nejbliz

(k ¢emuz se vyjadrim v dalsSich kapitolach).

Aby divak pochopil princip proménlivosti iluzivniho bodu, musi porozumét
jazyku, ktery ,pfehani, pfesahuje, nadsazuje fakta®®", musi pochopit princip
sekundarni reality, musi se naucit chapat znaky, kédy, které tvofi ,loutkovy
jazyk®. Ten je zadkladem exprese divadla iluzivnich bodl. Je-li, jak Fikd Brook,
divadlo iluzi, pak je v takovém kontextu loutkové divadlo iluzi v iluzi, nebo - z
Brechtovy perspektivy - loutka je sama o sobé materializaci zcizovaciho
efektu. Uz samotna figura, kterou oZivujeme na jevisti, je znakem, a pokud s ni
hrajeme, Ze hrajeme, znamena divadelni nadsazku. Princip divadla iluzivnich
bodl muZe byt za uréitych podminek aplikovano jak na ¢&inohru, tak i na film,

tanec nebo socharstvi.
1.4. Herec jako kompozice

Brechtovo divadlo ve smyslu ,jasné vize", jejimz prostrednictvim se pokousel
narusit viru v opravdovost toho, co se na jevisti déje (viru v iluzi), pro mé
predstavuje hacek. V hlavni role je vzdy herec se svou nevypocditatelnosti. I
Brook pracuje s iluzi vzdy v ramci hry, jejimz ustfednim bodem je herec.
Obdobné se hercem a jeho fukcionalizaci (objektivizaci) zabyva Mejerchold
(prostrednictvim pohybu). Ingarden nevnima herce jako soucasti loutky, coz je
jedna ze zdsad divadla iluzivnich bodl (kompozice iluzivhiho bodu). Edward

Gordon Craig "...vynalezl koncept nadloutky, ktera by nebyla sestrojena v
souladu se Zivotem, ale presahovala by ho. Chceme-li tudiz vytvorit néjaké

umélecké dilo, mdZeme pracovat jen s takovym materidlem, ktery je

32 penny Francis, Animated Encounters vol. 1. 1. vyd. London: Puppet centre Trust, 2007. ISBN 978
0904842050
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vypocitatelny. Clovék z takového materidlu neni.®" 1 kdyz se vzdavam tradi¢niho
vnimani loutkového divadla, musim (mozna kvili tomu, Ze pochdzim z loutkaiské
rodiny) vzapéti obhajit loutkovou tradici, jako tu, kterd umoznuje odstup od
"osobniho herce". Co miZe byt dokonalej$§im ndastrojem pro zcizeni samého
sebe, vlastniho ja, nez loutka, kterd prevezme veskerou zodpovédnost, stud,

Al

kritiku Zivého &lovéka a zdrovel zlstane zachovadn "Zivy" element divadla?
~Loutka nese jen jednou identitu, zatimco herec jich nosi vic. Loutka nema
osobni Zivot, loutka Zije jenom na jevisti.>*" Jurkowski povysuje pozici loutky na
Jtotdlni, boZskou svobodu sebe-exprese" a tu muZeme najit pouze v loutkovém
divadle. KdyZ v8ak mluvime o iluzivnich bodech, mZeme totéZ uplatnit i na
ostatni média vcetné herce. Iluze je sama o sobé objektivizovana, je
napodobou, zrcadlenim. Z pohledu iluze vnimame herce na jevisti jako
kompozici zvuku, pohybu, materidlu, slov. Herec je svym projevem
zakomponovan v ramci animace, jak gestikulace, zvuku, slov, tak i ostatnich
divadelnich elementl. Té&lo herce existuje na Urovni materidlu, performativniho
objektu (Jurkowski). O této problematice se podrobnéji zminim v kapitole

~kompozice iluzivniho bodu".

1.5. Ohnisko divadla iluzivnich bodi a iluzivni krajina

Kdyz hraju predstaveni Happy Bones, divak nejdriv uslysi hudbu. Jeho pozornost
se rozostfi z vizudlni na akustickou Uroven. Do sdlu prichazi clovék (soustredéni
se opé&t pfesune na vizualni vnimani), posadi se za stil, a pohlédne se na divaka.
Pokud je pohled spravné rytmizovan, stava se iluzivnim bodem divak... Ohnisko
se mdZe ménit na zakladé dvou principd: mikro (ve stejné vrstvé reality) a
makro (posun mezi riznymi vrstvami reality). Prvni se posouvd v rdmci situace,
mame-li na pfiklad na scéné vic iluzivnich bod{, které mdZe pfijemce vnimat
zarover. Je tim min&n obycejny presun ohniska, prestoze muizZe fungovat v
riznych mediich. Piikladem makro principd ju komunikace dvou postav v
predstaveni Happy Bones. Vidime vzdy jen jednu, ale citime pfitomnost druhé,
jez funguje bud’ jako zvuk (echo), vizudlné (postava), nebo prezencné (reakce na
subjekt). Tfi Grovné animace subjektu jsou v dlsledku na stejné Urovni reality a
meéni ohnisko divakovy (pfijemcovy) pozornosti z vizudlniho (postava) pres

akusticky (echo) aZ na fiktivni (predstava kvili reakci).

3Bablet, D.: Edward Gordon Craig, o. c., s. 109. Pfistup z: <http://host.divadlo.cz/art/clanek.asp?
id=14443>

3Jurkowski, H. Aspects of Puppet Theatre. 1. vyd. London: Puppet Centre Trust, 1988. ISBN:
0904842037, str. 3
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Iluzivni bod miZe byt charakterizovdn, mit pevné rysy a fungovat v radmci
situace jako divadelni subjekt. Je definovan jak zamérnym ohniskem animatora,
tak prijemce. Ohnisko je zavislé na médiu (material, zvuk, svétlo, kombinované
médium) i na zplsobu animace (zplsob pFenddeni pozornosti). Divadelnimu
subjektu jsou ale podrizeny ostatni elementy hry, které ho mohou svym vztahem
dovytvafet. Primarni okoli se mlZe stat divadelnim objektem zakladniho
materidlu, z kterého tvorime iluzivni body a jez je na stejné Urovni reality jako
animator. Ten existuje v ramci divadelniho okoli, stejné jako ostatni prijemci
(divaci), a je oddélen od divadelniho subjektu. Okoli, které v ramci iluze
dovytvati iluzivni bod, mizeme nazvat iluzivni krajinou. Iluzivni krajina se
stane jevistém ve chvili, kdyz animator zmizi a loutka se ukaze v kukatku. Kdyz
ale animator vyjde zpoza paravanu z loutkou v ruce, stava se soucasti
primarniho okoli, loutka je samostatnym iluzivnim bodem, ktery od reality
oddéluje jenom animator. V tom okamziku se stava - na pozici iluzivni hranice -

iluzivnim filtrem.

Pfikladem mdzZe byt pfedstaveni Happy Bones, kde jsou divadelnim objektem

kosti. Kdyz je ozivim (pomoci animace i internalizace prijemce) stanou iluzivnim

bodem (divadelnim subjektem, ktery predstavuje napf. Cervenou Karkulku®®).
Cervena Karkulka chodi po ,jevisti®, které pred chvili mélo funkci rakve. I stdl a
ostatni soucasti scény, jez pouzivam, i stromy, které animuji rukou, se stavaji
iluzivni krajinou. Kdyz kost najednou odhodim a podivdm s do divakd, stanu se
iluzivnim bodem sam (animator se stane postavou). V tuto chvili existuje vice
moznosti interpretace: bud komentuji déj v ramci primarniho okoli (jsem
deziluzivnim divadelnim subjektem) nebo hraju dal v ramci postavy (jsem
iluzivnim bodem). Kdyz zacnu vypravét pohdadku, iluzivni krajinou se stava
samotna predstava z pohadky, funguji vSak v dalsi vrstvé sekundarni reality.
Postavy v ni se stavaji iluzivnim bodem v okamziku, kdyz je zacneme jakkoli
(slovné, pohybové, dynamicky) animovat. Podobné to plati i pro ostatni divadelni
média: zvuk, pohyb, dotek, svétlo, loutka atd. Nyni si projdeme rdzné moznosti

interpretace iluzivnich bodu.

Iluzivni bod v sobé sdruzuje tfi zakladni funkce. Prvni funkci je
animace materialu. Pokud je animatorem hudebnik, charakterizuje zvuk.

Pokud je jim loutkar, vytvofFi loutku a animuje ji urcitym zpilisobem.

3https://youtu.be/4AEHDr80u700?t=2296
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Pokud je to herec, interpretuje roli. Soucast animace je prezence
animovaného charakteru. Druhou funkci je interpretace znaku. Ta zavisi
na prijemci, ktery pFijme impulsy, a svou znalosti o divadelnim jazyce je
pretvari do obrazu, ktery tvofFi novou realitu. Treti funkci je ohnisko

iluzivniho bodu, které se prenasi jak pomoci animatora, tak prijemce.

~(...) Vyhybam se urcité definici: objekt. Objekt existuje jen proto, Ze my se
klameme, Ze jsme subjekty.’*" Peter Schumann. Sam se vyhybam definici:
loutkové divadlo. Loutkové divadlo existuje, protoze Cinohra se pritomnosti loutek

zrika.

%Bell, J: Puppets, Masks and performing objects. 1. vyd. Cambridge: MIT Press, 2001. ISBN 0-
262-52293-4, str. 48
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2. PRIKLADY ILUZIVNICH BODU

2.1. Material jako iluzivni bod

~Nejvétsi vyhoda loutek je v jejich 'materialité'." Lothar Buschmeyer

Od Kleista po Jurkowského se vSechny teoretici zabyvali loutkovym divadlem ve
srovnani s Zivym hercem. Loutky maji vQ¢&i ¢inohie nevyhodu ve své omezenosti,
mrtvosti, a vyhodu diky své urditosti, své materialité. Srovnavani Zzanru pusobi
negativné na vyvoj loutkového divadla, snazi se ho =zaradit, definovat,
stereotypizovat. Uméni by ale mélo byt flexibilni ¢asti lidského védomi. Zanik
figury neznamend nutné jeji nenavrat v jiném smyslu. To, ze loutky vymizi z
jevi§té&, mize znamenat i ndvrat ke kofenim loutek doma, v politice nebo v
novych mediich. Znamenda to osvézeni v praci s multimédii nebo v pohybu.
Loutkovost, jak ji budu definovat v pozdéjsi kapitole, je prace s médiem,
divakem, prostorem a geniem loci. Jako jedna z mozZnosti se ndm nabizi i prace s
materidlem. Ten mdZe byt vybrdn na zakladé vyznamu (znak) nebo chovani
(ptedmét, loutka, materidl). Pro vychozi bod prace s materidlem mdzeme
vychdzet s koncepéniho zdkladu nebo se miZeme nechat ovlivnit chovanim

materidlu a jeho moznostmi. O tomto bude pojednavat kapitola ,,Animace".

,Na rozdil od herce miZe byt loutka také sama sebou, ze svymi vlastnimi
moZnostmi exprese." (Jurkowski) Iluzivnim bodem se mize stat jakykoli prvek
nebo i spojeni vice divadelnich prvku. Materidlnim iluzivnim bodem se muize stat
jakakoli hmota - bud’ figuralni, nebo nefiguralni, kterd ozije zplsobem pfimym
(loutky) nebo nepfimym (instalace, mobile atd.). Ve své metodice rozliSuji
zplsob animace predmétu (napf. $alek), ohebného materidlu (napt. papir,
provaz, hadr), koncetin (ruka), loutek a hercl. Animace materidlu mize
obsahovat i dalsi iluzivni body: vypravéni, hudbu atd. Jinymi slovy, kdyz
materialni iluzivni bod (loutka Pandy) vypravi o svych zazitcich ze snu, dokresluji
to dalSi charaktery (holcicka, ktera ve ¢lunu mava na Pandu) svou aktivitou
vytvari dalsi iluzivni body v ramci jinych medii (zvuk, slovo). KdyZz Panda hraje
vic roli, jsme svédky iluzivnich bodu na vice Urovnich reality zaroven: Pandy
(animovana loutka) a pribéhovych charakteru (tfeba rybar na Clunu, ktery zdravi
Pandu® atd.).

SThttps://youtu.be/4EHDr80Ou700?2t=411
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2.2. Zvuk jako iluzivni bod

,Existuje hudba bez emoce? KdyZ nic nevyjadruje, je to jesté hudba?**" Na tuto
otdzku odpovidd Vratislav Sramek negativné. Podobné mysli i Johna Cage .
Podle néj ticho neexistuje. Existuje jenom zvuk zamérny nebo nezamérny.
Nezamérny odpovida tichu, odpoutani ega, zatimco zamérny odpovida hudbé.
Nezamérné/nemotivované zvuky v divadle jsou divadelnim objektem, zatimco
zameérné, i kdyz zni nezamérné, jsou vzdy subjektem, z divadelni perspektivy
jsou iluzivnim bodem. Zameérnost, neprichdzi nutné ze strany animatora, ale
mlzZe byt i v&c prijemce. KdyZ John Cage poslouchd ruch mésta, tak je to lidem,
ktery svym jednanim na ulici vydavaji zvuk, jedno, ale prfece jsou soucasti
iluzivniho bodu, ktery udrzuje pozornost prijemce. Kdyz umélec postavi 100
metronomd na jevisté, je situace o trochu jina. Sice jde o zdmé&rnou udalost, ale
jenom v ramci provokace, kterd (podobné jako performance) urci odrazovy bod
pro rlznou interpretaci prijemcd. Stejné jako dnes vétsina lidi vnima ruch mésta,
miZeme vnimat i hudbu. Hudba miZe byt pouze kulisou, jen podkladem pro
iluzivni bod. Znamend, Ze kdyz hudbu vnimame na zacatku predstaveni Happy
Bones jako vypovédni hodnotu, situace se zméni, kdyz na jevisté stoupi herec.
Ten se stadva iluzivnim bodem, jehoZ sou¢ast mize byt i hudebni podklad. Hudba
se pretvori do divadelniho objektu, stejné jako svétla, divaci v auditoriu a okoli, a

stava se podkladem iluzivniho bodu.

Kvili pfehnanému vyuziti technickych vymoZzenosti hudba mnohokrat zastini
ostatni prvky a stava se vypovédni hodnotou divadelniho obrazu. Kdyz obédvam
a u toho slySim jemny hudebni doprovod, porad je to obéd. Pokud pritom zacne
hlasité hrat Beethoven, smysl scény ,obéda"™ zméni svou konotaci. Na druhou
stranu mUZe zvuk, hudba, navozovat konotativni hodnotu ve smyslu naué¢eného
leitmotivu, ktery pfijemce rozpozna jako prindlezici urcité postavé. Je mozné,
aby se hudba stala nositelem ur¢itého charakteru, ktery miZe existovat pouze
hudebné. Priklad uvedu na svém predstaveni Pozor, los!, kde se hudebni pasaze
prolinaji s loutkovymi. Na zavér se zahraje pisnicka vychazejici s charakteru
Skfitka®® Je tu jasné patrny presun ohniska z "materidlniho" na "zvukovy"
iluzivni bod. Hudebni leitmotiv se "realizuje" v rytmu figuralniho charakteru,
kdyz se v n&j nakonec preméni chlize postavy a stadi prislusnad pisni¢ka, aby

divak pochopil pointu hry. Priklady prechodu z figuralnich do hudebniho se

38\/ratislav Sramek, rozhovor, Praha, 2010.
¥https://www.youtube.com/watch?v=cRShiHKtREg
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objevuji takrka v kazdé z mych rezii mimo jiné proto, ze zvukovost charakteru je
analogicka - Uzce spjata se slovnikem (jazykem) postavy, a tim padem
mnohem flexibiln&jsi, neZ v ptipadé reprodukované hudby. Dadaismus subjektt v
loutkovém predstaveni Happy Bones vzhledem k pozici charakteru v prostoru a
jeho jednoduchému pohybu vytvari hudebné-vizudlni vzorec. Rytmizaci
charakter(, které k promluvé vyuZivaji dadaistické zvukové prvky, se situace

prolind do hudby. *°

Mluvime-li o jiné formé jevistni iluze, kde se subjektem stava zvuk, je mozné
vzit v Uvahu i koncert nebo jinou formu hudebniho vystupu. Hranice mezi
iluzivnim a pravdivym je u hudebniho vyjadfovani mnohem subtilnéjsi
(podrobnéji se k tématu vyjadfim pozdéji). Jedna se o expresi, kde se
animovanym objektem (iluzivnim bodem) stava zvuk. Hudebnik se stava
subjektem jen tenkrat, kdyz se svou expresi, slovy, vyjadrfuje k hudbé
protikladné, ironizuje ji, nadsazuje nebo vyuziva jako jazyk. Ve svych hudebnich
produkcich a seskupenich (kapela Fekete Seretlek, orchestr Etno Histeria,
Folkoholics, The Breaks, Ethno in Transit atd.) casto vyuzivdm divadlo jako
presah koncertu nebo kombinuji divadelni prvky odpovidajici hudebnim
impulsdim. Jde tim paddem o dialog réiznorodych divadelnich subjektd. Jako
priklad lze uvést indicky rytmicky zpév (v nasem provedeni nikoli pfisné tradi¢né)
~Kanakol*'", kde soupefi muz a zena, jejichz hadka je na pomezi hudby a divadla
42 Jihoindickd hudebni kultura je na rozdil od zapadoevropského hudebniho
principu zalozena na hudbé jako pfimém jazyku - zkusSenost s timto pristupem
jsem ziskal na projektech se znamym jihoindickym zpévakem__Mahesh

Vinayakramem *3, s nimz jsme vytvorili nékolik spole¢nych projektu. Jeho kultura

uplatrfiuje subjektivni pfistup, v némz se postaveni hudby jako primarniho jazyka

blizi funkci rec¢i a komunikace.

2.3 Pohyb jako iluzivni bod

Iluzivni bod se mdlZe zménit v pohybovy tim, Ze pohybujici se bod se
objektivizuje a jeho pohyb se stane vypovédnim prvkem, ktery nesouvisi s

charakterem pohybujiciho se divadelniho elementu. Herce, ktery se vyjadruje

40 https://www.youtube.com/watch?v=4EHDr80u700

“Thttps://youtu.be/FgDSmt6nj6U?t=169
“https://www.youtube.com/watch?v=FgDSmt6nj6U, ¢as 2.50-3.10

Bhttps://www.youtube.com/watch?v=IFISmYh4FQ8§
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pohybem, gestikulaci, vnimame vétsinou jako divadelni subjekt, predevsim kdyz
jde o sodlovy vystup. Kdyz je zarazen do kompozice nékolika stejné se
pohybujicich tél, zacne navozovat dojem objektu, divak zacne vnimat pohyb jako
kompozici, jako vizudlni expresi, kterd uz se nemusi vztahovat na charakter
herce. Objektivizace téla vyuzival napriklad Mejerchold ve své metodé herecké
techniky znamé jako biomechanika. Racionalné vyuzity pohyb uvede herce do
pozice nastroje, ktery ma své hranice plsobeni. Pohyb se stdvd jazykem
vyjadfovani, znakem, ktery je svou oddé&lenosti od "realistického" zpUsobu
divadelni exprese nad hereckym "ja" a diky této formé vyjadrovani posouva
divadelni komunikaci do jiné sféry. Fyzické divadlo DV8 svym zplsobem pravé
svou divadelnosti, kontrastem realistické hry a abstrakce pohybu, oddéluje télo
od ega, manipuluje s nim jako z objektem a tim subjektivizuje pohyb. Robert
Wilson casto prekracuje hranice télesné objektovosti, ¢lovéka jako objektu. Télo
na jevisti je pro néj figura, ktera ziskava vyznam teprve v Sirsi kompozici. Pohyb
se stava subjektem také v pripadé ritualu, kupfrikladu japonského cajového
obrfadu. V jednom z nasich projektu s Norim Sawou, ,Chryzantémovy slib",
jsme coby dva herci zrcadlové provadéli ¢ajovy obrad. Koncentrace na objekty
(Salek, Izicku, ubrousek) meéni herce v animatora pohybu. Ritual neziskava
vyznam tim, co predstavuje, ale tim, jak animator pristupuje k jednoduchému

gestu, jako je otoceni Salku.

Dal$i moZnost pohybu jako iluzivniho bodu muZeme sledovat u nahodnych
instalaci Petra Nikla. Na svych vystavach, performancich a koncertech pouziva
mechanické hracky, které svym nahodnym pohybem tvofi obrazy, situace, nékdy
i pribéhy. Absence Zivého clovéka nebo jiného subjektu posouva pohyb koule
na kule¢nikovém stole nebo na velkém platné na zemi do pozice subjektu.
Obdobné postupy - ndhodny pohyb materidlu, pfedmétd, loutek - pouzivdm i ve
své metodice "hudebni perspektivy loutkového divadla". Ozivujeme schopnosti a
moznosti pohybu materialu, a tim se nechdvame (podobné jako u Mejercholda)
inspirovat a tvorit charakter az na zakladé tohoto vyzkumu (inspirujeme se v

prvé radé pohybem, a teprve potom ostatnimi prvky).
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2.4 Svétlo jako iluzivni bod

Také svétlo mze mit podobnou funkci jako jakykoli jiny nasviceny vizudlni
divadelni tvar - figura, predmét nebo herec. Ve svych predstavenich casto
vyuzivam svétla jako tvaru (animace svételného bodu ve hre Turlututu, svétla
jako oli v predstavenich Luknjakabaret a Séala, lampa jako charakter hry a
zaroven jediny svételny prvek ve hire Malé nocni pribéhy, svételny koncept hry
Moleradek gre &ez cesto™). Svétlo se stavad svym zplsobem zédkladnim prvkem
sou¢asnych multimedidlnich Z2anrd, vyuZivajicich rlznych svételnych efektl. Tam
je vSak subjektivizace svétla pouzita ve smyslu osvécovani, zmény atmosféry v
roli charakteru. Jak se miZe svételnd zmé&na sama o sobé stat iluzivnim bodem,

nikoli soucasti scény, prostredi, ve kterém se nachazi divadelni subjekt?

Svétlem primo v pozici herce se zabyva uz zminény Robert Wilson, ktery jej
vyuziva v ramci dramatické hry. James Turrel*?, jehoz vystavu jsem navstivil v
Japonsku, zapojuje divdka do hry diky interpretaci, pocitim a ,magické
nedefinovanosti" a posune funkci svétla v prostoru do centralni polohy. Osvicené
misto a jeho pozice v roli charakteru jsou vétSinou podminény absenci ,zivého"
charakteru, dalsSiho subjektu, ktery objektivizuje svétlo. Divaka jsme na tuto hru
pripravovali v uz zminénou inscenaci Moceradek gre cez cesto. Hra spojuje
svétlo s poezii a hudebni atmosférou, divdk si mlze vybirat mezi iluzivnim
bodem slovnich her, zvuku nebo svétla. Svétlu umoznuje animator primou hru
skrz rliznd skla, vodu, zrcadla. Misto stinohry vyuZiva ,svétlohru". Svétlo je na
stejné Urovni animace s ostatnimi prvky hry a toto predstaveni lze jen obtizné

zaradit do jakéhokoli z divadelnich Zanrd.
2.5. Prostor - iluzivni bod

Jak mdze prostor hrat "divadelni roli"? V klasickém divadle - podobné jako v
pripadé svétla - ma prostor vzdy ualohu prostredi, primarniho okoli. Brook
srovnava prostor s nastrojem, coz mu stéle prirazuje funkci divadelniho objektu.
V pripadé landartu a umeéni site specific se prostor posouva smérem k
aktivnimu prostredi, které se diky absenci divadelniho subjektu samo stane
plnohodnotnym iluzivnim bodem. Prostor je mozné animovat podobné jako svétlo

- James Turrel ho animuje nepfimo, pfimo ho naopak animuji kustodi a

“https://www.youtube.com/watch?v=Q0qxg2-EXPE
“http://www.wmagazine.com/wp-content/uploads/2013/06/James-Turrell-Las-Vegas.jpg
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navstévnici vystavy svou pritomnosti, svym omezenim prostoru. Prostorem v roli
iluzivniho bodu muiZe byt vzdalenost, kterd obsahuje napéti, i kdyz mu chybi
jasny obsah. Vzdalenost vSak musi byt omezena, ne iluzivhim bodem, nybrz
objektivni hranici. Kdyz vejdeme do kostela, tuto hranici predstavuje sténa a jeji
tvar. 1 to predstavuje moznost fungovani prostorové animace - tvar chodby
nebo kopule nese vyznam, ktery muZe fungovat i ve smyslu prezence. V
predstaveni MocCeradek gre Cez cesto jsme tvarem kopule zamysleli vyvolat pocit
nebe, jinde v predstaveni Lunkja mél prostor roli nekonecnosti. S prostorem
hrajeme na festivalech, kde jenom expozice - pouhé rozestavéni jevist -

provokuje divaka, aby se stal ucastnikem.

2.6. Obraz / nehybny (vystaveny) objekt jako iluzivni bod

Obrazovy iluzivni bod ma v zasadé stejnou funkci jako materidlni, pouze s tim
rozdilem, ze animator neni pritomen a Ze si délku i ohnisko si vétSinou urcuje
prijemce. Obraz jako nehybnd instalace ziskava roli iluzivniho bodu uz svym
postavenim a pulsobenim na pfijemce (divaka). Vystavu mizeme posunout blize
k jevistnimu (divadelnimu) tvaru jeji ,interaktivizaci”, kterda divakem
manipuluje, aktivizuje jej a zadmérné mu méni ohnisko hry. Zde jako dobry
priklad opét poslouzi Petr Nikl *¢, ktery védomé pracuje s prostorem, kde
vystavuje (site specific), reakci divakd, prib&hovosti vystavy. Divadlo site
specific se zaklddd na zamérnosti, coz (pro mé) posouva tvar vystavy z

nedivadelniho k divadelnimu.

Vlastni zkuSenost s interaktivizaci obrazu jsem cCerpal s autorem interaktivnich
knizek Herve Tulletem. Jeho princip pohyblivych obrazl, které komunikuji s
divakem skoro jako zivé charaktery, je skvélym prikladem toho, jak jsme my lidé
radi manipulovani a jaké potéSeni nam prinasi hrani hry, jejiz konec je predem
dany. Iluzivni bod na prvni strance predstavuje nakreslend tecka, ktera méni
barvu, pozici nebo jinak "reaguje" na nasi akci mackani, foukani do ni. Obraceni
stranky zapfic¢inuje funkci nejen pohybu v prostoru (vystava) nebo casu
(divadelni déj), ale také funkci divaka jako animatora hry, paku déje. Ukazuje
také princip "hrani si" na iluzi, kde je divak pfitomnym uc¢astnikem, to znamena,

Ze je pritomen s odstupem, ktery predstavuje tak zasadni soucdst divadla

4http://www.ceskatelevize.cz/ct24/nejnovejsi-videa/254746-petr-nikl-o-vystave-hra-o-cas/
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iluzivniho bodu (knizka "Une Livre"¥,; knizka bez nazvu*®). Predstaveni jsme
museli posunout o krok dal od otaceni stranek a zménit jej na divadelni udalost.
To se nam povedlo diky minimalistickému pristupu, kdy jsme kromé vizualniho

(materialniho) pouzili "fiktivni iluzivni bod" (Turlututu®).
2.7. Fiktivni iluzivni bod

Fiktivni iluzivni bod je nejcastéji vytvoren pantomimickou a slovni animaci.
Neviditelnou postavicku Turlututu, kterou nosime na prstu, vytvofime svou
aktivitou - jak gestem (vytazeni prstu), zvukem (pokazdé kdyz se prstem
dotkneme jiné osoby, musime Fict "Tu!"), svym ohniskem (postavou rGznymi
zplUsoby manipulujeme, ztracime ji), hudbou (kdyz usly&ime leitmotiv, vime, Ze
je to ona postava). Manipulace je proto flexibilnéjsi, iluzivni bod méni tvar - je
jak hudbou, tak gestem, dotykem, v kone&ném dusledku je i hrou. Fiktivnim
bodem se stava tedy, kdyz si ho vytvorime podle predstav, podle predeslych
informaci, a manipulujeme s nim. Hudba, zvuky, gestikulace jsou pouze pom{cky
k tomu, abychom mohli z divadelnim subjektem hrat jako z zivym, jako z redlnou
Casti. Nase orientace je ale stdle fixovana na charakter, ktery nevidime -
centrem gravitace (o kterém se zminim v kapitole vénované kompozici iluzivniho
bodu) je charakter, podle kterého se orientuje déj. Na konci predstaveni Turlututu
znasobime tak, e ho ddme véem divakim, a tak rozmélnime charakter a hru,
ddme ho do rukou divakd, ktefi si museji sami poradit, co si s takovym fiktivnim
bodem pocnou. Hra pokracuje v realu a to nds opét privadi k zdsadé divadla
iluzivnich bodd - nutnost promény, ktera ¢&lovéka vytrhne z iluzivniho svéta a
uvede jej do reality, ale zaroven ho s iluzi spoji — iluze se stava realitou, ale cesta

zpét z{stava oteviena.
2.8. Slovo jako iluzivni bod

~Ukazme si to na jednoduchém prikladu: hlasatel, ktery Cte v rozhlase zpravy,
je intuitivné nadosobni a drzi si odstup, protoZze chape svou funkci - je hlas,
ktery slouzi tomu, aby byl prehled zprav jasny - potrebuje zretelnost a tempo.

Jeho intonace nesmi byt ani prilis vrela, ani prilis sucha - kdyby informace

Y“https://www.youtube.com/watch?v=Kj81KC-Gm64
“https://www.youtube.com/watch?v=pN-QEOOdZu4
“https://www.youtube.com/watch?v=iKBxh_T-lgg
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pribarvoval podle viastnich emoci, podle toho, jestli ma ze zprav radost, nebo je
z nich smutny, pdsobil by hloupé.”°" Slovo, jako i veskeré ostatni divadelni
elementy, se musi v divadle iluzivnich bodl nejdfiv stat materidlem neZivym -
musi se objektivizovat. To samé plati pro slova, kterd svou zdsadni funkci
sdélovani ziskaji az s jeji objektivizaci, ztracenim veskerého ega, i ostatnich

divadelnich prvkd (mluvéi nehovoti za sebe).

Slovo by diky svému pdsobeni mohlo tvofit sou¢dst zvukové slozky, ale pravé
kvali podstaté dne$ni komunikace i vyuzitim v divadle (jaké procento sou¢asnych
her dnes nepouziva slovo jako zaklad vyjadrovani?) je vétSinou zakladem
divadelni hry. Pro¢ vétSina zkousek zacind "prvni ctenou", a ne "prvni
mizanscénou"? Koncept divadla a jeho dramati¢nost vychazi z konverzacni
situace, kterou tvirci predstaveni posouvaji na jinou Urover. Slovo je ale stale
zvukova slozka nalezici k postavé jako celek, a neni tedy nositelem exprese,
nybrz jen prostfedkem herce. Kdy ale slovo (nebo jazyk) ziska tvar iluzivniho
bodu? Theatre musicale, které zkouma Jifi Adamek, jako forma hranicici mezi
divadlem a hudbu, vyuziva slovo jako zaminku pro distancovani od hudebni
"subjektivity", ktera tak jednodusSe divaka vtahne do sebe svou rytmikou,
bezprostrednosti, "realnosti” a pritomnosti. Slovo poskytuje této vyrazové formé
(theatre musicale) divadelni prvky ironie, nadsazky, zcizovaciho efektu. Divak
vnima dvoji - nejprve hudebni hru se slovem, az pak jeho vyznam. Slovo
poslouchame jako impuls melodicky, rytmicky, dynamicky a herec s nim naklada
obdobné jako jazzman s jednoduchou fadou ténd. Az diky herci v roli hudebnika

se slovo stava iluzivhim bodem.

Jemnéjsi pristup k animaci slov se projevuje, kdyz herec neni pfitomen. V mém
predstaveni Moceradek gre ez cesto®! se animovanym divadelnim objektem
stdva poezie. Nikoli jako exprese, ale jako imprese (vybrali jsme si
impresionistickou poezii Srecka Kosovela), podobné jako hudba udrzuje divakovo
podvédomi v pozornosti (a védomi odsouvad). Slovo se miZe v roli iluzivhiho bodu
zobrazovat také vizualné, jako popisny prvek, ktery méni kontext, obsah, pozici
divadelniho elementu. V pripadé brechtovskeho ,efektu zcizeni" slovo
funguje ve smyslu popisu déni, jako zamérné odpoutavani divaka od subjektu,

od vcitovani se do hry.

*Brook, P. Pohyblivy bod. 1. vyd. New York: Methuen Drama, 1988.
Slwww.lgl.si/en/performances/otroci/205-Little-Salamander-Goes-Across-The-Road #.VR50b5SUdg4
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2.9. Senzoricky (dotekovy) iluzivni bod

Nestava se priliS ¢asto, ze by bylo v divadelni hfe uzito senzorického pristupu
pro oziveni subjektu. U senzorického (senzorealného) divadla, jak jsem ho sam
poznal, se &asto vyuzivd atmosféry, pocitl, ale nepfili§ &asto dotekového
iluzivniho bodu. V predstaveni MocCeradek gre cez cesto pouzivame dotekovy
moment hrani si na ruce (mravenec dotekem cestuje po ruce, kterd je pro néj
svétem), podobné hraji prvky doteku v predstaveni Proces roli Elsy>* (dotykani
divakd za zady Advokata, ktery mluvi nesmysly), roli déti®® (které rusi malite
Titorelliho) i v roli agentd®, ktefi hledaji Josefa K. V predstaveni Luknja
pouzivdame kompot, hru s marmelddou atd., do které jsou zapojeni divaci v roli

Alenky v Fisi diva.

2.10. Divak jako iluzivni bod

Je zfrejmé, Ze pokud divak prebere roli herce nebo loutky a komunikuje pfimo v
ramci hry (jak to radi déldame v predstavenich pro déti), stava se iluzivnim
bodem. Mnoho predstaveni vyuzivd nebo zneuziva interaktivitu k tomu, aby
divdka aktivovaly a daly mu pocit spoluGéasti. Kromé& toho mize jeho
subjektivizace znamenat i jeho manipulaci a aktivaci pravé opakem - divadelni
pasivitu, ,mrtvost divadla“ ve smyslu provokace, do které prichazi divak, zacne
na ni reagovat a tim se stane hybatelem hry. K tomu sméruje performance a
socialni projekty site specific. Télo Marine Abramovic, jako material pro
vyzkum extréml, které jsou né&kdy aZz védecky analyzované, se stava
animovanym objektem. Pohyb, hlas, pozice, kontext se stavaji prostredkem
hledani hranic téla, prizkumu téla v prostoru, a v disledku provokaci divackych
smysli. Performance, kde se nic nedé&je, nutné vyvolava v divékovi postoj, nékdy
dokonce reakce (performance Rythm 0). Divdka muZe aktivovat také prostor,
ktery urcuje jeho chovani. Nejasné rozmezi mezi jevistém a hledistém uz samo o
sobé hru interaktivizuje. Auditorium pouzivam jako jevisté v takrka ve vSech
predstavenich, (v Kabaretluknja objevuje prostor v roli Alenky v Figi divQ, v
predstaveni Casoskop ho vtdhneme do skladu plného ndbytku, v predstaveni
Moceradek gre Cez cesto musi zkousSet, kreslit, tocit, sundat boty a lehnout si, v

predstaveni Stirje muzikanti prejde na jevisté skrz fladinet az po zacatku

Shttps://youtu.be/GPvsOQ-3Vil?t=1979
Shttps://youtu.be/GPvsOQ-3Vil?t=2070
Shttps://youtu.be/GPvsOQ-3Vil?t=2206
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predstaveni, v Beckettomotive ho nechame c¢tvrt hodiny v "mrtvém prostoru").
Aktivni divak ale neznamena vzdy iluzivni bod hry. Jako hlavniho hrdinu déje
jsem jej zkoumal v dilech Kabaretluknja (divék jako Alenka v fisi divQ), Proces
(divak v uloze Josefa K. - ) a Beckettomotive (divak v Uloze cestovatele). Tu se
nestaval nutné divdkem aktivnim a drzel roli ,pribéhového subjektu".

Problematika divaka tvori samostatnou kapitolu této prace.
2.11. Kombinovany iluzivni bod

Vétsinou iluzivni bod spo¢iva v kombinaci vétsiho mnoZstvi prvkd - zvukovych,
vizualnich ¢i pohybovych (o tom se zminim v kapitole ,Kompozice divadelniho
iluzivniho bodu™). Neni-li jej moZné zafadit do jednoho z typl, nazyvam
,kombinovanym". Iluzivhi bod jako zdmérnd kombinace rlznych vyrazovych
prvkl, vyuzivdm &asto jako kontrast k loutkovému realismu, jako grotesku
nebo tematicky prvek. V predstaveni Dévcatko se sirkami je tak panence, jiz
herci omylem utrhnou hlavu, pfidano papirové télo, aby zase mohla fungovat.
Tim kromé pohybu ziskdme i soucast scénografie (papir), ktery se stane
atributem (leitmotivem) hlavni hrdinky, a vznikne tak mnohem otevrenéjsi
divadelni forma. Opacny princip vyuzivame v PrazZskych legendach, kde se
hraje jen nohama panenek v kombinaci s objekty. Podobné v predstaveni Nos*
vyuzivame realistické nosy v kombinaci s rukama. V predstaveni Pozor, Los!®®
zUstava Ustfednim elementem nehybné oko, kolem kterého se pohybem rukou

méni forma subjektu, atd.

Samuel Foote, herec a autor konce 18. stoleti, povazoval za loutkové divadlo
starofimské divadlo masek. ,Nic z Clovéka nebylo viditelné, cely jeho vzhled
nebyl nic nezZ loutka, i kdyz jeho hlas vznikal v pozadi figury (zpoza masky), neni
v tom zdsadni rozdil.>’" Maska jako loutkovy prvek se stava iluzivnim bodem v
,kombinaci* s télem ¢&lovéka. Maska (figurdini loutka) a télo jsou dva rtzné

elementy. Mohly bychom dale zobecriovat a Frict, ze kostym je soucasti

A4

i
loutkového divadla, protoZe se také jedna o znak, ktery miZe byt stejné vystizny

Shttps://www.youtube.com/watch?v=ix8ZL9vKFnw

®https: //www.youtube.com/watch?v=ix8ZL9vKFnw

>Jurkowski, H. Aspects of Puppet Theatre. 1. vyd. London: Puppet Centre Trust, 1988. ISBN:
0904842037, str. 13

48


https://www.youtube.com/watch?v=ix8ZL9vKFnw
https://www.youtube.com/watch?v=ix8ZL9vKFnw

jako maska. Pomoci kostymu uréujeme charakteristiku subjektd, kostym muize

urcit funkci animatora silnéji nez pohyb nebo jeho projev.

2.12. Herec - iluzivni bod

Podle J. CisaFe je materidlem potfebnym pro divadlo herec, vzdy Zivy Clovék
(subjekt). Ten promériuje materidl svdj i materidly dalsi ve znak jiné skuteénosti.
Jakmile k této zméné dochazi, zacne herec fungovat jako znak. Tradi¢nim
divadelnim subjektem je herec - je vniman jako osoba, jako nékdo, kdo je
jednotnosti svého vyjadrovani vniman v kontextu (charakteru) Zzivého Clovéka.
Kdyz se chovad v ramci kontextu ,pfirozenosti"® a komunikuje v ndm znamych
divadelnich znacich, stava se iluzivhim bodem. Pokud se abstrakci znaku jeho
télo objektivizuje, mulZe se stat souldsti vice divadelnich elementd.
Objektivizaci herce (jeho téla) se zabyvali Mejerchold, Brecht i Brook. Craig
chtél herce vyménit za neZivou, de-personifikovanou figuru, jiz pojmenoval

,uber-marionette" a kterd bude podfizena h¥e a vyznamim.

Jurkowski v ramci definice loutkového divadla konstatuje, Ze je herec totalni
Lunie" zdroje pohybu s pohybujicim subjektem?®.. Kdyz toto tvrzeni vytrhneme z
kontextu a aplikujeme na princip loutky, zistane jednodus$i pfiklad herce, ktery
je sestaven z hnaci sily a materialu (svého téla), coz znamena, Ze je animovan
sam sebou. Herce lze, stejné jako ostatni jevistni elementy divadla subjektu,
rozdélit na vice divadelnich elementl (napf. zvuk, pohyb, slova, gesto...), stejné
tak jeden subjekt mulZe byt sestaven z vice hercd (animatort). Tomu se

vénujeme v dalsi kapitole.

8Jurkowski, H. Aspects of Puppet Theatre. 1. vyd. London: Puppet Centre Trust, 1988. ISBN:
0904842037, str. 54
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3. KOMPOZICE ILUZIVNICH BODU

Jurkowski popisuje loutky v divadle bunraku ne jako ilustrace zpévu vypravéce
(joruri), ale jako vizualni komponenty charakteru. Ten je podfizen procesu
atomizace (atomisation) a ,atomy, které ziskame, jsou vyuzity v konstrukci
novych celkd (unity), které existuji jako divadelni bytosti". V jeho interpretaci jde
o kooperace (cooperations) rGznych elementu®. Uz Bogatyrev oznalil loutku
jako spoj performativniho subjektu (loutka) a hlasovych a motorickych zdrojd
energie, které stoji mimo néj a nejsou jeho vlastnimi atributy (animator). V
kontextu kompozice loutkového divadla jsem loutku definoval jako dislokovany
iluzivni stfed. Stejnym zplsobem muze byt dislokovanym stfedem obraz, ktery
kresli malif, nebo zvuk, ktery nepochazi prfimo z hudebnika, ale z nastroje.
Stephan Kaplin ®° vytvoril ,loutkovy strom" (Puppet tree), do néhoz zaradil
vedkeré typy loutek a performativnich objektd. Diky nému je mozné loutky
definovat podle vzdalenosti od animatora (distance between performer and
object) a pomérem v poctu animéatorl a objektu (ratio of performer to object).
Na nejnizsim ,stupni® vzdalenosti se ocitaji umélci a objekty, pak nasleduji herci,
charakterové role, masky, télové loutky, manasky, tyCové loutky, marionety a tak
dale az k satelitem Ffizenému autu na Marsu. Rozdéleni charakteru Foote®!
povazoval za ,divadelnost" (theatriciality), coz je v divadle subjektu mozné
srovnat s kritériem ,loutkovosti" (které rozebereme pozdéji). Kaplinovi i
Footovi, ktery ve svych hrach (stejné jako Josef Krofta) kombinoval Zivé herce a
loutky, staci, ze zvuk pochazi z neprfimého zdroje (zpoza masky nebo od jiného
herce), aby se z herce stala loutka. Pravé o to se snazil Craig -jde o princip
zcizovani, ktery by mohl pouzit Brecht, aby dosahl vétsi vzdalenosti divaka od

déje.

Pokud napriklad v malém kostele ve Slovinsku knéz vytvofi zivé jesle, chor
doprovazi ,herce", kteri gesty znazorniuji, o ¢em se pojednava v textu, vznikne
tak pravy brechtovsky orloj charakterl navédzanych na nité pfib&hu, o kterém
,nepfitomné&" a podle not zpival chér. Oddélenost od zosobné&ni charakterd méni
vnimani déje divdkem - stal se objektivnim pozorovatelem situaci a postay,

zatimco vanocni pribéh je iluzivnim bodem, kterému bylo podfizeno jak

*Jurkowski, H. Aspects of Puppet Theatre. 1. vyd. London: Puppet Centre Trust, 1988. ISBN:
0904842037, str. 66

5°Bell, J: Puppets, Masks and performing objects. 1. vyd. Cambridge: MIT Press, 2001. ISBN 0-
262-52293-4, str. 22-24

5Jurkowski, H. Aspects of Puppet Theatre. 1. vyd. London: Puppet Centre Trust, 1988. ISBN:
0904842037, str. 5
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obecenstvo, tak i herci. Viditelny animator mGze byt zadsadnim prvkem rozloZeni
iluzivniho bodu. Uz kdyz hrajeme hrackou pred détmi, okamzité pozname, co
sleduji: nas - animatory, nebo loutku - figuru. Aby divadlo objektu upoutalo
pozornost divaka, vyzZaduje vétsi herecky i myslenkovy vklad. Kompozice
iluzivniho bodu je komplexnéjsi, nabizi vétSi proménlivost. Rozdélenost
charakter( na ¢asti dané vyrazovymi prvky - zvukem, pohybem, figurou, svétly,
gestikulaci nebo kombinaci vice stejnych elementl - je jednim z kriterii

,loutkovosti®.

Rozdéleni je zajimavé predevsSim ve fazi, nez se télo stane loutkou, jak uz
popisoval Kaplin. Od umélce se télo diky pritomnosti divdka posune na dalsi
uroven do ,charakterni role®, ktera ma oproti herci odliSnou objektivni existenci.
Oddalovanim performativniho objektu lidské télo uz nestaci a pomoci licidel,
kostymu a jinych prvk( se dostdvéme na hranici fyzickych schopnosti projevu.
Maska uz je externim prvkem, a aby byla funkcéni, musi byt artikulovana v
souladu z impulzy herce. Kdyz se, jak uz jsme zminovali, fyzicky oddéli centrem
gravitace od téla umélce, Ize mluvit o terminu ,loutky". V divadle iluzivnich
bod( bychom ale mé&li uz z principu vnimat télo herce jako rozélené&ny divadelni
subjekt, ktery oddéluje charakterizaci role (vzdalovani od svého ega) a zaroven
posouva centrum gravitace, nebo ho dokonce nésobi zvukem, slovem, pohybem.
Tim transformace (fyzikdlni zména) z Cinohry k loutce, kterou zminuje Kaplin,
prestava byt problematicka. Rozclenéni musi byt vSak vyjasnéné uz v principu,
jak ve funkci, tak i prfitomnosti animatora v divadelni udalosti (zevrubnéji o tom

pojedname v kapitole ,Animator").

Kaplin ve svém ,,puppet tree" loutky definoval podle vzdalenosti od animatora
(distance between performer and object) a podle velikosti poméru animatora a
performativniho objektu (ratio of performer to object). ,Ratio“ 1:1 znamena
pfimy prenos energie z umélce na performativni objekt. S ,Matkou Zemi" divadla
Bread and Puppets manipuluji stovky lidi, na druhou stranu v indonéském
tradicnim divadle ,wayang golek™ nebo manaskovém divadle, jediny animator
Fidi vice charakter(i. Pro Gé&ely rozdé&leni iluzivniho bodu na elementy je u
loutkového divadla zasadni i poCet animatoru. Je tu vsSak jesté dalsi faktor, podle
néjz lze subjekty délit, a sice viditelnost a neviditelnost animatora. Pripad, kdy je
animator viditelny, zméni jeho funkci projevu, coz ovliviiuje i jeho pozici na

jevisti (podle Jurkowského se tim zméni vztah rlznych atomd, které tvori

51



scénicky charakter). Pfi vnimani loutky nékdy nejsme schopni urcit, jestli je
fizena jednim, nebo péti lidmi (napriklad diky dokonalé CcCistoté provedeni v
pripadé predstaveni Seed Carriers®” Stephana Mottrama, u kterého neni jasné,
co je fizeno mechanicky a co animované), a tak se zamérime na jiné divadelni
prvky, zapomeneme, Ze sledujeme loutkové divadlo nebo Ze animator vibec
existuje. Proto je podstatné otevirani zakulisi predstaveni, které si dovolim
nazvat ,, divadelni prozrazovatelnosti", tedy Ze se déje priznané. Nékdy staci
konfrontovat loutku z jinym zivym ¢lovékem, nebo vystoupit z role neviditelného
animatora, aby se reality setkaly. Viditelnost chapeme ve smyslu, jak ji vnimal
Brook, kdyz v pllce kariéry zjistil, e pro divadelni iluzi nepotfebuje ani
scénografii, ani svételné zmény a pokazdé, kdyz pfrijel do divadla, zavolal jen

,Nasvitte mi to jasné!"

Nyni se podivejme, jak je mozné rozclenit iluzivni bod.

3.1. Centrum gravitace iluzivniho bodu

Kleist se ve svém eseji O loutkovém divadle zminuje o transpozici animatora do
centra gravitace loutky. Centrum gravitace je v tomto pripadé komponentem
iluzivniho bodu, ktery urcuje prezenci marionety, coz je mozné nazvat jejim
motivacnim centrem pohybu (o tom se dozvime vic v casti vénované
animaci). Pro divadlo iluzivnich bod{ neni podstatné jen to, ktery komponent je
obsahovym subjektem, ale také kterd souclast postavy je nositelem jeji
prezence. Figuralni divadelni subjekt je v tomto ohledu mnohem omezenéjsi nez

objekt nebo jiny typ iluzivniho bodu, ktery ma schopnost pretvareni své funkce.

Pfi jedné scéné predstaveni Happy Bones® animuji predméty leZici na stole
pouhym dotekem. Jejich pozice ma funkci situace v mizanscéné, zatimco
animator (ja) ma diky své expresi funkci charakteru. Iluzivni bod je zde rozdélen
na dvé komponenty a divak vétsSinou sleduje animatora, prestoze divadelnim
subjektem je vlastné lezici predmét - kost. Pfredmét ma funkci orientace na
mizanscéné, napéti se tvori (jako kdyz hrajeme Sachy) jen pozici kosti, jak se
jedna blizi druhé, kdyz ménim jejich polohu prestavovanim po stole. Divak nevi,
zda ma sledovat animatora, nebo pfedmét. Pfedmét ale nadale zlstdvad centrem

gravitace iluzivniho bodu - dodrzuje obsah situace a divak si vytvari pribéh podle

Zhttps://www.youtube.com/watch?v=m6Ssz50NKtA
Shttps://www.youtube.com/watch?v=4EHDr80Ou700
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mizanscény. Podobnou formu animace uzivd Gyula Molnar ve svém predstaveni
Malé sebevrazdy*, kde dochazi k animaci minimalistickych predmétl, pfi niz
animator doprovazi svym vyrazem a zvuky kavové zrnko nebo sirku. Divak
dostava informaci z vice zdrojl, nejen aby se Iépe orientoval, ale i proto, aby byl

donucen sam vytvorit most mezi dvéma expresemi.

U tradi¢nich divadelnich forem (Cinohry) je vétSinou centrem gravitace jednota -
herec. To je nutné pro jasné predani pribéhu, motivu, myslenek, ale na druhou
stranu je zakotveno svou definovanosti a nemoznosti predani oteviené formy,
kterd dovoluje rlzné interpretace. V loutkovém divadle je iluzivni bod kompozici
nejméné dvou soucasti, coz mu pridava moznosti pretvareni, sekundarnich realit
atd. Pravé otevfenost divadelni formy, zmé&ny a promény jak iluzivnich bodd, tak
i posouvani jejich centra gravitace, je to, co aktivuje divaka, zahrne jej do hry
jako jeden z elementd, coz zméni predstaveni z pouhého objektivniho zaZitku

frontalniho divadla v udalost.

