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Abstrakt:

Tato praca poukazuje na jeden spdsob Specifikovania vztahu témy a obsahu v
sucasnom mimickom divadle. Zaobera sa predo vSetkym nachadzanim, vytvaranim
a funkciou telesnej vyrazovej formy. Vychadza z analyzy mojho absolventského
predstavenia Uroboros a na zaklade rozboru inscenacie pomenovava niektoré

principy, s ktorymi pracuje sucasné pohybové divadlo.

Abstract:

This master thesis highlights one way of specifying a relationship of topic and content
in the present mimical theatre. Most importantly it deals with finding, creating and
functioning of body expression form. It comes from an analysis of graduation (master)
performance Uroboros and on the basis of the analysis it names some of principles,

with which the actual movement theatre works.
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1. UVOD

V uvode diplomovej prace, by som rada zdéraznila jej hlavnu tému, ktorou je rozbor
divadelného-pohybového predstavenia Uroboros-mojho absolventského projektu na
HAMU Katedry pantomimy. V praci sa pokusim odhalit a zaznamenat’ svoje potreby,
postupy a ciele pre zodpovedanie otazky, aké su sucasné pristupy k zachyteniu témy
a k vyjadreniu pohybového divadla v su€asnosti. Zaroven sa budem snazit
zodpovedat otazku dolezitosti formy. Ako forma v pohybovom divadle funguje a ako

sa napifa?

Najprv sa zameriam na vznik a Specifikovanie témy. A na spdsob ako som ju
objavila, zaroven prvotné zdroje inSpiracie, ktoré boli pri prvotnom hladani.
Spomeniem pobyt na vymennom Studijnom programe Erazmus v Barcelone, kde
zacalo moje objavovanie témy. Su¢asne upozornim na meno Claire Heggen a svoj

pobyt v Parizi v ramci dielne Undertaking solo performance.

DalSia ¢ast prace bude zamerana na telesnost. Pracu s telom a uréité scénografické
a zvukové zlozky, ktoré na telo pdsobia v predstaveni. Rozoberiem telesnost z

pohladu urcitych pristupov pre vytvaranie formy.

V predposlednej Casti sa zameriam na obsah a pokusim sa identifikovat, vyznam

pojmu Vyvolavanie duSe v predstaveni Uroboros.

V diplomovej préaci sa pokusim vyjadrit ohfadom formy v pohybovom divadle a jej
funkcénosti, €o zhrniem v zavere prace. Poukazat na to, ako si obsah témy, méze

najst formu a zaroven forma obsah. Ich vzajomne prelinanie.

Vychadzam pri tom z divadelnej antropologie vo vyskume Eugenia Barby, Nicoly
Savareseho, Jerzy Grotowského, Richarda Schechnera ad., z vyskumu
performativnosti a performativného umenia od Eriky Fischer-Lichte a dalej

z psychoanalyzy a symboliky.
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2. VZNIK

2.1 Nachadzanie témy

V roku 2014 som odisla na Studentsky vymenny program Erazmus na Institut del
Teatro do Barcelony. PoCas pobytu som zacala rozmyslat nad témou svojho
magisterského predstavenia. DIhSi ¢as straveny v zahranici, vytvoril priestor pre

vnatorny vyskum vlastnej tvorby.

Jednou z délezitych tém, s ktorymi som mala potrebu sa zaoberat, je Odlucenie.
OdlucCenie od druhych, zarover odlu¢enie sama od seba. Nevzniklo nostalgiou hoci
som prave $tudovala v zahrani&i. Studentkou mimo domova som uz viac ako pat
rokov, kedZe pochadzam zo Slovenska a navstevujem Akadémiu muzickych umeni
v Prahe. Je to téma, ktora ma zaujima uz dlhsi ¢as, bez ohladu k odluceniu od
domova, i ked citim, Ze odlu¢enie od miesta, kde ste sa narodili a vyrastali, je

v mojom pripade dblezité. Otvara ma k skumaniu seba samej cez odlucenie

od druhych, ku skumaniu vlastnej identity. MySlienka americkej psychologicky
Elizabeth Kubler Rossovej, ze samotné odlucenie dietata od matky, prestrihnutim
pupocnej Snury v nds moze vyvolat Sok, chvilkovy smutok odlucenia od placenty,
bola pre miAa myslienka k skimaniu: Je toto novy, prvy emocny zazitok, s ktorym sa

rodime na svet? Pocit, Zze sme a zaroven nie sme suc¢astou celku?

Spominana myslienka je jednou zo zakladnych archetypéalnych tém, s ktorou by sa
mal, podla mdjho nazoru, kazdy jednotlivec konfrontovat a do urcitej miery sa s fiou
vysporiadat. Prijat fakt, Ze tato mysSlienka Casto meni Zivot, situacie, vztahy a aj
samotného Cloveka. Samotny odchod ma svoju pric€inu, po fiom nasleduje opat

prichod niecoho nového.

Popri téme odlucenie sa na mna postupne nabalila dalSia téma — strach. Strach

z odlucenia a zaroven strach prijat noveé, ¢o k ndm prichadza. Témy som postupne
desSifrovala so svojich potrieb vnimania a zaznamenavania fudi a svet okolo seba.
Cas straveny sama so sebou, som vyuzivala skimanim vlastnych dennikovych
zapiskov, kreslenim, pisanim kratkych pribehov a prechddzkami v zahradach Mon
Juic v Casti Poble Sec. Zacinala som sa priblizovat k téme, na ktorll som

predovSetkym chcela poukazat a prehovorit 0 nej v magisterskom predstaveni.
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Kru€ovymi motivmi sa pre mna stali potreba a schopnost’ sa rozlucit, pokracovat,

viera, tuzba, prinavratenie v novej podobe, zotrvacnost.

Pre presnejSie vysvetlenie svojho vnimania zmienenych tém uvadzam niekolko

aryvkov zo svojho dennika:

»vietor hnacia sila vpred, kracat’ proti vetru je vraj zIé? Preméct silu vetra a prejst
hranicu je ciel? Nemysliet, vnimat telo, telo ako nadoba v ktorej sme vazneny.

VSetko je naSe rozhodnutie. Bez padu nie je pokracovanie...“ 6. 6. 2014

,,Clovek sa citi odstréeny od nieéoho, ¢o bolo jeho stucéastou. Je vyhnancom?
Vydedencom? Rozhodol sa. Rozhodol sa spoznat sam seba, dal na vlastné citenie.
Je odvrhnuty?* 21. 1. 2015

Verena Kast vravi, ze ,prave pocitom, Ze sme sa previnili, Ze sa vbbec mbézeme
previnit, sa preukazujeme ako ludia, ktory mézu a musia byt autonémny.“* Slovo
autondmnost ma viacero vyznamov, napriklad samostatnost, nezavislost’ jednotlivca.
V praci pouzivam slovo autondmnost z hladiska lekarskeho pojmu, kde vyjadruje
samovolnost spontannost zaroven v ramci fyzioldgie, kde toto slovo vyjadruje
brzdiace alebo stimulujuce vplyvy. Autonémnost je pre mna metaforou na urcity druh

potreby odlucenia, aby mohlo déjst k posunu, vyvoju v pred.

2.2 InSpiraény material

2.2.1 Rozpravka ako holy skelet psyché

»,Rozpravka je ako more, povesti a myty su ako jeho viny. Rozpravka vystapi smerom
nahor a stane sa mytom, potom opét’ klesne smerom dole a stane sa z nej
rozpravka. V rozpravkach sa odrazZa najjednoduchS$ia, ale zarover najzakladanejSia

$truktura - holy skelet psyché.*?

Marie Louise von Franz

! KAST, V. Touha po druhém, O lasce v pohadkach. Praha: Portal, 2011. s. 44.
2 FRANZ, M. L. von. Psychologicky vyklad pohadek. Praha: Portal, 2015. s. 176.
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Chcela som spravit’ divadelné predstavenie inSpirované rozpravkou. Tento Zzaner
popisuje a do popredia stavia primarne ludské vlastnosti. Z tohto dévodu je
nepochybne nesmierne cennym a obohacujucim pre ¢loveka od ranného detstva, az
po dospelost. V kazdom veku mozno v rozpravke najst osobité caro a rézne zivotné
pravdy. Prostrednictvom rozpravky sa nam nevedomie cez fantaziu a snahu stotoznit
sa s urCitym hrdinom alebo rozpravkovou bytostou, méze premiestnit az do nasho
vedomia. Obrazy hrdinov s ktorymi sa stretavame v rozpravkach su zrkadlom starych
archetypov, ktoré poznali uz nasi predkovia. Samotna téma odlucenia, ktoru
skimam, je témou archaickou. Intuitivne som v sebe citila, Ze spojenie témy

odluc€enia a rozpravky je pre mfa cesta pre vznikajuce predstavenie.

Jednou z mojich prvych indpiracii v tvoriacom procese sa stala kniha Zeny, ktoré
behali s vikmi od Clarisy Pinkoly Estes. Citanie tohto textu vo mne spustilo tok
myslienok, ktory smeroval k vytvoreniu v tej dobe eSte vzdialenej rozpravkovej basni

Uroboros.

Spominana publikécia, opisuje a hibavo skima pribehy detstva, ktoré pozname
prostrednictvom rozpravok bratov Grimmovcov alebo Hanse Christiana Andersena.
Pribehy autorka rozobera z pohladu analytickej psycholdgie Carla Gustava Junga,
oprasuje ich od kultirnych nanosov tak, aby sa objavila prava kostra pribehu a s fiou
spojena symbolika a metaforické pozadie neslce posolstva. Fascinovala ma
rozpravka o Panne so zlatymi rukami, pln& vytrvalosti a odvahy putovat cez les.

V kratkosti pridavam obsah pribehu, kvéli cielu priblizit tak myslienku a podstatu

rozpravky:

Hlavna postava hrdinky pride na zaciatku o svoje ruky, aby mohla uniknut diablovi,
ktorému ju slubil v nevedomosti vlastny otec. Putuje lesom, az kym nezabludi do
kralfovskej zahrady. Kraf si ju zoberie za Zenu. Diabol robi vSetko preto, aby hrdinka
pridla o Zivot. Medzi tym porodi krafovi dieta. Uteka pred diablom, zachrariuje seba
i svoje dieta. Kral sa rozhodne putovat a najst krafovnu s dietatom. Ked ich najde a

oni ho prijmu i po tom vSetkom ¢€o diabol napachal. Ziskaju nad diablom moc.

V rozpravke Panna so zlatymi rukami sa vyskytuje situacia, v ktorej diabol nariaduje
otcovi, aby usekol svojej dcére ruky. Tato situacia ma inSpirovala k vytvoreniu babky,
ktort som si nasledne vyrobila. V ramci méjho Studentského vymenného programu

Erazmus, som objavila scénograficku inSpiraciu.

14



V priebehu procesu vytvarania babky som zacala pracovat so symbolom hada,
zrkadla a bojovnika. Improvizovanim, cez hru, som otvarala svoju fantaziu. Za
pomoci predmetu / babky a svojho tela som vytvarala dramatické situacie, ktoré
nasledne rozohravali viac a viac vznikajaci pribeh. Neustale som prepisovala vlastny
pribeh vznikajuci z obrazov, ktoré mali svoj pocCiatok v improvizovani s babkou. Bola
to reakcia na m6j vnutorny tok otazok, ktory pramenil zo snahy najst’ spravny typ
bojovnika, ktorého bude babka symbolizovat. Babku som pomenovala Espalda, ¢o

v preklade znamena mec.

V tomto procese som smerovala predovsetkym k zodpovedaniu nasledovnych
otazok: Kto bude bojovnikom, babka alebo ja ako performer? Nebudeme nim obaja?

O €o budeme bojovat? Pre€o boj?

Jednym z prvych napisanych pribehov (jeho zakladny konflikt bol v tuzbe vyslobodit
sa), ktory mi sluzil ako kostra situacii pre improvizovanie. Bol to pribeh uvaznenej
bojovnicky, ktorej Espalda ukradol silu a premenil ju do podoby nevedomej stareny,
vaznenej vlastnou palicou, ktorou sa podopiera. Palica bol Espalda, ktory bol
zamaskovany a ulozeny do velkej tmavej topanky (viac obrazova priloha na zaver).
Espalda vladol nevedomej starene tak, ze jej ur€oval Styl chédze. Jeho ruky boli—
symboly hada a zrkadla, pred starenou ich mal vZdy zamaskované v iernych
tmavych rukaviciach. Vedel, Ze ak starena uvidi jeho odhalené ruky, symboly jeho

rak sa jej odhalia a sila bojovnicky sa jej vrati.

V procese tvorby vznikali situacie inSpirované symbolom hada — kde jedna ruka
Espaldy zacala prehovarat a radit nevedomej starene, ako si méze prinavratit opat

vlastnu silu.

~Jungova myslienka, ze rozpravka mdze byt relativne uzatvoreny systém, ktory
obsahuje podstatnu psychologicku vypoved, ktorou vyjadruje radu symbolickych

obrazov a udalosti, ktoré v nej méZeme objavit* °

, ma presvedcila, aby som
pracovala s jednoduchostou a repeticiou. Z tohto dévodu som sa snazila vytvorit
jednoduchu dejovu liniu, vyskladana zo symbolov, na ktoré som prichadzala

prostrednictvom improvizacii s babkou Espaldou.

Postupne som si pre seba odokryvala podstatu myslienky témy odlucenie cez

objavujuce sa symboly a situacie. Samotna babka a jej meno — v preklade me¢ —

¥ KAST, V. Psychologicky vyklad pohadek. Praha: Portal, 2015. s. 16.
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naznacovala potrebu uvedomit’ si vlastnu silu, aby mohlo ddjst k vyslobodeniu
v tomto pribehu. Starena sa musi rozpamatat, kto bola, uvedomit' si kym je a vitalna

energia sa jej opat vrati.

2.2.2 Undertaking solo performace

S Claire Heggen (vid. priloha) a jej tvorbou som sa po prvy krat zoznamila v roku
2012, v druhom ro¢niku méjho studia na HAMU. Viedla vtedy tyzdnovy workshop
zamerany na rytmus tela. Na pracu s predmetom, ktora je pre jej tvorbu blizka, bol
fokus az druhorady. Neskér, po absolvovaniu programu Erasmus v Barcelone v roku
2014, som za fiou vycestovala do Pariza, kde sa mi naskytla moznost’ oboznamit' sa

viac s jej pristupom a pracou s materialom.

V zime 2014 som navstevovala jej mesacny kurz zamerany na autorskua tvorbu
Undertaking solo performance v divadle Théatre du Mouvement. Ked mi prisla
odpoved, Ze sa dielne mdézem zucastnit’ (kurzu predchadzal vyber na zaklade
Zivotopisu a zaznamu doposial vytvorenych praci, ktoré mali rozhodnut Ci je pre vas
vhodny),myslela som si, Zze su€astou prace bude vytvaranie autorského projektu,
ktory je autor povinny zahajit priamo na mieste, avSak skuto€nost bola iné.

