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ABSTRAKT (SOUHRN)

Riedlbauchovd, Veronika: Védomé télo (Fyzicky jazyk herce a jevistni
kompozice), dizertacni prace, Divadelni fakulta Akademie muzickych uméni
v Praze, Praha 2015, str. 321.

Autorka ve své dizertacni praci nahlizi na divadelni tvorbu prizmatem ,téla".
Své poznatky opira o dlouhodoby divadelni vyzkum, ke kterému pfistupuje
empirickym zplsobem; vychdzi z vlastni zkuenosti herecké, reZijni a
pedagogické. Vysledky a tvrzeni podkladad nejen odbornou literaturou, ale
predevsim aplikaci teorie na praxi (dil¢i fyzicka cviceni a vlastni scénicka tvorba).

Prace je roz¢lenéna na dva oddily. Prvni oddil Fyzicky jazyk herce (Metody -
principy - cviceni — vyklady) je zaméren na vychovu celistvého , otevieného" herce
skrze télesny vyraz a fyzické jednani. Autorka Cerpa z celé rady metod divadelnich
reformatord 20. stoleti, které maji jednoticiho jmenovatele: je jim disledna prace
s lidskou fyzi¢nosti, dlraz na jednani vzniklé na zdkladé vnitfnich a vnéjsich
impulzl a systematicky trénink v rdmci dlouhého ¢asového horizontu. Osvojovani
si rdznych pohybovych technik a principl utvafi fyzicky slovnik herce, diky némuz
pak mdZe svobodné tvofit.

Vyklady tohoto oddilu jsou podlozeny velkym mnozstvim konkrétnich cviceni,
ktera slouzi k tomu, aby herec pochopil, jak télo funguje, a naucil se ho ,védome"
pouzivat pro sebevyjadreni a pri divadelnim jednani. Cviceni jsou doplnéna
rozborem, jenZ odraZi autorcinu zkugenost, i reflexemi studentl a hercd, ktefi jimi
prosli. Tato cviceni (z nichz nékterd jsou zaznamenana také na DVD) rozvijeji
jednotlivé aspekty herectvi: prace s energii; s prostorem, partnerem a skupinou;
s Casem, temporytmem a dynamikou; s gestem; s hlasem, textem a hudbou;
s maskou.

V druhém oddile Fyzicky jazyk jevistni kompozice (Hlubinna interpretace
scénického mysleni) se autorka, reflektujici vlastni tvQréi praxi, zamé&Fuje na
,védomé télo" herce v ramci formovani jevistni kompozice. V detailnich explikacich
predstavuje proces zkouseni vybranych Sesti inscenaci, v nichz ¢asto vedle reziséra
plnila také roli autora, choreografa, a vyjimecné i herce. Vybranymi inscenacemi
jsou: site-specific projekt Vodu po Izickach (2007), pohybovy projekt Camille
(2009), hra Sarah Kane OCcisténi/Depurados (2010), komorni opera Jifiho Hajka
Slavik a rdZe (2011), work in progress socidlné-dokumentarniho projektu Plus

Minus Praha (2012) a cirkusova humoreska Plovarna (2013). Autorka rozebird



zpUsob svého scénického myéleni, charakteristického ,pietavovanim® tématu do
pohybovych a vizudlnich metafor, i zplsob vedeni herce pfi procesu zkouseni. Na
proces zkousSeni nahlizi jako na divadelni vyzkum. Déli ho do tri fazi: reSerse (tedy
dramaturgicko-scénografickd priprava), hledani divadelni fecCi (objevovani
vyrazového materidlu skrze télo) a celkova organizace vysledného tvaru. Proces
zkouseni pritom vnima jako celosouborovou intenci, zdUrazfiuje potfebu dostatku
¢asu na zkouseni a roli improvizace jako hybatele skrytych sil umoznujicich tvorbu.

V prvnim oddile tedy autorka sleduje vychovu herce, kterd se musi opirat o
celozivotni trénink, a dochazi k poznani, ze ,védomé télo“ herce proménuje
hereckou akci v ,celostny" divadelni akt. V druhém oddile pak zkouma fyzicky
jazyk celé jevistni kompozice i odli$nosti mezi prib&Zznym tréninkem a procesem
zkousSeni. Na vlastnich inscenacich doklada, ze proces zkouseni podléha , védome™"
stavéné strukture na zakladé tématu. Oba oddily pak pfinaseji zavér, ze ,védomé
télo® umozniuje napojit se na vysSsi zdroje presahujici jevovou sféru a

transformovat je do pfitomného byti na jevisti i do konkrétniho tvir&iho pocinu.



ABSTRACT (SUMMARY)

Riedlbauchova, Veronika: The Conscious Body (Actor Body Language and
Stage Composition), doctoral thesis, Theatre Faculty of the Academy of Performing
Arts in Prague, Prague 2015, 321 pages.

In this thesis, the author explores theatre through the concept of the ‘body’.
She bases her findings on long-term research into theatre, which she approaches
empirically; she draws on her own experience as an actor, director and educator.
She supports her conclusions and assertions not only with academic literature, but
chiefly by applying theory in practice (to particular physical exercises as well as
creative stage work).

The thesis is divided into two sections. The first, The Physical Language of
the Actor (Methods, Principles, Exercises, Interpretations), focuses on the training
of a well-rounded, ‘open’ actor through bodily expression and physical conduct.
The author draws on a wide range of methods employed by theatre reformers of
the 20%" century, which are connected by rigorous work with human physicality,
an emphasis on behaviour incurred by internal and external impulses and
systematic training over an extended period time. Adopting various movement
techniques and principles shapes the ‘physical vocabulary’ of the actor, which helps
him achieve creative freedom.

The explanations within this section are supported by a large number of
specific exercises, which serve to help the actor understand how the body functions
and learn to ‘consciously’ use it for self-expression and for theatrical performance.
The exercises are supplemented by an analysis reflecting on the author’s
experience, as well as the feedback of students and actors who have submitted to
them. These exercises (some of which are also recorded on DVD) develop
particular aspects of acting: working with energy; with space, a partner and a
group; with time, rhythm and dynamics; with gesture; with voice, text and music;
and with a mask.

In the second section, The Physical Language of Stage Composition (In-Depth
Interpretation of Stage Thinking), the author, reflecting on her own creative
experience, focuses on the ‘conscious body’ of the actor in the context of the
formation of stage composition. She details the process of rehearsing for six
selected productions for which she was the director, and sometimes also the

author, the choreographer or an actor. These productions are: the site-specific



project Vodu po Izickach (Water by spoons - 2007), the movement project Camille
(2009), Sarah Kane's play Ocisténi/Depurados (Cleansed - 2010), Jifi Hajek's
chamber opera Slavik a ridZe (The Nightingale and the Rose - 2011), work in
progress of the social documentary project Plus Minus Praha (Plus Minus Prague -
2012) and the circus comedy Plovarna (Riverside - 2013). The author analyses
her stage thinking, characterised by ‘recasting’ themes into movement and visual
metaphors, and her way of managing actors in the process of rehearsing. She
approaches this process as theatre research and divides it into three stages: study
(dramaturgy/stage design preparation), finding theatrical language (discovering
expressive material through the body) and the overall organisation of the resulting
form. She perceives rehearsal as the design of the whole ensemble and stresses
the need for enough rehearsing time, as well as the capacity of improvisation to
unlock hidden creative potential.

In the first section, the author thus observes the training of an actor, which
must be based in lifelong development, and comes to the realization that the
‘conscious body’ of the actor transforms his action into a ‘comprehensive’ theatrical
act. In the second section she then investigates the physical language of the whole
stage composition, as well as the differences between continuous training and the
process of rehearsing. She demonstrates on her own productions that this process
is subject to ‘consciously’ built structure on the basis of a topic. Both sections also
suggest that the ‘conscious body’ makes connecting to higher sources beyond the
sphere of the stage and channelling them into stage presence and specific creative

acts possible.
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uvoD

Zijeme v téle, vnimame télem, myslime télem. A prece jako by se na fenomén
téla - vysostny prostredek sebevyjadreni - zacalo v novovéké historii divadla
zapominat. Jeden z propastnych momentl nastal, kdyZ se definitivné oddélilo
divadlo jako uméni textu — opirajici se predevsim o lexikalni vyznam slova - od
tance jako umeéni spiSe abstraktniho, zalozeného na dokonale zvladnutém pohybu.
Toto rozdéleni pak vytvofilo ostrou hranici mezi hercem a tanecnikem. Herci zacali
zapominat, Ze pohyb neznamena doprovodné gesto slova a neni jeho ,dekoraci",
ale ze samo télo ,mluvi®. Tanecnici se pak dostali do zajeti pevné stanovenych
technickych poZadavkl a ¢&asto se stali jen jakymisi femesiniky pohybu,
predvadéjice ,gesta neovlivhénd jejich osobnosti, nedotéend okolnim pohybem
Zivota“.1

Od konce devatenactého stoleti zapadni divadlo pocituje tento rozkol a
navraci se k prazakladim divadelniho vyjadfovani. Velci divadelni reformatofi
prichdzeji s metodami, které se snazi z rdznych stran preklenout tuto propast a
vést herce od deklamace textu k opravdovosti prozitku. Jako zaklad celistvého
herce/tanecCnika pritom vnimaji jeho télo. Dramaturg Miloslav Klima komentuje
soucasné teatrologické badani takto: ,Jako by se vracel opét zajem o poznavani a
pochopeni nitra ¢lovéka jakoZto hlavniho predmétu zajmu divadelnich aktivit. Opét
se prosazuje staré poznani, ze z povrchu lidského téla k nekonecnu vesmiru je
stejna vzdalenost jako od povrchu téla k jeho nejhlubSimu nitru. Jde o nekonecny
a v komplexu nikdy plné a najednou nepoznatelny rozmér."?

Ve své dizertacni praci Védomé télo (Fyzicky jazyk herce a jevistni
kompozice) se proto vénuji problematice vychovy celistvého herce skrze télesny
vyraz a fyzické jednani; zkoumam vliv fyzického jazyka na formovani a interpretaci
celého jevidtniho tvaru. Kladu si fadu otadzek: Jak pomlze znalost rlznych
pohybovych technik vychovavat otevieného herce, jak posiluje jeho vnimavost a
tvorivost? Jak lze vyuZivat rGzné pohybové principy pro sebepoznavani herce a

vyjevovani duchovniho rozméru tvorby? Jak prace s télem ovliviuje divadelni

! Brook, P.: Prazdny prostor. Panorama, Praha 1988, s. 21.
2 Klima, M. a kol.: Divadlo a interakce jiz poctvrté. In: Klima, M. a kol.: Divadlo a interakce 1V.
Prazska scéna a KALD DAMU, Praha 2010, s. 9.
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mysleni a imaginaci, jak napomahda zrodu inscenace? Jak pohybovy vyraz
transformuje uvnitf kompozice téma, motivy, prostor, text, objekty a dalsi
elementy? Jaky je vztah mezi prib&znym tréninkem a procesem zkou$eni? Jak Ize
znalost pohybovych technik vyuzit v novych konotacich ve vlastni inscenacni
praxi? Jaky je vztah mezi osobnosti herce a reziséra? Je jevistni kompozice
vyslednici intuitivniho procesu, nebo ma striktné dana pravidla?

Dizertacni praci délim na dva velké oddily. V prvnim vychdazim predevsim ze
své zkuSenosti herecké a pedagogické, v druhém oddile pak ze své rezijni praxe a
ze zkusSenosti s budovanim jevistni kompozice. Celd prace je tedy oprena vedle
studia teorie predevsim o vysledky vlastniho divadelniho vyzkumu. V obou
oddilech pritom akcentuji empiricky pristup pri hledani divadelniho vyrazu.

Prvni oddil Fyzicky jazyk herce (Metody - principy - cviceni — vyklady) je
zaméren na herce, jeho vychovu a trénink. Opirdm se pfitom o metody divadelnich
reformatort a taneénik( 20. stoleti, které jsem poznala b&hem studia na Institut
del Teatre v Barceloné a jejichz znalost jsem rozSifovala Ucasti na radé Uzce
profilovanych workshopd. V dizertaéni praci ukazuji moZnosti vychovy herce
pomoci velkého mnozstvi cviCeni, ktera jsem prevzala a leckdy transformovala
(v nékterych pripadech jsem jejich autorem) a jez pouzivam ve své pedagogické i
rezijni praxi; a to pri vyuce oboru Performerstvi spadajiciho pod studijni program
Divadelni tvorba v netradi¢nich prostorech pri Katedre alternativniho a loutkového
divadla Divadelni fakulty AMU v Praze, b&hem vedeni vlastnich workshopt i
v pribé&hu procesu zkouseni svych inscenaci.

Jiz ve své diplomové praci Pohybové techniky a zakonitosti — tviréi svoboda
jedince jsem se soustredila na téma vychovy otevieného, vSestranného herce i
reZiséra a zdUrazfiovala, Ze znalost pohybovych zakonitosti a riznych metod herce
nesvazuje, ale otevird mu cestu k tviréi svobodé&. V prvnim oddile své dizertace
se proto castecné opirdm o teze a témata své diplomové prace, které zde dale
rozvijim a obohacuji je o zkuSenost ze své nasledné praxe. Soucasti oddilu jsou
také reflexe mych studentd, jimiz dokldddm vliv cvi¢eni na vychovu celistvého
herce, formovani jeho hereckého mysleni a rozvijeni jeho schopnosti divadelniho
jedndni skrze pfijimani impulz{ viastniho téla i t&la hereckého partnera. S t&mito

studenty jsem rovnéz nahrala ukazky nékterych rozebiranych cvi¢eni na DVD.3

3 Viz pfiloha 2.
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V prvni kapitole Zézrak téla a tvorby ptedstavuji svij pohled na télo a tvorbu
jako na duchovni rozmér. Herec se skrze své fyzické jednani dokaze napojit na
vy&8i sféry presahujici jevovy svét, a zachytit tak skryté sily vesmiru, které mize
pretavit do divadelni tvorby. V kapitole Problematika studia a celozivotniho
tréninku se snazim poukdazat na nedostatky pfi vychové herce, plynouci ze
separace divadelnich zanr{ i jednotlivych vyjadfovacich prostfedkt herce. Opirdm
se pfitom o zku$enost z vlastniho studia. Dale zdGrazfiuji dulezitost celoZivotniho
tréninku herce. Ve tfeti kapitole Metodika préce s hercem rozebirdm svij
pedagogicky pristup k vychové herce. V néasledujicich kapitolach se pak jiz detailné
zaméruji na dil¢i aspekty herectvi, které dokladam velkym mnozstvim konkrétnich
cviceni s vyklady. Témito hledisky jsou: prace s energii (Zarici télo — Energie téla),
s prostorem, partnerem a skupinou (Téla v prostoru), s Casem, temporytmem a
télesnou dynamikou (Vnitfni prostor téla — Fenomén casu), s gestem (Télo citici,
myslici a tvorici — Sila gesta), s hlasem, slovem, textem a hudbou (Fyzikalita zvuku
a slova) a s maskou, ktera posiluje fyzické jednani (Télo v masce - Neutralni
maska Jacquese Lecoqa).

V druhém oddile Fyzicky jazyk jevistni kompozice (Hlubinna interpretace
scénického mysleni) se soustfedim na ,védomé télo" herce v rdmci formovani celé
jevistni kompozice. Tento oddil je uveden kapitolou Proces zkouseni jako prostor
zkoumani divadla, v niz nahlizim na proces zkouseni jako na divadelni vyzkum;
zdlrazfiuji nutnost hledani divadelni Feci ve spolupraci s celym tvaréim tymem,
potfebu dostatku Casu na zkouseni a roli improvizace jako hybatele skrytych sil
umoznujicich tvorbu. ,Jde o vyzkum skrze uméni, jakozto jiny nez racionalni
zplUsob poznavani lidskych bytosti samotnych, ve spolecenstvi a na svété. K tomu
pfistupuje pfirozené& vyzkum uméni, jakozto zkoumani uméleckych procesd, které
poznavaci efekt prinasi."* V nasledujicich kapitolach pak uvadim v detailnich
explikacich proces zkousSeni Sesti inscenaci, v nichz jsem Casto vedle reziséra plnila
také roli autora, choreografa a vyjimecné i herce a ve kterych se zrcadli mé
scénické myéleni i zplsob vedeni herce pfi procesu zkoudeni. Ve vech vybranych
inscenacich - které se pokazdé vztahuji k jiné problematice (site-specific, objekt,
text, hudba, dokument, novy cirkus) - jsem hledala vyjadreni tématu skrze

pohybové a vizualni metafory. Jsou jimi: autorsky site-specific projekt Vodu po

4 Klima, M. a kol.: Divadlo a interakce jiz po Ctvrté. In: Klima, M. a kol.: Divadlo a interakce IV.
Prazska scéna a KALD DAMU, Praha 2010, s. 10.
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Izickach (2007), autorsky projekt Camille (2009), hra Sarah Kane
Ocisténi/Depurados (2010), komorni opera Jifiho Hajka Slavik a rize (2011), work
in progress autorského socialné-dokumentarniho projektu Plus Minus Praha (2012)
a autorska cirkusova humoreska Plovarna (2013).

Explikace t¥i z uvedenych inscenaci vysly v riiznych dilech sborniku Divadio a
interakce;> pro potreby dizertaCni prace jsem je vSak rozSifovala a upravovala.

Pokud se v praci objevuji citace z cizojazyénych zdroju (tedy z knih, které
nejsou v bibliografii uvedeny v cestiné), cituji je ve svych prekladech. Pouze
v kapitole Hudba v pohybu: Komorni opera Jifiho Hajka Slavik a rize ponechavédm
citace z libreta v anglickém originale, nebot jazyk v tomto pfipadé jde ruku v ruce

s hudebnim zpracovanim i vykladem inscenace.

5 Viz bibliografie.
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ODDIL I.
FYZICKY JAZYK HERCE

(Metody - principy - cviceni - vyklady)

Motto:

~Kazdy Clovék je svym viastnim vesmirem." (Lecomte du Noly)



1. ZAZRAK TELA A TVORBY

,Aby mohla tvorba rozkosatét v nepredvidatelnych vyznamech, je zapotrebi zapojit
veskeré viohy nasi télesné i dusevni energie, byt pFichystany na vyvyseném misté

k letu. Tyto viohy je mozné podnitit a zuslechtit cvicenim."®

Ludwig van Beethoven sdélil jednou pfi prochazce krajinou svému priteli,
hudebnikovi a majiteli tovarny na harfy, J. A. Stumpffovi: ,Kdyz vecer v GZasu
pozoruji nebe a mnozstvi svételnych téles, slunci nebo zemi, vécéné se pohybujicich
ve svych uréenych drahach, potom se m{j duch pozveda nad tato. Tolik milionQ
mil vzdalena souhvézdi, tam k prameni, ze kterého vyvéra vSechno stvoreni a ze
kterého budou vécné plynout stvoreni nova. Kdyz se potom pokusim dat svym
vzrudenym pocitlm néjakou formu v tédnech - ach, potom jsem velmi zklaman,
hodim svUj umazany list k zemi a jsem presvédéen, ze 2adny pozemé&tan neni
schopen vyjadrfit tyto nebeské obrazy, které se vynofi ve $tastné chvili, ve
vzrusené fantazii, ani tény ¢i barvami nebo dlatem.

Ano, shora musi prijit to, co se ma dotknout srdce, jinak jsou to jen noty bez
ducha. A co je télo bez ducha? Jen blato nebo hlina zemé. Duch se ma povznést
ze zemé, kam byl na urdity ¢as bozi jiskrou vypuzen, a podobné jako pole, do
kterého zasel rolnik drahocenna semena, ma rozkvést, nést hojnost ovoce a tak
rozmnoZen stoupat ke zdroji, ze kterého klesl. Nebot jen vytrvalym plsobenim
propdjéenymi silami uctiva stvofeni Tvirce nekone&né pfirody."”

Akt tvoreni Clovéku umoznuje dotknout se zdroje toho, co ho presahuje;
¢emu nerozumi, neumi to pojmenovat, ale prece vi, Ze to existuje. Hudba, poezie,
malba, divadlo, tanec, to vSe ma silu dosahnout nepoznaného svéta za hranici
jevové sféry. Jsou rlzné cesty, jeden stfed. NezdleZi na tom, jak tento stfed
pojmenujeme; zda kosmem, energii, bohem, svétlem. Podstatné vsak je, zZe se
v ném spojuje jeden princip. Pokud hloubégji studujeme fyziku, zvlasté v jeji vyssi
formé& (kvantovou mechaniku, teorii relativity), zjiStujeme, Ze se ve svych
poznanich priblizuje filozofii, duchovnim a ndbozenskym naukam. Pokud nahlizime

na umeéni jako na vyzkum, jemuz vénujeme dostatecnou péci, ¢as, koncentraci a

6 Barba, E. - Saverese, N.: Slovnik divadelni antropologie. O skrytém uméni hercl. Nakl. Lidové
noviny a Divadelni Ustav, Praha 2000, s. 37.
7 Beethoven. Osobnost génia v korespondenci. Vysehrad, Praha 2004, s. 15.
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otevienost v hledani, pak zjistime, Ze i zde dochazi ke stejnym vysledkdm. ,Kdo
umeéni a védu vlastni, ma také nabozenstvi; kdo ony obé nevlastni, ten méj

nabozenstvi."8

MUQj dosavadni vyzkum, prakticky i teoreticky, herecky, reZijni i pedagogicky
mé doved| k pozndni, Zze neni lepsiho prostfedku jak zachytit rozjitfené struny
principl vesmiru, neZ je fenomén, kterému Fikdme télo. Je to zdanlivé hmotny
nastroj, skrze néjz je$t& mizeme zaznamenat to, co nestihl zdeformovat rozum a
spole¢enska mimesis. Nazyvejme ono ,to" dle vlastniho uvazeni: podvédomim,
kolektivnim nevédomim, metafyzikou, akasou, bytim, duchovni bytosti. Tento
,praprincip® mGzeme zachytit pomoci impulzu védomého trénovaného téla, které
vstupuje do jednani s druhym partnerem, tady a ted’, bez psychologické motivace,
bez popisnosti, ilustrace a napodobovani. Je tu télo a jeho reakce. Télo fyzické,
duchovni, astralni. Vzdyt i v&dci fikaji, Ze nosime v sobé& pozlstatky hvézd, &inska
medicina pracuje s Ié¢bou naseho astralniho téla, mluvime o centrech energie, o
kumulaci energie, o gravitaci a Cernych dirach. O rozpinani prostoru a duse. Télo
nam dava moznost dotknout se pri divadelnim jednani obdobnych sfér jako
meditace &i studium kvantové fyziky.

Pro mé osobné je nejblizSi pojmenovani toho, c¢eho se télo a proces
divadelniho vyzkumu dokaze alespon dotknout, akasa. Akhasha pochazi ze
sanskrtského slova a znamena ,éter" neboli véepronikajici prostor. Akasa (ptvodni
vyznam ,zar" nebo ,jas"“) je v indické filozofii povazovana za prvni a nejzakladnéjsi
z péti hlavnich prvk(. Témi zbyvajicimi jsou vzduch (vata), oheri (agni), voda (ap)
a zemé (prthivi).? ,Akd$a ma vlastnosti véech péti prvkd, je IGnem, z néjz pochazi
vSechno, co vnimame smysly, a do néjz se nakonec vSechno vrati. Akasa je
lidskymi smysly nepochopitelnd a nepredstavitelna. Je prapficinou vsSeho
stvoreného, pronika vSsemi formami a je zprostfedkovatelem propojenosti byti. Je

povazovana za patou silu udrzujici vSe v rovnovaze. Je pocatkem vsech myslenek

8 Goethe, J. W. In: Freud, S.: O Clovéku a kulture. Odeon, Praha 1990, s. 324.

9 Ether je pole, z néhoz vée vzchazi a do néhoz se vée navraci; prostor, v némz se odehravaji udélosti.
Nemad zadnou fyzickou existenci: existuje pouze jako vzdalenosti, které rozdéluji hmotu. Zemé je
ustalenou latkou, tuhy stav hmoty, jehoZz charakteristickym pfiznakem je pevnost, stalost a tvrdost,
voda pak tekuty stav hmoty, jehoZ charakteristickym pfiznakem je proudéni. Voda je na rozdil od
zemé latkou bez stability. Ohef predstavuje transformaci, silu premény skupenstvi latek, je tedy
formou latky. Vzduch znamend existenci bez tvaru, plynny stav hmoty, jehoz charakteristickym
ptiznakem je hybnost ¢i dynamika. Viz http://www.osobnirozvoj.info/akasa-akasha/, ke dni 25. 7.

2015.
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a ideji, je sférou prvotnich semen byti. Je vSe ve vSem. Z hlediska vnitfni
transformace je sférou, kde miZzeme napravit své karmické omyly. Samotny fakt,
Zze jsme se sem dostali, ukazuje nase predpoklady a schopnosti s karmou
pracovat."10

Fyzickym jednanim se podle tohoto duchovniho obrazu svéta dokazeme
napojit na tzv. akasickou kroniku, nebo téz ,knihu zivota“, ,kosmické védomi",
Luniverzalni védomi“, ,zaznamy duse", tedy na souhrn vSeho, co se déje nebo stalo
v prostoru a ¢ase, véech minulych, ptitomnych a budoucich ¢inli, myslenek, slov,
dovednosti, znalosti i zkuSenosti vSech Zivych bytosti. Je spolec¢na veskeré
existenci, hmotné i duchovni. Je Uloznou informaci, které maji vliv na nas
kazdodenni Zivot. Tato energeticka frekvence je schopna se preménit do takovych
obrazl, forem a symbold, jimZ lidskd mysl mdZe porozumét. Tuto proménu
umoznuje kromé jiného také télo svymi vnitinimi a vnéjSimi impulzy pfi jednani.
Jak fada duchovnich lidi upozoriuje, napojit se na tuto kroniku znamena prozit
pInéjsi a hodnotnéjsi Zivot, osobni i duchovni. Stejnou mérou to plati i pfi procesu
tvorby, ktery obohacuje vidéné o vnitini proudy nezjeveného, ale tuseného. Casto
jsme danym dilem zasazeni a neni to jen tvarem, presnou kompozici nebo silnym
sdélenim. Zasdhne nas zvlastni druh energie.

Vétsina velkych divadelnich reformator( 20. stoleti poukazuje na duchovni
rozmér divadla, jeho ritudlnost a archetypalnost a hledd zdroje v navratu k télu
pod zornym Uhlem tradic¢nich technik vychodu. ,V orientalnim divadle, jez je svymi
metafyzickymi tendencemi opakem psychologizujiciho divadla Zapadu, ziskavaji
tvary sv(j smysl a vyznam ve vSech myslitelnych rovinach. Jinak fe¢eno, své
vibrace nezaméruji pouze na jednu rovinu, ale na vSechny roviny ducha soucasné.
Pravé diky této mnohosti aspektd, v nichZ se ndm ukazuji, mize orientalni divadlo
plsobit tak mocné&, takovym kouzlem a neustdle udrzovat ducha ve vzrudeni. Toto
divadlo totiz nepojima véci jen z jediného a vnéjsiho aspektu, nezastavuje se pred
prvni jednoduchou prekazkou a neomezuje se na prostou konfrontaci téchto
aspektl se smysly, ale neustdle bere v Gvahu stupefl du$evnich moznosti, z nichZ
vysly, podili se na mohutné poezii samotné prirody a uchovava si magické spojeni

s redlnymi projevy vesmirného magnetismu."!

10 Heslo Akasa: http://www.osobnirozvoj.info/akasa-akasha/, ke dni 25. 7. 2015.
11 Artaud, A.: Divadlo a jeho dvojenec. Hermann & synové, Praha 1994, str. 82-83.
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Divadelni reformatofi vytvareji své metody a pristupy k vyrazu téla, hlasaji,
e podstatou existence na jevisti se ma stat akt , byt a zdUraziuji, Ze aby mohl
Clovék bez prekazek (biologickych, psychologickych, sociologickych) fyzicky
jednat, je nezbytné ho vést k pribéznému fyzickému tréninku. ,Té&lo, které ma
pamét, je vydrezirované, zplsobené, ocholené. Télo, které je paméti, je tim, &m
Clovék je."1? Je-li télo trénované, stava se otevifenym a ,v tu chvili je otevieny
télesny pohyb identitou. Jako by o ¢lovéku rozhodla ¢ast téla, ktera skrze popud
k jednani vyjadri, kym je.“!3 Jinak reCeno, trénované télo - tedy takové, které
dokaze prijimat impulzy, fyzicky jednat, byt pfitomné a pripraveno Ucastnit se aktu
tvorby - se stava télem védomym. ,Divadlo je jediné misto na svété a posledni
prostiedek, ktery ndm zbyva, jak plsobit na organismus piimo a jak v dobdch
neurdz a nizké smyslovosti, a v takové dobé se topime, napadnout tuto smyslovost
fyzickymi prostfedky, jimz neodold."* A Adolphe Appial®> vnima pohyb téla jako
ridici a jednotici princip, ktery ,neni sloZzkou struktury dramatického dila, ale
stavem ¢&i zplsobem byti."16

~Aby byl soucCasny herec Ci rezisér doopravdy tvofivym a otevienym
umélcem, mél by se seznamovat a praktikovat celou radu technik. Nejedna se tu
véak o dogma a dlslednou aplikaci, ale o pochopeni a osvojeni si podstaty
pohybového vyrazu. Kdyz totiz rozkryvame rdzné techniky, jak také konstatuje
divadelni antropolog Eugenio Barba,!’ ve vysledku zjistime, ze zakladni principy se
opakuji vice ¢i méné v kazdé metodé a kulture. Jsou to takové pohybové principy,
které odpovidaji zakonitostem prirody, a tedy i fyziky. Napriklad sesouva-li se
kapka vody po sSikmé ploSe, nejprve se zacne chvét, pomalu se rozpina, dava se
do pohybu, béhem cesty nabere rychlost, az spadne. Mame tu idealni lekci prvotni

pripravy, napéti, zrychleni a rychlé pointy. Nese-li ¢lovék néco na hlavé, aktivuje

12 pildtova, J1.: Hnizdo Grotowského. Na prahu divadelni antropologie. Divadelni Ustav, Praha 2009,
s. 50.

13 Pildtova, J.: Hnizdo Grotowského. Na prahu divadelni antropologie. Divadelni Ustav, Praha 2009,
s. 51.

14 Artaud, A.: Divadlo a jeho dvojenec. Hermann & synové, Praha 1994, s. 92.

15 Svycarsky divadelni reformator Adolphe Appia (1862-1928) ptisel s radikalni vizi divadla, kterd
vychazela z modernistického pojeti uméni a ovlivnila vyvoj modernistické rezie a scénografie.
Detailnéji viz kapitola Fyzikalita zvuku a slova.

16 Hyvnar, J.: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformam 20. stoleti. AMU a KANT, Praha

2011, s. 84.

17 Eugenio Barba (nar. 1936) - italsky divadleni autor a rezisér, ktery zalozil v Dansku divadelni
soubor Odin Theatre a Mezinarodni skolu divadelni antropologie. Viz Barba, E. - Saverese, N.: Slovnik
divadelni antropologie. O skrytém uméni hercd. Nakl. Lidové noviny a Divadelni Ustav, Praha 2000.
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celé télo, narovna zada a hleda tézisté téla. Pokud chce c¢lovék hodit kamenem,
nejprve naprahne ruku dozadu a pak teprve vymrsti ruku vpred. Nesetkdme se
snad s jedinou teorii, ktera by neprikladala vahu tézisti téla, protipohybu, praci
s tempem a napétim, impulzem.

V urcitych principech, a neni jich malo, se tedy pohybové metody shoduji.
Smyslem pohybu je totiz organicky soulad, protoZe jen takto se mize stét
pravdivym odrazem toho, co chceme na jevisti sdélit. Nesmime vSak zaménovat
pojmy - pravdivost pohybu v tomto kontextu neznamena protiklad stylizovanému
pohybu. Naopak. Chci-li rozkryt podstatu fungovani pohybu, hleddm ho v extrému,
v hyperbole."® Aby vzniklo pozadované napéti, musim pohyb stylizovat, tedy
musim si byt védom svého pohybu a pracovat s nim dle Barby nekazdodennimi
technikami. Ten pri transkulturni analyze ukazuje, ze ve strukture predstaveni se
odrazi tri aspekty herce: osobnost herce (jedine¢na a neopakovatelnd), okolnosti
tradice a spoleCensko-historickych souvislosti a za treti uziti fyziologie podle
nekazdodennich télesnych technik. Z autorova antropologického vyzkumu
vyplyva, Ze zatimco prvni aspekt je individuadlni a druhy spolecny jen tém, ktefri
pochazeji ze stejného kulturniho okruhu, treti aspekt se jako jediny tyka vSech
herch kazdé doby a kazdé kultury. ,Ten Ize nazvat ,biologickou' rovinou divadla
/../, je onim nemé&nnym jadrem, které je podlozim rdznych individudlnich,
stylovych a kulturnich variant. Principy opakujici se v ,biologické' roviné umoznuji
rizné  herecké/taneéni  techniky. Jsou  tedy  zvlddtnim  vyuZitim
hercovy/tanecnikovy jevistni pritomnosti a dynamicnosti."!°

Té&lo samo o sob&, ve své mechani¢nosti, viak zlstava prazdnou formou,
pokud ho neozivuje sila myslenky. ,Ve skutecnosti neni rozpinajici se fyzické télo
k nicemu, neni-li provazeno rozpinajicim se télem mentalnim. Mysl musi prekonat
hmotu hmatatelnym zplsobem. Nejenom se projevit v jednajicim téle, ale jit dale
za to, co je prilisS zFejmé, v ¢em je setrvacnost, za vSe, co se rozumi samo sebou,

kdyz spradame predstavy, kdyz uvazujeme, kdyz jedname."?°

18 Riedlbauchova, V.: Pohybové techniky a zdkonitosti — tviréi svoboda vyjddfeni. Diplomova prace.
Divadelni fakulta AMU v Praze, Praha 2009, s. 13.

19 Barba, E. - Saverese, N.: Slovnik divadelni antropologie. O skrytém uméni hercd. Nakl. Lidové
noviny a Divadelni Ustav, Praha 2000, s. 5.

20 Barba, E. - Saverese, N.: Slovnik divadelni antropologie. O skrytém uméni hercd. Nakl. Lidové
noviny a Divadelni Ustav, Praha 2000, s. 3.
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Pokud jsme se dotkli urcité divadelni terminologie a duchovniho rozméru,
podivejme se jesté na fenomén védecky. Je prekvapivé, jak teorie kvantové
fyziky a jeji zadkladni poznatky jsou snadno aplikovatelné také na uméni a
tvofivost. S nékterymi principy kvantové mechaniky pracovala ve své divadelni
metodé Viewpoints také divadelni rezisérka Anne Boghart (o které bude jesté
nékolikrat fe¢). Kvantovd teorie totiz zdlrazfiuje silu mysleni a imaginace, tak
podstatné pro praci s télem a divadelni tvorbou.

Gregg Barden ve své knize Matrix, bozZsky zdroj (Most mezi casem,
prostorem, zazraky a virou) tvrdi, ze myslenky maji moc zménit svét. ,Diky
existenci prvotni energetické sité spojujici télo, svét a vSe ve vesmiru se kazdému
z vas otevrou dvere, za nimiz ¢ekaji Uzasné a netusené moznosti."?! Gregg pritom
odkazuje na Alberta Einsteina: ,Tam v dalce naléza se velky svét /.../, ktery
existuje nezavisle na nas, lidskych bytostech, a ktery pfed nami lezi jako obrovska,
véénd hadanka, jez je, byt jen Casteéné, pristupnd nasemu zkoumani a
predstavam."“?? Véc¢nou hadankou je vsak i nase bytost, télo a zZivot. Je tedy dobré
pfistupovat k procesu hledani jevistni existence fenomenologickym zpdsobem.
Fenomenologie (z feckého fainomai — ukazuji se) se totiz misto zkoumani podstat
a skutecnosti samych zabyva zkusSenosti, jak se véci ,samy" ¢lovéku ukazuji v jeho
vlastnim védomi. Rusky reformator Michail Cechov ve své metodé herecké tvorby
pak chce, aby se herec stal ,jakymsi fenomenologem obrazd, ktery umi objevit
v jevovém svété nendzorné tvary, jez tomuto svétu davaji lidsky a umélecky
smysl. 23

~Mozek pripomina boufi, kdyZz se v ném rodi souvisld myslenka. Neurofyzika
je boufe, kterd zufi v rGznych kvadrantech mozku."?* Mozek je tvofen malymi
nervovymi bufikami - neurony, které se mezi sebou spojuji pomoci vyb&zku a tvori
neuronové sit&. Na spojnicich neurond vznikd myslenka nebo vzpominka. Mozek
pracuje pomoci asociacni paméti. Napriklad myslenky nebo pocity vznikaji a

vzajemné se propojuji v této neuronové siti a vSechny mohou mit vzajemny vztah.

21 Braden, G.: Matrix - boZsky zdroj. Most mezi casem, prostorem, zazraky a virou. Metafora, Praha
2009, s. 10.

22 Einstein, A. In: Braden, G.: Matrix — boZsky zdroj. Most mezi ¢asem, prostorem, zazraky a virou.
Metafora, Praha 2009, s. 10-11.

23 Hyvnar, J.: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformam 20. stoleti. AMU a KANT, Praha
2011, s. 51.

24 In: dokument Co MY jen vime: https://www.youtube.com/watch?v=QY8TYXQ5Mtw/, ke dni 25. 7.
2015.
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Mozek nerozliSuje mezi tim, co vidi ve svém okoli, a tim, co si pamatuje. Protoze
se aktivuji tytéz specifické neuronové sité. A pokud neovlddame své emocni stavy,
jsme zavisli. Jsme tim, ¢im jsou nase emoce.

Akt zaméreni pozornosti je aktem tvoreni. Védomi tvori!™?> Kvantova teorie
objevuje, ze existuje nekonecny ocean moznosti. Vnéjsi svét pritom neni
skutecnéjsi nez nas vnitrni. To, co se déje v nds, bude utvaret to, co se déje mimo
nas. ,Vtip ale neni v tom, ze vime, ale ze jsme soucasti zahady."?® Podstatou
tvorby by mélo byt kladeni otazek, které oteviraji nové moznosti byti. ,Fyzikalni
realita je pevné dang, a presto se uskutecniuje teprve tehdy, kdyz vrazi do jiného
kusu fyzikalni reality. Tou realitou mdZeme byt my. A to se ndm samozfejmé libi.
Ale také nemusime. MUZe to byt jen kdmen, ktery proleti kolem a zareaguje s tou
rozplizlou hmotou. A zcela jisté ji vyprovokuje k ur¢itému stavu byti."?’

Védecké experimenty prokazaly, ze skenujeme-li mozek, napriklad
pozitronovym tomografem, a pozadame sledovaného, aby se dival na urcity
predmét, nékteré oblasti mozku se rozzafi. Kdyz mu rekneme, aby zavrel oéi a
predstavil si tentyz predmét, rozzari se stejné oblasti v mozku tak, jako by se na
predmét skutecné dival. Kdo tedy vidi? Mozek ¢i oCi? A co je realita? To, co vidime
mozkem, nebo ocima? OCi jsou jako cocCky, ale ve skutecnosti vidi jakasi paska
vzadu v mozku, tzv. vizualni kortex. Mozek si vstipi to, co dokaze vidét, protoze
se tomu nebrani. Uz Kolumbus na pfikladu americkych Indiant doloZil, ze vidime
jen to, co se nam jevi jako mozné.?® Vnimame véci, az kdyz se odrazi v zrcadle
paméti. Mozek nerozliSuje, co se déje tam venku a tady uvnitf. Neexistuje zadné
L.venku" nezavisle na ,tady uvnitf®. VSechny tyto teze kvantové fyziky jsou jak
usité pro jednajiciho herce; vnitfni impulz neexistuje bez vnéjSiho, pohyb bez
emoce a naopak. Podle Appiova Uméni herce neni uméni predstavovanim, ale
umeénim v nas, umoznujicim identitu téla a duse.

,KdyZ se nedivate, je to jako vina. Kdyz se divate, je to jako ¢astice. Kdyz se

nedivate, existuji viny moznosti, kdyz se divate, existuji ¢astice prozitku. Prozitek

25 Braden, G.: Matrix - boZsky zdroj. Most mezi casem, prostorem, zazraky a virou. Metafora, Praha
2009, s. 229.

26 In: dokument Co MY jen vime: https://www.youtube.com/watch?v=QY8TYXQ5Mtw/, ke dni 25. 7.
2015.

27 In: dokument Co MY jen vime: https://www.youtube.com/watch?v=QY8TYXQ5Mtw/, ke dni 25. 7.
2015.

28 Kdyz pfiplouvali dobyvatelé do Ameriky, Indiani je nevidéli, protoZze neznali obfi koraby.
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je pouhy vjem toho, Ze je to skute¢né."2® Céstice zaplfiuji minimum objemu, zbytek
je vakuum. Céstice se objevuji a mizi. Vesmir je z vétsi ¢asti prazdny, hmota je ve
skutecnosti skoro Uuplné nehmotna. ,Jestli je na hmoté néco hmotného, pak to, ze
pripomina myslenku, koncentrovany bit informaci."3® Véci jsou utvoreny
z my$lenky, pojmu a informaci. A podle kvantové superpozice ¢astice mtZou byt
na vice mistech najednou. ProZiji spoustu moznosti a zfiti se do jedné. Existuje
potencionalni realita, dokud si nevybereme. Neni to presny obraz aktu tvorby? Véci
existuji zavisle na nasem jednani, na nasi volbé. Hmotny svét kolem nds jsou jen
mozna hnuti v&domi, abychom dali prichod proZitku. Svét existuje zavisle na
nasem prozitku.

Fyzik Werner Heisenberg komentuje, ze atomy nejsou véci, ale pouhé
tendence, nema se tedy uvazovat o vécech, ale o moznostech. VSechno jsou to
moznosti védomi. Kvantova fyzika se tudiz neobejde bez pozorovatele; tedy bez
nékoho (Ci néceho), kdo z téchto moznosti vybira. Jak blizko ma tato teorie

A\

divadlu! Je tu divak, ktery pozoruje, ktery ,cte“ z vidéného. Ten se vSak
v modernim divadle posouva z role pozorovatele do role Ucastnika, nebot svou
interpretaci dotvafi jevistni dilo. A také fyzik John Wheelet na zakladé pokus
z konce 20. stoleti konstatuje, ze i pouhé pozorovani néceho staci, aby se ono
,Néco" zménilo: ,Kvantovy svét ndm nyni ukazal, ze pro to, abychom mohli byt
jen pozorovat predmét tak malicky, jako je kuprikladu elektron, musime ten
sklen&ny plat nejdFive rozbit; musime tam dosahnout. Pivodni vyraz pozorovatel
musi byt prosté z knih Skrtnut a nahrazen novym slovem ucastnik.“3! A dale rika
Barden: ,Pokusy ukazuji, ze sam akt pozorovani je aktem tvoreni a toto tvoreni je
vytvareno nasim védomim."32

A kvantova teorie dale hlasa: ,Hnaci sila je myslenka nebo umysl. Samotna
myslenka dokaze zménit télo."33 Je proto potfeba rozsSifovat oblast sebe sama.

Nebot je-li realita jen moji moznosti, moznosti védomi, mohu ji zménit. Ja to ,jen"

29 In: dokument Co MY jen vime: https://www.youtube.com/watch?v=QY8TYXQ5Mtw/, ke dni 25. 7.
2015.

30 In: dokument Co MY jen vime: https://www.youtube.com/watch?v=QY8TYXQ5Mtw/, ke dni 25. 7.
2015.

31 Braden, G.: Matrix - boZsky zdroj. Most mezi ¢asem, prostorem, zazraky a virou. Metafora, Praha
2009, s. XI.

32 Braden, G.: Matrix - boZsky zdroj. Most mezi ¢asem, prostorem, zazraky a virou. Metafora, Praha
2009, s. XI.

33 In: dokument Co MY jen vime: https://www.youtube.com/watch?v=QY8TYXQ5Mtw/, ke dni 25. 7.
2015.
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prozivam, zadnou roli nehraju. Jde jen o vlastni prozitky, které budu mit ve svém
védomi. Prozitek si vybirdm sam a tim vytvarim vlastni realitu. ,,V myslenkach je
vSe, co chci udélat. Kdyz se za¢nou dit drobné véci, pro které nemam vysvétleni,
vim, Ze to je proces nebo vysledek tvoreni. Cim &astéji to déldm, tim véts
neuronovou sit buduju."“34

A i podle kvantové teorie ,existuje misto, kde vSe zacind — misto Ciré energie,
kterd prosté ,je".35 Jeji prikopnik Max Plack ohromil cely svét tvrzenim, Ze tento
,zdroj" je mistem, kde se rodi hvézdy, DNA a vSechno mezi tim. ,Tento chybé&jici
¢lanek v nasem chapani je schrankou vesmiru, mostem mezi nasi predstavivosti a
realitou a zrcadlem toho, co vytvarime v mysli. Abychom mohli dat sile tohoto
zdroje volny prichod, musime pochopit, jak funguje, a mluvit jazykem, jemuZ
rozumi."*® Pojdme tedy mluvit jazykem téla, ucinme ho védomym, a umoznéme
mu tak vstoupit do svobodného tvoreni, které dokaze proménit zazrak imaginace

v divadelni tvorbu.

34 In: dokument Co MY jen vime: https://www.youtube.com/watch?v=QY8TYXQ5Mtw/, ke dni 25. 7.
2015.

35 Braden, G.: Matrix — boZsky zdroj. Most mezi ¢asem, prostorem, zazraky a virou. Metafora, Praha
2009, piedsadka knihy.

36 Benesova, H. D. In: Braden, G.: Matrix - boZsky zdroj. Most mezi ¢asem, prostorem, zazraky a
virou. Metafora, Praha 2009, predsadka knihy.
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2. PROBLEMATIKA STUDIA A CELOZIVOTNIHO TRENINKU

~INejistota je uréitou formou vézeni, védomi osvobozuje."3’

Védomeé ovladat své télo, mit nad nim kontrolu, znat pohybové techniky a
dok&zat s nimi pracovat rozviji v herci citlivost k prijimani impulzli, schopnost
naslouchat partnerovi a celé skupiné, vnimat prostor, dynamiku, temporytmus,
posilovat jeho intuici i mysleni; tedy otevirat dvere k riznym zplsoblm vyjadieni
toho, co chce herec na jevisti sdélit. Techniky nesvazuji a necini z herce stroje, ale
naopak mu poskytuji moznost vybéru a zaroven pevné zdzemi, pomoci néhoz
mdZe svobodné tvorit.

To, ze ,herec musi byt fyzicky zdatny, chape asi kazda divadelni kultura.
Problémem zapadni kultury a zvlasté pojeti ,dinoherniho' divadla je, ze se pohyb
¢asto vyucuje mylnym zplsobem. Divodem tohoto omylu je separace."38 Studium
totiz vétsinou pristupuje k fyzickému rozvoji herce bez vazby k jevistnimu jednani.
Potencidl t&la pak zUstava nevyuzit. Herec si neuvédomuje, e pohyb sdm o sobé&
je nositelem vyznamu, emoce, sdéleni; tedy neuvédomuje si moznost neustalé
védomé pritomnosti téla pri herecké akci. A odtud prameni to, co se uz od konce
19. stoleti pokousi fada divadelnich reformatord zménit: prestat ,$katulkovat"
herce podle divadelnich Zanrd, ale zacit vychovdvat ,celistvého" herce, ktery
nepopird ani slovo, ani pohyb a dokaze pracovat s celou Skadlou vyjadrovacich
prostiedkl; tedy kone&né prijmout ,jediné" herectvi. ,To byl prvni historicky
vysledek nostalgie.>® Nostalgie stala u pocatku procesu, ktery nasmeéroval
divadelni vyzkum na zapadé k otdzkam vychovy herce a odsunul, nakolik to Slo,
otazku provozu a trhu. Zapadni divadelnik, zarazovany do té doby tradi¢né podle
zanru jako herec, tane&nik, mim, zp&vak nebo akrobat, snil o jednoté a distojnosti

umélce. Tehdy zakusil nostalgii po celistvosti, po individualité herce

37 Bogart, A. - Landau, T.: Uhly pohledu. Prakticky privodce systémem uhld pohledu a kompozice.
Divadelni Ustav a Divadlo Archa, Praha 2007, s. 67.

38 Rjedlbauchova, V.: Pohybové techniky a zakonitosti - tvirci svoboda vyjadreni. Diplomova prace.
Divadelni fakulta AMU v Praze, Praha 2009, s. 47.

39 Barba pouzivad slovo nostalgie v jeho plvodnim vyznamu - jako mucivou touhu po ndvratu a
vznesenou vysadu chudych zemi.
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v etymologickém vyznamu in-dividuus, nedélitelny, zakusil nostalgii po totalnim
herectvi."4°

Témér na vsech dceskych divadelnich Skolach pritom az dodnes chybi
systematicka vyuka fyzického jednani. Ta by méla udit studenty, Zze pohyb neni
jen automatickym doplnkem jevistni akce, ktery se déje mimodék vlivem
zakddovanych biologickych, fyzickych ¢i kulturné a socialné podminénych reakci,
nybrz ze je prostfedkem k vyjadreni dusSevniho rozpolozeni a vztahu Clovéka ke
svétu, cestou k hledani sebe sama. Proto vedle vlastniho fyzického tréninku musi
existovat aplikace fyzickych zkuSenosti na jednani, rozvoj jevistnich situaci
v souvislosti s budovanim charakteru a psychologie postavy, pfi improvizacich,
v ,roztanceni prostoru®, pfi hlasové a hudebni vychové atd. ,Evropské divadlo
rozdéluje, zvyklo si na Uzce specializované obory a zapomnélo na kontext. To
v uz&im slova smyslu plati i u dil¢ich elementd. NapFiklad hlasové vychova spociva
¢asto v tom, Ze herec stoji a ,zuslechtuje hrdlo'. Pojdme se ale hybat, zapojit dech,
pochopit anatomickou pfitomnost vSeho na vSem a dokazeme s hlasem daleko

vétsi divy. "4

2.1. Katedra fyzického herectvi na Institut del Teatre v Barceloné

Proto si velmi cenim zkusSenosti, kterou jsem ziskala béhem dvouletého studia
fyzického herectvi na Institut del Teatre v Barceloné v letech 2007-2009.4? Prvni
rok jsem v rémci studentské mezinarodni vymény Erasmus prosla Fadou pfedmétd
napri¢ vSemi rocCniky. Druhy rok jsem se pak jako externi student herectvi
absolvovala se tfetim ro¢nikem proces vzniku ti autorskych pohybovych projektd,
které byly prezentovany nejen na pldé $koly, ale také na nékolika divadelnich

festivalech. Tato zkuSenost byla pro mé nenahraditelna a dodnes ji zarocuji ve své

40 Barba, E. - Saverese, N.: Slovnik divadelni antropologie. O skrytém uméni hercd. Nakl. Lidové
noviny a Divadelni Ustav, Praha 2000, s. 123.

41 Riedlbauchovd, V.: Pohybové techniky a zékonitosti - tviri svoboda vyjddreni. Diplomova prace.
Divadelni fakulta AMU v Praze, Praha 2009, s. 48.

42 Systém vyuky na barcelonské Skole jsem pfiblizila jiz ve své diplomové praci, v této kapitole se
pak pokousim o detailnéjsi vhled do problematiky.
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rezijni i pedagogické profesi. ZpUsob vyuky, s jakym jsem se tu setkala, je podle
mého nazoru univerzalné aplikovatelny na vSseobecnou vychovu herce.

Systém vyuky v Barceloné je postaven vétSinou tak, ze v dopolednich
hodinach se vyucuji predméty rozvijejici pohybovou zdatnost a seznamujici
studenty s pestrou Skalou pohybovych technik a metod (kazdy predmét probiha
2x - 3x tydné vétsinou po hodiné a pdl), které aZ na vyjimky (jako napf. akrobacie)
rovnou zasazuji do hereckého jednani. V odpolednich hodinach pak student
navstévuje takové predméty, které jesté hloubéji rozvijeji konkrétni technické
dovednosti a metody v hodinach herecké interpretace. Vedle toho maji studenti
dopoledne také teorii divadla, kterou rovnéz aplikuji v praxi v delSich odpolednich
blocich (napf. literaturu a divadelni teorii aplikuji v predmétu dramaturgie). Kazdy
semestr vede odpoledni hodiny ,techniky interpretace" jiny pedagog, ktery vyuziva
rozdilnych pristupl, a udi tedy herectvi pokazdé z jiného Ghlu pohledu. Na konci
kazdého semestru pak probihaji intenzivni workshopy, nékdy az mésicni, které bud’
vice do hloubky studuji probiranou techniku, nebo prichazeji s technikou mimo
ramec vyucovacich pfedmétl (napt. klaunidda, kabaret apod.).

VSechny predmeéty se neustadle doplfiuji a osvojené principy pomahaji herci
,byt pfitomen" na jevisti. I vyuka textl a monologl se dé&je v ramci pohybové a
dechové aktivity. Hlas se nevyucuje individualng, ale vzdy v navaznosti na
skupinu, na skupinové dychani. Navic herci jsou nuceni dramaturgicky premyslet
o svych vystupech, samostatné pripravuji i vétsi jevistni celky a jsou v téchto
pokusech sami sobé autorem i rezisérem. V prvni a druhém rocniku maji studenti
kazdé odpoledne hodiny herecké interpretace, ve tretim a ¢tvrtém rocniku pak tzv.
»dilnu herectvi*, ktera konci vzdy po tfech mésicich predstavenim. Kazda dilna,
podle pedagoga, pracuje s jinou technikou, tzn. student ma prostor na zkoumani
moznosti vyuziti dané techniky v ramci svého hereckého mysleni i v ramci celé
jevistni kompozice. (Osobné jsem absolvovala tfi tyto trfimésic¢ni dilny se
zamérenim: pantomima a télesny vyraz, moderni tanec, objekty a loutka.) Ve
¢tvrtém rocniku je toto divadelni zkoumani jesté intenzivnéjsi.

V Barceloné jsem se setkala s vyukou, ktera po celé Ctyfi roky neustdle
udrzuje kazdé dopoledne trénink rdznych technik (na rozdil od prazské DAMU, kde
se ve ¢tvrtém roéniku jiz ,jen" zkouseji inscenace. Toto ,jen" zamé&rné zdUraziuji,
protoze herec se domniva, ze po studiu se rozviji pouze v ramci procesu
zkouseni.). Studenti jsou svédomiti, maji vnitini rad. Vyuka probiha denné od 9.00

do 18.00. Z vlastni zku$enosti véak mohu Fict, Ze studenti ¢asto zUstavali nékdy
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az do desaté hodiny vecer, aby jesté trénovali, popf. pfipravovali domaci zadani

(rlznd cviceni apod.), které dostavali témé&F denné. Sméli na predmétu chybét

pouze dvakrat, neexistovalo prijit pozdé. Naopak, ocekavalo se, ze prijdou vcas

natolik, aby byli pred zacatkem hodiny rozehrati. Typicka povést bohémskych

hercl neexistovala. PFestoZe se hovoti o $panélském ,mafana®, disciplinovanost a

pracovitost byla mimoradna. Po veclernich predstavenich nikdy nesli pit, pokud

védéli, ze druhy den hraji. Tento pristup jsem pozdéji zaznamenala u vsech lidi,

ktefi pracuji s télem (zvlasté v pripadé nového cirkusu), nebot chapou jeho

potreby, vazi si ho jako nastroje, ktery nutné potrebuji, a musi proto o néj pecovat.

Priklad vyuky pohybového herectvi ve skolnim roce 2007-2008
Institut del Teatre v Barceloné

Rocnik Dopoledni predméty - Odpoledni pfedméty -
kazdy 90 minut (teoretické | vétSinou 3-4 hodiny
vétsinou 1x tydné, praktické 2x-
3x tydné), ve 4. ro¢niku 3 hodiny

1. Technika pohybu (zaklady) Technika interpretace - Fyzické jednani
Vyraz téla I. Technika interpretace - Neutralni maska
Hlas I. Technika interpretace — Improvizace
Akrobacie I. Technika interpretace - Prace s textem
Moderni tanec I. Sborovy zpév
Hudba Literatura a divadelni teorie
Literatura a divadelni teorie
Teorie a historie uméni
Loutky a objekty

Intenzivni | Klaun - ¢erven (4 hod. denné)

workshop

2. Vyraz téla II. Technika interpretace - Loutky a objekty
Hlas II. Technika interpretace - Komedie
Akrobacie II. dell’arte
Moderni tanec II. Technika interpretace - Technika
Moderni tanec III. Decroux
Pantomima I. Technika interpretace — Prace s textem
Pantomima II. - Dramaturgie I.

Moderni mim Decrouxa Literatura a divadelni teorie

Hudba II.
Divadelni Serm
Literatura a divadelni teorie II.

Intenzivni | Neutralni maska - zafri

workshop | (4 hod. dennég)
Komedie dell’arte - Cerven
(3 hod. denné)
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3. Akrobacie III. Technika interpretace -

Hlas III. kazdé odpoledne 3-5 hodin; pouzita
Biomechanika pohybova technika se stfida kazdé 3
Pantomima III. meésice, konci predstavenim
Pantomima IV.

Serm II.

Hudba III.

Hudebni repertoar

Plasticka rec

Liceni

Teorie a historie uméni II.
Literatura a divadelni teorie III.
Konstrukce loutek

Intenzivni | Klaun II. - zafi (4 hod. denné)
workshop Herectvi na kameru - Cerven
(4 hod. denngé)

4, Moderni tanec IV. Technika interpretace -
Biomechanika II. kazdé odpoledne 3-5 hodin, pouzita
Technika hlasu v pohybu pohybova technika se stfida kazdé 3
Herecka dramaturgie II. meésice, konci predstavenim

Pozn.: (nékteré predméty se v druhém semestru prostfidavaji)

2.2, Studium rezie-dramaturgie na KALD DAMU v Praze*3

Zkusenost z barcelonské Skoly mé ovlivnila v pristupu k vychové
vSestranného herce, mé divadelni koncepcni mysleni pak vyrazné posunulo setkani
s nékterymi pedagogickymi osobnostmi na prazské DAMU. Méla jsem to Stésti
studovat reZii a dramaturgii na KALD DAMU u takovych profesord jako Josef Krofta,
Karel Makonj ¢i Miloslav Klima. Ti totiz vedli studium rezie a dramaturgie jako
systém otevieného procesu, ve kterém se student uci pracovat se vsSemi
divadelnimi komponenty, byt si védom jejich vyznamovych rovin a vést je ke
vzajemné symbidze. Za zaklad jejich prinosu povazuji, Ze mé naudili pristupovat
k jevistnimu celku skrze téma a metaforu.

Pro¢ na nas studenty rezie a dramaturgie méli celozivotni vliv? Uskali pfi
vyuce uméleckych obor{ tkvi v tom, Ze se studenti snadno stavaji kopiemi svych
pedagogl, v mysleni i poetice, a na Skoldch se tak mnozi plagidty umélcq.

Pedagogicky talent t&chto profesorl vsak spoéival v tom, e dokazali naudit, jak

43 Katedra alternativniho a loutkového divadla Divadelni fakulty Akademie muzickych umeéni.
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budovat divadelni situaci, jak koncepcné myslet a jak si byt védomi vsSech
jevistnich komponentl, aniz by ndm pokfivili nade vlastni vidéni svéta. Nikdy
nerikali, jak se véci maji délat, ale vzdy komentovali, co v rdmci naseho uvazovani
nefunguje a pro¢. Nikdy dopredu nevylucovali Zddnou moZnost. Jejich zplsob uéeni
byl postaven na kladeni otdzek. Co, pro¢ a jakym zplsobem? Cestu objevovani
vSak nechavali na nas. Dokdazali nas tak naudit femeslu, ale zarovernn nam nevzit
sebe sama.

Hlavnim vedoucim mého roc¢niku byl profesor Josef Krofta, nejen mimoradny
rezisér a osobnost svétového rozméru, ale i vyjimecny pedagog. Jako studenti
jsme k nému méli veliky respekt, umél nam slovnikem jemu vlastnim vynadat a
zaroven jsme védéli, ze za nami vzdycky stoji. Vnimali jsme ho vsSichni jako naseho
divadelniho “tatu" a zistal ndm oporou, privodcem a rddcem i v nadem nasledném
profesionalinim pUsobeni. Divadelnim svétem reZiséra Krofty byly metafory; av$ak
zakorenéné v zemi. Tedy sila jeho obrazného mysleni spocdivala v tom, Ze byla
pevné ukotvena v realité. Za vSe mluvi jeho oblibena reakce, kdyz sledoval nasi
praci: ,Ja jsem jen obycejny sedlak, ja tomu prosté nerozumim." Jako studenti
jsme se poustéli do ,velkych filozofii a metafor®, ale ty nam ,litaly ve vzduchu®.
Naucil nas, ze chci-li udélat ze sklenice studnu, musim nejprve védét, ze je to
sklenice. Ta se potom muiZe uZ proménit v cokoliv. Toto zajimavym zplsobem
dokladd E. Barba na prikladu japonského uméni aranzovani kvétu ikebany:**
,Pripad ikebany ukazuje, jak abstraktni vyznamy vznikaji na zakladé presné
analyzy a transpozice fyzikalniho jevu. Kdybychom vysli od téchto abstraktnich
vyznamy, nikdy bychom nedospéli ke konkrétnosti a pfesnosti ikebany, zatimco
vyjdeme-li od presnosti a konkrétna, ziskame tyto abstraktni vyznamy."+°

Krofta své studenty rezie ovlivnil i v tom, jak umél pracovat s minimalismem.
Z jednoho divadelniho prostfedku dokdzal vytvaret rlznorodd prostiedi a svéty.
Rikdval, Ze inscenace by se méla ,dat sbalit do kufru“; a hlavné netrvat déle nez
hodinu (jak s usmévem dodaval). Krofta byl ¢lovék hravy, bodry, s velkou davkou

humoru a jeho zemitost mu pak umozniovala odlétnout do snového svéta.

44 Toto umeéni je znamé také jako kadé ,cesta/uméni kvétin“. Ideogram pro ikebanu znamené ,dat
kvétinam zivot". Na rozdil od dekorativniho aranzovani kvétin v zdpadnich zemich se japonska
ikebana snazi vytvofit harmonii linedrni konstrukce, rytmu a barvy. Zatimco lidé na zapadé zvyraznuji
mnoZstvi a barvy kvétin a soustfedi svou pozornost hlavné na jejich krasu, Japonci zdGrazfuji linearni
aspekty aranzovani a vénuji stejnou pozornost vaze, stonkdm a listdm jako kvétdm. Celd struktura
aranzovani je zaloZena na liniich, které alegorizuji nebe, zemi a lidstvo.

45 Barba, E.: Divadelni antropologie. SaD, ¢. 4, r. 5, 1994, s. 100.
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Dramaturg Miloslav Klima mé naucil myslet v kontextu celkové kompozice a
dok&zat ob&tovat tfeba i nejlepsi obraz ¢&i napad z celé inscenace, pokud se kvl
nému rozpada celek. Celou svou rezijni praxi si pak neustale prfipominam jeho
poucCku: prvotni ndpad je vétSinou ten spravny, musime ho ale zahodit a urazit
dlouhou cestu, nez se k nému oklikou nakonec vratime zpét. Kdybychom ale u
toho nadpadu zUstali hned na zadatku, zdstal by povrchni a prazdny. Nyni je
obohacen o slozitou cestu, a naplnén tak spodnimi proudy poznani. V tvofrivém
procesu to plati obecné. Tato poucka je aplikovatelna tudiz i na vyzkum hereckého
téla. Pri improvizaci se spontanné objevuji - alespon v urCitych momentech -
pohyby (&i pohybové mikrosituace), o nichz v ten okamzik vime, ze vznikly
z néjaké hlubinné pravdy, jsou tady a ted. Kdyz je vSak vypreparujeme a chceme
je hned pouzit, nachazime jen prazdnou formu. Musime s nimi pak dale intenzivné
pracovat, podrobovat je zkoumani, kritice, prehodnocovani, abychom je znovu
nalezli ve vysledné choreografii, v niz je poznavame, a prece jsou jiné, plnéjsi,
hutnéjsi, obohacené procesem, kterym prosly.

V&ichni tfi zmin&ni pedagogové, Makonj (a jeho hodiny plné sledovani vztahd
herce a loutky, aplikovani rezie na Sachovou partii apod.), Krofta a Klima, méli
zasadni vliv na mé divadelni smysleni, byli mi a stale jsou oporou v mém

divadelnim vyzkumu a hledani.

Musim Fici, ze jsem vdécna za kombinaci obou studii, kterymi jsem prosla.
Barcelonska katedra fyzického herectvi mi otevrela dvere poznani mého téla a
naucila meé radé hereckych télesnych technik, které mi nasledné pomohly v mém
umeéleckém vyjadfovani i pfi praci s hercem. Pfi rezijnim studiu na prazské DAMU
jsem se naucdila jak stavét zakladni divadelni situace, myslet v ramci celé jevistni

kompozice a zarovef jak tlumocit svlij svét skrze metafory.
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2.3. Celozivotni trénink - zdroj tvorivosti

Doposud jsem mluvila o studiu na skolach, nicméné studium by mélo byt
celozivotni zalezitosti. Naucené techniky a dovednosti by mél umélec neustale
rozvijet, aby zUstal ,Zzivym" organismem, pohotovym pfijimat impulzy. Herectvi
v tomto ohledu je snad jediné uméni, které opomiji pravidelny trénink a celozivotni
vzdélavani. TanecCnik ¢i hudebnik museji neustale cvic¢it svou techniku, aby
neztratili zruénost. Hercim pfitom pravidelny trénink ,bytostné&" chybi. Bytostné i
v jiném slova smyslu: trénink by mél v herci posilovat vnitfni energii, udrzovat ho
ve schopnosti ,byt jsoucim", ,bytostnym", tedy cinit ho , ontologickym" hercem.
,Divadlo je jedinou uméleckou disciplinou, kterd dlsledn& nevyzaduje prib&zny
trénink praktikujicich divadelnikd. Vysledkem jsou neohebni a nepftizplsobivy
herci, kteri se Casto citi nespokojeni a neinspirovani /.../ Trénink upevnuje vztahy,
rozviji dovednosti a vytvari moznost kontinudlniho rlstu /.../ UmoZfiuje hercim a
jejich spolupracovnikim cvi¢it si v rdmci denni pfipravy predstavivost a pouZivat
k tomu c¢as a prostor jako zakladni nastroje. Tento kazdodenni trénink udrzuje
plynuly pohyb umélecké mizy, vytvari soudrzny umélecky soubor a umoznuje
jednotlivedm i skuping mluvit jazykem jevist&. 46

Tréninkem se zvétSuje rozsah dovednosti, a umoznuje tak vétsi rozmanitost.
Ve vétSiné modernich metod se trénink stava prirozenou soucasti divadelniho
slovniku. ,Idea a praxe hereckého vycviku dozndva znacného rozkvétu
v Grotowského Wroclavské divadelni laboratori v Sedesatych letech. Pocinaje
Grotowskym se slovo trénink stava prirozenou soucasti zapadniho divadelniho
slovniku."%” Podle Grotowského neoznacuje pouze fyzickou pripravu, tedy
schopnost ovladat a fidit viastni télo, ale také osobnostni rist herce nad rdmec
profesiondlni Grovné neboli télesnou inteligenci. Grotowski v&fi ,Zze divadlo nemdze
byt samo o sobé cilem; divadlo ma byt - jako tanec ¢i hudba v nékterych
dervisskych radech - nastrojem, prostfredkem sebepoznavani, sebezpytu /.../
Herec ma sam sebe za oblast studia."*® Podle dalsiho divadelniho antropologa a

reziséra Petera Brooka pak musi herec ,slouzit vtéleni predstavy do ¢lovéka, ktera

46 Bogart, A. — Landau, T.: Uhly pohledu. Prakticky privodce systémem uhld pohledu a kompozice.
Divadelni Ustav a Divadlo Archa, Praha 2007, s. 27.

47 Barba, E. - Saverese, N.: Slovnik divadelni antropologie. O skrytém uméni herci. Nakl. Lidové
noviny a Divadelni Ustav, Praha 2000, s. 249.

48 Grotowski, J. In: Brook, P.: Prazdny prostor. Panorama, Praha 1988, s. 81.
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je vétsi nez to, co si mysli, ze zna. Tomu musi slouzit svymi vysoce pfipravenymi
schopnostmi. Proto také musi na sobé pracovat a nepolevit v tréninku."4°

,Neni to pouze poznavani nejriznéjsich technik, co herce ¢&ini tviréim a
svobodnym, ale téZz samostatnost, otevienost, schopnost sebereflexe, pile,
sledovani novych proudt a systematicky trénink. Ve stejné mife to plati u reZiséra.
Nesmi se uzavirat do jednoho divadelniho Zanru ¢&i druhu, ale neustale vyhledavat
a prijimat nové podnéty, zajimat se o svétovou produkci a byt pristupny vSem
vyjadfovacim prostfedkim."5° Herec/rezisér musi byt vnimavy ke véem divadelnim
komponentdm a byt schopen s nimi pracovat. To v 2a4dném pripadé nepopira
moznost volby dominance jedné techniky i jevistniho komponentu, skrze néz
chceme v jevistni kompozici vyjadrit své téma a emoce, ale musime si byt této
volby védomi. Potom konecné nebudeme mluvit o Cinohernim, pohybovém (i
loutkovém herci/rezisérovi, ale o takovém herci/rezisérovi, ktery uprednostniuje
uréity vyrazovy prostredek, protoze pravé on mu umoziuje nejpresnéji
transformovat téma. Takova vychova herce/reziséra vede ,k silnéjSimu védomi, to
vede k vétsimu rozhodnuti, vétsi rozhodnuti vedou k vétsi svobodé. V okamziku,
kdy jsme si védomi celé Skaly moznosti, neni nutné pracovat se vSemi zaroven.
Mate svobodu se rozhodnout. Nikdy uz nejste svazani nevédomim.">!

Vsichni reformatofi zdGrazfiuji trénink. V ném velkou roli hraji cvi¢eni rizného
zameéreni: Biomechanicka a fyzicka cviceni (tlaky, skoky, tahy, mobilizace energie
apod.); plasticka cviceni, kterd maji kultivovat télesnou vyraznost - podle
Grotowského zakladnim predpokladem télesného pohybu ma byt schopnost
vytvaret predstavy, které nejsou imitacemi; hlasova cvi¢eni, v nichz se vyrazné
pracuje také s dechem. Rada cviceni se zaméFuje také na obli¢ej a jeho mimiku.
Pro Grotowského jsou tvar a ocli°? nejen nejbezprostiednéjSim zjevovatelem
vnitfnich impulzl, ale rovnéZ mistem silnych automatismd. Tyto ,,masky" je proto
potieba odstranit pohybem, rytmem apod. Témér vSechny metody také povazuji
za podstatné trénovat chizi.

Barba konstatuje: ,Pravidlem z{stavd, Ze herec neprovadi série cvikQ, které

by nebyly vysledkem urcitého zaméru. Herec musi do cviceni vnést ozZiveni,

4% Brook, P.: Pohyblivy bod. Nakl. Studia Ypsilon, Praha 1996, s. 238.

50 Riedlbauchova, V.: Pohybové techniky a zdkonitosti — tviré& svoboda vyjédreni. Diplomova prace.
Divadelni fakulta AMU v Praze, Praha 2009, s. 51.

51 Bogart, A. — Landau, T.: Uhly pohledu. Prakticky privodce systémem Ghl§ pohledu a kompozice.
Divadelni Ustav a Divadlo Archa, Praha 2007, s. 30.

52 Grotowského cviCeni tvare a oci vychéazeji z divadla kathakali.
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rytmus, intenzitu a vyznam, jak to pozaduji jeho impulzy. Rytmus znamena
varirovani, pulsovani a je v protikladu k monoténnimu a rozvlaénému tempu.">3
A Grotowski zdlrazfiuje, Ze v té&lesném vyrazu nikdy nesmi jit o imitaci v&ci a jevq,
ale vzdycky o vnitfni ¢i vnéjsi impulz (impulz partnera a skupiny), ktery vede
k ,celostnému® tvaru. Jednim z dilezitych rysG Grotowského metody je pravidlo,
Ze se nesmi zasahovat do organického chovani téla herce, ale odstranfovat
prekazky, aby mohlo dojit k nejbezprostfednéjSimu a spontannimu vyrazu
vnitfniho impulzu. Tato spontannost vsak musi byt seviena velmi pFisnymi
pravidly. Herec musi trénovat ,,duchovni télo", které ma pamét, neni tedy ovlddano
mozkem, ale je ,myslicim télem" s jednotou psychiky i fyziologie. Tato jednota mu
umoznuje reagovat na podnéty. Pokud neni télo ozivovano mentalnimi procesy,
zUstane jen télem sportovce. ,Fyzicky trénink dovoluje herci novy zplsob chovani,
odligny zplsob pohybu, jednani, reagovani. Avéak tyto nové ziskané dovednosti
se vycerpdvaji v plytkosti, zUstavaji-li na povrchu, nezasahuji-li ony hluboké
osobni vrstvy, tvorené myslenkovou aktivitou, psychikou a nervovou soustavou
doty¢né osobnosti. Diky mostu sklenutému mezi télesnou a mentalni strankou
Clovéka dochazi k lehkému posunu védomi, ktery umozniuje vymanit se ze
setrvacnosti, ze stejnotvarého opakovani.">*

Kazda metoda tedy zdlrazfiuje, e ma-li byt herec celistvy, musi perfektné
ovladdat nastroje svého vyjadfovani. Poté mize svobodné tvofit, nebot vybird
z mnozstvi pravé takovy prvek, ktery ho dovede k presnému fyzickému impulzu,
k presnému jednani. A pravé proto je zapotrebi celozivotniho tréninku. Ten je vsak
mozny smysluplné uskutecnovat jen v ramci dlouhodobé fungujiciho souboru.
,Trénink neni totozny se zkouskou. Zkouska jednoznacné sméruje k vysledku (tj.
predstaveni), ale trénink nikoliv. /.../ Trénink je nezavisly na zkousce. /.../ Jsou to
dvé paralelni koleje: jedna je trénink a druha zkouska+predstaveni. Tyto koleje
umoziuji vlaku - tj. skupiné a jeji ¢&innosti — postupovat vpred."5 Diky dislednému
tréninku ozivujeme vnitfni tep skupiny, ktery otevira dvere spontannosti a
tvorivosti. A ,tvorfivost je prece objevovanim toho, co jesté nezname."“>® Herci

potfebuji mit ¢as na hledani, protoZe ,existuje mnoho prvkl, souvisejicich

53 Barba, E. In:. Soprova, J.: Odin teatret. Kulturni ddm hl. m. Prahy, Praha 1988, s. 63.

54 Barba, E. — Saverese, N.: Slovnik divadelni antropologie. O skrytém uméni herci. Nakl. Lidové
noviny a Divadelni Ustav, Praha 2000, s. 37.

55 Barba,E. In: Soprova, J.: Odin teatret. Kulturni ddm hl. m. Prahy, Praha 1988, s. 55.

56 Grotowski, J.: Od divadelniho souboru k uméni vehikulu (kapitoly 1-3). SaD, ¢. 6, r. 7, 1996, s.
132.
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s femeslem, které vyZzaduji dlouhodobou praci. A ta je mozna jen, kdyz je tu
soubor.“5” Dle Grotowského jen existence souboru opravdu umoZfiuje tvUréi

objevy.

57 Grotowski, J.: Od divadelniho souboru k uméni vehikulu (kapitoly 1-3). SaD, €. 6, r. 7, 1996, s.
133.
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3. METODIKA PRACE S HERCEM

.Kolik omezeni, ale jaka je v tom omezeni sila!">8

Studujeme-li metody velkych reformatord divadla 20. stoleti od
Stanislavského a jeho néasledovnikl, pfes modernisty Appiu a Craiga,
Mejercholdovu biomechaniku, francouzské ,obnovitele® herectvi Coupeaua,
Dullina, Jouveta, Decrouxe, Lecoga a konce slavnymi antropology divadla
Artaudem, Brookem, Grotowskym a Barbou, zjistujeme, ze se v zakladnich
principech vSechny shoduji. Vsichni ve svych pristupech zdlrazfuji potiebu
~celistvého herce" a ,pravdivého" divadla a vsSichni do jednoho se odvolavaji k télu
jako zakladnimu prostredku, skrze néjz Ize k této celistvosti dojit. Za zdsadni také
povazuji soustavny fyzicky trénink herct. Na rozdil od vychodnich kultur, ve
kterych je za tisicileti v rdmci jednotlivych metod kodifikovan cely fyzicky slovnik
a systém pravidel, tito reformatofi prichazeji spiSe s fyzickymi principy nez
s presné danym kodexem.

Jedinou vyjimku snad tvoii moderni mimus Etienna Decrouxe.®® Prvni
generace jeho nasledovniki Steven Wasson a Corinne Soum uéi dodnes
s posvatnou nedotknutelnosti etudy presné dle Decrouxe. Jejich zaci Oliver Pollak
¢i Stephan Levy jsou svymi odklony od dodrzovani této Cistoty povazovani doslova
za kacire. Se vSemi zminénymi lidmi jsem méla tu Cest se potkat a pracovat, a
hovorim tak z vlastni zkuSenosti. Shlédla jsem rovnéz celou rfadu predstaveni,
kterd s metodou Decrouxe pracuji. Dosla jsem k zavéru, ze disledné aplikovana
metoda mUZe ustrnout v roviné Femeslné dokonalosti. A to je problém, ktery se
tyka pravé nékterych nasledovnikd této metody. ,Nebezpedi izolace je v tom, Ze
Cistota mlZe byt uchovdna za cenu sterility. Mistfi, ktefi izoluji své studenty
v pevnych pravidlech, kterd nesméji byt zpochybnéna, aby si uchovala svou silu,
a zUstavaji proto odfiznuta od uZiteéného srovnavani, jisté kvalitu svého uméni

udrzi, ale ohrozi jeho budoucnost."®°

58 Kott, J.: Dvé strany (Grotowski and hranice). SaD, ¢. 9, r. 2, 1991, s. 66.

% Decroux, Etienne (1898-1991): francouzsky herec, mim a divadelni pedagog, zakladatel
moderniho mimusu.

60 Barba, E.: Divadelni antropologie. SaD, ¢. 4, r. 5, 1994, s. 90.
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ZUcastnila jsem se workshopu Stevena Wassona a Corinne Soum. Ctrnact dni
jsme se dlsledné& udili nékolik vybranych etud podle Decrouxe; ovéem pouze jako
sérii fyzickych Ukond. Je to velmi naro¢na technika. I pfes jiz roéni zkudenost
z Institut del Teatre z hodin jejich Zaka Stephana Levyho jsem nebyla schopna tato
cviceni presné artikulovat. A proto se ptam: K ¢emu ma slouzit takovy workshop?
Je mozné si za 14 dni osvojit vybrana cviceni, kdyz sama technika se intenzivné
studuje minimalné 3 roky? Neni. Co by tedy mélo byt cilem takového workshopu?
Dle mého nazoru by mély v ramci dané techniky byt ukdzany moznosti télesného
vyjadfovani a zplsob mysleni. Ucastnik by se mél spie sezndmit s urcitymi
principy, které vzapéti pouzije jako prostredek k jednani, nez pilovat fyzickou
preciznost dil¢iho prvku, jenZ v kratkém ¢asovém horizontu nemGze zvladdnout. Je
rozdil, zda pedagog vede dil&i workshop & zda se mize nékolik let v&novat
systematické vyuce.

PFi praci s hercem vychazim ze zkusSenosti ziskanych béhem dvouletého
studia pohybového herectvi na Institut del Teatre v Barceloné. Nadale se sama
Uc¢astnim Fady workshopl své&tovych osobnosti v oblasti fyzického divadla, tance a
nového cirkusu.®® Vedle osobni herecké zkuSenosti reflektuji predevSim své
zkudenosti coby pedagog a reZisér. Vedla jsem celou tfadu r(zn& zamétenych
workshopl pro rozdilné cilové skupiny, realizovala jsem pohybovou spolupraci
k nékterym predstavenim a pracovala s herci v ramci svych vlastnich inscenaci. Pri
praci s riznorodymi skupinami je zajimavé sledovat, jak herec nezkugeny pracovat
s fyzickym jednanim je na tom ve vysledku totozné jako amatér. Stejné tak na
tom je i ,cirkusak" ¢i tanecnik, kteri sice perfektné ovladaji techniku téla, ale
neumeéji ji pouzivat jako prostredek ke sdélovani emoci a mysleni. Ve vSech
pripadech je tedy znat, jak silna separace se zakotenila v rdmci jednotlivych Zanrg.
Jako rezisér ,netaneénik' si tak mdZu dovolit opravovat i t&lo taneénika, pokud
mam pocit, ze se uzavird do formy bez vnitiniho sdéleni. A naopak fada nehercd
dokaze své necvicené télo vyuzit tak, Ze jednaji presnéji nez profesionalni herci.

Intenzivné se opiram také o zkusSenost s tfiletym vedenim oboru
Performerstvi, ktery spadal pod studijni program Divadelni tvorba v netradi¢nich
prostorech pfi Katedre alternativni a loutkového divadla DAMU v Praze. Pravé zde
jsem mohla dlouhodobé sledovat herecky vyvoj studentd a vénovat jednotlivym

cvicenim dostatek ¢asu. Sama jsem tim rozvijela své pedagogické schopnosti, jak

61 Napf. Daniel Gulko, Fatou Traoré, Corinne Soum, Steven Wasson, Mossoux Bonté, Kefar Nahum
ad.
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poznamenala ma studentka Tereza Kerle: ,Taky, jestli to smim fict, pozoruju tvdj
postupny vnitfni rlst v pedagogickém vedeni, neb nyni jsi na hodindch jesté
mnohem vice pro nas, jako bys sama v sobé byla jistéjsi a nepotrebovala nam
ukazovat, jak a co ty, a tim je vice prostoru pro nas studenty a pro tvoje postfehy
k ndm samym, tady a ted’, v pritomnosti, a jsou to postiehy velmi trefné a ja jsem
za to rdda.” Podobnymi reflexemi studentd, které jsou idedlni zp&tnou vazbou,

také budu své vyklady a poznatky dokladat.

Zakladnim pilitfem mé prace se studenty a herci je fyzické jednani
osvojované pomoci cvic¢eni. ,Divadelni umélci na Zapadé dnes nemaji organicky
repertoar ,rad', o ktery by se mohli opfit a ktery by jim usnadnil orientaci. Jedinou
oporou jim je text hry a pokyny reziséra. Postradaji pravidla jednani, ktera by jim
pomohla resit praktické ukoly a pfitom neomezovala jejich uméleckou svobodu."¢?
A pravidla jednani jim maji poskytnout pravé konkrétni cviceni, rozvijejici rdzné
dovednosti a schopnosti. ,Cetnd cvi¢eni maji za ucel nejprve herce uvolnit, aby
sam v sobé mohl objevit, co je v ném ukryto. Potom ho nutime pfijimat slepé
vnéjsi pokyny, aby tahdnim za beztak nesmirné citlivé ucho mohl v sobé
zaslechnout zachvévy, které by jinak nebyl s to vnimat."®® Talent nestaci. Je sice
podstatou hereckého uméni, ale teprve poznanim konkrétnich technik, tedy
souboru vyjadrovacich moznosti, se v herci ,najednou prolomi hraz a zakousi pak
velikost svobody spoutanou nejtuzsi kazni.“®* Grotowski mluvi o podnétech
k sebeprojevovani herce a zdUrazfiuje, ze sebevyjadfeni je mozné jen preciznim
nasmeérovanim.

Cilem fyzickych cviceni je odblokovat v ¢lovéku ndnos kulturné-socialnich
principl (o nichZ se domnivdme, Ze jsou primarnim prostfedkem sdé&lovani),
oteviit v ném citlivost vi¢i pfirozenym impulzdm a pokusit se alespori &asteéné
dospét k herectvi, které neni predstirdanim, napodobovanim, ale ,autentickym
¢inem jednajiciho clovéka“®. VsSechna fyzickd preciznost by méla vést
k pripravenému pohotovému télu, které je v ramci své technické pripravenosti

svobodné v procesu tvorby. Herec proziva svou pfitomnost na jevisti, nesnazi se

62 Barba, E.: Divadelni antropologie. SaD, ¢. 4, r. 5, 1994, s. 89.
63 Brook, P.: Prazdny prostor. Panorama, Praha 1988, s. 159.

64 Brook, P.: Prazdny prostor. Panorama, Praha 1988, s. 159.
65 Grotowski, J. In: Jablonska, M.: Zpév tanec - tanec ducha. Polské antropologické divadlo. DISK,

¢. 15, r. 21, 2006, s. 137.
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,Ztotoznit s postavou, nybrz z ni ucinit soucast své existencialni zkusSenosti"®®.
Tedy, jak rika Grotowski, nesmi se zasahovat do organického chovani herce, jen
odstranovat prekazky, které herci klade jeho fyzicky a dusevni aparat, aby dosel
k bezprostfednimu a spontannimu vyrazu vychdazejicimu z vnitfniho impulzu.
Hlavni nejsou cviky samy o sobé, ale pochopeni, jak a proc je cvic¢ime.

V mé pedagogické a rezijni ¢innosti nelze mluvit o néjaké konkrétni technice
¢i metodé. Zadnou z metod velkych divadelnich reformatord a tanecnikl
neovladam natolik, abych ji mohla vyucovat jako celistvy systém. Pfi vychové
otevireného ,jsouciho® herce vychazim z kombinace rdznych technik a cviéeni tak,
aby co nejucinnéji rozvijely télesnost i mysleni herce a tvofily ho ,védoucim".
Studenti vnimaji pozitivnhé tento vSestranny pristup: ,Je pro mne velmi cenna
rlznorodost pristupd, a to ze zkoudime véci z riznych stran, stejné tak ale i to, Ze
jdeme do hloubky a jednotlivé techniky jen neochutnavame, ale skutec¢né se jim
vénujeme a mame cas je zkouSet opakované." (Tereza Kerle).

Cviceni Casto dale rozvijim podle potfeb dané skupiny a podle okolnosti, které
nahle vykrystalizuji v dané situaci, a to nékdy az do podoby jakési jevistni
mikrokompozice. , Ostatné, neexistuji cvieni, jejichz vysledek bychom mohli znat
predem, pokazdé vychazi néco jiného, protoze kazdy do toho vstupuje z jiné
aktudlni Urovné. Proto je nebezpecné hledat primo kreaci, lepsi je prosté hledat,
hledani samo je tvofivé."5” Otevienost k momentalnimu déni je velmi dlleZita
nejen pri tvorbé predstaveni, ale i pri vyuce. Studenti si tak uvédomuji, Ze jsou
urcité techniky, které prinaseji formu, ale jednajici ¢lovék je teprve napliuje, a
tudiz proménuje: ,Bavilo mé a porad mé na tobé bavi, ze mas néco pripraveng,
ale nedrzis se toho pevné, prosté citiS néjak jinak atmosféru, citiS, ze je potreba
udélat néco jiného, a to udélas. To se mi libi, povazuju to za odvazné a potrebné.
Né&kdy t& nadchne néco jiného natolik, Ze se vibec nevrati§ k tomu plvodnimu.
Ma to tak asi byt." (Lenka Huldkova).

U nékterych cvi¢eni jsem uZ i zapomnéla jejich plvod a neumim pfesné
odligit, co je moje ,investice". Pfesné to vyjadfil mQj student Antonin Brinda:
seronika v ramci svého pristupu zvolila mj. aplikaci technik francouzského herce

a mima Etienna Decrouxe, byt s odstupem dvou let je pro mé znaéné obtiZzné jasné

66 Grotowski, J. In: Jablonska, M.: Zpév tanec - tanec ducha. Polské antropologické divadlo. DISK,
¢. 15, r. 21, 2006, s. 137.
67 Grotowski, J. In: Pilatova, J.: Hnizdo Grotowského. Na prahu divadelni antropologie. Divadelni
ustav, Praha 2009, s. 65.
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formulovat, které cviceni bylo Decrouxovo, které prevzato od jiného mistra, které
Veronicinym vlastnim vynalezem."

Nemam jednoznacné danou metodiku ve smyslu, jak by cvic¢eni méla byt
sefazena. Kazdopadné kazda lekce (i divadelni zkouska), trvajici 3-4 hodiny by
méla zac¢it minimalné pdlhodinovym (nékdy az hodinovym) tréninkem, ve kterém
se rozehreje télo. Hranice mezi rozcvickou a naslednym rozvijenim konkrétnich
dovednosti je vétSinou jen malo znatelnd. Pro rozcvicku je vhodné volit takova
cvieni, ktera pripravuji télo na nasledujici ukoly. Pouzivdm v podstaté dva typy
rozcvicek podle vydané energie: rozcvicka dynamickd a crescendova. Ani jeden
typ by nemél koncit vyklidnénim (na rozdil od zavéru), ale pocitem, ze je plné
aktivovano mé télo a pripraveno k akci. Vyjimecné, je-li série lekci nékolik dni za
sebou, zaclind se rozcvickou ,masazniho® typu, ktera ovSem opét kondci
v dynamice. Dynamickd rozcvicka je zaméfena na chizi, béh, skoky, tenzi a
uvolfovani, na skupinovou praci, a to predevsim v kruhu. PFfi credscendové
rozcvicce se vychazi od minimalniho pohybu smérem k veliké télesné dynamice.
Pro tento typ je vhodné cviteni, které zacina od pohybu prstl jedné ruky, postupné
se pridavaji dalsi ¢asti téla, az se roztanci télo celé (prsty — ruka — po loket - cela
paze, to samé s druhou rukou - hlava - hrud - trup - panev - jedna noha po
koleno - po chodidlo - druha noha). Pak je Ucastnik vyzvan, aby opustil misto a
zacal vyuzivat prostor a vSechny ,levely",%® a rozproudi tak cely prostor. Lenka
Huldkova v reflexi komentuje: ,Mé télo si pamatuje cviceni, ke kterému se stale
vraciS. Nejdrive se hybou jen prsty pravé ruky, pak zapésti a pribyva loket a
rameno a postupné také leva ruka, ale pohyby se nesmi slit do jednoho. Je pro mé
dobré si uvédomit, kolik pohybl je moznych, ¢lovék tak nespadne do pohybového
stereotypu.”

Po rozehrati téla (v némz jde o rozproudéni energie) pracuji vétsinou s jednim
télesnym prvkem ¢Ci principem, ktery dale rozvijim v ramci jednani, pricemz herce
stavim do divadelni situace. Od jednoduchého prvku (Casto prostého gesta) se
dostadvdme k prvkim slozit&j$im, a to zplsobem neustdlého vr$eni a rozvoje
daného prvku. K fyzickym cvienim pridavam pozdéji také slovo, se kterym
pracujeme zprvu pouze jako se zvukem, vhimame jeho intenzitu, barvu, melodii.

Prace s lexikalnim vyznamem slova a textu pfichazi vyrazné pozdéji. Za zasadni

68 Level" pouzivam jako termin, kterym délim prostor na vertikale. RozliSuji tfi levely: a) pohyby na
zemi, b) pohyby v prostoru nepfesahujicim vysku predklonéného ¢lovéka a c) pohyby ve vzpfimené
poloze.
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také povazuji cvi¢eni s maskou, nebot zahalenim tvare odhaluji télo. Popisna
mimika mizi, télo se prirozené aktivuje.

Fyzické dovednosti ihned aplikuji v rdmci jednani, nebot chci, aby se herec
sam hledal, zakousel, prozival, uvédomoval. V tomto ohledu je pro mé naprosto
zadsadni improvizace, kterd je ovSem svazana velmi striktné danymi
omezenimi. Jak mi praxe (herecka i pedagogickd) uz mnohokrat potvrdila, ¢im
vice prostfedkd herec dostane (zdanlivou volnost), tim je ztracenéjsi. Postavite-li
ho do mistnosti velké jako fotbalové hristé a reknete mu ,zij tento prostor", skonci
povétdinou presunem po prostoru, b&hem, chizi, vyskoky. Zavrete-li ho véak do
komory na jidlo, bude se stavét na hlavu, prstem se opirat o zed’, poslouchat ji.
Omezenéjsi prostredky totiz provokuji k vétsi tvorivosti. Herec si uvédomi moznost
kombinaci, variaci, princip opakovani, pauzu, akci a reakci. ,Neni treba
zdGraziovat, Ze ti, kdo pracuji v siti stanovenych pravidel, maji vétsi svobodu nez
ti, ktefi jsou /.../ spoutani nahodnosti a absenci pravidel."®°

PFi praci s hercem volim vétSinou takova cviceni, kterymi jsem sama prosla.
Nectu tak situaci ,jen" zvnéjsku jako pozorovatel, ale mam za sebou jeji osobni
prozitek. Na workshopech a pri pedagogické cinnosti se také Casto zapojuji do
skupiny. Stanu-li se soucasti skupiny, ¢asto mohu lépe, Ci alespon ,jinak™ pochopit
télesné mysleni studentd, vnimat energii skupiny zevnitf. A naopak v fadé cviéeni
je podstatné, aby je také student mél moznost vnimat jako pozorovatel. Chape
pak lépe mé komentare, nebot nejen proziva, ale také ,vidi*, k ¢emu se vztahovaly,
a sam se k tomu vyjadfuje. Casto si totiz myslime, Ze to, co citime, musi byt nutné
vidé&no. Ne ve ma vsak silu transpozice, tedy pfeneseni emoci a signall na divaka,
a je nutné hledat proc. ,Vzpominam si, jak jsem jako divak sledovala ostatni,
vnimala, jak malo prostfedkl stadi, jak hralo i jen to, jak herci stoji, aniz by museli
cokoliv délat. A pak, nahle... stadil hluboky nddech nebo letmy pohled. Vibec bych
chtéla ocenit to, jaky vyznam jsi kladla také na divani se (pozorovani). Jak cast
lidi pracovala a Cast se divala, ale také pracovala. Vlastné mozna jesté o néco vic,
nez ta prvni, protoze do sebe vstfebdvala vse pohledem. Divat se, vidét, naucit se
sledovat, poucit se z pohybu ostatnich — pro mne zasadni!™ (Lenka Huldkova).
S tim souvisi dal&i ddleZity prvek vychovy herce a tim je zpétnd analyza

provedeného cviCeni. Studenti reflektuji své pocity a poznatky hned po jeho

69 Barba, E.: Divadelni antropologie. SaD, ¢. 4, r. 5, 1994, s. 89.

42



provedeni, poslouchaji mé komentare, znovu dané cviceni provadéji. ,Hledani
cestou analyzy prohlubuje rozdil mezi praci pro sebe a srozumitelnou pro
ostatni."”°

Svou triletou praci s performery na KALD DAMU jsem rozdélila tak, ze prvni
rok jsme se vénovali rozvoji fyzického jednani, druhy rok jsme hledali propojeni
téla s textem a treti rok jsme se zameéfili na praci s maskou. Tento rok byl ponékud
narusen tim, ze jsme se v hodinach zarovenn vénovali bakalarskym pracim
jednotlivych studentd, a chybéla tak potfebna koncentrace jednim smérem.

Cilem jednorazového vikendového workshopu (ktery je jakousi
»~ochutnavkou" fyzického jednani) je, aby si (castnici odnesli poznani, ze
prostrednictvim téla mohou poznavat sami sebe, Ze skrze télesné impulzy mohou
jednat ,bez premysleni®. Délim ho zhruba takto (vSechny prvky jsou predstaveny

technicky a aplikovany v pfimém jednani a improvizacich):

1. den dopoledne: vnimani, koncentrace, mé té&lo, chlze, partner, mékky pohled,
skupina. Prace s gestem v improvizacich.

1. den odpoledne: energie, uvolnéni a tenze, rovnovaha, prostor. Prace s gestem
- od téla k emoci, od emoce k télu, vnitrni a vnéjsi svét.

2. den dopoledne: princip opakovani, fazovani, prace s jednotlivymi ¢astmi téla a
~dynamorytmy"’!, plasticita, prostor. Zvuk, hudba, text jako zvuk, slovo v pohybu.
2. den odpoledne: souvislejsi text versus pohyb.

At uz vyuzivdme jakoukoliv metodu, princip ¢ postup, podstatné je, aby
veskera vychova k fyzickému jednani nespocivala ve snaze ucinit herce dokonalym
atletem ci tanecnikem, ale umoznila mu pochopit své vlastni télo (hledani kvality
pohybu a moznost vyjadreni v ramci svych télesnych dispozic). Mym cilem je
odkryvat v herci jeho moznosti, aby se stal ,zivoucim®™ a pripravenym divadelné
jednat. I kdyz je idedlem, aby urcity fyzicky prvek herci zvladli co nejdokonaleji,
hodnoceni by méli byt s ohledem na své individualni pokroky. Je tfeba nebat se
pohybu (,to nedokazu"“), ale naucit se projektovat svym télesnym slovnikem
smérem k druhému clovéku. ,V technice prace to je byt druhému tvari v tvar pfi
konfrontaci s né¢im, co je pro nas Zivot podstatné, v tom se najit. /.../ Existuji jen

diky druhému, druhy diky mné. Sebou mohu byt jen s druhym a neni to véc emoci.

70 Grotowski, J. In: Pilatova, J.: Hnizdo Grotowského. Na prahu divadelni antropologie. Divadelni
Ustav, Praha 2009, s. 65.
71 \iz kapitola Fyzikalita zvuku a slova.
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Zakladni Ukol: hledat bez sebepozorovani, bez hrani, bez fizeni se, bez zazrakad.

Neintelektualizovat, neteoretizovat, nic nedokazovat. Byt."”?

3.1. Nékolik vynatkl z reflexi student
(obor Performerstvi ve studijnim programu Divadelni tvorba v netradi¢nich
prostorech pfi KALD DAMU v Praze)

Témito vynatky z reflexi predznamendvam i nasledujici kapitoly, ve kterych
se zabyvam rozborem pohybovych principd a vyklad(d Fady cvi¢eni. Reflexe psali
studenti na konci svého bakaldarského studia a je zajimavé sledovat, které
poznatky a cvieni v nich zdstaly nejvice zakofené&ny.”® Postfehy studentl
k druhému a tretimu rocniku studia uvadim v kapitolach vénujicich se praci

s textem a s maskou.

Antonin Brinda (Uvod a prvni rok studia)

Prvni rok mého studia na DAMU pro mne bylo vSe vzhledem k pohybovému /
fyzickému divadlu velice nové. Na zakladni, stejné tak jako na stfedni skole, jsem
meél vzdy k télocviku negativni vztah. Jsem Spatny plavec a jesté horsi lyzar, mam
obtize s bruslenim a kriva zada. Na druhou stranu jsem pomérné dobry bézec a
svého Casu jsem byl soucasti tridniho fotbalového druzstva aj. Celkové byl nicméné
mUj vztah k pohybu, sportu a té&lesnym cvic¢enim rozhodné spiSe odmitavy.

Od studia Performerstvi na DAMU jsem nemél konkrétni ocekavani, zaujal
mne predevsSim nazev oboru a jeho popis. Nehlasil jsem se tedy ke konkrétnimu
pedagogovi, ani jsem nemél zajem zdokonalit se v néjaké specifické technice.

S Veronikou Riedlbauchovou se nas pét - studentd oboru Performerstvi -
setkavalo pravidelné po celé tfi roky, od zacatku, az do zavéru naseho studia.
Spolu s Howardem Lotkerem se tak stali jakymisi opérnymi body nasi cesty ke

zlepSeni performerskych dovednosti.

72 Grotowski, J. In: Pilatova, J.: Hnizdo Grotowského. Na prahu divadelni antropologie. Divadelni
Ustav, Praha 2009, s. 41.
73 Zde uvadim jen vynatky, dalsi jejich postfehy pFiklddam na jinych mistech své prace.
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Na tomto misté bych rad podotknul, ze obor Performerstvi spadal pod studijni
program Divadelni tvorba v netradi¢nich prostorech, ktery byl také Gzce propojen
s obory Scénografie (divadelni tvorby v netradi¢nich prostorech) a
ReZie/Dramaturgie (divadelni tvorby v netradi¢nich prostorech). Studentl celkem
prijatych ke studiu ve vSech trech oborech bylo 15, soucasny stav je takovy, ze ke
statnim zavérecnym zkouskam se jich chysta 9 - z toho se do finale probojovali 3
reziséfi ze 6, 1 scénografka ze 4 a 5 performerd z 5. Témito &isly bych chtél doloZit,
jak vhodné byl cely program nastaven pro zajemce o médium performance (ve
smyslu fyzického herectvi, performance artu, body artu apod.), a jak podstatné
méné vyhodné podminky poskytoval pro studenty ostatnich obord.7

Nicméné abych se vratil k mé nechuti k télocviku, potazmo k prekonavani
této nechuti pomoci hodin s Veronikou (nase lekce byly pojmenovany po celé tfi
roky studia shodné - Psychosomatika, resp. Performerstvi). Prvni rok, byl pro nas
- mohu-li takto mluvit i za ostatni - rozhodné rokem iniciacnim. Vyuka v ramci
oboru probihala od rana do vecera, pét, Sest, ba dokonce v ojedinélych pripadech
az sedm dni v tydnu (dobra, ten ojedinély pripad nastal v praxi asi jen jednou, ale
stejné). V hodinach s Veronikou (a s Howardem Lotkerem) bylo nezbytné naucit
se zakladim prace s télem, pohybu v prostoru, schopnosti improvizace, prace ve
skupiné.

Pamatuji si krasné cviteni zlep3ujici plsobeni jedince na scéné, respektive
poskytujici jedinci sebeuvédoméni si tohoto plsobeni. Od sezeni na Zidli ve
LVypnutém" modu, postupné probirani se a vstavani, az k plnému byti a ,zapnuti®
ve stoje. Pamatuji se, ze Veronika k tomuto cviceni rada pripojovala véty typu
».Nyni jste prodchnuti sluncem®. Bylo velice zajimavé pozorovat tyto zmény ve
vyzarovani energie. Obdobné metafory ostatné patfily k Veroni¢inym stalicim. Jeji
slovni plsobeni vzdy sméFovalo daleko vic k evokovani vnitfnich asociaci ne?
k vnéjsSimu napodobovani. Tedy ne ,usméjte se", ale ,predstavte si, ze néco ve

vas, néco krasného a hrejivého, vas napliiuje blaZzenosti".

74 K tomu Antonin poznamenava: Sluselo by se nicméné dodat, ze v naSem oboru se sesli spiSe starsi
studenti (z nichz j& jsem byl nejmladsi, v dobé nastupu na DAMU mi bylo 21 let) a do zbylych dvou
oborl byli pfijati mj. 4 studenti hlasici se rovnou ze stfedni $koly. Z nich nyni studium ukonéuje
jedina studentka. Uvaha z toho vyplyvajici je, ze ddvodem odchodu studentl z jinych obord nebyly
(pouze) méné vyhodné podminky té&chto obord, ale také nizsi vék studentl a z né&j vyplyvajici
nerozhodnost, nevyzralost. Neni nahodou, Ze program Divadelni tvorba v netradi¢nich prostorech byl
plvodné zamyslen jako magistersky.
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Jesté pred studiem na DAMU jsem nemél priliS valné minéni o vnéjskové,
deskriptivni pantomimé. Nyni jsem ji schopen docenit vic (jako ostatné libovolny
tvaréi pocin, pokud je kvalitni), rozhodné se ovéem nejednd o mou favorizovanou
formu vyjadrovani. Velice mi tedy vyhovovalo, ze tomuto druhu prace jsme se
témér nevénovali, naopak, zékladem Veronicina pristupu vzdy byl jiz zmifiovany
pristup zvnitfiujici. Coz ostatné souvisi i s jejim jizanskym naturelem, potrebou
fyzicky pocitované celotélové prace, v niz svou roli hraje fyzické zatizeni, prace

svall, pe¢livé naslouchani zachvévim a impulzim vyvoldvanym v téle.

Adam Kratky

Nejprve nékolik obecnych postfehd k principlm, které jsou vlastni tvé
pedagogické praci a pro mé jsou podnétné v dalSim rozvoji:

Hodné inspirativni je pro m& minimum prostfedkl a omezeni, kterd nam
Veronika ¢asto zadavala pro improvizace. Diky tomu ale vznikaly ¢asto vyborné
véci, protoze cClovék tolik netdpe, pritom existuje tisic kombinaci, jak s malo
prostfedky fungovat. Konkrétné vzpomenu treba cviceni s otacenim hlavy v radé,
pri kterém jsme nesméli délat nic jiného nez otocit hlavou doprava, doleva - ale
s rdznou intenzitou a hlavné v rlzném nadasovani vU& ostatnim, takze
automaticky vznikaly vztahy nebo pribéhy. Prace s omezenim je pro mé inspirativni
hlavné pro moji rezijné-pedagogickou praci s détmi na dramataku; déti jesté vic
neZ dospéli oceni, kdyz maji jasné hranice toho, co v improvizaci mdZou, a vyborné
zkoumaji, co vSechno s tim dovedou.

Kdyz jsem zminil cviCeni s gestem hlavy, prfipomind mi to, ze to také bylo
soucasti urcitého vyvoje od prvnich hodin, kdy jsme zacali s gesty rukou na mnoho
zplUsobl - rychle, pomalu, pomalu s rychlou te¢kou, stacatto atd. To jsme posléze
uzivali v riznych dal$ich sloZit&jsich kombinacich - to mi pfipomina dalsi véc, ktera
je pro tvoji pedagogickou praci typicka - vrseni véci, jako kdyz se jde po schodech.
Témeér nikdy jsi nezadala slozity kol v jednom baliku, se kterym bychom se potom
dlouhou dobu vyporadavali, ale naopak postupné, po jednoduchych ¢astech, které

se nabaluji a nabaluji.

Prvni rok: Konkrétni cviceni, kterd mé oslovila, a snazim se je zaradit do
riznych kategorii:
Hodné z nich jsou na praci se skupinou, spolecné vnimani, reakce ad. (kruh

se stfidanim mist, ukazovani, kde je kdo se zavienyma ocima, skupina vs.
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jednotlivec, rodinna fotografie a mnoha dalsi). Praci ve skupiné a schopnost v ni
fungovat vnimam jako nedilnou soucast tvych hodin (napfiklad oproti hodindm
s Phillipem Schenkerem a Halkou Tresnakovou, které jsou postavené vice na
sOlové praci).

Dalsi jsou zazitkové, osobni (5 gest a zidle hrozné pomalym pohybem,
zastaveni v pozici na 20 minut, pohyb ve ¢tverci v reakci na hlas ostatnich, jedna
véta stale opakovand u zdi apod.), které jsou pro mé& hodné dilezité predevsim
v osobnim prozitku, a zda se mi, ze mé ovliviiuji jak v kazdodennim Zzivoté, tak
v ,byti na jevisti".

Cvi¢eni na rozvoj techniky pohybu a hlasu (druhy chiize, Decroux sméry,
hlasova cviceni, prfitomnost na jevisti). Vnimam ted uz v kontextu hlasové vyuky
s Annou Friedlander, ktera ale nasledovala Casové pozdéji. OvSem zajimavé je
sledovat dva jiné pristupy, pro Annu je hlas hlavni médium a pro tebe, zda se mi,
byl spisS soucasti technické pripravy a herecké akce.

A pak rGzné kombinace, do kterych si fadim tfeba cviceni je$té z prvniho
semestru, ve kterém jsme Fikali text v neexistujicim jazyce, a nékdo se do toho
hybal, my jsme pak prebrali pohybovy princip, ktery ¢asto nebyl vibec popisny,

ale az neuvéritelné odpovidal obsahu textu.

Lenka Hulakova

Prinosné pro mne bylo tvé uceni tim, Ze jsem se pravidelné hybala, a to
hodné! Nejdriv jsem méla pocit, Zze nas strasné mucis rozcvickou, kterd je opravdu
narocna, ale asi jsem jednoduse nebyla v z4dné kondici. Casem mé to zacalo bavit
a pak mi prislo, ze uz nas tak nemucis, tak bud’ uz jsi zmirnila, anebo jsem se
dostala do urcité kondice.

Zjistila jsem, Ze staéi strasné malo - tedy, ze i t&lo mlze byt "ukecané" a nic
nevypovida, anebo pravé rekne néco zdasadniho Uplné drobnym nebo jedinym
pohybem.

Nové pro mne byly rtzné techniky. Zjistila jsem, Ze je to vdechno strasné
narocné, a ze to neni jen tak, ze je to drina. Mé bavilo vSechno! Neslo mi pfilis
zpomalovani a zrychlovani a ty rizné Usmévy ,jako Ze se usmivam" - zapnuti,
vypnuti energie - necitila jsem, Ze by mi to Slo. Urcité to na mné ale zanechalo
viditelnou stopu, Ze se rada hybu.

