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Abstrakt

V této bakaldiské praci se autor zabyva reflexi svych ¢tyF rezijnich projektd, dvou
Skolnich (Rdst krystalu a Tisic tuctd) a dvou mimoskolnich (Paprsky slunce a J3
jsem Krabat). Na zaklad& téchto konkrétnich piikladd uvaZuje o moZnostech a
vnitfnich mechanismech loutkového a objektového divadla se zamérenim se na
partnerstvi herce a loutky/objektu. Dale se vénuje analyze a komparaci tvircich
procest danych projektl z pohledu reZiséra a pokous$i se vysledovat, za jakych
podminek vznika v inscenaénim tymu tvaréi pnuti. Nakonec se vztahuje k vyraznym
tvircdm pracujicim s objekty ¢&i loutkami, se kterymi mé&l moZnost se blize setkat

v ramci workshopu nebo asistence a jejichz tvorbu sleduje.

Klicova slova: loutka, objekt, herec, loutkové divadlo, objektové divadlo

Abstract

Author in this bachelor thesis reflects his two school projects (Crystal growth,
Thousand dozens) and two out-of-school projects (Rays of sun, I am Krabat). On
the basis of these projects he thinks about possibilities of puppet and object theatre
in general. He focuses on partnership between actor and object/puppet. Further he
analyzes and compares creative processes of these projects from director's
perspective. He searches the specific conditions, which stimulate creative process.

Finally he compares inspirational artists, who work with puppets/objects.

Key words: puppet, object, actor, puppet theatre, object theatre
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1 Uvod

1.1 Cile této prace

V této bakaladiské praci reflektuji své C&tyfi reZijni projekty — dva Skolni (RUst
krystalu a Tisic tuctl) a dva mimogkolni (Paprsky slunce a J& jsem Krabat).
Kazda z téchto inscenaci pracuje s objekty c¢i loutkami jako s dominantnim
vyjadfovacim prostiedkem. Na zakladé t&chto konkrétnich piikladd uvazuji
o obecnych moznostech a vnitfnich mechanismech loutkového a objektového
divadla. Zejména se soustredim na spolecnou existenci herce a objektu/loutky na
jevisti a jejich vzadjemné ovliviiovani. Dale se vénuji analyze tvir&ich procesd
danych projektl ze svého (reZzisérského) pohledu a pokou$im se vysledovat, za
jakych podminek vznikd v hereckém a inscena¢nim tymu tviréi pnuti. Také
poukazuji na to, jakym zplsobem pribé&h a typ zkouseni ovliviiuje podobu
inscenace. Na zakladé komparace jednotlivych procesl zkou$eni, které jsou
ptirozené vi¢i sobé v dialogu a reaguji na sebe, se pokousim artikulovat, odkud
kam se vyviji mQj ndzor na divadelni tvorbu. Nakonec se vztahuji k vyraznym
tvlrcdm pracujicim s objekty & loutkami, se kterymi jsem mé&l moznost se blize

setkat v ramci workshopu nebo asistence a jejichz tvorbu sleduji.
1.2 Strucné medailony reflektovanych inscenaci

1.2.1 Paprsky slunce

Autorska adaptace Erbenovy pohadky Tri zlaté vlasy déda VSevéda s prihlédnutim
k rGznym variacim ptib&hu v evropském kontextu. Inscenace akcentuje mytickou
rovinu pohadky. Dominantnim prvkem inscenace je tézky retéz, s nimz herci
manipuluji a k némuz se vztahuji. Retéz funguje vicevyznamové a zplsob jeho
vyuziti se ¢asto méni.