ZvySnych pat za¢astnenych tvorcov prislo prvy den do dielne z rozpracovanymi
divadelnymi projektmi. Ja som mala v tej dobe rozpracovany projekt s Espaldou,
délezita su€ast — moja babka bojovnika — vSak ostala v Prahe. Nakoniec fakt, ze som
si ju na cestu do Pariza nezbalila, malo za nasledok bohaty prinos. Oboznamila som
Claire na ¢om pracujem, konzultovali sme mdj projekt prostrednictvom video
zaznamu. Potrebovala som sa rozhodnut €i, ak chcem pokracovat v zacatom
projekte o hfadani bojovnika, zavolam do Prahy a niekto mi babku posle alebo
budem pokraCovat na projekte bez nej. Bez nej znamenalo, Ze ju nahradim novym
predmetom. Intuitivne som citila, Ze potrebujem predmet, ktory bude v istom konflikte
s telom. Cez predmet, ktory si zvolim, bude méct vznikat konflikt / boj s telom.
Zaroven som citila potrebu najst predmet, s ktorym bude mdj fyzicky slovnik pésobit
harmonicky.

Claire Heggen mi spristupnila ich skromny fundus, asi 1,5m vysoku a 2m Siroku

policu s réznym materialom a maskami. Za€ala som si vyberat’ a skusat pracovat
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s predmetmi rdzneho materialu. Vzdialila som sa doposial hadobudnutym napadom
a vbbec babke. Objavovala som vlastnosti materialov ako napriklad papier, igelit,
satén, bavina atd., az som ostala pri zahradnickom pletive. Skusala som, o vSetko
je mozné vymodelovat’ s dva metre dlhym a pol metra Sirokym kusom hlinikového
pletiva. Aké ma vlastnosti, ako vie s nim moje fyzické telo pracovat. Aké su moje
telesné moznosti, ked som nim obalena. Ako je pletivo schopné pohybu, ked sme

v blizkom kontakte a obmedzim ho urcitou ¢astou svojho tela, a naopak, ked sme vo
vzdialenejSom kontakte. Je mozné nechat sa nim manipulovat, aby méj fyzicky

pohyb vychadzal z pohybu pletiva?

Claire Heggen sa snazi pristupovat k objektu ako k rovhocennému partnerovi. Snazi
sa poukazat na ego materialu, ktoré méze oZit prostrednictvom herca/Cloveka.
Jedno z délezitych uvedomeni je, aky je vztah medzi objektom a hercom. Co herec

citi k objektu? Ako s nim manipuluje alebo sa nechava manipulovat?

Z jednych cviCeni, ktoré sluzili na odpozorovanie vztahu a predmetu (ktory je mozné
dat do pohybu a pri tom si zachova urcitu velkost kinetickej energie / pohyb), bolo

cvienie s tenisovou loptickou. Predmetom skumania cvienia bolo aky vztah vznika:
1) ked performer hladi a dotkne sa predmetu

2) ked nan hladi a nedotkne sa predmetu

3) ked nan nehladi a dotyka sa ho

Je to cviCenie, ktoré by malo sluzit na vnimanie vztahu herca a objektu a nie
automatické podriadenie objektu hercom. Herec sa po urcitej Casovej dobe, mbze
nechat inSpirovat’ vztahom, ¢o konkrétny objekt / material cez svoje vlastnosti

k nemu samotnému vytvara. Iny vztah bude vznikat pri materiali papiera alebo viny...

Pocas kurzu pracoval kazdy individualne na svojej praci. Rano sme sa vsetci
spolo¢ne stretli, samostatne alebo spolo¢ne prebudili telo prostrednictvom tréningu.
Po fnom zacal kazdy, zvlast pracovat na svojej praci. Claire Heggen bola neustale

s nami v $tudiu, ked sme chceli, mohli sme s fiou nasu pracu konzultovat. Kazdy
druhy den popoludni, sme si spolo¢ne predviedli, ako sme vo svojej praci pokrogili.
Dochadzalo tak k skupinovej konzultacii, vymeny nazorov a postrehov. Ja som sa
snazila pracovat s pletivom a nechat sa nim viest, ukazat tak ego materialu.
Postupne, ako som s nim pracovala, sa prinavratil symbol hada, vytvarovanim pletiva

do formy symbolu podobajuci sa kobre indickej.
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Prva Cast kurzu prebiehala v prvej polovici decembra. Potom nasledovala pauza. Na
zacCiatku roku, v januari 2015, sme sa opat stretli a vzajomne si ukazali, kam sa nasa
praca posunula. K vysledku mojej prace, ked ju Claire Heggen videla, sa vyjadrim

cez dennikovy zaznam z toho obdobia:

.Ked som ukéazala Claire svoju pracu s pletivom, na ktorej som pracovala sama. Kde
mi zrkadlom boli video nahravky, ktorymi som si zaznamenavala seba ako pracujem
s pletivom. Povedala mi ,Ze su tam zaujimavé symboly. Ale nechape preco to robim,
¢o tym chcem povedat. Je to len ukazovanie symbolov. Povedala mi aby som sa
nebala opustit obrazy, scény, ktoré som si vymyslela ako tvorca. Mam zacat’ mysliet’
viac ako interpret. Ponorit sa viac do situacie, snazit' sa pochopit, aky je méj vztah ku
konkrétnemu objektu, ¢o pre mria znamena, ako sa nari pozeram. Vébec uvedomit

sSi, kde je méj pohlad. Obcas sa stratim v Hmle.“ 27. 1. 2015

Sustredila som sa na dva prvé symboly, ktoré som mala — embryonalny kruh a had —

snazila som sa najst’ k nim vlastny vztah. Ostatné som nechala zatial lezat’ bokom.

Cez zabalenie do pletiva, som sa dostala k ,embryonalnemu kruhu®. Vytvorenie
uzavretého priestoru, v ktorom sa mézem presuvat’ cez kotulanie. Bavilo ma v iom
existovat, mala som tam urcity pocit kfludu, bezpecia, preto som ho takto
pomenovala. Zaroven som zacala skumat, ¢o mi tento tvar ponuka. Zaujala ma

diferencia pohybu, ktory je motivovany moznostami smeru:

1. Aky je pohyb, ked sa snazim ist rovnym smerom len pred seba? Ked som
zamerana na frontalne videnie priestoru, nevnimam moznost vidiet profilovo a tym
nevyuZijem pohyb do stran (prirovhnavam to k pohybu v tunelu a snahe pohybovat sa

v hom).

2. Aka je moznost pohybu, ked sa zameriam vidiet' len ,bo¢ne” a nechat telo viest
profilovym pohladom? Frontalny pohfad pred seba mi umozfioval neobmedzené
kotulanie sa v pred a vzad, ¢o vytvaralo stereotyp, ale ako nahle som zacala vnimat
profilové videnie, ponukal sa mi novy druh pohybu, s ktorym prichadzala moznost

vystupit’ z kruhu.

3. Ak sa rozhodnem vyjst z embryonalneho kruhu, do ¢oho sa symbol zdeformuje?
Cez pohyb, ktory bol motivovany snahou vystupit z kruhu som odokryvala vztah

k tomuto symbolu a vyznam, ktory bude niest v mojom pribehu.
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Symbol hada, ktory vznikol formovanim ako vychodisko z embryonalneho kruhu, bol
pre mfa otvaracim symbolom, aby som tému odlu¢enie mohla vébec interpretovat

(vid. kapitola 4.2 Na hranici formy a obsahu — symbol).

Na zaver spominanej dielne, sme mali v $tudiu Théatre du Mouvement verejny
vystup, kde priSlo okolo dvadsat divakov. Kazdy z u€astnikov kurzu prezentoval
svoje doposial vzniknuté ¢asti prace. Claire Heggen urcila maximalnu ¢asovu dizku
pre jednotlivca - dvadsat minut. Cela prezentacia trvala dve hodiny. Zmyslom nebolo
odprezentovat’ ucelené predstavenie, ale len Cast’ za ktorou si ako tvorcovia stojime,
to Co je pre nas silné a potrebné prezentovat. Nech uz bol dévod, potreba spatne;j
reakcie akakolvek, bolo pre nas ako tvorcov délezité zistit, ako budu divaci reagovat
alebo ako sa budeme citit my ked' s tym vystipime pred divakmi. Vznikala otazka, Ci
Cast, ktoru prezentujeme, je pre nas experiment hladania alebo ideme po konkrétnej
veci a oCakavame urcité reakcie, ktoré chceme u divakov vyvolat. Pre mia to bol
experiment. Nachadzania vztahov k objektu cez vzniknuté tvary symbolov. Citila som
sa ako vedec pri skimavke s obsahom neforemnej hmoty, ktorej sa snazi dat Zivot a
porozumiet jej. Ked ma pri sebe divakov, oboznami ich s ur€itou ¢astou svojej prace,
ktoru robi, no nedokaze to s nimi zdielat. VSetko, je v Stadiu objavovania. Do
experimentu zabrany vedec stale objavuje vlastnosti hmoty vo svojich skimavkach.
Je vdacny za zvedavost’ divakov okolo seba, no nie je schopny, prezentovat
vysledky svojej prace ku ktorym sa zatial dopracoval, pretoze nie su pre neho
celistvé. Citi vSak, Ze je blizko, a jeho vyskum sa s pribudajucim ¢asom, ktory do
vyskumu investuje, blizi k vysledku. | ked mozno nie k definitivnemu, ale vysledok,
ktory nadobuda mu déva suradnice ako pokracovat' v skimani dalej. Prezentovala
som asi desat’ minutovu €ast, kde najddlezitejSimi symbolmi boli embryonalny kruh a
had.

Reakcie divakov boli ustrachané. V €asti, ked som si pletivom zabalovala tvar, mali
pocit, Ze to musi byt nebezpeéné. Ked som sa po prezentacii rozpravala s jednou
divackou, vravela mi, Zze to bol pre fiu neprijemny vizualny pocit, ktory vSak nebol
zapri¢ineny mojim emoc¢nym prezitkom. Mala osobnu skusenost' s pletivom pri préaci.
Kedy musela pouzit’ rukavice a klieste, aby mohla upravit roztrhnuty plot na zahrade.
MGj vystup jej pripominal je dotyk s materialom. Vynorila sa jej vlastnost, ostrost’
materialu a tym mozné nebezpelenstvo bolesti. Obraz, ked' si pletivom obalujem

tvar, pésobil pre fnu bolestivo. Po chvili sa upokojila, ked' si uvedomila, Ze to pletivo
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nie je az tak pevné s akym zvykne pracovat ona. Ale aj tak sa na moj prejav pozerala
ako na urcity druh sebatryznenia. Nebezpecéné to nebolo. Zaujal ma, ale jej nazor.
Pre mna to bolo zistenie, ako méze Clovek vnimat' urcité situacie na zaklade svojich
dotykovych telesnych skusenosti s vlastnostami materialu. Bolo to zistenie v duchu
francuzskeho fenomenologického filozofa Maurice Merleau Pontyho (zaoberal sa
fenomenoldgiou telesnosti a vnimania a telesnost vnimal ako zakladny rys fudske;j
existencie): ,,Sme vZdy nejak telesne priestorovo orientovany, vZzdy zaujimame
nejaké stanovisko, nejak sa pohybujeme, sprdvame, dotykame sa nie¢oho ¢&i niekoho
a sme niekym &i nie¢im dotykany.“*

Rozhovor s touto divackou vo mne v duchu Pontyho vyvolal potrebu zamerat sa na
dotyk. Opisovana skusenost bola pre mna silnym zazitkom a smerovala k tomu, aby
som viac precitila ako sa pletiva, s ktorym pracujem, budem dotykat'.
Prostrednictvom dotyku vytvaram vztah. Samotny dotyk je pohyb. | ked méze
posobit tento material pre niekoho ostro, nebezpecne, je moznost cezo mna
samotnu ukazat jeho krehkost. Menit' tvar materialu na zaklade dotyku, modelovat
ho. Dotykom sa formuluju vztahy okolo nas, dotykom sme formovany, preto som
dotykom vytvarala svet, ktory odhalujem divakom. To ako som formovala material,
formovalo zaroven moj pohyb. Dochadzalo k vzajomnému ovplyviiovaniu. Snazila

som sa to pri dalSom vytvarani pribehu ctit.

Situacie s pletivom, ktoré som mala, vSak neboli pre mra tryznenim. Vedela som, ¢o
s tym materidlom robim, ako sa ho dotykam, ako ho tvarujem. Zac¢ala som si byt
vedoma& materialu a jeho expresivity. Praca s nim méze byt v niektorych momentoch
silnejSia tym, Ze zminimalizujem svoju mimiku tvare a vyzdvihnem ego materialu. Tak
na divaka bude méct pdsobit mdj dotykovy zazitok s tymto materialom. Bude méct
dojst k vnimaniu pohybového obrazu na zéklade mnou sprostredkovanej dotykovej

skusenosti.

Pobyt v Parizi v tudiu Théatre du Mouvement ma posunul v mojom skumani témy
odluc€enia ovela dalej. Nielenze mi priniesol spoznanie s novymi tvorcami, ale aj ma
priblizil ku Claire Heggen. Nasla som novu formu objektu (zdhradnicke pletivo) pre

vyjadrenie sily emécii Odlu€enia, novy symbol embryonalny kruh a zaciatok

* URBAN, Petr. Télo a moralni fenomenologie, Mezi Merleau Pontym a Levinasem in Filosoficky
&asopis, mimoradné &islo 2011 211. Praha: Filosoficky Ustav AV CR, 2011. s. 213.
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k uchopeniu vlastného fyzického slovnika, vyuzitého dalej v Uroboros. Po navrate do
Prahy som pokracovala v praci skimanim vztahov k pletivu, ale k babke som sa uz

nevratila.

2.3 Dramaturgia

Petr Oslzly sa o dramaturgii vyjadruje : ,,Dramaturgia je ako filozofické tvarové
hladanie a vytvaranie obCianskeho postoja. V suvislosti s tym by mal byt dramaturg
schopny definicie svojho obéianskeho postoja“.> Zaroveri poukazuje na doleZitost

vyberu témy v alternativnom divadle ako na permanentné skimanie zZivota.

Dramaturgia v tomto predstaveni vziSla z emécie. Emaocia vyvolava pohyb, s ktorym
prichadza dotyk. Dotyk k materialu vytvara symbol. Cez dotyk symbolu vznika vztah.
Vznika situacia, z ktorou prichadza rozpor situacie, konflikt, uchopenie myslienky cez
symbol. Vdaka premenlivosti dotyku k pletivu vznikaju jednotlivé symboly, tie
vytvaraju vztah a snim sa tvaruje myslienka. Kombinacie a retazenie myslienok

vytvaraju moj osobny postoj, ktory vyjadrujem a chcem zdielat.

Ked som sa v lete 2014 vratila zo Spanielska, zacala som myslienku ohfadom méjho
magisterského predstavenia zdielat so svojou kolegynou Sornou Jelinkovou
(absolventka katedry animovanej tvorby prazskej FAMU). Sona ma Specificky rukopis
svojich kresieb a je pre fiu blizka praca so symbolmi. Skiimanie ich minulosti,
pretvaranie a transformovanie, snaha porozumiet' im, su jej neoddelitefnou sucastou.
Animovany film podla jej nazoru uci divaka znovu vnimat myty. Tvrdi Ze, ,svet bez
patosu je svet bez tuzby a svet bez tuzby je svet bez lasky a svet bez lasky je svet
odsudeny k zahube.” To je aj myslienka, ktora nas spojila ako kolegyne a zaroven

ako velmi blizke priatelky.

Spolo¢ne so Sonou sme sa teda snazili sformulovat dramaturgiu predstavenia.
Rozpravali sme sa 0 symboloch, vztahoch k nim, ktoré nam napédali v savislosti s

pletivom, a zaroven o vztahoch k symbolom nadobudnutych v spolo€nosti. Snazili

5 Srov. OSLZLY, P. Dramaturgie jako filozofické tvarové hledani a utvareni obéanského
postoje. Habita¢na prednaska proslovena 2. 10. 1992.
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sme sa rozkodovat, aky symbol je potrebné pre vznikajuci pribeh ponechat’ a akého

sa vzdat.