3.2. Formy rdznych struktur iluzivniho bodu

Tradi¢ni figuralni materidlni iluzivni bod (loutka) je sestaven z vizudlniho
komponentu (figury) a hlasu, ktery je dislokovan. Kdyz se animator zviditelni,
silné zasahne do struktury iluze svou pritomnosti, a tim strukture pribude dalsi
soucast. Na prikladech predstaveni rozclenime iluzivnhi bod na komponenty,

napriklad:

- animator + objekt + pohyb + fiktivni iluze

V predstaveni Prazské legendy®® je iluzivni bod postaven na znaku, ktery tvofi
pohyb koncetin (ruky nebo nohy) ve spojeni s pohybem a ohniskem animatora.
ProtoZe je postava nedplna, dopliiuje ji divakova predstava fiktivni nadstavby.
To, ze iluzivni bod neni prozrazen jako celek (figura), ale ze jej musi divak
pomoci gestikulace (pohyb), projevu animatora (zvuk, tvar) a vizudlnich casti

(ruka, noha, kolo...) dovytvaret, mu pridava fiktivni troven.

%http://www.theater-der-dinge.de/images/kleineselbsmorde?2.jpg

%https://www.youtube.com/watch?v=zYix_1n5bnE
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- animator + ridzné divadelni elementy + hudba

V predstaveni Turlututu®® hlavni postava méni podstatu své existence a
ucinkuje jako zvuk (rec), hudba (leitmotiv, ktery vétSinou plynule prejde do
zvuku) svétlo (kuzel svétla, ktery cestuje po papiru), fikce (fiktivni iluzivni bod,
ktery si predavame s divakem), predmét (zvétSovaci sklo ozije, kdyz se na
charakter podivame zblizka), kombinace dvoudimenzionalniho utrzku z knizky a
ruky (prsty jako nohy pFidanim obrazku), divdk (z jednoho z divakd se na konci
"nahodou" stane Turlututu, z divacky Tarlatata), gesto (dotekem prstu si
predavame Turlututu) a princip (na zavér se ukaze, zZe existence Turlututua zavisi
jenom na nas). Animator je tim, kdo hleda, poslouchd, gestikuluje, a tak vytvari
hlavniho hrdinu svym vztahem k nému. Turlututua definuje pisnicka - leitmotiv,

ktery se ukaze byt urcujicim znakem jeho existence.

3.3. Iluzivni bod - akord

Pokud je urcity znak tvoren napr. zvukem, svétlem a pohybem, je mozné iluzivni
bod prirovnat ke skladbé. Ve srovnavani s hudbou, odpovida kazdy komponent
tonu. Dokonce i herec jako scénicky subjekt, ktery se octne v urcitou chvili na
urcitém misté, tvori soucast akordu, ktery odpovida funkci divadelniho subjektu

(charakteru).

LEGENDA:
O - komponenta iluzivniho bodu
X - centrum gravitace iluzivniho bodu

2 - Cislo iluzivniho bodu

%https://www.youtube.com/watch?v=iKBxh T-Igg
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Kompozice iluzivniho bodu v role sleény Burstner v predstaveni_Proces®’:

1:
2:

N o 1 b

10:
11:

12:

Gestikulace rukou, kazda z nich predstavuje jinou slecnu.

Z0stava ruka sleény Burstner, kterd svadi divaka (Josefa K.), aby zagel za
ni do pokoje.

Sle¢na Burstner vezme lampu a vtahne ji do skriné (Josef K. se dostane do
slecnina pokoje).

Hudba se zastavi, sleCna Burstner se pta, co po ni Josef K. chce.

Objevi se Saty a ruka (slecna Burstner prerusi Josefa K.).

Objevi se nohy, $aty zlstavaji, nohy se , svléknou" zmizi.

Objevi se ruce Josefa K., hladi sSaty, svlékaji zenu, sundaji raminko (slec¢na
mluvi o tom, jak by mohla Josefovi v urcité situaci pomoct).

Saty leti do divaku.

Skrin se otevre, zacne se rytmicky pohybovat, zaroven rozpadava.

Skrin se zavre, hlas sle¢ny Burstner odhani Josefa K.

Vyjdou dva agenti, postavi skfin, poslouchaji co se déje uvnitf (agenty
poslouchaji za dvermi).

Agenti zmizi ve skfini, dvere se zabouchnou (Sle¢na B. vyhodi Josefa K.).

TABULKA 1: Kompozice iluzivniho bodu v roly slecny Burstner, predstaveni Proces

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

ruce

hlas

svétlo

(o] X
X X X
(o] o

o | X
o | X
o | X
o | X
o

gesto

(o]
(o]
(o]
X

0|00 |0

divak

X X 0|O0|0O

1
1
1
1
1
b3
1
1
1
1

objekt - Saty |-

1

1

1
b

nohy

hudba

O 0 X

skFfin

herci

Jde o velice zjednodudeny Ukaz stfidani zékladnich elementd, kdyZz mluvime o

vyvoji jednotlivych (samostatnych) iluzivnich bodu. Kazdy komponent (kazdy

atom) muZe byt nadfizen nebo podfizen ostatnim, i centrum gravitace je v

zdsadé otazkou interpretace pfijemce. Kdyz chce byt hra oteviené&jsi, mize vzdy

ponechat moznost prechodu centra gravitace na jiné médium.

"https://youtu.be/GPvsOQ-3Vil?t=1015
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4. ANIMISACE / MANIPULACE / ANIMACE / OPALIZACE

,Operator je fotograf. Spektator jsme vsichni my, ktefi si v novinach,
sbirkach, archivech prohlizime sbirky fotografii. A to, nebo ten, kdo je na
fotografii, je tercem, referentem, néjaky maly simulakrum, kterého vyzaruje
predmét, kterého by rad pojmenoval spektrum fotografie, protoze slovo v korenu
uchovava spojeni se 'spektaklem' a pridava mu néco straSidelného, coz je na
kazdé fotografii: navrat smrti.®" Smrt popisuje Barthes jako soucast
ukotveného, ni¢im nepromeénlivého, dokonce manipulativhiho aktu fotografie,
ktery deanimuje realitu, ktery stavi referenta do nepohyblivé univerzality, kde
.dymka vzdy urputné zdstidvd dymkou.®"1 divadlo muZe dodrzovat funkci
smrtelnosti ve své ,filmové" definovanosti, ktera prichazi zpoza ctvrté stény nebo
z ,kukatka", anebo se mlZe svou Zivosti stat opakem. Proto je tak obtizné najit
hranu mezi divadelnimi zanry, proto se dnes divadlo ztraci na pomezi mrtvosti
filmu a redlnosti ,stand-up“, mezi primarni realitou a (podle Jeana
Baudrillarda) hyperrealitou, simulovédnim simulace. Divadlo se miZe obojim
stat regresivni iluzi, kde se divak a herec od sebe postupné oddaluji, stava se
pouhou ukazkou simulace reality, nebo naopak ujistuje divdka v konvenci. Proto
stejné jako George Sandova minim, ze ,(...) zde neni dvoji dramatické uméni,
ale jenom jedno™" - nemyslim tim vSak v kontextu formy, ale v ramci
zakladnich principd pretvareni reality. Animace, jako zpUsob fiktivniho oZiveni, je
svou strukturou srovnatelny s aktem fotografovani, ,aktem smrti", a mdZze mit,
stejné jak fotografie, iluzivni nebo kontrailuzivni efekt. Pro animaci potfebujeme
vztah tii divadelnich elementl: animatora (operatora), performativniho objektu

(referenta) a prijemce (spektatora).

Zjednodusené interpretace pojmd, se kterymi budu pracovat déle:

- Animizace: performativni objekt existuje v ramci ikony a ozije vztahem okoli.

- Manipulace: manipuluje se existujici zivy materidl (charakter) s jeho existujici
funkci.

- Animace: pri animaci se ozivuje existujici material s jeho existujici funkci.

- Opalizace: opalizaci se animovanému materidlu zméni funkce, jeho povaha

dominuje jeho zakladni funkci.

*“Barthes, R. Camera Lucida. 1. vyd. Ljubljana: SKUC, 1992., str. 15

%Barthes, R. Camera Lucida. 1. vyd. Ljubljana: SKUC, 1992. st. 13

7°Jurkowski, H. Aspects of Puppet Theatre. 1. vyd. London: Puppet Centre Trust, 1988. ISBN:
0904842037, str. 11
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,Loutkar vede divaka, aby se 'podival na To' spise nez 'dival se na Mé'. (...) V
rukou loutkare se objekty transformuji. Socha dycha. NGz se stane rybou. Bilé
saty fekou, v niz se utopi sama nevésta. A loutkar se tvorenim téchto novych
vyznam{ stdvd nejen manipuldtorem objektd, ale manipuldtorem asociaci,
znak(, symbold a kédd.”™" Definice funkce loutkare, jak ji vidi sou¢asna anglicka
loutkdirka Rene Bakerovd, v sobé nese zakladni funkci iluzivnich bod{, coZ je
manipulace situalni abstrakce. Hrani si, tvoreni stejnym zplsobem jako basnik,
ktery sklada slova - tak i animator skladad symboly s bezvyznamnymi,
podvédomymi vizualnimi nebo zvukovymi impulsy a disonanci nebo konsonanci
tvofi obrazy. Vyznam loutek se tim posouva z ,byt loutkou"™ k ,byt
transformaci®, coz podle Jurkowského méni posvatnou, magickou funkci ve
funkénost dnesni profanni civilizace’?. Tomu podle né&j patfi také porozumeéni
animace objektu. ,KdyZz pohyb naprosto dominuje predmétu, ucitime, Ze se na
jevisti narodil charakter. Kdyz dominuje povaha objektu, porad vidime predmét."
Zmeénu z povahy predmétu na charakter Jurkowski nazyva opalizaci. To je také
animacni aspekt, ktery je pro mou vizi impulzivhi animace zasadni. Na
material,ze kterého se tvori iluzivni bod, pohlizim nejprve z hudebniho hlediska,
tj. z pozice jeho funkcénosti, moznosti jeho exprese, podobné jako na nastroj, a

na tomto zakladé tvorim impulzy, které |ze pretvaret do divadelni komunikace.

Kost, stll, pokoj, svétlo, vée je performativnhim objektem, ktery muize ziskat
stejnou charakteristiku jako herec nebo figurativni (lidsky) divadelni prvek.
Nékdy je nutné zkouset pad skiriné, nékdy je potfeba hodinu hazet papir do
vzduchu. Nejde jen o pozorovani, jde o vztah, ktery musime k materidlu ziskat.
Kdyz materidlu poskytneme prostor, vyplati se ndam to. Prokazeme-li mu uctu, z
predmétu se stane charakter a jeho postoj se posune bliz k iluzivnimu bodu.
Kdyz jsme z Nori Sawou zkousSeli predstaveni Chryzantémovy slib, naucili jsme
se tradi¢ni japonsky &ajovy obfad. Kompozice pro divdka neviditelnych detaild
mize byt pro zdpadoevropskou mentalitu nesmysind. Pro¢ ukazovat néco, co
nikdo neuvidi a nepochopi? Vztah k salku, Izi¢ce, ubrousku je tak prisny, ze stavi
animatora do podfizené polohy. Z obylejné véci se tak mizZe stat artefakt,
symbol, idol, coz je prvni stadium animace, podle Jurkowského ,animizace".
Jde o predméty s podtextem, ktery vytvorime svym vztahem k nim. Nemyslim si,

Zze by béhem ozivovani, posouvani predmétu do iluze animator musel dodrZzovat

"Baker, R. Who is Puppeteer? Pristup z: < http://renebaker.org/tag/puppeteer/>

72Jurkowski, H. Aspects of Puppet Theatre. 1. vyd. London: Puppet Centre Trust, 1988. ISBN:
0904842037, str. 41
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intenzivni polohu podfizeni se ani ze animator je ve funkci sluhy, do niz ho
vétSinou stavi v Cerné divadelni dife do cerné zakukleni animatori. Svatost
loutky, idolu, figury, ikony je divadelni, dramaticka uroven, kterd nedopousti
zasah animatora, nedopousti divakovu otevienost a nuti ho k jediné moznosti
interpretace. Mluvim o jednodussim fyzickém vztahu, ktery vytvofime hranim si s
predmétem. Prudkost pohybu, fyziénost zachazeni z atributem animace, hozeni
loutkou o zem, jak to déla Véra Ri€arova v predstaveni Piskanderdula, kdy je
internalizovan pohyb zachazeni z cepem, je femesiny Uder s predmétem, ktery je
zpUsobem vyuziti vzdy distancovan od naseho téla. Takovym zplsobem se octne
Salek v rukou Sikovného mistra pripravy caje, ktery svou koncentraci udrzi v
rukou, aniz by prestal byt ,dramaticky podrizen", ale jednoduse, diky znalosti
zachazeni, poznavani Uhlu salku, povrchem, pohybu, ktery je potreba udélat, aby
jej nepostavil na stll ani pFili§ rychle, ani nejisté. Definovanost pohybu, i v
pripadé, kdy se nejedna o tisic let stary ritudl (ktery je vzdor své historické
povaze pokazdé povazovan za novou udalost, nikoli opakovani), ale o jednoduchy
iluzivni trik, ktery loutkou vykouzlime pro sousedovy déti, vytvori z prostého
pohybu prenesenou magii - iluzi. Ucta k materidlu mQze spodivat i v
nedotykani, distanci od objektu animace. Cim déle drzime animovany predmét
v ruce, tim vic se stdva nasi soucasti. Kdyz to situace dovoli, je proto dobré
objektu poskytnout prostor, udrzet ho v distanci i tim, Zze ho na chvili nechame
stat, nechdme vyniknout nepohyblivost, jeho tvar, pfitomnost, jiz na nas pusobi,
aniz bychom se ho dotykali. Nejde o hru, jde o vztah, ktery predstavuje
platformu vSech akci - jemnych nebo hrubych. Kdyz organizuji festival, je nutné,
abych si prostor, kde se za chvili sejde nékolik stovek umélc, fyzicky osvojil -
musim si byt védom toho, kde jsou jeho extrémy, kde zacina a konci, jak zni.
Obdobné je to s lidmi — abych s nimi mohl tvofit, zapojit je do svého predstaveni
a nechat se od nich inspirovat, je tfeba s nimi komunikovat za bézné situace, aby
se do prvniho planu dostala intuice. Lidé, jak herci tak i neherci, jsou materidlem
a maji své hranice, které musime jako animatofi, jako mediatori, jako
manipulatori ovladat, i kdyz se octnieme v nepohodIné situaci otevieného site
specific kontextu — pokud zac¢ne béhem naseho predstaveni prset, divaci odchazi,
najednou vedle zacne hrat dechovka a pak dojde elektfina. Poslouchat material a
ctit ho je zakladem animace. Proc¢ spolupracovat s nékym, koho si nevazime?
,Predméty (objekty) byly bicovany ze strany subjektu uz moc dlouho, ted’ jsou

neposlusné a uz se na né nemidzeme spoléhat. (...) Jejich pomstou je smeti." 73

73Bell, J: Puppets, Masks and performing objects. 1. vyd. Cambridge: MIT Press, 2001. ISBN 0-
262-52293-4, str. 49
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Animace v mém pripadé tvori zaklad hry, na kterém konstruuju ostatni prvky
kompozice, stejné jako skladatel na zakladé zvukového rozsahu nastroje vytvari
skladbu. Stavim na moznostech, které mi nabizi material, z Cehoz vychazi i jeho
charakter. Rozhodovani, které médium bude pro predstaveni nejvyhodnéjsi,
probihd na zakladé konceptu, ve némz uré¢im zdkladni zménu - transformaci z
primarni do ostatnich realit. Pro¢ v Dévcatku se sirkami pouzivat k hrani papir?
ProtoZze odkazuje k balicimu papiru, do néhoz je zabalen darek, je tim, co
oddéluje détské sny od reality, protoze papir je materidlem chudych a skyta
nekonec¢né mnozstvi moznosti transformace do iluze - do snu dévcatka. Proc
koZené rukavice a rlzné Saty v Procesu? ProtoZe predstavuji previékani tychZ
manipuldtord (nadich politikt, vidcl, médii, systému) do rdznych roli a hrani si s
nami, zachazeni s nami podobné jako herci zachazeji v divadle z divakem.
Kozené rukavice predstavuji ruce nelprosného systému, ktery ma vzdy predem
dané fedeni, jez nemizeme ovlivnit. Rukavice funguji jako atribut vedle skFing,
kterd je také animovanym prvkem predstaveni. Pro¢ loutky v predstaveni CtyFi
muzikanti? Protoze slouzi jako symbol transformace - z predmétovych loutek na
marionety, z marionet na mandsky a az nakonec do stinohry, ktera nas privede
zpét do redlu - do primarni reality. Pro¢ papirové masky v predstaveni Mrtvé
duse? Maska - stejné jako v Procesu - je jednotou, kterd zobecriuje
(uniformizuje) vSechny hrace, ktefi hraji hru s papirovymi penézi, poukazuje na

jejich materidlni plvod. A pro¢ kosti v predstaveni Happy Bones? Nahodou.

Nahodou jsem v Rusku, kolem chakaského méstecka Abaza, nasel dvé kosti, s
nimiz jsem vymyslel situaci. Ta se proménila ve scénu, jiz jsem s Pandou, kterou
se mi podafrilo objevit v obchodé s hrackami v Melbourne v Australii, spojil do
kontextu subjektu a objektu. Smrt se stala impulsem pro SirSi téma - téma
loutky a animatora. Loutka bude Zit i po na&i smrti, loutka miZe animovat
animatora tim, Ze ji je sdm podFizen (Jurkowski) - jejim atributim, moZnostem,
jeji definovanosti. Smrt je tu vychodiskem pro hru animatora, ktery se snazi
utéct tomu, aby animoval sam sebe, svou vlastni ruku, kterd ho nakonec
(pomysiné) zabije. Ukazalo se, Ze toto predstaveni je srozumitelné i malym
détem, takrka bez scénografie. Podobné jako moje prvni predstaveni Pulcinella,
které vyuziva tradi¢ni pribéh pro pointu - loutka (charakter) umre, zmizi, ale je
stale pritomnad. Jak? Zmeénila se v hudbu. Loutka hraje. Ruka hraje misto loutky.
Ruka ovlada harmoniku. Hudba se stava iluzivnim bodem a uZz mame Pulcinellu

vSude okolo nas. I Turlututu, ktery utekl z knihy, se stane z neviditelného
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viditelnym, pak dvoudimenziondlnim, poté se z né&j stane jeden z divak( a
nakonec se navrati do plvodni formy neviditelného bodu, ktery mize vytvofit
kazdy z nds. Tim padem se stane principem - od té doby ho mizZe kazdy
vyuzivat, jak chce. Prostfednictvim takovych jevistnich udalosti, které maji
tendenci pokracovat v primarni realité, u¢im po svété divaky, co je animace, aniz
bych musel prednaset nebo kazat. Ve své metodice, kterou popiSu pozdéji, se

budu zabyvat postupy, které k tomu vyuzivam.

Jurkowski definuje loutku otevienym zplsobem ve smyslu ,jakéhokoli
pfedmétu, ktery midze byt transformovan do charakteru". Transformace loutky
(ve smyslu figury) tak projde jednim stadiem promény. Nejdfiv je mrtva a pak
oZije, ale zUstadvd stejnou véci. Objekt na druhou stranu prejde dvé&ma stadii:
prvnim je ,probuzeni k zivotu“, druhym ,vytvoreni charakteru®“’®. Hudba, prostor,
zvuk, obraz, slovo, télo - kazdé médium ma vic moznosti probouzeni i
objektivizace. Ticho, jak ho popisuje Cage, ve smyslu nemotivovaného zvuku,
mlZe mit podobnou funkci jako performativni objekt na jevisti, oZije motivaci
animatora. Opalizace je prvnim stadiem zapojovani divdka do hry - diky jeho
reflexi prfipravi podminky pro proménu z objektivniho pozorovatele na divaka
reflektujiciho (dale se tim budu zabyvat v kapitole vénované divakovi). Diky

opalizaci se v divadle objevi prvek hry.

4.1. Prezence iluzivniho bodu

~Prezence: pritomnost: nakl. demonstrovat pritomnost problému existence

Pritomnost a nepritomnost.”"

Animator musi vytvorit spravné podminky pro postoj iluze. Divadelni objekt
nemusime oZivovat jen fyzicky, ale na rlznych rovindch. Stejné jako herec,
mohou i dalsi divadelni elementy udrzet urcitou Uroven prezence na jevisti. Pro
mé se to déje jednoduse prostrednictvim loutky, pro hudebnika prostfednictvim
melodie, kterou zaujme divéka, pro sochare je to jesté dlleZit&jsi. Neddvno jsem
v Japonsku, na ostrové Naoshima, v Chichu Art Museum zaZil vystavu obrazd,

které byly diky svému rozmisténi, nasvicenosti, pozici a tvaru postaveny do

"4Jurkowski, H. Aspects of Puppet Theatre. 1. vyd. London: Puppet Centre Trust, 1988. ISBN:
0904842037, str. 40 - 41

73SSKJ, Pristup z: < http://bos.zrc-sazu.si/cgi/neva.exe?name=ssbsj&tch=14&expression=zs
%3D59627 >
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kontextu centralniho elementu, iluzivniho bodu. Jednoduchd Koule”® Waltera De
Maria postavena doprostied mistnosti, tvarem pripominajici lod' kostela, osvicena
prirozenym svétlem, je animovana jenom svou pritomnosti. Jeji charakter udrzuji
okolnosti - prostor, silné ticho i schodisté, které se zveda k ustfednimu
elementu. Obdobné funguje svételna vystava Jamese Turrela Open Sky?, ve niz
je Ctvercovy prostor otevien k nebi tak, Zze vyrez ve stropé ztrati svou hloubku a
funguje jako svételny zdroj (obraz), kterym je nasvicen pokoj. Stejné jako v jeho
dalSich instalacich, i v tomto prostoru cClovék téZce orientuje, obtizné hleda
ohnisko - Iépe reCeno: ohniskem je prostor sam o sobé vcetné svétla, které ho

nasvécuje.

Prezence iluzivhiho bodu je dileZitym faktorem u bezkontaktni animace. Bod,
na néjz se soustredi divactvo nebo je animovany, se stava loutkou svou prezenci,
svou pFitomnosti, kterd muze mit pdvod bud v jeji pitoresknosti (figurativni
estetice), jeji konotaci (idol, ikona, index), vztahu okoli k ni nebo jeji pozici v
prostoru a deéji (postaveni v kompozici hry). Prezence iluzivniho bodu je
postavena na dlvéFe animatora k postavé, kterou hraje (i kdyZz hraje sebe
samého), a prendsi se na divaka jeho vlastni divérou. Tak by mohla byt
presence svym zplUsobem vnimana jako prvni stadium animace, startovaci bod
predstaveni, ktery mdZze zasahnout i do iluzivnosti - pfedmét bez prezence vak

zUstava predmétem. Presence je anima, je dusi iluzivniho bodu.

4.1.1 Piiklady pdvodu prezence iluzivniho bodu

a) Prezence pochazi z figurativni estetiky nebo kompozi¢ni estetiky

iluzivniho bodu
Podle toho, jak figura vypada, v nas mizZe vzbuzovat rizné dojmy. Tradiéni
loutky plisobi svou nehybnou tvafi silné hlavné na platné (Svankamajer, The
Strings), co? jim za spravnych podminek stadi k tomu, aby zaplsobily na
divédka. Podobny dojem mdZe mit i "estetickd" hudba v ramci kompozice. Kdyz
poslouchame bulharského hudebnika Petara Ralcheva’®, svou technickou
propracovanosti a zaroven racionalni interpretacni oddélenosti, kterd vane z jeho
projevu, plsobi na pfijemce uZ samotnd hudebni struktura, jen sled tdnd.

Podobného G¢inku dosahuje barokni hudba. Estetika miZe nabyt prezence také

Shttp://www.portlandart.net/archives/AN-DeMaria-Japan.jpg
"Thttps://c].staticflickr.com/1/27/65330280 6e46d70078_b.jpg

Bhttps://www.youtube.com/watch?v=uwcd06kYRvw
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kontrastem pochazejicim z jeji velikosti, nezvyklého tvaru, ¢imz provokuje v

prijemci pocit silnéjsi pritomnosti.

b) Prezence iluzivniho bodu vychazi z jeho okoli
Svétlo, zvuk a "animatori" (herci) mohou svym jednanim vytvofit prvni stupen
oZivovani. Z napQl mrtvych estetickych figurin Silvana Omerzu?® se stavaji
nasvicenim, hudbou a oddé&lenosti animatorl (ktefi jsou vzdy v jeho
predstavenich vyuzivani jako sluhové loutek) artefakty. Pohyb témér
robotickych loutek z mrtvym oblicejem mnohdy pripomina ritual, jenz zakukleni
animatori provadéji soustfedéné a opatrné, podobné jako kustodi v japonském
muzeu, ktefi svou snahou nerusit zviditeliuji svou pritomnost. Neexistenci
(objektivitu) na jevisti nezviditelni Zivost loutky, ale naopak, charakter loutky
zanikd, stava se objektem se silnou prezenci. Iluzivni bod neni vzdy nutné
animovan a charakterizovan. Nékdy mdzZe siln&jsi dojem vyvolat pravé jeho

mrtvost nebo neexistence.

c) Prezence podle konotace
Konotace vychazi z ndm znamych kdédd a znak@. Nase pamét postavi figuru,
melodii, svételny efekt do vlastniho tematického kontextu, ktery v nas muize
vzbudit zdjem na zdakladé nasich védomosti a znalosti. Hudba je mnohokrat
zneuzivana jako podpora scény, aby loutky udélaly ten "spravny" dojem na
divaka, coz vlastné posune do prvniho planu melodii a figura (charakter) se stava
druhym planem, pfestoZe jeji pozice zUstava centrem gravitace. Hudebni efekty
v nas mohou vzbudit silnéjsi dojmy nez Cista, analogicka iluze. Kdyz postavime
na jevisté sochu a jako podkres pouzijeme moderni populdrni hudbou, bude
dojem z ni docela jiny, nez kdyz budou hrat varhany. Proto vétSina vizualniho
divadla dnes konotac¢nim hudebnim doprovodem zaplfiuje mezery mezi vizualnim
a celkovym dojmem predstaveni. Podobné se miZe na loutkovém divadle
dosadhnout prezence Kadparka v mysli divak( dFiv, nez se vibec sdm objevi.
Nékdy se Pulcinella ozyva nékolik minut, nez se doopravdy objevi a divaci z
Neapole mohou byt predstavou o charakteru (vlastné predstavou o predstaveé)

udrzovani v napéti i nékolik minut.
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4.2. Bezkontaktni animace a ,,efekt Andersen"

Pohledem skrz okno, za nimz je vidét rozjizdéjici vlak, ziskdvame dojem pohybu,
kdyz ale vlak projede, najednou zamrzneme na misté, kde jsme stali predtim.
Stejné&, jako vytvoii pohyb vedlejsiho vlaku v nas iluzi pohybu, mdZeme na jevisti
pohybem elementu, ktery tvori okoli iluzivniho bodu, vytvorit faleSny pocit

oziveni objektu.

V predstaveni Cirkus Unikum Divadla DRAK, které reziroval Josef Krofta, se
hlavni postava, Nadezda®’, i kdyz je jen nehybnou figurinou, stava iluzivnim
bodem diky vztahu ostatnich hercl, ktefi se k ni chovaji jako k Zivé osobé.
Stejnym zplUsobem zalindm své prednasky na téma "hudebni mechanizmy
loutkového divadla" jednoduchym piikladem, a sice: jak mizZe loutka jednat, aniz
bych se ji dotekl. Figura sedi vedle mé a ja s ni navazu kontakt, ¢ekam na jeji
impuls. Cim déle loutka sedi, tim véts$i napéti vytvari. Svou nehybnosti, svym
tichem, svym vyrazem, na které reaguji zivé a nezivé okolni elementy, se stava

aktivni. Charakter uréuje jeji pozice, vyraz, prezence.

Jurkowski nazyva prvni stupen bezkontaktni animace ,animizaci". lde o ritualni
ozivovani charakteru vztahem, chovanim se k nému. Loutka ozije jednoduse tim,
7e se k ni chovédme jako k Zivé. Tento proce se vztahuje k zadatkim vyuZivani
loutkového divadla, k animismu. ,Animismus" odpovida vife v dusi (anima),
kterou v sobé nesou ,mrtvé" objekty (strom, mrak, slunce). Diky lidskému

81w personifikace

presvédcCeni o pritomnosti duse v predmétu se stavaji ,idolem
objektl, jejich spojeni se symbolickym v ramci kulturniho, religiézniho nebo
jiného kontextu je prazplsob animace loutky. Kdyz tyto dvé& Jurkowského teorie
(animizace a animismus) spojime v divadelni Gdalost, mdZe v dnednim obecném
pragmatickém vidéni svéta vzniknout misto ritudlu hra, kterou prijme divak, a
objekt subjektivizujeme tim, ze z néj vytvorime "docasny idol", ktery dostane
tuto funkci pouze v ramci hry a neni spojen s predeslou zkusSenosti prijemce
(divdka). Zplsob animizace, ve kterém vytvofime charakter jeho momentaini
prezenci, jez nema pamétovy kontext, ale vznikd na misté, jsem pojmenoval
~efekt Andersen". Jim jsem se, kromé jinych, zabyval v predstaveni Dévcatko

se sirkami.

%http://library.osu.edu/blogs/theatre-research-institute/files/2013/03/The-puppet-Nadezda.jpg
81Jurkowski, H. Aspects of Puppet Theatre. 1. vyd. London: Puppet Centre Trust, 1988. ISBN:
0904842037, str. 37
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"Byla jednou jedna pysna cCajova konvice: honosila se svym porculanem, svym
dlouhym hrdlem a Sirokym uchem. Méla néco napred a néco vzadu: napred
hrdlo, vzadu ucho, a tim se pysSnila; avsak o vicku svém, jez mélo nékolik trhlin a

82r  Andersen hledd ndhodné

bylo slepeno, ani slovem se nezmiriovala.
charakteristiky pfedmétu z détské perspektiv a pfifazuje predmétdm povahové
rysy tim, Ze na né pohlizi z rdznych Ghlu. Nahodilost se zmé&nou Uhlu pohledu
stava zameérnosti. Némé dévcatko se v nasem predstaveni stava objektem -
nebo spiS dodrzuje charakter objektu -, ktery prochazi meéstem, potkava
obyvatele, véci, sni, ale nemusi na né reagovat. Misto dévcCatka sirky prodavaji
herci, ostatni charaktery ji tfreba nedovoli ani promluvit, a podobné jako u efektu
s vlakem, se misto pohybu panenky po mésté, hybe meésto samotné kolem
hrdiny. Efekt Andersen vytvori idol v ramci predstaveni, etudy, situace,
okamziku. Iluzivni bod fyzicky oddéli od ostatnich divadelnich faktord a tim ho
ozvlastni, akcentuje, subjektivizuje. Nékdy staci objekt jen pozorovat, aby ozZil
jesté 1épe, pusobil jesté Zivé&ji, jak za pomoci animatora, tak i divacké
predstavivosti. Efekt Andersen je zplsob tvofeni docdasného idolu
prostrednictvim spojovani neprimé bezkontaktni animace s animizaci iluzivniho
bodu. To znamend, ze predmét fiktivné ozije vztahem okoli k nému, Ze ho
rozpohybuje svou pohyblivosti, zdlrazni svou reakci. ,I poloZil se jak Siroky tak
dlouhy za tabatérku na stole lezici; a z tohoto svého ukrytu mohl se pohodiné
divati na panenku, ktera stojic o jedné noze dlouho a dlouho rovnovahy

nepozbyvala.?"

Iluzivnim bodem se miZe pomoci bezkontaktni animace stat i samotny divak, na
néhoZ sméfujeme pozornost a tim zplsobem ho postavime do mizanscény
vztahu elementl v divadelni hite. To se d&je pouze na okamzik, ve smyslu otazky
pro divaky, dosahneme toho primo jejich animaci nebo vytazenim na jevisté v
ramci improvizace. Nékdy muize byt role divakd zdsadni a mlze ménit pribéh
predstaveni. V posledni inscenaci Beckettomotive®® se snazime divaka animovat
pravé nehybnosti hercl. Herec sedi asi p&t minut a jeho jedinym Ukolem je
uhybani pred pohledem divaka. Tim, Ze herec je tim, kdo uhybd, postavime
divdka do role animovaného - aktivniho - divadelniho elementu. Stava se

iluzivnim bodem.

82pospisil, J. Nové bachorky od J. Kr. Andersena. Praha:, 1879. s. 34-36.

PFistup z: < https://cs.wikisource.org/wiki/Nové_bachorky>

8 J. C. Andersena vybrané pohadky, povidky a bachorky pro mladez a pratele jeji. Praha: Mikulds a
Knapp, 1874. s. 94-98., Pfistup z: < https://cs.wikisource.org/wiki/Statecny vojacek cinovy>
¥https://www.youtube.com/watch?v=Z2gsWUOFR3_k
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UZz Craig povazoval loutku za témér nezavisly element hry. ,Nemusite ji
pohybovat, musite ji nechat pohybovat. " Nechat se ovliviiovat charakterem,
charakteristikami subjektu, jeho schopnosti promény, exprese, je zakladem pro
objektivni polohu animatora, pro otevieni moznosti jeho interference do
kompozice a principu hry. Nepfimo mizeme objekt animovat i jeho rozélené&nim
na nékolik elementd, z nichZ jeden musi predstavovat samotny animator. Stolové
divadlo, jak ho tvori Gyula Molnar nebo Massimo Schuster, nevyzaduje pohyb
loutky, podobné jako tradi¢ni japonské vypravéni ,kamishibai", kde je vypravéc
dramatickym prvkem iluzivniho bodu, jehoz centrem gravitace je vizudlni cast
(obraz). Jako extrém zkouSim v ramci své metodiky animaci nehybného
elementu provést cvikem, ve kterém se herec necha nejdrive ovliviiovat loutkou.
Tvorbou charakteru pres expresivni schopnosti materidlu (objektu, figury atd.)
vznikne postava a jeji zakladni vlastnosti (pohyb, zvuk, reakce, charakter), poté
se navratime zpatky k jeho animaci bez doteku. Zavérem cviku je dramatizace
prostrednictvim iluzivniho bodu, s védomim o jeho paméti, jeho charakteru, jeho
vztahu k okoli. Ohnisko iluze pfend&i animator rytmizaci vlastnich pohledd. Timto

zpUsobem je mozné animovat jakykoli nehybny pfedmaét.

»(...) Stejné, jak vytvofi pohyb vedlejsiho viaku v nds iluzi pohybu, miZzeme na
jevisti pohybem elementu, ktery tvori primarni okoli, vytvorfit faleSny pocit
oZiveni performativniho objektu." OZiveni mizeme ale vytvorit jesté |épe, kdyz
subjekt neni pfitomen. Ve slovinské verzi Antigony, kterou napsal Smole, tak
chybi hlavni hrdina hry. Ikonizace je vytvorena jeji absenci. Animace lidské
predstavivosti, jak ji zname z détstvi, kdy nam rodice pred spanim cetli pFibéhy,
jsou pravé témi nejsilnéjSimi okamziky strhnuti do iluze. Absence fyzického,

vizualniho, zvukového se prostrednictvim détské predstavivosti stava divadlem.

4.3. Prima (kontaktni) animace

U animace je nejdllezit&j&i vyvazenost prvkd ,hnaci sily" a ,animovaného
objektu". Animator a animovany divadelni atribut museji fungovat jako celek,
pfestoze jsou rozlozeny na rGzné komponenty. Toho Ize dosdhnout vztahem -
fokusem jak i prezenci animatora, jeho femeslnosti, moznostmi materialu
(nastrojd). V mém piipadé je to pravé hudebni slozka divadla. Rytmizace impulsQ

ve funkci horizontalni - dramatické (dramaturgické) soucasti situace a

8515: Jurkowski, H. Aspects of Puppet Theatre. 1. vyd. London: Puppet Centre Trust, 1988. ISBN:
090484203

65



soub&Znost rlznych animaénich Udrovni v rdmci vertikdly (akordu) jako
kontrapunkt sloZek je nékdy ddlezitéjdi nez femesiné zvladnuti animace.
Dotazena, Cdisté rfemesiné zvladnutd animace nam vyzvedne, stejné jako
prehnané dobfe popsana véc, do popredi povrch pribéhu. Symbolismus Philippa
Gentyho se tak nékdy vytrati v jeho dokonalosti, animace Steva Mottrama
nam nedovoli dychat, nechava nas v iluzivnim Udivu a akrobaticka rakvickarna
dua La Pendue nam predvadi animaci v korelaci s ironii a krutosti, coz doda
tragédii poeticnost. Poeticka tragédie, jiz nam zahraji groteskni expresivni
loutkové figuriny, je divadelni formou, k niz by se mohlo loutkové divadlo dnes
posouvat. Svou femeslnosti neztraci primérného divdka a svou abstrakci a
symbolikou jej prekvapuje v jeho predstavach a stereotypech. Prehnané
estetickd animace prostoru, scény, svétla, zvuku totiz vytvori faleSnou iluzi, ktera
zase idolizuje vlastni predstaveni z jednoho Uhlu a snazi se o bezchybnost, a tim
nedovoluje divakovi, aby se odpoutal od vize tvircl. KaZdé divadlo, aby bylo

funkcni, musi mit chybu.

Kdyz animator ovlada jazyk materidlu, s nimz pracuje, kdyz se s nim seznamil a
material poznal herce, pak uz zbyva jen komponovat. Pfima animace je totiz véc
individualni interpretace. Kazda loutka ma jiné moznosti, s kazdym materidlem
se musime nové seznamit a divadlo tak jen zUstava prostfedkem dramatizace.
Divadlo je jenom osnova, do niz misto not vlozime impulsy. Podle mého minéni
se ho musime ucit prakticky - v situaci. Divadlo je tim padem neustalou
performanci, neustalym studiem materidlt, divak(, materidlu manipulaéniho a

materidlu vlastni psychologie.

4.4. Animator

Od svého pocatku neslo loutkové divadlo smysl metafory, ktera ilustruje vztah
Clovéka a jeho Stvoritele. Pfedstavu o Bohu v roli manipulatora uvedli Arabové v
13. stoleti, kde popisovali svét jako stinohru, kterou hraje Stvoritel. Dalang,
animator v tradi¢nim indonéském stinovém divadle wayang, ma ve spolec¢nosti
pozici knéze, ktery hraje hru loutkami, jez hazi stin. NasSe realita se stava jen
odrazem, stinem, bozské hry. Dnes se zménila Uloha loutkdre v tom smyslu, Ze

uz neni ,predvadécem Svéta, ale malym bohem - od slova ,vytvoren' prevzalo
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funkci slovo ,stvofitel'. Loutkar uchopil svou nezavislost.®®" Svoboda animatora
vytvaret iluzi je zalozena na jeho schopnostech i na pozici, kterou prevezme v
ramci hry. V divadle iluzivniho bodu je zasadni i jeho schopnost transformace a
ekvilibrace ohniska. Zda je pozorovatel soucdasti ohniska, nebo iluzivnim

bodem, zalezi na jeho prezenci v ur¢itém momenté.

.Diky vétsimu bezpedi mdzZete vic riskovat, vZdyt to nejste vy, vSe z vds je

7" Brook se sice zmifiuje o masce, ale stejnou

skryté, proto se mdzete projevit.®
vétu mUZzeme jesté lip aplikovat na animované loutky, figury, objekty, zvuk nebo i
vlastni télo. KdyzZ je stfed gravitace (maska, objekt, loutka atd.) iluzivniho bodu
oddélen od animatora, dojde k odcizeni od charakteru. ,Klasicka anglicka definice
divadla: ,dvé prkna a vasen", vynechavd nositele - herce.®®" Herec je ten
nejrusivéjsi element divadelniho projevu, je jako magnet, ktery pfritahuje
divakovou pozornost. To je mozné v divadle iluzivniho bodu vyuzit tak, ze herec
pozornost divaka presméruje a stane se ,fiktivnim pozorovatelem hry",
divakem na jevisti. Jako loutkari se mi to stava casto v rdmci pozorovani hodné

zazitych charakterd.

Kdyz Panda poprvé promluvil, prozil jsem vicedenni kolektivni divadelni udalost.
S cizimi lidmi na ulici uprostred Australie (Panda) snadno navazal re¢ o ¢emkoli,
o béznych i osobnich vécech, coz by bylo mnohem obtiznéjsi délat s uzitim
vlastniho téla, i kdyz bych mél kostym a masku. Sam jsem byl pozorovatelem
hry, kterou jsem nemusel hrat, ale jen sledovat. Ale uz samotné pozorovani je
silné herecké jednani, je komentar, ktery patfi loutkovému divadelnimu kodu.
Panda lidi dostaval do rozpakd, protoZe nevédéli, jak presné zareagovat, na koho
se divat - na loutkare nebo loutku. Dospéli nékdy i hledaji navod, jak se chovat,
jak reagovat a vlibec co by je mélo v dané situaci zajimat. Proto jsem né&kdy
svym bezprostiednim zplsobem pro své obecenstvo moc provokativni, moc
interferuji do jejich intimity, coz je pro béznou konzervativni mentalitu nékdy
prilis®®. Od loutkare se Cekd, Zze se bude schovavat za jinym mediem - za
loutkou, kterd tvofi ,bezpecCnostni sténu", aby nedochazelo k nedorozuméni.
Stejné jako se ma divadlo schovavat za ritudlem Cctvrté stény. A pravé ta

nedorozuméni, rozpaky, omyly jsou tim, co dodava divadlu Zivot. Omyly a

8Jurkowski, H. Aspects of Puppet Theatre. 1. vyd. London: Puppet Centre Trust, 1988. ISBN:
0904842037, str. 3

8Brook, P. Pohyblivy bod. 1. vyd. New York: Methuen Drama, 1988. str. 235 - 236

8Brook, P. Pohyblivy bod. 1. vyd. New York: Methuen Drama, 1988. str. 235 - 236

$https://www.youtube.com/watch?v=HZeAGhGiglk
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nepresnosti ale nemohou fungovat bez nadsazeni v ramci prezence animatora,

ktery musi udrzovat ohnisko, jasnost, nékdy i dramaturgii hry.

4.4.1 Prezence animatora a funkce iluzivniho filtru

V divadle iluzivnich bodd musime pocitat s konfrontaci animatora s primarni
. Vé . T 7 . 7 O v 7 v . . . sV, .
iluzi. Pozice viditelného animatora muze neustale menit svou prezenci na jevisti

P . 7 Vs 7 7 7 7 Ve . o]
svou pasivitou nebo aktivitou, svym pfijimanim a odevzdavanim impulsu.
Zranitelny herec stoji na jevisti a svym projevem ovliviuje/animuje divakovu
mysl. Kdyz vynechame pribéh, predeslé divakovy zkuSenosti a ocekavani i
kontext, tak herec na jevisti hru a divdky animuje prostfednictvim své viry v

iluzi. Kdyz tomu divak, podobné jako v kiné, uvéri, je mozné hru rozvijet dal.

Vira v pravdivost mdZe byt stejné silnym atributem jako vira ve hru nebo sama
ironie (coz je také hravy element hry). Animator svou prezenci tvori okolnost
uddlosti. MGze to byt ritudl, prednagka, ,stand-up® nebo hra na hru, véechno je
mozné, dokud nositel hry (animator) udrzuje pfimy nebo nepfimy kontakt s
divakem. Prezence je nutnda pro ukdazku moci v hledisti. Je podstatna pro
oprosténi se od vlivu divakd, a zarovef pro otevieni jednosmérného proudu
ovliviiovani z jevisté na hledisté. Z toho vyplyva, Zze prezence animatora je v
kapitole vénované primarnimu okoli zminovany iluzivni filtr. Funkce iluzivniho
filtru funguje na hranici iluze a deziluze. Je moznosti odpoutani od iluze, coz
znamena zaroven komentar, ktery ujiStuje divdka, na druhou stranu ochrance
performativniho objektu. U viditelné animace se mi stava, ze spontanné reaguji
na situaci, ¢imz vratim hre nejistotu, moznost zastavit iluzi kdykoli, komentovat
ji nebo na druhou stranu soustredit do ohniska, zesilit iluzivni hranici a tim
vtahnout divaka hloubéji do iluze. Zkratka - animator je od toho, aby svou
prezenci vyvazoval iluze, a kdyz je to mozné, vzdy stdl na pomezi iluze a
deziluze. Josef Krofta fikal, Zze herec bude ten posledni, kdo nas na hre zradi.
Herec pro hru a pro reziséra udéla takrka vsechno. A co loutka? Té musime sami
vytvorit podminky pro jeji plsobeni. Loutku musi animatofi chranit, nékdy ji

pomahat a po celou dobu se pfizplsobovat jejim blaznivym napadim.

Na turné ve Svédsku v roce 2010 jsem pro starsi déti (teenagery) odehrdl pres
tricet predstaveni Pozor, los! po sobé. Divaci ve véku 12- az 14 let vétSinou

nechtéli spolupracovat v loutkovém divadle skrz naivni loutkovou interakci, proto
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jsem skoro u kazdého predstaveni (s vyjimkou Walfdorské skoly) uz ze zacatku
musel urcit svou pozici a udrzovat ji. Abych upoutal divakovu pozornost, musel
jsem nejdriv shodit predstaveni do ,nedivadelnosti®, ukazat, ze jsem stejné
zranitelny jako divak a Ze bez potizi by mohl byt misto mé na jevisti jeden z nich.
NepFehnanost projevu jsem musel dodrzovat v pribé&hu celého predstaveni
neustalym ové&fovanim u divédkd. Svym nadhledem, ne-naschvéalnosti, ndhodnosti
jsem dosahl prizné mladych, aby se neucastnili hry jako déti, ale jako ironicti
dospéli. Béhem tri predstaveni, které jsem hral hned po sobé, jsem tak treba
vyzkousSel princip samoironického postoje. U jedné skupiny jsem si neustalym
komentovanim, i kdyz gestikulativnim/grimasovym ziskal divaky natolik, ze
zpivali. Hned nato jsem stejnym ,registrem prezence" vlastné degradoval
predstaveni, které tim padem nevyslo. Animator musi svou prezenci vystavét
jasny postoj jak vO¢ divakim, tak i vQ¢&i predstaveni, které hraje. Prezenci
vystavi vychozi bod predstaveni a zakladni kod, podle kterého se divaci orientuji.
U divadla iluzivnich bodi se divdk musi konfrontovat s primarni realitou, coz
znamena, ze se setkdvd se zakulisim a tvircem na osobni, pfimé Grovni. Tehdy
dochazi k vyjasnéni pozice, postoje animatora jak k dilu, tak i k divakovi. Tady se
ukaze samoironie, odstup od hry a posuzovani. A vétSinou ukaze také jeho
schopnost zahrnout divaky do hry, vcetné vsSech okolnosti (ve smyslu site
specific). Prezence animatora funguje horizontalné, ve smyslu obsahnuti

prostoru, zvuku, srozumitelnosti sdélovani a komunikace.

Ale prezence mize fungovat i vertikaln& ve smyslu vyuZivani vicevrstevnatosti
reality, schopnosti funkce na vice Urovnich naraz? Uz ironie funguje v ramci
dvou animaci - déti vidi na predstaveni Pozor, los! animatora, ktery zapasi se
slepici. Dospéli vidi nékoho, kdo bojuje s vlastni rukou a pritom pronasi politicky
projev. Kazdy vidi jiny smysl, a zaroven je u kazdého pritomen jiny Clovék -

animator-klaun u déti, animator-satirik u dospélych.

Prezence animatora udrzuje ohnisko, vypovédni hodnotu, nékdy i
dramaturgii hry. Animator ve funkci iluzivniho filtru miize za pomoci
prezence nebo absence ladit proud impulsl pfes iluzivni hranu a tim
vyvazovat pribéh hry. Na druhou stranu ho miiZze svou prezenci i

narusovat. Prezence miize byt kontaktni (pFima) nebo nepfima.
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a) Kontaktni prezence animatora

Primy kontakt je zalozen na primych impulsech k auditoriu. Divak nékdy
potfebuje jasny navod, jak ma chapat déj, nékdy musim byt komentatorem a
smeérovat divackou pozornost. Impulsivni pokyny jsou soucasti mého projevu
b&hem sdlovych vystupl také proto, abych si divdka b&hem hry ,ladil® nebo
vyzkou$el, jak daleko se mlzu ve svém projevu v pokracovani predstaveni
pustit. Kontaktni prezence animatora se mize pFizplsobovat situaci v kontextu
primarniho okoli divadelni udalosti, jakoz i v rdmci proudu impulsi mezi jevi§tém

a hledistem.

b) nepfima prezence animatora
-,Stanislavského magické ,kdyby' je metoda vcitovani do predpokladu, jak by
reagoval nebo jaké by bylo, kdyby se herec ocitl v podobné situaci.®™ Nepfima
prezence, jak uz jsem zminoval, vytvari nadhradni Ctvrtou sténu, ktera divakovi
utvori jeho vnitfni iluzivni prostfedi - jeho vnitfni prostor, ktery ho oddéli do
exteriéru, od primarni reality. Jde o zakladni zplsob divadelni animace, kde se
vzdavame kontaktu s primarni realitou. Nepfima prezence se ukazuje i skrz
neviditeIného loutkového animatora nebo v roli "objektu" hry. Je-li umélec tim,
kdo svou imaginaci tvori charakter, pak ho divak internalizaci umélcovy

predstavy jesté dotvari a méni podle predstavy vlastni.