Je neskutecné, Ze se da pohybem vyjadrit strasné moc. Byla jsem vedle

z toho, jak jsem jednou poslouchala Tonicka, jak fikal néjaky text a k tomu délal
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pohyb, ktery jsem nevidéla, ale pak jsem ho méla délat, ten pohyb, a Zze jsem ho
udélala témér totozny, to jsem z toho byla celkem , paf".
Rozdélila jsem si tvé uceni takto: Co si vzpomene télo, Co si vzpomene hlava,

Co jsem si zaznamenala v zapiskach.

1. Co si vzpomene télo

Moje télo si rozhodné pamatuje cvic¢eni na zastaveny pohyb.”> Pak mélo rado
to, jak se chodilo po diagonale - ve dvojici a jeden z dvojice vyjadroval vnitfni svét
- to se télu libilo moc. A jesté také na té zdi, odehravalo se vSsechno na zdi dole
v Divusu, to bylo silné pro télo! Studené, mrazivé, silné. A pak s maskou, kdy jsme
se méli loucit s nékym milovanym, o kterém vime, Ze uz ho nikdy neuvidime, tak

to byla popravdé opravdu sila.

2. Co si vzpomene hlava

Hlava si vybavuje, jak jsi nas pérovala v téch miniaturnich otoc¢kach na osm,
jak hlava musela jit driv nez nohy atd. A jak se to posouvalo o jednu osminu a jak
jsem u toho musela myslet, i kdyz to Slo lip, kdyz jsem nemyslela. Jak jsme se
méli z vypusténého téla dostat s ismévem do pevného, ktery mi ale moc nesel.
Jak jsme délali riizné chize, jako kdyZ jdeme na mraku nebo jako kdyz tdhneme
klavir, jak pak z toho boli nohy, i kdyz nic netdhneme. Jak jsme Sli poslepu na
misto, o kterém si myslime, Ze jim predtim nékdo prosel, jak jsem byla vzdycky
blizko tomu mistu, jak se to neda hlavou vysvétlit, ale funguje to. Jak jsme strasné
dlouho pracovali se Zidli ve dvojicich na dialogu ,Richarde!™ z knihy Uhly pohledu
od Annie Bogart. A jak se to pak dostavalo Uplné jinam, do prostoru, do vzduchu.
Jak jsme délali obraz rodiny. Jak jsme se porad snazili néco vymyslet, ale nejlepsi

bylo, kdyz jsme nic nevymysileli.

3. Co jsem si zaznamenala v zapiskach

Zapsala jsem si, jak jsme délali cviceni, v némz jeden stoji a z obou stran ma
lidi, které napodobuje - pak se méni vedeni, az se pak ani nevi, kdo koho vede.
Nejen soustfedéni a pozornost, ale celkové vyklidnéni a naladéni se na dalsi lidi.
Spole¢né mysleni. DlleZité pro jakoukoliv dal$i praci - naslouchani si. Pak o cvi¢eni

J& té chci / J4 t& nechci - jsem si udélala pozndmku. Rizné druhy pohybu: Prudky,

75 Komentar Hulakové k tomuto cviCeni viz kapitola Vnitfni prostor téla — fenomén Casu.
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ostry, zastaveny. Krec¢, tfesavka. Vychozi bod, pohyb, upozornéni na zacatku,
upozornéni na konci, dvojity zacatek, od pomalého k rychlému, od rychlého

k pomalému.

Mathias Straub (psano v 2. ro¢niku Mgr. Scénografie KALD DAMU)

Pfinosné: Zacal jsem chdpat a ziskal cit pro situaci; jedndnim a ne
prostfednictvim slova. Interpretace textu télem, podporovani vyznamu
textu télem.

Hodiny performerstvi byly pro mé uvoliujici a zaroven napinavé. Vzbudily ve
mné kreativitu. Jako student scénografie je pro mé kreativni proces vétsSinou
dlouhy a spojeny se spoustou resersi a teoretického Cili koncepéniho uvazovani.
Citim se ve svém studijnim oboru Casto zablokovan a mam nékdy problém zacit
s praci. Hodiny performerstvi byly jiné, byl jsem nucen byt na pokyn pritomny,

spontanni a kreativni. Musel jsem jednat.

1. a 2. semestr: Pohybové principy - zaklady

Pro hodiny performerstvi s Veronikou bylo typické, Ze jsme dobre rozehrali,
a zaroven se napojili na skupinu. Potom jsme se naucili pohybovy princip, di
pohybovy material, s kterym jsme nasledné improvizovali. Diky rozehfivacim
cvicenim jsem meél Sanci zlepsit kontrolu nad télem, coz mé fyzicky, ale i psychicky
prospélo a hlavné pripravilo na nasledujici improvizaci. Zejména tyto improvizace
byly pro mé z divadelniho hlediska obohacujici. Pomoci omezeni, kterd jsme od
Veroniky dostali, jsem byl schopen se soustredit hlavné na prostor, ostatni
performery a jejich impulzy, a hlavné na divadelni situace. Nékdy jsem se do
situace i nepldnované dostal. Casto jsem citil, Ze je potfeba jednat, nebo Ze se
nachazim v situaci, v které nedokazu jednat, a jsem odkazan na ostatni
performery, aby mné néjak prihravali. Fungovalo to, protoze jsem vzdycky znal
svoje moznosti a musel jsem se na né soustredit, a zaroven jsem diky omezenim
meél spolecnou fec s ostatnimi performery. Diky tomu se dalo pohotové reagovat a
svymi reakcemi spoudtét dal&i impulzy. DlleZité bylo taky ziskat zku$enost, Ze i
mald gesta, kterd pri takovém omezeni vznikaji prirozené, maji velky jevistni
potencial. Dokazal jsem jednat mnohem impulzivnéji nez normalné. ,Nezavaznost"
a spontaneita improvizaci mi ale taky dovolily, nebo spiS mé motivovaly ,riskovat"
a délat véci, o kterych jsem nevédél presné, jak dopadnou. Jednou Veronika rekla,

Ze s ni pan profesor Makonj délal cvic¢eni, v némz méla vnimat divadelni hru jako
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Sachovou partii. Od té doby, co jsem zacal chodit na hodiny performerstvi a tohle
se dozvédél, jsem zacal ,riskovat" a taktizovat vic. K mému prekvapeni jsem
dokéazal zku$enosti z hodin performerstvi také pfenést na partie achl. Zacal jsem

vyhravat.

Linda Straub

Casto mé fascinoval tv(j entuziasmus. Nékdy té& popadla takovd nad$end
nalada, nékdy az nepochopitelna, kterd dokaze byt hodné povzbuzujici. Jsi dri¢ a
bereS vazné to, co délas. Tvoje presvédceni je casto nakazlivé. Zaroven jsi
dokazala byt citliva a najit spravnou hranici toho, co Clovék jesté snese a co uz je
moc. Bavi mé, ze rozmazavas hranici mezi vyucujici a kamaradkou a nedrzis si
akademicky odstup. Clovék ma tak prilezitost nahlédnout nejen do tvého know
how, ale i poznat skutecného c¢lovéka. Vazim si i tvé otevrenosti, ze jsi nds pfi
procesu brala za do jisté miry rovnocenné a diskutovalas s nami nase nazory.

Skvélé byly improvizace v prostoru se skupinou, kdy ¢lovék musi reagovat a
zaroven je urceny ,jazyk", jakym se komunikuje. Byt tady a ted, nemyslet,
neplanovat, ale vnimat akci a akci odpovidat. To mi vlastné prijde Uplné
nejdlleZit&ji a jsem rada, ze jsme méli pfilezitost to kazdou hodinu zkoumat. Je
opravdu zazracné, kdyz vznikne moment, kdy ma clovék pocit, ze je skupina
napojena na stejnou telepatickou vinu, Ze to nejsou jednotlivci, ale hybe se cely

Zivy organismus.
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4. ZARICI TELO - ENERGIE TELA

,Predstavte si alchymistickou laboratof. Moje nastroje: elementy, z nichz se sklada
lidské télo. Moje uloha: Zivot v pfitomném okamziku. Vychozi bod: miceni. Tak

tedy - pojdme!"7®

Byt ,pFitomny" na jevisti, coz je predpoklad a prapodstata hereckého umeéni,
znamena dokazat vysilat energii. UCit se znat své télo a umét védomé pracovat
s pohybem je zplsob, jak v sob& probudit ,Zivot". Tato uvédomélost spociva
v tom, zZe nikdy nejsme pasivni. ,Stojime-li vzpfimené, nejsme nikdy nehybni, ac¢
se nam to tak muZe jevit: ve skutecnosti vykondvame mnoZstvi miniaturnich
pohybd, abychom pienesli svou vahu. /.../ I ta nejdokonalejsi nehybnost se sklada
z mikropohybU..."”7 Bytostnd pfitomnost herce na jevisti spolivd ve vyuziti
zakladnich fyziologickych faktord: vahy, rovnovahy, postaveni patefe & sméru
pohledu. Jsou-li tyto faktory aktivovany, vyvolavaji ,predexpresivni napéti
organismu. Nové tenze vytvori jinou kvalitu energie, ucdini télo divadelné
,rozhodnuté’, ,Zivouci'. Projevi se hercova ,pfitomnost' neboli scénicky zivot -
bios, jenz na sebe pouta pozornost divaka dfive, nez dojde k jakémukoli
osobitému vyrazu.“’® Herec plny energie je pripraven prijimat impulzy (v nichz
Grotowski vidi tajemstvi kvality jednani), reagovat na né&, a naplfiovat tak pdvodni
vyznam feckého slova energeia: vile, sila & schopnost k ¢indm. Jen ,Zivouci* télo
dokaze zaznamenat impulz - to cosi, co je ,fyzické a uz i predfyzické"“’® - a
rozproudit jednani, nebot ,kazdému fyzickému jednani predchazi pohyb z nitra
téla, neznamy, ale hmatatelny."8°

Abychom vSak mohli aktivovat télo a ucinit ho ,Zivoucim', musime ho zacit
vnimat, odstranit automatismy a pouzivat ho jinym, neb&znym zplsobem. Barba

rika, ze jevistni bios herce ,spociva v pochopeni, ze bézné (kazdodenni) télové

76 Barrault, J.-L.: Alchymie lidského téla. SaD, ¢. 5, r. 3, 1991, s. 56.

77 Barba, E. - Saverese, N.: Slovnik divadelni antropologie. O skrytém uméni hercd. Nakl. Lidové
noviny a Divadelni Ustav, Praha 2000, s. 9.

78 Barba, E. - Saverese, N.: Slovnik divadelni antropologie. O skrytém uméni herc. Nakl. Lidové
noviny a Divadelni Ustav, Praha 2000, s. 5.

73 Grotowski, J. In: Pilatova, J.: Hnizdo Grotowského. Na prahu divadelni antropologie. Divadelni
Ustav, Praha 2009, s. 43.

80 Grotowski, J. In: Piladtova, J.: Hnizdo Grotowského. Na prahu divadelni antropologie. Divadelni
ustav, Praha 2009, s. 43.
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techniky mohou byt nahrazeny nebéZnymi technikami, takovymi, které
nerespektuji navyklé prizplsobeni téla.“8! Herci a taneénici museji pouzivat pravé
tyto techniky. Ty odlisuji herce, ktery pouziva své télo dle navyklych schémat
chovani a fyzickych reakci, od herce, jenz ho pouzivd védomé a skrze néj
projektuje svdj vnitfni svét ven. Zasadni rozdil je v tom, Ze b&Zné techniky se
»~o0bvykle Fidi pravidlem co nejmensi namahy; to jest ziskani maximalniho vysledku
s co nejmensim vynalozenim energie."82 V pripadé ,védomého téla"“, které chceme
»Napustit" energii, musime pracovat presné obracené. Vyzarovat energii znamena
byt si védom svého téla. Byt si védom svého téla znamena zvlastni zplsob jeho
uzivani. ,Ucelem béZznych kazdodennich technik je komunikace. Techniky
virtuozity se zaméruji na Uzas divaka a proménu téla. Smyslem nebéznych technik
je zas ,informace': doslova formuji télo (put the body in-form). V tom také spociva
zakladni rozdil, oddélujici nebézné techniky a techniky, které prosté transformuji
télo."83

Podstatou aktivace téla je koncentrace.?* Herec musi vkladat maximalni
soustfed&nost a napéti i do nejmensiho pohybu, a to takovym zplsobem, Ze na
ném participuje celé télo. Jediné tak je pohyb organicky a jediné tak ma i maly
pohyb moZnost pUsobit pfes rampu az k divakovi. To je také jeden ze zakladnich
principd biomechaniky V. E. Mejercholda. Ten udil, Ze i pfi prostém zvednuti
sirky je nutné zapojit cely organismus, kazdy sval, tj. do omezenych pohybl
nahromadit energii, ktera by stacila k vykonani mnohem vétsi a obtiznéjsi Cinnosti.
Aby si herec tento fakt uvédomil, nechava ho Mejerchold zvednout ze zemé nejprve
tézké zavazi. Pri extrémnim vykonu® zjistime, Ze musime zapojit kromé rukou
(které zdaleka nejsou nejpodstatnéjsi) predevsim nohy, mit pevné ukotveno
tézisté v panvi, tedy zaktivnit celé télo, ale vyprovokovat ho k jednomu Ukonu. Pri

zvednuti sirky by mélo platit totéz a herec by mél byt vychovavan k tomu, aby si

0Ox¢

81 Barba, E.: Divadelni antropologie. SaD, €. 4, r. 5, 1994, s. 92.
82 Barba, E.: Divadelni antropologie. SaD, ¢. 4, r. 5, 1994, s. 92.
83 Barba, E.: Divadelni antropologie. SaD, €. 4, r. 5, 1994, s. 92.

84 Vykla technik Mejercholda a Decrouxe casténé prebiram ze své diplomové prace Pohybové
techniky a zékonitosti — tviréi svoboda vyjédfeni, a to z dlvodu komplexnosti problematiky. 5
85 Americké rezisérky Bogart a Landau ve své metodé Viewpoints (viz dale) komentuji: ,Zij

v extrému. Tim, Ze sami sebe nutime, abychom dosahli /.../ co nejdéle, se pro nas extrémni polohy
stavaji schlidn&jsi, a miZeme s nimi i vice poéitat pfi své praci. Vyrazovy rozsah umélce je rozsiten.
/.../ Mozna, ze se vratite zpét do oblasti nuanci a jemnosti, ale v té dobé uz si to Sedé sami vyberete
a vytvarujete protiklad ke stereotyplm, které zplsobuje strach. Proted Zijte ¢ernobile, budte presni,
jasni, drzi, radikalni." Bogart, A. - Landau, T.: Uhly pohledu. Prakticky privodce systémem Ghl{
pohledu a kompozice. Divadelni Ustav a Divadlo Archa, Praha 2007, s. 67.
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tuto subtilni nuanci uvédomoval. Tento zplsob prace vyvoldva energii, kterd
ozivuje celé télo umeélce i v nehybnosti (viz nize). Ejzenstejn® se odvolava na
formulaci ,I'action isolée n'est pas dans la nature", tedy Ze izolovana akce neni
organickd a odporuje pfirozenosti.8” Pfesto podle fady technik mize ke stejnému
ukonu poslouzit i eliminace nékterych casti téla, ale tato eliminace musi byt
védoma, a tudiz plnohodnotna ve své energii a pouziti. Jak vysvétluje Dario Fo®:
»Sila hercova pohybu je vysledkem syntézy, totiz soustfedéného jednani, které
bud’ vklada velké mnozstvi energie do malého prostoru, nebo reprodukuje jen ty
prvky, které jsou pro dané jednani nezbytné, a vynechava ty vedlejsi."8 Také
E. Barba povaZzuje eliminaci za jeden ze zakladnich fyzickych principl, protoZe
pravé jejim prostfednictvim plsobi ,tanec protikladG" (viz nasledujici odstavec):
~Pohyby tvofici tkan tance se zdaji byt mnohem komplexnéjsi nez bézné
kazdodenni pohyby. Ve skutecnosti jsou ale vysledkem zjednodusSeni - jsou
slozeny z okamzikd, ve kterych se protiklady ovladajici existenci téla projevuji na
té nejjednodussi Urovni. Déje se to diky tomu, Ze presné stanoveny pocet sil,
protikladd, je v tanci izolovan, zvyraznén a opét sloZen - spole¢né anebo jeden po
druhém. "0

Jednim ze zédkladnich zdrojd napéti je tedy vztah dvou opaénych sil, jakysi
tanec protikladl. Mejerchold fikda, Ze kazda faze musi zacinat svym protikladem,
tedy energii v protipohybu. Pouziva pro to specificky vyraz ,otkaza', cosi jako
odporujici ¢i brzdici impulz v pohybu. Protikladné sily jsou rovnéz zakladnim
principem techniky Etienna Decrouxe, zakladatele fyzického dramatického
mimusu. Ten ve svém systému vnimani téla jako rozdélitelnych jednotek
umoznuje kazdé casti vstupovat do kontrapozice k Casti jiné a vytvaret tak
pozadované napéti. Ma vypracovany systém kontrapohybu ve figurach,®! ve
kterych pracuje s vahou a jejim prenasenim: v,Cardeuse" a ,Sisson" pohyb

sméFuje doll a konéi nahofe, v ,Supression de support® a ,Tombé sur la téte"

86 Sergej Ejzenstéjn (1898-1948) studoval biomechaniku u Mejercholda, v leccems s nim ale
polemizoval.

87 Viz Ejzenstejn, S.: Pfednaska o biomechanice. Divadelni revue, €. 2, r. 12, 2001, s. 86-94.

88 Dario Fo (nar. 1926): italsky dramatik, divadelni rezisér, skladatel a vytvarnik, nositel Nobelovy
ceny za literaturu za rok 1997.

8 Barba, E. - Saverese, N.: Slovnik divadelni antropologie. O skrytém uméni herci. Nakl. Lidové
noviny a Divadelni Ustav, Praha 2000, s. 11-12.

% Barba, E.: Divadelni antropologie. SaD, ¢. 4, r. 5, 1994, s. 97.

91 Decroux mél vypracovany systém hotovych etud=figur. Studenti se je presné ucili, aby pochopili
urcity problém, ktery potom dokazali zpracovat a vyuzivat i mimo tyto etudy.
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obracené. Napriklad ,Supression de support" spociva v tom, Ze herec ma
rozkro¢ené nohy a prudce jednu prisune bliz k centru, na Spic¢ku. Télo vyvazuje
tento pohyb v protipozici, hleda stav rovnovahy. Zakladem , protivahy" je moment
ztraty op&rného bodu a rdzné formy boje proti gravitaci, nebo naopak spoluprace
s ni. Podobné jako u fady orientalnich divadelnich forem je také u Decrouxe
védomé a fizené presouvani tézisté a vychylovani rovnovahy podstatnym
principem, jak vyvolat energii.®? ,Herci orientalnich divadelnich tradic deformuji
polohu nohou a kolen, jakoz i zplsob, jak stavi chodidlo na zem nebo zmenéuji
vzdalenost mezi obéma nohama, ¢imz zmensuji télesnou zakladnu a problematizuji
rovnovahu. /.../ To znamena, Ze tanec jako pod mikroskopem zvétsuje ty neustalé
miniaturni presuny vahy, jimiz udrzujeme nehybnost a které laboratore
specializované na méreni rovnovahy zobrazuji slozitymi diagramy. Pravé tento
tanec rovnovahy odhaluje zakladni principy herectvi vSech divadelnich forem."3
Jak jiz bylo receno, s technikou Decroux jsem se detailné seznamila
v Barceloné na kurzech Stephana Levyho a Oliviera Decriaud,®* ktefi studovali
v Londyné na School of the Corporal Dramatic Mime u Steven Wasson a Corrine
Soum, poslednich asistentd Decrouxe. Jedno z prvnich cvi€eni Stephana Levyho
bylo zaméfeno na zpusob, jak vyvolat v téle energii i pfi nepatrném pohybu.
Postup, jak si osvojit techniku byt pFitomen na jevisti, tedy byt plny energie,

spocival v tom, ze herec mél na zacatku jakoby ,vypusténé celé télo", do kterého

I\\ I\\

postupné ,naléval® energii a poté z néj zase energii ,vypoustél®. Cviceni vypada
takto: Herec sedi na zidli a plsobi, jako by spal. Hlavu ma v mirném zéklonu, Usta
oteviend, ramena svésena, zada ohnutda, ruce volné v kliné. Od zacatku vsak jiz
musi byt v takové pozici, kterd mu v konecné fazi umozni dospét az do stadia
postaveni se a vykro¢eni smérem k cili, ktery ho zajima. Zplsob, jak naplfovat
télo energii, spociva v tom, Zze herec do sebe necha vstoupit predstavu svétla (coz
je zastupny prvek za cokoliv, co v ném vzbuzuje zajem). Postupné, jak si

vVv.v

uvédomuje, ze k nému ,cosi* promlouva, aktivuje celé télo: z tézisté (oblast

92 Podle Sandzuka Panigrahiho je veskera technika pohybu zalozena na vertikalnim rozlozeni téla na
dvé poloviny a presouvani tézisté vzdy do rlzné této poloviny.

93 Barba, E.: Divadelni antropologie. SaD, ¢. 4, r. 5, 1994, s. 95-96.

94 Stephane Levy, Olivier Decriaud a Sophie Kasser zalozili v Barceloné skolu Escola internacional de
Mim Corporal Dramatic, ktera se jako jedna z mala specializuje na tuto techniku. Vedle ni existuje
pak jiz jen Teatro de I'Ange Fou v Londyné. Jinde mdZeme pfijit do kontaktu s touto technikou jen
na kurzech, jako je Omnibus v Kanadé nebo Lepart v Pafizi (vyznamné kurzy se poradaly v Belgii,
ale jiz neexistuji).
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panve) se postupné rovna celd patef, dilezité pfitom je, aby tento proces probihal
organicky v celém téle, aby nebylo znat, ze jde nejprve napriklad impulz od hlavy.
Herec se tak dostane do pozice pIné energie. Dosahne-li tohoto stadia, postavi se
na nohy bez sebemensiho problému (aniz by divak zpozoroval nejmensi impulz
v nohach) a vykro¢i smérem dopredu. Nejen celé télo, ale i oblicej vyzafuji
ocekavani. Tento proces se da vnimat jako paralela svitani. Obracené se pak vrati
do plvodni pozice (stmivani), tedy pozice ,bez energie®. Toto cvi¢eni probiha velmi
pomalu tak, aby si herec plné uvédomoval vse, co mu v téle probiha.

Obdobnym prikladem je cviceni, které Decroux nazyva ,Lapin" (zajic). Herec
stoji, ma shrbena zada, svésenou hlavu. Pomoci ,toc motor (tedy jakymsi
postupnym rozvibrovanim téla) se clovék ,naléva" energii, vypind zada, rovna
hlavu. Stejnym zplsobem poté opét energii vypousti. KdyZ se jiz herec naudi
tomuto pozvolnému toku, prichazi jednorazovy ,toc global', tedy zména na jeden
raz. Znamena to aktivovat télo béhem jediného impulzu. Toto prosté zadani je
velmi naro¢né. Casto dochdzi k tomu, Ze v téle je vidét razantni, neorganicky
impulz a télo se kreCovité vypne do vzprimené pozice. Energie vSak nepfichazi. Je
dobré se opét vracet k ,toc motor, rtzné kombinovat zadani, opét pracovat
s imaginaci (,vstupuje do nas svétlo") a predevsSim se k tomuto cviceni casto
vracet.

Cvicit télo ve vytvareni a ovladani energie Ize také pomoci takovych cinnosti,
které primarné energii potfebuji, tedy rlznymi tlaky, béhy, prenaseni vahy
apod. ,Tajemstvi, jak vyzarovat energii, aniz by se rozptylovala, spociva v jejim
stretavani s urCitym odporem, takze rychlost a vaha jsou preneseny v silu. Prvni
odpor, se kterym se setkdme v tréninku, je soubor cviCeni, které vytvari sérii
tézkosti. Energie se stretava s prekazkou a musi se transformovat - a zde nastava
dramaticky moment."?> Pokud napfiklad tla¢im do imaginarniho tézkého predmétu,
musim zapojit vSechny svaly a vydat energii totoznou s takovou, kterou vyvolavam
pri tlaku do predmétu redlného. Svalova prace je identicka, a pokud herec vydal
energii, je na konci unaven stejnym zptsobem, pfestoZe tlacil pouze do vzduchu.
Takova zkusSenost je nenahraditelna.

Casto s podobnymi cvi¢enimi pracuji na zacatku tréninku pro aktivaci téla.

Rada z nich opét pochdzi z techniky Decroux. Jedno cvi¢eni napriklad spociva v tom

95 Barba, E. In: Soprova, J.: Odin teatret. Kulturni dim hl. m. Prahy, Praha 1988, s. 55-56.
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prejit prostor, jako kdyz prfed sebou tlac¢ime tézky klavir. Télesna pozice je
ukotvena v panvi, ruce pred sebou, zadni noha napnutd, predni noha pokréena
v koleni, obé chodidla celou plochou na zemi, trup inklinuje dopredu, celé télo je
naklonéné jakoby do diagondly (toto postaveni téla neodpovida béznému
fyzickému postaveni, jednad se o nebéznou techniku, jak to nazyva Barba). Pro
praci je podstatné tézisté, smér pohybu a zvlasté prace nohou s prenasenim vahy.
Je dlleZité si uvédomit, Ze chci-li udrzet fyzické napéti pfi redlném tlaéeni, musim
vymeénu nohou cinit velmi rychle, abych neztratil stabilitu. Toto cviceni Ize trénovat
také tak, Ze zaéneme nejprve vydanim realné sily, a to nékolika zplsoby: tla¢enim
do zdi; Ci tak, Zze na zemi prede mnou lezi ¢lovék se zdvizenyma nohama a druhy
ho za né tladi pred sebou; i jeden herec se snazi jit vpfed, zatimco druhy ho drzi
za boky a tahne zpét. Teprve po této zkusenosti se vratime k praci s tlaky a tahy
imagindrnich predmétd. Pamatuji se, jak jsem po sérii takovych cvi¢eni doslova
mohla vypustit dusi, pfitom jsem tlacila jen do vzduchu pred nami. Je to tedy
predevsim prace s imaginaci, ktera nasledné aktivuje celé télo.

Poté, co ma herec zkusSenost s vydejem energie v ramci velkého pohybu,
mUze se pokusit vloZit stejnou energii tfeba jen do vztyéeného prstu, nesmi pfitom
ale zapominat na aktivaci celého téla. Uréitym méritkem hodnoceni, zda jsme do
pohybu vlozili dostatek energie, je pak nase vycerpanost. V tomto kontextu bych
rada citovala Barbu a jeho zkusenost z Japonska: ,Kdyz jsme s Odin Teatre
hostovali v Japonsku, zajimal mé& smysl| vyrazu, kterym divaci dékovali hercim na
konci predstaveni: ocukaresama. Pfesny vyznam tohoto vyrazu uzivaného zvlast
pro divadelni umélce je ,jste unaven'. Herci nebo tanecnici, kteri zaujali své divaky
a dotkli se jejich nitra, jsou unaveni, protoze nesetrili energii. Za to se jim
dékuje."?® Je znat, jak jsou v tomto smyslu vychodni kultury bliz k nevSednim
télesnym technikam, coz se projevuje i v jejich slovniku.

Popsana cvi¢eni umoznuji v herci probudit a vyzarovat energii; diky tomu se
uci byt plné pritomen na jevisti. Zapadni ¢lovék casto zapomina na tento prvotni
predpoklad energie. Ta pfitom charakterizuje hercdv ,jevistni ,Zivot' jesté dfive,
nez zacne cokoliv predstavovat nebo vyjadrovat."®” Zaujal mé komentar herce
Kabukiho Kaneka Ki¢izaemona, ktery v pojednani o hereckém uméni Prach v usich

piSe, Ze i v momentech sdla jiného herce, kdy spolu s ostatnimi herci stoji zady

% Barba, E.: Divadelni antropologie. SaD, ¢. 4, r. 5, 1994, s. 92.
97 Barba, E. - Saverese, N.: Slovnik divadelni antropologie. O skrytém uméni herc. Nakl. Lidové
noviny a Divadelni Ustav, Praha 2000, s. 8.
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k publiku a je zdanlivé neaktivni, ,neodpociva, ale tanci cely tanec v duchu. Kdyz
to neudéla, nejsou jeho zada pro divaka zajimava."8

Vzpominam si, jak jsem se bavila s hereckou Barborou Vyskocilovou. Ma
vyrazny textovy improvizacéni talent, ale zvlastni vnitfni blok pohybovy, nebot se
domniva, ze pohyb neni jeji prednosti. Vypravéla mi, ze je pro ni naroc¢né hrat
v jedné inscenaci, nebot v ni musi pal hodiny sedét na Zidli, byt na jevisti a pfitom
nemé zadnou divadelni akci. Citovala jsem ji zmin&ného Ki¢izaemona. Rekla jsem
ji, at to sezeni vezme jako prednost. At zkusi pracovat s mikropohyby svého téla
a vyjadrovat psychické rozpolozeni postavy télem - tim, jak sedi, kterou ¢ast téla
aktivuje. At sleduje, co ji napovida télo a védomé tyto fyzické impulzy pFijima a
rozvadi. At po celou pdlhodinu své télo zkouma a sleduje jeho vztah k psychice
postavy. Po dalSi reprize mi s rozzarenyma ocCima sdélovala, ze asi nejbytostné&ji
prozila pravé tuto reprizu. Zacala ji jeji role bavit, méla pocit, ze k sobé pouta
pozornost divdka snad i vic nez hovofrici postava. Vyzarfovala totiz energii, nebot
fyzicky jednala. Nebyla ¢ekajici, ale jednajici.

Anne Bogart a Tina Landau ve své metodé Viewpoints®® hovofi o dvou
opacnych podlech zkusenosti a energie. Feedward / dopredna vazba je vysilana
energie, kterd predchazi akci (,Hrajeme-li volejbal a mic leti prostorem, vyzaduje
si hra intenzivni vyuzivani dopredné vazby.“'%9). Feedback / zpétna vazba jsou
informace a pocity, které dostaneme jako vysledek akce. ,V pripadé sportovni
udalosti je to energie dopredné vazby, na kterou je divak napojen, v divadle jde
ale zaroven i o energii zpétné vazby, kterd nas vtahuje do déje. Pokud budeme
divaky ve sportovni aréné, budeme s nejvétsi pravdépodobnosti nejvice zaujati
ocekavanim dalsi akce. Jako divadelni divaci jsme nejen napjati timto ocekavanim,
mnohem vétsi energii vklddame totiz do dé&je tim, Ze se vcitujeme do prozitku
herce. Tim, Ze se s jeho prozitkem identifikujeme, se divadlo stavd mistem
intenzivniho védomi dvojiho dramatu, toho, které se pravé odehralo, a toho, které

teprve prijde."t0!

98 Barba, E. - Saverese, N.: Slovnik divadelni antropologie. O skrytém uméni herci. Nakl. Lidové
noviny a Divadelni Ustav, Praha 2000, s. 13.

9 Viz detailn€ji kapitola Téla v prostoru.

100 Bogart, A. - Landau, T.: Uhly pohledu. Prakticky privodce systémem Ghld pohledu a kompozice.
Divadelni Ustav a Divadlo Archa, Praha 2007, s. 42.

101 Bogart, A. — Landau, T.: Uhly pohledu. Prakticky privodce systémem uhld pohledu a kompozice.
Divadelni Ustav a Divadlo Archa, Praha 2007, s. 42.
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Zakladem prace s télem je prace s vahou (rovnovahou), protiklady a
eliminaci. Pro vyvolani energie je také dlleZité postaveni téla. Télo ma tézisté
v panvi, tedy musi byt ukotveno v bocich.°?2 Na aktivovani zdkladniho postaveni
je idealni cvic¢eni se specifickou chiizi: Podstatou tohoto cvi¢eni je pohyb po
prostoru bez zmény t&zist&. Boky zUstavaji pevné, nestoupaji a neklesaji. PFi
cviceni je dobré nechat samotného herce postupné objevit, jaka musi byt jeho
pozice téla, aby mohl zdanlivé jednoduché zadani splnit. K tomuto zptsobu chiize
je nutné se neustdle vracet, nebot jeho provedeni je naro¢né a jeho osvojeni
pomaha pripravit télesné Zivouci télo. Pri b&Zné chlzi se totiz pohybujeme tak, Ze
se neustdle prenosem vahy z paty na $pi¢ku kyveme v bocich nahoru a dold.
Abychom byli schopni posouvat se po prostoru, aniz bychom zménili pozici bokd,
musime mirné pokrcit kolena. To je rovnéz zasadni kli¢ k aktivité téla. Neni
nahodné, ze napnutd kolena se nazyvaji ,zamcend". Kolena jsou totiz
prostfedkem, ktery umoznuje pohyb nohou. Jsou-li ,zamcena", jsou blokovana a
nepohotova pfi pfesunech. Ma-li herec tézisté v panvi a kolena mirné pokrcéena, je
schopen se béhem sekundy presunout, zmeénit smér, vyhnout se partnerovi, nahle
se zastavit.

Uvédomit si tézisté v panvi se také trénuje pomoci imaginarni predstavy.
S tim vyrazné pracuji rGzné vychodni techniky a je to také typické pro jégu.
Pomaha predstava slunce, které se v panvi rozsvécuje, a mikropohyby panvi
posiluji jeho vyzarovani. Chci-li mit pevné ukotvené tézisté v panvi, musim nutné
aktivovat pater. Pateri nam vede kanal, ktery nas tylem hlavy upeviuje
k vesmiru nad nami a z kostrée nas vaze k zemi. Zatimco hlava sméruje nahoru,
trup (a ramena) tla¢i smérem doll. Tak vznikad v horni a dolni ¢asti rizné napéti.
MOZeme si pfedstavit, Ze ndm patefi prochazi pruzné lano a to se rozpind nahoru
a doll. Herci japonského divadla né uvadé&ji: ,Herec si musi predstavit, Ze nad nim
visi Zelezny kruh, ktery ho tdhne vzhlru. Aby udrzel nohy na zemi, musi tomu
tahu odolavat."1%3 Tyto protikladné sily ndm pomahaji zaujmout spravné télesné

postaveni.

102 Chceme-li vyjadfit, ze herec mé nebo nema pfi své praci dost energie, fikdme, ze herec mé nebo
nema kosi. Kosi neni v japonstiné abstraktni pojem, ale zcela urcitd ¢ast téla, a sice boky. Ze nékdo
ma nebo nema kosi tak znamena, ze ma, respektive nema boky." Barba, E.: Divadelni antropologie.
SaD, €. 4,r.5,1994, s. 93.
103 \Vzpomina Mannodzo Nomura, mistr divadelni formy kjdégen. In: Barba, E.: Divadelni antropologie.
SaD, €. 4,r. 5,1994, s. 96.
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4.1. Systém energii podle hinduismu

Fyzikalni zdkon Fikd, Zze energie se neztraci, pouze se transformuje. Pracovat
aktivné s télem, znamena rozhybat systém energii, které hmotné télo tvori. ,Sila,
kterd plsobi za hmotnou formou téla s jeho funkcemi a schopnostmi, je sloZena
z komplexniho systému energii, bez kterého by fyzické télo nemohlo fungovat."1%4
Postaveni téla a prace s aktivaci riznych &asti téla neznamena tudiz vznik energie,
ale spiSe schopnost napojeni se na energii. Vtomto slova smyslu je z mého
pohledu nauce o energiich nejblize systém energetického pole, center energii a
rozvodnych kanalkd, tak jak jej u¢i hinduismus a budhismus a jak s nimi vyrazné
pracuje fada rlznych pohybovych technik.

Podle této teorie je systém energii (a hovorime zadmérné v pluralu) rozdélen
na tfi zakladni slozky: Vibracni pole energii (energeticka téla), cakry (centra
energie) a nddi (rozvodné kanalky). ,Cakry slouzi v systému energii ¢lovéka jako
prijimaci stanice, transformatory a rozdélovace prany /absolutni energie - pozn.
autora/ rlznych frekvenci. Pfijimaji, bud’ pfimo nebo prostiednictvim nadi, Zivotni
energii z vibracnich poli, ze svého okoli, z kosmu, ze zdroju, které leZi u zakladd
kazdého projevu tvoreni, transformuji ji do frekvenci, které jsou zapotrebi
k udrzovani a rozvoji nejriizné&jdich oblasti lidské bytosti, a opé&t prostifednictvim
nadi jim tuto energii predavaji. Kromé toho vyzaruji energii do okoli. Timto
systémem je &lovék v bezprostifedni interakci se silami, které plsobi na riznych

Urovnich byti v jeho okoli, v kosmu a u zakladd v&eho tvoFeni. 105

1) Vibracni pole energii (Energeticka téla)

Obvykle se rozlisuji ¢tyri vibracni pole (energeticka téla). Prvnim je éterické
vibracni pole; ma priblizné stejny rozsah a tvar jako fyzické télo a oznacuje se
proto také jako ,étericky dvojnik" nebo ,vnitfni vibraéni t&lo". Je nositelem tviréich
sil pro fyzické télo, ale i vitalni, tvorivé Zivotni sily a v&i fyzické citlivosti. Eterické
pole ziskava pres treti ¢akru solar-plexu (kterd se nachazi zhruba pod hrudnim
koSem, a tedy v oblasti branice) zivotni energii ze Slunce a prostrednictvim

zakladni prvni ¢akry Zivotni energii ze Zemé. Clovék je pevné ukotven v zemi a

104 Sharamon, S. & Baginski, B. J.: Zakladni kniha o ¢akrach. Pragma, Praha 1993, s. 7.
105 Sharamon, S. & Baginski, B. J.: Zakladni kniha o ¢akrach. Pragma, Praha 1993, s. 9.
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trupem se otevira svétu. Paprsky éterického vibracniho pole obklopuji fyzické télo
jako ochranny plast a vytvéareji kolem fyzického téla zhruba péticentimetrovou
auru (energetické pole okolo Zivych organismi). Eterické vibraéni pole a s nim
fyzické télo reaguji obzvlast silné na mys$lenkové impulzy, které vychazeji
z mentalniho pole.

Emoéni neboli astralni vibraéni pole je nositelem nasich pocitd, emoci a
charakterovych vlastnosti. Aura emoéniho téla je ovalnd a muiZe vyzafovat az
nékolik metrd kolem ¢&lov&ka. Emoéni aura je v ustaviéném pohybu, nebot se v ni
zrcadli kazdy momentalni pocit, emocni vzruch. ,Je to nepopsatelna hra stale se
ménicich mihotavych odstind barev. Emoce, jako napf. strach, hnév, stisn&nost
nebo obava, zapficini v aufe vznik tmavych mrakovitych ttvard. Cim vice otevie
Clovék své védomi lasce, oddanosti a pratelstvi, tim jasné&ji a Cisté&ji vyzaruji barvy
jeho emocni aury. “Napojeni na toto pole umoznuje napojeni se na partnera. Zde
se pak uskutecnuje princip vzajemného pritahovani. Frekvence energii, které
vysildme, pritahuji stejné frekvence ze svého okoli a spojuji se s nimi. /.../ Timto
zplsobem nam slouzi okolni svét jako zrcadlo pro vdechny ty prvky naseho
védomi, které jsme umyslIné potlacili do oblasti nevédomi."1%6

Mentalni vibracni pole nosi nase myslenky, ideje, racionalni a intuitivni
pozndni. Aura tohoto pole je schopna vyzafovat i nékolik metri kolem naseho téla.
»Mentalni vibraéni pole miZe ovladat vnéjsi chovani, ale nedokaze zrusit nevédomé
emocni struktury.“1%?  Plvodni funkce mentdlniho vibraéniho pole je pfijimat a
rozumem integrovat univerzalni pravdy, kterymi je zdsobovano z duchovniho téla,
a aplikovat je na konkrétni situace tak, aby jejich feseni odpovidalo univerzalnim
zakonitostem. Poznani, které k nam prichazi z duchovni roviny naseho byti, se
projevuje jako intuice nebo nahla vnuknuti, ¢asto také jako obrazy nebo zvuky,
které pak byvaji transformovany do vyslovenych myslenek. Zprostfedkovavaji
nam vhled do pravé prirozenosti véci, jsou svou strukturou holografické na rozdil
od linedrniho chapani, vychazejiciho z racionalniho rozumu."108

,Osvobozeni emocnich struktur mudZe nastat pouze pomoci duchovniho
vibracniho pole, které je vyjadrenim moudrosti, lasky a blazenosti naseho
vyssiho ja, a které nam zaroven umoznuje poznat svym celistvym, univerzalnim

pohledem také vnitini souvislosti jevd. Tohoto spojeni dokazeme pres &akru srdce

106 Sharamon, S. & Baginski, B. J.: Zakladni kniha o ¢akrach. Pragma, Praha 1993, s. 15.
107 Sharamon, S. & Baginski, B. J.: Zakladni kniha o ¢akrach. Pragma, Praha 1993, s. 16.
108 Sharamon, S. & Baginski, B. J.: Zakladni kniha o ¢akrach. Pragma, Praha 1993, s. 19.
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a Cakru temene hlavy."1%° A jsme opét u zakladniho postaveni téla, temeno tazeno
silou vzhlru, na druhém konci patefe zakotveni v zemi, trup otevieny svétu okolo.
Ctvrta ¢akra srdce se nachazi na hrudi zhruba mezi prsy, tudi? tzv. ,vypnuta hrud"
predstavuje Clovéka vyrovnaného, sebevédomého, plné pritomného. Toto fyzické
postaveni se musi vyrazné trénovat (neni také ndhodné, ze na ném velmi Ipéli
velci recnici). Naopak clovék suzovany, nesebevédomy, ustraseny ma tendenci
pravé tuto cakru uzavirat jakoby do sebe a tvorit clonu pfirozené se projektujici
energii. Duchovni vibra¢ni pole a aura dokonale probuzeného clovéka mohou
vyzarovat i nékolik kilometrd, pficemz plvodni vej¢itd forma aury se méni

v pravidelny kruh.

2) Cakry (Centra energie)

Cakry vypadaji jako vir nebo kruh a slouzi jako prevodniky a transformatory
prany v lidském organismu. Slovo prana mize byt ze sanskrtu prelozeno jako
dech (od korene pra - plnit, proudit) nebo jako absolutni energie. V Cinsko-
japonské tradici se tato energie nazyva chi nebo ki. Podle hinduistické mytologie
predstavuje prana vsechny proudy vitalnich Zivotnich energii dohromady, tedy
jakysi prazdroj vSech forem energie. Spolu s dalSimi ¢tyrmi (apana, udana,
samana a vjana) proudi tyto energie télem clovéka a ovladaji vSechny vitalni
psychologické a fyziologické procesy, tedy projevuiji se v rlznych oblastech byti na
riznych frekvencich. Prana pfedstavuje Zivotni energii, kterou potfebuje kazdy
Zivy organismus, aby byl schopen fungovat na fyzické drovni. Jednou z jejich
forem projevu je dech - jeden ze zpUsobd, jimZ je umoZnéno pranu ptijimat. Proto
jsou dechova cviéeni a spravny zplsob vyuziti dechu zakladnim principem véech
duchovnich i bojovych cvideni, a proto je dech jeden ze zakladnich prostfedkd,
ktery se musi trénovat, aby korespondoval s télem, oZivoval télo a nebyl jen
nezbytnou soucasti télesné existence, vyzadujici kyslik.

Zivotni proudy energii se setkavaji v sedmi ¢akrach, které jsou mezi sebou
propojeny soustavou energetickych kanalQ, tzv. nadi. Podle joginské tradice jsou
Cakry dlleZitd mista, kterd ovladaji t&lo i prostor mimo néj. Nejpodstatné&jsi jsou
¢akry prvniho radu napojené na energetickou drahu podél patere, jichz je sedm.

Kazda cakra vyzivuje pranou s ni spojené organy, ale ma vliv i na psychologii a

109 Sharamon, S. & Baginski, B. J.: Zakladni kniha o ¢akrach. Pragma, Praha 1993, s. 27.
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prozivani uréitych aspektl Zivota a pfedava bioenergii do aury. V kazdé ¢akfe jsou
vibrace vsSech barev, avSak jedna barva vzdy dominuje (1. ohnivé Cervena, 2.
oranzova, 3. Zlutd - Zlutohné&da, 4. zelend - rlZovd - zlatd, 5. svétle modra, 6.
indigové modra - zluta - fialova, 7. fialova - bila - zlatd). Skrze cakry prijimame
energie z kosmu, hvézd, prirody, ze zareni véci a bytosti v nasem okoli, z nasich

vibracnich poli i neprojeveného prazakladu vseho byti.

3) Nadi (Rozvodné kanalky)

Nadi jsou jakousi analogii tepen fyzického téla. Nékteré staré indické, tibetské
a jiné texty se zmifuji o poctu az 350 000 nadi. Nejddlezit&jsi kanaly v lidském
téle se na energické Urovni nazyvaji Susumna, Ida a Pingala. Cifiané a Japonci
maji podobny systém energii, ktery oznacuji meridiany a vyuzivaji této znalosti
k alternativni 1éCbé - akupunktura, reflexologie apod. Mezi zakladni prvni ¢akrou
a sedmou ¢akrou temene hlavy (tedy v oblasti patere) probiha Susumna, na kterou
jsou napojeny dalsSi ¢akry. Susumnou stoupa tzv. sila ,kundalini®, predstavujici
kosmickou energii tvoreni. ,PFfi stoupani kundalini se jeji energie transformuje
v kazdé &akfe do takové frekvence vibraci, kterd odpovida tkoldm této &akry. /.../
Energie transformovanych vibraci jsou vedeny do rdiznych vibraénich poli nebo do
fyzického téla a jsou vnimany jako pocity, myslenky a fyzické vjemy."“!!0 Ida a
Pingala jsou dal&i dva dulezité kandly energie (sluneéni a mési¢ni), které se
hadovité staceji podél SuSsumny, jsou schopny pfijimat prostfednictvim dychani
pranu primo ze vzduchu a pri vydechu nas zbavovat jedovatych latek. Spolu se

Susumnou predstavuji tfi hlavni kanaly naseho systému energii.

S energii pracuji véechny pohybové techniky, jeji dileZitost si véak uvédomuji
zvla&té ve vychodnich kulturdch, kde ziskava nejriznéj&i jména (Zivot, sila, duch
aj.) a je zabudovana do celého systému dané metody. Podstatné vsak je, ze
energie se nemusi nezbytné spojovat s pohybem v prostoru. Rozehraje se nejprve
uvnitf téla, teprve potom mdzZe vystoupit na povrch. Tak také miZzeme porozumét
vyrazu ,pohyb v nehybnosti®. I ta nejdokonalejsi nehybnost zivé bytosti se
skldda z mikropohybl. Je to zastavena energie, kterd je pripravena kdykoliv
vybuchnout. ,Pro mé je divadlo moment, kdy ¢lovék zacina vyzarovat energii na

povrch jinym zplsobem neZ je tomu v kazdodennim Zivoté a postupné se stava

110 Sharamon, S. & Baginski, B.].: Zakladni kniha o Cakrach. Pragma, Praha 1993, s. 31.
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krasnym, fascinujicim. Myslim, ze divadlo je véc energie, ktera zaujme. Trénink
mlZe vyvolat totalni mobilizaci. Nejefektivn&jsi je, kdyz télo oZivd v celé své

.7 V.

totalité. ,Psychologicky' trénink sam o sobé ma uspavajici ucinek."1!

111 Barba, E. In: Soprova, J.: Odin teatret. Kulturni ddm hl. m. Prahy, Praha 1988, s. 55-56.
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5. TELA V PROSTORU

,Prostor je zavrati z mezer."11?

5.1. Casoprostor

»,T0, Ze jsme stfedem prostoru a Ze jej obsahneme, neni vysledkem chovani
néjakého mechanismu, ale déje se tak proto, ze jsme Zzivi. Prostor je nasim
zivotem, nas Zzivot tvori prostor, nase télo jej vyjadruje. /.../ Abychom vytvofili
prostor, potiebuje télo ¢as. Cas trvani je tedy mirou jeho dosahu a rozmachu. N&s
Zivot tvori prostor a ¢as. Zivé télo je vyrazem prostoru v ¢ase a ¢asu v prostoru.
/.../ Existujeme pouze my."113

Kazda technika zabyvajici se pohybovym vyrazem zdUrazfiuje, ze pohyb je
energie, ktera souvisi s prostorem a c¢asem. ,Pohybem se rozumi zména situace
télesného jsoucna v prostoru®,** definuje pohyb Motos Teruel ve své knize
Iniciacién a la expresién corporal (Uvod do vyrazu téla). Pohyb se podle né&j déli
na Ctyri zakladni slozky: objekt (podle toho, co se hybe), prostor a smér (podle
vedeni pohybu), intenzitu (podle vynalozené energie) a ¢as (podle toho, jak dlouho
pohyb trvd). KaZda publikace se zplsobem dé&leni [i&, v kazdé je vsak
konstatovano, ze pohyb je vyvolan objektem za pouziti energie v jistém casovém
limitu a v urcitém prostoru.

Prostor a c¢as jsou neodlucné spjaty, proto uméni ¢im dal tim vice pouziva
pojmu casoprostor. Tento pojem je prevzat z teorie relativity, ktera prostor a Cas
sjednocuje do Etyfrozmérného objektu. Cas se stal ¢tvrtym rozmérem k plvodnim
tfem rozmé&rlm prostorovym (vyska, $itka, hloubka). Samotny fakt, ze se u
veliC¢iny ¢asu hovori o ,rozméru', poukazuje na jeho schopnost spoluvytvaret
prostor. Obecna teorie relativity i kvantova fyzika definuji Casoprostor jako
zakriveny, cozZ Ize pozorovat jako gravitaci; jinymi slovy gravitace neni nic jiného
nez zakriveny Casoprostor. A bojem s gravitaci vznika télesna energie. Jednotlivé

body casoprostoru se v teorii relativity nazyvaji ,udalostmi‘. Jak je to blizké

112 Blanchot, M.: Literarni prostor. Hermann & synové, Praha 1999, s. 33.

113 Appia, A. In: Hyvnar, J.: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformam 20. stoleti. AMU a
KANT, Praha 2011, s. 86.

114 Motos Teruel, T.: Iniciacion a la expresion corporal - teoria, tecnica y practica. Editorial
humanitas, Barcelona 1983, s. 55.
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divadelnimu svétu, v némz pohyb po prostoru v ¢ase se jiz stava jednanim. ,,Mohu
pouzit jakykoliv prazdny prostor a nazvat jej holou scénou. Prazdnym prostorem
prejde clovék, jiny ho pozoruje, a mam vse, Ceho je tfeba, aby vznikl akt
divadla."11®

Pohyb konkretizuje prostor a prostor konkretizuje postavu a dramatickou
situaci. Ve stejné mire to plati o ¢ase. Pohyb je tak definovany ve vztahu k prostoru
i k ¢asu. I nehybny vyraz, gesto, postoj v sobé skryva paradoxné pohyb a trvani.
Neni nahodné, Ze se Casto hovori o ,zastaveném pohybu" (typickém pro vytvarné
umeéni). Je to termin presny, protoze ve slové ,zastavit" vnimam predchozi pohyb,
a tedy opét cas. Také prostor, ma-li ,mluvit", musi se ,rozzit" a k tomu opét
potfebuje &as. Jednd se tu o vzdjemnou symbidzu véech tii elementd - pohyb,
prostor, ¢as - jedno nemdZe existovat bez druhého.16

UZ vlastni pozice herce v prostoru a jeho pohyb v ¢ase jsou schopny prostor
uréovat a ddvat mu metaforu. Podle pohybu po prostoru a fyzickych postoji v ném
se vlastni prostor zaéind jevit zrlznych aspektl (napt. pratelsky, cizi,
nebezpecny) a ,samy pohyby a posléze zaujatd postaveni se stavaji vyrazem
riznych vztaht k nému (dominujici - bojacny, extrovertni-introvertni)".1” Naopak
herclv postoj a pohyb muze ziskat vyznam a obsah uz jen zplsobem, jakym se
vztahuje k prostoru. Herec ma tudiz schopnost proménovat rozméry redlného
prostoru, napf. presvédcit divaka, Ze je zavien v malé cele, ze které nemuze ven,
nebo naopak presvédcit o rozmérech vysoce prevysujicich ty realné. Expresivni
chovani v prostoru mize ,ovlivnit jeho vnimani a tedy i - alespoft po dobu, co
tento vystup trva - proménit realny prostor bez dalsich Uprav v imaginarni*.!'8

Jedna z novych metod, jez se zabyva vychovou herce a vystavbou kompozice
akcentujici fe¢ téla, je metoda Viewpoints (Uhly pohledu), s niz prisly dvé
americké rezisérky Anne Bogart a Tina Landau a ktera ovlivnila soucasné
americké divadlo. Z vlastni zkuSenosti musim konstatovat, ze se jedna o velmi
ucelenou metodu, kterd neprichazi s dogmaty nebo vyrazné novym pohybovym

stylem, ale slouzi jako navod k vlastni tvorivosti. ,,Obé dvé pevné stojime za

115 Brook, P.: Prazdny prostor. Panorama, Praha 1988, s. 11.

116 O Casoprostoru a pohybu v ném existuje celd fada védeckych teorii a filozofii. V padesatych letech
20. stoleti se casoprostor stal také jednim z interpretacnich hledisek uméleckych (a zvlasté
literdrnich) dél (viz napf. Bachelard, Gaston: Poetika prostoru; Hodrovéd, Daniela: Poetika mist Ci
Mista s tajemstvim).

117 Vostry, J.: RezZie je uméni. DAMU, Praha 2001, s. 51.

118 \ostry, J.: ReZie je uméni. DAMU, Praha 2001, s. 52.
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presvédéenim, e metoda UhlG pohledu je spiSe otevienym procesem nez
uzavienou metodologii."'® V roce 2007 vysla tato metoda knizné i v ¢eském
prekladu!?® a pFinasi celou Fadu cvieni a pFistupl k rozvoji herce a vzniku jevistni
kompozice. Jeji podstatou je divadlo jako stdle se proménujici dynamicky
organismus, ve kterém jsou vSechny komponenty rovnocenné. Domnivam se, ze
uhly pohledu nabizi velmi prakticky systém nejen vychovy herce, prace ve skuping,
ale téz vystavby kompozice. Jsou ,filozofii prelozenou do techniky 1) tréninku
performerQ, 2) sestavovani uméleckého tymu, 3) tvorby scénického pohybu."12!
Predstavuji principy pohybu v Casoprostoru, tedy vytvareji akci zaloZzenou na
védomi casu a prostoru; psychologické jednani bud dopliuji, nebo nahrazuji.
,Namisto zdUrazfiovani emoci a jejich upeviiovani trénink pomoci Ghll pohledu
dovoluje vznik nespoutaného pocitu na zakladé momentalni fyzické, verbalni a
imaginativni situace, ve které se herci spole¢né nachazeji."1??

Obé rezisérky rozvinuly postupné plvodnich Sest Ghld pohledu taneénice a
choreografky Mary Overlie - prostor, tvar, ¢as, emoce, pohyb, pfibéh - na 9
fyzickych a 5 vokalnich (hlG.123 Mezi &étyFi fyzické Ghly pohledu &asu fadi:
tempo, trvani, kinetickou reakci (spontanni reakce na pohyb vné vlastniho téla na
zakladé smyslovych podnétl) a opakovani (vniténi — opakovani v rédmci vlastniho
téla - a vnéjsi, tedy opakovani nékoho nebo néceho mimo vlastni télo). K péti
fyzickym Uhltim pohledu prostoru patfi: tvar (tvar téla v prostoru, tvar téla ve
vztahu k architektufe a tvar téla ve vztahu k ostatnim t&lim), gesto (gesto chovani
- v kazdodennim zivoté - a gesto vyrazové, vyjadrujici vnitini stav, emoci, touhu,
mysSlenku), architektura (tento Uhel pohledu sleduje realné fyzické prostredi a
vzajemné ovliviiovani pohybu a prostoru), prostorové vztahy (vzdalenost jednoho
téla od druhého, jednoho téla od skupiny tél, téla a architektury) a topografie (vzor
na podlaze, ktery vytvofime tim, jakym zplsobem se pohybujeme prostorem).

Z té&chto Uhld pohledu je asi nejptinosnéjsi definovani architektury a topografie.

119 Bogart, A. - Landau, T.: Uhly pohledu. Prakticky privodce systémem (hld pohledu a kompozice.
Divadelni Ustav a Divadlo Archa, Praha 2007, s. 13.

120 In: Bogart, A. — Landau, T.: Uhly pohledu. Prakticky prdvodce systémem uhld pohledu a
kompozice. Divadelni Ustav a Divadlo Archa, Praha 2007.

121 Bogart, A. — Landau, T.: Uhly pohledu. Prakticky privodce systémem uhld pohledu a kompozice.
Divadelni Ustav a Divadlo Archa, Praha 2007, s. 20.

122 Autorky se timto snazily vymanit ze zakofenéného systému Stanislavského, ktery byl podle nich
v Americe nepochopen, chybné osvojen a miniaturizovan. In: Bogart, A. - Landau, T.: Uhly pohledu.
Prakticky privodce systémem UhlG pohledu a kompozice. Divadelni Ustav a Divadlo Archa, Praha
2007, s. 27.

123 Q vokalnich Ghlech pohledu podrobnéji viz kapitola fyzikalita zvuku a slova.
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,PFi praci s architekturou z pozice ,uhlG pohledu® se u¢ime, jak tanéit s prostorem,
jak byt v dialogu s mistnosti, jak nechat pohyb (zvlasté tvar a gesto) vznikat na
zakladé vlivu prostredi."'?* Architektura zahrnuje pevnou hmotu (stény, nabytek
ad.), texturu (drevo, kov ad.), svétlo (zdroje svétla v aule a stiny), barvu (tvorba
choreografie na zdkladé barev v prostoru: ,Jak ovlivni jedna Cervena Zzidle mezi
mnoha ¢ernymi vasi choreografii?“12°) a zvuk (zvuk, ktery tvofi sama architektura,
a zvuk, ktery vznika ve vztahu k ni). PFfi praci s architekturou se navic vytvari
prostorové metafory (pf. ztracen v prostoru, vysoko jako ptak, uvéznén mezi
dvéma trhlinami). Uhel pohledu topografie pretavuje pohybem prostor do jakési
krajiny, ve které zanechavame své otisky. Kdybychom méli nohy namocené
v barvé, jasné bychom vidéli na zemi nas podlahovy graf.

Prace na jednotlivych thlech pohledu umoZfiuje tviréi rozvoj herce, reZiséra
a daldich Ucastnikl vzniku jevistniho dila a &asto je pfi vyuce i pFi hledani tvaru

inscenace vyuzivam.

5.2. Prostor kolem nas

Nejen herec vstupuje do prostoru se svoji energii, ale i prostor sém ma svou
energii. Pri tréninku se ¢asto zapomina na to, Ze prostor ,,hovori*, a je proto dobré
se s nim seznamit. Casto se totiZ soustfedime sami na sebe a na divadelni akci,
aniz bychom si uvédomili, ze sdm prostor ma na nas vliv. Vnimame ho jako
samoziejmou soucast nasi existence, ale ne vzdy ho disledné& poznavéame. Do jaké
miry se mGze promé&nit nade vnimani prostoru jen zamé&fenim se na detail, vyborné
ukazuje cviCeni, se kterym jsem se seznamila na workshopu vyrazné osobnosti

z oblasti nového cirkusu Daniela Gulka.

124 Bogart, A. - Landau, T.: Uhly pohledu. Prakticky privodce systémem (hld pohledu a kompozice.
Divadelni Ustav a Divadlo Archa, Praha 2007, s. 22.
125 Bogart, A. — Landau, T.: Uhly pohledu. Prakticky privodce systémem uhld pohledu a kompozice.
Divadelni Ustav a Divadlo Archa, Praha 2007, s. 23.
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Cviceni: Vnimani prostoru

Zadani:

Pomalu se otocte na misté kolem své osy a sledujte prostor, ktery se pred
vami otevird. Nyni zamérte svou pozornost pouze na Cervenou barvu. Opét se
otoc¢te pomalu kolem své osy a snazte si uvédomit vSechny prvky, které jsou
v prostoru Cervené. Poté zavrete ocCi, otacejte se kolem své osy a snazte se
v duchu vizualizovat vSechny cervené prvky v prostoru, komentujte jejich umisténi

nahlas. VSe znovu opakujte.

Komentar:

Je neuveéritelné, jak se zcela proméni plasticita prostoru, pokud v ném
zaCneme vnimat jeden prvek. Vytvari se zcela novy obraz o ném. S kazdym
opakovanim navic zjistujeme, ze se ndm ostfi pohled a za¢indme vnimat dalsi
prvky, kterych jsme si pfedtim nevsimli. Rozpoznavéme rizné odstiny.

Je Ucelné zadit vyraznymi barvami (Cervend, modra, zlutd) a také takovymi,
kterych je v prostoru vice. Poté se zamérujeme na Cernou a bilou, které skytaji
daleko S$irdi paletu odstind. Pokazdé se pred ndmi otevird zcela specifické
prostorové usporadani a vnimame zcela odliSné prostory.

Seznameni se s prostorem naladi Ucastniky tréninku ¢i zkousky specifickym
zplsobem, navic je samovolné pfivede do stavu znaéné koncentrace. Takovy

Cloveék je pak pripraven zacit zkousSet.

Cviceni: Vnimani energie prostoru

Clovék do prostoru vnasi svou energii a otiskuje ji do n&j. Neni ndhodné, ze
v urcitych mistech se citime dobre a z jinych bychom nejradéji utekli. Sakralni
mista leta sycena pozitivni energii pritahuji poutniky z celého svéta. Lidé citliveéjsi
na energie poznaji mista, kde se odehrala vrazda. Existuje cviceni, na kterém si
mGZeme stopu energie mista a ¢lovéka vyzkouset na vlastni kizi. Rada ucastnikd
tohoto cviCeni, které rovnéz pochazi od Gulka, k nému sice pristupuje ze zacatku
skepticky, pFesto nasledné zaZiji, ¢i alespori vidi na svych partnerech, Ze to mize

fungovat.
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Zadani:

Na jedné strané mistnosti stoji vedle sebe v radé ucastnici cvi¢eni. Vedouci
prejde po linii nékde v prostoru pred nimi, tedy vytvori horizontdlni caru
v prostoru. Nyni maji Ucastnici zavfit oi a dojit na abstraktni ¢aru. Tento prvni
Ukol je zaméfen na prostorovou pamét a orientaci; jak herec dokaze odhadnout
vzdalenost se zavienyma ocCima. Nékdo velmi samozfejmym krokem dojde a
zastavi se pfimo na oznaceném misté, jiny jde pomalu, pfed cilem vaha. Rozdil
vzdalenosti byva nékdy i dva metry.

Nicméné nasleduje c¢ast, kterd se zaméruje na vnimani energie prostoru a
¢lovéka. Ucastnici jsou vyzvani, aby zavreli oéi jesté pred tim, neZ se vedouci
projde v jiném misté mistnosti. Tedy Ucastnici nevidi, kde vznikla imaginarni ¢ara;
zda dva metry pred nimi & osm metrl vzadu v mistnosti. PFesto jsou vyzvani, aby
k této care dosli. Nez oteviou oci, mohou jesté dvakrat zménit své rozhodnuti.
Véta vedouciho zni: ,Vnimejte energii prostoru, mate-li pocit, ze jiz stojite na Care,
zUstafite stdt, mate-li pocit, Ze to je$té neni to misto, popojdéte si dopredu ¢&i
dozadu." Vedouci ceka na reakce. Poté stejnou vétou vyzve Ucastniky
k poslednimu moznému prechodu. Ucastnici oteviraji o¢i a vedouci jim ukazuje

&aru, kterou vykreslil svou chizi v prostoru.

Komentar:

Je podivuhodné, jak nékteri Ucastnici (citlivéjsi jedinci) jsou schopni vycitit
energii, kterd zlstala v prostoru, kudy se prosel vedouci cvieni. Jiz napoprvé
dojdou na misto, a i pfes moZnost dvoji zmény zlstanou po celou dobu stat na
plvodnim misté. Jini naopak postupné& na dvoji vyzvani zméni pozici a také se
ocitnou na care, ¢i velmi blizko u ni. Jsou vsak i Ucastnici, kteri se ani po
nékolikerém opakovani mistu ani nepfriblizi. Jsou to vétSinou ti lidé, ktefi jsou
k cvi¢eni od zadatku nedQvéfivi.

Toto cviéeni vyZaduje znaény trénink. Jeho opakovani miZe pomoci

probouzet v Ucastnicich ty nejjemnéjsi nitky citlivosti na energii mista.
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5.3. Impulz druhého téla - Partner a skupina

Pfi praci s prostorem a ¢asem se rozviji prace s hereckym partnerem a se
skupinou. Podle Adolpha Appii je skute¢nym umélcem ,ten, kdo se nestydi za
vlastni télo a miluje ho ve vSech jinych télech. V kazdé pohybu ciziho téla citi
pohyby svého téla ¢&ili jednotu a univerzalnost lidstvi."126 Appitiv osamély tane¢nik
,bude chtit svij zazitek pohybu prodlouzit a intenzifikovat v kolektivnim téle
spoluprozivanim s partnery."'?” A uvadi priklad obyvatel Tahiti, ktefi ,,daji souhlas
k pratelstvi nebo lasce jen s podminkou, ze dvé bytosti budou spolec¢né prozivat i
strach."128

Reakci na partnera a okoli nazyvaji Bogart a Landau ,kinestetickou odpovédi*,
coz je ,spontanni fyzicka reakce na pohyb vné vas" a dodavaji: ,Soustredte se na
téla, ktera vas obklopuji, a nechte je, aby urcovala zacatek a ukonceni vasi akce.
Ponechte rozhodovani o vasem pohybu nebo nehybnosti na okamziku, kdy vas
ostatni mijeji, zacinaji akci vedle vas atd.“!'?° Herec musi dokazat naslouchat
svému okoli celym télem bez myslenky na konecny vysledek, tedy prijimat impulzy
z okoli a reagovat na né na zakladé instinktu a intuice.

DlleZité je proto rozvijeni ,mékkého pohledu"!3° a periferniho vidéni, které
nam umoznuji byt si neustale védom, kde se v prostoru nachazim ja i moji herecti
partneri. Mékky pohled je takovy druh pohledu, ktery rusi koncentraci na konkrétni
objekt a umoznuje vnimani mnoha véci najednou. ,Tim, Ze zbavime oci tlaku, ktery
plyne z toho, Ze jsou primarnim sbéraem informaci, docilime toho, ze zacne
naslouchat celé télo. To pak shromazduje informace novymi a citlivéjSimi
cestami.“13! V pripadé, ze se oci divaji mékkym pohledem, je pfisouzena ostatnim
smyslim stejnd dlleZitost. M&kky pohled naopak umozfiuje herci byt otevieny a

nechat proudit informace smérem k sobé.!3?

126 Hyvnar, J.: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformam 20. stoleti. AMU a KANT, Praha
2011, s. 87.

127 Hyvnar, J.: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformam 20. stoleti, AMU a KANT, Praha
2011, s. 87

128 Appia, A. In: Hyvnar, J.: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformam 20. stoleti. AMU a
KANT, Praha 2011, s. 87

129 Bogart, A. — Landau, T.: Uhly pohledu. Prakticky privodce systémem uhld pohledu a
kompozice. Divadelni Ustav a Divadlo Archa, Praha 2007, s. 49.

130 Mékky pohled" je termin rezisérek Bogarte a Landau.

131 Bogart, A. — Landau, T.: Uhly pohledu. Prakticky privodce systémem uhld pohledu a
kompozice. Divadelni Ustav a Divadlo Archa, Praha 2007, s. 40.

132 podle Bogart a Landau tak budujeme opacny navyk, nez ktery je typicky pro zapadni spotfebni
kulturu, ve které cilené jdeme za vybranymi objekty.
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Formovani schopnosti vnimat na scéné herecké partnery mékkym pohledem
umoznuje také nezapominat na divaky. V pripadé, ze by totiz herec pouzival
pohledu koncentrovaného, mize se stat, ze herecka akce prestane byt sd&Ina pro
okoli. Podle Brooka ma herec troji zodpovédnost - k obsahu (myslence),
k hereckému partnerovi a k divakovi: ,Hraji-li spolu dva nebo tfi herci a zakousi
spolu skutec¢né soukromi, vznika dalSi prekazka: maji tendenci zapominat na
divaky a chovat se prosté jako v zZivoté. Stavaji se soukromymi, neni jim rozumét
a jsou odFiznuti. Kdyz se toto stane, zanedbali herci tieti a nejdlleZit&jsi aspekt
své zodpovédnosti: vztah k obecenstvu, ktery vlastné dava divadlu jeho
nejzakladnéjsi vyznam. 133

S mékkym pohledem se rozviji i nase periferni vidéni. Pfi nacviku orientace
v prostoru nesmi zprvu herec nechat opustit pozorovanou bytost ze svého zorného
pole. Je-li pak hercovo vnimani jiz dostate¢né ukotveno, je schopen citit postaveni
a akci ostatnich i v pripadé, ze je ve svém zorném uhlu nema. Budovat citlivost

k ostatnim je otdzkou dlouhodobého vycviku.

5.3.1. Prostorova cvicenil3*

Jedno z cviceni, které pomahalo neustale védét o pozici ostatnich v prostoru,
jsme praktikovali na hodindch Stephana Levyho a casto se k nému vracim i
v nasledné praxi. Chodili jsme riizné& po prostoru a museli neustale vnimat viechny
ostatni v ném. Na prikaz vedouciho jsme se zastavili a zavreli oci. Vedouci pak
vyvolal jméno jednoho ¢lovéka v prostoru a my jsme museli rukou ukazat na smér,
kde onen clovék stoji. Otevreli jsme oci a vidéli, zda jsme se nemylili. Pak jsme
opét pokracovali v chlzi. Obtiznost narlstala s tim, jak se pokazdé vyrazné ménily
pozice hercll v prostoru, a také se vzrlstajici rychlosti pohybu. K zav&ru jsme se
pletli daleko castéji. Pri opakovani tohoto cviceni vSak bylo patrné vyrazné
zlepseni.

Zakladnim principem, na kterém jsme si osvojovali Casoprostor a navic praci
ve skuping, byla chlze. Chodili jsme po prostoru v nejriizn&j$im tempu, zaroven

jsme museli neustdle védét, kde se v prostoru nachazime, a to nejen ve vztahu

133 Brook, P.: Pohyblivy bod. Nakl. Studia Ypsilon, Praha 1996, s. 239.

134 Tato cviCeni jsem rozebirala jiz ve své diplomové praci. Vzhledem k ucelenosti tématu a
navaznosti na dalsi kapitoly je zde opét komentuji.
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k prostoru, ale i k ostatnim herciim. Orientovat se v prostoru zpresfiovalo i otaeni
se v chlizi podle poétu zadanych oktdv (jak je definoval E. Decroux!3%), coz bylo
zprvu velmi slozité. Zadani - ,Otoc se o jednu oktavu. Ted se oto¢ o dvé atd." -
bylo totiz velkym ofiSkem na prehodnocovani postaveni v prostoru. Zafixoval-li si
herec, Ze vychozi postaveni je ¢elem k divakdim, pak vnimal druhou oktavu jako
otoceni 0 90° smérem od divak{, coZ byl zakladni omyl. KdyZ jsme se totiz oto¢ili
o jednu oktavu, museli jsme ji predefinovat opét jako bod nula, a tudiz se
promé&nilo vychozi postaveni na smér 45° otoeni od divdkd. Odtud daldi dvé
oktavy pak neznamenaly 90°, ale 135°. Bylo to vyborné cviceni na permanentni
uveédomovani si své pozice v prostoru.

V jiném cviceni musela celd skupina lidi neustdle zapliovat rovhomérné
prostor. Vzdy jeden clovék udélal razantni zménu svého postaveni v prostoru a
ostatni museli plynule reagovat vyplnénim vzniklych prostorovych ,dér". Neni to
cvi¢eni vlibec jednoduché. Vyzaduje velikou koncentraci a schopnost naslouchat
okoli.

Prostor jsme pohybem i pretvareli. Staval se rozlehlym, nebo Uzkym, byl
z nejrtizné&jsich matérii. Ve cvi¢eni ,Dotykat se™ jsem se méla pohybovat prostorem
a dotykat se rGznymi ¢astmi téla konkrétniho i imaginarniho prostoru a objektd.
Také Bogart v jednom z cvi¢eni zadava: ,Pohybujte se po mistnosti a nechte vas
tanec promé&rovat podle toho, jakych materiald se dotykate.“!36

Dokazat se pohybovat v imaginarnim prostoru procvicovalo i zadani na
hodiné herecké interpretace, kterou vedla Monsé Bonet. Dva herci stojici proti sobé
(vzdalenost cca 2 metry) drzi kazdy horizontalné dlouhou ty¢ a vymezuji tak jakysi
rynk tretimu herci uprostfed. Herci s tyc¢i se pohybuji prostorem a mohou se od
sebe i vzdalovat, treti herec nesmi urCovany prostor mezi nimi opustit. Poté se
tyCe eliminuji a prostor je vymezen imaginarné. Opét se dva herci pohybuji
prostorem, jako by tyle méli, a tfeti herec se musi ptizplsobovat takto
ohrani¢ovanému prostoru, tj. reagovat na pohyb dvou hercd, ktefi i naptiklad
vysSkovym postavenim ukazuji, zda se prostor snizuje, ¢i je vysoky apod.

Kdyz si herec ohmata prostor realny i imaginarni, vstupuje do hry ¢asoprostor
ve vztahu k dramatické situaci. Dva lidé jdou, setkaji se, zareaguji. Kam vsSak

kazdy z nich odejde a kde zUstane stat, vypovida o tom, co se skuteén& mezi nimi

135 Viz kapitola Télo citici, myslici a tvorfici. Jedna oktava je otoceni o 45° kolem své osy.
136 Bogart, A. — Landau, T.: Uhly pohledu. Prakticky privodce systémem uhld pohledu a kompozice.
Divadelni Ustav a Divadlo Archa, Praha 2007, s. 60.
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dvéma stalo. Pri zadani ,Hadka" se zvysuje nejen dynamika slova a zvuku, ale
rovnéz pohybu v ¢asoprostoru, tedy v tempu a v Uhlech, kterym herec prostor
prechazi, ve vzdalenosti, kterou ma mezi sebou a svym hereckym partnerem.
Jak je vidét, cvideni postupné rozvijela rizné vyjadfovaci prostiedky a zacala
budovat dramatickou situaci. Zprvu nereSila psychologii postav; napéti a vztah
postav vznikal zplsobem hry s télem, prostorem, ¢asem a energii. Etudy tak
pripravovaly herce na fakt, Zze byt schopen pracovat s pohybem v ¢ase a prostoru
je opérnym pilitem tvorby dramatické situace, prace se skupinou a vystavby
kompozice. Zaroven vsSak tyto etudy v herci budovaly dovednosti, jako je
naslouchani, otevrenost k okoli ¢i pohotovost v akci-reakci, coz jsou obecné

predpoklady hereckého umeéni.

5.3.2. Magie kruhu

~Musime nechat na samotném téle, aby vstoupilo do hry, aby ozivilo hru, a
tim umoznilo nenapadné vytvaret nova, spolecné vymyslena pravidla, ziva pravidla
kruhu béhem zivé hry.“!37 Na koncentraci a vnimani partnera jsou vdécna cviceni
v kruhu. Casto se rozvijeji bud'na principu chlize, zaujimani mista v prostoru, nebo
pri rozvoji gestické prace a reCové improvizace. Kruh je idealni pro naladéni
skupiny. Vhodna jsou cviceni, v nichZz vSichni maji provést najednou néjaky ukon,
aniz by byl patrny impulz jednotlivce. Skupina musi spolu zacit dychat, poté je

schopna napriklad najednou tlesknout nebo vyskocit.

Typy cviceni:!38

VysSleme po kruhu jedno gesto, nas soused ma za ukol ho prejmout a mirné
rozvinuté poslat dal. Gestem se pritom mysli angazovanost celého téla i prace
s hlasem. Je-li v kruhu napriklad 10 lidi, vrati se gesto k prvnimu jiz ve velmi
modifikované podobé. Je podstatné neustdle upozorfiovat na sSkalu moznosti
dynamickych, tempovych, prostorovych. Vyslu-li napriklad gesto ukazovacku pred

Usty se zvukem ,pst", mlZe v crescendu konéit mohutnym ofoukavanim celé ruky

137 Brook, P. In: Rostain, M.: Denik zkousek Tragédie Carmen Petera Brooka. AMU, Praha 2013, s.
23.
138 Viz Pfiloha 2: DVD s ukdzkami vybranych fyzickych cviceni.
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za plného zvuku. Je dilezité, aby se télo hybalo celé a fetézec gest se
nezastavoval. Je také podstatné, abychom dychali tep celé skupiny, tzn.
v momenté, kdy ke mné gesto prichazi, jiz ho vysilam dale. Neni tu zastaveni ani
priprava, ale nepretrzity obihajici impulz. Dochdzi tak k neustdlému ,prdtoku®
gestické prace. Po urcité dobé jsme pIné napojeni na skupinu.

Jiny typ prace se skupinou, ktera rozviji spole¢né ,dychani skupiny"
charakterizuje Brook pfi pripravé inscenace Tragédie Carmen. ,Nechavame obihat
v kruhu gesta a zvuky, ve vsech smérech. Aby bylo télo schopné pfijmout gesto,
které prichazi zleva, a predat ho doprava, vzapéti hned zase dalsi a potom néjaky
zvuk, ktery naopak prichazi zprava atd., nesmi vnimat pouze dil¢i akce, ale cely
kruh, vSechny jeho rytmy a podnéty."13°

Zkousela jsem toto cviceni se skupinou mych studentd na DAMU. PfestoZe se
znali jiz dva roky a radou podobnych cviceni prosli, méli s nim znac¢né problémy.
Nebyli schopni vnimat vice impulzl, navic pfichdzejicich z rlznych stran, a
neztratit pritom tempo a dech celé skupiny. Bylo nékdy potieba i pdl hodiny, nez
se dokazali naladit, aby pak na jednu vyjimecnou minutu prozivali sjednoceny tep
celé skupiny.

Temporytmus skupiny vytvari i prechazeni v kruhu. Pracujeme s tvarem
kruhu, porusujeme ho a rychle, co nejrychleji ho zase vytvarime. Nebo do kruhu

vstupuje herec, reaguje na prostor uvnitf a vraci se zpét.

Cvideni: Re¢ova improvizace v kruhu

Nasledujici cviceni slouzi k nacviku improvizace, ktery se pouziva pfi tréninku
komedie dell’arte. Skupina si osvoji pohybovy princip: Herec vysle pazi signal
k druhému herci v kruhu a jde na jeho misto. Kdyz tento uvidi vysilany impulz,
sam pazi vysila svidj signal k daldimu partnerovi v kruhu a jde jeho smé&rem. Vznika
jakési perpetuum mobile. Podstatny je otevieny pohled, rychla akce-reakce. Tento
retézec prechazeni se postupné rozviji: vysSlou se dva signaly najednou, takze
koluji na sobé dvé nezavislé linie prechazeni (dle velikosti skupiny Ize linie mnozit).
Cviceni se poté komplikuje tim, Ze prijemce nemusi signal akceptovat, své misto

neopusti a donuti odesilatele zménit partnera, ktery ho bud’ pusti, ¢i nikoliv. Je-li

139 Brook, P. In: Rostain, M.: Denik zkousek Tragédie Carmen Petera Brooka. AMU, Praha 2013, s.
22.
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zazity tento pohybovy princip, pridava se slovo. Odesilatel vychazi k partnerovi
s vétou, ten na ni reaguje, ale jiz smérem k jinému partnerovi. Postupné se
zapojuji dalSi télesné reakce. Tento princip je idealni na osvojovani si recové
improvizace, nebot jednoznaény pohybovy princip a fyzicky impulz davaji

bezprostiedni podnéty pro vznik situaci.

5.3.3. Dalsi skupinova cviceni

Cviceni: Devitka'*®

Podobnou variantou jako predchozi cviceni je ,devitka". Rozdil je v pozici
v prostoru a také v tom, ze se nékteri ve skupiné nevidi. Devét lidi stoji ve tfech
Fadach za sebou, pohledem k divdkim. Rozestupy jsou vedle sebe i dozadu cca 1
metr. Jeden ucastnik prichazi k vybranému partnerovi s impulzem fyzickym i
recovym, ten ho prenasi na dalSiho partnera. Herec podle pozice v prostoru bud’
vidi, ¢i nevidi své partnery, musi byt ale napojeny na rytmus a dech skupiny.
Impulzem muZe byt i to, Ze nékdo zaujme prdzdné misto. Nastava ticho. Nékdo
jiny pak pauzu porusi a znovu vysila signal. Skupina tedy sleduje i temporytmus

celé improviza¢ni mikrokompozice.

Postaveni v prostoru:

Cviceni na praci s topografii

To, jakym zplsobem se proméfuje situace v prostoru, ovliviiuji prostorové
vztahy, tvary tél v prostoru, podlahova geometrie. Postavte dva lidi do Uzkého
pruhu vepredu jevisté, pustte hudbu a nechte je jednat. Jedné dvojici vytyéte na
zemi ostry trojuhelnik, jinou dejte na obvod velkého kruhu. Podlahova topografie

jiz sama urluje vztah dvojice. Praci s topografii miZete pouZit také na textové

140 Viz PFiloha 2: DVD s ukédzkami vybranych fyzickych cvideni (pFizplsobeno pro $est castnik{).
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dialogy. Kazdému z dvojice mizete dat kontrastni pohyb po podlaze, jeden chodi
po primce, druhy je uzavren v kruhu. Co se pfi improvizaci stane s jejich vztahem?

Podlahova geometrie je vdécna také pro improvizace ve skupiné. Nechte
jednat celou skupinu, aby se pohybovala po prostoru tak, ze vzdy vytvori néjaky
podlahovy utvar - kruh, ctverec, paralelni pfimky, trojuhelnik. Spole¢nym
jmenovatelem také miZe byt nékolik stanovenych gest. Jiz samo prostorové

zadani buduje vztahy mezi jednajicimi herci.

Cviceni: Skupinovy fokus

Toto znacné obtizné cviceni vyzaduje sziti skupiny a pravidelny trénink. Jeho
cilem je, aby skupina reagovala jako masa a jen jeden se z ni vyclenil. Tedy
reagoval odliSné a tim na sebe vzal fokus. Hledejte odliSnosti v tempu, zvukové
dynamice, v prostorovém usporadani. Pracujte se skupinou tak, aby se fokus

neustale preléval na jiného jedince.

Komentar:

Skupina velmi Casto voli na zacatku vyrazné kontrasty pohybové (napf. jeden
stoji, ostatni si sednout), gestické (odliSné gesto) a zvukové (jeden mluvi, ostatni
mICi), pozdéji dochazeji k vétSim nuancim. Zprvu ma skupina tendenci byt
semknuta proti samostatné stojicimu Clovéku, pozdéji zacinaji herci chapat, Ze
skupina je o podobnosti, nikoli o télesné blizkosti. Cvi¢eni je velmi komplexni a je
vhodné se k nému vracet. Jde opét o nutné naslouchani svému okoli a o pozornost
k tomu, co se v prostoru odehrava. Je podstatné zvolit takovy zplsob pohybu, aby
se herec odlisil od ostatnich, a ziskal tak fokus. Pro skupinu je pak ddlezitym
Ukolem poznat, kdo zménil zplsob pohybu, a dopomoci mu, aby se celd skupina
odliSila. Ziskat fokus nutné totiz neznamena byt dominantni, tzn. mluvit nahlas
nebo se rychle pohybovat nebo stat, zatimco ostatni sedi, ale jednoduse byt jiny
nez ostatni. Tedy budu-li jediny, kdo se hybe extrémné pomalu oproti zbésile
rychlému pohybu celé skupiny, budu mit zarucené fokus. Hybe-li se skupina

chaoticky, pak symetricky pohyb bude markantni.
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Cviceni na poslech skupiny:

1)

2)

3)

4)

Nechte chodit skupinu po prostoru. Chiize je odstupriovana tak, ze ¢&islo 1
je velmi pomald chlze, ¢&islo 3 stfedné rychlé tempo, 5 b&h. 0 je pak
zastaveni. Hlaste Cisla, skupina na né reaguje. Poté nechte skupinu, aby
sama ménila temporytmus.

Jednd se o podobné cviceni jako predchozi. Vyberte deset rlznych fyzickych
pozic (gest) a dejte jim Ccisla. Hlaste Cisla a skupina reaguje. Postupné
opoustéjte instrukce, nechte skupinu samu urcovat gesta, vnimat jejich
vybér, prelévani, temporytmus.

Postavte skupinu do kruhu. Pokuste se, aby vsSichni najednou vyskodili.
Dbejte, aby se neuzavreli do rytmické smycky, ale reagovali na impulz
skupiny. Aplikujte stejny princip na béh dovnitf kruhu se zastavenim.
Pracujte s tempem.

Zvolte partituru &ty gest. Postavte skupinu do fady &elem k divakim.
Nechte je dychat a najit spolecny moment, kdy zacnou gesta provadét.

Nechte je ménit temporytmus v zavislosti na poslechu skupiny.
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6. VNITRNI PROSTOR TELA - FENOMEN CASU

~Ponorit se do nekonecného svéta predstav, najit odvahu nepredstirat.“4!

6.1. €Cas jako filozoficka konstanta

Vzhledem k typu cviceni, které budu reflektovat v této kapitole, je zajimavé
udélat nejprve drobny exkurz k fenoménu &asu skrze rGzné filozofické Uhly
pohledu. Ve filozofii je totiz ¢as jednim z Ustfednich témat metafyziky, teorie
poznani a prirodni filozofie. Evropska filozofie rozliSuje objektivni Cas, tj. Cas
méfitelny na zakladé zmén jsouciho (hlavné na zdkladé periodickych pohybd
nebeskych téles), a ¢as subjektivni, tj. Cas, ktery je bezprostfedné dan nasemu
védomi a je podminkou naseho prozivani. Z naseho Uhlu pohledu je cas
trojdimenzionalni (minulost, zazivana jako vzpominka - pritomnost, ktera vlastné
nema zadného trvani - a budoucnost jako predjimani). OvSem tato chronologie je
dana Clovéku pro orientaci v zivoté; rada védeckych, filozofickych a duchovnich
proudd totiz Fikd, Ze vde existuje najednou. Kvantovad fyzika pak pfichazi
s neuvéfitelnym fenoménem - mame-li pocit, Ze mizeme ménit budoucnost, pro¢
bychom také nebyli schopni ménit minulost.

V platédnsko-aristotelské metafyzické tradici byl ¢as zakladnim protikladem
byti; tedy pravé byti, které je zadkladem vSeho pomijejiciho, je postaveno mimo
cas. Svaty Augustin, na rozdil od vétSinové zapadni tradice vnimajici c¢as jako
nekonecny, chape Cas ve vztahu k vécnosti, k Casu kosmickému, a tedy ¢as ma
pocatek souhlasny se vznikem univerza. Pro Kanta je Cas, stejné jako prostor,
formou nazirani, ktera je apriorné dana poznavajicimu védomi, tzn. vSechny vnitini
i vnéjsi jevy podle né&j existuji v Ease, a podléhaji tak pfirodnim zakondm. Pro
Hegela ma c¢as formu projevu absolutniho ducha. Nékteri filozofové vidi ¢as jako
kruh, je to nietzscheovska vécnost stalého byti, had ¢asu kousajici se do ocasu.
Ve filozofii existence (Heidegger, Kierkegaard) je samo byti Casové. Podle
Heideggera (ktery vénuje této problematice celou knihu Byti a cas) je to
nezrusditelnd vazanost ¢lovéka na ¢as, a tedy jeho byti k smrti. Casovost (tj.

existencial, jimz lidska existence mdZe rozumét byti; pohyb pohybU, zdroj kazdého

141 Barba, E. Manifest III. divadla. In: Soprova, J.: Odin teatret. Kulturni dGm hl. m. Prahy, Praha
1988, s. 54.
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fenoménu) je pokladana za zakladni sebeurceni lidské existence, byti je vlastné
¢asem samym. I lidské védomi je neustdlym prechazenim z jednoho stavu do
druhého, a ma tak Casovy charakter. Také Kirkegaard povazuje prozitek c¢asu za
vyznamny pro uvédoméni si existence ¢lovéka a je pro néj existencialné dulezité
dosahnout v ¢ase pravdy, tj. nekonecnosti, vécnosti, nesmrtelnosti, sebe sama.
Cas je také korenem transcendentdlni obrazotvornosti. I podle Patocky je ¢as
predpokladem porozuméni byti a hlasa, ze na vyzvu Casu (byti) je tfeba odpovidat
tviréim zplsobem v dile. A podle Bergsona ho Ize v jeho bytnosti uchopit pouze
intuici: ,Je vnitfnim d&nim, dynamickym rlstem, tryskajici spontaneitou ducha; je
neustalym rozenim néceho nepredvidatelné nového; jako trvani je soucasti
vesmirného ¢asu. A¢ je vnitiné diferencovany do nékolika proudd, je jen jeden.
Principem casu je vécnost."%? Husserl vidél v ¢ase zakladni scénu, na niz se rozviji
svét ve svém zjevovani. A podle Levinase je ¢as vlastné vztahem, vztahem k tomu,
co se neda uchopit, uvidét, k nécemu Uplné jinému, k nekonecnu,
k transcendentu.

Z filozofického hlediska je Cas pojem k vytvareni trvani byti, dar prabyti,
zakladni dynamicka mira zjevovani svéta. I Clovék je v jadre Casovym bytim.
Niterné Ize Cas zakousSet v projasnujicim se védomi. Tohoto zakouseni Ize docilit

pomoci fyzickych cviceni, jak o nich budu nasledné hovorit.

6.2. Fehomén pomalosti

Cas je do zna¢né miry subjektivni. Nade prozivani ¢asu se promité i v jazyce:

I\\

,Cas se zastavil" nebo ,Nem&m na to ¢as." Jsem-li v o¢ekavani né&jaké udalosti,
¢as se doslova ,vlece". Prozivam-li néjakou prijemnou udalost, pak mi ,utece jako
voda". Pomaly pohyb (tedy takovy, v némz télo pracuje pomaleji, nez je prirozené
zvyklé) dokaze ménit vyznam pro divaka (zndme vyuZzivani prodlouzenych zabért
v dramatickych momentech). S pomalym, popfipadé zastavenym ¢asem se navic
proménuje i vnimani okoli, ale pfedevSim vnimani naseho vlastniho téla. Télo se
rozrista do prostorovych dimenzi. Nasledujici cvi¢eni umoziiuji takovy typ zazitku.

Chcete-li pracovat na prozitku fenoménu pomalosti, pak z cviceni ,Zidle" vyberte

142 OlSovsky, 1: Slovnik filosofickych pojm( soucasnosti. Academia, Praha 2005, s. 29.
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pouze ty Casti, které apriori souvisi s Casem a temporytmem. Vzhledem ke
komplexnosti pouziti tohoto cviceni, uvadim vsak zde jeho moznosti v SirSim

zabéru, nez je pouze Cas.

Cviceni: Zidle!3

Jednd se o cviceni, které trva nékolik hodin, jez je vhodné rozdélit do nékolika
lekci. Toto cvieni o rdiznych variacich prohlubuje nejen moznosti vyuziti téla, ale
uvadi nasledné ucastnika také do divadelnich situaci, které vznikaji na zakladé

presné stanovené pohybové partitury.
1) Zakladni zadani

Mate pét pozic: pozice sedu, pozice na zemi, zmé&na polohy, opfeni, chlze.

Uc&astnici vytvoFi sestavu v libovolném poradi a zafixuji si svou partituru pozic.

Komentar:

Nechte Ucastniky, aby vam ukazali svou partituru. Sledujte, zda vyuzili vSech
pozic. Mluvte s nimi také o pozici zidle. VétsSinou maji herci tendenci stavét zidli
Celem k divdkdim. Nechte je ukazat, jak se proméni partitura, pokud se zméni thel
pohledu. V tu chvili maji herci jeSté moznost zasahnout do zmén télesnych pozic
nebo polohy zidle. Dale jiZz pracujte s herci tak, ze v Zadném pripadé nesmé&ji ménit
svoji partituru, co se tyce tvaru a souslednosti. Dale mluvte s Ucastniky o tom, kdy
museji vyvolat nejvice energie a jaké momenty jsou pro né nejtézsi. Spole¢nym
hledanim dojdete k zavéru, Ze jsou to takové momenty, kdy clovék bojuje
s gravitaci (napr. v pripadé sedu tésné pred dosednutim nebo pri vstavani). Boj
s gravitaci znamena tedy nahromadéni obrovské energie, ktera je svou intenzitou

projektovana do okolniho prostredi.

2) Prace s pohybovou partiturou

Nechte pracovat Ucastniky ve dvojici. Prvni Ucastnik (A) neustdle dokola
opakuje svoji partituru, druhy (B) ho v kterykoliv moment zastavi, a to tak, ze se
ho dotkne ukazovackem. Tento signal znamena ,zmrazeni téla“. B dalSim totoznym

signalem podniti A k pokracovani v jeho sérii. Oba maji sledovat soSnost téla,

143 Nékteré faze cviceni viz Priloha 2: DVD s ukazkami vybranych fyzickych cviceni.
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mnozstvi télesnych pozic, které se skryvaji uprostfed zdanlivé jen péti télesnych

tvarq.

Komentar:

U&astnik B si U¢astnika A obchdzi, sleduje jeho tvarovost zvendi, naopak A
sleduje své télo ,zevnitf*. Zaroven B pracuje stemporytmem, zastavuje A
v riznych ¢&asovych odstupech. Timto zplsobem projdou celou sérii pozic
nékolikrat, B se snazi vzdy zastavovat A v jinych momentech, ,vyhledavat" nové

télesné pozice.

3) Dynamorytmy

Nyni pracujte s nékterymi dynamorytmy, jak je predstavuje Decroux.
Ucastnici prochazi opét stdle dokola svoji partituru pohybd, ale maji rlizna

omezeni.

a) Prodlouzit pauzy - Tam, kde se télo dostava do klidové pozice (tedy
takové, v niz konci pohyb), ma herec pozici vyrazné prodlouzit.

b) Plynuly pohyb — Nyni ma Ucastnik opakovat svou sérii tak, ze nikdy télo
uplné nezastavi. V momenté, kdy dokoncuje jednu pozici, musi jiz télo
aktivovat k pohybu do nasledujici pozice.

c) ,Zbésile rychle™ — Provadét svou partituru co nejrychlejSim pohybem.

d) ,Vybuch" - Dostavat se z jedné pozice do druhé na jediny prudky impulz.

e) ,Antena de caracol* (Snedi anténa) - Tedy takovy pohyb, ktery sméfuje
k néjakému bodu, ale nedojde k cili a ,ucuknutim" se vrati o urcitou fazi
pohybu zpét (nikdy vSak az do vychoziho bodu). Antenu de caracol Ize
aplikovat v ramci prechodu z jedné pozice do druhé i nékolikrat.

f) Velmi pomalu - Tento pohyb ma byt tak pomaly, aby pozorovatel, ktery
se diva po urcitou omezenou dobu, mél pocit, Ze je to pohyb zastaveny.

Aniz to oznamite, nechte na tento ukol ¢as 20 minut.

Komentar k f):

Tento posledni Ukol je velmi specificky. Kazdy voli osobni tempo, nékdo
v ramci 20 minut nestihne ani projit celou svou partituru, nékdo ji projde az trikrat.
VSechny ukoly a-f jsou velmi fyzicky naro¢né, kazdopadné nejnarocnéjsi je pravée
f, protoZze v pomalém tempu nejvice bojujete s gravitaci. Po tomto cviceni je dobré

se Ucastnikl zeptat, kolik minut cviceni trvalo. Dochazi totiz k markantnim
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zménam ve vnimani ¢asu. Pomaly pohyb je idealni na cviceni koncentrace. Tim, ze
se maximalné soustredite na kazdy detail vaseho téla, ztratite pojem o case.
Vedouci cvi¢eni by po celou dobu jeho trvani nemél hlasit, v jakém c¢asovém Useku
se Ucastnik nachazi. Vétsinou takovy Ucastnik tipuje ¢as na pét, maximalné deset
minut. Proc¢? Je to urcité jednak podvédomym srovnanim s predchozimi zadanimi,
kterd trvala maximalné jednu minutu, ale predevsSim je to zménou télesného

fungovani.

Vyklad:

Kdyz jsem toto cviCeni provadéla sama, dostala jsem se béhem chvile do
jiného svéta. Méla jsem pocit, ze télo je veliky prostor, byla jsem vlastné uvnitr
ného. Pohyby, které jsem do té doby délala, jsem zacala vnimat odlisn&, nebot
jsem si uvédomovala kazdy detail télesné zmény. Bylo mi v tom novém svété
doslova ,blaze", Clovék se dostava do jakéhosi tranzu, meditativniho stavu.
S proménou tempa se proménuje prostor téla. Vratit se zpét do realného casu
vytvari pocit az jakéhosi probuzeni a vyzaduje urcitou dobu na adaptaci.

Student Adam Kratky to reflektoval takto: ,Konkrétné cvi€eni s pomalym
pohybem, kterd znam i z Body weather workshopu s Frankem van de Venem na
mé maji silny Ucinek a vzdy mi néjakou dobu trva, nez se po skonceni cviceni
dostanu zpét do normalni rychlosti. Zda se mi, ze nabizeji ¢lovéku detailnéjsi
porozumeéni vlastnimu télu - tim, Ze se stale pohybujeme (i kdyz témér
neznatelné), se na télo musime neustale soustredit a pozornost nam tim padem

,neutikad* pryc."

4) Naslouchani skupiné

Nyni nechte Ucastniky kombinovat dynamorytmy na zakladé jejich volby a na
zakladé skupinovych impulzd. Je-li dostateéné velkd skupina, rozdélte ji na dvé

¢asti - jedna se stava pozorovatelem.

Komentar:

Tato faze je zajimava i pro divdka, nebot se zde jiz odehrava divadelni
situace. Ucastnici poslouchaji tep skupiny a pracuji s dynamorytmy ve vztahu k ni.
Je to sila celku a energie vlastniho t&la ve vztahu k t&8ldm dalSich Géastniky, které
tuto divadelni situaci umoznuji. Neni tu téma, neni tu text, kazdy pracuje u své

zidle se svou partiturou, a prece se tu odehrava kolektivni drama. Kazdy ma sest
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moznosti dynamorytmQ, které v kombinaci s daldimi uUlastniky vytvareji
nekonecné variace. Toto cvi¢eni zaroven trénuje schopnost jedince vnimat
skupinu, dokazat prenechat fokus nékomu jinému. Predstavte si napéti
v momenté, kdy vsichni prodlouzi pauzu a jen jeden ze skupiny pouzije ,zbésile"
rychly pohyb celé partitury. Co ndam sdéluje? Je to pretlak v Clovéku, ktery tryska
ven? Je to spolecCnost tise prihlizejici lidskému nestésti? A pokud se vsichni
shodnou na plynulém pohybu, co citi uc¢astnik, co vnima divak? Nadnasejici pocit,
ztratu tihy, plynuti celku? A nahle jedno té&lo ,vybuchne" a dalsi téla se v rGzném

rytmu pridavaji. Je to mnozstvi vybuchujicich tél, je to dialog energie, je to drama.

5) Prace s zidli ve dvojici

Nyni se Uclastnici ve dvojicich naudi partituru toho druhého. Obé partitury
spoji. Cilem je predvést partitury synchronné, a tedy posilovat schopnost souhry,
naslouchani druhému clovéku.

Poté Ucastnici odlozi jednu zidli a provadi tuto zdvojenou partituru na zidli
jediné. Postupné vyuzivaji rGzné dynamorytmy, &mz vznikaji rdzné kombinace

prvkl v partitufe, a G&astnici tak vstupuji do dialogu.

Komentar:
Jednd se jiz o improvizaci. Promé&nou pozic vlastniho téla i t&la vi¢i druhému
télu vznika divadelni situace. Dovolte U¢astnikim jednat. Pokud to citi, nechte je

pridat pohled, rozvijet pohyby, zacit vést télesny dialog.
6) Dalsi variace - improvizace

a) Pridejte tfi gesta rukou totoZna pro oba Gcastniky. At jsou to gesta drobn3,
pracujici s dotykem ¢i tfenim rukou. Nechte Ucastniky tato tfi gesta pouzit
v libovolné casti partitury. Improvizujte.

b) Postavte k sobé dva ucastniky s odliSnou pohybovou partiturou a pridanymi
tremi gesty rukou k vzajemné improvizaci.

c) Improvizujte v ramci struktury, pridejte rec.

83



6.3. Zastaveny pohyb - Zjeveni téla

Jak jiz bylo rec¢eno, maximalné zpomaleny pohyb ma silu dostat nas dovnitf
téla. Existuje specifické cviceni, které pracuje s pohybem Uplné zastavenym. Je to
cvideni sebeodhalujici; pfi maximalnim soustfedéni Ize dosdhnout stavl
podobnych jako po pouziti drogy. Neni ndhodné, Ze toto cviceni vychazi z buté.

Buto (popf. butoh) je forma tanecniho divadla, ktera vznikla koncem 50. let
20. stoleti v Japonsku. Slovo ,butd" Ize prelozit jako ,tanec temnot", je slozeno ze

A\Y

dvou japonskych znakd; ,bu* znamend ,tanéit" nebo také ,vznadet se
horizontalné", ,to" jako protiklad vznaseni znaci dupat, Slapat, ale také z néceho
pochazet, mit v né¢em koreny. Slovo buté tak v sobé skryva podstatu této formy.
Je to tézko definovatelny tanec, ktery nekoresponduje s kanonem urcité techniky,
prestoze v sob& snoubi mnoho prvkd z tradi¢nich starych japonskych forem;
zaroven ale rozviji i myslenky tanec¢ni moderny. Jde predevsim o individualni styl
tanecnika, jeho mentalitu, wvnitfni obrazy, nalady, pocity a rozpolozeni
transformované do fyzického pohybu. Kazdy tanecnik voli prostfedky, které
nejvice odpovidaji jeho té&lu a mysleni, a proto je tolik zplsobl butd, kolik je
tanecnikd. Butd predstavuje hledani vlastniho vyrazu. ,Télo taneénika v idedlnim
pripadé neni nastrojem ani rozumu, ani ducha, ale je mu dovoleno, aby
promlouvalo samo o sobé. Rekvizity, masky, kostymy, hudba a svétla, to jsou
atributy podruzné, které kazdy vyuzivad podle toho, kde sam citi své koreny.
Scénické obrazy, které vznikaji, mohou byt vice tanecni i vice divadelni, a ani jedno
neni dobre nebo Spatné. Butd neni improvizaci, ale pritom musi byt autentické.
Proto si kazdy predstavitel vytvaFi sv(j vlastni styl, nebot zkudenost kazdého téla
je jedineCna." 144

V 60. letech se vyskytovala tato forma pouze v undergroundu, v 70. letech
se pak diky vycestovani japonskych taneénikl do Evropy a USA rozsifila do celého
svéta, kde ziskala velkého uznani. Zakladatelem buto byli Tatsumi Hijikata a Kazuo
Ohno. V Ceské republice jsem méla moznost vidét predstaveni Mina Tanaky a Ken
Maie, zaka zakladatele Kazuo Ohno, ¢i skupinu Dérevo, ktera se touto formou silné

inspiruje.

144 Kocourkova, L.: Podivné vtéleni Ken Maie, tanecnika buté: http://operaplus.cz/podivna-vteleni-
ken-maie-tanecnika-buto/, ke dni 24. 6. 2015.
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»Zvnitfnény" tanec buto je velmi fyzicky naro¢ny, nebot vyzaduje obrovskou
energii pro transformaci naseho vnitfniho prozitku. Je to také mentalné narocny
zpUsob prace. Zkoumani hranic a moZnosti naseho téla nds ¢asto zavadi do
takovych psychickych stavd, které neocekdvame. Takovym typem je i cviceni se
zastavenym pohybem, ktery viele doporucuji, aby si kazdy vyzkousel. Toto cviceni
vSak bezpodminecné vyzaduje, aby ho byl ucasten nékdo, kdo je pozorovatelem.
Neméli bychom ho nikdy zkou$et sami, miZzeme se dostat tak dalece ,jinam", Ze

pak potrfebujeme pomoc zvenci.

Cviceni: Zastaveny pohyb

Zadani:

Uc&astnici tan¢i po mistnosti na hudbu. Vedouci skupiny v libovolny moment
zastavi hudbu a G&astnici zUstanou ve $tronzu (zastavené pozici) 20 minut. Béhem
této doby nedostavaji od vedouciho zadné instrukce. Po 20 minutach je vedouci
upozorni, ze mohou kazdy dle svych moznosti postupné opustit pozici a cviceni

skoncit.

Komentar:

Vedouci poda na zaéatku informace Ucastnikim o tom, Ze budou nehybni 20
minut, Ze jim nebude ohlasovat uplyvani ¢asu. Upozorni je na to, Ze maji sledovat
své télo, vSe, co se v ném odehrava, a ze se maji pokusit za kazdou cenu
v nehybnosti vydrzet. Je dobré, aby Ucastnici nevykonavali pri tanci zadné tézké
télesné pozice, protoze cilem neni vydrzet extrémné tézkou pozici, ktera vyzaduje
velikou fyzickou silu, ale proZit zastavené té&lo. Je velmi dlleZité si po cvieni
sdélovat prozité dojmy. Nechte na Ucastnicich, zda zavrou oci, ¢i nikoliv. Oboji
zplsobuje jiny typ vnimani, se zavifenyma ocima jdete vice do téla, s otevienyma

se proménuje spolu s télem i prostor kolem vas.

Vyklad:
Budu nejprve mluvit o svém vlastnim prozitku tohoto cviceni jako jeho
Ucastnik a poté jako jeho vedouci. Obé zkusenosti mé velmi obohatily. Sama jsem

timto cvicenim prosla v rdmci procesu zkousSeni autorského projektu Camille.'*>

145 \/iz kapitola Obraz v pohybu: Autorsky projekt Camille.
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Tato inscenace sledovala osudy slavné socharky Camille Claudel. Zastaveny pohyb
a vnitfni proziti téla mélo byt soucasti hledani vyrazového materidlu pro
predstaveni. Méla jsem do zna¢né miry zjednodusenou vychozi pozici, nebot jsem
sedéla na zidli a hybala pouze horni ¢asti téla. Zastavena jsem byla v momenté,
kdy jsem méla zdvizenu levou pazi, pokréenu v lokti tak, ze uvolnéné prsty ruky
se nachazely asi 30 cm od hlavy. Na celé cvi¢eni si dodnes pamatuji. Béhem
nékolika minut ztratite naprosto pojem o ¢ase, nemate tuseni, zda to trva nékolik
minut Ci zda jste jiz na Uplném zavéru. Hledisko Casu vas také prestava zajimat.
Zprvu prozivate télo tak, jak ho znate. Zacnou vas bolet svaly, pozdéji mate
brnéni, pak pocit, ze to nevydrzite. V urCity moment se zacne proménovat vase
fyzikalita. Pamatuji se, ze jsem zacala své télo vnimat jako prostor, v némz jsem
se sama nachazela. Jako bych byla bunkou téla. Velmi vyrazné se mi psychicky
proménovaly vzdalenosti mezi rlznymi &astmi téla. Bylo to jisté zplsobené
vypétim nervovych zakonceni. Nevim, do jaké miry mi realné mirou namahy
povolovaly svaly a tim se vzdalenosti Casti téla opravdu castecné meénily.
Kazdopadné v mém prozivani jsem vnimala vzdalenost mezi dvéma prsty jako
metrové, pak az kilometrové. Postupné se mi pfelévala pozornost do rliznych &asti
téla. Mé télo bylo obrovska stavba, po které jsem se pohybovala. Prichazely navaly
tenze i uvolnéni, pocit tihy i osvobozeni, télesnosti i levitace. Velmi specificky byl
potom zavérecny prozitek. Kdyz mi Robert Jan¢ (herec, ktery mi byl vedoucim
cviceni) rekl, Ze uplynulo 20 minut a ze smim, az budu chtit a moci, opustit tuto
polohu, levad ruka zkoprnéld po 20 minutach viseni ve vzduchu mé odmitla
poslouchat. Zacala jsem vynakladat obrovskou energii a fyzickou silu, abych ji
pfiméla klesnout doll. Tato ndmaha dostat ji do pohybu byla jesté vyraznéjsi, nez
celé cvi¢eni pfedtim. Zapas s rukou se proménil v zapas, podoben prlchodu
téZzkymi Zivotnimi situacemi. Zacala jsem intenzivné plakat. Tento pla¢ nebyl
bezmoci ¢i strachem, ale zvlastnim ocistujicim ritudlem. Zazitek to byl natolik silny,
e si ho dodnes jasné& pamatuji, véetné véech fyzickych pocitt. Neni tu Zadné téma,
zadna terapie, zadna divadelni situace, ani psychicky impulz. Je tu jen zastavené
télo a skrze néj pritomné vse vyse recené.