Sofia obsiahla basnickym sp6sobom zaklad dramaturgie, ktory sa zhodoval so

vznikajacimi vztahmi so symbolmi v pribehu:

Je to Tiha
Vlastnych strachd,
skamenélis,

cely,

cela.

Kdykoliv...

Té& ticha Tiha

Ti neda spat

Zkamenely,
Zkamenela.

V tichu v sobé
Hleda

Cim chces$, byt, kdyz ne kdmenem.

Cim chces$ byt ,kdyZ ne kdmenem.
Pt& set te tvdj viastni strach.

Chci byt tim

Kdo pochopi,

Co mu rika vlastni

Strach.

Radce.
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Priavodce

(Uryvky zo zapiskov Soni Jelinkove))

Postupne som sa dopracovala do Stadia tvorby a rozhodla som sa, ze rozpravka
ktoru robim, bude abstraktnejSia, kedze v nej rozpravaju symboly, cez ktoré vznika
dej. Symboly taktiez rozhodli o ndzve predstavenia. Symbol, ktory ma viedol

k odokryvaniu témy odlucenia, bol had. Preto ho mdéZzem oznacit za hlavny symbol.
Ked malo padnut rozhodnutie, aky nazov pribeh ponesie, vziSiel zo symbolu hada.
Uroboros je mytologické zviera, had sto¢eny do kruhu, poZierajuci svoj vlastny
chvost. V alchymii je to symbol vecnosti, ktory nema pociatok ani koniec. Vyklad
tohto symbolu mé&zZe byt rozny, zavisi ako sa symbol bude skumat. Vzhfadom na
Casty opakujlci sa utvar kruhu a repeticiu pohybu v priestore vyuzivajuca tento Utvar
sa symbol samotného kruhu stal taktiez dolezitym. Spominané fakty boli pre mrna
kfu€ové, aby som predstavenie pomenovala Uroboros. Z toho vysiel aj poCiato¢ny,

zatial abstraktny z4pis dramaturgie budiceho predstavenia . Vyzeral takto:
Rozpravkova béaseri Uroboros
Kapitoly

1. Boj. Na zaciatku je len detsky sen, zarover zamrznuta depresia / krajina, zobudza

sa v matkinom lone. Stlacuje ho, jeho viastny priestor, hrozi mu, Ze ho udusi.

2. Boj. Zacalo razit’ vlastnu vieru o Zivot, krac¢a cestou, ktora sa s nim chce len
rozlucit. Podlahne luceniu buducnosti, lucenie ho znasilni. Strach je tieriom. Vraza
pod pokoZku, plazi sa, tazi celé telo. Nevinnost malého dietata, dusi ho pod

hladinou.

3. Boj. V bolestiach matky objavuje pocit kralovny. Su dve, dvaja. Miluju sa. ESte
o tom nevedia. Rodi sa kvet lasky...

Jeden z nich bude strielat. Skrtit sa viastnou kvetinou.
4. SAMOLA ..ot e Kto z nich je odvaznejsi sa navratit?!

5. Zmierenie. Budu musiet povstat’ vetry, navratit’ Zivot suchej zemi. Hnev je

opravneny. A vietor povstal. Na kridlach mrtvych kruh sa uzatvori.

(z&pisky z dennikov)
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Tym sa vyvoj posunul ku svojej finalnej forme. Na zaciatku som mala pribeh stareny,
vaznenej vlastnou silou, podopieranim sa o svoju palicu. Mala potrebu vyslobodit sa,
objavit' vlastnu silu v sebe samej. Tato myslienka sa zachovala, ale pribeh sa
pozmenil. Uroboros, mytologicka bytost, symbolizovana cez hada a kruh, je
samotna sucast’ bytosti, ktoru ako performer vytvaram. Uroboros je v tomto
predstaveni symbol vytrvalého bojovnika, ktory prima pominutelnost a veri v novy
zacCiatok. Pribeh je abstraktny. KedZe vychadza s archetypélnych symbolov

a vztahom k nim, vnimam ho ako rozpravkovu basen. Basen, lebo nie je konkrétna,
tak ako symboly nemdézu byt konkrétnym vyjadrenim, ale ich symbolika méze mat
viac rovin a vyznamov, v ktorom si vnimajuci najde, to ¢o prave hfada. Samotné
predstavenie takto nechava interpretaciu na samotnom divakovi, pontka mu viastnu

interpretaciu predstavenia.

Vyvoj symbolov je takyto: Na zaciatku je embryonalny kruh. Bytost' (performer) je
v nom zabalena, snaZzi sa s neho vyjst. V 1. Boji nastane pérod a opustenim
matkinho lona zaCina cesta bytosti, ktora je univerzalnym zastupcom ludskej bytosti,
teda kazdého divaka. Po narodeni sa symbol embryonalnym kruhom meni na
symbol ducha, pre mna symbolika generaéného hriechu, nie€o ¢o je zakédované

v nas a my to postupne odkryvame. Bytost nie je schopna samostatnosti, chce
vykrocit, ale zaroven sa ukryva za symbol ducha, ktory v tejto chvili poukazuje na
symboliku vazenia. Zaroven sa nachvilu symbol ducha objavi v podobe rajského
stromu pokuSenia. Vznika agresivita, bytost’ sa snazi zahnat ducha. Zacina 2.bo;.
Zazenie ducha, vzapati na to prichadza had ako symbol strachu, pred ktorym sa
snazi utiect. Bytost nim ustvana, nevladze dalej unikat, pozrie sa hadovi do oci. V tej
chvili uvidi v hadovych ociach odlesk malého dietata. Bytost sa neZne dotkne hada,
ako matka novonarodeného dietata. Nie je vSak schopna prijat podobu dietata

v symbole hada. Had na fiu zautodi, vtiahne ju do seba a zoberie na dno jazera.
Bytost sa v hadovych utrobach dusi, snazi sa zachranit, vola o pomoc. Pomoc
neprichadza, klesa na kolena, prosi hada o vyslobodenie. Had ju vypluvne, dovoli jej
dotknut sa jeho chvosta. Bytost' sa dotyka hadovho chvosta, v ktorom uvidi odraz
seba samej. Vzapati sa chvost zmeni v tvar motyla. Snazi sa motyla vyslobodit.
Chce ho pustit na slobodu. Had sa jej dotyka opat ako dieta, a vravi jej Ze motyla
vypusti len vtedy ak ho prijme do svojho narudia, i ked je tmavy a nevyspytatelny.

Bytost’ prima hada, tvar motyla sa meni taktiez na hada. Obidva hady sa plazia okolo
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nej a spolo¢ne sa menia v kvetinu. Bytost' k nej privoniava a skrze jej vofiu objavuje
svoju silu. Silu milovat. Kvetina sa stava ochrancom. Opat’ sa ocitaju v tme. Kvet jej
sluzi ako svetlo, aby vedela, kadial ma ist. UrCuje cestu, ¢im dalej sa kvet zaCina
citit dominantnym ochrancom, prestava davat' bytosti moznost rozhodnut sa. |zoluje
ju, urCuje smer. Bytost zaCne vzdorovat, odmieta smery kvetiny. Konflikt

a neschopnost’ sa dohodnut’ vyusti tak, Ze Bytost’ kvetinu nezaleje a radSej ju necha
zahynut. Odchadza od nej. Ocita sa v tme, je bez svetla. Tma ju ¢im dalej viacej
pohlcuje a hrozi, Zze ju pohlti celu. Prichadza naspat ku kvetine a prosi jej zvadnuté
telo o odpustenie. Prosi tak silno, Ze privola k sebe vietor a ten rozfuka telo kvetiny
do okolitych zahrad. Z jej ulomkov zaénu kli€it nove kvetiny. Bytost' si je vedoma
svojich €inov a €o spdsobila. Prima toto poznanie ako sucast seba a tym v sebe

prijala Uroboros a s nim suvisiaci kolobeh odchadzania a prichadzania.

Dalej v praci sa budem venovat témam ako som spominany material telesne

a formalne spracovavala.
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3. TELESNOST

,Decroux je viac subjektivni, chce ukazat neviditelné emdcie a pocity cez krasu
abstraktného pohybu. ... Decrouxov telesny mimus je opakom kodifikovanych
pohybov ako ich pozname u Marceauova telesného mimu. ... Samotny vykon nie je
vyjadrenim autora a pribehu, sleduje myslitela v jeho fyzické a duchovnej najvysSie

$tylizovanej forme.“®

Radim Vizvary

Kodifikacia pohybov v Uroboros vysla s prezitia vztahu telo a material cez fyzické
akcie — z osobnej skusenosti, dlhodobou konfrontaciou s materialom. Natacanim
skusok na kameru som ziskavala vizualny obraz pohybu. Tym sa dostavala

k jasnému konkrétnemu pohybu, aby mohlo ddjst k vizualnemu prenosu informacii.
Sledovala som telo a snazila som sa najst’ vystizné gesta, polohy tela, ktoré pre mna
najvyraznejSie vyjadrovali mySlienku, ktord som prezivala. 1Slo mi 0 zminimalizovanie
pohybu, nachadzanie konkrétnych gest. Uvedomila som si, Ze som zacala pracovat
s nerovnovahou — bez toho aby som si to cielene urcila, polohy gest, ktoré som
vytvarala boli v nerovnovahe. Zamerala som sa teda na pracu s rovnovahou, ktoré je
jednym so zakladnych kamernom pre pohyb v Uroboros. Vaésina pohybov je v
nerovnovahe, vnimam rovnovahu v akcii ako vytvorenie elementarnej dramaticke;j
situacie: protiklad r6znych napati v hercovom tele sa vyjavuje ako konflikt sil na
elementarnej Urovni. V savislosti s pracou s rovnovahou suvisel vacsi déraz na
dynamiku, ktora mi sluzi zachytit vyraz a zmysel pre vizualny vnem. ,Dynamicka
rovnovaha herca / tanecnika zakladajuceho si na napéti v tele, je rovnovahou v akcii:
vyvolava v divakovi vnem pohybu, aj v pripade, Ze je telo nehybné.“” Zagala som si
vytvarat’ urcity systém, zaloZeny na principoch, ako budem pracovat s telom. Tento
systém sluzi pre vyjadrenie mojich mySlienok v priestore, aby som bola schopna

pretimo it svoj vnutorny prezitok v Case zdiefanom s divakmi a predat’ svoju osobnu

® VIZVARY, R. Cesko francouzské kontakty a jejich vyznam pro ¢eskou moderni pantomimu. Praha
2013. Disertaéni prace. Akademie muzickych uméni. Hudebni a tanecni fakulta. Katedra pantomimy.
Ss. 58.

"BARBA, E., SAVARESE, N. Slovnik divadelni antropolégie, O skrytém uméni herci. Praha:

Nakladatelstvi Lidové noviny, Divadelni Ustav, 2000. s. 79.
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skusenost, ktoru som pocas procesu ziskala. Slovnik divadelnej antropolégie
pomenovava jav ako uchopit hercovu energiu scénicky Zivu, ako dosiahnut bytostnu
pritomnost’ a Zivotnost herca na javisku, predexpresivitou. ,,Predexpresivita,
pritomnost na scéne, ktora zacina kryStalizovat’ v technike tak, aby bola pre divaka
uginné.“® Tato formulacie je dostadujiica pre popis pohybového slovnika Uroboros.
Techniku potom vnimam ako systém, ktorého si je herec vedomy. Je to vedoméa
praca s telom. Uvedomenie si tela v priestore za pomoci konkrétnych principov, aby
mohlo déjst k uchopeniu myslienky. Zakladnymi principmi sa tak vo vznikajuacom
predstaveni stala rovnovaha, rozpinavost’ v priestore, intenzita dynamiky,

material a jeho vlastnosti.
,Hana (kvet) je duch. Technika je plod.“°
Zeami FuSikaden

»,V knihe Umenie a vizualne vnimanie od Rudolfa Arnheima, je hypotéza, ktoru zaloZil
na psychologickych principoch pojmu Gestalt (tvar). Rozobera umenia (maliarstvo,
socharstvo, architektiru) ako pohyb tvaru, bez toho, aby vylu¢oval umenie, v ktorom
je pohyb ako tanec, divadlo, film. Analyzuje ich na zaklade rady principu, akymi su
rovnovaha, forma, vyvoj, priestor, dynamika. Tieto principy, ,pravidla tvorby‘ sa
historicky opakuju v réznych zemepisnych Sirkach a vymedzuju tvorbu umeleckych
diel. TaktieZ uréuji spésob akym je umelecké dielo vnimané.“*° U miia sa objavili
spominané principy — rovnovaha, priestor, dynamika, forma — a dalej ich budem

konkretizovat.

® BARBA, E., SAVARESE, N. Slovnik divadelni antropolégie, O skrytém uméni hercii. Praha:
Nakladatelstvi Lidové noviny, Divadelni Ustav, 2000. s. 175
® BARBA, E., SAVARESE, N. Slovnik divadelni antropolégie, O skrytém uméni herci. Praha:
Nakladatelstvi Lidové noviny, Divadelni Gstav, 2000. s. 226.
19 BARBA, E., SAVARESE, N. Slovnik divadelni antropolégie, O skrytém uméni herci. Praha:

Nakladatelstvi Lidové noviny, Divadelni Gstav, 2000. s. 190.
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3.1 Forma ako Nadoba

Forma ako telesna nadoba v predstaveni Uroboros pomaha uchopit dané dielo tak,
aby mohlo pésobit’ jednotlivo k divakovi. Skrze to, €o performer preziva vo svojom
vnutri, formuluje material do réznych tvarov, symbolov. Svoju vypoved tak timoci cez

formu.

Pletivo d4dva performerovi tvar statickych soch v priestore, ktoré ozZivaju cez intenzitu

emocii, za vokalneho doprovodu, spevu a zvuku.