4.4.2. VVztah animator — iluzivni bod

»,(...) Vztah mezi animatorem a magickou (figurativni) loutkou je, Ze loutkar
slouzi loutce - slouzi jeji magii. (...) U predmétu musi performer vymyslet viastni
program ve své predstavivost. V tom pFipadé neslouzi predmétu, ale predmét
slouzi predstavivosti animatora." Uz tim prikladem vztahu mezi figuralni a
nefiguralni loutkou se ukazuje komplexita animatora a animovaného. Jak je tim
padem mozné urdit jejich vztah u kombinovaného iluzivhiho bodu - kdo slouzi
loutce, kterd ma misto rukou vidli¢ky, kterd mize zménit tvar svym amorfnim
télem nebo nese jiné atributy predmétového divadla? , Loutkové divadlo si
dovoluje ménit vztah mezi vyrazovym prostredkem a jeho hnaci silou.°™ Jeden
ze zékladnich aspektl loutkového divadla je podle Jurkowského také volny vztah

mezi iluzivnim bodem a jeho animatorem. Intenzita vztahu je dileZitd nejen pro

° Tomse, D. Gledaliski Besednjak. 1.vyd. Ljubljana: Mestno Gledalis¢e Ljubljansko, 1981. str. 310
9Jurkowski, H. Aspects of Puppet Theatre. 1. vyd. London: Puppet Centre Trust, 1988. ISBN:
0904842037, str. 35
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divaka, ale také pro animatora, ktery musi umét vyvazovat vztah v ramci
interpretace, improvizace a také koncepcni adaptace celku. Vyvazovani téchto
prvkl je u loutkového divadla s viditelnym animatorem jest& podstatné&jsi nez u
jinych forem divadla iluzivnich bodd. V mych produkcich i metodice se neustale
méni navod pro animatorlv vztah k iluzi, coz se prekryva s prezenci ,hnaci
sily" (animatora) a ,vyrazového prostfedku" (loutky). V&tdinou se pfizplsobuiji
divdkdm - dé&ti vyZaduji vzdy jasn&jsi pokyny, coZ znamend vét&i prezenci
animatora, a obracené, u soustfedéného publika se i sdm mohu ponofit do své
subjektivni predstavy a stat se spis fiktivnim pozorovatelem, u ¢ehoz se Iépe

projevi také vztah k loutce nebo jinému iluzivnimu bodu.

Ve své metodice prochazim tremi zakladnimi fazemi tvorby charakteru: prvni je
rytmizace (hudebnost), druhou je tvorba vztahu vii¢i materialu, treti vyvoj
postavy. Touto, posledni fazi se s loutkou vydame do verejného prostredi (ulice,
posta, hospoda®®) a zkousSime bézné lidi vtahnout do iluze svym ohniskem,
komunikaci, definici charakteru a vzadjemnym vztahem. Jediné, na co miZeme
spoléhat, je nad$ partner - loutka. DUvéra v loutku potfebuje ¢as, stejné jako
potfebuje ¢as hudebnik, nez se odvazi vefejné vystoupit. Zakladem divéry je
nastudovani charakteristiky postavy (pomoci rlznych metodickych cvik{) ve
smyslu hledani extrému - jak minimalismem (bod 0, kdyZ postava Zzije, aniz by
se pohybovala), tak i maximem jeji exprese (jeji motivace, cil, zamér). Animator
musi na téchto podkladech vytvorit z charakteru ,idol", postavu musi hledanim
prostifednictvim fyziologickych faktorl svého materidlu, ,animisovat", a tak ji
ozivit ve své ,predstavé". Teprve kdyz loutka dostane dusi, aniz by byla
animovana, aZ pak ji budeme ddvérovat, aZ pak bude moci vyvijet charakter,
situace, interakce. Pokud postavu, kterou hrajeme, vidime a mlzeme se do ni
vcitit s odstupem pozorovatele, pak uZ neni tak dlleZité ani to, e je animace
pfesnd, ani to, e jsme jako animatofi piili$ viditelni. Zivost vztahu je podle
mého nazoru dilezitdjsi neZ estetika - dilezité je to, ze jsme svédky udalosti

oziveni, kterd se odehrava primo pred nasima oc¢ima.

Postavy z mych produkci se tak nékdy stdvaji sou¢dstmi muzea idold, které bez
neustalého vyvoje a hledani zanikaji ve svych stereotypech, ve svych situacich,
které dodrzuji z nutnosti, misto abych zménil strukturu, kompozici, ,primadonu®

odsunul do pozadi a nechal vic prostoru jinym postavam. I vztah k loutce se

Zhttps://www.youtube.com/watch?v=HZeAGhGiglk
71


https://www.youtube.com/watch?v=HZeAGhGiqIk

méni a mQze ,ztratit &tadvu®. Sdlova predstaveni, kterd hraji sdm, Ziji pokazdé
jinym zplsobem, kazdé predstaveni je zkouskou. Moje nejstar§i predstaveni
Pulcinella je staré 12 let a v Madarsku jsem ho nyni zahral jako politickou hru,
kde jsem na zacatku predstaveni spontanné vytvoril loutku nového Madarského
prezidenta. Misto jejich prezidenta Orbana (ktery se momentalné snazi o diskuzi
o zavedeni trestu smrti) se narodila Smrt, ktera pak pokracovala v déji.
Tlumocnik, ktery musel vSechno vysvétlovat, se stal trfetim clenem naseho
predstaveni, na néhoz se obraceli jak Pulcinella, tak Smrt a ja, a nase
komunikace ziskala novou Uroven, predstaveni se posunulo k nové vrstveé reality,

jiz rozuméli jen dospéli. K vrstveni realit se ale dostaneme v dalsi kapitole.
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5. KRITERIA ,,DIVADELNI LOUTKOVOSTI"

V zasadé uz nemluvime o loutkovém divadle ani o divadle loutek, ale o

principech loutkovosti.

Situace, v nichZz musim vysvétlovat podstatu loutkového divadla v tviré&im
procesu, nastavaji bézné a i ja@ sam si mam ve svych dilech vzdy tendenci
vysvétlovat, kdo je animatorem a proc stoji za loutkou a animuje ji. Jde mi spis o
dramaturgicky ukol nez o fakt, Zze mi animator vedle loutky ,vadi". KdyZz jsem na
zaCatku studia vystupoval jako host v absolventském predstaveni Pociténi
vousg 3, , mél jsem zastoupit herce LeoSe Suchafipu v roli bezhlavého knizete.
Hned mé napadlo, Ze bych misto hereckého projevu v ramci charakteru vyrobil
expresivni loutku, a dal tak véci nadech nadsazky. I kdyz to bylo schvaleno, do
premiéry jsme bojovali se smyslem loutky jako animovaného predmeétu, ktery je
najednou rovnocenny herci. Loutka byla povazovana za narusitele divadelni iluze.
A pravé to je jedna z charakteristik divadla iluzivnich bodd. Iluze, ukolébani
divdka urcitou prirozenosti, dokonalosti, presnou animaci nebo estetickym
zazitkem ma smysl, kdyz ho miZeme v néasledujicim okamZiku z tohoto stavu
udivu vytrhnout. Zasada divadla je v urcité konfrontaci s nedivadelnosti. ,Ve
snaze dosdhnout umélecké svobody pro svou kreativni vili Elovék vymyslel
loutkové divadlo. (...) Tim se osvobodil z nebezpedi osudovosti a vytvofil si svij
svét. (...) Prostrednictvim charakterd, které jsou mu Uplné podfizeny, tak zesiluje
svou vdli, svou logiku a estetiku.”*" Taneénik a loutkar zijici ve 20. stoleti,
Viladimir Sokolov, vidi v loutkovém divadle osvobozeni nejen ve smyslu formy,
ale ve smyslu chapani svéta jinym zplsobem. To umoZfuje prévé moZnost

nadsazeného loutkového jazyka - jeho ,loutkovost".

Pro¢ loutkovost? Loutkové divadlo ma vyhodu ve zminéné atomizaci, ve své
heterogennosti, kterd dovoluje, aby bylo vice prvk({, divadelnich komponentd,
chapano jako jednota, jako charakterizovani postav. Toto je ale vyhoda divadla,
které se atomizuje zamérné - coz znamena, ze stavi principy jednani na
platformé& heterogennosti. S odkazem na ,divadlo Zivych herci" se jeho poloha
komunikace ve srovnani s ¢inohrou vraci na tradi¢ni vychozi bod. Komplexnost

formy ma dal$i disledky, které bych tim, e vychazi z loutkového divadla, zaradil

Shttp://www.divadlodisk.cz/pociteni/team.htm
9Jurkowski, H. Aspects of Puppet Theatre. 1. vyd. London: Puppet Centre Trust, 1988. ISBN:
0904842037, str. 3
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k vlastnostem ,loutkovosti*, coz se mimo jiné vztahuje také na tradi¢niho
spoluhrd¢e i rivala - herce. Divadelnost miZe znamenat pFehnanost,
karikaturu, nadsazenost, zatimco loutkovost miZe z této perspektivy znamenat
nadsazku, fragmentaci karikatury, systematizaci prehnanosti. Loutkovost vidim

jako platformu pro vytvoreni kédu.

Cim se dinohra lisi od loutkového principu vyuZivani loutek nebo jinych
animovanych prostiedk(? Jsou to predpoklady pro hru ve smyslu zékladnich
principl poznavani pravidel hry, kterd umoZfuji odstup od identifikace s
divadelnim subjektem. ,Loutkovost" jako princip posunu reality taha za rtzné
nitky, aby dosahla svého cile, ale vzdy vyuzivanim racia - promény v iluzi
divakovym vnimanim, jeho mentalnim uchopenim (nebo jinou reakci) impulsu,
jeho internalizaci a zpracovanim do informace. Pravé to muZe byt problémem
jinych performativnich expresi, které maji pevné zakotvenou formu. Jurkowski
nazyva divadlo transformaci. ,Divadlo je vize vytvofena umélcem, ktery méni
sebe, loutku nebo objekt v predstaveni (fiktivni) objekt.??)” Brook konstatuje,
ze divadlo ma svadeét, vyuzivat nezavazny jazyk jen proto, aby divaka zlakalo a
zmanipulovalo. ,Divadlo probira s divakem témata odpudiva jen proto, aby je
obrétil nohama vzhdru." Jinymi slovy, divadlo slouzi k tomu, aby C¢lovéka

probudilo.

Rozdéleni subjektu, nasazeni masky, nazval Foote ve (zmifneném , Puppet Tree")
~divadelnosti". Sam vidim divadelnost jako akt objektivizace a znovuoziveni,
coz nazyvam ,loutkovosti". Loutky dnes predstavuji to, co neni realismem.
Loutky predstavuji nepravdivost, hru, opozici. A jako opozice herci, ,iluzivnimu
bodu z masa a kosti", je pravé loutka tim rebelem, jehoz zminuje Peter
Schumann ve smyslu povstani vsech ,véci® proti subjektu (¢lovéku). Dodal bych
jen tolik, Ze loutka neni opozici realismu, ale realité. Coz znamena, Ze existuje
divadlo, které funguje v ramci vytvorenych pravidel spole¢nosti (kultura, jak ji
zminuje Brook, je tim padem talismanem, ktery divaky ochrariuje ode vseho, co
by je mohlo nepfijemné vratit zpét k jejich Zivotdm), a existuje divadlo, které

tvori nadstavbu.

%Jurkowski, H. Aspects of Puppet Theatre. 1. vyd. London: Puppet Centre Trust, 1988. ISBN:
0904842037, str. 37
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Zde je nékolik kritérii, podle nichz bychom mohli rozeznat ,loutkovost":
Znakovy systém
Vrstveni realit

Okamzik zcizeni

1

2

3

4. Humor a ironie
5. Iluzivni izolace

6. Analogicka logika
7

Ostatni kritéria loutkovosti
5.1. Znakovy systém v divadle iluzivnich bodu

,ROzné divadelni styly existuji v tom smyslu, Ze existuji tisice riznych kédd a ne
vSechny kddy jsou stejné a Ze na prvni pohled nékteré kdédy vypadaji realnéji a
jiné uméleji. (...) Bez vyjimky, kazda véc, kterou délame, prochazi néjakou

formou. VSechno je stylizované.**""

Znakové systémy jsou vytvoreny proto, aby
byly pochopeny, prevedeny z primarni reality do divadelni formy. Jurkowski
popisuje dva odli§né pohledy na problematiku znakovych systému v loutkovém
divadle: Otokar Zich (cdesky estetik a skladatel, ktery v roce 1931 napsal
Estetiku dramatického uméni) srovnava loutkové divadlo s divadlem hercl (live
theatre), zatimco Petr Bogatyrev chape loutkovy znakovy systém jako
samostatny a odliSny od ostatnich®’. Na jednu stranu Jurkowski souhlasi s tim, Ze
loutkové divadlo mizZe byt zvlastnim znakovym systémem, ale na druhou stranu,
stejné jako Zich, povaZuje za neredlné ocekdavat od divakd, Zze tomu porozuméji.
Na zavér konstatuje, Ze ,porozuméni smyslu neni zavislé jen na divaku a jeho
porozuméni, ale také na umélci a jeho schopnosti byt porozuméni. (...) Divadlu

%" pfedmétem polemiky nemiZe byt

dnes rozumime skrze srovnani s realitou.
to, jestli loutkové divadlo pouZivd jiny kéd nez divadlo hercl, dokud neni
definovano, o kterou formu jde. ,,Zejména od 70. let 20. stoleti se divadelni
sémiotika pokousi pojmenovat interakci mezi aktéry a publikem jako proces
vymény znakd. Hlavni myslenka spodivd v tom, Ze zdklad tvorfi komunikaéni
situace mezi odesilatelem a prijemcem, ve které se vyménuji znaky, které jedni
kéduji, druzi dekéduji. (...) Smyslové vnimatelna situace v divadle pdsobi tak, Ze

vytvari smysl.**"

%Brook, P. Pohyblivy bod. 1. vyd. New York: Methuen Drama, 1988., str. 190

97Jurkowski, H. Aspects of Puppet Theatre. 1. vyd. London: Puppet Centre Trust, 1988., str. 57
**Jurkowski, H. Aspects of Puppet Theatre. 1. vyd. London: Puppet Centre Trust, 1988., str. 61
*Baudrillard, J. Simulaker in simulacija, Popoln zlo¢in. 1. vyd. Ljubljana: SOU, 1999. ISBN 961-
6211-09-9 , str. 82
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Kdyz v predstaveni (Proces) vyuzivdam v ramci stejného divadelniho kodu
hereckou akci, ktera se postupné zdivadelni a prebira rysy karikatury, coz se
vyvine do eklektického loutkového divadla v kombinaci s divadlem objektu,
senzorickym divadlem, koncertem, rakvickarnou a poezii, je obtizné jej definovat
v ramci jediné umélecké formy. Jurkowski dé&li loutky na &tyfi rGzné znakové
systémy: (1) loutka ve funkci pfibuznych znakovych systémd, (2) loutka ve
znakovém systému zivého divadla (live theatre), (3) znakovy systém loutkového
divadla, (4) atomizace element( loutkového divadla a sémiotické nasledky. 1
Znakovy kéd predstaveni Proces vyuziva atomizace loutkového divadla, coz
znamena, ze zahrnuje nejen tfi predchozi, ale i znakovou fec jinych uméleckych
projevl. Atomizace ve smyslu rozebrani zakladnich tradi¢nich divadelnich
elementd na souldstky a hleddni cesty k jejich interferenci a tim tvoreni
charakteru formou decentralizovaného systému divadelnich znakd je v
interpretaci Jurkowského docela jiny zpUsob chapani loutkového divadla. Bylo by
mozné polemizovat o moznosti zafazeni atomizace do systému znakl, jde vSak
spiS o koncepcni skladani atomu, nez o vypovédni hodnotu, podle které by bylo
mozno porozumeét urcité ,umélecké reci". V pripadé atomizace iluzivnich bodu se
jedna spis o hledani vztahu mezi divadelnimi komponenty nez o hledani smyslu
samotnych znakl. Nejde o to, jestli je uréity znakovy systém postaveny na loutce
mafidsku, ktery je soucasti lidské ruky, a tim ho miZeme zafadit do divadla
objektu, nejde o to, Zze mluvime o opalizaci divadla predmétu, ani o to, ze jde o
kopii Zivych hercl nebo jenom o ilustraci. Znakovy systém, ktery pouZiva
Jurkowski pod nazvem atomizace, je princip komponovani divadelnich
elementl, které svou korelaci tvofi divadelni znak. Predstaveni Proces
nedodrzuje ?adny divadelni kéd, spiSe pouzivad rlzné principy komunikaénich
zdroji. Stejné jako znakovy systém loutkového divadla se presouvd pomoci
funkce loutky v ramci zivého divadla. Nékdy se divadelnim znakem stava prostor
nebo dokonce jenom zvuk, kterému kazdy divdk rozumi svym zplsobem. Jak

mUzeme tim padem definovat divadelni kéd v pFedstaveni Proces?

5.1.1. Atom jako znak
«Znak se sklada z oznacujiciho (objekt, zvuk) a oznalovaného (mentalni

koncept spojeny s oznalujicim). Tyto znaky tvofi kédy, které midZeme E&ist a

interpretovat. (...) Centralni vztah v sémiotice je vztah mezi znakem a jeho

199Jurkowski, H. Aspects of Puppet Theatre. 1. vyd. London: Puppet Centre Trust, 1988., str. 68
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objektem. Znak se miZe projevovat tfemi zpdsoby: jako ikona, index nebo

symbol.*°*"

Jak uz jsem popisoval v casti vénované strukture iluzivniho bodu, je ho
mozné rozdélit na komponenty — podle Jurkowskeho atomizovat. V modernim
loutkovém divadle mohou jednotu tvofit animator, jeho koncetiny, loutky,
objekty, masky, ale také zvuky, svétla a dalsi elementy schopné performativniho
projevu. Kazdy komponent pfedstavuje jeden z prvkd, které, prestoze jsou
dislokované, vytvareji charakterizovany iluzivni bod (divadelni subjekt). Podle
centra gravitace je mozné definovat jeho zakladni expresi a vyznam. Ve scéné,

e sleCna Burstner Josefa K. uvitd ve svém pokoji!?*, je scénicky charakter
kde sl Burstner Josefa K. uvit kojil®?, j ky charakt

sleCny rozdélen na vice znaku - prvnim je ruka, pak jeji gestikulace, tretim je
slovo (rec), jenz vychazi ze skfiné, pak hudba (vysvétlujici jeji ,neviditelnou
akci“). Hned nato se objevi Saty (nehybni objekt), pak nohy (sexualita), na konci
ruce agentd (které 'sviéknou' $aty). PFitom je znakem i lampa (kterd ,vchazi" do

pokoje“), skFif i jeji pohyb (sexudlni akt) .

5.1.2. Znak jako impuls
Jak naznacuje Elam, na jevisti se divadelni impulsy v interpretaci prijemce

manifestuji jako znaky. Impuls ve formé& vykfiku, akordu, gesta, kotrmelcd,
nenadalého rozsviceni, slova se artikuluje ve vztahu k ostatnim impulsim. Sle¢na
Burstner jako atomizovany iluzivni bod vydava jak gestikulativni, tak i zvukové,
slovni, senzorické impulsy. Rozd&lenim na rGzné souddsti se zvyrazni komunikace
ozvlastnénim, zdlraznénim, dynamikou a rytmem impulsu. Ruka ,mluvi® jako
figura, Saty ,mluvi® svou nehybnosti a ikonograficnosti (jsou animizované -
stavaji se znakem idolu), slova jsou spiS hudebnim, atmosférickym doprovodem
(iluzivni krajinou), ktery vytva¥ kontrast impulsim (kdyZz mluvi o obyé&ejnych
vécech a zaroven se svlékd), atd. V tuto chvili uz je fe¢ o pfimém vztahu rliznych

znakd, které jsou zakladem divadelniho kédu.

5.1.3. Kéd - obecny a specificky

Jazykem divadelni hry neni samotny jazyk, jsou jim jeji mechanizmy, situace,
témata, ktera maji divaci zazitd a internalizovana. Jazykem je zvuk hodin,

jazykem je Spatna cestina, jazykem je figura, roztrhana ponozka nebo housle,

101Elam, K. The Semiotics of Theatre and Drama. London-NewYork: Methuen, 1980. Pfistup z:
<http://www.ucl.cas.cz/edicee/data/sborniky/kongres/CLKT2/2.pdf>

12https://youtu.be/GPvsOQ-3Vil?2t=1027
1Bhttps://youtu.be/GPvsOQ-3VjI?t=1025
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které vytvori napéti scény. Soucasné divadlo je zaloZzeno na aktivni komunikaci, v
niz ,..musi oba partneri (odesilatel a prijemce) udélat vsechno, aby se naucili
nezbytné kdédy - kulturni kody, stejné jako divadelni a dramatické
subkédy.'®*" Hmotny nebo nehmotny element se stava divadelnim diky své
performativni funkci, kterd je postavena jak na zakladé internalizovanych znakd,
tak i na znaku urcité udalosti. Tim padem je kazdé z performativnich forem
mozné porozumét jak prostfednictvim kontextu (kulturni kéd), tak i vztahem k

ostatnim znakdm (divadelni kéd).

Lubomir Dolezal predstaveni (divadelni koédovy systém) srovnava s naraci
(textem), kdyz rika: ,,Poznamky vyvolavaji ve cCtenari rekonstrukci fikéniho
svéta ve stejné mire jako predstaveni; jsou jen zpracovavany jinak, tj. jako
promluva vypravéce v narativnym Zénru. Cteni nesémiotizuje hmotné pfedméty,
ale nehmotné obrazy (mental images) téchto pfedmétd.’*" Nehmotnost je to,
co hledd divadlo iluzivnich bodd, je to stejny efekt, jaky ma rozpracovani slov v
prijemci. Mame-li vysvétlit radu udalosti v kompozici Proces, hleddame pro kazdou
z nich mozny (uzitecny) kéd. Advokat se tak stava kosili, kterou otevrené ridi dva
agenti, jejichz druha ruka slouzi jako znak Zeny, ktera svadi Josefa K. (coz jsou
divaci)®. Zvukové prevlada proud slov v Uloze kulisy, kterou pferusuje kasel,
Zzena, posouvani v prostoru atd. Soudce zase naplni prostor jako skfin, ze které
tréi rGzné koncetiny, atd. Podobnych situaci je v Procesu vic, celé predstaveni je
z4vislé na tom, jestli se animatorim povede vytvofit atmosféru srozumitelnosti
konceptu, kterda i kdyz nejde o srozumitelnost, udrzuje kontakt s divackou
subjektivni realitou. Jde o kdd, ktery, prestoze jsou scény slozené po sobé
kontradiktorn&, kakofonicky, eklekticky, dodrzuje jasny prib&h a dramaturgii.
Tomu kédu muZeme Fict i kéd hudebni, protoze neni postaven na principu
divadelni pfirozenosti, ale fyzické logiky, jejimz zakladem jsou rytmus a

dynamika.

Mluvime-li o konkrétni divadelni udalosti, pak je specificky divadelni kéd
mozné vystavét na misté udalosti a tim vytvofit soubéznou kdédovou vrstvu,
kterd se mize vztahovat jak ke zndmému kulturnimu kdédovani, tak i k vlastni
(autorsky) strukture. Elam se ve své divadelni sémiotice zminuje o tom ,(...) Ze

pfedméty na jevisti jsou znaky znak(". Podle Elama tu jde o konotace a

194Jurkowski, H. Aspects of Puppet Theatre. 1. vyd. London: Puppet Centre Trust, 1988., str. 61
1055emiotics of the Theatre, PFistup z: <http:/dlibrary.acu.edu.au/staffhome/siryan/academy/theory_history/..
%5Ctheory history%5Csemioticstheat.htm>
1%https://youtu.be/GPvsOQ-3VjI?t=1920

78


https://youtu.be/GPvsOQ-3VjI?t=1920
http://dlibrary.acu.edu.au/staffhome/siryan/academy/theory_history/..%5Ctheory_history%5Csemioticstheat.htm
http://dlibrary.acu.edu.au/staffhome/siryan/academy/theory_history/..%5Ctheory_history%5Csemioticstheat.htm

,'divadelni sémidéza' predevSim konotuje sama sebe. Vyvozuje z toho, ze
,,konotativni oznalovatel (marker) divadelnosti je pripojen k celému
predstaveni,’””" Viditelny Uhel intepretace je tak mozné otevirat zplsobem
interpretace a reinterpretace vlastni interpretace, zplsobem tvofeni novych
komunikaénich kddd, které mohou samy o sobé& byt jenom parafrdzi na kddy
primarni reality. Jestlize divadelni folklor stavi na kulturnich a obecnych kddech,

pak moderni divadlo hleda novy vyraz v ramci specifického kédovani.

V predstaveni ,Proces" jsme se do prelomového bodu dostali po prvni ¢asti, kde
se stridaji imprese, kde se herci mnohokrat divaka dotykaji, kde se toho mnoho
odehrava ve tmé mezi divaky, ktefi jsou zapojeni do hry tim, ze je na né
ukazovano (ale ne interakci), zkratka, kde divak nevi, jestli se diva na grotesku,
na vazné divadlo, jestli ma reagovat, jestli je soucasti udalosti nebo frontalniho
predstaveni. Hned potom jsme zaradili desetiminutovou ,rakvickarnu“, kde
jsme zcizili vlastni specificky kod tak, Ze jsme ho parodovaly. Vratili jsme
hlavniho hrdinu (Josefa K.) a odehrali predstaveni jesté jednou, ale tradi¢nim
loutkovym zplsobem. Dnedni divak vi, Ze se ocitl na komedii proto, aby se bavil,
a e $el na Krdle Oidipa, protoze méa urcité povédomi o tématu jako zplsobu
divadelniho projevu. Divak je také obezndmen s tim, co mize oc&ekavat od
experimentu. Prekvapeny divak casto k tomu, co se déje, pfistupuje negativné,
coz nemusi byt pro divadelni inscenaci dobré. Zaroven se ,ddleZitost inscenace
nikdy neda mérit velikosti jejiho okamZzZitého Uspéchu™®. Publikum se diky
pouZiti rakvi¢karny mohlo uvolnit (jakoZ i dat prichod kriti¢nosti), a i kdyz scény
byly agresivni, umélo rozlisit divadelni kéd. Jistota znamého jazyka byla mozna i
nutnd, nejen aby doslo k rozpoznani pribéhu, ale aby divak umél internalizovat i
drivéjsi opacny postup. Aby se mu vratila dlvéra v divadlo, i kdyz mluvi

neznamym jazykem.

5.1.4. Princip hudebni kompozice
Andreas Kotte atomizaci, decentralizaci iluzivniho bodu, problematizuje. ,(...)

Cim vic vizudlnich a akustickych znakovych komplexd vztahujicich se k
pfedstaviteldm a prostoru musime u inscenace zkoumat, o to jednotlivé v jejich

souvislostech, tim silnéjsi je nebezpeli, Ze zmizi smyslova vnimatelnost i smysl

97Elam, K. The Semiotics of Theatre and Drama. London-NewYork: Methuen, 1980.

PFistup z: <http://www.ucl.cas.cz/edicee/data/sborniky/kongres/CLKT2/2.pdf>

1%Bablet, D.: Edward Gordon Craig, o. c., s. 109. Pfistup z: <http://host.divadlo.cz/art/clanek.asp?
id=14443>
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interakce.'®" Kdyz mluvime o specifickém koédu v ramci atomizace divadelnich
elementq, rychle se mZeme ztratit v otevienosti formy, kterad je svym pFistupem
takrka neomezenda. Uvedeme-li atomizovanou formou netradi¢ni kéd, divak jej
pochopi na =zakladé struktury a opakovani impulsu. Slovo ,nesmysl* v
predstaveni Beckettomotive dostdlo smysl az kdyz jsme ho v ramci situace
vicekrat opakovali. Kody se mohou vrstvit v podobné strukture jako melodie
(téma). Zde dochdzi ke kontrapunktu, soubé&Znosti, kontrastdm a novym

vyznamudm, ktefi nadsazuji pouhy ptibéh.

Kdyz porozumime principu, jak funguje urcitd udalost, otevieme se I|épe i
zvlastnim (specifickym) komunika¢nim kéddm. Na to mizeme pfipravit divdka uz
v Uvodu predstaveni, skrz pozvani divaka na hru. V Beckettomotive jsou soucasti
interaktivni instalace, kde se nic neodehraje bez jeho aktivity, v Casoskopu
projdou zvlastnim bazarem plnym nabytku, v predstaveni Proces s divaky
pronasleduji némého mnicha. V predstaveni Moceradek jsou hned ze zacatku
divaci rozdéleni na skupiny. Tim vlastné prenastavime iluzivni hranici za jejich
zada. Pokracujeme v tom, kdyz si museji sundat boty a lehnout si do stanu. Kdyz

je divak ,doma", zacina poezie.

V pfedstaveni Moteradek muzeme poezii chapat vice zplsoby: jako zkreslovani
(primarni Uroven), jako asociaci, provokaci, jako zvuky, hudbu, jako kompozici.
CoZ je zakladem hudebniho principu divadla iluzivnich bodd. Poezie vyuziva
mechanismy proménlivosti formy a s tim spojenou rytmizaci, rymovani,
opakovani, které maji urcity vyznamovy efekt, na druhou stranu ale zmeéni
percepci divaka, ktery - podobné jako u jazzu - opakovanim nesrozumitelného
porozumi. Proto jsou pro komponovani specifickych kédl, jakoz i znakd do
struktur podstatné principy stavby kompozice. N&kdo tomu mdze Fikat poezie,
nékdo tanec, nékdo fyzika. Podle mych vlastnich zkuSenosti je to pravé rytmus,
ktery lze srovnavat s esencidlnimi pocity pfimé komunikace, proto jej pojmenuji

Lhudebni princip" (zmifiovat se o0 ném budu v nasledujicich kapitolach).

5.1.5. Hra
Divak si sedne do divadla. Svétla zhasnou, uslysi nostalgickou hudbu. Na jevisté
110

prichazi ¢lovék s rakvi v ruce. Kdyz predstaveni Happy Bones'® hraji bez Uvodni

prezentace, divaci opravdu netusi, o co jde, nevédi, jak maji vnimat a jak

1%Kotte, A. Divadelni véda. 1. vyd., Praha: AMU, 2010. ISBN: 978-80-7437-019-9, str. 82
"%https://youtu.be/cu6FER4G6AI?t=27
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reagovat. Nékdo si mysli, Ze jde o zavazné cCinoherni predstaveni, o tragédii.
Nékdo si mysli, ze kdyz ¢lovék v ruce drzi malou rakev, nejde o vaznou véc, ale o
ironii, ze jde o hravost. Jini rakev nevnimaji jako néco zvlastniho, ale jednoduse
jako scénicky prvek, protoze jde o divadlo, kde jsou véci zjednodusené. Kdyz
tento prvni impuls nepfilaka divdka ke hfe, mize se to stat diky interakci, pfi niz
divaka ke hre ,navadim". Nékdy musi publikum s rukou na srdci slibovat, Ze
nikdy nespachaji sebevrazdu. Nékdy musi kricet nebo zvedat ruce, v jiné Casti se
musi navzajem masirovat. Na konci predstaveni se objevi néma lebka, ktera (ve
smyslu mrtvého animatora) manipuluje vlastnimi kostmi a divak musi kazdé kosti
prifadit zvuk®*. Coz uz je hra na hru. K vyznamu kosti jsme béhem predstaveni

zaradili nové prvky, které zméni Uhel pohledu do té miry, ze divak kost vnima

jako znak - dramaticky prvek.

Lotar Buschmeyer vidél v loutkovém divadle vic, nez figuralni zplsob pojeti
reality: ,Mluvime o mobilnich skulpturach, nebo je to v zakladé hra?" se pta
ohledné Zanru loutkového divadla a pokracuje: ,(...) pfechodem /loutkového
divadla z vytvarného teritoria k dramatickému uméni se diky jeji svobodné akci
méni funkce loutky z objektu na subjekt'*?". Divadlo iluzivnich bodd neni forma
estetiky, ale kompozice divadelnich elementl, kterd &asto pouZivd estetickou
formu. Nejde o loutkové divadlo, ale pouziti loutky, diky jeji moznosti akcentace
(Kotte'?), atomizace a nasledné i vrstveni realit v réamci formy média. V
loutkovém divadle se povazuji specifické vizualni elementy za Ustredni divadelni
prvek, za to, co ozvlastriuje loutkové divadlo a odliSuje ho od ostatnich
divadelnich forem. Zakladem divadla iluzivnich bodd neni médium, ale zptsob
hry (kritérium loutkovosti), pro ktery se v mém pripadé nejcastéji hodi loutky.
Hra (do které se my dospéli tak radi vzivame, kdyz sledujeme divadlo pro déti)
vytvori zaklad pro zménu divadelniho predstaveni na divadelni udalost, na fiktivni

realitu, ktera svou angazovanosti aktivuje divaka a vytvori z néj spolu-ucastnika.

~Hra je dobrovolna cinnost, ktera je vykonavana uvniti pevné stanovenych
casovych a prostorovych hranic, podle dobrovolné prijatych, ale bezpodminecné
zdvaznych pravidel, které ma svdj cil v sobé samé a je doprovdzena pocitem

napéti a radosti védomim ,jiného byti', neZ je vsedni Zivot'’*," Divaci bohuzel

"https://youtu.be/cu6FER4G6AI?t=1996

2Buschmeyer, L. Die Kunst des Puppenspiels. Erfurt, 1931, str. 2 Pfistup z:
<http://www.ucl.cas.cz/edicee/data/sborniky/kongres/CLKT2/2.pdf>

113Kotte, A. Divadelni véda. 1. vyd., Praha: AMU, 2010. ISBN: 978-80-7437-019-9
4Kotte, A. Divadelni véda. 1. vyd., Praha: AMU, 2010. ISBN: 978-80-7437-019-9, str. 21
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nenavstévuji divadlo proto, aby si dobrovolné hrdli. A proto jsou hrava
predstaveni tak naro¢na. Nejen kvili fyzické a mentdlni naronosti, ale proto, Ze

se snazi dostat lidi do stavu hravosti, kdy je mozné animovat jejich védomi.

5.2. Vrstveni realit

Realita a jeji interpretace, konfrontace, transformace, regenerace, zndasobeni
jsou jednim ze strukturnich kritérii divadla iluzivnich bodd. Coz se mize brzy
dostat do extrémniho vyuziti v ramci bezpecného spoléhani se na pravdivost,
kterd existuje sama pro sebe. ,Kdyz skutecné uz neni to, co bylo, nostalgie
ziskava svdj plny vyznam. Stoupdni pdvodnich mytd a symbold reality. Stoupdni
sekundarni reality, sekundarni objektivity a sekundarni autenticity. Vzestup
pravdivého, prezitého a obrozeni figuralniho tam, kde se vytratily objekt a
substance.’””™ Jean Baudrillard nicméné vzapéti tomuto vyroku odporuje,
kdyz nahlizi dnesni simulaci jako: , (...) generovani skrz modely realného bez
plvodu nebo realnosti.’*®" Tim poukaze na opak hyperreality jako imaginace
predstavy, jako simulovani simulace, na opak zacyklenosti imaginace, ktera v
soucasnosti nahradila ritudl. Hyperrealita je z mého pohledu stejné prehnana
jako dnes vzristajici vieobecné prijatelnd a jednoznacna figurdlnost, kterd je
neschopna zrcadlit, parodovat, komentovat, pretvaret. Prvni (hyperrealita)
funguje na principu dnesniho média: ,Nejde ani o imitaci, ani zdvojeni, ani
parodii. Jde o substituci redalného se symboly realného, jde o operaci odvraceni
kazdého realného procesu s pracovnim dvojnikem, (..) programovym a
bezchybnym, ktery nabizi veskeré symboly realného a zkraty veskeré

7% pravdivd nepravdivost nebo simulace pravdivosti je stejné

udalosti.
nebezpecna jako nepohybliva pravdivost, kterou Barthes rozeznava v ramci
fotografie. Proto hledame jinou cestu, kterd vyuzivd znakovost sekundarni reality
v té opravdové - primarni realité. Proto se odchylujeme od zakotvenosti folkloru
tim, Ze jsme s nim svazani ve vztahu, ktery afirmuje pravé jeho negaci. MiZzeme

to nazvat sarkasmem, humorem, parodii, ironii.

USBaudrillard, J. Simulaker in simulacija, Popoln zlo¢in. 1. vyd. Ljubljana: SOU, 1999. ISBN 961-
6211-09-9, str. 15 ]

16Baudrillard, 1. Simulaker in simulacija, Popoln zlocin. 1. vyd. Ljubljana: SOU, 1999. ISBN 961-
6211-09-9, str. 9 5

7Baudrillard, J. Simulaker in simulacija, Popoln zlocin. 1. vyd. Ljubljana: SOU, 1999. ISBN 961-
6211-09-9, str. 10
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,Loutkovost" neznamend zplsob, ale principy a logiku vrstveni realit. V rdmci
DIB rozumim pojmem "transformace" prechod do jiného stadia iluze, do
sekundarni reality. Kazda realita, kterd se posune dal od primarni (divadelni
udalost) je realitou Jjluzorni. Kromé horizontalniho vrstveni (ve smyslu
kompozice) se mohou reality vrstvit i vertikdlné - v ramci situace (okamziku),
které situacné chapeme jako soubézné. z hudebniho pohledu jako (uz zminény)

akord.

5.2.1 Makro (dramaturgicky - horizontdlni) vrstveni realit

Na prikladu predstaveni Pozor, los! mohu rozvrhnout vrstveni makrorealit

nasledovné:

Vrstva 1 (analytickd): realita divadelni udalosti, kde herec oslovuje a komunikuje
s divakem na stejné urovni

(analytickd): Tri soubézné pribéhy ve stejném prostoru (i kdyz se
nepotkaji)
Vrstva 3 (syntetickd): Zakladni prib&h v pribéhu tii Easovych fazi

(analytickd): Komentar v rdmci posledni reality predstavuje ironizaci

situace, zcizovaci efekt

Vrstva reality mdzZe byt rozdé&lena na podvrstvy (napf. 3.1, 3.2, 3.3). Ty mohou
mit jak syntetickou, tak analytickou navaznost. Synteticky princip je spojen
tématem i linedrnim ¢&asovym prib&hem stejného motivu, analyticky
predstavuje soubézné motivy, které nemaji uréeny casovy kontext, funguji v

ramci riznych perspektiv.
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Vrstva 1:  Loutkar (ja) predstavuje charakteristiku Skandinavie.
Myslivec a pes chytaji losa.
Los se objevi, mluvi s divaky, chytne se do pasti, zacne
vypravét pribéh.
Vrstva 3.1: Slepice (matka) vali vejce.
Komentator (loutkar) komentuje boj slepice a straky o vejce.
Vrstva 3.1: Boj o vejce.
Boj se rytmizaci zméni na pisnicku (interakce).
Vrstva 3.1: Vejce se vytrati.
Z vejce se stane oko Losa, ktery pokracuje v dé&ji.
Vrstva 3.2: Predstavi se nejlepsi holka Svédska (Karolina), kterd chytne
vejce.
Komentar Losa.
Vrstva 1: Komentar loutkare (prestavka), interakce (magicka slova).
Skret zasadi strom.
Vyukova hodina o stromech.
Vrstva 3.3: Slepice a stara pani chytaji losa.
Pohadka o myslivci a slepici (vypravi ji stafrenka).
Vrstva 3.3: Pani jde spat.
Vrstva 1:  Slepice mluvi s loutkarem.
Vrstva 3.3: Slepice jde do lesa, chytne se do pasti.
Vrstva 1:  Pisen.
Komentar losa.
Skret zase zasadi strom.

Vrstva 1: Pisen na zavér.

5.2.2. Mikro (situacni-vertikalni) vrstveni realit

V ramci kazdé ze sekundarnich (divadelnich) realit se mize odehrat vrstveni v

ramci situace. V pripadé stejného predstaveni (Pozor, los!) dojde (na Uurovni

vrstvy 2 a podvrstvy 2.2) k mikrovrstveni realit v ramci situace, kdyz se iluzivni

bod (mluvici Los) rozdéli na okamzik na dvé osoby (hada se sam se sebou). V

okamziku boje se slepici prijdou hudebni vsuvky - boj mezi slepici a strakou se

na okamzik transformuje v hudebni motiv (,Slepice chytne straku za krk ''*“).

"8https://youtu.be/cRShiHKtREg?t=169
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Mikrovrstveni se u mé prace objevuje Casto u zmén divadelniho subjektu (z

padajiciho vejce se stane oko, kterému se pfida nos, a uz je s toho Los etc.).
5.3. Okamzik zcizeni

Jako malym détem nam matka Cetla knizku Michaela Endeho Nekonecny pribéh.
Slova jsou v ni psana cervenou a zelenou barvou. Cervend znamend realitu
chlapce Baltazara, zatimco zelend znaci nekonecny pribéh, knizku, kterou cte
hlavni hrdina. Jasné si pamatuji okamzik, kdy si Baltazar vSimne, ze knizka s nim
komunikuje, a v urcité chvili se obrati i na ¢tenare — co kdyz ho pravé ted nékdo
¢te? S matkou jsme se na sebe na okamzik udivené podivali. A ona pak cetla dal.
»(...) Lingvistika hraje také roli v Elamové prevodu Bogatyrevova poznatku, Ze
pfedméty na jevisti jsou znaky znakd. Podle Elama tu jde o konotace a ,divadelni
sémidza’ predevsim konotuje sama sebe. Vyvozuje z toho, Ze ,konotativni
oznacovatel * (marker) divadelnosti je pripojen k celému predstaveni (...) a ke
kazdému jeho prvku, jak se to Brecht, Handke a mnozi jini snazi zddraznit, a
dovoluje obecenstvu vydélit (bracket off). To, co zde Elam popisuje, je
mechanismus tzv. suspension of disbelief (docasného preruseni nebo odroceni
neddvéry), kterd podle autora tohoto vyroku, Coleridge, vytvari poetickou
ddvéru. "

Docasné prerudeni nebo odro¢eni nedlvéry, okamzik, ktery zméni perspektivu
divakd, ktery je posune do jiné vrstvy reality, nazyvdm okamZikem zcizeni. Ten
funguje v ramci dramaticky-divadelni situace, to znamena, ze na chvili oddéli
piib&h v rdmci hry. Okamzik zcizeni miZe fungovat jak na mikro, tak i makro
realitni drovni. Mikro funguje v ramci predstaveni a znamena transformaci v
ramci iluzorni reality. Makro zahrnuje divaka, urcuje jeho pozici ve hre a
znamena transformace v ramci primarni reality, coz zahrnuje kontakt s divakem,
jeho lokalizaci a jeho konfrontaci s iluzi, coz tvori v divakovi konflikt mezi iluzi a
realitou. Peter Brook ten okamzik, ktery miZe byt smyslem celého predstaveni,
zlomovy bod hry, kdy najednou zménime uhel pohledu, nazyva , okamzik
pravdy". Protoze maji stejnou funkci, budu tak posléze nazyvat i okamzik

zcizeni na makrorealitni urovni.

119 Elam, K. The Semiotics of Theatre and Drama. London-NewYork: Methuen, 1980.
PFistup z: <http://www.ucl.cas.cz/edicee/data/sborniky/kongres/CLKT2/2.pdf>
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Okamzikl zcizeni na mikrolrovni najdeme mnohem vic ne? okamzik{ pravdy.
Pfedstaveni Pozor, los!, jak je vidét z prehledu jednotlivych realit, vyuziva zcizeni
na mikrourovni kazdou minutu. Znic¢ehonic vznikne zapas na zivot a na smrt a
hned nato se ndhodnym pohybem zméni v pisen, bud’ se uréity moment ,zacykli*
(slepice), objevi se komentator, ktery udéld prednasku o stromech, nebo se
najednou zméni pohled na Losa, kdyz se z jeho rohu stane tlama, jez se zacne
hadat s druhou tlamou. U tohoto predstaveni ale nedochazi k urcitému
,0kamziku pravdy", protoze jsou divaci po dobu skoro celého predstaveni
zapojeni do hry. Naopak predstaveni Moceradek gre cez cesto divaka pozve do
stanu, kde si lehne a sleduje obrazy na stropé kopule, na animatory, ktefi
Lkouzli* v jejim centru ¢&i jen poslouchda zvuk hudby a slov. Kromé okamziku
zcizeni v ramci situace nedojde k zadnym zdsadnim zménam, divak je ponoren
do svéta iluze. V urditém okamziku necekané spadne strop a divak se ocitne v
divadelnim prostoru, zstane jen kostra stanu'?®,jevistni technika a tfi herci, ktefi
stoji nad divaky a pokracuji ve hre. Nejde o kruté vytrZeni, jde o senzoricky
okamzik, kdy si ¢lovék v&imne své pozice v prostoru jak vaéi lidem, tak v{ci
predstaveni. Divak se potkad s hercem-divakem, jakoz i s kontextem, ve kterém
se spolu nachazeji, ale stale pod dojmem predeslé zkusSenosti a jejim
pokracovanim v primarni realité. Okamzik pravdy ukdze, Ze jsou divaci jen

prikryti ,plastém slov", ze byli jen soucasti subjektivni iluze poety.

Okamzik pravdy pouzivam skoro v kazdém ze svych dél, bud’' v ramci détského
predstaveni, nebo divadla pro dospélé. Kdyz ho predstaveni nema, pridam jej
svym Uvodem, akcentuji ho v rdmci mikrodrovni nebo jej nahradim jinymi prvky
Jloutkovosti®. Okamzik pravdy je momentem katarze predstavy pozorovatele,

ktery se mUze odehrat jak v rdmci kontextualniho, tak i fyzického.

Né&kolik konkrétnich pfikladd z vlastnich predstaveni:
-  Pulcinella: Pulcinella (loutka), kterd hraje na harmoniku, se najednou
zméni v ruku hudebnika, ktery mluvi s lidmi.

- Malé noéni pribéhy: Na zavér se loutka podiva na animatora *?*, pak na

divaky (zjisti, ze je loutkou).
- Happy Bones: Z rakve vyleze realna lidska lebka, ktera pokracuje v

situaci. Panda vyzve divaky, aby si vyndali ruku ze zadku'#,

20http://www.lgl.si/si/imagelib/23-land/default/Predstave/moceradek-gre-cez-cesto/moceradek%202013 urska
%20boljkovac%20(15)MANJSAL.jpg

2Thttps://youtu.be/JOTeImROV502t=299

12https://youtu.be/4EHDr80u700?t=2983
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- Proces: Momenty vytrhnuti ve smyslu prekvapivych otdzek divakim:

Ste nedolzni?“*?* (,Jste nevinni?“), ,Ali nevidi§ dva koraka pred

sabo?!!!™ (,NevidiS ani na krok pred sebe?") a nékolik dalSich
momentt, kde se divdk setkd se svoji roli a zaroveh s primarni
realitou (hrou). Ze dvou charakterl (agentd) se stanou dva herci.
Kazdy vypovi, v jakém procesu je a proC (doopravdy), hned poté
svétlem posviti do divak(??.
- Luknja (Alenka v Fisi divii): BEéhem Gvodu pozve ,ruka" divaky, ktefi uz
jsou usazeni, dovnitf dirou, ktera vznikla ve zdi (v soucasti kulisy).
Divaci se octnou v tficetimetrovém tunelu plném instalaci. To samé
se stane na konci predstaveni -
kdyz divaci vyjdou, jsou najednou venku, za sténou, na druhé strané divadla -
v redlném svéte.
- Stirje muzikanti: Podobné jako u Alenky jsou divaci, ktefi sedi pohodIné
v sale, po prvni scéné pozvani do flasinetu, ktery se pravé zvétsil.
Divaci nejdfiv nejisté a pak s nadSenim vstavaji a hrnou se na
jevisté, 1#
- Casoskop: Predstaveni je vystavéné spi$ na interakci - na okamzicich

mikrorealitni Urovné. Zasadni je zavér, kdy herci poberou vSechny
»SVvicky", daji je do krabice, ktera se zavre. V tom okamziku se (ve
hre) octneme tady a ted (herec rekne presny ¢as a datum).

- Beckettomotive: V ramci performance je okamzik pravdy momentem,
kdy prvni divédk zatdhne za ,tahlo", coz rozjizdi ,hru® divakd a hercl
(divaci jsou subjekt hry). Stejny okamzik nastane, kdyz divak
zvedne telefon na konci predstaveni (kdyz vSichni divaci sedi).

-  Turlututu: Zde tvori okamzik pravdy opét posledni scénu, ve které se
dozvime, Ze Turlututu je ,tu“, podobné jako u Pulcinelly - je vSude,

je kazdy, je vselicos. Slovo ,tu", se stane symbolem hry.

Jak je vidét, je u mé prace okamzik pravdy vétSinou pointou predstaveni, jejim
plvodem nebo jejim principem. Zlomovy bod mize nastat, jestlize se dostaneme
do iluze, jakoz i to, Zze jsme najednou hozeni ,na zem", coz se tézko stane na
za¢atku. Nékdy mdlze byt okamzikem pravdy také omyl - kdyZ se mi tfeba

b&hem predstaveni sesype stll, na kterém hraji, nebo kdy? se v rdmci

2https://youtu.be/GPvsOQ-3ViI?t=2126
24https://youtu.be/GPvsOQ-3ViI?t=2509

1Zhttps://youtu.be/1TPE_rDzrXk
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minisituace Panda ve své improvizaci dostane priliS daleko, jako tfeba tehdy,
kdyz vyzyval divdky k odchodu. Okamzikem pravdy zase nebylo vyzvani ale
urcity moment v tichu, které nasledovalo. Okamzik pravdy mize byt individudini
ve smyslu okamziku poznani, kdyz si lidé najednou vSimnou, Ze jsou soucasti 1Zi,
soucasti hry, soucasti divadla. A to je konfliktni situace, kterou musime vyvolat v
divékovi, aby ho dostala do stavu reflexe. My$leni ma rizné plvody - pohlazeni,
provokaci, nejistotu nebo, jak Fikd Peter Schumann, lenost: ,Pod nulou, slunce a
snih zesili zafivost tak, ze je nemozné rozmyslet. A to je pravé ta lenost, ktera

vyvolava mysleni.t?°"

5.4 Humor a ironie

Humor, jako zdaklad veskerych popularnich divadelnich forem, jsem jednou
popisoval v ramci protestu jako negace svého patetického ,revolu¢niho™ nazoru.
»(...) to, co divadlo Cini fascinujicim, spociva v dvoustrannosti pravdy. Pfechod ze
svéta fikce, z ,onoho svéta', opét v ,opravdovou realitu'. Preskoky jsou body
poznani. Témto poznanim rikam ,humor'. Okamziku, kdy si uvédomite, Ze
pozorujete jenom holé kosti v rukou animatora. Kdyz si uvédomite, Ze jste se
stali soucasti hry a ze vas hrac osidil. Kdyz si uvédomite, ze jste manipulovani.
Ze jste, neprehdnim, loutkou.””" Humorem by mohlo byt v mém pfipadé
poruSeni nebo obchazeni pravidel. Vezmeme za priklad commedii dell'arte:
Pulcinella prijde, jemné zavola Teresinu. Cekd. Udéla to samé, jemné&ji. Do tietice
chce udélat to samé, v ,s-pause™ zméni nazor, silné bouchne tfikrat hlavou a
zakfrici: ,Teresina“. Tady funguje humor v ramci situace, coZz znamena v ramci
zmény v rytmizaci. Rytmem vytvorime pravidlo, a kdyz ho narusime, prekvapime
divdaka. V mém pripadé je to ironie - humoru, ktery funguje na zakladé

kontrastu.