Totoho cvideni &asto vyuZzivam v rdmci workshopl i v rdmci procesu zkouseni
inscenaci. Je to specifické zakouseni vlastniho téla a hranic fyzickych i mentalnich.
Pouzila jsem ho také s herci pri zkousSeni projektu Ocisténi/Depurados. Je silnym
zazitkem sledovat chovani ostatnich tél z pozice pozorovatele (vedouciho). Kdyz

zvolite toto cviéeni jiz béhem zkouseciho procesu, mize se stat, Ze vas i podniti
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k nalezeni fyzikality postavy, kterou konkrétni herec zosobriuje. Jeden herec zdstal
zastaveny pri chlizi ve vzpfimené poloze, s jednou nohou mirné pfed druhou;
zdanlivé jednoducha pozice, ruce volné vedle téla, zadny vzdor gravitaci. A prece.
Asi po deseti minutach cviceni jsem si vSimla, Ze se télo herce zacina nepatrné
naklanét ze strany na stranu, jako kdyz se kyva vétev ve vétru. Bylo to pro oko
fascinujici, ten zastaveny pohyb s niternym kyvanim. Toto kyvani postupné
narlstalo, az jsem pochopila, Ze herec omdli. Vysko¢ila jsem a zachytila ho jiz
v padu. Tento herec prochazel tézkym zivotnim obdobim a domnivam se, zZe
omdleni byla podvédoma reakce, jak se svého rozruseného psychického stavu
zbavit. V inscenaci mél ztvarnovat postavu Carla, ale protoze se kratce predtim
dozvédél, ze ma zavaznou nemoc, nakonec spolupraci ukondil. (Vzhledem k tomu,
jak nechtél o prozitcich tohoto cvic¢eni mluvit, predpokladam, Ze souvisely pravé
s jeho nemoci). Zvlastni je, Ze jeho chlze po ¢are, na které jsem ho ndhodou pfi
cviceni zastavila, a jeho nejistota téla jako by se doslova ,zaryla" do postavy Carla.
A zlstala v ni i ndsledné, kdyZ tuto roli pfevzal jiny herec.146

Jaume Sangra Armengol, dalsi herec z této skupiny, byl zastaven v pozici,
kdy mél velkou &ast vahy téla na rukou. Jeho prichod 20 minutami byl spiSe bojem
s vlastni fyzickou silou. Sledovat jeho podklesavajici ruce bylo jako sledovat Krista
stoupajiciho na Golgotu. Nékolikrat mu ruce podklesly, chvili si odpocinul a poté
se znovu pokusil bojovat. Mame tu opét Zzivotni drama ,zadarmo". Jediny
zastaveny pohyb a velka fyzickd energie. Pro vlastni prozitek téla jisté silna
zkouska télesného limitu. Byl to ten pripad, kdy extrémné tézka pozice presouva
cvi¢eni jinam, nebot fyzické sily na ni nestacdi. Nutné pak pozici opoustime, a tim
prerusujeme ,zvnitrfiiujici* tok cviceni.

Se skupinou mych studentl Performerstvi na DAMU jsme zkouseli toto cviceni
v budové Divusu. Z mistnosti bylo oknem vidét na magistralu a slyset hluk. Jeden
student po cviceni sdélil, ze mu zacalo pripadat, Ze auta jezdi neskutecné velkou
rychlosti jako prelety komet a Ze se vyrazné zintenzivnil jejich hluk. Pripodobnil to
k filmovym zab&rlm, kdy jedinec je ve ,svém svét&“, naprosto zpomaleny, a kolem
néj se ve pohybuje takovou rychlosti, Ze se objekty stiraji do svételnych pruhd.
A na zavér pripojuji jesté reflexi mé studentky Lenky Huldkové: ,Moje télo si
rozhodné pamatuje situaci, cviceni, které jsi nam zadala: hybeme se a ty nas pak

zastavujes, koncim v divné poloze a deset minut nebo kolik (?) - priSlo mi to jako

146 \/iz kapitola Text v pohybu: Mezindrodni projekt Sarah Kane OCisténi/Depurados.
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vécnost - se divam do jednoho mista, nehybu se, tuhnu. Télo se zaCne zvlastné
chovat, nejdfiv si myslim, Ze to nemQzu vydrzet, Ze musim néco povolit, pak se
néco samo trese, ani nevim, jak to drzim, ale drzim. A pak - asi to bylo i tim, ze
jsem se davala do obrazu, na kterém byla lesni cesta - jsem se ocitla Uplné jinde
(pravdépodobné v tom lese) a pak mi trvalo pékné dlouho se zase vratit a zrychlit
télo na b&Znou rychlost. Vibec s tou pomalosti v téle je to zajimavé. Tak tohle si

moje télo pamatuje mnohem vic nez ja."

88



7. TELO ciTtici, TVORiIci A MYSLIcCI - SILA GESTA

,Pojmout myslenku znamena dat prichod pretlaku pfedstavivosti, dopfat prudké
obraty sméru, neCekana propojeni mezi rovinami a kontexty, které predtim spolu

nesouvisely, mezi cestami, jez se krizi a rozbihaji."%”

7.1. Problematika pojmu ,,gesto™

Jak z predchozich kapitol vyplyvd, za nejdlleZit&jéi povazuji prozitek ,byti"
na jevisti, vnimani vnitrni krajiny svého téla a s nim spojené poznavani sebe, ¢imz
se oteviram okoli, dokazu prijimat impulzy od partnera a reagovat na né¢, tedy
jednat. K tomu je zapotrebi vysoké koncentrace, kumulovani energie, cit pro
partnera a skupinu, uvédomovani si prostoru a mé vztahovani se k nému. Zasadni
télesné tenze, dynamiky, hlasu. V tomto ohledu je proto pro mé stézejni prace
s gestem. V ném se totiz zpritomnuje vSe recené - uvédomujeme si energii,
postaveni téla, vztah k partnerovi i k prostoru, ¢inime své télo ,zivoucim'. ,Gesto
je vyznam, vyraz, komunikace a soukromé zjeveni samoty - je to vzdy ono
artaudovské zjeveni skrze plameny - to vSak znaci sdilenou zkusenost, jakmile je
jednou kontakt navazan."148

Pfesné definovat ,gesto' je uUkol témeér nemozny. Kazda publikace i kazdy
divadelni umélec budou ke gestu pfistupovat rozdilnym zptsobem. Pokusme se
proto nahlédnout do této problematiky spie o¢ima né&kterych velkych reformart a
o¢ima mé vlastni zkuSenosti. V tomto kontextu zmifnme také rozdily mezi slovem
.gesto“, ,gesticnost", ,gestika", ,gestus". Gesticnost je neologismus, kterym se
divadelni teorie pokousi podtrhnout specifické vlastnosti gesta, predevsim takové,
jimiZ se gesto podobd ostatnim komunika&nim systémdm, nebo se od nich odliduje.
Gesti¢nost ,vytvari vice ¢ méné koherentni systém zplsobd t&lesného byti,
zatimco gesto oznacuje konkrétni télesnou akci."*° Tomuto pojmu je blizky pojem

,gestika", ktery oznaduje specificky zplsob pohybu konkrétniho herce & postavy,

147 Barba, E. - Saverese, N.: Slovnik divadelni antropologie. O skrytém uméni hercd. Nakl. Lidové
noviny a Divadelni Ustav, Praha 2000, s. 37.

148 Brook, P.: Prazdny prostor. Panorama, Praha 1988, s. 229.

149 pavis, P.: Divadelni slovnik. Divadelni Ustav, Praha 2003, s. 163.
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zahrnuje formu a charakterizaci hercovych gest a tim pfipravuje pojem gestus.
Gestus, plvodné latinsky vyraz pro gesto (postoj, pohyb té&la), se v soucasnosti
blizi spise k oznaéeni charakteristického zplsobu pouzivani téla, t&lesného postoje.
Mejerchold rozliuje rQzné ,pozice-pézy" (rakurz) oznacujici zakladni postoje
postav a cilem jeho biomechaniky je mimo jiné nalézt tyto neménné postoje, které
funguji jako fixace gestického pohybu. Tzv. ,brechtovsky gestus' zahrnuje rovnéz
postoje vi¢&i nékomu jinému, a obsahuje i spoleéenské konotace. Oblast postojd,
které k sobé postavy zaujimaji, nazyva ,gestickou oblasti*. Podstatné je si
uvédomit, zZe ,gestus' v sobé vedle drzeni téla a vyrazu tvare zahrnuje také
napriklad spad reci, vztahovani se k partnerovi a k prostoru. ,Tedy gestus lIze
postihnout jak v télesném chovani, tak v jeho promluvé: text ¢i hudba mohou byt
gestické tehdy, kdyz je jejich rytmus v souladu s tim, o ¢em hovofi.">% Gestus
stoji na pomezi mezi jedndnim a charakterem, jako jednani vyjevuje postavu
zapojenou do vztahU, jako charakter predstavuje soubor rysd vlastnich uréitému
jedinci.

Samotné slovo gesto se dnes pouziva ve velmi Sirokém slova smyslu. Pokud
se chceme vyvarovat jeho typickému popisu (gesto statické/dynamické,
vrozené/konvencni/estetické, prerusované/plynulé, s protiklady napéti/uvolnéni,
rychlost/pomalost apod.), pak ho pojdme sledovat spise ve vztahu k , projevovani

se" a k ,byti".

7.2. Gesto jako vyraz

Gesto muUZeme posuzovat z rlznych hledisek, ale ,vzdy v ném musime
spatfovat vyraz: v tom spociva jeho plvodni funkce, a pravé diky této pravomoci,
ustanovené prirodnimi zakony, zkrasluje umeéni, v némz je vSim, i to, s nimz se
spojuje a jehoZz hlavni souéasti se stava.“15! Uz zde v8ak mUZeme mit namitky.
Slovo ,zkrasluje" prilis pripomina estetickou funkci divadla, nikoliv ,zivou" formu
divadla, kterou gesto umoznuje. Tato formulace odpovida spise té divadelni linii,

kterd vnima gesto jako vnéjskovy pohyb téla a tvare, které umoznuje vyjadreni

150 pavis, P.: Divadelni slovnik. Divadelni Ustav, Praha 2003, s. 165.
151 Cahusacova definice gesta. In: Pavis, P.: Divadelni slovnik. Divadelni Ustav, Praha 2003, s. 163.
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citd. V klasickém pojeti je gesto prvkem ,na pfechodu mezi nitrem (védomi) a
vnéjskem (fyzické byti),“1>? tedy prostfedkem vyrazu slouzicim k exteriorizaci
(zverejnéni) predchoziho vnitfniho psychického obsahu (emoce, reakce, vyznam),
ktery ma télo sdélit. ,,Jsou-li gesta vnéjsimi, viditelnymi znaky naseho téla, v nichz
pozndvame vnitfni projevy nasi dude, pak je Ize posuzovat dvojim zplsobem: za
prvé jako zmény viditelné samy o sobé, za druhé jako prostredky, naznacujici
vnitfni dusSevni procesy."!>3

Aby se herec dokazal spravné vyjadrovat pohybem, musi nejprve pochopit
fungovani svého vlastniho téla, svého interniho prostoru, ¢asu a energie. Musi
pochopit Casti téla oddélené a v kompozici a naucit se s nimi pracovat, tedy naucit
se pracovat s vyrazem.>*

Motos Teruel popisuje ¢tyFi hlavni oblasti téla.'>> Hlava je zéna percepce,
misto inteligence a pocitd. Obli¢ej, jeji dil¢i ¢ast, odradzi dusi a demonstruje okoli
mé ,ja", je to ¢ast morfologicky nejvice rozriznéna a nejdelikatn&ji modelovana.
Trup predstavuje z technického Uhlu pohledu nejexpresivnéjsi ¢ast téla, sdélujici
~prudkost, slabost, utrpeni, melancholii*°¢. Je centrem sily (zvlasté oblast bederni
a brisni), osobnosti a prezentace herce (zvlasté oblast hrudni), exprese (tvorena
z krku, horni Casti hrudniku a rukou), tézisté (oblast panevni) a kontratézisté
(paze).t®’

Vedle hlavy a trupu jsou dalsi vyrazovou casti ruce, které tvori centrum
exprese. Vyrovnavaji také drzeni téla a prodluzuji pohyb. Ruce citi, délaji a
pripominaji. Nékdy také ukazuji a prenaseji mysleni. Zprostfedkovavaji vztah se
svétem a s ostatnimi. ,Ruka jednd a jednanim mluvi*.158 Tato Fe¢ miZe byt stejné
pfesnd a vymluvna jako slovo, jeZ néco vyjadFfuje, anebo muze byt podobna zvuku,

Cisté vokalni dynamice vyvolané hlasem, jez je vysledkem fady zmén napéti a

152 pavis, P.: Divadelni slovnik. Divadelni Ustav, Praha 2003, s. 163.
153 Engel, T. In: Pavis, P.: Divadelni slovnik. Divadelni Ustav, Praha 2003, s. 163.
154 \/ Barceloné jsem navstévoval specialni pfedméty: Vyraz téla, Technika téla.

155 Ctyfi oblasti téla podle Motose Teruela jsem rozebirala jiz ve své diplomové praci, zde vsak
rozkryvam vyznamy jednotlivych ¢asti vice do hloubky.
156 Motos Teruel, T.: Iniciacion a la expresidon corporal - teoria, tecnica y practica. Editorial

humanitas, Barcelona 1983, s. 58.

157 Technika Etienna Decrouxe pracuje s trupem jako s nejdtlezitéj$im mistem téla, od kterého se
odvozuji vSechny dalSi pohyby a vyznamy. Viz nize podkapitola Gesto jako vyraz mysleni — myslici
télo.

158 Barba, E. — Saverese, N.: Slovnik divadelni antropologie. O skrytém uméni hercl. Nakl. Lidové
noviny a Divadelni Ustav, Praha 2000, s. 103.
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artikulaci hlasového aparatu."“!>° Ruka a zvlasté prsty umoznuji obrovské mnozstvi
pohybd a tvard a neni divu, Ze v Fadé tradi¢nich asijskych kultur do$lo ke kodifikaci
tvarG a k vytvoreni gestického slovniku rukou. ,Kamkoliv jde ruka, o¢i ji sleduji, a
kam se divaji oci, jde i mysl a za ni city."1¢°

Ctvrtou z6nu podle Motose Teruela predstavuji mohy, které prirozené
pFitahuji pozornost uz tim, Ze umozriuji pfemistovani téla v prostoru. Z pohledu
nonverbalni komunikace jsou zénou vysoce ,odhalujici". (Tim, Ze je nosime
zaviené v botach a snadno schovame pod stolem, jim vsak vénujeme malo
pozornosti). Casto odhaluji nd$ dudevni stav a hluboce vZité postoje a chovani. Tak
nalezneme spoustu ustalenych gest (napfr. jedna noha rozkrocena pred druhou -
postoj utoku, provokace, soupefivosti; nohy u sebe - respekt k autorité apod.).
ZpuUsob chiize je jako na$ osobnostni rukopis - prudka chlize, pomald, trhana,
chlize s dlouhymi kroky, chlize s chodidly smé&rem dovnitf; to vSe je zrcadlem
nasich povah (fada technik vyuZivd ustdlenych typd chlze k charakteristice
postav). ,,Chodidlo je prikladem zvlastniho typu ,zivota', jakymsi mikrokosmem:.
Zivot nepretrzité proudici télicky novorozenat se zietelné odrazi v pohybech jejich
palcl. /.../ Revoluce moderniho tance se (dajné odehrala tehdy, kdyZ taneénici
zacali tancit bosi."1®! Chodidlo je odrazem celého téla, ¢ehoz vyuziva i alternativni
medicina a lé¢ba pomoci reflexologie. Bosa chodidla vSak nemuseji nutné
znamenat volnost. ,Ve vSech formach kodifikovanych divadel je bosé chodidlo
nuceno do deformujicich postaveni, jako kdyby bylo obuto do velmi zvlastniho
druhu obuvi. Tyto deformace chodidel vedou ke zméndam rovnovahy, zvlastnim
zplsobUm chlze a k udrzovani rlznych napéti v celém téle. At uz chodidla
deformovana zvlastni obuvi, anebo ponechdna volna, urcuji tonus téla a jeho
dynamiku v prostoru.“? A jak pozdéji Barba komentuje, tanecnici/ herci zapadu
tanc¢i nohama, tanecnici vychodu rukama.

Kromé casti téla a jejich vyuziti je pro pohybovy vyraz také podstatné
postaveni v prostoru ve vztahu k divakovi. Motos Teruel tak resi plany -

postaveni zepredu, z profilu, zady a ze tfi ¢tvrtin. Mezi nimi vznika opét cela rada

159 Barba, E. - Saverese, N.: Slovnik divadelni antropologie. O skrytém uméni hercd. Nakl. Lidové
noviny a Divadelni Ustav, Praha 2000, s. 102.

160 Nandikésvara. In: Barba, E. - Saverese, N.: Slovnik divadelni antropologie. O skrytém uméni
hercd. Nakl. Lidové noviny a Divadelni Ustav, Praha 2000, s. 102.

161 Barba, E. - Saverese, N.: Slovnik divadelni antropologie. O skrytém uméni hercd. Nakl. Lidové
noviny a Divadelni Ustav, Praha 2000, s. 162.

162 Barba, E. — Saverese, N.: Slovnik divadelni antropologie. O skrytém uméni herci. Nakl. Lidové
noviny a Divadelni Ustav, Praha 2000, s. 162.
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nuanci. Dale jsou tfi zdkladni moznosti pohybu bez premisténi: inklinace
(naklanéni dopredu, dozadu, napravo, nalevo), rotace (otaceni doleva a doprava)

a translace (premisténi dopredu, dozadu, napravo, nalevo).

7.3. Gesto jako dualita vyraz - emoce

~Télesny vyraz je odrazem dusevniho déni - emoci, chovani ¢i mysleni - tedy
prindsi sdéleni. RGzné metody vak pfistupuji ke vztahu ,vyraz - emoce' rliznym
zpUsobem. Né&ktefi zdlrazfiuji primarnost pohybu, tedy hledaji télesny vyraz a
z néj cerpaji emoci, jako napfriklad Mejerchold ¢i Decroux. Jini zacinaji naopak u
emoce, kterd provokuje pohyb. Jak komentoval Ejzenstejn (Mejercholdiv 73k,
ktery s nim v leccems polemizoval®3), je jedno, kterym smérem se dam,
podstatné je, ze gesto a emoce jsou ve shodé. Jedna se o neoddélitelnou jednotu,
o formu a obsah. Rada systéml zachycuje a snazi se pochopit sloZitost této
organi¢nosti riznym zplsobem. Zapadni herec mé ale ¢ast&ji tendenci jit od emoce
k pohybu, tedy pro danou myslenku ¢i pocit hledat vyrazové gesto. Ne vzdy vSak
gesto/pohyb koresponduje s emoci."164

Stejné tak je tézké fyzické akci dodat spravnou emoci. ,,Pokud das télu Spatny
impulz, dovede té ke zmylené emoci."'%> V Barceloné na hodinach biomechaniky
jsme zvolili jakykoliv druh pohybu a méli jsme k nému dohledat emoci, jakou
vyvolal, a k ni konkrétni vétu. Vétsinou vSak tato emoce a slovo nebyly uvéritelnég,
ve skutecnosti totiz nevychazely z typu pohybu, a netvorily tak kompaktni celek.
Naucit se poslouchat t&lo bylo velmi t&Zké a tento zplsob prace dodnes aplikuji pti
praci s hercem. Podobné cvi¢eni probihd u zdi, na kterou herec naléha rlznymi
&astmi téla a rlznou silou a opét hledd emoce a slova, které pohyb vyvolava. Je
velkym zazitkem pozorovat, jak energie vydavana proti zdi a rdzny télesny postoj
absolutné méni dusevni rozpolozeni. Funkcnost téchto cviceni pozitivné reflektuji

také studenti a herci, se kterymi jsem na nich pracovala.%®

163 Viz Ejzenstejn, S.: Prednaska o biomechanice. Divadelni revue, ¢. 2, r. 12, 2001, s. 86-94.

164 Rjedlbauchovd, V.: Pohybové techniky a zédkonitosti — tviréi svoboda vyjédfeni. Diplomova prace.
Divadelni fakulta AMU v Praze, Praha 2009, s. 23.

165 Lecoq, in: zdznam z kurz{ na videu Les deux voyages de Jacques Lecoq (Dvé cesty Jacquesa
Lecoga).

166 \/iz také kapitola Fyzikalita zvuku a slova.
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Mejerchold ve své metodé navrhuje, abychom nejprve rozbili celistvost herce
a ucili ho pracovat s jednotlivymi vyjadrfovacimi vrstvami oddélené a teprve ve
vysledku je opét spojili. Chtél, aby se gesta a sklon téla pridrzovaly presné
struktury. Rikal, Ze ,je-li spravna forma, budou spravné i tény a pocity, protoze
jsou uréovany télesnymi postoji."6” Uc&elem biomechanickych cviceni bylo
poskytnout herci pocit z védomého pohybu. Proto se také odvolaval nejen na
asijské formy, ale napriklad i na komedii dell’arte, ve které je uz fyzicky postoj
postav a jejich pohyb predem stanoveny a herec musi dokazat vnést do nich

emoci, tedy ,rozzit" postavu v ramci stanovenych télesnych pravidel.

7.4. Gesto jako vyraz mysleni — myslici télo'68

Ne kazda technika apeluje pouze na vyvolani emoce. Technika Etienna
Decrouxe hleda v pohybovém vyraze predevsim dusevni pochody postav, jedna
se predevsim o vztah ,vyraz - mysleni*. Decroux zdlrazfoval, Ze podstatné neni
naucit se obratné hybat, ale naucit se myslet. ,Jsem svadény duchem tehdy, kdyz
si idea najde télesnou realizaci"'®° Télo pak nazyva ,myslicim télem". Fyzicky vyraz
nema vyjadrovat realitu, ale prenést do ,,.zemé vzpominek a imaginace", coz se mu
dari diky systému, v némz s kazdou ¢asti téla pracuje oddélené. Urcuje poradi ¢asti
téla podle jejich priority, zalozené na stupni obtiznosti jejich pfemistovani a
schopnosti podrobeni se. Télo omezuje (podobné jako indicky herec) v podstaté
na trup, ktery oznadcil za ,utlacovany", poskytnul mu pravo na vyraz a nasel
spoustu detailnich moznosti jeho pohyblivosti. (Pohyb rukou a nohou vnima jako
doplnék, patfi k télu jen, kdyz pohyb vychazi z trupu.) Diky tomu udélal velkou
revoluci v existujici gestické dramatické koncepci, kterd do té doby vyuzZivala

predevsSim mimiku tvare a gestiku rukou a nohou. Napéti u Decrouxe vznika tim,

167 Tljinsij, I.: Pamietnik aktora. In: Barba, E. — Saverese, N.: Slovnik divadelni antropologie. O
skrytém uméni herc. Nakl. Lidové noviny a Divadelni Gstav, Praha 2000, s. 224.

168 Rozbor Decrouxovy techniky z velké &asti prebirdm ze své diplomové prace. Divodem opétného
pouziti dil¢ich vyklad{ je fakt, Ze Fada cviéeni, kterd pfedstavuji v Oddile I. a na kterych aplikuji své
poznatky, odkazuje na principy, vychazejici pravé z techniky Decroux. Priblizeni této techniky tedy
pomize k vétsi prehlednosti a snaz$imu pochopeni naslednych tvrzeni.

169 Decroux, E.: Palabras sobre el mimo. Arte y Escena Ediciones, Mexiko 2000, s. 8.
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Ze stavi do kontrapozic ty ¢asti téla, které na sebe navazuji (hlava proti krku, krk
proti hrudi, trup proti pasu apod.).

Vyraz téla absolutné sodny pojima Decroux na zpusob kubistickych malitd,
nebot ukazuje d¢asti v tfidimenzionalnim pohybu: kombinuje rotaci, laterdlni
inklinaci a hloubku.'’® Pomoci geometrické artikulace vznika specificky vyraz a
akce, zalozeny na ukazovani mnozstvi Uhl0 pohledu. S touto ndsobnosti souvisi
pravé podstatny znak Decrouxovy metody. Jedind akce vzdy odrazi riznd prizmata
mysleni subjektu a jeho paméti. Tim také podtrhava své tvrzeni, ze ,neni jedna
realita, je jen jedna interpretace, jedna rekonstrukce reality".!’?

TFi plany si mUZzeme predstavit jako tfi kruhy kolem téla. Primé&r prvniho puli
¢lovéka v pase, a ¢lovék se tudiz otadi po obvodu do stran (rotace), druhy primér
kruhu pdli t&lo od hlavy k nohdm a jeho obvod sméfuje do strany (laterdini
inklinace), tieti prdmé&r kruhu pulli té&lo od hlavy k nohdm a jeho obvod sméFuje
doptedu a dozadu (hloubka). Kazdy kruh je rozdé&len na osm dill - oktdv. Oto&im-
li tedy napriklad hlavu doprava o 90°, vyuzivdm rotace o 2 oktavy. Toto
geometrické pohybové mysleni se aplikuje témér v kazdém pohybu. Diky
kombinacim vech tfi dimenzi a riznych &asti téla vznika celd sit protikladl a celé
télo se dostdvd do pozadované tenze, vyvolavajici energii, byt se herec
nepohybuje. Herec je sochou a socharem zaroven. Typické pro Decrouxe je pravé
takovy pohyb, ktery v sob& zahrnuje vechny tfi plany (nejéastéji se rizné ¢&asti
lisi o jednu oktavu). Navic geometrické mysleni a uvédomovani si oktav
zprehledniuje také prostor a rychlou orientaci v ném, oktavy se také aplikuji na
chlzi a zmé&nu sméru.

Decroux sestavuje tzv. stupnici - hlava, krk, hrud, trup, boky (rdzna
kontrapozice jednoho boku vié& druhému). Tato stupnice koné&i pfenesenim vahy
celého téla na jednu stranu, coz oznacuje terminem ,Eiffelova véz". Tyto stupnice
se praktikuji ve v8ech tfech dimenzich, a to bud'tak, Ze jedna ¢ast téla se pribézné
pripojuje k druhé, nebo naopak oddélené (jedna Cast jde vzdy proti druhé).

Kromé dlsledného uéeni oddé&lovat &asti téla a byt si vzdy védom toho, v jaké

pozici se ¢ast téla nachdzi vi¢i druhé a vi¢i prostoru, je podstatné, jak tohoto

170 Na rozdil od Motuse Teruela v tfidimenzionalni praci s pohybem u Decrouxe nefiguruje translace.
Té pouziva jen jako dopliiku. Inklinaci vnima jen jako pohyb nalevo a napravo; naklon dopfedu a
dozadu pojmenovava jako hloubku.

171 Decroux, E.: Palabras sobre el mimo. Arte y Escena Ediciones, Mexiko 2000, s. 34.
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déleni vyuzivat pro sdéleni duevnich pochodi postavy. To umozfuje vedle déleni
Casti téla také temporytmus, ktery jim v pohybu pridélime.

Decroux &asto sledoval proménu dudevnich pochodd na jednoduchém cvideni,
ve kterém se herec otaci za jinou postavou Ci objektem. Pokud se otacime celym
télem, mUZeme sice v tempu zdlraznit, zda se postavy lekam, & vdhdm, zda se
na ni podivat. Pokud vsSak rozdélim pohyb tak, Ze se kazda cast téla otaci v jiny
moment a v jiném tempu, dokazu sdélovat daleko vice. Uvedme si priklad: Bézna
tendence je nejprve se podivat na objekt. Co ale mize znamenat, za¢nou-li se
napriklad nejprve otacet boky? MUZe to znamenat pfritaZlivost k objektu, ke
kterému smeéruji. Pokud vsSak vzapéti otoCim hlavu opacnym smérem, je to gesto
odmitnuti. Télo véak dale pokraduje v rotaci smérem k objektu, tedy k bokim se
pfidava i hrudnik. MUze to znamenat, Ze pfestoZe rozum odmita pfijmout existenci
objektu, vnitfné mé to k nému tahne. Roli hraje samozrejmé i tempo. Kdyz se
v tomto momenté& hlava nahle prudce otoéi a podiva se na objekt, miZe v tom byt

I“ 4

znak vzpoury (,Budu se s tebou tedy bavit, ale nechci!™). Pokud se hlava otaci
pomalu, je to znak prijeti vnitrni pritazlivosti a podvoleni se ji. To je jen jedna
z moznych interpretaci. Poslouzi véak k nazorné demonstraci, jakym zptsobem Ize
touto technikou vyjadrit vnitfni pochody postav.

Kromé mysleni apeluje Decroux také na moznost sdélovani jinych realit -
vzpominek, minulosti a budoucnosti, popfipadé jinych imaginarnich svétd. V tomto
pripadé postavy jako by ztraceji zemskou pfitaZlivost, a to zplsobem chuize,
rozloZzenim napéti a tempem (napf. herci na$lapuji na $pi¢ky, zpomaluji chizi,
pohybuji se v jedné vyskové linii). Pro rdzné zplsoby myé&leni a sdélovani realit
zaved| Decroux ustalené Ctyri kategorie,'’? ve kterych prace s vahou, tézistém,
nap&tim a tempem uéi oddélovat rtizné procesy mysleni, pocity a charakter postav
¢i jiné imaginarni svéty, tedy zjevovat to, co je jiz vidéno a co se jesté nevidi. To
je také asi nejzajimavé&jsi prinos techniky Decrouxe, ktery miZe herce obohatit o

daldi zplsoby vyjadiovani. Jinak je v lectems tato technika nevyhovujici pro svou

172 Témito kategoriemi jsou: 1) ,MuZ - sportovec", kde pracuje predevsim s protivahou a svalovou
tenzi; 2) ,Salonni muz", ve kterém se skryva svalova tenze a vyjadfuje zosobnéni klidu (mirnost,
elegance, harmonie); 3) ,Mobilni socha", kterd kontrapozici Casti téla nereprezentuje postavu, ale
dréhu mys&lenkovych pochodd; 4) ,Snovy muz®, ktery ukazuje urcity stav mimo realitu — hercovo
télo je od reality oddélené, vytrzeno mimo zemskou kauzalitu.
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formalnost; so$nost pohybu leckdy pUsobi aZ pfili§ stylizovanym a patetickym
dojmem, ktery jako by prestaval jevistné zit.

Odrazu lidského mysleni napomaha u Decrouxe také prace s temporytmy,
které jsou extrémné variabilni a kontrastujici. Prace s ¢asem muze radikalné
zménit vyznam situace. Ukazkovy piiklad je cvi¢eni ,Suplik®. Je presné stanovené
poradi né&kolika pohybovych akci: divdm se k divdkim a pFistoupim ke stolu se
Suplikem, vysunu Suplik, podivdm se do né&j, zvednu hlavu (podivdm se do divakd),
Suplik zaviu a odchazim. Jen zmé&nou tempa pak herec naplfiuje riizna situaéni
zadani. Ostatni Ucastnici hadaji, o jakou ze situaci se jednalo. Napriklad situace
,Nacapany zlod&j" se ¢asové& mize odrazit v pohybu takto: Ke stolu pFistupuji
pomalu (abych nevzbudil pozornost), velmi pomalu otevirdm Suplik (abych nedélal
hluk), rychle se do néj podivam (nemam cCasu nazbyt), pauza. Rychle opét zvednu
pohled k divdkim (protoze nékdo pftigel), rychle $uplik zavifu a pomalu odchazim
(abych nevzbudil podezreni). Tempoveé se zcela proméni zadani: ,Vim, Ze v Supliku
najdu néjaké svédectvi, ale nakonec se rozhodnu toto svédectvi nevydat": Ke stolu
pristupuji pomalu (vdaham, zda chci védét pravdu), rychle otevru suplik a rychle do
n&j nahlédnu (moment rozhodnuti), pak velmi pomalu zveddm o¢i k divakim
(vyraz nalezeni pravdy, kterd mnou otrasla), pak rychle zaviu (rozhodnuti, ze
nechci to tajemstvi prozradit) a pomalu odchazim (nikdo o mé pritomnosti nevi).
Toto cviCeni je vybornou lekci, jak ¢as proménuje radikalné vyznam situace.

Herci samozrejmé pracuji i s objekty na scéné, ty jsou vzdy soucasti
pohybové akce. Jak rika Decroux o jejich pouziti: ,Vétsina Casti predstaveni je
hrana skrze hlavni vyjadrovaci prostfedek - télo. V pripadé, Ze se pouzivaji objekty
- stoly, zidle, latky - jsou plné integrovany do akce, nejsou pouhou dekoraci. Takto
objekt rozsirfuje télesnou praci a stava se dalsim prostredkem, ktery zhmotnuje
mysleni a pocity."173 Takové vnimani objektl jim ptiklada daleko vétsi vahu, herec
s nimi zachazi védomé. Chce-li tedy odstranit zidli, pak je tento pohyb vedeny a
dokonceny (neni to mimovolné odsunuti, jako kdyz nam ted pravé Zidle prekazi
v prostoru, coz je ¢asty ptistup hercl k objektim).

Shrnu-li tedy hlavni a nejddlezit&jsi body té&lesného mimusu Etienna
Decrouxe, pak jsou to tyto: Decroux, ktery pracuje na principu télesné mechaniky
znacné odlisné od tance, vidi podstatu dramatu v lidském téle, hleda v pohybu

,origindIni konflikt*. Rikd, Ze ,nepfitelem je ndm tiha", nebot jsme omezeni

173 Decroux, E.: Palabras sobre el mimo. Arte y Escena Ediciones, Mexiko 2000, s. 37.
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zemskou pritazlivosti, technika protivahy je vlastné bojem s gravitaci. Protivaha
véak nevyjadfuje jen protisilu vi¢i pfedmétdm, ale také vici mySlenkdm. Decroux
se skrze télo snazi ,ucinit neviditelné viditelnym", tedy neaminuje jen akci, kterou
vidime oCima, ale i to, co je skryté. Jak bylo feceno, rozsifil vyjadrovaci schopnosti
trupu, aby vSechny ¢asti téla (nejen ruce a nohy) spolupracovaly na jednani, hovofi

|\\

o ,status mobil*®, pohyblivé soSe, skrze kterou vyjadrfujeme myslenkové pochody.
Podstatna je pro néj ,idea snéni* (I'homme songe - snici Clovék). Snové télo
dokaze predstavit myslenkovy svét, minulost i budoucnost, ale i nazory a
predstavivost. Decroux pracuje s dynamorytmy, v nichz vychazi z prirozené
svalové mechaniky (napfr. télesné zapnuti ¢i uvolnéni), dodava télesnému pohybu
¢lenéni, fazovani. Artikuluje t&lo, prostor, akci v rGznych okamzicich (zmnozeni
pohledu), kterou nazyva ,triple design® - rotace, vertikala, hloubka. Dle négj
prostor nahrazuje ¢as a naopak (chlize na mist&: zmen$eni prostoru, ale mame
pohyb a tento paradox ndm dava pocit, ze b&Zi ¢as, tedy zlstadvdme na mist&, ale
bézi nase myslenky). Decroux apeluje na praci s maskou, ¢asto pouzival bily
neutralni satek, ktery zahaloval tvar, a vytvarel tak univerzalniho clovéka.
Nezakazuje mluveni, mim nema byt némy. Dlraz klade také na praci s hudbou.
Mluvi o ,otocené metafore"; misto toho, aby hledal, jak ztvarfiovat obraz i
mysSlenky na scéné, zacinal tzv. z nuly: ,BéZ a néco délej". Pohyb, ktery vychazel
dle néj z hlubokého podvédomi, byl naplnény. Pojmenoval vznikly obraz a skrze
néj zacal rozvijet téma, tvorit. Pfi tvorbé divadelniho predstaveni Casto vyuzival
principu montaze, strihové prace jako u filmu. Nikdy neukazoval vse. Vytvoril pres

osmdesat etud, které se staly jakymisi archetypy moderniho mimusu.

Z vlastni praxe se domnivam, ze je dobré primarnost téla ¢i emoce
kombinovat, tedy nevzdavat se ani procesu vyraz - emoce, ani emoce - vyraz.
V pohybovych projektech dohledavam nékdy adekvatni druh pohybu, chci-li sdélit
situaci, jindy zadavam urcity pohybovy princip a sleduji, co mi prFinasi
z mimopohybové reality. Zacinat u pohybu ¢i emoce je jen inspiracni zdroj, ve
vysledku musi vzdy oba tvofit sourodou jednotu, aby byly plnohodnotnym

nositelem vyznamu.
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7.5. Gesto jako tvorba - Série gestickych cviceni

Dualitu emoce a vyrazu se snazi preklenout nékteri velci reformatori 20.
stoleti, ktefi nevidi v gestu komunikaci predem daného vyznamu, tedy komunikaci
citl ,gestem®, ale vnimaji gesto jako tvorbu znakd. SnaZi se dojit k ,monoteismu"
mysSleni a télesného vyrazu, zdméru a realizace, ideji a znazornéni. Samo gesto je
pro né zdrojem i cilem herecké prace, predmétem vyzkumu, tvorby a desifrovani
ideogrami. Gesto se stava prostiedkem byti a jednani. Takto vnimané gesto je
typické pro Grotowského: ,Musime neustdle hledat nové a nové ideogramy a jejich
kompozice se musi zdat bezprostfedni a spontanni. Vychozim bodem téchto
gestickych forem je stimulace a objevovani pdvodnich lidskych reakci v sobé
samém. Konecny vysledek je ziva forma, kterd ma vlastni logiku."“74

Rada cvi¢eni, kterymi jsem proéla a jez nize detailn&ji rozebirdm, mé dovedla
k podobnému nahledu na gesto (v tomto kontextu by byl presnéjsi pojem fyzicky
vyraz). V ramci improvizaci (viz cviceni ,Rodinny portrét®, ¢i ,Korzovani“) jen
vlastni fyzi¢nost téla a reakce na impulz dokaze rozehrat celostny divadelni akt,
v némz neni patrné smérovani od emoci k vyrazu ¢i naopak. Zcela spravné se Pavis
pta: ,A nemél by se vnéjsi popis doplnit intuitivni vizi hercova télesného obrazu,
neméli bychom v gestu znovuobjevovat onu dimenzi pudl, kterd - jak dokazal
Freud - stoji na rozhrani oblasti psychické a fyzické?"17>

Casto se skrze zadani prostych gest rozviji gesti¢nost a celkovy gestus
herce/postavy, pro prehlednost vSak popisuji cvi¢eni vétsinou pomoci slova
»~gesto." Timto gestem vsak myslim nejen dil¢i télesné znaky, ale vétSinou téz
pozici celého téla, vyraz tvare, vztahovani se k partnerovi a zplsob télesného byti,
tedy vesSkerou télesnou pripravenost, ktera vede ke spontannimu fyzickému
jednani. Nékterad cviceni jsou komplexnéjsi, jind se zaméruji na rozvoj dilCich
prvkl. Vétdina z nich davd omezujici pravidla, skrze né&z mdZeme svobodné
improvizovat. VSechna posiluji jako zaklad herectvi koncentraci - fyzickou i
mentalni, diky které se cviceni proménuji v akt divadla, intuitivni, impulzivni,

7

zvnitriujici.

174 Grotowski, J. K chudému divadlu. In: Pavis, P.: Divadelni slovnik. Divadelni Ustav, Praha 2003, s.
164.
175 pavis, P.: Divadelni slovnik. Divadelni Ustav, Praha 2003, s. 165.
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Cviceni: Sila imaginace

Toto cviteni ukazuje, jakym zpUsobem ovliviiuje nade imaginace kvalitu
pohybu, nase uvédomovani si téla a proménu vysilajici energie. Ukazuje, jak se
proméni nas pohyb, kdyz nase imaginace sestoupi do téla a necha tvorit pohyb

nejen svaly, ale také kdZi a kostmi.

Zadani':

Zvolte jakékoliv rozvinutéjsi gesto, plynulejsi pohyb; napfiklad pazi, ktera
obkruzuje spiralu kolem téla tak, ze se rotacné pridava i trup. Nékolikrat toto gesto
opakujte. Nyni se soustfedte na to, Zze gesto vedou vase svaly a sledujte kvalitu
tohoto pohybu. Poté totoZné gesto vedte tak, jako by jeho motorem byla kiZe. Po

nékolikerém opakovani nechte pohyb vést svymi kostmi.

Vyklad:

Po provedeni tohoto cviceni se ptadm studentd, jak se promé&nilo jejich vnimani
zdanlivé totozného pohybu. Studenti cviCeni reflektuji. Dochazime k zavéru, ze
nase mysleni ovliviiuje kvalitu pohybu natolik, Ze pfi jeho dobrém provedeni je
tato zmé&na markantni i navenek; zaroveft ndm umozni jinym zplsobem vnimat
nase télo zevnitf. Kdyz vedu pohyb svaly, pak je to pohyb pevny, atleticky,
zakotveny, opreny o svalovou hmotu. Vyvéra zhruba ze stredu té cCasti téla, ktera
je v pohybu. Vedu-li mentalné dané gesto kizi, dostdvam se na povrch téla. Pohyb
je vzdusnéjsi, herec potrebuje zdanlivé méné energie na provedeni gesta; citi, jako
by se kiZi dotykal vzduchu. Je to pohyb né&hy, lehkosti, je pocitové plynulejsi.
Oproti tomu predstava hybného motoru kosti vede nejhloubéji do téla. Je to pohyb
s nejvétsi tenzi a tvrdy natolik, Ze vyvolava pri zménach sméru pocit, jako bychom
tlacili proti n&jaké pfekaZce a kost se mohla kdykoliv zlomit. To ve v8ak zplsobuje
pouze nase imaginace. Je silnad natolik, Ze zcela proménuje energii téla a uvoliuje

naprosto odlisné télesné drama.
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Cviceni: Gestické trio a jeho variace!’®

S timto cvicenim jsem se seznamila v Barceloné na hodinach neutralni
masky, které vedla Monsé Bonet. Toto cvi¢eni mize diky svym variantdm trvat i

v

vice nez 20 minut. Je dobré se k nému pribé&zné vracet.

1) Zakladni cviceni

Zadani:

Toto cvi¢eni jsem nazvala gestické trio, a to proto, ze vychazi ze zékladniho
poctu tH hercl a je zaméreno pouze na pohyb (gesticky aparat) pazi. Je to cviceni
frontalni. TFi herci stoji ¢elem k publiku vedle sebe na vzdalenost cca 30 cm, tedy
v takové vzdalenosti, aby méli prostor pro pohyb pazemi a zaroven se citili se
sousednim partnerem v Uzkém kontaktu; tedy aby neztratili schopnost vnimat
svého partnera celym télem, nejen perifernim vidénim. Herec stojici po pravé
strané vedle centralniho herce pohybuje pouze pravou pazi, herec na levé strané
pouze levou pazi. Centralni herec pak pracuje s obéma pazemi a musi gesta obou

sousedt kombinovat dohromady.

Vyklad:

Toto cviceni posiluje koncentraci a periferni vidéni, schopnost vnimat
partnera a temporytmus celé skupiny. Je vSak zaméreno predevSim na herce
uprostred. Rozviji jeho schopnost prijimat ze dvou stran dvé odliSna gesta a
slucovat je dohromady, tedy rozviji obé mozkové hemisféry najednou.

Herclm je zd(raznéno, 7e museji udrzet pfimy pohled, v zZddném ptipadé se
nesmeéji divat na paze svého souseda (tim ztraceji vazbu na druhého souseda,
nebot otevieny pohled, jehoZ Uhel dosahuje cca 180°, se tak zkonkretizuje pouze
na jednu pazi). Zprvu neni dobré upozorfiovat herce na stranach, jakym zplsobem
maji vést pohyb, ale nechat je se vSechny prostridat na prostfedni pozici, aby si
sami uvédomili, ktery pohyb je jesté zvladnutelny a ktery nikoliv. Je dobré cviceni
podpofrit atmosferotvornou hudbou. Vedouci cvi¢eni fekne po urcité dobé (cca 2
min), aby se herci prostfidali. Po té nasleduje komentar a herci sdéluji své zazitky.

Herci (zvlasté ten uprostfed) maji i pres pocatecni upozornéni ¢asto tendenci

opustit otevieny pohled a kontrolovat svlij pohyb tim, Ze se na pazi jednoho ze

176 \iz Pfiloha 2: DVD s ukédzkami vybranych fyzickych cviceni.
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souseda podivaji. V takovém pripadé je jiz béhem cviceni nutno upozorfovat (aniz
se cviceni prerusi), aby se herec vratil k otevienému pohledu. Herec uprostred
rovnéz &asto mimicky komentuje, Ze mu kombinovani dvou pohybl dohromady
nejde. Po provedeni cvieni je proto nutno zdlraznit, Ze neschopnost kombinace
obou pohybl je naprosto samoziejmy projev ,zacate¢nikd" a Zze v zddném pripadé
herec nema jakykoliv problém mimicky komentovat, ztraci tim pouze koncentraci.
Castym projevem je také fakt, ze centralni herec na chvili zapomene na druhou
pazi, nebot jeho pozornost se intenzivné&ji zaméri jen na pazi jednu (at uz proto,
Zze pohyb je vyraznéjsi, nebo slozitéjsi, nebo naopak velmi minimalisticky). Pak
jako by se probral, udéla prudkou reakci svou druhou pazi, aby dohnal zameskany
pohyb.

To vSe si herci uvédomuji a nasledné komentuji; zvlasté obtiznost Ukolu
centrainiho herce. Vedouci se pta, jaké typy pohybu jsou lehéi a které je témér
nemozné provést. Obecné plati, Ze ¢im vétsi pohyb, tim snadnéji ho Ize vnimat.
Pohyby, které probihaji téméFr u téla, jsou jen obtizné sledovatelné, nebot jiz
vystupuji ze zorného pole pohledu centralniho herce. Rovnéz se to tyka jakychkoliv
pohybl, které se odehravaji kolem tvare v blizkosti o&i, nebot opét znemoZziuji
pohled. Pokud chceme docilit synchronicity, je snazsi pracovat s plynulejSimi
pohyby; pokud zvolim staccatovy pohyb nebo pohyb stfihovy, Ize dojit ke shodé
az po dlouhodobém tréninku. Prudsi pohyby je dobré zopakovat nékolikrat za

sebou, aby mél centralni herec moznost na né reagovat.

Dalsi rozvijeni cviceni:

Po tomto ,ohmatani® zakladniho principu se herci k cvic¢eni vraci znovu.
Tentokrat je jim recCeno, Ze se sami po urcité dobé maji vymeénit na pozici
centralniho herce, aniz by prerusili cvi¢eni a potfebnou koncentraci, a to takovym
zplUsobem, Ze jeden z postrannich hercd ustoupi o krok dozadu, centralni herec se
posune na jeho misto a ustoupivsi herec prejde do pozice herce centralniho. Je-li
cvi¢eni vénovano dostatek &asu, zlep&uje se naslouchani partnerdm i koordinace
pohybl a miZe dojit aZ k jakémusi hypnotickému stavu. Toto cvi¢eni je zarovef
nesmirné zajimavé i pro pozorovatele (a proto Ize jednu ¢i vice trojic posadit jako
divdka a poté skupiny vystridat). Otevieny soustfedény pohled vtahne
pozorovatele do déni; pokud pozorovatel nezna pravidla, zdd se mu, jako by tu

probihala naucena choreografie.
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S kazdym opakovanim se klade vétsi narok na invenci postrannich herc(, aby
se pohyby a gesta nezacaly opakovat, nebot jsou limitovdny omezenim na jedinou
paZi. Proto je také dobré si uv&domit, Ze Ize pracovat s fadou prvkd - dynamikou
a rychlosti provedeni jednotlivych gest a s jejich temporytmem, s velikosti gesta,

jeho tvarem, tenzi, s pauzou a rychlosti atd.

2) Variace 1 - mnozeni

Trojici rozsifime do pétice, posléze do cisla sedm (idedlni), popf. devét.
Narlsté mira GkolG. Centralni herec a dva pfimo sousedici herci maji stale stejnou
roli. VSichni ostatni herci po pravici kopiruji gesta nejblize stojiciho herce napravo
a nalevo vedle centralniho herce. Cim vzdalené&jsi je pozice od centra, tim je
slozitéjsi, nebot dochazi k ,zrcadleni zrcadla". Kdo po kom kopiruje Ize obréatit a
nechat vést gesta herce stojici na extrémech (to byva komplikovanéjsi pro
centralniho herce, nebot provedeni gesta vedle ného stojiciho partnera neni tak
suverénni).

Role hercd, ktefi jsou v pozici ,kopirovani® jednou paZi, je opé&t velmi vd&éna,
nebot mohou trénovat otevieny pohled bez toho, aby se soustfedili na vymysleni

gest.

Dalsi rozvijeni variace 1:

Podobné jako v prfipadé trojice probiha proména centralniho herce, aniz by
bylo prerugeno cvi¢eni. Tentokrat ustoupi o krok herec na jednom z extrém{ (na
zalatku zvolime, zda puljdeme zprava ¢&i zleva, ale jeden smér se pak jiz
dodrzuje.); tedy herec stojici napf. na pravém extrému rady ustoupi dozadu a
pomalou chlzi, odpovidajici tempu celé skupiny pfejde na druhy extrém. Po dobu
trvani jeho prechodu se role neméni. V momenté, kdy se postavi do rady, zakonité
meéni poradi ve skupiné, centrdlnim hercem se stava nékdo jiny a kazdému se
proménuje role, popf. obtiznost. Tento prechod nuti tedy celou skupinu byt
neustale ve strehu, v jaké pozici v fadé se nachazeji a co je momentalné jejich

ukolem. Timto presouvanim se také postupné posouva celd fada po prostoru.
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Priklad:

Vychozi pozice e 0000 0 0
12 345 67
Po prvnim presunu e 00000 0
2345671
Po druhém presunu e e 0000 0
3456712

Cervend - centraini herec, slucujici pohyby sousednich partnerd (modré tecky)
Modra - herci urcCujici pohyb pazi

Cernd - herci kopirujici pohyb modrych

Barvy odliSuji zakladni role, cisla jednotlivé herce. Napriklad herec Cislo 4 se
promeénuje z role centralniho herce v roli toho, kdo urcuje pohyb pazi pfi prvnim

presunu, a pfi druhém presunu v roli toho, kdo kopiruje pohyb jedné paze.

KOMPLEXNEJSI CVICENI

Cviceni: Kapka

Cviceni vychazi z jednoho fyzického zadani, ale stfretem s partnerem se rozviji

jednani a divadelni situace.

Zadani:

Dva herci stoji vedle sebe (idedlné muz a zena). Prvni herec je ,kapkou"; tzn.
opren ze strany o druhého herce ,stéka" svym télem po ném jako kapka, tedy
klesd az na zem. Poté ma tento pohyb presné zopakovat. Nasledné se uci
zpétnému pohybu, tedy dostat se ze zemé zpét nahoru. Druhy herec pevné stoji a
tvofi prvnimu herci oporu. Poté si role vymeéni. Nasleduje prace s dynamorytmy -

crescendo a decrescendo, ,toc global', ,antena de caracol', pomalu x rychle apod.
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Rozvijeni zadani:

KdyZz se oba herci disledn& sezndmi se svym pohybem, vstupuji do
vzajemného jednani tak, Ze si libovolné proménuji role. Chvili je kapkou jeden,

poté zase druhy.

Vyklad:

Toto cviceni je idedlni v tom, Ze nejprve rozviji fyzickou zdatnost: schopnost
vést plynule zvoleny pohyb (cozZ je velmi tézké, nebot herec vyrazné pracuje proti
gravitaci), schopnost zapamatovat si presny pohybovy vyvoj, schopnost zpétného
pohybu. Je zasadni pritom neustdle dbat na plynulost pohybu. Nasledné vsSak toto
cviceni umoznuje herci vstoupit do jednani a rozviji télesnou improvizaci (je dobré
ho podlozit hudbou). Tim, Ze si herci vymériuji role, vznikd drama. Obzvlast silné
plsobi toto cvi¢eni, G&asti-li se ho muz a Zzena. V rlznych télesnych kombinacich
dvou tél se oteviraji mnozstvi interpretaci a vyznam@. Napiiklad: Zena spousté&jici
se po téle muze vyvolava dojem smutku, néhy. Vzapéti se Zena vraci pohybem
vzhlru. Muz spadne prudce na zem - je to nefunkénost vztahu? Kdyz se vraci muz
ze zemé nahoru, zenu tam jiz nenajde, nebot se mezitim spustila doli - nostalgie
vztahu. Podobnych interpretaci - vzniklych jen na zakladé rizné& voleného

temporytmu, tenze téla a kombinace dvou tél - tak vznika tisice.

Cviceni: Rodinny portrét:””

S timto cvi¢enim jsem se seznamila na workshopu, ktery vedli Mossoux Bonté

a Kefar Nahum v ramci festivalu Nulty bod v Praze v roce 2010.

Zadani:

Toto cviceni pracuje s ryze fyzickym zadanim, a prece postupné krystalizuje
ve vztahové drama. Rozviji periferni vidéni, schopnost naslouchat partnerovi a
skuping, reagovat na impulzy a vysilat je, pracovat s t&lem nepopisnym zplsobem,
nepsychologizovat.

Rodinny portrét je vlastné jakousi rozehranou fotografii, nejde vSak o vnéjsi

popis vztahd a forem chovani, ale o vnitini proZitek. Cvi¢eni je vedeno frontalng,

177 \liz Pfiloha 2: DVD s ukdzkami vybranych fyzickych cviceni.
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tzn. herci se divaji rovhym pohledem pred sebe (¢elem k divakiim). U&astni se ho
pét hercll, Ize pracovat i se ¢tyfmi ¢&i Sesti, vétsi pocet vdak jiz vzhledem
k postaveni v prostoru neni funkcéni. Dva herci sedi na zidlich vedle sebe, tfi stoji
vedle sebe za Zidlemi. Velmi ddleZité je t&sné semknuti vdech péti postav
(v rozestupu jen nékolik desitek centimetrl od sebe), aby se mohli co nejlépe
Lvnimat®. Je vhodné pustit k danému cvi¢eni hudbu, spiSe minimalistickou,

podporujici atmosféru.

Zakladni pozice &lend:

Stoji za zidlemi e o o

Sedi na zidlich ° °

Zadani je velmi striktni. Nemate urcené role, charaktery, vztahy - nic. VSe
vznikda az béhem fyzického jednani, tedy zadné psychologické jednani. Jen

prijimani vysilanych impulzd, tedy naslouchdni partnerovu a vlastnimu télu.

Délezité zakazy:
Po celou dobu se divate pred sebe (jen ve vyjimecnych momentech,
vyzaduje-li to impulz, smite zménit Uhel pohledu, ale vzdy se po urcité dobé vracite

pohledem zpét). V pribé&hu cvié¢eni nesmite opustit své misto.

Vyklad:

U&astnici maji tendenci se dale ptat, zprvu cvi¢eni nerozuméji, chtéji védét
vic. Je dlleZité rovnou je poslat do akce, $patné pochopeni a chyby se rozeberou
az po cviceni.

Kdyz jsem toto cviceni absolvovala v ramci workshopu, trvalo zhruba 15
minut. Poté jsme se stejnou dobu divali na druhou skupinu. Jednalo se sice o
skupinu lidi, ktera jiz s podobnym zplsobem prace méla zkugenost, i piesto bych
byvala uvitala, pokud bychom mohli dané cviceni zopakovat. Proto ve vlastni praxi
zprvu vétsSinou volim kratsSi dobu (cca 5 minut). Nasledné upozorfuju na ,,chyby",
poté se skupiny vystridaji. Druha skupina ma jiz urcitou zkusenost a slysela a
vidéla, v ¢em cviceni nespociva, co naopak fungovalo. Prvni skupina pak naopak
vidi zvnéjsku, kam jsou dané vytky smeérovany. Poté ma tato skupina prilezitost

cviceni zkusit znovu. Pri druhém pokusu jiz nechavam delsi dobu, kolem 10 minut
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i déle dle funkénosti rozvijeného jednani. V&tsi ¢asové rozmezi je velmi duleZité,
»pravdivost" prozitku se dostavuje vétSinou az po urcité dobé.

Toto cviceni studenti velmi radi opakuji i nékolikrat za sebou. Pfi opakovani
si herci méni vychozi pozice v postaveni, nebot kazdé misto pfinasi jiné impulzy.
Mé&nim i hudbu, aby nedochazelo ke stereotypim (hudba se samozfejmé stava
dal$im impulzem v jednani herc(). N&kdy se promé&niuji i osoby ve skuping. S timto

cviceni Ize pracovat i celou lekci, je velmi vhodné se k nému také pozdéji vracet.

Nejcastéjsi chyby:

Chyba objevujici se na zaCatku s Zzeleznou pravidelnosti je, Ze studenti zacnou
pracovat s popisnymi gesty. Maji v hlavé predstavu fotografie a ta je ovliviuje:
povrchné vyjadruji stavy (Usmév, hnév), ¢asto pracuji s ustalenymi gesty chovani
(napf. pohlazeni, ukazovani apod.) a postoji (jako kdyz se v dobé pocatku
fotografie stylizovali lidé do so$nych postoji). Je dlleZité upozorfiovat na to, Ze
jednani vznika az pFijimanim impulz{ a Ze pracovat s impulzem znamend pracovat
s temporytmem, dynamikou, pauzou, tenzi a uvoliovanim téla, opakovanim,
rozvijenim pohybu, jeho smé&Fovanim. Popisnost gesta je vné&jsi projev zplsobeny
tim, ze studenti nepockaji, az prijde opravdovy vnitrni impulz (impulz vlastniho
téla zplsobeny té&lesnou koncentraci) nebo impulz prejaty od partnera a skupiny,
popf. hudby. Herci ¢asto podlehnou pocitu, ze se musi ,néco" dit. Zapominaji na
to, ze se ,néco" déje uz vlastni koncentraci. Navic ve hre je hned nékolik
jednajicich, a tudiz &ekani jednoho znamena napéti a kontrast vUi¢i ostatnim. Herci
sice pracuji s otevienym pohledem, i presto — vzhledem k usporadani v prostoru
- nemaji moznost reagovat na nékteré partnery, tedy ty, ktefri jsou na krajich,
vnimaji tedy vysek odehravajici se skute¢nosti. I proto je dileZité se nebat i delsi
dobu ,nedélat nic". Toto nic vSak neznamena pasivitu, ale ,nehybnou energii*. I
kdyz nevim, co se odehrava na druhém konci skupiny, koncentrovanost vsSech
vytvari skupinové citéni. Mit potrebu ,néco" délat je jen absence napojeni na celek.
Kdyz studenti poté vidi toto cviceni jako divaci, snadnéji to chapou. Kdyz se
neustale na jevisti ,néco" déje, pak divak nakonec nevi, kam ma smérovat svou
pozornost. Je to tedy nejen cas pro herce, aby se dokazal napojit a reagovat na
skutecné impulzy, ale i pro divaka, kterému umoznuje ,vidét" tyto impulzy v ramci

celé skupiny.
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Cviceni: Korzovani — Prebirani gest!’®

Zadani:

Toho cviCeni rozviji vztah gesta, prostoru a emoce (prozitku). Pri velké
koncentraci je to cvi¢eni zvnitfiujici, v némz skrze ryze télesné impulzy rozkryvam
svou existenci. Podstatné jsou: otevieny pohled, napojeni se na skupinu,
koncentrace. Cviceni se Ucastni 2 skupiny. Je idealni, aby 1. skupina méla tfi ¢leny
(pocet se dle mnozstvi U¢astnikl mize zvétdovat) a 2. skupina vzdy o jednoho az
dva cleny vice.

TFi herci stoji vedle sebe na vzdalenost jeden az dva metry. Kazdy zvoli své
vlastni gesto (tzv. gesticky material celého téla) a postupné ho rozviji. DileZité je,
aby oci smérovali prfimo pred sebe a méli otevieny mékky pohled (tedy periferni
vidéni). Po celou dobu z{stavaji na jednom misté.

Clenové druhé skupiny naopak korzuji v kruhu, a to tak, Zze postupné
predstupuji pfed jednotlivé ¢leny 1. skupiny a opakuji jejich gesta. Je to v podstaté
princip ,mobilniho zrcadla“. Stojim pred jednim clenem, opakuji jeho gesto,
postupné se posouvam k druhému clovéku a prebiram jeho gesto, tzn. mé
dosavadni gesto se postupn& proméfiuje. Dulezité je ani na chvili se nezastavit,

neustale byt na cesté od jednoho Clovéka k druhému a v neustalém pohybu.

Princip korzovani:

Skupina 1 ° ° °

Skupina 2

PF.: Herec jde k Cislu 1 a v momenté, kdy se posouva k Cislu 2, nastupuje k Cislu
1 dalSi herec. Tzn. je-li ve 2. skupiné pohybujici se v kruhu 5 lidi, 3 budou vzdy

pred tfremi herci z 1. skupiny a dva na cesté po vnéjsim obvodu kruhu.

178 Viz Pfiloha 2: DVD s ukazkami vybranych fyzickych cviceni.

108



Vyklad:

Toto cviCeni je potfeba nechat trvat delSi dobu, alespori 15 min. Po té se
ptdme Gc&astnikd na jejich postiehy a zazitky. Nasleduje vyména skupin. Je dobré
tyto vymeény opakovat tak, aby si vSichni vyzkouseli extrémni mista 1. skupiny
(tzn. nejvice vpravo a nejvice vlevo) a dale alespon jednou korzovali. Tomuto
cviceni by se méla vénovat alespon hodina c¢asu. Rozbor po kazdé vyméné je
dilezity, nebot se upozorfiuje na urcité typy prozitkl a cili se koncentrace na uréité
jevy. Doporucuji cvic¢eni podlozit atmosferotvornou hudbou, funkéni je hudba
sakralni Ci sborova (v podstaté jakakoliv, kterd neni postavena na jasném
rytmickém pohybu). Je vhodné hudbu pokazdé ménit, nékdy nechat i ticho. Nebo
naopak vyzkouset vée podkladat stejnou hudbou na zplsob mantry.

Toto cviCeni je velmi komplexni. Rozviji vnitfni naslouchani téla, které se,
nechame-li dostatecné dlouhy c¢as a prostor, postupné prohlubuje. Z vnéjsné
popisnych gest zaciname citit emoce, vybavuji se nam vzpominky, herec z druhé
skupiny se stadva nasim alter egem. Je zajimavé, kam az dokdaze toto cviceni
posouvat hranice naseho byti. Vzhledem ktomu, Ze jsem timto cvicenim
mnohokrat sama prosla a ¢asto s nim pracovala v radé rozdilnych skupin, musim
fici, ze ucinek je ohromujici. Cviceni ma az psychoterapeutické ucinky, je nasi
psychoanalyzou, zpovédnici, zivotnim zrcadlem i ocistou. Je idealnim tréninkem,
ktery postupné dusledné& propojuje nase télo a jeho reakce s nasi psychikou a
emocemi. Fyzickd prace se pod vlivem dusevnich pochodd zaéind vyrazné
proménovat, odrazi nase soustredéni. Télo se dostava do tenze ¢i uvolnéni, vysila
energii naseho vnitfniho ja, a proto zacina byt ,,sdéIné". Je to typ cviceni, kde neni
chyb, je jen prozitek.

Specifické jsou zpétné vazby lidi podle pozice v prostoru a uUkolu, ktery je
skupiné prirazen. Napfriklad:

Pozice herce 3 v 1. skupiné (dle grafu): Pfichazi ke mné nékdo s odliSnym
gestem, které pretvari do mého gesta. Nahle vSak couva, otaci se, vzdaluje se,
abych ho perifernim okem jesté zahlédl v dalce, jak dale rozviji mé gesto. Neni to
vlastné Zivotni pribéh? Nékdo ke mné prichazi, priblizuje se mi, je mnou
ovliviiovan, vznikd vztah a nakonec mé opousti. Navéky si vSak jiz odndasi kus
mého ja. Na zadkladé vlastni zkudenosti i ze zpétnych reakci Gc¢astnikd tohoto
cviceni vim, Ze herec zacina do gestického cvi¢eni dosazovat své zivotni zkusenosti

a pribéhy; Casto vyvolava toto cviceni smutek, tihu, tisen, pocit ztraty. Herec
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s 7

opakuje gesto a nékdo dalsi prichazi. Ze ztraty je novy prichod. Nové louceni.
Cyklus zivota.

Pozice herce 1 v 1. skupiné (dle grafu): Tato pozice je svébytnd svym
zmnozovanim a tim opét vyvolava velmi specifické dusevni pochody, reakce,
vzpominky. Stoji prede mnou jeden herec a déla mi zrcadlo, pomalu odchazi; jenze
za nim uz z dalky vidim prichazet dalsiho Clovéka, je jiny, a prece stejny diky
gestu, se kterym se ke mné priblizuje. Cosi mé opousti a znovu se vraci. Jak napsal
Vladimir Holan v basni I kdyz: ,1 kdyz mé, lasko, stale opoustis, jsi moje ustavi¢na
pritomnost." Je to neodvratna vzpominka, nemoznost na néco zapomenout, Uleva
v&&ného navratu, typického pro pfirodu. Reakce jsou rizné, nékdy optimisti¢t&jsi
jindy pesimistic¢téjsi, nicméné vzdy se toto zdanlivé jednoduché mechanické
gestické mobilni zrcadlo proméni v obraz mé duse.

Pozice korzujiciho herce: Tato pozice vyvolavd pocity potkavani se s rGznymi

Zivotnimi udalostmi, které mé ovliviuji, pretvareji.

Cviceni: Dialog ctyr gest'’®

Toto cviCeni opét ukazuje, jak zadani velmi striktnich pravidel pomaha pri
improvizaci. Doklada, jak ctyri gesta totozna pro vsSechny Ucastniky dokazou

rozproudit jednani a proménit ho v divadelni akt.

Zadani:

Cviceni je vhodné pro skupinu o 4-6 lidech. Jedno jediné pravidlo,
minimalistické, striktni. VSichni ve skupiné pracuji se stejnym gestickym
materidlem. ,Mas &tyfi gesta a chlzi, b&% a jednej. S chlzi pracuj ve vsech
moznych rychlostnich variantach, od zastaveni, pfes pomalou chlzi aZ po bé&h. Bud’

v prostoru, poslouchej impulz partnera a skupiny a reaguj."

Vyklad:
CtyFi gesta jsou od zacatku jasné dana a vsichni se je na pocatku naudi. PFi
vybéru gesta je dlleZité volit kontrastni gesta: uvolnéné x s napétim, oteviené x

uzavrené, velké x detailni, horizontdlni x vertikalni apod. Napr.: 1. gesto - volna

179 Viz Pfiloha 2: DVD s ukdzkami vybranych fyzickych cviceni.
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otevfena naruc; 2. gesto - tla¢im rukama do imaginarni zdi, télo v tenzi inklinuje
vahou za rukama; 3. gesto - leh na zem; 4. gesto — dlanémi zakryji oci.

Vhodné je cviCeni podlozit hudbou. Nechte na cvi¢eni dostatek casu. Herci
v pribé&hu neustéle hledaji nové kombinace a moznosti pouziti gesta. Casto dojdou
k momentu, kdy zac¢nou dana gesta slucovat dohromady (pf. lehnou si — gesto 3
a zakryjou dlanémi oci vleze - gesto 4), pracuji se vSemi prostorovymi moznostmi.
Stfetem gest v rlznych kombinacich a v rGzném temporytmickém provedeni

zacinaji herci sdélovat vztahy a vytvaret divadelni situace.

Cviceni: Alter ego?8®

S timto cvicenim jsem se seznamila na hodindch Stephana Levyho
v Barceloné pri vyuce techniky Decrouxe. Dale jsem ho pri své pedagogické a

rezijni praxi rozvijela v ¢etnych variacich.

Zadani:
Dva lidé jdou vedle sebe, pohled upfeny dopfedu. Jeden z hercd vytvafi
fyzickou akci alter ego druhému. Tedy zobrazuje jeho vnitfni stav, mysleni,

zatimco prvni jde beze zmény stdle vpred.

Vyklad:

Toto cviceni vyZaduje dlouhou dobu na zvladnuti chlize, znaéné stylizované:
je to ,zpevnéna" Decrouxova chiize po nebesich. Vdechny pohyby jsou zvétdené,
télo inklinuje dopfedu, ruce zvyraziiuji pohyb; ddleZitou pozornost
vyzaduji chodidla - kroky jdou pres Spicku, posléze postupné pres celé chodidlo az
k paté. Herci dlouhou dobu jen chodi. Poté vstupuji do dvojice. Pti chzi vedle sebe
hledaji synchronicitu s partnerem, napojeni na jeho existenci, télesny rytmus a
dychani. Cvi¢eni je dobré provadét na diagondle a zapojit rovnou celou skupinu
tak, Ze chodi v urditych rozestupech jedna dvojice za druhou. Kdyz prvni dvojice
dojde na konec mistnosti, v klidu se vraci po obvodu mistnosti do vychoziho bodu
a vstupuje opét na linku diagonaly s jinym partnerem. DdleZity je pfitom pohled

upreny dopredu.

180 \/iz Pfiloha 2: DVD s ukdzkami vybranych fyzickych cviéeni.
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KdyZ je natrénovana chiize a napojeni na partnera, nastava prace s alter
egem. Jeden z dvojice postupuje chlzi vpfed beze zmény, druhy ve dvoijici
vyjadfuje vnitfni pohnutky prvniho: méni télesnou tenzi, gestus, tempo. Podstatné
je, aby se vzdy v urcitém intervalu napojil zpét na prvniho herce, chvili s nim
pokracoval v chlzi a opét se odligil. Je dobré upozorfiovat herce na vétsi
variabilitu: temporytmus, napéti x uvolnéni, zastaveni, pouziti hlasu i fyzického
kontaktu. Cilem prvniho herce je neustdle pokracovat vpred bez ohledu na to, co
se déje kolem ného. Jeho vnitini prozitky jsou pak fascinujici. Co to znamena, kdyz
nahle ztrati z periferniho vidéni své alter ego? Je to ztrata? Strach? Obava? Neni
to boj s zivotnimi okolnostmi, kdyz mu druhy herec brani v pohybu, a on musi
zapnout celé télo, aby mohl pokracovat v chiizi? Co se v ném odehrava, kdyz se
vedle néj sviji télo, nebo mu fve primo do tvare?

Dalsi variaci je pak kombinace dvou dvojic dohromady. Na diagonadle proti
sobé kracdi dvé dvojice, a prece jen dva lidé. Muz a zena a jejich alter ega. A mame
tu milostné drama takrikajic zadarmo. Napfiklad: Néco ve mné vi, Zze nemam byt
s druhym clovékem, a prece to udélam - vnitfni ,ja“ brani tém vnéjsim, aby se
potkali, zdrzuji je, zaviraji oCi, odklanéji se, ale Ti dva dale pokracuji k sobé. Anebo
naopak, vée ve mné touzi k tomu druhému, ale mQj rozum & vnéjéi okolnosti
rozhodnou ho k sobé nepustit - vnitfni ja hleda cesty, jak primét své vnéjsi ja
zUstat s tim druhym, ale vnéjsi ja nakonec pfejde kolem toho druhého. To vie
v mnoha dalSich variantach dokaze sdélit télesny vztah dvou vnitfnich ja
napojenych na jednu chizi.

V komplexnosti tohoto cviceni Ucastnici odhaluji nejen variabilitu télesného
vyjadreni, ale predevsim napojenost téla na mysleni a emoce, rozdélené mezi dva
jedince. Tedy posiluje v herci vnimani impulzu hereckého partnera a uvédoméni si
primé vazby jeho télesného impulzu na vlastni emoce. Zaroven umoznuje vsem

zucastnénim rozvijeni improvizace.
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8. FYZIKALITA ZVUKU A SLOVA

,Dat artikulovanému jazyku metafyzicky charakter znamena pouZit jej k vyjadreni
néceho, co bézné nevyjadruje, to znamend pouZit jej novym zplsobem,
vyjimecnym a neobvyklym; znamena to vratit mu ztracenou schopnost vyvolat
fyzické chvéni, aktivné jej Clenit a rozdélovat v prostoru, znamena to naprosto
konkrétné pracovat s intonacemi a vratit jim moc rozbijet a skutecné néco
manifestovat, znamena to obratit se proti jazyku a jeho nizce utilitarnim, dalo by
se fici konzumnim zdrojim, proti jeho pGvodu Stvaného zvifete, znamend to

konecné chapat jazyk jako Zarikavani."'8

8.1. Zvukovy rozmeér sloval®?

,Podstatu lidskych vztahl uréuji gesta, postoje, pohledy a pauzy. Slova sama
nemohou Fici vSechno. Proto zde musi byt struktura jevistniho pohybu, kterd by
divaka promeénila v bdélého pozorovatele. /.../ Slova upoutaji ucho, vyraz oko.
Proto je divdkova predstavivost vystavéna dvé&ma typim podnétl: ordlnim a
vizualnim.“183 Pohyb se primarné vaze k prostoru a k Casu, ale je rovnéz Uzce
spojen se zvukem, hudbou a slovem. ,Vzhledem ktomu, Ze slovo ma
charakteristiku jako téon, dynamiku, tempo a trvani, zrychlovani/zpomalovani,
barvu, moznost opakovani a vyuziti ticha, mélo by byt vnimano nejen jako nositel
lexikalniho vyznamu, ale také jako fyzicky princip. Jako takovy pak muze tvofit
bud’ paralelu pohybu, tedy juxtapozici, nebo kontrapunkt, Cili kontrast; to plati i
naopak — pohyb se mize rlznym zplsobem stavét ke slovu.“184 Podstatné vsak
je, aby oba principy vytvarely organickou symbidzu, protoze jen tak mohou
prorazit pancif popisnosti a dotknout se skrytych a netusenych vrstev nase

podvédomi.

181 Artaud, A.: Divadlo a jeho dvojenec. Hermann & synové, Praha 1994, s. 50-51.

182 Tato podkapitola ¢erpd z textd mé diplomové prace Pohybové techniky a zdkonitosti — tvaréi
183 Mejerchold, V. E. In: Barba, E. — Saverese, N.: Slovnik divadelni antropologie. O skrytém uméni
hercd. Nakl. Lidové noviny a Divadelni Gstav, Praha 2000, s. 222.

184 Rjedlbauchovad, V.: Pohybové techniky a zékonitosti - tviiréi svoboda vyjadieni. Diplomova prace.
Divadelni fakulta AMU v Praze, Praha 2009, s. 38.
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MGzeme i dnes, v dob&, kdy védomé & nevédomé potladujeme archetypy
v nas, silu ritudlu, sakradlnich obfadl, mytu a vypravédstvi, dokdzat pracovat
s jazykem touto neilustrativni formou? Odpovi nam na to velmi jednoduché
cviceni. Ti, ktefi jim prosli, na n&j i po letech vzpominaji, nebot se stali svédky
vyjevovani skrytych sil reci. Cvic¢eni se Ucastni dva herci; jeden sdéluje textem,
druhy pohybem. Zadani: ,Rekni svij text v neexistujici Fe¢i. SnaZ se vystihnout
emoce textu, pracuj s moznostmi tonl, barev, vysky, sily, rychlosti apod." Za
mluvéim stoji druhy herec, ktery ma tento ,zvukovy" text predvést pohybem
(mluvéi druhého herce nevidi). Poté je mluvdi vyzvan, aby rekl text v originale a
dival se na partnera, ktery se ma pokusit doslovné zopakovat pohybovou
kompozici, kterou predtim vytvoril. V tfeti variaci pak mluvéi ma prevzit
pohybovou partituru partnera a zkusit ji sdm zatancit spolu s textem. Podobné Ize
pracovat i ve skupiné sloZzené z aktérd rlznych jazykovych kultur (tedy jeden
hovofi svym jazykem, kterému druhy nerozumi). At uz herec mluvi neexistujici
reci, nebo cizim jazykem, musi pracovat s reci jako se zvukem, snazit se prevést
vyznam textu do emoci pomoci prace s intonaci, barvou, temporytmem atd; tedy
musi posilit ty charakteristiky reci, které nejsou vazany na lexikalni vyznam,
pracovat s tim, co Barba nazyva nekazdodennimi technikami. Pokud jen prevadi
jazyk do jiného shluku slabik, neni tu impulz, kterého by se mohl ,chytit" ten, kdo
ma rec ztélesnit pohybem. Dokaze-li vSak mluvci prevést do zvuku vnitfni naboj
textu, je rozproudén Fet&zec zvukovych a télesnych impulzd dvou hercl a text pak
az prekvapivé presné odpovida pohybu. Studentka Linda Straube reflektovala toto
cviceni takto: ,Bylo pro mé prijemné, ze si hrajeme, Ze pouzivame télo. Moje
nejoblibenéjsi cviceni je, kdyz jeden Cte text a druhy se podle ného asociacné hybe.
Vypdjéila jsem si ho, kdyZ jsem v Londyné vedla pohybovy workshop. Je na ném
neuvéritelné, Ze se Clovék dostane Casto do hloubky textu ,nevédomky', a Casto
bylo jesté silnéjsi, kdyz se vytvorena pohybova struktura aplikovala na jiny text."

VétsSina modernich metod tedy doporucuje pohrat si nejprve se slovem jako
zvukem, tedy nepsychologickym zplsobem. ,To pro scénickou préaci otevira bohaté
moznosti. Promény hlasu mohou zmeénit vyznam slov a jejich dopad."'® Zajimavé

detaily hlasu a slova objevuji Bogart a Landau ve svych ,vokalnich uhlech

185 Bogart, A. — Landau, T.: Uhly pohledu. Prakticky privodce systémem uhld pohledu a kompozice.
Divadelni Ustav a Divadlo Archa, Praha 2007, s. 104.
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pohledu*,'8% kde kromé znamych charakteristik uvadéji i tvar (napr. které zvuky
se zdaji byt ,zaoblené", ,Spicaté", ,tekuté"), gesto (vokalni gesto je zvuk s jasnym
zacatkem, stiredem a koncem, jez rezisérky déli na vokalni gesto expresivni -
zvuky, které nepatfi do naseho kazdodenniho Zivota, ale vyjadfruji abstraktnéjsSim
zplsobem stav byti, pocit nebo myslenku - & vokdini gesto chovéni - gesto
z kazdodenniho Zivota, které informuje o charakteru dané osoby - odkaslavani,
vzdechy, pohvizdovani apod.), architektura (intenzita slova zkoumajici prostor) ad.
Je prekvapivé, jak hercdm ¢&ini problémy pracovat se slovem timto zptsobem.

Také Jacques Lecoq ve své metodé neutralni masky pristupuje ke slovu
nejprve jako ke zvuku. Jesté pred pouzitim slova vSak pracuje s tichem, protoze
teprve z ticha se mdze zrodit slovo. Rikd o tomto procesu, Ze ,télo si vzpomina",
a zdUrazfiuje, Ze ve vdech vztazich se objevi dvé velké zdny ticha: pfed slovem a
po slové.'®”  Zacindme tichem, protoze slovo zapoming, vice nez ¢asto, na koreny,
ze kterych se zrodilo, a je Zzadouci, aby se Zaci uz od zacatku umistili do situace
primarni naivity, nevinnosti a zvédavosti. V kazdém vztahu se zjevuji dvé veliké
zony klidu: pred slovem a po slové. Pred, kdyZz se jesté nemluvilo, se jedinec
nachazi ve stavu cudnosti, kterd umoznuje, ze slovo se narodi z ticha a takto ma
vetsi silu. Prace na lidské prirodé, v téchto tichych situacich, umozni ,znovunajit'
momenty, ve kterych slovo jesté neexistuje. Druha zéna ticha prichazi po slové:
kdyz uz nemame co fict, coz je pro ndas méné zajimavé."'® Ticho nerodi pouze
slova, ale samo o sobé je uz nositelem vyznamu.

Lecog nejprve objevuje zvukovou potenci u sloves, protoze samy o sobé
prinaseji akci. Je dobré vybirat takova slovesa, ktera obsahuji pohybovou
dynamiku (napf. vzit, vstat, rozbit, zavrit apod.). Kdyz jsem vidéla video ,Dvé
cesty Jacquese Lecoga", kde jsou zaznamenany Lecoqovy kurzy, bylo pozoruhodné

l\\

sledovat, jak se télesné proménovala véta ,Ja beru!™. Ve francouzstiné s vétou ,Je

prends!" prijimaji herci imaginarni objekt rukama a ,uzaviraji* ho v horni Casti téla.
Berou tak objekt cely a smérem k sobé. Naproti tomu Anglicané se svym ,I take!"

objekt odtrhuji, je v tom silny dlraz, pocit vlastnictvi. (To je také dikaz, jak poezie

186 Viz Bogart, A. - Landau, T.: Uhly pohledu. Prakticky privodce systémem uhl§ pohledu a
kompozice. Divadelni Ustav a Divadlo Archa, Praha 2007.

187 Viz Lecoq, J.: El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacidn teatral. Alba Editorial, Barcelona
2003.

188 | ecoq, J.: El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacion teatral. Alba Editorial, Barcelona 2003,
s. 151.
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velmi ztraci prekladem.) Pokud se vsak ,recituje" télem, prevede se na posluchace
autenticky emoéni pocit i bez porozuméni slovliim (viz vyse). Zajimavé také je, ze
skrze pohybova gesta zacind herec odliSné vnimat i vlastni jazyk. Nepriklada
slovliim totiz pouze vyznam lexikalni, ale také emoéni, vychdzejici z jeho zvukové,
dynamické a temporytmické podoby. Takovato prace se slovem je idealnim
podkladem pro tvorbu postavy. Tyto ,mimodynamické prvky" (jak nazyva Lecoq
barvu, zvuk a slovo) obohacuji tviréi potenci herce. Naué&i ho byt pfesnym ve
vyrazu, nebyt popisny a formalni. Podle Grotowského impulz hlasu musi projit
sloupcem téla bez prekazek a s dostatednou silou a pomoci rezonatorl v téle musi
pak vybuchnout do prostoru kolem nas, naplnit prostor a tim vytvorit dojem, ze i
samotny prostor zni, mluvi.

Podobné jako jsme konstatovali, Ze pohyb mize provokovat emoci, & emoce
pohyb, plati tato obojakost i v pripadé pouziti slova. Oboustranny vztah slovo-
pohyb se hleda nejprve u gesta (napr.: Jakym gestem bys znazornil slovo , Cekat",
nebo naopak, které slovo ti evokuje toto gesto?). Pozdéji se hledd kompaktnost
textu a pohybu v jeho celistvéjsi podobé. Je také dobré zkusit prevést cely text do
pohybu a zjistit, je-li vzdy potreba pouzit slovo, pokud jej plnohodnotné zastoupi
pohyb.

Kdyz jsem studovala v Barceloné, uvédomila jsem si, Zze organické pouziti
pohybu mizZe nejen zddraznit slovo, ale i jej ,pfelozit*. Mluvené slovo ma daleko
vetsi silu ve spojeni s fyzickou akci. Na predmétu Vyraz téla, které vedl Joan Cuso,
jsme dostali nasledujici zadani: Méli jsme si vybrat jakykoliv monolog; mné bylo
povoleno fikat ho v ¢estiné. Ve dvojici jsme pak méli svymi monology vést dialog.
Navic Cusd, inspirujici se Grotowskym, zadal sedm konkrétnich pohyb{, které jsme
méli dosadit do monologu a jeZ jsme mohli rizné& kombinovat, opakovat a
varirovat. Tedy vedli jsme dialog nejen slovem, ale i pohybem. Vysledek byl
ohromujici. Prestoze jsem nerozuméla tehdy témér ani slovo Spanélsky, celou
situaci jsem naprosto chapala. To samé se délo i mému hereckému partnerovi a
divakdm, ktefi zase nerozuméli ¢esky. Na jevisti mezi ndmi obéma vznikla zvlastni
symbidza, kdy jsme vzajemné reagovali na intenzitu pohybu a zvuku, davali
prostor pro vyjadreni tomu druhému a doplfiovali pohyby do celistvého obrazu.
Hrala jsem tehdy monolog z Otéenaskova romanu Romeo, Julie a tma, monolog,
kdy Ester (Zidovka skryvajici se pred koncentra¢nim tdborem v jednom domé)
mluvi se svym neptitomnym Pavlem; nemdze déle vydrZet zaviend, premysli nad

smyslem Zivota a vzpomina na své détstvi. V momentech, kdy jsem napfiklad
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Fikala, ze se citim zaviend, za¢al mé& mdQj herecky partner jakoby ovinovat
provazem a ja jsem se z n&j snazila dostat. Text jsem také r(izné& kombinovala
podle toho, co mi partner herecky nabizel. Tak, kdyz jsem ho vidéla ve zvlastnim
bojujicim klubi¢ku na zemi, vyuzila jsem pasaze monologu, kdy postava vzpomina
na détstvi. Ani jeden jsme nevédéli, co v druhém provokuje pohyby a o ¢em hovori,
pritom jsme oba citili, ze na jevisti vznikd néco mimoradného. Cusé to tenkrat
hodnotil jako jeden z t&ch vyjimeénych momentl v divadle, kdy se otevie kanal
intuice a spontaneity a vznikne cosi neopakovatelného. Citili jsme to vsichni.
Teprve potom jsme se vzajemné ptali, o ¢em byly nase monology. M{j herecky
partner mél tragicky monolog v groteskni nadsazce o malém chlapci, ktery ma
tézky Zivotni udél, touZi z ného utéct, ale nemlze. Tematicka souvislost obou textl
byla prekvapiva. Tento princip jsme pozdéji vyzkousela prFi tvorbé cesko-
Spanélského projketu Ocisténi/Depurados a opét mé prekvapil silou své funkcénosti.

Pouzivat pohyb neznamena negovat slovo. To je také velky omyl nékterych
divadelnich skol ¢i kateder zamérenych na pohyb. Jsou sice otevienéjsi pohybovym
technikam, ale Casto popiraji text a slovo, a tak opét nevychovavaji vsestranného
herce. To si uvédomovali uz i renovatofi pantomimy. Decroux napriklad nesdili
nazor, ze ticho je jedinou podminkou existence mimd, a ¢asto pouZivd hudbu a
zvuky. Nékdy i zapojuje slovo. Pristoupil k ideji ,vokalniho mimusu®, ktera je
formou nerealistického pouziti mluveného slova a daldich vokalnich projevl. Ke
vztahu pohybu a slova ika: , 1) NemUzZe po sobé& nasledovat dlouhd scéna pouze
slovni a dlouhd scéna pouze pohybova. 2) Ale mize se slu¢ovat pohyb se slovem?
- Ano, protoZe obé jsou chudé, a proto jedna doplfiuje druhou. 3) A mize se jedna
z nich projevit ve vétsi hojnosti? - Ano, v pripadé, ze druha se projevuje uboze...
Kdyz se dva umy produkuji najednou, jeden musi ustoupit, kdyz druhy pokroci
dopredu a naopak."®

Zajimava je zkuSenost s proménou situace v momenté, kdy se eliminuje
pdvodné pritomné slovo. Pii zkoudeni autorského pohybového projektu Ctyficet a
pdl na barcelonské Skole méli vystup dva herci, ktery spocival v tom, Ze jeden byl
reklamni agent, prodavajici a vychvalujici boty, a druhy tlumocnik pro neslysici,
ktery se pohybové zarover staval pfedstavovanou botou. Pivodné prvni herec
pouzival po celou dobu text a cely jeho projev byl realistic¢téjsi, druhy nepouzival

slova a jeho pohyb byl vyrazné stylizovan. Pozornost divaka byla velmi silné

189 Decroux, E.: Palabras sobre el mimo. Arte y Escena Ediciones, Mexiko 2000, s. 93-94.
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upfena na prvniho herce. Jeho projev byl vzhledem k vyuziti slova i pohybu
vyrazné dynamictéjsi, prestoze pohyb nebyl tolik stylizovan. Rezisér si vSak pohral
s divakem a situaci zménil tak, ze oba herci ml¢i, tedy divaci se nachazeji v pozici
neslysicich. V ten moment se pozornost uprela na druhého herce a i prvni nahle
zacal pohyb vyraznéji stylizovat. Tato zkuSenost byla praktickou ukazkou toho, ze
pohyb beze slova pfirozené vyzaduje zvyraznéni gesta, aby byl sdélny; realisticky
pohyb je nedostacujici. Z pohledu percepce pak divak, byl-li v pozici ,slysiciho",
upiral pozornost vice na mluviciho herce, pokud se divak stal ,neslySicim", jeho
pohled byl zaméren na stylizovanéjsi pohyb.

Jednim z velkych ptinosl studia v Barcelon& pro mé& bylo navracet se
s pokorou ke slovu. Pochopila jsem, Ze pouzivat pohyb jako stézejni vyjadrovaci
prostredek jesté nemusi znamenat eliminaci slova, ale Ze funguje-li slovo a pohyb
v symbidze, mdZe to umocnit jevistni vyznam a zaplsobit siln&ji. Navic tato
symbidza umi byt sdéInd i bez porozuméni konkrétnim vyznamutm slova. Naucila
jsem se nemit priority, ale hledat vzdy zdlraznéni toho komponentu a takovych
prostiedkd, které vedou k hlub&imu pochopeni situace a k siln&j&i emoci. Po&ita-Ii
pohybové divadlo se slovem, pak by také ,Cinoherni® herci méli prijmout stejnym
zplsobem pohyb, abychom mohli vychovavat vdestranného herce. ,Je tfeba
zdQraznit, e doménou divadla neni psychologie, ale plasti¢nost a t&lesnost. Nejde
o to, abychom zkoumali, zda fyzicky jazyk divadla mGze dosahovat tychz vysledkd
jako jazyk slov pFi Fedeni psychologickych konfliktl, mize-li tedy vyjadfit emoce a
vasné tak dobre jako slova, ale o to rozpoznat, zda ve sféfe mysleni a ducha
neexistuji situace, na néz pouha slova nestaci a které mohou byt daleko presnéji

postizeny gesty a vSim, co patfi k reci prostoru."!?°

190 Artaud, A.: Divadlo a jeho dvojenec. Hermann & synové, Praha 1994, s. 80.
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8.2. Rytmus jako duchovni rozmér

Charakterizovat rytmus jako stfidani dob prizvuénych a nepfizvucnych a
mluvit o temporytmu postavy je jako noseni drivi do lesa divadelni a hudebni
teorie. Proto se mi zna prihodnéjéi definovat ho o¢ima Michaila Cechova jako
intuitivni zachyceni celostného tvaru postavy, ktery ji dava duchovni rozmér. A
chceme-li hovorit o temporytmu celé kompozice, pak hovofme Usty Tairova o
sorchestraci hry s jejim rytmickym reSenim"!°!, v niz chceme ,zaslechnout jeji
zvuceni, jeji harmonii*1°2,

Silu rytmizace si uvédomovala celd fada divadelnich reformatori 20. stoleti,
ktefi na ni postavili svou metodu i celé vyzkumné laboratore. Jednim z takovych
prikladd je eurytmie.

V divadle je znama predevsim Steinerova eurytmie. Rudolf Steiner byl
rakousky filozof, literarni kritik, pedagog, dramatik a zakladatel antroposofie.!®3
Slovo eurytmie pochazi ze slozeniny reckych slov eu (dobre, krasné) a rythmos
(pravidelny rytmus). Podle antroposofického pohledu neni eurytmie tancem, nebot
tanec télo vyCerpava a opotrebovava, zatimco eurytmie ho omlazuje a regeneruje.
Steiner vypracoval série pohybovych forem na zakladé podstaty reci a hudby,
proto mdZeme slovo eurytmie prelozit také jako ,viditelna fe¢" & ,viditelny zpév®.
Tento viditelny zpév je druhem pohybového uméni. Kazdy jednotlivy pohybovy
prvek znazornuje nékterou ze souhlasek, samohlasek nebo tén (napriklad
samohlasky vyjadruji vnitfni zazitky, pocity a nalady). V eurytmii se nejcastéji
uplatiuji pohyby rukou a paZi, které doplfiuji pohyby ostatnich organd, tedy
k vyjadreni se vyuziva celého organismu.®4

Eurytmie stoji podle Steinera na $pi¢ce hory véech uméleckych druh. Rik3,

7e miZe vzniknout nova forma, jestlize se impulzy ducha (které vnima jako Sesty

191 Tairov, A.: Odpoutané divadlo. AMU, Praha 2005, s. 173.
192 Tairov, A.: Odpoutané divadlo. AMU, Praha 2005, s. 173.

193 Antroposofie je esotericka nauka zabyvajici se mystickym vhledem do podstaty Clovéka, pFirody
a nadsmyslové duchovnich svétl, kterd se zaméfuje na prozkoumdvani duchovniho svéta
pochopenim a prfesnym pfirodovédeckym vyzkumem svéta fyzického.

194 Furytmie se nejprve vyvijela ryze jako jevistni uméni. Pozdéji se vSak stala i soucasti waldorfské

Skoly a lékarské prace. Tedy dnes se déli na eurytmii uméleckou, pedagogickou a Iécebnou.
V pedagogické eurytmii zak rozviji pomoci pohybu po prostoru nikoliv fyzické, ale dusevni kvality:
fantazii, empatii a vdli. Pohyby téla se snaZi vyjadrfit svou dusi. Podstatou |é¢ebné eurytmie jsou
pohyby tradi¢né odpovidajici hldskdm a ténlm, které zaroven souviseji s pohyby probihajicimi
v embryonalnim vyvoji ¢lovéka, v dobé raného détstvi i u dospélého jedince.
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stupen hierarchie uméni)®> prezentuji skrze dusi. Timto nejvySSim uménim je
eurytmie, tedy jakasi vizualizace redi pohybem téla. Kladl proto veliky dliraz na
zvukovou stranku slova a na hudebnost. Kazdy zvuk mé svij osobity pohyb. Nejde
o tanec ¢i pantomimu, ale o spojeni mezi pohybem, zvukem, reci, télesnymi
organy, kosmem. ,Herec by mél provést spojeni mluveného slova, gesta, mimiky
takovym zplsobem, aby prendsel bezprostiedné do divakova védomi to, co se dé&je
hluboko v nevédomi lidské osobnosti."1%¢ Steiner fika, Ze ¢lovék existuje ve trojim
svété: télem patfi do svéta smysll, dude si tvofi vlastni svét a skrze ducha se ji
odkryva svét vyssi.

Tuto jeho triddu si adaptoval také Michail Cechov: ,Duse, kterd podléha
osudu, je tedy prostfednikem mezi docasnym télem a véénym duchem, je kmenem
stromu, ktery ma dole koreny-télo a nahore kvéty-ducha. Ty bézné nase oci nevidi
a odhalit je dokaze jen umélec, ktery ucini viditelnym to, co se neskryva
v psychologické hlubiné jako u Stanislavského, ale dostava se primo na povrch.
Herec je tedy mysticky fenomenolog, zviditelfujici neviditelné. Jde o exteriorizaci
psychickych fenoménd, jez maji tendenci k ontologické autonomii.*197 To je také
jeden ze zakladnich rozdili mezi metodou Stanislavského a Cechova. Stanislavsky
pojima formu aprioristicky, mluvi o vnitfnim impulzu (vnitfni motivaci), ktery dava
do pohybu formu (princip je skryt v hlubiné a existuje a priori), zatimco Cechov
vnima formu fenomenologicky, tedy vnitfni motivaci nahrazuje jednanim, primym
vstupem do akce a jeji atmosféry. To umoznuje herci jednat intuitivné, podle
Cechova totiz nepotiebujeme pFiciny. ,Mezi Steinerovym eurytmickym gestem a
gestem psychologickym je ale podle Cechova rozdil. Eurytmické gesto ma
objektivni platnost; psychologické gesto je jeho konkretizaci nebo subjektivni
variantou. Kdo tedy prosel kurzem eurytmie, snadno nalezne gesto

psychologické."1%8

195 Témi prvnimi péti stupni uméni podle Steinera jsou: architektura, sochafstvi, malifstvi, hudba a
poezie. Architektura vychazi z fyzického téla (1. stupen), socharstvi z ezoterického téla (2. stupen),
ale prechazi do fyzického; malifstvi z impulzQ astralniho té&la (3. stupef), které zlstanou zakotveny
v ezoterickém téle, hudba vznika, kdyz se zdkony ega (4. stupen) prezentuji v astralnim téle, a
poezie, recitace a drama ve spojeni ega s dusi (5. stupen).

196 Hyvnar, J.: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformam 20. stoleti. AMU a KANT, Praha
2011, s. 45.

197 Hyvnar, J.: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformam 20. stoleti. AMU a KANT, Praha
2011, s. 45.

198 Cechov mluvi také o eurytmickych pojmech, jako naptiklad swingend (hybavy), strahlend (zafici),
gestaltend (utvarejici). In: Hyvnar, J.: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformam 20. stoleti.
AMU a KANT, Praha 2011, s. 52.
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Vzor pro Steinerovu eurytmii nalezneme u Emila Jacquese-Dalcroze. Tento
Svycarsky skladatel, hudebnik a pedagog totiz rozvinul metodu uceni a prozivani
skrze hudebni pohyb. U¢il své 2aky pohybovému vyrazu vnitinich stavd, které byly
inspirovany hudbou, a rozvijel v nich tzv. hudebni svalovy smysl. V roce 1910
otevrel Institut rytmiky v némeckém Hellerau, ktery se stal nejvyznamnéjsim
centrem a laboratofi modernistickych pokusd nalézt spojitost téla a duse. Mé&I
znacny vliv na takové osobnosti jako S. Dagilev, K. S. Stanislavskij, G. B. Shaw,
P. Claudel, M. Reindhardt ad. Ovlivnil Labanovu Skolu moderniho tance i Skolu J.
Copeaua. ,Vsechny tyto skoly a laboratore hledaly spiritualizaci téla a exteriorizaci
vnitfniho zivota pohybem a rytmem v prostoru, ktery se mél stat pro herce i
tanecnika partnerem."“1°° Herec a rezisér mezivale¢né Francie Pitoéffa vyjadril své
nadseni slovy: ,Byl to pro mne a pro mnoho jinych objev. Citil jsem, ze za témito
geometrickymi formami a lidskymi tély, jez se pohybovala v prostoru a byla
poslusnad neznamému zakonu, se ukryva halucinacni a zazracné mysterium. Tato
lidska téla ovladala nova a skryta sila, obohacena mysteriéznim darem a védomim
néceho, co jsme dosud nepoznali /.../ Timto objevem byl smysl pro rytmus. Ihned
jsem jej vyuzil ve svém divadle."2%0

Setkani s Emilem Jacquesem-Dalcrozem mélo vliv rovnéz na Svycarského
scénografa a reziséra Adolpha Appiu, zvlasté na jeho druhé divadelni obdobi,
popsané v knize Dilo zivého uméni, v némz se koncentruje na hercovo/
tanecnikovo télo a pohyb v prostoru. ,Poskytnout télu jeho eurytmii, nechat v ném
vibrovat hudbu, stejné jako ucinit hudbu integralni soucasti organismu, hrat na
tento zazracny klavir, jakym je svalovy a nervovy systém, aby se myslenka dala
vyjadrit plasticky v prostoru a case, to hledam jiz nékolik let."?°! Podle Appii
rytmika kultivuje kazdodennim cviéeni svalovy aparat herce a také svalovou pamét
jasnou a presnou predstavou rytmu. ,Pohyb je v ni podfizen hudebnim kvalitam,
které eliminuji hercovu individualitu a vyjadruji pohyb esence a druhové podstaty.
Rytmika slouzi k identifikaci v kolektivnim obradu, jehoz vzorem byl pohyb

antického chéru, jednotné ovladany tymz impulzem cili rytmem."?%2 Podle Appii je

199 Hyvnar, J.: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformam 20. stoleti. AMU a KANT, Praha
2011, s. 83.

200 In: Hyvnar, J.: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformam 20. stoleti. AMU a KANT,
Praha 2011, s. 83.

201 Appia, A. v dopise Jacques-Dalcrozovi, E. In: Hyvnar, J.: Herec v modernim divadle. K divadelnim
reformam 20. stoleti. AMU a KANT, Praha 2011, s. 82.

202 Hyvnar, J.: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformam 20. stoleti. AMU a KANT, Praha
2011, s. 83.
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tedy hercem Zivého uméni tane¢nik. Cinohra i opera degraduji tuto Zivotnost tim,
Ze pouzivaji slova jako znaky. ,Upadli jsme tak hluboko, Ze slova ziskala vétsi vahu
nez zivot. /.../ Divadlo se stalo intelektualnim; télo je v ném jen nositelem a
predstavitelem literarniho textu /.../ Evoluce a gesta, kterd herec vykonava,
nesmeéji byt textem predurcena, ale nanejvysS inspirovana. Herec interpretuje to,
co autor napsal, podle viastni vile."203

Se specifickym pristupem k rytmizaci spojené s télesnou tenzi prichazi také
Etienne Decroux. Ten ma celou sérii tzv. ,dynamorytm@a", v nichZpracuje
rlznym zplsobem s napétim a tempem, které pomahaji vyjadifovat vztah
k objektu a situaci: 1) Toc motor - dotknu se rychle a nasleduje rezonance, tedy
pomaly ndvrat pohybu (objekt na mé& né&jak pdsobi), 2) Toc butoir - dva doteky
(dva typy pohybu) a rezonance, 3) Vibracién - pohyb vibrujici (naptiklad mdze
vyjadrovat strach, i pritazlivost k objektu, kterému vzdoruje), 4) Antena de
caracol - chci se Cehosi dotknout, ale ucuknu a pohyb se rychle vrati (jako kdyz
se spalim, mlze napf. zndzorflovat, Ze si rozmyslim zamys$lenou akci), 5)
Puntuacion - bodové zakonceni pohybu (pointa), 6) Toc global - jednorazova
zména pohybu v celém téle jako fotografie (napf. vyraz Soku, bolesti apod.), 7)
Camara lenta (pridal Stephan Levy, zak druhé generace sSkoly E. Decrouxe) -
vyrazné zpomaleny pohyb. Kazdy dynamorytmus se muZe délit mezi vice lidi a
aplikovat nejen na pohyb, ale i na zvuk. V ten moment nabyva daleko Sirsich
vyznamovych moznosti. Napriklad Toc butoir: Jeden herec se dotkne druhého
(prvni toc), druhy spadne na tretiho (druhy toc) a treti se ohradi slovem: ,No

prominte!™ (rezonance).

Cviceni:

Vezméte gesto pazi pro prijimani a odmitani. Zvolte vétu: ,Ja té chci™ a ,Ja
té nechci®. Pracujte s dynamorytmy, které aplikujte i na rec. Sledujte, jak se
promé&huje vyznam jediné véty. Napt. ,Toc global’ mize vyjadfovat jednozna&nou
jistotu; ,antena de caracol' naopak nejistotu; ,toc butoir (Ja.. té chci - dva
impulzy) muze byt koketnost, znejisténi; ,toc motor' agrese, zadostivost, vasnivost

apod. Samozrejmé se na sdéleni podili nejen rytmus, ale také intonace, dynamika

203 Appia, A. In: Hyvnar, J.: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformam 20. stoleti. AMU a
KANT, Praha 2011, s. 86.
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a daldi. Pracovat Ize také proti pohybu. Rikejte: ,Ja t& chci®, ale pouZijte gesto

odmitani. Co nam to sdéluje? To, Ze Usta Fikaji néco jiného, nez nase mysleni.

»Stejné jako télo dava scénickému obrazu jeho plastickou formu, tak hlas a
fe¢ mu maji dat jeho formu zvukovou. V uméni neni mista pro nahody. Ani rec
hercova nesmi byt nahodna, musi byti v pfisné rytmické shodé s celym
vytvarejicim obrazem. To jest prvni a hlavni pozadavek. Jakkoliv jing, i logicka a
psychologicka stavba feci musi ustoupiti pred sladénim rytmickym. /.../ A zatim

rytmus dava reci na scéné naprosto vyjimecnou silu a vyraznost."2%4

8.3. Fyzicky rozmér hudby

Hudba je jednim ze zdrojd, které vyrazné ovliviiuji hercovo byti a jednani na
jevisti. Je proto potfeba se s ni naudit pracovat. Podkladame-li rGzna cviceni
hudbou, musime si uvédomit, Zze hercovo jednani ovliviiuje stejné vyrazné (ne-li
nékdy vyraznéji) jako impulz jevistniho partnera. Je to dano tim, Ze i hudba je
fyzickym impulzem, a pUsobi tak na nas nejen emo&né&, ale také fyzicky. Praveé
kvdli tomu navstévuji lidé rockové koncerty, nebot decibely maji ptimy vliv na nade
télo, a je veétSim zazitkem vyslechnout koncert v koncertni sini nez z prehravace.
Jednim z tajemstvi plsobeni hudby jsou alikvétni tény. Jsou to vy&si harmonické
tony (téz c¢astkové), které zni spole¢né s tdnem zakladnim. A proc¢ pravé ony maji
tu moc? Jelikoz prirozeny nastroj nikdy nevibruje pouze na zakladni frekvenci, tedy
frekvenci ténu, ktery slySime. Chvéje se v celoliselnych nasobcich zakladni
frekvence; alikvotni tény vytvareji tak fadu, ve které jsou intervaly mezi
jednotlivymi tény stale mensi a mensi. A pravé intenzita jednotlivych alikvétd je
to, co urcuje charakteristickou barvu zvuku, a umoznuje ndam od sebe rozpoznat
jednotlivé nastroje. Napriklad nastroje s ostrejsim zvukem (trubka ¢i pozoun) maji
silnéjsi liché alikvétni tony, naopak sudé davaji pocit mékciho zvuku. A pravé tyto
vibrace, jejichz existenci si neuvédomuje (mame pocit, Ze slySime ton jediny),

. v o 4 v v 7 v V4 7 7 7 . .
silné pusobi na nase telo a vyvolavaji rozdilné emoce. Hudba na nas ma vliv nejen

204 Tairov, A.: Odpoutané divadlo. AMU, Praha 2005, s. 144-145.
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diky decibelim, ale pravé diky alikvétnim téontm. Je proto také rozdil, zda sly&ime
hudbu nazivo; elektronické prehravace totiz vyrazné alikvoty ofezavaji.2%>

Hudba se stala pro Fadu reformatorl vzorem uméni. PovaZovali ji za
bezprostredni vyraz vnitfniho Zivota, ktery nepotrebuje slovni vysvétleni. ,Hudba
jedina nikdy nezobrazuje skutecnost, ale vyjadruje jeji intimni podstatu.“2° Presto
ma hudba svou identitu, kterd je jednoznacné vazana na formu. ,Na rozdil od
tradi¢ni reprodukce dramatu byla schopna vyjadrit jeho samotnou podstatu
pohybem bez zprostredkujiciho jazyka.“?°” Jednou z divadelnich osobnosti, pro
kterou se hudba stala zakladem jeho metody, byl jiz vySe zminovany Adolphe
Appia. Jeho vzorem se stal Wagnerlv gesamtkunstwerk, tedy symbidéza vsech
sloZzek na jevisti. Appia v$ak nehledd a priori syntézu vSech jevistnich komponentd,
ale tvorbu kolektivni duse. ,Slovo a pohyb se pomoci hudby mohly spojit
s prameny nasi existence a prefiguraci zakladnich existencidlnich zkusSenosti,
nebot nade du$e maji podle tohoto zplsobu uvaZovani hudebni povahu.“208 Stfet
hudby a slova definoval jako dramatickou syntézu, protoze slovo, které je vyrazem
svobodného vé&domi individua, tu zapasi s fatalni vali hudby. Snaha o pfekonani
této determinace hudbou, tedy pohyb herce v hudebnim trvani a v prostoru, je
obnovou elementarniho dramatického principu. Jeho kniha Hudba a inscenace
meéla znacny dopad na vyvoj moderni rezie. ,Hudebni impulzy se transformuji
skrze pohyb po prostoru. I prostor timto zplsobem ziskava hudebni kvality nebo
idedlnost hudby. A opa¢né: prostor plni vU¢&i télu tutéZ? determinujici roli jako
casovost hudby."20°

Herec se musi naucit védomeé pracovat s hudbou; nevnimat ji pouze jako
atmosferotvorny doplnék divadelni situace, ale jako plnohodnotného partnera,
ktery podnécuje jevistni jednani. Herec pak védomé vytvari k hudbé bud’ paralelu,
nebo se vUidi ni stavi do kontrastu. ,Mluvim o dobé&, v niz divadlo i herec budou

natolik vldadnouti rytmem, Zze budou uméti vystavéti na scéné nejen akci rytmicky

205 Velci milovnici hudby proto poslouchaji radéji desky prehravané na gramofonu nez z CD
pfehravace, nebot CD pFehravad tlumi alikvoty vice nez gramofon.

206 Citatem Arthura Schopenhauera uvadi Adolph Appia svou knihu Hudba a inscenace. In: Hyvnar,
J.: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformam 20. stoleti. AMU a KANT, Praha 2011, s. 80.
207 Hyvnar, J.: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformam 20. stoleti. AMU a KANT, Praha
2011, s. 79.