Rezie: Jakub Maksymov

Dramaturgie: Tomas Louzny

Scénografie: Jakub Maksymov

Hraji: Vojtéch Vavra, Dominik Miga¢, Bara Purmova, Katerina Cisarova

Premiéra: 22.8.2014, Kuks, festival Theatrum Kuks



1.2.2]a jsem Krabat

Autorskad adaptace Preusslerovy prozy ¢arodé&jlv ulef s ptihlédnutim k prézam
Brézané a Nowaka, daldim autorlm zpracovdvajicim legendu o Krabatovi.
Inscenace kombinuje predni analogovou projekci na platno a se zadnim,
stinohernim planem (vyuziva se herecka i loutkova stinohra). S meotarem se na
jevisti pracuje pfiznané. Manipulace s nim je tematizovana - tvofi se jim iluzivni

realita pro hlavniho hrdinu.

Rezie: Jakub Maksymov

Dramaturgie: Petr Hasek

Scénografie: Jitka Nejedla

Hudba: Zdenék Docekal, Bartoloméj Vesely

Hraji: Claudia Eftimiadisova, Bartoloméj Vesely, Vaclav Chalupa

Premiéra: 19.9.2015, Praha, Vila Stvanice

1.2.3 Rust krystalu

Autorska adaptace Sindelkovy povidkové knihy mapa Anny. Inscenace pracuje
s kovovymi konstrukcemi, se kterymi herci manipuluji, do kterych jsou uzavirani
a které bouraji. Konstrukce funguji jako kulisy, v interakci s hercem nabyvaji
metaforickych vyznami a v jednom pfipadé jsou vyuzity jako loutky. Dale
inscenace vyrazné pracuje s multimedialitou - s elektronicko-akustickou hudbou

a s videi prehravanymi na tabletech.
Rezie: Jakub Maksymov
Dramaturgie: Jaroslav Jurecka
Scénografie: Michaela Rezova
Hudba: Vojtéch Vavra

Hraji: Anna Sipkovad/Maryana Kozak, Anna Rauschova/Stephanie van Vleet,

Vojtéch Vavra, Jan Pichler, Michal Kubousek, Jaroslav Jurecka/Patrik Holubar

Datum a misto premiéry: 1.5.2016, Praha, Divadlo Kampa



1.2.4Tisic tuctd

Autorska adaptace povidky 12.000 vajec od Jacka Londona s vyuzitim nékolika
dal&ich motivli a situaci z jeho jinych préz. V tomto projektu se pracuje se hrou
s loutkami ze surového, neopracovaného dreva a masou plat na vejce. Inscenace

propojuje postupy loutkového a objektového divadla.

Rezie: Jakub Maksymov

Scénografie: Fortuna Hernandéz

Hudba: Milan Vedral

Hraji: Dominik Miga¢, Elids Jefabek, Stépan Lustyk, Milan Vedral

Datum a misto premiéry: 4.6.2016, Praha, DAMU, festival Proces10

1.3 Vymezeni okruhti zajmu - Iloutkové divadlo, divadlo
objekti

.SoucCasna ceska terminologie rozeznava dvé zcela legitimni pojeti pojmu

loutka." 1

Jednak se jim oznacuje vytvarny objekt, artefakt, zpravidla
antropomorfni nebo zoomorfni, uméle vyrobeny predmét uzplsobeny ke hre
loutkového divadla. Autorem tohoto artefaktu je vytvarny umélec a nezfidka kdy
se stava predmétem zajmu sbérateld. Tato loutka z{stava loutkou, i kdyZ nehraje
- neni zavisla na divadelnim dile. Druha definice pracuje s konceptem loutky jako
divadelni funkce - loutkou muZe byt jakykoli predmét, ktery herec vybavi tak, Ze
jeho projevy bude divak vnimat jako odraz jeho vnitfniho Zivota. Autorem loutky-
funkce je herec. Vlastni vytvarnd podoba loutky-funkce potom mize byt jakakoli
- ready-made, surova prirodnina (samorost, kamen, koral, kvétak...), loutka-
artefakt, stin... Dale v této praci se termin loutka pouziva vyluéné ve vyznamu

divadelni funkce, pokud neni vyslovné uvedeno jinak.