,UZ romantiky zaujala grotesknost loutek. Rozpoznali jeji ironickou expresi,
ktera spocivala v opozici mezi roli (charakterem) Cclovéka a limitovanosti
loutky.”?®"Loutka posouva hru kontrastem mezi realistickym a abstraktnim svou
omezenou expresi, komplexni nebo asymetrickou kompozici divadelniho

subjektu. I loutka mdZe byt subjektem loutkovym, nebo neloutkovym. Vé&tSinou

126Bell, J: Puppets, Masks and performing objects. 1. vyd. Cambridge: MIT Press, 2001. ISBN 0-
262-52293-4, str. 47

127Solce, M. Smrt je mrtva, Mladina. Ljubljana, 2013.

128Jurkowski, H. Aspects of Puppet Theatre. 1. vyd. London: Puppet Centre Trust, 1988. str. 16
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je jednoduché byt loutkovou loutkou: staci byt dokonale nedokonaly. To mé bavi
predevéim u ,amatérd" na rlGznych prehlidkdch. Nékdy nahodnost, kterou
pohybuji marionety, nebo presnost, se kterou se snazi sledovat scénar vytvori
neopakovatelny zazitek. Mozna je to nedokonalost, o které mluvi i Kleist, kdyz
hovofi o volném pohybu koncetin marionety, které se hybaji kolem ,centra
gravitace" loutky. Nedokonalost loutky je stejné vystizna jako jeji nekonecné
moznosti exprese. Naopak, ¢erna divadla profesionalnich instituci jsou mnohokrat
mnohem méné loutkovd nez amatérsky vesnicky soubor. Dokonalost
profesiondll, ktefi se zabyvaji realismem, je nedokonald ve své plochosti, kterad
je obrazem sama sebe. Loutka je karikatura. Nebo jinak - divadelni subjekt
je nadsazeny, zjednoduseny nebo jinak akcentovany material. Kdyz

mluvime o zamérné akcentaci, dostavame se k ironii.

Prvoplanovou ironii jsme vyuzili jako zaklad protestu s nazvem ,,Protestival",
ktery se odehraval v letech 2012-2013 ve Slovinsku. Nasim vidcem byla vzdy

velikd loutka Smrt'*® a spousta bilych masek. Smrt, jako ironie vseho, jak

politikd, tak i nas, ktefi nékdy tak pateticky usilujeme o ,spravedinost®. Papirové
masky, které jsme na konci vzdy spalilit3®, jako odraz politikl, jako jejich
stejnost, umélost, jejich docasnost. Ved| je obrovsky ,politik" s kravatou, ktera
byla tak dlouhda, Ze ji muselo nosit nékolik lidi. Kdyz nas premiér nazval
»zombiky", v ironii nastal obrat - najednou v&ichni ostatni G¢astnici protestl prigli
prevledeni za ,zombiky". Provokace politikd se stala jejich karnevalem, ktery
nadsadil jejich zplsob komunikace a na né&jz neméli odpovéd. Divadlo na
povstanich gradovalo, kazdé povstani mélo jiny namét i formu. Od indické
modlitby puje’®* pro vlddu po procesi tisice masek, prednasek profesorl na
ulicich. Na den nejvétsiho protestu zorganizovala premiérova strana vlastni
,protiprotest®. Uastnici toho protestu vypadali naproti ,na$im“ vazné a
nastvané. Skoro jako parodie protestu. Stret, ktery cekali, se nepovedl|, doslo k
nému ale na jiné, komunikacni udrovni. ,Jejich® forma bylo patetické
proklamovani jednoty a poddanosti vidci, forma ,nasich protestd“ byla svoboda
a rGznorodost projevu, umélecké interpretace, parodie a ironie. Kdo muze
nékomu néco vyditat, kdyz chodi kolem zamaskovan, kdo muize vy¢itat néco
veliké loutce smrti, zpévu, tanci, dokonce i dilnam pro déti a jinym

dobrodruznym socializaénim formatdm? Forma ironie povysila nejen Urovef

2https://www.youtube.com/watch?v=boW980FuT7A
BOhttp://www.24ur.com/novice/slovenija/pred-parlamentom-bodo-zagorele-politikanske-maske.html
Blhttps://www.youtube.com/watch?v=zbtCon2060g
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manifestace, ale i smysluplnost jednani. Cokoli se odehréalo v politice, se v jiné
formé& odehrdvalo na ulici, kterd se na par mésici stala médiem. Ani media si
nebyla jista, jak formulovat tato gesta a mnohokrat pochopila obrazy jinak, nez
jsme si predstavovali. Zmatek, ktery jsme vnesli do zabéhnutych koleji
komunikace ve smyslu ,Cerné kroniky", kde se ocekaval report o tom, kolik bylo
zran&nych nebo kolik jich bylo zatéeno, se ukazal jako U¢inny. Na par mésici se
zménila percepce medii i premysleni lidi: jednoznacnost nahradila kritika, kterd
neni eliminacni, ale nadsazenda, a tim padem nechava interpretacni volnost i

urlitou sebereflexi a sebeironii. CoZ je nezndmé jak politikim, tak détem.

Ironie vychazi z tematického kontrastu. Na jevisti bre¢im proto, abych se
tomu vzapéti zasmal. To znamend, Ze néco zdlrazfiujeme, abychom dosahli u
divaka opacné interpretace. Proto se nesmime nechavat undset iluzi, protoze
smyslem iluze je provokace jeho paméti, jeho internalizovanych informaci.
Zamérnost akcentace existuje ve smyslu vyuzivani racia. Ironie nemGze byt
nezdmérnd, ale vzdy potfebuje zpracovani informace ptijemcem. Z toho dlvodu
je toto jedna z mala véci, které déti na loutkovém divadle bez predesié
zkusenosti nemohou pochopit. Kdyz v rdmci predstaveni Pozor, los misto toho,
aby babicka vypravéla pohadku své slepicce, vyjdu ze zakulisi a ,vypalim" na
divaky blaznivou operetu (ve smyslu prehnanosti predstavy, jakou vidi slepice-
dité), je to pro vétSinou déti nesrozumitelné. Eklekticnost projevu a vrstveni je
pro déti i pro politiky matouci. Matouci je i pro dnesSni obecenstvo, které je zvyklé
na prvni plan. Nejde o to, jestli v novinach piSou o teroristickém Utoku nebo o
navodu na babovku. Lidé chtéji védét, jestli je to dobré, nebo Spatné. Jde o
zjednoduseni, o sjednoceni vSech vrstev do jedné jediné vrstvy, do komentére.
Coz znamena, ze kvili svému vytiZeni, jakoZ i neschopnosti vstiebavat obrovské
mnozstvi informaci nechavame vsechno zpracovavat do takového zjednoduseni,
které ndm nabizi BBC, CT, RTVSLO. Neni divu, Ze nejprodavanéjsi noviny v CR
jsou Blesk a ve Slovinsku Slovenske Novice. lde o velky nazev a kratky obsah,
nejen proto, aby &tendr ,vydrzel®, ale také proto, e tento zplsob nabizi FeSeni.
Rozhoduje se za nas, co je podstatné a co je margindlni. Podd nam zavér dfiv,
nez ndm fekne, o co vlastné jde. Vtip se odehraje dfiv, nez ho vibec zaéneme
gist. Misto procesu dostaneme efekt. CoZ znamena negaci rlznych moZnosti
interpretace, rdznych nazorl a v dlsledku negaci samotného procesu tvoreni
informace. Proto je vrstveni realit, které je zadkladem ironie, tak dileZitym

procesnim faktorem divadla. Ironie v je dtllezita proto, aby vratila efekt
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definovanosti na procesni GUroven a aby ostrfe kritizovala a zaroven
divakiim nechavala vlastni moznost interpretace. Ironie je definovany

manual pro nedefinovanost byti.

.Ironie nemize byt nezamérnd, ale vzZdy potfebuje zpracovani informace
prijemcem." Jaké informace? Ironie se vztahuje na urcita fakta, kterd mohou mit
rlzné vyznamové rozméry. V ptipadé protestu byl rozmér politicky a ten
vyuzivali ,bézni" protestujici, ktefi chtéli zménu systému. Proto stacilo napsat
néco ve smyslu ,Gotof je" (,je hotov"). Takové heslo mélo ,slovni konotace",
jejichz plvod byl v Srbsku v dob& Milodevi¢e, v Mariboru, kde se mésic pred
protesty v Ljubljani také odehravalo veliké povstani. ,Gotof je!™ byl talismanem
Uspéchu - MiloSevi¢ zmizel, Kangler (mariborsky primator) zmizel a zmizi i dalsi.
Ljubljana je Maribor. Bez povédomi o kontextu mize tatdZ véta vyznit dokonce i
pateticky, ale se znalosti situace vyznéla odlehcené a symbolicky. Kdybychom ale
chtéli tuto vétu zménit, jesté dodatecné ironizovat, mohli bychom ji zménit na
L,hotovi jsme" (ve smyslu: jestli se to bude vyvijet dal) nebo jako slovni hricku
.hotové hotovo" (ve smyslu penéz, které slouzi bankam misto lidem) atd.
Rozmér informace jsme ale u naseho pripadu ,zdivadelnili* tim, ze jsme ho
vztahli jak na Smrt a nedefinované masky, tak i na ,jaro, které uz je tady" a jiné
symboly. Tim se informace v ramci protestu vzdalily od jadra problému, bliz
ritudlnim témattm. Palili jsme masky, jak se to délo na masopust, a vedle toho
tancila obrovska smrt. Vzdalenym tématem byly také ,zombie", jez se vztahovaly
na ,tweet", ktery pronesl premiér o protestujicich. I vzdalenim tématu se tvori
kontrast, ktery dava vic prostoru fikci, iluzi, ironii, interpretaci. Zaklad odkazu
(masopust, smrt) ve srovnani s plvodem (politickd situace) je podstatou ostrosti

ironie. €im vétsi je kontrast, tim silnéjsi pGisobeni bude ironie mit.

V ramci své prace pouzivam dva druhy ironie, horizontalni a vertikalni.
Horizontalni ironie je srozumitelnéjsi, protoze nevyuziva kumulaci vice vrstey,
ale funguje horizontaln& ve smyslu vyuZivani rytmizace kontrastl. Plsobi na
¢asové lince a vyuzivd okamZiku zcizeni na mikrorealitni Grovni, coz mGze byt pro
divédka prekvapivé. Tento zplUsob vyuziva tfeba Panda ve svych projevech. Vse,
co udéla, rekne nebo zamysli, hned nato znehodnoti nebo obrati. Po cynickém
zacCatku se najednou rozplace (umrel mu animator), uprostred place se zastavi a
uvolnéné rfekne, ze ,to je zZivot, nema nékdo nahodou néjakou rakev?", nacez

radostné vypravi o své rakvi. To znamena, zZe ani nefunguje v ramci znamého
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kontextualniho podkladu, ale v ramci negace vlastniho tvrzeni, v ramci
sebeironie. Vertikalni ironie probihd ve smyslu dvojsmyslu. Ted mluvim o
dvojsmyslu jako soubézném vrstveni realit, které jsou navzajem kontrastni, ale
jedna bez druhé neexistuji. To znamend, ze zdkladem je skryty smysl, zatimco
viditelny je jeho opakem, jehoz vyznam je v podtextu. Kontrast mezi vrstvou
.Karikatura operety" a ,pohadka pro déti*, jak ho pouzivam v predstaveni Pozor,
los, je z détské perspektivy nelogicky. KdyZz ho neprezenu do extrému, vypada
jako vypové&dni hodnota, coz je §patné. Kdyz hraju pro déti, zde pro mé& muze

nastat rozpor - hrat iluzi doopravdy, nebo ji kontrastné ironizovat?

DalSi otazkou je, v ¢em je rozdil mezi ,kontrastnim podtextem", jak ho ve svych
hrach vyuZivd naptiklad Cechov, a ironii? I Cechov svd dramata nazyval
komediemi. Pokusim se najit vSechny ironické situace v predstaveni Pozor, los, i

kdyz Uroven ironie zavisi na typu divaka.

LEGENDA:
V = vertikalni ironie
H = horizontalni ironie.

Pozor, los:

- V/H: Usek o dvou typech stromu - ,ze dieva a z plastu® - ironizuje
poslusnost déti a nesmysinou prednasku, jakoz i sama sebe (nez si
divaci vSimnou, ze to, co fikam, nedava smysl, prednaska vétsinou
skonci).

- V: Komentator presvédcuje slepici (kterd je jeho rukou), aby povstala a
zachranila svoje vejce, svou rodinu, svij narod (dialog se slepici se
stane politickym proslovem, ktery vyzyva divaky, aby provolavali
hesla).

- V: Ucim lidi pisnicku (Aj, Aj, Aj) a zaroven (omylem) trapim Straku.
Pokazdé, kdyz néco neni, jak by mélo byt, musim scénu zopakovat,
a Strace béhem toho vytrhnu peri, oto¢im oko atd.

- H: S divdkem hraji hru, ,ze nevidim skfitka"“, i kdyz davam divakovi jasné
najevo, ze ho vidim a jen ,hraju®, ze ho nevidim (,hra na hru").

- V: Jako animator se snazim slepici vysvétlit, pro¢ myslivec zastrelil

vSechny slepicky. Vysvétluju to jako rodi¢ svému ditéti, jenze se mi
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to moc nedafri: ,VSechny umrely, ale zase se narodi nové, mnohem
lepsi slepice. A ted pojd’ spat."
Jak vidime, je vétsSina ironickych situaci v predstaveni ,Pozor, los"postavena na
,vertikalni ironii®, kterd se svou rytmizaci (prekvapivim zavérem) mize zménit

na horizontalni.

Ironie také neni nutné vyjadiena ironickym zptsobem hrani, ale také ,hranim si
na néco". V rdmci toho mizeme hrat realisticky (vazné) a tim tvofit dalsi vrstvu,
v jejimZz ramci mohu ironii zase zcizit samotnou situaci a proniknout hloubé&ji do
pribéhu. Ironie je zakladnim bodem divadelni transformace (okamzik zcizeni) a
vrstvenim realit. Ironie je zpUsobem tvofeni pfesahu, nutnym pro divadlo

iluzivnich bodd.

5.5. Iluzivni izolace (negativ iluzivnich bodti)

Divadlo neni realita. Divadlo predstavuje zrcadleni reality do poloh, které
umozniuji subjektivni interpretaci pozorovateli. Uroveri interpretace je zavisla na
typu divadelniho dila. Tradi¢ni divadelni stavba posouva divadlo ke zkreslovani
reality do iluze, kterad divaka postavi do pozice srovnavani se s charakterem, do
jeho vcitovani, prozivani. ,Brechtovo vyuZivani 'distance' se dlouho povaZovalo
za protipdl Artaudovy koncepce divadla jako bezprostfedni a nasilné subjektivni
zkuSenosti. Nikdy jsem si nemyslel, Ze to je pravda. Myslim, ze divadlo je
podobné jako Zivot tvoreno ustaviénym stfetem dojm( a soudd - iluze a deziluze
bolestné koexistuji a jsou neoddélitelné.”*" Tluzi je mozné definovat pravé jejim
opakem - prostorem, ktery je vyhranény primarni realitou. Iluzivni bod, jako
~dira v ramci reality". KdyzZ je iluzivni bod prostorové materializovan, musime
jej omezit ,pFitomnosti", coz znamena védomi o realité v ramci divadelniho
obrazu. Kazdy obraz musi dodrzovat jak iluzi, tak i r@mec aktivni primarni reality
- deziluzi. Deziluze ve smyslu negace iluze vytvori jasnou hranici, zatimco
samotné primdrni okoli tvoti zéklad principdm animace. Kdy? jsme v estonském
vézeni hrali predstaveni Proces, byla dodrzena prezence primarniho okoli, tiha
genia loci, samotny prostor, budova, ve které donedavna umirali lidé. Pritomnost
prostoru ale neznamena nutné deziluzi. K deziluzi v ramci prostoru doslo az

nasledné, jako aktivni prezence animatora, ktery v ruce drzel loutku v ramci

132Brook, P. Pohyblivy bod. 1. vyd. New York: Methuen Drama, 1988., str. 58
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samotné inscenace. Tim padem byl iluzivni bod definovan zivym clovékem,
subjektem se svym redlnym egem, se svou primarni pritomnosti, ktery se
konfrontoval s alter egem jeho oZiveného prstu. KdyZz se animator pohybuje

kolem skriné**? s loutkou v ruce, funguje izolace iluzivniho bodu jenom v jeho

pritomnosti. Kdyz ale loutka vykukuje ze skriné, tak je iluzivni bod rozsifren na
samotné kukatko. Animator se postavi do funkce izolatora, mostu mezi hranici

iluze a primarni reality.

5.6. Analogicka logika

,Kdyz zaslechneme slovo les ve Snu noci svatojanské, to slovo staci. (...)
Nastolen jedinou vétou je tento prvek vniman jedinym okamzikem, aby se
posléze presunul z popfedi mysli na jinou drover. (...) Tento obraz pak mizeme
takrka uplné zapomenout az do bodu, kde je zapotrebi, aby se obraz lesa znovu
vynoril. Mezi témito dvéma casy obraz zmizel a poskyt! tak mentalnimu prostoru

svobodu, aby v ném mohly vznikat dojmy jiného fadu.’>*"

P. Brook soudi, Zze na
jevisti vyuziva jen to, co je nezbytné. To v jeho pripadé neni mnoho, jinému
autorovi se nicméné zda nezbytné vytvorit realistickou kopii lesa a postavit ji
doprostied jevisté. Nezbytné pro mé je vétSinou to, co mé neposouva do
nadfizené pozice vUu¢i divakovi. To znamend, Ze se snazim vychazet z véci, které
nejsou animované, ale opalizované - znamena to, Ze divadelni elementy nejsou
funkéni samy o sobé, ale tim, ze zménim jejich funkci tim, jak je vyuziji. To se

vztahuje jak na scénografii, tak i na prostredi, hudbu a divaky.

Proc¢ analogické? Protoze je analogicka fyzika i fyziognomie jak herce, tak i
materidlu. Protoze vSechno je zivé, vSe co ma dusi (animu) je analogické.
ProtoZe existuje analogie v ramci primarni reality, kterou chce konfrontovat DIB.
ProtoZe analogické je to, co divakovi poskytuje prostor, a tim provokuje lidskou
mysl, aby ten prostor zaplnila. Protoze analogické je v ramci konceptu site
specific prizplsobovani predstavy svéta a nevytvareni predstavy pro predstavu.

ProtoZe opalizace ma primarné analogickou funkci.

Bhttps://youtu.be/GPvsOQ-3ViI?t=2802
134Brook, P. Pohyblivy bod. 1. vyd. New York: Methuen Drama, 1988., str. 198
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5.6.1 ,Analogickd" hudba v ramci divadelniho objektu (podkladu)

Akusticka stejné jako vizudlni technologie ma schopnost ovliviovat pocity
prijemce silou svych efektl, co? je na predstavenich vyjadieno hudebnimi
doprovody. Divadlo, hlavné loutkové, chapeme jako vizualni uméleckou expresi,
a proto se v&i legitimnosti miZe vyuZivat akustickych efektl, coZ se dnes u
vizudlniho uméni stadva pravidlem. Tim, Ze animujeme vidlicku a pfitom zni
hlasity hudebni doprovod, se moje vidéni divadelni udalosti zméni. Nepfima
hudba, bez podobné funkce jako animovany material, ktera funguje nevyvazené
jak silou, tak plsobenim, mlze byt na $kodu divadelni udalosti ve smyslu
postaveni &tvrté stény. Vnimani divadla se tak mize srovnavat s vnimanim filmu
nebo jiného média, kde neexistuje dotek primarni reality. Jak rikd Brook: ,Kdyz
je tu obraz se vsi silou, v tom okamZziku, kdyz jej &lovék vnimd, nemdzZe ani

myslet, ani citit, ani si pfedstavovat néco jiného.***"

Jak opalizujeme hudbou v ramci podkladu (okolnosti) predstaveni? Kdyz hudba
neni vyuZita v pfimém kontaktu s hrou jako komunikaéni material, mGzeme ji
analogizovat tak, ze ji ,zviditelnime". To znamena, ze ji divak lokalizuje v
prostoru a také vi, proC prichazi odtamtud. Tim se, stejné jako ostatni elementy
(herec, scénografie), vysvétli plvod a ddvod pro jeji pfitomnosti, i kdyz v
objektivni formé. Hudba se stane ,scénickym elementem", se kterym zachazime

stejné jako s objekty v prostoru. To je popsano v dalsi kapitole.

5.6.2. Analogicka scénografie

Jak opalizujeme scénografii? Scénicky element, ktery musi zGstat ,objektem®,
ale pritom nechdvat otevienost promény své funkce, je charakteristika
,alternativniho® divadla. Misto toho, abychom mluvili o netradi¢nim zplsobu
vyuziti, mGzeme mluvit o ,pouziti® scénografie. Ta proto musi byt nejdfiv funkéni.
Skrin v predstaveni Proces uprostfed mistnosti je nejdriv rakvi, potom dvermi
(kterymi vejdou dva agenti), pak kostelni vézi, pokojem Eli, pak zivym aktem
(béhem sexudlniho aktu se rozpadne), potom soudni sini (z mnoha okének
vykukuji byrokrati), potom se stane subjektem (soudcem), zase sini, pak ji Elsa
porazi (skfifi padd na jednoho z agentl) atd. Kromé& toho ma také symbolicky

vyznam (ve smyslu prevlékani agentl do rtznych roli) a urluje i ostatni

135Brook, P. Pohyblivy bod. 1. vyd. New York: Methuen Drama, 1988., str. 196
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predméty (Saty) a scénické elementy (lampy v mistnosti). I svétla maji svdj
vyznam a nejsou jen svétly, ale zvonem nebo kloboukem. I svétla jsou
Jlokalizovana“. Kazdy nadbytecny, nevyuzity scénicky element odsune divaka,
tvofi Ctvrtou sténu a fixuje atmosféru. Nebo, jak rika Peter Schumann, ,véci se

nam pomsti ve formé smeti." Ve formé mnohosti, ktera zahlti smysly.

Stejné jako herec v primarni Grovni reality, musi byt i scénografie odtvodnéna.
Stejné jako herec, musi i objektivni okoli iluzivnich bodd mit svou dlohu, svij
charakter, sv(j vyvoj. Ddvod pro realizaci miZe byt vytvofen i podle jinych
pravidel, jak praktickych (kufr, do kterého se musi vejit vSechna predstaveni) tak

i intuitivni (zajimavy) objekt, ktery souvisi s intuici konceptu.

5.6.3 Struény prehled analogie v mych produkcich

Kratkd analyza pdvodu a divadelni role scénickych prvkd v souvislosti s
divadelnim subjektem i animatorem v mych autorskych predstavenich (zakladni
kontext jako ramec predstaveni). Vezméme predstaveni Pulcinella. Zakladni
scénografii (S) je harmonika, performativni objekt, ktery animujeme a zménime
jej na iluzivni bod, jsou to hudebni nastroje (kastanéty, harmonika) a jemné
figuralni nebo kombinovani loutky (Pulcinella, Smrt, ruka). Vychozi pozice

animatora je role hudebnika, ktery se snazi hrat.

scéna = S, performativni objekt = PO, animator = A

Puicinella: S - harmonika (hudebni vystup), PO - hudebni nastroje
(harmonika jako scénografie, charakter, nastroj) a figura (jedina
figuralni loutka je Pulcinella), H - hudebnik

- Malé noéni pFibéhy: S - psaci stll spisovatele (lampa, knizka), PO -
figuralni loutky (konfrontace snu se spisovatelem), A - loutkar
(konfrontace spisovatele a animatora)

- Zelva: S - krunyt Zelvy (scéna je zaroven figurdini loutka, v okénkach se
odehraje jeji pribéh), PO - figurdlni loutky, A - loutkar (ktery na
konci objevi pravé zrozenou zelvicku)

- Sala: S - kufr (¢ekdni na letisti), PO - figurdini loutky a predméty, A -

cestujici
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Pozor, los: S - kufr a paravan (scéna je zaroven i kombinovani iluzivni
bod - los), PO - predméty a figuralni loutkové divadlo (recyklované
loutky), A - loutkar

Happy Bones: S - rakev (vlastni pohfeb), PO - kosti animatora a hracka

(Panda), A - loutkaF, ktery jde spachat sebevrazdu

Paviliha Revival: S - baracca mobile (mobilni Satna na zadech
animatora), PO - figurdlni loutky (manasky) a predméty (Saty,
kravaty atd.), A - sluha loutek (Lojz), podrizeni loutkam

- Luknja: S - stolecky a lampy (cCajovy ritual), PO - objekty (cCajova

souprava, karty) hracky, figuralni loutky, A - Anglicané

- Stirje muzikanti: S - maly a veliky fladinet (etnograficky styl), PO -

rizné (etnické predméty, marionety, mandsky), A - ¢tyFi hudebnici

- Moceradek gre ez cesto: S - veliky stan (jako zima, jako plast, jako

postel), PO - stinohra, predméty (kapesnicek, zvétSovaci sklo,
knoflik), hracky (tangram atd.), A - animatofri

=  Turlututu: S - kufficek, knizka, PO - fiktivni bod, svétlo, objekty

(zvétsovaci sklo), obrazky z knizky, divaci, A - cestovatel, umélec

- Prazské legendy: S - objekty (elementy s fotografického studia), PO -

panenky, fotky, rizné objekty, A - turisticti prdvodci

- Dévdatko se sirkami'®®: S - darecky (krabice, papir), PO - hracky a

objekty, A - zlodé&ji

- Proces: S - skfin, svétla, PO - Saty, rukavice, A - agenti

- Casoskop: S - muzeum, S$upliky, hodiny (hraje se v muzeu), PO -

predméty (muzealni), A - historikové

- Beckettomotive: S - divadlo / nadrazi, PO - loutky a predméty (inventar

v ramci vlaku), A - herci / cestujici

- Mrtvé duse'®: S - papir, lepici paska, kufr, PO - papirové masky, loutky,

herci, A - prodavaci dusi

- Life of Mary*33: S - ubrousky, plastovy pfibor, Saty PO - to samé, masky

(figuralni loutky), A - zlodé&ji

- Trash: S - popelnice, zebrik, PO - konzervy, plastové pytliky, hracky, A -

délnici

- Gastronomia dell'arte: S - ubrousky, PO - manasky, A - CiSnici

Bbhttp://www.draktheatre.cz/496
BThttps://www.youtube.com/watch?feature=player_embedded&v=Ls2iaDPgzKU#t=2464

B8http://youtu.be/Mm6ju81jPQs
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-  Puppetonic orchestra*®®: S - stll, zarovky, PO - Z&rovky, papir, hracky,
A - herci

- Strassenkunst Theater: S - hospoda, PO - inventar hospody, A - CiSnici

- Storje na kilo**°: S - krabice z trzité, PO - rlizné (v krabicich), A -
prodavaci na trzisti

- Vili Tour: S - maringotka, PO - loutky, herci, predméty, A - cirkusacka
rodina

- Wolandova banda'': S - nastroje, PO - loutky, hudebnici, hracky, A -
hudebnici

- Donky Shop: S - auto (bazar), PO - inventar bazaru (pfedméty), A -

prodavac, sluha a predméty

Ve svych predstavenich tvorim scénografickou dramaturgii drive nez pribéhovou.
I kdyz je pfibéh zndmy, musim mu vzdy najit ,nadramec", a to proto, aby byla
scéna funkcni a aby doslo ke spojeni s primarni realitou. Jak je vidét, je skoro ve
vSech produkcich dramaturgické spojeni mezi performativnim objektem (PO),
okolim (S) a animatorem (A). Pokud toto spojeni neni jasné, musi se most mezi

¢leny vytvorit aktivitou herce - ,opalizaci*.

5.7. Ostatni kritéria ,,loutkovosti"
5.7.1 Iluzivnost a védomi

Divdme se na kouzelnika, ktery predvadi sv{j trik, a divime se - nastdva
prekvapeni a zapojeni do hry iluze. Cim vic trikl predvede, tim vic jich chceme
vidét, magie nas vstrebava. Stejné jako nas vstrebava obrazovka televize nebo
dobre sehrand divadelni hra. Rozdil mezi Uplnou a neulplnou iluzi je ve védomi:
jsem divakem védomym, nebo nevédomym? Totdlni iluze odvadi védomi
prijemce, stret rovin iluze a reality naopak probouzi jeho reflexi. Psycholozka
Susan Blackmore tvrdi: ,(...) kdyZ rikam, Ze védomi je iluze, nemam na mysli, Ze
védomi neexistuje. Myslim, ze védomi je to, co se jen zda, Ze je. Pokud se zda,

Ze je nepretrZity proud pdsobivych a podrobnych zkusenosti, které se odehravaji

https://www.youtube.com/watch?v=fl4RuaZJ3{8
Ohttp.//www.lg-mb.si/f/pics/galerije/Lutkovna-okupacija-storje-na-kilo LGM_6_b.jpg

4https://www.youtube.com/watch?v=phlHZQXa18I
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ve védomi osoby, tak je to iluze.'”" Iluze posouva védomé k nevédomému.
Moderni divadlo by mélo smérovat k probouzeni divdaka - senzoricky, v jeho
mysSleni, v jeho posuzovani, v jeho znejisténi a jeho hledani. Divadelni védomi
oddéluje C&istou iluzi od divadelni iluze. V mém pojeti divadla iluzivnich bodd

zarazuji do kritéria "loutkovosti" divadelni védomi.

5.7.2. (O)pravdivost divadla iluzivnich bodd

»,Co minime slovy ,pravdivy', ,skutecny', ,pfirozeny'? PouzZivame je jako stity,
které nas maji ochranit, aby nam neubliZila divadelni zkusenost. Opravdova
zkusenost by plsobila natolik bolestné a zvlastné, Ze by se zdala ,neredlna’,

,nepravdiva' a ,nepfirozena'.’*"

Aby bylo dosazeno divdkova uvédoméni vyuziva divadlo iluzivnich bodd zcizeni
ve smyslu ,akcentace divadelniho jazyka", ktery mechanizmy ,opravdivosti"
transformuje do hudebnich, vizualnich nebo jinych, nékdy intuitivné vytvorenych
impulsd. Podivejme se na charakterizaci, jak ji navrhuje Brecht: ,Je skute¢né
nezbytné, aby se herci trasl hlas, aby se klepal a mél tiky? Dokaze-li herec
zjednodusit tuto fyzickou stranku do jednoduché Crty, ne pro ni samu, ale proto,
Ze je pak mozZné dat ddraz na jinou soucdst reality, pak ma k dispozici vic
prostredkd.***" Zcizeni, které Brecht vyuziva v hereckém projevu, Craig ve své
scénografii a Mejerchold v oblasti pohybu, je ve své podstaté konceptem pro

odpoutani divaka od iluze a tim vytvoreni prostoru pro ,hru®.

Pfi své praci jsem takovou akcentaci pouzival spiS ve hrach pro dospélé,
vétsSinou v ramci hudebnosti, kterou predstavim v dalSich kapitolach. Jde
vétSinou o rytmizaci pohybu, slova, svétla, zvuku, s jejichz pomoci vytvofim novy
divadelni kéd. Pfikladem muzZe byt ,Alenéin pad" do zajedi nory. Zndzornéni padu
probihd rytmizaci slov a pohybem svétla. Rychlosti feCi se vyjadfuje rychlost

padu. Interpretace vSak zalezi na divakovi.

5.7.3 Princip .fiktivni absence" divadelniho subjektu

Zcizeni a odpoutani od tradiéniho vZivani se do iluzivhiho bodu mtZeme kromé

akcentace divadelniho jazyka dosahnout i otevienim divadelniho prostoru

142Bjlackmore, Susan (2002). "There Is No Stream of Consciousness". Journal of Consciousness
Studies 9 (5-6): 17-28. Pristup z: <http://www.susanblackmore.co.uk/Articles/jcs02.htm>
43Brook, P. Pohyblivy bod. 1. vyd. New York: Methuen Drama, 1988. str. 70

144Brook, P. Pohyblivy bod. 1. vyd. New York: Methuen Drama, 1988., str. 54
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samotnou absenci divadelniho subjektu. Absence miZe znamenat otevieni
prostoru pro vlastni vybér ohniska nebo preneseni pozornosti do auditoria (na
divdky). Absence mize byt také jen fiktivni a ma& vyznam pouze v ramci
interpretace inscenace, i kdyz forma dodrzuje ohnisko ve smyslu divadelniho

subjektu.

a) Absence subjektu na jevisti — ,mrtvé divadlo"
Absenci Clovéka na jevisti haji Maurice Maeterlink (,,Menus Props"), kdyz
zamita princip pravdy, kterou nam vnucuje interpretace umeélce, a dovoluje
subjektivni interpretaci divaka. Nejasny nebo zadny divadelni subjekt je jednou z
moznych interpretaci efektu zcizeni, jakoz i zapojovani divdka do hry v roli
subjektu. Na ného preneseme zodpovédnost - bud’ aktivni, nebo jen obsahovou a
tim dosahneme jiné perspektivy, kde pociti divdk sam sebe jako soucast v
kontextu hry nebo jako hybatele, na kterém zavisi prib&h a interpretace hry.
Absence subjektu je nékdy nutnd, aby divak pocitil divadlo jako hru, aby iluzi

vytvarel také sam.

O aktivaci divaka pomoci ,divadelni mrtvosti" jsem se snazil ve vice
produkcich i jinych udalostech. Protesty fungovaly jako negace politiky. Ta
probihala ve smyslu znakovosti, nadsazky, ironie v nasem projevu, jakoz i za
pouziti pozice otoCeni se zady k parlamentu - alternativnhiho shromazdéni lidstva.
To, ?e jsme se na shromazdéni vzdy otocili zady k politikdm, mélo jak
symbolicky, tak dramaticky vyznam. Pozornost se od tématu politiky jako
nepritele obratila na lidstvo samotné, na alternativu i na udalost jako takovou.
Animisovany iluzivni bod politiky se otocil na sebemanipulaci. Podobné vidim
absenci subjektu u site specific festivalu Histeria a Floating Castle. Totalni, az
anarchisticky program zarazuje divaka, ktery si - stejné jako u ¢teni novin nebo
prohlizeni internetu - sam vybird a sestavuje déj. Dramaturgie je postavena
prostorove, divak se v roli divadelniho subjektu pohybuje a sestavuje kompozici
déje. Ve hrfe Beckettomotive jsme ho na zacatku predstaveni nechali v
laboratori, kde mdZe ,dé&lat, co chce". Princip nejistoty, nejasnych pokyn{ ho
aktivuje podobnym zplsobem jako performance s rozdilem, Ze je divdk na
divadle vétsSinou prekvapeny, kdyz se hranice mezi jevistém a hledistém posune
za jeho zada. Divdk ma dvé moznosti: postavi se do modu ,stand-by" (aktivni

pasivita), kde &ekd na reakci ostatnich divakl, nebo do aktivni polohy, kde se
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stdvad hybatelem. Jindy mdZe divadelni mrtvost fungovat jako naprostd absence

subjektu, kde divak zlstava objektivnim pozorovatelem.

b) Obsahova absence divadelniho subjektu
Jednoduse hrat hru bez elementu, do kterého se mohou divaci vzit nebo ho
jakkoli povazovat za hrdinu hry. Divaka jsem postavil do hlavni role (aniz by si
toho nékdy vibec v&iml) v predstaveni Luknja, Proces, Moceradek gre cez
cesto, CasteCné i v jinych predstavenich. Ohnisko hrdiny bylo tim padem
projektovano prostrednictvim prizmatu divaka, ktery sleduje divadelni hru bez
tradi¢niho odstupu. Kdyz jsme v predstaveni Proces otevreli skfin uprostred
mistnosti, vlastné jsme zabouchali na dvere Josefa K. Jakmile se dostal divak
dirou do tunelu, dostal se tam v roli Alenky, aniz by to védél. Kdyz si divak lehne
do stanu v Mocleradku, dostane se tim do uUlohy basnika Srecka Kosovela.
Subjektivni pohled je ten, ktery vnima véci zkreslenym zplsobem a nepoditd s
objektivni konstelaci ve hre. Proto je pravé subjektivni perspektiva, podobné jako
v symbolismu, expresionismu, konstruktivismu nebo impresionismu, pravé tou,
kterd umoznuje vétsi rozdily v interpretaci subjektu. Realismus a naturalismus je
(kontradiktorné) divadelni styl, ktery (vétSinou) vyuziva objektivni divakovu
polohu jako ,stit, ktery nds ma ochranit, aby nam neublizila divadelni
zkuSenost". Subjektivni poloha v ramci obsahu je tim padem pravé ta, ktera
vytvori odstup, je to ta, ktera dovoluje vétsi ,objektivitu®. VSechno ovsem zavisi

na interpretaci tvlrce.
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6. DIVAK V DIVADLE ILUZIVNICH BODU

Divadlo iluzivnich bodl se snaZi bourat &tvrtou sténu a tvofit spoledenskou
udadlost. Divak se ocitd v netradi¢ni pozici, kterd je nékdy i naschval
nevyzpytatelna. U hry Happy Bones si drzi divak relativni odstup, dokud béhem
predstaveni ze své rakve nevytahnu malou kost, ktera ozije. Hned nato musi
divak ,hladit kocku"“, pak mé, a za minutu jsem uz jenom pozorovatelem, ktery
se diva na divaky, jak se navzajem masiruji a u toho délaji podivné zvuky. Tim
prekro¢im dvé hranice: iluzivni hranici a pak sténu intimity. V rlznych
kulturdch divaci reaguji rlzné&, proto je tato ¢ast predstaveni Happy Bones
testem divacké dostupnosti, otevrenosti. Kdyz jsem hradl v Japonsku, u prvniho
predstaveni jsem tuto Cast radéji vynechal. Podruhé jsem se vsSak rozhodl zkusit
to a divaci najednou zacali fungovat jinak, divadelni kéd se zménil a celé
predstaveni dostalo jinou pointu. Zajimava byla situace na povstani 22. ledna
2012, kdyZ jsme coby protestujici stali u zabradli sto metrd od parlamentu a
novy prezident (ktery pravé podepsal slib) se rozhodl poprvé vykrocit ke ,svému®
lidu. Lid ale nebyl spokojen, a kdyz se prezident setkal s prvnim protestujicim,
vSichni se spontanné zacali otacet, dokud prezident neocitl proti mnozstvi lidi,
ktefi k nému stdli obraceni zady. Pfedtim byl on hercem, ktery se blizil divakim
po vyprazdnéném nameésti, ted’ byl najednou divakem sam a dva tisice lidi se

stalo herci, kteri hrali pro néj.

Kromé jinych kritérii je divadelni dilo mozné rozclenit i na zakladé "kontextu" a
principu manipulace s ohniskem pozornosti divaka i stupném zapojeni divaka do
hry. Kazimierz Braun ve své knize ,Druha divadelni reforma?" nazyva divaka
pfijemcem, Uc&astnikem a spolutvircem a chape divadelni uméni jako
spoleCensky komunikacni proces, v némz hraji svou roli herec - pidvodce,
predstaveni - komunikdt a divdk - pFijemce. Tomas Zizka vidi roli divaka
nejen jako pfijemce, ale i plvodce a komunikat. ,Pro site specific je ddleZité
komunikovat. Hledat nového divaka nezvyklého na klasické divadlo nebo divadlo
vibec. Velky diraz se klade na zkoumdni konvence aktér-pozorovatel. (...)
Koncepce jevisté-hledisté u site specific je zcela odlisna od béZznych divadelnich
produkci, stejné tak role divaka a aktéra. Dochazi k popreni téchto zavedenych
roli, jevisté a hledisté ztraceji své dosavadni funkce, a proto i divak a aktér

mohou byt zaménéni, nebo dokonce jeden z nich v tradiénim pojeti téchto pojmd
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nemusi existovat'*." Proto sam nazyvam divaka i ,odkazujicim bodem"

divadelni udalosti.

T. Zizka déli divdka podle nahodnosti na tfi skupiny: divak, prichazejici na
zakladé nabidky a poptavky, divak nahodny a divak, ktery nevi, Zze je divakem.
Podle zapojenosti muiZe byt aktivni nebo pasivni. ,Divdk se v dobé
postreformni aZ soucasné ocita, a pravé v site specific uméni, ve velmi
rdznorodych pozicich." Divak mUzZe byt osamocen, ménit celou dramaturgii, nebo

prevzit roli - stat se pdvodcem. %

V divadle iluzivnich bodd mé zajima ptedevéim Groveri zapojenosti divaka do
hry - nakolik se stava iluzivhim bodem. To znamena: jak ma daleko do stavu
iluzivniho bodu. Divak, jako nutny odkazujici prvek hry, mize byt "donucenym"
pozorovatelem, ob&as reagovat v ramci etikety, ale z{stavat objektivnim vnéj&im
elementem - pojmenoval jsem jej objektivhim pozorovatelem. Divdk mize
byt nucen k reflexi, asociacim, které umoznuji vic moznych interpretaci, stane se
tedy divakem reflektujicim. Dale je tu divak jako spoluhrac, ktery ozivuje
hru prostrednictvim interakce. Divak - iluzivni bod dostava funkci v inverznim
divadle nebo ve hre, v niz vyvoj posouvaji praveé rozhodnuti obecenstva. Podobné
jako Stephan Kaplin ¥ oddaloval médium od animatora ve svém ,puppet tree"
a tim vytvoril loutku, se divak priblizovanim k iluzivnimu bodu stava divakem
aktivnim. Tuto hranici jsem postavil hned po prvnim stadiu - divak reflektujici a
divak objektivni pozorovatel jsou od sebe vzdaleni jen o krok, ktery je ale pro
kritérium loutkovosti docela duleZity. Jde o proces internalizace a interpretace
provokace ze strany prijemce. Protoze si myslim, Zze cilem divadla iluzivnich
bodl je divdk reflektujici, zafazuji v kapitole se stejnym ndzvem i vysvétleni

tohoto tématu.

457izka, T., Vaclavova, D. Site specific. 1. vyd. Ceské Budéjovice: Prazska scena, 2008. ISBN: 970-
80-86102-44-3, str. 43 .

1467izka, T., Vaclavova, D. Site specific. 1. vyd. Ceské Budé&jovice: Prazska scena, 2008. ISBN: 970-
80-86102-44-3, str. 45

147Bell, J: Puppets, Masks and performing objects. 1. vyd. Cambridge: MIT Press, 2001. ISBN 0-
262-52293-4
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6.1. Divak - objektivni pozorovatel (pasivni poloha)

~Stovky let bezpecné a izolované kultury délaji z kazdého Oidipa neskodné
cvi¢eni. Ze strany divakd tudi? neexistuje odpor a herec se mdZe, ozbrojen
hlubokym textem, vydat velice hluboko do nizin lidského unikani. Divaci jej
sleduji témi temnymi uli¢kami tise a s divérou.’*®" Jednosmérny proud impulsQ
ze strany hercl a divadelniho dila, které ndm svym kontextem, $ifi tématu i
dramatickym obloukem dava jedinou moznost interpretace hry, ba i filmové,
meéni perspektivu vidéni a nékdy se stava i mravokarcem. V divadle iluzivnich
bod( divaka postavime do této pozice pravé proto, abychom ho ,ukolébali® do

divadelni iluze, z niz ho ale musime v urcité chvili vytrhnout.

6.2. Divak - reflektujici (aktivni poloha) a internalizace provokace

Performance dodrzuje pravidla aktivace mysli divaka. Provokace typu Marine
Abramovic, kterd si do srdce namiri Sip, je kromé jeji objektivni pozice, kde
pozoruje své télo, podobné jako animator svou loutku, také plvodem pro reakci
mysli pozorovatele. DotaZenost iluze ptes hranice t&la zmé&ni divakiv odstup a
donuti ho k reflexi. Smysl| takové pozice je také v tom, Ze divak z{stava pritomen
- stejné jako herec, a tim se postavi na stejnou nebo podobnou uroven. Herec,
ktery stoji na jeviéti v primarni realité, je ve stejné realité i divdkem, ktery mGze
svou pozici reflektovat skrze sebe, herce, reakce okoli. Okamzik rozhodovani je
ten, v némz dosadhne v divakovi zmény. V sekundarni realité je mozné dosahnout
divakovy aktivni pozice prostrednictvim efektu zcizeni nebo humorem (dotek

realit) a ironii.

Kontrastni situace, kde se nepfimo narusuje rovnovaha mezi hledistém a
jevistém, otevre divakovi vic moznosti pro jeho vnimani. Sam se musi
rozhodnout, kterou realitu a jakou interpretaci si zvoli. Na predstaveni a hie pak
zalezi, do jaké miry divaka manipuluje nebo vyviji jeho pozici. Divaka by bylo
mozné postavit do aktivni polohy bud wvcitovdnim (kruté divadlo) nebo
provokaci (kontrastem). Kdyz se divak necha strhnout filmem o holokaustu,
odpuzuje jej predstava z jeho perspektivy. Jeho vziti se do tématu ho pfimou
iluzi - predstavou o tom, Ze by hrdinou mohl byt i on sam, privede k reflexi

(Stanislavskij, Artaud, Grotowski). I kdyz je iluze vytvorena v predstavé, plna

148Brook, P. Pohyblivy bod. 1. vyd. New York: Methuen Drama, 1988. str. 74
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informace pfichazi z okoli, a pfijemce ji musi pouze internalizovat. Provokace je
na druhou stranu procesem, kde se divak stane spolutvircem informace.
Provokaci neménime jenom zavér (informaci), ale i myslenkovy postup v
divakovi a preneseme cast hry i na néj. Provokace nema nutné ulohu prekvapeni,
ale impulsu, ktery vytvofi reakci, fetéz daldich impulsd, které mohou pokracovat
ve stavb& kompozice ze strany pfijemce. Tim padem se milZe animdtor stat
nejen oZivovatelem, ale i manipulatorem hry. Plivodce animator oZivuje uz
znamy materidl - znamé informace, které opakovanim jen vyvola. Pavodce
manipulator ozivovani informaci nechava na prijemci, jenz se stava
manipulaénim materidlem ve smyslu dramaturgického komponovani jeho
vlastnich myslenkovych procesli ze strany pdvodce (animatora). Zodpovédnost
za vlastni dramaturgii se tak prendsi na pfijemce, ktery ji mize pfijmout, nebo
odmitnout. U performance je obvykle mozné oboji, u divadelnich predstaveni se
ale odmitnuti v rdmci nepochopeni divadelniho kédu snasi h(F. Je o mnoho t&z&i
potésit divaka tim, Ze vnasime do jeho nitra, do jeho intimity, nové procesni
metody. Jestlize pracuji na hranici mezi provokaci a predstavenim, mezi
performanci a performativnim, pak Ize i tento zamér samotny interpretovat
rlzné. KdyZ pfijemci neddm najevo, Ze si mlzZe interpretaci vybirat sdm, Ze i on
ma zodpovédnost za predstaveni nebo Ze ma provokace neni nutné arogance,
pak se mlze predstaveni stat zase jen ukazkou toho, co by se mohlo udat. Tento

rozdil musi predstaveni, pokud se chce stat udalosti, presahnout.

V predstaveni Happy Bones se divak muZe stat reflektujicim v okamzicich ,s-
pauzy", kdyz na néj najednou presméruji pozornost, aniz by bylo jasné proc.
Moment napéti se mulZe odehrdt, nez se na zadatku predstaveni zastielim.
Obdobné je to v Gvodu ptedstaveni Proces (agent ¢te - kaze divakim o dvefich
pravdy). V tomto stavu neni jasné, jestli jde o text, nebo jeho prezentaci, ktera
dodrzuje zaroven prisnost (ucitel), svatost (kazatel), prijemnost (kamarad),
vyhroZovani (chlze blizko divakd).Stav reflektujiciho divaka je zavisly na
prezenci iluzivniho bodu, ktera nahradi divakovo zpochybnovani. Nejistotu v
divdkovi, zmé&nu jeho chovani a prib&hu jeho mysleni zméni i kontakt, jak

fyzicky, tak i pfenos ohniska na divaka.
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6.3. Divak - spoluhrac

,Svét hry, do které divak vstupuje, je také jeho svétem, mlZeme zde najit

tendenci ke kolektivni hre, tak typickou pro happening." Kdyz se zadivam do
publika a do toho se jesté rozsviti v séle, kdyz pocitam do tfi a ¢ekam, az vyjdu
zpoza paravanu dopredu k divdkim, hranice jevi$té se presouvd do auditoria.
Abych v divacich udrzel pocit zapojenosti a Ze jsou soucasti hry, mohu je
motivovat - provokovat anebo jednoduse rozanimovat tak, ze jsou soucasti
interakce, i kdyz maji v zdsadé funkci objektivnich pozorovateld. Toho
doséhneme napiiklad ve hfe CtyFi muzikanti tak, e je pozveme na jevists,
¢imz nezménime jenom =zazitek, ale i divadelni kdéd. Divaci, ktefi se stanou
soucasti scénografie, kdyz jsou pozvani na ,hristé", se presunem na jiné misto
najednou ocitnou v pozici divadelniho subjektu. Takova ,organizace", presouvani
divdkd po prostoru, nese funkci gesta, které nastavi (fyzicky) interaktivni

divadelni kod.

Interakce je nejjednodussi zplsob, jak dosahnout divacké reflexe (jak divaka
dostat do stavu divaka reflektujiciho). Kdyz se divak pres komunikaci s
animatorem dostane do pozice subjektu na jevisti, automaticky vyjasni,
zpochybni nebo jinak reflektuje i svdj postoj, svou pozici ve hfe. V pouli¢nim
predstaveni nebo v pripadé, Zze divak interakci ocekava, se situace nezméni.
Jinak to ale funguje v pripadech, kdyz divak interakci neoCekava, nebo jesté lip -

kdy je interakce vytvofena nepfimo.

6.4. Divak - iluzivni bod

Situaci, kde se setkd vic divak(-subjektl, a reaguji navzajem na sebe

1o | Divak ve smyslu

Grotowski nazyva ,zvlastnim druhem vzdjemnosti
iluzivniho bodu je popsan ve zvlastni kapitole. Jeho Uloha je vyjasnéna také v
kapitole vénované absenci subjektu na jevisti. V ramci kritéria zapojenosti divaka
do hry miZeme jeho prezenci v iluzi zapojit do ,performance". Provokace se

prenasi na kompletni spektrum hry.

“97i7ka, T., Vacldvova, D. Site specific. 1. vyd. Ceské Budé&jovice: Prazska scena, 2008. ISBN: 970-
80-86102-44-3, str. 43
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7. ZAVER: Loutkovy jazyk
Jazyk Pandy je jednoduchy.
Sedi a kouka.

Poskrabe se za uchem a hned nato narovna nohy.

Zase kouka.

Poskrabe se po nose. Koukne nahoru. zvedne a spusti ruce.

Kouka. Koukne zpatky,

Kouka.
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Otodi se na animatora. Ten se podiva do publika, zpatky na Pandu.