208 Hyvnar, J.: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformam 20. stoleti. AMU a KANT, Praha
2011, s. 80.

209 Hyvnar, J.: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformam 20. stoleti. AMU a KANT, Praha
2011, s. 85.
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shodnou s hudbou, ale i akci nerytmickou k poméru k hudbé, ale prece stejné
vnitfné zakonitou jako hudebni rytmus."?°

Je proto dobré trénovat cviceni, v némz nechate Ucastnika jednat chuvili
v souhre s hudbou a chvili proti ni. Pokud mate napf. veselou jazzovou hudbu a
tancite s ni pro radost, nastoupivsi trhavy expresivni pohyb pak zacina vyjadrovat
zménu hercova dusevniho rozpolozeni. V ten moment se swingovy tanecek méni
ve vzpominku; vidime zivotni zapas postavy, o to dramatic¢téjsi, ze je podlozen
veselou hudbou. Navrat zpét do paralely s hudbou mdze znamenat zoufalou snahu
postavy vyrovnat se se svym osudem. Kazdy kontrast vyzniva bud’'s nadsazkou a
groteskné, nebo posiluje tragiku. Mam-li vaznou hudbu a tancim-li rock-n-roll,
vyjadruje to naopak nostalgii svéta. Pro Ucastnika je tézké najit tuto rovinu velkého
kontrastu a souhry, ale pokud se na ni napoji, vznika pribéh, situace, drama, a to
jen vztahovanim se k hudbé. A vlastné nakonec Ize i obecné o télesné praci herce
mluvit jako o hudbé. ,Télo hraje a tanci, provadi melodii pohybu, vyjadruje
kontrasty i harmonii. Museji jej ovladat neviditelné prsty pianisty, které nejsou

fizeny pokyny z mozku."?!!

8.4. Fyzicky jazyk textu

Pokud nepocitam svou pripravu inscenace OCisténi/Depurados, asi nejdéle a
nejdetailnéji jsem se vénovala praci s textem se studenty Performerstvi na KALD
DAMU ve druhém roc¢niku. Opomenu-li Fadu cviceni, kde jsme pracovali se zvukem
jednotlivych slov & vytrzenych vét, aplikovali jsme rtizna cviéeni na vybrané texty,
které prinesli studenti. Kazdy student tak otesaval ,jen" Ctyfi texty cely semestr.
Na zavér jsme prezentovali tuto semestralni praci v ramci klauzur DAMU. Titul
kompozice Hlava, hlava, hlava byl zvolen (mimo jiné) na zakladé vynatku
z dramatu Toma Stopparda Rosencrantz a Guilderstern jsou mrtvi. V tomto ohledu
musim fici, ze povazuji za smysluplnéjsi vlastni proces prace s texty, v nichz se
studenti ucili chapat slovo nepopisnym zplsobem ve spojeni s fyzickou akci, neZ

vysledny tvar. Prestoze jsme se pokusili dat prezentovanému celku jednotici téma

210 Tairov, A.: Odpoutané divadlo. AMU, Praha 2005, s. 177.
211 Hyvnar, J.: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformam 20. stoleti. AMU a KANT, Praha
2011, s. 228.

125



a linii, v zddném pripadé se nejednalo o inscenaci. Texty byly studenty vybrany
nédhodné a zpétné je usouvztaznit znamenalo vytvofit spide mozaiku principd, v niz
se navic ztratila Fada zajimavych vysledkd, které vykrystalizovaly b&hem procesu.
Jak spravné komentovala studentka Linda Straube: ,Je vlibec moZné dojit ,od
prvkl k syntéze', kdyZ neni spojujici téma? Je né&jaky ptiklad, kde to nejsou jen za
sebou poskladana cviceni?" Na druhou stranu se studenti mohli seznamit s urcitym
typem dramaturgické prace - od vybé&ru tématu, po tfidéni textl a situaci aZ

k jejich zcelovani do jevistni kompozice.

Vynatky z reflexi studentt:

Adam Kratky: Druhy rok jsme pracovali spoleCné pouze v prvnim semestru,
béhem kterého vzniklo ,predstaveni® Hlava hlava hlava s podtextem: Kolektivni
kreace na zakladé vybranych textl. Podateéni zadani znélo: , Pfineste si kazdy &tyfti
texty rGznych zanrQ (basen, védecky text, dialog, autorsky text), které vas oslovuiji
nebo ke kterym mate vztah." V prib&hu semestru jsme hledali moZnosti, jak
propojit pohyb a slovo, hledali jsme pohybové principy odpovidajici, nebo naopak
kontrujici vyznamu slov, zkoumali jsme, nakolik ovlivni specificky pohybovy
material zplsob sdé&lovani textu a jaké nelekané vyznamy vznikaji ndhodnou
kombinaci textd resp. pohybl, které spolu plvodné& nesouvisi. V neposledni Fadé
jsme hledali téma, které by spojovalo alespon vétsSinu vzniklych scén.

S texty jsme b&hem intenzivni pulroéni prace nakladali rdzné: nejprve jsme
je Fikali spolu s ndhodnym pohybem, ktery zplsob mluveni ovliviioval, pak jsme
vytvorili pohybové partitury, které se se slovem dopliiovaly, setkavali jsme se ve
dvojicich s riznymi texty, které spolu tak vytvaiely dialog atd. Nahromadili jsme
hodné materidlu, ze kterého jsme nasledné vybirali pro zavérec¢nou kompozici,
kterd neméla ambici na predstaveni, ale spiS se jednalo o ukazku procesu a
zpUsobu prace. Pro mé& osobné velice zajimavd zku$enost skupinové prace na

pohybovém predstaveni.”

Lenka Huldkova: Co se tyka druhého roku, byla jsem okouzlena hodinou, na
kterou jsme si méli prinést své texty, vybrané basné atd. Ta hodina byla krasna,
etli jsme si texty, spole¢né vybirali, zdGvodfiovali, obohatili se o n&jaké autory,

to mi priSlo badje¢né. Pak jsem sice uZz nebyla Gplné naplno v provozu kvdli
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téhotenstvi, ale vazim si tvého pristupu, ze jsi mé brala i s bfichem a nevylucovala
jsi mé z zadného cviceni.

Pfi dialogu Vladimira Fekara Talife, talife, talife... pribory, pribory, pribory se
ukazalo, Ze neni snadné zahrat rozhovor po telefonu. Tedy, Ze je dilezité délat
néco jiného, nez by ¢lovék ve skutecnosti opravdu délal. Napr. kdyz se lidé nevidi,
kdyZ volaji, tak se mdZou divat i na sebe nebo skrze sebe. Jak bylo najednou silné,
kdyz pohyb &el proti slovim. A jak se stalo kligé, kdyz ¢&lov&k délal, co fikal -
zdvojil tak informaci. Vzpominam si, jak Tonicek (herec) lezel a ja jsem se s nim
snazila pohnout. Bylo to, jako kdyZ je v nemocnici, nebo mozna uz i mrtvy, pritom
probihal obycejny telefonni hovor. Ten dialog dostal novy rozmér.

Na jedné basni by clovék mohl délat celé mésice. Porad znovu a znovu a
porad by mél co vylepSovat, co zkouset. Bavilo mé to hledani: kdyz jsme hledali
formu prednesu basné ve vztahu k danému predmeétu, kdyz nam nékdo jiny vybral
hudbu k nasi basni a k nasemu pohybu, kdyZz jsme si méli najit k basni nékolik

pohybd, které se opakovaly apod.

Tereza Kerle: V praci na Hlava hlava hlava pro mé byla velmi zajimava predevsim
ta &ast, kdy jsme se v&novali ¢teni a tfidéni textl, zkoudeni rlznych metod, jak
text uchopit - cely ten proces dramaturgie a improvizace s texty. Vlastné az do
chvile, nez jsme se dostali k findlnimu tvaru, to bylo stale zivé a napinavé. Cesta

fyzické pravdivosti. Odhalovali jsme fyzickou akci dalsi vyznamové vrstvy textu.

Mathias Straube: S textem jsme pracovali intuitivné. Nehledali jsme
psychologickou motivaci, ale Sli jsme cestou fyzické pravdivosti. Bylo zajimavé
zjistit, Ze se hlas stane autentictéjsi, kdyz ¢lovék pritom vykonava néjakou fyzickou
aktivitu. Také se mi nékdy pres fyzickou aktivitu teprve odhalily dalsi vyznamové

vrstvy textu, které jsem predtim nevnimal.

Linda Straube: Moct vypnout hlavu. SlySet se mluvit a slyset reflexi ostatnich na
to, jak mluvim. Reflektovat, jak ostatni mluvi. Zase slyset to kouzlo, co se ¢asto
prihodi, kdyz za¢ne mit ¢lovék impulzivni pocit, ze text by nemél byt sdélen, ale
prednesen. Jak vykloubené mluveni umi byt a jak tézce se hleda cesta zpatky ke
sdéleni. Bylo pfijemné hybat se a mit pocit, ze neni tfreba na tom byt technicky

nejlip, ze to nemusi byt na hranici sil, ale Zze i malo dokaze néco sdélit. Hodné
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uvolfiujici byl pocit, Ze si mdZeme hrat a tu tvrdou praci, tedy v tom hrani néco

vidét a hledat souvislosti, odvede nékdo jiny."

8.5. Priklady zvukovych a fyzickych cviceni s textem

Cviceni: U zdi

Zadani:

Jedna se o jedno z kli¢ovych cviéeni, které jsem si vypUGjéila z biomechaniky.
Skupina je rozprostfena po prostoru u zdi. Kazdy pracuje individudlné na svém
misté&. Zadani zni: ,Oprete se o zed jakymkoliv zplsobem, jakoukoliv &asti téla,
s jakoukoliv tenzi, energii. Sledujte své télo a pokuste se najit vétu, ktera vyvéra
z vaseho téla. Hledejte souhru véty a téla. Obménujte vétu, dokud nemate pocit,
Ze je to prave ona. Vénujte tomu dostatek Casu. PIné se koncentrujte. Poté, co
vétu naleznete (a jeji fyzickou pravdivost ¢lovék vzdy poznd), opakujte ji, hledejte
nuance, proméfujte tenzi téla, pozici a hledejte zplsob jejiho zvukového
provedeni vzhledem ke zméné télesné pozice." Poté si skupina s prebéhnutim
vyméni mista. Dadle opakuje vétu. Prudkost béhu proménuje intenzitu, pocity,

strukturu véty.

Komentar:

Snad kazdy student si po trfech letech toto cvi¢eni pamatoval. Je-li mu
vénovan dostatek cCasu, je jednim z téch, které umozniuje symbidzu slova a
pohybu. Studentka Lenka Huldkova komentuje toto cviceni takto: “Silné pro mé
bylo mluveni do zdi. To, jak na mé& zed plsobi... a ta vyména, vzdycky o kousek
s dalSim clovékem. Co Clovék rekne, kdyz koukd do zdi. Co? Proc¢? A jak se s tim
da pak dale pracovat." A také studentka Linda Straube pfri reflexi celého roku
vzpomina pravé na toto cviceni: ,Zajimavé bylo mluveni do zdi, opakovani jedné

véty donekonecna, prebihani z mista na misto."

128



Cviceni na Fecovou improvizaci

Zadani:

Je jednoznacné dan pohybovy princip. Dva lidé bézi k sobé.

1. Faze: Na metr od sebe se zastavi tak, Zze maji k zemi jakoby prikovanou
nakrocenou levou nohu. Divaji se na sebe. Stop.

2. Faze: Kolem levé nohy se otodi proti sméru hodinovych rucicek o 180° tak,
Ze prava noha je predkrocena a pohled sméfuje od sebe (na opacnou stranu).
Stop.

3.  Faze: Stejnym smérem a zplsobem se otoéi opét k sobé&. Pohled. Stop.

4. Faze: Oto¢i se stejnym zplsobem zpét a b&Zi od sebe.

Do jednotlivych fazi vkladaji herci situacni text. Napr. Pribéhnou k sobé -
»~Ahoj". Otodi se - ,Kdo to je?" Zpét k sobé - ,Tak se zas nékdy potkdme. Ahoj."
Utikaji zpét.

Komentar:

Rychlost a postaveni v prostoru cini tlak na feCovou improvizaci. Jedna
dvojice jde rychle za druhou, dvojice se neustale cyklicky vraceji a hledaji v dalSich
sériich dalsi varianty. Repliky, které jsou feceny pohledem k sobé, vyjadruji to, co
druhy slysi, feC zady zprostredkovava tok mysleni. Nasledné se pracuje s tempem,
vzdalenosti, zastavenim. Tempo muze promé&fovat to, zda se pohledy potkaji.
M{ze tak dojit k neotekavanym situacim, kdy se herec vrati pohledem k druhému,
ale ten jiz k nému stoji zady, nebo uz davno utekl. Je to idedlni cvi¢eni, v némz

télesny impulz ovliviiuje recové a celkové situacné proud udalosti.

Zvukova prace s textem

1) Béhem textu zesilte z pianissima do fortissima a davejte pauzy na neobvykla
mista. Zrychlujte, zpomalujte. Pracujte s kvalitou samohlasek, protahujte
je. Cirite text zvukovym (na zplsob vokalnich uhlG Viewpoints).

2) Pracujte s textem ve skupiné - Fikejte ho najednou s ostatnimi, hledejte
napojeni svého textu na texty ostatnich &enl ve skuping, pracujte
s dynamikou a temporytmem.

3) Rikejte text jako rytmickou partituru, poté jako hudebni partituru: se

zménou vysky, akcentu, tempa, dynamiky ad.
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4)

5)

6)

Pracujte s textem jako s hudebni variaci; opakujte, vracejte slova. Jak se
zméni vyznam? Co pocitujete?

Vedte dialog s druhym. Udélejte hudebni partituru pro dva hlasy. Vytvorte
orchestralni partituru celé skupiny.

Dychejte se skupinou. Kdyz jeden prerusi tok, plynule navazte vlastnim

textem, aby nedoslo k pauze, ke zlomu toku.

Prace s textem a pohybem

1)

2)

3)

4)

5)

Vyberme dva kontrastni pohyby. Jeden, ktery vyZaduje velkou tenzi (a
extrémni polohy téla), druhy uvolnény. Pohyby neustale opakujte. Rikejte
text a sledujte, jak se proméni jeho dynamika, kdyz ho spojite s témito
pohyby. Opakujte text nékolikrat za sebou a pokazdé vkladejte pohyby do
jiného mista textu.

Pracujte s dalSimi pohybovymi principy a pritom frikejte text - pady,
vyskoky, pozvolné predklanéni apod.

Pracujte s principem ztraty rovnovahy. Vyklanéjte télo do stran, az ztratite
rovnovahu. Co se stane s textem?

Vytvorte pohybovou partituru. Najdéte klicové motivy textu a dohledejte
k nim pohyb. Zapamatujte si pohybovou partituru. Predvedte ji. Zapojte
slovo. Je potieba zmény partitury? Zméfite ji. Reknéte baser pouze
pohybem. Pak stljte a fikejte baseri, ale mé&jte v hlavé obraz pohybové
partitury, tedy prevedte pohybovou partituru do prace s reci. Nechte do své
partitury vstoupit skupinu (synchronizace, nebo kontrast).

Definujte tri klicové kontrastni emoce textu. Podstata: jasné definovana
emoce (napf. smutek, nadhled, apatie). Zvolte jednu emoci a k ni pohyb.
Reknéte cely text pohybem i slovem s touto emoci. Vyberte kontrastni
emoci. Opakujte cviceni. Po tfeti emoci kombinujte emoce a pohyby v ramci
jednoho textu. Skupina predvadi pohybem emoci vaseho textu. Nechte se
ovliviiovat pohybem skupiny pro sv{j pfednes. Obratte to. Nefeknéte emoci,
snazte se ji zprostfedkovat intonaci textu, skupina se hybe. Vymérnte si

emoce svych textd.
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6) Vytvorte kontrastni pohyb k vasemu textu, pokuste se pracovat
kontrapunkticky (plynuly pohyb x staccatovy text, dynamicky pohyb x
Septani apod.)

7) Kazdy zaujméte misto u stény. Prebihejte na misto druhého clovéka, pfi
preb&hu Fikejte text. Pracujte s rliznym tempem prechodt od chiize po béh.
Kazdy voli jiné tempo, stretavate se na mistech. Jak to ovlivni vas text?
Rozvijejte vzniklé situace.

8) Ke zménam zvukové kvality textu (dynamika, vysSka, rychlost apod.)
pridejte pohyb a pracujte s nim stejnym zptsobem. Pak kontrastnim.

9) VyjadFujte rozdilné emoce textu rlznymi ¢astmi téla.

10) Vymyslete sérii pohybd, naucte je druhého ¢lovéka. Ten se pokusi do nich
vlozit sv(j text. Jak se vzdjemné& pohyb a text ovlivni?

11) Zatan¢i svij text.

12) RGzna skupinova pohybova zadani, jeden ze skupiny do toho Fika svij text.
Napf.: Skupina se pohybuje po kruhu, skupina vytvori labyrint tél.

13) Cvileni fyzické zrcadlo: opakovani pohyb( partnera, ale ten kdo kopiruje,
pridava navic svij text.

14) THi herci stoji zady, to&i se rlznym tempem kolem své osy smérem
k divakam a Fikaji svij text. Rytmicko-pohybova partitura tfi hlasq.

15) Dva texty se vzajemné poji pomoci nékolika (az sedmi) spolecnych gest, a
tvori tak improvizacni dialog.

16) CviCeni vnitini hlasy: Postavte jedince do Ctverce. V jeho rozich sedi dalsi
Ctyfi herci. Ti maji za uUkol vést zvukovy dialog (vyuzivat vSech zvukovych

elementd, véetné zpévu i feti), herec uprostied reaguje fyzicky.2!2

Komentar k cviceni 16:
Toto cvi¢eni vyvolava v herci uprostfed dojem, ze okolni zvuky se stavaji jeho
vnitfnimi hlasy. Jedna se o idealni cviCeni rozvijejici praci s vnéjsim a vnitfnim

impulzem, rozdélenym mezi hlas a télo. Zaroven posiluje skupinové naslouchani.

212 Viz Pfiloha 2: DVD s ukdzkami vybranych fyzickych cviceni.
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Prace na dialogu

1)

2)
3)

4)

5)
6)

7)

8)

9)

Kazdy herec fika text v jiné pohybové-prostorové-tvarové strukture. Kazdy
ji voli podle svého textu, intuitivné, v proudu jednani, po té se partitura
upresnuje. Napr.: Jeden se pohybuje od stény ke sténé, druhy stoji
uprostired bez pohybu. Jeden se to¢i na misté, druhy kolem néj obiha
v kruhu.

Kazdy voli jinou tenzi téla pro svij text.

Podle obsahu textu Ize pracovat s rGznymi tlaky, tahy, soubojem, zdvihanim
apod.

Lze zvolit totoznou pohybovou partituru, ale posunout ji v &ase (na zptsob
kanonu) nebo pracovat s rozdilnym temporytmem, pauzou, opakovanim,
navratem, cykli¢nosti apod. VSe pfi jednani v ramci dialogu. Teprve potom
upresnovat, reflektovat.

Pracujte s dialogem v neexistujici reci.

Pracujte s dialogem, jako by to byla hudebni partitura, tzn. posilujte
intonaci, barvu, praci s temporytmem ad.

Pfineste si objekt, ktery vystihuje vas text. Nechte objekt ovliviovat tok
textu.

Prineste hudbu k textu druhého herce. Ten se pokusi najit symbidézu svého
textu s hudbou, kterou nezna, ¢i neocCekava.

PFiloZi se vodorovné tyée z rliznych stran na rlizna mista na téle fe¢nika, na
konci tyci jsou napojeny dalsi Clenové skupiny. Cil: VSichni se mirné
pohybuji, mluvdi se snazi rikat text a zaroven dbat na to, aby tyCe nespadly.

Pokud spadnou, reaguje reCovym impulzem na vzniklou situaci.
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9. TELO V MASCE - NEUTRALNI MASKA JACQUESE
LECOQA?!3

»Tradi¢ni maska ve skutecnosti Zadnou maskou neni, protoze je obrazem vlastni

podstaty, jinymi slovy, tradi¢ni maska je portrétem c¢lovéka bez masky."?1#

9.1. Télo v masce

Rada prednich divadelnich reformatorl se zacala navracet k technice masky
pfi vyuce a vSestranném rozvoji herce. Proc?

Jednim ze zakladnich fenomént masky je pravé objeveni hercova vlastniho
téla. Ve vychodni tradici maska znamena ,,skutec¢ny portrét duse".?!> Pro zapadniho
Clovéka, ktery nema v tradici ukotvenu jeji posvatnost, prace s ni prinasi pravé
toto poznani. ,Hrat v masce, kterd odrazi citové stavy, orientovat se v prostoru
navzdory omezenému zornému poli vyzaduje, aby té&lo pracovalo jinym zplsobem.
Kazdy herec, ktery hral v masce, vi, ze vyuziva télo jinak, ma-Ili na obli¢eji masku,
byt by provadél stejné pohyby, stejnd gesta.“?2'® Vezmeme-Ili si na sebe masku,
ztracime totiz svou tvar a s ni mimiku. O to intenzivnéji zainame vnimat a
pozorovat télo. ,Chcete-li, aby herec zacal vnimat svoje télo, nesnazte se mu to
vysvétlovat a rikat: ,Mas télo a mél bys ho umét vnimat', ale prosté mu nasadte
na obli¢ej kus bilého papiru a feknéte: ,Ted se rozhlédni!* V tom okamziku si jisté
uvédomi vSe, na co obvykle zapomina, protoZe se uvolnila veSkera pozornost
normalné zachycovana tim velkym magnetem nahore."?’

Jedno z prvnich cviceni na fadé divadelnich skol je nasadit herci jednoduchou
Cistou bilou masku. ,Jakmile mu takto vezmete obli¢ej, dostavi se elektrizujici

ucinek: herec nahle objevi, ze ona véc, se kterou Clovék zije a o niz vi, Ze neustale

213 Tuto kapitolu z velké &asti pFebirdm ze své diplomové prace. Dlvody jsou nasledujici: 1) Je
podstatna pro celek prvniho oddilu, nebot préce s maskou je ddleZitd pro fyzicky jazyk herce; 2)
Rozsifuji ji a zpfesnuji, obohacuji o vysledky z pozdéjsi praxe; 3) Tato kapitola slouzi také jako
odrazovy mustek pro kapitolu Hudba v pohybu: Komorni opera Jifiho Héjka Slavik a riZe, v niz
principy neutralni masky — zvlasté identifikace — aplikuji na proces zkouseni.

214 Brook, P.: Pohyblivy bod. Nakl. Studia Ypsilon, Praha 1996, s. 224.

215 Brook, P.: Pohyblivy bod. Nakl. Studia Ypsilon, Praha 1996, s. 224.

216 Barba, E. - Saverese, N.: Slovnik divadelni antropologie. O skrytém uméni hercG. Nakl. Lidové
noviny a Divadelni Ustav, Praha 2000, s. 142,

217 Brook, P.: Pohyblivy bod. Nakl. Studia Ypsilon, Praha 1996, s. 225.
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néco vysila, najednou neexistuje. Je to ten nejpozoruhodnéjsi zazitek
osvobozeni."?'® Lecoq konstatuje, Ze v konverzaci se divame svému partnerovi do
tvare, v neutralni masce se pak divame na celé télo: ,Pohledem je maska, tvari
télo."21° S maskou télo zacina fungovat na jinych principech a kazda vyzaduje zcela
specificky pFistup, diktuje si své zplsoby ,rozziti".

Podle Brooka??? jsou zakladni dva druhy masek ve smyslu své funkce. Prvni
druh predstavuje cosi vzneseného, zahadného a neobycejného, je zivotodarny a
plUsobi pozitivné na ty, kdo je nosi. Je typicky pro vychodni kulturu. Vyraz této
masky mlze byt rlzny, ,ale vZdy si zachovava distotu a hloubku ¢lovéka bez
masky, jehoz nejvnitfnéjsi podstata se neustale zjevuje, zatimco vnitfni podstata
¢lovéka s maskou zlstédvd neustdle skryta. Proto si myslim, Ze zakladni paradox
spociva v tom, zZe prava maska je vyrazem Clovéka bez masky."??! ,Tradi¢ni maska
je skutecnym portrétem duse, fotografii toho, co vidime zfidka a jenom u
rozvinutych lidskych bytosti: vnéjsi schranka, ktera je kompletnim a citlivym
zrcadlenim vnitfniho Zivota. VUbec neplsobi mrtvoln&. Neni to maska smrti.
Naopak, tyto masky, prestoze nehybné, jako by dychaly Zivotem. Herec, dodrzi-li
urtity sled krok(, oZivi masku v okamziku, kdy si ji nasadi, nekoneénymi
moznostmi."222

Druhy typ masky predstavuje tvar pokrivené lidské bytosti, ktera ma divakovi
zprostfedkovat vjem skutecnosti, jez je jesté pokrivenéjsi nez ta, kterou bézné
vidi. S takovou maskou pracuje tradice zapadniho divadla. Herec v ni pfistupuje
k masce jako k roli. Asi nejznaméjsi predstavitelkou tohoto typu je komedie
dell’arte. Jeji vyznamnou roli pro moderni herecky jazyk pochopili velci herci,
reziséri, choreografové, tanecnici na pocatku 20. stoleti, kdyz zacali hledat
inspiraci v minulosti a u cizich kultur jako alternativu k divadlu 19. stoleti, nebot
dédictvi divadelni kultury ,, poskytovalo argumenty pro novou kulturni strategii, ale
také nabizelo herci ¢i tanecnikovi pestrejsi perspektivy a bohatsi divadelni jazyk.
Takto se zrodil mytus komedie dell’arte, mytus recké divadelni antiky a mytus
orientdlniho divadla. /.../ AvSak vice nez o projev vécné touhy po navratu

k pramenim jim $lo o technické hledani vychodisek. /.../ A vSechny tyto objevy

218 Brook, P.: Pohyblivy bod. Nakl. Studia Ypsilon, Praha 1996, s. 225.

219 | ecoq, J.: El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacion teatral. Alba Editorial, Barcelona 2003,
s. 63.

220 Brook, P.: Pohyblivy bod. Nakl. Studia Ypsilon, Praha 1996, s. 225

221 Brook, P.: Pohyblivy bod. Nakl. Studia Ypsilon, Praha 1996, s. 225.

222 Brook, P.: Pohyblivy bod. Nakl. Studia Ypsilon, Praha 1996, s. 224.
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obohatily teorii a praxi moderniho zdpadniho divadla a rozhodujicim zptsobem ji
ovlivnily."223

,Veliké kouzlo, které maska kazdému herci propQjéuje, spociva v tom, Ze
herec nemUze védét, jak v ni vypadd. NemuUze védét, jakym dojmem plsobi - a
presto vi.“224 Je to svébytny druh souziti ¢&i sZiti, ktery prazvldstnim zplsobem
diktuje jinakost existence toho, kdo v masce jedna. Tato zkusenost je neprenosna
a z vlastni praxe (z vlastniho zakouseni i z reflexe téch, kdo ji zakusili) potvrzuji,
Ze herec proziva velmi specifickou formu byti a tento prozitek nejen rozsifuje jeho
povédomi o téle a moznostech fyzického vyjadreni, ale rozkryva mu i netusené
vnitrni psychické pochody.

Prace s maskou je velmi slozitd technika, kterou zapadni herec zdaleka
neovlada tak jako ten vychodni, v jehoz kulture je technika masky tisiciletou tradici
vypéstovana k dokonalosti. Presto se citlivost k ni mize tréninkem vyvinout. Navic
pro dnedniho ¢lov&ka prace s maskou nepfinasi ,jen" dalsi ze zplsobl objevovani
vlastniho téla a rozvoj schopnosti v ni hrat, ale dovede herce i k lepSimu pochopeni
vlastniho hereckého uméni bez masky. Prace s maskou je tedy dalsi moznosti, jak
rozvijet herce a dopomoci mu byt celistvym tvircem.

S technikou masky jsem se poprvé seznamila na Institut del Teatre
v Barceloné, a to pomérné detailné s neutrdlni maskou Jacquese Lecoga na
hodinach Marie Codinachs a s maskou komedie dell'arte na hodinach Louise
Graella. Ma osobni zkusenost s témito dvéma druhy masek naprosto potvrzuje vse
vyse recené, a to nejen zkuSenost herecka (tedy studium mého vilastniho téla), ale
také pedagogicka a rezijni praxe. Lecoqova metoda v lecCems nejen odkryva
vnitfni svét herce, ale zaroveri mu nejriizn&jimi impulzy, postavenymi piedevsim
na praci s obrazotvornosti, miZe pomoci pfi tvorbé& postavy. Komedie dell’arte
svymi principy naopak umoznuje herci pochopit, ze striktné dana pravidla oteviraji
herci brany k improvizaci. Zcela konkrétni pohyb a vyrazové prostredky
jednotlivych charakterd mu pomahaji pfi jednani, ukazuji, jak zesileni uréitych
télesnych prvkd vede k hyperbole a jak dana stylizace posiluje humor, ktery vznika
automaticky pomoci staletimi ovérenych pravidel. Komedie dell’arte, jak jsem se
ji naucila u Louise Graella, navic vyZzaduje od herce myslet v ramci celé kompozice,

myslet dramaturgicky. UZ Moliére, ,zak italskych komediantd, znal dokonale

223 Barba, E. - Saverese, N.: Slovnik divadelni antropologie. O skrytém uméni hercd. Nakl. Lidové
noviny a Divadelni Ustav, Praha 2000, s. 123.
224 Brook, P.: Pohyblivy bod. Nakl. Studia Ypsilon, Praha 1996, s. 226.
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nejenom techniky, ale také dramaturgickou a spektakularni hodnotu ,tanecnich
akci™225 komedie dell’arte, kterd byla do Francie uvedena jako ,tanec herci".

Co se tyce vyuky neutralni masky a prace s hercem podle Jacquese Lecoqa,
vychdzim z fady cvieni a postupl, které jsem poznala na Institut del Teatre a
v jeho zdakladni knize Poetické télo, ktera nese podtitul Pedagogika divadelni
tvofivosti. Casto vyuzivdm nékterd cvieni pii vedeni workshopl, cely jeden
semestr jsem se také vénovala jeho metodé pri vyuce performerstvi na DAMU ve
studijnim programu Divadelni tvorba v netradi¢nich prostorech. Nevyucuji
Lecogovu metodu jako celistvy systém,226 ale ,pUjcuji si* z n&j ty prvky, které
dovedou fungovat samostatné a pomahaji, kromé zazitku se souzitim s maskou,
pomoci v herci otevrit a rozkryt dalSi neobjevené moznosti nejen téla, ale i
hereckého uvazovani. Nékteré principy této metody, zvlasté identifikaci se
zakladnimi elementy, transpozici a vseobecny poeticky zaklad casto vyuzivam
rovnéz pfi inscenovani, a to pfi pocate¢nim hereckém hledani a tvorbé postavy.??”

Komedii dell’arte naopak vyucuji jako uzavreny princip, na workshopech a
opét pri vyuce performerstvi seznamuji studenty se zakladnim fyzickym
materidlem jednotlivych charakterl masek a s konkrétnimi principy, aby se na nich
ucili nejen improvizaci, ale také si vice osvojili zakladni herecké principy: akce-
reakce, temporytmus, opakovani, funkce pohybu jako hybného motoru akce apod.
Zaroven jsem méla zkudenost i s tim, jak mizZe tato zdanlivé prostorové i ¢asové
vzdalend metoda pomoci pri inscenovani. A to ve dvou pripadech: kdyz jsem se
jako rezisér pokusila vyuzit nékteré principy komedie dell’arte pfi inscenovani
typické konverzacni hry Georgese Feydeaua Damsky krejci, predstavené na dvore
klastera Zlata koruna, a dale kdyz jsem délala pohybovou spolupraci predstaveni
Dalskabaty Jana Drdy pro Malé divadlo Jihoceského divadla, kdy jsme principy, a

do urcité miry i pohybovy material aplikovali na pohadku.228

225 Barba, E. - Saverese, N.: Slovnik divadelni antropologie. O skrytém uméni hercd. Nakl. Lidové
noviny a Divadelni Ustav, Praha 2000, s. 124.

226 Na to nemam dostatecné hlubokou znalost této metody; navic Lecoq sdm nevytvofil na rozdil
napf. od Decrouxe zadna presna kodifikovana pravidla, ale vychazel z individuality kazdého jedince.
227 Napfiklad prace s zivly poslouZila jako inspiraéni zdroj pro pohybovy materidl tanecnikl
v inscenaci komorni opery Jifiho Hajka Slavik a rdzZe, jak o tom bude fe¢ v kapitole o tomto projektu.
228 problematice komedie dell’arte se detailné vénuji ve své diplomové praci: uvadim zde pohybové
principy jednotlivych masek, strukturu celé kompozice i improvizacni principy. Viz kapitola Jak vyuZit
techniky komedie dell’arte pro vyuku improvizace. In: Riedlbauchova, V.: Pohybové techniky a
zdkonitosti - tviréi svoboda vyjéadreni (diplomova prace). Divadelni fakulta AMU v Praze, Praha 2009,
s. 74-106.
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,ReZiséfi a herci, taneénici a vlbec vsichni divadelnici se konfrontovali
s nezvyklymi pfipady divadelni komunikace, z nichz mohli celkem svobodné
Cerpat. Slo o vzory kulturné prestizni, technicky dokonalé, av$ak dostate¢né
vzdalené, takze mohly byt prejimany a obraceny naruby, v krajnim pripadé
vymysleny, mohlo s nimi byt zachdzeno bez zabran, jaké vnukaji predlohy kulturné

blizsi."22°

9.2. Neutralni maska - prace s imaginaci

V padesatych letech priSel Jacques Lecoq s novou metodou fyzického
divadla, kterou vyucoval na ,L'Ecole Internationale de Théatre Jacques Lecoq", jiz
zalozil v roce 1956 a vedl az do své smrti.?3° Ve své Skole pak zalozil v roce 1977
spolu s architektem Krikorem Belekianem jesté specidlni oddéleni Laboratoire
d'Etude du Mouvement (Laborator pro studium pohybu), ve kterém sledoval vztah
architektury a scénografie s pohybem, tedy dynamiku prostoru a rytmu skrze
plastickou prezentaci, v niZ objevoval pohyb barev, forem a struktur.

Herecky trénink postavil predevsim na praci s maskou a po zkusenostech ho
oprel predevsim o masku neutralni.?3! Prace s ni totiz znamena predevsim
schopnost pochopit postavu, ale nikoliv psychologicky, nybrz skrze télo. A protoze
podle slov Lecoga ,télo ma pamét", poslouzi neutrdlni maska, zalozend na praci
s t8lem, jako jeden z kli¢d k tvorb& postavy. ,Prace s neutrdlni maskou se kon&i
bez masky."?32 Tuto pamét téla v trochu jiném slova smyslu okomentovala ma
studentka Tereza Kerle: ,ProtoZe prace s maskou v patém semestru je pro mne
néco nového, velmi dobrodruzného, je to zcela jisté objevovani a jsem tim

nadsena. Citim se byt v kontaktu s nécim uvnitf, je to jako rozpominat se na

229 Barba, E. - Saverese, N.: Slovnik divadelni antropologie. O skrytém uméni hercd. Nakl. Lidové
noviny a Divadelni Ustav, Praha 2000, s. 124.

230 Jacques Lecoq (1921-1999) - francouzsky herec, mim a divadelni pedagog. Ovlivnilo ho pratelstvi
se znamymi herci a reziséry Antoninem Artaudem a Jeanem-Louisem Barraultem. Lecoq zacinal jako
sportovec. Pozdé&ji plsobil jako herec v souboru Comediéns Grenoble, kde se seznamil s komedii
dell’arte, coz ho podnitilo k zajmu o masku, mimus a fyzické divadlo. K divadlu ho privedla dcera
Jaquese Copeaua Marie-Therese a jeji manzel Jean Daste.

231 Ty dale rozvijel v masce expresivni, larvalni, charakterové a utilitarni.

232 | ecoq, J.: El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacion teatral. Alba Editorial, Barcelona 2003,
s. 63.
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néjakou vnitfni praci. Tusim, ze na to jdu trosku jinak, nez je obvyklé, ale néco ve
mneé vi, Zze je to spravné, a jsem ti vdécna za to, ze ty jako rezisér skutecné vidis,
kdy to tam je a kdy neni, nezavisle na néjaké Sabloné ,jak by mélo byt'. /.../ Maska
je pro mé moznost mluvit celym télem a chapu ji jako princip, a jako bych snad
rozuméla i diky tomu, ze kdyz tan¢im nebo se vyjadruju pohybem, je to tak trochu
jako mit masku, ktera tam uz neni fyzicky, ale jen jako princip."

Praveé pro tento aspekt ma vyucovani masce Siroké uplatnéni. Jak poznamenal
Lecoq ve svém zdkladnim dile Poetické télo: ,Kazdy typ divadla, at je jeho forma
jakakoliv, bude mit prospéch ze zkusSenosti herce, ktery hral s maskou. V tomto
pripadé totiz vyuka nefunguje na bazi pfimé, ale odrdzi se, tak jako v urcitych
sportovnich cvicenich. Aby byl nékdo dobrym vrhacem koule, je potreba, aby
béhal. /.../ Jit touto oklikou je stejné nezbytné u divadla. Celd sSkola je ,nepfima’,
nikdy nejdeme rovnou linii."233

Lecoq se zaméFil na trénink hercl skrze proces jejich viastniho hledani, ktery
vyzivuje jejich kreativitu namisto toho, aby daval presna kodifikovana pravidla.
Zakladem jeho pedagogiky ,byla analyza pohybl a improvizace, zalozené na
dikladném pozorovani a vypéstované imaginaci“234. U jeho metodiky se projevil
vliv sportovniho prostredi, nebot Lecoq pfiSel k divadlu pravé pfes sport. Popisuje
pohyb téla sportovce jako =zcela abstraktni. Analyzou pohybl sportovci
jednotlivych disciplin, sledovanim mechanismid i tfeba ,jen" chlze se snaZi
pochopit rytmy téla jako druh fyzické basné. ,Reprodukoval napr. pohyb diskare
ve zpomaleném tempu, aby mohlo dojit k destilaci vyrazového oblouku jednani a
byly nalezeny zakladni pozice (jednotky), které tvori jazyk téla. Ty se pak vyuzivaly
v improvizacich s rlznymi naméty. NapF. postoj diskafe v okamziku odhozeni
disku - ruka vrzena nahoru — mohl zak prevzit pro improvizaci tragické situace,
vyjadfujici modlitbu, hnév vi¢& Bohu atd.“?35 Tyto technické dovednosti slouzi
Lecoqgovi jako nutna priprava téla, jako fyzicka dovednost a zdatnost.

Jak jiz bylo feceno, podstatou jeho metody je vSak hereckd prace
s predstavivosti a imaginaci. Ta je totiz spoustéem a hybatelem fyzickych

impulzl. Tento fakt si velmi siln& uvédomuji vSichni, kdo zkudenost s Lecogovou

233 | ecoq, J.: El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacidn teatral. Alba Editorial, Barcelona 2003,
s. 85.

234 Hyvnar, J.: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformam 20. stoleti. AMU a KANT, Praha
2011, s. 126.

235 Hyvnar, J.: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformam 20. stoleti. AMU a KANT, Praha
2011, s. 126.
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metodou maji. M(j student Adam Kratky to reflektoval takto: , V&nujeme se
zdkladlm prace s maskou, pfi které se znovu projevuje dilezitost t&lesného
vyrazu, zde jesSté detailnéji. Fascinuje mé, jak maska méni vyraz s kazdym
¢lovékem, a dllezitost spojeni jasné predstavy s pohybem. Nejedna se tedy pouze
o fyzickou, ale i o mentalni praci. Cvi¢eni Jacquese Lecoqga, kterymi praci s maskou
rozvijime, jsou taky dost podnétnd. Vyjadreni zivil, které neni vibec popisné a
pritom naprosto jasné. Vzpominam si také na vyjimecnou hodinu, pfi které jsme
télesné vyjadrovali obrazy Jacksona Pollocka a Marka Chagalla."“236

Pradce s neutrdlni maskou je dllezitd, nebot tvofi odrazovy mustek pro
véechny dal$i masky. Abychom pochopili, jakym zplsobem ji vyuZit, musime
nejprve pochopit, o jaky druh se jednd. Neutralni maska je totiz specificka. Jeji
oblicej vyvolava fyzicky pocit klidu. ,Tato maska ma slouzit k vyvolani stavu
neutrality predchazejicimu akci, ke stavu vnimavosti k tomu, co nas obklopuje,
bez vnitfniho konfliktu. Jedna se o ,masku vztahovou - referencni', o zakladni
masku, kterd je podplrnym pilitfem v&ech ostatnich masek."?3” Pokud herec zakusil
pocit pocatecniho neutralniho stavu, jeho télo je otevrené a pripravené. Tato
maska vyjadruje stav rovnovahy, vyzaruje klid. Nema konkrétni vyraz (jedinym
rozliSujicim znakem je muz - Zena) a je tedy opakem bilych masek pouzivanych
pFi procesi, nebot ty evokuji smrt.

Dllezity je proces seznameni s maskou. Ten zadind sledovanim masky,
kterému se musi vénovat dostatek Casu. ,Jedna velice zajimava technika uzivana
na Bali spocCiva v tom, Ze balijsky herec zacCind pozorovanim masky, jiz drzi
v rukou. Dlouze na ni hledi, az se on i maska stanou odrazem jeden druhého;
zacne ji ¢astecné vnimat jako vlastni oblicej - ne vSak docela, protoze zaroven
sméruje k jejimu nezavislému Zivotu. Postupné zacind hybat rukou, takZze maska
nabira Zivot, a pozoruje ji - v jistém smyslu se do ni vcituje. A pak se mize pFihodit
néco, o¢ se 7adny z nadich herci nemlze ani pokusit (a zfidka se to stdva i
balijskym hercim): dychani se promé&riuje. Herec zacdina s kazdou maskou dychat
jinak /.../ Jakmile toto zacind herec citit a jeho ruka ziskava odpovidajici tenzi, dech
se méni, dokud urcita tiha dechu nezacne pronikat celym hercovym télem; kdyz

se tak stane, nasadi masku a cely tvar je tu.“238

236 O vyjadFovani esence obrazl skrze pohyb viz pozdé&ji.

237 Lecoq, J.: El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacion teatral. Alba Editorial, Barcelona 2003,
s. 61.

238 Brook, P.: Pohyblivy bod. Nakl. Studia Ypsilon, Praha 1996, s. 226-227.
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Herec by si mél masku prilozit na tvar, az kdyz ma pocit, ze masku poznal.
Teprve potom muZe vnimat, co v ném vyvoldvd nasazeni masky. Sblizovani se
s maskou skrze jeji sledovani je velice podstatné, protoze herec v ni po nasazeni
mlze zaZivat velmi zvldétni pocity, nékdy az neptijemné, jako svédéni, duseni
apod. Vzpominam si, ze prvni nasazeni masky byl pro mé silny, ale zaroven tizivy
pocit. Silny, protoze jsem vnimala nepojmenovatelnou promeénu, kterd souvisela
s tim, Ze jsem byla a zaroven nebyla sama sebou. To vyvolavalo pocit fascinace;
nevysvétlitelny pocit, jako by ¢lovék vstupoval do jiné bytosti, ,rozzival* ji i se s ni
szival a zaroven pfrijal jeji zivot. K této bytostnosti se vSak pridruzil pocit tiZivosti,
nebot jsem prozivala intenzivni pocit, ze se dusim.

Naucit se dychat v masce je jeden ze zakladnich predpokladd, zvlasté proto,
Zze télo je ve znacCné tenzi a vyzaduje vétsSi vydej energie. Jak jiz bylo receno,
zplsob dechu jako jeden ze zakladl pohybu se ve vychodnich kulturdch promé&riuje
s kazdou maskou. Maska totiz ,predstavuje urcity typus osobnosti, s urcitym
télem, tempem a vnitinim rytmem, a tim i s uréitym dychanim."“?3*° Proto by se
maska také neméla pfrilepit na obliCej. Je tfeba zachovat urcitou vzdalenost mezi
obliCcejem a pfredmétem, protoze je to praveé tato vzdalenost, ktera umoznuje herci
hrat opravdové. Je tedy zadouci, aby byla o néco vétsi nez oblic¢ej herce.

V reflexich, které mi odevzdavali moji studenti po tfiletém studiu, se fada
z nich vracela k zazitku prvniho nasazeni masky. Zustal v nich stejné& zakofenény
jako ve mné. ,NejzajimavéjSi pro mne byla prace s maskou. Také ta prace
s maskou, ktera je nejdrive bez masky. A nakonec se maska také da pryc. To jsou
pro mne véci neskutecné. I to, jak v nékterych zemich je prace s maskou takova,
7e nejdfive ¢lovék vedle masky vyroste, a az dospé&je on i ¢as, tak si ji teprve mize
poprvé nasadit. Pak dojde k splynuti. My jsme méli ,rychlokurz' s maskou, protoze
jsme na to neméli moc Casu, ale i tak si pamatuju na silnou chvili, kdy jsem jen
koukala do masky (navic pouze plastové) a cekala jsem, az se mi rozzije, az mi
dovoli si ji nasadit. Maska je magie." (Lenka Huldakova). ,Kdyz jsme pracovali
s maskou poprvé, sSlo o cviceni ,hod kamenem' a ,nostalgické louceni (lod’
odplouvda, mavame)', méla jsem takovy zvlastni pocit, jako bych védéla, jak se
k ni mdm vztahovat, jako by to byla jistym zplsobem Zivéd bytost a zplsob
nasazovani masky byl podivné blizky... Bylo mi z toho az jakoby hezky uzko."

(Tereza Kerle).

239 Brook, P.: Pohyblivy bod. Nakl. Studia Ypsilon, Praha 1996, s. 226.
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K masce musime pristupovat s Uctou. Nejen poprvé, ale pokazdé, nez si ji
nasadim, je nutné se na ni koncentrovat. Nasazujeme ji vzdy zady k ostatnim,
jediné tak se maska mdzZe posléze zjevit celistvé. Ve svych hodindch dodrzuji toto
pravidlo, a to i pres to, ze Casto pracujeme se zastupnymi plastovymi maskami. Je
to akt intence, zplsob naseho vnimani masky, kterd ji &ini ,posvatnou®. Herec pak
silnéji prociti svou télesnou i dusevni proménu, s maskou na tvari se otaci
k publiku a jiz tehdy je i jeho télo v tenzi. Proménuje se télesny postoj. Je nutné
mirné povolena, chodidla smérujici vpred. Herec stoji nohama pevné na zemi, citi
s ni vétsi sounalezitost, je ,,ukotven®.

V masce se gesta zvyraznuji, ale paradoxné se jedna o Gspornost pohybu,
protoze neutralni maska predstavuje stav rovnovahy. Hybe se jen to nezbytné
v ramci uspornosti gesta a akce. Pracovat s pohybem na zdkladé neutrality
poskytuje zakladni opérné body pro hrani, které pfijde pozdé&ji. Nebot v momenté,
kdy herec zna perfektné rovnovahu, dokaze daleko Iépe vyjadfovat nerovnovahu
postav a jejich konflikty. Seznameni s technikou neutralni masky podle Lecoqga
navic hercdm poméaha i poradit si se sebou samymi a se svym t&lem, aby si
v pfipadé vnitfnich konfliktd nasli op&rné body, kde se jim Iépe dycha.

Herec se musi po prostoru pohybovat tak, aby vzdy byla vidét maska. Bez
viditelné masky se ztraci energie, ktera spojuje herce s divakem. Je dileZité zaZit
si toto poznani z pohledu pozorovatele, tedy vidét, Ze herec, ktery se otoc¢i maskou
dozadu, prestava ,mluvit®, aniz télesné polevil ze svého napéti; jako by se
prestrihla nit natazena mezi nim a divakem. Obdobné ale plati, Ze nestaci pouze
pohled masky, chybi-li télesnd energie. VSechny pohyby v masce se musi
vyjevovat se specialni silou a moci. Pokud herec hral dobre, v momenté, kdy si
sunda masku, je jeho oblicej uvolnény. Diky svému obliCeji pozna herec sam, jestli
hral opravdové. Tato schopnost mu tak umoziuje zbavit se masky beze strachu,
Ze bude prehanét gestikulaci nebo pouzivat ilustrativnich gest.

Kazdy pohyb Uzce souvisi s prostorem. V pripadé neutralni masky to plati
dvojnasobné. Ta totiz zasadné posiluje pritomnost herce v prostoru, ktery ho
obklopuje. Situuje herce do stavu objevovani, zahdjeni, do moznosti pfijimat.
Umozniuje mu divat se, slySet, citit, dotykat se zakladnich véci, se svézesti
~poprvé". Proto se neutralni maska musi naucit ,,otevrit" prostor. Jednou z prvnich
lekci Lecoga, kterou jsme prosli, bylo cvi¢eni Probuzeni. Herec lezi na zemi, Uplné

uvolnény. Poprvé se probouzi a objevuje novy prostor. Toto odhalovani je
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zaleZitosti kazdého jedince, a to i v ptipadé&, Ze je na scéné vice herct. Neutrdlni
maska nikdy nekomunikuje s ostatnimi maskami, ale objevuje svét. Jediné, co
mUze maska udélat, je setkat se s druhou maskou ve stejném ¢ase na stejném
misté. To, co ji vSak zajima, jsou udalosti okolniho svéta. Herec se zacina hybat,
neni ale dlleZité, kterd ¢ast téla je aktivni, to podstatné se prezentuje pfed nim -
prostor. Podle Gastona Bachelarda je nesmirnost svéta intenzitou bytosti,
pretavuje se do naseho vnitfniho byti. Nesmirnost je umoznéna snénim, jim se
prostor otevird do nekonecnosti.?4°

Pro neutrdlni masku je typicky prostor abstraktni. Byt schopen predat
divakovi velikost abstraktniho prostoru, ktery ho obklopuje, se cvi¢i mimo jiné na
situaci Vrh kamenem. Maska se divd na obzor, vymrsti kdmen a sleduje jeho
dopad. Takto odkryt abstraktni prostor vyzaduje presnou energii nejen vrhu, ale
predevsim pohledu a Casu, ktery vrh provazi. Studenti se Casto dopoustéji chyby,
Zze vynalozi veskerou energii do vrhu, ale vzapéti po odhozu imaginarniho téla
vypusti energii a jen pohledem sleduji kdmen, navic jeho dopad casto ilustruji
pohybem masky smérem doll. Aby v8ak mohl divédk nabyt dojmu, Ze kdmen stéle
leti, pak musi té&lo herce po celou dobu z{stat v tenzi, nechat ruku napfazenou a
teprve s dopadem pomalu spoustét ruku doll a télo uvolfiovat. Tim prodluZuje
pocit pokracujiciho pohybu kamene a udrzuje divaka v napéti. Maska pritom
pohledem neklesda, nebot kdmen je vrzen opravdu daleko. I v pfipadé, ze se herec
vyskytuje jen par metrd pfed divdkem, vyvold v ném dojem, Ze kdmen leti do
vzdaleného prostoru za nim.

Pro prvni seznameni s potrebnou intenci masky je velmi vhodné cviceni
Sbohem lodi. Jeho zadani je prosté. Milovany pritel odplouva do vzdaleného svéta
a je jisté, ze se uz nikdy nevrati. Herec se nachazi v momenté louceni na nabrezi
a dava poslednim gestem sbohem vzdalujici se lodi. ,,Nejde vSak o gesto Sbohem,
ale o akt odlouceni. Byl jsem soucasti nékoho, jedno télo pro dva, a ta druha cast
mi unikd. PokousSim se ji zadrzet, ale nelze nic udélat.“?*! Jednd se o druh
,télesného smutku“, o ,nostalgii téla“. V tomto cviceni nejde o kontext ani o
postavu, ale o to, abychom pocitili svoji pfitomnost na jevisti, smysl pro prostor,

gesto a télo, které patfi vSsem. A teprve pokud toto ,Sbohem" patfi vSem

240 Gaston Bachelard (1884-1962), francouzsky filozof, védec a literarni teoretik. Viz Bachelard, G.:
Poetika priestoru. NAKL, Bratislava 1990.

241 L ecoq, J.: El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacion teatral. Alba Editorial, Barcelona 2003,
s. 66.
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prihlizejicim, objevi se s plnou silou. Tyto znaky nepochazeji z postavy, protoze
neexistuje, ale z rozdilnosti kazdého herce. , Téla jsou rlizna, ale podobaji se diky
tomu, co je spojuje: Sbohem."?*? Tento kolektivni fenomén ohlasuje praci ve
sboru, ktera se rozviji pozdé&ji. Pro vyuku je dobré postavit vice U¢astnikl na scénu,
zady k divdkdim, a nechat je postupné se otoéit a pfedvést svou situaci. Ostatni
studenti sleduji rozdil v napéti téla a v tom, zda ,nostalgie téla"™ presla pres rampu.
Toto cviéeni jsem aplikovala ¢astokrat nejen u studentd, ale i jako trénink pred
zadatkem zkouseni nékterych predstaveni. V&tdina G¢astnikl mi poté fascinované
sdélovala, Ze si béhem jediného pohybu zamavani ruky prosli velmi intenzivnim
stavem mysli. ,,Nejsilnéjsi zazitek mam s maskou, kdy zadani zni - jen se otocte
a zamavejte nékomu, kdo odplouva na lodi, o kom vite, Zze uz ho nikdy neuvidite.
Bylo to strasné silné. Jen jsem zamavala, Uplné drobné jsem zvedla ruku a malinko
hybla prsty a po chvili ruku dala zase dold. Ale co se odehrdlo ve mné - byla
imaginace - silnd - ztrata né&koho blizkého. Mé&la jsem husi kizi, i ted’ ji mam.
Podle odezvy prihlizejicich to bylo silné také pro né. Pfedstavila jsem si, Zze uz nikdy
neuvidim svou dceru, ktera odplouva na lodi, protoze jsem smrtelné nemocna, ale
ona o tom nevi. A néjak, vlastné ani nevim jak, se to do mé masky dostalo." (Lenka

Huldkova).

242 | ecoq, J.: El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacion teatral. Alba Editorial, Barcelona 2003,
s. 67.
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9.3. Identifikace, transpozice a vSseobecny poeticky zaklad

Jeden z nejdlleZit&jich pfinosd prace s neutrdlni maskou je identifikace
s prirodou. Jedna se o techniku, ktera se pozdéji da vyuzit pfi tvorbé postavy.
Zadinat vystavbu postavy na zakladé splyvani s rdznymi pFirodnimi elementy je
navic pro Clovéka pfirozené. Z hlediska ontologického je totiz pfiroda zosobnénim
obecné lidské situace. ,Z pohledu fenomenologického popisu?*® se presnéji jedna
o sféru ontologickou"“?#, tedy o jsoucno a jeho byti, které jsou predmétem teorie
poznani. Pfiroda je nazirdna jako odraz a paralela existencialni situace Clovéka.
Tvar prirody koresponduje s psychickym stavem postavy, prirodni déni byva
paralelou déni v Clovéku.?*

Identifikace s prirodou zacina tzv. zakladni cestou. Na této cesté dochazi
nejen k objevovani a procitovani pfirody, ale jeji podstatou je, ze herec splyva
s prirodou, Ze se ji stdva. Objevuje rlizné matérie, stadia a také zplsoby prechodu
(napri¢ prirodou se chodi, béhda, Splha, skace). Zakladni cesta vede krajinou
v jejich rGznych podobach.

Prvni cesta vede krajinou klidnou, v rovnovaze: ,Za svitani vyjdete
z more a v dalce uvidite les, k némuz se chcete priblizit. Pfejdete piseCnou plaz a
vstoupite do lesa. Tam, pres stromy a jinou vegetaci, ktera je ¢im dal hustsi,
hledate vychod. Nahle neocekavané vystoupite z lesa a pred vami se tyci hora.
Vstiebejte obraz této hory, poté na ni zacnéte vystupovat, od prvnich mirnych
svahi aZ po prikré skaly a kolmou sté&nu, na kterou je potieba vyéplhat jen pomoci
rukou a nohou. Z vrcholku hory se objevi rozlehla krajina: feka bézici idolim, dale
plan a nakonec, Uplné vzadu, poust. Slezete s hory, prebrodite feku, jdete po plani,

pak po pousti a nakonec zajde slunce."?4¢

243 Fenomenologie: véda o fenoménech; u Hegela - idedlni déjiny vychovy védomi sebou samym od
predstav az po absolutni védéni, tj. vyli¢eni toho, jak je véda zjevuje; u Husserla a jeho skoly -
metoda zkoumani uskutecnujici navrat ,k vécem samym' a podavajici jejich deskripci jakozto
fenoménd.

244 Heslo Pfiroda. In: Souriau, E.: Encyklopedie estetiky. Victoria publishing, Praha 1994, s. 723.
245 Pfiroda se zjevuje a vyjevuje, podle Heideggera byti jejich jsoucen (podobné jako vSech jsoucen
svéta) poznavéd clovék svymi moznostmi. Clovék-Dasein (Dasein doslovné znamend ,pobyt")
vztahuje pfirodu ke svému jsoucnu, nebot mu jde o jeho vlastni byti. Pfiroda, jeji prostorové utvareni
a vztah k ¢lovéku, pritahuje odpraddvna. Jeji archetypdlnost zhmotroval ¢lovék do mytl. Rizné
filozofické sméry ji vykladaly rozlicnymi pohledy. Husserl, a pozdé&ji Heideggers ji rozebrali jako
zjevujici se fenomén.

246 | ecoq, J.: El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacion teatral. Alba Editorial, Barcelona 2003,
s. 67.
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PFi prichodu rGznymi Gtvary se nejednd o vylet, a nevznika tedy vzdalenost
(rozdil) mezi Clovékem a prirodou. Pfiroda prostrednictvim herce prfimo mluvi.
Herec se ztotoznuje s prirodou, jejim povrchem, Utvary, matérii. ,Pokud prechazim
les, ja jsem lesem. Na vrcholku hory mam pocit, Ze mé nohy jsou Upati a ja sam
jsem hora. Zacind se upevinovat jakési Predztotoznéni. Téma zakladni cesty
pripravuje velkou praci na identifikaci.“>*’

Jedna se o cestu symbolickou. Neni proto nahodné, Ze zacina svitanim a konci
setménim. Je jakousi personifikaci lidské cesty zZivotem, konkrétni pfirodni jevy se
potom usouvztazniuji s zivotnimi etapami. Specialni variaci cvieni predstavuje
prichod tekou, kterd je paralelou vyvoje od détstvi do dospélosti. Pfechod teky,
se vsemi jejimi projevy a pohyby (praminek, proudy, viry, skakani, jezy, podzemni
toky, které se znovu vynoruji na povrch, poskakovani od brehu k brehu, nabirani
pritokl, rlst feky, aZ vplyne do more) se odrdZi v pocitech. Tato technika
nevyuziva napodobovani, ale naopak odkryva jakousi prapodstatu lidské
existence. Nejedna se o mimesis, ale o ontologii.?*®

Kdyz jsem toto cviCeni zkousela v masce poprvé, zadanim bylo pouze projit
rekou, o vyvoji lidského Zivota nebyla ani zminka. Je prekvapivé, ze pokud se herec
opravdu identifikoval s timto zivlem a jeho proménou, zacal pocitovat, ze prochazi
etapami lidského zivota. Tento prozitek, spojeny s vlastnim objevem, je
nenahraditelny a ziskany pocit pak mtZe herec znovu kdykoliv vyvolat v jinych
emochnich ¢i situacnich zadanich.

Ve druhé fazi se v zadkladni cesté vraci stejné téma, ale jde o prirodu
v dobé necasu, prirodu v extrémnich polohach: ,More je rozbourené, jsme

vymrsténi vinami na plaz. Prudky dést rozblati plaz. Les se postupné rozhofi. Na

247 Lecoq, J.: El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacion teatral. Alba Editorial, Barcelona 2003,
s. 68.

248 Uméni je Casto definovano svym vztahem k pfirodé. /.../ Byva obvykle chapéano, alespon od dob
renesance, v souvislosti s filozofii napodobovani, ktera stavi do protikladu subjekt a objekt." Je vsak
tfeba zvazit, do jaké miry umélecké zpracovani ,pfirodu pouze zkresluje, nebo zda ji také muze
dotvaret; bylo by tedy zadouci, aby se ¢&lovék nestavél do opozice k pFirodé jako subjekt vici
objektu®. K pfirodé nejen pfistupuje tvofici umélec, ale také sama priroda se stdva tvorici, nebot
projevuje vlastnosti jako ,vytrvalost, hmotnost, silu (moc). To, co je déno, je pfiroda stvofena, ktera
v sobé obsahuje svédectvi pfirody tvofici: to se projevuje pritomnosti nejspodnéjsich, nejhlubsich
sil." Realita je naplnéna moznostmi, které musime poznat, abychom s nimi mohli pracovat. Témito
moznostmi se vlastné propojuje pfistup k pfirodé jako k tvofivému procesu a pfistup formou
napodobovani. Protoze také tehdy, chceme-li napodobovat, musime dobfe vidét. Imitace nam
umoznuje vidét to, co jesté vidéno nebylo. To, Ze uméni napodobuje pfirodu a pfiroda napodobuje
uméni, vyjadFil Oscar Wilde paradoxem: ,To, co vidime, a zplsob, jakym to vidime, zavisi na
uménich, kterd nas ovlivnila." Heslo Pfiroda. Souriau, E.: Encyklopedie estetiky. Victoria publishing,
Praha 1994, s. 722.
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vrcholku hory se zaéne chvét zemé, sesouva se pida, my padame dold, tento pad
se zrychluje. SnaZime se zachytit stromd a nakonec dojdeme do poustd, kde zufi
piseCna boure."?4°

V této druhé &asti Lecoq plvodné pridaval jesté prichod méstem, navazujici
plynule na pfirodu, ale pozdéji tuto pfimou navaznost opustil. Podle néj se jedna
jiz o prostfedi konstruované, spojované s architekturou, které rozviji odliSnou rec
nez akce pfirodni. Nazyva tuto fe¢ ,mimajes", aby pojmenoval ,zafivé" gesto,
které v rychlém pohybu vyjadfuje vnitfni dynamiku predmétu, situaci nebo
dusevni rozpolozeni.

V hodinach Marie Codinachs jsme ale ponechali priichod mé&stem v névaznosti
na prirodu. Identifikace s civilizaci je sice jiny prostfedek vyjadreni, presto nebo
pravé proto bylo plsobivé prozit tento pfechod. Navic tato cesta (vystoupani na
v&Z a slezeni, chlize ulici, spatifeni domu, vstoupeni do dvefi, chlize po schodech,
prichod malymi dviiky, vstup na balkén, vyhled na mésto, nadychnuti vzduchu,
roztazeni rukou, nahnuti se pres zabradli) koncila jakymsi vymanénim se méstu,
které puUsobilo katarznim dojmem. Oba Useky cesty se sjednotily a byli jsme ptaky
|étajicimi nad méstem. Diky tomu jsme si také zazili dalSi intenzivni pocit zdolavani
prostoru - let, ktery v kontextu cesty vyvolal intenzivni dojem lehkosti a svobody.

Po prlchodu klidnou a rozboufenou krajinou pFichazi treti faze, ve které se
zacina tvorit identifikace. Jeji zakladni napini je prace se ctyFmi zivly: voda,
vitr, zemé&, oheri. DuleZité je vstfebat véechny rizné dynamiky Zivld ve véech jejich
formach, od nejklidnéjsich po nejdivocejsi.

Voda - identifikujeme se vSemi podobami: s fekou, jezerem, morem, kaluzi,
kapkami. Indentifikace s vodou zacind u morské viny. ,Divdm se na more,
vdechuju ho. Mé dychani se spoji s pohybem viny, a postupné se obraz obrati a ja
sam se proménim v more."“?°% Voda znamena urcitou rezistenci pohybu proti sile,
se kterou je tfeba bojovat, abychom ji poznali. Pouze skrze panev se mize tento
pocit pfenést do celého téla. Veskery pohyb vychazi z oblasti panevni, odtud se
prenasi do celého téla. Je tfeba dbat na velkou koncentraci na tézisté pohybu, aby
se pohyb nevyjadroval oddélené jen rukama, coz je Casta tendence. Zprvu se hleda

opérny bod v panvi, a poté co je plné nalezen, pfechazi pohybova vina od hlavy

249 | ecoq, J.: El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacion teatral. Alba Editorial, Barcelona 2003,
s. 68-69.

250 L ecoq, J.: El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacion teatral. Alba Editorial, Barcelona 2003,
s. 70.
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k noham a zpét. Toto cviCeni probihd zprvu na misté. Teprve kdyz citime, ze celé
télo se stalo vinou, mtZeme dovolit nohdm, aby opustily své misto. Drobné viny
se zvétsuji a télo ,zaplavuje" cely prostor.

Vzduch - predstavuje predevsim vitr, ktery je vniman skrze objekty, jez
rozpohybovava. Je dlleZité, aby objekty byly z rlznych matérii (napt. list,
plechova stfecha, kus latky). ,Jsou to vétry nepriznivé, proudy vzduchu, vSe, co
vane, foukd, dychd, vse, co smyka, tahne, co viri."?>! Identifikace se vzduchem
probiha skrze let. Béhali jsme po prostoru s rozpazenyma rukama a hledali
moznosti, jak se opfit o vzduch, ktery ,neni prazdny, ale je to podstavec."?>?
Vzduch si zada zapojeni celého téla. Ve svych extrémnich polohach se vzduch
proméruje do silnych vétri a tvori ¢lovéku odpor (odhazuje ho, tdhne apod.).

Lecog odkazuje ve své metodé o Zivlech na prace Gastona Bachelarda,?>3
ktery se v knize Vzduch a sny zaméFuje do hloubky na tento element: ,Mize se
rici, Ze zbésily vitr je symbolem Cistého vzteku, vzteku bez ucelu, bez zaminky.
Velci autofi bourky /../ milovali tento znak: nepredvidatelnd boure, télesna
tragédie bez priciny /.../ Zijice niterné obrazy hurikdnu se naudi, co je vztekla a
nepodlozena vile. Vitr ve své pfemife je cholera, kterd je na vSech stranach a
nikde, ktera se rodi a znovuzrodi ze sebe samé, kterd se toci a prevraci. Vitr
vyhrozuje a vyje, ale nabyva formy pouze tehdy, kdyz se setka s prachem:
viditelny se proméni ve smutné nestésti."?>*

Zemé - je zaroveri vée, co se miZe utvaret, modelovat, hnist, ale je to také
strom, ktery pro Lecoqa predstavuje hlavni symbolicky prvek zemé, protoze je do
ni zakoFenén. Pfi praci se Zivlem zemé je proto nejddleZitéjsi pracovat se stromem.
Herec by mél byt doopravdy jakoby zasazen do zemé, s télem v rovnovaze.

,Herecka, kterd ma interpretovat Cechovova Racka, pouze miZe rozvinout

251 Lecoq, J.: El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacion teatral. Alba Editorial, Barcelona 2003,
s. 70.

252 | ecoq, J.: El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacion teatral. Alba Editorial, Barcelona 2003,
s. 127.

253 Gaston Bachelard (kterého Lecoq nazyva analistou hmotné - télesné obraznosti) priSel
s myslenkou poznavani jako ,pfiblizovani* (connaissance approchée). Kromé epistologie se zabyval
do hloubky psychoanalyzou (se kterou se pozdéji rozesel, protoze védecka i basnicka inspirace podle
ného pochéazi z véci a ne z vlastniho nevédomi). Ve svych poetickych dilech se obraci k pfirodnim
tématlm a jeho poznatky byly pro Lecoga velkou inspiraci. Mezi knihy zkoumajici tuto oblast patfi
Psychoanalyza ohné, Voda a sny, Vzduch a sny, Zemé a snéni. Vedle toho byl Bachelard jednim
z nejvétsich teoretikd prostoru a jeho dilo Poetika prostoru otevielo zcela novy interpretacni Ghel
predevsim v oblasti literarnich dél.

254 Lecoq, J.: El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacion teatral. Alba Editorial, Barcelona 2003,
s. 71.
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,vzezreni (zdani) zemé', pokud zna predem prvotni zakorenéni."?>> Identifikace se
zemi zacind u predstavy lepkavé hliny, kterou pozndvame rukama. Pohybovy
proces tedy zacina haptikou rukou. Odtud se preléva do celého téla a ukotvuje se
v panvi, kde vznika splynuti s pevnhou zemi a se stromem. Od zemé, kterou
manipuluji, pfechazim postupné k tomu, ze jsem manipulovanou zemi.

Studentka Lenka Huldkova se ke zkusSenosti s identifikaci s zZivlem zemé
vyjadrila: ,V jednu chvili, kdy jsem si predstavila, ze jsem strom, tak jsem opravdu
citila vétve a velikost kmene asi na dvé vtefiny. To bylo hrozné zajimavé, jak je
mozné opravdu prenést predstavu do téla a udrzet si ji natolik, Zze se ji stanu."

Oheri - je nejnarocné&jsi ze véech elementd, protoze neni ni¢im vic nez sebou
samotnym. Oher se rodi zevnitf. Dé&li se na dva rGzné typy pohybu: hofeni
(spalovani) a plamen. Cviceni zacinaji horenim, které se rodi v branici. Praci
s branici hleddme postupné rlizné rytmy ohné a pFirozené dochazime k zakladni
vlastnosti - k hnévu (cholerickému ¢&lovéku). Poté mizeme hledat dalsi podoby
ohné. Ty uz leckdy splyvaji s jinymi elementy (napf. se mtZeme pokusit o viici
vodu), proto je ucelné s nimi pracovat az v momentu, kdy ovladame zivly v jejich
zakladni podobé.

V kazdém ze ZivIG mUZzeme najit cestu, ve které se Zivel promé&ruje. Podobné
jako jsme prochéazeli fekou od pramene aZ po vyusténi do more, tak také mize
vitr zacit u vydechu a koncit boufi, ohen zacit u skrtnuti sirkou a koncit pozarem.
U ohné je jesté jedna specificka cesta. A to je ohen - lava. Zrodi se hluboko v nitru
sopky, nabira na sile, vie, dochazi ke stale k vétsim erupcim, az lava vybuchne,
pretece a rychle se vali krajinou. Postupné ztraci na sile, az se zastavi a ztvrdne.

Neutralni maska méla pritazlivost predevsim pro studentku Terezu Kerle. Ta
k identifikaci se zivly sdélila: ,Pri praci s elementy bylo zajimavé pozorovat, jak
mame ktery element zvladnuty, jak moc mame ktery ,v sobé"™ a umime ho pouzivat
a ktery je nam naopak vzdalenéjsi. Osobné se mi zdala pomérné snadna ke
ztvarnéni v ramci tvorby postavy voda, coz mé vlastné trochu prekvapilo, a feklo
mi i néco nového o mné. Najednou jsem védéla, odkud je pro mne mozné
v herecké praci uchopit jistou svidnost a ,Zenskost". Hereckd interpretace
s vyuZitim t&chto zakonl pohybu je pro mé& najednou pFistupnéjsi, jsou to takové

zakladni zakony, ze kterych je mozné vyjit a néjak uchopit dramatickou tvorbu

255 Lecoq, J.: El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacion teatral. Alba Editorial, Barcelona 2003,
s. 70.
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z principd samotnych, a to je pro mé& najednou srozumitelné. A dokonce mam
dojem, Ze pomoci téchto metod jsem schopna a ochotna jit i do dynamiky, ktera
se mi dfiv bez nich méla tendenci proménit v néjaké podivné prehravani. Nejspis
proto, e Lecoq dava dlraz na té&lesny pohyb, skrze ktery hledd dynamiku celé

situace."

Po seznameni se s Zivly pokracuje identifikace s rliznymi matériemi:
drevem, papirem, karténem, zelezem, kapalinami. Pfedmétem téchto cviceni je
pocitovani znakd a rozdilG mezi jednotlivymi matériemi, ale rovnéZ uvniti matérie
samé: ,To mékké, lepkavé, mastné." Charakteristickou matérii je pasivita a
projevovani se jen skrze pldsobeni na okoli. Jejich pohyb Ize analyzovat jen tehdy,
kdyz jsou napadeny. Je trfeba je hodit, mackat, michat, hnist, roztrhat, rozbit,
abychom mohli sledovat jejich reakci. Musime ale davat pozor, abychom
nezameénili matérii s objektem, ktery tuto reakci vyvolava (pokud mam
predstavovat drevo a atakuji ho mi¢em, neni to drevo, které se kutali). Je tfeba
rozliSovat mezi typy matérii: 1) takové, které se reakci zdeformuji navzdy (napfr.
rozdupana hlina), 2) elastické materialy, které se po natazeni vraci zpét, i kdyz
nikdy do pQvodni podoby (napf. guma), 3) jiné se také vraci, ale daleko obtizné&ji,
4) takové, jejichz forma se znici (rozbité sklo). VSechny tyto podoby jsou odrazem
emoci, situaci, vlastnosti (napfr. nostalgie ad 2, tragédie ad 3), ale Ctvrty pripad je
podle Lecoga nejblizsi obrazu Clovéka.

Prace s matériemi opét rozsiruje fyzicky gestus herce. Na jedné hodiné si
studenti méli vybrat ze zadanych matérii jednu, aniz by divak védél jakou. Jejich
projev nebyl projevem matérie, ale lidské existence. Navic se herec nemusel do
niceho stylizovat, pouze rozvijel predstavu toho, co se s matérii déje. Zpétné ho
jeho jednani zacalo ovliviiovat a stal se jednajici bytosti. ,Pracovali jsme na
materidlech a jejich néjakém poskozeni. Vybrala jsem si sklo. Sklenénou desku,
kterd se vysype. Znovu Slo o imaginaci, o predstavu, ktera je tak silna, Ze si ji
maska ,zapQjéi* a pracuje skoro za mé. Tedy, citila jsem, Zze kdyZ vymyslim néco
svou hlavou, Ze je to umélé, neuvéritelné, falesné, ze ji musim vlastné nechat vse

zpracovat. A ona si s tim poradi." (Lenka Hulakova).

Prace s identifikaci pokracuje u Lecoqga fazi, kterou nazyva transpozice, v niz

vstupuji zivly a matérie do ,dimenze dramatické". Tedy dava ptirodnim principdm
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urcitou akci, aby mohly vyjadrovat lidskou pfirozenost. Pfedmétem je ,transpozice
divadelni“, tedy nikoliv realisticka.

Jsou dva zpUsoby, jak to uéinit. Prvnim zplsobem je polidstit Zivel & zvife
tak, ze mu pfripisujeme lidské chovani. ,Uclinit, aby ohen mluvil, znamena
zviditelnit Uzkost ¢i vztek. Polidstit vzduch znamend ukdzat na absenci fixnich
bodd, je to neustaly pohyb, nerozhodné rytmy vétru, ktery se prochazi, aniz by se
upnul na n&jaké misto."256 Zadani situace tak muiZe byt napfiklad: ,Jednoho rana
se probouzi more"; ,V koupelné se ceSe vitr"; , Strom se obléka"; ,,Nékdo rozcileny

™.

klepe na dvere... je to ohen, ktery vstupuje!™; ,CtyFi stromy se potkaji na lavicce,
podaji si ruku®™ apod. ,Identifikovat se se stromem az do momentu, kdy ho necham
promluvit a jednat jako lidskou postavu, implikuje poetickou transpozici
postavy."257

Druhou moznosti transpozice je pravy opak. Nechame jednat postavu, ktera
v urcitych momentech necha v sobé projevit (jednat) konkrétni zivel ¢i zvire, které
formuji jeho charakter. ,Hlavnim vysledkem prace s identifikaci jsou stopy, které
se otiskuji do téla kazdého clovéka, urcité fyzické drahy usazené v téle, kterymi
cirkuluji paralelné dramatické emoce a které diky tomu nachazeji cestu

k vyjadreni."2°8

Od identifikace a transpozice pokracuje Lecoq dale k rozliSovani barev, svétel,
slov, rytmd a prostord; a to uvnitf procesu, ktery nazyvd véeobecny poeticky
zaklad a ktery predstavuje vyssi stupen na cesté k postavé. Jedna se o rovinu
abstraktni (odkazujici na poezii, malifstvi a hudbu), jejiz elementy se k nam
dostavaji na zakladé nasi zkudenosti a nadich smysld (to, co jsme vidéli, citili,
poslouchali, ¢eho jsme se dotykali). To vSe se akumuluje v nasem téle a tvofi
pozadi véeobecného poetického zédkladu, z néhoz budou vychazet véechny tvaréi
impulzy. Na rozdil od Zivii a matérii jsou to prvky, které se nehybou, a presto
muzZeme poznat jejich dynamiku. Casto nevidime jejich formu ani pohyb, ale citime
jejich emoce, které miZeme do pohybu proménit. KdyZ se zaéind s poznavanim

tohoto poetického zakladu, je nutné davat pozor, zda nas pohyb neni pouze

256 | ecoq, J.: El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacidn teatral. Alba Editorial, Barcelona 2003,
s. 72.
257 | ecoq, J.: El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacidn teatral. Alba Editorial, Barcelona 2003,
s. 72.
258 | ecoq, J.: El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacion teatral. Alba Editorial, Barcelona 2003,
s. 73.
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ilustraci nebo symbolem, ale zda skute¢né prysti z naseho vlastniho téla. Je
dilezité nase osobni hledani, rezisér nebo pedagog by nikdy nemél fikat, jak ma
pohyb vypadat. Mél by podnécovat proces hledani a pochybnosti, neustale klast
otazky a zbavovat ho klisé.

Podle Lecoqovy zkuSenosti se vzdy, at pochazite z jakékoliv zemé&, objevi
stejné typy pohybdl, jedna-li se naptiklad o barvy. Rika, Ze opomeneme-li rozdily
symbolické, poeticky zaklad je stejny: ,Modra je modra®“.2*>° Podle Lecoga ma své
vnitfni tempo a rytmus, specifické svétlo a prostor, takze pokud napriklad néktery
pohyb trva prilis dlouho, ztraci ,svou barvu". Nejlépe se zacind s rozliSovanim
barev u Cervené. Nicméné i tady se zacinajici herec ¢asto myli: ,Pro vyjadreni
c¢ervené studenti casto délaji pohyby exploze, ale od momentu, kdy cervenad
vybuchne, ztraci svou barvu a zméni se ve svétlo. Cervenad doopravdy existuje
pouze tésné pred explozi, v nejsilnéjsim dynamickém napéti tohoto okamziku."260

Po ,ohmatani si* kazdé barvy zvlast, se tento proces aplikuje na obraz. Zde
se jedna o komplexnéjsi pfistup, ve kterém se slucuje celd fada barev, navic
rlznym zpUsobem v obraze rozprostfenych (situovanych). Tim barvy vyvolavaji
odliSnou dynamiku. Je to proces jiz znacné obtizny, navic se na ném casto podili
nejen herec sam, ale celd skupina. Opét se musime vyvarovat popisu, ale snazit
se sdilet ,dusi dila“. ,Zlutd u Van Gogha se nepohybuje jako izolovana Zluta, ale
jako fialova. V dilech Chagalla je prudka kontradikce mezi vrchni a spodni, mezi
nebem a zemi."?6! Chceme-li zprostfedkovat ducha Chagallova dila, musime hrat
s tenzi mezi témito dvéma svéty, zakorenénosti a levitaci, tedy pracovat nejen
s barvami, ale i se strukturou obrazu.

,Divali jsme se na obrazy a pak se snazili pfevést pocit z obraz( do pohybu,
a to pro mne bylo tak silné, Ze bych se k tomu rozhodné chtéla nékdy jesté vratit.
A navic jsem najednou jinak vnimala i samotné obrazy; méla z nich vétsi zazitek,
i kdyz Slo jen o reprodukce oteviené na PC. Obrazy mi nabidly pohyb, ktery jsem

u sebe jesté neznala." (Lenka Hulakova).

259 Dovolim si vSak o shodném vnimani barev polemizovat. V zdpadni kultufe je to snad mozné, ale
je znédma celd fada domorodych kultur, které rozlisuji jen ctyfi barvy (Cernou, bilou, Cerstvou a
suchou), barva do zna¢né miry také souvisi s osobni zku$enosti (malifi dokazi rozlisit vicee odstind
jedné barvy, nez bézny cClovék). Nicméné lze predpokladat, ze kazda barva vyzafuje urcity typ
energie.

260 | ecoq, J.: El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacidn teatral. Alba Editorial, Barcelona 2003,
s. 76-77.

261 | ecoq, J.: El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacion teatral. Alba Editorial, Barcelona 2003,
s. 78.

151



Stejnym zpulsobem jako barvu a obraz prozkoumdavame nejprve jednotlivé
zvuky, teprve poté hudebni kompozici. Pokud porozumime strukture a dynamice
daného dila a ,srosteme s nim, umoznuje nam to pozdéji hrat i proti dané skladbé.
Jit se skladbou nebo proti ni je vSak védomym aktem, pristupujeme tedy k hudbé
stejné jako k postavé: snazime se zabranit tomu, aby hudba slouzila jen opakovani
akce postavy, nebo aby vyplnila prazdno, jak se ¢asto v divadelnich predstavenich

déje."?62

Prace s identifikaci, transpozici a s vSeobecnym poetickym zakladem je pro
mou vlastni praxi asi nejpodstatnéjsi ¢asti Lecoqovy metody a velmi ji vyuzivam
nejen pfi tréninku hercl, ale i pfi hledani télesnosti a psychologie postav na
po¢atku zkouSeni inscenaci (viz napfiklad inscenace Slavik a riZe i
Ocisténi/Depurados). Je to oblast, kterd se da pouzit naprosto samostatné, herec
nemusi znat celou techniku masky, aby si ji mohl vyzkousSet. Navic kromé
ztotoznéni, mentdlné-télesné prace a budovani fyzického gestusu postavy, lze
identifikaci vyborné pouzit k vyrazné stylizaci (ktera vede k nadsazce) a pfi
improvizaci, pfi niz staCi pouze zadat prostredi a dany Zivel, aby se rozproudila
série neoc¢ekavanych situaci, nebot charakter ziviu vede jiz sdm o sobé k velmi

specifickému jednani (viz nize).

9.4. Technika masky bez masky - tvorba postavy

Po neutradlni masce pracuje Lecoq dale s maskou ,expresivni®, ktera jiz prinasi
konkrétné&jsi zplsoby budovani postavy, a ptiblizuje tak herce k podstaté divadelni
hry. Dale herce rozviji pomoci masky ,larvalni*, ,charakterni* a ,utilitarni". Prace
s neutralni maskou a s dalsimi typy masek vede k hlavnimu cili - k interpretaci
postavy. Jak jiz bylo fecCeno: , Prace s neutralni maskou konci bez masky."?63

Jak tedy vyuzit Lecogovu techniku pfi praci na postavé? Nez se pristoupi

k tvorbé postavy v jeji komplexnosti, tvori se charakter postavy nejprve pouze

262 | ecoq, J.: El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacidn teatral. Alba Editorial, Barcelona 2003,
s. 83.
263 | ecoq, J.: El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacion teatral. Alba Editorial, Barcelona 2003,
s. 63.
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skrze dany zivel, ktery se jiz bez masky zasazuje do konkrétniho prostredi.
V Barceloné jsem jako studentka prosla radou zadani, kterd nasledné pouzivam i
ve vlastni praxi. Zadani ,kanceld™: Kazdy se mél rlznym zplsobem pohybovat po
kancelari a provadét kazdodenni ukony na zakladé zvoleného Zivlu. Profesorka
potom vzdy vyvolala jméno jednoho z nds. Ostatni znehybnéli a vybrany herec
pokracoval v akci za prfidani slova. Bylo prekvapivé, jak se samovolné
»Vvystylizovala" postava i jeji slovni a télesny projev, ktery svym charakterem
automaticky vytvarel situace. Sekretarka-ohen nervézné klepala do stroje a resila
néjakou urgentni poptavku; slovni projev byl sekavy, vybusny, hlas ostry a silny.
Sekretarka-vzduch étericky vstoupila do kancelafe a jemnym hlasem s radou
pridechl se ptala, jak se dnes vsichni vyspali. Ve vifivém otoleni se posadila a
vydechla, ze je dnes krasny den. Jiné zadani bylo ,nakup v supermarketu®, kde
vSichni predstavovali vzduch ve vsech jeho podobach. Situace jiz byla
konkrétnéjsi. VSichni jsme se pohybovali geometricky po prostoru a nahlizeli do
regald. KdyZ jsme nemohli néco najit, ménili jsme se v divoky vitr. Nahle nékdo
zavolal, Ze je soutéz o velkou slevu, a vSichni se proménili v boufri.

Poté jsme budovali situace s dramatickou zapletkou. Ve Ctvefici jsme si méli
najit prostfedi a kazdy z hercG mél v rdmci né&j reagovat jako jeden Zivel. Octli
jsme se tak napriklad u zubare, ktery byl Cerstvym absolventem a poprvé
vykonaval zubarskou praxi. Pro takovou roli zvolil herec zivel ohné, prezentujici
nervozitu postavy. Tri Cekajici pacienti podle svého Ziviu reagovali na zubarovy
neumeélé zakroky. Vitr se proménil na rozcileného pacienta, voda byla opild, zemé
neprizplsobiva. Stfetdvanim postav rdznych charakterd vznikaly jakoby
~Samoziejmeé" komické situace, postavy byly velmi odliSné a idealni kontradikci
svému hereckému partnerovi. Sledovat takové budovani situaci bylo navic
nesmirné zabavné. Podobné pak fungovalo i skupinové zadani, kdy herci schovani
za plentou vychazeli s charakterem urcitého zivlu pred ni a stretavali se s jinou
postavou. Odchazeli pak opét dozadu a vychazeli proménéni v jiny Zivel. Takové
cviceni mize poslouZit jako idealni improviza&ni zaklad pro budovani konkrétnich
situaci.

Stejnym zplsobem jako herec zpracovdval zivel, barvu, hmyz by mél
pristupovat i k postavé, i kdyz tento proces je samozrejmé daleko slozitéjsi. Je zde
nebezpedi ztotoznéni postavy s hercem, v tom pripadé se anuluje hrani. Divadelni
hra musi prenést obraz az k divakovi, a proto je tak dlleZitd predchazejici prace

s maskou, protoZe ta udi interpretovat jiné véci a jevy nez herce samotné. ,Herci
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nehraji sami sebe, hraji se sebou samymi!“264 K pronikani do postavy slouzi velmi
dobfe zvitata. Kazdd postava se mlze ¢asteéné podobat jednomu nebo vice
zvitatdm. Je-li postava zaloZena na domyslivosti pava, vznika tu trojuhelnikovy
vztah: ,pav, herec, postava".

PFi praci na postavé jsme si zvolili jakoukoli osobu, kterou zname. Nejprve
jsme si méli pojmenovat jeji charakter. Charakterem ovSem nejsou afekty, dusevni
stav, ani situace, ve které se osoba nachazi, ale ,linie sily, které ho definuji." Méli
jsme ho popsat tfemi slovy, napfriklad ,pysny, velkorysy a cholericky". V tomto
zjednoduseni (dvé slova ovsem nestaci, chybéla by rovnovaha) konstruujeme
zaklad postavy. Postava se stavi na nejvyraznéjSich opérnych charakterovych
cholericky, ale mily". Postupné se tak rozviji komplexnost postavy.

Improvizovali jsme na zdkladé této stanovené struktury s vymyslenym
textem (zatim vytvarime svou postavu, teprve pozdéji vstupujeme do postav
predepsanych). Potom jsme blize definovali postavu: vék, prace, situace v rodiné
apod. a nasledné ji stavéli, aby se mohl vyjevit jeji charakter. Situujeme postavu
do jejiho rodinného Zivota, do prace a pozdéji do vyhrocenych situaci.
V extrémnich situacich postavy reaguji odliSné a zverejniuji své skryté vlastnosti
(plachy ¢&lovék se mlze stat autoritativnim apod.). Pozd&ji jsme pracovali na druhé
postavé vyrazné opa¢ného charakteru. K té jsme pfistupovali odlisnym zplsobem.
Cisté fyzicky jsme reagovali na otdzky typu: ,Jsem z téch, kterym se libi, kdyZ se
na né ostatni divaji? Nebo z téch, ktefi se radi divaji, nebo ktefi si mysli, ze se na
né divaji? Jdu vecer spiS na fotbal, nebo tancovat?" Takto si herec v postavé
buduje vztah k prostoru, k prostfedi a k druhym. Ve treti fazi jsme méli zvolit dvé
jiné postavy opacného charakteru a plynule prechazet z jedné do druhé. Ze
zastény vyjde jedna postava a hleda druhou, zajde a vyjde druha. Takto herec
sam rozviji situaci a reakce dvou postav. Proména je velmi rychla, ¢asto jen vlivem
urcitého scénografického prvku. Prace na vice postavach se rozviji i ve skupiné.
Méli jsme omezeny prostor, kde jsme museli ,rozzivat" vice postav a vyvolat dojem
napriklad plného metra, prestoze realné jsme byli na jevisti Ctyfi. Zaroven jsme

museli ménit i charakter prostoru.

264 | ecoq, J.: El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacion teatral. Alba Editorial, Barcelona 2003,
s. 94.
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Objevovat postavu a hledat zpusoby jejiho ,vyjevovani* je jednim z velkych
prinosd Lecogovy metody. Podstatou této cesty je jit od nejjednodussiho
,zestruénéni® postavy k prib&Zznému obohacovani. Nezaédit tedy u hlubinného
psychologického rozboru, na jehoz zakladé postavu hledam, ale pojmenovat
podstatné vlastnosti postav, postupné je doplfiovat a rozsifovat. Snazit se pritom
vyuzivat identifikace postavy s pfirodnimi jevy a vyuzivat zkuSenosti pfi praci se

vSeobecnym poetickym zakladem.
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ODDIL II.
FYZICKY JAZYK JEVISTNI KOMPOZICE

(Hlubinna interpretace scénického mysleni)

Motto:

NapfFi¢ vSemi bytostmi prochazi jediny prostor:
vnitini prostor svéta. Tise létaji ptaci

napfi¢ nami. O ja, jenZ chci rdst,

divéam se ven, to ve mné roste strom! (R. M. Rilke)



10. PROCES ZKOUSENI JAKO PROSTOR ZKOUMANI
DIVADLA

~Smysl improvizovani, kdyz vedeme herce pfi zkouskach, a smysl cviéeni je
vZzdycky tyz. Uniknout mrtvolnému divadlu.“?%>

V prvnim oddile jsem se detailné vénovala herci a jeho cesté k oteviené
vSestranné celistvé osobnosti. Tato cesta je formovana znalostmi a praktikovanim
Fady pohybovych technik a principl, které &ini herce Zivoucim a pohotovym, a to
zasluhou soustavného fyzického tréninku. V druhém oddile se pak zaméruji na
proces tvorby v ramci celé jevistni kompozice a pomoci analyz svych inscenaci
reflektuji své scénické mysleni z pohledu autora a reziséra. Jaky je vSak vztah mezi
prib&Znym tréninkem herce a procesem zkouseni? Jaky je vztah mezi hercem a
rezisérem? Je jevistni kompozice vyslednici intuitivniho procesu, nebo ma striktné
dana pravidla?

Herec mdzZe byt pIné svobodny a pustit uzdu své fantazii jen v rdmci jasné
danych fyzickych pravidel, které ho nesvazuji, ale poskytuji mu oporu, nebot zna
uzemi, v némz se pohybuje. To samé plati o jevistni kompozici. Vnitfni napln
inscenace se rodi postupné pri procesu zkouseni na zakladé tématu, které si vsak
vzdy zalne prosazovat pevné danou strukturu. Je potfeba najit tu tenkou hranici
tvofeni, v némz imaginace, spontaneita a napaditost celého tviréiho tymu je
spoutavana do formy, kterd se vSak nestava vézenim, ale opérny sloupovim.
~Konvence na jedné strané a spontaneita na druhé strané jsou ovsem krajnimi
poly. Divadlo se odehrava mezi nimi; upneme-li se jen k jednomu, bud’ ztuhne,
nebo se pro samou spontédnnost nezmize na celistvé dilo."2%¢ A pravy ,G¢astnik"
tvorby je ten, kdo se védomé ucastni, tedy ,sleduje pulzovani mezi svobodou a
zavaznosti a nasloucha zménam toho pulzu v divadle i v Zivoté jako v jednom

organismu.“26” \/ tomto smyslu je podstatné nezdlrazfiovat ani dilo, ani proces,

265 Brook, P.: Prazdny prostor. Panorama, Praha 1988, s. 50.

266 pjlatova, J.: Stoleti zkousek. In: Rostain, M.: Denik zkou$ek Tragédie Carmen Petera Brooka. AMU,
Praha 2013, s. 91.

267 pilatova, J.: Stoleti zkoudek. In: Rostain, M.: Denik zkouSek Tragédie Carmen Petera Brooka.
AMU, Praha 2013, s. 91.
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prosté je spojovat; svazat (dle slov Pilatové) do jednoho pevného uzlu disciplinu a
spontannost, aby nepovolily.

Osobnosti, ktera onen uzel svaze, je osobnost reziséra. Rezisér vsak neni
diktator pravidel, ale ten, kdo dava podnéty. Proto by mél pristupovat k souboru
s tématem a ndpady, povSechnou strukturou a seznamem komponentdl, které
mohou byt vzhledem k tématu v dile obsazeny, avSak vlastni naplin kompozice,
obsahova i formalni, by méla vznikat v kooperaci s celym souborem. Rezisér
podnécuje herce v ramci improvizaci na dané téma a aktivné rozviji vidéné; tedy
prijima impulzy z vidéného hereckého jednani a zpétné je vraci. Rezisér nesmi
doptedu olekavat vysledek, ale sdm se nechat pfekvapovat prib&hem. V tomto
smyslu je velmi pfihodna charakteristika Brookova zplsobu rezijni prace: ,Brook
povazoval za nejpodstatnéjsi silné vyzafujici pfitomnost aktéri na jevisti a
pravdivy zivot postav, které ztvarfiovali. Proto je nesmél svymi znalostmi a
zkuSenostmi predbihat. Musel je nechat, aby postupné odhalili, jak mohou skrze
sebe samotné porozumét pribéhu. To vyzadovalo osvobodit se od osobnich
stereotypl, od toho, jak sdm sebe vnimam, jak chci, aby mé& vnimali druzi /.../
Tézko si predstavit pro herce vétsi vyzvu."“268

Nesouhlasim tedy s reziséry, ktefi vstupuji do zkousSek s pripravenou
mizanscénou, jiz potom herci napliuji jako loutky. Dochazi tu ke ztraté moznosti
rozhybat skryté proudy tvorivého aktu a k potlacovani herce. Rezisér, ktery
prichazi na zacatku zkouseni s jasnou predstavou o obsahu i formé, neni rezisér,
ktery vi, ale ktery nepripusti, Ze by nevédél. V divadle jde totiz o proces hledani,
a to celého tvlreiho tymu. Hledani samo je tvofivé. Ne vzdy je vdak sdm herec
této dané svobodé otevieny. Casto se totiz ,spolehne na mluveni textu daného
autorem a plnéni Ukoll nafizenych reZisérem a nehledd pfileZitost nezavisle
improvizovat, déld sam ze sebe otroka tvorby druhych a svoji profesi k tomu
propUjcuje. Klamné vé&fi, ze oba, autor i rezisér, jiz improvizovali za ného a Ze ma
prili§ malo prostoru pro svobodné vyjadfeni své vlastni tviréi individuality."“25°
Druhym extrémem je pak hlasat, ze rezisér je zbytecny. ,Aby herci mohli sami

néco rozehrat, museli by byt bytostmi tak vysoce vyspélymi, Ze by vlastné

268 Adamek, J: Zapas o zivot. In: Rostain, M.: Denik zkousek Tragédie Carmen Petera Brooka. AMU,
Praha 2013, s. 7.
269 Cechov, M. In: Kratochvil, K.: Ze svéta komedie dell’arte. Panorama, Praha 1987, s. 381.
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nepotiebovali zkouset. /.../ To neni redlné. Ukolem reZiséra je, aby napadal a
podléhal, provokoval a stahoval se, nez se da neviditelnd napln do pohybu."?7°
Herec tedy musi respektovat reZiséra, nebot hercova zavislost je ,ve
skute¢nosti jen maximalnim zajisténim jeho tvaréi svobody.“?7! Stejnou mérou to
plati i u reziséra, ktery musi prijmout herce jako rovnocenného partnera; jinak je
herecké umeéni ztracenou investici. Podobné jako se v soucasnosti rusi hierarchie
slozek a hovofi o symbidze, je nutno zrusit i hierarchii rezisér - herec. Kazdy
~pouze" plni svou ulohu, oba vSak sméruji vSak ke stejnému cili - celistvému
jevistnimu Utvaru, ktery promlouva k nim samym a k publiku. Je tfeba najit ,cestu,
jak kolektivné vyjadifovat mys$lenky, které se objevuji v pribé&hu zkousek. Herci
/... dostavaji svobodu spolutvircd projektu."272 ReZisér a herec jsou rovnocenni a
musi na sebe klast stejné pozadavky. ,Jde o to zdanlivé nejsamoziejméjsi: Zivouci
ztvarnéni roli. Jenomze se ukazuje, ze praveé to si vyzaduje od vSech nesmirnou
osobni investici. Potinaje rezisérem, jehoz tviréi ego ustupuje do pozadi a nechava
prostor pro bytostnou lidskou zkusenost kazdého, kdo aktivné prochazi divadelnim
procesem."?’3 Nejedna se tedy pouze o vztah reziséra a herce, ale také o vztah
véech dalsich profesi, které se G¢astni tvorby daného dila, nebot kazdy, zplisobem
sobé vlastnim, prindsi podnéty a umoznuje rozvoj scénického mysleni. ,Vyzkum
tématu, objeveni zplsobu inscenovani a nalezeni jazyka hry, to vée muize byt véci
celé skupiny. Skupina prinasi myslenky, ve skupiné dochazi k jejich dalSim
Upravdm."?’4 Je tfeba ,zamichat kartami tak, Ze kazdy z hraéd musi najit
presvédeivy ddvod, pro¢ byt v prostoru. Musi mit podil na procesu a klast si narok

na vlastnictvi vysledného tvaru."“?7>

270 Brook, P.: Prazdny prostor. Panorama, Praha 1988, s. 153.

271 Tairov, Alexander: Odpoutané divadlo. AMU, Praha 2005, s. 154.

272 Bogart, A. — Landau, T.: Uhly pohledu. Prakticky privodce systémem (hli pohledu a kompozice.
Divadelni Ustav a Divadlo Archa, Praha 2007, s. 29.

273 Adamek, J: Zapas o zivot. In: Rostain, M.: Denik zkousek Tragédie Carmen Petera Brooka. AMU,
Praha 2013, s. 7.

274 Bogart, A. — Landau, T.: Uhly pohledu. Prakticky privodce systémem Ghl§ pohledu a kompozice.
Divadelni Ustav a Divadlo Archa, Praha 2007, s. 29.

275 Bogart, A. — Landau, T.: Uhly pohledu. Prakticky privodce systémem Ghl§ pohledu a kompozice.
Divadelni Ustav a Divadlo Archa, Praha 2007, s. 29.

159



10.1. Faze zkouseni

Proces zkous$eni rozdéluji do t¥i fazi. Tu prvni mdZeme nazvat reserse. Jedna
se o fazi, kterd zacina jiz pred vlastnim zkousenim, ale pokracuje az do jeho konce.
Je to proces zkoumani tématu, shromazdovani materiald a inspiraénich zdrojd pro
tvorivy proces zkouSeni. Tohoto badatelského pocinu by se mél Ucastnit nejen
rezisér, dramaturg a scénograf, ale také herci by méli studovat rlzné materidly
podnétné pro nasledné jevistni jedndni. Zptsob uvazovani hercl se stava inspiraci
rezisérovi (napfiklad herci odpovidaji rezisérovi na otazky, tykajici se bud’ jich
samotnych, nebo postavy dila; hledaji inspirace mimo vlastni dilo apod.). Herec,
ktery prozkoumal téma, nemusi nutné znat intenci reziséra, ale pfipravuje jiz sam
v sob&, ¢asto nevédomky, podhoubi, ze kterého poté v improvizacich muize
vybuchnout vnitrfni impulz.

Druhou a klicovou fazi jsem nazvala hledani divadelni reci. Jedna se o
proces mentalné narocny, velmi proménlivy, vyzadujici plnou koncentraci vsech
Ucastnikl a dostatek ¢asu. Je to totiz faze divadelniho hledani v procesu zkou&eni
a podrobovani tématu dil¢im experimentdm v rdmci jevistniho jednani; faze, v niz
se rodi cely organismus inscenace. Herecké jednani a vnitrni tep situaci vznika na
zakladé improvizaci. Pro fadu lidi improvizace pri tvorbé znamenaji ztratu casu.
Opak je pravdou. Praveé pri ni se rodi to, co se pozdéji proméni v obsah i formu.
Proto se v progresivnich divadelnich souborech, které skute¢né hybou divadelnim
vyvojem, tak ¢asto zdlrazfiuje Gloha experimentovani a hledani vyrazu zaloZenych
pravé na improvizaci, protoze z ni spontanné vyvéra na povrch to zasadni -
neviditelnd napli inscenace. Prvotni impulzy jsou totiz nejpresnéjsi a
nejpravdivéjsi; odrazi plvodni nezdeformované instinkty, které zlstavaji ve shodé
s prirodou. Improvizace ma vsak jasné dana pravidla (podobné jako
improvizovana cviceni), pricemz v procesu zkouseni je diktuje téma (popripadé
hra, hudba ad.).

Pfi zpétné reflexi svych stézejnich inscenaci se domnivam, ze jsem se
zplsobem zkou$eni a mysleni o divadle pfiblizovala principim antropologického
divadla, aniz jsem tehdy znala objevené moznosti tohoto divadelniho proudu. O to
cennéjsi byly a jsou mé vlastni zkuSenosti a poznatky. Témito spoleCnymi principy
jsou: duslednd prace s lidskou fyzi¢nosti, veliky prostor pro hledani na zakladé

impulzi a vnitfniho jednani, vychazejicich z lidského téla a dostateé¢ny &asovy
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prostor na praci. Podstatné je, ze prese vSechno, co se herec Ci rezisér domniva,
e postava Zije, se z jakychsi neviditelnych spodnich proudl zaéne odehrévat samo
tvofeni, nebot herec nedemonstruje, nedekoruje, ale jedna. Jednad na zakladé
hluboké koncentrace v ramci dlouhého c¢asového horizontu. ,Jednani je Cinnosti
s intenci, kterd jesté& nemusi byt védoma, ale da se sledovat promé&nami impulzd
a napéti téla u zrodu akce a pfrivést ji k védomi."?7¢

Proto se snazim, pokud mi to okolnosti dovoli, vénovat se dostatecné
fyzickému tréninku a stmeleni skupiny. Improvizacim vénuji alespon dva tydny,
idedlné vsak cCtyfi. Vracim se k nim poté i ve treti fazi zkouseni, v niz uz
zpracovavame nahromadény materidl do konkrétni struktury. VsSechny
improvizace si zaznamenavam na video - pfi sledovani improvizaci citim, co
fungovalo, ale herec nedokaze vzdy zrekonstruovat, jak v improvizaci jednal,
nebot se nachazel ve zvlastnim vytrzeném stavu mysli. Video také umozZnuje
poskytnout herci zpétnou vazbu. Funkeni prvky pak preparuji a znovu je zkoumam
s herci v novém kontextu. ,Nefikdm zopakovat. Rikdm vratit se. Nic se neda
zopakovat. Ale kdyz se vracime, miZzeme pokazdé o né&co presnéji objevit, co se
to vlastné stalo a co z toho vyplyva."?7””

Kazdou zkousku se snazim zacinat fyzickym tréninkem. Tento trénink slouzi
nékdy ,pouze" k rozproudéni energie téla a skupiny, vétSinou v ném vsak jiz
hleddm materidl k budouci inscenaci. ,Nékteré skupiny pouzivaji trénink jako
vychozi bod, ze kterého vyplyva zkouska a pak predstaveni. Jini to berou zcela
oddélené&. Vétsina skupin ma tendenci pouZivat tréninku jako ,studny vysledkd®, ze
které mohou Cerpat pri zkouskach a predstavenich, Ci jako prostfedek k dosazeni
psycho-fyzického statutu, ktery tvofi zadklad, ze kterého vyristd predstaveni.“278
Rozdil mezi tréninkem a zkouskou je vsak zrejmy. ,Béhem tréninku je herec volny
jako béhem improvizace, zatimco zkouska je vzdy scénou, na které védomé i
nevédomé stavi strukturu. Navléka jakysi druh korzetu na energii, vyzarovanou
béhem tréninku. Zkouska, to je boj o zkroceni lva, ktery ma v predstaveni opét

vybuchnout."?7?

276 Pilatova, J.: Hnizdo Grotowského. Na prahu divadelni antropologie. Divadelni Ustav, Praha 2009,
s. 62.

277 Molik, Z. In: Pilatova, J.: Hnizdo Grotowského. Na prahu divadelni antropologie. Divadelni Ustav,
Praha 2009, s. 48.

278 Barba, E. In: Soprova, J.: Odin teatret. Kulturni dGm hl. m. Prahy, Praha 1988, s. 55.

279 Barba, E. In: Soprova, J.: Odin teatret. Kulturni dim hl. m. Prahy, Praha 1988, s. 56.
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Poté nastava zavérecna faze, casové nejdelsi, v niz krystalizuje findlni tvar
celé kompozice. Jedna se o proces sesazovani vech nalezenych prvk{ a principQ
dohromady, jejich zpfesnovani a celkovou organizaci vysledného tvaru. Je to
prace naroc¢na na trpélivost. Pro reziséra je to tiha organizace celku, pfi niz je
nutna presnost, kazen, dislednost, prace s detailem i celou strukturou. Pro herce
je to tiha nové formy, v niz musi znovu nalézt prvotni energii, tedy v novém
kontextu znovuozivit energii improvizaci. ,Stejné jako nuklearni reaktor nemuze
herec volné propustit vSechnu svou energii, protoze by to vedlo ke katastrofé
z hlediska vyrazové ukdaznénosti. /.../ Musi udrzet proud, postavit pfehradu.
Zkouska je prehrada, ktera reguluje tok energie a zavadi jej do zadoucich koleji.
Proto dochazi k ubytku energie od tréninku ke zkousce, ale pak je zase vzestup
smérem k pFedstaveni. Jestlize se v predstaveni nepodafi nalézt pdvodni energii,
navzdory zkouskové fazi snizeni, pak je predstaveni Ccisté technické nebo
,rezisérské'/.../ Dramaticky obsah tréninku by se mél znovu projevit v predstaveni,
kde Cloveék citi, ze rezisér je pfitomen (i kdyz neviditelny) v tom, co herci délaji."?°

Inscenace je komplexem celého procesu, jehoz vysledky nezlstavaji nutné
v podobé& konkrétnich situaci a vyjadfovacich prvkl, tedy nezlstavaji nutné
viditelné ve formé. I kdyz z obrovského mnoZstvi nashromdazdéného a
prozkoumaného materialu musime pro vysledny tvar vybrat jen nékteré prvky,
cely proces tvorby v ném zlstava latentné schovan. Divak proces nevidi, a pfece
vnima. Tvoli totiz zaklady, bez kterych by podobné& jako dim nemohl stat.
»Zkousdky jsou totiz jakysi akumulator dila: zkoudenim se nabiji a pak z n&j midze
pri predstaveni proudit néco navic, co se neda ukazat. Naboj Zivotni energie:
neviditelnd, ale rozhodujici kvalita, o niz mluvi Brook a doddva, ?e se nemUize
objevit automaticky. Musi tu byt vzdycky néco konkrétniho, co neviditelné podpira.
Zkouska je pritom otevienou formou, tranzitnim Uzemim mezi svobodou a
zavaznosti dila."?8!

Je zajimavé, jak také zplsob vedeni procesu, tedy energie, kterd je do néj
vloZena, ovliviiuje inscenaci. V tomto ohledu mé zaujal Barblv komentaf: ,To vie
je viditelné v predstavenich. Kdyz mate svalovy trénink, je predstaveni svalové,

jestlize mate uspavajici trénink psychologického typu, predstaveni to zobrazuje.