Dvoji pojeti terminu loutka ma jisté co do cinéni s historickym vyvojem fenoménu
loutkového divadla. Jurkowski ve studii Na cesté k divadlu pfedmétd tvrdi, ze:
"(...) v nasi dobé mame co délat ne s jednim, ale se dvéma vyvojovymi cykly

loutkového divadla. (...) Prvni cyklus se rozviji od magie, ritudlu a nabozenského

! ETLIK, Jaroslav: Par slov zavérem. In: JURKOWSKI, Henryk. Magie loutky. Praha:
Nakladatelstvi Studia Ypsilon, 2003, s. 279

10



uplatnéni loutky, predpokladajici subjektivni existenci loutky. Druhy cyklus se
odviji od kreace. Clovék je tvircem a uved! ji do divadla. Tuto svou roli nechce
skryvat a loutka je v tomto systému nanejvys "UcCastnikem", ale Casté&ji spis

nastrojem hercovy umélecké prace."?

"Po tadu let necitili pFiznivci divadla predmétl potiebu vydélit se z loutkového
divadla. (...) Tvrdili, ze ackoli je loutka véci zhotovenou k divadelnimu uziti,
zatimco bézna véc ne, nemda to zadny vétsi vyznam, protoze v divadle je
rozhodujici umé&lecky zdmér. Obycejna véc tedy mize ziskat status loutky tim, Ze
se umélec prosté rozhodne uzit ji jako jevistni postavu. Akt uméleckého zaméru,
akt volby ma tak vétsi vahu nez to, zda tu je predem pripravend materialni

jevistni postava (loutka)."

2 JURKOWSKI, Henryk. Magie loutky. Praha: Nakladatelstvi Studia Ypsilon, 2003, s. 207.
PFeklad: Jana Pilatova
* JURKOWSKI, Henryk. Magie loutky. Op. cit., s. 215
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2 Inscenace - pnuti mezi subjekty a objekty

2.1 Opalizace

Kazda loutka je objekt. Kazdy objekt neni automaticky loutkou, ale mize se ji
stat. Pokud je objekt redukovan na loutku, dopoustime se na ném urcitého nasili.
Pfipravujeme ho o jeho specifika a nutime jej predstirat, ze je nécim, ¢im neni.
Objekt prestane byt sdm sebou a zacne byt pouze znakem. Zbavujeme ho jeho

plvodni funkce a sugerujeme mu novy vyznam.

Do procesu jednani s predmétem vstupuje jev, ktery Jurkowski nazyva opalizace.
.Kdyz vyznam predmétu ustupuje do pozadi pod vlivem pohybu, ktery divaka
usvédcuje o jeho novém vyznamu, vznika na scéné jevistni postava a jako takova
se Ucastni akce. Kdyz pohybové aktivity nedokazi prevladnout a dostatecné si
podrobit vlastnosti predmétu, na scéné stale jesté rozpozname predmét v jeho
prvotnich funkcich. (...) Vyuzivani opalizace pfi hfe s loutkou je pro loutkové

divadlo jen jednou z moZnosti. V divadle predmét{ je v8ak pFirozenou nutnosti."*

V inscenaci Paprsky slunce s opalizaci pracujeme hojné. Retéz, i kdyz v pribéhu
hry nabyvd mnoha dalSich vyznamdi, vzdy zlstdva retézem. Pracujeme s jeho
prirozenymi vlastnostmi - délkou (v pripadé obepinani hraciho pole, které ovlada
kral), hmotnosti (ve chvili, kdy herec predstavujici krale prejima celou jeho vahu
na své télo) ¢&i rinivym zvukem, ktery vydava (napriklad béhem souboje zaby
a Plavacka, popripadé naopak, kdyz herci zachazeji s retézem tak, aby zvuk
nevydaval, coz od jejich prace vyzaduje urcitou opatrnost, coz primo ovliviiuje

kvalitu jejich byti na jevisti).