~Zmyslové telo Merleau Pontyho poukazuje na telo, ktoré je so svetom spojené so
svojou telesnou hmotou, telesnym bytim. Cela snaha o uchopenie okolitého sveta sa
deje prave skrze telo a ma telesnt podstatu' Clovek ma telo, s ktorym méze
manipulovat’ a nakladat podobne ako s ktorymkolvek inym objektom, ale zaroven
tymto telom Je, je telom subjektom.“** Telo ako subjekt v Uroboros je zaloZzené na
vztahu z materidlom, reaguje na jeho vlastnosti. Bez pletiva ako objektu by sa vztah
rozplynul, mohol transformovat v int telesnd formu v priestore. Tym by muselo déjst
k imagindcii objektu performerom, pretoze by stratil konkrétny material. Mohlo by
dojst’ aj k imaginarnej pantomime, tym by sa vytratila pritomnost rozhovoru
performera a materialu. Sice performer oZivuje tento material, ale to, do akej mieri sa
vystrie, ako sa ohne, nie je nikdy schopny uplne ovplyvnit. Tym sa dava do role, ze
nepracuje len so svojou imaginaciou. Hra sa sam so sebou, ale zaroven vnima
material ako je v urcitu chvilu formovatelny. Tym ur€uje, ze pritomnost prezitku
nezavisi Cisto len na fiom. Zavisi aj na materiali, ako sa sformuje. Napriklad ked v 2.
obraze ,Temna Cast*“(viac supis obrazov nizSie) vyrolujem pletivo do tvaru, ,ducha“,
snazim sa ho vystriet a prenesenim vahy na zadna nohu sa od neho vzdialim. Ruky
ostavaju v natazeni, pletivo sa zdeformuje do urcitého vinitého tvaru. Vznika
moznost vnimat tento tvar, reagovat na jeho zvinenie ako na urcity charakter
postavy. Inokedy sa pletivo nemusi zvinit vObec a zachova si upriameny tvar, vytvara
odlisny charakter, ako tvar zvineny. Samotny tvar na mfa pdsobi, tvar ma ovplyvni

v konani. | ked mam k tvaru napnutého pletiva pri symbole ,ducha“ vytvoreny urcity
vztah, tento vztah sa méze menit a to sa odrazi v mojom vnatornom napéti. Tym sa

pre mna pletivo stava urcitym partnerom na javisku, s ktorym sice manipulujem ja,

' FISCHER-LICHTE, E. Estetika Performativity. Mni$ek pod Brdy: Na Konari, 2011. s. 119.
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ale jeho pbésobenie na mna prostrednictvom jeho vlastnosti, nie je mozné uplne
uchopit. Ziadalo by si to presne matematické vzorce, aby som si bola vedoma
presného néaklonu a napatia v tele a tak bola schopné presnych tvarov. Mohla by to
byt zaujimava experimentalna, az matematicka praca s telesnostou. Ale to nie je
zamerom. Rada sa nechavam inpirovat r6znymi systémami a zaroven rada systém
naruSujem. Forma, ktoréa cez tento material vznikla, mi sluzi na uchopovanie
myslienok, tak aby som im davala stale moznost premeny a to cez premenlivost
pletiva a jeho mikro zmeny tvaru. O tom je aj samotna téma o neustalom odchadzani

a novom prijimani. Téma si tak urcila formu, forma zaroven konkretizovala tému.

3.2 Vzt'ah performer a material

Pletivo sa po ¢ase ako s nim pracujete trochu povoli a tzv. zmakne. Vyhoda je, Zze sa
s nim lahSie tvaruje, je ,poddajnejSie“. Nevyhoda je, Ze uvolnenie spdsobi povolenie
urcitych drotov, ktoré je potrebné bud prepojit' s dalSim pretrhnutym drétom alebo
koniec dr6tu ohnut a upevnit. Inak sa mbzete lahko poskrabat’ na tenkych
vyCnievajucich drétoch. Prvé tri dni boli pre mfa najviac intenzivne, €o sa tyka
spracovavania hmoty, aby sa povolila. Je to ako s hlinou, taktiez ked' s fou chcete
pracovat, musite si ju najprv rozmodelovat, aby zméakla, povolila sa. K materialu som
pristupovala viacerymi pristupmi, vznikali rozne vztahy v rAmci vnimania vlastnosti
pletiva. Konkrétne vyrazne vlastnosti materiélu, ktoré na mna pdsobili, boli v prvom
rade pevnost a zaroven pruznost materialu. Boli tu aj dalSie vlastnosti, napr.

v obraze Vietor mi pevnost' jeho samotnej Struktury, ktora sa sklada s drotu
poprepletanych do mriezok, umoznila vyuzit' aj zvuk, ktory vznika rozSvihanim
materialu v priestore. Zvuk podobny roz8vihaniu bi¢u vytvaral podklad na vytvorenie

obrazu Vietor a dodal mu svojim zvukom pocit vzdusnosti, ktora vyjde zo zeme.
V obecnej rovine su tri typy vztahu performera a materialu:

1) Modelovanie materialu performerom (animovanie materialu v zivy objekt / dva
objekty) vytvara rovnocenny vzt'ah. Zachovava tvar symbolu, ktory pésobi na

performera vlastnostami materialu.
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2) Material ako sucast tela performera, i performer ako sucast materialu pre
uchopenie symbolu. Materiél je podriadeny, performer vyuziva vlastnosti materialu
na zexpresivnenie symbolu. Tym sa stava material v ramci vztahu k performerovi

podradeny.

3) Performer ako suc¢ast materialu, kde material dava pohyb performerovi, material
je nadriadeny. Napriklad v obraze Vietor rozto€im najprv material, jeho pohybom

roztoCit' celé svoje telo, ktoré sa postupne roztocCi v priestore.

Niekedy sa vztahy prelinaju. Pre suvislost s dramaturgiou dalej rozdelujem
predstavenie na vacsie celky — kapitoly — a mensie — obrazy, Specifikujace ich hlavné
symboly, tvorené gestami. V tomto rozdeleni uvddzam konkrétne vztahy performera

a materialu.

Kapitola Boj 1
1. Obraz — Embryo
Telo ma obmedzené moznosti, vyuzivam presny pohyb ruk a moznosti pretacania.

Vztah: Performer je uzavrety v pletive. Skima jeho vlastnosti, pruznost, pevnost.
Reaguje na fyzikalne vlastnosti materialu. Priklad: Snazi sa vystriet, material ho
nepusti na zaklade svojej pevnosti, performer je obmedzeny. Zarover performer
méze deformovat material prevracanim sa v uzavretom kruhu. Ked sa skréi telo
performera, skri sa material. Material reaguje na pohyb performera. Telo performera
reaguje na vlastnosti materialu. Material je suCast performera, zaroven si zacina
uvedomovat existenciu materialu, a tym moznost oddelit sa. Dochadza tu

k striedaniu vztahu €. 2 a €. 3 — material je striedavo nadriadeny a podriadeny.
Kapitola Boj 2
2. Obraz — Temna Cast

Najprv performer chyta do ruk material v prvotnej, pévodnej forme (neformuje ho
este). Potom ho oZivuje a vedie s nim dialog: Vytvara medzi sebou a nim napatie za

pomoci tlaku a protitlaku. Vztah je rovnocenny (€. 1).

3. Obraz — Chytenie do siete
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Performer modeluje pletivo cez pohyb v konkrétny tvar Hada. Material je su€astou

performera. Vlastnost, pevnost materialu spdsobuje behom transformovania pletiva
silné napétie v rukach. Tym na performera viastnosti pletiva pdsobia, performer tvar
deformuje. Vztah materialu k performerovi je podradeny (€. 2). Performer si obaluje

pletivom tvar, vyuziva material na zexpresivnenie telesného gesta.
4. Obraz — Strach

Dial6g medzi performerom a materidlom v tvare hada . Vrchna €ast tela performera
(hlava, trup, vrchné koncatiny) sluzia k vyjadreniu performera pri komunikacii

s hadom. Spodna Cast tela performera animuje hada.
Vztah je rovnocenny (€. 1), performer komunikuje s tvarom.
5. Obraz — Pod hladinou

VyuZzitie moznosti pohybu objektu hlavy ako Casti tela, ktora animuje objekt. Ked
hlava potiahne telo performera, telo vzdoruje. Opat rozdelenie tela performera.
VyuZzitie materialu performerom. Material je sucast tela performera, zaroven tvar je
zachovany, performer komunikuje s tvarom materialu. Vztah materialu k performerovi

sa strieda medzi podriadenym a rovnocennym (€. 2) a (€. 1).
6. Obraz — Zrkadlo

Vyslobodenie performera z materialu. Vymodelovanie nového tvaru — symbolu
zrkadla — z druhého konca pletiva. Performer najprv animuje obidva tvary symbolov

(hada a zrkadlo). Neskér pracuje len s jednym — zrkadlom. Vztah rovnocenny (€. 1).
Kapitola Boj 3.
7. Obraz — Kralovna

Modelovanie materialu na tele (konkrétne na hlave). Material je su€ast’ performera.

Vztah — material je podradeny (€. 2).
8. Obraz — dva Hady

ZruSenim tvaru symbolu Kralovny ,vznikaju dva tvary objektu, dva hady. Performer
naraba s dvoma objektmi naraz. Vztah je rovnocenny (€. 1), performer vnima tvar

symbolu, nechava na seba pésobit' jeho vlastnosti.

9. Obraz — Kvet
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Najprv je performer sucast tvaru symbolu. Konkrétne spodna €ast' performera (dolné
koncatiny), dotvéara tvar lupene kvetov, ktoré sa postupne otvaraju zatial, o material
je hlavna Cast’ tvaru kvetu. SpoloCne vytvaraju tvar symbolu. Neskor performer
uchopuje kvetinu ako objekt. Vztah je najprv rovnocenny (€. 1), neskor podradeny
(€. 2).

10. Obraz — Zbran

Material sa stava Cisto predmetom bez Zivota, ktory performerovi sluzi na dotvorenie

gesta. Vztah je vyrazne podradeny (€. 2).
Kapitola Samota
11. Obraz Odlucenie

Performer prvy krat odhodi materiél. Telo je oddelené od materialu. Vztah

performera s materialom je preruseny.
Kapitola Zmierenie
12. Obraz - Vietor

Performer sa vracia k materialu. Rozto€i najprv material. Samotny Svih materialu
postupne vyvola toCiacu Spiralu v performerovom tele. Telo sa roztoCi do priestoru.

Vztah — material je nadriadeny (&. 3).
13. Obraz — Prijatie

Performer sa stavia k materialu ako k objektu. Materidl ma najprv tvar symbolu
dietata, neskor tvar symbolu Satstva, ktoré performer prijima ako sucast seba.
Dochédza k symbidze. Vztah — materiél je podradeny performerovi (&. 2). Performer
odchadza z priestoru. Jeho samotny akt odchodu je symbolickym gestom. Performer

prijal material ako sucast seba, postupuje do dalSej urovne putovania.

3.3 Rovnovaha ako koren telesnych séch

Dalsim délezitym principom, s ktorym pracujem v predstaveni, je uvedomovanie si

vlastnej rovnovahy.
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»~Rovnovaha ludského tela je jednou z funkcii sihrnného systému, skladajuceho

z kosti kibov a svalov. Stred tela taZiska sa meni v zavislosti na vzajomnom
pdsobeni a pohyboch tohto komplexného systému.“ ** Pohyb v Uroboros pracuje

s nerovnovahou v troch rovinach. V prvych troch kapitolach predstavenia s nazvom
Boj ma telo presné polohy fyzickych soch, ktoré su vacsinou v nerovnovahe.
Vynimkou su polohy kedy vaha je rozloZzena na podlahe cez vaésiu plochu tela, jedna
sa prevazne o 1. Boj a koniec 3. Boju. Inak od chvile, kedy sa performer vyslobodi

z uzatvoreného ,embryonalnym kruhom®, sa jeho telo ocita v nerovnovaznych
polohach. Délezity je dotykovy vnem spodnej Casti chodidiel, ktory jednak
zaznamenava zmeny tlaku na ktoré pésobi celé telo. Tym dochadza

k vybalansovaniu nerovnovahy. Zaroven v 2. Boji hlavne spodna Cast chodidiel
udrzuje kontakt prostrednictvom dotyku s pletivom. Cast Samota je zalozena na
neschopnosti zotrvat v rovhovaznej polohe. V tejto chvili je performer po prvy krat
bez pletiva. AZ prinavratenim k pletivu v obraze kapitole Zmierenie ziskava
rovnovaznu polohu tela, ktora postupne zaujme otacavy pohyb. Tymto pohybom opat
dochadza k presuvaniu vahy s jedného chodidla na druhé, az kym neddjde

k symbolickému gestu prijatia pletiva ako sucasti performera.

,Dynamicka povaha kinestetickej skusenosti je kli¢om k prekvapujucej zhode toho,
¢o tanecnik vytvara svojimi svalovymi vnemami a obrazom jeho tela, ako ho vidia
divaci.“** Pre mia je nerovnovazna poloha akymsi druhom obrazu samotného
telesného boju. Telo bojuje s rozlozenim vlastnej vahy, aby si udrzalo stabilnu polohu
v priestore. Dochadza k pohybu, ktory je staticky, ale vo vnutri sa hybe urcita Cast
svalov, ktoré sa musia spravnu chvilu stiahnut a iné zas uvolnit. Je to svalova
namaha na udrzanie urcitej rovnovahy. Dynamika, ktora sposobuje zmeny
nerovnovaznej polohy statickych séch, vytvara urcity konflikt napatia, ktory podporuje

celkovy prejav telesnosti performera a jeho stvarnenia v Uroboros.

12 BARBA, E., SAVARESE, N. Slovnik divadelni antropolégie, O skrytém uméni herci. Praha:
Nakladatelstvi Lidové noviny, Divadelni Ustav, 2000. s. 76.
13 BARBA, E., SAVARESE, N. Slovnik divadelni antropolégie, O skrytém uméni hercii. Praha:

Nakladatelstvi Lidové noviny, Divadelni Gstav, 2000. s.83.

33



3.4 Vzt'ah priestoru k telu

,Priestor v geometrii vnimany ako geometricky Utvar, ktorého rozmer sa rovna
priestoru v ktorom sa nachadza. Je objektivna, realna forma bytia. M& konkrétny
pddorys, vysku ,Sirku, dizku a objem. Je pevne dany a dlhsiu dobu nemenny. Vedla
neho je tu performativny priestor. Prinasa Specifické moznosti vztahu aktéra

a divaka. Bytie aktéra ¢i ako pohyb, zvuk, svetlo a vnimanie divaka tejto existencie
v geometrickom priestore vytvara performativny priestor. Mala zmena jednotlivého
aktéra méze zmenit tento priestor. Preformatovany priestor je nestabilny neustale
meniaci. Priestorovost’ predstavenia je tvorena performativnym priestorom

a vnimania pozorujiceho na zaklade stanovenych podmienok predstavenia.*

Tu uvadzam vyuzitie priestoru v uvedenych kapitolach:
1. Boj: Performer si vytyCuje cestu do centra, strediska, kde sa odohra 2. Bo;.

2. Boj: Je staticky, o to viac sa performer snazi vyplnit priestor bytim na jednom

mieste. Posiela energiu do okolitého priestoru, smermi do ktorych je natoCeny.

3. Boj: Performer sa pohybuje po celej ploche, nie je schopny zaujat priestor.
Zaujme ho v zadnom rohu, kde si na zaCiatku zacal razit cestu. Vytvara novy smer

cesty, ma stabilni ch6dzu. Chédza ma v sebe pevnu rozhodnost’ (strielat).

4. Samota: Bludenie v priestore, vyosenie tela performera z vlastnej osi az do

situacie prinavratenia k odhodenému materialu. Nechava sa pohlcovat priestorom.

5. Vzkriesenie: Uchopenie celého priestoru rozSvihanim materialu. NeskorSie
toCenim, ktoré konci opat v centre. Performer odchadza z tmavého priestoru za

svetlom.

* FISCHER-LICHTE, E. Estetika Performativity. Mni$ek pod Brdy: Na Konari, 2011. s. 156.

34



3.5 Telo v priestore

,Utvaranie a vnimanie telesnosti a ich uc¢inku behom predstavenia zavisi na dvoch

faktoroch: na procesu stelesnenia a fenoménu prezéntnosti.“ *>

Erika Fischer-Lichte

Rozpinavost tela v priestore urCuje myslienky, ktoré svojim jednanim vyjadrujem.
Energia a to, kam ju posielam, ur€uje vnutorné napatie jednotlivych Casti tela. Tym sa
dostavame k telu ako telu, ktoré stelesnuje, znazorriuje, poukazuje na nie€o. Stava
sa semiotickym, vyznamotvornym telom, ktoré v tomto predstaveni rozprava ¢asto
cez symbolické gesta. Zaroven je telom fenomenalnym. Telom, v ktorom sidli duch,

telo ktoré vnima, mdze svoje vnimanie, € myslenie rozpinat v priestore.