280 Barba, E. In: Soprova, J.: Odin teatret. Kulturni dGm hl. m. Prahy, Praha 1988, s. 56.
281 pjlatova, J.: Stoleti zkousek. In: Rostain, M.: Denik zkousek Tragédie Carmen Petera Brooka.
AMU, Praha 2013, s. 94. Kurzivou jsou vyznacena vlastni slova Petera Brooka.
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Musi zde existovat odpovidajici napéti. /.../ Energie baterie, ktera fidi herce
v tréninku, je stejna jako ta, ktera jej fidi pfi predstaveni."?82

,Naha, presna, bezohledna, ,krutd' recC divadla musi clovéka uvadét do
blizkosti zakladnich kosmickych principt. Do kontaktu s vesmirnymi silami, jak se
s nimi divadlo dovedlo utkavat v dobach, kdy se rodilo z mytl a mélo odvahu
setkavat se s Nebezpecim. Nejde vSak o to ubijet divaka kosmickymi starostmi.
Divaka nezajima, ze kdesi hluboko existuji kli¢e, jimiz se da predstaveni ,precist'-
a ani se ho to netyka. Ale rozhodné tu takové klice byt musi, ,a to se tyka nas',

ktefi divadlo délame."283

282 Barba, E. In: Soprova, J.: Odin teatret. Kulturni dim hl. m. Prahy, Praha 1988, s. 57.
283 Kopecky, J.: Antonin Artaud. Posledni z prokletych. Herrmann a synové, Praha 1994, s. 70.
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11. PROSTOR - POHYB - POEZIE: SITE-SPECIFIC PROJEKT
VODU PO LZICKACH

»Mista jsou zrcadly nékterych &asti nds samych, jsou to nitky vedouci k pfibéhim,
tajemstvim a banalitam."?8*

11.1. Fenomén site-specific

Site-specific art by se volné dalo prelozit jako uméni specifického mista. ,Site-
specific art je tedy umeéni vytvarené pro zvlastni misto nebo uméni pracujici
s urcitym mistem. Nékdy je uzivano i synonymum - instalace in situ - instalace
na misté. Uméni je vymezeno prostorem, pro které je komponovano, a prostor se
zdsadnim zplsobem podili i na celkové vizudlni podobé dila. Casto jde o volnou
krajinu, verejny méstsky prostor Ci nevyuzivané architektonické objekty. /.../ Tedy
stavby, které ztratily svij plvodni G&el, jsou opusténé a chatraji. Dila, kterad
vznikla v t&chto uréitych prostorach, se nedaji bez dalSich zdsaht a Uprav pfenést
na jiné misto a pravé v tom spociva jejich jedine¢nost a neopakovatelnost. Jejich
neoddélitelnou soucasti je prostorovy ramec, ktery jim poskytuje kontext -
architektonicky, ¢asto i historicky, kulturni, ale i socialni, psychologicky, Casto i
politicky."28>

Vaclav Cilek komentuje, zZe , pri rozvoji kazdého mésta i kazdé krajiny je nutné
zvazit, jaky je jejich genius loci, abychom bezmyslenkovité neposkodili samotny
zaklad duchovni kostry krajiny®.28 Stejnym zplsobem musi divadelnik pFistupovat
k prostoru, musi ho zkoumat, poznavat, respektovat. Byt otevfeny a naslouchat
mu, byt si védom, ze ,se dotykame hedvabné nitky nejjemnéjsi - vztahu
k né¢emu, co nas presahuje".?®” Pokud tak necinime, jsme barbarem mista,
stadvame se agresory. ,Genius loci se nevznasi na néjakém oblacku, ale je pevné
vepsan do tvard, struktur a barev kraje."“288 To plati oboustranné. I my nasi energii
zpétné ovliviiujeme prostor. Nade vydanad energie v prostoru z(stava. Proto

kostely, chrdmy a jina duchovni mista pfitahuji veliké mnoZstvi poutnikl a véFicich,

284 Cilek, V.: Kniha mist. Dokoran, Praha 2009, s. 8.

285 Schmelzova Radoslava, Sitespecific art: Lekce z landartu, performance a konceptualniho uméni.
Art & Antiques, Unor 2008, ¢. 2, s. 39.

286 rozuméj krajinu v SirSim slova smyslu mista. In: Cilek, V.: Kniha mist. Dokofan, Praha 2009, s.
10.

287 Cilek, V.: Kniha mist. Dokofan, Praha 2009, s. 8.

288 Cilek, V.: Kniha mist. Dokofan, Praha 2009, s. 10.
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proto se ndm sevie dech pii vstupu do véznice & koncentraénich taborl. Neni
jedno, jak myslime, co ¢inime a kde jsme. Nebot ,existuje souvislost mezi nasim
vnittnim svétem a okolni krajinou® a ,jedno mize zlepSovat & zhordovat to
druhé.“?® A jak dale Cilek dodava: ,Genius loci je néco podobného jako ,krajinny
raz', ale je jesté méné uchopitelny. Asi nejlepsi definice ,ducha mista' je to, ze je
divodem, ktery neumime pojmenovat, ale kvili kterému se vracime. Pojem genius
loci mGze plsobit magicky a prchavé, ale ve skute&nosti je jednou z nejsilnéjsich

esenci celé krajiny."2°0 A tuto krajinu Ize zobecnit na krajinu uvnitf nas.

11.2. Zacnéme pit vodu po lzickach

Autorsky projekt Vodu po [Zi¢kdch ma svym zplsobem unikatni misto v mé
tvorbé. A to hned z nékolika hledisek. Jednalo o mou prvni celoveCerni inscenaci a
o mou prvni zkusenost se site-specific projektem. Toto prfedstaveni bylo mym
prvnim autorskym pocinem a rovnéz prvnim, v némz jsem pracovala s télem jako
stéZejnim prostfedkem sdélovani divadelnich situaci, jako s projektovanim
vnitfniho stavu jedince, a vytvarela tak - vedle vytvarnych - také pohybové
metafory. Jazyk téla se pak stal stfedobodem mého dalsiho divadelniho smérovani,
které jsem nazvala fyzické poetické divadlo. Diky této inscenaci jsem poznala radu
lidi, se kterymi jsem pokracovala ve spolupraci i pfi dalSich projektech. Inscenace
Vodu po IZickach vznikla jesté za mych studii na prazské DAMU pred mym
odchodem do Barcelony. A byla proto v lecéems iniciaéni pro mQj nasledny
divadelni vyzkum téla a pohybu. Jejim prostrednictvim jsem zacala objevovat
fenomén téla, silu improvizaci i dar tvorivé spoluticasti celého tymu.

Na projektu se autorsky podilela tehdy se formujici skupina Ecru, kterad vsak
neméla dlouhého trvani. Jednalo se o divadelné-vytvarnou skupinu, jejimiz ¢leny
byli produkéni Sarka Marsikova, scénografka Magdaléna Prouskovéd a déle Bara
Stejskalova a Simon Janicek, ktefi se zamérovali na videoprojekce. Na projektu se
podilel rovnéz svételny technik Adam Uzelac a zvukarka Leticia Krsakova. Adam

Uzelac tvoril pak light-design pro vétSinu mych inscenaci, Bara Stejskalova k radé

289 Cjlek, V.: Kniha mist. Dokofan, Praha 2009, s. 8.
290 Cilek, V.: Kniha mist. Dokofan, Praha 2009, s. 10.
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z nich vytvarela projekce. Nicméné kli¢ovou roli v mé nasledujici tviréi cesté
sehrala Sarka Marsikova, tehdy ma spoluzacka z DAMU, dnes Feditelka Centra pro
novy cirkus - Cirqueon. Ta pozdéji produkovala fadu mych predstaveni, Casto
iniciovala vznik novych projektd a sezndmila mé s prostfedim nového cirkusu.
A byla to pravé ona, kdo mé prizval i k tomuto projektu. Sedély jsme tenkrat se
Sarkou v kavarné v DISKu a ja ji sdélovala svou ideu pFedstaveni, v némz bych se
chtéla pokusit prevést poezii do pohybovych metafor. Shodou okolnosti v té dobé
Séarka s pravé se formujici skupinou Ecru dostali nabidku k vytvoreni projektu do
Kasemat a Gorlice na Vysehradé v ramci festivalu VysSehratky a hledali téma i
reziséra. Spojily se tak dvé strany jedné mince, inspirace poezii i prostorem.
Vznikla inscenace Vodu po IZickach, ktera méla premiéru 1. zari 2007. Poté se asi
desetkrat za sebou reprizovala. Pro velkou Uspé&&nost jsme predstaveni, plvodné
planované jako jednorazovou udalost, opakovali o rok pozdéji v dalsi sérii repriz.

Predstaveni jsme zkouseli intenzivné dva mésice v Cervenci a srpnu. (Jesté
predtim jsme chodili prib&zné vstfebdvat atmosféru kasemat a poté odjeli na
tydenni soustfedéni na chalupu, abychom fyzicky v ramci improvizaci ,ohmatali®
také poetiku textd.) Obét zkoudeni byla zna&nd, nebot venku bylo krasné léto,
uvnitf kasemat a Gorlice neustdld zima (tyto prostory maji stalou teplotu 7°C),
vihko a tma. Zkousky byly mnohahodinové, nékdy trvaly az 12 hodin, nebot byly
doplfiovany i zkoudkami no&nimi. N&kdy jsme zUstali v kasematech v noci ,jenom
tak™, popijeli vino, naslouchali prostoru, zpivali a nechali se omamovat Sirokou
ozvénou. Pokud stravite v prostoru tolik intenzivné prozitého Casu, zacnete ho
vnimat Uplné jinak. V chodbach jsme rychle zdomacnéli, zacali jsme chodit i bez
svétla.

Hledani divadelni reci se neustdle konfrontovalo s prostorem béhem celého
procesu zkous$eni, nebot prostor i okolnosti si stale a stale ,diktovaly" podminky
inscenace. Pres den bylo zkousSeni obzvlasté narocné. Dostali jsme sice povoleni
zkousSet v prostoru kdykoliv, ovSem museli jsme respektovat verejné prohlidky.
Casto se pak stdvalo, Ze uprostied rozehrané situace v intimnim zasviceni se
otevrely velké vstupni dvere do kasemat, ze soustredéni nas vytrhlo pracovni
svétlo a zacala probihat prohlidka. Museli jsme pak ¢ekat, nez se skupina dostane
az do Gorlice, abychom mohli pokracovat v praci. Dodnes si vazim mimoradného
nasazeni celého tymu, kdy jsme nejen bojovali s ndrocnym pracovnim prostiedim
(napf. tanecnici tancili bosi v lehkych kostymech), ale také jsme se starali vSichni,

véetné hercl, o vée potiebné (od tahani kabell aZ po roznos letdk(). VSichni jsme
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se také intenzivné zapojovali do vlastniho prib&hu predstaveni. Vzhledem
k rozmé&rlm chodeb bylo potieba zvudit a svitit z riznych mist. BEhem predstaveni
Fada z nads proto nabé&hala hodné kilometrd. Chtél-li se totiz nékdo, kdo byl
v kasematech, presunout pred divaky tak, aby nebyl zpozorovan, musel obéhnout

celé hradby venkem a vstoupit zpét Gorlici, kam vedly dalsi dvere.

11.3. Sila poezie a prostoru - vyvoj scénického mysleni

PFi dramaturgickém hledani jsme méli od zacatku dva silné zdroje inspirace
- poezii a genia loci vySehradskych hradeb. Jesté pred zacatkem zkouseni jsme
chodili prib&Zné do kasemat a Gorlice vstfebdvat atmosféru. J& jsem
shromazdovala basné, které mé provazely jiz dlouhou dobu, a hledala jsme stycné
body mezi témito texty. Snazila jsem se pojmenovat, co mé na poezii pritahuje.

Na rozdil od prézy poezie dokaze na malé plose vyjadrit velka témata. Poezie
je postavena na Uspornosti slova, obrazivosti, zkratkovitosti. Jedina ¢arka a tecka
je tu klicovym nositelem vyznamu, ktery posouva uz samotné zalamovani verse.
Poezie je zalozena na tajemstvi, na skrytych podtextech umoznujicich mnozZstvi
vykladQ, do nichZ se projektuje sdm ¢Etendf. Je to ona holanovska ,jeskyné slov".
Schopnost basné dotknout se naseho vnitfniho ja neni dana jen lexikalnim
vyznamem slova, ale i zvukem. Poezie ma blizko k hudbé, je to rfe¢ vazana
rytmem, melodii hldsek. Ty dokdZou svou silou pUsobit i za hranici slov. Existuje
napfiklad zvukovy zdznam, na némz basnik Konstantin Biebel, silné inspirovan
exotickou Indonésii, sdm recituje svou poezii. V prednesu klade diraz pfedevsim
na zvukovou stranku slova, hleda vnitfni silu hlasek, které jiz svou tonalitou
dok&Zou rozvibrovat nase emoce na zplsob zafikavani hadd. Stejné tak existuje
slavnd basen Vladimira Holana Modlitba kamene. Neexistujici fe¢ zvukl a ténd,
tajemné volani pradavného formovani zemé, probouzi zapomenuté podvédomi
v nas: ,Paleostom bezjazy,/ madznin at kraun at tathau at sdun/luharam
amu.amu.dahr!/ Ma yana zinsizi?/Gamchabatmy."?°* Kamenné chodby Gorlice se

meély stat odrazem tohoto tajemstvi. Tato zvukova basen, plna asociaci a aluzi i

291 Holan, V.: Na postupu. Ceskoslovensky spisovatel, Praha 1964, s. 12.
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bez lexikalniho vyznamu slova, odpovidala na nasi otazku, zda je prekrocitelna
hranice uméni; zda Ize prevést slovo - aniz bychom potlacili basnikovu poetiku a
metaforicnost — do zcela novych zdakonitosti; zda ho lze pretavit do prostoru,
pohybu a vytvarnych obrazl. Modlitba kamene sama jiz prekraduje hranice
vyznamu slov, a prece je plna asociaci a aluzi. I v nasem projektu jsme chtéli
hledat jakousi univerzalni rec: rec téla, obrazu, zvuku. Prvotni faze odrazela toto
prizma uvazovani, a proto jsme predstaveni nazvali Gamchabatmy.

Zacalo krystalizovat téma hranice-mez: mez ¢lovéka samého, ale predevsim
hranice mezi lidmi, jejiz prekroceni &i neprekrocCeni vytvari vztahy a vymezuje
lidskou samotu, ale i svobodu. S tématem hranice Uzce souvisi téma bloudéni,
hledani svého ja, své role v Zivoté a vztahu k druhym. Prostor kasemat se ma stat
labyrintem podvédomi. Chodby samy o sobé uz skryvaji motiv bloudéni
(vzpomenme na Minotaura v Labyrintu), a odrazi tak nase vnitini zmatky, tuzby,
predtuchy i sny. Hledat mdZeme sami sebe i druhého &lovéka. Vyusténi kasemat
do rozlehlého prostoru Gorlice prinasi pak poznani.

Vnimat stavbu a jeji prostorové usporadani jako odraz naseho mysleni je
v nas archetypalné zakotveno. Jan Amos Komensky klade Clovéka v Labyrintu
svéta a raji srdce a odrazi jeho mysleni do zplsobu uspofadani mésta. Terezie
z Avilly v dile Hrad v nitru zobrazuje faze modlitby jako hrad, jehoz mistnostmi
prochdzime, abychom se dostali do jeho stfedu, k Bohu. Pljdeme-li z baroka
hloubéji do stfedovéku, nachazime tu archetyp mostu jako prechod z jednoho
stavu duse do druhého. Na mosté dle stredovékych Vidéni byl umistén ocistec,
kterym lidé museli projit na druhy bieh do raje. Vnimani prostoru timto zplsobem
je v nas zakofené&no uz od starovékych povésti a mytd. PfestoZe se dramaturgické
mysleni postupné promeénovalo, a to také v zavislosti na vybranych inspiracnich
basnich, v podhoubi inscenace z{stalo toto téma pritomné a provazelo skryté celé
predstaveni.

V dalSi etapé dramaturgického uvazovani jsme se opreli o texty, pracujici
s kazdodennosti, véednodennosti. Pdvodné jsme chtéli obsadit inscenaci tfemi
herci. Ti méli ztvarfnovat jakéhosi univerzalniho clovéka, predvadét situace,
kterymi v zivoté prochazime, se kterymi se konfrontujeme. Jejich charaktery a
situace se mély proménovat v zavislosti na konkrétnim misté i na jeho umisténi
v celém prostoru hradeb. V té dobé jsme prejmenovali predstaveni na Ulity
k pronajmuti. Stale vSak stalo v centru nasi pozornosti téma bloudéni clovéka

v zivoté, hledani jeho mista a hranice mezi lidmi.
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Nakonec o findlni tematické linii rozhodly okolnosti znac¢né ,nepoetické".
Vzhledem k tomu, Ze jsme shanéli herce na posledni chvili (navic hledani bylo
ztizené podminkou, aby byl herec pohybové ,vybaven"), méli jsme herce nakonec
jen dva. Byli jimi Anna Schmidtmajerova a Jifi Weismann, soucasni clenové
cirkusové skupiny La Putyka. Dvojice muz a zena nutné vede ke vztahovosti, je to
prirodni zakon. Opustili jsme vizi mozaiky mikropfib&hl a vytvofili jsme souvisly
pribéh, ve své podstaté velmi banalni - dva mladi lidé dospivaji, hledaji své misto
v zivoté, potkavaji se, zamiluji se, ziji spolu, rozejdou se, bloudi, aby se k sobé
nakonec vratili. Ale paradoxné takto prihledny, jednoduchy syZet umoZznil rozehrat
situace jako obrazy.

Hlavni linie byla tedy postavena na dvou protagonistech. Pdvodné zamyslena
trojice se nam tam vsSak nakonec prece jen vratila, a to v podobé holcicky, ktera
se neoCekavané ,zjevila". A tady nastava dalSi rozmér site-specific. Neni to jen
uporadani, material, energie a atmosféra mista, ale také zrod udalosti, které se
nezavisle na nasem zameéru odehraji a se kterymi nelze dopredu podcitat. Jesté
pred vlastnim zkousenim, kdyz jsme opétovné pobyvali v prostoru kasemat, se
stalo néco, co znacné ovlivnilo koncepcni smérovani. Stali jsme v prvni zakruté
chodby, asi 200 metrd od vstupu. Zamérné& jsme si svitili jen baterkou, chtéli jsme
ohmatat prostor ve tmé, pochopit ticho prostoru. Zni¢ehonic se vzadu otevrely
veliké tézké vstupni dvere a v nich se objevila malinka holcicka. Bez svétla v ruce,
osvicena jen prirozenym svétlem pronikajicim otevienymi dvermi, Sla chodbou
smérem k nam. Kdyz k nam dosla, bez jakéhokoliv strachu v hlase se nas zeptala:
~Nesla tudy moje maminka?" Naprosto uhranuté jsme jen zavrtéli hlavou. Ona pak
pokracovala se stejnou samozrejmosti dal a ztratila se ve tmé chodeb. Stali jsme
chvili paralyzovani. V té tmé& to malé, asi pétileté dit& plsobilo jako pfizrak,
zesileny tim, jak bezprostfedné se v tom prostoru pohybovalo. Jako by tu odvékd
Zilo. Byl to vyjev jak z linchovského filmu.

Tato udalost v nds zanechala natolik silny dojem, Ze jsme védéli, Ze
v inscenaci musi vystupovat jesté dité. Pozdéji jsme se dozvédéli, ze tato holcicka
byla dcerou mistni privodkyné, ¢asto do chodeb chodila a myslela si, e maminka
je pravé na prohlidce. Chtéli jsme, aby v inscenaci hrdla pravé ona, ale nebylo to
mozné. Oslovili jsme potom jinou holcCi¢ku, dceru mé kamaradky Misu Volnou, bylo
ji kolem Sesti let. Pojmenovali jsme si jeji roli jako jakysi Demiurg, tedy ten, co
vSe fridi, o vSem vi. Vzhledem k tomu, Ze jsme pfi predstaveni pracovali i

s dokumentem, autentickymi vypovédmi starého muze a Zeny, méla zaroven
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symbolizovat jednu fazi zivotniho cyklu. Vysledny pribéh pak bylo mozné vnimat
jako vyvoj od détstvi az po stari. Jsou tu mladi protagonisté, détsky svét i
vzpominky na lasky starnoucich lidi. Minulost, budoucnost a pritomnost stazena
do jediného okamziku.

Interpretace divakd hol&i¢ce pak dodala dalsi rozmé&r. Chapali ji totiz jako
obraz budouciho ditéte Ustfedni dvojice. Kdyz jsem se zpétné ohliZzela za inscenaci,
zjistila jsem, Ze je tento vyklad skutec¢né mozny. A tady se potvrzuje, jak autori
nemusi nutné védét o vSem, co vtéluji do dila. Jsou-li ve své tvorbé ,poctivi*, fada
konotaci se sama uhnizdi v kompozici. Vyklad divdki podnitil divadelni obraz,
v némz je promitdno zménsené télo Muze na bilou spodni¢ku Zeny. J4 jsem tento
obraz vnimala jako obraz lasky, ktera se nam otiskne do téla. Divaci ho vsak Cetli
jako téhotenstvi a naslednou situaci se svételnymi hodinami jako cCas téhotenstvi
(v tomto obraze stin pazi Zeny odméFuje na podlaze ¢as jak hodinové rudicky,
kterymi svird Muze). Musim fict, Ze s touto interpretaci divakd souznim. A je tu
opét hra s asem, budoucnost v pritomnosti: holcéicka spatfend na zacatku
v chodbé je jako dité, které se ma teprve narodit.

Pripojenim holCicky k milenecké dvojici jsme nakonec dosli k zakladni
pribéhové i strukturni linii. Jako nazev jsme nakonec zvolili ¢ast verse
z Mikuldskovy bésné Treti rozhovor bldznd, kdy On se ptd: ,A rdda ho mate?"

A Ona pozdéji odpovida: ,Jak vodu po Izickach".

11.4. Klicové motivy basni

V dalsi etapé prace s textem jsem se posunula od sledovani esence poezie
jako takové, jejich skrytych nedorecenych vyznamd, k hledani spoleé¢nych prvkd
ve vybranych basnich. Aniz jsem si toho byla do té doby védoma, témér kazda
basen v sobé obsahovala silny motiv vody. A voda se stala také hybnym motorem
celého scénického mysleni. Ale nejen to. Voda se mi od té doby zacala objevovat
ve vSech pro mé zasadnich inscenacich, vétSinou autorskych. Vlastné se voda

sama zacala prodirat vzdy tam, kde se jednalo o téma lasky, touhy, vasné.
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A prestoze na pocatku hledani naplné jinych inscenaci ¢asto voda nebyla stézejnim
prostiedkem, témér vzdy se v pribéhu zkoudeni sama prihlasila o své misto.292

DalSimi stézejnimi motivy basni byly svétlo a tma, den a noc, ¢lovék a stin
(podtrhly tak jiny charakteristicky rys mych inscenaci, kterym je znacny apel na
svételnou slozku). Basné také oscilovaly mezi poetickymi obrazy a vSednodenni
realitou. I tuto mez mezi imaginaci a syrovosti kazdodenniho zivota jsme
pretavovali do jevistniho tvaru. Spoleénym jmenovatelem byl také ¢asto pritomny
detail ¢asti téla: ruce, nohy, tvar, klin. A v neposledni radé jsem zjistila, ze hmota
basni je ¢asto budovana na pohybovych metaforach, zvlasté silné se prosazujici
chlzi: ,Jeji krok - jak naért nartu/ Jeji krok - jak Uhel kolen,/ kterym sevi‘ela mou
hrud. /.../ Jeji krok - ta salba bokd,/ Ze i vé&nost na vtefinu/ miaze slehnout" (O.
Mikulasek - basen Metafora prvni).

Voda je ve vybranych bdasnich pritomna ve vSech svych podobach a vzdy se
vaze k existencidlni situaci ¢lovéka a ke vztahu muze a zeny.?°3 Tenounkym bi¢em
$vihd jarni dést, kdyz se v prijezdech starych domd, kde pachne krev a zabijeji
pred svitani holuba, poschovavaji mladé dvojice a ,pres vihké ploty ras/ navzajem
trhaji si v oCich jablka/ a nevéri /.../ tém mnoha reCem, témér nicemu,/ pustinam
slov a klice u dvefi/ méstu a svétu,/ nevéri/, vsechno je vymysl a lez./ Je dést
studeny a mokry/ a shiry pada jako krdsna véz" (J. Skacel - baser Dést). A kdyz
Zzenu opusti muz v Prévertové basni Snidan€, odchazi do desté. Také v nasi
inscenaci Muz odchazi po rozchodu do zvuku dedté&, a kdyZ se na zavér vrati domd,
nad bazénem s vodou visi klika od dvefi.

Voda je pritomna i v zastupnych obrazech. Ve Sweetmanové basni vystydnou
postele vdov, kdyz muz se utopi, ona vidi z postele, pro jednoho moc velké, misto
zaclon plachtovi v okné, sebe jak Pannu na pridi a drevo skring, jak na né&j ,mésicni
svétlo kresli sit' vin" (D. Sweetman - bésen Vystydlé postele). A Trojakova voda je
studena v tom zkamenélém ranu, kdy ¢ekame, az pomine détstvi a v umyvadle
pereme ,bilé kombiné - prohnuté propadlé ledy v Bartensové mori* (B. Trojak -
basen To zkamenélé rano).

Ale je tu také nézna laska, v Hrubinové basni Nocni rozmluva ,poprchava noc"

a muz upénlivé volaje zenu ,To jsem ja, lasko md,/ a to je mdj stin® se obava

292 7jv4 voda tak byla nasledné pfitomna i v inscenacich Camille, O¢&isténi/Depurados, Slavik a rdze.
V cirkusovém projektu Plovarna jsme uz jen zertovali nad touto mou stdlici inscenaci. Kdyz tu voda
neni fyzicky, alespon celé predstaveni se u vody odehrava.

293 \/ nasledujicich textech je ¢asto v souvislosti s motivem vody pfitomny také motiv svétla a tmy.
Voda se také obvykle vaze k popisiim prostoru, ¢asto kazdodenniho mista pokoje, domu, ulice.

171



samoty, toho, ze ,na oba/ stéka jina noc a v ni se péni/ nezachytitelna podoba."
Prévertova ,divka naha plave v mori/ Vousaty muz kracli po hladiné" (basen
Uvidite, co uvidite), ale jsou tu také jeho vichry a pfilivy lasky, ,,do dalky uz morské
viny ustoupily/ A ty/ Jak vodni fasa nézné laskand vétrem/ V pise¢ném IGzku se
vini tvoje télo snici /.../ Ale ve tvych pfivienych oclich/ dvé malé viny se dal
vini/démoni a zazraky/ Vichry a pfivaly/dvé malé viny abych utonul® (béasen
Pise&né presypy). A nejen Prévertlv muz utone v ldsce, M. Longley zobrazuje
muze a zenu jako milostné pareni labuti, kde tento snfatek a krest, cas
zadrzovaného dechu, je malem utonuti: ,on rozkfidleny kvdli rovnovéze, kdyz je
pojimal/ ona s pefim plnym vody a $iji/zlomenou pod vodou jak svételna harl
(basen Pareni labuti). A tyto basnické obrazy se proméni v nasi inscenaci Vodu po
I1Zickach v milovani dvou tél, stojicich po lytka ve vodé bazénu. Muz kraci ,po
hladiné" k Zené. Svlékani veliké bilé kosile je svlékdnim do lasky, Muz a Zena
vinivymi pohyby pazi jak ptacimi kridly vstupuji do jediného bilého prostoru koSile,
prohybaji se, zalamuji téla, prenaseji kosili z téla na télo, jsou to viny néhy i pfivaly
lasky. Milovani je tanec labuti. A na hladiné vody odraz projekce - dvou tancicich
tél tonoucich v lasce. Pomoci svétla se obraz zalamuje i na zed Gorlice, rozhybana
hladina vyvolava na sténé dojem dvou tél tancicich ve vodé. ,Labuti samec a jeho
labut pluli v rytmu,/ dokud se jejich drobné hlavy nespojily a konecny/ erbovni
okamzik neroztal v ¢ereni vin® (M. Longley - basen Pareni labuti).

Scuphamova laska zaplavuje pokoj. Paulinova stara zena upira ,,0éi pres vodu
k protéjsim brehdm" a pfi zadpadu slunce, kdyz vidi z nabfezi svétla majaku,
vyhrkne ji slza, stale je tu ,feka, kam se nékdo vrha" (basen Vzkaz), a proto lasko
.V lese paméti zas/ vynor se nahle z sumu a hluku/ podej nam svou ruku/a zas
nas spas" (basen Laska).

Z citovanych textd je patrné, Ze se k lasce Uzce vaze motiv tmy a svétla. Jsou
to entity c¢asto personifikované, hmotné, hmatatelné: ,To k viastni touze k svému
zranéni/ na ruby obracime noc/ pod hvézdnym nebem vysviékame tmu" (J. Skacel
- basen Ostrovy). A Orten v basni Divéi nechava primo tmu jednat: ,Na lozZi,
nedaleko zimy,/ na loZi studeném se k lasce primi/ s koleny néZzné sevrenymi.
A tma je zlehka otvird." Noéni chodec Skacellv ,at z nendvisti nebo z ldsky/ celou
noc potmé prochodi.™ A eroti¢nost Zbyrika Hejdy, kdy se zoufalec zmita v rizovém
mase I0na, pfiznaéné zadind veréem: Je noc. Také my stavéli nékteré situace na

hie tmy a svétla, které se stavaly hybatelem choreografii.
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A pak jsou tu basné& bé&znych ukonl: ,Nalil kdvu/ do $alku/Prilil mléko/ do
sélku s kavou/ Vhodil cukr/ do bilé kavy/ IZickou/zamichal" (3. Prévert — basen
Snidané). ,A naslouchal, jak vyzvani IZice,/ jez volala mne k jidlu/ od stolu, kde
psal jsem, kdyz svitilo slunce"“ (P. Morion — basen Lesy). A na konec vseho: ,Jak
vodu po Izicce/ ho miluji/ Pomalu chutnam ho,/ je to dlouha zZizer v tunelu/a na
konci ten lok/ na celou krajinu, ktera mne zhita i s mou slepotou®™ (O. Mikulasek -

basen Treti rozhovor blazng).

11.5. Scénografické mysleni jako odraz specifického prostoru a

basnickych motivi

Z motivl bdsni se vykrystalizovala nejen dramaturgicka linie a pohybové
obrazy, ale také scénografie a usporadani prostoru. Na rozdil od jinych inscenaci
jinych inscenatorl, které se odehravaly pouze ve velkém, aZ goticky klenutém
kamenném prostoru Gorlice, jsme se rozhodli rozehrat i zhruba 500 metrd chodeb,
kterymi Ize do Gorlice dojit. To mélo jedno Uskali. Do chodeb zprvu Sirokych asi 3
metry a stale se Uzicich se veSlo vyrazné& méné divakl nez do Gorlice, a
navstévnost tak byla omezena maximalnim poctem 50 lidi. I tak vSak v uzkych
chodbéch ptipominali dav vojakld, nebot zvuk jejich krokl se linul do mocné
ozvény.

Chodby jsme pojali jako stav dospivani, hledani, bloudéni. Proto jsme také
vyrazné pracovali s tmou. Nechali jsme divaky vstoupit do tmy kasemat jen za
pruhu svétla dvou baterek a teprve postupné odkryvali pomoci divadelnich svétel
faze chodby. Divaci nevidéli na konec chodeb nékolikrat zahnuté do tvaru L.
Zlstavalo tu tedy pfitomné jakési tajemstvi. Prace s tmou a svétlem, hranice
viditelnosti a neviditelnosti byla také jednim ze st&Zejnich principl hry. Bylo ovéem
velmi obtizné zasvitit takto dlouhy a sloZity prostor, a to nejen kvili délce kabeld,
které k tomu byly nezbytné, ale také proto, Ze kasematy jsou velmi vihké. Rada
svétel praskla a musela byt nahrazena.

V kasematech se postavy nikdy nepotkaji. V prvni chodbé vidime nejprve
obraz samoty a hleddni Muze a na jejim konci obraz dospivani Zeny, v druhé

chodbé obraz holCicky (o téchto obrazech bude pojednano detailné&ji nize). Ve treti
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chodbé se Muz i Zena nachéazeji ve stejném prostoru, a prece se nevidi, neznaji
se, a prece se hledaji. Chodba je na levé strané plnd za sebou ubihajicich vyklenkd
s okny, do kterych se da schovat tak, ze divak herce nevidi. Situaci je tu obraz
,mijeni®. Muz vyhlédne z vyklenku, ale jinym smérem, neZ stoji Zena; kdyZ Muz
vyskodi do prostoru chodby, Zena se ztrati v dal$im z vyklenkd. Je to vinovy pfiliv
a odliv objevovani a mizeni. Dynamiku tu netvofi jen latentni prfitomnost druhého,
je to pfedevsim temporytmus mizeni, zesileny objevovanim a mizenim stind.

Na konci kasemat pak divaci vstupuji do rozlehlé Gorlice. Hned z kraje vede
veliké schodisté smérem nahoru. Schodisté je osviceno jen z ¢asti,
v trojuhelnikovém svétle se objevuji stfidavé postavy, aby zmizely ve tmé nahore
na schodisti. Pfed zadni sténou pak probiha tanec na téma sezndmeni se, poté
postavy pokracuji do hlavniho hraciho pole v prostoru Gorlice. Divak je i v Gorlici
s prostorem seznamovan postupné. Zprvu se diva na jeho zadni sténu, pak se
otoCi a uvidi hluboky prostor siné (zde jsou jiz pro divaky pripraveny zidle).
S prostorem siné jsme i nadale pracovali. Pocatecni vztah lasky byl zkoncentrovan
do predni Casti siné a odehraval se kolem malého nizkého bazénu, stézejnim
objektu scénografie. Kdyz v dvojici dochazi k neporozuméni, postavy bazének
opoustéji a situace probihaji za nim. Kdyz muz opousti po rozchodu Zenu, rozsviti
se nejvzdalenéjsi prostor Gorlice, kde na zdi visi pres sebe velké plachty prihledné
netkané textilie, kterymi lze prochazet a které umoznuji projekci videa. Zaroven
tato velka projekéni plocha zakryva gotické sochy za nimi (sochy po stranach
zlstavaji odhalené). Kdyz se pak Muz vraci k Zené&, opét prekondvéa cely prostor
siné a konci vpredu u bazénku.

S usporadanim prostoru jsme tedy pracovali linedrné, tak jako cas jde
chronologicky: od c¢ekani na lasku, po jeji naplnéni, rozchod a navrat. OvSem
stejné jako se nam do chronologie dostavala prostupnost casu, minulost i
budoucnost, tak i prostor kasemat a Gorlice jsme ohmatavali z riznych Ghld
pohledu. Pomoci projekci, objektl zavéSenych na st&né i akrobatickych prvkd jsme
umoznili posun vykladu divadelni situace tim, ze se na ni divaci divali napriklad
vzhlru nohama.

Také pti hleddni scénografickych objektd jsme méli na paméti specifiku
prostoru. V Gorlici je uloZzena fada originalnich baroknich soch z Karlova mostu.
Jak se vyporadat s touto predurcenosti prostoru? Po dlouhém uvazovani jsme dosli
k zavéru, ze monumentalnosti ,zatizeny" prostor (velikost i pfitomné sochy) je

potfeba ,odlehcit® moderné a minimalisticky pojatou scénografii. Jak jiz bylo
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Feceno, v poptedi siné blizko u divakd jsme doprostied umistili prihledny sklenény
nizky bazén obdélnikového tvaru o délce zhruba 2 metry, Sifi 1 metr a vysce 30
centimetrd. Bazén napustény vodou se stal st&Zejnim objektem, znakem domova
a vztahu.

Zde opét doslo k dalSimu nutnému feseni urcitych nepfiznivych okolnosti,
které nakonec vedly k necekanému efektu, podporujicimu téma. ReSili jsme
otazku, jak se vyrovnat s faktem, Ze herci tanci ve studené Gorlici hodinu bosi
(v kasematech maji jesté boty, ale v Gorlici je odkladaji pfi vstupu do bazénu jako
znak odevzani se) a maji navic vstupovat do bazénu se studenou vodou.?** A tady
prichazi onen moment rozhodnuti, ktery ma nakonec klicové vyznéni metaforické.
Na zacatku predstaveni jsme vzdycky ohrali a nanosili do bazénu Uplné vafici vodu.
Kdyz k nému prisli divaci, jesté z néj sSla para (herci tak nevstupovali do ledové
vody). Béhem nasledujici hodiny pak voda stydla (coz jsme posilili i hereckym
jednanim). Voda tak dostala dalSi metaforicky rozmér vztahu; tepld vstricnost
prvotni lasky; chlad, ktery poté nastupuje do vztahu. Zena nakonec odmitd smocit
nohy v bazénku, v té ledové vodé by ji umrzly nohy, jsou to vyse citované
Trojakovy ,propadié ledy" (basen To zkamenélé rano).

Dal$im rozmérem scénografie byly dvé zidle, ¢ervend a bild. Zidle jsou
znakem. Na pocatku jsou umistény mimo bazén (jedna zidle u zdi, druha zavésena
nad ni vzhiru nohama na st&né& Gorlice). Herci je stavi proti sob& do bazénu po
milostné noci jako obraz spole¢ného Zivota. Kdyz Muz opouséti Zenu, stavi zidli za
hranici bazénu, to samé ¢ini Zena, kdyZ se rozhodne na Muze zapomenout. Dvé
velké zidle (stejné jako bazén) vsak méli i svou paralelu v miniature podobné
détskému nabytecku. Jesté pred tim, nez divaci uvidi velky bazén a zidle, prochazi
v druhé chodbé kolem holcicky schované ve vyklenutém prostoru. Ta sedi za
stolem pod lampou, kterou obcas rozkyve. Holci¢ka si v chodbé hraje s miniaturou
bazénku a dvéma Zidli¢ckami. Pozdé&ji vstupuje do Gorlice. Po rozchodu Muze a Zeny
klade do vodni hladiny velkého bazénu bez zidli malé zidlicky; rozvinénim hladiny
se snazi, aby zidlicky dopluly k sobé&, jako by chtéla vratit dvojici k sob&, sama
cekajici na narozeni. Je to pravé ona, kdo stavi velkou zidli ke sténé&, kam nachysta

také hrnecek na kavu, aby se Muz-otec vratil zpét.

294 Bé&hem zkouseni jsme se proto snazili zkouset situace s vodou oddélené, nebo do bazénu vodu
nelit, pokud to nebylo nezbytné nutné. Otazkou také bylo, jak do bazénu dopravit vodu. A tady se
ukazuje sila tymu, kterému je tvorba vzacna natolik, ze je ochoten pracovat i nad rdmec své role.
Vsichni jsme kazdy den nosili v kyblech vodu do bazénu a poté ji zase vynaseli ven.
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Kdyz se Muz snazi vratit, Cini tak pravé pomoci zidle. Snazi se na ni posadit
zpét do bazénu. Problémem vsak je, Ze se vraci do vzpominky, a ne do reality. Jak
je toho dosazeno? Zidle je v dany moment uZ u stény, kam ji odnesla holci¢ka.
Muz privazany na lano se snazi na zidli posadit, ta vzdy spadne. Nakonec stavi zidli
0 90° otocenou na zed, na niz se projektuje modrym svétlem tvar bazénu; tedy
zed' se stava podlahou. Muz sedi v imaginarnim svételném bazénu na zidli télem
do prostoru, nohama opren o zed. Kdyz pak bere do ruky hrnecek s kavou (motiv,
ktery predtim symbolizoval cely jejich vztah, jak o tom bude jesté rec¢) a chce ho
odlozit na vodu-zed, hrnecek spadne a rozbije se (dalsi metafora nefunkcniho
vztahu).

PFi této scéné se projevila mimoradna vnimavost détské duse. HolcCicka Misa,
kterd ekala se mnou za jednou z gotickych soch na sv{j vystup u bazénu, mé
vzdy v momentu, kdy Muz zacne zapasit se zidli, sevrela Uzkostné ruku a fikala,
Ze nechce, aby se hrnecek rozbil. Kdyz tuto scénu vidéla poprvé, srdceryvné se
rozplakala. Vnimala presné, ze je to o rozchodu, o nemoznosti vztahu. Sama si
pravé prochazela obdobim, v némz se rozvadéli jeji rodiCe. Ve svych Sesti letech
presné rozumeéla této metafore. Jeji citlivost k celému vyznéni inscenace se
projevila uz pfi jejim prvnim vystupu v chodbé, kdy sedi za stolem s miniaturou
bazénku a dvéma zidlickami. Dostala jednoduché zadani: ,Hraj si.“ Nic nebylo
predem domluvené, zadna slova, situace. Presto jeji slova az neuvéfitelné
korespondovala s nadchazejicim pribéhem. Automaticky zacala hrat s zidlickami,
jako by to byli lidé. Hrala s nimi jako s loutkami, mluvila za né. A obsah textu,
ktery si sama vymyslela (pokazdé trochu jinak) byl ohromujici. Samozrejmeé
s nami byla pritomna na nékterych zkouskach a predstaveni vidéla. Jak ale dokaze
v téchto situacich ¢ist dité, je nepochopitelné. Rikala néco v tomto smyslu:
,Takové divné sluni¢ko, tak ptjdeme na prochazku, ale kazdy jinym smérem. Tak
jo. Pak se zase potkame."

DalSim scénografickym prvkem byly dva hrnecky s podsalky. Symbolizuji
kazdodenni vztah Muze a Zeny, ktefi spolu snidaji kdvu. Hrne¢ky musi byt lehké
natolik, Ze postavite-li je na hladinu, dokaZou plavat. Nebot hladina vody se stava
stolem, Muz a Zena si hrnec¢ky posilaji po vodé. Kdyz si nabizeji kdvu, nabiraji do
nich vodu z bazénu ,,po 1Zi¢kach®, aby pili svij vztah.2?5 Dale bylo pfitomno spoustu

IZicek. Také divaci byli jimi signovani u vstupu. Muzi dostavali 1zicku, zeny nikoliv.

295 Kolik prace bylo najit takto lehké hrnecky, aby dokazaly plavat, aniz by se potopily, dokud je sami
herci neutopi. Navic museli jsme jich mit hodné v zdsobé&, nebot kazdé predstaveni jsme jeden rozbili.
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Nesli si tak svij vlastni pfib&h do kasemat, svou ,vodu po IZi¢kach®. Pfitomnost
IZicek ndm pak umoznila rozdélit divaky na muze a Zeny pfi jednom vystupu, ktery
byl uzptsoben tak, Ze muzi méli vidét néco jiného neZ Zeny.

Specifickym rozmérem scénografie byly projekce. Projektovali jsme téla do
vodni hladiny, ktera se odrazela na sténu. Pracovali jsme s projekcemi na platno
z prihledné netkankové textilie. Projektovali na né obrazy zdi i anonymni chodici
nohy, abychom uzavreli Muze v jeho samoté. Vytvorili jsme choreografii vnitfniho
zadpasu Muze za pomoci projekce, v niz se objevuji jeho dvé alter ega - jedno
s otevienymi a plynulejSimi gesty se chce vratit, druhé s gesty nelprosnymi,
odmitavymi a prudkymi mu v tom zabrarnuje. A pred platnem se mezi obéma zmita
herec, prejima chvili to ¢i ono gesto; jedno alter ego ho tlac¢i k zemi, druhé
vytahuje vzhlru, pak za prihlednymi netkankami s jednim ¢& druhym splyva
v projekci.

Také jsme nahrali dokument, ktery prinasi autentické vypovédi dvou lidi.?°®
Vybrali jsme starnouciho muze a zenu, ktefi méli néco spole¢ného s predstavenim.
Pan Stanék byl kuchar pod VySehradem, kam jsme kazdy den chodili na jidlo, pani
Voldrichova byla majitelka vetesnictvi, kde jsme nakupovali hrnecky a Izicky do
inscenace. Ptali jsme se jich na jejich zivotni lasky, mladi, manzelstvi. I tady se
zacali dit véci, které neocCekavané zapadaly do mozaiky inscenace. Bodra pani
Voldfichova s humorem a nadsazkou vypravéla o svém zivoté, v némz pochovala
tfi manzely. Poeticky a romanticky pan Stanék vzpominal na svoji prvni lasku.
A pravé jeho vzpominky neuvéritelné korespondovaly s pribéhem i formou
predstaveni. Jeho jazykovy projev byl plny pfirovnani k vodé: ,Co na to fict. Kdyz
plujete zivotem bez pohonnych hmot a bez premysleni, tak plujete jako barka, jen
tak. A kdyz chcete byt raketova lod, tak tomu musite vénovat energii." On sam
prirovnaval vztah prvni lasky a lasek naslednych jako vztah poezie a prozy:
~Nejvétsi laska moje byla v téch osmnacti devatenacti letech, kdy jsem vlastné
poznaval, ze uz nejsem chlapec, ale ze se ménim v muze. A to jsem se zamiloval
do spoluzacky, kdyz jsem chodil jesté na stredni Skolu, kde jsem se ucil varit. A tu

jsem miloval takovou tou platonickou laskou a psal jsem ji basnicky a kreslil

296 Rovina autentickych vypovédi dvou starych lidi, tedy urcitd dokumentarnost tvorila protivahu
poetickym obraz{m inscenace. Problemati¢nost této projekce véak byla nejen v tom, Ze jsme $patné
zaznamenali zvuk, a bylo tudiz mluvéim Spatné rozumét, ale také v tom, Ze se objevila jako jediny
prvek v inscenaci, kterd neméla zamér byt dokumentem. V tomto smyslu se zpétné domnivam, ze
nebyla potfeba.
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obrazky. Ale to byla takova ta platonicka laska. A do dneska, kdyz mam hezky
sny, tak se mi o ni zdava... Ne, pak uz jsem basnicky nepsal. Pak priSel prozaicky
zivot." A naopak to byl on, kdo potom podnitil situaci s rozbitym hrnec¢kem, kdyz
rekl: ,Rozchod je bolestiva zalezitost. Je to véc nékdy velmi intimni a soukroma.
A zaZil jsem nastésti rozchody, které nebyly typu, & bude stil, & bude skfifi. Byly
to rozchody, ze ty dvé srdicka, ktery byly u sebe, Sly od sebe. A ja se k laskam...
ja nemam rad rozbity hrnecky, slepovany. ]Ja se nevracim. Nikdy. Ani v partnerstvi,
ani v kamaradstvi. J4 se nevracim ke vztahu." MuZ a Zena se véak v naéi inscenaci
k sobé vrati. Nebo presnéji receno okolnosti je k sobé primknou, postavi je zpét
do bazénu. Oba stoji za jeho hranici. Muz roztocCi kliku zavéSenou na lanku nad
bazénem tak, ze vytvari pohybem kruh kolem postav. Jak se fyzikalni zakonitosti
neustale zuzZuje obvod kruhu, postavy jsou pfriblizovany k bazénku, az jsou
donuceny do néj vstoupit. Pomalu se stahuje svétlo a mizi v momenté, kdy Muz a
Zena stoji tésné u sebe. Jejich dotek viak jiz nevidime.

Zasadnim komponentem scénografie byl light-design. Se svétlem jsme
pracovali jako s dalSim aktivnim Cinitelem metafory. Nékteré ze silnych svételnych
obrazl se vdak do inscenace z technickych & kompozi¢nich ddvod( nedostaly.
Jednim z nich byl obraz svételné sprchy. Jestlize v prvni chodbé se ve svétle
proudicim zeshora doll sprchuje Zena, pak na zavér to méla byt konkrétni sprcha
zavésena nad bazénem, ze které misto vody mélo téci svétlo. Vzhledem k tomu,
Ze tésné pred koncem probihaji dvé scény, v nichz je svétlo lampy hybatelem
choreografii,?®’ potlacovaly by vyznéni zavérecného obrazu, opét postaveného na
svétle jako vyznamotvorném ciniteli. Misto sprchy to tedy nakonec byla klika, ktera
naopak posilila kazdodennost a motiv dveri, domova, navratu.

Také jiného silného svételného obrazu jsme se museli zfeknout. Kdyz jsme
pracovali se zasvicenim chodeb, zjistili jsme, ze reflektor polozeny na zem, rfeze
svételny prostor zhruba metr nad zemi. Celd chodba tak pdsobila, Ze je pIna vody.
Pokud nékdo prichazel od strany vstupnich dveri, vypadalo to, Ze jde svételnou
fekou. Zavratny obraz vSak prestal fungovat, pokud Slo svétlo od dvefri, tedy

z pohledu divak(. Divodem byla zdvihajici se podlaha, kterd znemoZfiovala tok

297 Odehravé se jednak stinohra hodin, v niz stin paze Zeny odméfuje ¢as Muzi a jednak obraz
muzského hledani, v némz rozhybana lampa, zavésena na dlouhém lané, svym vlastnim pohybem
osvétluje a znovu zahaluje do tmy Zenu (napf. kdyz dopadne svétlo do jednoho mista, Muz uvidi
Zenu, kdyZ se do totozného mista lampa vraci, Zena tam jiz neni a je vzapéti zasvécena na jiném
misté).
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svétla. Proto jsme od tohoto silného obrazu museli odstoupit. Jak se svétlo podilelo

na metafori¢nosti divadelnich obraz{, popisuje také nasledujici podkapitola.

11.6. Jak basnické obrazy ovlivni divadelni imaginaci

Nékteré basné nas inspirovaly celé, jiné spiSe dil¢imi obrazy. V inscenacii jsme
se nakonec opreli predevSim o basné Jana Skacela, Jifiho Ortena a Jacquese
Préverta. Podivejme se nyni na nékolik scén, na kterych detailnéji predstavim
zplUsob transformace basnickych metafor do divadelnich, vliv poezie nejen na

pohybovou a svételnou metaforu, ale i na kompozi¢ni uvazovani a praci s textem.
Inspirace 1 - Jan Skacel: No¢ni chodec

Tato bdsef inspirovala nejen prvni scénu (viz nize), ale motivy chize, zdi,
noci, domu, lasky, vody jako by byly shrnutim celé inscenace. Motiv chlze se
nakonec vztahuje i k samotnému divakovi, ktery se pribéhem doslova ,projde", a

pomysliné tak vstoupi do své vlastni vody po Izickach.

Jan Skacel: Noc¢ni chodec

Nékdy se v noci probudime
a kdosi chodi po byté

Naslouchame t&m divnym krokim
jak mofi v prazdné ulité

Ty kroky jsou jak mysi vlasky
a nékdo cizi za nas bdi

At z nendvisti nebo z lasky
celou noc potmé prochodi

Ci je to neklid kdo tu hleda
a nenaléza odpovéd?

Poslouchame a zvykame si
a kroky stavi z ticha zed’
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Divaci vstupuji do temné chodby jen za svétla baterky. Jsou zastaveni v jejim
prostiedku. Otevird se svétlo z prdduchu ve stropé&, které obloukové ozafuje i
stény (v kasematech jsou ptitomné priduchy, které poustéji pres den slabé svétlo.
Tento prirozeny proud svétla jsme zesileli pomoci reflektortl). Ze tmy vstupuje do
svétla Muz. Chvili osciluje na jeho hranici. SlySime kapani vody. Sledujeme samotu
a hledani MuZe. Muz se snaZi nakrodit na kamennou zed. Noha mu sjede dold.
Slysime skrabavy zvuk nohy o zed' Toto gesto Muz opakuje, zesiluje potiebu kamsi
dojit, jeho cesta viak vede jen do zdi. Teprve pohledem vzhlru za svétlem nachazi
zplsob chlize; pomoci akrobatickych prvkl prejde po zdi, stropu, druhé zdi, a
obkresli tak chlzi cely zasviceny prostor (tento princip se pak vraci ve velkém
prostoru Gorlice, stat hlavou dold tu véak nepomdzZe ,pFejit" obii prostor - nohy
nedosahnou na vysoky strop - a naopak projektované kroky lidi ,stavi z ticha
zed™). Muz chlzi ohmatava prostor, hledd, naslouchd zdem jak ,prézdné ulité".
V neustalém opakovani kroku ztraci rovnovahu, napada na zed, je to vsak pad -
odraz. Nakonec opouéti své misto, obraci se zp&t, zkoumd hranici svétla a stint a
opousti bezpedi svétla. Ze tmy se jesté vynofi jeho tvar. Odchazi. Postupné se
rozsvécuji daldi prdduchy v chodbé&, v pruzich svétla vidime Muze kracejiciho do
hloubky chodby. Divaci jdou za nim a sami prochazeji jednotlivymi svételnymi
plochami, tedy prozivaji stejny pfib&h. B&hem chlze projde kolem nich i hol&i¢ka,

ptd se na maminku a zmizi ve tmé chodeb.?°8

298 Aluze na nas prozity pribéh, ale i moznost dalsi interpretace: dité, ¢ekajici na zacatku chodby na
narozeni, hledajici svého budouciho rodice.
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Inspirace 2 - Jifi Orten: Divci a Utonula

JiFi Orten: Divci

Hraje si divka s fiadry svymi

a je to nevesela hra.

Na loZi nedaleko zimy,

na lozi studeném se k lasce pfimi
s koleny nézné sevienymi.

A tma je zlehka otvira.

Vloudi se k ni jak vina k lodi
a rozCesava jeji stud,

od paty k hlavé po ni chodi
a neprejde ji, neprechodi

JiFi Orten: Utonula

Za lic své néhy

plula jsi na potocich
mezi ztracenymi biehy
do krajin noci

za lic své néhy

Nespatfena a bludna

zachytila ses krajt

potopenych u dna

v zaplavé tmy v zaplavé bez okrajl
nespatfena a bludna

jak vody, které viny vodi
ke smutné lodi bez kajut. Milenky konci za zabradlim
tam nezndme tam néhy lic
je roztristéna tim co kradly

ubohé viny krase smrtelnic

Hraje si divka s tmou a slovy
a dava polibky svym rttim,
nikdo je nazpét nevylovi
neskute¢nému rybarovi,

jen tichy plac je ve snu povi
z polstare medvidkdm.

Ale pry ses dala
jedinym rozevienim klina
vodnikdm kterym bylo zima

Almuzna lasky tfeba mala
ti ke smrti pomahala

Pro prvni vystup Zeny dala podnét zvlasté Ortenova baseri DivEi (ale inspiraci
byla i jeho basen Utonula, a také Skacelova basen Ostrovy). Je to obraz dospivajici
divky, zaskocené svym télem, svou sexualitou. Druhym silnym inspirac¢nim
zdrojem byl prostor sam, ktery umoznil rozehrat jesté dalSi rovinu tohoto obrazu.
Situaci jsme totiz umistily na konec prvni chodby, ktera se staci do leva do tvaru
,L" (prostor na akci je o rozméru maximalné dva metry). Tudiz na situaci se Ize
divat ze dvou stran. A roh chodby umoznil maly divadelni zazrak. Rozdélili jsme
divdky pomoci Izi¢ek, které dostali u vstupu, na muze a Zeny. Zeny z{stavaji
v prvni chodbé. Muzi prechazeji do druhé chodby, a divaji se tedy z jiného uhlu
pohledu. Zeny a muzi se navzajem nevidi a nevédi, co vidi ten druhy, coZ pro nas
dostalo metaforickou rovinu. Jsou to dva odliSné pohledy na svét.

Pracovali jsme s pohybem tak, aby smérem k zenam byl uzavrenéjsi,
nesmély. Smérem k Zendm je pohled tdzavy; bazlivd Zena, zaskolena svym
Zenstvim, sedi na kolenou s pohledem do zenské c¢asti publika, jako by se chtéla
zeptat, co ji ¢ekd. Smérem k muzdm eroticky otevird klin, v Gleku se od nich

odvraci. A opét jeji pohled sméruje k nim, je zvédavy, vyzyvavy, nékolikrat k nim
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i vyjde, aby se zprudka zase vratila zpét a na konci vystupu definitivné odesla
jejich smérem. Tedy opousti mladi a nevinnost a sméruje ke svému zZenstvi. Divak
je tak vtahovan do situace. Muzi nejsou jen divaky, ale ,pozorovateli® Zeny. V3¢
nim je Zena vyzyvavéjsi, je to Ortenovo ,déni se vodnikdm".

Vedle této roviny je pak stézejni metaforou celého vystupu svétlo. To je
pousténo hned z nékolika stran a je neustdle v zavislosti na pohybu ménéno.
Vyrazny proud svétla jde z horniho priduchu, dalsi je projektovdno na sténu,
slozeno ze dvou casti. Jiné jde do rohu. V rohu chodby jsou navic dva vyklenky,
kam se do tmy muUZe here¢ka schovat, a Ize tak zasvécovat jen jednotlivé &asti
jejiho téla. V obou basnich je silné pritomna tma, personifikovana, aktivni.
A v obou je silny motiv vody. V basni Divéi zkouma divka své télo, hladi se,
objevuje se, mazli se, nebot tu neni muz. Je to tma, kterd otvirad klin, ,vioudi se
k ni jak vina k lodi/ a rozéesava jeji stud" a ,neprejde ji, nepfechodi/ jak vody,
které viny vodi.“ V basni Utonula pluje zena za lic néhy ,do krajin noci®, kde
,hespatfend a bludnd/ zachytila ses kraji/ potopenych u dna/ v zaplavé tmy
v zdplavé bez okrajl/ nespatfena a bludna". A je tu také Skacelova basné Ostrovy:
»T0 k vlastni touze k svému zranéni/na ruby obracime noc/ pod hvézdnym nebem
vysvilékame tmu."

Cely vyjev jsme tedy pohybové vystavéli na obrazu, v némz priduch svétla
ze stropu je sprchou svétla. Zenino mazleni vlastniho téla je vztazeno do paralely
myti se svétlem. Zena se pohybuje na hranici svétla a stinu. Milostnou vinou
prohyba zada a zveda se spolu se svétlem. Klesa dold, a jak se stahuje spodni
svétlo, mame pocit, ze se potapi do tmy, vidime ji celou, jak klesa v kolenou, pak
jen hrud, pak tvar, doslova tone ve tmé. Kdyz v rohu utone v bo¢né smérovaném
svétle, stfihem se vzapéti zasviti prlduch svétla zeshora, ve svételném kruhu
vidime plynule pokradujici jen Zensky klin, ktery se otevird pohybem vzhdru, aby
odhalil celé télo. Zena gestem nabird svétlo-vodu do dlani (je vidét jen jeji horni
¢ast téla), v prudkém pohybu ho lije na tvar, spolu s pohybem rukou jde celé télo,
Zena se v jediném prudkém gestu zalomi v zadech, mizi svétlo prdduchu a Zena
se objevuje celd zasvicend v rohu chodby. Takovymto zplisobem prace se svétlem
a pohybem jsme stavéli metafori¢nost celého vystupu.

A jesté jedna zajimavost, i zde doslo k divadelni ,ndhodé". Celou dobu jsem
k této situaci chtéla pouzit reprodukovanou hudbu jedné pisné od Spanélské
zpévacky jménem Lhasa. Tehdy jsem jesté neuméla Spanélsky a trochu

neprozretelné jsem pouzivala k situacim pisné podle pocitu z hudby a ne podle
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slov. Jaké bylo mé prekvapeni, kdyZz jsem po navratu z Barcelony znovu
poslouchala tuto pisen! Jeji refrén zni v ¢estiné zhruba takto: , S kazdym slovem,
s kazdym usmévem, s kazdym pohledem, s kazdym pohlazenim, priblizuji se ohni,

ktery pali, hladi mé télo, hladi mou tvar.*

Inspirace 3 - Jacques Prévert: Snidané

Nalil kavu

do salku

PFilil mléko

do Salku s kavou

Vhodil cukr

do bilé kavy

Izickou

zamichal

Vypil bilou kavu

a odlozil salek

aniz na mé promluvil
Zapalil si cigaretu
Vyfukoval krouzky

z koure

Oklepal popel

do popelniku

Aniz by na mé promluvil
Aniz by se na mé podival
Vstal

Nasadil si

na hlavu klobouk

Oblékl plast do desté
protoze prselo

A odesel

do desté

Aniz by na mé promluvil
Aniz by se na mé podival

A ja jsem schovala
obli¢ej do dlani
a plakala.?®?

Tato basen byla stézejni inspiraci nejen pro situaci rozchodu, ale pomohla
nam také vytvorit kompozici celé faze vyvoje vztahu dvojice. Snidané je také
jedina Cast, v niz zazni mluvené slovo. Jedna se o kratky dialog, ktery se vraci,

postupné zkracuje a ukazuje narlstajici stereotyp vedouci az k mléeni a rozchodu.

299 prelozil Petr Skarlant.
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Zena: Dobré réano.

Muz: Dobré rano. (Oba berou Zidle a kladou je do bazénku.) DAs si kavu?

Zena: Moc rada. (Stavéji hrne¢ky na vodni hladinu, posilaji si je po hladiné.)

Muz: Cukr?

Zena: Dvé Izicky.

MuZ: (hravé) Hledej! (Zena hleda IZi¢ky po jeho téle.) Samé voda, samd voda, pfihofiva,
hoti! (MuZ vyndévé z kapsy velké mnoZstvi [Zicek, davd je darem Zené. Oba nabiraji vodu
do hrnku, michaji.)

Zena: Umis lodé?
(Hrajou hru ,lodé" tak, ze kladou Izi¢ky do vody se slovy jako: Trajekt na D1, Barka na B8,
KriZnik na G6 apod. MuZ se napije, srkne. Pfi srknuti Zena kiecovité sevre hlavu do ramen,
prudce vystoupi z bazénu.)

Zena: Pro¢ ta sprcha porad kape! (Vraci se zpét, a usméje se, hra ,lodé" pokracuje.)
Zena: Ponorka na F5.

(Zena zamichd Muzi kdvu IZi¢kou. MuZ se stejnou kiecovitou reakci vystupuje z bazénu.)
Muz: Sprcha, no a co, tak kape! (Vraci se do bazénku, prudce vezme IZicku z hrneCku, pak
se na Zenu usméje a prudce ji hodi do vody.) Z&sah. Ponorka na C4.

Zena: zZasah. (MuZ srkne, Zena krecovité stdhne hlavu k rameni. Ostre.) Ledoborec na D8.
Zasah. Lod potopena! (VyskoCi z bazénu. Nastvané.) Kolikrat ho mam jesté prosit, aby tu
sprchu opravil!

Muz: (Vyskodi z bazénu. Nastvané.) Vzdyt jsem ji fikal, Ze to udélam!!!

Na principu hry ,lod&" narlstd napéti a za¢ind se projevovat, ze kazdému
z nich je néco , proti srsti®. Muzovo srkéni a Zenino neustdlé kladeni 1Zi¢ky do hrnku
je ukazka typickych malichernosti, na kterych je vztah budovan a na nichz také
vétsSinou pada. Obé malichernosti jsou postaveny na zvuku (srkani, zvuk Izicky o
hrnecek a jeji pad do vody, zanorovani ruky do vody) a v pozdéjsim vystupu urcuji
také zvukovy temporytmus situace.

Dynamicka hadka je postavena do prostoru mimo bazén. Zapas je preveden
do sekvence gest pazi, kterymi oba udefi i uder odvraceji, manipuluji, jsou
manipulovani, zranuji a jsou zrafnovani. Tuto sérii gest herci nescetnékrat opakuji
v rGznych prostorovych konotacich, nejprve oddé&lené; zdanlivé abstraktni gesta
nabyvaji konkrétniho vyznamu, az kdyz se spoji téla dohromady. Variace téchto
gest nakonec vede k tomu, Ze to, co se zdalo predtim uderem, je nyni pohlazenim.
Usmifeni se vraceji zpét do bazénu.

Ukazme si nyni, jak prace s textem - jeho neustdly navrat a zkracovani a
naopak narust intenzity t&lesného vyrazu i zvuku, velikosti gest - pomaha k pocitu

stereotypu i narlstu ,chladu do vztahu".
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1. variace

Zena: Dobré réno.

Muz: Dobré rano. Das si kavu?

Zena: Moc rada.

Muz: Cukr?

Zena: Dvé Izicky.

Muz: (s Usmévem) J& vim. (Zena si IZickou nabere vodu, zamichd, pak zamichd také
v hrnec¢ku Muzi, ten kfecovité stahne hlavu k rameni. Zahodi I1Zi¢ku do vody. Napije se.
Srkne. Stejné gesto nevole udéld Zena.)

Zena: Dame lodé?

Muz: Jasné.

Zena: Trajekt na D1.

Muz:KFiznik na G6.

(Oba vezmou IZi¢ku, poloZi ji do vody, zlstanou zastaveni v gestu. Znovu se posadi.)

2. variace

Zena: Dobré réno.

Muz: Dobré radno. (monoténnim hlasem) Kavu?

Zena: Rada. (Automaticky olekavé cukr. PodréZdéné rekne.) Dvé I1zicky.

Muz: (nerudné) Ja vim.

(Zena zamichd v hrnecku MuZe IZi¢kou, ten nejen krecovité stdhne hlavu k rameni, ale
gesto hlavy zvétsuje. Muz prudce odhodi IZicku do vody. Napije se. Srkne. Stejné zvétsené
gesto odporu udéld Zena. Od ted bude pohyb hlavou a kieovitd tenze u obou naristat, az
se zvétsi do zalamovani celé hrudi a kfece v celém téle.)

Zena: Dame lodé?

Muz: (Neodpovi.)

(Oba vezmou Izi¢ku a prudce ji zabofi do vody. Zastaveny pohyb. Znovu vychozi pozice.)

3. variace

Zena: Dobré rano.

Muz: (Nepozdravi. Pauza. Monoténnim hlasem.) Kavu?

(Oba prudce potopi hrnky.)

Muz: (agresivné) Ja vim.

(Zena se k nému nakléni 1Zickou, muZ se ji snaZi zastavit ruku; veliky kfecovity oblouk
hlavy, ktery trva po celou dobu zvuku michani IZi¢kou. Vezme IZicku a prudce ji zahodi do
vody. Dlouho srkd. Zena reaguje kfecovitym protaZenym pohybem hlavy kolem ramene.
Postupné se stmivd. Opakuje se série srkdni a michani, nardstd intenzita pohybu, gesta
hlavy se protahuji do oblouku celého téla, az obé postavy tato bolest tél ,vyzene"
z bazénu).

Poté nastupuje scéna, jez ukazuje nefunkcni vztah jako paralelu ke svazovani
kosSili. To, co predtim byl milostny tanec kridel labuti, pri némz koSile slouzila jako
prostfedek blizkosti, je tu transformovano do pocitu stisnénosti. Oba vstupuji do
koSile, ale vzdy z ni zase utikaji, je to snaha se priblizit a nemoznost toho docilit.
Kdyz na zavér Zena Muzi nabizi ve véednim gestu kosili, jako by ji pravé vyzehlila,

Muz si ji obleCe obracené a octne se ve svéraci kazajce. To je posledni spoustéci
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moment k rozchodu. Znovu se vraci, potreti a naposledy, obraz Snidané. Tentokrat
Muz vyndava Zidli, sedi vné bazénu, diva se do lidi, pomalu opakuje sérii pohybd,
jak bylo psano v basni. Bere si hrnek z bazénu, chce se napit, rozmysli si to,
zahazuje hrnek do vody. Bere boty. Odchazi do desté. Zena pomalu vytdhne nohy
z vody, zUstane viset prazdnym pohledem v divécich.

Jeji nemoznost zapomenout na Muze je pak fyzicky rozehrana tak, ze jeji
nohy (jako oZivlé) se vzdy chtéji vratit do vody, Zena je nasilim vytahuje zpét,
nohy neposlouchaji, postupné neposlouchaji dalsi ¢asti téla, je to jeden velky zapas
s vlastnimi ¢astmi téla (jedny chtéji do vody a druhé jim v tom brani), az prudka
narUstajici télesnd dynamika prinuti Zenu z bazénu utéci. Vyndava svou zidli
z bazénu. S jejim dderem o kamennou podlahu a mohutnou ozvénou pak zacina

treti ¢ast predstaveni, v némz postavy hledaji k sobé cestu zpét.
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12. OBRAZ V POHYBU: PROJEKT CAMILLE

S ideou vytvofit inscenaci Camille pfisla scénografka Lucia Skandikova
v dobé, kdy jsme se seznamily v Barceloné, kde jsme obé studovaly v ramci
studentské vymény Erasmus na Institut del Teatre. Toto téma nosila Lucia v hlavné
uz deli dobu a poté, co jsme spolu stravily Fadu tviréich noci, jsme se rozhodly,
Ze ho zkusime zpracovat autorsky spolu. Pro Luciu to byl prvni autorsky projekt a
navic pohybovy, pro mé to byl prvni projekt, v némz jsem zurocila svou zkuSenost
z katedry pohybového herectvi. Vstupovala jsem do néj jako herecka, autorka i
rezisérka. V prib&hu zkouseni se projevily vyhody i Uskali téchto nasich ,viceroli®.
Toto prvni setkani s Lucii pri tvorivém procesu ukazalo, ze nase divadelni mysleni
je natolik podobné, Ze jsme od té doby spolu vytvorily fadu dalSich inscenaci.

A proc nas lakala pravé osoba francouzské soucharky Camille Claudel? Byl to
nejen obdiv k jejim socham, ale predevsim jeji Zivotni a tviréi osud. Téma velké
7enské osobnosti, kterd vzhledem k nejriizn&jim okolnostem nemuze ani piné
prosadit svij tvarei talent, ani naplnit svij citovy vztah. Zena silna, ktera cely Zivot
bojuje pravé s tim, Ze je Zzena. Zena, kterd za svého Zivota nikdy nebude pro své
okoli, spolecenské, umélecké i rodinné, socharkou Camille Claudel, ale vzdy
milenkou a spolupracovnici Augusta Rodina Ci sestrou basnika Paula Claudela. Tato
pozice ve stinu velikdnl, dodnes slavné&jsich neZ ona, se také stala jednim ze

silnych témat inscenace.

12. 1. Osud velké zeny

... Domy bldznd, to jsou domy ... (neitelné)." (dopis z Ustavu)3°°

Jaky je tedy pribéh Camille? Camille Claudel (1864-1943) méla bezesporu
veliky socharsky talent. Nékteri kunsthistorici se dokonce domnivaji, ze byl vétsi

neZ ten Rodindv. Sd&m Rodin velmi rychle rozpoznal u mladé divky, kterd mu

300 Delbée, A.: Camille Claudelova. Melantrich, Praha 1998, s. 103.
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predstavila svou praci poté, co se nelspésné hlasila na $kolu Ecole des Beaux-Arts
(tato prestizni Skola neumozniovala v té dobé pfijeti zen ke studiu3°!), mimoradny
talent a vzal ji k sobé& do dilny. Oba si po tviréi strdnce nesmirné rozuméli. Zde se
kromé& spole¢né prace (Camille byla Rodinovi inspiraci, modelkou i tvré&im
partnerem) mezi nimi rozvinul také silny vztah citovy. Rodin mél vSak za zivotni
partnerku Rose Beuretovou, s niz mél syna (kterého ovsem nikdy plné nepfijal) a
jiz nechtél za zadnou cenu po dvaceti letech opustit. Mél totiz v hlavé silné
zakorenén obraz své sestry, ktera z lasky k muzi, jenz ji opustil, zemrela. Camille
s Rodinem cekala dité, ale ve vysokém stadiu téhotenstvi nasledkem padu
potratila. Bylo ji 28 let. To byl nejspiS spoustéci moment jejich depresi, které se
postupné proménily v paranoiu.

Opomeneme-li veliky zapas emocni, pak Camille bojovala predevsim s celou
spole¢nosti. Byt socharkou na konci 19. stoleti, pracovat s nahymi modely, to se
rovnalo témér pornografii, zvlasté pro jeji bigétné zameérenou katolickou matku.
Sochafina byla také fyzicky velmi ndroénd prace. Tradice sochafskych ateliérd,
v nichz se rada lidi podilela na tvorbé sochy jednoho umélce, potkala i Camille. Na
sochach Augusta Rodina nejen spolupracovala, ale dnes se i teoretici domnivaji,
Ze fadu z nich sama vytvorila. Presto podpis patfil Rodinovi. Svarela se tu vasen
k uméni s vasni k muZi; tviréi pretlak, ambice i egoismus silné Zeny s Zenou
zranitelnou, ktera cely Zivot touzila po tom byt pfijata svou matkou. S zenou, ktera
hluboce milovala svého bratra a nejvice pravé Rodina. S Zenou, ktera nasla odvahu
opustit bezpe&i domova a bez finanénich prostfedkl doslova bojovat s tihou
neohrabaného kamene, oddat se cele - proti pravidlim spole¢nosti — muzi, jehoz
navzdy zlstane jen milenkou, a stat se tak nejen z pozice sochatky, ale i z pozice
milenky odvrzenou nejen rodinou, ale celou spole¢nosti.

Kdyz se pak Camille dostane uspéchu (vystavuje na Salonu v roce 1903), je
psychicky i fyzicky vycerpana natolik, Zze se zavie do svého ateliéru a v navalu
paranoie rozbije vétsinu svych dél (zhruba 90, které se dochovaly jen v nacrtech
a studiich). Osamocenda Camille, ktera se jiz davno rozesla s Rodinem, jejiz bratr
se ozenil a odesel do Ciny, je nakonec v roce 1914 po zasahu své matky ve svéraci
kazajce umisténa na psychiatrické klinice ve Ville-Evrard, odkud ji pozdé&ji
pfevezou do Ustavu pro dusevné choré v Montdevergues u Avignonu. ,Silenosti*

jejiho osudu v8ak neni jeji Silenstvi, ale fakt, e zfejmé&, podle véech dokladd,

301 Ale ani Rodin na ni nebyl pfijat.

188



pozdéji jiz pricetna Camille stravi v |éCebné tricet let, kde nakonec umira.
Na prijimacim protokolu o prijeti do Ustavu je sice zaznamenano, zZe pacientka trpi
»Soustavnym delirioznim stihomamem zalozenym na mylném chapani skutec¢nosti
a imaginace"3%?, ale s postupem casu personadl léCebny pravidelné doporucuje
Claudel k propusténi a psychiatr Dr. Brunet piSe matce, aby se pokusila zaclenit
dceru do rodiny. Matka vSak dopis ponecha bez odpovédi. Za celych patnact let,
nez umre, svou dceru v blazinci Montdevergues nenavstivi.

A kde je bratficek Paul? Az muzsky silnd a pevna Camille byla prece vzdy
oporou kfehkému, o dva roky mladSimu snilkovi, s nimz travila hodiny a hodiny
uméleckymi hovory. Jak je mozné, Ze tento Paul, ktery Camille obdivoval a snazil
se ji vSemozné pomoci, pfrijizdi Camille do blazince navstévovat jen jednou za
nékolik let a navic od momentu hospitalizace mluvi o své sestfe jen v minulém
¢ase? Pro¢ nikdy nesplni Camille sen a nevezme ji do Ciny, i kdyz tam tolik touZila
a Paul tam stravil fadu let? Dozene basnik Claudel tuto absenci soubornou
vystavou své sestry, kterou usporadal v Musée Rodin osm let po jeji smrti?

A tak jediny, kdo se i po rozchodu snazil Camille alespon na dalku pomahat,
je Rodin. Camille vSak v obdobi paranoie vnima v Rodinovi jen zlodéje svého dila.
Kdyz prijdou exekutori do jejiho ateliéru, aby ji zabavili majetek, ma za to, ze na
ni Rodin poslal vrahy, a dojde to tak daleko, Ze i bourku na ni sesila tento dabel.
Bohuzel Rodin umira v roce 1917, tedy tfi roky po hospitalizaci Camille. A s nim
druhy a posledni Clovék, ktery by mohl byt Camille oporou. Tim prvnim byl jeji
otec, jenz schvaloval Camillinu uméleckou drahu a snazil se ji podporovat i
financéné. A neni mozna nahodné, ze je Camille matkou zavren do blazince pravé
kratce po jeho smrti, o niz navic Camille nikdo neinformoval.

A tak Camille v blazinci Montdeverques doZivd osamocena skoro pllku svého
Zivota. Zde se Udajné jiz nikdy nedotkla zadné tvorby.

Na tuto mimoradnou osobnost se témér zapomnélo. Teprve na zacatku 80.
let 20. stoleti v dUsledku vydani nékolika biografii se o ni zatala zajimat veFejnost,
jeji dila byla vystavena na fadé soubornych vystav spolu s Rodinovymi a béhem

kratké doby se Camille Claudel stala legendou.

302 Heslo Camille Claudelova: https://cs.wikipedia.org/wiki/Camille_Claudelova/,ke dni 25. 7. 2015.
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12.2. Hledani vnitrni naplné inscenace a proces zkouseni

... UZ abych byla tady odtud pryc... Nevim, jestli mas v umyslu nechat mé tady,
ale pro mé je to kruté!... Kdyz si pomyslim, Ze v PariZi je tak dobre a Ze se ji musim
zfikat pro néjaké vrtochy, které vy mate v hlavé... nenechavej mé tady tak
samotnou... (dopis z Ustavu)303

Jakd méla byt ,vnitfni hmota" predstaveni? S Lucii jsme obé védély, ze
chceme pracovat se dvéma zasadnimi prostredky, kterymi jsou pohyb a vytvarno.
Tedy tlumocit svét Camille Claudelové pomoci vytvarnych a pohybovych metafor.
PFi hledani tématu a celého smérovani projektu se potvrdilo, Ze Lucia Skandikova
je typ scénografa, ktery ma mimoradné scénograficko-dramaturgické mysleni. Co
tim myslim? Scéna je vzdy obrazem tématu, které posiluje, rozviji a podporuje
svoji metafori¢nosti. Je to prostor konkrétni i oniricky, realisticky i symbolicky.
Toto uvazovani, nam obéma spolecné, se také vyrazné odrazilo v pojeti inscenace,
Vv niz jsme stfihovym zplsobem roztacely koloto¢ fragmentd Zivotnich udalosti
Camille se svétem jejich predstav, tuzeb a uméleckého mysleni.

Jak jiz je patrné z predchoziho textu, Camille Claudel néas ldkala tématem
silné Zenské osobnosti, ve které se stretavaji extrémni protipdly: vasen k tvorbé
s vasni k muzi, muzsky princip fyzické sily, vile, odvahy a pracovitosti s Zenskym
principem citovosti a zranitelnosti, vlastni zplsob vidéni svéta se spole¢enskou
konvenci. Tragické zivotni udalosti nakonec vyhroti tyto protipdly a Camille se ocita
na hranici Silenstvi. A pravé hranice mezi realitou a Silenstvim, ta neviditelna ¢ara,
kolem které tak nebezpecné Camille nékolik let osciluje, az se ji stane osudnou, se
stala kompozi¢nim principem celé inscenace.

DalSim spole¢nym rysem naseho uméleckého mysleni je cit pro groteskno.
Groteskno je totiz dramatickou kombinaci tragiky a nadsazky. Tato polarita je
podle mého nazoru schopna daleko priméji a presnéji zasahnout emoce. Ma
v tomto ohledu blizko k tragikomicnosti, ale je v ni jesté vice posilnéna urcita
bizarnost a absurdnost. Od zacatku jsme védély, Zze chceme na tézky osudovy
pribéh nahlizet s hravosti a grotesknosti, od které se lépe odrazi bolest a tragédie

Zivota.

303 In: Delbée, A.: Camille Claudelova. Melantrich, Praha 1998, s. 55.
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V koncepci predstaveni jsme pracovaly s dvéma paralelnimi liniemi. Tou prvni
bylo téma samoty. ,Pro mé& osobné je nejdllezitéj&i moment Camilliny vnit¥ni
samoty a pak samoty, do které se uzavre pred verejnosti, tedy moment, kdy se
vSechny jeji predstavy odehravaji v uzavieném prostoru, v podstaté v jejim nitru
existuje celd Pariz. Kdyz je clovék sam se sebou, predstavy funguji v jiném

\l

rozmeéru, realita se deformuje," komentovala Lucia pro tiskovou zpravu. Na
zacatku jsme zvazovaly, ze vychozim prostfedim bude blazinec, nakonec jsme
zvolily obdobi tésné pred Camillinym zeSilenim, tedy fazi, kdy se Camille uzavie
do svého ateliéru a prestdva komunikovat se svym okolim. Tento moment nas
provokovoval tim, Ze se jesté stdle pohybujeme na oné hranici psychického
vysinuti, které v prlb&hu predstaveni mUZeme vystupfiovat az do jakéhosi
panoptikalniho surrealistického vyjevu, ve kterém plné propukne dusevni
pomatenost Camille.

Tou druhou linii byl vnitfni svét Camille, projekce jejich vzpominek a vztahQ,
Zivotnich udalosti i tvofivého zapasu. A postupné jsme dochazely k nédzoru, ze bude
funkéni prizvat k projektu jesté jednoho herce, ve kterém by se vSechny tyto tristé
mysleni zosobfovaly. Byl jim herec a tanenik Robert Jané. Ja jsem zUstavala po
celou dobu Camille, Robert byl Rodinem, matkou, partnerkou Rose i celou
spole¢nosti, personifikovanym skfetem zmateného mysleni Camille, chameleonem
proménujicim se se stejnou rychlosti, jako ndm v mozku naskakuji asociace. Od
tohoto momentu i Robert fungoval do znac¢né miry jako spoluautor, protoze tfibeni
koncepce i jeji vnitfni naplné probihalo po celou dobu zkousSeni. Na pocatku jsme
méli3®* povSechnou strukturu a vytyCeny nékteré klicové udalosti a motivy. S témi
jsme potom pracovali na zkouskach v ramci improvizaci, hledali jsme fyzicky
slovnik, kterym bychom je dokazali tlumocit; tridili, proménovali, vyhazovali,
dopliovali. V tomto ohledu byl Robert mimoradnym partnerem, nejen na jevisti,
ale i v rdmci uvazovani o celé kompozici.

A do autorského tymu pribyl jesté jeden vyrazny jevistni komponent, a tim
byla hudba. Obrovskou vyhodou a divadelnim luxusem bylo, Ze skladatel Michal
Cab byl pritomen témér na vSech zkouskach. Improvizoval spolu s nami, ovliviioval
prabé&h improvizaci hudbou a naopak nage herecké impulzy mély dopad na hudbu.
Hudba byla doslova usita na kazdy detail pohybu i svétla. Vznikala nejen z ténd,

ale i z autentickych zvukl tesdni a opracovavani kamene, rytmizovanych Gderl

w

304 vzhledem k tomu, Ze autorsky spolupracoval cely nds$ tym, pouzivdm od nyni ,i* mékké, nebot

nemyslim jiz pouze Luciu a mé.
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kladivem, nahranych zvuk( z inscenace (zvuk pletaci jehlice o plechovy kybl
apod.) a byla dale elektronicky upravovédna. Dulezité také bylo, Ze zakladni
hudebni smycka byla sice vytvorena dopredu, ale Michal vystupoval béhem
predstaveni v podstaté jako zZivy hudebnik. Reagoval na momentalni temporytmus
a spoustél dalsi hudebni smycky v potfebny moment a do toho i nazivo hral na
foukaci harmoniku. Tim cinil proudici organismus predstaveni zivym a svobodnym.
Pokud tu mluvime o tymu, pak velmi podstatnou roli hral také light-design Adama
Uzelace, nebot v Fadé situaci fungovalo svétlo jako aktivni Cinitel a celd kompozice
byla postavena na svételnych stfizich.

Inspiracnim zdrojem projetku se stal roman Anne Delbée Camille
Claudelova,*®> v némz jsou zachyceny nejen zivotni peripetie socharky, ale sam
styl Anne Delbée je velmi obrazivy a inspirativni. VSichni jsme Cetli rovnéz roman
o Augustu Rodinovi od Davida Weisse Nahy jsem prisel na svét. S Luciou jsme
osobné také vidély soubornou vystavu této socharky v Rodinové muzeu v Parizi.
(Na slavny zivotopisny film Camille Claudel z roku 1988, kde Camille hraje Isabelle
Adjani a Rodina Gérard Depardieu jsem se zamérné podivala az po premiére,
abych jimi nebyla ovlivnéna. )30

Jiz na pocatku naseho dramaturgického uvazovani jsme si s Luciou zacaly
uvédomovat, jak je naro¢né z romanu o rozsahu nékolika set stran vybrat stézejni
udalosti a mikrotémata a dostat je do formy hodinového predstaveni. Roman je
psan chronologicky, kapitoly jsou zakonéeny vyratky z dopisQ, které Camille psala
z blazince v Montdevergues.3%” Zvolené téma si vSak samo zacalo prosazovat
strukturu predstaveni. Byla ji v podstaté hudebni forma ronda. Hlavni téma samoty
Camille, zosobnéné vymezenym ctvercovym prostorem, se pétkrat ve variacich
vraci; mezi témito Castmi se v celém prostoru jevisté predstavuje vnitini svét a

vzpominky Camille.

305 VySel v San Franciscu v roce 1982 a v origindle se jmenuje Camille Claudel: Une Femme.
véimnéte si, e je v originalnim nazvu dila zdlraznéno slovo Zena.

306 Musim Fici, ze Isabelle Adjani, jakkoliv podava mimoradny vykon, pojala Camille jako kiehkou az
romantickou Zenu, nebot sama herecka je velmi jemné konstituce. J4 osobné vnimdm v osobé
Claudelové silny muzsky prvek, urcitou zarputilost a svéfepost, kterd mi v podani Adjani chybéla.
307 5 (ryvky z dopisG jsme plvodné - kdyZ jsme zvaZovali zasadit rdmec predstaveni do prostredi
blazince - chtéli také pracovat, dokonce jsme uz nechali texty namluvit moji babickou (mél to byt
hlas starnouci Camille). Od tohoto konceptu jsme nakonec upustili.
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Dalsi otazkou bylo, které klicové osobnosti Camillina zivota a které udalosti
rozehrat. Cyklicky se vraci osoba Rodina, ¢asto téz postava jeho partnerky Rose a
matka. Dlouhou dobu jsme zkouseli i postavu Paula, vznikla fada situaci, ale
nakonec jsme méli pocit, Zze rozsah predstaveni neumoznuje rozehrat vsechny
vztahy. Také otce jsme vynechali. Z fady rozvijenych situaci (jez na zkouskach
fungovaly samy o sobé, ale pokulhavaly v ramci kompozice) zbyly v inscenaci
leckdy jen dil&i elementy. Takovym pfikladem byl Camillin potrat, ktery zdstal
pritomen v jediném vytvarné-pohybovém gestu.3%® Nékteré divadelni situace jsme
eliminovali i po premiére a urcité prvky struktury jesté prohazovali. Projekt Camille
nam totiz umoznil nejen systematicky a dlouhodobé hledat divadelni re¢ béhem
zkouseni, ale pracovat na ném i po premiére.

Vyhodou celého zkouseni byl cas, ktery jsme predstaveni vénovali.
O moznostech zpracovani tohoto tématu jsme se s Lucii bavily jiz rok dopredu.
Poté jsme dva mésice celé léto intenzivné zkousSeli ve Studiu Alta. Intenzivné
znamenalo nékdy i deset hodin denné. Na zkouskach, které zacinaly asi
pllhodinovym tréninkem, jsme byli vSichni &tyfi (j&, Robert, Lucia a Michal) téméF
vzdy pritomni a vSichni z nas prinaseli do tvorivého procesu své podnéty. Obcas
prisla také Lucia Kasiarova, ktera nam délala pohybovou spolupraci.

Podstatou hledani divadelni reci byla improvizace. BEéhem prvniho mésice se
podnétem stala nejen zadani pohybova, ale i hudebni ¢i vytvarna, vychazejici ze
zvolenych mikrotémat. Asi po mésicnim zkoumani materidlu fyzického i
vytvarného, a poté, co jsme nashromazdili nékolik desitek hodin materialu, jsme
zacali pracovat s dil¢imi prvky a znovuozivovat je v ramci choreografii. Druhy
meésic jsme se pak zamérili jiz na detailni stavbu jednotlivych situaci a celé
kompozice.

V zafi jsme se presunuli do prostoru Alfréda ve dvore, pro ktery byla
inscenace pripravovana. Vyrazné jsme tedy pracovali s prostorovymi dispozicemi
tohoto divadla. Jevisté je Uzké do hloubky a Siroké do stran, ukoncené vysokou
zadni sténou. S hledistém tvori jeden celistvy prostor a toho jsme vyuzivali.
Rozehrdli jsme i prostor mezi divaky, i ulicky, které stoupaji po obou stranach
elevace hledisté. Na konci zafi méla mit inscenace Camille premiéru. Ale asi deset
dni pred timto datem jsem si béhem jedné zkousky zlomila nos a premiéra musela

v

byt posunuta. Zranéni zpUsobila po tfimési¢nim intenzivnim zkou$eni do znaéné

308 Viz posledni ¢ast v podkapitole Fyzicky a vytvarny jazyk inscenace — detailni rozbor.
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miry ma unava (a nezastiram, ze bylo naroc¢né byt zaroven interpretem, hercem i
rezisérem), ale mozna, ze i zkoumana ,hmota" inscenace si prosadila své: Rodin
ma slavnou sochu Muz se zlomenym nosem, Michelangelo, velky vzor Rodina i
Camille, mél cely Zivot pokriveny nos poté, co si ho zlomil. Vlastné jsem méla pocit,
ze pokud mélo dojit ke zranéni, nemohlo byt jiné.

Stésti v nestésti bylo, Ze jsme odsunem premiéry ziskali daléi drahocenny
¢as. Nechali jsme mésic predstaveni ,ulezet" a poté dalsi dva mésice opét zkouseli.
Po premiére a dvou reprizach jsme pak prizvali ,vnéjsi oko", herecku a tanecnici
ze souboru Farma v jeskyni Cécile da Coste, se kterou jsme diléi situace prochazeli
a posilovali v nich, zvlasté v mém pripadé, zivost proudiciho pohybu a emoci,
fyzickou a mentalni energii. Paradoxné teprve po premiére jsem se mohla piné
soustredit pouze na svou postavu, byt ,,pouze™ hercem. Projekt Camille byl pro nas
s Luciou prvnim projektem opravdového vyzkumu fyzikality a zpétné musim Fici,
Zze bych uz béhem zkouseni ocenila intenzivnéjsi pohybovou spolupraci, ktera by
mi pomohla pfi stavbé mé postavy.

V tak slozitém tvaru - v némz clovék jako autor tape, hleda kompozici,
témata, prostredky; v némz pini roli reziséra, a tudiz zkouma nejen kompozici, ale
i hereckého partnera - je velmi tézké se plné soustredit pouze na vlastni postavu.
V tomto smyslu si myslim, Ze pred premiérou byly vybudovany vSechny postavy
Roberta, ale Camille jako by chybély vyraznéjsi polohy. Po rezijni, dramaturgické
a vytvarné strance jsme dosahli kompaktniho celku, obrazivého, plného metafor,
se silnou hudbou, napaditymi scénickymi prostfedky. Po premiére jsem
potfebovala dohledat svou postavu. Prvni mésic pri improvizacich, které jsme
vSechny zaznamenavali na video, jsem citila napojenost na partnera i spontannost
v pFijimani impulz. Ale jak ¢as pokracoval, zadala jsem vice citit odpov&dnost
reziséra a byla jsem ,hlavou™ zaroven na scéné a zaroven mimo ni. Zjistila jsem,
ze tato trojrole je uz nad rdmec moznosti byt plné pritomen ve vSech profesich
najednou. Pri hledani situaci jsem si byla pomérné jistda a vSechny duety
s Robertem fungovaly. S odstupem casu si ale myslim, Zze mohly byt daleko
propracovanéjsi mé sélové vystupy vyjadrujici samotu. Propracovanosti pritom
myslim moznosti fyzického vyuziti. Robert mél v tomhle ohledu jistou vyhodu
rlznorodosti postav, které predstavoval, ale i ja, prestoZe jsem byla postavou
jedinou, mohla jsem télesnym gestem daleko vice vyjadrovat vnitifni konflikty

postav.
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12.3. Jak se dil¢i motiv stane hybatelem scénografického mysleni

»,Tohle neni mé misto uprostfed toho vseho, musim se z toho prostredi dostat;
dnes po ¢trndcti letech takovéhoto Zivota se velice dirazné doZaduji svobody."
(dopis z ustavu)3°®

Roman Anne Delbée nas ovlivnil nejen ve vybéru zivotnich udalosti, ale i ve
zpUsobu pfistupu k divadelnim situacim. Byl to prfedevsim poeticky jazyk
spisovatelky Delbée, ktery nam pomohl rozkryt nékteré motivy, jez se staly
st&Zejnimi pro budovani divadelnich obrazd.

Jeden z motivd byl kliovy natolik, Ze ovlivnil cely scénograficky koncept. Byl
jim motiv hlavy. Camille v romanu pronese, ze strasné rada stina hlavy. Socha
Davida a Golidse, se kterou se hldsila na akademii Ecole des Beaux-Arts, neméla
hlavu. Naopak Claudel i Rodin Casto délali busty. Hlava se pro nas stala zasadni i
v symbolické roviné. Udalosti, které se projektuji pred divakem, probihaji celé
v hlavé Camille, kterou Camille nakonec ztrati. Obraz ztraty hlavy pak v celkovém
vyznéni predstaveni plsobi jako ob&Seni, obrazné Fedeno ob&&eni se na vlastnim
umeéni.

Hlava se stala scénografickym gestem celé inscenace, zastupnym
prostfedkem soch, lidi i vySe recené symboli¢nosti. Lucia ru¢né vyrezala z molitanu
asi dvacet hlav.31% Nékteré z nich méli v sobé magnety, aby byly tézsi a zdroven
pri padu vydavaly zvuk pripominajici zvuk kamene. VSechny hlavy jsou na zacatku
predstaveni zabaleny v béZovém platné. Postupné béhem predstaveni se odhaluji
tak, jak se rozkryva tvorivost a osud Camille. Ve svété samoty, tedy ve svété, kde
Camille zacina pomalu blouznit, jiz od zacatku zacinaji byt sochy néjak pokrivené.
Tyto deformace vrcholi panoptikalnim vyjevem, v némz se hlavy, predstavujici
vystavované sochy Camille Claudel, zadinaji chovat bizarnim zplsobem. Rada
molitanovych soch totiZ v sob& skryvala rlzné artefakty (jak o tom bude jestd
zminka pozdéji).

Na pravé strané jevisté (z pohledu divakd) visi figurina Zivotni velikosti hlavou
doll, metafora Camillina svéta obraceného naruby. Vzhledem k tomu, Ze je to

jediny v&tsi objekt, ma zosobriovat dalsi dileZity motiv — motiv obra, ktery se stal

309 Delbée, A.: Camille Claudelova. Melantrich, Praha 1998, s. 278.
310 | ycia chtéla dlouhou dobu pracovat s hlinou, nebot Camille kromé kamene milovala hlinu. Od
tohoto konceptu jsme nakonec upustily.
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vidé&im pro nékteré divadelni situace i textovou &ast. Spisovatelka Delbée &asto o
obrovi v romanu mluvi: Camille cely Zivot touzila tvorit obrovské sochy, sama byla
velikdnem a s velikdnem Rodinem se stretla. Méla také celozivotni sen vytvorit
sochu obra. Figurina je zdmérné zavésena vysoko tak, ze na ni, na rozdil od
Roberta, nedosdhnu. Je umisténa do svételného Cctverce, ktery symbolizuje
Camillin prostor samoty. Nékolikrat je pak rozehrana potreba Camille na tuto sochu
dosahnout, tedy dosdahnout na své uméni, na svého vysnéného obra. Potrebuje
k tomu zidli. Tou je nabilo nabarvena oto¢na zidle od klaviru, kterd predstavuje
stojan na modely. Na zacatku se zda, ze figurina ma hlavu, rovnéz zabalenou do
béZového platna, ovsem zahy zjistujeme, ze to neni hlava, ale globus, znazorfujici
touhu Camille cestovat. Jeden z prvnich vyjevl tedy zacind pomalu odhalovat
Camillinu pokrivenou imaginaci a mylné vnimani reality.

Na po&atku jsou véechny hlavy Ghledné srovnané podél jevisté, v pribéhu
predstaveni postupné zapliuji cely prostor. Na zavér jsou zavéseny na provazky
po celém prostoru jevisté. Ocitdme se v poutovém prostfedi a vrcholi paranoidni
stav Camille. Na zacatku cisty prostor je nakonec zanesen vécmi, prachem a
kamenim, détskymi hrackami a mnozstvim hlav, zatimco Camille se houpa
obésena na sose-figuriné bez hlavy.

Dal$im ddlezitym motivem se stala voda. Voda jako pracovni nacini sochare
(obstrikovani hlinénych soch, aby nezatvrdly apod.), ale predevsim jako symbol
Zivota i lasky. Na scéné je jesté pritomen kovovy lavor.

Otazkou bylo, jakymi vytvarnymi prostredky posilit Ustfedni postavy Rodina
a Rose. Rodina nakonec vytvarné charakterizuje pletena Sala dlouha skoro dva
metry, Rose pak pletaci jehlice. Sala, kterou si tak snadno omotédme kolem krku,
je obrazem zavislosti na Rose, pletaci jehlice pak znakem celoZivotni domaci péce
této prosté modelky, zaroven ostry hrot jehlice znadi (tocnost Rose, této
obhajovatelky svych milostnych prav.

DlleZitym principem byla také hra svétla a stinu, vyrazna svételna prace.
Vedle jedné divadelni situace, postavené celé na stinohfe, jsme se svétlem
pracovali tak, aby posilovalo tvorbu stint postav a tim vznikal druhy plédn. Rodin
byl totiz novatorem ve svém pristupu k povrchu sochy a k vyuziti jeho ploch
k efektu svétla a stinu. Svoji metodu nazyval marcottage (vrstveni). Rodin na
svych sochdach rozloZil trojrozmérnou formu do tance obrazl a barev majicich

stejny vysledny dojem jako impresionistické obrazy.
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Takto pojata scénografie umoznila podtrhnout skryté vyznamy divadelnich

situaci i rozehrat pohybové obrazy inscenace.

12.4. Fyzicky a vytvarny jazyk inscenace - detailni rozbor

»...Chtéla bych byt doma a poradné zavrit dvere. Nevim, budu-li moci uskutecnit
tenhle sen, byt doma... * (dopis z Ustavu)3!!

Fyzicky jazyk inscenace ovlivnilo nejen vybrané téma a intence jednotlivych
divadelnich situaci, ale také tvarovost a naboj samotnych soch Claudel a Rodina.
Anne Delbée ve svém romanu c¢asto popisuje jednotlivé etapy Camillina zivota
podle soch, na kterych Camille pracovala. Je to dano samoziejmé tim, Zze se do
tvlréiho procesu umélce vzdy odrazi momentalni stav due a fada soch se pak
vyklada uhlem pohledu zivotnich okolnosti autora.

Detailn& jsme proto studovali celé dilo obou sochafd. Na prvnich zkoudkach
se nam casto sochy stavaly prvotnim inspiracnim zdrojem. Napfiklad jsme se
postavili do pozice vybraného modelu a hledali, jaké télesné impulzy tato pozice
vyprovokuje. Na zdkladé té&chto impulzd jsme pak dale rozvijeli fyzické jednani.
Tato prace zanechala otisk v dil¢ich gestech i v celych choreografiich, formovala
gesti¢nost postav. Neprovokovala nas jen forma soch, ale predevsSim jejich vnitrni
naboj. V tomto ohledu je zajimavé, Ze intenci Claudel stejné jako Rodina bylo
zachytit v soSe pohyb. Oba byli fascinovani tancem a spontannim pohybem téchto
zdanlivé zastavenych kamenU. U Rodina to doglo tak daleko, Ze naptiklad jeho Jan
Krtitel zachycuje kracejiciho kazatele, a to hned dvé faze jeho pohybu soucasné.

Pfi hledani divadelni fedi jsme pracovali rovnéZ s textem. Nakonec z(stal
pritomen spiSe ojedinéle. Jesté po premiére jsme totiz nékteré texty, zvlasté ty,
které fika matka a Rose, vyskrtli, nebot fyzickd akce hovofila i bez nich. Skoro cely
scénar vysel z improvizaci a z Utrzkd textd z romand. Do scénafe jsme viozili
basen Paula Verlaina Piseri podzimu, ktera pro svoji zvukovou kvalitu zazni ve
francouzstiné. V nasledujicim rozboru ukazuji také vztah textu a pohybu. Uvadim
texty celé, nebot jsou autorské a napomdZou pochopeni vykladu. Pro prehled také

prikladam strukturu kompozice.

311 In: Delbée, A.: Camille Claudelova. Melantrich, Praha 1998, s. 182.
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Struktura:

SAMOTA LINIE CAMILLE - RODIN | DALSI OBRAZY

LINIE CAMILLE
1 PRIJIMACKY - Prolog
2 SAMOTA - Prolog
3 BUSTA
4 MATKA - Modlitba
5 ATELIER RODINA
6 MILOVANT
7 MATKA - Choral
8 SAMOTA + DRBY 1
9 DISKUZE O UMENT
10 ZRCADLO - Tvdréi partnefi

Tvorba busty Rodina
11 SOUBOJ S ROSE
12 SAMOTA + DRBY 2
13 STINOVY OBR - Tvuréi
soupefi

14 HADKA
15 ROSE - Porno
16 NEHA - Rozchod
17 SAMOTA + DRBY 3
18 EXEKUTOR
19 SALON - Cirkus
20 SAMOTA - Final

PRIJIMACKY - Prolog:3!2

Pracovni svétla. Neni signalizovan zacatek predstaveni. Camille vstupuje na
jevisté. Z hledisté dostava dotazy od ¢lena komise, Robert3!3 totiz sedi od zacatku
mezi divaky. Ti se tak stavaji komisi (Robert oblec¢eny do bézového tricka a kalhot
s nimi splyva). Camille stoji obnazena, vystavena stovkam odi, je nervozni. Jiz zde,
i kdyz v civilné pojatém télesném chovani, se objevuji nékteré fyzické projevy
Camille, které budou postupné zesilovany. Nervozita se projevuje mnutim prstd,
Camille dlani tfe spanek, ostre zalamuje loket. Robert pouziva barvu hlasu Rodina.
Neni to tedy jiz Rodin, kdo Camille zkousSi? Textové se jiz v prologu objevuji
stézejni motivy hry (obr, hlava) a charakteristickd povaha Camille (odpor, revolta,
boj, touha po tviréi svobodé) ad.

Pro nas herce bylo velmi naro¢né zacinat predstaveni takfikajic z nuly, bez

ochranné hradby divadelniho svétla. Robert sedi od za¢atku uprostfed divakd, ja

312 Jednd se o prijimaci zkougky na akademii Ecole des Beaux-Arts.
313 PFi rozboru ¢asto pro pfehlednost pouzivam vlastni jméno herce, nebot se neustdle proménuji
postavy.
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vstupuju mezi divaky, ktefi se jesté bavi, v pracovnim svétle. Svou nervozitu se
snazim pretavit do impulzu nervézni Camille. Slovem prorazim bariéru a zacina tok

divadelniho predstaveni.

Camille: Dobry den. Jsem Camille Claudel. Narodila jsem se ve Fere 8. prosince 1864.
Komise: Ty $aty si upravte... Chcete se posadit? No tak stljte. Pro¢ jste tady?

Camille: Chtéla bych byt socharkou.

Komise: Proc?

Camille: Chtéla bych byt socharkou.

Komise: No ale proc?

Camille: Protoze potrebuju délat sochy. Protoze ke mné kamen mluvi, protoze socha, to je
pohyb zastaveny v jediném okamziku. UZ od détstvi mé kamen vola, nosim v hlavé sochu
obra a jednou ji dostanu ven...

Komise: Jste idealistka, ze?

Camille: Ne, socharka!

Komise: Hmm, socharka,... tak co to je dobra socha?

Camille: To je takova socha, kterd se da shodit z vrcholku hory a vibec se nerozbije.
VsSechno, co se pfi padu urazi je na nic.

Komise: To jsem taky cetl. Michelangelo. Kdo byl nejvétsi sochafr...

Camille: (skoci do reci) Michelangelo.

Komise: ... podle vas 17. stoleti

Camille: Bernini, Montafiés, Pudget, Taca, Schliter...

Komise: (skoci ji do Feci) 18. stoleti...

Camille: ... ale tahle stoleti jsou uz prekonana. Chci délat véci nové, nové postupovat, délat
sochy tak, jak je vidim ja, ne tak, jak mi kazi néjaka ustrnuta pravidla.

Komise: Mate vzory?

Camille: Michelangelo.

Komise: A co jste od néj vidéla?

Camille: Znam jeho reprodukce.

Komise: Ale co jste vidéla?

Camille: Nemohla jsem do Itélie.

Komise: A tohle, to je?

Camille: David a Golias.

Komise: Jo, to je ten vas obr.

Camille: Ne, to je jen mala studie.

Komise: Vy mate obrl plnou hlavu, sleéno, Ze? Vy jste se ucila u pana Rodina?

Camille: U koho?

Komise: U pana Rodina. No, budeme vdm ho muset predstavit. Mate neuvéritelné podobny
rukopis. Myslim, Ze se bude divit. (K divakovi zdeformovanym hlasem skreta) Co si o tom
myslite, pane kolego? (ke Camille opét vécnym ténem) Vy nevite, kdo je pan August Rodin,
ze ne?

Camille zavrti hlavou

Komise: Je to nas nejvétsi soucasny sochar.

Camille: Nezajima mé néjaky Rodin. Ja& urcité zacala dfiv nez on. Modelovala jsem uz
v Sesti letech.

Komise: (s Usméskem) Jemu je dvaactyfricet.

Camille: (se usklibne) Starec!

Komise: Vase socha je prekvapujici. Pro¢ nema Golias hlavu?
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Camille: David mu ji pravé utal. Hrozné rada stindm hlavy.

Komise: A ta hlava je kde? ... Jste odvazna. Az prilis. Talent mate, to se neda poprit. Ale
tohle femeslo potfebuje trpélivost, vytrvalost a fyzickou silu. A to vy jako Zzena, hm..
Nechame si to projit hlavou, ale pokud jde o vase pfijeti, nezda se mi, ze bych v tom mohl
néco udélat. Ale neztracejte hlavu, vratte se do svého divéiho ateliéru.

VSimnéme si, ze je k zavéru v textu posilovan motiv hlavy. Po otazce ,A ta
hlava je kde?" nastava v textu dramatickda pauza. Cely vystup je pak zakoncen
tim, ze Komisar hazi pres divaky Claudel hlavu zabalenou v bézovém hadru. Stfih

svétla.

SAMOTA - Prolog:

Svételné potlumena scéna, ladénd do modra. Zvuk kapajici vody. Camille
stoji se zabalenou hlavou na hrudi. Objima ji obéma rukama. Jako by ji tizila jeji
vlastni hlava, prendsi se z ni impulz do celého téla; Camille se velmi pomalym
tempem vychyluje celym télem do strany, ztraci rovnovahu, pada, v padu télo
vyrovnava. Tento fyzicky princip ztraty rovnovahy jako obraz ztraceni hlavy se
nékolikrat opakuje, az Camille v padu doseda na pravé strané jevisté na zidli pod
sochu zavéSenou hlavou dold.

Svételnd zména stfihem. Na Camille dopada bily ¢tverec vyrezany svétlem
velikosti zhruba 1 m2. Je to jeji svét samoty, jeji ateliér, v némz se zavrela v dobé,
kdy u ni narUstala paranoia. Jak bylo vy3e fefeno, ocitdime se ve svété
deformované reality. Té€lesna pozice Camille si zachovala ono vysSinuti rovnovahy.
Sedi, ale celé télo inklinuje do strany. Prudky pohled na zabalenou hlavu, kterou
drzi v ruce a o niz divak jesté nevi, Ze je hlavou. Rozbaluje latku, vyndava
molitanovou hlavu chycenou ve stojanu na globus: ,Berlin, Londre, New York,
Peking, Paris.“ TocCeni hlavou a hledani mést jako na globusu ve velmi pomalém,
az loutkovém pohybu je preruseno v momenté, kdy Camille nachazi Pafriz. Pafiz,
kam se prestéhovala s rodinou, méla pro ni svébytné kouzlo, ale stala se ji také
osudnou, nebot se v ni setkala s Rodinem. Hlava Camille se ostfe zalomi smérem
k hlavé globusu a celé télo v nehybnosti rotuje na oto¢né zidli. Hudba je zatim
sloZzena z utrzk( ténd, které se postupné spojuji do melodie pfipominajici svou
repetitivnosti hraci strojek; nostalgie harmoniky. Do ni se ozyvaji rezavé zvuky
(zvuk ostrého predmétu o kdmen). Melodie se v pribé&hu situace doplfiuje o dalsi

harmonické hlasy.
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Se slovem Pariz také vstava Robert, bere si na sebe Salu, znak Rodina,
odnima Camille molitanovou hlavu z ruky a odchazi do temného stredu jeviste.
Nehybna Camille pokracuje v rotaci na zidli. Kdyz si vSimne, ze uz nema hlavu
v rukach, podivd se vzhlru na sochu-figurinu, vyleze na Zidli a zaéne stejnym
rotaénim pohybem odmotavat latku z hlavy na soSe. Najde tam visici globus.
Snima ho a socha-figurina zUstavd bez hlavy. Camille se mazli s globusem, se
svym snem. Robert, neutralni bytost, se Salou v ruce, odnima z ruky Camille
globus a misto néj ji ukaze salu (znak Rodina). Nez ji Camille stihne chytit, shodi
ji Robert na zem.

V ten moment se spousti rytmizovana hudba vychazejici ze zvuku tesani do
kamene. Camille po tomto dynamickém momentu opét velmi zpomalené natahuje
pazi k Sale lezici na zemi, s nohou spusténou ze zidle vravora ve vzduchu a hleda
pevnou pldu pod nohama. KdyZz dosahne jeji chodidlo zemé&, prikutdli se Robert
v podobé skfeta (obraz Camillinych vnitfnich zmatkd). Tento koketnik i vysmiva¢
s pokrivenym télem a trhavymi pohyby odhazuje Salu (Rodina) na jiné misto.
Zaroven krade Camille zidli (znemoznuje tak do budoucnosti Camille dosahnout na
svou sochu, své uméni, svého obra) a stavi zidli do prostoru. Sedne si na ni,
posmésné sleduje Camille v jeji snaze chytit Salu. (Podnétem k této situaci byla
pasaz v romanu, ktera lici, jak mladé anglické divky, které sdilely s Camille , divcCi
ateliér", popichovaly Camille, kdyz jim vypravéla o setkani s Rodinem). Nastava
»Skadleni" v prostoru, v némz v rychlém pohybovém sledu Camille chyta salu, az
se ji do ni zamotaji ruce, bojuje s ni, nevédomky vytvori smycku, do které
dobrovolné skret stréi hlavu. Ten pomalu protahuje patef a proménuje fyzicky
gestus do Rodina. Vysoky, pevny postoj s uprenym pohledem. Camille s Ulekem
pousti Salu. Stfih. Zména svétla do zluta, svétlo silné ozaruje zed (s Rodinem se

bude aZ na vyjimky pojit Zluté sviceni v rGznych variantach).