Podobné v inscenaci Tisic tuctl vyuzivdme prokladdaci plata plvodné& uréena
k transportu vajec. Vzhledem ke své plvodni funkci do sebe pfesné zapadaiji
a daji se na sebe vrstvit. V inscenaci je vyuzivame k tomu, aby predstavovala
napriklad hory, ktera Rasmusen (hlavni hrdina reprezentovany manekynem
z nahrubo opracovaného dreva) prekonadvd, nebo kouf vychazejici z kominl
parniku (ktery je taktéz cely z plat). VZzdy se vSak pohybujeme v roviné naznaku.
Tvarovou podobnosti si pFiliS nepomahame - plata ziskavaji nové vyznamy na

zakladé toho, jak se k nim herci vztahuji. Nicméné plata platy po celou dobu

4 JURKOWSKI, Henryk. Magie loutky. Op. cit., s. 209
12
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zUstavaji. Diky vyuZzivani jevu opalizace mohou po celou dobu zarovef
reprezentovat absurdné velké mnozstvi vajec, které se Rasmusen rozhodl
dopravit do Dawsonu. Tato podvojnost umoZrfiuje vicevyznamovou praci se
znakem. Rasmusenlv sen je cestou, po které se vydava, a plata jsou jeho
pevnou plddou pod nohama. Zaroven jsou jeho prekdzkami - tim, co ho ubiji. Na
rozdil od retézu v inscenaci Paprsky slunce se vSak plata v Tisici tuctech nikdy
nestavaji loutkami. Tato neziva materie vzdy reprezentuje néjakou jinou nezivou

materii.

K vytvareni jevistnich postav v inscenaci Tisic tuctl vyuzivdme figuralni loutky -
v priméru asi tficet centimetrl vysoké manekyny z hrubého, neopracovaného
dfeva. Tento prirodni, ¢lovékem takrka nezpracovany materidl jsme volili jako
kontrast vUc&i sériové vyrobenym platdm - pfirodnina nese vyznam Zivota,
neopracovanost zdlrazfiuje jeho houZevnatost a samorostlost. PFiznanim
materiadlu, z kterého jsou loutky vyrobeny, také akcentujeme jejich materidlnost,
kterou jesté umocnujeme hrubym zachazenim (pfi hfe se s nimi nardzi o sebe,
hazi se snimi, nekontrolované padaji na zem...). Specifické materidlové
vlastnosti tedy akcentujeme i u pro inscenaci specialné vyrobenych artefaktd.
Tematicky ndm to koresponduje s odhodlanim hlavniho hrdiny jit az na dfen; co
dFevo, v preneseném vyznamu materie lidského téla, dovoli. Toto zdlraziiujeme
v uvodni situaci, kdy poté, co se Rasmusen rozhodne vydat do Dawsonu, je

loutce sundan kostym a prirodni material je odhalen.

S jevem opalizace se dostavame do slozitéjsi situace v inscenaci Ja jsem Krabat,
Vv niz dominujicim vyrazovym prostfredkem je meotar jakoZto jakysi nastroj na
vyrobu iluzi. Na&im plvodnim zdmérem bylo pfizndvat materidl, ktery na
odrazovou plochu pokladame. V projekci by se pak obycejny objekt proménoval
ve stiny reprezentujici mameni Krabata. Tento princip se nam bohuzel v celé
inscenaci nepodafilo dlsledné dodrzet (v uréitych chvilich si vypomahame
predpfipravenymi (neautentickymi, artificidlnimi) promitacimi féliemi). Presto
jeho funkénost mohu demonstrovat na nékolika prikladech: kouzlo promény ve
vola (fetéz, ktery herec polozi na meotar, aby v projekci obtocil krk herecky, jejiz
stin je projektovan na platno na principu stinového divadla, je smotan do tvaru

vola), proména v koné (na podobném principu) nebo proména komara ve

13



velblouda (do plochy papiru je vystfizen tvar komara; papir se necha shoret
a odhali tim tvar velblouda nakresleny na skle). Prace s meotarovymi projekcemi
postavena na tomto principu predpoklada priznanou (divak vidi na to, co se na
meotaru déje) manipulaci s meotarem. DalSim pokusem o vyuziti autentického
materidlu (o problematice pojeti autenticity jako takové vice nize) je motiv

c¢erného pefri, které je meotarem opakované promitano.