Panda se podiva na divaky. Animator se podiva na divaky.

108



Koukaji.

Rytmizace v ramci opakovani impulsu a tim tvoreni kompozice je zasada

jakékoli komunikace. Vizualni, pohybové nebo zvukové.
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KAPITOLA 1IV: OD HUDBY K DIVADLU
Predehra

Sam nejsem loutkar, ale hudebnik. Jedinym rozdilem, ktery mé odliSuje od
ostatnich hudebnik(, je, e misto nastroje pouzivdm loutky, té&lo, lidi, slova,
pribéhy. A tak se musim vzdy prohlasovat za loutkare, prestoze s takovym
oznacenim vibec nesouhlasim. Na druhou stranu o hudb& moc nevim, protoZe o
ni priliS nemluvim. Ve chvili, kdy hraju, probiha to vétSinou natolik intenzivng, Ze
o tom zapomindm mluvit. Casto se mi zd& zbytecné plytvat slovy, kdyz mam
vedle sebe skvélého houslistu, a moznad dokonce poznam Cclovéka Iépe
prostfednictvim hudby nez slov. Kdyz si spocitam, Ze jsem spolupracoval
s priblizné dvaceti orchestry, kde jsem se pokazdé setkal primérné s padesati
novymi muzikanty, s nimiz jsem stravil néjakou dobu intenzivni tvorbou, a kde se
mluvilo jen tehdy, kdyz se néco opravdu ,zaseklo" (napriklad se vysvétlovalo
aranzma nebo jsme hledali ztracenu harfu) - zkratka, re¢ byla spojena spise se
znepokojujicimi uddlostmi. Mohu tedy Fict, ze vim o tisici lidech, k nimz jsem
skoro nepromluvil, a presto se zname. Kdyz se potkame, vime, Ze ani tentokrat
nebudeme mluvit. Vem se radé&ji predstavuju jako loutkdr. Loutkard je dnes na
svété jen hrstka, lidé o tom priliS nevédi, a tak mé brzy nechaji na pokoji. Jsem

tedy loutkarem, kterému se nahodou v ruce misto loutky ocitl hudebni nastroj.

LJestlize je slovo ,hudba' posvatné a vyhrazené pro nastroje 18. a 19. stoleti,
mGzeme jej klidné nahradit mnohem smyslupinéj$im terminem: organizace
zvuku.”®™ Vezmeme-li Johna Cage vazné&, znamena to, e se miZeme hned na
pocatku odpoutat od klasického zapadoevropského pojeti hudby i od
respektovani zabéhnutych pravidel, jez jsou zdkladem pro soucasny odrazovy
bod veskeré hudebni tvorby. Cage, stejné jako Steve Reich, Philip Glass a dalsi
hudebni experimentatori, ale také vychazel z ramce klasického hudebniho pojeti,
nikoli kompozi¢né, nybrz ve smyslu formy, notace a komunikace. Moje hudebni
zaklady vychazeji z klasické zakladni Skoly, moje hudebni citéni vychazi z
hudby lidové. (Nakonec, i veSkera klasicka hudba je postavena na zakladech
lidové hudby.)

1%0Cage, 1. Silence. 2. vyd. Praha: Tranzit, 2010. ISBN: 978-80-87259-07-8
110



Hudebni perspektiva

Na nasledujicich stranach nasleduje rozhovor, jehoz cilem je volné navazovat
hudebni témata, ktera maji blizko k divadelnimu jevu. Vychazim pouze ze svého
pohledu, ke které jsem dospél hranim na ulici, na jam-sessions i prostfednictvim
hrani ve stalejSich projektech - Fekete Seretlek, Folkoholics, Ethno in Transit,
The Breaks, Etno Histria, Grad Gori, Mahesh Vinayakram, Sabiha Khan, Kroshka
Kartoshka, Duo Fergus Walker a Faronika. Vedenim etno orchestrl se spi$ neZ
perspektiva zdlraznil proces uleni. Patfi mezi né deset ro¢niki Ethno Histria
(2003-2015), Ethno Australia, Ethno Sweden, Ethno Belgium, Ethno Scotland a
Ethno Czech.

Pohled amatéra

V ramci této prace se pokusim o intuitivni analyzu vlastniho vztahu k hudbé.
Takovy vztah Ize definovat z dvojiho hlediska: pohledem profesiondlt a z Ghlu
nds - hudebnikl amatérd. Pro¢ sdm sebe vnimadm jako amatéra? Protoze
praktickd hudba miZe fungovat ve vdech socidlnich i uméleckych sférach. Hudba
profesiondll je omezena svym Uzkym zadmérem - ,hudbu hrat pro nékoho". My
amatéri mame tyz zamér, ale vedle néj bereme v Uvahu i ostatni moznosti
neprofesionalniho projevu — davame prednost komunikaci, funkci a smyslu hudby

pred technikou. A co je jina¢ smyslem hudby? Snad ne divadelni projev?
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INTUITIVNI KOMPOZICE:
Rozhovor s Vratislavem Sramkem ze 4. 6. 2010, rozsifeny polemikou o
formach, funkcich, funkcnosti hudby a jeji navaznosti na divadlo

iluzivnich bodda. *'!

I. EXPOZICE
Co je hudba?

V. SRAMEK:

,MGzeme Fict, Ze hudba zadind vnimanim zvukovych vin. Diky vysce, kombinaci
vysek, délek atd. dochdzi k nasi reakci, kterd se déle promitd do nasich pocitd.
Pfes k(Zi a sluchovy orgdn (bubinek) se promitd do mozku, kde vyvoldva dalsi
retézec reakci. Hudba jako fyzikalni ukaz, ktery se promériuje v emoci. Hudba je

otdzka jak intelektu, tak i emoce.**"

INTERPRETACE: Hudba a iluze

Spontadnni definice Vratislava Srdmka v sobé& nese zékladni rozpor - hudba neni
jev, ktery by fungoval samostatnég, ale je ve svém puvodu iluzorni, stejné jako
kazdé jiné uméni. Hudba plsobi pomoci vnimani, pretvareni impulsi do
informace. Tim padem ji mUZeme ve srovnani s divadlem iluzivnich bodd (dale
DIB) srovnavat se strukturami rdznych uméleckych projevl, jako jednu z
uméleckych disciplin s vlastnim systémem znakl. Hudba tedy mdZe byt sou&asti
DIB i samostatnym jevem, ktery ale existuje jenom v ramci sekundarni reality. A

co realita primarni - je tu moznost jejiho pfimého vztahu s hudbou?

II. EXPOZICE
TakZze hudba bez nas neexistuje?

V. SRAMEK: ,Hudba jako pojem bez adresdta neexistuje. Souznéni zvukovych
vin tvorfi architekturu, kterou vnimame jako hudbu. I kdyz je to jednoduchy
dlouhy tén, vnimame jej empiricky, coZz znamena na zakladé zkusSenosti,
zasazujeme jej do kontextu a vnimame ji jako néjaké vyjadreni, jako reflexi

néceho. Hudba je to, co existuje, co se dotvari posléze nasim vnimanim."

3'Poznadmka: Rozhovor jsem tvofil jako pfedstaveni: z intuitivng vybranych napadii jsem aZ nasledovné vybiral

a sestavoval odpovédi jak i my$lenky do jednotné kapitoly. Jestli se kompozice povedla je otazka subjektivniho

pohledu ctenare jak i vyvazenosti, dramaturgii, humoru atd. Nasledujici ¢ast je opakem hudebni kompozice Casti
prvni, kde jsem do struktury vnasel obsah. Na nékolika strankach se bude obsahem stavat kompozice myslenek.

152\/ratislav Sramek, rozhovor, Praha, 2010.
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HUDEBNI INTERPRETACE: Dvé hudby

Ticho ve smyslu neslySitelnosti nebo bezzvucnosti se lisi od nezamérného ticha.
John Cage rika, ze ,zvuky vznikaji bud’zamérné, nebo nezamérné (tém rikame
ticho). Kdyz se obratime k tém, které se nedéji zamérné, nastane psychologicky
obrat. Zpocatku se zda, jako by se mély vzdat vseho, co je lidské. Pro hudebnika
to znamena vzdat se hudby.””" Tim padem poznavame dva typy zvuku - zvuk
zamérny (z pohledu hudebnika - hudba) a zvuk nezamérny (z pohledu
hudebnika - ticho, hluk). Zamérnost, jakou pouzivdam v DIB, souvisi z védomym
divakem (kapitola ,Iluze a védomi“). Zamérnost posouva nedivadelnost k
divadelnosti, zamérnost charakterizuje, vytvari pocity, ale vzdy intelektem,
raciem. Nezamérnost vytvari dojem nahodnosti, iracionalni dojem. Tim se stale
nevysvétluje, do jaké miry je hudba fyzickym nebo racionalni ukazem, a proc¢ k
hudbé dochazi. Kdyz se posouvame k raciu, k divadelnosti, k iluzivnosti,
mizeme se podivat na interpretaci Rolanda Barthese v jeho eseji Musica
Practica, kde cleni hudbu ze sémiotického hlediska (coz Ize pfirovnat k Uhlu
pohledu DIB). Podle néj existuji dva typy hudby s rozdilnou historii, sociologii,
estetikou, erotikou - ,hudba, kterou nékdo hraje, a hudba, kterou nékdo
posloucha.*®" Prvni souvisi se samotnym hudebnikem nebo seskupenim lidi,
ktef nejsou rozdéleni podle pfijemce a plvodce. Jde o senzudlni spektrum, kde
hudbu pfijimdme spi§ pocitem nez ,dusi® Tim muUZeme chapat (nebo
generalizovat) iracionalni hudebni spektrum, jehoz zamér je vnitfni, intuitivni,
~muskularni*. Jde o fyzické hudebni vnimani, které se podle Barthese ztraci.
Praktickou hudbou (the music - z Uhlu obecného spolecenského chapani terminu
<hudba") se totiz stava hudba pasivni, hudba, ktera je pristupna jenom
profesiondlim, ,technikim, kteri zbavi posluchale veskeré aktivity" - hudba,

kterou poslouchame.

DIVADELNI INTERPRETACE: Divadlo, které hrajeme (divadlo bez adresata)

Pokud bych chtél Barthesovo rozclenéni ,na dvé hudby" srovnat s vétvenim
divadla, ukdZou se mi rlzné interpretace tohoto zdvojeni. ,Divadlo, které
hrajeme", sami nebo v ramci mensiho okruhu lidi, které dodrzuje funkci
manualni, muskularni, praktickou. Divadlo, které vnimame pocity a télem, se
nam nemdiZe jevit jinak neZ jako divadlo v primarni realité. Jako funkciondlni
umeéni, soustfedéné na objekt, na postup, na smysl. Prestoze se jedna o

komunikaci z iluzivniho pohledu - dekdédovanim divadelnich, textovych,

1%3Cage, 1. Silence. 2. vyd. Praha: Tranzit, 2010. ISBN: 978-80-87259-07-8
13Barthes, R.: Image Music Text. 1.vyd. London: Fontana Press, 1977. ISBN 0 00 686135 0
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pohybovych a jinych znakl, jde o funk&ni performativni uméni, coz znamen4, ze
jeho zakladni funkci uZz neni pfijimani impulst ze strany pfijemce, ale hrani;
hrani si na. Pfijemce zméni funkci, uz je pouze fiktivni — existuje v abstrakci. To
mlZe znamenat spolec¢enskou hru (pfijemce jako princip) nebo ritudl (ptijemce
jako ikona, idol, princip). Znamena to, Ze se posouvame na hranici divadelnosti a

zamérné ,praktické" zkusenosti.

III. EXPOZICE

Neni hudba produkt fyzikalni, produkt pravidel, ktera existuji, néco, co
jsme jen kopirovali?

V. SRAMEK: ,Na zdkladé pfirody, naseho zrcadleni se v néjakych procesech.
Zvuk jako takovy je dikaz existence. Let ptdka, jeho kfidla, vitr, bourka,
mraky... VSechno ma néjakou zvukovou podobu. My ji slySime, nebo neslySime,
protoZe je ve spektru, které pro nas je slysSitelné nebo neni. Vétsinou pro nas ma
slysitelnou podobu. Kdyz ji nema, tak si ji dotvarime. (...) Pro nas je hudba

vytvoreni néjaké konstrukce. To kopirujeme a néjakym zplsobem dotvarime."

HUDEBNI INTERPRETACE: PF¥iroda v hudbé, hudba v pfirodé

John Cage vyuzival hru pro ndhodnou stavbu kompozice. Podle struktur, které
kopiroval ze zenovych technik, vytvofil kompozici, ktera byla plodem nahodnosti.
Ale i ndhodnost ma sv{j matematicky vyvazeny zdklad. Matematik Ian Stewart
rozvinul otadzku "sebeorganizace" nasledujicim zplUsobem: ,KaZdé chdpani
pfirody musi zahrnovat porozuméni previddajicich vzord. (...) Musi existovat
spole¢na zasada, ktera se za nimi skryva. (...) Symetrie rybnika je tak obecna,
Ze ji nebudeme vnimat jako vzorec. Misto toho ji vnimame jako nesmysinou
jednotnost.™ Kdyz do rybnika hodime kamen, voda se rozvini, ale misto
destrukce symetrie vytvofi nové vzory. ,Kazdy vyskytujici se vzor obsahuje
vzpominku na svdj pdvod, vzpominku na rozbité a ztracenou jednotnost. Neni
vzor samotny jednotlivym momentem této celistvosti (...)?" pta se Alexander
Lauterwasser, autor knihy Water Sound Images, v niz hleda smysl| hudebnich
vzorl v pFrodé pomoci ,kreslen®® vin na rdznych frekvencich. Ian Stewart
odpovida: ,KdyZz se na to podivame z tohoto uhlu, jsou symetrie pozorovatelné
v pfirodé fragmenty velkych univerzalnich symetrii naseho vesmiru.*>>" Pfiroda se

tak nestdva uménim, nybrz se pretvori do jiného média - projevi se

155 autwasser, A. Water sound images. 1. vyd. Aarau: Macromedia Publishing, 2002. ISBN 1-
888138-09
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prostiednictvim vzorQ, které mdZeme nalézt v molekuldrnich tvarech, ve tvarech
zivogichl nebo galaxii prostfednictvim  objektivniho  prizmatu  hudby.
Objektivniho? Jedna se o novou, objektivni hudbu. Hudbu, kterou nékdo hraje,
neposkvrnénou subjektivnosti. ,Ti, kdo se zabyvaji kompozici experimentalni

hudby, hledaji zpdsoby a prostfedky, jak ji zbavit otisku svého ega.***"

V. SRAMEK: ,Déal vytvérfime architekturu. Hudba je pro nds vytvorfenim
konstrukce, zazitim formy, ¢imz si zaméstnavame intelekt. Na zakladé toho, v
jaké vysce se zvuk pohybuje, jaky je jeho charakter, v jakém barevném spektru
se nachazi - vznikd emoce. Zname to z pfirody, kde je to obdobné: jsou tam

barvy, které vétsinou néco znamenaji, existuje zvuk, ktery néco znamena.”>”"

INTERPRETACE DIVADLA: Architektura jako obsah

Stejné jak se objektivnim snazi byt Brechtovo ,epické divadlo®, Craigova
~hadloutka", tak se atomizaci iluzivniho bodu snazi objektivnim byt divadlo
iluzivnich bodd. Forma v podobé& architektury, struktury, kompozice. ,Cemu
fikdm poezie, se ¢asto nazyva obsahem. Sam jsem to nazval formou.’*®" Cage
srovnava hudebni fyziognomii (formu) s obsahem hudby. Na zakladé formy DIB
ziskdme obsah. Priblizime se tak objektivnimu divadlu? Divadlu, jez pracuje s
pocity, s emocemi prijemce svou strukturou, svou architekturou? Je divadlo,
které pouzivame jako sémanticky prevod z prirody svoji strukturou objektivni?
~Kam témito svymi snahami smérujeme? K divadlu. Divadlo pfipomina prirodu
mnohem vice nez hudba. Mame prece oci stejné jako usi. A je jen na nas, zda je
budeme pouzivat.”®" Hudba se divadlem objektivizuje stejné jako se divadlo
objektivizuje svou rytmizaci. Nebo kdyz obratim hudebni intepretace Cagea do

své, divadelni: ,Kam tedy témito svymi snahami smérujeme? K hudbé."

HUDEBNI INTEPRETACE: Kompozice jako jazyk

Jazyk dodrzuje urcité elementy, které navazuji na hudebni perspektivu: rytmus,
dynamiku, barvu zvuku. To navazuje jak na kompozici, tak na vyjadrovani v
ramci impulsu. KdyZz poslouchdme komunikaci ndm nezndmym jazykem, mizeme
mnohem |épe vnimat i jeji hudebni stranku (na coz vétSinou béhem vlastni
komunikace kvdli dirazu na obsah slov zapomindme). Hudba je ale po

melodické strance mnohem komplexnéjsi. Sam pouzivdm hudbu ve dvou

'*°Cage, J. Silence. 2. vyd. Praha: Tranzit, 2010. ISBN: 978-80-87259-07-8
157\/ratislav Sramek, rozhovor, Praha, 2010.

%8Cage, J. Silence. 2. vyd. Praha: Tranzit, 2010. ISBN: 978-80-87259-07-8
1%9Cage, 1. Silence. 2. vyd. Praha: Tranzit, 2010. ISBN: 978-80-87259-07-8
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sférach - prvni je hudba ve smyslu komunikace, prfimo jako jazyk, exprese.
Druhy zplsob je princip kompozice, do kterého vnasim impulsy. Kompozice ve
funkci kddu, kompozice jako vyraz. To jediné, co si miZu od hudby vzit, je
interpretace, v jejiz ramci budou melodie fungovat jako néastroj pro komunikaci,
nastroj pro preskok do iluzivnosti, nastroj pro vyjadrovani, nastroj pro snéni. Tim
se hudebni kdéd, ve srovnani z jazykem, posouva o krok bliz k primarni realité.
Hudba nemusi pretvaret impulsy (tony, melodie) do znaku, zatim co jazyk (nebo
jiny divadelni kéd) musi nejdrive ¢arky zménit v znak. Mozna pravé o tom mluvi

Barthes, kdyz hudbu stavi do role subjektu.

IV. EXPOZICE

Moje teze je, Ze v principu se do hudby musis ponof¥it, zatimco divadlo
musis vnimat s nadhledem.

V. SRAMEK: ,Kdy? jsi interpret, musis pfijmout hudbu Uplné za 'svou'. I kdy?Z ji
napsal nékdo jiny. Musis ji dostat do sebe (coz se dé€je analyzou), az pak prijdes
na to, pro¢ to tak vlastné délal, pro¢ je to napsané timto zplsobem. A kdyZ tomu
hluboce porozumis, tak v momenté, kdy v tom 'zlstane$' a nedokdzes ziskat
nadhled, tak se to Spatné sdéluje. Nad hudbou musis mit nadhled, protoze se
jedna o tvé vyjadreni, které nékam sméruje. A jestli jsi schopen ho opakovat,
potrebujes mit ten nadhled. Samozrejmé je to jinak u improvizaci."

ANTITEZE: Takze si mysliS, ze hudba a divadlo maji stejnou interpretacni
uroven?

7 160n

V. SRAMEK: , Ten prazédklad je totoZny, je to reflexe a zrcadlent.

INTERPRETACE: Sen a opojeni

Nietzsche uméni rozdéluje na dvoji: apollonské a dionyské. Prvni predstavuje
rozum, sny, estetiku a realizuje se ve vytvarném uméni. Dionyské naproti tomu
ztélesnuje hudba, tanec, opojnost, navrat k prirodé, vasen. Tuto dvojakost si
miZeme predstavovat jako dva svéty: snd a opojeni. Prvni je spojen s vnimanim

individualnim, druhy niéi individualitu a spoji se s pfirodou, s ,prajedinym®™,

160\/ratislav Sramek, rozhovor, Praha, 2010.
%INjetzsche, F. Rojstvo tragedije iz duha glasbe. 1.vyd. Ljubljana: Karantanija, 1995. ISBN 961-
226-070-2
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DIVADELNI INTERPRETACE: Apollénska perspektiva divadla

Divadlo vychazi ze zrcadleni reality. Tim se vztahuje na pfimé zazitky kazdého
individua, provokuje jeho vlastni interpretaci, jeho sny. A mohou byt sny stejné
opojné jako hudba? Iluze je zde, aby nam poskytla jinou realitu, abychom mohli
dal snit. Sny vytvari jejich absence. Realita se zase nestane realitou primarni,

pokud neexistuje jeji protipol — sen (realita sekundarni).

HUDEBNI INTERPRETACE: Dyoniska perspektiva hudby

Jak mUzu reflexi rozumét v hudebnim kontextu? Reflexe ¢eho je hudba? Reflexe
impulsu - déni, reflexe Casu a jeho pulsaci. Hudba je reflexe principu chovani. Je
tim padem zrcadlenim zplsobu jednani, ne jednani samotného. Hudba zrcadli
zpUsoby mluveni, prace, pohybu, nepohybnosti. Hudba popisuje to, jak néco
tvofit tim, ze tvori. Divadlo ale zrcadli znaky: produkty tvorby. Hudba je z mého
hlediska primarnim médiem, ktery vychazi z impulzivniho jednani (coz je kazdé
jednani). Z toho hlediska se nam hudba jevi jako absolutni uméni, jako to, které
chce predbéhnout vsechny ostatni projevy tim, Ze jim sdéluje principy jejich
chovani. Nebo kdyz cituju Barthesa: ,Jak potom dokdze jazyk interpretovat
hudbu? Vypada to, ze velmi spatné. (...) Hudba je vzdy 'to', zatim co ji slovni
popis zméni na 'takovou', coZ nikdy nemdZe upfesnit podstatu hudby. Slovni
popis hudby je vzdy omezen na ‘adjektivum'.’®*" A jak dokaze interpretovat
hudbu divadlo?

V. EXPOZICE
ProcC reagujeme na hudbu tancem?

V. SRAMEK: ,J3 si myslim, Ze miZe existovat tanec bez hudby."

ANTITEZE: Ale hudba ten tanec v nas vyvolava.

V. SRAMEK: ,Tanec je fizovéni pohybu, protoZe jsi v rytmu. Pulzuje v tobé
Zivot, busi ti srdce. A ty z toho néjakym zplsobem vychdzis a tvé télo diky
svaldm a koncetindm mdzZe mit moZnost s tim néco dal délat. Viastné zacnes
fazovat své momentalni byti (jeho zvuk) a tim padem se posléze dostanes az k
rytmu. Tanec vnimame stejné jako hudbu, uritou strukturu."

ANTITEZE: Neni tanec spisS dokreslovanim hudby?

V. SRAMEK: ,J4 myslim, Ze to je néco, co vznikd spole¢né. KdyZ chces zazpivat,

tak se musiS zachovat stejné, jako kdyz chces skocit do dalky. A my na to

52Barthes, R.: Image Music Text. 1.vyd. London: Fontana Press, 1977. str. 179
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zapominame. Pro nas se tanec stal uZz zase timtéz jako hudba. Pres velkou
kultivaci dochazi k odtaZeni se od toho pivodniho, k vrcholné stylizaci pdvodnich
vstupd."

ANTITEZE: Dité zacne tancit, pohybovat se hned.

V. SRAMEK: ,A bavi ho dupat a skakat."

ANTITEZE: Ale vyvolava to v ném hudba?

V. SRAMEK: Myslim, Ze v ném vyvolavéd tanec (pohyb) to, pro¢ ty zacnes délat
tu hudbu. To znamend, Ze to je moje sila, energie, to co ja mizu, kdyz zaénu

fazovat do jinych Zivotnich podob, nez ve kterych jsem normalné."

HUDEBNI INTERPRETACE: Rytmus a existence

I kdyZz vykondavame mechanickou praci ve své kancelari, stale jsme soucasti své
existence, zdmé&rné aktivity. Ddvodem na&i prace neni tvorba akustického uméni,
ale presto se chovame podle pravidel, ktera jsou rytmicka. Svym jednanim, svym
pohybem a nepohybem, myslenkou a zamyslenim mérime Cas. Nezamérnost
aktivity je spiS nahodnd, druhy plan, ostatni je aktivita zamérnd. Uz nase
jednani, jak pasivni, tak i aktivni, jak nezamérné, tak zdmérné, je hudba sama o

sobé. Rytmizace je diikazem nase existence.

VI. EXPOZICE

ProtoZe jazyk nefunguje bez zarazeni do kontextu, je hudba
esencialnéjsi nez jazyk?

V. SRAMEK: ,Hudba je na tom svym zpdsobem lépe, je to urcité déno i jejim
Sifenim. Evropsky systém, evropsky kulturni potencial, ktery expandoval do
okolniho svéta, (nikoli do celého - Japonsko si dokonale osvojilo evropsky
systém, ackoli jejich vlastni hudba se pohybuje jinde). Evropsky systém vychazi
z Recka. Pfes tento hudebni kontext (jev) se dorozumime v Americe Severni i
Jizni, v celé Evropé i na Vychodé. V Indii je to uz odlisné, i kdyz timto systémem
uméji komunikovat. Jejich vlastni systém je mnohem slozitéjsi nez ,,nas" alespori

z naseho pohledu. Mnohem vic kopiruje déni okolo Clovéka, prirodu".

HUDEBNI INTERPRETACE: Evoluce hudby
Pro¢ se rytmika urcité pisné a nasledné pak tanec i melodie vyvijeji urcitym
zpUsobem? V Estonsku se mladi setkavali na velikych houpackach, tam se zpivaly

pisné primo v rytmu houpdani a meditativné na sebe navazovaly. Ve Svédsku jsou
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py$ni na svij ,kulturni poklad" - zplsob zpévavého volani krav ,kulling". Laponci
.Joikovanim" véci nejen popisuji, ale pfimo vizualizuji. Nas ucitel ve Finsku mi v
roce 2009 nebyl schopen vysvétlit, co joikovani znamena. Rikal, Zze kdyz ¢lovék
nékoho joikuje, vzdaluje se zvysSenim tonality. Vysokymi melodiemi se lidé
potkavali, nizkymi se vzdalovali. Jako molekuly materidlu ve viné. Hudba byla ze
zakladu funkcionalni, teprve pak kreativni. Vychazela z materidlu a jeho
schopnosti. Z hlasu, ze zvuku, rytmu, prace, komunikace, z primarniho okoli.
Ano, také z pocitd, ale i ty mdZeme chapat jako funkciondlni sou¢ast spolenosti.
Jeji zplsob vyuziti nevyzadoval pfijemce, ale funkci. Nikdo nezpival, aby
pracoval, nebo nepracoval, aby zpival. Zpival, protoze pracoval, protoze hudba
mu pomohla v jeho existenci. Hudba se nejdrive hrala, az pak se poslouchala.
Jeji plvod se vyvijel pfenasenim, absorbci, reinterpretaci rlznych uzivateld,
prevodem na jiného uzivatele, z mikrotransformace. Kazdy jedinec pfidal zrnko k
mandale, kterd se svymi metamorfézami vyvinula do ,perfektniho" stadia, do
perfektni formy: ve Svédsku do &tvrttonovych melodii, ve Slovinsku do &tyf- a
pétihlasu, v Litvé do disonantnich rytmickych kontrapunktll, coZ je pro né uplna

harmonie. Zjednodusené hudebni darwinismus.

HUDEBNI INTERPRETACE: Pamét prirody — pamét hudby

Pohybujeme se na dvou stranach: jednu tvofi védoma, organizovand, nacvicena
a fixovana cdinnost - hudba uméld, ,hudba, kterou poslouchame". Na strané
druhé je pak hudba nevédoma, neskolena - Ziva ,hudba, kterou hrajeme". Prvni
jako fotografie (Bartheslv ,dotek smrti"), druhd jako animace (Jurkowského
Ltransformace"). Prvni jako nehybny vysledek, druha jako proces transformovani,
jako hudba ,zbavend ega“, hudba objektivni. Stejné jako matematik Stewart
popisuje symetrické vinéni v rybniku, kde ,kazdy vyskytujici vzor obsahuje
vzpominku na svij plvod", miZeme diky struktufe hudby vypatrat vzpominky
nejen fyzikalniho, ale i kulturniho plvodu. Jako nasledek procesu v dlouhych
¢asovych Usecich, sice ndhodného, ale pragmatického jednani, je formé uméni
zbavené ega blizko i hudba lidova. ,Proto se pouZziva definice, podle niz se
lidova pisen vztahuje na vSechny poetické jevy, které previadaji mezi mensimi
nebo vétsimi socialnimi skupinami, pro néz je uz u samotného vytvoreni nebo
shrnuti (Sifeni) charakteristicka predevsim spontanni, ne védomé promyslena,

neskolena a improvizovana cinnost — naproti pfedevsim védomé, organizované,
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nacvicené a fixované cinnosti v dobé tvoreni a reprodukci umélé poezie, resp.
HUdby.163“
VII. EXPOZICE

Myslis, Ze existuje hudba, ktera je pochopitelna pro vSsechny?

V. SRAMEK: ,Alikvotni Fada, kterou slysi§, kdy? poslouchds hudbu Inuitl. Tuto
fadu uslysis u narodl treba na Nové Guineji. Maji ale jiny sled a pdsobi jinymi
zplsoby zase na zdkladé konkrétniho kontextu, k uceldm, ke kterym ta hudba

vznika."

INTERPRETACE: Dva jazyky

Kdekoli ve svété jsme, pouzivame nebo poznavame dva jazyky. Jeden pochazi
jak od nas, druhy z pfirody. Jazyk, ktery pochéazi od nas, chapu ale jako odridu,
jako moznost interpretace (vyvoje) jazyka, ktery pochazi z pfirody. Jeden je
jazykem uréité udalosti, ktery vznika kvili uréitému G&elu mista, lidi a genia loci.
Druhy je ,alikvotni fada, kterou slysis, kdyZ poslouchds hudbu InuitG." Jazyk

existence, jazyk chovani.

HUDEBNI INTEPRETACE: Hudebnik-animator a Animator-hudebnik

Alikvotni tény nepotrebuji umélce. Existuji samy o sobé stejné jako ostatni jevy
prirody. Subjektivizace hudby neznamena jeji charakterizaci ani jeji posun do
iluzivnosti, ale pravé naopak: hudba v roli subjektu se stava manifestaci, stava
se samoucelnym procesem, ktery uz neni jenom odrazem pfirody, ale jejim
projevem. ,Predevsim nam musi byt pro nase ponizeni a povyseni jasno, Ze se
celd uméleckd komedie vibec nekond za nds, tfeba s ulelem zlepseni se a
vzdélavani, Ze jsme stejné malo i opravdovymi tvidrci uméleckého svéta,
mdZeme o sobé Fict, Ze jsou tvirci uméleckého svéta svét uz obrazy a umélecké
projekce. (...)"*"" Umeélec-hudebnik tim padem uz neni umélec-imitator, jak ho
vidi Nietzsche, ale stava se z néj umélec-interpret: umélec-médium. Hudebnik-
animator animuje zvuk, ale v ramci hudebniho kédu. Animator-hudebnik
animuje zvuk a tim vytvari vlastni kéd. Prvni vytvafi koéd vzhledem k jeho
postaveni do kontextu ostatnich hudebnich prvk( (kombinace harmonie, melodie,
rytmu), druhy ho stavi na charakterizaci melodie, ktera je soubézna s ostatnimi

divadelnimi elementy (svétlo, pohyb atd.).

163Strekelj, Slovenske narodne pesmi, 1. vyd., Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1980.
%Nijetzsche, F. Rojstvo tragedije iz duha glasbe. 1.vyd. Ljubljana: Karantanija, 1995. ISBN 961-
226-070-2
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HUDEBNI INTERPRETACE: Role hudebnika

Hudebnik muzZe byt komentatorem (vnima hudbu z odstupu), médiem
(hudebnikem v ramci své role, ktera odstup nedopousti), prijemcem
(pozorovatelem, ktery vnimd hru stejnym zplsobem jako divdk), objektem
(primarnim okolim, které nevnima, ale ,Cekda“), animatorem (aktivnim
plvodcem, ktery animuje zvuk). Hudebnik se nemusi snazit, aby divaka strhl do
jiné reality. Jinymi slovy, od hudebnika se mnohokrat zada, aby komunikoval v
ramci primarni reality, aby byl upFimny, aby presvédcil svym charizmatem, aby
své ego zdlraznil hudbou, jeji interpretaci a svym vztahem k ni. Hudebnik je
element, ktery spojuje divdka a médium, pFivadi prirodu k divakovi, je vlastné
poslan na zem, aby vysvétlil pravdu. Pravdu o realité, pravdu o tom, co vidime a
slySime kazdy den na kazdém kroku? Hudebnik je tak trochu sluhou svého
poslani. Prezence hudebnika-animatora je stale podfizena svému ukolu, ktery je
svou zavaznosti spojen s primarni, svatou, fyzikdlni realitou alikvotnych ténu.
Stejné jako je redlna postel, do které této noci ulehne spokojeny navstévnik

koncertu.

DIVADELNI INTERPRETACE: Role animdtora

Herec (animator) nds musi presvédCit o nécem novém, musi oponovat nasi
realité (kapitola ,Divak reflektujici*), musi nas presvédcit o nepravdé, coz uz je
zalezitosti nasi (divacké) presvédcenosti, nasi vnitfni zkusenosti, paméti a jeji
navaznosti na nasi subjektivni realitu. Animator v DIB ma oproti hudebnikovi
zdvojenou roli: musi byt jak sam sebou, tak i nékym jinym (nebo nékolika
jinymi), musi byt jak technicky vzdé&lany, tak citlivy imitator. V&t$in& animatord
nestadi jeden zplsob pouziti materidlu ani jeden typ. Aby mohl s pfijemcem
komunikovat na rozdilnych Urovnich, zabyva se animator DIB svym médiem v
jeho $ifi. Tim vznikaji vzdy nové kédy, které se mohou rliznymi kombinacemi i
znasobovat. Kdyz vnimame kritéria ,loutkovosti*, je divackd manipulace vzdy na

hrané dvojitosti, kolébanim mezi pravdami.

INTERPRETACE AMATERA: Kultura

Sam se snazim byt umélcem, ktery se pordad probouzi. Ovéruji si jak sny skrz
reflexi reality, tak i naopak - snem proménuji realitu. Ten vztah mezi realitou a
snem mohu nazvat kulturou. Ta se posouva umeénim, které nosi abstraktni,
neredlné cilé. Mnohotvarnost snd, jejich opakovani, jako i jejich internalizace ve

spoleCcném védomi posouva sen do redlné, muskuldarni paméti, ktera tvori
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prazaklad jazyka, ritualu, navyku, uméni. Dyoniské a apodlonské uméni se
vzajemnym ovliviiovanim stavaji zakladem lidského jednani - kultury.
Podivame-li se z Ghlu spoleé¢nosti, miZeme se ptat, co bylo dfiv - jednotlivec
nebo skupina, rodina nebo ¢&len rodiny? Neodvazuji se tvrdit, Ze se samotna
komunikace vyvinula z hudby (dokonce mého kamardda z Ugandy kfttili jak jeho
jménem, tak i jeho vlastni melodii), mohu ale z vlastni zkuSenosti tvrdit, Ze
funkcionalita hudby probihda nejen na umeélecké, ale i na funkéni Urovni a ze
samotna komunikace ma nejen pocitovy, ale i funkcionalni vysledek. Co bylo dfiv

- hudba, nebo jazyk?

VIII. EXPOZICE
Co bylo dfiv = hudba, nebo divadlo? Z €eho vznikla hudba a z ceho
divadlo?
V. SRAMEK: ,Mozné by se dalo Ffici, Ze divadlo je vice 'kopii'. Je vice reflexi,
zrcadlenim se. Naproti tomu hudba, diky tomu, Ze vznika ryze na bazi zvuku a
casu (tlukot srdce), je vic spojena s prirodnim procesem."

TEZE: Takze hudba je fyzickd a divadlo je prepracovani?

V. SRAMEK: ,Myslim si, Ze ano. MiZes sedét v lese a koukat se okolo sebe. Ale
je to divadlo? To neni jesté divadlo, to je realita. Mohou existovat sledy udalosti,
Konstelace souznéni, ktera té obklopuji, srdce, Zaludek, dychani - cesta aby se z

toho stala kompozice, je kratsi.*®>"

HUDEBNI INTERPRETACE: Mizanscéna zvuku

Kdyz uvazujeme v ramci kédu DIB, dostdvame se k makroperspektivé, k niz
mame primy vztah v ramci zrcadleni reality. V ramci kddu hudebniho existuje ve
vztahu k mikroperspektivé, kde se r(zné divadelni elementy srovnavaji s
elementy hudby. Pro znazornéni: divadlo se odehrava v exteriéru, hudba ale v
interiéru predstavi prijemce. Na rozdil od divadla se v hudbé nepohybujeme po
prostoru, neménime svétlo, nelokalizujeme iluzivni body a pridavame efekty, ale
fungujeme na velice subtilni Urovni v rdmci kompozice, v prostoru, ktery existuje
v rdmci rlznych zvukovych frekvenci a jejich interakci. Tento prostor mizeme
nazvat mizanscénou zvuku. Hudba, ktera je divadelnim elementem, je pouhad

vypovédni (charakterizovand) jednotka v tomto prostoru. Hudba v ramci

165\/ratislav Sramek, rozhovor, Praha, 2010.
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vlastniho koédu zase fragmentuje své soucasti a stava se novym mikrokosmem,

ktery dodrzuje jiny typ vypovédni hodnoty.

HUDEBNI INTERPRETACE: Hudba v divadelnim prostredi

Kdyz jsem b&hem pFedstaveni ,Nos" zacdal spontanné zpivat, tak divodem byl
hudebni impuls, ktery divadelnost posunul k primarni realit¢ - na hudebni
mizanscénu. V tom pripadé byla vizualni ¢ast (divadlo) spiS prekazkou, nez
podporou hudebniho projevu. Divadelnost v rdmci hudebniho kédu vsak z{stava
iluzivnim elementem. Je mozné chapat slovo, pohyb, svétlo, grimasu v ramci
hudebniho kédu? Jak je pfinutit, aby fungovaly jen svou frekvenci, rytmem,
harmonii, ale zaroven neposouvaly hudebni kéd do pozadi, nebo aby svou
Lhravosti® nezménily postoj? Kdyz vezmeme Brookovou tezi, v niz ,(...) hlasatel,
ktery Cte v rozhlase zpravy, je intuitivné nadosobni a drzi si odstup, protozZe
chdpe svou funkci - je hlasem, ktery slouZi. (...)", hudebnik mize brat svou roli
stejné jako hlasatel. Spociva ve funkci textu a jeho Uclelu. Animator (herec) by
chtél obohatit svlj projev ptiddnim dramati¢nosti, dynamiky, rychlosti a rdznych
moznosti kombinaci tématu jak pro dokreslovani, tak pro hledani kédu. Na
druhou stranu si muZe hudebnik vychutnat neposkvrnény jev, ktery se mu
zobrazuje jako Cista informace bez jinych sugesci a interferenci. Prostor hudebni
(zvukovd mizanscéna - interiér) a prostor divadelni (mizanscéna divadla -
exteriér) jsou soub&Znymi systémy znakl, které mohou pouzivat kazdy svij
princip kompozice a realizace v sekundarni realité (v predstavé prijemce).
Divadlo s radosti vyuzivd hudebnich principl. Nejen jako elementarni soudasti,
ale i jako principu kédovani. Théatre musical, Robert Wilson, Heiner
Goebbles a jini uzivaji divadelniho zékladu zaloZzeného na hudebnich principech.
Na druhou stranu je hudba ve svém principu samostatny druh, ktery pribyvanim

divadelnosti ztraci na své hudebni podstateé.

HUDEBNI INTERPRETACE: UpFimnost hudby

Hudbé v zasadé rozumim jako kédu upfimnému. Upfimnost je katalyzatorem,
kterym mizeme prijmout takika kaZdou informaci. Kdyz je hra¢ na jevisti sdm
sebou, kdy? se nesnaZi o nadsazku, o sdéleni, tak mdze divdkem manipulovat.
Uprimnost jako soucast hudebniho kédu omezuje kritiku projevu na technickou
uroven. Pro méritko povedenosti interpretace tim padem staci i pouha technicka
dokoncenost projevu. V tom smyslu ma hudebnik dvé zakladni funkce: ,dobre"

hrat a , byt sam sebou". Ve chvili, kdyZ hudbu zacinam interpretovat jako
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konstrukt, jako sen, jako - divadlo, tak se posune ze zvukové na mizanscénu

divadelni.

HUDEBNI INTERPRETACE: Divadlo v hudbé

Kdyz béhem koncertu Fekete Seretlek nékdo z hracu najednou treba zakfici, tak
je to koncert nebo divadlo? To zavisi na umisténi impulsu do kompozice.
Hudebni efekt zcizeni je negativem zcizeni v divadle. V divadle se podivame
na sebe, vratime se do realu. V hudbé to probihda obracené. Abychom mohli
hudbu zcizit, musime ji nejdfiv brat vazné, upfimné, takovou, jaka je. Podobné
jako bychom naslouchali kamaradovi, ktery nam sdéluje sva tajemstvi. Ano,
zcizeni mize byt jakékoli, mUZe jej zapfi¢init i redlny element (jevisté preleti
ptak, dojde k chybé&, vyhodi se pojistky), ale hudebni princip mdZe byt védomé
narusen, kdyz ho prevezme jiny kod. Stejné jako loutka predstavuje problém v
predstaveni Pociténi vousu, muUze se stat problémem jakykoli cizi prvek na
koncerté. Ve své praci uz ze zasady misim dramatické prvky do akustického
uméni. Jde jak o charakterizaci, tak o zplsob komponovani. Divadelni
kompozice? Ani ne. Jednd se spi§ o vyuZivani divadelnich rytmickych prvkd,
fragmentd, které ale vidy v redlném napéti drzi hudebni princip. Z&sah jiné
kédové struktury v hudbé by mél jednat skrz (jiz popsanou) atomizaci. Kazdy
element, ktery zapojime do hudebni sféry, musi byt objektizovan (zbaven své
existence), aby neublizil hudebni upfimnosti. Objektivizuje se rytmizaci,
opakovanim impulsu, ktery tak ztraci svou znakovost. Jestli je rytmizace
dlikazem existence, tak se mize existenci rovnat i objektivizace. Cimz se kruh

uzavira. Objektivizovana iluze se stava dlikazem existence.

IX.. EXPOZICE

V. SRAMEK: ,Je. A hlavné, napfiklad oproti Inddm, strasné primitivni. My jsme
se ,rozhodli® pro pdltén, a pfes to viak nejede. Ale diky tomu dokdZeme
komunikovat snadnéji se vSemi ostatnimi. Hudba je na tom lépe nez jazyk,
protoZze ten musi mit vsechny kontexty atd., ale do jisté miry komunikuje na
zakladé, ktery dokazes interpretovat a zit (s Beethovenovou hudbou, s Cagem,

Messiaenem). Kdyz to uslySim poprvé, je to pro mé zajimavé, ale nékteré
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nuance (jemnosti) se z ni nedozvim, protoze potrebuju kontext. Je to jako

jazyk. 1"

HUDEBNI INTERPRETACE: Hudebni jazyk jako princip

Hudebni kéd chapu jak z perspektivy hudby lidové, tak z perspektivy divadelni.
Ostatni mi je neznamé - a to vcéetné hudby experimentalni, hudby postmoderni
klasické, popu, rocku, hudby elektronické. Mluvim z hlediska obecného zplsobu
uziti hudby a hudebnosti. Nékteré popové koncerty ve mné vyvolaly silny dojem
pravé kvlli tomu, Ze pouzivaly mné blizky kéd. Hudb& rozumim ve funkci
komunikace (lidovd hudba) nebo pFetvdreni (zdivadelnéni). Zadnou hudbu
neberu jako ,svou“. Za ,svij" povazuji zplsob pfetvareni, zpUsob zachazeni s
materidlem. Jak mQzeme tedy funkci, princip, zpdsob vibec mit za svdj? Jde o
upfimnost - pfimost, jde o osobnost hudby. Ne jako subjektd (melodie), ale jako

zpUsobu interpretace.

HUDEBNI INTERPRETACE: Interpretace hudby

Interpretace mize mit ale hodné odlidny zaklad. Klasicky pfistup hudbu bud’
znovuproziva, znovu rodi, nebo do ni klade vlastni zplsob vyjadfovéni. Sdm beru
hudbu jako uméni funkéni, ne jako podzu, jako hotovy produkt, ale jako
otevrenejsi platformu pro kreaci a Sifeni v rdmci spolecné hudebni mizanscény.
Princip fungovani v jiném prostiedi nez je to red/né. Tim souhlasim se Sramkem
- ano, hudba je iluze. Ale na druhou stranu - iluze funkéni. Coz nemdZe natolik

platit pro ostatni umélecké projevy.

INTERPRETACE HUDBY: Hudba jako hra

Kdyz hrajeme s ,Folkoholics™'®?, kde je struktura zvukového obrazu

jednoducha (harmonika, housle a hlas), volime takovy princip hrani, kdy
prichazime na jevisté s ,prazdnou hlavou". Nedodrzujeme Zadné aranZzma, mame
jen zasobu lidovych motivl z rlznych zemi. A naschval je hrajeme $patné. Tim
se blizime divadelnosti, kterd je soucasti naseho projevu. Rytmické vzory jsou
zakladem, urcité pisné maji bod (unisono), ktery je jakymsi prekvapenim.
Podobné jako pouzivam obrat u animace loutky, kterd (fiktivné) zarazi animatora
a tim prekvapi a zaroven ujisti pfijemce o své Zivosti, tak oziva prekvapenim i
hudebni dialog. Ten probihd mezi hrddem a hriécem. Otevieni k divakim neni

nutné, je to efekt, ktery vyvold pozorovani hry. Divak je pozorovatelem hry, do

166\/ratislav Sramek, rozhovor, Praha, 2010.
187https: //www.youtube.com/watch?v=Igh _QyDIni8

125


https://www.youtube.com/watch?v=Iqh_QyDlni8
https://www.youtube.com/watch?v=Iqh_QyDlni8

niz se zapoji stejnym zplsobem jako tfeba do sportovniho zdpasu, do hry nebo

do predstaveni, které pouziva ¢tvrtou sténu.

HUDEBNI INTERPRETACE: Hra v lidové hudbé

Podobné jako u indického rytmického hrani, kde v jednoduché fazi ménime
dlraz prvni doby a tim mé&nime melodii, v uréitych lidovych Zanrech, jimiz jsem
se zabyval (balkanské, bulharské, rumunské, Svédské, slovinské, rakouské,
bretonské, jiho-italské, estonské, ruské, jihoamerické, chilské, bolivijské a
peruanské, Ceské, slovenské a i jina hudebni dédictvi), dodrzujeme urcity vzor,
ktery je stavén na rytmu. Z ného vétSinou vychazi rytmizace zvuku a az
nasledné melodie, pak harmonie a nakonec dynamika. Barva zvuku zavisi na
nastrojich a na stylu hrani. Tim padem se kdéd béhem naseho hrani vytvari podle
shod a neshod vice interpretaci jednotlivého vzoru. P¥ikladem m{ze byt struktura
tance, ktera vznikd z vice dGvodd (namlouvani, prace, oslava, ritudl atd.) a tim

padem fixni rytmicky podklad kompozice.

HUDEBNI INTEPRETACE: Analyze dyonisky kompozice

Za priklad vezmeme Svedsky tanec Polska, kterého jsme zahrdly nékde v Chile.
Rytmicky trojtakt, béhem néhoZz se odehraje melodie A, je znasoben osmkrat.
Daldich osm taktd se opakuje tatdZ melodie. Melodie B stejnym zplsobem
odehraje getnact taktd (8 + 8). Melodie se mizZe znasobit oktdvou, tercii nebo
jinou soub&Znou toéninou. To samé se muZe stat diky sloZit&jsi moznosti
kontrapunktu, kontramelodii, kterd muZe mit vztah k rytmu (v rdmci Uderu,
taktu, patternu nebo kontrataktu - 3/4 zaplnime 9/8 atd., harmonii nebo
stupnici. Kontramelodie je zajimavy prvek v ramci improvizace melodie vice
hraci zaroven, je obtiznym prvkem, kterym se mohou vyvijet disharmonie, nové
melodie, nové variace. Kazdy nastroj je schopen harmonického podkladu, ale u
kldvesovych a strunnych je harmonicka funkce zddraznéna. Hrani si s harmonii v
ramci stejné melodie je jednim z modernich prvkl ,folk revivalu", hudebni viny
znovuzrozeni lidové hudby v moderni interpretaci, kterda vznikla v 70. letech
minulého stoleti. Harmonické zmeény navazuji jak na rytmus, tak i melodii a
strukturu, tim padem nadbytecné nezasahuji do tradi¢ni struktury a zaroven
vyrazné meéni obsah, dynamiku a kompozici. Predstavuje to pro mé jeden ze
zajimavéjsich prvk{, u kterého citim dokonce vic svobody neZ u melodickych
improvizaci a interpretaci. Harmonie totiz vytvari struktury, které formuji celek

kompozice, spojuji vice hudebnikl v rdmci vertikaly (soub&znosti). Harmonie je
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nezbytné spojena i s rytmem (i kdyz jde o dlouhé tonalni struktury) a dynamikou
(pocit klesani nebo stoupani, dramati¢nosti atd.), tim padem je jakymsi
spojovnikem melodie a zakladu. Melodie na druhou stranu vytvari dynamické
dialogy, které funguji v ramci individualizovanych témat a jsou vétSinou vazany
na subjektivni interpretace nebo interpretace v roviné horizontdly. I kdyz jde o
soubéznost vice melodii, jejich kfizenim rozumime (na rozdil od harmonie)
oddéleni od sebe. Melodie v rdmci improvizace mdze fungovat i v prodlouZeni
formy Useku a tim dovytvaret zakladni strukturu (kterou tvofi rytmus a
harmonie). Jako spoleény bod melodie a harmonie miZeme najit jak soub&zné
melodické postupy, tak i wunisono. Nékdy je smyslem unisona urcitd barva
zvuku, kterou ziskdme, jindy sila (dynamika) v ramci kompozice, nékdy zase
funkce objektivity - kompozice se unisonem stava hrou - hlasy se setkaji, a
tim odehraji Ulohu stejnosti v rdmci hudebni hry (napf. po dlouhé improvizaci se
melodie zase potkaji). Daldi moZnost spole¢ného bodu muZeme ziskat rytmizaci
melodie. Pri fragmentaci melodie se z ni stava vzor - rytmus. Podobné jako u
rytmizace slova, gesta atd. se tim melodie objektivizuje — posune do pozadi do

ulohy harmonie a rytmu.