Telesné gesta su pre mna formou, kde mézem prezit vztah seba a symbolu. Vztah
prezijem cez pocity a z toho vznikaju myslienky, ktoré mézu byt u kazdého
jednotlivého pozorovatela iné (pdsobenie jednotlivych znakov, ktoré su vytvarané
telom a materialom nemo&zu vnimat vSetci rovnako; telesné gesta mézu maximalne
ur¢it mnoho vyznamov, ktoré vyvolavaju). Ur€ujuce su tvary materialu. Tie vo mne
vyvolavaju rozpinavost' v tele a tym sa jeden tvar meni do dalSieho tvaru — do

symbolického gesta.

3.6 Dynamika a rytmus

sDynamika by mala byt obecenstvu zdelovana vizualne, pretoze len dynamika je

schopna vyrazu a zmysiu.“*®

Rudolf Arnheim

!® FISCHER-LICHTE, E. Estetika Performativity. MniSek pod Brdy: Na Konari, 2011. s. 110.
® BARBA, E., SAVARESE, N. Slovnik divadelni antropologie, O skrytém uméni hercii. Praha:

Nakladatelstvi Lidové noviny, Divadelni Ustav, 2000. s. 83.
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Dynamika je pre mia napatie, ktoré autor vlozi do tvarov hmoty s ktorou pracuje
a tak vytvara zivost svojho diela. Tak isto pristupujem Kk pletivu, s ciefom uchopit
svoju dynamiku pohybu v nehybnost urcitych symbolickych gest. Je to praca s

uvolfovanim a napinanim svalov, ktoré vychadzaju z emoc&ného prezitku.

Chovanie Cloveka aktivizuje a deaktivizuje emdcia. Preto je dynamika emacii pre
herca délezita. Performer by sa nemal stratit' vo svojej svalove;j sile rovnako ako by
sa nemal utopit vo svojom afekte. Schopnost pracovat’ s napatim je prejav urcitej
pohybovej kvality. Z psychofyzického pohfadu, poloha, ktoru performer zaujal, méze
rozladit, vyvolat obavy a strach, sputat rozum alebo dodat kfud. DéleZita nie je
poloha, ale to, ako je pri nej rozlozené svalové napatie. Aby mohol performer tvorit
napatie, je potrebné si uvedomit’ psychofyzické uvolnenie. Psychofyzické uvolnenie
suvisi so spravnym hospodarenim tzv. makkych a tvrdych sil za vyvazeného drzania
tela a harmonického dychania. Schopnost nuancovania napatia suvisi so
schopnostou temporytmicky profilovat’ Zivot performera na javisku a zapojit ho do
planovito vystavaného temporytmického tvaru inscenacie. Uvolnenie je sulad medzi
psychologickym, fyziologickym a biologickymi zakonitostami performerovho prejavu
v sullade s prezitkom subjektivneho ¢asu performera a dramatického ¢asu hry.
Uvolnenie, o ktorom piSem, nema nic€ spoloéné s pasivitou a nie je ani relaxacné. Je
organickym sustredenim a primeranym davkovanim sil, ktoré osciluju okolo
rovnovazneho stredu, do ktorého ked sa dostanu, tak by nemali zotrvat' definitivne.

Vtedy si performer uchovava Zivost na javisku. *’

V Uroboros ma divak ¢asto moznost vidiet nehybnost. Zastavenie pohybu, aby
mohol vyzniet’ jeho samotny symbol. | ked sa na prvy pohlad mdze zdat, Zze doSlo

k zastaveniu tela, vo vnutri tela performera sa odohrava neustale vyvazovanie
makkych a tvrdych sil, ktoré nachvilu nasli vyvazenost cez svoju odliSnost. A tak
spbsobuju svojou nevyvazenostou jedna k druhej chvilkovy vyvazeny vztah, ktory sa
zhmotnil v telesné statické gesto. Henri Matisse k tomu pi8e, Ze ,nehybnost nie je

prekazkou pocitu pohybu. Je to pohyb postaveny na uroven, ktora zo sebou neunasa

divakovo telo ale zameriava sa na mysel.“*®

7 Srov. KROSCHLOVA, E. Jevistni pohyb. Praha: Akademie muzickych uméni, 1998.
8 BARBA, E., SAVARESE ,N. Slovnik divadelni antropologie, O skrytém uméni herct. Praha:

Nakladatelstvi Lidové noviny, Divadelni Ustav, 2000. s. 79.
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V Uroboros pouzivam vyraz na zakladné protikladné energie s ktorymi pracujem, sila
a krehkost. Ich pomenovanie vyslo zo subjektivneho emo&ného prezitku materialu

a jeho vlastnosti. Jeho sila, vlastnost pevnosti a zaroven krehkost, vlastnost
poddajnosti, vytvaraju urcité tvary, ku ktorym si ako performer vytvaram vztah, pre
ktory je typicka urcita energia. Pre mia su pomenovani tychto zakladnych energii
dblezita pre uchopeni dynamickosti a naproti tomu rovnovahy plastickych séch

v Uroboros. Su tvrdou a makkou energiou.

S tym suvisi aj rytmus predstavenia. Rytmus je pre mna tvrda a méakka energia
zorganizovana cez dynamiku performerovych emaocii. Tym myslim rytmus
performera, ktory je naviac ovplyvneny rytmom spevu a zvuku. To vSetko spolocne

vytvara vysledny rytmus Uroboros.

3.7 Zvukova a scénograficka zlozka

V dal$ej Casti prace rozoberiem zvukovu a scénografickl zlozku predstavenia.
Scénografia je z hfadiska kostymu a rekvizit velmi jednoducha. Kostym je priliehavy
elasticky, telovej farby. Umoznuje volnost pohybu a zaroven zdoérazriuje plastickost
telesného vyjadrovania. Nie je teda vizuélne vyrazny. Jedinou rekvizitou je zmieneny
material, zahradnicke pletivo. Preto sa v dalSom rozbore vizualnych zloziek
sustredim predovSetkym na svetlo a light-design. Hudobnu( stopu rozoberiem

z hladiska spevu a zvuku.

3.7.1 Spev — Zabudnuta ¢ast’ mna samej

Spevu v predstaveni sa sélovo zhostila Sona Jelinkova, ktora je zarover jeho
spoluautorkou . Ustalena zvukova Struktura, ktora vznikla v spolupraci s pohybovou
zlozkou, taktiez pracuje v predstaveni s improvizaciou (podobnym spésobom, ako
performer ma improvizacné plochy v ramci pohybovej dramaturgie). Pohyb a spev
spolu Zivo komunikuju a rozvijaju dejovud linku. Ako analdgiu vyuZijem Cast

z rozpravky Puatnik od Vereny Kast. Tento rozpravkovy akt je metaforou, ktora spev
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v predstaveni Uroboros prezentuje. Volno povedané: Hrdinka hra na harfu tény,
ktoré sa naucila na dne jazera. Nakoniec tony tiahnu celou rozpravkou ako nie€o ¢o
spbsobi premenu druhych. Cez tony vyjadruje hudbou city, textom konkrétne téma,

ktoré potrebuje riesit.

Bez toho, aby sme konkrétne urcili, v akom vztahu bude Sona a jej spev ku mne ako
k performerovi pristupovat, vySiel nam tento vztah prirodzene. Vychadzal aj z toho,
Co vravi Erika Fischer-Lichte, ked vnima hlas vo svojej materialnosti ako rec, bez
toho, aby sa musel stat’ najprv oznacujucim: ,Hlas neexistuje, pokial neznie,
neprezije vydych, ktory s nim opusti telo, jeho trvanie je pominutelné a obnovuje sa
az s dalsim vydychom. Hlas prehovara k divakom cez existenciu vlastného bytia vo
svete a oslovuje v existencii bytia vo svete svojich posluchacov. Vyplriuje priestor
medzi nimi, formuje ich vzajomné vztahy, vytvara medzi nimi spojenie.
Prostrednictvom hlasu sa ten, kto hovori v pripade, ten kto spieva, dotyka toho kto
poéuva.“*® V Uroboros Sonin spev vyuZiva nekonkrétny jazyk vychadzajuci s jej
vlastnej Stylizacie slabik. Je to hlas, ktory sa vynéara z jej vnuatra. Hlas ktory vola po
tom, ¢o bolo zabudnuté. Ja ako performer vnimam v predstaveni Sonin hlas ako

sprievodca, smerovatela, ktory ma navadza pokracovat, vytrvat, nevzdavat sa.

Pristup Soni k hlasu je analogicky s tym, ¢o mysli Clarisa Pinkola: ,,Pokial budeme
spievat pieseri, méZeme povolat’ psychické pozostatky divokej duse a opét ju

vyspievat do vitalnej formy.“*

Identifikujem prvky, ktoré Sona Jelinkova v ramci uchopovania svojho hlasu vyuziva,
pomenovanim cez elementy. Element vody jej slUzi ako imagina¢na sila na zaplnenie
priestoru, ako voda naplfiuje nadobu. Element ohia je pre fiu urcity bod hlasovej
rovnovahy, aby nedoslo k prili$ velkej hlasovej expanzivite do priestoru. Jej
motivaciou je, Zze udrzuje svoj hlas ako Zena udrzuje domaci ohen. Zem je pre fnu
Mono no aware 21, pominutelnost, ktora sa v hlase odraza a neustale navracia. Zem
ako element rodiaci nové plody, zaroven primajuci odumreté. Vzduch ako urcity druh
slobody. Je prvkom hlasu, ktory vyvolava divokost' a spontannost, zaroven vyrazne

obsahuje element lasky, ktory provokuje k €inu, snazi sa vyvolat zvieracie pudy.

9 FISCHER-LICHTE, E. Estetika Performativity. Mni$ek pod Brdy: Na Konari, 2011. s. 187.
2 PINKOLA, E. C.. Zeny, které béhaly s viky. Praha: Pragma, 1999. s. 35.

2! Japonsky pojem vyjadrujtici pominutefnost.
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V ramci chronoldgie uvediem, Zze ma na zaciatku pribehu Sonin hlas nezne hladi,
povzbudzuje, aby som urobila prvy krok a dostala sa von z obrazu symbolu
embryonélnym kruhom. Ku koncu 3. Boja, ked sa objavi obraz ,Zbrari*, je miesto,
kde prestavam pocuvat’ Sonin hlas. V tejto chvili sa hlas rozhneva, Ze som vysla

S cesty a shazi sa ma agresivne prinavratit, vyvola hnev aj vo mne ako

v performerovi. Ja uml€ujem hlas cez zdeformovanie materialu a jeho odhodenie. V
Casti Samota sa hlas vytrati, zmizne. Postupne ho zacnem prinavracat
prostrednictvom pohybu to€enia. Tym sa k nemu navraciam, snazim sa ho akoby

pohladit, tak ako ma spev hladil na zaciatku.

3.7.2 Zvuk
Zvuk vytvara atmosféru, dalSiu zlozku, ktorou je prezitok performera ovplyvneny.

Tvorcom zvuku v Uroboros je hudobnik Vaclav Hruska. Ten vyuziva elektronické
média, ktoré modifikuju hlas Soni Jelinkovej do hlasitejSej alebo fragmentarnej

podoby a rozdeluje ho v priestore. Zaroven pracuje s elektronickou gitarou.

Vztahy v predstaveniu sa prelinaju. Raz je to spev, ktory vedie pohyb a zvuk,
inokedy je to pohyb, ktory vedie zvuk a spev. M6zZe vzniknut priestor, kedy jeden
z aktérov poc€uva, sleduje zvySnych dvoch. To znamena, Ze napriklad spev vedie

pohyb, zvuk sleduje. A naopak hudba vedie pohyb, spevacka sleduje.

Pretoze mojou hlavnou skimanou zlozkou v tejto préaci je pohyb, nie je priestor
podrobnejSie rozviest prepajania zvuku, hlasu a pohybu. V8etky zloZky hraju dolezité
miesto pri zmenach rytmu v predstaveni a rozvinuti abstraktnej dejovej linky.

Spontanne na seba reaguju v zmysle, ktory je vysvetleny vysSie.

Vztah pohybu, spevu a zvuku je vzajomne zavisli, snazime sa vzajomne viest
linearnou kostrou pribehu. | ked je pohybova kostra stanovena, celkové stvarnenie
symbolov pohybovymi gestami ,zavisi tak ako na speve tak i na zvuku. Spev a zvuk
reaguju, ako na nich posobi jednotlivé gesto. Vyjadruju sa k nemu a performer

vhima, ako na nich gesto pésobi.
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3.7.3 Svetlo — Vidiet’ v tme

Svetlo v predstaveni je minimalistické a pracuje i s tmou. Zmeny jednotlivych
svetelnych nélad nastavaju po dlhych dobach. Niekedy sa divakovi méze zdat, ze
performer sa mu straca v tme. Tento pristup k svetlu je zamerny. Téma odlucenia je
taktiez o potrebe naucit sa vidiet v tme, kde sa nam postupne cez tmu ukaze svetlo.
Lightdesignerom predstavenia Uroboros je David Prokopi€. Vytvoril svetelny scenar,
ktorého sucastou bolo vyuZitie Ciernych zamatovych zavesov, pokrytie zadnej

a boc¢nej strany, aby sa svetlo nerozptylovalo. Svetlo sa tak koncentruje vo
vyhradeny priestor, kde ma nastat odokrytie intimity. Najviac plny priestor svetla je v
obraze Vietor. Plocha, ktora bola ponorena po cely ¢as v tme, sa cela rozsvieti. V
tomto obraze je dovolend improvizacia aj pre light design. Az do situacie, kedy sa
performer zastavi. Potom ostane svietit len svetlo v lavej diagonale. Vytvara svetelnu
cestu, do ktorej performer odchadza a tym vytvara integralnu sucast tvorby priebehu.

Tento svetelny napadity spésob komunikuje tak ako s obsahom, tak s divakom.
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4. NAPLNOVANIE

4.1 Improvizacia

Improvizacia bola su€astou procesu pri vytvarani Uroboros. Zaroven je neustalou

ddlezitou zlozkou predstavenia pri prepajani zvuku, spevu a pohybu.

Kazda repriza predstavenia si uchovava pohybovu Struktaru, obsahujacu symbolické
gesta. Strukturu znakov, ktorych vyznam sa meni nielen podla stanovene;
dramaturgie, ale taktiez v zavislosti na improvizacii. Dal$ie vyznamové zlozky
predstavenia — v prvom rade spev a zvuk — reaguju na pohyb a znaky, ktoré telo

s materialom vytvara. Pohyb performera je dominantny, on uréuje tvar znakov,

no zaroven sa nechava ovplyviovat. Pohyb tela vytvara urcita kostru, ktora je
osnovou pribehu, ale samotna intenzita urcitych symbolickych gest méze byt
zakazdym rézna. Zavisi jednotlivo od zvuku, spevu, performera i divaka, aku energiu
pohyb performera ponesie a ako ju zdielat' v spoloénom priestore. Hlavnymi aktérmi
su zvuk, spev a tanec. Kapitoly 1. Boj, 2. Boj, az po zaver kapitoly 3. Boj, maju
presne stanoveny pohyb. Koniec 3. Boja a 4. ¢ast Samota su zalozené na
principoch, s ktorymi pracuju, ale nemaju stabilnu Strukturu pohybu. 3. Boj vychadza
z principu rozpinania do konkrétnych smerov priestoru cez symbolické gesto kvetiny.
V 4. Casti je naopak performer priestorom pohlteny. Nechava si vnutorné napatie
prevazne v sebe, vtahuje sa sam do seba. Improvizuje s tymto pocitom ,pohlcovania
priestorom®, s cielovym bodom prinavratit sa k odhodenému materialu. Posledn&
kapitola 5. Vietor vyuziva pohyb to¢enia. Telo si uchovava princip to¢enia, ale horna
Cast tela, najma hrudnik a vrchna €ast’ kon&atin improvizuje. Hrudnik vyuziva triple
design %, odklony a zaklony nasmerovanych dopredu a dozadu zarover do boénych
stran. Ruky su v kontakte s materialom, vyrovnavaju ho a v zapati opat deformuju.
Transformujd ho do symbolickych gest. Cas toéenia je neurgity, priemerne sa zatial

pohybuje cca. 7 min.