BUSTA.:
Vychozi inspiraci se stala nejen dalost, kdy Rodin poprvé navstivil Camille
v ,divéim ateliéru®, ale také gesti¢nost hned nékolika soch: Claudelové Torzo krcici
se Zeny, détska busta Mala Chatelaine, dale jeji nejmenovand socha na fotografii
z roku 1887 (kde ji pravé modeluje ve svém ateliéru v ulici Notre-Dame-des-
Champs) a Rodinova socha témér totozna s prvné jmenovanou Krcici se zena.
Vystup je postaven na pohybovém principu, v némz jsou obé postavy zaroven

sochari i sochami. Rodin komentuje dilo Camille na jejim vlastnim téle, tedy chova
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se k ni jako k sose. Pokud chce Camille fici, ze s Rodinem nesouhlasi, zaCne ostfe
formovat jeho télo. Umélecka disputace je tedy zhmotnéna do zapasu dvou tél, od
jemné modelace az po ostfe fezanou kontrapunkci ¢asti téla. Pohyby sochare jsou
zaroven milostnymi doteky, jako by Rodin ohledaval samotnou Camille. Dotek a
formovani téla se pretavuje do milostného pnuti dvou bytosti.

Ukazme si vztah textu (ktery cely fika Rodin — ucitel) a pohybu: Camille sedi
na zidli uprostred jevisté a pozoruje Rodina, Rodin ji zaklani hlavu, sleduje uhel
zalomeného krku (inspirace bustou Malé Chateleine): ,,Pdsobivé détskd bysta. Krk
obnazeny. Jemna modelace ucha. Ostre profizlé oci. (Rodin odstupuje, Camille se
na néj zprudka podiva, jako by nesouhlasila s tim, co rikd) Sila pohledu. (Je to
tedy zdanlivé pokracovani v charakteristice jejiho dila, ale zaroven reakce na
Camillin pohled.) Uhel obli¢eje abnorméiné otevreny. Profil je Cisty... (Rodin opét
zaklani hlavu Camille, ta ji prudce vraci s pohledem upfenym na Rodina, jako by
s jeho vyroky nesouhlasila, Rodin opakuje pohyb - zapas.) Casto to opakuju,
modelovat se musi jediné z profilu. Neustale znovu a znovu zkouset profil. Lidské
télo neni symetrické. (Rodin pomalu jemnym gestem zkouma symetri¢nost téla
Camille, jeho prst se spousti od Camilliny brady mezi nadry az do jejiho klina,
Camille zmatené ucukne.) ...Naproti tomu ten vas David a Golias... (Prudké gesto
Rodina, ostife manipuluje s Camille, formuje ¢asti jejiho téla do protipohybu.) ...to
je prilis kontrastni, ostré, prudké a slachovité... Pfi modelaci je tfeba jemnost.
(Postupné modeluje Camillino télo do sochy Krcici se Zeny, jako by hledal tvar té
sochy, nakonec jesté podklada Camillinu ruku pod jeji nadro. VSechny pohyby jsou
velmi jemné a pomalé, doprovazené hudbou z hraciho strojku. Camille, ktera
pozorné sleduje pocinani Rodinovo, oblas v zaujeti vraci ¢ast svého téla na
plvodni misto, Rodin ji ale opétovné& formuje, aZ nalézd tvar sochy. Otaci
s nehybnou Camille na Zidli, sleduje svij model) ...harmonie a plavnost... (Rodin
roztandi svymi impulzy Camillino télo, v jiné sosné poloze ji opét vraci na zidli-
stojan.) Pozorujte kresby Michelangela... Mezi ¢ernou a bilou je spousta odstind,
tmava Sed, svétla, bézova...3'* (Stfihem nyni Camille zacne dynamickymi pohyby
ovladat Rodina - metafora jejiho uméleckého vidéni soch. Rodin z{stava v soéné
pozici pIné kontrastQ.) Prekvapuje mé kvalita vasi préce... Nechtéla byste pracovat

u mé v ateliéru? (Béhem predchoziho textu si Rodin postupné sundava salu. Ostry

314 Tento text jsme po nékolikaté reprize vypustili.
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pohybovy stfih. Jako skiet zménénou intonaci zalozenou na zvukové kvalité hlasek

zakoncCi scénu) Univerzitni ulice ¢. 16." Svételny strih.

MATKA - Modlitba:

Skret skonci na levé strané jevisté u plechového lavoru s vodou. Zaroven
sjede pletaci jehlici, umisténou v lavoru, po jeho sténé. Rezavy zvuk. Svétlo do
modra.

Camille s Ulekem odbiha pod sochu. Pokfiveny skret se narovnava do klecici
matky. Hlava zaklonénd smérem vzhiru, o¢i obracené k nebi jako v prosebné
modlitbé, i hrud sevfena v sobé - obraz bigétni matky, pro néjz nam byla inspiraci
také socha Staré Helen. ,Myslim na jeji krasny portrét, ktery jsem udélala ve stinu
nasi krasné zahrady. Velké oci, z nichz se dala vycist tajna bolest, duch
odevzdanosti, ktery vladl v celém jejim vyrazu, ruce zkrizené na kolenou v Uplném
sebezapreni: vSechno svédcilo o skromnosti, pocitu povinnosti dohnané az do
krajnosti; takova prosté byla nase chuddk matka. Nikdy jsem pak ten portrét uz
nevidéla (o nic vic nez ji!). Jestli se nékdy o ném dozvis, rekne$ mi."3t>

Matka s pohledem stale upfenym vzhilru drhne $alou vodu rozlitou kolem
lavoru. Pracujici matka, modlici se matka. Ale v ruce misto hadru sala Rodina, toho
zhyralce, se kterym chodi jeho dcera. Vstava, aniz zménila uhel pohledu i hlavy a
miniaturnimi kri&ky se pfiblizuje ke Camille pod sochou.

Camille vyjevuje svlj emoéni stav skoky. Plvodné jsem v Camille
demonstrovala, ze se Camille snazi doskocit na sochu s pazi natazenou smérem
k soSe, tedy snazi s dosahnout na své uméni, které ji matka upira. Pokud jsem
vSak od zacatku zvolila popisné gesto napinani ruky smérem nahoru, télo bylo
rozkolisané a méné energické. Postupné se tedy tento vyraz proménil. Camille stoji
pod sochou. Uprené hledi pred sebe. Zacina se odpoutavat patami od zemé, tento
pohyb stdle opakuje a rozviji, az se pohyb stava pravidelnymi skoky, chodidla skaci
¢im dal tim vys nad zem, pridavaji se skoky s ohnutymi koleny a az posledni
pohybové gesto je natahnuti ruky za sochou v momenté, kdy se matka , doSoura"
k dceri a jeji ruku ve fazi napinani zachyti. Tento posun byl funkéni v tom, ze se
prvek neopakuje, ale rozviji, crescenduje a je fyzicky v postupujicim tempu daleko

naro¢néjsi. Ja-herec jsem rychleji fyzicky vycerpand, hlasité dycham a moje télo

315 Dopis z Ustavu. In: Delbée, A.: Camille Claudelova. Melantrich, Praha 1998, s. 61.
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nejenze vysila vétsi energii, ale svou narocnosti ukazuje také na vnitfni zapas
Camille s matkou. Zapas o to byt socharkou.

Kdyz chyti matka dcefi ruku, mokrym Salem ji otird ruku i tvar. Je to gesto,
jako kdyz ditéti myjeme tvar po jidle, ale je to svérepé gesto, jako bychom chtéli
sdrhnout lety nanesenou Spinu. Razantnim gestem pak matka odstréi dceru
smérem k lavoru s jedinou vétou, procezenou skrze zuby (zvuk strnuly stejné jako
celé télo): ,B&éZ si umyt ruce!™ (Béz se umyt ze svého vztahu s Rodinem, vztahu
s hmotou sochy). Po celou dobu se matka na dceru nepodiva. Scénu doprovazi

zvuk desté (jina forma zvuku vody).

ATELIER RODINA:

Camille smo¢i ruku do lavoru. Razantni svételnd zména. Zlutd scéna, zadni
sténa vyrazné odrazi stiny, zasviceno je i hledisté. Nachazime se v Rodinové dilng,
ve které Camille zacCala spolu s nim pracovat. VSichni divaci se stavaji soucasti
dilny, jsou modely. Umélecka prace je tu transformovana do sportu. Ucitel Rodin
je sportovnim trenérem, dava pokyny, ,komanduje®, ale i povzbuzuje. Rychla
rytmicka hudba. Rodin vstupuje mezi divaky, nastavuje si je jako modely, mezitim
dava prikazy Camille (Naradi! Odlitky! Sadru!). Témito pokyny neustale nuti
Camille ménit smér svého pohybu. Camille drzici v ruce molitanovou hlavu vytvari
na jevisti paralelu ptikazim, které dava Rodin modelu-divakovi. V&e se zrychluje.
Camille pod prikazy Rodina zrychluje pohyb do béhu. Oba vyuzivaji pro béh nejen
jevisteé, ale také postranni ulicky mezi divaky. Rodin povzbuzuje sportovnimi
povely: ,Makat, makat, dynamika! Linku, drz linii, sekej, makej, vydrz Kamilo, jed,
budes prvni, mas na to, pod, pod. Jed?!!" Dynamiku a napéti situace tu posiluje
vysoka fyzicka zatéz pri béhu.

Oba kondi uficeni u lavoru, pod kterym Camille rozprostrela velké platno.
Rodin ji uci, jak udrzovat hmotu vlhkou, oba foukaji vodu na molitanovou hlavu,
predstavujici sochu. Toto pracovni zaujeti prechazi ve skadleni, Camille vyprskne
vodu na Rodina. Pomalu se zintimfiuje svétlo do modré. Zlstava véak ptitomné

Zluté svétlo na sténeé.

MILOVANI:
Rodin nechava napit Camille vody. Dlouhy pohled. Oba se do sebe zaklesnou.
Jsou svymi tély do sebe zapfeni na zplsob bojovych uméni, mimo t&Zitg,

vyrovnavaji vdhu vzajemnym plsobenim sil. Propukd milostny akt —-zapas. Partnefi

204



do sebe zapadaji a pomalym, ale pevhym zplsobem si vzadjemné ohybaji riizné
¢asti téla, v prudkych strizich se opousti a znovu do sebe zapadaji. Ve vyuziti pozic
nam byly opét inspiraci sochy Claudelové i Rodina - Vécny Idol (dvé naklonéna
lidska téla, muzska hlava zaborena do nader zeny), Metamorféza Ovidiova (klecici
muz, libajici Zzenu v narudi) i Polibek. Camille a Rodin jsou jako krabi, lezou po
sobé. Je to vasen i zapas dusi. Akt koitu je znazornén vyskoky Camille na Rodina,
mihotanim jejiho téla, opakovanym naskokem, az Camille zUstane v naruéi Rodina
v zastavené poloze embrya. Rodin ji nézné poklada na zem a natazenou ji zabaluje

do platna. Strih. Hudba se zastavuje jakoby v tlukotu srdce. Kapani vody.

MATKA - CHORAL:

Svétlo barveno do modré jako pri prvnim zjeveni matky. Zacina znit
stfedovéky choral beze slov. Camille zabalend v platné s vykukujicima bosyma
nohama pusobi nahle jako sevfend do svéraci kazajky, nemize se hnout. Rodin,
ktery pfi milovani odlozil $4lu, proménuje svij gestus do matky. Matka priklekd ke
Camille, vytira s ni podlahu. Jak pohybuje télem, zabalenym v latce, Camille - télo
Uplné uvolné&né - pusobi jako mrtvola. Matka $eptavym pFidudenym hlasem Fika:
,Ty couro! Couro! Spino! Zavrit!" Drobnymi krii¢ky, zrak upfeny k nebi odchazi pro
objekt zabaleny v hadru a zavé3uje ho na sochu. Camille zUstava nehybna.

Plvodné byla tato scéna doprovazena deldim textem, ktery byl pfednasen na
zpUsob stfedovékého choralu (text: Kdes byla? Zase sis zamazala $aty. J3 se z té
holky zblaznim. Porad lita v oblacich. Sochy, modely, toho se nikdy nedopracujes
atd.). Nakonec jsme text vyskrtli a nahradili ho hudbou choralu. Jednim z ddvodu
bylo, Ze Robert neuzpival text natolik, aby vytvarel podporu situace, ale pusobil
spide neuméle. Hlavnim ddvodem vsak bylo, Ze do nahraného pomalého tahlého
basového hlasu plsobily §eptavé struéné vyktiky matky daleko drsnéji.

Trhavé pohyby téla ozivuji Camille, ta bojuje s platnem (svéraci kazajkou),

az se z néj vymani. Strih.

SAMOTA 1:
Samota - svételny ¢tverec u sochy, ostry zvuk jehlice o lavor — prichazi tedy
v momenté, kdy se matka zmini o uzavreni dcery.3'® Psychicka vysSinutost Camille

je posilovana vytvarnym objektem zavésenym na sose-figuriné. Po jeho rozbaleni

316 Matka nechala Camille ve svéraci kazajce odvést do blazince.
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Camille nachazi ptaci klec. V ni je misto ptacka zaviena na bidylku panenka;
zalomena v pase visi hlavou doll, stejné jako se Camille chvili pfedtim zalomila o
zidli. Camille na panenku piska jako na ptacka, sama se projevuje ptacimi pohyby.
Vyndava panenku z klece a s pobldzn&nym smichem ji trhd hlavu. Hlasem blaznt
recituje Verlainovu basen ve francouzstiné Piseri podzimu. Ze tmy se vynoruje
Robert ve skretovském gestusu téla, divda se do prazdné klece a s pokfivenym
hlasem se pta: ,To je ona?" Opét leitmotiv hudby jak z hraciho strojku.

Od tohoto momentu po Samoté plynule nastupuji drby spolecnosti. Dalsi

spoustéci mechanismus, ktery privedl Camille na hranici Silenstvi.

DRBY 1:

Camille ve Zlutém svétle dilny rozbaluje sochy. Skret rliznorodou intonaci -
jako jednotlivé hlasy spolecnosti - ji komentuje. Inspiraci nam tu byla socha
Povidalky. Jsou na ni ¢tyfi Zeny, naklon&né k sobé& v rlznych télesnych pozicich,
s expresivnim vyrazem tvari. Od Camilliny civilni gesti¢nosti se odrdzi vyrazna
pohybova stylizace drbajicich zen (velmi rychlé stfihy z postavy do postavy).
Robert pritom Septa drby do rozbalovanych hlav, které postupné zaplni celé
jevisté:

To je ona? Ano. Vypada velice mladé. Kolik ji je? Stézi dvacet. A uz mu stoji modelem,
jo? To nevite? Rodin ji pfece pozadal, aby mu pdzovala. — Naha! To je vulgarnost, ten
Polibek! UZ o nich mluvi celd Pariz. Ze se nestydi..! Ty modelky! Ale ona je pry socharka?
Socharka! Socharka?! /Tuto vétu Robert fikd utrzené miniaturni hlavé panenky a poté ji
zavre do klece, klec odnese/ 0666, sle¢na je socharka! Ano, podivejte na tu jeho bustu, co

sama udélala. Zenskd! Zenskd to je! Vsak jste to vidéli. Rodin md o¢&i jen pro sle¢nu
socharku. A pfitom ma Zenu, tu Rose. Rodin ji pdjéuje svdj vercajk.

DISKUZE O UMENI:

Fyzikalita tohoto vystupu vychazi ze sochy Claudel Valéik. Muz a zena
v tanecnim postaveni, téla vyrazné inklinuji do strany. Hlava muze opfena o Siji
Zzeny, zenina tvar schovana do Sije muze; dvé hlavy, dvé musle. Rozdélili jsme
vSak dvojici a nechali postavy roztacet se oddélené v prostoru, které pritom hledi
na molitanovou hlavu jako na sochu. Oba herci jsou zarovern zmnozovani stiny na
zdi. Stin na zdi ovSem projektuje také bezhlava visici socha, takze pohybem casto
dochazi ke konfrontaci stinu zivé Camille a obracené Camille — sochy bez hlavy.

Diskuze o uméni je zaroven diskuzi o zené Rose:
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Camille: Vidim vSechno jasné, aZ pfilis jasné. Je to, jako bych vidéla postavy vyfezané
nozem, duse vynaté z pouzdra.

Rodin: Vis, Camille, zemrel bych, kdybych ztratil hmat. Hmat je jediny nenahraditelny
smysl.

Camille: Mam rada kontrasty.

Rodin: Ruce nikdy nelzou.

Camille: Pozoruj ruce bez ustani a dozvis se, co si lidé skutecné mysli. Kdo je Rose?

s vrs

Rodin: Netlumte osklivost a zchatralost stari. Zastirani pfirody je strach z pravdy.
Camille: J& nemam strach z pravdy, at je jaka chce, Auguste. Kdo je Rose?

Rodin: Tva détska busta je uzasna, uz té nema co naucit. Jestli ma nékdo udélat mou
bustu, chci, abys to byla ty.3'7

Také tento rozhovor se postupné kratil a zGstaly pritomné hlavé texty tykajici
se Rose. Ke kraceni dodlo poté, co vice divdkl komentovalo, Zze v kontextu plsobi
véty estetizujicim dojmem. Zpétné se domnivédm, Ze mél text zistat v ptvodnim
znéni. Protoze znacnou eliminaci textu naopak jako estetizujici a do zna¢né miry

povrchni zacaly plsobit pohyby hercd.

ZRCADLO - Tvlirci partneri:

Tato scéna je v podstaté gradovanim scény predchozi. Tvaréi souznéni i
soupereni Camille a Rodina se projevuje synchronnimi pohyby, najednou i
posunutymi v Case; oba se vzajemné ovliviuji, strhavaji pohyb druhého. Camille
vztahuje ruku k zavésené sose, Rodin ji stahuje, oba padaji. Opakovani Usili.
Camille bezi ke sténé, Rodin je u ni driv, pohybem tla¢i Camille k zemi. Na vterinu
naznak Rodinova Balzaca. Opakujici se pohyb pazi vzhiru znadi potfebu dosahnout
své tvorivé touhy, ale paze se v jiném misté nahle neupinaji k sose, ale k nebi.
Paze a za ni celé télo se stahuji do sochy Rodinova Myslitele. Rodin stoji, Camille
lezi, odraz jak na vodni hladiné. A opét socha v pobybu, tentokrat Camillina
Hluboka myslenka; hlava sklonéna, paze v loktech pokréené - rukama jako by si
chtéla chranit hlavu. Camille je nyni u zdi, zady k publiku; tentokrat je to Rodin,
kdo lezi na zemi, hlavu zaklonénou, diva se do lidi (tedy totozné gesto z jiného
Uhlu pohledu). Zapas o velikost velikdnd. A opét natazena paze provokuje sérii
padd, az Rodin udé&ld opakované rukou gesto stéti hlavy (Rodinova socha Stin
z Brany pekla), Camillina hlava pokazdé podklesne. Oba se postupné vraceji do

gestusu Valciku z Diskuze o uméni a poprvé se jejich téla v tanci spoji.

317 Claudel ji skutec¢né vytvorila.
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Tvorba busty Rodina:

Kratka prechodova scéna, znazoriujici modelovani busty Rodina. Camille si
nastavi hlavu Rodina a hledad po prostoru molitanovou hlavu, ktera by ho nejlépe
vystihla. Kdyz ji ma, odchazi k zidli pod zavésenou figurinou a zacne se divat na
svlj vytvor. Rodin sundava $alu, prichazi k lavoru, vyndava pletaci jehlici. Bodavy

zvuk. Strih. Zména svétla.

SOUBOJ S ROSE:

Ostré Cervené svétlo s primési zluté na zdi. Rodin se méni v Rose - jejim
charakteristickym fyzickym znakem je pokfrivena hlava sklanéjici se na pravé
rameno. Pohybovy i Fecovy rejsttik Rose byl inspirovan slepici. Ostré pohyby loktd
vplétaji jehlici do $aly. Houpava chlze, prohybani patefe (které se pfi jejim dal$im
nastupu zesili aZ do lascivnich pohyb(). Bodavy tahly nekoneény zvuk, do kterého
postupné pribyva rytmu.

VSimnéme si, jak dlouhy text stal u pocatku:

Camille: Rose?!
Rose: Ano, Rose! Jeho Rose! Chtéla jsem vas vidét. Pobéhlice! Zlodéjko! Nejste jedina.

Bylo jich vic... Prospécharko! VSechno se naucil ode mé! Ted je to lehké, mit ho! Ne,
malicka. Jen poslouchejte. Chcipali jsme hlady. Bydleli jsme ve staji. Ja sila, abych vydélala
penize. Nevydrzoval si mé. Nikdy si mé nevydrzZoval... MacCela jsem sadru, vedla jsem Ucty.
Z tebe strach nemam, ty dévko! Nikdy mé neopusti, nikdy, slysis? Ja ho méla mladého,
byl mlady, kdyz jsem ho poznala. Dévko! Dévko! Jiné jsem snesla. Vsechno jsem snesla.
Modelky, pani¢ky. Jemu zalezZi jen na jediné véci, na jeho préaci. Jenze u tebe to je néco
jiného. Zabiju té. Ty jsi socharstvi samo. Kdekdo o tobé vykladal. Zni¢cim té! On je
uhranuty. Podivej se na ten dim, co ti koupil. Nestydi$ se, kdyZ ja chcipédm hlady? Dévko,
dévko! A co nas syn, ty jedna Spinava pFiZivnice, frajerko... A ty si modelujes, ty se ho
opovazujes zpodobnit. Pockej!

Na zavér z n&j zbude jen nékolik GtrzkG vét (,Ty ty ty ty picko.... Dévko....
Jak se opovaZzujes. Jeho.... Nejsi jedina.... Ty jsi jina, je tebou posedly"), nebot
fyzicky material vystupu hovoril sam o sobé: Rose boda jehlicemi Camille, ta na
impulzy reaguje. Camille si v&imne &aly, zdpasi o ni. Rose rGzné& do ni Camille
zamotdvd, podtrhava ji nohy, VIa&i ji za sebou. Salou se snaZi strhnout bustu
Rodina; je to fyzické jednani, které sdéluje, Ze Rose vadi, ze Camille zpodobniuje
Rodina a neni potreba textu. Camille chce bustu zachranit, je chycena do smycky
saly a Skrcena. Ale je tu také aktivita Camille a dalsi ,rec téla“: Kdyz Camille
zadupne Salu, pohybem po ni nuti Rose, ktera ji drzi, aby se postupné, jak je
tazena $alou dold, skldnéla - tedy aby se sklonila pfed Camille. Rose vsak $alu

vytrhne, bézi k busté a zabodne do jeji hlavy jehlici. Jako technika woo-doo
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reaguje Camille na bodnuti vlastnim télem. Ostry zvuk se rozplyva do echa a s nim

i Rose, skret odbiha do prostoru.

SAMOTA 2:

Prichazi dalsi klicovy zlom v udalostech Camille. Samota se vratila po Matce,
nyni prichdzi po konfrontaci s Rose (Rose Beuret Camille Udajné navstivila
v ateliéru, kde skutecné doslo k fyzickému souboji zen). Camille prichazi do
svételného cCtverce pod zavésenou figurinu k busté Rodina se zabodnutou jehlici
(hlava z predchoziho obrazu). Pri pohledu na bustu Camille prudce padne jeji
vlastni hlava na stranu, pritahne si k pravému uchu rameno, jako by se bala, Ze ji
hlava opravdu upadne. Vytahuje jehlici z busty, ale je to jeji télo, které se pfitom
napina. Odhazuje jehlici pry¢. Snazi se bustou dosahnout k zavésenému télu
figuriny. Nelspésné. Objevuje se rarach, opét sportovni trenér (je to jeji pokfivena
vzpominka na Rodina). Vraci se hudebni leitmotiv samoty (princip hraciho strojku).
Trenér podklada pod zavésené télo basketbalovy ko$ a pistalkou diriguje Camille,

kterd se snazi trefit do kose, hlava v3ak vzdy propada kosem dolQ.

DRBY 2:

Spoustécim momentem Drbd je tentokrat svétlo a na rozdil od Drbd I, je to
nyni Camille, ktera se k hlavam télesné vztahuje. Hlavy tu diky svétlu, které je
,0zivuje"“, zacinaji plnit roli loutek.3!® Rodin nasvécuje jednotlivé hlavy baterkou,

zaroven osvétluje i divaky; je to reflektor svétla jako odhaleni, zkoumacek.

Sle¢na Claudelova darovala muzeu sousosi v rodinovském stylu.
Jeji dilo nepostrada velikosti, je aZ tfi a pdl metru vysoké.
Krivky Claudelové si prohlizi celd PaFiZ.

Odhaleni. Claudelova pravou rukou Rodina.

Rodin vystavil v salénu obfiho Balzaca. Claudelova letos chybi.
VZdycky bude délat jenom Rodina.

Musil pFilozit ruku k dilu.

Je koneckonc( jeho Zatka. Vsechno ji naudil.

I to ostatni, jak se zda. Byl by hloupy, kdyby si to upiral.
Claudelova je genialni jako velice genialni muz.

Sok. Tato patina stala 100 frankd. S kbelikem cukru a vody by se dalo doséhnout stejného
efektu.

Marné se snazi vystoupit ze stinu svého ucitele.

Sochy Claudelové — muZsky pojaté. Délala je skutecné Zena?

318 Inspiraci tu byly popisy v romanu spisovatelky Delbée, jak Camille rada chodila PaFizi, pozorovala
loutkova divadla. Ulici a lidi v ni vnimala jako prehlidku loutek.
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Fraska v saldnu. Dvé identické busty. Claudelova od Rodina, Rodin od Claudelové.
Sakuntala. Sadra. Autor: sle¢na Camille Claudel. Cestné uznani.
Zaujima dnes prvni misto, tedy jedno z prvnich.

Béhem poslednich replik stoupa dynamika fyzického jednani Camille, ktera se
snazi zadupavanim hlav umiléet jejich slova. Je to dynamika stfiht svétla, v nichz
jsou zachycovani i divaci, ktefi se tak stavaji Gc¢astniky drbd, zastupné za celou
spolecnost. S posledni replikou konci Camille u zdi v sose Stin v rohu ohné - hlava

oprena o zed, ruce bezvladné lezi v kliné. Je chycena do svétla jako u vyslechu.

STINOVY OBR - Tvirdi souperi:

Svétlo baterky, ozarujici Camille u stény, se proménuje do kruhového svétla
reflektoru. Rodin, stojici pied reflektorem (vpredu jevist&) promitd svij obfi stin
na zed, Camille nalepena na zed stin nema. Je to dialog stinu a fyzické osoby
Camille, ktera vedle obfiho stinu vypada jako mala holcicka. Je to détska hra na
Skadleni - stin sklanéjici se ke Camille ji hladi, popichuje, lechtd, poplacava,
proménuje ji v panenku tocici se na strojku, tento obr ji sezere, Camille mu to
vraci péstickou mezi oci. Vladne gesticnost malych déti, tleskani, vyhrozovani
vztazenym ukazovackem. Je tu vSak paralela i s ,zivym" Rodinem, nebot vidime
Roberta pred reflektorem, jak Camille ovlada. Kdyz Camille nabizi stinovému
obrovi ruku, je to Rodin, ktery prichazi ke sténé, zmensuje se jeho stin, az s nim
Uplné splyne. Zapas o velikost tvircy je tu pretaven do zapasu o vétsi stin. Kdyz
jeden z nich odstoupi dale od zdi, stin se zvétsi. Nastava odbihani od zdi, impulzem
do téla tlaci jeden druhého zpatky, oba se predhanéji, kdo bude mit vétsi stin. Az
Robert skonci opét pred reflektorem a obr ve stinu chce Salou jako gilotinou
setnout Camille hlavu. Camille vSak nakonec zachyti toto svételné kyvadlo, stahuje
stin $aly dol{ a ptitahuje si tim k sobé& od reflektoru redlnou osobu Rodina. Z{stava
oprena hlavou o zed s rukama nad hlavou jako Claudelové Hluboka myslenka.
Kdyz Camille vztahne odi k pristoupivSimu Rodinovi, uvidi Salu (tu pfripominku

Rose). Kondi détska hra.

HADKA:

Nyni pro Camille Sala, neustale omotana kolem krku Rodina, znamena jiz
vécnou pritomnosti Rose. Vycitky Camille jsou tu prevedeny do fyzické akce,
zaloZzené na dupani vzdy na misto, kde je néktera cast téla Rodina. Prirozeny

rytmus fyzického jednani je podlozen jesté potemnéle pulzujicim rytmem hudby.
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Zatimco Camille urputné zesiluje dupani nohama, Rodina zacina hra bavit; jsou to
provokativni odskoky, pohupovani téla svou nevaznosti kontrastni k dupani
Camille, jiz zesilujici dynamika a tenze téla vyprovokuje nakonec k zarvani. Princip
Uderd se prendsi na zed, obraci se proti Camille. Kde m& Camille ruku, tam padne
Uder, Camille &¢astmi téla v prudkych reakcich uhyba. Je to série ostrych impulzl
do téla, které neustalym zvétSovanim rozpohybuji téla v prostoru a pfivedou je az

k sérii padl. Ataky Rodina se pomalu promé&huji ve $kadleni, usmireni.

ROSE - porno:

Rodin modeluje Camillino télo, ve vinovitych pohybech ji otvira klin. Camille
v pozici drzi jako modelka, aby ji v této erotické poloze zastihl ostry zvuk jehlice o
lavor. Rodin prerodivsi se do Rose, lascivnimi pohyby bordelovych slecen se ukaji
o Salu.3® Camille reaguje béhem, chce utéct tomu vsemu, zbavit se toho;
v kfeCovitych zachvévech pada na zem, na diléi chvile prejima ony vyzyvavé
pohyby dévky, sama otevira klin a znovu v prudkych navalech stahuje nohy zpét.
Vytrhava Rose Salu z ruky, kfeCovati a opét dochazi k télesnému uvolnéni. Je to
vnitfni zapas Camille, ktera drhne Salu ve vodé, vrha ji po Rose, skrti ji, aby

v proménujicim se svétle a fyzikalité poznala v Rose Rodina.

NEHA - Rozchod:

Objevuje se nostalgické modré svétlo — néha i odpusténi, laska i rozchod. Je
to socha Opusténi i Vertumne a Pomone, télo zeny zalomené nad klecicim muzem;
je to touha i nenaplnéni, bolest i rozlouceni. Jsou to sypajici se téla sochy Upénlivé
prosici, znovu se snazici vybuchnout, ale jen na vterinu, do zivotni sily vztahu. Je
to Zraly vék, socha, kde kleCici Zena prosebné vztahuje ruce za muzem, ktery, jiz
s tvari odvracenou, je odvadén c¢ernym andélem, tou stale pritomnou Rose. Jsou
to krecCovité pohyby Camillinych rukou troucich se o spanky hlavy, jako by se
snazila udrzet rozum, udrzet silu. Jsou to Méstané z Calais; proud impulz vztahuje
téla k sobé a zase je oddaluje; Brana pekla s napinajicimi se tély, vztahujicimi se
do prostoru, touzicimi opustit branu; Marnotratny syn s rukama vzpinajicima se
k nebi i VéCny idol dvou objimajicich se tél. Je to prosba i Unik, nézné pritahovani
i Ustup, smés vin i kfeCovité stahy tél; je to prudké ohmatavani i nabizena pomoc

vztdhnout ruku k sode; jsou to ruce, které chté&ji pohladit, ale jen zmét

319 Inspiraci tu byla pasaz v romanu, popisujici situaci, kdy Camille ,nachytala® Rodina s modelkou
Yvette pfi pohlavnim styku.
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nekoordinovanych pohybl se dotykd tvafe. A nakonec zbyvd pouze Rodinovo
nehybné télo a Camilliny prazdné ruce. Kdyz chce Camille impulzem primét klecici

télo, aby se pohnulo, privodi jen jeho pad - posledni hfeb do zdi Camillina Silenstvi.

SAMOTA + DRBY 3:
Camille v samoté rozmotava dalsi hlavu, do latky pfipevnéné k hlavé vstupuje
skiet a proménuje se v loutku. Tentokrat si sama Camille vymysli drby. Jeji

rozhovor s loutkou, groteskné pojatou, je obrazem jeji zesilujici se paranoie.

Camille: Dnes v noci se dva chlapi pokusili vyrazit moje okno... (Loutka se v hrize
odkloni)... Poznala jsem je... (Loutka posloucha)... jsou od Rodina...

Loutka: Ahaaa...

Camille: Vadim mu, chce se mé zbavit. (Loutka panicky obiha Camille.) Pfikazal jim, aby
mé zabili. (Loutka vykfikne a spadne, pfehnanym gestem boucha hlavou o zem.)

Camille: ChybiS mu. Chybi ti. (Loutka se rozklepe. Pomalu se zveda se k noze Camille.)
Camille: Poslal na mé dokonce i boufku.

Loutka: (se krizuje) Kristova noho, Kristova noho.

Camille: Vyplavil mi cely ateliér... (Loutka zacina natahovat k placi.) Chce mi znicit mé
dilo... (Loutka vybuchne placéem, smrka do nohy Camille.)

Camille: On jediny ti rozumél... (Loutka obchazi Camille.)

Camille: Boji se mé...

Loutka: (na druhé strané) Baf!

Camille: (se lekne) Boji se, ze budu lepsi nez on...

Loutka: Chachacha.

Camille: Nedd mi pokoj ani v noci. (Loutka: Ich!) Leze mi do sni (outkal: Och!) a GZasné
se tim bavi. (Loutka: Ach!)

Camille: Chce ti usporadat soubornou vystavu. (Loutka libe nohu, Camille ji odkopne.) le
to jen zaminka, aby mi mohl ukrdst mé napady. (Loutka: Jo.)

Camille: (Loutka stfida strany, ze kterych nasloucha zvédavé Camille.) Zavidi mi, obdivuje
té, zavidi. Ta busta, co ti udélal, je krasna. Pane Rodine, (pauza) myslite nékdy na mé?
(Louka pobihéa ze strany na stranu. Rodin vystupuje z loutky, suse prohlasi.)

Rodin: Jo.

EXEKUTOR:

Je to obraz exekutora, ktery Camille prisel zabavit majetek; ale je to Rodin,
kdo to cCini (tak, jak to vidéla nemocna Camille). Je tu opét sportovni prostredi.
Rodin kope do hlav jako ve fotbale, Camille se snazi vracet hlavy zpét na ptvodni
misto. Kdyz Rodin vezme do naruci vétsinu hlav, stejny fyzicky gestus zaujima i
Camille, ale ruce ma prazdné. Kdyz Rodin hlavy pomalu pousti z rukou, s kazdym
Uderem hlavy o zem Camille reaguje, jako by ji vraZeli nz do téla. Nakonec Rodin
zahazuje vSechny hlavy pryc¢. To je také spoustéci moment findlniho vystupu a

Silenstvi Camille.
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Camille rozbaluje dalsi hlavu. Ta chrochta a chodi po ¢tyrech, pohybuje pritom
usty a nosem jako prasecim cenichem.32° Camille s chodici hlavou sochy-prasete
komunikuje. Mezitim Rodin rozvésuje po prostoru dalSi zabalené hlavy na

provazky, chysta soubornou vystavu Camille.

SALON - CIRKUS:

Findlni vystup - panoptikalni pout - je zalozen pfedevSim na vizualnich
metaforach a bizarnostech, podtrhavajicich zmatenou smés myslenek, je to
»aeliriozni stav Camille zalozeny na mylném chapani skutecnosti a imaginace.“3?!

Vystup je opren o troji nasobeni metafory: repliky odkazuji zaprvé
k charakteristice redlnych soch Claudelové, zadruhé k pikantnim okolnostem
Camillina zivota, za treti k vytvarné stylizaci molitanovych hlav. Tyto texty vznikaly
béhem improvizaci. Do znac¢né miry je vymyslel Robert. Jeho fyzicky gestus po
celou dobu tohoto vystupu je velmi variabilni, jako by se v kuratorovi promitaly
véechny postavy, od skfeta pres Rodina aZz po viechny hlasy drbd. Na gesti¢nost
téla reaguje také hlas, vyznam slova je opfen o znacnou zvukovou stylizaci reci.
VSechny podoby Roberta, motivy i dil¢i prvky inscenace se slouc¢i na zavér

v paranoidnim stavu Camille.

Kurator: (pfehnanym patetickym hlasem, pFipominajicim Rodina.) Vazené damy, vazeni
pani. Je mou velikou cti pfivitat vas dnes zde v tak hojném poctu v tomto krasném sale pfi
prilezitosti otevieni souborné vystavy sle¢ny Camille Claudel.

(Vidime Camille u prasete. Robert tleska. Potlesk je dlouhy natolik, Ze donuti i divaky, aby
se roztleskali. Tim se stavaji sami ucastniky vernisaze.)

Kurdtor: Mné osobné pripadla ta velikd cCest odhalit prvni expondt této vystavy
(zadrhavajicim se hlasem, dojaté odhaluje sochu) - na Cestném misté - zde v popredi -
(rozbaluje) napovim, je to busta — Augusta Rodina.

(A je to opét Rodin, ktery je chvalen, vyzdvihovan, a to na souborné vystavé Claudové.
Navic kurator bustu stavi pfed tvar Camille, ¢imz ji zakryva) Fenomenalniho umélce, mistra
s velkym M, giganta socharstvi, ktery ovlivnil generace umélct ndsledujicich i predchozich
umélcd.

Michale, M(Zeme. (Robert poklepe na hlavu, ta se rozezni jako mikrofon. Od tohoto
momentu je hlava mikrofonem a veskery hlas je rdzné deformovan.)

1. HLAVA - stielnice
Kurdtor: A nyni autorka sama odhali nasledujici dilko Povidalky.
(Camille rozbaluje hlavu. Zacinad poutovy vystup a navrat hudebniho leitmovivu.)

320 Lucia vypreparovala hracku prasete, takze molitanova hlava toho byla schopna.
321 Heslo Camille Claudelova: https://cs.wikipedia.org/wiki/Camille_Claudelova/, ke dni 25. 7. 2015.
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Sletinko, sledinko, sle¢inkoooo... pfistupte si, nebojte se, vystielte si rGzi. Posledni vystiel
z ateliéru autorky. (Camille vyndava z hlavy détskou pistolku.) Dilo nabité vyznamy a
symbolikou. (Camille zkusi vystfelit na pohybujici se hlavu.) Ajajajaj. Tésné vedle. Pokus
druhy... Vybusné detaily, explozivni kfivky. (Pokus druhé strely.) Haha, ajaja. Vy se ale
vyznate... Pokus treti a posledni. Zastaveny pohyb. (Pokus treti strely.) VVyborné, vyborné,
prvni cena, prvni cena... (Z ust hlavy vypadne riZe.) Roooose.

(Hlava skrfehotd, Camille po ni stfili, hlava padne, ale tim, Ze je zavésena, zlstane se
houpat na provaze - aluze na nasledné obéseni Camille.)

2. HLAVA - dité

Kurator: A dilko nasledujici. Tento kousek pochazi z rané plodného obdobi autorky a
obsahuje pry v sobé zarodek génia. Sam Rodin pfi spatfeni tohoto dila poznamenal - cituji
némecky: ,Camila, das ist vertig."

(Nahore v hlavé je détsky strojek, Camille to&i kli¢kou, poslouchd, pak oto&i hlavu vzhdru
nohama. Ve vydlabané hlavé je gumova hlavicka panenky - miminka. Rodin piska, hal
mikrofonu. Rodin vytrhdva hlavi¢ku - aluze na Camillin potrat, béZi s ni k divakdm.)

Déti - Klaaaun! Specialni kouzlo pro vas - chromozomalni génius!

(Robert pumpuje gumovou hlavou, na misté krku ji nardstd gumovy preservativ, Camille
se snazi zachranit sochu, zdstane ji vsak v rukou jen vyfukujici se balének.)

3. HLAVA - jidlo:

Dilko dalsi, nasledujici. (Camille chce uchranit sochu, aby ji zase kurator nezesmésnil.
Kurator utecCe k jiné.) Tésné vedle. Tésné vedle... Obclerstveni, obcerstveni. Umélecka
delikatesa. Toto dilo vzniklo v soukromém Rodinové ateliéru. Jeho vznik provazeji pikantni
okolnosti. (PribéZné krmi Camille saldtem. Camille sejme vrchni lebku, da si ji na hlavu.)
K tomuto dilu vzhliZeji s ndboZnou Gctou generace umélca.

4. HLAVA - ifehtacka:

Kurator: Ale, ale, ale, kampak se nam zatoulala mrska jedna, mrSka jedna. Busta staré
Helene. Dilo pIlné vzdusnych kreaci a s tak udernou tvari. (Kurator bouchne do hlavy, ta se
otaci jako Fehtacka, kterou ma v sobé zabudovanou. Zvuk. Camille rozsSroubovava vic¢ko
v hlavé, fouka bubliny jak z bublifuku.) Jéé bublinaaaaaa (silna deformace zvuku).

5. HLAVA - kouzla:

Kurator: A nyni... tato kouzelnd kompozice. SousosSi Perseus a MedlUza. Také by vas
zajimalo nahlédnout pfi tvirédim procesu do hlavy samotné autorky. A zjistit co se tam
skryva? (Camille vytahne z hlavy mys, se zapisténim ji odhodi. Kurator jako skret k ni bézi,
zadupne ji, chechta se) Slecinko, sleCinko, vytahnéte si karticku. (Camille taha postupné
z Ust hlavy karty). A vyborné, vyborné, maticka té zavrhne a blazinec a dlouho blazinec a
smrrrrt. Kradaasny osuuuud... Toto dilo je inspirovano sochafskou legendou meduzou,
kterd pohledem jediného oka dokazala proménit vSe zivé v sochy. A ty sochy byly tak
krasné, ze se z nich vsichni rozplakali. (Kurator pateticky place, vytahne kapesnik z oka
hlavy, z druhého oka tece stfikackou voda jako slzy. Vzapéti se blaznivé rozchechta.)
Hahahaha. (Skrze usi hlavy profoukne gejzir konfet.)

7 7

nikdy nedokoncila. Obrrrrr.

Zvuk se postupné rozhalovava, skret rozkyva vsechny zavésené hlavy, scéna pada pomalu
do tmy a zdstava zasvicena jen velka socha-figurina. Camille k ni pomalu smérfuje.
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SAMOTA - final:

Camille chce dostat svého obra. Razantnimi Zzadoucimi i bezmocnymi pohyby
doslova trha latku z hlavy. Misto hlavy se vSak z latky vysype hromada kameni,
prach, zvuk padajicich hrud (obraz rozbiti soch). Camille strhne zidli, ta
s bouchnutim padne. Camille se zachyti sochy a zlstane viset jako ob&&ena na

lané, zatimco pada svétlo a ve tmé slySime jen zvuk vrzajici houpajici se sochy.

,Tohle neni mé misto uprostfed toho vseho, musim se z toho prostredi dostat;
dnes po ¢trndcti letech takovéhoto Zivota se velice dirazné doZaduji svobody."
(dopis z ustavu)3??

322 Delbée, A.: Camille Claudelova. Melantrich, Praha 1998, s. 278.
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13. TEXT V POHYBU: MEZINARODNI PROJEKT SARAH
KANE OCISTENI/DEPURADOS3?3

»VSichni jsme v minulych Zivotech, v minulych télech, vrazdili a byli vrazdéni.
Jeskyné byla véera, jsme stéle jeskynni lidé. Zijeme vrstveny archaicky pribéh

nasili. A v takzvanych uménich ten pribéh vydejchavame."3?*

Po své zhruba osmileté zkusenosti s rezii a po vytvoreni Fady inscenaci
nejrliznéjsiho charakteru, musim zkonstatovat, Ze jsem se asi nejpravdivéji dotkla
divadla v antropologickém slova smyslu v inscenaci Ocisténi/Depurados. 1 po osmi
letech ve mné& z{stdva hluboce vryta. Odrazila se v ni totiz spoluprace celého
tviréiho tymu, intenzivni zkou$eni, ddslednd mentalni a fyzickd prace vsech
zU¢astnénych; zlstal v ni ukryty cely sloZity proces hledani a zkoumani tématu.
V urcitém slova smyslu dokazala tato inscenace prekrocit hranice jevového svéta,
béhem zkouseni jsme méli moznost zazit probuzené nevédomi a v ojedinélych
momentech stav transcendentna.

Napad na uskutecnéni mezinarodniho pohybového projektu vznikl jesté za
mého studijniho pobytu v Barceloné. Chtéla jsem vyuzit syntézy dvou rozliSnych
divadelnich pFistupl a mentalit ¢eského a $panélského prostiedi, ve kterych jsem
dlouhodobé Zila a plsobila. Oslovila jsem proto ke spolupraci své spoluzaky
z katedry pohybového herectvi na Institut del Teatre a nékteré byvalé spoluzaky
z DAMU v Praze. V Cesko-Spanélském projektu vSak nakonec hrali herci vice
narodnosti: ceské, slovenské, Spanélské, katalanské a uruguajské. Spolu
s produkéni Sarkou Marsikovou jsem pak zprostifedkovala kontakt mezi Divadelni
fakultou AMU v Praze a Institutem del Teatre v Barceloné.

Zvolila jsem hru Sarah Kane Cleansed (Ocisténi, nékdy téz Vycisténo), na
kterou mé nékolik let predtim upozornil rezisér Lukas TrpiSovsky a na kterou jsem
tyto roky sbirala odvahu a silu. Premiéra se po tfimési¢nim intenzivnim zkouseni
konala v divadle DISK 28. dubna 2010.

323 Tato kapitola vychazi ze studie, ktera byla otisténa ve sborniku Divadlo a interakce IV. Pro Ucely
dizertacni prace vsSak byla rozSifena. Viz Riedlbauchova, V.: Exprese - pohyb - ritudl
v OcCisténi/Depurados Sarah Kane. In: Klima, Miloslav a kol.: Divadlo a interakce IV. Prazska scéna
a KALD DAMU, Praha 2010.

324 Vangeli, N.: Krasa nasili. V rukopise.
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13.1. Prostor textu, aneb hledani dramaturgie

,Nékdy se oto&im a zachytim tvou vini a nemdzu jit dal, nemdizu jit dal bez toho,
abych dala najevo tu odporné silnou bolest, strasnou touhu za tebou." (Sarah

Kane: Psychdza ve 4.48)

,Existuji dva typy dramatikd. Dramatikové prvniho typu hraji divadelni hratky
s realitou. Druhy typ dramatiki méni skuteénost... konfrontuje nas s absolutnem
v lidské zkuSenosti, abychom se jeho prostrednictvim snazili pochopit, co jsou lidé
a jak vytvareji humanitu... Sarah Kane byla dramati¢kou druhého typu."3?°

Prvnim krokem k vlastnimu jadru inscenace, jednim z téch nejzavaznéjsich,
byla dramaturgie. Ta byla v pfipadé hry OC¢isténi obzvlasét narocnd, a to hned
z nékolika dlvodd. Prvnim problémem bylo vlastni pochopeni textu, ktery je
nesmirné& komplikovany, plny metafor a skrytych podtextl, a ktery byl vét&inou
¢tenard a divadelnich tvircl $patné interpretovan jako text naturalisticky. Naro¢né
bylo rovnéZ hledani textového feseni pfi pouzivani dvou jazykovych kédl, nebot
text byl kombinovan z Ceského a Spanélského prekladu. Tretim problémem, ktery
souvisi se dvéma vyse rec¢enymi, bylo hledani cest, jak slovo umocnit a prevést do
pohybovych a vizualnich metafor. Pravé tyto metafory totiz mély tvorit poetiku a
dynamiku inscenace a do urcité miry dopomoci k porozuméni textu.

PFi interpretaci vlastniho textu bylo ddleZité si uvédomit, Ze Sarah Kane, ktera
Sokujicim zplsobem vstoupila v devadesatych letech 20. stoleti na britska jevistg,
dostala jen nepravem nalepku ,coolness dramatiky", charakteristické krutosti a
otevienymi sexualnimi scénami. Tato nalepka pak odvedla v pripadé Sarah Kane
pozornost od obsahu k pouZitym prostfedkdim. Jeji hry jsou pfitom pIné divadelni
imaginace, blizké expresionismu a Artaudovu krutému divadlu, Beckettovi i
Shakespearovi.

Véechny jeji hry vyvolavaly bouFlivé reakce, zvlasté kvali velmi silnym
obrazdm nasili a hnusu. Mnozi z kritik( ale pfehlédli dvé véci: ,Ze to jsou z jeji

strany opravdu obrazy, jakési basnické kvéty zla odpovidajici konci dvacatého

325 Bond, E.: Sarah Kane a divadlo. In: S. Kane, Psychdza ve 4.48. Narodni divadlo, Praha 2003, s.
15.
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stoleti, a za druhé, Ze jsou to zfejmé jeji velmi osobni noéni miry, mezi nimiz
sebevrazda ji oCividné dési a fascinuje nejvic."32¢

Nejinak tomu bylo v pfipadé hry Ocisténi. Vedle zdrcujicich kritik, hodnoticich
ji jako ,nejzvracenéjsi hru dekady", nékteri britsti novinafri pochopili podstatu
Ocisténi, kdyz napsali: ,Zachazeni s obrazy a metaforami fadi Sarah Kane stranou
vétiny ostatnich autorl jeji generace“; nebo ,Kane je pravdivym bdasnikem
divadla. Ma odvahu nas vzit na nejhlubsi, nejtemnéjsSi mista prekvapivym
divadelnim jazykem.“32?” A pravé tento jeji bohaty divadelni jazyk jsme v nasi
inscenaci chtéli podpofit tim, Ze budeme vyuZivat celé fady vyrazovych prostfedkd,
7e podtrhneme jeji poetiku zpfitomné&nim obrazl na scéné&; Ze vytvofime
pohybovou a vizudlni basen, v niz dojde ke spojeni dusevnich a télesnych procesd,
v niz pohyb, hlas, zvuk objektl, hudba a svétlo dokdZou podlehnout silné a
jednotné vizi.

Postavy hry OCisténi jsou vystavovany tvrdym zkouskam, pri nichz Tinker,
podivny doktor a tyran v jedné osobé, zkouma skrze ,IéCbu™ hranice ¢lovéka, tedy
co vSe je schopen Clovék obétovat pro lasku. Sama Sarah Kane, ktera si v Ocisténi
i zahrala predstavitelku Grace, rekla, ze postavy hry , vyzaruji velkou lasku a jdou
za tim, co potrebuji. Prekazky na jejich cesté jsou extrémné neprijemné, ale to
neni to, o ¢em se hraje. Je to touha, co lidi pohani."328

Touha se stala také hlavnim tématem celé inscenace, a to predevsim touha
po lasce. Laska se tu pritom objevuje v rozlicnych podobach - homosexualni laska
Carla a Roda, sourozeneckd, snad incestni laska mezi Grace a Grahamem,
platonicka laska retardovaného chlapce Robina ke Grace, v niz vidi obraz svoji
matky; v postavé Zeny pak laska télesnd, promiskuitni a zaroven touZici po
opravdovosti. Ani jedna z téchto podob lasky neni vSak jednoznacna, kazda z nich
v sobé nese dalSi moznosti vykladu. S jakymkoliv projevem lasky doktor Tinker
experimentuje na zpUsob brutélniho vyzkumu, sdm je vSak stihan stejnym citem,
kterému se nelze ubranit, tedy touhou po Ccisté lasce. ,VSechny jeji hry jsou o

lasce. O jeji potrebé, o jejim nedostatku, o hledani jakékoli lasky, vcetné lasky

326 Kolihova Havlikova, L.: Netouzim po smrti, zadny sebevrah po ni netouzi. In: S. Kane: Psychdza
ve 4.48, Narodni divadlo, Praha 2003, s. 9.
327 Kolihova Havlikova, L.: Netouzim po smrti, zadny sebevrah po ni netouzi. In: S. Kane: Psychdza
ve 4.48, Narodni divadlo, Praha 2003, s. 9.
328 Kolihova Havlikova, L.: Netouzim po smrti, zddny sebevrah po ni netouzi. In: S. Kane: Psychdza
ve 4.48, Narodni divadlo, Praha 2003, s. 9.
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k sobé samému. Az teprve za hranici obéti, za cenu toho, Zze se vzdaji ¢asti sebe
(a to Casto doslovng, ve fyzickém slova smyslu) nachazeji jeji postavy spojeni duse
s télem."32°

S laskou ovSem souvisi zavislost ¢lovéka na ¢lovéku a tato zavislost provokuje
Fadu problémuU, které postavy c¢asto tedi smrti. Kane byla smrti doslova
fascinovana. Vrazda a sebevrazda je stalici jejich her. Silné téma smrti vSak Casto
zavede Ctenare na scesti (a i ja jsem na pocatku vnimala smrt jako jediné pravé
naplnéni), neni totiz centralnim tématem jejich her, ale rubem jedné mince, na lici
je pak téma pro Kane stézejni, a tim je pravé bytostna touha po lasce a svétle.
Touha je o to silnéjsi a bezmocnéjsi, ¢im méné je naplnitelna. Neni proto nahodné,
Ze se dostala primo do ndzvu predposledni hry Crave (touzit, dychtit, prahnout po
nécem). Svornik laska-smrt je u Kane vSudypritomny. Postavy netouzi umfrit, aby
dosly klidu, ale zuby nehty touzi Zit opravdovou lasku a smrt voli jako feseni
nenaplnénosti této touhy, nebo jako znak obéti pro lasku. A proto se v Ocisténi
ptaji ,Umrel bys pro mne?", slibuji, ,Ze té porad budu milovat®, a lasku a smrt
kladou vedle sebe jako kontrastni vychodiska: ,Miluj mé, nebo mé zab."

Je pravdou, Ze kazdé umélecké dilo je do jisté miry autoprojekci tvirce, u
Kane pak Ize o autobiografi¢nosti hovorit s jistotou. Jeji hry se proménovaly od
nasili (hry Zpustoseni — Blassted 1995, Faedrina laska - Phaedra’s love 1996,
Ocisténi - Cleansed 1998) k nutnosti radikalnéjSiho reSeni bezvychodné zivotni
situace ve hre Crave (Touzim 1998) az po hru Psychdza ve 4.48 (4.48 Psychosis,
poprvé uvedena posmrtné roku 2000), v niz deprese, strach a bezvychodnost
nabyva takovych rozmér{, Zze hlavnim tématem celé hry se stdva sebevrazda.
A aby autobiografie byla dovrSena Uplné, kratce po dopsani této hry se
osmadvacetileta Sarah Kane (po predchozim nelspésném pokusu s prasky) obési
na zachodé na tkanickach od bot. Jedny z poslednich slov této hry jsou pritom:
~Netouzim po smrti, Zadny sebevrah po ni netouzi."

V OCcisténi umira vétsSina postav, dobrovolné, nebo je zabita. Smrt vSak neni
smrti, je tu jinou dimenzi. Do hry se vraci mrtvy Graham v predstavach Grace a
v nasem pojeti vlastné zadna z postav neumird, jen prechazi do jiného prostoru.
Prostor Zivota a smrti je tu neodlu¢né spojen a toto spojeni jsme se snazili

zakomponovat do scénografické podoby i do mise-en-scény a télesného projevu

329 Kolihovéa Havlikova, L.: Netouzim po smrti, Zzadny sebevrah po ni netouzi. In: S. Kane, Psychdza
ve 4.48, Narodni divadlo, Praha 2003, s. 11.
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hercl. Vztah Zivota a smrti je pojiman v podstaté jako karmicky proces o¢istovani
duse, ktery se v ndznacich poodhaluje ve vSech hrach Kane, zvlasté téch
poslednich - Ocisténi, Crave, Psychéza ve 4.48, které jako by byly vlastné hrou
jedinou. Postavy vahaji, zda zivot, ktery vedou zde na zemi, neni jen jakysi sen, a
zda se do pravého zivota teprve neprobudi. Nebo naopak, zda nemusi nejprve
umfit, abych se mohli opét narodit, nebo dokonce zda tady v Zivoté vlastné nejsou
mrtvi (jak fikd postava C v Crave: ,MizZe se leda zabit, pokud uz davno neni

2

mrtva"). Proto ten neustaly strach ze smrti, nebot nevime, ¢im je, nevime, co bude
po ni. Neustald nutnost ndvratu do Zivota, nez se naucime jim prochazet, nuti
postavy premyslet, zda volit smrt, kdyZ se pak stejné znovu ocitnou v Zivoté a
snad jesté v tézsim (C:,Jestli spachas sebevrazdu, budes se muset vratit a projit
si to vsechno znovu/ B: Stejna lekce, porad dokola/ A: Nezabijes (se)/C: Ven, ven,
do ¢eho?" - hra Crave). A prece postavy hledaji vychodisko ve smrti: ,, Chci ven®
je také prvni vétou Grahama a prvni vétou celé hry OCisténi. A vzapéti se Graham
pta: ,Vis, co se mnou bude?" A Tinker odpovida: , To je jenom zacatek.“ A na zavér
hry zazni ve sledu kratkych vét: ,Umrel/, Miloval mé/ Zpatky do Zivota".

Vedle lasky, zivota a smrti je to také opakujici se motiv Cistoty a svétla.
Cistota se pak dostdvd do samotného nazvu hry O¢isténi a celd hra kond&i
mohutnym narlstem svétla. Ve scénické poznamce ¢teme: ,Slunce je &im dal
jasnéjsi, pisténi krys stale pronikavéjsi, az svétlo nabude oslepujici sily a zvuk
zacne ohlusovat." Také ve hife Crave postava vola: ,BoZe odpust, chci byt Cisty."
A v momentu, kdy je poprvé uzito slova sebevrazda, se zacne potreba svétla
nahromadovat: ,A: Nechci Zit do konce Zivota ve tmé/ C: Bolest/ A: Ztrata/ B:
Zisk/ M: Ztrata/ C: Svétlo." A dale: ,Oblaka tahnou, z toho poznavam, Zze jsem na
Zemi /.../ B: Jsem tady, znovu, jsem tu, jsem tu, ve tmé, zas/ A: Na pokraji nicoty/
B: Tady jsem." Ale nahle prichazi silné puzeni ke svétlu a prava volnost: ,C: Na
svétlo/ A: Které bylo na pocatku/ C: Po temnoté."33° A zavér prinasi volnost: ,Dalsi
Zivoty/.../ B: Ziskat svétlo/.../ C: Zbavit se paméti/.../ VSichni: ZAPOMENOUT. /.../
A: Volny pad/ C: Do svétla/ B: Prudkého bilého svétla/ A: Svét bez konce/ C: Pro
mé jsi mrtvy/ M: Sldva, sldva/ B: A vZdycky budu/ A: Stastny/ B: Neskonale
Stastny/ C: Stastny a svobodny.™ A posledni hra Psychéza ve 4.48 jako by volné
navazala na predchozi, zac¢ina replikou: ,Pamatuj si to svétlo a vér tomu svétiu./

Okamziku jasu pred vécnou noci/ nenech mé zapomenout.®

330 Biblické motivy odkazuji na katolickou vychovu Sarah Kane a také v nasi inscenaci jsme
s kfestanskymi aluzemi pracovali.
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Pro vznik inscenace OCisténi/Depurados byly pro mé voditkem k vykladu i hra
Crave (Touzim) a Psychdza ve 4.48, protoze v nich se vraceji motivy a myslenkové
pochody, které autorka vyjadfila uz v OcCisténi. PredevSim mi vSak pomohly
pojmenovat postavy a jejich existenci v ¢asoprostoru. V OCisténi ma sedm postav
jesté jméno a charakter. Ve hfe Crave se stahuje pocet na Ctyri, charaktery jsou
nejasné, zndme je jako pismena A, B, C, M a miZeme o nich pouze fici, ze A, B
jsou muzi a C, M zeny. Ale i existenci ¢tyF osob Ize pomérné snadno vyvratit, nebot
celou hru lIze dist jako rozhovor vice vnitinich ,ja" jediného clovéka. Repliky na
sebe totiz navazuji a nenavazuji zaroven, postavy si je navzajem prohazuji (stejné
jako v pripadé Ocisténi), jejich rozhovor je spiSe samostatnymi zpoveédmi lidi, kteri
se navzajem neposlouchaji, nebo nejsou schopni sobé naslouchat. VSechny repliky
mohou byt nakonec interpretovany jako vnitfni monolog ¢lovéka - Zeny (nebot
Yena M je tu svym zplsobem centraini, podobné jako Grace v O¢&isténi), rozpolceny
do dialogu vice ,ja", ktery je vzpominkami, nesplnénymi sny a touhami a ktery
vlastné vyjadruje chaotickou mysl jediné postavy. To se pak naplno projevi ve hre
Psychdza ve 4.48, ktera je jiz jedinym dlouhym monologem, kde uz neni postava
ani jedina a ,drama v ni vytvari myriada neidentifikovatelnych a nevycdislitelnych
hlast."33! Ocitdme se zcela v mysli ¢lovéka. Formalné se O¢isténi od poslednich
dvou her jesté vyrazné liSi; ale pokud se pustime hloubé&ji do rozboru her, zjistime,
Ze tematicky spolu natolik souvisi, jako by Kane psala jedinou hru, kterou postupné
osvobozovala od scénickych poznamek, jez by urcovaly scénografii nebo hercovo
jednani a pohyb na scéné. Uvédomit si tuto primou linii mezi dramaty mi v lecéems

pomohlo rozplést slozity spletenec poetiky Kane a najit kli¢ ke scénickému reseni.

331 Saunders, G.: Psychdza ve 4.48 ocima kritika. In: Kane, Sarah: Psychdza ve 4.48. Narodni
divadlo, Praha 2003, s. 25.
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13.2. Divadlo je obraz ritualu

,MGzZou ti vzit Zivot, ale smrt ti misto toho nedaji." (Sarah Kane: Oc¢isténi)

Hra OCisténi je mimoradné obraziva a dramaticka. Po prvnim precteni snad
mUzZe Sokovat, protoze téma lasky se tu predvadi ve znaéné vysinuté podobé. Je
nutné si véak uvé&domit, Ze je to predevéim hra plnd metafor a symboll, které se
dotykaji hlubinnéjsi podstaty c¢lovéka, a ma az presah metafyzicky. V dobé, kdy
jsme si zvykli brat véci s nadsazkou a pfriliS si nepripoustét city, mé pritahla praveé
svou emotivnosti, zivocisnosti a ritualnosti, které jsou v ni skryty. Rozhodné hru
nelze Cist rozumove, jsou to stfepy naseho ja, blizké krutym snovym vizim. Text
je nepopisny, naznakovy, a nechava velky prostor pro rezijni a hereckou
interpretaci. Vlastné se vytka, Ze tato hra je divadelné neproveditelna, stava
vyzvou pro tvardi invenci. Hra doslova provokuje svymi dynamickymi, tedy
pohybovymi, prostorovymi a vizualnimi moznostmi, kterymi Ize Utocit na divakovy
smysly.

Poetika Sarah Kane je ritudl. Ritual posvatny, ale také kruty, rituadl Zivota a
smrti. A k ritudlu vzdy patfi Zivly a s nimi spojena energie. Zivly (a to zvlasté voda,
ohen a do znacné miry také zemé pri praci s podlahovou geometrii) byly na jevisti
pritomny realné i v obrazech (napfriklad prace s modrou a ¢ervenou barvou apod.).

Vodu jsem pouzila jako symbol touhy a mezilidskych vztahu. Je uzavfena do
plastové lahve, z niz chté&ji vSichni pit, ale pristup k ni ma pouze Tinker; pomoci ni
ovlada lidi, pohrava si se vSemi ziznivymi okolo. V jeho rukou se lahev s vodou
proménuje v lékarskou infuzi, kdyz prijima do nemocnice Grace, v basebalovou
palku, rozdavajici nasili, kdyz doktor vymaha z Carla zradu na Rodovi. Ze sprchy
misto vody pada bily prach, kterym Tinker ,,osprchuje® Zenu, a to v momenté, kdy
jeho touha po lasce se proménuje v akt nasili. AZ v zavéru hry je to konec¢né voda
ocidténi - Tinker poprvé nabidne vodu Zené, oba la¢né piji, kone¢né se vodou
sprchuji, aby v8ak nakonec zUstala jen prazdna ldhev a sedm némych vykiika.

A pak je tu obraz ohné: ocistny ohen, likvidujici ohen, ohen vasné, ritualni
rudy kruh pri znasilnéni Grace. Ale také kruh posvatného bilého svétla smrti. To
vée sméfuje az k prapodstaté ¢&lovéka, k jeho vnitFnim pudim a k souznéni
s pfirodou. Muzi - psi ¢ihajici na svého obétniho berénka, pavouci na siti, Zena

nesena ve vané k obétni hostiné. To vSe energie, emoce, exprese, zivot. Celd
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inscenace je tak ritudlem obéti a obnovy. Ocitdame se na hfisti Zivota, na kterém
bojujeme se svymi vasnémi, pudy, zZivotnimi okolnostmi, ale predevsim: na kterém
vSichni hluboce touzime po lasce.

Abych ukotvila koncepcni pojeti inscenace, pfidala jsem vstupni prolog.
V ném se nejen odhaluje prostor volejbalového hristé, ale i napéti, fyzikalita, sila
svétla, hudby a zvuku. SlySime zvuky hfisté s vykriky a volanim, které se
monotonné opakuji, tdery do mice, dupot nohou. Tma. Na scéné v prednim levém
rohu je zaméreno jen bodové svétlo na ldhev s vodou. Prvni viem je tak zacilen na
vodu jako symbol touhy, vasné, boje. Postupné se rozsvéci scéna, za siti stranou
od ostatnich stoji Tinker; stazena hrud, ruka pred Usty, zdanlivé klidny, a prece
uprené sleduje ldhev. Za pravou delsi ¢asti sité stoji vyrovnani ¢tyfi muzi; rovnéz
ji usilovné pozoruji. Pozice jejich tél je soSna, ale deformovana. Na drogach zavisly
Graham ma zkoprnéle predsunutou natazenou levou ruku pred télo, homosexualni
precitlivéely Carl v esovité elegantni prohnutosti gotickych madon i
Michelangelovych soch naklani hlavu a obnazuje pravou ¢ast Sije; znak milostny,
odevzdavajici se. Nakonec vsak Carl zradi. Kontrast pro Kane tak pfiznacCny.
Naopak Rod, jeho partner, zdanlivé pevny, pfitlacuje levou tvar k rameni a chrani
si svou zranitelnou Siji, jako by se do ni mohlo zakousnout divoké zvire. Po celou
hru se boji pripoutat si Carla k sobé; na rozdil od ného nic neslibuje, a prece
nakonec pro n&j obé&tuje svij Zivot. A posledni v Fadé& stoji, s hrudi stazenou
dovnitf, Robin, to mentdlné zaostalé dité, touzici po lasce, se silnym svalovitym
velkym télem, se kterym si jeho mala dusicka nevi rady; plachy vyraz tvare.

V pravém prednim rohu dvé Zeny v malé kovové vang, obraceny k sobé zady.
Druhd zady k divakdm vytvaFi stin prvni, skryté alter ego. Jsou statické, prazdné,
neutralni, pod sprchou, ze které netecCe voda. Stati¢nosti vytvareji ostry kontrast
napéti p&ti muzl laénicich po vod&. Muzska energie narlsta, téla &ty muzd se
prikréuji. Cekani na sportovni povel k béhu, kdo dfive dosédhne lahve s vodou. Je
to sport, je to zZivotni béh.

Svétlo Cleni prostor: bily kruh vepredu vlevo na vodu, vepredu vpravo na
vanu s zenami. Vzadu dva modré trojuhelniky rozdéluji prostor Tinkera a prostor
tymu muzQ, smecky. Bily pruh svétla sleduje linii sit&. Na ostry Tinkertv povel
~Run® (,BEZ") se otevira ostré bilé svétlo na plochu hristé pred siti, Muzi usilovné
bézi k vodé, tésné pred ni jsou Tinkerem zastaveni a vraceni zpét. Nékolikrat
opakovany usilovny béh za vodou vyvolava prudkou energii, potemnélé opakovani

hudebni smycky upozoriiuje, Zze se odehrava velky vnitini zapas. Muzi zacinaji hrat
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sportovni hru, pohyby piné vyskok(, preskokd a kotoull pfipominaji pohyby hra¢a
volejbalu; jsou vSak zaroven bojovou hrou, sledovanim, vypady, bojem. Tinker
bere ldhev z posvatného svételného kruhu, svlj nastroj, kterym bude posléze
vSechny ovladat. Potmésile sleduje hrace, pozorné, aby mu néco neuniklo, méri

jejich sily. Zacind boj, ritudl obéti i vzkriseni.332

13.3. Clovék v prostoru, aneb hledani scénografie

LA tyto zmatené ulomky se tykaji moji duse." (Sarah Kane: Psychdza ve 4.48)

Na jevisti se sice pohybuje sedm postav, ale jako by vSechny postavy byly
jen odrazem sedmi eg, které si nosime v sob€&, a kazdé ego predstavuje jiny typ
ldsky. Prostiednictvim sedmi pFib&ht tu mluvime o ,zmatenych Glomcich jediné
duse". To se také stalo inspiraci k vyraznému posunu nasi inscenace oproti
origindlnimu textu. Tento posun byl spoustécim mechanismem pro hledani
scénografické podoby.

Z tohoto dlvodu jsem také cht&la nechat vdechny herce neustdle pfitomné
na jevisti, a nejen to, podtrhnout navic, Zze Zzddna z postav vlastné jevisté nechce

opustit. Je to vakuum, prostor, kde se rodi nase touha; je to zivot, ktery pijeme

332 \ystizné komentovala funkci této Uvodni scény Dana Jara v kritice inscenace:,V prvni scéné
vidime uniformné obleCené postavy v podivné temné télocvicné, jak hraji volejbal. Chvili premyslime,
jestli jsme se snad neocitli na tréninku néjakého sportovniho druzstva. Hraci neustale opakuji
monotdénni pohyby - naznaky volejbalového utkani, z reproduktoru slySime vykfiky, adery do mice,
dupot nohou. Variace zapasu vSak osobam na scéné umoznuje stat se vice nez hradi; byt soucasti
ritudlu. Jejich pohyby se protahuji, opakovénim prostych gest vznika tanecni choreografie, pfibyva
rytmickych Gderl a hudby. Vstupni scéna pfikladné ukazuje, jakym zplsobem tvirci vyuZivaji
moznosti vyjadrit se skrze plivodni funkci ritudlu, tzn. diky druhym, vlastni télesnosti a napojeni se
na vy$3i sféru skutecnosti. Ritudlem obnovy i obéti je cela inscenace. Syntézou v3ech prvkl, dirazem
na prosté cvicebni pohyby, vyjadfovanim nejpfirozen&jsich pudd ¢Elovéka se vyjevuje désiva
uniformita pfitomnosti. Postavy se ve hfe vzajemné doplfiuji, individuality jsou Casto podfizeny
kolektivu, postupné se nam slévaji v celek, az se zd3a, jako by na scéné byl pritomny jen hlas jediné,
byt rozervané, osoby /.../ V této kolektivni dusi je pfitomné oboji, obava i nadéje, stejné jako pasivni
podléhani krutosti a odevzdani se cyklické smrti. Duse opakované umird, ale vzdycky se znovu vrati
do pritomného pekla." Jara, Dana: Neopakovatelné navraty, kritika inscenace OCisténi/Depurados
v Divadle DISK. Divadelni noviny, ¢ 9, 2010, 5. 5. 2010; http:// www.divadelni-
noviny.cz/neopakovatelne-navraty/, ke dni 5. 5. 2010.
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az do posledniho dousku vody. Zaroven mé pritahovalo vytvofit uzavieny prostor
paradoxné pomoci scénického prostoru otevieného. Jedinou hranici je tu c¢ara
urcujici limit hraciho pole. Nikde zadna sténa, zadna prekazka. A presto nas prostor
uzavird. Na jevisti je sedm hercl, a pfitom kazdy sém; a to i v piipadé, kdy se
snazi komunikovat. I v dialogu je vSepfitomna samota, nepochopeni a zaroven
silna potreba prijeti.

Pokud tedy vim, ze herci budou stdle pfitomni na scéné, stejné jako mame
v sobé& neustéle pritomna sva JA (a to i v pripadé, ze ,spi*), jakou zvolit scénu,
aby to vSe dokazala zaznamenat, aby byla metaforou, zivym svornikem
dramaturgie a herecké akce?

DUlezité pro mé&, spole¢né se scénografkou Ivanou Kanh&userovou, bylo najit
prostor, ktery hovofi. Prostor, ktery nebude pouze dekoraci, ale ktery bude odrazet
téma hry - touhu clovéka po lasce a zivoté; ktery vSak bude odrazet i to, ze
v sedmi postavach hovorime o postavé jediné; a zaroven tento prostor umozni
odkryt také vztah zivot—-smrt. K tomu vSemu jsme musely mit stale na védomi, ze
hlavnim vyjadrovacim prostfedkem je pro nas pohyb, a scéna tudiz musi splfovat
i technické pozadavky.

V origindlnim textu je prostor presné vymezen - univerzitni budovou a jejim
okolim. Sama Kane vzhledem k dramatické situaci vybird pro kazdou postavu
charakteristicky prostor. Carl a Rod, ktefi zde jako jedini vystupuji od zacatku jako
partnerska dvojice, jsou jesté pred budovou u plotu, jesté slysi zvuky vnéjsiho
svéta za plotem. Grace je v bilém sanatoriu. Mirné retardovanému Robinovi,
ucicimu se dist, tedy ucicimu se Zivotu, patii ovalnd mistnost knihovny, Zena (tak
priznacné beze jména) se nachazi ve sprchach predélanych na kabinky peep-show,
akt biti probiha v rudé télocvi¢né. Fenomén prostoru jako odrazu psychiky Clovéka
u Kane plati obzvlasté. Navic Kane udava také jasnou primarni barvu prostoru,
leckdy i tvar mistnosti, tvar prisné geometricky. Prostor se s vyvojem situace také
proméruje - kdyZ Carl zradi Roda, méni se sluneény den v destivy a plda v bahno,
do kterého zapadame.

Prostor u Sarah Kane je zavreny, navic obehnany plotem. Vahame, ceho je
obrazem - sterility univerzitniho prostredi, vyzkumnym uUstavem pro lasku,
skrytym koncentraénim tdborem, psychiatrickou |é¢ebnou? A zjistujeme, Ze je
vlastné vsim. Scéna musi byt tedy spise abstraktni, ale zkonkrétnéna do té miry,
abychom byli schopni tyto prostory vy¢ist a zit tady a ted. Témat, motiv{ a sdéleni

je tolik — jak je vSechny shrnout na jedinou scénu?
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Herec Nicol Carbajal, ktery hral Tinkera, na mou otdzku, v jakém se
nachazime prostoru, napsal: ,Prostory jsou ve hie velmi pfesné definované, ale
z divadelniho hlediska jen malo praktické. Dle mého nazoru se jedna o prostor
oniricky, v némz se realita micha s fantazii. Ale samozifejmé je potreba byt ve
velmi konkrétnim scénickém prostoru. Ne pfiliS zaplnéném, ale vyrazném. Hra,
kterd mé v tomto kontextu napada, je hra Heinera Millera Hamletmachine, kterou
reziroval Robert Wilson. Estetika scény a prace s barvou je v této inscenaci velmi
konkrétni, jednoducha a diky tomu dokaze divaka prenést do snového svéta, kde
mize tlumocit realitu z jiné perspektivy."

Zprvu byly pro mne pfi hledani scénického prostoru favoritem sprchy, ze
kterych neteCe voda. Sprchy jako obraz Zivota vedou k bazénu ve vedlejsi
mistnosti vné hraciho planu, ktery nevidime, jen slySime lidi plavajici ve vodé a
smich. Bazén s vodou, umoznujici koupani, mél symbolizovat uvolnéni ve smrti.
Druhou moznosti bylo hristé, jakysi ring zivota. Hristé, ze kterého se odchazi, jen
kdyz je hra dohrdana. Pro¢ nakonec zvitézilo hristé?

Motiv vody a sprchy, sterilita dlazdicek, chlad a paradoxné absence vody, to
vSe mi bylo tematicky velice blizké. Jenze pokud jsem si predstavila, Ze ve
sprchach je jiz ¢lovék obnazeny, Cekajici, pak se prilis rychle uzavira cesta vyvoje.
Navic prostor sprch sam o sobé jiz vyvolava stati¢nost, postavy, které nemohou
ven, jsou rovnéz méné hybné. Chybi kontrapunkt. Naproti tomu sportovni hristé
provokuje energii, zapas, touhu, souboj. Jsme splaveni Usilim a mozna
potfebujeme vodu jesté vic. Mame zizen, Zizen po lasce a je tu Tinker, trenér
Zivota, ktery pije a napit ostatnim nedava. Navic prostor umyvaren se plné
nevytratil. Je jednak zpritomnén vanou a nefungujici sprchou, objektem, spojenym
s postavou Zeny (kterd jedind je zvlaétné stranou a jedind dokaze v Tinkerovi
probudit cit, lasku, které se Tinker tolik boji podlehnout). Jednak se prostor sprch
objevi diky projekci, kterd rozsifi stiny étvercl sité po celé podlaze a vytvori dojem
dlazdicek. Prostor volejbalového hristé nam nakonec umoznil a splnil vSe, co jsme
potfebovali. Sit ¢lenici prostor se stava zaroven plotem, pavoudi siti, vézenim,
koncentracnim taborem. Dale se tu nachazeji dvé sportovni plechové lavicky, které
se promé&nuji v nemocniéni loZze, obétni kiiz, operaéni stdl.

Poté&silo mé&, kdyZ po predstaveni za mnou pfislo nékolik divakd s otdzkou,
zda $lo o koncentraéni tdbor, & psychiatricky Ustav. Scéna splnila svij Géel,

provokuje k otazkam, vzbuzuje v divakovi potrebu interpretace, ¢ini ho aktivnim.
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Je prostorem natolik otevienym, Ze mQze byt ¢ten rlznym zplsobem, ale zarover

nevybodi z tématu inscenace.

DlleZitou roli v prostoru hraje podlahovd geometrie, podporena
variabilnim, az kubistickym svételnym designem. Vychazi z reality hristé, plosné
¢leni prostor pro pobyt postav, ale urcuje i vztahy mezi postavami. Je tvorena
lepici ¢ernou paskou, kterd se postupné strhava, a proménuje tak vztahy, je
metaforou. Dé&lici &ary, kruhy, étverce - ocitdme se u zadkladnich tvard, u ritudlu:
kruh jako cykli¢nost a uzavrenost, linie jako cesta odnékud nékam. A navic je tu
vnéjsi hrani¢ni ¢ara hraciho pole, takova, kterou nikdo zivy neprekroci. ,Hranice
je problematickym Uzemim. Je linii nebo prostorem, /.../ prostorem vné&jsSim i
vnitfnim, mistem nerozlideni i rozlideni, mistem spojeni protikladd /.../ Hranice
nabyva neobycejného vyznamu pravée tam, kde se ztraci, prestava byt zretelna, uz
neni didaktickou pomdckou, ale dostdva rozmér metafyzického problému."333 Jsme
uzavreni ve zdanlivé volném prostoru. A ten opoustime jenom ve smrti. Tak vznikla
dalsi dimenze predstaveni. Jevisté je prostorem zivota a smrti; ti na hristi Zziji,
mrtvi obchazeji vnéjsi prostor hristeé, aby se zase vratili.

Podlahova geometrie evokuje sportovni hfisté; jsme nejen na volejbalovém
hristi, jsou tu i Ctvercové branky, Uzemni ¢ary, centralni kruh, vSe je vSak zvlastné
vyosené, asymetrické. Podlahova geometrie do znacné miry vznikala ve spolupraci
s herci, oni sami hledali pfi jevistnim jednani, v jakém geometrickém tvaru se citi
jejich postava dobre, ktery tvar je jejich postavé nejvlastnéjsi apod. Zaroven jsme
intenzivné spole¢né studovali symboliku tvarl, zakofen&nou uz od ¢asi mytickych,
navic ¢asto se vztahujici ke &tyfem ZiviGm.

V centru hristé je kruh, symbol jednoty a absolutna, dokonalosti, symbol ¢asu
a nekonecnosti, vécnosti a vécného opakovani ZzZivota; v zen-buddhismu
reprezentuji kruhy nejvyssi Uroven zasvéceni (osviceni). Kolo je slunecni symbol
tento hlavni symbol buddhismu vyjadiuje rtizné formy byti, smé&tujici k vykoupeni,
ale je také symbolem celého kosmu ("rota mundi" rosekruciant). Je bezpe&im pro
Grace, kdyz okolo Cihaji nadrzeni psi, aby ji mohli roztrhat. Hranice kruhu jsou
posvatné, psi mohou dovnitr, jen kdyz se jim povede strhnout pasku, a porusit tak
jeho auru. Kruh se ale také stava mistem ritualniho znesvéceni, znasilnéni Grace;

o to silnéjSim, Ze je v prfimém kontrastu k jeho posvatnosti - tak jako Zenské

333 Hodrova, D.: Cas a prostor. In: Romén zasvéceni. H&H, Praha 1993, s. 178.
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pohlavi je posvatné, je darované, anebo dobyté. Tento kruh je mistem muceni,
obétovani a zrady Carla, v némz agresofri bitim vlastniho téla prikovaji zvukem
Uderd svoji ob&t na ob&tni kiiz sportovni lavi¢ky. Je to $ik d&sivych vojakd, ktery
za zvuku dusivé vydavanych lidskych $té&kd (s lékarskou rouskou na Ustech,
déravou mrizi na ocich jako prilba, ktera se jim v pozdéjsi scéné stane nahubkem)
utodi na lovnou zvér. Animalita vystupu predznamenava désivou bitku Robinovu i
nasilné scény na Zenach. Je to kruh mudivé touhy i vytrzeni, vnitfnich hlast a
vzpominek. Je to kruh milostny, v némz Grace a Graham tanci kapueru, ten
bezdotykovy boj, aby v opakujici se viné zvedajici se panve Zeny a klikl muZe nad
ni dotvorili akt koitu. Je to ale také misto nekonecnosti, kdy Rod dobrovolné voli
vlastni smrt, aby zachranil Carla poté, co s nim v kruhu odtan¢i bezmocny milostny
tanec (obraz odfezdvani Udd je preveden na fyzickou paralyzu Carla). Trhnuti
kravaty (znak stéti), kterd zUstavad nemilosrdnému Tinkerovi v ruce, se kruh méni
ve svitici zar, v niz se Rod ztraci do smrti. Kruh vécnosti, absolutna. A u kruhu
pokazdé stoji Tinker, ten désivy, vysmésny, kruty, a pfitom pravdivy klaun lasky.
Symbolickym mistem kruhu projdou b&hem predstaveni rlznym zplsobem
vSechny postavy a neni nahodné, ze je mu v prostoru vyclenéna centralni pozice.

Tvar branek je blizky ctverci. Tento tvar predstavuje pevnost: dokonalost,
ktera je neménna, pozemska a hmotna. Navozuje predstavu spolehlivosti,
poctivosti, pristiresku, bezpeci. Jako nejcastéjsi tvar v hinduistické symbolice
predstavuje vesmirny porddek a vyvazenost protikladd (také je pouZivan
v kfestanstvi jako symbol zemé&). Proto je to prostor pro ¢estného Roda; prostor
pro poznani (jsou v ném pod povrchem ukryty knihy, které studuje Robin); prostor
pro odhaleni pravého stavu véci, kdyz do néj Carl zvraci misto vody ¢ernou barvu
poté, co zradil Roda, Ci kdyz se do jeho zrcadlové plochy odrazi muzské genitalie
Zzeny Grace, proménéné po operaci v bratra Grahama.

S trojuhelnikem jsme pak pracovali vyrazné pri praci se svétlem. Trojuhelnik
byl uz ve starovéku chapan jako symbol svétla. Obraceny Sickou nahoru je symbol
ohné& a muZského principu, obraceny $pi¢kou doll je symbolem vody a Zenského
principu. Ve Svobodném zednarstvi je symbolem sily, krdsy a bozi moudrosti.
V alchymii reprezentuje tfi stupné duchovniho vyvoje Cclovéka (separatio,
fermentatio, putrefactio). V inscenaci je pouzito sviceni do tvaru trojuhelniku jak
v pfipadé prevazujici muzské sily (dva trojuhelniky za siti, kde jsou situovani
muzi), tak také jako Zensky protipdl (samostatny trojuhelnik vymezuje prostor
Zeny v predni ¢asti jevisté).
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Také kompozice sité v prostoru vytvari geometrii a také ona neni symetricka,
pripomina zrcadlové prevracenou starogermanskou runu Ar, kterd je runou
duchovniho slunce, ohné i runou lékarstvi (a Tinker je prece lékarem
experimentatorem). V jistém slova smyslu je i prevracenou runou Ka, je to runa
pri¢iny a nasledku, vyrovnavajici spravedinosti. Podobné jako ¢erna paska, ktera
¢leni prostor podlahy, tak také sit se trhd a na zavér visi v carech dold.

Barevné mistnosti v plvodnim textu zde prechazeji do barevné hry svétla
(samotna scéna je pojata v odstinech cerné a bilé). Soucast light-designu tvofi
také videoprojekce. Prace se svétlem a barvami je dalSim nosnym pilifem
inscenace.

Podobné jako Kane proménuje prostor s vyvojem situace, tak také v nasi
inscenaci se prostor deformuje, postavy strhavaji postupné lepici pasku,
vyznacujici geometrické tvary na podlaze, rusi se linie od Carla k Rodovi, rozbiji se
ochranny kruh pfi znasilnéni Grace, strhava se sit a Carl v ni zlstava uvéznén,
prostor se kontrapunkticky k nadzvu hry znedistuje, jako nase Zivoty se zanasi

zivotnimi udalostmi.

13.4. Proces zkouseni

»,Tady, ted. Bezpecné na druhé strané a tady." (Sarah Kane: OcCisténi)

Chceme-li z divadla vykresat néco vic, nez intelektualné-estetickou formu, je
potfeba velkého casu na zkouseni. Vyhodou pro intenzivni praci bylo, ze vSichni tfi
Spanélé pfijeli na Erasmus do Cech s ,jedinym" cilem zrealizovat inscenaci
Ocisténi/Depurados. Kromé zkouseni inscenace navstévovali také na DAMU
hodiny, které posilovali jejich fyzi¢nost (akrobacii, horolezectvi a nékolik fyzickych
tréninkd). Pfijeli do nové zemé& a byli zde né&kolik mésicl soustfed&ni pouze na
zkouseni.

Pracovali jsme intenzivné tfi mésice, nékdy az 12 hodin denné. Navic tento
projekt se pripravoval s ro¢nim predstihem, a to jesté v dobé, kdy jsem studovala
na Institut del Teatr. Pomatuji se, ze jsme i o prestavkach mezi hodinami Zivé

s herci debatovali o fenoménu Sarah Kane, zZe vSichni osloveni jeji hry bud znali,
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nebo zacali Cist. Nepfisli tudiz na zkousku jako nepopsany papir. Vyhodou také
bylo, e jsem znala zplsob prace ve Spanélsku a fyzickou prlpravu tamnich
studentd. S vé&tsinou &eskych hercl jsem sice spolupracovala poprvé, ale proéli
jsme stejnym skolnim prostfedim DAMU a uméla jsem si predstavit, s jakym
inscenaénim zpdsobem a hereckou praci budu konfrontovana.

Jak uZ jsem komentovala, t&Zila jsem z dvou rlznych kulturnich mentalit a
divadelnich pristuplG. Spanélé i pfi zkouSeni pracuji na sto procent; uz ze své
podstaty berou vSechno az do morku kosti, celkové jsou daleko emotivnéjsi a
neboji se abstrakce. Cesi zase maji veliky smysl pro nadsazku a odlehéeni, které
jsem naopak ¢asto postradala ve Spanélsku. Tato rozdilnost byla podnétnym
inspiracnim zdrojem a pfri zkouseni dochazelo k oboustrannému obohacovani.

Zkousky probihaly mnohojazy¢né. Herci mezi sebou komunikovali
v angli¢tiné a se mnou vétsinou ve Spanélstiné a cestiné. Prestoze se jednalo o
Cesko-Spanélsky projekt, na zkouskach jste mohli slySet i slovenstinu,
kataldnstinu, & uruguajskou $panélétinu. Babylén zmatenych jazyk( se vsak
uklidnil vzdy, kdyz se herci sesli na jevisti a zacali komunikovat pomoci reci téla,
zvuku a obrazu.

Jesté pred zacatkem vlastniho zkouseni dostali herci zadany otazky, na které
meéli odpovédét a pripravit si pétiminutové sélo na téma OCcisténi; tak jak ho
vnimaji bez ohledu na hru. Etuda méla mluvit télem; ale herec mohl pouzivat slova
a cokoliv, co ho inspiruje.

Otazky - zamysleni nad hrou Ocisténi Sarah Kane:

1) Co pro tebe osobné (nehledé na hru O¢isténi) znamena pojem ,olisténi™.
2) Otazky k textu:
a) Co je podle tebe hlavni téma hry?
b) V jakém prostoru se ocitame?
c) Napi$ ke kazdé postavé charakteristiku (1 vétu, nebo par slov, nebo vybranou
jednu repliku, cokoliv, co Ti pfipada pro postavu zasadni).
3) Zamysli se detailnéji nad svou postavou. Svou postavu rozeber z téchto hledisek:
a) zivel, ktery ji nejvice charakterizuje a proc,
b) materidl, ktery ji nejvice charakterizuje a proc,
c) zvire, které ji nejvice charakterizuje a proc,
d) 3 slova (vlastnosti), ktera ji nejvice charakterizuji,
e) repliku z textu, kterd ji nejvice charakterizuje,
f) co pro postavu znamena ,ocisténi",
g) jak bys postavu charakterizoval jednou vétou,
h) se kterou postavou/ se kterymi postavami ma tva postava vztah a jaky ten vztah
je,
i) co tebe osobné na tvé postavé pfitahuje.
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Herci také béhem procesu zkouseni formulovali pisemné své reflexe, tykajici
se postav, témat a motiv( hry. Hledali inspirace i v jinych druzich uméni; prisli
napriklad s obrazy jakychsi instalaci a v nich hledali charaktery jednotlivych
postav. Zvl&été Spanélé si disledné vedli poznamky, detailni grafy vyvoje svych
postav, predkladali elaboraty z rdznych divadelnich studii, odkazovali na Artauda
a Shakespeara. Byla znat odliSna metoda jejich prace, pristupovali ke své postavé
a k celému zkouseni do znacné miry jako dramaturgové. Nezdvisle na mém
pozadavku jsem zjistila, ze vSichni Spanélsti herci si vedou divadelni denik, do
kterého detailné zapisuji své postrehy ze zkousek i z fyzické pripravy, které zpétné
reflektovali a zapisovali jako myslenkové pochody postav. Nebo naopak jejich
mysSlenkovy proud ovliviioval jejich herecké jednani na zkouskach. Impulzy téla se
staly odpovédmi na charakter postavy a skryté hybné motory jejiho chovani;
postupné hlubsi psychologickd znalost postavy disledné&ji formovala jejich télesné
byti na jevisti.

V urc¢itém slova smyslu mé nejvice fascinovala hereckd prace Nicolase
Carbajala. Ma@ mimoradny talent herce: je spontanni a intuitivni, ale dokaze
zaroven exaktné a odborné premyslet o své postavé, aniz by ho to omezovalo ve
svobodnych reakcich pfi vlastnim hereckém jednani. Nicolasova specificka herecka
prace na myslenkovém schématu postavy a jeho herecké jednani pri zkouseni byla

pro mé setkanim s ¢lovékem, kterého bych nazvala ,HERCEM".

13.4.1. Prvni faze zkouseni

V prvni fazi zkouseni byl dostateCny prostor vénovan fyzickému tréninku,
kolektivnim cvi¢enim, szivani se se skupinou. Kazdy herec si musel najit svoji
postavu sam, skrze vlastni zkuSenost. Jesté pred zacatkem zkouseni méli herci
premyslet nad textem, odpovidat na otazky (viz vyse). Prvnich ¢trnact dni jsme
pak vénovali fizenym improvizacim, které mély vést k hledani vlastni postavy,
jejiho vztahu k ostatnim postavam a také ke stmeleni celé skupiny, ktera se sesla
poprve.

Prvotni fazi povazuji za nejdlleZit&jsi ¢ast zkoudeni, protoZe zde se hleda a
vznika divadelni reC celého predstaveni, a to jak v oblasti herecké, tak také
scénografické a hudebni. Jsem toho nazoru, Ze divadelni FfeC nelze vymyslet u

stolu, ze pFi procesu zkoudeni se vytvaii z jinych zdroji nez rozumovych, a
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racionalni usouvztaznéni je az naslednou fazi. Proto jsem také nechavala volny
prichod spontaneitd, ale vzdy po cvi¢eni jsme dané improvizace rozebirali a snaZili
se dospét k celistvé postavé, ke scénografickému reseni, k vyslednému tvaru. Jiz
od zacatku jsme také pracovali se svétlem, do improvizaci jsme postupné vnaseli
dalSi objekty a inspiracni zdroje. S textem jsme pracovali zprvu spiSe jako se
zvukem. Vlastni prace s textem pfisla az asi po mésici zkouseni; i tehdy byl text
jen dalsSim elementem na cesté k postavé a k jejimu pochopeni. Dotaz jednoho
pomocného produkéniho, zda jsme ctrnactidennim improvizovanim neztratili
zbytecné moc c¢asu, mi prisel Usmévny. Hledani je to nejcennéjsi a nejobjevnéjsi
z celého procesu.

Prvni faze zkouseni, kterd trvala zhruba mésic, tedy slouzila k fyzickému
tréninku performerd, sestavovani uméleckého tymu a tvorbé& scénického pohybu.
Tvorba scénického pohybu (a sem spadd i gestika a pozice téla) byla hlavnim
zdrojem pri hledani postavy. Hledani postavy je spiSe prozitek. VyZaduje
soustredéni, vytrvalost, schopnost naslouchat vlastnimu télu a intuici. Koncentrace
umozni napojit se nejen sam na sebe a na své herecké partnery, ale také na
prostor, jeho barvu a svétlo. Kazda zkouska zacinala vzdy alespon hodinovym
fyzickym tréninkem a kontaktnimi cvi¢enimi. Poté si herci hledali vlastni postavu,
nasledné vztah k ostatnim postavam.

Zakladnimi vychozimi impulzy pro hledani postavy byly predevsim impulzy
pohybové, gestické, emocni a prostorové. Herec se spolu s postavou ucil chodit
jako malé dité a musel se k tomuto cvic¢eni opakované vracet na dalsich zkouskach,
dokud necitil, Ze nadel pravdivou chizi postavy. Takto probihaly i véechny ostatni
vyzkumy postavy. Otazky, které stimulovaly hledani, byly typu: ,Po jakém povrchu
postava chodi, jakym rytmem, jak dlouhymi kroky, staccatem ¢i legatem?"
Postupné si herci méli véimat, jak na takovy zplsob chlze reaguji ostatni &asti
téla, zda jsou zada vzprimend, hlava naklonénd, ruce v tenzi a podobné. Dale
hledali v rdmci zadani: jako jaky Zivel se citi, jako jaka barva, jaky material, jaké
zvire, jaky geometricky utvar i ktery zvuk postavu charakterizuje.

Byla-li takto postava vybudovana, vstupovala do vztahl. Vytrzena ze svého
pfirozeného prostfedi se proméfovala jeji gestika, chlze, temporytmus,
dynamika, pozice téla. Improvizace byly dale podporovany dalSimi impulzy a
hudbou. Poté se vzdy o probéhlych emocich a pocitech vedl dialog. Nejen postava,
ale celd koncepce rezijni a vytvarnd se rodila z t&chto impulzd, vznikal cely

material pohybl a gest.
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Vysledky hledani byly omracujici. Jen pro ukdzku. Nezdvisle na sobé se
dvojice Carl a Rod pohyboveé a gesticky doplfiovali. Zatimco herec Carla balancoval
na primé linii smérem ke svému cili, herec Roda svou postavu uzavriel do dvojitého
¢tverce. Carlovo vzdusné vnimani téla kontrastovalo s tvrdou neohrabanosti Roda,
Carl nezavisle na Rodovi zacal postupné otevirat jednu stranu Sije smérem ven
(moment prijimani, oCekavani), zatimco Rod stejnou stranu Sije zacal uzavirat
(znak obrany). Carla pritahoval povrch jako z vaty, Rod se citil, jako by Sel po
kluzkém ledu, ktery mu hrozi, ze se probofi. To vSe se pak zacalo naprosto
prirozené rozvijet ve vztahu této dvojice.

Tvaréi proces zapUsobil do té miry, Ze herci zadali ,rozumét" i jazyku, ktery
neovladali (o tom vice nize). Ale pojdme i za tento moment. Fascinace z procesu
hledani se vystupnovala, kdyz se zacaly objevovat stejné pohyby, gesta, reakce
mezi véemi sedmi herci nezavisle na sobé. Casto jsme totiz v pokrodilejsi fazi méli
délené zkousky. Pro mé to znamenalo nékdy az dvanact hodin prace, aby se po
tfech hodinach vsichni za den vystridali. Herci byli po celou dobu pfipravovani na
to, ze jsou v podstaté jedna a taz postava, a sami pak jiz védomé v dobég, kdy
jsme skladali obrazy dohromady, sledovali ostatni herce v akci a prebirali nékteré
prvky. Dlouhou dobu jsem ale byla jedina, kdo vazby vidél a védél o pohybech a
gestech. O to prekvapujici bylo, ze se ustalil gesticky material (jako napf. dvé
postavy k sobé diagonalné napinaji ruce) shodny pro vSechny a casto se opakujici,
aniz by o tom herci vzajemné veédéli. Takovy material tvoril nejen zakladnu
hereckého projevu, ale téz podhoubi k jednotlivym choreografiim, ke scénografii
(jak jiz bylo feCeno, jeji podlahova geometrie vznikala z velké Casti na zakladé
vysledkd hereckych improvizaci a potieb herct).

Také naplfi a metaforu jednotlivych obrazi jsem hledala spolu s herci. Ti
dlouhou dobu jednotlivé vystupy improvizovali. Pokud jsme zapojili text, pouzili
jsme ho pouze jako dalSi vyjadrovaci prostredek, nikoliv jako nositele vyznamu.
Prvni improvizace byla vzdy volna: ,Zatanci, jak vnimas dany obraz". V dalSich
improvizacich jsem jiz k obrazu pfistupovala s rlznymi impulzy, bud ryze
emod¢nimi, nebo naopak ¢isté fyzickymi. Obrazivost vystupl se rodila tedy béhem
vlastniho zkouseni za prispéni celého tymu.

Nejen herci hledali své postavy. Také j& jsem vlivem herc( dotvarela b&hem
zkouseni interpretace postav. OCisténi je o postavach proménlivych, které se
deformuji, rozpadaji, prebiraji identity jinych postav. Toho jsme docilovali

predevsim pohybové. Postavy od sebe prebiraji chovani, gesta, chlzi, ale i prostor.
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Napriklad postava Grace se touzi stat svym bratrem, bere si jeho obleceni a
nakonec se necha operovat, aby se definitivné stala Grahamem (zde jsem se
v interpretaci znacné odchylila od bézného pojimani Grace jako muzatky. Podtrhla
jsem naopak zZenskost této postavy; jeji touha promény v Grahama je spise
psychickou zavislosti na bratrovi a obdivem k nému; o to vétsi Sok je pro Grace
probudit se po operaci a zjistit, ze ma télo muze). Grace ma ale také silnou vazbu
na Zenu, kterd se necha slyset, Ze je Grace. Vztah a jistou soundlezitost postav
umoznilo mnohondsobné prolinadni zenskych postav, a to nejen pohybem, ale i
praci s kostymem a umisténim v prostoru. Uz samotny fakt toho, ze obé (a jediné)
Zzeny stoji na zacatku jaksi ,uvéznéné" v malé vanicce, vycleniuje od prvopocatku
jakési jin—jang zenstvi a muzstvi. Grace dobrovolné opousti vanu, aby se vydala
hledat svého mrtvého bratra do ringu zivota, do |éCebny za doktorem Tinkerem,
zatimco jeji mrtvy bratr obchazi hristé zivych (také tento svét venku, svét mrtvych,
vyzadoval dlouhodobou praci na pohybu, aby se odliSovaly postavy zivé a mrtvé).
Podobné jako Grace na zacatku, Zena v predposlednim obraze vystupuje z vany
za pomoci Tinkera. Této Zené z peep-show nasilné strhava Tinker baletni sukynku
poté, co byla o nékolik obraz{ dfive brutdlné svle¢ena a zndsilnéna Grace, ktera si
pozdé&ji prichdzi k vané ohfat ruce v baletni sukynce po Zené. Inscenace je na
podobnych vazbach zalozena cela, a to predevSim na vazbach pohybovych,

prostorovych a vytvarnych.

13.4.2. Dalsi faze zkouseni

Druhou fazi pak bylo intenzivni soustfedéni. Odjeli jsme na deset dni za
Prahu, a to nejen j& a herci, ale také skladatel Tomas Senkyiik, scénografka Ivana
Kanhauserova a Bara Stejskalova, ktera realizovala videoprojekce. Na soustredéni
jsme konkretizovali scénograficky prostor a pracovali detailnéji na jednotlivych
obrazech. Stéle &lo ale spige o ndboj jednotlivych vystupd, jejich energii a metaforu
nez o konkrétni budovani obrazl. Vyhoda takové soustfed&né prace je v tom, Ze
Ize zkousSet v jakoukoliv denni a nocni dobu, a vyuzivat i momentalniho rozpolozeni
hercl. Nékolikrdt se ndm pFi soustfedéni stalo, Ze herci doslova vbéhli do haly
v jednu v noci a do ¢ty do rana vytvofili v mistnosti takovou tviréi atmosféru, ze

kdyby se tehdy divaci mohli Ucastnit, s klidnym srdcem bych to nazvala
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predstavenim. V noci se navic dalo pracovat se svétlem, a to zafungovalo jako
velice silny inspirac¢ni zdroj.

Zivé si vzpomindm, jak Raul a Nico v tviréim pretlaku predvedli
Ctyficetiminutovou improvizaci, ve které vstirebavali vSechny prvky a zapracovavali
vSechny postavy a vztahy. V téchto Ctyficeti minutach vytvorili v podstaté variaci
na celé predstaveni, neuvéritelnou vsak v tom, ze volné pracovala se strukturou
dila, ale zaroven v ni nic nechybélo. Pfesné sledovala nejen dramaturgickou linii
celé hry, ale preneseni vSech sedmi postav na dva herce v podstaté potvrdilo, ze
se jednd o psychicky stav jediného cClovéka. Pamatuji si, Ze ostatni herci sedéli
v mistnosti v naprostém vytrzeni. Mrzelo mé tenkrat, ze jsem neméla v ruce
kameru a tuto ojedinélou chvili nezaznamenala. Tito dva herci davali ve svych
improvizacich tolik podnétd a proménné energie, tolik fyzické zaujatosti a
opravdovosti! Bylo samozfejmé znat, Ze vychdazeli z toho, co vstrebali na
zkouskach od ostatnich, ale zaroven jsem presvédcena, ze timto ,shrnutim®
poprvé ukazali na homogennost dila a na to, Ze mame jiz vybudovan onen
neviditelny prazaklad inscenace.

Jedté jedna udalost mi zlstala vryta v paméti. Na jedné zkou$ce jsme se
detailné zabyvali vztahem Tinker - Zena. Oba herci méli improvizovat vyvoj
vztahu: vybrat si vSechny ¢asti hry, ve kterych se Tinker za Zenou vraci, a
proménovat jejich vztah od touhy, pres nasili az k oistnému aktu lasky. Jejich
improvizaci bylo vénovano hodné Casu. A opét se udalo néco mimoradného. Nico
jako Tinker prosel vSemi fazemi od nejistoty a potreby lasky, pres zivocisny chtic
az po brutdlni agresi. Ve hre, jak je to pro Kane typické, se kontrastné
k negativnimu vyvoji Tinkera, Zena vnitfné otevira, aby ve fazi prijeti byla brutainé
znasilnéna. Pak nastava posledni faze jejich vztahu, predposledni scéna hry, kdy
Tinker zada o odpusténi. Nakumulovanim vseho prozitého, po nékolikatydenni
zkusSenosti s vlastni postavou i se vztahy ke vSem ostatnim, dostali herci moznost
opustit mozaikovitou strukturu hry a prozit si vztah v jednom proudu, s védomim
vyvoje postavy.

Co se stalo? Nico/Tinker pfistoupil k Tereze/Zené, totalné zdevastované ve
vang, s takovou néhou a prosbou o odpusténi, ze se mu do oci zacali hrnout
opravdové slzy. Celé jeho byti plakalo. OcCisténim tu nebyla voda, tak jak je to
nakonec provedeno v inscenaci, ale lidska nahota. Nico se zacal postupné svlékat,
az zlstal pfed Terezou v plné nahoté a tak bezbranny, e Tereza pftijala tento

impulz a zadala se pomalu svlékat také. V tom prostém aktu svlékani Satl bylo
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celé télo, celd duse. A zde nastoupil ten typicky rozdil Spanélské a ceské krve.
Presné byl poznat moment, kdy Tereza ztratila odvahu svléci se do naha, odstrihla
tu prdhlednou pupeéni $nlru své postavy, nedokézala byt ryzi postavou Zeny.
Fascinovani prihlizejici herci citili, Ze se tu pohybujeme na mystické hranici, ktera
prekracuje hranici zkousSeni do hranice transcendentdlna. I pres veskery stud
herec¢ky vsSak prijala nahého Tinkera (a zde zamérné pouzivdm jméno postavy,
nebot v ten moment jim Nico opravdu byl) do své naruce a zacali spolu tancit.
Tinker plakal a ja@ nad nim pocitila hlubokou litost.

Byl to herec pfi jevistnim jednani, kdo mi pomohl pochopit tuto slozitou
postavu. I po ,tisicim™ precteni hry jsem nedokazala prijmout, ze pravé Tinkerovi
je odpusténo, ze pravé Tinker prochazi ocistou ryzi vSeprijimajici lasky. Musel se
mi ukazat v celé své krutosti i zranitelnosti v podani herce, abych ho pochopila a
odpustila mu. Tinker je nas vnitini tyran, nase svédomi, nas soudce, nase vasnég,
nenavist k sobé samym i k okoli, protoze mi sami nejsme ochotni si odpustit,
prijmout se. Pfitom nase JA nevold po ni¢em jiném neZ po rovnovéze a harmonii.
Nebyla to literarni zkusenost, literarni interpretace hry, ale divadelni télesnost,
opravdovost a prozitek, které mi nakonec otevrely oci.

Dal&i mésic a pul nastala pak mravenéi prace, kdy jsme doslova sekundu po
sekundé stavéli jednotlivé vystupy, choreografii, hudbu, kazdy detail pohybu a

intonace slova.
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13.5. Prostor mimo sveét slov

~Hlas mi Fekl, abych se zabil. Ted jsem v bezpeci, tady se nikdo nezabije." (Sarah

Kane: OCcisténi)

Jestlize jsem se na zacatku zminovala, ze pochopeni textu Sarah Kane je
velmi naroné, obavala jsem se zprvu komplikace kvili ¢esko-$panélskému
provedeni. Zaroven jsem védéla, Ze text je pro mé& spiSe odrazovym mdstkem -
chci zkoumat, jak ho Ize do znacné miry prevést do pohybu, znakového gesta a
tonu; vytvaret jednolity tvar, slozeny z fady mikrovldken, z nichZ jen jedno je
slovo, a stavét obrazivou basefi, pevny celek gest, pohybovych tvard, rytmu a
prostoru.

Proto také ve vysledku nehralo roli, zda se divak plné dovtipi vyznamu
druhého jazykového kddu. Pfesto jsem se snazila, aby vétsina dialogl byla tvofena
z Ceského a Spanélského jazyka. Tim vzdy alespon cast replik zaznivala ve
srozumitelném jazyce. Text jsme Castecné upravovali, aby z odpovédi byl zfejmy
obsah otdzky a obracené&, a pracovali s nim predev&im v pribéhu zkouseni. PFi
ném se totiz ¢asto odkrylo, Ze text, ktery byl jazykové upraveny, nakonec nebyl
nutny vibec.