HUDEBNE-DIVADELNI INTERPRETACE: Objektivni a subjektivni poloha
hudebni komunikace

Pdvodni funkci hudby bychom ale mohli (v zdjmu jednodu$si analyzy) omezit na
rytmus a harmonii jako objektivnéjsi a melodii v ramci subjektivnéjsi
interpretativni funkce komunikace. Melodie dodrzuje pocit nadfazenosti a
hudebni doprovod (logicky) podrizenosti. Z pohledu DIB: rytmicka a harmonicka
struktura jako objektivni okoli (iluzivni krajina) a melodie jako iluzivni bod. Pokud
chapeme subjektivni funkce jako charakterni, pak je mizeme brat jako zdroje
prfimé komunikace, jeZ se podoba jazyku. Jeji okoli (hudebni podklad) je sice
soucasti iluzivniho bodu - charakteru pisné (z hlediska barvy, dynamiky,
dramaturgie atd.), ale pordd dodrzuje funkci okoli, v jehoZ ramci se muze

melodie volné vyjadrit.
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TEZA: Na prikladu
Kompozice 3 polské (VIDEQ'®®)

téma 1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9.
Givod A|B |A|B|A|B A|B A|B A|B A|B A|-
MELODIE - -1- |818 |-14- |8|- |8]- |8]8 |8]8 [8]-
HARMONIE 8 - - - 1= |- -18 |-1- |-1- |-1-
PARALELNI MELODIE | - 8- |-1- |- N N
KONTRAMELODIE |- -18 |-1- |81-4 |-18 [I-4 |-1- |-1- |-I-
MELODIE - 16 |- -1- |8]1- |8]- |4 -|-|8]- [8]-
a4
HARMONIE - - 16 |16 |16 |8]- |8|8 [8]- |8]-
PARALELNI MELODIE | - - -1 -4 |-14- |-1-4 8- |-4]- ||- - |-
KONTRAMELODIE |- - -1-14] |8 1-4 |-1- |-18 |-1- |-18 |-I-

TABULKA 2: Struktura improvizované kompozice.

Legenda:
HOUSLE

HARMONIKA

4 ctyri taky jako iluzivni bod

4 cCtyri takty jako iluzivni krajina
- pausa

A | Btéma

Nejzajimaveéjsi Casti jsou ty, ve kterych hraji kontramelodii oba nastroje (4. A,
4. B). Tam iluzivni bod, stejné jako u unisona, neni definovatelni (ktera melodie
ridi) a zaroven ma situace vyvoj. Tim padem nejde o klasickou improvizaci, kde
se dodrzuje podkres (iluzivni krajinu), ale o volny, nepldnovany, intuitivni pribéh
melodickych sledd. Intuitivnich proto, protoZe hradi mohou vyvoj dé&je jen tusit.
Jako jediny orientac¢ni bod dodrzuji harmonické znéni. Tady se nejlépe projevi
zplsob "hudby, kterou né&kdo hraje". Oba muzikanti jsou souéasti stejné
mizanscény a dotvari kompozici spolec¢né tak, ze vnimaji iluzivni bod druhého
hrace jako vlastni. Oba jsou pfijemci stejné jako plvodci. Divdk je pouze pasivni.
Pokud rozumi déni na jeviéti (coZ se asi tady v plné mife nikdy nestalo), mize
byt i reflektujici. DalSim zajimavym bodem je pauza v harmonii (8.B). To by
mohlo byt nazvyno nazvat i okamzikem pravdy. Zde se objevi rytmicka
kontramelodie, ktera se stava iluzivnim bodem, melodie vsak dostava funkci
podkladu. Zavér je prekvapenim pro oba hrace, ktefi reaguji na vzajemné
impulsy jen na zakladé improvizace dynamiky (tak i gesta). V&tsina hudebnikl

by v této chvili pokradovala s hranim. Na tomto pfikladu muiZeme rozpoznat

18https://youtu.be/Igh_QyDIni8?t=535
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hudebni koéd ve formé ,F = 3.2." (intuitivni hrani a reagovani) jak i ,F - 4.4."
(védomé hrani z odstupem a dodrzovani prezence v ramci kontaktu z divakem).
Hudebni kdéd se objevuje u atomizovanych divadelnich obrazech divadla iluzivnich
budu s tim, Ze misto navzdjemného kontaktu (F —= 3.2.) dodrzuje animator-

hudebnik misto s spoluhracem kontakt z divakem.

HUDEBNE-DIVADELNI INTERPETACE: Ticho jako hudebni subjekt

Podobné, jako v ¢asti 8.B, si mUZeme pFedstavit iluzivni bod v rdmci ticha.
Predstavme si, ze slySime hrat pisen Vysoky jalovec. Pisen zazni v prvnim ,kole"
jako kompozice. Druhé kolo probéhne jako variace melodie. Treti kolo jako
prudky jazz. Ctvrté kolo jako dlouhé disonanéni tény, které uz nemaji s melodii
nic spolecného. Paté kolo bez melodie. Jako by ji dosel dech. Rytmus a akordy
ale pokracuji dal. I kdy? melodie neni pfitomna, je diky predchozimu pribéhu
prezentni. Jestlize vnimame podklad jako definovany (objektivni okoli), a ne jako
moznou intepretaci, se mtZe hudebni subjekt vyjadfovat i svou absenci. Stejnym
zplsobem na DIB animisujeme nepohybnou figuru, ktery oZijeme svym vztahem
k ni.

HUDEBNE-DIVADELNI INTERPETACE: Aktivni a pasivni ticho

Kamarad ze Svédska, bubenik Petter Berndalen'®® , vytvoril sdlovy koncert, kde
rytmus prevzal nejen Glohu melodie a harmonie. Divakim bylo jasné, Ze umélec
se ridi podle jasného melodického vzoru, nikomu ale nebylo jasné, jaky presné
ten vzor je, o ¢em mluvi, kde konc¢i melodie a zacind rytmus. Ti, ktefi znaji
rytmiku a melodie Svédskych pisni, tusili, Ze Slo o ,polsku" (tradicni svédsky
tanec). Hrac ale svymi nastroji netvoril jenom melodie (nebo pocit melodii),
nybrz i variace na melodie, jejich (fiktivni) podklad, improvizace s fiktivnim
rytmem. Kdyby sv{j projev dotdhl, mohl by nejen vytvofit verzi verze (znak
znaku - simulaci simulace), ale hyperreality "°by mohl dosdahnout dokonce i
jinou verzi ticha (pauzy). Jak uz jsem se zmifoval ve své magisterské praci,
existuje ticho aktivni a ticho pasivni. Pokud jsme schopni vytvofrit aktivni
absenci (ticho jako hudebni subjekt), mtZzeme ji dotdhnout i do pasivni prezence.
Béhem pauzy by tak mohly vytvorit ticho. Jak? Inverzi — nezdmérnym zvukem
(podle Cagea, tichem). Hudba by predstavovala to nezamérné pravée diky

zameérnosti ticha.

1%9https://www.youtube.com/watch?v=Zp8x-59YEtY

7Baudrillard, J. Simulaker in simulacija, Popoln zlo¢in. 1. vyd. Ljubljana: SOU, 1999. ISBN 961-
6211-09-9
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X. EXPOZICE

Existuje hudba bez emoce? Kdyz nic nevyjadfuje, je to jesté hudba?
Pouze technicky?

V. SRAMEK: ,Neni."

ANTITEZE: A co treba techno?

V. SRAMEK: ,Tam ale je vyraz."

ANTITEZE: A co kdyz vytvoris hudbu ndhodné, treba v pocitaci?

V. SRAMEK: , Tam poréd je vyraz (i kdy? prevazuje jeden). Kdyby se nékdo ptal
pianisty Vladimira Horowitze (udajné posledniho Zijiciho 'romantika', Zil a
choval se jako Liszt, Paganini, jako velci hudebnici- lidé), co Fika na soucasnou
hudbu, tak by odpovédél, Ze to je blbost, ze Zadna ,cool' hudba neexistuje,
protoZze hudba je romanticka. Chtél Fict, Ze hudba principidalné zachazi s tvymi
emocemi. U techna nebo baroka previada néjaka vyrazova rovina. Techno je véc,
ktera hluboce souvisi s ritualem. Ritualni zalezitost, ktera mé obklopuje, a to
zase stavi do konstrukci. To je totéZz. Porad pracuje z nasi emoci."

EXPOZICE: Mné se zda, Ze styl ve smyslu techna mize byt Uplnd zasada. Ze z
toho mohou vychazet vSechna nastaveni hudebni formy, nebo ne?

V. SRAMEK: ,,To je ritudl, pulsovani."

ODPOVED: Forma.

V. SRAMEK: ,,Vétsina ritudlnich ndstroji jsou néstroje bici, bubny atp. Cim vétsi
je buben, tim vétsi je Gtok na tvou fyzis, na télo, na srdce. Uder velkého bubnu
vysle tak velkou zvukovou vinu, Ze ji ucitis. ProC se vsichni vzdy biji v prsa? To
souvisi s existenci, s pulzaci, rytmem, bitim. A techno s timto pracuje."
OTAZKA: Také techno je iluze?

V. SRAMEK: ,, Techno také. Podobné."

ANTITEZE: Neni tomu tak, ze by elektronickou hudbu Clovék vnimal stejné jako
baroko, pokud by si k tomu dotvoril predstavu?

V. SRAMEK: ,,Baroko nebo jiny podobny styl na tebe Gtoci tim, Ze vytvaii emoci,
kterou mdzes zaZit za urcitych Zivotnich okolnosti, dokdzes ji pomoci hudby
vytvorit uméle. A ted’ je radis v Mahlerové symfonii v mnoha vétach, které li¢i a
vypravuji. Ale pres co? Pres emoci a pres Zivotni zkusenost a pres zabéhnuté
formy a konstrukce, vypravuje néci pribéh. A je to duchovni pribéh, obrovska
véc, a to je ten duchovni rozmér. Techno ho ma v sobé upiné stejné, jenomze na

nizké drovni vnimani. A to je ten rozdil. Ta preumélkovanost - je to tak
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prekultivované, Ze kazdy podle svého ,ja", své Zivotni zkusenosti, reaguje bud’

na etno, techno nebo hip-hop.'”*"

HUDEBNI INTERPRETACE: Hudba v réamci moderniho rituélu

V dne&ni dobé&, kdy pominul divod spole¢né prace, namlouvani, spole¢enského
postoje, komunikace a jinych predeslych hudebnich funkci, se zase vracime k
poc¢atkim - ritudlnosti, kterd je postavena na dionysickém postoji oddéleném od
individuality, ktery prozitkem sily zvuku a Uderu hudbu ritualizuje, presmérovava
jeji prozivani do podvédomi a do zakladnich pudl. I kdyZ hudebni provedeni dnes
vyuziva technologii do té miry, Ze se akusticka hudebni uddlost stava zvlastnosti,
je postata dunicich bubnovych blan naplnéna mnozstvim sexuality ve spojeni se
snem estetiky a nedosazitelné slavy spojena s postojem spojeni v jednoté. To je
sice kontradiktorni s principem individualizace, ktera se projevuje v kapitalistické
spolecCnosti, ale pravé jeji opak (dionismus) naplfiuje dnesni ztracenou vasen
lidského jednani. Zivocinost hudby a oddélenost od reality, izolacni efekt Slavoje
Zizka, funguje na principu dvou kruhti: esteticky (apolldnicky) obal a
Zivocisny (dionysicky) stied, ktery je obsazen vzdy v izolaci od reality. Ritudl je
dnes umistén bud do kostela, nebo je vytlacen do okrajovych scén, do
supermarketl na periferiich mést, kde se miZe svou oddélenosti ¢lovék stat
soucasti dnesnich variaci ritudlu. Vasen existuje jen v pfimo tomu vytvorenych a

urcenych, izolovanych mistech.

XI. EXPOZICE
Myslis, Ze by néco mohlo existovat bez hudby?

V. SRAMEK: ,Ne."

OTAZKA: A lidstvo bez divadla?

V. SRAMEK: , Také si myslim, Ze ne. Clovék si musi véci pojmenovévat. Lidé
,hraji divadlo" jeden na druhého. A tak reseni nékterych véci (milych Ci

nemilych) pomizes, kdyz si s nimi pohrajes."

7lyratislav Sramek, rozhovor, Praha, 2010.
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KAPITOLA VI.: FORMY KOMPOZICE ILUZIVNI UDALOSTI
(prostiednictvim praktické zkusenosti)

1. POVOD PRO ANALYZU

Hudba v mém autorském plsobeni znamena volnost. Nejen interpretacni a
improvizacni, ale také volnost kompozicni. Proces tvoreni proto netrva, jak na
mé& plsobi u vétdiny profesionalnich hudebnikl, ale stdvd se udalosti. Udalosti,
kterd mUZe probihat bez divaka, bez pfijemce. Komunikat - hudebni kompozice -
se tedy stdvd jedinym odkazujicim bodem. Sramek popisuje hudbu, kterd
existuje bez komunikatu: ,(...) Divadlo vhimame prostrednictvim dramatickych
situaci, které nas dokaZou vést tim celkem, tou myslenkou, jez tim vsim
prochazi, zatimco v hudbé by bylo nutné pridat spoustu dalSich slozek, protoze
samotnd hudba to nedokaZe vyjadrit. KdyZ se podivds na hudbu, mdZe existovat
bez zvuku, jenom v notovém zdpise, a ty si ji ¢tes a midzZes si ji pfedstavovat v
hlavé. To je absolutni hudba. Sta& slyset, jak to spolu zni."”*" A mdzZe absolutni
v predstavé existovat také v praxi? Ne, protoze se absolutni vaze s fiktivnim, s
neexistujicim, s predstavou. Ale neni divadlo stejné neexistujici jako hudba v
predstavé? Neni tim padem divadlo tou reflexi, tim odrazem, stejné jako hudba
ve fazi tvoreni? Neni iluzivnim bodem v ramci hudebniho jednani (hudebnik-
animator) az hudba v predstavé, az hudba absolutni?

Nebo pokud obratime perspektivu - neni divadlo jen absolutni hudbou? Kdyz ale

vizualizujeme divadlo bez primarniho odrazu, je divadlem absolutnim?

1.1. Svét jako ulice

spektrum rliznych situaci. Divaci pfichazeji a odchazeji béhem samotné udalosti,
nékdy projdou déti, obCas pes nebo opilec, jindy se situace otevie do Urovné
soustredéni divadelni zalezitosti. Na rozdil od organizovanych udalosti se s nami
treba setka clovék, ktery to nemél v umyslu. Na druhou stranu se stale i béhem
nenadalych dramatickych situaci najednou zméni nejen pocet, ale i typ divakd a
jejich nalada nebo vztah k pdvodci. Hercova noéni mira, ¢ mu bé&hem
predstaveni odejdou divaci, se na ulici odehraje nékolikrat za jedno odpoledne.
Stejné jako prijemce (divak), méni se i zplsob komunikace plvodce. Coz ma vliv
na komunikat (predstaveni), na jeho dramaturgii, jeho jazyk, jeho iluzornost

nebo pravdivost. Ulice je nenahraditelnd skola, kterd nam svym volnym

172 \/ratislav Sramek, rozhovor, Praha, 2010.
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materidlem subjektu a divadelniho okoli zméni realitu a diky iluzi nabizi necekany
vyvoj situace. Ucelem ulice neni jenom uéeni se (toho vyuzivdm jako souddsti
metodiky), ale také oddéleni svého védomi od okoli nebo naopak - vyuziti

okolnosti. Ulice je i nejlepsim médiem pro poznani urcité kultury.

1.2. Cesty

Pozoruhodné jsou moje zkusSenosti z ulic po celém svété z doby pred nékolika
lety, zvlast v chudych zemich. V Jizni Americe jsou bohatsi staty pro pouli¢ni
hrani méné priznivé, nejen podle reakce, ale i podle toho, kolik kdo ,hodi do
klobouku“.Ve vétSich méstech Argentiny a Chile na nds kolemjdouci pfilis
nereagovali, prestoze jsme hrali pomérné exotické pisné. Mozna také proto, ze
maji pomérné dobre vyvinutou alternativni scénu, a tak jsou zvykli na velké
mnozstvi rozmanitého i experimentalniho umeéni (i presto na mé Argentina
plUsobila jako hegemonni kulturni prostfedi, které podporuje vyvoj zadinajicich
umélcl). Jinak dopadlo hrani v malych vesni¢kach nebo ve méstech v Peru, kde
se na ulici nezastavovali ani tak turisté, jako mistni obyvatelé. Stalo se nam, ze
nas béhem zkousky v parku, kde jsme si lidi ani nevSimali, po kratkém sdlu
najednou prekvapil aplaus, ktery bylo slyset ze vSech stran. Lidé totiz
soustredéné naslouchali zkousce (vzapéti prijela policie, lidé se s ni zacali hadat,
a kdyz hadka spéla k vrcholu, projel parkem privod a odvlekl nas na svatbu, kde
jsme mohli a museli pokracovat). V Patagonii jsem pred kazdym vystoupenim na
stfeSe jeepu?”® zval lidi na predstaveni, v Andach jsme hravali v malé vesnicce
Paucartambo, kde nikdo neumél kromé svého jazyka (kecuanstiny) ani
Spanélsky. Podobné situace jsme si, hlavné z duem Folkoholics, vyzkouseli vSude,
kde to Slo'”™. V Australii, v Rusku, v severni Evropé&, na Balkané, ve Francii, v
Indiii. Tam bylo zajimavé pfedevéim hrani v rlznych uzavienych socidlnich
skupindch. Protichddné situace byly otdzkami hodin - z cikdnské ¢&tvrti Kathputli
(kde jsme se setkali s loutkari z Radzasthanu a kde bydli osm set uméleckych
rodin) jsme se prestéhovali na vrchol luxusniho mrakodrapu. Hned po rannim
prijezdu do Dzajpuru jsme uz hrali pro nékolik set déti (chodili jsme od jedné
zakladni skoly ke druhé a ptali se, jestli nds nechaji zahrat), odpoledne (shodou
okolnosti) pro nas hrali profesofi na hudebni akademii. Kdyz jsem prijel do

Dharmasaly, na ranni puji jsem hral v aSramu predstaveni o smrti, hned nato

Bhttps://matitatimes.files.wordpress.com/2010/11/dscn4191.ipg
" https://matitatimes.wordpress.com/
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jsem se octl na dilné tibetské hudby, tance a uméni v jejich akademii ,TIPA". UCil

jsem je balkanskou pisen, oni pro mé zazpivali tibetskou operu. (video'”).

Situace se tim, Zze mam s sebou stdle nastroje, méni mnohem rychleji a
intenzivné&ji. Nutkdni hrat se zvySuje otevfenym zplUsobem kédu lidové hudby.
Respekt, ktery chovame k dédictvi a tradici, se mi zda ponékud zbytecny. Folk,
etno, lidova, tradi¢ni, world a jiné nazvy pro témér stejny zanr jsou formou,
jejimz Gcelem je prenos a tim i pretvareni. ,Folk revival® ve smyslu nové viny
folku, ktera vznikla béhem diktatury v Jizni Americe (zacali s ni Inti-Illimani),
zacCal s lidovou hudbou zachazet opatrnéji, mozna s védomim jeji podstaty,
mozna s védomim nasi vzdalenosti od ni. Dnes uz folk neni nic zvlastniho, ale
presto, tfeba v mé vlasti, existuje jen hrstka kapel, které jsou schopny s
védomim plvodu tuto hudbu pFetvaret a nepremyslet o ni jako o své autorské
hudbé. Lidova hudba by méla podle mého nazoru zUstat hudbou, jiZ nékdo hraje.
Hudbou, kterd upfednostfiuje svou funkci a ne tvirce. Hudbou jako subjektem,

hudbou objektivni, hudbou z ulice.

Na ulici pfijimam hudbu jako sféru vsech moznosti, které se nam v iluzorni
udalosti mohou pFedstavit. Jsme-li sou¢asti iluzivni udalosti, mize dojit k rdznym
konstelacim, které se mezi sebou kombinuji. Na zakladé perspektivy hudebnika-
animétora, ktery mQze kdykoli vyuzit zdmérnosti iluze (divadelniho kédu), ted’
predstavim rGzné ,formy kompozice iluzivni udédlosti*. Podle postoje hracu
(aktivni/pasivni), vé&domi (nevédomi/védomi) a poltu jak divakl, tak i hrac¢d
(sblové/skupinové) jsem vytvoril 32 forem iluzivnich udalosti (16 hudebnich a 16
forem DIB), které je mozné aplikovat na kazdé stadium uméleckého jednani.
Kazdd z téchto forem vychdazi z komunity, kterd vznikne Ucasti na konkrétni
udalosti. Kazda z nich dodrzuje jiny systém kdédovani. Bud jde o proces tvorby,
komunikace a nebo o proces uméleckého prednesu. Pro predstavu si miZeme
vizualizovat mé s harmonikou: ruce jsou zameéstnany hudbou, do toho ale mohu
- na rozdil od foukacich nastroji - mluvit s kolemjdoucim, ménit ohnisko
soustredénosti divaka, byt charakterem a zaroven hrat jak harmonii, tak rytmus i

melodii.

http://www.dailymotion.com/video/x7q29p _ethno-in-transit_music
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1.3. Legenda

MozZnosti mého sélového vystupu urcuje zakladni situace: jsem sam se svym
nastrojem (trfeba na ulici), kde neni zadny odkazujici bod (divaci pravé odesli),
ale ja porad hraju (abych upoutal pozornost, protoze zkousim nebo hraju
podvédomé). Situace se pri vice hudebnicich (2-3: komorni, 4-10: velky, 11+:
orchestrdlni) zméni a je zavislda na vedoucim, v pfipadé, Ze jde o znamé

v 7 o g v
aranzma, vudce neni potreba.

Védomi znamena, ze impulsy svym raciem pretvarim do informace
(charakterizace hudebni kompozice) a tim vytvarfim iluzi v rdmci kompozice.
Pribudou tak nové vrstvy reality, kompozici zarazuji a chapu v SirSim kontextu.
Animator dodrzuje roli prfijemce reflektujiciho. Nevédomost znamena intuitivni
interpretaci, kterd se mize pohybovat bez kompozice nebo v rémci ni (&m se
zase posouva k védomi). Nevédomy animator dodrzuje roli pasivniho prijemce,
impulsy vnima bez zarfazovani do kontextu. V hudbé je tento faktor mnohem
dulezit&jsi nez v DIB pravé kvali dirazu na mizanscénu zvuku, kvali pfimosti a
upfimnosti hudebniho sdé&lovani. DIB zase pracuje z realitami na rlznych

arovnich a tim se posouva k védomi.

Aktivni postoj jednani reaguje na podnéty okoli, stejné jako na impulsy, k nimz
ho privadi podvédomi, a zapojuje je do hry. Aktivni jsem, kdyz v ramci své hry
reaguji na necekanou reakci divdka a hned na ni odpovim nebo ji pouziji.
Aktivnim hudebnikem jsem, kdyz odpovim svou melodii, postupem harmonie
nebo rytmickou zménou na impuls hudebniho partnera, nebo kdyz hned vyuziji
omyl, ktery se mi pravé stal, ve sv(j prospéch - v&domé z né&j udé&ldm novou
melodii. Pasivni postoj vnimad hru jako sdé&lovani. Hra zlstdvd uzavienym
organismem, ktery se vyviji bez vlivu na impulsy z okoli, mize ale okoli do svého
projevu v ramci kompozice zapojovat (védomeé). Pouli¢ni divadlo pouziva aktivni

postoj, zatimco klasické divadlo pasivni postoj.

Hudebnik je ze své podstaty médiem, které ma na prijemce vliv diky svému
postoji k hudbé (skrze svou perspektivu vnimani). Naproti tomu se projev herce
divakovi otevira vic tim, ze se o néj opira. Kdyz (z hlediska mého vnimani hudby
a divadla) srovname kompozici divadelni a hudebni, pak v ramci

nékolikahodinového predstaveni herec (animdtor-hudebnik) ptizplsobuje proud
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vyvoje udalosti na dynamické Urovni, zatimco hudebnik-animator se nenechava

natolik ovliviiovat ze strany publika.

1.4. Podklad pro analyzu

Ve své kariére postupuji skrz kratké intenzivni procesy tvorby. Proces probihad i v
ramci repriz - byt kratkodobé& (ptizplsobovani se okolnostem udalosti), coZ
ovlifuje i celkové pevny podklad. Sélové hrani pouzivam ve svych divadelnich
predstavenich Casto, protoze vnimam divaka jako svého partnera. Hudbu sam
praktikuji nerad, a kdyz, tak ji vétsinou zdivadelnim. Hraji ve skupinach, jejichz
formace se méni podle toho, kdo z hudebnikl je v tu chvili pfitomen. Stejné
kompozice ziskavaji diky novym hudebnim seskupenim, které je interpretuji vzdy
jinym zplsobem, nové vyznéni. Festivaly, orchestry, jamovani a jiné
makroudalosti jsou vétSinou hudebni, nebo pouzivaji hudebni pristup, zatimco
mé divadlo funguje v ramci mikroseskupeni, intimnich prostord, kde je hierarchie

tvorby jasnéjsi.
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2. FORMY KOMPOZICE ILUZIVNI UDALOSTI - obecné

FORMA 1: Sélova iluzivni udalost bez divakii
Priklad: Zkouska

Absence odkazujiciho bodu (pfijemce, divdka) zméni iluzi do ramce (uz

zminéné) ,hudby, kterou hrajeme®. Tim, Zze vypneme Ucel hudby - jeji odkazujici
bod zméni formu —, namisto v auditoriu se udalost odehraje na jevisti, nebo Iépe,
v interiéru (mizanscéna zvuku). Diskuze o kédu DIB v rdmci vystupu bez divakd
je ponékud zvlastni, ale jeji soucasti jsou podstatné pro vnimani iluze v rdmci

udalosti s divakem i v ramci zkouseni dila.

FORMA 2: Sélova iluzivni udalost z divakem

Priklad: Koncert

Pritomnost divaka jako odkazujiciho bodu zméni hudebni zamér na extrovertni.
Tim, Ze se predstava soustredi z materidlu (zvuku) na predstavu jiného subjektu,
ktery se vsak aktivné nelclastni, ma pro nas (pro umélce) rlzné ddsledky.
Pomoci pozice nadfizenosti a ohniska, které vyuzivdme, miZeme manipulovat
divaka rdznymi sméry (na nas, na material, na komunikat nebo zpatky na ného),
podobné jako v DIB.

UZ tento faktor, védomi, Zze nékdo jiny vlivem naseho projevu tvofi predstavu,
zméni postoj z hudebniho (dionyského) k divadelnimu (apollinskému), v divadle
zase

z objektivniho (atomizovany iluzivni bod) na subjektivni (pfimy, sugestivni).
Dal&im jevem muZe byt nage kalkulace predstavou ptijemce (odkazujiciho bodu)
a nase vzivani se do jeho predstavy. Negativhim aspektem tohoto jevu je
prehnané soustfedéni na divaka, ¢imz se objektivizuje hudba a subjektivizuje
umeélec. Hudebni (interni) interakce se posune do pozadi v ramci hudebnich
elementd, do prvniho pldnu se dostane herec, v rdmci primarni reality -
hudebnik-animator jako performer (ne jako charakter, ale jako ,subjekt"). Nase
kalkulace predstavou prijemce (odkazujiciho bodu) a nase vzivani se do jeho
predstavy miZe byt i pozitivni - kompozice se srovnd a vyvazi a stdva se

prirozenéjsi.

FORMA 3: Skupinova iluzivni udalost bez divakii
Priklad: Udalost / Hra

Subjekt (hudebnik-animator) v akustické udalosti nema stejnou prezenci jako

animator-hudebnik na jevisti. Materialni jednota - herec jako omezujici faktor
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divadelni udalosti v pripadé hudby vyhovuje jednoté zvukového souladu -
zvukového iluzivniho bodu. Hudebnik muZe, podobné jako loutkaf (,ratio" v
,puppet tree"), animovat vice zvukovych jednot, nebo opacné&, vice hudebnikd-
animatord muiZe animovat jeden samotny iluzivni bod. Hudebni kéd méa
prostorovou nedefinovanost a nedefinovanosti jednoty zaroven i schopnost
cestovani po fiktivnim prostoru, tvofeni iluzivnich bodl a krajin v nendvaznosti
na hudebnika-animatora. DIB vyuziva atomizaci iluzivniho bodu k rozebrani
postavy na soucasti a jako takové muize také rozpustit tradiéni ohnisko
jednotnosti charakteru (postavy se svymi charakteristikami). Prostor ale - na
rozdil od akustického dila - tady jasné rozdéluji jak materialni, tak i svételné a
jiné elementy (lampa na jevisti, figura na stole, gesta ruky, atd.). Rozmisténi
iluzivniho bodu po jevisti je jiné pro pochopeni v ramci mizanscény zvuku.
Zakladni rozdil mezi kédem hudebnim a kdédem DIB je pravé v dimenzi, ve které
pracuji. Funkce DIB je iluze v ramci urcité predstavy, kterou v nas divadlo
vyvolava, zatimco koéd hudebni nas posune do jiné komory, kde je zakladem

pouhé vinéni materidlu.

FORMA 4: Skupinova iluzivni udalost z divakem
Priklad: Predstaveni - Udalost.

Vlyvazovani pozornosti mezi plvodci a pfijemci je v postmodernim prekracovani
¢tvrté stény a atomizaci divadelnich subjektld otdzka, kterd nechdva dvé
moznosti: pokracujeme ve vyzkumu rozestavéni iluze, nebo se chceme vratit
zpét k plvodni funkci divadelni kultury, k frontdlni udalosti, kde jsou role
ptijemce a plvodce jasné& dany. V hudebnim kontextu se samotnym ozvuéenim
vzdalenost jak mezi muzikanty, tak i mezi divakem a udalosti, zvétSuje. V zasadé
by mohl hrat kazdy na svém konci svéta, co? se také v divadle dé&je. Ddvod
skupinové udalosti je spolutcast na jednoté, kterd nds navraci k Dionysu, k
pfirodé, k plvodu kultury, pry¢ od individualizace. Proto je absurdni dnesni
vnimani koncertu jako ,ready-made" produktu s jeho jasnym kédem podoby a
chovani. Sam dodrzuji michani kédu jak v divadelnich, tak v akustickych
formach. Mé autorské divadlo se misi s hudebnim konceptem pravé ve vyuzivani
prechodu mezi mizanscénou zvuku (hudebni kdd) a prostorovou mizanscénou
(kéd DIB).
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3. FORMY KOMPOZICE ILUZIVNI UDALOSTI - podrobné*

Kazda specifickad udalost dodrzuje jini systém kédovani, proto kladu cCtenari na
srdce: necti véechno. Radéji presko¢ na kapitolu ,4. priklady" a vrat se béhem
odkazu v zavorkach (napr.: F — 1.3, F - 4.2 atd.).

FORMA 1: Solova iluzivni udalost bez divakl

F - 1.1. Nevédomé sélové hrani bez divakl - pasivni postoj:
- HUDBA: Hledani zvuku materialu. Hudba je pouhym divadelnim

objektem nebo iluzivni krajinou. ,Day-dreaming" ve smyslu
poslouchani (fizeni se) podle intuice a asociacnich myslenkovych
pochodl neni nijak vyjimeény postoj pro hudebnika, ktery hraje vic
hodin, sdm a bez obecenstva. Hudebnik ale v tom pripadé nehleda
melodii, ale extrémni moznosti zvuku i svého nastroje. Ton se
specifikuje i skrz volny, nespecificky pohyb. Hudebni nastroj se tim
stava nasim, specifickym, rozpozndme ho hmatem, coz je duleZité pro
dlvéru k nastroji. V této fazi funguje hudba v rdmci primarni reality,
oddélend od téla a svého plvodu. V této formé kompozice udalosti
racionalni motivace neexistuje, existuje ale vnimani prvku udalosti.
Hudebni iluzivni bod v tomto ramci ale svou nezamérnosti neexistuje.
Memorizace probiha na fyzické, muskularni Urovni. Hudba je tim
padem stejné podstatna jako kazdy jiny zvuk, jako ticho, jako

material.

- DIB: Zkouseni nahodného vyvoje mozZnosti materialu.

Jak nds mdZe materidl ovliviiovat? V rdmci své metodiky vyuzivdm i
hledani moznosti vyuziti (schopnosti) materidlu. Jeho taktilni kvality,
zvuky, pohyblivost, trvanlivost jsou podstatné pro vyvoj charakteru v

dalsi fazi i pro vztah k materidlu a jeho animaci.

F - 1.2. Nevédomé sdlové hrani bez divadkl — aktivni postoj:

- HUDBA: Improvizace v ramci hudebnich pravidel — podkladu.

“*Poznamka: Formy kompozice iluzivni udalosti budu pouZivat nadale v analyze konkrétnich
predstaveni. Proto budu misto nazvu formy odkazovat jen pomoci disla, napfiklad: misto nazvu
~Forma kompozice iluzivni udalosti, védomé sdélové hrani s divakem, pasivni postoj" pouziju ,F —
2.3", coz se vztahuje k Cislu kapitoly se stejnym nazvem.
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Posouvame se dal od fyzického vnimani, bliz k védomi a iluzi ve smyslu
reakce na impulsy, které ale vytvarime sami, k hudebni improvizaci.
Kontext jednani v rdmci dialogu rytmu z melodie, harmonie v rlznych
dynamickych kontextech vytvari iluzivni krajiny a body, které tvori
hudebni iluzi, co? znamena konkrétni hudebni vzory, kterymi mtzeme
vzajemné reagovat a komunikovat. Pokud neexistuje vnéjsi odkazujici
bod (divak), situaci to nezméni. Kazdy koncert by mél dodrzovat
urcitou atmosféru, kde se hudebni vnimani otevird na Uroven rozvijeni
- tvorFeni hudebniho charakteru. Kdyz jsme predtim vyzkouseli
fyzickou schopnost barvy zvuku, ted' ji rozvineme do hudebnich témat.
Motivacni centrum pohybu se tak stane vyzkumnym elementem. Jde o
prostor mezi hledanim materidlu a vystavbou kompozice - o
poslouchani. Takovato forma kompozice udalosti je nutnd pro hudebni
tvoreni.

- DIB: Hledani charakteru loutky (dialog s loutkou).

Podobné jako v hudbé, také v DIB hledam charakter pomoci intuice.
Nevédomé hledani charakteristik postavy je opét zakladem pro
vytvoreni vztahu z iluzivnim bodem - loutkou. Jeji vnimani okoli, jeji
.bod 0%, kdy zije, aniz by néco délala, jeji hlas a komunikace s

animatorem a okolim.

F - 1.3. Védomé sélové hrani bez divdkd - pasivni postoj:

- HUDBA: Hrani stupnic, technické hudebni jednani. Hudebni kéd v
ramci

divadelniho kddu.

Hudba jako kompozice, jako objekt pro sdéleni, aniz bychom ji
interpretovali. Charakterizuje ji uz jeji samotny kontext, proto se od ni
mUZeme distancovat. Tento zvlastni vztah k hudbé& je moZné sledovat
jak v hudbé umélé, kde se dba na presnou intepretaci podle notace, tak
u hudby lidové, ktera se interpretuje pfiliS muzeadlné. Na druhou stranu
se indicka klasickd hudba vztahuje skrz ,rage" k melodickym zakladim
mnohem citlivéji a vidi v nich jiné vyznamy nez pouhou kompozi¢ni
platformu. Zplsobem interpretace mizeme urdit kontext a tim ji
posunout do védomého vnimani. V rdmci hudby to miZe znamenat
hrani klasické sonaty napr. ve ,funky" rytmu. To bych ale sam nazval

uz divadelni vlastnosti hudby. V ramci jinych kontextd se mizeme
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vztahovat k okoli, ve kterém hrajeme. KdyZz hraju stejnou pisen v
kostele, nebo na travniku, dostane jiny charakter podle mého védomi o
tomto prostoru. V ramci pasivniho postoje jsme vzdy od svého projevu
vzdaleni, nebot ho vnimame jenom jako nastroj pro sdéleni predem

pripravené informace.

- DIB: Technicka zkouska loutkové scény. (,Kuharica Micka'”*").

Divadlo hledd mozné interpretace v ramci kontextu mnohem
intenzivnéji nez hudba. V ramci divadla bez divaka se ale (v pasivhim a
védomém kontextu) hledani zastavi u technické zkousky, kde tvorime
strukturu, kompozici, podle niz budeme hru interpretovat. Osobné mé
takové hudebni skladani situaci, kde spiS hledam racionalni logiku a
skldadam elementy do ,estetického" tvaru, bavi. Vyznam se tim padem
stava formou, az nasledovné je vlozena interpretace, ktera se
prizplsobi technické strance predstaveni. Takové komponovani zaroveri

objektivizuje veskeré divadelni elementy, véetné samotného hrace.

F - 1.4. V&édomé sélové hrani bez divakd - aktivni postoj:
- HUDBA: Hrani v ramci kompozice, ktera se vyviji, interakce melodie,
rytmu a harmonie, dialog mezi prvky bez improvizace.
Aktivni pozice urCuje sice racionalni jednani, ale ma schopnost vnaseni
volné intuitivnich ¢asti forem ,F - 1.2“ a ,F = 1.1™ do kompozice. Jde
o pohled z odstupu, ktery funguje v rdmci napsaného, ale s vlastnimi
interpretativnimi prvky, které se nevyvijeji v hledani nového kédu, ale
v hledani vyznamu v rdmci vyuZivaného systému znakd. Pokazdé,
kdyZ opakujeme kompozici, mdZeme prohloubit svou znalost o ni.
Opakovanim ménime jeji funkci — uz neni jenom pisni, ale stava se z
ni ndstroj, kterym mdZeme vyjadifovat r(zné obsahy. Kdyz uréitou
pisefi zndme dobfe, miZeme si s ni hrat i v ramci pfenosu do jinych

vrstev reality v ramci divadelni mizanscény.

- DIB: Zkouska celého predstaveni. Dialog s loutkou nebo monolog v
ramci zkousky charakteru.
Hledani dramaturgie predstaveni se zkousSi dodrzovanim scénare.

Dovoluji si délat zmény, hledat nové prvky, ale vzdy v ramci struktury,

78https://www.youtube.com/watch?v=J5t3BXgXIEE
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hlavniho zaméru. Stejné jako v hudbé, i tady plati funkce kompozice

jako nastroje.

FORMA 2: Solova iluzivni udalost z divakem

F — 2.1. Nevédomé sdlové hrani s divdakem - pasivni postoj:
- HUDBA: Jam session - sélova, volna improvizace bez podkladu.

Pasivni postoj hudebnika ve smyslu ,hudby, kterou poslouchame"
muze divdka vést svou volnosti. Stane se G&astnikem, zatimco herec
se od svého vlastniho projevu distancuje a vnima ho jako divak. Hudba
funguje jako objekt - jako zvuk nezdmérny, jako krajina, jejimz
jedinym pozorovatelem je prijemce védomi, pozorovatel nahodnosti,
ktery hleda interpretacni moznosti, nebo dokonce rozpozna iluzi. Divak
se tim stava aktivnéjsim clenem nez hudebnik, ktery je pouhym

nastrojem, médiem nahod.

- DIB: Vyzkumnéa performance - hledani hranic v prostoru divacké
intimity. Hledani schopnosti materidlu jsou vlastné rovnocenné i
schopnosti divaka - do jaké miry je schopen prestoupit hranici intimity.
Performance vstupuje do primarni reality a hraje pravé tim - iluzi
znejisti realitu. Kdyz jde ale o pasivni perfomance, nechavame se
unaset impulsem nevédomky. KdyzZ si lehnu vprostred silnice nebo své
télo jinak vyuzivam jako objekt,vytvofim tak ve svém okoli vétsi
napéti. Kontrast Cini z prijemce subjekt (lidé, kontext) i objekt (krajina,

prostor).

F - 2.2. Nevédomé sdlové hrani s divakem - aktivni postoj:
- HUDBA: Hudebni improvizace na téma. Hrani s nahodnym zvukem.

(Petr Nikl) Stejné jako ,F — 1.2“. Plvodce se na rozdil od ,F — 2.1
aktivizuje a pfijemce pasivizuje. Improvizace se mulze jevit jako

komunikace s divakem nebo jako autorsky, egocentricky projev.

- DIB: Mé improvizace pred zalatkem predstaveni. Improvizace

Pandy béhem situace, do které nepatri (Festival v Rusku 177).

77https://www.youtube.com/watch?v=Z55IxuE8qHUi
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Aktivni ndhodnost, kdy? upaddme do nev&domi, miZe byt pasivni
postoj animatora, ktery se nechdava undasSet improvizaci v ramci
charakteru. Aktivni reakce na okoli, reakce divakd, zvuky, kontext, je
pfima a impulsivni. Kdyz se v urcéitém okamziku prfesuneme do
védomé pozice (F - 2.4), improvizovana cast se stava

dramaturgickou slozkou.

F — 2.3. Védomé sélové hrani s divdakem - pasivni postoj:

- HUDBA: Hrani folkové pisné v rockovém hudebnim Zanru. Hudba se
jako postoj projevi, kdyz zménime jeji okoli, postavime ji do opozice
nebo s ni vytvorime jiné gesto, abychom provokovali - bud jenom
smysl jednotlivce, nebo i primarni situaci. Kdyz John Cage vytvori
svlj nezdmérny koncert, tak se tim pFiblizi divadelnimu projevu -
distanci hudbé pribyva na divadelnosti. Kazdy pfijemce si vytvofi jinou
predstavu o neobvyklé udalosti. KdyZz jsem zpival némeckou hymnu
pred parlamentem, tak jsem hudbu vyuzival za Ucelem poukdzani na

urcity problém.

- DIB: Performance.
Dlvod pfevlddne nad projevem a formou. Ta se stdva pouhym
racionalnim gestem, které stavi udalost vyznamem (gesto zapalovani

penéz béhem protestu).

2.4. Védomé solové hrani s divakem - aktivni postoj:
- HUDBA: Sdlovy koncert.

Divdk mdZe na pribé&h hudebnich impulsi reagovat aktivné, nebo
pasivné (kapitola ,Divak v DIB"), udalost se mdZe vztahovat jak na
exteriér (na primé vlivy, na kontext, génia loci), tak i na mizanscénu
zvuku (reakce na vlastni melodie, harmonické postupy atd.). Sélovy
koncert s timto ohniskem miZe tvofit komunikace horizontalné
(melodické téma reaguje na jiné - kontrapunkt) nebo vertikalné (v
ramci harmonie, melodie, rytmu). Komunikace s primarnim okolim
(pfijemcem, prostorem atd.) miZe mit funkci komunikaéni i ¢aste¢né
dodrzovat kontextualni nadramec, v jehoz ramci se vytvori zakladni
postoj (koncert v kostele, na ¢lunu vprostred jezera, ve vézeni atd.).

Sélovy koncert dodrzuje stejné moznosti (jako 1.4), jen se v ramci
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hudebniho kédu otaci dovnitf na zvukovou mizanscénu, tim padem k
méné agresivni poloze nez divadlo. Také poloha z pohledu primarni
reality (divadelni mizanscéna) se zda retroaktivni, i kdyz jde o silné
hudebni prvky. Fyzickd oddé&lenost neni ale nutné pasivni. MliZeme
fict, ze se mizanscéna zvuku prenasi primo do veédomi divaka
(predstava a puUsobeni hudby), coZ vlastné rusi iluzivni hranici.
Struéné receno - hudebnik-animator a prijemce se hudebnim

projevem setkavaji ve stejném intimnim prostredi hudebni reflexe.

- DIB: Sdélové predstaveni.

Divadelni udalost mdZe mit stejné charakteristiky - mize dokonce
fungovat i v ramci zvukové mizanscény. To ovlada predevsim divadlo,
které atomizuje iluzivni bod tak, ze se divadelni mizanscéna rozplyne
- predstaveni funguje jako soucast okoli, centrum gravitace neni
lokalizovano nebo se meéni. Sdélovy vystup se, kdyz jde o DIB s
prechody mezi vrstvami reality, otevira okoli a rychleji se stava
soucasti prostoru nez vystup s dvéma nebo vice animatory. Kdyz se
na jevisti v ramci primarni reality octne herec sam, posouva to iluzivni
hranu mezi divaky, mozna az za né. Sélo znamena také mensi pole
soustfedéni. Kdyz se vsechno jako v predstaveni Happy Bones
odehrdvd bez jakychkoli efektd, ohnisko pozornosti se zmens$i na
prostor a moznosti, které nabizi. Tim se zase zvétsi (priblizi) detail,
kontrasty, miniefekty, pfima iluze nabyde na sile a jakékoli pomucky
ve smyslu zvukovych, vizudlnich nebo svételnych efektl se stavaji
nadbyte¢nymi. V dlsledku toho se z predstaveni (diky vétsi

angazovanosti publika) stava hra.

FORMA 3: Skupinova iluzivni udalost bez divakl

F - 3.1. Nevédomé skupinové hrani bez divakd — pasivni postoj:

- HUDBA: Skupinova improvizace v ramci zvukovych atmosfér jako
soucast jam-session.

Ve skupiné se nedefinovanosti jednoty zméni vnimani hudebni
kompozice. Vnimani nezdmérnych zvukd, které viak provadi hra¢ sam,

zméni hrace v pouhého pasivniho divaka, ktery vnima zvuk skoro z
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védeckého hlediska. Skupina hudebnikl se tim padem stane pfijemci -

divaky, ktefi mohou vnimat jeho existenci v ramci primarniho okoli.

- DIB: Soucast metodiky loutkové propedeutiky — hledani schopnosti
materialu
Stejné jako ,F - 1.1%

F - 3.2. Nevédomé skupinové hrani bez divakd - aktivni postoj:
- HUDBA: Skupinova improvizace, vzajemné reagovani na zakladé

podkladu (rytmu, harmonie). Orchestr Etno Hist(e)ria'’.

Forma nevédomého skupinového hrani je proces tvoreni, bud na
jevisti, nebo mimo né&j. Je zaroven soucasti koncertu nebo predstaveni
v rdmci interpretace. Hudebni skupina vnima zvuk/impulsy ostatnich
G¢astnikd jako vlastni. Rytmus je zde pavodni (intuitivni -
dionysky), zatimco tén a jeho nasledek, melodie a harmonie, jsou o
stupen bliz k raciu (védomi). Dialog probihd na zakladé prekvapeni,
kde hradi jeden druhého ovliviuji v ramci nahodnosti. Kdyz se
nahodnost internalizuje, reflektuje, pretvori, stava se z ni iluzivni bod
(melodie, vzorec, konflikt, pauza). Ten pokracuje dale ve védomém
hrani, ale vzdy se mUze vratit zpatky do nevédomého, neznamého. V
pripadé dua Folkoholics je intuice principem hledani tédnovych vztahQ,
principem projevu. I v presné kompozici kapely Fekete Seretlek
vyuzivdme dynamické impulsy, které oZivuji nasi hru. Mdze dojit k
omylu, mizZe nastat vét&i crescendo, mizeme udélat rozdilny ddraz na
akord, pauzy, zavér pisnicky. Pozoruhodné je, Ze hledani principu,
experimentovani, uzivani nového, cerstvého kdédu, je nékdy mnohem
méné svézi nez opakovani ustalenych cest. Pasivni védomé tvoreni (F
- 3.3) se podivhym zplsobem stane tim, co vytvoii zajimavé&jsi
kombinace neZ naslouchani intuici. Tvofit na zakladé intuice méze byt
Unavné. Nesmyslny systém kompozice na druhou stranu otevre

svobodu projevu. Jde o vyvazeni postupu.

- DIB: Metodika hledani vztahu mezi charaktery
Intuice (iracionalni, nevédoma, dyoniska) je ale v hudbé zasadnéjsi

nez v divadle, kde jsou (raciondlni) nadsazky nutné pro otevirani

78https://www.youtube.com/watch?v=eWYur_eDo-s
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interpretaéniho pole. Jednim z Ukold v mé metodice je uZ zminénd
interakce s prostorem i s hereckym partnerem. Vzajemné ovliviiovani
mlZe vyuZivat jak impulsy hudebni (reakce opakovani, kontrastni
reakce, vychdzeni z charakterd materidlu ,F - 1.2%), tak citové
(znovuprozivani situace, kterd se nam objevi béhem improvizace).
Pokud jsme schopni posouvat se mezi intuici a védomim, mezi
hudebnim a divadelnim, mezi ,,F - 3.2" a ,F — 3.3", dostavame se k

regulovani intuice, které popisSi pozdéji.

F - 3.3. Vé&domé skupinové hrani bez divdk( - pasivni postoj:

HUDBA: Zkouseni hudebniho konceptu, zkouseni hudebni kompozice
(aranzma).

Aktivni zkouSeni aranzma, které musime jako skupina hrat v souladu.
Nejobtiznéjsi cast hudebniho zkouseni. Kdyz tvofime aranzma s
ochestrem Etno Histeria, snazime se tuto cast vyresit co nejstrucnéji.
Zajimavé na tomto procesu je, Ze se skoro nasilné, nékdy az
stereotypni proménlivosti, obcdas stavaji prekvapivymi postupy, které

nas vraci zpatky na ,F = 3.2".

- DIB: Metodické zkousSeni rytmizace scén. (zkouska z predstaveni

Proces" 17)

Zkouseni loutkovych scén, které jsme tvorili béhem predstaveni
Proces, Ctyri muzikanti, Luknja a dal$ich, dodrzovalo presny rytmicky
systém. Charakter tak nemohl vzniknout charakter dfiv, nez jsme
vytvorili hudebni (rytmickou) strukturu. Teprve poté se kompozice
mohla projevit v aktivnim postoji. Kazdé predstaveni je nastroj, ktery

se musime naucit ovladat, nez ho zahrajeme.

F - 3.4. Védomé skupinové hrani bez divakd — aktivni postoj

- HUDBA: Proces ucleni se nové pisné (,Etno Histria"'®®). Hrani
dokoncené kompozice a jeji interpretace v ramci dynamiky.

Zdmérné tvofeni v hudb& bez divak( je, jak uZ bylo feéeno,
intenzivnéjsi nez proces divadelni. Proces stavéni hudby je uz hudba

samotnd. Komunikace uz je cilem. Mym poslednim cilem je prenést

79https://www.youtube.com/watch?v=NL3K-kUQPFg

180 https://www.youtube.com/watch?v=H4wEQQiKwbE
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udalost mezi prijemce, prenést mizanscénu zvuku, prostor, ktery se
méni mezi hudebnimi iluzivnimi subjekty (Etno Histeria festival,
festival Floating Castle). Tento prostor se stava ve skupiné
zkrdcenim vyvoje zivota a smrti, kratkou evoluci. V hudbé se
zabyvame kontextem - kazdy zanr nese svij kéd. Pokud vdak mame
kdéd jakkoli internalizovany, je stejné jako v jazyce uz samotny jazyk
svym zplsobem cilem. Zjednodusené feleno - uréitym jazykem
mluvime, abychom se domluvili. Hudebnim jazykem mluvime,
abychom mluvili. KdyZ mluvime v radmci védomosti bez divakd, jsme
tedy z hlediska hudebniho kontextu v poslednim stadiu. Odtud se
mUzeme pohnout jenom k apollinskym filtrGm, abychom tak ponofili

prijemce do hudby.