Celkovo sa na improvizaciu zameriam ako na moznost najdenia svojho autentického

pohybu, kedy sa ¢lovek vzdiali od nhau¢enych spdsobov, ako pracuje so svojim telom.

%2 Princip, pomenovany Etiennem Decrouxem v ramci techniky Mime Corporel, kedy st pozicie tela

v priestore geometricky roz&lenené skrze rotacie, naklony a hibky pohybu.
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Mézeme najst vlastny autenticky pohyb, latentne pritomny v naSom tele. Telo si
pamata viac ako mysel. Je Casta myslienka s ktorou pracuje japonské tane¢né
divadlo But6. Ja som takto v sebe objavila zaverecny pohyb to¢enia v Uroboros. Sice
sa kruh a toCenie objavovalo v tomto predstaveni uz aj pred tym, no k to¢eniu tela v
priestore som priSla az na zaver. Poznanie, Ze moje telo je schopné udrzat tento
rotujdci pohyb a vytvara urcity stav spokojnosti som objavila cez improvizaciu. Bolo to
v obdobi, ked som dokoncovala pribeh Uroboros, kde som rozberala tému odlucenie.
V januari v roku 2014, ked som zacinala tuto tému odlucenia v sebe otvarat, by ma
nenapadlo, ako daleko zajdem, aby som jej porozumela. Pre mna je to téma, ktora
vyvolava z odlu¢enim urcity druh bolesti. Potom, ale prina$a novu radost z poznania.
Moja posledna obet, aby moje otazky na tuto tému ziskali odpoved cez pohyb, prisla
neCakane z osobného zivota. Kvéli bolesti z opustenia blizkej osoby prisiel pocit
smutku, ktory zalial moje telo. Zrazu som sa zasekla, tému som prestala rozoberat.
Téma v tomto obdobi zacala rozoberat mna. Stala som pred rozhodnutim prijat
odlucenie, prijat to o prichadza po hom. Zacala som improvizovat, zabudla na cely
doposial vytvoreny koncept do tej mieri, ze som bola ochotna sa ho vzdat (v snahe
najst novy, pokracovat). Z improvizacie vySiel pohyb to¢enia a v iom kfu¢

k prepojeniu zaveru a ostatnych doposial vytvorenych Casti predstavenia. Jerzy
Grotowski hovori: ,... morfémami su impulzy, ktoré stUpaju zvnutra tela, aby sa
dostali von*, # Improvizacia mi tak pomohla najst rozuzlenie dramaturgie a tym sa
pre mna potvrdila jej funkcia ako zakladného kamene pri vytvarani autentického

umeleckého diela.

4.2 Na hranici formy a obsahu - symbol

Pre presnejSie pochopenie nasledujucej ¢asti podotknem, Ze symboly, ktoré
spominam v tejto diplomovej praci rozoberam predovsetkym z pohlfadu symboliky

a psycholégie. Som si vedoma, Ze v semiotickom a divadelno-semiotickom pojmu
tvoria symboly suc€ast Struktury znakov. Pre tuto pracu je vSak dblezité urcit symboly

k ohladu vytvarania inscenacie a Zivych aktov v kazdom jednotlivom reprizovani.

% GROTOWSKI, J. Divadlo a ritual. Bratislava: Kaligram, 1999. s.67.
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V tomto zmysle teda rieSim symboly a vychadzam pri tom predovSetkym z definicie

Vereny Kast:

»~Slovo symbol pochadza z gréckeho slova ,symbolon‘, ¢o znamena poznavacie
znamenie. Symbol je viditelnym znamenim neviditelnej skutoc¢nosti. M6Ze mat’ dve
roviny vo vonkajsom svete sa mdze prejavovat ako niec¢o vnutornée, vo viditelnom
ako nie€o neviditelné, v telesnosti ako duchovny aspekt,... Pri interpretacii patrame
vzdy po neviditelnej realite, ktora je za viditelnou realitou, a hfadame medzi nimi
spojenie. Symbol sa vyznacuje prebytkom vyznamu, pricom tuto vyznamovu
bohatost nemd6zZe nikdy vycerpat. Symbol je naproti znaku menej racionalny, nie je
mozné ho uplne pochopit, je preplneny vyznamami, daleko viac suvisi s emoéciou.

Preto sa stava predmetom duchovnych dejin, naboZenstva, umenia atd’,“*

V Strukture predstaveni Uroboros su obsiahnuté emdcie, z ktorych vychadza pohyb.
Pohyb dotykom s materialom vytvara vztah. Vztahom tela k objektu vytvaram
symbolicka gesta. Gestd4, ktoré odpovedaju ur€itym archetypalnym symbolom. Aby
som parafrazovala psycholéga C. G. Junga, kazdy archetyp je vo svojej podstate
nevedomym psychickym faktorom a preto je haprosto nemozné prelozit jeho obsah
do intelektuélnej podoby. > Mojim ciefom v tejto kapitole preto nie je vysvetlit
konkrétne symboly, ktoré sa v Uroboros vyskytuju. Vzhladom k tomu, Ze Studujem
pohyb a mojim vyrazovym prostriedkom je telo, nie je ani v mojich schopnostiach
pustit sa do odhalovania symbolov v rAmci semiotiky. Svoj pristup k symbolom

v Uroboros opriem o vnimanie symbolov cez vztah prezivania k nim. Ide mi

0 poukazanie na urcity druh vnimania, ktoré mi symboly otvorili a ako mi ho otvorili.
Na jednej strane moze byt symbol vyjadrenie toho, o nas brzdi, na strane druhej
zivotna téma, ktora smeruje do buducnosti. Ja uvediem konkrétny priklad na symbole
hada.

4.2.1 Symbol hada

Vzhfadom k mojej krestanskej vychove vstupil symbol hada do méjho vedomia viac

negativne ako pozitivne. V rdmci detstva sa k samotnému zvieratu u mra vypestoval

2 KAST, V. Dynamika symbolti. Praha: Portal, 2014. s. 23.
% FRANZ, M. L. von. Psychologicky vyklad pohadek. Praha: Portal, 2015. s.15.

43



odpor. Neskdr som sa vSak zaCala pytat sama seba, pre€o sa na symbol hada
a vbbec aj na samotné zviera pozeram Cisto negativne? Pre¢o mam s neho strach?
Je strach, ktory mam vnuknuty, spésobeny vychovou? Je generacny? Je ten strach

opodstatneny?

ZacCala som symbol dékladne skumat. Zoznamila som sa s jeho vyklady v inych
kultdrach a nabozenstvach. V rdmci egyptskej mytoldgie je konkrétne kobra
uctievana ako symbol mudrosti, v gréckej mytoldgii symbol plodnosti, zarover symbol
hada ako strazcu riSe mftvych. Indickym vysvetlenim symbolu je sila. Jung hada
vhimal ako instinktivnost. Narus$ilo sa moje vnimanie symboliky hada a zacala sa
zoznamovat aj s vlastnostami samotného zvierata. Cez toto zviera som objavovala,
o je moj strach, odkial prichadza. Co mi méze priniest, ¢o odniest. Naru$ovala som
svoj vzity predsudok k zvieratu, a to doslova. Spoluautorka Sona Jelinkova chova v
akvariu uzovku Moiru. Mala som tak moznost zistit, €o mi robi dotyk hada, ked sa
plazi po mojom tele. Bol to zazitok, kedy telo bolo v napatej ,ostrazitej pozornosti®.
Zaroven sa vSak moje telo postupne uvoliovalo pod tlakom jemne sa plaziaceho
tvora. Citila som, Ze ma vacsi strach on so mna, ako ja z neho. Bol jemny a jeho
pohyby boli opatrné a presné. Nesla som cez ni¢, o by mi bolo extrémne
neprijemné. Snazila som sa nachadzat nové telesné polohy cez vlastnu existenciu,
ked nie je v pohodli telo ani psychika. Spoznavat cez takyto telesny zazitok zZivot,
ktory je neustéle v pohybe. Nenechat sa vnutorne zastavit postojom jednej skupiny,
ktorou sa vedome, &i nevedome nechate ovplyvnit, a jej nazorom, ktory je k danej

téme definitivny.

Prostrednictvom zazitku so zvieratom som ziskala vnutornu intenzitu preZitku k
symbolu hada. NarusSilo sa doposial nadobudnuté vnimanie, v mojom konkréthom
pripade krestanské, symbolu hada. Mobilizovalo sa telo, ktoré naslo vnutorny vztah k
symbolu hada. Svoj prezitok som potom cez improvizaciu na skuskach
transformovala do konkrétnych telesnych gest, Specifickych pre Uroboros. Fakt, Ze
vychadzam z vlastnych zazitkov je zaroven prepojené so zazitkov k druhym.

V predstaveni Uroboros pracujem s uvedomovanim si vlastnej identity cez urcité
principy, ktoré sluzia k prezitku uvedomovanim si jednotlivca v hfadisku performerom
na scéne. Vytvara sa teda vztah ucinkujuci a prehliadaci, skrze ktoré moze déjst

k vlastnému uvedomovaniu si seba a sveta, ktory vznika v priestore.
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4.2.2 Dalsie symboly

Hlavné symboly, s ktorymi pracuje linia pribehu, st zdrojom pre vzniknutie
symbolickych gest v tele vo vztahu k materialu. Uvadzam najddlezitejSie symboly

s vyznamom, ktory pre mia nadobudli v predstaveni Uroboros.

Embryonalny kruh (prepojenie symbolu embrya a kruhu): Ma délezity dramaturgicky
vyznam. Narodenim si zaCina Clovek razit’ svoju cestu na zemi. Symbolizuje zaciatok
Zivotnej pute.

Jednohlavy had: Symbol strachu v negativhom aj v pozitivnhom zmysle. Strach ako
radca, uditel, straZca. Zavisi predovdetkym na nas, o sme schopny uniest. Co sme

schopny ustat.
Dvojhlavy had: Rovnovaha.
Kvet: Porozumenie, naplnenie.

Vietor: Element, ktorého sila dokaze prebrat veci opat k zivotu. Sila vetra dokaze
priniest na suchu neurodnu zem, vlhkost, nové semienka a s nimi potrebné Ziviny,

aby zacali kli€it' a urodil sa Zivot.

VedlajsSie symbolické gesta, ktoré sa v predstaveni Uroboros objavuiju, su este

Kralovna, Duch, Zrkadlo, Motyl, Matka s diet'atom, Zbran v podobe luku, Diet’a.

Cez symboly Uroboros komunikuje svoj obsah. Obsah tak ur€uje formu, ktora ur€uje
komunikéciu obsahu v priebehu predstavenia. Ide o telesné stvarnenie symbolu

a potvrdzuje to tézy, ze ,pouZivanie symbolov malo vo vyvoji ¢loveka klucovy
vyznam. Stalo u zrodu, mytov reéi, umenia i vedy.“*® To odpoveda méjmu vnimaniu

umenia, ktoré je pre mna filozofiou, cez ktort spoznavam seba a svet okolo.

% GARDNER, H. Dimenze mysleni. Praha: Portal, 1999. s.39.
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4.3 Od rozpravky k ritualu

,Mojim cielom je navodit taky dusevny stav, v ktorom pacient zacina experimentovat’
S0 svojim bytim. Kde ni¢ nie je raz a navZzdy dané a beznadejne skamenené. Stav

plynutia, premeny a vyvoja.“ *’

Carl Gustav Jung

,Brecht kedysi vystiZzne postrehol, Ze je sice pravda, Ze divadlo sa za¢alo od ritualu,

ale divadlom sa stalo vd'aka tomu, Ze prestalo byt rituélom.“ ?®

Jerzy Grotowski

Na zaciatku tvorby predstavenia Uroboros som chcela robit rozpravku. Vychadzala
som z rozpravok, nechala sa inSpirovat jednotlivymi archetypalnymi symbolmi a
rozpravkovymi situaciami. Ohniskom zrodu predstavenia bola potreba zodpovedat si
na urcité otazky na tému odlucenie. Postupne som si zaCala odokryvat vyznamy
urcitych archetypalnych symbolov, ktoré ku mne prichadzali. Bud v rdmci skuSania

s pletivom, v rozhovoroch so Sorou alebo prostrednictvom sledovania svojich snov i
v beznych situaciach zivota. Potreba odhalit vztah k symbolom, ktoré sa

v predstaveni otvaraju, sa mi preniesla do celej mojej persony. Ci som bola v procese
tvorby alebo som oddychovala s kamaratmi ¢€i s rodinou, symboly som citila
spritomnené neustale. Bol to proces vzniku predstavenia, ktory sa stal su¢astou celej
mojej osoby. To neznamena, ze by som nebola schopna oddychovat a neriesit tému
predstavenia. Vedela som sa vzdialit, vypnut od procesu vytvarania, ale stavalo sa,
Ze prisla situacia v ktorej som zaujala urcity postoj jednania. Prekvapovala som sama
seba a zaroven nerozumela, pre€o tak konam. NeskorSie, ked som nad tym
rozmyslala, som si svoje konanie vysvetlila ako ur€ity prejav méjho vztahu ku
konkrétnemu symbolu. Vedela som, Ze predstavenie Uroboros bude velmi osobné

a citila som potrebu ho spravit. Postupne som v8ak s vnutornou potrebou vzniku
tohto predstavenia zaCala rozumiet’ viac potrebe rozpravat o téme Odlucenia pre
okolie, pre divakov. Z autoterapeutickej roviny som sa dostala do roviny socialnej

a mimo vypovedi osobnej som zacala riesit moznost vypovede obecnej. Uchopitelnej

*" KAST, V. Dynamika symbolov. Praha: Portal, 2014. s. 40.
% GROTOWSKI, J. Divadlo a ritudl. Bratislava: Kaligram, 1999. s. 71.
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pre ostatnych, aby som vytvorila moznost’ nahliadnutia druhym do seba cez tento

pribeh.

V duchu blizkemu uzivaniu gest v Uroboros, dospeli (pravdepodobne nezavisle na
sebe) filozof Gilbert Durand a C. G. Jung k zaveru, Ze najarchaickejSia forma
archetypov je ritudlne gesto. V Uroboros sme pracovali so symbolickym gestom,
ktoré vychédzalo z archetypélnych symbolov. Samotnd linka predstavenia bola

zlozena z gest. Malo to teda k ritualnemu gestu velmi blizko.

Dalsi vyznamny bod je analdgia mojej cesty od osobného zazitku k predstaveniu

s vyvojom od zazitku k ritualu a od ritualu k rozpravke. V knihe Primitivna kulttra od
Edwarda Brunetta Tylora sa mézeme stretnut' s tvrdenim, ze zvySkom starého ritualu
su rozpravky. Ritual umrel, ale pribeh preZzil vo forme starej rozpravky. Podla
psychologicky Marie Louise von Franz tu kfu€ovu rolu vytvara archetypovy zazitok.