Je pravda, Ze dramaturgicky nebylo plné opodstatnéné, proc predstaveni
probiha ve dvou jazykovych kdédech. Do urcité miry jsem si na to odpovédéla, ze
princip kontrastu je zakladem pfirody: muz-zZena, voda-ohen, ¢erna-bila. Vétsina
dvojic mluvi na sebe tedy jinou reci; leckdy se fe¢ od sebe postavy uci, a ¢im blize
ke konci, tim mluvi Spanélé vice ¢esky a obracené. Vyzaduje-li postava pochopeni,
prechazi do reci druhého, hleda porozuméni. Je pravda, Zze do urcité miry toto
dvojjazycné ztvarnéni zastrelo dalsi vyznamovou slozku dramatu - a to je hra slov,
ve které se promichavaji identity pri prenaseni replik z postavy na postavu. Tyto
jazykové variace sice zmizely, ale na druhou stranu umoznily, ze zakladni véty
zaznély v obou jazycich, i kdyZz v rlzné &asti hry. Kromé této ztraty a jisté
naroc¢nosti kladené na vnimani divaka vSak dvojjazycné pojeti nikterak neuskodilo
porozumeéni dramatickym situacim, ale naopak inscenaci obohatilo o dalSi rozmér.
Znovu mé utvrdilo v tom, ze kazdy vztah, emoce ¢i situace je citelna i diky jinym

zdrojim, neZ je vyznam slova, a to predevéim diky pohybu a zvuku slova, tedy
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intonaci a temporytmu Feceného. Predstaveni shlédla i fada Spanéld, a i oni mi
potvrdili, Ze je hfe rozumét.

S textem jsme na pocatku pracovali jako se zvukem a vznikaly velmi
zajimavé improvizace. Zvlasté jedno zadani potvrdilo, Ze podstatné skutecnosti
jsou skryty v prostoru mimo svét slov. Kazdy herec si mél vybrat jakykoliv Usek
textu a herec z druhé kultury ho mél pohybové ztvarnit, aniz textu rozumél. Brzy
ten, co Cetl, pochopil, ze musi slova pouzivat zvukovéji a skrze barvu a intonaci do
nich vkladat emoce, protoze voditkem pro pohyb tu neni vyznam slova. Doslo
k fascinujicim vysledkim, kdy pohyb leckdy aZ k neuvéfeni pfesné korespondoval
s textem, aniz mu herec rozumél.

Herci v prostoru prejimaji také roli vnitfnich hlasl. Kdyz nékterd z postav
bojuje svij vnitfni zapas, hlasy se zhmotfiuji do nadich noénich mir a atakuji nas.

PfestoZe jsem nakonec $krtala méné textu, nez jsem plvodné& zamyslela,
nékolik divakd mi sdélilo, Ze inscenace pouziva minimalné textu. Bylo to dano tim,
Ze opacny jazyk zacali vnimat spise jako dalsi zvukovy rozmér hudby.

Samotna hudba byla pak dalSim aktivnim Ccinitelem celého predstaveni.
Toma$ Senkyfik v ni mimo jiné vyrazné pracoval s autentickymi hlasy hercd.
Nahraval oddélené herce, kteri si vybrali konkrétni repliky charakteristické pro
jejich postavu a nejrizné&j&im zplsobem je zvukové variovali. I zde zaéinalo
dochazet ke shodé mezi jednotlivymi herci, az na vyjimku vsichni vyuzivali
intervalu malé tercie. Proto se tento interval stal dGleZitym hudebnim leitmotivem.

Stejné tak, jako jsme hledali postavy, scénografii a celou motivickou a
gestickou stupnici, tak jsme také ddsledné& hledali hudebni podobu jednotlivych
vystupl. Kazda postava méla svij charakteristicky hudebni projev, ktery se vyvijel
(napriklad Zena byla vystavéna v duchu stfedovékého chordlu). Vyrazné se
uplatnily také nahrané autentické zvuky scénickych objektd (kovového zvuku
vany, vrzani lavi¢ek), hojné se vyuzivaly rovnéz zvuky z prostredi zkuSebny a ze
sportovniho prostfedi, nahrané primo pro toto predstaveni (Kane hodné v textu
odkazuje k rGznym sportovnim ruchdm). Divadelni Fe¢ se prosazovala stale
intenzivnéji. Pri poslechu nahravky jedné haly, ve které probihal volejbal, jsme
zjistili, ze zvldstni rezonanci vykfiky hraél zné&ji jako zpév, ktery ma jestd
podkreslenou basovou linku na zptsob gregoridnského chordlu. Tak byl tento zvuk
podporenim jistych frekvenci pfeveden na hudbu, kterd se navic stala zakladni

linkou k celému predstaveni.
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13.6. Okolnosti procesu zkouseni

,Kdybys mohla ve svym Zivoté jednu véc zménit, co bys zménila? / Svdj Zivot."

(Sarah Kane: Ocisténi)

Neni ndahodné, jakou hru si volime k tomu, abychom ji podrobili divadelnimu
zkoumani. Védomé ¢i podvédomé vybirame takovy text, skrze ktery poznavame a
reSime vlastni byti. Idedlni je, pokud i osloveni herci védi, k ¢emu se vztahuiji,
a neberou vyzvu na spolulcasti jen jako hereckou prilezitost. Necekala jsem ale,
jaky retézec udalosti na sebe zacne tato hra strhavat. Jeji znovuoziti jako by mélo
vliv na Sirsi okruh lidi, nez jen na ty, ktefi se s ni prfimo konfrontovali béhem
zkouseni.

Jesté pred zahajenim vlastniho zkouseni se mi dramaturg (jména lidi
zamérné zamlcuji), kterého jsem prizvala ke spolupraci, po par tydnech omluvil,
Ze mu rozbor a pfiprava této hry nedéla dobre, ze pravé nyni zije podobny vztah,
jaky se odviji mezi Carlem a Rodem, a priliS ho to psychicky rozklada. Spolupraci
ukoncil. Kdyz prijeli pred zacatkem zkouseni herci z Institut del Teatr, odehréla se
dalsi zvlastni souhra okolnosti. Jeden z hercl (plvodné méli hrat ve hite Spanélé
¢tyti, nakonec zUstali jen tfi) mé& po prvnim dnu zkou$eni pozadal o soukromou
schlzku. Na té mi vyli¢il, Ze je smrteln& nemocen. Dozv&dél se to pred nékolika
tydny a doufal, Ze mu zména prostiedi pomUize se se situaci vypofadat. Byl to
herec, ktery pritom nejvice touzil ve hie hrat. Po prijezdu do cizi zemé, bez znalosti
anglictiny, a tudiz bez schopnosti komunikovat, propadl vSak jesté vétsi beznadéji.
Presto se pokusil prvni tyden zacit pracovat, ale nakonec se po dvou tydnech vratil
domu. N&které ,projevy" si viak jiz jeho postava ,vynutila® - naptiklad chize po
primé lince se jako princip zacala objevovat i u Michala Kerna, ktery po ném roli
prevzal. Scénografka, kterou jsem plvodné oslovila ke spolupraci, rovnéz po
precteni hry odmitla Ucast s tim, Ze se pravé rozchazi s pritelem. Sam text jiz
vyvolaval pocit, Ze to bude zdpas az na dren, Ze se nam rozkryji nase vlastni vnitrni
zapasy. Malokdo byl ochoten do toho jit.

V den premiéry jsem pak zazila doslova zhmotnéni pribéhu v primém prenosu
a byl to pro mé tak silny moment, ze jsem méla pocit, jako by mi hra ozivala pred
o¢ima. Postava Grace, jak bylo jiz nesCetnékrat komentovano, je Zena, ktera si

pod vlivem ztraty svého milovaného bratra, zméni identitu, obleCe si jeho Saty,
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necha si zménit pohlavi. V nasem pojeti Grace nebyla ani muzatka, ani
transsexudl, byla to Zenskost sama, kterou k tomuto brutdlnimu kroku pfivede
totdlni paralyza, nemoznost vyrovnat se se ztratou milované osoby, potreba si
milovaného C¢lovéka zhmotnit. Pfed predstavenim jsem na chodbé potkala svou
kamaradku. MGQj ulek byl po tfech mésicich stravenych v prostiedi Sarah Kane
pochopitelny. Pro¢? Nékolik let predtim zemfrel teprve ve véku 24 let mQj blizky
kamarad na metastazi rakoviny. Tato divka byla jeho partnerka a pét let s nim
absolvovala vSechny chemoterapie, nemocnice, psychické propady i smrt. Kdyz
jsem ji potkala na chodbé pred premiérou, na chvili (nez se ma mysl
zkoncentrovala, protoZe jsem ji tu necekala) jsem méla pocit, ze vidim svého
kamarada. Ona, kterd predtim méla nadherné dlouhé vlasy, byla ostfihana na
kluka, byla obletend do Satl svého mrtvého pfitele, které ji bylo velké, s jeho
¢epici na hlavé, s muzskymi pohyby v téle. Jen z jejich oci Cisela prazdnota a
plachost ubité zenskosti. Uprostred predstaveni opustila sal.

Po premiére jsem poprvé méla pocit, ze se nam podarilo vyvolat néco, co
dokaze zasahnout az do morku kosti. A protoze jsem citila, Ze se na chvili divadlo
proménilo v cosi ,sakralniho®, Ze se nam podafrilo otevrit energii, ktera rozproudila
podvédomé sily, pocitila jsem litost, e jsem nepracovala na zavér s nadé&ji. Ze
jsem nechala ve vzduchu jen sedm némych kfricicich Ust, fezavy zvuk i svétlo.
Pritom od pocatku zkouseni jsem chtéla, aby na zavér byly vSechny postavy zality
svétlem; ne pohlceni palbou intenzity svétla, ze které divak oslepne a padne do
tmy. Méla jsem od zacatku na mysli Cast ze Suity Lisky Bytrouska od LeoSe
Janacka. Je to pasaz Svitani, ve které se za zvuku vibrujici harfy rozezni
orchestralni proud ¢&iré sily; pterusi ho prizraéna melodie flétny, aby mohl vzapéti
vybuchnout proud hudby celého orchestru. To je pro mé Ocisténi. Otevira se proud
svétla, do kterého vSechny postavy odchazeji. Je to klid vesmiru, odchod duse.

JenZe vlastni hra mé& k tomu nakonec nepustila. A divdk zGstal jen pfikovan
do zidle. Byl to moment, kdy nelitujete néceho, protoze mate pocit, Ze to mohlo
byt ,udélano lépe", funkénéji, umélecky presnéji, ale litujete toho, protoze vite, ze
jste se na chvili napojili na néco, co vas presahuje, a Ze jste toho momentu
nevyuzili k tomu, abyste sdélili, ze je z tézskych Zivotnich udalosti vychodisko.
V nasledném roce, kdy jsme OCcisténi/Depurados opakovali, jsem chtéla zkusit
zapracovat na plvodné zamyé&leném zavéru, ale op&t mé tam struktura a energie
hry nepustily. Méli jsme také jen , ozivovaci" zkousky, nebyl prostor pro hledani a

objevovani, a nutné se proto zavér i napodruhé vzeprel.
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13.7. Fyzikalita v inscenaci Ocisténi/Depurados

~Dokonalé télo. Cely den zapaloval jednu od druhé, ale tancoval jako sen, ktery vy

nikdy nepoznate." (Sarah Kane: OCisténi)

Jak se fyzikalita herce propoji s ostatnimi postavami, prostorem, tématem,

textem si ukazeme konkrétné na prvnich obrazech inscenace.

VYSTUP 1: Graham a Tinker

Opakujici se stopa jemnych bicich, které vyvolavaji dojem Iékarského
pristroje, jenz méri srdce. Tahly zvuk, postupné naruSovany chréenim, jako kdyz
dochazi tep.

Graham prestava zvladat volejbalovou hru, zivotni hru, potrebuje drogu.
Uriceny, nemohouci, s podklesavajicima nohama, se zastavi v centralnim kruhu.
Kolem néj neustdle pokracuje - v monoténné se opakujicim stereotypu - gesticka
série pohybl ostatnich hracd, pfipominajici volejbalovou hru, jak byla rozehrana
v prologu. Herci zacinaji byt vysileni, v readlné fyzické Unavé se odrazi vnitrni stav
Grahama. Kolem né&j nadale pulzuje narlstajici dech, udychanost hra¢d. Jeho prvni
véta zni: ,Chci ven!™ Zada o drogu Tinkera. Jeho vysilené télo se sotva drzi na
nohou. Tinker, ve svétle proudicim na ldhev vody, pfipravuje smés drogy — zaléva
ji vodou, naléva do injekcni strikacky. Graham si vytahuje rukav bundy. Gesto jeho
levé ruky, ktera prijima drogu, zrcadlové odpovida gestu Tinkera, ktery dva metry
od néj vstrikava se vztycenou rukou injekéni napli (v pozdéjSim obraze stejnym
pohybovym gestusem bude davat jako |ékar infuzi Grace). Fyzikalita Tinkera
zacina pripominat fyzikalitu Grahama, jako by sam drogu pozil; télo krecovati,
svira se samo do sebe. Pri pocitani od deseti k nule se naopak télo Grahama v tanci
¢im dal tim vice uvolfuje; je plné svobody, sily a pohybu, jako by se odpoutavalo
od zemé. Naopak Tinker se strachem v hlase - zdeformovany jak néjaky pavouk,
sotva se drzici na nohou - vola: ,Graham". (Pozdé&ji také Robin po¢itd a nemize
se dopocitat obrovského mnoZstvi &tvercl, jeho pocitani je kontrapunktem
uvolnéni; je to zbésily zapas vézné koncentracniho tabora - osamélého mysleni,
které konci obésenim se na siti.)

Dialog obou postav probihd ve Spanélstiné. VSechny repliky Grahama vsak
v Cestiné dubluje jeho sestra Grace. Jeji uzavrienost ve vané predstavuje

nemoznost dostat se k milovanému bratrovi; Grace opakuje jeho repliky, jako by
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je fikala sama. Predznamenava se zde paralela Grahama a Grace, jejich silna
vazba, ktera posléze prejde az v to, ze se Grace operaci v Grahama proméni.
Spanélské repliky Tinkera se naopak posiluji ¢eskymi preklady z Ust zbylych muzd,
a to tehdy, kdyz maji posilit vypovéd, kterd se tyka vsech: ,Vis, co se mnou
bude?"/ ,To je jenom zaclatek“/ ,Ty mé v tom nechas?" (Repliky se budou
postupné prenaset z postavy na postavu, Ce$i se budou vyjadfovat $panélsky a

naopak).

Tanec, ktery postupné uvolfuje Grahama pfi pocitani od deseti do Ctyr, je
znakem pro dusi opoustéjici télo. Posledni Ctyfri Cisla odecita Tinker. Vzadu za siti
se objevi svételna ¢ara, po které Graham, vysvlékajici se z bundy, odchazi mimo
hraci pole. V ten moment ho v8echny postavy pozoruji. Na hfiéti po ném zUstava
jen prazdna bunda. Je to svlékani do smrti, ale zaroven zanechani pamatky po
sobé své setre, kterd se pozdéji do jeho bundy oblecCe, aby mu byla jesté bliz a
jest& vice se mu podobala. Zatimco Grahamova chlze dopfedu po svételné ¢are
je ¢ird volnost, plda pod nohama jako by ztracela svou pevnost, Tinker paralelné
s nim couva ve svém zkreCovatélém téle, sotva se drze na nohou. Pohyb
Grahamovi pulzuje celym télem; je to vina, prochazejici az do koneckl prstd.

Naopak Tinker je - ve svrastélém téle - paralyzovan.

SCENA 2: Rod a Carl

Pvodni kriketovou hru jsem zaménila za hru v kuleénik: vztah Carla a Roda
je prezentovan Cernou a bilou kouli, je to rozstrel i trefa do jamky. S vymizenim
svételné cary z predchoziho obrazu se naopak rozsviti geometrické tvary na
podlaze, které charakterizuji Carla a Roda. Jsou to dva ¢tverce v sobé ve stredu
predni hrani¢ni Cary (znazornujici branku) a cara, ktera diagondlné vede od
zadniho rohu do jejich centra. Ctverec symbolizuje Roda, ¢ara Carla. Jejich dialog
probihd pouze v téchto prostorech, Carl béhem rozhovoru postupné prichazi po
¢are, az vstoupi do pevnosti pravouhlého Ctverce, do kterého se uzavira Rod jako
do své ulity.

Carl a Rod je homosexualni milenecka dvojice, ktera je vzajemné kontrastni
a zaroven doplnujici se - stavbou téla, pohybem, prostorem, kostymem. Béhem
této scény premlouva Carl Roda, aby mu dal prsten a vzal si ho za manzela; aby

mu vyjadril vé¢nou lasku. Toto naléhani je pfevedeno do prostorové akce. Carl se
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postupné priblizuje po ¢afe smérem k Rodovi. Céra je tenkd - je to vratkost i
strach, pohyb po ni je zarovef potiebou ujisténi se o vztahu. Chlize po tenké &are
ve své symbolické i redlné roviné umoznuje davat fyzickou akci podtext recovym
vypovédim; tedy vypovéd interpretovat fyzickou cestou. Pohyb ma tu silu, e mize
bud’ fecené podpofit, nebo jit proti nému.

Carl, ktery prichazi po Care za siti, prekracuje prah sité pti replice: ,,Chci, aby
sis vzal maj prsten." Pfekroéeni meze podtrhuje apelativnost véty. Chce prsten na
znameni pouta. Koketné pohazuje bilou kule¢nikovou kouli. Na otazku Roda:
~Umrel bys pro mé?" (pfi niz Rod poprvé odhaluje misto na zranitelné siji, kde
doposud sviral ¢ernou kule¢nikovou kouli), vypadne Carlovi bila kulecnikova koule
a zachyti ji tésné nad zemi, pritom zavravora. Je to zdanlivé mimovolna fyzicka
akce, ale uvnitf ni je skryta nejistota: nevi, zda by pro Roda umrel. Vravora,
nalezne rovnovahu a odpovida jisté, s naprazenou kule¢nikovou kouli: ,Ano."
Realita je takova, ze pozdéji Roda zradi. Podobny pohybovy princip ztraceni
rovnovahy je pouzit jesté nékolikrat. Vypovédi Carla ztraceji na jistoté také tim,
Ze se po celou dobu pohybuje po ¢are na Spickach, a je tudiz méné stabilni tak
jako jeho charakter.

Posilani dvou barevnych kouli po ¢afe (jejich tuknuti pfipomina Gvodni hudbu)
podporuje dialog, v némz Carl slibuje, ze Roda nikdy nezradi, nezalze, ze bude
vzdycky milovat. Touha po kladné odpovédi posouva Carla vzdy po Care vpred,
negativni odpovéd Roda (,,Jé bych pro tebe neumfel" ¢&i ,NemdZu ti nic slibit") ho
vraci o krok zpatky, vzdy se ztratou rovnovahy.

Rod reaguje pohybové a prostorové opacné, a prozrazuje tak strach z toho,
k nékomu se citové pripoutat. Odmita Carla a pfitom ho pousti do prostoru svého
bezpecného ctverce, dava mu svou cernou kulecnikovou kouli, bere si jeho bilou,
a dokonce se necha vytahnout z bezpedi své ulity na tenkou Carlovu Caru, po které
ale couva, neodvazuje se jit celem vpred. Carl se diva na jeho zdda a vede ho po
lané natazenym gestem rukou, v nichz tfima kule¢nikovou kouli. Znovu mu slibuje:
,Nikdy se od tebe neodvratim". Pfritom se vSak na cesté v pohybu otodi. Zdanlivou
potrebou otoceni se (aby mohl Iépe navést Roda po Care) vSak odhaluje Izivost své
vypovédi, nebot fyzickym jednanim potvrzuje opak. Naproti tomu se Rod, kdyz

rika ,Nevér mi*, otaci Celem ke Carlovi a odevzdava se mu.
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SCENA 3: Tinker, Grace, pozdéji Robin

Vraci se leitmotiv hudby, ktery doprovazel smrt Grahama. Motiv tahlého tonu.
Scéna se zasvécuje do bila. Grace vystupuje z vany; Zena ji pozoruje, zGstava ve
vané. Grace se vyptava doktora Tinkera na Grahama, na jeho Saty, Tinker
oznamuje, ze Graham umrel pred Sesti mésici. Graham uz od predchozi scény
pomalu kraci po vné&jdim obvodu hFisté; a to takovym tempem, Ze v pribé&hu této
scény, kterd se celd tematicky vaze k nému, se nachazi pred hristém tésné u
divédkd. Zdanlivé mimovolné se tak dostavad do popredi zajmu. B&hem dialogu o
jeho Satech, které Tinker nechal spalit, si Grahamovu bundu bere Robin. Grace si
pfi rozhovoru s Tinkerem neustale tfe levou ruku, tedy tu samou, kterou si trel
Robin v prvni scéné. Grace zkousi riznymi zplsoby presvédéit Tinkera, aby ji dal
Saty jejiho bratra. Lisa se k jeho ruce jako kocCka, atakuje ho a tlaci ho jako zapreny
byk Ci jelen, kdyZ soupefi svymi rohy se soupefem. Na jeho vstficna gesta reaguje
ostrym odmitajicim pohybem, vzapéti na néj skace jako zvife na svou kofist.
Odvrzena zkousi vyuzit své sexuality: lezi pfed Tinkerem, otevira provokativné
klin, aby se Tinker opét sevrel do své ulity - v kreci zatazené hrudi (pravé ten
Tinker, ktery agresivhé zneuzivd lasky, se nyni jejiho projevu boji). Béhem
nékolika replik tak mame celou sérii pohybovych promén - tenze i uvolnéni,
rychlosti i pomalosti - a s tim rozkryté mnozstvi charakterovych poloh, emoci a
vasni. A do toho neustdle v pomalé chlzi, plné nejjemné&jsich detaild pohybu viech
casti téla (zvlasté rukou) kraci v prednim planu mrtvy Graham.

Nezbytna potreba Grace alespon uvidét Saty bratra ji vede k odvaze:
provokativné sméruje svou nohou do rozkroku Tinkra. Neni ndahodné, Ze se to
odehrava v kruhu, kde bude pozd&ji Grace znasilnéna smeékou rozzutenych psQ;
kde bude také obétovana Zena. Z vany bude pod tdery nadrzenych chlapl stoupat
bily prach, ktefi pak v privodu ponesou Zenu ve vané k obé&tni hostiné.

Tinker, ktery se sadisticky vyziva ve vSech podobach lasky, slabym rychlym
hlasem volad Robina. Robin pfichazi v Grahamové bundé pfed sit; v ten moment je
uz Graham na strané hraci plochy a opét se upozaduje, v polostinu dale pokracuje
v chiizi po obvodu smérem dozadu.

Robin (kymacivé pohyby vsSech casti téla, vychazejici z nekoordinovanych
pohybl mentalné postizenych lidi) se zalibené diva na Grace; hned stydlivé odvraci
tvar. Na narizeni Tinkera, aby se svlékl, hazi do centrdlniho kruhu Grahamovu

bundu. Grace se po ni vrhd, bofi do ni svou tvaF, laéné vdechuje jeji vini, laska se
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s bundou jako s milencem. Pred divaky se zhmotriuje Graciina predstava: vSe se
nofi do Sera, jen na stfedu kruhu se projektuji naha téla. Je to hemzici se svét
larev i hromada tél jak v koncentra¢nim tabore. Na jejich vrchu lezi Graham.
Nastava tanec realného téla Grace s projektovanym télem Grahama; pfitom se
Grace postupné obléka do vSeho obleceni po Grahamovi. Navlékani kalhot,
prohnuti leziciho téla vytvari paralelu az erotického prohnuti nahého
projektovaného téla Grahama. Je to milostny tanec zivého téla a snu, vnitfnich
vzpominek na bratra, posunuty v milostnou vasen. Na zaveér scény, kdyz se vraci
zpét bilé svétlo, sedi Grace v kruhu, kompletné oblec¢end do Satstva svého bratra
a rozhodnuta: ,Nikam nepdjdu.® Robin, polonahy, jen ve spodkéch, se jesté vic
stydi. Kdyz Tinker kontruje Grace, Ze ji vyvedou, Grace za¢ne predstirat zachvat.
Trese se, klepe celym télem. Tinker ji vytahuje z kruhu, posadi na pravou lavicku
u sité, ruce ji zachyti do siti, jako se pacientovi pfi zachvatech privazuji popruhy
k posteli. Prinasi vodu a jako infuzi nechava hadickou z lahve nakapat Grace do
ust trochu vody. Ta se po ni jazykem natahuje jak ziznivé zvire; po vodé - touze
po naplnéni. Po krecich dochazi k uvolnéni. Grace odmitd ze sanatoria odejit.
Mrniouka jako kocka, ktera se dozaduje pozornosti; ktera chce docilit svého. Tinker
se vzdava odpovédnosti a odchdzi za sit. Tam se jiz oddé&lili pomalou chlzi Rod a
Carl a kazdy sedi osamocené vzadu.

Grace dava Robinovi prikaz: ,Oble¢ se.“ Anticipuje se dalsi paralela
vzajemného prolinani postav. Nyni je v kruhu Robin a stejné jako predtim Grace
si bere jeji zenské Saty, ukaji se jejich vini. Zatimco Grace chce z(stat, prvni véta
Robina je: ,Brzy odejdu. Domd k mamé." Je to dalsi obraz lasky, nedospélého
ditéte zavreného v nehostinnych podminkach sanatoria; je to naivni laska,
smé&fovana nyni ke Grace; a je to zarovef mladik, oblékajici se do Zenskych $atd.

K Robinovi se vaze motiv pisma a Cisel. Grace ho zada o dopis, chce napsat
svému tatovi, Ze je v sanatoriu. Robin mluvi o vnitfnim hlase, ktery mu rekl, ze ho
zabije. Jeho reC je neuméld, ostfe grimasné pracuje s tvari a s Usty; jako by mél
problém s artikulaci, se stavbou myé&lenek. Zamotan do div¢ich &atl si jako by
mimochodem omotava z jejich raminek smycku kolem krku. V jedné z poslednich
scén se obési. Jeho vystup je doprovazen projekci rizné ptes sebe jdoucich replik
v ¢edting, které Robin zaroveh Fika ve $panélstind. Vytrzeny plsobi apelativng,
neni to jen potrebny preklad, je to vézeni slov, vézeni pisma, které se tim, Zze Robin
stoji v projekci, promita i na jeho télo; pred pismem utika, ¢imZ Grace poznava,

Zze neumi Cist. Projekce tak opét odhaluje vnitfni pochody postavy. Do podobného
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modre ladéného vézeni se pozdéji Robin dostava, kdyz se (pomoci stinu
projektovaného pres sit) ocitne zavieny do ¢&tvercG. Tam nakonec spachd
sebevrazdu. Stud Robina, ktery neumi psat, se projevi otevienymi Usty, v nichz
o s vv ’ v
zustava nevyrcena odpoved.

Stejné otevrena Usta budou mit na zavér inscenace vsechny postavy, aby za
zesilujiciho svétla a skfipavého zvuku vykFiceli némymi Usty svou bolest. Svou

straslivou touhu milovat a byt milovan.
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14. HUDBA V POHYBU: KOMORNI OPERA JIRIHO HAJKA
SLAVIK A RUZE

,Laska je néco uzasného... je vzacnéjsi nez smaragdy, drahocennéjsi nez skvostné
opaly, ani za perly a za granatova jablka ji nekoupis."33*

,Komorni opera Slavik a rize, uréena pro Ctyfi zpévaky, vychazi z pohadky
Oscara Wilda o lasce, obéti a lidské malichernosti. Moderni hudebni zpracovani
mladého skladatele Jifiho Hajka spociva predevSim v praci se zvukovou a
rytmickou sloZzkou, které podporuji dramatickou situaci a citovou hloubku pfibéhu.
ReZijné&-vytvarné pojeti obohacuje p&veckou akci o paralelni svét tane&nikd, ktefi
akcentuji symbolickou rovinu pfibéhu a spolu se scénickymi objekty, svétlem
a gestikou zp&vakl rozehravaji ptib&h pohybovych a vizualnich metafor." To jsou
slova anotace, kterd méla vystihnout projekt Komorni opery Jifiho Hajka Slavik a
rize, jehoz svétovéa premiéra probéhla 11. dubna 2011 v divadle DISK. Tato opera
vznikla jako absolventska prace studenta oboru skladby na HAMU v Praze Jifiho
Hajka, ktery studoval ve tridé u profesora Ivana Kurze. Ten také byl spolu
s profesorem Vaclavem Riedlbauchem vyraznou oporou celého projektu, a to pfi
vzniku hudebni kompozice, hudebni nahravky i pfi organizaci jevistni realizace.

Jifi Hajek skladal operu tfi roky. Vzhledem k finan¢ni naroc¢nosti provozu
opery bylo dohodnuto, Ze na rozdil od zp&vakl orchestr nebude vystupovat nazivo.
V zari 2010 proto nahrala orchestralni ¢ast opery Komorni filharmonie Pardubice
v hudebnim nastudovani Marka Ivanovice, ktery rovnéz inscenaci dirigoval. Ten
také obsadil do péveckych roli mladé vyrazné talenty, ktefi dnes zpivaji v divadlech
po celé Ceské republice: Lucii FiSer Silkenovou (Slavik/sopran), Michaelu
Kapustovou (Tanecnice/mezzosopran), Josefa Moravce (Student/tenor) a Davida
Nykla (Ker/bas). Ja jsem k projektu oslovila dva tanecniky, v té dobé jesté
studenty KALD DAMU, Johanu Matouskovou a Davida Rysku. Oba vystudovali
Konzervator Duncan Centre. Nahravka opery (provedena Zvukovym studiem
HAMU v Praze) i jeji scénicka podoba byly realizovany v ramci studentské grantové

soutéZe na podporu projektl specifického vysokogkolského vyzkumu.

334 Citovano z operniho libreta.
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14.1. Svét Oscara Wilda

,Kdyz jsem musel vyplnit dotaznik, napsal jsem, Ze je mi devatenact, povolanim

jsem génius a jako télesnou vadu jsem uvedl! talent." (Oscar Wilde)

Oscar Wilde. Predstavitel dekadence, symbolismu, lartpourlartismu i secese.
Muz s jiskfivym intelektem, ironii a sarkastickym vtipem, ktery dokazal spatra
vymyslet pribéhy a aforismy, oslnivé bonmoty a prekvapivé epigramy a glosovat
spoledenské déni. Oblibeny spoleénik, ktery vyrostl v prostfedi umeéleckych salénd,
v nichz se dovedl| pohybovat vskutku elegantné. Médni dandy 19. stoleti. A prece
za provokativnim oblékanim a chovanim, které zamérné meélo Sokovat prudérni
viktorianskou Anglii, se schovaval zranitelny chlapec s melodramatickymi
naladami, obrazivosti a tesknou vasnivosti. A béhem okamziku tataz londynska
smetanka, kterd tak rada mezi sebou méla svého vtipného hosta, udéla ze
zadaného umélce vyvrhele spolecnosti, kdyz ho soud obvini z homosexuality (toho
roku 1891 se Wilde, zenaty se dvéma détmi, blaznivé zamiluje do mladého floutka
Alfreda Douglase, coZ se mu stane osudnym) a odsoudi ke dvéma letdm véznice
s nucenymi pracemi. Odtud se Wilde vraci zlomen télesné i dusevné, navzdy
opousti Anglii a nakonec umird jako Sestactyricetilety v roce 1900 v bidé
v parizském hotelu.

A stejné tak se Wildova duSe svari i vjeho dile. Vedle Uspésnych
spoleéenskych komedii Jak je ddleZité miti Filipa a Vé&jif lady Windermerové Ci
povidek Strasidlo cantervillské a jiné novely, charakteristickych britkym humorem
a neotfelym vtipem, stoji symbolické drama Salome, plné vasnivosti a barevnych
obrazd, & symbolické pohadky Stastny princ a jiné pohédky, které odrazi tvrdou
skutecnost kazdodenniho zivota. Rozsahem nevelké dilo korunuje Obraz Doriana
Graye, roman se silnymi autobiografickymi rysy o krase a mladi v ostrém kontrastu
k lidské nedokonalosti a zkazenosti, roman o manipulaci s ¢lovékem i o estetickych
kritériich, které jsou zevrubné shrnuty v predmluvé k dilu. Odtud také pochazeji
slavné vyroky jako: ,Umélec je stvoritel néceho krasného. / Zjevit umeéni a ztajit

umeélce, to je cilem uméleckého dila. / Kritik je ten, kdo dovede tlumodit jinou

248



formou a novymi prostfedky svlj dojem z né¢eho krasného. / V zddném umélci
neni nikdy nic morbidniho. Umélec smi vyslovit vSechno."33>

Symbolickd pohddka Slavik a rdZe pochdzi z cyklu Stastny princ a jiné
pohadky z roku 1888. Vypravi lyricky pribéh o malicherném napadu tanecnice,
kterd si zatanci se zamilovanym studentem jen pod podminkou, ze ji donese
gervenou rdZi. V zimni zahradé vyslechne studentdv smutek slavik a ob&tuje svij
Zivot, aby svou krvi zbarvil uschlou kefovou rdzi do &ervena. Ta je pak taneénici
s pohrdanim odmitnuta. Nato student odsuzuje lasku jako zbytecny citovy projev
a vraci se ke studiu filozofie. Oba tak znehodnocuji smrt slavika, ktery se obétoval
ve vire, ze ,laska je néco Uzasného... je vzacnéjsi nez smaragdy, drahocennéjsi
nez skvostné opaly, ani za perly a za granatova jablka ji nekoupis$ a nevystavujes
na trzistich.“336 Sam Oscar Wilde pozdéji s usklebnou nadsazkou glosuje v Obrazu
Doriana Graye, ze ,muz se Zeni, protoze je znudén, Zena se vdava, protoze je
zvédava. Oba se zklamou."33” Navzdory vSemu stdle kazdy v sobé mame svého
slavika a svi{j idedl 1asky; a dodnes nosi obdivovatelé na Wilddv hrob ¢ervené rize

a obradné libaji ¢ervenymi Usty jeho nahrobek.

14.2. Hudebni svét Slavika a raze

~Na kruchté sedi muzikanti a hraji na strunné nastroje. A ma milovana tanci za

zvuku kytar a housli. Tak lehce tanci, Ze se nohama sotva dotyka podlahy."338

Zajimavé je, ze Jiti Hajek (1976) se plvodné vyudil tesafem. S hudbou
zactinal jako samouk a kytarista nejrdzné&jsich hardcore skupin, teprve pozdé&ji
presel ke kytare klasické, kterou vystudoval na Konzervatori Jaroslava Jezka. Uz
tehdy se paralelné soukromé vzdélaval ve skladbé a dirigovani, spoluzalozil a
dirigoval Symfonicky orchestr Prahy 8 a nakonec vystudoval obor skladba na HAMU
v Praze u profesora Ivana Kurze. Jeho bakalarskou praci Koncert pro trubku,

tympany a smycce provedla Vychodoceska komorni filharmonie Pardubice.

335 Wilde, O.: Obraz Doriana Graye. Odeon, Praha 2011. Pfedmluva.
336 Citovano z operniho libreta.

337 Wilde, O.: Obraz Doriana Graye. Odeon, Praha 2011, s. 57.

338 Citovano z operniho libreta.
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Z&avéreénou absolventskou praci pak byla pravé komorni opera Slavik a rdze. Rada
jeho skladeb byla jiz premiérovana (napfr. Slunecni hodiny na mezinarodnich
hudebnich festivalech v Kutné Hofe a prazskych Strunach podzimu; symfonickou
skladbu Ikarus uved| Orchestr Berg v roce 2010). Vzhledem k nasemu tématu je
podstatné, ze Hajek se kromé skladeb koncertniho charakteru vénuje také tvorbé
scénické hudby z oblasti baletu, cinohry i filmu. Spolupracoval s Prazskym
komornim baletem a Lucii Holdnkovou (Krdsnd hora, Sluha dvou pand),
s choreografkou Sarou Puchowskou vytvofil tanecni predstaveni 4:4. Ve filmu
pravidelné spolupracuje napriklad s Petrem Pavlickem (Kyokushin karate
encyklopedia), animatorem Tomasem Hajkem (Kouzlo okamziku; Zurivost; Ja, Ty,
My...), Pavlem Linhartem (Pfibéhy ze Zemé déda Pradéda) nebo anglickym
tvlircem Williamem Lee (Malé IZi; Zadost o azyl z ekologickych divodd). Také
komponoval hudbu k filmu Ceské televize Doktor pro zvldstni pfipady, jenz vznikl
v rezii Ivana Pokorného. Velice intenzivni je pak spoluprace s divadelnim rezisérem
Danielem Spinarem (Maskardda, Marie Stuartovna, Heda Gablerovd, Racek, Byt ¢&i
nebyt). Jako skladatel se také Uc&astni projektd ,Zvukové podoby knih“, jez
produkuje Krajska védecka knihovna v Liberci jako soucast akce ,Déti Ctou
nevidomym détem".

Hudebni mySleni v opefe Slavik a rdZe vystizné konstatoval jeho profesor
Ivan Kurz, ktery do programu k inscenaci napsal: ,Dulezitym aspektem hudebniho
zpracovani symbolické pohadky Oscara Wilda je snaha o podporu dramatickych
situaci, nejde v8ak o popisnost, ¢&i ilustraci, ale pfedevéim o zdlraznéni citové
hloubky. Tyto tendence jsou pak nejpatrnéjsi v praci se zvukovou slozkou, jejiz
zpracovavani se snazi na jedné strané uzkostlivé napliovat potfeby Wildova
pribéhu a na strané druhé je inspiracné ovlivhéno zvukovymi postupy z oblasti
elektro-akustické a konkrétni hudby. Z t&chto poznatki vychazi také celkova
instrumentace partitury. DuleZitym aspektem je také prace s rytmickou strukturou
celku. Ta je misty odvozena z principl taneé¢ni hudby, avsak dale jiz zpracovavana
svébytnym zpuUsobem, dle konkrétnich pozadavkl tektonického a dramatického
oblouku celku. Napojeni na tradici operni tvorby pfichazi hlavné v podobé pouziti
pfiznaénych motivl a arie. Celd prace je rozdélena do sedmi obrazl, jeZ ve svém
Clenéni vychazeji z rozvrzeni textu libreta. Volba origindlniho jazyka anglictiny
vychazi z fantaskni ornamentalnosti, az secesnosti Wildova literarniho stylu, ktery

je autorem reflektovan téz v hudebni slozce."
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Jirkova hudba méla na mé znacny Ucinek. Jeji zvukové plochy a rytmické
struktury, vychazejici leckdy z jazzovych postupd, ve mné vyvolavaly fadu obrazd.
Jirka nepracuje s opernimi principy v pravém slova smyslu, ja osobné tuto operu
vhnimam spiSe jako programni symfonii, kde dalSi part tvofi zpév. Zaujala mé
ramcova struktura, operu otevira a uzavira stejny hudebni motiv. Tato cykli¢nost
se odrazila v jevistni kompozici, podobné jako se vyrazna hudebni prace
s leitmotivy a principem opakovani otiskla do pohybového slovniku taneénikd.

V koncepci a celkovém pojeti jsme se s Jirkou hodné shodovali. Znal od
pocatku moji vizi a obcas se chodil divat na zkousky. O jevistnim ztvarnéni se
vyjadfil, Ze je mu ,sympatické moderni provedeni a zna¢na mira abstrakce. Ze to
neni kasirovani, Ze hrajeme snovou pohadku, ve které se vSe, zvuk, obraz i slovo
trepota v obrazech.“33*°® Vzhledem ktomu, Ze jsme pracovali s nahravkou
orchestru, s dirigentem Marko Ivanoviéem jsem doladovala pévecko-dramatické
pojeti predevsim v poslednich dnech pred premiérou, kdy jsme jiz byli v prostoru
divadla. Rezisérlv vyklad musi jit ruku v ruce s potfebami hudebniho proudu
skladby. Pravo veta v pripadé zijiciho skladatele ma samozrejmé autor hudby, ale
dirigent je ten, kdo interpretuje skladbu v prostoru a Case, a hudebni intence se
musi shodovat s tou jevistni. OvSem nejen hudebni interpretace ma vliv na
inscenaéni jazyk, ale také rezisér svym vykladem muize ovlivnit hudebni vyklad
dirigenta. S Markem jsme hodné diskutovali Sesty obraz. Chtéla jsem v ném jiz
predvést postavu Studenta opilou. Tim jsem zpétné ovlivnila hudebni interpretaci.
Zpév Studenta se zacal jakoby ,motat", formovat se do jakési pijacké pisné. Josef
Moravec jako student vyraznéji akcentoval nékteré tény a ,neusporadané" je
Ltahal" v pokfivenych intonacich do vysek a zpét. Marko mi tehdy rekl, ze si s touto
arii nevédél rady a e mUj divadelni vyklad mu pomohl pochopit i zptisob hudebni
interpretace.

O hudebni strukture a vzniku této opery se lze dozvédét vice z rozhovoru,

ktery mi Jirka Hajek poskytl a jenz vysel v tiskové podobé v ramci programu.

339 Vynatek z rozhoru, ktery byl uvefejnén v programu a jehoz velkou ¢ast nize prikladam.
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Rozhovor se skladatelem Jifim Hajkem, aneb ,,Opera je divadlo"

1) Jak vznikla idea napsat operu?

Jako student jsem pracoval léta v opernim divadle, byl jsem tam zavreny
hodiny a hodiny. Tolikrat jako ja by Nabucca neprezil ani Verdi. Myslim, Ze po tolika
letech jsem se s tim zadnrem mél potrebu néjak vyrovnat. Navic mé zajimal i
z praktického hlediska. Hledal jsem cosi nového, co by se dalo vnést do tohoto
tradi¢niho zanru, co by ale zaroven fungovalo na osvédcenych principech. Prace
na opere zacala asi pred tremi lety. V zari 2010 se potom nahrala orchestralni ¢ast

opery s Komorni filharmonii Pardubice v hudebnim nastudovani Marka Ivanovice.

2) Jak by méla podle Tebe tedy vypadat idealni opera?

Jak rika hrabé Felix Teleke z T6I0kd ve filmu Tajemstvi hradu v Karpatech:
,Opera je divadlo, ve kterém se nemluvi, ale zpiva". A o to presné jde, opera je
predevsim divadlo. U soucasnych oper ¢asto citim ambici jit v duchu modernich
trendd, avantgardy, né&jakého stylu, ale ¢asto se ve snaze po nekonvenénosti
zapomina na dramatickou situaci. To se vdak samozfejmé tyka i stardich kusd, u
kterych skladatel ne vzdy podporuje déjovou linku, ale spis ,fadi pisnicky za sebe".
Vlastné docela chapu, ze chtél Boulez zapalovat opery a vynasel jako revolucionar
ortel smrti nad timto zadnrem. Skoda, Ze dneska diriguje na bayreuthském festivalu
Tristana. Tim se Cepel trochu otupila, ale to vlastné chapu taky.

Opera byla a vzdy musi byt predevsim hudebnim divadlem. Za staleti se
zmeénily techniky, ale ne vnimani clovéka. Ten vzdy bude prozivat pribéh skrze
emoce, a to se nezméni. Hudba ma, podle mého nazoru, predevsSim podporit

pribéh.

3) Proto jsi volil jako pfedlohu pohddku Slavik a rZe Oscara Wilda?

Vlastné ano. Znal jsem jeho pohadky uz davno. A promlouvaji ke mné pravé
skrze emoce. Kniha dava, na rozdil od filmu, ktery je obrazové konkrétni, moznost
predstavivosti. A muzika je ze vSech uméni nejabstraktnéjsi a dokaze primarné na
city plsobit. A jen tak pro zpestieni: neddvno mi doglo, e mdm ve své tvorbé asi
obsesi na ptactvo. Hodné& mych témat hovofi o uréité formé opefencl a vsichni
dopadnou $patné. Mé skladby se jmenuiji: Ikarus; Slavik a riZe; Jako labut zamrzla

v ledu. Skoro se bojim, co bude dal?
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4) Jak se Ti text zhudebrioval?

Zakladem vseho, a mozna se bude zdat neuvéritelné, Zze to fika praveé
skladatel, ale zakladem vSeho je podle mé dobre napsané libreto. Stale se ptam,
pro¢ mé nékteré opery bavi a jiné ne. A nakonec zjistuju, ze to neni hudebnim
stylem, ale pravé libretem. Tosca, nebo Lady Macbeth z Mzenského Ujezdu, to jsou
dramata, veliké pribéhy. Oproti tomu FrantiSek z Assisi od Messiaena je krasna
hudba, obdivuhodny skladatelsky vykon, ale z mého pohledu jako opera prosté
nefunguje a v divadle se to neda prezit. Kazdd moderna bude jednou omsela
kasirka, ale lidi bude porad fascinovat pribéh i jeho vypravéni. A Martina Kinska se
libreta Slavika a rdZe zhostila vyborné. Po vzajemné diskuzi jsme se také rozhodli
nechat text v anglickém originale, zdal se nam melodictéjsi, tak wildovsky
kudrnaty, secesni. Zvuk anglického textu se promita i do hudebni slozky. Hudba
je v kazdém textu a jazyce néjak pritomna. Kdybych psal stejny pribéh na cesky
text, hudba bude urcité uplné jina. Nyni je az postimpresionisticky ladéna, oprena
predevSim o zvuk a rytmus. Vystavba textu v libretu také umoznuje hudebni

oblouk.

5) A vlastni skladatelsky proces?

Operu jsem chtél napsat uz v dobé&, kdy jsem jesté hral hard core a neznal
noty. Lakalo mé to, ale jako Cameron cekal s Avatarem na 3D technologii, tak ja
jsem cekal, az se aspon trochu néco naucim ve skladbé, abych mohl zacit s operou.
Na zac¢atku jsem jednoznacné v&dél, ze chci jit svou vlastni cestou. Ze chci vytvorit
véc, na kterou bych se ja sdm chtél divat. Prosté rezignovat na to, jak ,by se to
meélo", ale pri nejlepsSim védomi zkomponovat danou latku jako divadlo. Zacal jsem
u pisné Slavika. Tam mi velmi tastné poradil profesor Ivan Kurz, ktery je jakymsi
patronem celého tohoto projektu a ktery stal uz u jeho zrodu, kdyz rekl, ze ta
pisen musi byt naprosto prosta a jednoducha. Nad kazdym motivem postavy jsem
premyslel zvlast. Jak napfiklad ztvarnit postavu Tanecnice a s ni spojeny motiv
plesu, aby se z toho nestala valCikova nuda? Ples je dnes preci jedna velika party
a povrchnost. A tak se ples nakonec otevira rychlym, dynamickym rytmem,
odrazejicim jakoukoliv jinou dobu. Na zavér jsem vSechny motivy i leitmotivy spojil
dohromady. Postmoderna nachazejici se nékde mezi Telekem z T6l6kd, Boulezem

a Cameronem. Jak se Fika: ,Smrt operfe, at Zije hudebni divadlo!™
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14.3. Scénicka koncepce

,Horka, prehorka byla ta bolest, a divéji a divéji znéla piseri, protoze zpival o lasce,

kterou dovede k dokonalosti smrt, o lasce, ktera neumira ani v hrobé."3%°

Nabidka rezirovat operu byla pro mé vyzvou; uz proto, Ze pochazim z hudebni
rodiny a ,na opere" jsem do znacné miry vyrostla. Opera je velmi vyhranénym
typem divadla, které mé laka tim, Ze se tu do jednoho celku kloubi hudba, literarni
text libreta i divadlo. V tomto projektu se navic stretly vSechny mé dosavadni
zkuSenosti a znalosti. Jesté pred studiem rezie na DAMU jsem totiz vystudovala
obor cesky jazyk a literatura — hudebni vychova na Pedagogické fakulté UK a tfi
roky muzikologie na Filozofické fakulté UK. Rovnéz dilo spisovatele Oscara Wilda
jsem dGvérné znala. Kromé& romanu Obraz Doriana Graye mé oslovuji ptedevsim
pravé jeho symbolické pohadky. Wilde v pohadce Slavik a rdzZe docilil toho, co mé
samotnou pfri tvorbé inspiruje: jedna se o moment stretu kazdodenni tvrdé reality
se snem a o schopnost basnické transformace tohoto snu skrze obraz. Myslim, ze
mUj pristup 1épe vyjadii sém Wilde: “VSechno je zaroveri povrch a symbol. Ti, kdoz
jdou pod povrch, Cini tak na vlastni nebezpeci. Ti, kdoz lusti ten symbol, ¢ini tak
na vlastni nebezpedi.“3*! A zvlasté v prfipadé pribéhu Slavika a riZe, ktery je
postaven na lyrickém popisu lasky a krajiny, a dramaticka situace se zde nachazi
v podstaté jedna jedina, je prace s jevistni metaforou primo zadouci. U takto
symbolické a citové hluboké pohadky, napsané poetickym jazykem plnym
basnickych obrazl, by jakykoliv realisticky popis byl bytostnym nepochopenim
autora. To citil i sdm skladatel, ktery také pracoval s riznymi zvukovymi plochami,
a vytvoril tak jakousi hudebni baserni. A ja jsem tuto literarni a hudebni basen chtéla
promeénit v basen jevistni.

PFi inscenovani opery mi kromé hudby a libreta byl oporou i originalni text.
Zamérme se nyni na to, jak libreto i originalni text ovlivnily dramaturgické a
scénografické mysleni. V libretu Martiny Kinské dochazi oproti originalu
k razantnimu zUzZeni prirodniho svéta, ktery se cely vtésna do postavy Slavika a

Kefe. Pro komorni operu je to dle mého nazoru vyborné reseni.3*? Svét prirody

340 Citovano z operniho libreta.

341 Wilde, O.: Obraz Doriana Graye. Odeon, Praha 2011. Pfedmluva.

342 V originalnim textu je pfiroda zosobnéna Fadou hovoficich postav. Placiciho Studenta slysi cela
Fada zvitat i kvéteny od jestérky, motyla az po sedmikrasku. Slavik leti ke tfem keFim a 7ada je o
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vyjadrfujici opravdovost lasky, ryzost a primost je konfrontovan s povrchnim
svétem lidi predstavovanych postavami Studenta a Tanecnice.

Co se ty&e zadsadniho koncepé&niho posunu, obohatila jsem svét zpévakl o
paralelni svét tanecnikl, ktefi akcentuji symbolickou rovinu pfibéhu. Tanecnici
se stavaji duchem prirody a esenci lasky. Vytvareji dynamictéjsi, poetictéjsi
kontrast stati¢t&ji pojatym zp&vakim. Tito taneénici svym té&lesnym vyrazem
vytvareji zrcadlo vSem postavam, zosobnuji nestaly cit Tanec¢nice a Studenta i
Cistou substanci lasky Slavika a Kere. A protoze Slavik je tu stézejnim
predstavitelem lasky, je posilen i vytvarnym resenim. V posledni sedmé scéné
vystupuji taneénici v maskach slavikt (Slavik je v ni rozdvojen na muzsko-zensky
prirodni princip), groteskné zpitvoreni povrchni laskou, bolestné zranéni ve své
podstaté.

Tanec figuruje jako hybny motor uz v samotném textu. Je tu postava
Tanednice, do niz se zamiluje Student. A potiebuje rGzi, kvili které se obé&tuje
Slavik pravé proto, aby Tanecnice se Studentem tancila. Motiv tance se pritom
v originalnim textu i v libretu objevuje hned v prvni vété: ,She said that she would
dance with me if I brough her red roses, but in all my garden there is no red
rose."343 Navic v libretu, které zni v anglickém originale, je v celém prvnim obrazu
pracovano textové pravé a jen s touto vétou. Jejim nesCetnym opakovanim se
neustale akcentuji slova ,dance" x ,not dance"“, ,red rose" x ,no red rose" a
»~garden". Tato Uvodni véta shrnuje vSechny kliCcové motivy celé pohadky i naseho
konceptu, ktery je postaven na tanci, symbolice barev (zvlasté cervené) a na
prirodnim svété zosobnénym tanecniky (zahrada). V libretu se pak nékolikrat
opakuje text charakterizujici lasku, jenz zacind vétou ,Love is a wonderful
thing"344. Ten je podporen vyklenutou melodii, kterd se jako leitmotiv nékolikrat
vraci. Laska je hlavnim tématem pribéhu; a protoze lasku tu symbolizuji tanecnici,
hlavnim vyjadrovacim slovnikem se stava jejich télo a pohyb.

Podobné jako tanec je hybatelem lasky také hudba. Spolu se scénografy Lucii

Skandikovou a Draganem Stojc¢evskym jsme chtéli koncepéné propojit hudebni a

rQ%i. Stavi si hnizdo na starém dubu, kterému zpiva pisefi na rozloué¢enou dfive nez Kefi piseri lasky
a smrti. Tyto personifikované pfirodni prvky jsou cCasto v pohadce charakterizovany lidskymi
vlastnostmi. Zahrada je v originadle daleko rozvinutéjsi, jde spiSe o volnou pfirodu a ryzost lasky je
zhmotnéna pravé ve Slavikovi.

343 Rikala, ze by si se mnou zatandila, kdybych ji pfinesl ¢ervenou rdzi." Citovano z libreta, kde jsou
dil¢i slova této véty neustale opakovana.

344 Laska je néco Uzasného." Citovano z libreta.
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vizualni svét. Hudba je silné akcentovana nejen jako prostiedek, ale také jako
motiv, a to v originalnim textu i v libretu (motiv hudby je vétSinou propojen
s motivem tance): ,The musicians will sit in their gallery, and play upon their
stringed instruments, and my love, my love will dance to the sound of the guitar3#
and the violin. She will dance so lightly that her feet will not touch the floor. But
with me she will not dance, for I have no red rose to give her.“34¢ Slaviklv zpé&v
umozni pomoci krve zbarvit riZi do ruda; zpév lasky znamena smrt: ,If you want
a red rose, you must build it out of music by moonlight, and stain it with your own
heart’s blood. You must sing to me with your breast against a thorn. All night long
you must sing to me, and the thorn must pierce your heart, and your life-blood
must flow into my veins, and become mine."“3%’ Slavik zvazuje cenu obéti: ,Death
is a great price to pay for a red rose single one/.../ Life is very dear to all."3*® Slovo
sing (zpivat), song (zpév) a jeho dalSi variace se opakuji v origindle i v libretu
nescetnékrat. Koneckoncd, prvni, co vyikne v origindlnim textu Slavik, je: ,Here
at last is a true lover. /.../ Night after night have I sung of him, though I knew him
not."349

V originale je vénovan cely odstavec rozboru formy. Prosazuje se tu Wildeova
vasen pro analyzovani uméni a esteti¢nosti, jeho genialni schopnost psychoanalyzy
Clovéka, jeho ironicky pohled a smysl pro paradox. Student, ktery je sam sobec,
narkne sobeckym umeéni. To, co sdm neni schopen obétovat, vycitd pravé tém,
ktefi se obétuji: “She has form, /.../ that cannot be denied her; but has she got
feeling? I am afraid not. In fact, she is like most artists; she is all style, without
any sincerity. She would not sacrifice herself for others. She thinks merely of

music, and everybody knows that the arts are selfish. Still, it must be admitted

345 V originale ,harp" (harfa).

346  Na kruchté sedi muzikanti a hraji na strunné nastroje. A ma milovana tanci za zvuku kytar a
housli. Tak lehce tandi, Zze se nohama sotva dotyka podlahy. Ale se mnou netanci, protoze nemam
gervenou rdzi." Citovano z libreta. Vzhledem k tomu, Ze libreto je v originale, textova srovnani
rovnéz ponechavam v anglictiné.

347 Potfebujes-li ervenou rdzi, musis ji za mési¢niho svétla vytvofit z hudby a zbarvit krvi vlastniho
srdce. Musis mi zpivat s hrudi nabodnutou na trn. Celou noc mi musis$ zpivat a trn ti musi proniknout
do srdce. A tva ziva krev musi proudit do mych cév a stat se krvi mou." Citovano z libreta.

348 Smrt je vysokd cena za jedinou cervenou rdzi. /.../ Zivot je kazdému velice drahy." Citovano
z libreta.

349 Konecné pravé milujici srdce. /.../ Noc co noc o takovém zpivam, pfestoze jsem zadné podobné
nepoznal.®
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that she has some beautiful notes in her voice. What a pity it is that they do not
mean anything, or do any practical good.”3>°

Ve scénografickém pojeti je proto prostfedi zahrady predstavovano jako
koncertni sin. Zahrada je symbolizovdna stojany na partitury: stézejni Ctyfi jsou
uréeny pro hlavni protagonisty, postava Kere je pozdéji navic obklopena velikym
mnoZstvi rozbitych stojanl, nahdzenych pres sebe. Casti stojan( tréi do véech uhll
jako jakési ostny a stavaji se obrazem kefe. S jednim ze stojanovych ,ostnd" pak
vstupuje Ker do prostoru, aby se na néj nabodl| Slavik. Noha stojanu je tvorena
nékolika do sebe se zasouvajicimi ty¢emi. Kdyz se Slavik dotkne hrotu, zacne se
tyC stojanu zatahovat a podporuje dojem pronikani do téla (efekt byl o to vétsi, ze
tento ,trn" mél délku kolem metru).

Kef predstavuje zarover jakési pohfebisté stojanl, &¢imz podtrhuji dalsi
koncepcni rovinu - ocitame se na koncerté i na pohrbu (jak uz bylo vyse receno,
hudba jde ruku v ruce se smrti). Centralnim objektem scénografie je dlouha bedna,
kterd se zplsobem nasviceni promé&nuje v rGzné prostory a kterd byla inspirovéna
zndmou hrobkou Oscara Wilda, kam dodnes chodi Fada Wildovych pFiznivca.
Hrobka je pokryta napisy ve véech moznych jazycich na zplsob popsanych zdi.
Tato bedna predstavuje jak rakev, tak jakési okno do vnitfniho svéta prirody. Proto
je také do ni, na zplsob instalace, umisténa vrchni &ast stojanu s vycpanou
miniaturou slavika. Slavik se tu tudiz vyskytuje v troji podobé - zpévacka,
tanecénici a tato miniatura. Bedna stoji na podstavci a je z pohledu divak{ oteviena,
takze do ni Ize vstupovat. Vrchni preklopitelné viko je prosklené a naplnéné vodou.
RUznym zplUsobem sviceni (co se barvy i sméru ty¢e) se tak muZzeme ocitnout
v jakémsi akvariu s vodou, citit priliv hluboké lasky, lyriky a néhy. Bedna se vsak
c¢ervenym nasvicenim stava také katem lasky, az v sobé na zavér pohrbi oba
slaviky - lasku.

Rakev se stava ustfednim prostorem, kam vstupuji dva tanecnici v milostné
hie i v momentu smrti. Nad rakvi, kam vedou zezadu schldky, zpivaji postupné
vSichni zpévaci (kromé Tanecnice) trikrat se opakujici Ustredni pisen lasky:

v podani Slavika vyjadifuje né&hu a opojeni laskou, Studentlv opilecky zpdsob

350  Formu ma," fekl si pro sebe, kdyz odchazel hajem, ,to mu nelze upfit. Ale ma taky cit? Bojim
se, 7e ne. Ve skuteénosti je jako vétdina umélcl: jen samy styl a 2a4dna upfimnost. Pro ostatni by se
obétoval. Mysli jen na hudbu a kazdy vi, Ze uméni je plné sobectvi. Nicméné se mu musi pfiznat, ze
par krasnych ténl v hlase ma. Skoda jen, Ze vibec nic neznamenaji a nejsou prakticky k ni¢emu."
Wilde, O: The Nightingale and the Rose; http://pinkmonkey.com/dl/libraryl/rose.pdf, s. 5.
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zpévu lasku paroduje a v provedeni Kere zavérecna pisen predstavuje lasku
bolestnou, vedouci ke smrti.

Prostfedi pohibu se také stdva ramcovou formou celé kompozice. Opera
zatind pFichodem ¢tyF smuteénich hosti (zp&vak() a konéi jejich libdnim rakve.
Mezi tim se otevira pribéh lasky, tanecnici vystupuji z téla Studenta a Tanecnice a
rozehravaji vnitfni svét lasky a ducha prirody. S cyklickou strukturou pracuje i
skladatel Hajek. Ten dynamickou rytmickou hudbou zpfitomnuje na zacatku i na
konci plesovy rej (na rozdil od originalu, kde se o plese jen mluvi). Cykli¢nost je
tu pritom zndsobovana. Pribéh zacinad a konci na plese, jevistni kompozice zacina
a koné&i na pohitbu. Oba ndavraty jsou v$ak posunuté do novych kontextd. Zatimco
na zacatku za streboskopického svétla je ples predstavovan jen statickymi gesty
TanecCnice a Studenta, v zavérecné dynamicky rozpohybované scéné jsou aktéry
groteskni masky slavikd. Zatimco na za¢atku obradné pFichdzeji zpévaci na pohieb
a provad&ji abstraktni sekvenci gest, od zakryvani o&i az po okrouhlé pohyby prstl
kolem rtd, vidime podobnou sérii gest jako epilog jevistni kompozice, tentokrat
s realnym predmétem rténky, kdyz si zpévaci maluji rty, aby libali rakev.

Také kostymy podtrhuji toto koncepéni mysleni. Ctyfi zpévaci maji ¢erné
obleceni, pripominajici pohrebni odév i koncertni Sat. Zpévaci Slavika a Kere maji
posilnén pfirodni princip pomoci paruky — Kef ma na hlavé paruku s ¢ernymi dredy,
Slavik dlouhy hnédy cop. Oproti zp&vakim jsou taneénici oble¢eni spofe tak, aby
vynikla nahota téla, a posilil se tim obraz pfirozenosti pfirody. Barvy jejich kostymu
(Tanecnik ma jen kalhoty a Tanecnice delsi tilko na raminka) jsou proto télové.

DlleZitou roli hraje symbolika barev. Ta je aktivnim ¢initel metafor také
v origindlnim textu, a to predevSim v dlouhych lyrickych popisech krajiny.
Dominuje zde &ervend barva, ktera se vztahuje predevsim k rdzi a krvi. Vzhledem
k tomu, Ze v libretu odpadly dlouhé lyrické pasaze (plné barevnosti), zlstala
intenzivné pritomna pravé ruda barva. Také v inscenaci jsme s ni a s prvky, které
se k ni vazi, vyrazné pracovali. V paté scéné, tedy v nejvyhrocenéjSim momentu,
kdy se Slavik nabodava na Ker (tento moment je vlastné jedinou dramatickou
situaci opery, podtrzenou rezijné tim, ze zpévaci poprvé divadelné jednaji), se
bedna zasviti do ruda a na jedinou partituru, umisténou tanecnici na stojan, pada
krev jako obraz zbarvujici se rize krvi Slavikovou (je to pfece hudba, kterd vede
Slavika ke smrti). Dochazi tu tedy k oddélenému obrazu - na pravé strané jevisté
se Slavik nabodava na trn stojanu, na levé strané je bodové zasvicen stojan

s partiturou, kam dopada jeho krev. V nasledujici scéné si tane¢nice maluje Usta
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rudou rté&nkou, razantnim gestem ji roztird okolo rtd; je to zesilujici gesto
vysmeéchu tanecnice - bizarniho klauna. Bere do rukou zakrvacenou partituru a pfi
zpévu protahlych glissand, v nichz stfidavé ,yes" a ,no" vyjadfuje lehkomysiné
zahravani si s laskou, trha stejné protahlymi gesty partituru na kusy a odhazuje
je jako okvétni platky rlze. V epilogu si pak barvi rty v&ichni zp&véci, obfadné
libaji rakev a popisuji ji Cervenymi napisy.

Plvodni barevnost origindlniho textu jsme pak pfevedli do vyrazné prace
s light-designem, a to pfi praci s bednou, nebot ta je odrazem vnitfniho svéta lasky
a pfirody; barevnost se v origindlnim textu vyskytovala pravé v li¢eni pfirody (at
uz explicitné rec¢ena barva, nebo latentné schovana v popisovaném predmétu): ,It
is pleasant to sit in the green wood, and to watch the Sun in his chariot of gold,
and the Moon in her chariot of pearl . Sweet is the scent of the hawthorn, and
sweet are the bluebells that hide in the valley."3°! Bedna je zabarvena do Zluta,
kdyz Slavik zpiva o lasce, do bilomodra, kdyZ se popisuje krasa prirody a bedna
se proménuje v podmorsky svét, do fialové duchovni barvy, kdyz ker zpiva pisen
o lasce poté, co se Slavik obétoval. Obraz nabodavani na trn je provazen
postupnou proménou barvy bedny od bilé po rudou, symbolizujici krev a obét. Tato
postupnd proména odpovidd opét plvodnimu textu. V ném Kef tfikrat nabada
Slavika, aby se pfitiskl, a pokaZdé komentuje - vedle narUstajici bolesti - i
proménu barvy. Poprvé: ,Pale was it, as first, as the mist that hangs over the
river-pale as the feet of the morning."3>? Podruhé: , A delicate flush ofs pink came
into the leaves of the rose, like the flush in the face of the bridegroom when he
kisses the lips of the bride."3%3 A potreti: ,The marvellous rose became crimson,
like the rose of the eastern sky."3>*

Cela treti scéna je postavena na svétle jako aktivnim Clanku choreografie.
Jedna se o vystup, v némz Ker vysvétluje Slavikovi, Ze mu zima zmrazila vSechny

7 7 7y v v . . V4 o] . 7 v Ov. .
cévy a mraz spalil vsechna poupata a ze jediny zpusob jak ziskat Cervenou ruzi je

351 Je prijemné sedét v zeleném lese a pozorovat slunce v jeho zlatém voze a mésic v jeho voze
z perel. Sladka je viiné hlohu a sladké jsou modravé zvonky skryté v tdoli.® Wilde, O: The Nightingale
and the Rose; http://pinkmonkey.com/dl/libraryl/rose.pdf, s. 4.

352 Nejdiive byla /rize/ bélavé bleda jako mlhavy opar visici nad fekou® Wilde, O: The Nightingale
and the Rose; http://pinkmonkey.com/dl/libraryl/rose.pdf, s. 5.

353 Okvétnimi platky rize se rozlil rGZzovy nadech, jaky se rozprostie ve tvafi zenicha, kdyz polibi
rty nevésty." Wilde, O: The Nightingale and the Rose; http://pinkmonkey.com/dl/libraryl/rose.pdf,
s. 5.

354 Ta rlze znachovéla jako ¢ervanky vychodniho nebe®. Wilde, O: The Nightingale and the Rose;
http://pinkmonkey.com/dl/library1/rose.pdf, s. 5.
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zbarvit ji krvi. Celd scéna se odehrava ve tmé a je svicena jen ledkovymi svétly
(totoznymi s témi, které se pouzivaji na stojany k osviceni not). Tanecnici i
zpévacka drzi svétla v rukou. Obraz zpévacky ve svétle, které sama drzi a do néhoz
zpivd, plsobi az démonicky. Choreografie je postavena na osvétlovani riznych
Easti té&l (,zmrazenych cév') a na rytmizaci svételnych stfihl. Vidime jen detaily
tél, tvaFi, pohledd. Pti otevirani a zavirdni dlané plsobi svétlo jako tepajici srdce.

DalSim vyraznym motivem celé opery se stala, jak je pro mne typické, voda.
,Voda je elementem odrikani, véc¢ného ,byti pro ostatni‘. Voda nema zadné jiné
byti nez skutecnost, Ze je pro ostatni. Jeji urceni je nebyt ni¢im urcitym, a proto
se ji kdysi fikalo matka vSeho urcitého."3>> Je zdrojem Zivota, ¢erpame z ni nové
sily, ocistujeme se. ,Voda je jesté symbolem plodnosti, poZzehnani, odisténi (kftu),
moudrosti, vé¢nosti, nekonecné lasky bez hranic a duchovniho zivota."“3%¢ Figuruje
v Fad& ndboZenskym obFadl i v souvislosti se smrti. Je ,zdkladni pFirodni latka
s vlastnostmi pozitivnimi (narozeni, obnoveni) i negativnhimi (smrt, ocisténi),
s nimiz se setkdvdme v Pismu svatém, v kiestni liturgii a v rlznych obfadech
vykropu a ocisty."3>” V inscenaci se objevuje ve zvuku v podobé kapani vody hned
na zacatku v prologu, kdy zpévaci v tichu obradné vstupuji na scénu. Je to tlukot
srdce i odmérovani Casu. Voda je vyrazné pritomna jako symbol Zivota a lasky ve
¢tvrtém obrazu: pomoci sviceni do horniho prihledného vika bedny naplnéného
vodou vznikad dojem, jako by tanecnice uvniti bedny byla celd ponorena ve vodé.
Pfipomina to popis kere z originalniho textu: ,My roses are red, as red as the feet
of the dove. And redder than great fans of coral that wave in the ocean cavern."3%8
V momenté, kdy tanecnik stojici nad bednou smoci ruce do vody na viku, rozvini
se nejen domnélad voda v akvariu, ale i tanecnice. Je to obraz dotku lasky, plodu
v téle, pocitu klidu a naplnéni. V epilogu, poté, co taneénici v maskach slavikl
ulehli do rakve, zavira Ker bednu tak, ze spousti horni viko dopredu, a uzavre tak
truhlu prdhlednym sklem. Na zem se zprudka vyleje cely obsah vody. Je ticho,
slySime, ale i vidime nyni jiz redlné kapani vody, smrti, konce. Cyklicky kruh se

uzavira.

355 Hegel, G. W. F. In: Colin, D.: Slovnik symbol, myt§ a legend (L-Z). Deus, Praha 2009, s. 214.
Heslo Voda.

356 Colin, D.: Slovnik symboll, mytd a legend (L-Z). Deus, Praha 2009, s. 214. Heslo Voda.

357 Heslo Voda; http://www.iencyklopedie.cz/voda/, ke dni 22. 6. 2015.

358 Mé rlZe jsou rudé, rudé jako nozky holubic a rudéjéi nez velké koralové véjite, jez povivaji
v jeskynich na dné oceanu.“ Wilde, O: The Nightingale and the Rose; http://pinkmonkey.com/dl/
libraryl/rose.pdf, s. 3.
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14.4. Proces zkouseni

,Smrt je vysoka cena za jedinou &ervenou rizi. Za &ervenou rdzZi. Za jedinou."3*°

Operu Slavik a rize jsme zacali zkouSet 25. Unora a premiéru méla 11. dubna
2011. Tento projekt byl projektem sice studentskym, ale tvofili ho profesionalni
zpévaci, tanecnici, rezisérka a dirigent; hudba byla nahrana profesionalnim
orchestrem. Podminky pro realizaci byly vsak tristni. Neméli jsme moZnost zkouset
v adekvatné velkém prostoru, navic na scéné DISKU jsme se ocitli az den pred
premiérou. Podarilo se nam doslova ,vyZzebrat® jedno dopoledne, a to tyden pred
premiérou, abychom si alespon vytvofili prostorovou predstavu. Ve dvou dnech
jsme pak museli aplikovat choreografii na dvojnasobné velky prostor jevisté.
Pfitom rozmér prostoru je pro tvorbu choreografie zasadni. Zkousky navic
probihaly pokazdé v jiné mistnosti (nékdy na DAMU, jindy na HAMU, kde cCasto
nebylo pro pohyb misto).

Kromé nemoznosti zkousSet primo na jevisti bylo také omezujici, Ze jsme
dlouhou dobu neméli bednu a stojany a Ze se objekty vyrabély a shanély az béhem
zkouseni. Chci, aby vSechny elementy byly pri realizaci inscenace aktivni, aby se
napriklad objekty nebo svétlo nestalo jen dekoraci. Pro zkouseni je proto potreba
mit je od zacatku k dispozici. Chovani v uzavieném prostoru bedny je prece jiné,
nez kdyz si uzavreny prostor jen predstavuji. Objekt bedny jsme méli k dispozici
také az dva tydny pred premiérou.

V inscenaci hral aktivni roli light-design a my jsme potrebovali zjistit, jak
svétlo funguje. Jen diky ochoté osvétlovacl Jifiho Hajdyly a Adama Uzelace zGstat
v praci pres noc (pres den nas do DISKu nepustili) jsme mohli alespon jednou
vyzkouset, zda sviceni do bedny a svételnda prace s lampic¢kami funguje. Za
nejveétsi kaskadérsky kousek pak povazuji vlastni sviceni inscenace. Technickou
pripravu svétel jsme délali az dva dny pred premiérou, opét v noci, tzn. méli jsme
jen jeden den moznost vidét inscenaci ve svétlech. Pritom svételna koncepce byla
velmi slozita, a jak jiz bylo receno, bylo na ni postaveno i divadelni jednani.
Svételny part jsem vidéla az na generdlni zkousce. A jak se dalo o¢ekavat, zjistila
jsem, Ze fada svétel nefunguje, ze jsou leckde spise soupefri akce. Doslova jsem

bojovala s ¢asem a s prostorem. Je nesmirné tézké, kdyz vite, Zze néco nefunguje,

359 Citovano z libreta.
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ale nemate ¢as to zménit. Presto jsem si v noci sedla k obrazovce a na zakladé
zdznamu, ktery jsem béhem generalni zkousky poridila, jsem si zapsala asi dvacet
svételnych zmén. Nasledujici den premiéry (!) jsem Sla za osvétlovacem
s prosbou, aby tyto zmény provedI. A pak uz jsem jen doufala (nebot nebylo, kdy
to vyzkouset), ze vecer na premiére budou svétla fungovat. Moje odvaha a ochota
udélat takovéto ,harakiri* se nastésti vyplatila. Dle mého soudu to ale jde proti
smyslu divadla, které je hledanim, prozkoumavanim a nalézanim.

»Zabijenim" smyslu divadla mi také prislo, kdyz jsem sedéla doma nad
plankem scény a Sachovymi figurkami hybala ze strany na stranu, abych si
uvédomila, kde mam v ktery moment zpévaky a tanecniky a odkud kam je mohu
presouvat. Jiné figurky jsem pak méla pro stojany, které tvorily soucast
choreografii a také se vyrazné posouvaly. Casové podminky zp&vakl byly totiz
omezené a ja jsem cely tym méla pohromadé jen na nékolika zkouskach. Musela
jsem si tedy neustale predstavovat, kde je kdo v prostoru. Jenze ja neumim a
nechci umét pfrijit na zkousku a rozdavat zadani, kdo se odkud kam premisti, jak
se bohuZzel velmi opery Casto inscenuji.

Doslova ,spasou® byla pro mé& moznost disledné&j$iho systematic¢té&jsiho
hledani divadelni reci s tanecniky. Ti totiz zkouseli velmi intenzivné skoro dva
meésice, byli ochotni zkousSet i vecCer (abychom mohli pracovat se svétlem jako
aktivnim hybatelem choreografie) a pravé diky nim jsem tuto ,re¢" nalezla. Ve
vysledné kompozici se pak ukazalo, ze v urcitych momentech se mozna az prilis
cilila pozornost na tanecniky; Ze by koncentrace pouze na zpév byla silnym
protipdlem roztancenych scén. Jelikoz jsem vétsSinu zkousSek pracovala pouze
s tanec¢niky a vyrazovy material hledala za doprovodu nahrané hudby (navic ¢asto
bez zp&vu), nevidéla jsem silu prezence zpévakl. KdyZ jsme zkouseli bez nich,
zdala se urditd mista bez akce taneénikd prazdna. Znovu se potvrzuje, Ze v ramci
zkousek museji byt pritomni vsichni, kdo se daného vystupu Ucastni. Energie a sila
byti na jevisti se pak formuje jinym zpdsobem.

Presto vSak musim Fici, Ze srovnam-Ili nasi realizaci inscenace se standardnim
provozem opery, méla jsem zpévaky pritomné na pomérné hodné zkouskach, a
nakonec i oni byli ochotni se podvolit ,, procesu divadelniho hledani*. Projekt mél
Sanci na realizaci jen diky veliké angazZovanosti vSech zucastnénych, a to, ze se
nam (nejen dle mého ndzoru) povedlo vykresat silny Zivouci divadelni organismus,

bylo malym zazrakem. Bohuzel po vyméné vedeni Narodniho divadla projekt
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nepokracoval v Latern& magice, jak bylo ptivodné& naplanovéno. Né&kolikaleté Usili

o realizaci projektu tak skoncilo po dvou reprizach.

14.5. Odlisny pristup zpévaki k procesu zkouseni

,Potrebujes-li Cervenou rizi, musis ji za mési¢niho svétla vytvofit z hudby a zbarvit

krvi viastniho srdce. Musis mi zpivat s hrudi nabodnutou na trn."3%°

Zpévaci oproti herclim povazuji za nejdilezitéjsi prostiedek k sebevyjadreni
pévecky part. Vénuji spoustu cCasu interpretaci hudby, ale dle mého nazoru
podcenuji hledani své role v ramci ,divadelni kompozice®. Jak jiz bylo receno,
v tomto ohledu byla pro mé& naprosto zasadni prace tanecnikd, ktefi se mnou tento
proces divadelniho zkoumani absolvovali. V tomto smyslu pomohlo, ze jejich
herecka role nebyla, co se tyCe jednani a pohybu po prostoru, komplikovana. Jejich
zamérna staticnost méla vytvorit odrazovou plochu pro tanecniky, v nichz vidime
mentalni a emocni stav postav. Zpévaci - sice ze zacatku zaskoceni - byli nakonec
ochotni chodit na zkousky nad standardni ¢asovy ramec, ale vétSinou chodili
oddélené a témér nikdy nenastala intenzivni prace celé skupiny.

Hereckd prace zpévakd spodivala v hledani gestického materialu, kterym
méla jejich postava disponovat. A tehdy jsem zacala chapat, proc¢ opere Casto chybi
divadelni ,duse." Protoze se nehleda, ale pouze fixuje. Uvedme si konkrétni
priklad. Na jedné zkousce jsem chtéla po Josefu Moravcovi, ktery ztvarnoval
postavu Studenta, aby zpival svou arii a zkusil v ni intuitivné pracovat pouze
s gesty rukou. Vyjadrovat to, co pod vlivem hudby citi jeho postava. Kdyz se mé
zeptal, jaké gesto ma pouzit, odpovédéla jsem, Ze nevim a nechci védét; chci, aby
védélo jeho télo: ma prece stimul zpévu, ktery v ném rezonuje - pritomnost
dechu, intenzitu hlasu, intonaci. Je tu predem dan jasny zakon konkrétné
vybudovaného hudebniho partu a charakter postavy. Tehdy jsem si ale
neuvédomovala, Ze tu neni herecky trénink - vycviCena schopnost otevrit se
naslouchani néceho jiného, nez je pévecké remeslo nebo pokyny reziséra. Na moji
vyzvu tedy zazpival arii a pokusil se ji doprovodit gesty. Poté jsme spolu mluvili o

tom, kterd gesta zafungovala a proc, v kterych momentech doslo ke shodé hudby

360 Citovano z operniho libreta.
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a téla, kterd gesta byla schopna probourat neviditelnou bariéru sdélnosti a
zaujmout mé jako divaka diky dosazené symbidze téla, hlasu, emoce. Znovu jsme
arii opakovali a Josef mél zkousSet dalsi varianty, pokusit se dostat se ,, dovnitf arie".
Poté jsem se ho ptala, pro¢ v nékterych momentech zopakoval naprosto totozna
gesta. Jeho odpovéd znéla: ,Protoze jsi rekla, ze fungovala®.

Jednu schopnost maji zpévaci mimoradné vyvinutou - dokonale si pamatuji,
co a kdy maji délat. Velmi rychle si pohybovou a prostorovou pamét vztadhnou
k hudebni strukture, a proto chtéji co nejdfive védét, co maji délat. Co se tedy
tehdy stalo? Josef presné na stejnych mistech zopakoval gesto, o kterém jsem
rekla, ze zafungovalo. Tedy zkousSel hledat dalsi material tam, kde predtim dle
mého komentare gesta nefungovala. Jenze mé hledani gestické prace nemélo
znamenat rovnou fixovani, ale pochopeni gestického chovani celé postavy. Mél se
ohmatat fyzicky slovnik postavy, télesny vyraz odrazejici jeji vnitfni rozpolozeni.
Po tretim opakovani arie mé Josef pozadal, zda bych mu uz konkrétné nemohla
fict, co a kde ma udélat, ze by si to rad zacal fixovat. Toto neni kritika Josefa, ktery
se opravdu snazil vyjit mi vstfic; je to jen ukazka toho, jak mechanicky je proces
zkousSeni opery. Méla jsem potom se zpévaky dlouhy rozhovor, v némz jsem se
pokousela vysvétlit, v &em spodiva muj pfistup a mé uvazovani.

Na rozdil od fady hercl je naopak u zp&vakl znat, Ze perfektné ovladaji své
remeslo. Jsou napriklad vyborné vycviceni na vnimani temporytmu. Kdyz na
zacCatku predstaveni maji vSichni zpévaci v tichu synchronné predvadét sérii gest,
dokazali po pomérné kratké dobé vycitit vnitfni rytmus celé skupiny a perfektné ji
spolec¢né provést. Dokonale ovladaji dechovou techniku a ovladani dechu je velmi
rychle pfivedlo ke stejnému rytmu. Pfitom podobné cvi¢eni trvd nékterym hercim
dlouhé hodiny tréninku.

Musim Fici, ze prace na tomto projektu byla pro mé i pro ostatni zpévaky
velkou zkusenosti. A v leccems pro obé strany objevna a obohacujici. Narazil tu do
sebe dvoji svét - opernich zp&vakl z institucionalniho divadla a svét divadelniho
vyzkumu. Nutno podotknout, ze vsichni Ctyri zpévaci byli tvarni a v ramci
minimalniho c¢asu jsem u nich zaznamenala znacny vyvoj. Mezzosopranistka
Michaela Kapustova, ktera zpivala roli Tanecnice, mi dokonce fekla, ze ji tento
zplsob zkou$eni bavi. Nejvétsi vyvoj byl pak patrny u sopranistky Lucie FiSer
Silkenové, jeZ byla ze za&atku zna¢né skeptickda, ale v prib&hu zkou$eni se
postupné otevirala, sama zacala postupné nabizet podnéty, a to i pohybové.

Napriklad pred nastupem patého obrazu, v némz se Slavik nabodava na trn,

264



pracuje tanecnice Johana s principem ztraty rovnovahy a napadani na ostré hroty
stojant, v éem ji zabrafiuje druhy tanednik David. Ztratou rovnovahy, inklinaci ze
strany na stranu vyjadruje vnitini zapas slavika, ktery se boji obétovat zivot. Lucie
sama o sobé zacala pohybové kopirovat tanecnici Johanu. Tanecnice je impulzem
tanec¢nika vracena do stavu rovnovahy a to samé cini Slavik-zpévacka. Impulz
k ndvratu do rovnovazného stavu vsak vznikd ze zpévacky samotné, a to je ona
sila sdéleni. Kromé& toho, Ze ve dvojici taneénikl vidim obraz vnitfniho zapasu
Slavika, vidim tento zapas i ve zpévacce samotné. Posiluje se také paralela
tanecnikd a postav. To byl vysledek opravdového hereckého jednani. Potvrdil mi
znovu, ze pokud by byli vSichni spole¢né na jednani soustredéni, zacali by vnimat
to, co nazyvam zjevovanim vnitinich proudd.3st

»Jako by pfijetim hereckého Ukolu zpévak zacinal hledat divadlo az za ¢i nad
svym femeslem, v presahu; ovlada totiz operni, ne divadelni figle. Staci osmélit
ho, aby se pustil profese a orientoval se v dané situaci naivnég, lidsky. Hudba, to
univerzalni pojitko, synchronizujicim rytmem i znénim nase mozky, srdce a duse,

ho k tomu dovede."362

361 |ucie se mi po premiéfe pfila omluvit za nedlvéru a urcité odmitani procesu zkouseni a
podékovala mi za novou zkusenost i vysledek mé prace.

362 pijlatova, J.: Stoleti zkousek. In: Rostain, M.: Denik zkousek Tragédie Carmen Petera Brooka.
AMU, Praha 2013, s. 92.
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14.6. Hledani télesného vyrazu tanecnikl

,Rekla, Ze se mnou bude tancit, kdy? ji pfinesu rudou rdzi... Ale v celé mé zahradé

neni ani jedina."3%3

Esenci divadelniho sdéleni v procesu zkouseni jsem hledala predevsim skrze
télo a pohyb tanecnikl, nebot predev&im oni maji vyjevovat emoéni obsah
zpivanych partQ. Prvnich deset dni jsme s taneéniky zkouseli velmi intenzivné a na
nékterych zkouskach byli pfitomni i zpévaci. BEéhem této doby jsme hledali rec téla
kazdého z tane¢nik( zvla&t, ve vztahu k sob& i ve vztahu k objektim, a to
v improvizacich.

David a Johana byli seznameni s celkovou koncepci, tématem a svou roli.
Spolecné maji predstavovat lasku. V ni maji hledat trojjedinost. Zaprvé jsou esenci
primocaré neposkvrnéné prirody, a tedy jsou Slavikem (ktery se pohybové projevil
predevsSim u Johany) a Kefem (ktery se pohybové projevil u Davida). Toto déleni
odpovidalo také tomu, ze Slavika zpiva Zena a Kef muz (zpévaci pak zpétné
prejimali gesti¢nost tane¢nikl, aby doslo k propojeni). Za druhé predstavuji také
povrchni lasku Tanecnice a Studenta, stavaji se jejich alter egem. A za treti oba
jsou Slavikem, nebot postava Slavika ztélesriuje pravou lasku, v ném se vse poji
do jediného kruhu, tvoreného jin-jangovym, Zensko-muzskym principem. To vSe
nakonec dokazal pohybovy material zjevit. NeSlo o to, aby divak vSechny tyto
roviny dokazal roz$ifrovat, ale o pfitomnost téchto podnétl v téle taneénika.

Pojdme se nyni detailnéji podivat na proces hledani této trojjedinosti pfi
prvnich dnech zkouseni, kdy krystalizuje fyzicky vyraz tanecnikd i choreografické
principy jednotlivych vystupl. KaZzdou zkousku zaéindme asi pdlhodinovou
rozcvickou. Potom pristupujeme k improvizacim, které jsou postupné rozvijeny na
zakladé tématu ¢i divadelni situace. Béhem tohoto bloku zkouSeni zkoumame

vSechny scény opery. Po patém dnu prichazeji na zkousky také zpévaci.

1. DEN
Prvni improvizace byla velmi volnd, oprenda pouze o obecné téma lasky.
Zasadnim stimulem je tu jasné dana forma hudebni. Zamérné jsem nechala

tanecniky projit velkou casti opery, aniz by ji znali a védéli, ve které Casti pribéhu

363 Citovano z operniho libreta.
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se nachazeji, a sledovala, jak na hudbu reaguji. (V pracovni nahravce totiz nebyl
zaznamenan zpeév. Zpévni party byly pritomné jen v melodii dohraného nastroje;
zpévaci na prvnich zkouskach nebyli). V improvizaci se zacala silné prosazovat
potfeba dotykat se druhého téla. Oba tanecnici také vyrazné pracovali
s rovnovahou, kterou jako by ztraceli. Johané casto inklinovala hlava smérem
dozadu a za ni se volné pfidaval trup; prudkym impulzem ji vracela zpét, jako by
se zalekla moznosti padu. Davidovo télo naopak tihlo dopfedu, ve vinach se vracelo
zpét. Byl to daleko plynulejsi pohyb. Oba jako by byli pfitahovani k zemi, bojovali
proti zemské pritazlivosti. Byla zde silné pritomna moznost padu, ale nebyl to pad.
Tento pohybovy princip se prosazoval v té hudebni ¢asti, v niz Student horekuje
nad tim, Ze nema rdzZi, a tudiz nemUze naplnit svou lasku. (,But with me she will
not dance for I will have no roses to give her".3%*) Aniz by Johana tusila, ze v dané
hudebni ¢asti budou pozdéji znit slova ,,she will dance so lightly that her feet will
not touch the floor",3% posilovala inklinaci téla stanim na Spickach. Nenaplnénost
lasky se tedy projevovala ztratou rovnovahy, kterad vyvolava pocit nejistoty.

Kontrastem k tomu hledali oba tanecnici oporu na zemi, jako by hledali
pevnou ptdu pod nohama. Ruce i chodila méli opfeny o zem, télo ve tvaru zvitete.
Ohmatavali zemi, presouvali se po ni, lehali si na ni. Celou vahou svych tél se po
sobé prelévali. Postupné zacali pracovat vyrazné s rukama. U Johany krystalizoval
prudky, trhanéjsi pohyb rukou a nasledné celého téla, pracovala vice se staccatem
a drobnéjsimi gesty dilCich ¢asti. Byla vice ptakem. David byl pevnéjsi, plynulejsi,
jako strom ve vétru, ktery se hybe, a prece stoji koreny v zemi. David také vyrazné
vyuzival rotace téla. Byl vice Kerem.

A pak do jemné melodie prisla velka deformace téla, vSechno se zalamovalo,
ostré lokty jak zlomena kridla, kazda Cast téla Sla proti té druhé. Doslo k velkému
zpomaleni, nemoznosti pohybu, ustrnuti. Parodie téla, parodie lasky, ale i bolest a
samota. Pamatuji se, Ze v prib&hu zkouseni, i kdyZ jsme ¢asem pracovali i s jinou
hudebni inspiraci, nez byla originalni hudba, a treba i veselou, vZzdy prosakovala
z t&l taneénikd znaéna mira nostalgie. Téma se zacalo usidlovat v téle.

V prvni improvizaci mé nejvice fascinoval moment, kdy nastoupila centralni
pisef ldsky, hudebni leitmotiv opery, s prizraénou jednoduchou melodii, kterou
nejprve zpiva Slavik a na zavér opery Ker, stojici v nasem pojeti nad hrobkou

mrtvych Slavikl. Taneénici ji slySeli poprvé a nebyla tam jesté pfitomna slova,

364 v v . v Ov. \ s .
~Ale se mnou netandi, protoze nemam c¢ervenou ruzi." Citovano z libreta.
365 Tak lehce tanci, ze se nohama sotva dotyka podlahy." Citovano z libreta.
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tudiz tanecnici nemohli tusit, ze zacinad zpév Slavika o ryzosti lasky. Presto pravé
v tento moment zacali oba pracovat s pohyby evokujicimi ptaka - roztazené ruce
jako ptaci kfidla, rGzné ,zvedacky", v nichz Johana zlstavala ve vertikaIni pozici
jakoby v letu ptaka, drobné, a prece prudké pohyby typické pro drobného ptacka.
Kdyz nastoupila hudebni ¢ast, v niz Kef zpiva, ze mu zima zmrazila vSechny cévy,
ocitla se Johana na zemi obklicena télem Davida, ze kterého se snazila utéct.
David-Kef ji t&lem chranil i atakoval stejn&, jako postava Kefe dava &ervenou rizi
i smrt.

Obecné oba tanecnici vyrazné pracovali s kontrastem: pohyb proti hudbé,
¢ast téla proti druhé, rozdilna tenze téla jednoho vié&i druhému, kontrasty stfihové
prace téla s plynulosti.

Posléze se zalal prosazovat dali télesny gestus, vychazejici z pohybd
spoledenskych tanc(. Johana zvolila postaveni rukou, jaké zaujimad Zena u
standardnich tanct, David podklesaval v téle, jako kdyz se prohyba taneénice pfi
tangu. Oba se pfitom pohybovali po prostoru v chlzi ve vyrazn& pravouhle
sekanych liniich tak, ze se mijeli. Tento pohybovy princip jsme dale rozvijeli a stal
se stézejnim pro druhou scénu (viz treti den).

Kdyz jsem se zpétné divala na videa, kterymi jsem dokumentovala vSechny
tyto improvizace, a srovnavala je s vyslednym tvarem, byla jsem prekvapena,
kolik prvkd, s nimiz nakonec pracujeme ve vysledné inscenaci, bylo jiz ptitomno
v prvnich improvizacich. Vérim tomu, ze diky koncentraci a soustredéni se vétsinou
v prvnich improvizacich dotkneme toho podstatného, ale musime potom projit
jesté dlouhou cestu, abychom tyto prvky zakotvili a vlastné pochopili.

Na zadatku zkoudeni mam vzdy predstavu uréitych pohybovych principd,
kterymi mohu stimulovat improvizace tak, aby dokazali projevovat situace, ale
zameérné je nikdy pFi prvni improvizaci nesdéluji. Nechdvam prekvapovat téla
tane¢nikl i sama sebe. N&které principy se samovolné objevi samy, protoze herec
jedna v ramci tématu a pod vlivem hudby. Pokud se objevi, je to znamka, ze jsou
tu spravné, protoze podnécuji fyzické jednani herce, tanecnika.

Druhad improvizace méla pak jiz konkrétni zadani fyzické: ,vylézani z téla".
Méla jsem totiz od zadatku predstavu, ze kazdy z taneénikl bude tvofit alter ego
postavam Tanecnice a Studenta a budou tedy na zacatku télesné propojeni. David
s Josefem (Student) a Johana s Michaelou (Tanecnice). Zkouseli jsme to nejprve
s kazdym z taneénikl oddé&len&. Podnét znél: ,Predstav si, e se zjevuje za

stojicim zpévakem, Ze se jeho vnitfni ja poodhaluje." Pouzili jsme hudbu z druhé
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scény (Student mluvi o lasce, Slavik o ni zpiva). Kdyz nastoupila centralni melodie
lasky, zacali opét oba tanecnici stoupat na Spicky, jako by se nadlehcovali, otevirali
télo, u Johany se opét projevily pta¢i pohyby. Postupné jsem Zzjistila, ze si tato
melodie prosazuje stdle stejnou fyzikalitu taneénik(; aniz si taneénici mobhli
zapamatovat melodii, télo se opét zacalo chovat obdobné jako pfi prvni
improvizaci: jinymi pohyby, v jiném kontextu, ale s podobnou uvolnénosti a
potifebou odpoutadni se od zemé. A opét se vracel dalsi princip: tanencici pokazdé
tuto otevienost a svobodu néjakym fyzickym projevem rozbili, zasekli - prudkosti,
strhnutim, tenzi ¢i padem.

Poté jsme zkousSeli zadani, v némz tanecnici vylézali z téla jeden druhému.
U Davida se opét objevil onen pevny, vinovity rota¢ni pohyb, kdy nohy jsou jakoby
pevné zakofen&ny v zemi a od trupu vzhlru se télo vini jako ve vétru. Tento typ
pohybu, ktery zlstal Davidovi nakonec jako jeho zakladni fyzicky gestus, se u ného
objevil dfive, neZ jsem s taneéniky pracovala s metodou Zivll podle Lecoga; pfitom
tento gestus do znacné miry odpovidal elementu zemé, jak ho uci Lecoqova
metoda. Ztvarnéni prirody a lasky tedy pripominalo u Davida vice zemi: pevnost a
jistota, plynulé vinivé pohyby téla; mé vnitfni ja, které je mi oporou. U Johany se
vice projevila krehkost ptdka: bolestné odevzdavajici se pad; drobné, a prece
prudké pohyby, zvlasté rukou, ale i hlavy, oci, jako to délaji drobni ptacci. David
byl vice legato, Johana staccato.

PFi dalSi improvizaci jsme zkousSeli patou scénu, v niz Slavik vaha mezi obéti
a strachem a nakonec pro lasku obé&tuje svij Zivot. PUvodné jsem chtéla smrt
Slavika ztvarnovat postupnym znehybnovanim casti téla. Ukazalo se, Ze postupna
ztrata energie v téle, ktera vede k padu, je silnéjsi. Pad Johany a snaha Davida ji
ochranit se nakonec prosazovaly natolik, Ze se staly principem celé choreografie.
Pozdé&ji byly umocnény tim, e Johana napadd na ostré konce stojan( a David ji
impulzem vraci zpét dfiv, nez se muUZe o ostny zranit. Metafora vnitfniho
rozhodovani, zda umfit, nebo zlstat naZivu, je tu tedy rozd&lena mezi dva
tanec¢niky — Johana je odevzdana smrti a pritahovana trny, David touzi po zivoté
a zabranuje jejimu nabodnuti. Sam pak prejima fyzicky vyraz Johany, i on se
odevzdava padu. A to vSe se déje ve vysledné kompozici v momenté, kdy se
Slavik-zpévacka na jeden obri osten dobrovolné nabodne.

PFi praci s padem vznikl jeden naprosto fascinujici moment: Johana stoji pred
Davidem, podsekavaji se ji kolena, ztraci silu v nohou, David ji vzdy zachyti do

svych rukou a stavi ji zp&t na nohy, aby se Johana zase smekla dold. Jednou je
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Johanin pohyb prudky natolik, Zze kdyz David natdhne ruce, aby Johanu zachytil,
Johana se jiz sveze doll, poprvé padd na zem a David udéla gesto do prazdna pred
sebou. Z{stava mu jen ustrnutd prazdna narué, zatimco Johana mu lezi sesypana
u nohou.

Po rGznych dalSich cvi€enich rozvijejicich princip padu jsme naopak pracovali
s ,vySkovym" tancem - ,laska jako let". Dale jsme rozvijeli téma ,Unik smrti",
ktery se projevoval pfi béhu, kdy David pronasledoval Johanu, strhaval ji, ta se
mu branila, jako by opét v jediném Slavikovi bojovalo rozhodnuti, zda obétovat
lasce zivot. Zaroven se zde krystalizovala, jak o tom jiz byla re¢, postava
TanecCnice, ktera provokuje Studenta a zaroven mu unikd. Tyto podnéty daly

zaklad druhému obrazu.

2. DEN

Druhy den jsme pracovali s Lecogovymi zivly - zemé, voda, vzduch, ohen
(viz prvni oddil). Tentokrat jsme neposlouchali hudbu, ale pracovali jsme se slovem
jako s hudbou. Tanecnici méli nejprve sami podle sebe ,pretavit" zadany zivel do
télesného vyrazu. Poté jsme technicky pracovali s tim, jak pohybové uci dany zivel
Lecoq. Ke kazdému Zivlu jsme pak pridavali vybranou vétu z libreta. Tuto vétu méli
tanecnici rikat tak, aby korespondovala s télem, vyvérala z fyzického jednani.
Postupné jsem tanecniky stimulovala dalSimi zadanimi: ,Proménujte pohyb ve
vztahu k vé&té. Pracujte tak, abyste r(izné segmentovali, oddé&lovali slova, slabiky.
Pouzivejte slova jako zvuk, hudbu. Pracujte s intonaci, dynamikou, zvukovou i
télesnou. Vstupujte do dialogu. Slovem, akci."

U zivlu vody jsme pracovali s vétou , Laska je néco uZasného, je vzacnéjsi nez
smaragdy",3%¢ protoze souvisi s tématem lasky. K Zivlu zemé jsme vybrali vétu:
»Zima mi zmrazila cévy, mraz mi spalil poupata“, nebot se vaze k postavé Kere.
Pro ohen, jehoz pohybovy gestus je podnécovan neustalymi prudkymi télesnymi
impulzy a buji do velké dynamiky, jsem zvolila vétu: ,Rikala, Ze se mnou bude
tancit, kdybych ji pfines! rudou rizi.* Pohyb ohné z(stal poté v dil¢ich sekvencich
pritomen u Johany, podpofril jeji jiz pfedesSlou tendenci k drobnym impulzivnim
pohyblm, avsak po celodenni praci posilen a védomé pfijat. K trhavym pohybtim
pazi se u Johany zacala prosazovat také ramena. Johana Sla ¢im dal tim vice po

télesném detailu: drobnd gesta rukou, drobné krGé&ky, drobné pohyby hlavou.

v . vy

366 S vétami jsme pracovali v ¢estiné, nebot v materském jazyce je €lovék ,pravdivéjsi®.
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David Sel ¢im dal vice k sosnosti a do vyraznych kontrapozic téla, zvlasté rukou.
Tanednikdm se zacinal formovat t&lesny gestus: David se staval vice zemi -
Kefem, Johana spiSe vodou a ohném - Slavikem.

Soustredili jsme se na patou scénu, v niz Slavik zpiva posledni pisen a umira
nabodnut na kef. V opakujicich se sekvencich se Johana neustdle priblizovala
k Davidovi: nézné doteky jeji hlavy o Davidovu hrud a rychly odbéh, hledani
ochrany v Kefi i strach z ného, narUstajici dynamika fyzickych Gkond. Také Kef
prozival bolest: velké rota¢ni pohyby vyjadfujici strach, odvrhovani Johany.
A nahla proména. David ustrnuje, zatlacuje ruce do bficha, stazeny hrudnik, lokty
ostfe mifi ven, jako kdyz ma trn v briSe. Johana k nému pristupuje, materskym
objetim schovava bolestné dité v narudi. Probiha oboustranny zapas Slavika a
Kefe, oboustranna pretavujici se bolest, synchronnost pohybt. A nahle Johané do
brficha mifi pevnd ruka Davida jako osten, Johana se vzpind do luku, ruce
roztazené, trhavymi pohyby ventiluje bolest. Je to silny moment improvizace,
ktery pozdé&ji v predstaveni uvidime v podani zpévakd (taneénici ho sice ve
vysledné inscenaci nepouziji, ale proziji v procesu zkouseni).

Poté jsme téma smrti rozvijeli pomoci stojani na noty: stojany jsou trny,
tanecnici napadaji na jejich hroty, prostrkuji skrze né téla, coz jim znemoznuje
pohyb. Tanecnici dale dostavali konkrétnéjsi zadani: ,Napadas na stojany, branis
se stojanem, jsi tanefnice a to je tvij tanelni partner, hledejte hranici mezi
vnitinim ja a vnéjSim projevem" apod. Druhy den jsme tedy zkonkrétnili fyzicky

gestus postav a zacali také pracovat s objekty.

3. DEN

Tento den jsme intenzivné zkouseli od 10.00 do 20.00. Vyhodou je, ze za tak
dlouhou dobu Ize ,, propadnout" matérii, podrobit si télo, fixovat télesny gestus. Po
pomérné dlouhé rozcvicce jsme se vénovali druhé a sedmé scéné, které si mély
byt zrcadlem. V druhé scéné vypravi Student, Ze musi sehnat ¢ervenou rizi, aby
s nim Tane¢nice tancila, v sedmé ji ptindsi Eervenou rdZi a taneénice ji odmita.

Pfi rozcvi¢ce jsme rozvijeli fyzicky materidl rozpracovanym prvni den:
spoledenské tance, odmitani, chlize po prostoru k sob& a Uték od sebe. V druhé
scéné jsme pouzili jiz objeveny princip — Johana jako postava Tanecnice (gesta
pozdéji prevezme také zpévacka Tanecnice) vybizi se zdvizenyma rukama

provokativné k tanci, stejny gestus ma David, ale netanci spolu, kazdy chodi
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oddélené prostorem v gestu tance, mijeji se, provokuji se, David ¢im dal vice
naléhd, téla se dostavaji do kontaktu. Vysledna choreografie bude timto zplsobem
pozdéji odrazet stridajici se naladu postavy Studenta, kterd osciluje mezi litosti a
vztekem, mezi vzpominkami na ples a predstavami jeho milované. Johana
v pozicich Tanecnice chce tancit, ale kdyz k ni Student pristoupi, uhyba pryc.
Student ji chytd, ona mu unika, skadlivé ho vyzyva k tanci a zase odbiha. Cely
vystup graduje do jakéhosi lovu, v némz se Johana stava lovnou zvéri, je
strhavdna na zem, chytdna do ndruCe. Na zavér se oba tanecnici stretavaji
pri narazeni téla o télo - obraz nefunkcnosti vztahu.

Poté prechazime k sedmé scéné (na plese divka s vysméchem zahodi
Cervenou rUzi a student odsoudi lasku jako hloupou a neuZite¢nou véc) a nalezeny
pohybovy materidl parodujeme, zgrotesknujeme, je to vysméch lasce, parodie
lasky. Ladné se stava perverznim, pohyby pripominaji gestus postav z komedie
dell’arte, ptak je nyni karikaturou ptaka. Do této scény pak pouziji redlné masky
slavik( jakoZto stylizaci, hyperbolu typickou pro charakterové masky. Jedna se o
parodii Slavikd, Taneénice se Studentem, lasky prevedené na akt souloZe.

Tento den také pracujeme se situacemi, které se maji odehravat v bedné.
Bednu nemame, ale postavime vedle sebe dostatek zidli, abychom ji alespon
trochu evokovali. Nejprve je to bedna - idyla. Priroda, krasa, laska. David se
prirozené stavi pred bednu, Johana je v ni, hraji spolu milostnou hru, reaguji
vzajemné na své pohyby, aniz se dotknou. Poté situaci analyzujeme a hledame,
kdy tento obraz lasky pouzit. Johana vznese napad, at jsou od za¢atku oba v bedné
(kterd méla byt plvodné ze strany prosklend a vstupovat se do ni mélo shora). J&
vSak chci, aby v druhé scéné vystoupili z postav TanecCnice a Studenta a
predstavovali je. Dochazime tedy k zjisténi, ze do bedny, bude-li oteviena shora,
bude komplikované vlézt. Proto nakonec ménime vlastni objekt. Bedna bude mit
preklapéci horni dil. Takze ze zacatku bude sklo nahore (tudiz ze strany bude
prostor otevien) a na zavér se preklopi dold. Idylickd, jakdsi milostna hra v bedné
bude nakonec zasazena do ctvrté scény. Bedna se proméni v podvodni svét, ve
kterém se Johana - coby podmorska chaluha s vlaénymi pohyby (jakoby
nadnasena imaginarni vodou) - milostné vztahuje doteky k Davidovi. Ten stoji nad
bednou, laska se s plochou vody, pije vodu a zase ji jako fontanu vyléva. Pohybem
po vodni hladiné rozhybava Johanino télo.

Také zkousime zavér paté scény, kdy se tanecnici do bedny uzaviraji, aby

symbolizovali akt nabodavani Slavika na trn. Jejich téla jsou spise jako sochy,
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rozbité objekty v uzavieném prostoru. Ostré protipohyby casti tél, v minimalnim
pohybu velikd dynamika tvorena jejich kontrapozicemi. Zkrivené hlavy, zmrzacena
téla, larvy lezouci pres sebe. Nékolikrat scénu opakujeme. Téla se postupné od
sebe oddéluji Upln&. Nakonec ve vysledném tvaru zlstdvaji pouze jako
zdeformované sochy. Pohyb taneénik( je definitivné znemoznén, jednani se

prendsi na zpévaky Slavika a Kere.

4. DEN

Rozvijime praci se stojany, ktera ma podpofit vyraz téla. Johana pfi naklanéni
pres stojany stahuje ramena a celkové se ji nadale vyviji gestus smérem k praci
s rameny, opét ma jeji télo tendenci prepadat dozadu za hlavou. David opét
vyrazné pracuje s trupem, s hrudi zataZzenou dovnitf, s markantni sosnou
gesti¢nosti rukou. Stojany - jejich ostrost, zdbrany v prostoru - podnécuji praci
emoce taneénikl. Pad stojant posiluje bolest, pocit pofezéni a pfesouvd pozornost
k chodidlim a prstdm u nohou. Taneénici jsou bosi, na zemi jim prekaZeji ostré
¢asti stojand; zadinaji se pohybovat jako po rozbitém skle. Naprosto se promé&riuje

zpUsob chiize a postaveni téla. Fixujeme dalsi t&lesné vyrazy.

5. DEN

Na zkousSce jsou pritomni i scénografové Dragan StojCevski a Lucia
Skandikova. Hleddme sdéleni scénografie. Vdhame nad tim, zda pouzit jako
vyjadrovaciho prostfedku notovy papir. Jsme prece na koncerté, zpévaci mohou
mit pred sebou partitury. Tanecnici uz pracuji s ozkousenymi principy a
pohybovym materidlem. Rozumi emocni a tematické naplni jednotlivych scén. Nyni
maji jako hybny motor papir. Napichuji ho na stojan, muchlaji do klubicka, trhaji.
Papir ale nefunguje. Pro¢? Kdyz se podivdm na jejich télo, zjistuji, ze vlastné
s papirem pracuji minimalné: jen doprovazi gesto, pohyb; nesdéluje,
nepodnécuje. Je znat, zZe se tanecnici s nim snazi pracovat, protoze se drzi zadani.
Jejich jednani je vSak stejné sdélné, i pokud si papir odmyslim. Ba naopak. Papir
odvadi pozornost, prekazi. Ze vSech improvizaci s papirem vznikl jediny silny
moment, kdy ddvod pohybu a jeho sdé&lnost je podmin&na akci s papirem, a to je
malo. OC silnéjsi je ve vysledném tvaru, kdyZ se objevi Cistd notova partitura, na

kterou kape kapka za kapkou krev.
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Pracujeme také s maskami Slavikl. Prozkoumavame, zda spini o¢ekdvany
zamér, ze se bude deformovat realita, budou-li nasazeny nikoliv na tvar, ale na
opacnou stranu. Chtéli jsme totiz pracovat s tim, Zze se maska diva, ale télo je
divné pokrivené, protoze to neni hrud, ale zada, ktera pfi pohybu dopredu museji
couvat. Tyto snahy znacné technicky komplikoval fakt, ze masky maji dlouhé
zobany. Radu pohybl, které jsem chtéla v sedmém vystupu opakovat ze scény
druhé (aby se podtrhla cyklicnost), ale zaroven je zvétSovat, nebylo mozné
provést. Nakonec jsme k maskam pristoupili klasicky tak, ze se nasazuji na tvar,
a hledali jsme znovu deformaci a hyperbolu v pohybové stylizaci. V masce to Slo
vyrazné rychleji nez predtim bez ni a maska po zkuSenosti s nahromadénym
materidlem velmi spontanné a ,sama" dohledala gesticky material.