- DIB: Animovani velké Iloutky - presnost pohybu v ramci
vzajemného vnimani.

Jako divadelnik tvofim zamérné, s védomim moznosti vyvoje,
distancovanim od subjektu, védomim kontextu a vSech kritérii
loutkovosti, o kterych jsem psal. Divadelni proces je vétSinou, i kdyz
probihd na zdkladé intuitivnich zkousek, racionalni. Definuje jej
kontext, definuje jej novy kdéd (raciondlni - védomé tvoreni nového
kédu), nebo na druhou stranu kod, ktery existuje (vychazime ze
zndmého kontextu). V divadle bez pFijemce porad zlstadvéme u hry,
ritudlu nebo zkouseni. Proto se posuneme dal, do divadelnéjsi

zkuenosti, kterd zada prijemce, aby se stal spolutvircem.
FORMA 4: Skupinova iluzivni udalost z divakem
F - 4.1. Nevédomé skupinové hrani s divakem - pasivni postoj:

- HUDBA: Stejné jako ,F — 3.1"

Skupina zméni vnimani zvukové krajiny ve smyslu rozSifeni do

prostoru. Divak je ucastnikem aktivnim.
- DIB: Stejné jako ,,F — 2.1"

Vyzkumny prostor se rozsifi na vyzkum materidlu (F = 1.1). Prijemce

je aktivni, protoze musi vSechno ,zvladnout sém". Sam musi poznat,
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ze primarni realita muze vypadat i jako iluze. Telo hracu se vyuziva

jako objekt.

F - 4.2. Nevédomé skupinové hrani s divakem - aktivni postoj:

-  HUDBA: [Improvizovana <¢ast koncertu. Improvizace dua
~Folkoholics".

U skupiny hudebnikd se muZe diky orientaci na pFijemce zménit
zakladni postoj udalosti. Kontakt s prijemcem zaradi hudebnika do
divadelniho prostoru (divadelni mizanscény). V zasadé musi ale
experimentalni Grover, Urovef hledani, kterou nabizi intuice, zQstat v
prvnim planu. Proto je tato forma zasadni pro odstranéni ega z
hudebniho projevu, v zasadé znamena hrat pro kompozi¢ni celek, byt
pouhym nastrojem. Jde o citéni hudby na jevisti se zamérem ted’

vytvofit udalost v primarni realité.

- DIB: Improvizovana cast v predstaveni. (Prvni dilna na DAMU,
intervence v prostoru®®)

Divadlo pfed divdkem otevie rlzné komunikaéni cesty. KdyZ je
schopno sv{j vnitfni prostor, svou vzajemnou komunikaci, prenést na
pfijemce, pak muZe prevzit i Glohu hudby. Kdyz se herec pusti do
komunikace a spoluprace s jinym hercem, ustoupi zase do pozadi jeho
dlvod pro interakci s prijemcem (jeho zranitelnost, jeho

jednoduchost).

F - 4.3. Védomé skupinové hrani s divakem — pasivni postoj:

- HUDBA: Interpretace hudby s odstupem. Stejné jako ,F — 2.3".

PFima interpretace, kterd ma za Ucel sdéleni informace. MiZe to byt
ukazka urcité pisné urcité kultury nebo zarazeni do kontextu gesta.
Kdyz jsem fungoval v prvni kapele Vruja, snazili jsme se vytvorit

hudbou az muzealni kopii originalu.

- DIB: Protest. Spaleni masek pri protestu 2. 7. 2013'%
Podobné se i divadlo stava primo ucelovym. Stava se vlajkou,

transparentem, gestem. Kdyz jsme béhem protestu chodili v tichu z

Blhttps://www.youtube.com/watch?v=HZeAGhGiglk

B2http://www. 24ur.com/novice/slovenija/pred-parlamentom-bodo-zagorele-politikanske-
maske.html!
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maskami, mél nas projev podfizenou funkci pred funkci gesta.
Zakladnim postojem byl nejdfiv diivod, pak poéet a az na tfetim misté
zplUsob vyjadfovani. Sd&m jsem protest sice vnimal spi§ jako ,F -

4.2", intuitivni sled udalosti i prozivani.

4.4. Védomé skupinové hrani s divakem - aktivni postoj:
- HUDBA: Nazvuceni, frontalni koncert.

- DIB: Divadelni predstaveni v kukatku.

Pojem divadlo uZ ve svém kotenu nese sv{j smysl, a sice Ze se nékdo
diva (a tim nékym neni myslen herec). V Chorvatsku se uziva pojem
~kazaliste", kde se néco nékomu ukazuje. Aktivni herec mnohokrat
znamenda pasivniho divaka. V predstaveni Beckettomotive jsme ho
probouzeli pasivitou hercl, ktefi se némé divali na divdka. V jinych
predstavenich jsme divakovi dali urcitou roli, a tim ho (i kdyz pasivné)
charakterizovali. Za béznych okolnosti, pokud nam z predstaveni
odchéazeji divaci, svij nepfijemny pocit pfebijeme pravé intenzitou
projevu, hlasitosti atd. Najednou chceme zapomenout na divaka,
myslet na to, co musime udélat. RusSivou reakci se tak vétSinou
samotny projev zesili, kazdy herec se snazi na jevisti prezit. Védomi
znamena kromé porozuméni informaci a jejiho pretvoreni také
kontrolu nad souhrou (jednotnosti dila), stejné jako spojeni pfijemce
a puvodce, jednotnosti udalosti. Samotné spojeni neznamena pocit
byt jednim, myslet jedno atd., ale znamena urcity cil, kde se nam
udalost spoji jak s realitou v ramci exteriéru, tak v mizanscéné

interiéru (zvuku).
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4. PRIKLADY

Zaba a taneénice'®3:

~F = 2.2" (improvizace zaby) se zméni v hudebni komunikaci (,F — 4.2"),
ktera pokracuje dal jako koncert (,,F — 4.4™), jenZz méni postoj v ramci

dynamickych zmén.

- koncert tria ,the Breaks!®*":

~F = 4.4%, forma dynamického koncertu méni mizanscénu divadelni a
hudebni (pFeskoky mezi ,F — 3.4" a zpatky do divakl ,F — 4.4") interakce

s divakem (v minuté 6.30) posune iluzivni hranici za zada divaka.

- rytmizovna udalost (Pulcinella) s divakem'®:
.F = 2.3, forma presné védomé rytmizace, se stfida s ,,F = 2.4™, jemné
improvizovanym védomym prib&hem.

- Zkouska CtyF muzikantG*®®: ,,F - 3.3™.

- interakce 2aby a hudebnika'®’: ,F - 4.2“ a ,F - 4.4™.

— hrani orchestra Etno Histeria na ulici*®®: ,,F - 3.4."

183https://www.youtube.com/watch?v=L5NA33SHg40

184https://www.youtube.com/watch?v=Mt8k VIYJeE

185https: //www.youtube.com/watch?v=4EHDr80u700

186https://www.youtube.com/watch?v=tp-V9c3SE4k

87https://www.youtube.com/watch?v=Q4kjlyKw6M4

"8https://www.youtube.com/watch?v=eW Yur_eDo-s
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KAPITOLA VI.: HUDBA a LOUTKY"

Ve své magisterské praci jsem se dotkl zakladnich elementl hudebni
kompozice a kazdy z nich jsem srovnal se svou divadelni tvorbou. Dnes se mi
hudebni principy v autorské praci jevi skrz objektivnéjsi vidéni vyuky a rezie.
Jejich predavanim se mi zaroven vyjasnily nékteré principy, jez intuitivné
pouzivdm uZ od svych divadelnich za&atkl. Za&indm u vlastnich divadelnich
produkci. ,Komponovani je jedna véc, interpretace druha a poslech treti. Co

mohou mit spolecného?" (J. Cage)

“Jelikoz je z mého hlediska hudba zdkladem, vyménil jsem nazev kapitoly s ,loutky a hudba" na
,hudba a loutky".
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1. SPOLECNA EXISTENCE LOUTEK A HUDBY

Doposud jsme od sebe principy hudby i principy divadla iluzivnich bodu

oddélovali. Zde uvedme nékolik zakladnich spole¢nych znakd:

HUDEBNI PERSPEKTIVA DIB (hudba / divadio):

hudba, kterou hrajeme / hudba, kterou poslouchame
mizanscéna zvuku / divadelni mizanscéna
hudebnik-animator / animator-hudebnik

dvojitost / trojjedinost struktury udalosti

dionysky / apollinsky zpdsob interpretace
transformace / kreace

lidovy (funkciondini) / autorsky (individudlni) zpGsob tvorby

Vychazime-li z charakteristik divadla iluzivhich bodd, jevi se ndm kritéria

loutkovosti:

KRITERIA LOUTKOVOSTI

Systém znakd (znak jako impuls, specificky koéd, princip hudebni
kompozice)

Vrstveni realit (mikro/makro)

Okamzik zcizeni (mikro/makro)

Humor a ironie (vertikalni/horizontalni)

Iluzivni izolace

Analogicka logika

Ostatni kritéria loutkovosti (iluzivita a védomi, (o)pravdivost, fiktivni

absence subjektu - mrtvé divadlo)

JINE VLASTNOSTI

smeérovani k site specific
atomizace iluzivnich bod{

. . . . . 4 o]
opalizace a animizace iluzivnich bodu
divak reflektujici (internalizace provokace)

architektura jako obsah
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2. KOMPONOVANT
2.1. Tvoreni hudebni kompozice

KdyZ tvofim hudbu, probiha tento proces nékolika rdiznymi zplsoby. Melodie se
mi (ndm) v nagem podvédomi ¢asto zabydli b&hem rytmické aktivity: chlze,
prace na zahradé, jizdé na kole, vareni. Takovy meditativni proces vychazi z
emoce nebo z podvédomi. Nevédomé hrani je obvykle dlouhodoby proces
vystavby kompozice. Clovék jej musi vnimat, coz ve formé pasivniho postoje (F
- 1.1) neni nejjednodussi zplsob. Pokud chceme dale ve stejném postoji své
hudebni predstavy strukturovat, (podle Srémka absolutni hudba) je potiebna
urcita mira koncentrace a reflexe. Proto zde prichazeji do uvahy formy aktivni (,F
- 1.4“ nebo ,F - 3.4"). Pokud jsme v postoji nevédomosti schopni (podobné
jako ve snech) proces prerusit, zapsat kompozici a pokracovat, dosahli jsme
stadia aktivni manipulace nevédomosti (kombinace ,F -1.4.™ a ,F - 1.2."),
ktery je z mého hlediska pro tvorbu jednim z nejdllezit&jSich. Nade intuice
funguje na racionalnim zakladé (jinak bychom ji ani nemuseli pouzivat) a je
nejprimeéjsi cestou k tvorbé. Jeji prakti¢nost se ukazuje také pri mé praci, kdy
mam veétSinou malo ¢asu na to, abych pripravil a zapsal melodie. Proto nékdy i
vicehlasé kontrapunkty vznikaji pfimo v realném case (,F = 1.2"). Musim zapojit
své podvédomi a vytvorit novou melodii (novou iluzi) tady a ted. Takové
komponovani nazyvam ,regulovani intuice". Nékdy je nutné vyvazovat intuici s
racionalné danou estetickou formou. Pokud jsou ale melodie az prilis disonantni,
tvofim mikrolpravy nebo se v ramci aranzma ptizplsobim melodickym

postupdm.

Kdyz shrnu vyse popsané, vyuzivam tFi zpaisoby hudebniho komponovani
(které mezi sebou kombinuji). Jsou to:
- kompozice intuitivni (I) - hledani schopnosti materialu (F - 1.1)
— kompozice regulovanim intuice (RI) - hledani charakterd, vztahl (F - 1.2)
- kompozice raciondlni (R) - stavba vychozich bodd kompozice, posouvani
do kontextu (F-1.3aF-1.4)

Tyto zplsoby aplikuji na tvorbu kompozice v ramci divadla.
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2.2. Tvoreni divadelni kompozice

Faze vystavby divadelni kompozice se uskute¢fiuji podobnym zptsobem. Abych
vyuzil intuici hudebniho kédu v ramci procesu komponovani, vcitim se do situace
v redlném ¢&ase (absolutni hudba). V rdmci kratkych Gsekd (vzorl) a v redlném
Case v predstavé nazkousim scény, které nakonec vzajemné propojim do
srozumitelného celku. Predstaveni tvorim prechodem mezi intuici hudebniho

kodu a raciem kédu DIB.

2.2.1 Priklad procesu tvorby: Stirje muzikanti

Ljubljana, kvéten 2010

Nékolik dni po premiére jsem nabyl dojmu, Ze jsem timto predstavenim udélal
dal$i krok ke svému zplsobu uceni se divadla prostifednictvim hudby. Dvou- aZ
Ctyrleté déti vydrzely hodinu Cekat na zacatek a pak zazily hodinové predstaveni,
které obsahovalo i mnoho humoru pro dospélé. Od ucitelek jsem se podé&ji
dozvédél, e déti odchazely z predstaveni a zpivaly si celou cestu domd. Tim
jsem naplnil svij cil nadchnout (provokovat) déti, aby si hraly, aby se staly
aktivnimi UcCastniky predstaveni, aby nebyly pasivnimi pozorovateli. Tim jsem

svym produkcim dodal dalsi ucel - inspirovat a vychovavat déti.

a) Zakladni pribéh

Uz v pdvodni pohddce motivuje hlavni postavy "umélecky pretlak",
nespokojenost s aktudlni situaci. V mé verzi kohoutovi snédli jeho slepice, a tak
se vydal hledat nové posluchace. Kocour filozof celé dny vari kasi pro svého pana
a pes uz ma dost podavani pracky svému majiteli. Hlavni postava - hrdinny osel,
kterému se vsichni posmivaji - se chce ukazat a stat se hvézdou. Spolu jdou do
svéta, prijdou do mésta, tam zahraji, stanou se hvézdami a dostanou pytel
penéz. Zacnou se o né hadat, az je zastavi namornik, ktery jim vysvétli, ze maji
hledat své bohatstvi jinde, maji se ridit, stejné jako on, podle hvézd. Zvirata si

koupi balon a odlétaji dal do svéta. Divaci je nasleduji.

b) Analyza interpretace ptibéhu

Ze znamého pribéhu o Ctyfech hudebnicich z Brém jsem odstranil hlavni konflikt
- boj z loupezniky. To znamenda, Zze se do pfibéhu dostala pfi pohledu zvenci

linedrnost, kterd nebyla v souladu s pravidly pohadek. Hlavni postavy jdou do
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svéta a po cesté zjisti, Ze smysl zZivota nejsou penize, ale jen jit dal a zpivat.

Zadné dobro a zlo, zaddna zéhada, které se obvykle fesi v pohadkach.

Do prvniho planu jsem tim padem postavil zvenci nepodstatné, ale z mého
hlediska aktualnéjsi konflikty. Ty vzniknou mezi samotnymi charaktery jako
hadka, kterou vyprovokuji penize. Nebo se projevi v postavach samych.
Nesoulad cile a predstavy (zvirata zjisti, ze byt hvézdou neni tak podstatné,
podstatnéjsi je mit kamarady). Do prvniho planu se dostala socialni kritika, kdy
se lidé Zenou za penézi, ani nevédi proC. Penize jsou jenom obtiz, které se museji
zvirata nakonec zbavit, aby se mohla dostat k svému cili. Nejlépe se to ukaze na
konci - zvirata chtéji odletét balonem, ale penize jsou moc tézké. Proto je museji
odhodit. Jen tak se mohou realizovat. A co je realizaci hlavnich postav? Poté co
zahrala ve mésté a ziskala penize a slavu, zvirata zjisti, ze cil neni ani bohatstvi,
stejné tak neni cilem stat se slavnym, smysl Zivota je to, co je pravé kolem nich.
Smyslem je cesta, jen jit dal do svéta a zpivat. "Gremo v svet, pesmi pet!"
(,Jdeme dal do svéta zpivat pisné!™) je zaroven i leitmotivem predstaveni, je tim,

co jej zene z jedné scény k druhé a nakonec se prenese na divaka.

Tradi¢niho pfibéhu, ktery je obvykle zakladem loutkového predstaveni, jsem se
zbavil, abych zdlraznil samotny koncept hry. Divdka tim padem nezmate a
netdhne pribéh, ale samotné déni. Podstatné je to, co se v tomto okamziku déje.
A to je dalsi hudebni princip. Divak je vtazen do déje hudbou, hranim si s
pfedméty a opakovanim stejnych motivi na rGzné zplsoby. Dramaturgie se
odehrava protrednictvim rytmizace textu, scénickych zmén a zmén vztahu mezi

postavami.

c) Scéna jako zaklad kompozice

Aby bylo divadlo zaroven i zazitkem, postavili jsme divaky spolu s herci na
jevisté. Hralo se tak okolo divakd, scéna byla jednotna (hledisté a jevisté byly
takrka spojené). Scéna méla koncept triptychu. Postavy se nejdrive sestavily z
objektl. Pak se pretvorily do konkrétnich loutek - marionet. V treti ¢asti se
dostaly do mésta uz jako manasci. Do svéta (za hvézdami) odesly jako stinové

loutky.
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d) Proces — rozvrh prace

Ctyrtydenni proces zkou$eni nasledovany tydnem generdlek byl rozdélen do ti
fazi:

1.(tyden 1, 2): objekty, manasky, hudba

2.(tyden 3, 4): marionety, stavéni zapletky

3.(tyden 5): predvadéni, doladovani dramaturgie

Toto fazovani se stalo jiz ustélenou soucasti mé prace. Casto se stavd, ze mam
na zkouseni (Casoskop, Luknja, Proces) o tyden nebo dva méné, nejdéle jsem
zkousel Dévcatko se sirkami (6 tydnu), coz se ukazalo jako pfiliS dlouhy proces z
hlediska udrzeni napéti kreativity herct. Proces ma docela jiny pribé&h u sélovych
predstaveni, kde zkoudim, jen kdyZz mam ¢&as (coz mlze byt i hodinu pred
predstavenim). Snad zadné z mych predstaveni nebylo ani v den premiéry uplné
hotové. Tehdy byva velmi vhod spoluprdce a naléhavé okolnosti. Kupfikladu
predstaveni Pozor Los! jsem musel pfizptsobovat hudebnikovi a diky nému
odvést velky kus prace uz pred premiérou. Jindy se mi stalo, Zze jsem predstaveni
Séla dovymysel az ve vlaku, predstaveni Happy Bones dostalo reziséra az dvé
hodiny pred premiérou v Nitfe, Pavliha Revival ozZil také cestou na misto hrani.
Kdyz se jednou takova zkusSenost povede, animator s ni pak pocitd i napfisté,
¢imz vznikd néco jako “instantni® produkce, coZ se mize - zvlast& u mého

preplnéného kalendare - ukazat jako Spatny zvyk.

e) Proces - zpUsob prace

- prace s materialem

Aby predstaveni dodrzovalo hudebni logiku, v kazdé scéné jsme vychazeli z
materidlu a jeho vlastnosti. Tak tomu bylo u Cty# muzikantl, kde se jednalo o
zplUsob popisovani objektld, marask(, marionety, stinohry, nastroje a herce,
stejné jako o materidl textu a pisni. Ze nes$lo o tradi¢ni vyuZiti, ale o hrani si s

materidlem, bylo zfejmé uz z prvni ¢tené (video'®). Slovy se nemluvilo, spise se

jimi rytmizovalo a hrdlo. Text jsem psal pro kazdou zkousku zvlast, nékdy
fonograficky (,Kuku. Kaku? Taku! Kuku."), repetitivné (,Kuham zgance. Kuham,
za svojega gospoda. Kuham, kuham, kuham in kuham. Presneto. Sedaj pa zZe

mulo kuham."), s vyraznou strukturou kvatralogu:

% http://youtu.be/puuDb6idVIM
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Zakaj ne gremo naprej?
Kikiriki, Vetra ni.
In ga tudi ne bo.
Kaj bomo zdaj?

Naredimo ga sami!

X PO X PO

To bo pa tezko...
VSICHNI: Ufff.. (se pohnou)
O: Oho, naprej gremo!

- hudebni ¢ast procesu
Dalsim zdakladem byly lidové pisné, které jsme se nejdfiv ucili zpivat a teprve
poté jsme jim dodali vizualitu. (video) '** Tim padem jsme méli jasny cil -
rytmizaci pohybu v ramci hudby. Pointa (sezrani slepic) se objevila az
nasledovné. Pfrechodem mezi primarni realitou (herec mluvi na divaky) a iluzi je
rytmizace textu (,Petelincek lepd je...", ,Petelincek le péje...", ,Petelinc¢ek lepd

je, ..%, ,pisen"). To miZeme pojmenovat inverznim efektem zcizeni.

ZplUsob tvofeni na zakladé hudebni struktury tvofi vychodisko viech mych
produkci. Misto abych vyuzival slova, hleddm rytmické, dadaistické cesty, jak
dojit od bodu A do tématu B. Transformace je pravé tim jevem, ktery vyzaduje
nejvic otevrenosti a schopnosti vyuzivat toho, co mame, a proto uzivam hudbu,
ktera je zaroven ,filtrem" pro vyvazeny proces prace. Hudebnimi zkouskami se
distancujeme od divadla, umistime perspektivu do jiného prostoru (mizanscéna
zvuku) a soustredime se na jiny koncept. Proto mi skoro pfi kazdém procesu
zbudou pisné navic. Cas, ktery strdvim praci na hudbé&, je pro mé jakymsi
uvolnénim, prostym béhem, volnosti, kterou nabizi forma nevédomi (, F - 1.1% a
.F = 1.2"). Jde o protipdl, ktery z procesu divadelni expanze umozni sjednoceni

procesu do jednoho bodu.

- prace s hercem
Mnohokrat mi nezbyva c¢as na herecké zkousky, proto nechavam velkou cast
hledani charakteru na herci. VétSina energie pripadne na slozité technické
kompozice, a kdyz se predstaveni technicky povede, automaticky dodrzuje dobré
tempo, coZ je silné svazédno z emoci. Obracenim teze V. Srdmka, Ze neexistuje

hudba bez emoce, dospéjeme k tvrzeni, ze ,emoce v divadle bez hudby

9http://youtu.be/4_xHCafveok
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neexistuje". Kdyz nedbam o herce, znamena to také, ze jim vérim, ze jsou také
autory a ze nejde o né, ale o kompozici. Fakt, ze jsou pouhou soucasti iluzivni
uddlosti, znamena, Ze jsou stejné dlleZiti jako material (nebo méné&). Z jedinym

rozdilem: materidl se rezisérovi nepfizpUsobi, herci ano.

- prace z ostatnimi &leny tvaréi skupiny
Divadlo beru jako vasen. Proto nesnasim slovo ,prace", kdyz jde o umeéni. Vyraz
prace stavi umeéni na Uroven prace za néco (dostaneme néco zpatky) nebo za
nékoho (hierarchie, kde se ztraci cit pro zodpovédnost). Proto hledam lidi, ktefi v
sob& maji pozitivni vdsefi a umé&ji vic neZz jenom svdj dil (scéna atd.). Sdm se
zabyvam vsim: vyrobou loutek a scény, kostymem, dramaturgii, coz idealismus
anarchie vraci zpatky k autokratickému procesu - k poslouchani mého
podvédomi (mého ega). Intuice je zakladem pro manipulaci situace zkousek.
Kdyz si, podobné jako pred predstavenim, vytvorim presny plan zkousky,
dopadne tak i vysledek - vznikne matematicky presny postup bez vasné. Proto je
tfeba hledat cestu mezi jasnosti (pfiprava), volnosti (improvizace), hudebnosti

(pfesnost) a divadelnosti (extaze napadu).

— vztah zpdsobu komponovéni v procesu tvorby pfedstaveni Ctyfi muzikanti
KdyZ sdruzim &asové Useky a zplsob komponovani intuitivniho (I), racionalniho
(R) a komponovani regulaci intuice (RI) v procesu vystavby predstaveni Ctyfi
muzikanti, v péti tydnech se zplsob raciondlniho (v rdmci vétsi vzdalenosti od
procesu) serazoval takto:

Priprava (as do zalatku zkouseni)

R: Pfiprava scénografie a dramaturgie, priprava hudebni c¢asti
Zkousky - tyden 1,2:

R: Psani textu, priprava na zkousku

I: Pfiprava hudebniho aranzma

RI: Zkouska na zakladé textu

I: Tvoreni hudebniho aranzma

Zkousky - tyden 3:
R: Marionety, zapletka, hudebni a herecké vsuvky, opakovani materialu
R: Pfiprava na zkousku (umistovani posledni tfetiny do celku)

Zkousky, tyden 4:
I: Pfiprava na zkousky (hledani celku)

R: Zkouseni celku
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Kazda zkouska sestdvala ze vdech tfi zplsobl komponovani, diiraz je ale na
zminénych. V tfeti fazi (tyden 3) doslo do Upadku energie hercl, také kvdli
technickym (ale nutnym) postupdm pfi zkoudeni. Tato faze naptiklad chybéla v
predstaveni Proces, které jsme dokoncili za tii tydny. Cas na internalizaci,
reflexy, nebyl, proto jsme tvorili bez pevného fazovani ¢asti procesu, jednoduse,
synteticky. V tomto predstaveni se, zvlasté na konci tvorby z jednoduchého hrani
si z dékovackou, vyvinula takrka dal$i pllka predstaveni, kterou jsme nazkouseli
za dva dny. (video'!) Rakvi¢karna totiz nehleda zplsob, ale hledad téma. A kdyz
sedime v baru v dobré spolecnosti, vime, Ze se mohou objevit témata
dramaturgicky primo perfektni. Tak se vyvinul i proces Procesu, kdyz jsme,
uvolnéni od tihy odpovédnosti (udélat predstaveni za tak kratkou dobu) misto
ztraty energii jesté nabyli a vytvorili dalsSi okamzik pravdy. Jak dékovackou
prekvapit tak, ze divak az po péti minutach tleskani zjisti, ze i jeho potlesk je

jenom divadlem?

- zavérecna cast procesu
Podobné jako to délal Josef Krofta, i ja sam (béhem zavérecné faze psani
doktoratu) v posledni fazi predstaveni vyhodim tretinu vSeho materidlu. Neni
lepdiho pocitu neZ oto¢it kompozici (i divdka) nohama vzhlru. Nejéast&ji se
stava, Ze jsou to kompozice, na nichZ jsme nejvic pracovali. Takovy pribéh je
normalni, pokud se stavi dramaturgie ne na predem daném scénari, ale na
rytmice a dynamice. Proto je potreba vizualizace predstaveni v prostoru. To
déldm sam tak, Ze chodim po prazdném prostoru a pomysiné si predstaveni
projdu (,,F - 1.4"). Vytvorim tim absolutni divadlo? Ne. Divadlo podle mé porad

neexistuje bez prijemce. Hudba ano.

f) Zavér (prikladu procesu tvorby)

Proces tvoreni predstaveni musi z hudebni perspektivy dodrzovat rytmus,
dynamiku, harmonii. Pro mé je zkousSeni stejné naroc¢né, jako hrani predstaveni.
Proto potfebuje jasny (raciondlni) zaklad, ktery mu mdZe pfidat volnost

(intuitivni) improvizace.

Plhttps://youtu.be/ENHIZGdVLs?t=247
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3. CITENI HUDBY A DIVADLA JAKO SOUCAST ILUZIVNI UDALOSTI

,Craig a Stanislavskij se shodli na podstatném: rezisér musi stvorit uméleckou
realitu. Herec nesmi prirodu napodobovat, ale s jeji pomoci tvofit. Stanislavskij,
stejné jako Craig, se nezajimal o divadelni napodobovani skutecného zivota nebo
predstavovani néjaké osoby. Ackoliv respektoval uméni napodoby a shledaval ho
uctyhodnym a krasnym, odmital se mu vénovat." ,Mé osobné zajima jen uméni
znovuprozivani. To ,nepredstavuje’, ale rodi opravdové pocity a autentické

postavy.'9?”

Stanislavskij rozkryva osobnost divadla prostrednictvim
znovuprozivani reality, vcitovani, které svym zplUsobem divdka deaktivuje -
vytvori z néj prijemce, kterého emotivni vzpominkou otevieme tak, ze do néj
miZzeme bez predsudkd vloZit téméf jakoukoli informaci. Moment, ktery
pojmenovava Stanislavskij, dnes vnimam jako medidlni manipulaci - vytvorit
prijemci zrcadlo, ve kterém vzdy a ve vsSech situacich uvidi sebe. Co kdybych to
byl ja, co kdyby se to stalo mné? Dnesni vstupovani do lidské intimity, oblékani
do cizi kGze (jak ji vytvoFil novodoby ,Avatar") je potravou dne$niho medialniho
svéta. Dnesni izolovani, individualizovani ,znovuprozivani*, otevira lidem urcitou
rozkos, jejimz vysledkem neni naplii ¢lovéka, ale citové vypraznéni. (Clovék
nemusi prozivat sadm, protoze tuto Ulohu za néj prevzala média.) Proto pro mé to

téma neni aktualni.

Mé osobné& zajimd uméni znovupouzivani. Rozosobné&ni momentd, impulsd,
ténd, a teprve jimi tvofené prvky rozmanitych struktur, kterymi muiZeme v
divakovi vytvorit prostor pro jeho tvorbu, jeho interpretace, jeho myslenky. Toho
Ize dosahnout popsanymi funkcemi DIB: vrstvenim realit, efektem zcizeni, ironii,
iluzivni izolaci, analogii divadla, fiktivni absenci subjektu, atomizaci iluzivniho
bodu, opalizaci, obsahem v ramci formy a provokaci. Kdyz ale mluvime o
plvodci, ten si musi vytvofit podminky pro jevistni jednani. Ty vytvoFim

vyvazovanim divadelniho predstaveni hudebnimi mechanismy.

3.1. Objektivizace
Prvni jevistni fazi je objektivizace materidlu, zbaveni se povahy predmétu,
zaroven i smrt vSeho na jevisti. Stejny okamzik popisuje Barthes v Camera

Lucida, v momentu, kdy redlny obraz prechazi ohniskem na fotograficky papir.

192Bablet, D.: Edward Gordon Craig, o. c., s. 109. Pfistup z: <http://host.divadlo.cz/art/clanek.asp?
id=14443 >
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,Fotografie imaginacné predstavuje ten subtilni okamzik, kde (...) nejsem ani
subjektem ani objektem, ale subjektem, ktery citi, Ze se stava objektem: v tuto

chvili tim padem zazivam jakousi mikrozkusenost smrti (...)."%*"

Téma smrti se vzdy do mého divadla vmisi pouhou nahodou. Kdyz se podivam
na vSechna sva autorska predstaveni, pouzil jsem smrt bud jako koncept, jako

jeden z motivl, nebo jako okamZik pravdy takto:

Pulcinella: smrt jako koncept

na zacatku predstaveni vytvorim loutku smrti

Pulcinella nikdy neumre (jeho tajemstvi)

smrt mluvi s divaky o smrti

Pulcinella umre (neumre, ale zméni se v hudbu)

Malé nocni pribéhy: smrt jako motiv

- na konci se spisovatel spoji se svym snem (se objektivizuje)

Zelva: smrt jako okamzik pravdy

- Zelva umfre, a na jejim krunyfi se objevi nova zelvicka

Séla: smrt jako koncept
- kazda z postav (Klokan, Modry monci¢ak, Tanecnice, Veverka) umre jinym

o
zpusobem

Pozor, los!: smrt jako motiv
- myslivec v pohadce zastreli déti
- slepice spadne do pasti starenky

- japonska loutka, kterou pouzivam, skryva (opravdu) v sobé ducha osoby

Happy Bones: smrt jako koncept
- animator se zastreli

- kosti ozivaji a umiraji, Panda porad koketuje s tématem smrti

9Barthes, R. Camera Lucida. 1. vyd. Ljubljana: SKUC, 1992. str. 18
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Pavliha Revival: smrt (oZivovani) jako koncept
- prodavame ,piti, které vraci ziti"
I ostatni predstaveni, jak pro dospélé, a obzvlast pro déti, obsahuji aspon

naznak tématu smrtelnosti.

Pro¢ mé (nas) smrt tak priitahuje? Protoze mé (nds) pritahuje hra ve své
podstaté. ,Fotografie se mi zda bliz divadlu pravé kvili jedineénému rozhrani -
smrti. Vime, Ze divadlo bylo pdvodné kultem mrtvych: prvni herci byli odlouceni
od spolecnosti a hrali ulohy mrtvych: kdyz se naliCili, oznacili se tim jako télo,
které je Zivé a mrtvé zaroven.'" Jak tomu lze rozumét? Co neni pritomné, co
nas nemuze ovliviiovat svou existenci, je manipulativni material. KdyZ o nékom
nebo nécem mluvime, tak ho nebo to vizualizujeme. Kdyz ale pred divaky stojim
se svou existenci sam, musim ji, abych sebou mohl manipulovat, smazat,
rozosobnit, znegovat, materializovat, objektivizovat. Stejné jako stoji se svou
existenci a svou paméti $alek, stdl, prostor, kost (v rdmci opalizace, kterd zméni
funkci objektu). Teprve potom muiZeme objektu, télu, prostoru pfidat jinou
existenci, existenci predstavy, ktera se vyviji procesem iluze. KdyZz je herec
animovan, je zivy a mrtvy zaroven. V divadle objektu, kde provadim opalizaci,
kde jsem pfiznanym animatorem, se mrtvost odrazi mnohem vic nez v
realistickém divadle, v televizi nebo ve figuralnim loutkovém divadle, kde
animator neni viditelny. Divadelni , prozrazovatelnost", jako faktor otevrenosti
hry, urcuje ve vizudlnim uméni také vétSi miru objektivizace, vétsi kontrast a

neustalé hrani si na mrtvolnost a Zivotnost. Nasledkem smrti na jevisti je hra.

3.2 ,Hrani si na" a ,hrani na"

Nasledkem smrti na jevisti je hra — hra ktera probiha na hranici Zivotnosti a
smrtelnosti. Tuto hranu mdze uréovat pravé divadelni ,hrani si na néco"
(smrtelnost), kterému (v mém pripadé) oponuje hudebni ,hrani néceho"
(existence). Hrani si na néco vyzaduje zminénou negaci existence, zatimco hran/

néceho vizualizuje iluzivni obrazy primo. Prvni je divadlo, druhé hudba.

,Hrani" hudby vytvafi iluzi v rdmci vztahu rlznych frekvenci (t6nd). Na rozdil od
divadla je ale ton (frekvence) uz cistym materidlem, ktery nema zadny jiny

kontext, takze nemusi byt objektivizovan. Tén, jak si ho predstavime v

%Barthes, R. Camera Lucida. 1. vyd. Ljubljana: SKUC, 1992. , str. 32
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mizanscéné zvuku, uz je performativnim objektem pfipravenym na animaci. Sice
mUZe mit barvu, rlznou silu a objem, ale v disledku je melodie oproti divadlu
absolutni iluzi. Kazdy materidl - papir, ruka, télo, svétlo, slovo, Carka - je
zarazen do kontextu. Barva se musi promitat na plochu a vyzaduje svétlo a
prostor, ktery je ve vztahu s fyzickym prostorem (divadelni mizanscénou). Tén v
zvukovy mizanscéné ma stejnou funkci jako element primarni reality na divadle.
Tén v hudbé je realita, deziluze na jevisti. UpFimnost, kterou vyuzivd hudba,
divadlo zneuziva pro spoluprozivani. ,Hudba, kterou nékdo hraje", jak ji popisuje
Barthes, je z mého hlediska stejné fyzicka jako predmét, s tim rozdilem, Ze tim

predmétem z{stava.

a) Zivotnost (hrani né¢eho) v divadle

Hrani na nastroj, hrani melodie, kterou vytvorim a stava se ptakem, krajinou
nebo abstraktnim obrazem, se v divadle rovna hrani na realné prvky - realné
predméty, realné okoli, redlné pocity divakd. To mdZe byt happening,
performance, jejiz iluze znejisti primarni realitu, kterad se stava stejné podstatnou
jako iluze. V mém pripadé ale mluvime o (uz zminené) prozrazovatelnosti
nebo analogické logice. Jde o zivotnost divadla, do kterého se herec, i kdyz jde
o pouhou pohadku pro déti, vlozi tak, Zze citime jeho existenci. Citime jak jeho
silu a pritomnost, tak nejistoty, které s sebou povolani nese. Jde o to, ze divadlo
je Zivotné, je sStéstim a zaroven zklamanim herce. A to je na jevisti jeho

zplsobem jednani prozrazeno, aniz by se o to snazil.

b) Smrtelnost (hrani si na néco) v hudbé

Kdyz si na néco hraji v hudbé, pouzivdm ji jako podklad pro kontextudlni
jednani. Jak herecké, tak i politické, romantické, jako soucast ritualu atd. Sam se
snazim hudbu ovliviiovat performerstvim jen do té miry, aby se hudba nestala
pozou, ,imigem"“, ale projevem s nadsazkou. Znamend to, Zze ve svych
produkcich neponechavam hudbu jako podklad, ale vzdy ji vsouvam do divadelni
mizanscény tak, ze beru v Gvahu jak impulsy hudebnikdl, tak i divak(, a necham
se ovliviiovat a inspirovat z obou stran. ,Hranim si na“ hudebnika, ktery neni
hudebnikem, Ize omluvit omyly, zdlraznit nékteré ¢&asti, prekvapit divadelni
vsuvkou a jinak nadsazovat hudebni uméni jako prosté, jednoduché jednani.
Takovym nevaznym, neupiimnym, divadelnim chovanim b&hem koncertd nékdy
dochazi k sebeznevazeni, despektu k dilu, které by mélo mit vesSkerou pozornost.

Na druhou stranu se uvolfiuje dynamika pro jiné &asti koncertl, kde se mohu
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plné ponofrit do projevu a zapomenout na divadelnost. Divadelnim ,hranim si na"
tvofime divadelni dramaturgii koncertu. Prestadvka neni navratem do redlu, ale
nékdy samostatnou situaéni komedii, kterd posouvd dé&j koncertl dal. KdyZz
hrajeme s kapelou Fekete Seretlek, dodrzujeme urcitou divadelnost, kterou

zakon¢ime vzdy pisni ,We Are Going To Die'**". Koncert dostava melancholicky-

sarkastickou tecku, kterd zméni koncert v drama. Koncept vSeobecné pritomné

smrti posune koncert do divadelniho ramce (dramaturgicky).

3.3. Rytmizace materialu

Objektivizace probihd v ramci primarni reality - znamena to, ze se neodehraje
iluze néceho, co je animované, ale néceho, co existuje. Redlni jsou herci,
predméty, primarni okoli. Neredlné jsou elementy, které neni mozné opalizovat:
obrazy na projekci, figury, scénicky element s urcitou funkci. Z mého hlediska se
objektem cClovék stava ve chvili, kdy opusti své télo a stdva se pozorovatelem.

Télo se stava manipulacnim materialem.

Proces objektivizace probihad rlznymi zplsoby. V ptfedstaveni Pulcinella nékdy
uvadim predstaveni tak dlouho, Ze se uvadéni ve slovech nebo gestech zacina
rytmizovat. Komunikacni kéd nahradi kod DIB, zacind hra. Jindy se ve stejném
predstaveni stanu objektem teprve, kdyz se objevi loutka - Pulcinella, na kterou
se prenese pozornost. V predstaveni Pozor, los se podobné dostavam k
objektivizaci rytmizace slov a manipulaci divdka, ¢imz se zase pozornost prenese
na hudbu (rytmiku), na obecenstvo a jejich reakce (uceni pisnicky). Predstaveni
Happy Bones a Malé nocni pribéhy zacinaji postavou v sekundarni realité (iluzi),
diky interpretaci se ale miZeme v uréité chvili vratit zpatky na urovef primarni
reality. To se stavd za pomoci zmirnené rytmizace pohledu - ,s-pauzy" v
predstaveni Happy Bones, ktera urci i odstup od iluze - samoironizuje postavu,
tim ji komentuje, prenese pozornost na jinou vrstvu reality, objektivizuje

material a zaroven dostava vlastnosti postavy.

Kam sméfrujeme? Vzdy kdyz se z postavy stava rytmizace, dochazi k
rozosobnéni - odehraje se mikrosmrt na jevisti, kterd umozni manipulaci
materidlu, performativniho objektu. Rytmus je podkladem, do kterého mohu az
nasledné vsouvat znovuproZivani (vcitovani, osobni pamét), které dostane smysl

pravé v ramci raciondlné dané, estetické kompozice. Rytmicky podklad

19https://www.youtube.com/watch?v=6-MIMFrmPLw
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neosobnosti dovoluje vsuvky osobnosti tak, aby divadlo zlstalo ve své primarni

funkci - smrtelnosti.

3.4. Citéni rytmu v DIB (Kompozice a improvizace)

V predstaveni Happy Bones'®® takfka neexistuje situace, kterd neni postavena do
rytmického vzoru. To plati jak pro predem vymyslené Casti, tak pro improvizaci.
Rytmizaci pouzivam také jako zaklad své metodiky, kde u¢im animaci nejdfive
podle rytmu a az poté skrz pohyb. Podklad, ktery vytvorime, je kompozice, na
kterou aplikuju divadelni impulsy. Hudebni zaklad, ktery béhem zkouseni
ziskdme, se tak nékdy stava nahodnou dramaturgii situaci, nasledovné i
predstaveni. Nékdy se ridim podle naucené pisné, do které nasledovné vkladam
situace nebo z nich situace tvorim. Tyto dva postupy jsou v mé metodice také
zdkladem rlznych cvideni - prvni vchazi z hudby a presnych pohybu (F - 2.3),
druhy z volné improvizace (F - 2.2), kterd ale uziva védomosti o rytmickych

zmeénach.

V predstaveni Happy Bones rytmizaci zacind Panda hned na zacatku volnym
rytmizovanym jednanim poklepe se po uchu // podivé se do divakd // po uchu //

pauza // poklepe se // zastavi // poskrabe se po uchu (atd.).

Kompozice jednoduchych prvkl se rtzné kombinuje a zndsobuje. AZ po chvili
promluvi, ale neZ dofekne prvni vétu, prob&hne dlouhd choreografie impulsl
(jednani) a pauz (zastaveni)®’:. Volna rytmickd improvizace probiha, dokud
nezacnou hrat kosti. Rytmizovana ¢ast, kdyZ se objevi ,zirafa" (Z), mé uz presné
danou kompozici, kde improvizuju jen v ramci dynamiky: postavim na sebe
kost // podivém se do divékd // Z se podivé do divékd // kyvnu hlavou // Z
kyvne hlavou // vzdech // podivém se dold // Z se podivé dold // postavim kost

jinam // ... (opakuju stejny postup %)

Hra pokracuje dal ve stfidani volnych (improvizovanych - IMPR) a presné
danych, kompozi¢né urlenych casti (KOMP). Nékdy jsou dcasti predstaveni
kombinaci improvizace na zékladé kompozice (KOMP / IMPR) nebo obracenné, do

improvizace vsouvam urcité jasné komponované c¢asti (IMPR / KOMP).

Yhttps://www.youtube.com/watch?v=4EHDr80u700
Yhttps://youtu.be/cub6FER4G6AI12t=348
19%8https://youtu.be/4AEHDr80u700?2t=1140
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Kompozice Happy Bones podle improvizovanych a pevné danych c¢asti:
- animator prichazi na jevisté: IMPR
- monolog Pandy: IMPR / KOMP
- animator obévuje kosti: IMPR
- Zirafa: KOMP
- mezihra animatora: IMPR
- Ctyfi zvirata: KOMP
- kocka: KOMP / IMPR
- kalamary a ryby: KOMP
- slon: KOMP / IMPR
- radio Sunshine: KOMP / IMPR
— Cervena Karkulka: KOMP
- lebka: IMPR / KOMP
- Panda mluvi: IMPR / KOMP
- boj s vilastni rukou: KOMP / IMPR

Dvé tretiny predstaveni tvori kompozice, kterou mohu odehrat i technicky a
bude mit vnitfni logiku. Priblizné tretina je postavena na zakladé improvizace, do
které vsazuji komponované zavéry nebo zlomové body. Tretinu predstaveni mam
moznost monitorovat okolnosti a doladovat je rytmem gestikulace, slov, pauz,
prenosu pozornosti. Tento rytmus si urcuji sam, podle zkusSenosti, které dodrzuji
v rdmci hudebnich mechanismu, které jsou vyzkoudené jak b&hem zkouseni (F -
1.2 a F - 1.4), tak b&hem hrani pro divdka (F = 2.4). Pivod rytmiky je ale stale
hudebni védomi, které pochazi z hrani hudby. Proto je tfeba zkouset hudbu jako
komunikat - komunikacni zdroj mezi hudebnikem a pfijemcem, hudebnikem a
hudebnikem i mezi elementy hudby - rytmem, melodii, harmonii. V praxi to
znamena, ze je pro muj pohled na divadlo a jeho moZznosti tfeba uritd mira
hudebnosti. Proto neni divu, ze v nejuspésnéjsich predstavenich, kterd jsem
reziroval, vystupuji herci, ktefi jsou zaroven bubenici nebo hudebnici se smyslem
pro rytmus (predstaveni Proces, Luknja, Ctyfi muzikanti, Casoskop, Moleradek
gre Cez cesto, Trash). Rytmizace je pro né néco prirozeného, neni to konstrukt,
ale jeden z moZnych zpUsobu jednani. Energie, kterou b&hem zkous$eni vlozim do
rytmizace, se mlZze vratit v jinych ¢astech predstaveni, které nékdy vzniknou

dilem okamziku.
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Kazdy proces je nabirdanim hudebnich schopnosti, které se, kdyz jde o pfisny
pristup, bud generuji, nebo postupné ztraceji. Tady se ukazuje rozdil mezi
animatorem-hudebnikem a hercem. Prvni obvykle béhem repriz dodrzuje
rytmicky zaklad, druhy zacind kvdli odezvé divdk( prehravat. Svym vcitovanim
do hry, zkreslovanim postav, znovuproZivénim, ptevazi hudebni ¢ast. Zplsobem
komentare se divadlo sice umocnuje, rychleji dosahne svého sdélovaciho cile -
byt pochopeno a okamzité dostat od pfijemce odezvu -, na druhou stranu se
hudebnost zjemni - predstaveni ztrati detail, ktery vyuzivad rytmizace - Uder a
pauza se spoji v jednotu, ktera je svou primosti neschopna ukazovat iluzi ve vice
vrstvach. Proto dbam na spolulcast hudby u vSech predstaveni, které reziruji, i
nasledné na procesu zkouseni, ktery pokracuje u kazdé reprizy, jiz se za¢astnim.
Podobné jako u procesu pred premiérou se kazda poznamka po hudebni strance
odrazi i v hereckém projevu - herec, ktery je soustfedény na hudbu, se
automaticky objektivizuje, automaticky zacind jednat v ramci charakteru jako
atomizovana jednotka, kterd neni osobou - subjektem, ale kompozici rdznych
divadelnich elementl. Herec, ktery se vnimd jako akord, dodrzuje citlivost pro
predstaveni v celku. Kazda jednota, at uz je to scéna, loutka, hudebni doprovod,
svétlo nebo reakce divadka, se stavad stejné dlleZitou, a tim se predstaveni
pouhym vnimanim animatora zméni v udalost. Proto je potfeba, aby se herci
dnes osvobodili od svého egocentrismu a vénovali ¢as hudbé. Ale ne ,hudbé,
kterou nékdo posloucha™ (a jak ji dnes i vétSina chape), ale uz zminované

~hudbé, kterou nékdo hraje".

3.5 Internalizace rytmu v DIB

199w

Zase vezmu priklad z predstaveni Happy Bones, kompozice ,kalamary'™", které

maji presné danou strukturou. Zvuk, ktery vytvarfim, nema vyjadrovaci
schopnost, pohyb a prostor jsou stejné omezené. Rytmizace je jedinym

[e] - v 7 7
zpusobem vyjadrovani.

LEGENDA: zvuk kalamaru: &

pauza: -

polibek: *

pad kosti / ruky: X
kalamar muz ;LN SRPS D= 2|-0 |82 -0|-| & - I3X|***|--|-0 | 2PPXY
kalamar Zena FISL LI -0 --8] - IF--|P - 3x|FR*¥|-X]|- - X |

TABULKA 3: Rytmizace jako obsah
19https://youtu.be/cu6FER4G6A12t=1540

167


https://youtu.be/cu6FER4G6AI?t=1540

Rytmus je sestaven z impulsl a pauz. Impulzy proto ze zadatku od sebe oddé&lim
(akusticky je atomizuju). Tim pohyb objektivizuji, stava se z néj choreografie,
gestikulace, postavena na hudebni logice. Kazdy impuls je potrfeba internalizovat,
proto jsou potfebné technické zkousky (F - 1.3), které prispéji k urcité mire
prirozenosti, i kdyz impuls pfirozeny neni. To, Ze umime zachazet z materidlem,
je mozné vynahradit i schopnosti vcitovani. Herec je schopen napodobovat
dobrého tanecnika i svym jednanim. Ale nikdy ne do té miry, aby byl schopen

technickou znalosti vytvorit od materidlu odstup.

Vratme se k zdkladu DIB, jak ho vnimam sam - k hudbé. Stejné jako se ucéim
vlastnostem loutky (performativniho objektu), pozndvam moznosti svého
hudebniho jednani - hrani na harmoniku. Kdyz tak vytvorim iluzivni bod
(hudebni téma), musim ho nejdfiv ovladat, nez ho opravdu mohu verejné
predstavit. Bez toho to neni mozné - absence technické znalosti znamena v
hudbé absenci obsahu - ovladani melodie, harmonie a rytmu. V divadle jsem
hercem, ktery ovlada techniku znovuprozivani, mohu pouzitim svého stylu,
prezence, odehrat roli a tim pusobit na obecenstvo. To se mi stava napriklad,
kdyz vytvorim nové predstaveni za nékolik dni a jeSté ho neovladam. Zvlastni je,
Ye nékdy plsobim v té&chto okamzZicich mnohem divadelné&ji nez v momentech,
kdy predstaveni hraji ponékolikaté. Prezence se obtiznou situaci zndasobi,
rytmizace se posune do pozadi, predstaveni to doda na Zivoclisnosti, ktera je
obecenstvu blizka. Kdyz ovlddam technickou stranku rytmizace obsahu (kdyz
mam rytmus internalizovan), situace nemusim prozivat prfimo, ale obracené -
vcitit se mohu do jiné role, do jiné vrstvy reality, kterd umozni vice soubéznych

témat a zaroven divacky odstup jako nutny zaklad DIB.