Uvediem tu jeden z jej prikladov na ktorom toto tvrdenie objasnim.

,Osamely lovec kedysi zastrelil obzvlast’ krasneho orla. Opatrne si ho odniesol
domov a tam si ho vypchal. Zacal mat pocit viny. Cas od éasu mal pocit Ze by mu
mal priniest’ nejaké jedlo. Raz sa dostal pri love do snehovej burky. Schulil sa k zemi
a zrazu zbadal dvoch muZov s palicami, na ktorych mali nalepené pera. Muzi na
sebe mali zvieracie masky a prikazali mu, aby Siel s ihned’ s nimi. A tak sa v snehovej
barke velmi rychlo postavil a iSiel s nimi. Prisli do dediny z kadial vychadzal neznamy
zvuk. Spytal sa, ¢o je to za zvuk. Jeden z muzov odpovedal: ,To je tlkot materského
srdca’. Zobrali ho do dediny a priviedli k vzneSenej Zene v Ciernom. V tej chvili
spoznal, Ze je to matka orla, ktorého zastrelil. Orlia matka mu povedala, Ze si
nesmierne ceni obeti, ktoré prinasa jej synovi, Zela si aby v tom pokracoval. Taktiez
mu povedala, Ze by mu rada ukazala cely svoj narod (boli to ludia, ¢o na seba vzali
orliu podobu), ktory mu predvedie sviatok orla. Lovec si mal slavnost dobre
zapamaétat, aby ju po navrate mohol celt pretimocit svojmu kmeriu. Orlia matka si
Zelala, aby lovcov kmeri slavil tato slavnost’ kazdy rok. Ked' orli narod predviedol
lovcovi svoju celt slavnost so vsetkymi zvykmi, lovec sa opét ocitol v snehovej
barke. Bol ako omameny a na pol zmrznuty. Dotiahol sa spét’ do svojej dediny,
zhromaZzdil muzZov a vSetko im vyrozpraval. Od tej doby sa sviatok orla slavi presne

spésobom ako ho lovec vyrozpraval... .

% FRANZ, M. L. von. Psychologicky vyklad pohadek. Praha: Portal, 2015. s. 26-7.
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Ked' sa na lovcove spravanie pozrieme z psychologického hlfadiska. MéZzeme
povedal, Ze lovec mal urcity druh vycitky z toho Ze zastrelil orla. Preto zacal prinasat
obety, ked sa ocitol v snehovej burke, zabludil. Dostal sa do stavu pomrazenia, do
bezvedomia, kde sa mu skrze jeho pocity k svetu zhmotnili silné obrazy. Obrazy
ktoré boli pre neho tak silné, Ze i po prebudeni, bol schopny tvrdit, Ze je to pravda.
Po prebudeni zbadal okolo seba stopy, ktoré neboli identifikovatelné kvéli snehovej

barke. Lovec ich prisudil neznamym muzom so zvieracimi maskami.”

Toto je jeden spdsob, ako ritual moze vzniknut v primitivnych kmerioch. Je to ritual,
ktory ma sluzit' k dakovaniu, oslave prirody, konkrétne vtakov. PriSiel z urcitej
potreby, ktora vznikla z negativnej emdcie lovca k sebe samému cez vlastné
konanie. Potreba vyrovnat sa s touto emdciou spdsobila v iom popud zorganizovat
hromadnu slavnost, ritual pre vtactvo. A tym sa negativha emdcia lovca k jeho &inu
vyvazila v pozitivhu cez skupinovu oslavu. Bola to potreba spolo¢ne zdielat’ a uctit
krasu vtactva. Zarovefi samotnym ritualom spdsobi, mozno v jednotlivych lovcoch, ze

ich rozhodnutie pri love bude spravne v ramci ich prirodzeného jednania.

Uroboros je uvedenému prikladu velmi podobny a v nasich podmienkach ide o pokus
o ritual — vzhladom k mojej vlastnej potrebe zaznamenat’ schopnost vediet sa
rozlGgit (ako ddlezita sudast témy odluéenie). Co prichadza s rozlienim a &o s nim
odchadza. Je to prezivanie na tému odlucenie, za pomoci symbolov a vlastnej
telesnosti. Kedze divaci mézu byt zuCastneny, sledovat toto prezivanie vlastnej
existencie performera, podielaju sa na samotnom prezitku. Stavaju sa jeho sucastou,
cez vlastnu pritomnost' su su€astou. Zavisi od jednotlivca, aku energiu do priestoru
prinesie, s akou energiou bude vnimat, zaroven ako na seba necha pdsobit samotné
prezivanie performera, ktory sa snazi v sebe prijat odchadzanie. A s nim zmenu,
novy zacCiatok. Ja sama v sebe vyvolavam schopnost’ zotrvat, plynut, nechat sa
viest. Prijimat’ odchadzanie a snim suavisiaci prichod. Je to snaha zaznamenat’

prvotny krok k zmiereniu k odlu€eniu.

4.3.1 Pokus o ritual

»,Pdévod divadla sa vac¢sinou vo viacerych udajoch zhodne ako v pévode
v nabozenskych obradoch. ,Scenare’ ritualov casto obsahuju smrt’ boha, ktory umrel
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aby mohol opét oZit. Rozdelenie roli medzi herca a divaky, ustanovenie mytického
pribehu, volba $pecifického miesta pre toto stretnutie. To vSetko postupne premenilo
ritual v divadelnu udalost. Ritual teatralizuje, zdivadelnuje mytus, ktory stelesriuju

a vedu slovom kriazi podla nemenného rédu: Uvodni rituély pripravuji obet,
zaverecne rituali pripravuju navrat do kazdodenného Zivota. Vyrazovymi

prostriedkami st silne kodifikovany tanec, mimika a gesto, spev a na zaver slovo.“*°

Tieto informéacie najdeme v Divadelnom slovniku, zatial ¢o Jerzy Grotowski sa
vyjadruje o ritudly primitivnych kmerov: ,Pre Eurépana, ktory sleduje ritual z odstupu,
to je spontannost, ale pre skuto¢ného ucastnika existuje velmi presna liturgia, t.j.
existuje prvotny poriadok, vopred pripravena linia, vydestilovana z kolektivnych
skusenosti. Cely ten poriadok, ktory sa stava zakladom a prave od tejto liturgie sa

odvijaj variacie: je to teda vopred pripravené, ale zaroveri Zivelné.”>*

Uroboros mé v tomto zmysle presnu linku, ktorej sa drzi, ale zaroven spontannost,
ktord prichddza cez improvizéaciu spevu, tela a zvuku, spdsobuje neustélu
premenlivost, Zivost’ pritomného prezitku. Takzvana ,liturgia“ sluzi performerovi na
navracanie sa k sebeodhalovaniu. Grotowski pouziva vyraz ,akt spovede®. Podla
neho herec nema hrat, ale skumat’ oblasti viastnej skusenosti, akoby ich analyzoval
telom a hlasom. V Uroboros dochadza k analyzovaniu prostrednictvom tela,

v duchu, Ze ,herec by mal vyhladat impulzy, ktoré vychadzaju z hibky jeho tela

a viest'ich s plnou jasnostou k istému bodu, ktory je suc€ast linky / liturgie

v predstaveni. ,V okamihu ked’ herec tento akt uskutocni, stava sa fenoménom hic et
nuc. Nie je to ani rozpravanie ani vytvaranie iluzie, je to pritomny ¢as zdielania seba
samého. To Co sa deje, ¢o sa stane, objavuje seba, mal by to vSak vediet uskutocnit
zakazdym odznova. K tomu mu pomaha patrtitura, aby sa nestratil. Je potrebné sa
pripravit na tento akt spovede, hit et nunc. Cestou Struktury je potrebné ddjst ku
skutocnému aktu, ¢o v sebe obsahuje rozpor. ,Netreba sa usilovat' vyhybat sa

rozporom, naopak — podstata veci tkvie v rozporoch. “*?

LRitual mieri k posvédtnému prevedeniu jedinecnej udalosti, je to jednanie z principu

nenapodobitelného, divadlo neviditelne alebo spontanne. Predavsim posvétny

% PAVLOVSKY, P. zakladni pojmy divadla. Teatrologicky slovnik. Praha: Libri, 2004. s. 241-2
¥ GROTOWSKI, J. Divadlo a ritudl. Bratislava: Kaligram, 1999. s. 66
% GROTOWSKI, J. Divadlo a ritudl. Bratislava: Kaligram, 1999. s. 66
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obnaZeny akt herca, ktory pred zrakmi divakov vynasa na povrch najhlbSie obavy

svojej duse s vierou v kolektivne vykupenie.* >3

Je teda mozne v dneSnom divadle vytvorit ritual? A je Uroboros (aspori vo svojom
zamere) ritual? Na zaklade vysSie uvedenych informacii si na obidve otazky dovolim

odpovedat ano.

4.3.2 Vyvolavanie bojovych dusi

,Vztah k druhému predstavuje extazu vztahu tela k sebe samému.“**

Maurice Merleau Ponty

,V0 velmi starych textoch sa méZeme docitat: Sme dvaja .Vtak ktory zobe a vtak
ktory sa pozera. Jeden zomrie, jeden bude Zit. Opiti existovanim v ¢ase, zaujati
zobanim, zabudame nechat Zit tu ¢ast’ seba, ktora sa pozera. Existuje JA-JA. Druhé
Ja je kvazi virtualne, nie je to ani pohfad inych v nas ani ich posudzovanie. Je ako
nehybny pohlad, mi¢iaca pritomnost, ako sinko osvetluje veci — a to je vSetko.
Proces kazdého sa mbze uskutocnit iba v kontexte tej nehybnej pritomnosti. JA-JA,

pri prezivani sa dvojitost javi nie ako rozdelend, ale ako jedna tplné.“*®

Uroboros je tanec ceremonie existencie, neustaly boj so strachom, ktory méze viest
k naplneniu ¢i k zaniku, ku smrti a zaroven k zivotu / znovuzrodeniu. Boj s nicotou,

ktoru performer prima za svoju a vdaka tomu dochadza k uvedomeniu, ze je sucast
Zivota a nekonecného pokracovania. Vytrvat je zakladné posolstvo, ktoru Uroboros

nesie.

Performer v Uroboros je stav bytia, snazi sa pochopit’ proces / priebeh svojho bytia.
V tej chvili ako ho pochopi sa v zmysle predstavenia stava bojovnikom. Bojovnikom,

ktory je si vedomy vlastny proces, ako ich nazyva Jerzy Grotowski.

Je to zaroven basen cez obrazy o hfadani sily predkov a predovSetkym verejna

ceremonia, prostrednictvom ktorej sa pokuSame prehovarat a vyvolavat.

% PAVIS, P. Divadelny slovnik. Bratislava: Divadelny Gstav, 2004. s. 353

% URBAN, P. Télo a moralni fenomenologie, Mezi Merleau Pontym a Levinasem in Filosoficky
&asopis, mimoradné &islo 2011 211. Praha: Filosoficky Ustav AV CR, 2011

% GROTOWSKI, J. Divadlo a ritudl. Bratislava: Kaligram, 1999. s. 198
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4.4 Recepcia

»Magia prézentnosti spociva v bezprostrednej schopnosti predstavitela uvolnit

energiu tak, aby ju divaci v priestoru zachytili, boli riou ovplyvneny a nechali sa riou

formovat.“ 3°

Uroboros je prezitok vlastnej existencie cez symbolické gesta performera v priestore.

Spritomnenim sa performer odovzdava divakom. Ukazuje sa, aky je vo svojej

podstate. Délezita je energia, ktoru sa rozhodne zdielat. Cez svoju energiu si

ziskava pozornost divaka. V predstaveni Uroboros divak moze sledovat performera,

ktory sa snazi vymanit z akéhosi ve¢ného kruhu. Neustale bojuje, az kym si
neuvedomi, Ze boj je v iom samotnom. Divak to méze zdielat’ prostrednictvom
energie performera. Vytvara si vlastné obrazy a méze dojst’ k vlastnému
sebapoznaniu. Predstavenie Uroboros je tak o navrate k sebe samému, tlto
moznost dava a vytvara aj pre divaka. To vSetko sa odohrava tu a teraz. Aj maly
pohyb alebo zvuk moéze byt délezity — ako v priestore vytvarania, tak v hlfadisku.
Erika Fischer-Lichte v Estetike performativity uvadza vyjadrenie kfiaza Francisca
Langa (z Pojednani o hereckém uméni): ,Zmysli su totiz branou k duchu, cez ne

vstupuji obrazy veci do komnaty citov. “*’

% FISCHER-LICHTE, E. Estetika Performativity. Mniek pod Brdy: Na Konari,2011. s. 141.
¥ FISCHER-LICHTE, E. Estetika Performativity. MniSek pod Brdy: Na Konari, 2011. s. 277.
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5. ZAVER

Tému, ktord som na zaciatku predstavenia v sebe riesila, mi priniesla dalSiu otazku,
tému viery zotrvat. Vyber témy je pre mna dolezity, pretoZze so sebou prinasa urcitu
energiu emacii, s ktorymi sa ja ako autor mam potrebu konfrontovat. Rozhodla som
sa byt autorom v divadle, teda robit autorské divadlo. Jedna z ciest, ako sa priblizit
k téme, je ist cez seba. Cez spoznavanie a konkretizovanie svojich pocitov postupne

odokryjeme tému, ktoru je potrebné riesit, ku ktorej je potrebné sa vyjadrit.

To, ze vychadzam z vlastnych prezitkov, je zaroven prepojené s prezitkami k druhym.
V predstaveni sa vytvara vztah ucinkujuci a prizerajuci, cez ktory moze déjst

k vlastnému uvedomovaniu si seba a sveta, ktory vznika v priestore. Ako vravi
Verena Kast: ,Vztahy a individualitu nie je mozné od seba oddelit.“ ** Ked sa autor
rozhodne ist touto cestou nachadzania a uvedomovania si témy, mal by byt opatrny
a neustale balansovat’ medzi zvedavostou vlastnou a zvedavostou ostatnych.
Postupne je tu moznost objavit tému, ktorou je délezité sa zaoberat. Ja pracujem
dost Casto s abstrakciou. Ale o to viac som schopna tému precitit. Porozumiet jej

a zaroven ju nechat otvorenu pre ostatnych, aby mohli zacitit jej silu pésobenia

a rozhodnut sa, €i sa na nej chcu podiefat. Umenie je totiz pre mna filozofiou
spoznavania seba cez tvorbu a cez druhych. Cez tvorbu sa spoznavam, vytvaram si
urc€ite body cesty, ktoré sa snazim nasledovat’ a tie sa cez vztahy s druhymi rozSiruju
a napliuju. Tymto predstavenim som nasla druh pohybu toCenia, ktory som zacala
skumat’ a ktorym sa nechavam viest’ v ramci dalSieho pokraCovania mojej tvorby pre

Sirenie témy viera zotrvat'.

Na zaciatku som sa zaoberala rozpravkami a ich skrytymi posolstvami. V rdmci
vyvoja sme dospeli k pokusu o ritudl - vyvolavat krasu v nehasnuci Zivot. Moznost
uchopit silu tejto témy mi pomohla forma. Forma, ktoru som sa snazila skumat’

a porozumiet jej, sa stala pre mna v tomto predstaveni ur€itym druhom slobody.
Slobody, kde mézem kri€at, ¢o citim, a zaroven to nie je hystericky ¢i zufali vykrik.