Pri praci v maskach jsme resili dale stfihy z grotesky do bolestné reality. Jak
proménovat kvalitu pohybu, aby chvili byla parodujici a chvili ve své parodii
bolestné odhalujici? Neni to jen ve zvétSenych gestech, ale i v tenzi, kterou aktivuji
télo, ve snaze vymanit se z téchto zkiecovatélych pohybl, v podlamovani nohou,
které Cini télo tanecnika nemohoucim. Je to v mysleni. Groteska se tak vyviji
v bolestny tanec dvou Slavikd. Vraci se totozna choreografie z druhé scény, kdy
Slavik-zpévacka zpival o lasce. Z tance néhy, roztazenych ptacich kridel zbyva
vSak jen bolest nostalgie. Vidime dvé némé tvare, dva Slaviky a jejich tanec louceni

tésné pred tim, nez se definitivné pohrbi v rakvi.
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15. HLEDANI JEVISTNI CELISTVOSTI V POMEZNICH
DIVADELNICH ZANRECH: WORK IN PROGRESS SOCIALNE-
DOKUMENTARNIHO PROJEKTU PLUS MINUS PRAHA357

,Servit je vidl! Denni zpravy leti kolem mne jak ptaci. Zavolej! 776 340 399. Uméni
je virus! God made heavy metal? J+K=VSL ale s rozbitou hudbou se blbé krici.
Slova spojend se zdi jsou jako cukr z javorovych list( a asfalt. Sadra kde jsi? Za
rohem vole!" (Napisy na zdech)

15.1. U zrodu projektu

Tato explikace se zabyva work in progressem projektu docCasné nazvaného
Plus Minus Praha, jehoz finalni podoba nakonec nebyla dokoncena. Work in
progress — jako fenomén do znac¢né miry moderniho divadla - v sobé skryva radu
vyhod. Jednou z nich je moZnost delsSiho procesu tvorby, moznost hledani a také
konfrontace s divakem, po niz proces pokracuje. Work in progress je cenny
predevSim pro autorska predstaveni, ktera pristupuji k divadlu experimentalni
cestou, hledaji nové kombinace prvkd a vyjadfovacich prostfedkd, seznamuji se
s novymi metodami ¢i pristupy. Velikym pozitivem je pritom moznost verejné
prezentace, ktera otevira prostor pro zpétné zamysleni a naslednou praci.

Work in progress projektu Plus Minus Praha vznikl v rdmci docasné rezidence
Archa.labu v Divadle Archa, v némz bylo v sezéné 2011/12 vyhlaseno téma ,Vas
pribéh nas zajima!“. Vybrané projekty se meély zabyvat otdzkou, jak sdélovat
autentické pribéhy soudobymi scénickymi prostfedky. Archa.lab rezidence jsou
pritom zaméreny na zviditelnéni tendenci sou¢asného moderniho sdivadla, které
hleda zdroje v kazdodenni realité a politicko-spolecenské situaci. U zrodu projektu
stali kromé& mé také scénografové Lucia Skandikovad a Dragan Stojcevski; vedle
této autorské trojice se viak na celém procesu zasadnim zplsobem podileli rovnéz
Alexandra Moralesova, ktera pracovala s audiovizudlni slozkou, a performeri

Barbora Vyskocilova, Eufrasio Lucena Mufioz a Lenka Bartlrikova. Pro projekt jsme

367 Tato kapitola vychazi ze studie, ktera byla otisténa ve sborniku Divadlo a interakce VI. Pro Ucely
dizertacni prace byla mirné pozménéna. Viz Riedlbauchovd, V.: Work in progress projektu Plus Minus
Praha - Hledani jevistni celistvosti v pomeznich divadelnich Zanrech. In: Klima, M. a kol. Divadlo a
interakce VI. Prazska scéna a KALD DAMU, Praha 2012, s. 211-223.
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nenasli potfebné financni prostfedky k dokonceni, a tak po verejné prezentaci
v divadle Archa zUstal nakonec zastaven ve fazi vyzkumu.

Projekt byl pojat jako experiment, v némz jsme zkoumali vztah divadla a
socidlniho dokumentu. Jeho cilem bylo vytvofit vyrazové bohaty kompaktni jevistni
celek, ve kterém se kombinuje vécné-sdélovaci funkce socidlniho dokumentu
s poetickymi obrazy ryze divadelnimi. Vychozim tématem se pro nas staly
jakékoliv vzkazy lidi ve verejnych prostorech Prahy, které v nas vyvolavaly otazky,
jaci jedinci a jaké pribéhy se za témito vzkazy skryvaji. Chtéli jsme vytvorit jakousi
mentalni mapu Prahy a procesem pro nas mélo byt hledani, jak vzkazy, které jsou
neodlucitelné spjaty s méstem a s jeho urbanni archeologii, prevést do vnitrniho

prostoru divadla, jak realitu sloucit s fikci.

15.2. Hledani autenti¢nosti

V momenté&, kdy bylo stanoveno téma vefejnych vzkazd skryvajicich ptib&hy
anonymnich lidi, jsme k projektu pristoupili jako k vyzkumu. Vyzkum prFitom
spocival jak ve vlastnim stopovani vzkazd v Praze, tak v oslovovani odbornikd,
ktefi se tématem mésta zabyvaji. Za jeden z cennych piinosi celého projektu
povazuji proces postupného rozkryvani obsahu zvoleného tématu, které zacalo
kldst prekazky vzhledem k zjistovanym faktlm. Rada ptvodnich ideji se postupné
proménovala.

Na zacatku vyzkumu jsme se pohybovali predevsim v exteriéru. Méli jsme
pritom u sebe stdle kameru. Plvodné jsme zamysleli natoc¢it ve mé&sté filmovy
dokument a poté ho propojit s jevistni akci. To se pozdéji ukazalo jako nefunkéni.
Film to¢eny dokumentarnim zplsobem by se stal spise kulisou, filmovym platnem
ldmanym do divadelnich Gtrzkd. Presto splnil svou roli, i kdyZ z nato¢eného
materidlu nebyl nakonec pouzit zadny zdabér. ZkusSenosti z exteriéru se totiz
v nékterych pripadech transformovaly do konkrétni divadelni akce a pravé tyto
akce fungovaly pfi prezentaci nejlépe, a to diky autentickému prozitku, ktery nebyl
Luméle" vytvaren. Uchylime-li se totiz k formé dokumentarniho divadla, které
vychazi z konkrétni reality, divadelni fikce (a stylizovany pohyb) se cCasto stava

prekazkou, jak jsme pozdéji zjistili.
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Zprvu jsme se spiSe nez faktografii nechavali ovliviiovat geniem loci
vybranych mist. Tak vznikla spontanné napriklad akce v opusténém bazénu na
kopci Vitkové, jehoz zdi byly popsany nejrizné&j&imi napisy. Asi po dvouhodinovém
pobytu v misté vzal scénograf a performer Dragan Stojcevski do ruky kridu a zacal
aZ tane¢nim zplsobem popisovat cely obvod zdi tak, Zze se pti psani neustale to¢il.
Tanednice Lenka Bartlfikovd pak nad nim na hrané zdi zacala tancit tango, které
hudebné doprovazel William Valeridan na saxofon. Filmovy zaznam byl velmi
poutavy. Vznikla vSak otazka, co s takovym zaznamem dal na divadle. Nakonec
tato akce dala podnét pro divadelni situaci, kterad prinesla jesté dalSi rozmér. To,
co se v bazénu odehravalo na vertikale, jsme v divadle polozili na horizontalu. Zed’
se proménila v podlahu jevisté. Dragan se vleze tocil po délce jevisté, které
popisoval. Napisy na zemi se ovSem zacaly otiskovat do jeho obleCeni, a vnesly
tak do situace metaforu Clovéka, ktery se sdm stava soucasti napisu, zanechava
otisk, je ,otiskavan®, je otiskem. Tento obraz jsme podpof¥ili tim, Zze Dragan kromé
psani obkresloval i chodidla nad nim tancici Lenky, a na podlaze tak zlstavaly
nejen napisy, ale i lidské stopy. Vypovéd jsme chtéli zobecnit, proto se do divadelni
situace postupné zapojovali vSichni performefi v€etné hudebnika, ktery tak jako u
bazénu hral na saxofon. Transformace této tanecni akce (na rozdil od nékterych
jinych pohybovych choreografii, které ptsobily ve vysledném tvaru disproporéné)
podtrhovala téma néapisd na zdech, které jsou jistym projevem zanechavani
lidskych stop.

Mésto a mista uchovavaji svou energii. Proto vzdy, kdyz zpracovavame
jakykoliv mimodivadelni prostor, je nejvdécnéjsi formou site-specific, nebot
prostor primarné plsobi i na divdka. Rada situaci, které jsme jako tym v mésté
prozili, se nakonec jen téZzce prendsela do divadelniho prostoru. Jeden
z autentickych a neopakovatelnych zazitkl, ktery jsme natodili, ale ktery se
nakonec do divadelni formy nepromitl, vznikl na nabrezi Kapitana Jarose, kde je u
jednoho sloupu privazané kolo jako pamatka cyklistické dopravni nehody. U kola
probé&hl jakysi happening. PUvodné zamyslend dynamict&jsi akce se proménila
v UpIné zastaveni. Ctyfi lidi v zastupu jen stéli a uprené se divali na kolo po velmi
dlouhou dobu. Tato pietni akce, toto absurdni zastaveni ¢asu pUsobilo jak na nas
aktéry, tak také na kolemjdouci. Z pozice zucastnéného mohu fici, Ze se po urcité
dobé proménilo vnimani ¢asu i zvuku. Auta, ktera obklopuji tento prostor ze vSech
stran, kolem projizdéla jakoby za skelnou oponou. Po dlouhé dobé vzdy posledni

v zastupu odesel. Cela tato akce byla toc¢ena na kameru formou casosbéru. A tady
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vznikaji ty nepfenosné ,nahody", ta Ziva plda autenti¢nosti. Kdyz ode&el posledni
z nas, tésné pred kamerou prejelo auto s napisem ,havarie" a vzapéti za nim
houkajici zachranka. Situace zachycena, byt zdafile, na kameru, ztracela pfi
prevodu na divadlo na sile prozitku ,tady a ted". Na jevisté se nedostala nejen
z dlvodu, Ze jsme ji nechtéli prosté jen reprodukovat, ale ptedev&im proto, Ze se
postupné po zkusSenosti z mésta a po setkani s dalSimi osobami, které ovlivnily

work in progress, téma zacalo ubirat jinym smérem.

15.3. Objevovani fenoménu napisl ve verejném prostoru

Postupné jsme zjistili, e forem vefejnych projevi je tolik, Ze je nutné
problematiku zuzit. Opfreli jsme se tedy o nékolik dil¢ich témat, z nichz nejvice nas
zaujalo téma napisl. Zasadni pro nas tym bylo setkani s etnologem a odbornikem
na méstsky folklor PhDr. Petrem Janeckem a rovnéz hlubsi studium diplomové
prace Mgr. Ivany Rumanové (Verejny) prostor pre akciu, ktera se zabyva napisy,
letaky a akcemi ve verejném prostoru pred listopadem 1989.

PFi intenzivnim sbé&ru ndpist nejriznéjsiho charakteru (od vulgarismu, ptes
poezii, Sablony, az po napisy détské Ci politické) v nas neustdle byla touha hledat
za napisy pribéh, dokazat znovu nalézt konkrétniho clovéka, ktery se uz vlastnim
aktem vepsani vzkazu do vefejného prostoru stal anonymnim. Z napist Ize sice do
urtité miry vyvozovat divod jeho vzniku, jak uvadi Rumanova ve své praci:
~Akakolvek akcia i ne-akcia vo verejnom priestore se stava vypovedou, pretoze uz
sama pritomnost vo verejnom priestore sprostredklva vizudlnu informaciu."368
Jenze tady nastava problém, Ze ona vizualni informace ,je tu klucova; verejny
priestor sa hemzi povrchnymi informaciami, odhadmi, predsudkami. Prave tie su
tu nositelmi primarného signalu, veci sa deju ,na prvy pohlad'."36° Postupnym
studiem jsme tedy zjistili, Ze fenomén napisd je jev kolektivni a dohledat za napisy

skryté osoby ¢&i osudy je velmi slozité, az skoro nemozné.

368 Rumanova, 1.: (Verejny) priestor pre akciu. Diplomova préace. Ustav etnologie, FFUK, Praha 2010,
s. 10.
369 Rumanova, 1.: (Verejny) priestor pre akciu. Diplomova prace. Ustav etnologie, FFUK, Praha 2010,
s. 10.
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Navic ndpisy nejsou vazany na konkrétni misto; ndapisy se prepisuji, koluji
nejen v ramci zemé, ale dostavaji se i za hranice a v urcitych ,komictéjsich"

I\\

pripadech, jakym je dnes jiz kultovni napis ,Servit je val®, jsou Gdajné vyryty i do
povrchu mésice. Ve vysledku se nakonec jevi jako nestastné zvoleny sdm nézev
projektu Plus Minus Praha, jelikoz nelze Fici, ze existuji napisy bezprostredné
spjaté s méstem Prahou kromé faktu, Ze jsou vepsany do jeho zdi. Také druhé
vyrazné téma ztraty lidské identity (viz nize) pracuje s méstem v obecném smyslu
a presahuje ramec Prahy. Prestoze tedy ndzev nabizel zprvu fadu konotaci, ztratil
nakonec vazbu na vlastni pfedstaveni. Praha jako genius loci se zacala az na jednu
divadelni situaci vytracet. S predstavenim souvisi v soucasné fazi spise prvni cast
nazvu. Plus Minus znamena pribliznost, tedy nevime, zda nas nazor na clovéka
skrytého za napisem ¢i jdouciho po ulici je spravny, ¢i je to jen onen povrchni
»prvni pohled". Na druhé strané Plus Minus predstavuje hru s méritky, ktera se
odrazi ve scéné, napr. v kontrastu redlného mésta a pouzitych malych kartonovych
krabic mésto evokujicich. Nazev také odkazuje na tlacitka plus a minus, ktera casto
pouzivame v bézném zivoté, napriklad v googlemaps, kdyz pfriblizujeme i
oddalujeme ulice, ¢ehoz jsme v projektu vyuzili. Jisty paradox tohoto virtualniho
svéta spociva nejen v tom, ze mizeme priblizit i mista na druhém konci svéta, ale
tfeba i v tom, Ze napis, ktery jsme vidéli na zdi a ktery jiz nebylo mozné desifrovat,
byl v googlemaps Citelny, nebot mapa byla starsiho data a napis jesté nebyl natolik
zastfeny. Postupné se proto jevil jako pfiznaéné&jéi nazev ,Midze§ mé vidét",
k némuz mé inspiroval konkrétni napis a ktery by byval vice korespondoval
s ,vykrystalizovanymi® tématy.

Opustme otazku zvoleného titulu a zaméFme se nyni na proces objevovani a
zpracovavani témat. Jako prvni ze dvou hlavnich témat byly tedy zvoleny napisy.
Méli jsme cCetna setkani s etnologem PhDr. Janeckem, se kterym jsme rovnéz
prochazeli nékteré &asti Prahy a dozvidali se okolnosti vzniku jednotlivych népist
i Sirsi urbanni a historické souvislosti. Tento proces nas prived! k ideji pokusit se
propojit divadelni situace s formou prednasky, kterou by vedl sam Janecek.
Prednaska pak byla rozdélena do tri Casti s tim, ze zdanlivé nesourody prvek
prednasky, ktery zamérné ,bourd" divadelnost, se mél v treti fazi s divadelni akci
propojit. V prvni &asti se divaci dozvédéli historické okolnosti existence napisl od
archeologickych vykopavek v Pompejich, pfes protikfestanské a uz tehdy
xenofobni napisy ve starovékém Rimé, vojenské napisy v dobé svétovych valek,

podtrhujici kolektivni mentalitu, az po funkci zapovézenych napis v totalitnich
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rezimech, kde jsou jakékoliv nepovolené verejné projevy vnimany jako zlocin,
znesvécujici ,Cisty" prostor. Tato C¢ast prednasky byla doprovazena sérii
historickych fotek napisl, projektovanych na podlahu. V druhém vstupu Janecek
hovofil o typech napisd, jakymi jsou napf. napisy vojenské, détské, politické,
milostné ¢i napisy na zachodcich neboli latrindlie. V této fazi se vice rozehravala
Ucast divakd, ktefi byli svédky vzniku konkrétnich ndpisd. V treti fazi prednasky
byly nadpisy zkoumany jako projev moderni urbanity, v niz se ztraci jejich magicka
funkce a vazba na konkrétni misto; napisy slovy Janeckovymi ,volné putuji
prostorem, dochazi ke zpovrchnéni, ke ztraté identity". V dnesni dobé se objevuje
rovnéz novy fenomén, kdy napisl za¢ina byt vyuzivano ke skryté reklamé v rdmci
dimysiné promys$lené kampané. V této fazi predndsky se tedy po obsahové
strdnce naskytovala moznost slou¢it prednasku s hereckou akci a téma napisQ

s druhym stézejnim tématem: ztraty lidské identity pohlcené velkoméstem.

15.4. Napisy jako projev konkrétniho clovéka, Ci ztraty identity?

Napisy, odborniky vnimané jako jev kolektivni, skryvaji v sobé anonymitu
moderni spoleCnosti, ve které se stira identita konkrétniho ¢lovéka. Ztrata identity
se pro nas stala dal$im dlleZitym tématem. Divdme se kolem sebe, ale co opravdu
vidime? I zde nds inspirovala diplomova prace Rumanové. V ni cituje z knihy Uvahy
o0 postmoderni dobé Zygmunta Baumana: ,V zivoté méstské ulice jsou si lidé
navzajem jenom povrchy. Chodec si razi cestu stfedem prehlidky povrchd, kterych
je sdm Ulastnikem - prochdzka méstem je prehlidkou expozici povrchi, kde ten,
ktery se prochazi, je sam exponatem."3"°

Vyzkumy samoziejmé odhalily autory nékterych ndpisl, zvlasté v pripadé
totalitnich rezimd, kdy autofi byli za dané napisy stihdni a zndme jejich ptibé&h
z protokoll. Pokud ale ¢erpdme informace pouze ze zdi, pak se opravdu mizeme
o pribéhu jen dohadovat, a proto také vznikaji ¢etné famy a legendy. Po sbéru
napist v ulicich jsme se tedy obratili ke konkrétnim lidem a zacali se jich ptat, zda

nékdy néco napsali a vaze-li se k tomu néjaky pribéh. Zaujal nas pribéh jednoho

370 Rumanova, 1.: (Verejny) priestor pre akciu. Diplomova préace. Ustav etnologie, FFUK, Praha 2010,
s. 107.

280



slepého mladého muze (ktery si nepfeje byt jmenovan), jenz prozil dojimavy
pFibéh nestastné lasky. S celou situaci se chtél vypofadat tak, ze na zed na sidlisti,
kde dana divka zila, napise datum, kdy se s ni seznamil, a datum, kdy se
definitivné rozhodl| s timto jednostrannym vztahem vyporadat. Vzacné na jeho
pribéhu je také to, ze jsme béhem work in progressu byli prfimymi svédky vzniku
tohoto napisu. Tento Clovék vnesl nové rozméry do predstaveni. Aniz znal témata
naseho projektu, pfi rozhovoru se jimi sém zaobiral.

Kromé svého pribéhu mluvil o tekuté identité, o vztahu vidéni a nevidéni, kdy
dle jeho slov nékdy vidime vice, i kdyz jsme slepi, a naopak nékdy nevidime pod
povrch véci. Nakonec Cast jeho vypovédi zazni v autentické nahravce na konci
predstaveni. V ni umné shrnul myslenku, kterou povazuji za stézejni pro nas
projekt: ,Nékdo jde a néco tam napiSe, néco, co by mohlo byt pro nékoho
bezvyznamny, v podstaté zbytecny. Nékdo se nad tim pohorsi, nékoho to zaujme,
ale jsou to lidi, jsou to ty osudy. Dneska jsme v dobé&, kdy se mluvi o tzv. tekuty
identité. Clovék v podstaté nepatfi nikam. Kdyz si to vemete, tak réno jdeme do
prace, tam mame né&jakou socidlni roli, pfijdeme domd, v rodin& mame jinou
socialni roli, prosté jdeme mezi kamarady a tam mame dalsi. Vlastné my jsme
dneska omezeny tak, ze se nechovame prirozené. A ten clovek prosté touzi ze
sebe nékde néco nechat, néco pravyho, néco upfimnyho, néco, co jde tfeba fakt
z toho srdce. A kdyz prosté néco napise, tak urcité se najde nékdo, kdo se nad tim
pozastavi. A on nebude védét, Zze to napsal tamhle Honza Pavelka, ale prosté
precte si to, on nam chce nechat néco ze sebe, je to néco jako - ja chci jenom fict,
7e jsem zil a Ze jsem néco proZil. Za tim, co mze byt tfeba jen par slov pro
nékoho, kdo si to prette, se mize schovavat tfeba pulka Zivota n&jakyho jinyho
Clovéka, ktery je autorem. A on se treba boji prosté to dat najevo, nebo prosté
nemUze vlivem prostfedi, vlivem toho v&eho. My se prosté potfebujem podepsat
nékde. Tak aby o nas nékdo védél. A zaroven nas chrani intimita a ta anonymita

samozrejmeé. Ono ani nejde o to, aby to nékdo rozlustil, ale o to, Ze to tam je."
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15.5. Hledani scénografie a kompozice

VSechna zvolena témata se stala opérnymi pilifi pro scénografii a kompozici
tvaru, ktery byl vefejné prezentovan 24. bfezna 2012 v malém sale divadla Archa.
Podstatnou soucasti celého predstaveni byla pro nas interakce s divakem.
Chceme-li poukazovat na verejnost, navic inspirovanou Baumanovou vyse
citovanou vétou, v niz je chodec stfedem prohlidky povrchl, pak divadlo nabizi na
rozdil od filmu moznost konkrétniho stretu s verejnosti, kterou predstavuji divaci.
V klasickém usporadani divadla ovSsem vznikd zvlastni aura mezi jevistém a
hledistém, divak se za pomyslnou ¢arou citi, i kdyz vybizen k akci, jaksi v jiném
prostoru, ktery se porusi pouze jeho vstupem na jevisté, ¢i vstupem herce do
hledisté. V ten moment se ale jedna o stret ,jedince" s hereckou akci, i kdyz
pripustime, Ze divaci citi s vybranou osobou jistou sounalezitost. Abychom ale
docilili v divakovi pocit ztotoznéni s verejnosti, zvolili jsme prostor arény. Zrusili
jsme elevaci i princip rad. Lidé sedéli po celém obvodu divadelniho prostoru
v uzavieném cCtverci pouze v jedné radé, témér na dotek s performery, ktefi si
navic, pokud neméli zadnou akci, sedali do této rady mezi né.

Podle zpétnych reakci divaci skutecné zazili intenzivnéjsi pocit, Ze jsou
soucasti této hry, pri niz mohou byt do akce kdykoliv zapojeni. Tento pocit byl
posilovan i tim, ze v prib&hu prezentace ob¢as nékdo novy z tymu (aniz bylo zprvu
patrné, Zze k tymu patri) vstoupil do hry na jevisti. Performefi se také otaceli
s dotazy na divaky, divaci byli zapojeni napriklad i tak, ze drzeli veliké kartonové
desky, na které se psaly napisy. Podobnych interakci vSsak mohlo byt vyuzito
daleko vice. Napriklad v jedné situaci se na podlahu promitala internetova
googlemapa Prahy a jejich ulic, které se priblizuji, takze vznika dojem, Ze se
ulicemi prochdzime a mizeme si do nich (tedy na podlahu jevist&) nakreslit, co
chceme. Tato mapa byla na zkouskach spousténa primo z internetu, tudiz divak
mohl Fici pozadované misto a my jsme se na né na mapé okamzité dostali.
Z technickych a ¢asovych dlvod( véak byla cesta mé&stem predtoéena, coz se pfi
prezentaci ukdzalo jako chybny krok, nebot se mozZnd autenti¢nost prozitku
ztratila.

Vychozim bodem pro scénografii a kompozici predstaveni se tedy stalo
jednoradé arénové usporadani. Specifikem ovSem bylo, Ze divaci na zacatku sedéli
zady k jevisti a divali se do zdi. Princip usazeni divakd vzedel z podnétu slepého

mladika. Divaci si méli sami zakusit pocit toho, ze vnimaji, co se déje za jejich

282



zady, jinymi smysly nez zrakem. Nutkani divéka se otocit ¢i podlehnuti tomuto
nutkani meélo byt soucasti tohoto prozitku. Zacatek predstaveni se tedy odehraval
jen ve zvuku, a to zvuku psani. Postupné se mélo pismo objevit ve stinohfe na zdi,
ke které jsou divaci otoceni, jako skryty odkaz na Platonovu jeskyni (tato faze vSak
v dobé prezentace nebyla plné rozvinuta), az k hlasité deklamaci jednotlivych
napisl od piana po forte. Teprve poté se smé&ji divaci otocit a poprvé ,vidi* napisy
vzniklé na podlaze. Vzhledem k pribéhu slepce byl koncept pro divaky vytvoren
v trojici: 1. Vidim, ale nevidim podstatu (Celem ke zdi); 2. Je mi ddna moznost
vidét, ale vidim skuteén&? (Celem k performerim); 3. Nevidim (tma).
Dramaturgicky se dé&lily do triady i dal&i aspekty predstaveni. Kromé pozice divakd
vUdi prostoru to bylo troji vystoupeni prednésejiciho a do tfech blokd rozdéleny
pribéh slepého mladika, jehoZ prvni ¢ast zazni, kdyz jsou divaci zady, druha, kdyz
jsou celem, a treti ve tmé, ve které poprvé uslysime jeho autenticky hlas
z nahravky. Rovnéz hlavni interpreti jsou tri.

Co se tyle dalich scénografickych prostredkl, zamysleli jsme plivodné pouZit
velké drevéné desky jako princip tabulek, na které se da psat a jez se mohou
skladdat do obrazcl na podlahu. Zaroveri jsme chtéli pracovat s papirovymi malymi
krabickami, prezentujicimi zmenseninu mésta. Vybrané materidly se nam vsak
zdaly nesourodé. V tomto ohledu mél veliky vliv Baumanlv citdt o povrchach.
Nakonec jsme celé jevisté pokryli rozlozenymi kartény, které mély také funkci
projekéniho platna. Karténové krabice na nich stojici byly pouzity jako maketa
mésta. Jednotlivé &asti karténd byly pak v prib&hu predstaveni popisovany,
vytrhavany a davany divakdm do rukou jako plvodné zamyslené dfevéné desky.
V podlaze vznikaly trhliny, coz zdGrazfiovalo rovné&z metaforicky vyznam
rozkryvani povrchl. Pointou celé kompozice byla akce performera Eufrasia Luceny
Mufioze, ktery se dostane pod povrch tak, Ze zaleze pod kartonovou podlahu.
Pohybem ji zacne zespodu vytrhavat a na zavér vyrizne otvor, kterym vystrci hlavu
se slovy: ,Co se divate? Co ¢cumite?" Cela scéna pada do tmy, ve které zazni slova
slepého mladika.3’?

Téma ztraty identity v modernim svété se mélo odrazit v herecké akci
v postupném zdynamicténi, ve zrychleni projekci, razantnéjsi hfe se scénou a

krabicemi. Do jednotného prostoru je prinesena krabice sklenéna, predstavujici

371 Viz kap. Néapisy jako projev konkrétniho Clovéka, i ztraty identity?
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moderni budovu, moderni svét. TanecCnice, atakovana odrazy sklenéné krychle,
nakonec nasazuje krychli na ramena a ztraci v ni hlavu. Z ¢lovéka se stava robot.
Plvodn& mél tento sklen&ny objekt odréZet projektované ndpisy, které se mély
tristit na téle tanecCnice a predstavovat tak mésto, zaplavené vzkazy a reklamami.
To ale z technického hlediska nebylo mozné. Pouzili jsme tedy svételné odrazy a
na podlahu jsme projektovali Gtrzky chatl z facebooku, kde si lidé také pisi ,na
zed". Chtéli jsme tim podtrhnout posun moderni doby, kdy, podobné jako
v pripadé googlemaps, zijeme verejny prostor ve virtualnim svété, v némz uz ani
nepotfebujeme vidét druhou osobu. Tanecnice ztraci tvar a pouze odrazi tvare
jinych. Divam se na druhého a vidim jen sam sebe v nesCetnych odrazech. I ja se
stadvam anonymnim? Chci té opravdu vidét? Druhd herecka pak naopak zahaluje
pred verejnosti tvar do Cerna, nasazuje pomysinou masku. Pres jevisté prochazi
postava, misto tvare ma nafouknuty baldn, ktery praskne. Ztracime identitu, kdyz
ztratime tvar? ,V tomto smyslu, ve smyslu ,ukazovani se na verejnosti', se
akcentuje rovnéz expresivita téla, totiz tvar. Verejny prostor je tedy extenzi tvare,
stdvad se scénou a polem ,teatralizace', vizualni prezentace vyznamd. Na misto
protikladu doma-venku, nastupuje protiklad viditeIného a skrytého, jakoz
i zvlastni zkfizeni t&chto protikladd, totiZz prostor reprezentace, jimz se zaklada

vizualni sémiologie verejného prostoru."372

[+]

15.6. Uskali pomeznich zanrd

Cely projekt osciluje mezi experimentem a vyzkumem, kombinuje rdzné
druhy uméni s védeckym pristupem, divadelni metafori¢nost s vécnym sdélenim
dokumentu. K prevedeni reality do divadelniho prostoru vyuziva rady soucasnych
scénickych prostfedkl. Kde je ale hranice tohoto kombinovani, kde je divadlo a
kde je dokument? A jak dokument ztvarnit pohybem, ktery mél byt jednim
z kli¢ovych vyjadiovacich prostiedki?

KdyZ pristupujeme k formé&, kterd stoji na pomezi zanrd, bojujeme nakonec

s celistvym tvarem. Tvar vyzaduje jednotici prvek, tim prvkem mQze byt jakakoliv

372 petfiCek, M.: Rozméry verejného prostoru. Projekt mozné teorie; http://www.fcca.cz/shared/
events/prostor/enc_czech/TIC5.html/, ke dni 1. 9. 2009.
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vyjadfovaci slozka. Co se ale stane, pokud je téma pfili§ Siroké a principd prilis
mnoho? Je nutné najit sjednocujici linii, kterd vSechny zvolené prvky skloubi
dohromady. S tim souvisi velikd redukce at uz v oblasti tematické ¢&i pri vybéru
vyrazovych prostiedkd.

Pfestoze jsme se snazili vytvorit kompozici ve vztahu ke zvolenym hlavnim
tématlm, dostala se do ni i fada podtémat, kterd nakonec zpUsobila poné&kud
neprehlednou mozaiku sice zdafilych situaci, ale prece jen c¢aste¢né rozbijecich
celkovy tvar. Ukazuje se, Zze rovnéz dvé hlavni témata, napisy a identita, si byly
spiSe rivaly. S odstupem casu se jevi jako nejvhodnéjsi nerozehravat téma
identity, nechat ho jen latentné pritomné, a naopak opfit se primarné o jediné
téma, a to fenomén népisd jako takovych. V rdmci tohoto tématu pak konfrontovat
obecné aspekty napisl s vybranym konkrétnim pfib&hem slepého mladika, a
zobrazovat tak vnéjsi a vnitfni svét napisl. Proto jsme v nasledujici fazi chtéli vedle
prednasejiciho Janelka, zastupujiciho onu ,kolektivni® rovinu ndpist, vyzvat
k primé Ucasti také slepého muze, ktery by prezentoval rovinu ,intimni*. Ten chtél
zprvu zlstat v anonymité (a proto pFib&h zprostfedkovala here¢ka Barbora
Vyskocilova), po delSi spolupraci byl vSak tomuto napadu otevrenéjsi. Osobni
vypoveéd Cclovéka by podtrhla autentiCnost a vedla k vétsi dokumentarnosti
finalniho predstaveni.

Work in progress ukazal, ze vzhledem ke zvolenému tématu by bylo nutné
ubirat se vice dokumentarnim smérem a omezit mnozstvi lyrickych obrazd, které
v soucasném tvaru prevladaly. Proto jsme chtéli do budoucna vice také zapracovat
nazory vefejnosti na existenci napist. V ptipravné fazi jsme sice natodili v ulicich
anketu s velkym mnozstvim lidi vSech vékovych kategorii (a podobné jsme tak
&inili i s divaky té&sné pred zaatkem predstaveni), Gtrzky jejich nazord jsme ale
v prezentovaném tvaru pouzili jen dil¢im zplsobem. Plvodné zamysleny filmovy
dokument nevznikl, ale proménil se v projekce, které byly promitany na podlahu
jevisté predstavujici zed' a které dokumentarnost podporovaly; rdznymi zplsoby
totiz zpracovavaly téma napisi (ndmi sebrané napisy ve mést&, historické
zdznamy fotek napisl, napisy na zdi facebooku apod.) a zarovefi plnily
scénograficko-svételnou roli.

Klicovou otazkou bylo, jakou funkci zde hraje jevistni pohyb a tanec a zda je
lze v tomto tvaru vibec pouzit. V autorském tymu vyvstaly zakladni otazky. Je
mozné uplatnit fyzické divadlo a tanec v socidlnim dokumentu? Nebo je tanec

natolik stylizovany, ze dokumentarnosti odporuje? Kde je jeho vyuziti, jeho
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sdélnost a kde se stava pouze estetizujicim prvkem? Urcité scény potvrdily (jako
napriklad scéna transformovana z bazénu na Vitkové), Ze i stylizovany pohyb mize
korespondovat s dokumentarnim divadlem a zaroven prinaset zminovany lyricky
obraz, ale jen v momenté, kdy koresponduje s tématem a téma rozviji. Osobné se
domnivam, ze jakykoliv jevistni komponent je mozné pouzit pro jakykoliv druh
divadla, zdlezi pouze na tom ,jak". Kazdopadné jevistni bios herce je Casto vazan
k nebéznym technikam prace s télem (které nerespektuji navyklé fyzické chovani
a reakce)3”? a jako takovy se Casto vzepre potfebam dokumentarniho divadla, jak
ukazala prace na tomto projektu.

Mluvime o tématech a vyrazovych prostredcich, o socidlnim vyzkumu a
jevistni metafore, o prednasce i choreografii, o herecké akci i autentickych
vypovédich. Dohadujeme se, zda to Ci ono je &i neni vhodné pro dokumentarni
divadlo. PFfitom kaZzdy tento stfipek mGze vytvorit mozaiku, pokud ji drZi pevny
ram. Stali jsme tedy na cesté hledani tohoto ramu, hledani jevistni celistvosti.

Zardmovani obrazu jsme se v&ak jiz z finanénich dtvodl nedostali.

373 Jak o tom byla fec v kapitole Zarfici télo — Energie téla. Viz Barba, E.: Divadelni antropologie,
SaD, €. 4,r. 5,1994, s. 92,
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16.DIVADELNOST NOVJ'EHO CIRKUSU: CIRKUSOVA
HUMORESKA PLOVARNA37*

,Uméni Zivota je uménim Zit a uzivat si." (Karel Teige)

,Nechte na sebe dychnouti atmosféru &asi minulych, kdy muZzi pecovali o své
zdravi a télesnou Cistotu v Fi¢nich laznich. Nerobice véci uzitkovych, travili i
seberozmarnéjsi Iéto v tviréi zahalce, rozmlouvajice nad tématy svétotvornymi.
Ve chvili, kdy na prkna plovarenska zavita divka povahy nadmiru jemné, rozbiha
se dé€j a neni v ni¢i moci, aby jej zadrzel. K dasu!

A jelikoz prichylnost dvou pohlavi jest starsi nezZli skaly a more, stava se hra zbrani
v lité pri o divci prizen.

A proto vejdéte, vejdéte bez zdrahani! Panové dnes oznacili koupel za vilahou.

Vyjasnuje se a k poledni bude vedro." (anotace k predstaveni)

Inscenaci Plovarna jsme vytvofrili jako autorskou cirkusovou humoresku spolu
se souborem (bra)Tri v tricku. Je postavena na cirkusovych disciplinach -
zonglovani, volném (horizontalnim) lané a parové akrobacii. Premiéru méla
v Divadle Ponec 12. Unora 2013; od té doby byla nescetnékrat reprizovana po celé
Ceské republice i na mnoha mezindrodnich evropskych festivalech. V reflexi
procesu tvorby inscenace a jejiho nasledného reprizovani v riznych prostiedich se

snazim postihnout vztah mezi divadlem a novym cirkusem.

374 Tato kapitola vychazi ze studie, ktera byla otisténa ve sborniku Divadlo a interakce VI. Pro Ucely
dizerta¢ni prace byla mirné pozménéna. Viz Riedlbauchova, V.: Proces vzniku cirkusové humoresky
Plovarna - hledani symbidzy divadla a nového cirkusu. In: Klima, M. a kol. Divadlo a interakce VII.
Prazska scéna a KALD DAMU, Praha 2013, s. 149-174.
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16.1. Na pocatku stalo Zzonglérské duo Bratfi v tricku

,Svét, ktery uvidite, jest z hravosti, nebot hra predchazi prfed ¢&iny." (Vladislav

Vancura - Rozmarné [éto)

Prvotni impulz ke vzniku predstaveni nového cirkusu Plovarna vzesel od dua
Bratfi v tricku. Adam Jarchovsky a Vaclav Jelinek tvofili v té dobé jiz zavedené
zonglérské duo, které od roku 2009 vystoupilo na Fad& prestiznich festivall
v Cechach i v zahrani¢i (naptiklad na festivalech nového cirkusu Letni Letnd
v Praze a Cirk-UFF v Trutnové, na nejvétsSim svétovém festivalu Zonglovani
European juggling convention ve finském Joensuu ¢i na dnech Evropy v Madridu
Europa en el mundo de Lavapiés). V ramci Centra pro novy cirkus — Cirqueon, kde
oba pusobi jako lektofi zonglovani, propaguji rovnéz tzv. socidlni cirkus, ktery
vyuziva cirkusového umeéni jako nastroje socialni intervence. Od svého pocatku
také Uzce spolupracuji s o.s. Artists 4 Children, s nimz se pravidelné vydavaji za
détmi do socialné vyloucenych oblasti po celém svété (Pasmo Gazy a Zapadni breh
Jordanu, Makedonie, Bosna a Hercegovina, Indie).

Kdyz se v roce 2010 stali soucasti souboru poulicniho divadla V.0.S.A.
Theatre, z(&astnili se mnozstvi svétovych festivall pouli¢niho divadla (napt.
Golden Lion v ukrajinském Lvové) a svou ,pfedplovarenskou pout" zakondili na
svétové vystavé EXPO v &inské Sanghaji v roce 2010. Pravé zde se seznamili
s Kristynou VI¢kovou, provazochodkyni, Zonglérkou a absolventkou cirkusové
Skoly ve Francii L'Ecole De Cirque de Bordeaux, kterd tu stejné jako oni
reprezentovala Ceskou republiku. Adam a Vasek, ktefi do té doby vytvofili sva
show V Tricku ¢&i Malifi aj., se rozhodli zkusit své prvni celovecerni predstaveni a
prizvali ke spolupraci pravé Kristynu. A jak to tak obcas byva, napad zasadit
inscenaci do prostredi plovarny se zrodil za jedné dlouhé bujaré noci v Bratislavé,
coz bylo shodou okolnosti prvni misto mimo prazskou stalou scénu, kde jsme o
dva roky pozdéji Plovarnu prezentovali. Uz tenkrat na balkéné bratislavského
hotelu si kluci chtéli ,zaplavat v divacich®. Nikdo necekal, ze tento napad bude
jednou sklizet velké Uspéchy a bude citovan ve vsech kritikach.

Produkéni spolec¢nost ART Prometheus si vzala projekt pod sva kridla a
vypsala grant. Adam a Vasek zacali intenzivné trénovat s Kristynou techniku a

partnerskou souhru. Po pdlroce prace vzniklo tfiminutové velmi zdaf¥ilé &islo, které
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nakonec ve vysledné inscenaci zlstalo témé&f nezmé&néné ve findlni &asti. Ale pak
nevédéli jak dal. Po pll roce technického drilu méli zvolené prostiedi plovarny,
touhu spojit atmosféru tricatych let s cirkusovym uménim, v hlavé moznou
inspiraci Vancurovym romanem Rozmarné léto, kterou si vSak nebyli jisti, a
tiiminutové ¢&islo, v némz dva muZi bojuji o prizeri divky. Cim dal tim vice
pocitovali, Ze potfebuji dramaturgii a reZiséra. N&koho, kdo jim pomdZe vytvofit
charaktery postav, povede je herecky (Adam a Kristyna hereckou zkusenost

neméli) a vymysli dil¢i situace a dokaze vystavét celou kompozici predstaveni.

16.2. Mé dosavadni zkusenosti s novym cirkusem

,Véru, Cas je prilis kratky, popilme si. Hodiny prchaji a neni v mé moci, abych je

zadrzel." (Vladislav Vancura — Rozmarné léto)

Kdyz mé v zari 2012 Vaclav Jelinek oslovil ke spolupraci (znali jsme se nejen
jako spoluzaci z DAMU, ale i z tviréi praxe — Vasek hral v mém mezindrodnim
projektu Ocisténi/Depurados v roce 200937°), pfijala jsem to zprvu s obavami.
Premiéra se méla plvodné uskuteénit uz 2. listopadu 2012 v rdmci PraZského
Zonglérského maratonu, coz mi pripadalo z ¢asového hlediska neredlné, nebot
vytvorit autorskou inscenaci, navic zalozenou na presné stavénych choreografiich,
vyzaduje velké mnozstvi zkousek. Kdyz jsem ale uvidéla tfiminutové Cislo, jez
soubor postavil, pocitila jsem velky potencial budouci inscenace. Vidéla jsem, Ze
mam pred sebou nejen v ceském kontextu mimoradné talenty, ale ze mam v ruce
i zajimavy material v podobé cirkusovych technik.376

Jako rezisérka zanru, ktery jsem pro sebe nazvala poetické fyzické divadlo,

jsem do té doby jiz urcitou zkuSenost s novym cirkusem méla. Pri svém studiu na

375 Viz kapitola Text v pohybu: Mezinarodni projekt Sarah Kane OCisténi/Depurados.

376 Radim Vizvary v kritice pro Tanelni aktuality vystizné konstatoval: ,Vyraznym talentem je
Kristyna VICkova, na které je vidét vliv francouzské cirkusové skoly v Bordeaux, kde studovala. Jeji
specializaci je horizontalni lano a je ocividné, Ze si tuto naro¢nou techniku velmi dobfe osvojila.
Provedeni VI¢kové zaujme predevsim jejim lehkym stylem, preciznosti pohybu, jistym balancem a
kifehkym hereckym vyrazem. Véclav Jelinek a Adam Jarchovsky zase prokazali, Ze jejich Zonglérsky
talent nema zatim u nés konkurenci, pfedevsim v passingu (dialogové Zonglovani) a jeho inovaci."
Vizvary, R.: Plovarna - Novy cirkus ryze domdéci provenience, Tanecni aktuality, 15. 2. 2013;
http://www.tanecniaktuality.cz/plovarna-novy-cirkus-ryze-domaci-provenience/, ke dni 20. 6. 2015.
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Institut del Teatre v Barceloné jsem se zuUclastnila na jare 2009 konkurzu
14. roCniku Circ d'Hivern ve znamém barcelonském centru pro novy cirkus
L'’Ateneu Popular de Nou Barris de Barcelona. Circ d'Hivern kazdy rok umozni
jinému souboru vznik nové inscenace, ktera se poté prezentuje po celé Evropé. Se
svym projektem La Nariz (Nos), inspirovaném povidkou N. V. Gogola, jsem se mezi
cca 70 projekty dostala aZ do nejuz&iho findle dvou projektd, coZ jsem povaZovala
za veliky Uspéch. Vzhledem k tomu, ze Circ d’Hivern je velmi prestizni zalezitosti,
dotovanou velkym finan¢nim obnosem, domnivam se, Ze se komise pres sympatie,
které k predlozenému projektu projevovala, nakonec zalekla mé dosavadni
nezkusSenosti v oblasti nového cirkusu (a navic neznala mou rezijni praci). Projekt
tedy nakonec realizovan nebyl, ale vzhledem k umisténi jsem dostala od komise
prednostni pravo zrezirovat novocirkusovou 39. prehlidku Combinat de Cirq 39,
kterd se uskutecniuje vzdy trikrat do roka. Na tuto moznost cekd pfitom rada
gpanélskych i zahrani¢nich rezisér( i nékolik let. Této ojedinélé pFileZitosti jsem
vyuzila hned nasledujici podzim v roce 2009 a byla to opravdu vyjimecna
zkusSenost. Nazvala bych to Skolou neplavce tim, kterého vrhneme do vodniho viru.
Podminky se totiz pohybovaly za hranicemi realizovatelnosti. Byla jsem nezkuSena
v rezii nového cirkusu, navic cizinka a celé predstaveni jsem rezirovala ve
Spanélstiné (napriklad svételnou terminologii jsem se udila ,za pochodu"), dostala
jsem do rukou $est uzavienych &isel vybranych artistl, aniz bych se na vybéru
podilela, a musela jsem jejich Cisla, ktera dohromady Cditala asi 45 minut, zaclenit
do jevistniho tvaru, jenz trval zhruba 90 minut. To vSe by jesté nebylo nic
zvlastniho, pokud by se to ode mé nezadalo za 5 dni s tim, ze jiz ¢tvrty den byla
technicka zkouska sviceni a zvuceni a paty verejna generalni zkouska. Tato udalost
je navic hojné navstévovana a vysledny tvar byl prezentovan nékolik dni po sobé
v divadle pro 600 divak{. V tomto ohledu to byla drsnd, ale neocenitelnd praxe.
Jesté pred tim, nez mé Bratfi v tricku v zari oslovili, jsem na jare roku 2012
také podala novocirkusovy projekt Wayting do evropské soutéze nového cirkusu
CircusNext. Béhem zkousSeni Plovarny pak pro mé znamenala mimoradnou
zkuSenost UcCast na svétové laboratori nového cirkusu CircusNext Bazilian Lab
v Parizi, kam jsem byla na zakladé predlozeného projektu vybrana mezi 5
Ucastnikl z Evropy a 5 z Brazilie organizaci Jeunes Talents Cirque Europe (Mlady
talent evropského cirkusu). Ctrnactidenni dilna mi umoznila proniknout vice do
mentality cirkusového svéta: vnimani cirkusové kompozice, zplsob prace a

potfeby artistd.
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To vSe jsem ve vysledku zurocila v predstaveni Plovarna, které na Prazském
zonglérském maratonu v TJ Sokol Karlin bylo nakonec prezentovano jako work in
progress. Verejnd prezentace se ukazala jako velmi prospé&sna, nebot nam
umoznila zpé&tnou vazbu divdkl a napomohla divére performerd v tvofivy proces,
ktery vyustil 12. Unora 2013 premiérou v divadle Ponec. To uz byla Plovarna
uvedena nikoliv pod hlavi¢ckou Bratfi v tricku, ale soubor vyuzil jazykové hricky a
prejmenoval se na (bra)TFi v tricku, aby zdGraznil, Ze &ita jiz tfi performery. Velmi
dilezitou roli pro vznik predstaveni sehrdla nejen produkéni spole¢nost ART
Prometheus, ale rovnéz Centrum pro novy cirkus — Cirqueon a jeho feditelka Sarka
Marsikova. Ta nam umoznila témér neomezené vyuzivat prostor Cirqueonu ke
zkouseni a nutno dodat, e jsme po dobu vice jak 4 mésicl (nepo&itdm-li
predchoziho pdlroku tréninku performert) zkouseli skoro denné. Ve vysledku tedy

tvorba inscenace trvala témér rok.

16.3. Poetismus pod drobnohledem

.Vazeni, dovoluji si vas pozvat na své varietni predstaveni. Zahady, humor.
Srdcervouci podivana. Déti a vojsko plati polovic." (Vladislav Vancura - Rozmarné
léto)

Napad inspirovat se novelou Rozmarné Iéto mi priSel od zacatku velmi dobry.
Jako vyzvu jsem vnimala predevsim to, ze Vancurova poetika je postavena na
hravosti slova. Otazkou pro mé tedy bylo, jak slovo pievést do pohybovych obrazd,
aniz by se vytratila vancurovska atmosféra. Neslo mi o zinscenovani Rozmarného
léta, podstatné&jsi byla inspirace poetismem 20. let 20. stoleti, ktery kladl ddraz na
hravost, optimismus a chut do Zivota a kromé jiného hledal podnéty v cirkusovém
prostiedi, na poutovych zabavach, ve filmové grotesce, v naivhim uméni a jazzu.
VSechny tyto prvky jsou v predstaveni intenzivné zastoupené. I kdyz ve vysledném
tvaru zdanlivé neni vancurovska novela patrna (a nebylo to ani zamérem), prece
dala celou tfadu podnétd, a to zvlasté situacnich. Plvodni dramaturgie byla
poplatnéjsi déjové lince Rozmarného léta, ale jevistni tvar a jeho potfeby nakonec

jesté vice vazbu k této novele uvolnily. Podnétné impulzy pri budovani situaci a
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v dil¢ich detailech poskytla rovnéz filmova adaptace Rozmarného léta reziséra
Jifiho Menzla (viz nize).

Na rozdil od svych prfedchozich predstaveni jsem byla vérna dobé, ve které
se pribéh odehrava, a to i vyuzitim klasického stavéni gagu, klasické scénografie
a jazzové hudby z tficatych let. Poetismus ,nechtél vymyslet nové svéty, ale minil
usporadat tento svét tak, aby byl Zivou basni.“377 Tv{ré&i metoda hry, kterou
poetismus hojné vyuziva, se nam stala podstatou. Rovnéz princip asociaci,
nekontrolovatelnd posloupnost volnych myslenek, typicka téz pro surrealismus,
s nimZ mé& poetismus fadu styénych bodl, se objevil ve vyuZiti kontrastni plochy
snu. Ten je zasazen zhruba do poloviny predstaveni a svou kontrastnosti ke
grotesknim vystuplim, Vv jejichz duchu je vedena celd inscenace, udrzi
temporytmus a dynamiku jevistni kompozice.

Velkou dramaturgickou vyzvou bylo, jak postavit predstaveni piné
pohybovych akci na jednoduché d&jové lince: zahalku dvou muz{ narusi ptichod
divky, kterd rozproudi muzskou krev a zase jakoby nic odejde. Na plovarné se
vlastné ,nic" nedé&je. V tom ale svym zplsobem spocivé kiehkost a pfitaZlivost
tohoto predstaveni. Poetismus totiz zachycuje poetiku kazdodennosti, popisuje
obycejné véci. Jeho hlavnimi pocity se staly pocity Stésti a radosti. ,Poetismus je
predevsim modus vivendi. Je funkci zivota a zaroven naplnénim jeho smyslu. Je
strijcem obecného lidského Stésti a krasné pohody, beznaroéné pacificky. /.../ Je
drazdidlem Zivota. Ventiluje deprese, starosti, rozmrzelost. Je duchovni a moralni
hygienou /.../ Uméni, které prinasi poetismus, je lezérni, dovadivé, fantaskni,
hravé, neheroické a milostné. Neni v ném ani Spetky romantismu. Zrodilo se
v atmosfére jaré druznosti, ve svété, ktery se sméje; co na tom, slzi-li mu odi.
Prevlada humorna letora, od pesimismu bylo uprimné upusténo. Posunuje emfazi
smérem k poZitkim a krdsdm Zivota, ze zatuchlych pracoven a ateliérl, je
ukazatelem cesty, ktera odnikud nikam nevede, toci se v nadherném vonném
parku, nebot je to cesta Zivota. Hodiny tu pfijizd&ji na rozkvetlych rdZich. Je to
viné? Je to vzpominka? /../ Nic nez &tésti, ldska a poezie, rajské véci, kterych
nelze zakoupit si za penize a jez nemaji té zavaznosti, aby se pro né lidé vrazdili.
Nic neZ radost, kouzla a znasobena optimistickd divéra v krasu Zivota. Nic nez

bezprostredni data senzibility. Nic nez uméni ztracet Cas. Nic nez napév srdce.

377 Prokop, V.: Prehled Ceské literatury 20. stoleti. O.K.-Soft., Sokolov 1998, s. 5.
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Kultura zazra¢ného oslnéni. Poetismus chce udélat ze Zzivota velikolepy zabavni
podnik. Excentricky karneval, harlekynadu citl a predstav, opilé filmové pasmo,
zazracny kaleidoskop."378

Inscenace Plovarna je na téchto principech postavena. A mozna pravé proto
zaznamenala takovy Uspéch. Pominu-li fakt, Ze pozitivni ohlasy jsou podminény i
tim, Zze je po remesiné strance velmi precizné postavené (a to jak co se tyce
techniky performerd, tak v technice budovani divadelnich situaci - viz nize), pak
k divackému zajmu nejspis do znacné miry pfispiva i Unava z déni v soucasném
svété (tragické udalosti, shonu velkomésta, stres, prehnana psychologicka
sebeanalyza).3”® Vznik poetismu také tenkrat vyvolala potifeba vyrovnat se se
soudobym stavem spolecnosti a s prvni svétovou valkou (a jako takovy poetismus
stale zOstava aktudlini i v dnedni dobé): ,Zakladem jejich filozofie byl problém
odcizeni a sebeodcizeni ¢lovéka - tj. mezilidskych vztahl; domnivali se, ze doslo
k deformaci mezilidskych vztahl a vibec vztahu ¢&lovéka k okolnimu svétu,
z tohoto odcizeni vinili spole¢nost, kterd podle nich kvdli svému usporadani
(a slozitosti) se prestala zajimat o (ne)stésti jedince, ale soustredi se pouze sama

na sebe. Cilem poetismu bylo napomahat napravé a prekonani tohoto odcizeni."38°

378 Teige, K.: Poetismus. Host, ¢. 3, 1924, s. 197-204.

379 To reflektoval v osobnim komentari k inscenaci i dramaturg Miloslav Klima: ,Jistéze ne kazdé léto
ma pribéh, jaky si pfejeme, a pfesto se mize i v inoru necekané zrodit atmosféra, ktera pohladi a
potési. Obdaruje nas darem privétivosti navzdory dobé, kterda se zdd mnohym velmi nepfizniva.
Predstaveni skupiny (bra)TFi v tricku ve spolupraci s Veronikou Riedlbauchovou Plovérna, vskutku
velmi volné na motivy Vladislava Vancury, je takovym zazitkem. Vecer v divadle Ponec, jakoby
mimochodem a s jakousi aZ samozifejmosti vSech vyuzitych a pouzitych dovednosti, vytrhl nas
v hledisti z kazdodenniho shonu, netiprosného toku ¢asu a stresl a prenesl nas do svéta lidskosti a
pochopeni. Diky!™

380 Heslo Poetismus; http://cs.wikipedia.org/wiki/Poetismus/, ke dni 22. 7. 2015.
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16.4. Hledani situacni linie

,Zenské nestoji za nic, nicméné mistr a major mluvili o nich obsirné a bez ustani.
Nechte toho, nechte téch darebackych uvah a spéchejme; predstaveni se jiz

pocalo." (Vladislav Vancura - Rozmarné léto)

Vztah Plovarny k Vancurovu Rozmarnému létu vyrazné predurcoval uz
omezeny pocet hercl. Charaktery tfi muzskych rivall v novele se v inscenaci
spojily do dvou postav a byly dale rozvijeny. V prvopocatecnich cetnych
improvizacich se vykrystalizovala Vasikova postava jako naivni a nesméla, naopak
Adam se stylizoval spiSe do role sebejistého muze donjuanovského typu. Vysla
jsem tedy ztendence hercl k ur¢itym charakterdm, abych zachovala jistou
prirozenost a autenti¢nost. Navic performerfi se v rolich automaticky stavéli do
charakterovych protikladd, coz bylo pro stavbu dé&je vyhodné. V improvizacich
v podstaté vznikla jakasi klasickd groteskni opozi¢ni muzska dvojice, jakou
predstavovali napfiklad Laurel a Hardy & Werich a Voskovec. Co se ty&e charakterd
v Rozmarném lété, Vasek mél nejblize k postavé plavcika a spravce plovarny
Antonina Dury. Tuto vazbu jsme podpofili i kostymem (pruhované volné triko,
plandavé kalhoty — v8e ma plsobit lezérnim, domackym dojmem). Na rozdil od
DUry ale byla Vaskova postava zna¢nou nesméld a nemotorna v pritomnosti Zeny.
U Adama jsme se inspirovali postavami abbého a majora, ale vznikla postava nova,
muz v obleku, blizky kamarad Vaska, ktery se na plovarné rovnéz chova jako
doma. V jedné kritice byl identifikovan s c¢iSnikem. V Kristyné se spojily postavy
cirkusakd, provazochodce Arnodtka a jeho krasné asistentky Anny. Kristynina
koketnost byla nejdUsledné&jsi charakteru Anny.

Nejen ustredni muzské postavy, ale i dil¢i situace a celd kompozice byly
postaveny na kontrastech. Pfi hledani zakladnich vztahovych situaci mezi muzi a
divkou jsem se inspirovala Menzelovou filmovou adaptaci Rozmarného léta, ale
opét dochazelo ke znaénym posuntim a ¢etnym kombinacim. Zdanlivé zdrahavou
Kristynu svadi donjuanovsky Adam. Kdyz se postava Kristyny proméni v naruzivou
Zzenu, Adam od aktu vystrasené utece. Inspiraci mi tu byla scéna z Menzlova filmu
s Hrudinskym v roli DUry: kdyZ na zadatku noci za¢ne svadivé mnout lytka Anny,
ktera se pomalu poddava, po filmovém strihu zjistime, ze se nad rdnem nedostal
dale nez k masirovani lytek, a vidime jen otraveny pohled herecky Preissové,

predstavujici Annu. Kdyz neuspéje Kristyna u Adama, provokativhé vyzve
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k hratkdm nesmélého Vaska. Ten se naopak v urcité fazi rozvasni, ale opét
k nicemu nedojde, nebot , v nejlepsim" usne Kristyné na rozhalené hrudi. Zde jsem
si naopak vypujéila zavér filmové scény s Annou a majorem.

Od zacatku byly jasné klicové situace: pocatecni zahalka, prichod Kristyny a
snaha obou muzl ziskat jeji pozornost, svadéni jedné dvojice, narlstajici rivalita
mezi muzi, svadéni druhé dvojice, boj mezi muzi a zavérecné vystoupeni Kristyny
na lan&. Plvodné zamyslenad vyraznéjéi paralela s novelou méla byt v tom, Ze
Kristyna predstavuje cirkusacku, dorazivsi do méstecka, jez na konci kompozice
meéla mit své zavérecné vystoupeni na lané (které je v pripadé Rozmarného léta
anticipovano tfikrat vzdy se svad&nim Anny jiného z trojice muzl). To také mélo
odlvodnit prezenci lana na jevisti a pouzivani kuzelek.

Vyvoj predstaveni vSak ukazal, Zze zajimavéjsi dramaturgickou cestou je
vyuZiti cirkusovych prostfedkl, aniz by mély pfimy vztah k piib&hu, tedy
v metaforickém smyslu. Kuzelka se stala metaforou Zzeny (navic jeji tvar pripomina
zenské télo). Ta se pIné projevila ve snu, ve kterém se Adamovi zda o divce, jiz si
vtéluje do kuZelky. Metaforu podtrhuje synchronicita pohybl kuzelky s pohyby
Kristyny na lané. To je také jediny moment, kdy zhruba v poloviné predstaveni
Kristyna predstavi techniku volného lana a kdy se projevi téma pouti (Vasik jako
jakysi groteskni désivy klaun neexistujici rec¢i vyzyva publikum, aby pristoupilo
blize, Ze ,uvidi nevidané.") Poutovd estrdda zlstala tedy v roviné snu.
Surrealisticky vyjev, se kterym performefi ze zacatku pomérné bojovali, nebot se
bali urcité zavaznosti, se nakonec ukazal jako funkcni kontrast ke komickym
scénam a jako klicovy zlaty rez predstaveni (a nakonec i jako jedna
z nejoblibené&jsich scén performert).

PfestoZe jako zdroj inspirace bylo Rozmarné léto dilezité, ve vysledku je jen
malo patrné a predstaveni skute¢né vychazi jen volné& z motivd této novely.38!

Kompozice predstaveni byla také determinovana cirkusovymi disciplinami,

které jsem méla k dispozici. Adam a Vasik, jako zkusSeni Zongléri, chtéli postavit

381 Kriticka Anna Zindulkova to komentovala v kritice pro Divadelni noviny takto: ,Témér
jediné, co ma inscenace se svou ,volnou predlohou" spolecného, je prostfedi a doba, do které je
zasazena. Poetiku bezstarostného prvorepublikového léta vSak navozuje UpIné jinymi prostiedky.
Kvétnaty jazyk nechava stranou, aby o to vice vyznély prvky némé grotesky, a ponechava jen nékolik
nezbytnych slov jako rédmec. Vlastni akce se vlastné odehravéd mezi divéinym ,Dobry den!™ a ,Na
shledanou!™ Zindulkovd, A.: Plovdrna, Zongldrna a Ces$i, Divadelni noviny, 17. 2. 2013;
http://www.divadelni-noviny.cz/plovarna-zonglarna-a-cesi/, kde dni 22. 7. 2015.
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predstaveni predevsim na kuzelech, které ovlada také Kristyna. Ta je navic
specialistkou v technice volného lana. Adam a Kristyna se také cvicili v parové
akrobacii. Pfi stavb& vysledného tvaru bylo tedy ddleZité hledat uréity vyvoj
v pouzivani cirkusovych instrumentd, aby se b&hem prvni tfetiny technika
neokoukala.

Proto jsme zprvu anticipovali pouze kuzelku jednu, ktera tak méla podtrhnout
symboliku zeny. Kristyna ji vytahuje z kufru a pohyby s ni u¢i muze zakladnim
,Zzenskym" trikdim. Ti opoust&ji svoji pivni lahev (muZsky symbol) a zamé&nuji ji za
kuzelku. Kazdou novou kuzelku, kterd se objevi na scéné, anticipuje Kristyna.
Nastdva &islo tii sélokuZelek, tedy kazdy ze t¥i performerl pracuje s jednou
kuzelkou - svadivy, namlouvaci ritudl. Poté se poprvé dostavaji do hry tfi kuzelky
naraz, a to v momenté&, kdy Adam, znaly Zenskych trikd, zaéne tfemi kuZelkami
Kristynu svadét. Nasledujici duet mezi muzi, predstavujici zacinajici rivalitu, se
vraci opét k pivni lahvi, ktera ozivuje zonglaz o novy instrument. Milostny duet
Kristyny a Vasika vyuziva jako vyjadrovaciho prostredku parové akrobacie, do té
doby nezastoupené. Poté oba muzi sni svij sen o Zené (jak bylo vySe rozebrano),
do predstaveni se vnasi poprvé volné lano a Kristyna otacejici barovym pultem
odkryva dalsi mnozstvi kuzelek. Po snu jsme vlozili dalSi ozivujici prostredek, a to
prfimou interakci s divdky - muZi si jdou do divadkd zaplavat jako do vody. Od
tohoto momentu se spusti uz nekoncici vina pohybovych sekvenci. Nastupuje
v podobé hry volejbalu (choreografie sedmi kuzelek pres lano), dale dlouha situace
na zpusob filmové grotesky, kterd ptetavuje souboj o Kristynu do absurdni roviny
- Kristynu muzi postupné pouzivaji spiSe jako prostredek boje (malem ji roztrhnou,
poustéji ji na zem apod.) a nakonec jim vlastné v jejich souboji prekazi. Kompozice
vrcholi velkym triem s deviti kuzelkami, v némz se slouci vSechny predchozi prvky
- jak technické, tak situaéni. Dynamika predstaveni nardstd, kdyZ v tom nejlepsim
se vSe zastavi. Kristyna se z ni¢eho nic obuje a se slovem , na shledanou", odchazi.
Ve zkratce se opakuje prvotni sekvence pohybl dvou muzi na plovarng, kde
konstatovani ,nebude", jez se v Uvodu vztahuje k desti, dostava v zavéru konotaci
vztahovou.

Vzhledem k dynamice predstaveni se ukdazalo jako nefunkcéni zaradit po
zavérecném triu s deviti kuzelkami jesté cirkusovou prehlidku postavy Kristyny
(tedy princip hry ve hfe - cirkusacka na lané&), nebot dalSi scéna by znidila

postupné vybudovanou energii predstaveni a nikdy by se nestala jeho vrcholem.
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Pri stavéni dilcich situaci i celé kompozice hrala velkou roli hudba a jeji vybér.
Naposlouchala jsem nékolik set skladeb, nez se mi podafrilo najit idealni kombinaci
skladeb, ktera by udrzovala dynamiku predstaveni. Vétsina z nich vychazi z jazzu,
pricemz nejvice je zastoupen autor Django Reinhardt. Ve vyjimecnych pripadech
bylo uzito i hudby jiného zanru, a to predevsim v kontrastni ¢asti snu, pro kterou
jsem zvolila minimalistickou elektronickou klavirni skladbu rakouského dua Tosca.
Rovnéz finalni sélo pracuje s modernéjsi hudbou a také soélo tfi kuzelek bylo
podlozeno jen rytmickou sekvenci, aby si divak odpocdinul od jasné vedené
melodické linky vétSiny jazzovych skladeb. Nékdy jsem zamérné volila notoricky
znamou skladbu, jako v pripadé milostného dua Vaska a Kristyny, podlozeného
skladbou Louise Armstronga What a Wonderful World, nebot jeji proslavena
romanti¢nost vytvari paradox k pfedstavované situaci a tim plsobi jako nadsazka.
Rada situaci byla komponovana piimo do hudby a jejiho temporytmu, u jinych
hudba tvofila spie atmosférotvorny podklad. Vzdy vsak bylo ddleZité, aby byl
jasny zacatek a konec situace, a tudiz i hudby. Vyjimecné jsem v ramci jedné
divadelni situace sestrihala i nékolik skladeb dohromady, abych napomohla

dynamickému vyvoji situace.

16.5. Vytvarné pojeti

,Kdybych se vyznal v reci, miCel bych, jako mlicéite vy." (Vladislav Vancdura -

Rozmarné léto)

Cilem predstaveni také bylo najit takovou scénografii, aby se cirkusové
nastroje mohly stat jeji soucasti, ale také aby se mohla scéna mobilné pouzivat.3®?
Vlastni scénografické pojeti Marianny Stranské je velmi prosté. Na scéné je od
prvopocatku natazené lano na konstrukci, ktera svymi zelenymi prouzky
koresponduje s pruhovanym lehatkem. Po celém jevisti je rozmisténo Sest beden,

pripominajicich prenosky na lahve. Postaveny na sebe, bedny formuji bar, v némz

382 K pestrosti prispély i dobie nacasované zmény kostyml (prevlékani se do plavek) a rekvizit,
kterymi se ale zbytecné neplytvalo. Co se vSak jednou na scéné objevilo, bylo vyuzito vskutku
dikladng, at uz se to tykalo slune¢niku, informacni tabule & Sesti dfevénych bedynek. Pravé ty
dokazali autofi brilantné zapojit snad nejriizn&jsimi zplsoby, at uZ pfi Zonglovani, parové akrobacii
nebo tfeba jen pfi ,obyéejném® piti piva." Zindulkovd, A.: Plovérna, Zongldrna a Cesi, Divadelni
noviny, 17. 2. 2013; http://www.divadelni-noviny.cz/plovarna-zonglarna-a-cesi/, kde dni 22. 7.
2015.
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jsou z jedné strany vyskladané lahve piva a vina, ve snu se s otocenim naopak
objevuji vyskladané kuzelky. Pozdéji se bedny stavaji prevlékarnou, slouzi
k sezeni, jako stQl, Ukryt apod. Dlouhé prkno, které na za¢atku pini funkci vyvésni
tabule s ndpojovym listkem a s informacemi o teploté (opét inspirace Menzlovym
filmem) se pozdéji proméni v barovy pult, v lavicku v grotesce apod. Pres lano je
na zacatku prehozen ruénik jako pres pradelni $ilru, ve snu je lanem
akrobatickym, pozdé&ji se proménuje v sit volejbalového hfisté, které byva na
plovarné pritomné. Zde jsme si dovolili interni vtip, rozkliCovatelny pouze pro
zongléry a par zasvécenych. Volejbal tu hraji postavy s kuzelkami. Avsak jiz
malokdo vi, Ze se nejedna jen o divadelni hricku, ale ze dnes jiz tzv. ,volejclub®
existuje a ma presné stanovend pravidla. Pfi ném se Zongléfi vyuzivajice
,passingl" (Zonglovani v paru), paradoxné snazi, podobné jako ve volejbale, hodit
pres sit kuzelku tak, aby ji hradi z protilehlého druzstva nechytili.

K Zonglovani jsme vyuzivali nejen kuzelek, ale i lahvi od piva, a nakonec i
beden. Zvazovali jsme, zda do predstaveni nezapojit i zonglovaci techniku diabolo,
kterou vyborné ovlada Vasek, ale nakonec jsme se rozhodli dodrzet Cistotu

v omezené&jsim poctu zonglovacich nastroju.

16.6. Technika gagu

,Tato dovednost je malo podivuhodna. Chcete se vsaditi, abbé, Ze to provedu

stejné dobre bez cviku a bez pripravy?" (Vladislav Vancura — Rozmarné léto)

Pfestoze na prvni pohled plsobi vée prost&, lehce a samoziejmé&, neni
v predstaveni (kromé plavani v divacich) jedind sekunda, kterd by nebyla
,hatajmovana", jediny pohyb, ktery by nebyl za pdl roku zkou$eni prozkouman,
hodnocen a pfehodnocovan, protoZe pravé v takto prihledné struktuie kazdy
nespravny detail ostfe krici. Obzvlasté striktni naroky si klade klasicky gag. Na
reakcich divak(, od nejmladSich po nejstar$i, se znovu potvrdilo, pro¢ je do
dnesnich dob tak obdivovan Charlie Chaplin nebo Buster Keaton. Gag je totiz ve
své ryzi podobé univerzalni a neménny v Case. Tisickrat uvidime vtip s bananovou
slupkou a budeme védét, Zze po ni nékdo upadne, a prece se vzdy znovu

vvvs

rezijnich GkolG. S&m Chaplin Fikal, Ze mu trvalo roky, neZ pfiel na to, jak pfesné
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vybudovat situaci s bananovou slupkou, aby vyvolala ocekdvany smich. Cisty gag
je totiz mravenci prace kazdého minipohybu a kazdé milisekundy. VyZaduje
naprosto presné temporytmické rozvrzeni, konkrétni mnozstvi opakovani, jasnou
sérii pohybl. Vypadne dil¢i prvek, neuskute¢ni se jeden pohyb a vtip uleti jak
vystraseny ptak.

Jako priklad poslouzi dil¢i situace z Plovarny. Oba muzi se pretahuji o divku.
Jeden ji vezme za ruku a odchazi. Vzapéti zjistuje, Ze jde sadm, nebot jeji ruku
mezitim prevzal druhy muz a odchazi s ni na opac¢nou stranu. Prvni se vraci a opét
prebird ruku druhému; takto se to opakuje, az v rychlosti pohybu a spleti rukou
oba muzi spokojené odchazeji drzice za ruku jeden druhého. Aby se tato situace
stala skute¢né gagem, musi se dodrzet nékolik zasad. Musi se najit potfebné
mnozstvi vymeén rukou, dale mira zkracovani délky trasy, kterou stac¢i momentalné
zvitézivsi muz s divkou urazit a s tim souvisejici zrychlovani faze vymény. Spoustu
Casu zabralo jen nalezeni mnozstvi vymeén. Pri Ctyrech to bylo malo, pfi osmi moc.
Pokud jsme vsak téchto osm vymén zrychlili priliS, bylo jich zase malo. Vse
souviselo se vSim. Pocet, rychlost, velikost pohybu. Aby vSak cela situace vedla
k pointé, neni to jen divak, kdo si musi uvédomit paradox toho, Ze dva muzi se
spokojené drzi za ruku a divka osamocena uprostred jevisté nevéricné kouka, ale
musi si to predevsim uvédomit samy postavy. Pokud se vSak kluci na sebe podivali
a rovnou se lekli, koho to maji vedle sebe, opét gag nefungoval.

Musela byt jesté dovrsena jejich spokojenost z toho, ze si divku vybojovali.
Tudiz muselo dojit k opakovani pohledu. Princip gagu lety ovéreny: mam-li nékoho
zahlédnout, podivam se tim smérem, ale jesté si neuvédomuji, ze ho vidim, vratim
se o¢ima zpét do divakl, teprve ted’ mi to dochazi a prudce se znovu otoéim za
predmétem zdjmu. Velmi dileZitou roli zde hraje temporytmus obou oto&eni. Tak
se drzici muzi na sebe pomalu spokojené podivaji a s Usmévem vrati pohled do
divak{, teprve potom se na sebe podivaji prudce znovu a rychle se pusti. Po
¢etnych reprizach mohu fici, ze nebylo jediné publikum, které by na tuto situaci
nezareagovalo smichem.

Nez jsme vSak nasli potfebnou vyvazenost vSech vyse zminénych slozek
tohoto gagu, ktery méa ve vysledku necelou minutu, trvalo ndm to pribé&zné skoro
dva mésice, podobné jako celd situace parafrazujici ,filmovou grotesku", jejiz byl
tento gag soucasti, kterd dohromady citd asi 10 minut. Ta byla slozena z velkého
mnoZstvi drobnych gagd. TudiZ vedle temporytmu pohybl u dil¢ich gagl ndm dalo

velikou praci najit i ndslednost a temporytmus gagl v celé divadelni situaci.
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16.7. Cirkusové techniky v tvorivém procesu - vyhody a uskali

~Hle, zabyvam se cviky, jez jakkoliv jsou télesné, maji prece do znacné miry

povahu duchovni." (Vladislav Vancura - Rozmarné Iéto)

Jak uZ jsem nékolikrat ve své dizertaéni praci zmifiovala, v tvlréim procesu
povazuji za kli¢ové hledani divadelni redi, kterd se formuje né&kolik prvnich tydnd
diky presné vedené improvizaci v ramci zadanych témat a vyjadrovacich
prostiedkl. Pro mou reZijni praxi je zasadni pravé tato prvotni fdze zkouseni, nebot
v ni vznika cely vyjadrovaci slovnik a kontext hry. Jsem presvédcena, ze divadlo
ma schopnost dotknout se jisté nedefinovatelné podstaty a opravdovosti
divadelniho sdéleni za hranicemi lidského mysleni a rozumové spekulace. Diky
procesu improvizace, avSak pevné fizené, vyvéraji spontdanné na povrch
nejpresnéjéi vazby a vztahy k stanovenému tématu. Ukolem reZiséra je byt
schopen je zachytit, vhodné posouvat a ve vysledku upevnit v kompozici.

Pfi praci se souborem (bra)Tfi v tricku jsem ze zacdtku narazela na
nezkusenost s hereckym vyjadrovanim a zakonitostmi improvizace (absence
hereckého ,byti"* na jevisti a hereckého jednani je obecné jeden z klicovych
problém{ nového cirkusu). Pouze Vasek mél zku$enost s divadlem, nebot
vystudoval herectvi na KALD DAMU v Praze. Aby improvizace splnila vySe recené,
tedy aby uvedla do pohybu nehmatatelnou vnitfni napln, je potreba se ji celistvé
oddat, nekomentovat ji a jit skrze ni, i kdyby jeji ucastnik mél pocit, ze nikam
nevede. Nékdy aZz po mnoha minutach se spusti onen spontanni retézec akci, ktery
okamzité herec i rezisér vyciti. Moznosti vzniku stavu, v némz se napojim na tuto
»vnitini napli®, vak leckdy branil odstup performerl od hrané akce, komentovani
nefunk&nosti prvkd uz b&hem vlastniho improvizovani, slovy fe¢ené napady, co by
se mohlo délat misto toho, aby se to skutec¢né délo. Performefi tedy museli projit
uréitym tréninkem, hereckou pripravou, jinym zplsobem préce s té&lem, neZ byl
zvykli, a jinym zplsobem mysleni o téle a jeho vyrazovych moZnostech v rdmci
hereckého jednani. Kdyz se pak performefri improvizaci poddali, umoznili vzniknout
podhoubi, ze kterého potom byly budovany zakladni kameny vsech situaci.

Bez ohledu na uréitou hereckou nezkudenost cirkusovych performerd,
problém improvizace tkvi uz v samotnych cirkusovych disciplindch - svou
technickou postatou totiz cCasto spontanni improvizaci blokuji. Hledam-li

v improvizaci napfiklad divadelni rec pouzitim ,passingu®, narazim nutné na to, ze
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partner musi znat urcity zplsob hodu, aby na né&j dokazal zareagovat a kuZelka
mu stale nepadala. U cirkusovych disciplin navic ¢asto omezuje spontanni akci -
reakci fakt, e se leckdy jednd o prvky Zivotu nebezpe&né. Improvizace muze
vyvolat napriklad impulz k padu z lana, ale performer rozumem tento spontanni
impulz potlacdi, nebot si neni jist reakci partnera (nastoupi zde korekce pudu
sebezachovy). Takovou otevienost vi¢i impulziim si mGze dovolit jen Iéta sehrana
dvojice & skupina, jejiz ¢lenové maji k sob& maximalni divéru, ale i tak se
technicky naroc¢né ¢i nebezpecné situace stavi krok za krokem po dil¢ich pohybech,
bez zaZiti si tohoto prvotniho impulzu. Casto se stavalo, ze néktery z performerd
chtél v improvizaci pouzit urcitou technicky narocnou sekvenci a blokovalo ho, ze
nevédél, co presné bude délat. Nardzela zde letitd zkuSenost artistl, ktefi jsou
zvykli budovat &isla spiSe technicky a nikoliv na zédkladé vnitfnich impulzl
vyvolanych konkrétni situaci.

To naznacuje dalSi problém, ktery ¢asto vnimam u nového cirkusu: pohyb se
stava jen prehlidkou techniky a zdkladem vystupl se stdva ambice artisty ukazat
maximum svych dovednosti. Mym cilem vSak bylo, aby pohyb byl komponovan
jako zakladni vyjadrovaci prostfedek, sdéloval vztahy mezi partnery na jevisti a
jejich emoce, tedy aby byl zakladem divadelni situace. Méla jsem jiz zkuSenost
z riznych odvétvi fyzického i taneéniho divadla a opét se mi potvrdilo, Ze nezaleZi
na tom, jakou techniku pohybu pouzivdm, ale na zplsobu uvazovani o pohybu.
Proto zakladni otdzkou pro mne nebylo ,jak", ale ,proc¢". Improvizace na zadana
témata navic podnécovaly jinou praci s disciplinami, jejich jiné uchopeni.
Choreografie jsme poté vétSinou stavéli spolecné. Improvizace odhalily mnoZstvi
pohybl a moznosti jejich pouziti, performefi mi dale ukazovali dal$i technické
prvky dané discipliny a ja se je snazila pospojovat tak, aby vyjadrovaly divadelni
situaci. Performeri pak casto jesté situace dopliovali dalsimi technickymi
vymozenostmi, protoze at chceme nebo ne, v kontextu cirkusového divadla se
prece jen predvadi urcita ,artistnost".

Tézsi byl obraceny pristup. Findlni trio méli jiz herci postavené a zpétné jsme
do néj dosazovali charaktery a vztahy. Trio bylo choreograficky presné zasazené
do hudby a navic technicky velmi naroc¢né. Vzhledem k tomu, Ze vSak bylo stavéné

na zakladé techniky a ne situacné, jen stézi se dohravalo hereckou akci. Presto,
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nebo mozna pravé proto, tim, ze bylo umisténo nakonec a slucovalo v sobé prvky
celého predstaveni, zapUsobilo spise jako dynamicky zavéreény obraz.383

Zde jiz je naznacena dalsi klicova otazka pro tvorbu cirkusového predstaveni
- jak vybudovat celistvou kompozici, z niz nebude apriori ¢nit Cislovost, tak typicka
pro cirkusové Utvary. Této snaze je uZ z vlastni podstaty rlznych cirkusovych
disciplin kladeno mnozstvi prekazek. Vyuzivam-li, nebo buduji-li mozaiku situaci,
urcitd ukoncenost a Cislovost se automaticky nabizi. Navic se v novém cirkuse
casto discipliny proménuji (pokud netvorim celé predstaveni z jediné discipliny), a
tim Cislovost chté nechté podtrhuji. DUlezitym cilem tedy bylo najit takové
spojovaci prechody, aby nejen neztratily svou vyznamovost, ale naopak
napomohly dynamicnosti kompozice.3%*

Az dosud jsem se zabyvala oblastmi vychazejicimi spise z hledani divadelnosti
uprostred cirkusového svéta. Podivam-li se naopak ocCima cirkusového svéta na
divadlo, pak by se herci mohli leccemu pfriucit. Neodmyslitelnymi prednostmi lidi
od cirkusu je zodpovédnost, samostatnost, otevienost, vétsi schopnost naslouchat

svému télu a partnerovi na jevisti a tendence k autorskym kompozicim. Pro

383 Téma je zpracovano standardnim dramaturgickym zpldsobem a pFevedeno do jevistni struktury
Nového cirkusu. Opakované stridani herecké akce s artistickymi Cisly tvofilo strukturu projektu.
Rezisérce Veronice Riedlbauchové se podafilo jednotlivé artistické vystupy zaclenit do jednoduchého
konzistentniho ptib&hu, v némz akrobatickd nebo Zonglérska &isla plsobi dramaticky a pfirozené.
Divak nema pocit, ze pozoruje kolaz cirkusovych dovednosti, nybrz si uziva humorné a snové situace
tvofici jednu srozumitelnou déjovou linii. Pomohla tomu i prace rezisérky s herci, ktefi udrzeli
charakter a herecké jednani i b&hem naroénych akrobatickych Gkold." Vizvary, R.: Plovdrna - Novy
cirkus ryze domaci provenience, Tanec¢ni aktuality, 15. 2. 2013; http://www.
tanecniaktuality.cz/plovarna- ovy-cirkus-ryze-domaci-provenience/, ke dni 22. 7. 2015.

384 .V hodinovém predstaveni se naplno ukazal nejen akrobaticky a Zonglérsky talent Ucinkujicich,
ale i schopnost autorll pracovat s dynamikou veéera, s cirkusovou komikou, s ptitomnosti divaka.
Predstaveni nového cirkusu navstévuji jak milovnici divadla, tak milovnici cirkusu. Jednou ze
zakladnich vlastnosti tohoto Zanru by mélo byt propojeni obého - obratnost umélcl se neprezentuje
sama za sebe prostrednictvim anonymnich rukou, licenych tvari a gumovych tél. Umélec je postavou,
hercem i sém sebou. Jeho ekvilibrismus je uméleckym prostfedkem vyjadieni néceho dalSiho.
PFedstaveni nového cirkusu lakaji divadelni divéky prévé na toto ,dalsi'.

V Plovarné se rezisérska prace s zonglérskym uménim projevila zvlasté v dynamice celé inscenace.
Zonglovani, stejné jako provazochodectvi, je pékna a zajimava véc - pokud na néj ovéem nekoukéate
déle nez 10 minut. Rezisérka Veronika Riedlbauchova vsak dokdazala uvazlivou strukturou vecera
udrzet pozornost divak{ celou hodinu. Lano se dostalo ke slovu az v plli ve&era, oslfiujici Zonglérské
trojcislo si protagonisté dokazali usetfit az na konec. Zarazeni pomalych, témér statickych pasazi
mezi efektni Cisla pfineslo osvézeni a umoznilo rozehrat skvélé pantomimické vystupy ¢&i netypicky
vyuZit divadelni prostor." Zindulkova, A.: Plovdrna, Zongldrna a Cesi, Divadelni noviny, 17. 2. 2013;
http://www.divadelni-noviny.cz/plovarna-zonglarna-a-cesi/, ke dni 22. 7. 2015.
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kazdého ,cirkusaka" je také klicovy, na divadle tak c¢asto opomijeny, neustaly
trénink.

Naprosto zasadni pfi zkouSeni Plovarny bylo to, ze se performefi stali
iniciatory a spoluautory predstaveni, vnimali cely projekt jako své dilo a v tomto
ohledu k nému pristupovali. Na rozdil od divadelniho prostiedi to byli oni, kdo
podnécoval mnozstvi zkousek. Casto pFichazeli dlouho pfede mnou, aby trénovali
techniku jednotlivych cisel, ¢i je obohacovali o dalsi technické prvky, a méli i
technické zkousky beze mé. Na divadle je absence reziséra na zkouskach pritom
jen st&Zi predstavitelnd. Pro leckteré dil¢i momenty jim stacil mdj impulz, ktery
casto sami rozvijeli a s napétim ocekavali, co tomu rfekne ,vnéjsi oko". Pokud si
na zacatku nevédéli rady se situacemi a s kompozici, o to dlsledn&j&i byli
v tréninku, trpélivi pfi hledani a otevfeni k impulzim a experimentu.

V prdb&hu repriz si sami hlidali rekvizity, pFipravovali scénu a byli pIné
odpovédni za pribé&h predstaveni. O& rozdilny je pfFistup hercd, ktefi neustdle
oCekavaji technicko-organizac¢ni dozor: inspici zodpovédnou za rekvizity
pripravené na scéné&, dal&i pomocniky, ktefi scénu - od hercl hned po pfedstaveni
opusténou - odklidi a Cisté kostymy pri dalSi reprize nachystané v satné. Staleti
zakofené&ny kocovny zivot cirkusakl, ktefi svou ,Zivnost" vozi s sebou, zlstdva
stale pritomny. Artista z cirkusu navic nemUQze bez svych ndstrojl, podobné jako
hudebnik, existovat; je zvykly pravé na ty své a jejich ztrata pro ného znamena
zzivani se s novym objektem. Odtud také plyne zesilena zodpovédnost.

Pokora k tréninku i k celému procesu plyne, podobné jako u tane&nikd, také
z toho, ze artisté museji podstoupit velkou fyzickou zatéz, vyzadujici znacné
fyzické utrpeni a obéti. Takto vytrénovani performeri jsou zakonité pokornéjsi.
Nékdy dokonce se jen jednou ukloni po svém vystoupeni a po divackém aplauzu
jsou zase zapomenuti. Pro své uméni jsou cenéni mezi sebou, ale neni mezi nimi
hvézd ve smyslu verejného uznani, které casto svadi divadelni ,stars"
k povrchnosti, k pocitu vylu¢nosti a k dojmu, Ze se vSe musi totiz kolem nich. Herci
jako by nesli zodpovédnost jen za svou roli, v cirkusovém svété vnimam daleko
vétsi tendenci ke spolupraci a kolektivnosti, nebot jeden na druhém je intenzivnéji
zavisly. DOvéra v partnera je intenzivnéjéi také proto, e hra neni spojena ,jen"
s psychologii, ale s Zivotu nebezpeénymi fyzickymi prvky, na dlvéfe v partnera
vybudovanymi. Ve skupin& performérl z cirkusového svéta citim daleko vé&tsi
kolegialitu, prirozenost a otevienost. Zkouseni Plovarny bylo v tomto ohledu

naprosto vyjimecné. Nebylo hierarchie ani odstupu. Vsichni jsme byli partneri a
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navic velci kamaradi. Rovnéz tato atmosféra se dle mého ndzoru vyrazné podilela

na celkovém vyznéni inscenace.

16.8. Kde je hranice mezi divadlem a novym cirkusem?

+Ach, ach. Jak je krasné kouzliti ohné a po sirém svété si pohravati malymi oblymi
vécmi. Jak je krasné pocitati dny do tfi a mijeti mésto po mésté. Jak je krasné
strojiti déjstvi od pocatku do konce a opakovati je znovu a znovu pred lidmi, z nichz
nikdo mimo nas nevi, co se stane. Lampy! Kouzelny klobouk! A strmy provaz! Vizte

7

mé, divakové. ... Jak je to krasné." (Vladislav Vancura — Rozmarné léto)

Cirkusovd uméni si uZz od svého prvopocatku, ktery v Evropé muZeme
mapovat zhruba od antického starovéku (odkud také pochazi slovo cirkus -
z feckého kirkos - kruh), uvédomovala moznosti divadelniho zpracovani. A naopak
mnoZstvi divadelnich zanr( se velmi rddo obohacovalo o cirkusové discipliny, jak
bylo napfiklad patrné v renesanéni komedii dell’arte. Rada teoretikd se zaobira
fenoménem soucasného nového cirkusu, ktery se hlasi o slovo v sedmdesatych
letech 20. stoleti ve Francii a feSi tak krizi tradi¢niho cirkusu. Chceme-li laikovi
vysvétlit, co je to novy cirkus a jak se liSi od toho tradi¢niho, nejc¢astéji se musime
uchylit k tezi, ze novy cirkus nepracuje s drezlirou zvirat, potlacuje Cislovost a
artistnost posouva do novych souvislosti. Pracuje se v ném s pribéhem, metaforou,
zve reziséry, scénografy, choreografy, a priblizuje se tak divadelni formé. OvSem
Pascal Jacob definuje i tradiéni cirkus podobnym zplsobem jako ,,uméni vytvofit
predstaveni z cirkusovych disciplin, daldich uméleckych obord, divadla, hudby,
filmu, vytvarného uméni ad. i dovednosti nejrizné&j$iho druhu.“38> OndFej Cihlar
v prvni celistvé ¢eské publikaci o novém cirkusu komentuje, ze ,novy cirkus se
vSak stal fenoménem a pro mnohé jedinou prijatelnou formou cirkusu. Stal se
novou vyvojovou fazi reflektujici zivot, touhy, sny lidi v sou¢asném svété"38¢ a jako
takovy se vyrazné posunul od zabavné funkce k umélecky slozitéjSimu tvaru.

,Cirkusovych disciplin vyuziva novy cirkus k vyjadfeni metafor, divadelnich obrazt

385 In: Cihlaf, O.: Novy cirkus. Prazska scéna, Praha 2006, s. 9.
386 CihlaF, O.: Novy cirkus. Prazska scéna, Praha 2006, s. 10.
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¢i déje. Novy cirkus tak urcité za celou dobu historie cirkusovych uméni nejvice
priblizil tato uméni divadlu, a méni tak zplsobem uZivani i jejich vyznam."387

Po zkusSenosti s predstavenim Plovarna a jeho nasledném predvedeni na radé
cirkusovych i divadelnich festivald dochazim k zavéru, e kromé vyse uvedenych
znakd jsou uréujicimi dvéma faktory, jeZ definuji hranici mezi divadlem a novym
cirkusem, prostor a divak. Plovarna byla cilena do kamenného divadla. V urcité
fazi vyvoje byl jiz zndm prostor stalé scény - divadlo Ponec, jez se zaméruje na
moderni tanec a fyzické divadlo. Rezijné-dramaturgickym zamérem, jak jiz bylo
nékolikrat zminéno, bylo vyuzit cirkusovych disciplin jako vyrazového prostredku
slouziciho k budovani divadelnich situaci, nikoliv k ohromeni divaka mirou
technickych dovednosti umélct. To, e ndzor na jakoukoliv ,véc" ovliviiuje nase
zkuSenost s ni, je obecné platny fakt. U vztahu mezi divadlem a cirkusem to vSak
plati dvojndsob a background prostredi, ze kterého pochazime, je zasadnim
Cinitelem. Jako priklad si uvedme citdt z kritiky inscenace Anny Zindulkové:
,Zarazeni pomalych, témér statickych pasazi mezi efektni Cisla pfineslo osvézeni a
umoznilo rozehrat skvélé pantomimické vystupy ¢i netypicky rozehrat prostor.“388
UZ v této citaci narazime na prostredi, ze kterého kritika vzeSla, totiz prostredi
divadelni. Kriti¢ka se dostava na kfehky led v pouzivani termini. Pantomimickymi
vystupy jsou nazvany takové &asti, kdy aktéfi nepouzivaji cirkusovych nastrojd
(kuzelky, lano apod.), ale ani slov. Pantomimou je tu tedy nazvan nonverbalni
projev hercl na jeviéti, ale k pantomimé jako specifickému zanru, jeho? zakladnim
pravidlem je zndzorrfiovat sice konkrétni, ale zato nehmotné prostfedi, maji tyto
¢asti na hony daleko. Netypicky rozehranym prostorem ma Zindulkova na mysli
interakci herct s divdky - muZské postavy plavaji v divacich jako ve vodé&. Tento
akt by v cirkusovém prostredi nikdo nenazval netypicky rozehranym prostorem,
nebot interakce s divakem je cirkusu vlastni a zvlasté pouli¢ni pfedstaveni bez ni
v podstaté nemdze fungovat. Jednd se moZna o origindlni ndpad, ktery funguje
jak v divadelnim, tak cirkusovém prostredi, ale v zadném pripadé nejde o
netypicky vyuzity prostor.

Podivejme se tedy na fenomén vlivu prostredi, tedy prostoru a divaka, na

predstaveni Plovarna. Stavéni situaci ovlivnil prostor divadla Ponec, na jehoz miru

387 Cihla¥, O.: Novy cirkus. Prazska scéna, Praha 2006, s. 11-12.
38 Zindulkova, A.: Plovdrna, Zonglérna a Cesi. Divadelni noviny, 17. 2. 2013; http://www.divadelni
-noviny.cz/plovarna-zonglarna-a-cesi/, ke dni 22. 7. 2015.
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bylo predstaveni ,usité". Stavba choreografii si zadala frontalni vedeni, tedy vse
Celem k divakovi (na rozdil od S$apitd, které je pllkruhové, & pouliéniho
predstaveni, které ¢asto vyzaduje ,arénovy" Uhel pohledu, tedy 360°). Predstaveni
pracuje vyrazné s detailem, a to do té miry, Ze na ném leckdy stoji celd komicka
situace ¢&i gag. Jako ptiklad uvedme situaci, v niz rivalita muzd spociva v tom, kdo
vice zaujme divku. Poté, co jeden muz prinese obfi slunecnik, druhy z boty vytahne
malinky sluneéniek, ktery se dava do koktejld. Takovym detailem, na kterém stoji
Citelnost celé situace, mGze byt i pouhé uvolnéni vazanky, kdyz mladik po
nelspésném pokusu navazat vztah s divkou predstira pred druhym prozitou vasen
- rozhali vazanku, rozcucha se a udéla gesto silného vydechu vyjadrujiciho ,To
bylo né&co!™. Takovy detail gestické prace plsobi kontrastné k predchazejici situaci,
v niz usilovné svadél divku, a zklamani proméni v muzské naparovani se. Tato
situace pravé svym kontrastem vzdy vyvoldva u divakd smich. Detaily byly zvoleny
tak, aby umoznovaly vyznamovou transformaci (napr. hracské kostky muzi
naplivou do sklenice s vinem jako kostky ledu). Takové detaily dodavaji v malém
prostoru ocenovany kontrast k situacim budovanym na velké cirkusové technice a
zceluji ,Cisla® dohromady v jednotny tvar.

Kdyz jsme vSak s touto inscenaci prijeli do Bratislavy na Cirkul’art —nejvétsi
prehlidku produkci nového cirkusu a jediny festival svého druhu na Slovensku -
byly jsme konfrontovani s vyrazné odliSnym prostorem. Velké Sapitdé pro zhruba
600 divakd do znaéné miry odpovédélo na fenomén cirkusovych vystoupeni, ktery
se projevuje velkymi gesty, ohromujicimi Cisly a jistou estradnosti. Pasaze pracujici
s detailem se doslova utopily v obrim prostoru, vyznély ploSe, neak¢né, nudné,
fungovaly spiSe jako prazdné vyplné. Technické podminky, zvlasté svételné a
¢asové, navic znemoZznily podtrhnout tyto detaily jinym zplsobem. Prostor hledisté
byl formovany do pllkruhu, tudiz divaci, sedici po stranach, nemohli vidét fadu
situaci v jejich celistvosti, nebot situace byly stavény frontalné. Az potud je to
spiSe otazka prostorového usporadani a velikosti nez otazka rozdilu divadelniho a
cirkusového prostoru. OvSem Sapito, typické pro cirkusové produkce, bojuje navic
s vnéjsimi ruchy - realné zvuky zvenku, ¢i neustale kolujici divaci pousténi dovnitr
i v poloviné predstaveni.

Je&té intenzivné&ji plati vyse fec¢ené v pripadé ulice. Z tohoto dlvodu jsme pro
festival Mirabilia - jeden z nejvét§ich festivall soucasného performing arts a
nového cirkusu v Italii ve mésté Fossano a mésteckach prilehlych - vytvorili

druhou ,streetovou" verzi. To, co je v divadle hodnoceno jako silny dramaturgicky
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kontext - dlouhym Gvodem dvou ,nicnedélajicich® muzd a stejné koncici zavér -
znamena na ulici ztratu divakl, nebot pozornost je rozptylovana a performer musi
.bojovat" s velkym vnéjsSim prostorem. V divadelni verzi se zamérné eliminuji
divaci, nebot pfedstavuji vodu, hraje se pro né&, a prece bez nich. Na ulici naopak
museji byt nutné aktivovani a vtahovani do déje. Tak se cely zacatek odehrava
v komunikaci s divakem, muzské postavy si namlouvaji divky v obecenstvu, dokud
na jevisté neprijde ta, kolem které se pak rozehraji vSechny situace. Prechody
v tichu zde netvori kontrast a nebuduji dynamickou kompozici, ale , pada pfi nich
femen", ktery je vzdy nutno znovu nahodit. Celé poéateéni ,otukavani divky" musi
jit proto velmi rychle k vlastnimu namlouvani skrze cirkusové discipliny, hudba
stfidd hudbu a cely tvar se stahuje z 60 na 40 minut. Findlni kuzelkové cislo je
také zavérem celého predstaveni. Ulice si zada velkych gest, co je na divadle
hodnoceno jako prehravané, je na ulici stézi Citelné.

To, ze velky a maly prostor, Ci ulice ovliviuji formu, je samozifejmé bézné i
v ramci jakéhokoliv divadelniho zanru. PodstatnéjsSim meznikem mezi divadlem a
novym cirkusem nez prostor jsou divaci, jejich oCekavani a zkusSenosti. Divak
s divadelni zkusSenosti predpoklada néco jiného nez cirkusovy a také néco jiného
sleduje a hodnoti. Pro divadelniho divaka je osvézenim jakykoliv jiny vyrazovy
prostfedek nez slovo, je fascinovan mirou pohybové intervence a technickych
dovednosti, ocenuje kompozici, ktera dokaze do divadelnich situaci prirozené
zabudovat cirkusové discipliny. Ceni predstaveni ve své celistvosti, rezijné-
dramaturgickou praci i vykon umélct na jevisti. Casto s obdivem komentuje i
herecky rozmér (tak podstatny pro divadlo), nebo naopak ma tendenci byt lehce
k herectvi kriticky. Cirkusovy divak je k herecké strance shovivavéjsi, nebot ji
primarné neocCekava, ale naopak daleko narocnéjsSi na technickou stranku
performer(. Jde na predstaveni sjinym ocekavanim, které je tudiz jinak
naplfiovano. V soucasné dobé je stale v Ceské republice novy cirkus v plenkach a
divaci Zasnou nad fyzickymi schopnostmi performerl. Novy cirkus ve svété véak
klade, podobné jako ve sportu, stale vétSi a vétSi pozadavky na techniku,
performer musi neustéle prichdzet s novymi triky, novymi disciplinami. Rada
technik je povazovana za zakladni C dur stupnici (pokud si pomohu hudebni
terminologii), ale divaci chtéji slySet Rachmaninova.

To je ale zarover dlvod, pro¢ novy cirkus klade vedle techniky &m dal vétsi
naroky také na jevistni kompozici; tedy aby mohl neustdle prekvapovat. Jako je

slovo u herce jen prostfedkem vyjadrovani, tak také cirkusova disciplina se jim ma
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stat. V mezinarodnim kontextu se proto muiZeme setkat s rdznymi ohlasy na
inscenaci Plovdrna. Rada z nich, zvlasté ze stfedni Evropy, opét velmi pozitivné
hodnotila fakt, ze Cisla nejsou prvoplanova, ale buduji divadelni situace. V zapadni
Evropé&, kde je novy cirkus doma, vak Plovdrna mize narazit (i kdyZ se tak zatim
nestalo) na daleko vyspélejsi technicky background. Zonglér ve svété uz neovlada
.jen" své nastroje, ale pracuje s télem i jako vynikajici akrobat a tanecnik.
Koncepce naseho predstaveni navracejici se do 30. let 20. stoleti (kterému je
podfizena hudba i scénografie) a pracujici s principem klasického gagu a filmové
grotesky mUZe narazit v Evrop& na tendence soucasného nového cirkusu, ktery
hledd modernost v fad& novych vyrazovych prostifedkd, v neotfelé metafori¢nosti.

Pfes tyto pozadavky soucasného evropského cirkusu vsSak stale cirkusovy
divak na rozdil od divadelniho potrebuje byt ohromovan; je nezbytné ho naucit
vnimat cirkus jako jednotny jevistni tvar. Pokud se vSak podafi skloubit divadlo a
novy cirkus dohromady, a setfit tak tézce definovatelnou tenkou hranici mezi

témito uméleckymi druhy, mize dojit k ojediné&lému zazitku.38°

389 Radim Vizvary komentuje: ,Divadelni uméni, ve kterém jsou pfedvadény cirkusové discipliny
v kombinaci s pohybovym divadlem, reprezentuje dnes novy cirkus jako formu umeéni, jehoz cilem
je byt divadlem, nikoliv popularni show. Z tohoto aspektu mohu fict, ze jsem v Plovarné vidél na
Ceské scéné skutecné dramaticky Novy cirkus. Ryze domaci provenience. Konec¢né." Vizvary, R.:
Plovarna - Novy cirkus ryze domdci provenience, TaneCni aktuality, 15. 2. 2013;
http://www.tanecniaktuality.cz/plovarna-novy-cirkus-ryze-domaci-provenience/, ke dni 22. 7. 2015.
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Ve své dizertacni praci Védomé télo (Fyzicky jazyk herce a jevistni
kompozice) jsem nahlizela na divadelni tvorbu prizmatem ,védomého téla". Své
poznatky a vysledky jsem oprela o dlouhodoby divadelni vyzkum, ve kterém jsem
pracovala empirickym zplUsobem; tedy vychdzela jsem z vlastni zku&enosti
herecké, rezijni a pedagogické. VSechna tvrzeni jsou podloZzena nejen odbornou
literaturou, ale predevsim aplikaci teorie na konkrétni pfiklady; at jiz na dil&i
herecka cviceni, ¢i na celou jevistni kompozici. V praci se vztahuji predevsim
k antropologickému a fenomenologickému pohledu na divadelni tvorbu. Vychazela
jsem pritom z celé fady metod, které vSak maji jednoticiho jmenovatele: je jim
disledna prace s lidskou fyzi¢nosti, diraz na jednani vzniklé na zakladé impulzt
(vychazejicich z vlastniho téla &i z téla partnera) a systematicky trénink téla
umoznény v ramci dlouhého Casového horizontu. Jsou-li spinény tyto podminky,
z jakychsi neviditelnych spodnich proudd se zaéne prosazovat samo tvoreni, nebot
herec nedemonstruje, nedekoruje, ale jedna, a to na zakladé hluboké koncentrace.
A jak jiz bylo citovano v praci: ,Jednani je Cinnosti s intenci, ktera jesté nemusi
byt védoma, ale da se sledovat promé&nami impulzl a napéti téla u zrodu akce a

privést ji k védomi."3%0

V prvnim oddile Fyzicky jazyk herce (Metody — principy — cvi¢eni — vyklady)
jsem se tedy zameérila na nezbytnost vychovy celistvého herce skrze trénink
riznych pohybovych technik a principQ. Ty utvateji fyzicky slovnik herce, v rdmci
néhoz se mlze svobodné& pohybovat. Nejde v3ak o vy$koleni virtudznich hercd-
tane¢nik(, ale o to, aby se herec naudil ,védomé&" pouzivat télo pro sebevyjadieni
a pri divadelnim jednani. Jinak receno, aby herec dokazal ,védomé" pracovat se
svym télem, musi pochopit, jak télo funguje a naucit se ho ovladat - pracovat
s dechem, shromazdovat vnitfni energii, rozvijet smysl pro cas a prostor,
dynamiku i temporytmus, vnimat impulzy svého téla i téla svych hereckych
partnerl. Tvorba jevistniho pohybu - neboli takového pohybu, ktery slouzi ke
sdé&lovani mimopohybové reality (tedy emoci, mys$lenkovych pochodd a vztahQ) a

ucastni se dramatické situace - je jev natolik komplexni, Ze vyzaduje celoZivotni

390 pilatova, J.: Hnizdo Grotowského. Na prahu divadelni antropologie. Divadelni Ustav, Praha 2009,
s. 62
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studium. Prvni oddil je pfinosny v tom, ze predstavuje celou radu cviceni s vyklady,

které podkladaji teorii praktickou zkusenosti.

Druhy oddil Fyzicky jazyk jevistni kompozice (Hlubinna interpretace
scénického mysleni) predstavil mé scénické mysSleni v ramci celé jevistni
kompozice - charakteristické ,pretavovanim" tématu do pohybovych a vizudlnich
metafor. Proces tvorby délim na tri faze: reserSe (tedy dramaturgicko-
scénografickad priprava), hledani divadelni reci a celkova organizace vysledného
tvaru. Proces zkouseni vnimam jako celosouborovou intenci. Zdlrazfuji potfebu
dlouhodobého zkousSeni, v némz dochazi ke szivani se celé skupiny (v idealnim
pripadé k systematickému tréninku existujiciho souboru); a dale hledani a
objevovani vyrazového materidlu (gestusu postav a celého fyzického slovniku
jevistni kompozice), na kterém se podileji rovnocenné rezisér, herci a vichni tvarci
dané inscenace. Prestoze rezisér nemusi nutné poznat moznosti télesného vyrazu
na svém vlastnim téle, znalost pohybovych technik ho €ini svobodnéjsim v jeho
tvorbé&, nebot miZe vybirat z Fady elementl praveé ty, které nejlépe odrazeji jeho
tvaréi zdmér. V druhém oddile jsem analyzovala své divadelni myé&leni na zakladé

rozboru vybranych inscenaci a jejich procesu zkouseni.

V prvnim oddile své dizertacni prace jsem tedy sledovala vychovu herce,
ktera se musi opirat o celozZivotni trénink. Vyzkum mé dovedl k poznani, ze
,védomé télo" herce proménuje hereckou akci v ,celostny" divadelni akt.
V druhém oddile jsem se zaméfila na tvorbu jevistni kompozice skrze pohybové a
vizudlni metafory, hledala fyzicky jazyk inscenace i odlidnosti mezi prib&Zznym
tréninkem a procesem zkouseni. Na vlastnich inscenacich jsem dolozila, ze proces
zkouseni podléha ,védomeé" stavéné strukture na zakladé tématu. Oba oddily pak
prinaseji zavér, ze ,védomé télo" umoznuje napojit se na vyssi zdroje presahujici
jevovou sféru, které dokaze transformovat do pritomného byti na jevisti a do

konkrétniho tviréiho podinu.
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1) Fotograficka dokumentace inscenaci

Autorsky site-specific projekt Vodu po Izickach
Autorsky projekt Camille

Mezinarodni projekt Sarah Kane OcCisténi/Depurados
Komorni opera Jifiho Hajka Slavik a rize

Autorsky work in progress projektu Plus minus Praha
Cirkusova humoreska Plovarna

2) DVD s ukazkami vybranych fyzickych cviceni

Vybrana cviceni provadi studenti studijniho programu Divadelni tvorba

v netradic¢nich prostorech pri KALD DAMU v Praze.: Antonin Brinda, Paulina
Dobosz, Lenka Hulakova, Linda Straub, Mathias Straub, Tereza Kerle, Adam
Kratky.

Pedagogické vedeni: Veronika Riedlbauchova

Nahravka byla porizena dne 8. ¢ervna 2015.
CviCeni jsou improvizovana, naznacuji cestu, nikoliv idedlni Feseni.

Seznam prezentovanych cviceni:

1) Zadani jediného gesta - otoceni hlavy
2) Dialog Ctyr gest
3) Rodinny portrét
4) Alter ego
5) Alter ego - dialog dvou dvojic
6) Zidle - dynamorytmy a naslouchani skupiné
7) Zidle - pohybova partitura ve dvojici s jednou zidli
8) Zidle - pohybova partitura ve dvojici s pfidanymi gesty rukou
9) Korzovani - prebirani gest
10) Gestické trio a jeho variace
11) Rozvijeni gesta v kruhu
12) Priprava recCové improvizace v kruhu
13) Devitka (pfizplsobeno pro Sest G&astnik()
14) Vnitrni hlasy - reakce na zvuk pohybem

321