3.6. Dynamika v DIB
Rytmus je tim padem zakladem kompozice, na ktery aplikujeme vlastni

kompozi¢ni interpretaci. Ta sestava jak z rytmizace, tak s vysky a sily impulsu.

Kdyz vezmeme za priklad dalsi situaci z predstaveni Happy Bones, ,ryby“?®, na
rozdil od predeslé situace, kde obsah tvofi rytmus, tu dynamika predstavuje
zaklad pro porozumeéni situace. Ryba ,muz" dodrzuje stejny rytmus i dynamiku.
U ryby ,Zeny" se rytmus zdsadné neméni, méni se jen kompozice - po kazdém

kruhu pribude novy prvek, ktery musi ,stihnout", aby obéhla rybu muze. Kdyz u

2https://youtu.be/cu6FER4AG6AI?t=1620
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toho graduje jak sila, tak i vy$ka (jeji intonace), prib&Zné se tim (v souvislosti s
pozici v prostoru) navysuje napéti situace. Obsahem se tim padem stava pouhé

stoupani melodie, sily a postaveni v prostoru.

Hudebni dynamika, ktera prevezme vlastnosti slov, se v divadle ukazuje casté&ji
ve formé vymysleného jazyka. Napfiklad ve scéné ,Ctyfi zvirata“ ?°!se pfimo
kopiruje melodie feci, z niz rozpoznavame otazku, nadseni, rozcileni a jiné pocity,
a tak dochazi k personifikaci charakteru. Tim se hudebni princip posouva k

divadelnimu principu prozivani.

3.7. Hudebni kompozice a divadelni detail v DIB

V predstaveni je ale nutnd urcitd mira vcitovani, urcitd mira kulturni paméti,
zndmych kédl, které divakovi poskytuji jasné pokyny, podle nichZ se orientuje a
ridi. Ale aby ji mohly do predstaveni vnést, je nutné nejprve postavit hudebni
(rytmickou) konstrukci, ktera vytvori stit pred vnimanim iluze jako reality, pred
vcitovanim, kterd umozni volnost pohybu mezi vrstvami realit. Brecht se o to

pokusil v ramci divadla krutosti, j3 sdm se toho snazim dosahnout hudebnimi

principy.

Rytmické, dynamické, harmonické struktury jsou — alespon z vnéjsi perspektivy
- hudebnimi vlastnostmi predstaveni. Vnaseni pocitu do impulsu, kde slovo
pretvorime intonaci do znaku (ukdzka impulsu je predstavena dale v metodice),
zase vlastnost divadelni. Jde ale o dva systémy znak{, které se navzajem spojuji
- do struktury, ktera funguje v hudebnim kédu pridame znaky kddu divadelniho.
Koncept divadelni udalosti vSak z(stdva hudebni, co? dovoluje transformaci
média do jinych forem (tance, loutkového divadla, ¢inohry, pantomimy atd.).
Pravé kvlli svému striktné hudebnimu podkladu se stavd DIB oteviendjsi a

vizualné nedefinovatelnou divadelni formou.

3.8. Hudebni dramaturgie v DIB
Hudebni dramaturgie v predstaveni Happy Bones je — podobné jako v jinych
predstavenich, v pohadkach pro déti, nebo romanech - jasna. Jde o tfi ¢asti, s

uvodem a epilogem.

Dhttps://youtu.be/4AEHDr80Ou700?t=1378
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Predehra (prichod, sebevrazda)
Prvni véta (Panda mluvi)

Mezihra (objeveni rakve)
Druha véta (kosti hraji)

Mezihra (loutkar - lebka si hraje s kostmi)
Treti véta (Panda mluvi s divaky)

Epiolog (ruka zabije loutkare)

3.9. Prazdny prostor - citéni hudby a citéni divadla

Kdyz béhem predstaveni Happy Bones po mém snazivém, vypoceném vystupu
najednou zazpiva jemny, uprimny, nejisty hlas, i Zivé obecenstvo (napfr.
adolescenti) se vétsinou zti&i. Cim tiSeji hlas zpiva, tim vétsi ticho nastava.

Michani zvukové mizanscény s divadelni tvori prostor na obou stranach.

Pocit ,znovuprozivani", jak ho popisuje Stanislavskij, by bylo mozné srovnat s
rozkosi intenzivniho sélového hrani na harmoniku (F = 1.2), kdy hudbou sledu;ji
své pocity. Takové jednani, prenechané intuici, mé hudebni pocity docela
vyprazdni. Na druhou stanu se uvolni ¢ast apollinského vnimani a jeho funkce
predstavivosti. Kdyz pred predstavenim zahraji na harmoniku, uvolnim se ve
svém divadelnim projevu. Kdyz pred koncertem hraji divadlo, uvolni se ma
dionyskd oblast vnimani. Podobné vnima hudbu a divadlo divak. Patetismus
hudebniho doprovodu u vétsSiny vizudlnich forem je dnes prehnany. Divadlo
iluzivnich bodd hudby ne spojuje jako atomizovany konglomerat, u kterého si je
mozné najit ohnisko, ale obrdcené&, spojuje ji v plsobivou jednotu, kterd

interpretaci nechava zahalenou do fikce.

To, e divdk se musi prizplsobit tichu, je jedno. To Ze musi vnimat danou
atmosféru je Uplné jiny zplsob vnimani sdélovaci struktury komunikatu
(predstaveni). Proto je potreba, aby ve svém projevu nékdy ustoupil o krok
zpatky. Pauza, kdy se Panda zastavi a Zije jen svou nehybnosti, ale nesmi byt
prehnané dlouhd, aby se z nehybnosti — prazdnoty nestal staly stav postavy (F =
2.2). Impuls se mize aktivovat a jednat sdm o sobé&, jen pokud mu nechdme
dostate¢nou miru pohyblivosti v jeho okoli. Stejnym zplsobem musime nékdy i

divaka privést do stavu volného mysleni.
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KAPITOLA VII.: ANGAZOVANE SPOLCENSKE UDALOSTI

pozitivni a negativni provokace

V [été 2013 jsem béhem izraelského bombardovani Palestiny na posledni chvili
odmitl hrat na loutkovém festivalu v Jeruzalému. Diskuse s kamarady loutkari,
ktefi znaji situaci byla emotivni, skoro mé presvédcili Ze bych se mél festivalu
zUcCastnit, i kdyz budu hrat soucasné s utoky na nékolik kilometru vzdalené
~koncentracni Uzemi". Nakonec mi psala organizatorka festivalu, ze , ...v téch
tézkych dobach, lidé potrebuji trochu zabavy ..." To zménilo smérovani diskuse o
mé navstéveé. Musim opravdu jet tak daleko jen proto, aby lidé zapomnéli, co se
déje kolem nich? Divadlo prece tvofi iluzi pro to, aby odrazilo realitu skrze ruzna
média, rlzné estetiky, poetiky a r(zné interpretace. V dob&, kdy je&té
neexistoval digitdlni svét iluzi, mélo divadlo kromé jiného také roli tvorit imago-
mundi, kouzla a zabavu. Lidstvo ale v téch dobach znalo jen nékolik ,pravd".
Zivotni (pozemskou), naboZenskou (nadpozemskou), subjektivni. Dnes si
miZeme vybirat mezi mnoha dal&imi druhy pravd, predev§im mezi témi, které
jsou spojené z ,realnym" zivotem. Pozemské prebiji roli nadpozemského, stava
se neodolatelnym naboZenstvim, které |aka nové zdjemce. Toto podivné
nabozenstvi existuje dokud existuji (fiktivni) socidlni sité, a az zaniknou, v
zadsadé o nic neprijdeme, najdeme si zase néco nového. Fiktivni penize, fiktivni
okruh pratel, fiktivni demokracii. Iluze ve svété nikdy nebyla takto tvorena a

zaroven tak neprijatelna.

Divadlo proto nema vyhodu ve funkci ,zabavy" - v této funkci mize vydrzet v
muzealni podobé nebo v podobé ,stand-up" nebo jiné komeréni formé. Vyhoda
divadla oproti novym médiim spociva v konfrontaci realit. Coz znamena, ze musi

pravdy zahrnovat, spiS nez stat se jednou z nich.

JLoutky musi byt vzdy v opozici," fikal nam jednou Peter Schumann. Loutkovy
jazyk roz¢lenény do iluzivnich bodd, realit a témat umozfiuje pfimy vztah funkce
a realizace. To znamena, ze je DIB na komplexitu tématu schopno odpovédét
stejné rozmanitou, komplexni strukturou. Proto by mélo prevzit udlohu
konfrontace s realitou praveé progresivitou, prevzit Ulohu dokumentaristy, ktery je
hlasatelem abstraktni pravdy. Ta stavi opozici jak alternativni interpretaci tematu,

tak i svou formou, svym zpUsobem komunikace. A to je zasada mého
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spolecenského angazovani. Néco je kritika (obsahova ¢ast) a néco jednani

(forma).

Divadlo nemusi vzdy oponovat a miZe se stat dokonce tou absolutni pravdou
- médiem spolec¢nosti. Angazovanost neni ale vzdy ku prospéchu umélce. Jejim
prostrednictvim se umeélec dostava do konfliktnich situaci, neustale musi své
jednani pomérovat s prosperujicim jednanim - ,normalni praci®, porad musi své
jednani hajit a vysvétlovat. Nevim, jestli kdy existovala doba, ktera by byla

uméni naklonéna, ale dnesni doba to urdité neni.
Organizaci spolecenskych aktivit jsem aktivné zazil v téchto tfech podobach:
1. Izolovany prostor totdlniho divadla ve formé outdoor site-specific festivalu

Hist(e)ria?*

v . v ’ o . v r
- angazovanost ve smyslu interference umeleckych oboru, interference umeni a

obecné socidlnich témat, jemnd manipulace divdkd a tvofeni novych

komunikac¢nich koda.

2. Otevreny prostor totalniho divadla v ramci lokalnich navaznosti ve formé site

203

specific festivalu Floating Castle=**
- angazovanost ve smyslu interference uméni s prostorem a jeho géniem loci a

obyvateli, interference umeéni z ostatnimi sférami spolec¢nosti na lokalni Urovni,

interference riznych uméleckych obord, tvofeni novych komunikaénich kédd.

3. Forma politickych a jinych spolecensky angazovanych uméleckych udalosti ve

formé manifestativnych protestu ,Protestival* ***
- pretvoreni protestu na manifestaci s vyuzitim hudby, performance a divadla

jako zdkladnich komunika&nich kédd, hledani riznych zplsobl mediace symbolu

za u¢elem maximalizace efektivity protestd.

02https://www.youtube.com/watch?v=cSxRaJboOoo
3http://www.floatingcastlefestival.com/

2https://www.facebook.com/pages/Protestival/230201397114552
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1. FESTIVALY ,,HIST(e)RIA" a ,FLOATING CASTLE"

Po deseti letech organizace uz zminéného , orchestru Etno Histeria® jsem dostal
novy tvaré pretlak vytvofit uddlost vefejnou. Orchestr ma vyhodu v tom, Ze
kdekoliv se objevi, vytvori si své vlastni prostfedi. Tim se od svéta izoluje a
zaroven svét vtahuje do sebe. Kdyz hrajeme v lese, ve véznici, na lanovce nebo
v obchodnim centru, charakteristické a zvlastni mistni okoli nds mnohem vice

napoji na sebe navzajem.

V roce 2008 jsme vytvorili mensi orchestr ,Ethno Czech republic® v Susici,
kterého se z(&astnilo 25 hudebniku z Indie, Chile a Evropy. Tehdejsi ne zcela
povedend organizace poslednich koncertl vlastné& ani pfili§ nenarusila Zivot
orchestru. V Ceském Krumlové jsme zahrali na ulici. Divaci byli nad$eni, ale hned
na misto pfijela i policie a chtéla vidét povoleni od organizatora, zatimco orchestr
porad hral revoluc¢ni pisen ,Briganti". Misto toho, aby nas represivni situace
zastavila, vice nads nabudila. Privodem jsme se dostali k Fece a pokracovali v
hrani. DalSi den jsme se domluvili na hrani v hospodé na Zlaté Koruné. V danou
hodinu jsme privodem vtrhli do hospody, kde si tfi vodaci pravé hrali a zpivali.
Nastvali se na nas natolik, Zze jsme zastavili koncert a odesli do télocvi¢ny, kde
jsme v klidu dohrdli, i kdyz mnoho divak( tam nebylo. Pamatuji si také dal&i den,
kdyz v Ceskych Budé&jovicich kolem pGlnoci po ndmésti béhalo pétadvacet

hudebnikdl, ktefi se u toho snazili hrat, a za nimi b&Zeli divaci.

Z koncertu se diky jedinenosti okoli, &asu a konstelaci hudebnikl stava
performance. Ta ale neni oteviend ven, jak to byva u provokace, ale je
samostatnym organismem. Sila jedinecnosti se zesiluje neustdlym procesem
tvorby orchestru. Kazdy koncert je dalSim krokem v tvorbé dynamiky,
improvizace a komunikace. Koncert jako komunikat spoji Ucastniky v ramci
mizanscény zvuku (F = 3.2 a F = 3.4). Timto jednanim (hranim) se na sebe
jednotlivi hudebnici vzajemné aktivné napoji diky tomu, Ze se ocitnou ve stejném
iluzivnim prostoru, ktery je oddélen od primarniho okoli. Divaci ten prostor
vnimaji pasivné. Vidi, ze hraé¢i dodrzuji urcity, divakovi nezndmy kdd. Ze na sebe
reaguji, ze je jisty rytmicky postup bavi obzvlast, Ze jsou urcita mista jen znaky,

ktera nesou, kromé melodie, dalsi vyznamy.
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Princip orchestru jako organismu jsem konceptem festivalu Hist(e)ria chtél
prenést i na divdka. Toho jsme dosahli pomoci divadelnich prvkd, jimiz jsme

komunikaci mizanscény zvuku napodobili divadelné.
1.1. Koncept festivalu etno HIST(e)RIA

Na 800 metrech plochy uprostred istrijského lesa jsme umistili pres dvacet
vizualné pretvofenych jevist, které vytvofili scénografové, architekti a
performeri. Kazdé jevisté mélo své téma, které bylo zarazeno do dramatického
podkladu. V roce 2011 byla tématem cesta ,Savrinky" z Istrie do Terstu, v roce
2012 cesta z konce svéta na jeho zacatek (etno Hist(o)ria), v roce 2013 divak
cestoval vlakem ,Transhisteria Express" z lidského podvédomi k jeho védomosti
(hlavni jevisté). Prvni rok jsme na prvni jevisté umistili imitaci istrijské
domacnosti, dalSi rok na tomtéz misté figurovala smrt (skrz kterou projedeme,

abychom mohli cestovat ¢asem) a treti rok vliakové kupé.

Vizualné jsme se snazili o co nejmensi vliv na okoli a misto toho vyuzivali
pfirodni materidly, hrani s postavenim objektl v prostoru a manipulovani divakd
skrze hravy koncept prostoru. Hlavni vizudlni silou projektl se tak stal koncept
site specific, do néhoz jsme v roce 2013 zahrnuli i architekturu, ekologii, butoh,
uliéni divadlo, uli¢ni intervence, commedie dell'arte, papirové loutky, manasky,
tanec, ZzZonglovani, stejné jako uz zminény orchestr Etno Histeria. Tvorby
festivalového prostoru se tak zu&astnilo pfes 250 umélcl. Tim se prostor zménil
v interaktivni instalaci, kde neni jasné, kde je jevisté a kde hledisté, kdo je divak

a kdo herec.

N&sledné do takto vytvoreného okoli na tfi dni pfijelo (kromé& umélcQ, ktefi se
Ucastnili instalaci) v roce 2011 pres 50, v roce 2012 pres sto a v roce 2013
kolem 160 divadelnich, hudebnich a jinych skupin, které vystupovali na vétSinou
akustickych jevistich. Nikdo nemohl mit vystup delSi nez 50 minut, presto se
stavalo, Ze hralo i Sest skupin v tentyZz cas. Obecenstvo se rozprchlo do celého
lesa a udalost z(stala pres velky po&et obecenstva intimni. Kazdy z vystupujicich
byl pfizvan k vyuZiti umélecké, kontextové infrastruktury. Interakce performert a
prostoru probihala i mimo program. V lété 2013 navstivilo festival pres tfi tisice
lidi. I proto jsem se rozhodl projekt na chvili zastavit, aby nenabyl komercniho

ducha.
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1.2. Hudebni dramaturgie

Program jsme se snazili vytvorit tak, aby se divaci posouvali za zvukem, za
dalsi udalosti. Divak se pohyboval intuitivné, objevoval a nechaval se ovliviiovat.
Vznikla atmosféra spolulcasti, ktera zasahla i predstaveni, ktera se obvykle
odehravaji za Ctvrtou sténou. Snaha o to, aby se prijemce stal ucastnikem,
zménila i jeho postoj - vstoupil do role komunikatu. Mozna jsme se spojenim
jevisté€ a auditoria, spojenim ptijemce a plvodce, dobrali bliz k nevédomé
jednoté, k niz sméruje hudebnost. Nedochazelo k tomu pri vétSich udalostech v
ramci kazdého vecCera (kdyz se odehrdl tfeba konec svéta nebo probuzeni
Clov&ka). Tam jsme svolali veskeré obecenstvo, vytvorili ritudlni gesto (ve
spojeni s orchestrem) a vétSinou s orchestrem zakoncili veCer. Dionyska jednota
se ukazovala spiSe v malych formatech jednotlivych udalosti, kdyz byli divaci
opravdu pripraveni na reakci, na spolulcast, na aktivitu (forma F = 3.2). Divadlo
bez divaka se posunulo k ritualité, které jsme museli dosahnout, abychom se
posunuli k hudebnimu obsahu. Obsahem se tak stavala forma - architektura
prostoru a c¢asu, jejiz kostru tvofily umélecké udalosti. Divak se védomé posunul

do nevédomé oblasti a v ni fungoval v jiném kodu.

DalSi krok ve svém vyzkumu jsem vytvoril festivalem ,Grad Gori!™ (pozdéji
»Floating Castle"), ktery jsem vytvofril nasledovné a jehoz vyzkum jsem dodnes

nestihl dokoncit.

1.3. Umélecka interference do lokalniho okoli

Zatimco festivalem Hist(e)ria jsme vytvorili zvlastni iluzivni svét, do kterého
divak veSel na chvili a pak na néj mohl jen vzpominat, festivalem ,Floating
Castle" jsme se snazili zménit proudy komunikace i praxe v jinych oborech
(Skolstvi, zemédélstvi, turismus) dlouhodobé. Zatim se nam povedlo spolec¢nost v
udoli Loska dolina, kde bydli dva tisice obyvatel, otevfit jak pro impulsy pro né

cizich uméleckych forem, tak je zapojit do organizace projektu.

Festival jsme zatim organizovali dvakrat, pfi¢emZ pribéh se vyviji podobné jako
v pripadé festivalu Hist(e)ria. Kazdy rok se zdvojndsobi polet vystupl i divakd.
Ani ne tolik po strance obsahu, ale co do vyuzivani infrastruktury zamku, jeho

interiérd (chodeb, pokojd, zahradky), okoli (rybniku, jeskyné&, stromd, luk) i
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vedlejsich budov a ozivovani svétlem a performanci. Kromé projekci pouzivame
mobilni instalace na konskym sprezenich, na hasi¢ském auté, na clunu na
rybniku. Koncentrace déje se soustredi na mensi plose, ale je vice atmosfericka.
Do toho zapojujeme mistni obyvatele s jejich hranim, pribéhy, znalostmi, které
predstavuji, a spojujeme je s umélci. Stara pani vyklada o prvni lasce, vedle ni
zpiva anglicka violistka, ktera v ramci vizualni instalace vytvari obraz své
babicky. Indicky zpévak vede divaky do siné, kde dalSi domorodka vypravi
komickou pohadku atd. Ve dne se déni presouva do vesnice, na zahradky

mistnich, kteri se stavaji hostiteli hudby a divadelnich predstaveni.

Koncept festivalu Floating Castle neni tak jedine¢ny tim, ze by vytvarel okoli od
zakladu (na Hist(e)rii nemame ani vodu, ani elektfinu, prostor je pres rok
nevyuzity), ale Ze jej vytvari pribéhy, lidské osobnosti a jemné pretvoreni
prostoru. Zazitkem pro divdaka neni totdlni divadlo, ale spojeni uméleckych
forem, lidi a okoli, coz do udalosti vnasi spojovani primarni reality s iluzi.
»Floating Castle" ztraci ritual, ztraci dionysky hudebni podklad a vraci se k
védomému vnimani konceptu tim, ze zapojuje realné okoli, realné udalosti a lidi.
Tim na druhou stranu vrstvi reality - iluzivni a realné se spojuje v jednotu,
kterou mdze divdk vnimat ob&ma zplsoby. Mistni lidé a jejich prib&hy jako
motivacni centrum déni je zméni v idoly, ikony, animizuje je a zaroven
objektivizuje. Dodnes se to jesté neudalo, ale na pristim festivalu oCekavam, ze
diky vétdimu dlrazu na vizudlni stranku i vét&imu pouZiti prib&hu mistnich se
stane totéz jako na festivalu Hist(e)ria — iluze se spoji z realitou tak, Ze divaci
budou vnimat jedno a druhé stejnym zplsobem. S tim rozdilem, Ze se soucasti
totdlniho divadla stanou konkrétni udalosti. Tim se festival posune bliz k
angazovanému divadlu a uméleckému jednani vibec, které mé v posledni dobé

zajima.

1.4. Projekce dlouodobého plisobeni uméni v lokalnim prostiedi

Festival ,,Floating Castle" dodrzuje dlouhodobou projekci umélecké interference v
prostoru. To je pro konzervativni okoli tézky ukol, ktery planuju zacit z
existencidlniho hlediska. Vé&tsi pocet navstévniku, ktefi pfijdou do Gdoli kvdli
festivalu, zmé&ni postoj mistnich k umé&ni. PFimy, neinstitucionalni zpdsob tvorby
se stane vyuzivanym a mensi umeélecké aktivity zadanymi. Vytvorfime korpus

celoroCnich udalosti, které budou zapojovat mistni v hospodach a po domech.
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Udalosti budou postupné narlistat i o angaZovanou tématiku, otevirdni novych
prostorl setkani se bude projevovat ve vétsi spolupraci a jinému zplsobu
vnimani novych projektl v Gdoli. Udoli si zvykne na vétsi mnozstvi déni, které se
stane zaddanym a placenym. Udoli nabizi zdarma zdzemi pro nové projekty, které
pfinesou umélecky vyzkum, umélecké interference do kazdodennosti.
Experimentalni uméni dodrzuje tématiku navaznosti na génia loci udoli nebo
angazovanost v jiném soucasném tematickém okruhu. V ddoli tim nevznika
uméleckd komunita, ale prostor, kde se budou umélci neustale obménovat a
zaroven prispivat k obsahu v ramci okoli. Angazovanost by se méla prenést do
ostatnich alternativnich aktivit. Mezilidska komunikace se diky uméleckym
projektim stdva zalatkem vét&i spolené angaZovanosti. Velky pocet
navstévnikd, ktefi se zapojuji do aktivit mistniho obyvatelstva, jim otevie zplsob
vnimani udoli jako jednoty. V ramci dobrovolné vypomoci se oteviou rizné
iniciativé: novému systému dopravy, dobrovolné brigddé, sménnému obchodu,
atd.

Utopicky ideal - uménim sjednotit a aktivovat prostor a lidi — jsme zkouseli v
mikrookoli festivalu Hist(e)ria. Bez prostfedk( jsme vytvofili obsahové jednu z
vétSich nebo podle poctu vystupujicich skupin dokonce nejvétsi uméleckou
udalost ve Slovinsku. Abychom vytvofili dlouhodoby model, musime se zapojit do

komunity z hlediska jeji funkénosti, ptizplsobit se jeji kultufe a vychazet z ni.

Festival Hist(e)ria by se mél konat kazdé tri roky, Floating Castle kazdorocné.
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2. PROTESTIVAL

Na podzim 2012 jsem se vratil do Slovinska s jasnym cilem, vénovat se psani
disertace a praci na vlastnich projektech. V tu dobu vSak nastala vyjimecna
politickd situace, na kterou jsem se citil povinen reagovat. Od prosince 2012 do
dubna 2013 jsem se intenzivhé vénoval organizaci manifestaci, které byly
hlavnim ddvodem pro zménu politické garnitury a podatkem vzniku novych
malych aktivistickych uskupeni na rQznych UGrovnich. Nade seskupeni se

jmenovalo Protestival.

2.1. Kratké resumé mé perspektivy a strucna historie slovinskych

povstani

- Zima 2012:

- Strané, ktera zvitézila ve volbach, se nepovedlo vytvorit koalici a premiérem se
stal predseda druhé nejvétsi strany, konzervativné orientované SDS. Se
zaminkou, Ze pokud nebudou Setfit, bude stat muset pozadat o pomoc Evropu,
zacali ve vsSech sférach provadét veliké zmény. Kazdy den vznikl zdkon, jehoz
Uucelem bylo pfinést zisk urcitym lidem. Systém se staval autokratickym, se
silnym kapitalistickym zamérem. Povstani bylo otazkou casu.

- Cervenec 2012: Tradi¢ni letni koncert v Ljubljani orchestru Etno Histeria mél
protestni notu, pisné& se prolinaly s politicky angaZovanou poezii autorl, s
orchestrem jsme udélali procesi s transparenty, které byly spiS symbolické, ale
meély politickou konotaci.

- Cervenec 2012: Jako téma festivalu Histeria 2012%% jsme vybrali a realizovali
.Konec svéta a novy zacatek", coz také naznacovalo znovuzrozeni clovéka v
politicky-kritickém smyslu. To se vyskytlo i na protestech: ,Pro clovéka“ (,Za
Cloveka") se stalo jednim ze zdsadnich hesel, coz znamenalo, Ze nebojujeme za
ideologii, ale za jednotlivce.

- Rijen 2012: V zahrani¢i jsem planoval prvni ,pohieb statu", jako alegorické
procesi s velkymi loutkami. ,Povéseni Demokracie", ,Upaleni Spravedlnosti* a
~Poprava Statu" by nasledovala veceri protestujicich. Protest se ale neuskutecnil.

- 7. prosince 20122% (2000 protestujicich): TutéZ noc po ndvratu z CR jsem

organizoval prvni Protestival v radmci jiného protestu. Rychle jsem vytvoril Slepici

Shttps://www.youtube.com/watch?v=cSxRaJboOoo
26http.//www.demotix.com/photo/1662930/peaceful-anti-government-protests-ljubljana
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(symbol Slovinska) na které jezdi Cowboy (kapitalista), a pozval jsem hudebniky.

Novinari, politici i policie byli v tu dobu, podobné jako pfi revoluci v Egypté,

hodné citlivi na socialni sité. VecCer jsem vytvoril ,udalost na FB", rdano mi volali

novinari a poridili se mnou rozhovor, ve kterém uz naznacuji formu a ducha, ve

kterém by méla udalost probihat, hned nato mé kontaktovala policie.

- 20. prosinec 2012 (5 protestujicich): Poprvé vystoupila velka loutka Smirti,

l\\

kterou jsme pravé vytvorili, béhem pisnicky ,Necekej na jaro, jaro je tu!™ priveze

100 knizek Spravedinost (Srecko Kosovel, Pravica) do Parlamentu.

-22. prosinec 2012 (2000 protestujicich):
Téma: Protestival jako alternativa oslavy slovinské samostatnosti, ktera
probihala ve stejnou dobu ve vedlejsi budové (v téze dobé prisahal
novy prezident Borut Pahor), téma: zombie.
Forma: procesi z hudbou, Smrti a papirovymi maskami (symbol
politiky) po mést&, nejriznéjéi performance, zavér za parlamentem
(improvizované jevisté)

Udalosti: navstivil nas i prezident, k némuz se lid fyzicky otocil zady,

minuta ticha, spaleni masek, improvizované jevisté, kde se volné
stfidaji hudba a proslovy
-11. 1. 201327 (5000 protestujiich) - VIDEO%®

Téma: Mobilizace (mobilizace zombie), nova maska: velky politik z

10metrovou Zlutou kravatu?®

Nase Uloha: Pribéh, program, téma

Forma: Dilny (vytvarné, pouli¢ni divadlo®®, masky®'!) a zahfivani

(program pro déti*'?, bubnovani®*?), obsazeni ulic (procesi), improvizované

jevisté pred parlamentem?®*, kolem 15 hudebnich skupin a stejné tolik

mluvdich, polovinu z nich vybral Protestival

Udalosti: konflikt s policii a spontanni vzpoura proti nasili protestujicich
-7. 2. 2013%> (1000 protestujicich)

Téma: ,Procesi politickych duchd®, volani jara

Nase Uloha: Pribéh, program, téma

Whttps://www.facebook.com/events/487591631284672/
208https://www.youtube.com/watch?v=OHiTz3WryEg

2Yhttps://www.youtube.com/watch?v=0HiTz3 WryEg&feature=youtu.be&t=126
2%https://www.youtube.com/watch?v=4Bk TygjsSOc&feature=youtu.be&t=11
Hhttps://www.youtube.com/watch?v=4BkTygjsSO0c&feature=youtu.be&t=129
22https://www.youtube.com/watch?v=4BkTygjsSOc&feature=youtu.be&t=219
2Bhttps://www.youtube.com/watch?v=4BkTygjsSOc&feature=youtu.be&t=275
24https://www.youtube.com/watch?v=0OHiTz3 WryEg&feature=youtu.be&t=341

2http://www.rtvslo.si/kultura/drugo/foto-politiki-poglejte-skozi-okno-konec-je/301911
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Forma: Hudba na nédmésti, privod 1000 masek v tichu, spaleni masek

pred parlamentem

- 8. 2. 2013%** (20-30000 protestujicich)

Téma: Okupace toho, co je nase (,Nasa last")

Nase uloha: Prubéh, program, téma

Forma: Dilny (vitany jsou i rodiny), karikatury a jiny program, obsazeni
ulic (procesi), improvizované jevisté pred parlamentem, kolem 25
hudebnich skupin a stejné tolik mluvcich, které vybral Protestival.
Polovinu z nich tvofi ,normalni, pracujici lidé". VsSichni protestujici se
nevejdou na nameésti pred parlamentem

Udalosti: Pred protestem jiny protest vladnouci strany, kterému se

nepovede vytvorit konflikt

- 8. 3. 2013?"”: (5000 protestujicich)

Téma: Defenestrace, lidsky soud, otevieny mikrofon

Nase Uloha: Prvni polovina programu, moderovani na jevisti

Forma: Otevieny mikrofon (jevisté jako médium pro protestujici),
kresleni karikatur atd., procesi (obsazeni ulic), symbolicka defenestrace
politikG pred soudem (hazeni loutek skrz okno), velké jevisté tentokrat
jinde, s ¢imz Protestival nesouhlasi

Udalosti: Rozdéleni protestujicich na poloviny — jedni pfed magistratem
(zkorumpovany starosta meésta Ljubljani), ostatni jdou prfimo k jevisti,
mensi skupina jde také pfed parlament. Kromé feckych hostl a jarniho
manifestu (ktery je pfipraven stranou plvodnich organizator(), se na

jevisti nemluvi, jenom hraje

- jaro, léto 2013: odehrdlo se jest& nékolik protestl, do né&kterych z nich

(Inknjizicija, proti privatizaci vody atd.) se Protestival zapojil jako organizator,

jinych se zucastnil jen s transparenty

Uohttp://www.rtvslo.si/slovenija/foto-najvecja-vseslovenska-vstaja-do-zdaj-protestiralo-20-000-1judi/302017
Hhttps://www.dnevnik.si/1042580210/slovenija/cetrta-vseslovenska-ljudska-vstaja-pozdravlja-pomlad-s-svojo-

deklaracijo
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2.2. Zamér a projekce Protestivalu

~Uméni se stava Clovéku a spolecnosti uzitecné, pokud v sobé obsahuje impuls
k jednani. A jednani ma spektrum od pouhého Zivobyti a politiky az po byti

(...)28",

Ljubljana, duben 2015

V tuto dobu se po dlouhé dobé sesli vSichni ¢lenové Protestivalu u prilezitosti
rozhovort o nasi minulosti. V&ichni mame rozdilné ideologické zdsady a vime o
tom. Ale asi jen ja si vsSiml, ze jsme méli (a pordd mame) rozdilny impuls
jedndni. V zdsadé se na Protestivalu podilelo tolik lidi, protoZze objevili zpUsob,
jak co nejefektivnéji dosahnout zmény k socialnimu posunu. Kreativni, iluzivni,
ironické a umélecké se stalo protestem diky nasi shopnosti a znalosti funkce
umeéni, které bylo vyuzito pro hlavni zdjem: docileni zmény politické elity. J& sam
jsem ale primarné jednal ze svého vnitfniho presvédcéeni spojovat lidi,
komunikovat s nimi a tvofit udalosti, které budou mit jinou znakovou hodnotu,
jiné koédy a jiné rozméry nez pouhé Zivobyti. MGj zamér byl vice divadelni,
iluzorni nez opravdu efektivni, ve smyslu odstranéni elity. Politickd situace byla
nesnesitelnd i pro mé&, néco se muselo odehrat. V zasadé bych ale sam nejednal,
kdybych nemél nastroj: jak harmoniku, tak divadlo - schopnost animace jak

loutek, tak obrazd, jimiz jsme ovliviiovali média.

MU3j rozmér motivace, impulsu jednani, byl pfimy a kratkodoby ve smyslu formy
(jednotlivéa udalost se svou dramaturgii) a dlouhodoby (utopicky) ve smyslu
spoleCenské zmeény, jejich chovani a rozmysleni. Bud’ mé zajimal prostfedek
(forma), nebo utopie (jednotnost uméni a Zivota). Mdj impuls k jednani je v

zasadé ,princip", forma, formalita.

,Jak se soucCasné udalosti stavaji soucasti divadla? Pro¢ by mély do divadla

vstupovat? (...) Média dokonale pini funkci, pro niZ jsou uzpdsobena. Divadlo

faktG nads nezajimalo. Zajimalo nas divadlo konfrontace.?**"

28Brook, P. Pohyblivy bod. 1. vyd. New York: Methuen Drama, 1988. str. 239
2%Brook, P. Pohyblivy bod. 1. vyd. New York: Methuen Drama, 1988. str. 72
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2.3. Dionyska existence ticha

,Boudnik, jeden z prikopnik§ ,akéniho uméni® (happeningu) v CR, nechtél aby
uméni slouZilo jako artefakt. Skrz svidj manifest ,,Explosionalismus", ktery byl
zakladem jeho pouli¢nich performanci, se snazil poukazovat na to, Ze umeéni je
pro kazdého, nemusi se prodavat ani vystavovat v galeriich. Do popredi se tak

dostava akce samotna, kde nejde tolik o vysledek, ale o proces akce.??*"

Forma protestu s loutkami, smrti, s minutou ticha, s maskami, které jsme
pokazdé spalili, forma, ke které jsme pristupovali pateticky a vzapéti patos
ironizovali, se vyvinula postupné&, shodou nahod a domluv. PQl roku jsme Fesili
jen konfliktni situace - kdo bude mluvit na jevisti, s kym se mdZeme domlouvat
a s kym ne, jak jednat s policii, do jaké miry z protestu tvorit udalost. V té dobé
se mi ale pordd zdalo nejdilezit&j$im gestem prostestu jednodude byt pfitomen.
Protest se manifestuje nejlépe existenci subjektd, které se objevi na misté. I z
toho dlvodu jsme vzdy dodrZeli alespofi minutu ticha na kazdém protestu.
Zaminka gesta ,minuty ticha"™ byla vzdy symbolickd (ticho pro mrtvou
demokracii, zapaleni zapalky atd.), ale v disledku jsme tim gestem jen potvrdili
svou pfitomnost. Slova, symboly, nasili a nenasili, mys$lenky a rdzné postoje
kazdého jednotlivce se tim generalizovaly jednou minutou, kterd byla nekriticky
dionyskda. Tim jsme nastolili opak vSeho, kam jsme smérovali, a z divadla
vytvorili udalost. To, o co snazila velkd loutka Smrti, kterd ironizovala kazdého
mluvéiho, kazdé gesto politikd i protestujicia, to dokazalo ticho jinym zplsobem
- pravdivosti. To, o co jsme se snazili dosahnout pomoci hudby, ktera lidi
spojovala, to, Ze jsme vstoupili na ulici a tim ukazali svou silu a obcanskou
neposlusnost, to, ze jsme oznacili ulici za ,nasi vlast", toho dosahlo ticho bez
jediné zaminky, mysleni, podvédomeé. Ticho by ale neexistovalo bez eklektického
protipdlu, ktery jsme svym zplsobem vytvofili tim, Ze jsme do protestd zapojili
vedkeré rlznorodé projevy, dilny pro déti, karnevalové privody a ironické

symboly. Apollonské se stavalo dilezitym faktorem komunikace s médiem.

2207i7ka, T., Vacldvova, D. Site specific. 1. vyd. Ceské Budé&jovice: Prazska scena, 2008. ISBN: 970-
80-86102-44-3, str. 39
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2.4. Apollinska Smrt

Pro¢ jsme tedy hledali zplsoby komunikace postifednictvim velké loutky,
symbolu smrti? Diky Smrti a také Pandovi, ktery ridil mluvci na jevisti, se ukazal
nas odstup od jakéhokoli nazoru, kteryho nékdo projevil na jevisti. Horizontalni
ironie se projevovala skandovanim, které se stavalo nékdy az absurdnim (Panda
vzdy vybral jednu vétu z projevu, ktery nékdo prednesl). Vertikalni ironie se
projevovala prostfednictvim daldich vizualnich symbold. KdyZ jsem srovnal ranni
protest z 8. 2. 2013, vladnouci strany, s odpolednim vedenym nami - opozi¢nim
lidem, ukazal se kontrast ve formé jednani jedné a druhé strany. Ranni protest
probihal podobné jako mse - lidé naslouchali, vstrebavali slovo za slovem a
nechavali se jimi unaset. Vétsina nesla slovinské vlajky a tvafila se vazné. Na
odpolednim akci opozi¢niho protestu se ukazala kreativita a rlznorodost. Prvni
polovina probihala anarchisticky a lidé se vétSinou bavili, podavali si ¢aj a
susenky, ,jamovali*, vypadalo to, jako by na protest nemysleli. Oslava, kterou
vzdy fidila velkd loutka Smrti, se stala loutkovou hrou. Lidé se nechali unaset
divadelnim koédem, hréanim si na, kde se védélo, Ze jsme jen soudasti iluze,
lehkosti byti. Svym vztahem k tématu jsme se stavéli nad komunikaci ,druhé
strany", negovali ji, objektivizovali. Exkluzivni zpradvy médii se staly
nadbytecnymi, protoze my jsme vyuzivali médium jiné, které stavi na jiném
jazyce, jiném systému znakd. Tim jsme opravdu ustavili alternativu systému,
ktery ndm vnucovali nasi vladci. vlastnim kédem jsme jednak nastavili zrcadlo

realité a taktéz jsme ukazali svou ob¢anskou neposlusnost.

Dal$im problémem a zdminkou mnoha spor(, které ovlddaly nade interni
organizacni struktury, bylo jevisté. Pro¢ mit jevisté, kdyz staci uUcast? Proc z
protestu vytvaret festival a tim jej znehodnocovat? Mozna jsme nékdy zapricinili
plsobeni protestu jako ,uspokojivé" akce, kde se lidé jen bavi, zatimco nékdo
jiny pravé kvdli politice trpél. To se ukazalo na poslednim vét&im prostestu 9. 3.
2013, kdyz se misto improvizovaného jevisté postavilo jevisté velké se
zabradlim. UZ symbol zabradli zménil zplsob premysleni protestujicich, ktefi
chtéli jednat, a ne jenom hrat. I pro mé to bylo problematické postaveni a byl
jsem dokonce rad, kdyz se udal konflikt: policie zatkla Ctyfi protestujici. Na
podium vystoupila rozCilend pani, kterd vyzvala lidi, aby Sli k policejni budové.
Polovina protestujicich odedla, my jsme v8ak zUstali, i kdyZ jsme vSichni naraz

volali Cislo 113 a tim zablokovali policejni linku. Zkratka, jevisté privedlo do
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protestu jednak pocit hierarchie (vSichni poslouchdme jednoho) a na druhou
stranu pocit hry, nevaznosti, ,bohaty kulturni program", ktery nemél byt cilem
manifestd. Na konci zminéné udalosti jsem zajel pted policejni budovu. Policistl
byl asi stejny polet jako protestujicich. Vtom mi jeden s policistd zamaval. PFijel
jsem bliz a poznal policejniho séfa, s nimz jsem vzdy komunikoval a ktery mi po
protestu gratuloval. Rekl, Ze zadrzeni jsou jinde a Ze je pravé propustili. Policie

se rozesla a uméle vytvorené napéti uz nemeélo motivaci. Protestujici se rozesli.

ProC¢ to piSu? Protoze konstrukt, ktery tvorime béhem ,vaznych" protestnich
uddlosti, nékdy zplsobi ztrdtu energie ve prospé&ch represivnich organl. Toho
dne se udaly dva $Spatné zplsoby manifestace - mdla opoziéni pozitivni
manifestace a opozi¢ni usili o konflikt. Divadlo ma tady ulohy zarazovani tématu
do kontextu tak, aby pUsobilo konfliktn& vertikd/né, v rémci dvojsmyslu, a ne
jako odpor pro odporovani. Proto divadlo pfi manifestaci rozostri konflikt, ale

7 v Ve o v Ve V
zaroven musi zustat v souladu s naplnénim ulohy protestu.
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Pulcinella

A tak jsem se dostal zpét na zacatek. Pulcinella (moje prvni predstaveni) bylo
médiem, které diky svému jednani v iluzivni Urovni reality pocitové realizovalo
divaka v jeho "primarni" realité. Prostiednictvim iluze se realizuji jak sny, tak
konflikty, myslenky, napady, abstrakce. Ne vSak znovuprozivanim, ale tak, ze
zanechavaji v divakovi prazdny prostor, ktery odchazejiciho divaka rozciluje,
nechava mu nezodpovézenou otazku. Bez toho umeéni neexistuje. U Uméni neni
uzavreny esteticky kruh ani ozvlastnéna vétev lidské kultury existujici vné vseho
realného. Umeéni je, jak mi jednou v mladi rekla ucitelka klaviru, spirdla, ktera se
nikdy nezakondi. Pro uméni je, stejné jako pro nespokojeného divaka, potiebna
neuspokojenost. Neuspokojenost s realitou, s formou, s primarnim okolim.
Loutky maji byt vzdy v opozici, rekl mi jednou Peter Schumann. Ale co s tim
neuspokojenim? Je to postoj, gesto, nebo nutkani? Myslim ze to posledni.

Hledani cest od hudby zpét k iluzi, od provokace zpét k domacimu ohnisti.
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PRILOHA 1: Metodické postupy

METODICKE POSTUPY

Kratka ukdzka metodickych postupl u animace materidlu na zakladé hudebnich
principd.

Cviky a metody pro uceni se animace na zakladé hudby

A) Rozcvicky

- fyzické (chi-gong a télo, ruce)

- rytmické (zip-zap)
- hudebni (pisné)

B) Cviky pro loutky

1. Zakladni rytmus loutky*:
- pohyb ruky druhou rukou (chovani se k ruce jako k objektu), po kazdém
pohybu udéldme pauzu - VIDEO

- samotny pohyb ruky (dodrzujeme stejny rytmus jako predtim)

* ménime ruce
** moznost pridani zvuku kazdému pohybu

2. Nase ruce jako subjekt

Aby si herec zvykl na to, Ze jeho ruka je subjekt. Aby se dival skrze ni. Aby si
zvykl na zakladni pozice loutky. Pred timto cvi¢enim si zopakujeme, co znamena
subjekt v divadle; kdy je subjektem animator a kdy ruka. PFipomeneme si ,,s-
pauzy" a zakladni ramec pohybu ruky jako loutky.

a) akce pohybu (v ramci pozice kfize - VIDEO***)

- dychani

- tanec ruky (podkres beat-boxu)

- otocky, polekani VIDEO (double/tripple-take), zajem, zkoumani

— posuzovani (rlizné mozné reakce — VIDEO): nadech-vydech, "nic...",
nadseni, "zvlastni", souhlas, nespokojenost, nastvanost, "nerozumim",
smésné, strasné, smutné, "uz zase?!", "proc?!", "to je blbec!", stud,
odplivnuti atd.

- chlze, béh, lehani, sedani, spanek - VIDEQ???

b) subjekt v kontaktu z animatorem:

Scéna 1: ping-pong akce (ruka opakuje vSechne nase akce/pocity)
Scéna 2: namlouvani ruky (animator jako miz a ruka jako Zena) 22
Scéna 3: ... dalSi moznosti ...

*Poznamka: stejné situace vyzkousime s ,rukou jako muppetem" a s ,rukou jako
Snekem"

2ihttp://youtu.be/Vezd6SYKLLS
22http://youtu.be/SAFWYRDvixUg

http://youtu.be/LY fECGSEILI
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LEVEL 2 - rtizné moznosti pohybu ruky
Pro rozcvi¢ku rukou a vnimani rdznych typd loutkovych pohybd. Aby animator

vyzkousel a hledal rizné mozZnosti vyjadrovani. Nejlépe se vyzkousi loutky pfes
Situace.

a) étyFi nohy (chlize - koordinace nohou)

Situace: pes

b) dvé nohy
- rGzné charaktery podle chiize: Zena, sportovec, dit&, stafec, commedia dell'arte

c) ptak (kolibrik, velky ptak)
Situace: kvét, chytani mysi

LEVEL 3 - pohyb manaska
Aby herec vnimal ruku jako figuru a naucil se jeji zakladni pohyby.

a) ... stejné jako Level 1 +
b) ... situace - reakce na objekt (druhou ruku) - frankenstein

LEVEL 4 - mluveni
Aby se animator naucil spravnému rytmu otevirani pusy loutky. Cviky pro
automatizaci rytmu miuveni a cviky pro zddrazriovani otevirani pusy a tim i
charakterd postavy.

a) ruka jako ,muppet" // Snek ( #**)

- pohyb hlavy podle hudby (tanec hlavy)

- opakovani slov (poditani, ...)

- otevirani pusy - zpév znamych pisnicek (spojeni pohybu hlavy s oteviranim
huby)

b) ruka jako manasek
- namlouvani Adama (patetické texty)

* rémce pohybu jsou: 2D, pozice kfize (bez chize)VIDEO

LEVEL 5: koordinace fiktivni ruky s fiktivni hlavou
Podrizenost fiktivni ruky ve srovnani s fiktivni hlavou. Jak ma ruka znazorriovat

pocity/myslenky subjektu. Jak pomoci rozdilnych rytmd ruky a hlavy dosahnout
prirozenost loutky.

a) koordinace ruky a hlavy subjektu
- ¢tyFahelnik pozorovani (pohyb fiktivni ruky je krok za pohybem fiktivni hlavy)
- pocity pomoci ruky (nic, Stésti, hnév, stud, smich, plac atd.)

Situace: priklady z predstaveni Male nocni pribéhy (spisovatel)

LEVEL 6: Chlize muppeta
Koordinace loutky s chizi animétora (pfikladem je divadlo "Stuffed puppet

theatre").

http://youtu.be/x-SzwEkc7bk
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a) koordinace fiktivni hlavy s chlizi animéatora

- chlize na misté& (pohyb ruky)

- chlize po prostoru, zastaveni, reagovani (krok zpatky)
- rdzné typy chlzi (starec, ddma atd.)

b) pridani fiktivni ruky

LEVEL 7: pohyb 2 manasku
Aby animator mohl volné hrat dvouma a vic charaktery.

- ping-pong reakci
- scéna Adama a Evy (animator jako "bGh")

DALST UZITECNE CVIKY
- telefon (opakovani akce)
- fizicky kontakt loutky a animatora (loutka zmlati animatora)

3. Objekty a material

3.1. Animace predméti
Zakladni elementy animace prfedméti

a) hledani charakteristik objektd
- zvuk, moznosti pohybu, co vSechno prfipomina

b) loutka z jednoho objektu
- animace rlznych charakteru (chlze, chovani, pauzy)

c) 2 objekty - jedna loutka (klokan, ¢lovék)
- chlize, skoky, zastaveni

- pohledy (svoboda hlavy)

- pfifazovani zvuku pohybim

3.2. Animace materialu

a) hrani si s materiadlem

- zkoumani moznosti materidlu (natahovani, zmuchlani, deformace, zvuk
material()

b) hledani moznosti tvorby:

- objekt (co vechno miZe byt materidl podle toho, jak ho herec pouZivd)
- figurativni loutky

- nefigurativni loutky

c) p(ghyb loutky

- chuze, pauzy, skoky
- ptifazovani zvuku pohybim

KRITERIA podle:

1) pohybu rukou

- pohyb a rozdilné charaktery chlize (2 prsty na stole)
- pohyb CtyrnozZce, ptaka (2 druhy)

190



pohyb
2) komunikace jedné loutky

- vztah animatora a loutky (namlouvani loutky)

3) mluveni loutek
- rytmus otevirani Ust loutek
Ve v 7 o
- mluveni manasku (Adam a Eva)

4) koordinace obou rukou v rozdilnych rovinach
- ruka a hlava (jak ruka sleduje pohyb hlavy)

- ruka, kterd manipuluje druhou rukou (umélec, ktery tvofri dilo) a prechod do
pohybu rukou (ktery ma automaticky v sobé s-pauzy)
- ruka jako druhd &ast loutky (kdyZz mame loutku ze dvou predmét()

- 2 ruce jako rovnocenné loutky (Adam a Eva)
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Fotografie 2: Interaktivni instalace na festivalu Hist(e)ria 2012

Fotografie 3: Hlavni jevisté festivalu Hist(e)ria 2012




L

Fotografie 5: Festival Floating Castle 2014




Fotografie 7: Procese 1000 masek, Protestival, 2013
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Fotografie 9: Dvoutydenni masterclass Storje na kilo, Maribor 2011

Fotografie 10: Prvni loutkova scéna, predstaveni Stirje muzikanti, Ljubljana 2010
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Fotografie 15: Pulcinella improvizuje v Japonsku

Matsuyama, 2014
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Fotografie 17: Na pUl improvizovani aktivisticky Paviiha, Ljubljana 2015
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Fotografie 18: ,Josef K. Prijde do kostela“, predstaveni Proces, Maribor 2012

Fotografie 19: Okamzik smrti, predstaveni Happy bones, Ljubljana 2010
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