Forma, ako Grotowského ,liturgia®“, urcité stanovené pravidla, o ktoré sa mézete

% KAST, Verena. Dynamika symbolov. Praha: Portal, 2014.s.84.
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pridrziavat, aby ste sa nestratili vo vlastnom afektivhom prezivani a zvladli uchopit

posolstvo témy, ktoré citite uz nazaciatku.

Pouzijem jednoduchy priklad nalievanie vody do pohara ako metaforu na
vyzdvihnutie funkcie formy. Nalievam vodu do pohara. Performer nalieva napétie, cez
svoje bytie vo svete. Voda je material — pocity, mySlienky, s ktorymi sa chce podelit.

Pohar je forma.

Ked hostitel chce ponuknut smadného hosta vodou, naleje ju do pohara. Vdaka
funkénosti pohara sa smad hosta uhasi. Ked hostitel nema pohar, neméze uhasit

smad hosta. MézZe mu vodu naliat do dlane, ale aj dlan je formou.

Tak ak v Uroboros. je to forma mozno slobodnejSia ako by niektory divak oCakaval,

ale je to forma presne pre nalezené sivisiace témy — odlucenie a viera zotrvat.
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7. PRILOHY

Pri pobytu na workshopu Undertaking solo performance som s Claire Heggen urobila
kratky rozhovor, ktory ponuka lepSie pochopenie postupov workshopu i osobnosti
Claire Heggen, ktora mna v dal$ej praci na inscenacii Uroboros ovplyvnila. Ako
dalSie prilohy uvadzam Filozofii Théatre du Mouvement a Zivotopis Claire Heggen.
To vSetko pre lepSiu orientaciu v inspiracnych zdrojoch mojej praktickej i

tejto teoretickej prace.

7.1 Zivotopis Claire Heggen
*1946
Autorka, herecka, rezisérka a profesorka.

Spolo¢ne s Yvesom Marcom riaditelka divadla Théatre du Mouvement, umelecka
riaditelka La Ferme de Trielle (Centrum ucenia v Auvergne vo Francuzsku),
spoluzakladatelka Transversales — Europskej Akademii umenia a pohybu —
iniciatorka a ¢lenka GLAM (siet umenia pohybového divadla) a spoluzakladatelka a
hlavna veduca Collectif des Arts du Mime et du Geste (skupina propagujuca umenie

mimu a gesta). Je taktiez byvala ¢lenka divadla Théatre de la Marionnette v Parizi.

Profesionalna skusenost’

Absolvovala ENSEPS (Ecole Normale Superieure D'education Physique et Sportive,
1965 - 1969). Spociatku bola profesorka tanca, telesnej vychovy a Sportu. Postupne
sa dostala k pantomime u dua Pinok a Matho. Styri roky $tudovala v $kole Etienna
Decrouxa (Ecole de mime corporel Etienne Decroux), je pracovala s Moshé Pinchas

Feldenkrais a taktiezZ sa venovala klasickemu spevu a rozmanitym formam pohybyu.

V spolupraci s Yvesom Marcom zalozili divadlo Théatre du Mouvement, ktoré sa

zameriava na vyskumny program inSpirovany zo zakladov telesného mimu,
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prepojeny s inymi druhmi umenia (tanec, divadlo, hudba, rozpravanie ,cirkus, ...) a's

vedou (neuroldgia, psycholbgia a antropoldgia).

Autorka / rezisérka — predstavenia:

Immobile (1982), Attention la Marche (1986), Encore une Heure si Courte (1989),
Cities (1998), Le petit Cépou (2001), Moonshine for the Theater Ensemble of Hong
Kong (2002), Blancs ... sous le masque (2004), Le chemin se fait en marchant (2005
— prize Mimos 2006).

Primalditavera so Studentmi divadelneho Institutu v Barcelone (2006), Les choses
étant ce qu'elles sont, tout vaaussi bien que (2009), Encore une heure si courte
(2011).

V spolupraci s Yvesom Marcom:

Les mutanti (1975), Tant que la téte est sur le cou (1978), Instablasix (1983), Bugs
(1992),Mutatis Mutandis (1993), Si la Joconde avait des Jambes (1996),
Rétrospective (1996), Faut-il.

Herecka

Zahrala si vo viac ako 60 krajinach sveta v inscenacia ako je napriklaad: Instablasix
(1978), En ce temps la ils passaient (1983), Siege, ou chronique d&#39;une peur
chronique (1994), Si la Joconde avait des jambes (1996), Rétrospective (1996), Le
chant perdu des petitsriens (2000), Le chemin se fait en marchant (2005), Les

choses étant ce qu’elles sont, tout va aussi bien que possible (2009).

Profesorka / akademicke skusenosti:

Jej vyuka bola vysoko uznavana najmé vo Francuzsku (Medzinarodny instutut
babkarstva v Charleville-Mézieres od roku 1988, na parizskych univerzitach ako

napr. Paris Sorbonne Nouvelle a Saint Denis, Ecole Supérieure d’Art Dramatique of
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Paris; na konzervatoriach v Arrasu, Amiens, Tours, Lille, Nantes, Bordeaux,
Avignon), ale aj v zahraniCi — Divadelny institut v Barcelone , International Workshop
Festival v Londyne, Divadelny institut v Amsterdame, La Mamma, the RESAD v

Madride , the Athanor Akedemii v Nemecku, ale tiez Rotterdame, Osle a Indii.

Vyucovala vo viac ako 20 réznych krajinach sveta a svojim principom vyu€ovania

obohatila niekofko konferencii a divadelnych predstaveni.

7.2 Rozhovor s Claire Heggen (10. 12. 2014)

Aké boli Vase za€iatky? Kde vznikol prvy zaujem o divadlo, tanec?

Na zaciatku som sa venovala baletu, eSte ako dieta. Tancovala som v miestnej
taneénej Skole v Casablanke, v Maroku. Prestahovali sme sa tam s rodiémi ked som
mala tri roky. Po navrate do PariZza som s tancom na kratky ¢as skoncila kvoli
vzdialenosti tane¢nej Skoly od nového domova. Neskér som zacala Studovat telesnu
vychovu a onedlho som objavila moznosti tancovat. Tak som pokracovala

v modernom tanci. Zoznamila som sa s Pinok a Matho a zacala s nimi
spolupracovat. V tomto obdobi som sa dopocula o Skole Etienna Decrouxa. Zacala
som navstevovat jeho Studio. Neskér som sa zoznamila s Yvesom. Zacali sme spolu

pracovat. Bol taktiez Studentom tej istej Skoly ako ja.
Vy ste stretli Yvesa Marca na vysokej Skole. Boli ste spoluziaci?

Nie. Studoval tu istu $kolu telesnej vychovy, akurat ja som v tej dobe uz zaginala ugit
telesnu vychovu. Bol mojim Ziakom (smiech). Zacali sme spolu spolupracovat na
jednom predstaveni La Creacion. Yves potreboval viac skisenosti a poznatkov

0 svojom pohybe. Poslala som ho do Skoly Etienna Decrouxa. Potom sme zacali
pracovat na predstaveni Les Mutants. To sa stalo uspeSnym. To nas viedlo k tomu

aby sme v roku 1975 zaloZili Théatre du Mouvement.
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Ako prisiel napad studovat’ u Etienna Decrouxa?

Ked som tancovala u Pinok a Matoh, pytala som sa ako mdézem byt presnejSia.
Videla som hrat' Etienna Decrouxa, bolo to pre mia nie€im fascinujuce, presne to ¢o
som hladala. Nikdy pred tym som ni¢ podobne nevidela. Nespominam si na nazov
predstavenia, ale téma bola politicka. Milujem tanec je to pre mna abstraktna

a expresivna forma. No mysel, moje myslienky su pre mna dolezité a potreba
zachytit' ich takisto silna. Forma tela s ktorou pracoval Decroux ma zaujala a tak som

sa ju rozhodla Studovat.

Aké bolo studium u Etienna Decrouxa? Bola to skola alebo studio? Kde

prebiehali hodiny?

UCil u seba doma, vo svojom byte mal ateliér. Hodiny prebiehali bud’ v rannych
hodinach alebo vecer, zaviselo to na obdobi. Ked som priSla do Studia bolo nas
Sest. Niekedy hodiny prebiehali v pocte len v dvoch alebo troch Studentov. Decroux
bol priatel'sky zaroven striktny, akademicky vo svojom vyjadrovani aj v prejave.
Hodiny s nim boli technické, niekedy sa improvizovalo, ale to tiez v rdmci techniky.
Vela fudi ¢o tam chodilo robili va¢sinou cvi¢enia automaticky. Snazila som sa
porozumiet, pytat sa sama seba, preco otaCam hlavu doprava, preco sa teraz

naklanam.

Kazdé z vasich predstaveni, ma svojim spésobom inu formu, ale v nieGom

predsa spoloénu esenciu. Ako u vas predstavenie zacina vznikat'?

Je to individualne od predstavenia. Niekedy je to konkrétny obraz inokedy silna
mysSlienka. Napriklad raz sme sa in$pirovali obrazkom s ndzvom Seperate balance
Vytvorili sme maly kisok s nazvom Unstaid balans, zaloZzeny na balansovani tela...
Ked sme sa stretli s Decrouxem a spytal sa nas na om pracujeme, ukazali sme mu
ho. Sem tam sme sa zvykli navstivit a ukazat' si na com pracujeme. Po zahliadnuti
nasej prace, povedal Ze je to muzikalny mim. Bol to pre nas impulz aby sme viac
rozpracovali muzikalnost' , ktora sa nam tam objavila ako vyrazny element. Zacali
sme sa zameriavat na muzikalnost. Neskér sme ju rozpracovali eSte viac v
predstaveni Encore une heure si courte. Solo Imobilite, zas vzniklo z potreby

zodpovedat otazku a s nou dalSie Co to znamena, ked nieCo zastane...
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Videla som aryvok z tohto predstavenia. V ramci zd&znamu z Le Chemin se fait

un Marchant. Je mozne vzhliadnut’ celé?

Vzniklo v roku 1982, zaznam bol dost’ nekvalitny. VyuZila som svoje spomienky na
toto predstavenie a zapojila do Le Chemin se fait un Marchant. Bola to
rekon$trukcia, ku ktorej sa pridali nové i staré kusy mojej prace. Teraz je moznost
vzhliadnut ho len cez toto predstavenie. Zacalo to tym, ze ma poziadali

o ucinkovanie na jednom festivale v Mexiku. Potrebovala som sélové predstavenie.
Siahla som do minulosti. Povedala som si, o vSetko som vytvorila, ¢o je mozné

vyuzit na spracovanie sélového predstavenia za kratke obdobie.

Venujete sa divadlu, hrate, tvorite, uéite. Co vSetko je siéastou vasej prace

teraz?

Ano, hram, spolupracujem na divadelnych projektoch, u€im na Institut internacional
de la Marionette v Charleville, zarover vediem rézne kratkodobé i dlhodobé dielne
u nas v divadle Théatre du Mouvement, som pozyvana ucit na rézne festivaly a
Skoly v zahraniCi. PiSem ¢lanky o vztahu telo a objekt. Teraz pripravujem so svojou
dcérou Elsou predstavenie, hra na harfu, ale myslim, ze tam bude aj ako herec, Ci

tane¢nik a ktovie €o este... (smiech)

7.3 Filozofia Théatre du Mouvement

Hranice estetiky, ram poetiky

Ak sa pokusime identifikovat problematiku tykajucu sa tvorivého procesu Théatre du
Mouvement , je potrebné hovorit o hraniciach zahfnhajucich umenie pohybu, gesta a
divadelného umenia, z ktorych kazda fascinacia je inSpirujuce a pulzujuca tektonika.
Hercova a rezisérova citlivost st odrazom denného telesného vycviku. Vznika pri

krizovatke tychto hranic a je délezita pri vytvarani vznikajuceho diela.
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Podstata prace, pristup Etienne Decroux je pristup k telesnému a dramatickému
hercovi, ktory je pre nas na prvom mieste k snahe vyjadrit nase afektivne vnimanie.
Praca Etienna Decrouxa otvorila cestu pre divadelny Zaner za sloveso, kde sa forma
poézie rovna slovesu, ak nie vacsSiemu vyznamu nez rozpravanie. ,Nie je to otazka
pohybu odprevadzaného poéziou, ale pohyb, ktory je sam poeticky. “ (Etienne

Decroux)

Toto tvrdenie ku ktorému sme dosli je na zaklade nasho vyskumu. V skuto€nosti, ¢i
uz gesto v tanci &i v divadle, Ci je abstrakiné alebo expresivne, ¢i je odkazované
priamo alebo nie, mame pocit, Ze to gesto, ktoré nas fascinuje, je to, o sa
prostrednictvom svojej vlastnej poetiky dotyka zony citlivosti divaka. Pre nas je gesto

hlavnym spojenim s vnimavostou divaka.

Je to miesto, kde mézeme balansovat medzi obrazovym vyrazom a formou. Miesto,
ktoré nechce reprodukovat tradi¢ny vzor z tanca ¢i hovoreného divadla, dramaturgie,
ktoré sme v hre pouzili na ur€ity druh rozpravania. Na jednej strane je to silne
formalizovany prejav gesta (jeho formalizacia a poetika su otvorené do imaginarneho
pola, nie su obsiahnuté v doslovnom rozpravani) a na druhej strane dostato¢ne

odkazovany, takze publikum nestraca svoju pédu pod nohami.

Témy, ktoré nas zaujimaju su navyse Casto silné tranz-kultirne archetypy
(narodenie, smrt, rodina, chédza atd.). Krehka rovnovaha na Casto prili§ natiahnutym

lanom.

A z tohto pohladu sa necitime sami vo svete, kde umiestneny obraz nadobuda
zasadny vyznam, kde vyskum vo vytvarnom umeni spriada svoje cesty medzi
expresionizmom a abstrakciou, realizmom a predstavivostou. Nas zaujem je
podobny, zda sa, ze ludia v su€asnom divadle, ktori hladaju iny divadelny jazyk v
pohybe a hlase, tanci, ktori vyhladavaju abstraktnu vinu pocitov, kde telo nesie gesta

a emdcie. Tieto tvorivé polia jazyka a dramaturgie st pre nas blizke. *°

% preklad zo stranky www.theatredumouvument.fr .

60


http://www.theatredumouvument.fr/

7.4 Obrazové priloha

[1] Babka Espalda

[2] Babka Espalda
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[3] Obrazovy scenar 1. Boj a zaciatok 2. Boja

[4] Obrazovy scenar pokrac¢ovanie 2. Boj a 3. Boj
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[5] Obrazovy pohybovy scenar, symbolu Embryonalni kruh

[6] Obraz Embryo
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[7] Obraz Temna €ast’

[8] Obraz Strach
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[10] Obraz Kvet

[9] Obraz Pod hladinou
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[11] Obraz v kapitole Samota

D

[12] Obraz Vietor
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7.5 Zoznam obrazovych priloh

[1] B4bka Espalda

[2] Babka Esplada

[3] Obrazovy scenar 1. Boj a zaciatok 2. Boja

[4] Obrazovy scenar pokracovanie 2. Boj a 3. Boj
[5] Obrazovy pohybovy scenar, symbolu Embryonalni kruh
[6] Obraz Embryo

[7] Obraz Temna cast’

[8] Obraz Strach

[9] Obraz Pod hladinou

[10] Obraz Kvet

[11] Obraz v kapitole Samota

[12] Obraz Vietor
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