V inscenaci RUst krystalu pracujeme s kovovymi konstrukcemi, které ovdem tak,
jak jsou sestaveny, nemaji v redlném svété praktické vyuziti - nelze tedy mluvit
ve vztahu k opalizaci o jejich prvotnich funkcich. Presto je divak schopen tyto
objekty sestavené z regdlového systému podobajici se zvétSené stavebnici
Merkur obecné jako ,konstrukce"™ pojmenovat. Konstrukce (objekty) jsou
realizované metafory konstrukce (procesu) hlavni postavy Anny. Snad proto je
jednou z divadelné nejacinnéjsich situaci ta, kdy herec predstavujici architekta
manipuluje s miniaturami konstrukce a ve stejny moment dva herci v pracovnich
rukavicich podle jeho pokyni presné pfemistuiji jejich originaly — konstruovani se
tim na scéné zhmotrfiuje a dostdva se do vztahu k Anné a dalSim postavam.
Kovové konstrukce jsou uméle vytvorené objekty specialné pro tuto inscenaci. Pri
jejich navrhovani jsme tematizovali jejich transparentnost (nelze se za nimi ani
v nich skryt - Clovek je vzdy vidén) a moznost prostorové reorganizace (zejména
skladani na sebe a do sebe). Vlastnosti vychazejici z jejich kovovosti - tedy

hmotnost a Finceni — se v inscenaci snazime spise potlacovat.

Oproti tomu tablety vyuzivdme jako znaky sama sebe i na né vrstvime dalsi
vyznamy. "Predmét nezhotoveny pro divadlo, ale k praktickému uziti, je
ikonickym znakem sebe sama (je-li jedineény), nebo skupiny predmétd

n5

(v pripadé sériové vyroby)."> Vyuzivame je k reprezentaci Anninych vzpominek ci

je jimi jako rentgeny obnazovana a dekonstruovana.

2.2 Autenticita objektu a autenticita herce

Opalizace je mechanismus, ktery vyuziva specifické vlastnosti objektu — otevira
tedy to, co je na ném autentické. Privlastek autenticky jiz zaznél tolikrat, ze by

bylo vhodné mu vénovat urcity prostor. Znamym paradoxem je, Ze divadlo,

> JURKOWSKI, Henryk. Magie loutky. Op. cit., s. 215
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médium, které ze své podstaty lZze/hraje si na néco/predstird néco, vénuje
spoustu energie a pozornosti tomu, aby bylo pravdivé/prirozené/uvéritelné -
autentické. Mohli bychom zacit uz u Diderotova hereckého paradoxu, ale jelikoz
bych nerad utikal tak daleko od tématu, zlstanu u pFikladd tvirct objektového

divadla.

Neville Tranter rika o své loutce (ma dokonce jméno, Zino), Ze je velmi dobry
herec. Sd&m pry od né&j leccos odkoukal a zpé&tné aplikoval na svij ,vlastni®
herecky projev. Zino nepredstird, neni falesSny, nepfehani, nikdy si nepfripada
smé&dny. Pouze vykonavd urdité pohyby v uréitém temporytmu podle vile
loutkare. Co je vsak autentického na zclasti kasirovaném a zcasti molitanovém

muppetovi?

Oproti tomu ruskd divadelni skupina AKHE hleda autenticitu v materiich v jejich
nejsuroveéjsi podobé - voda, ohen, hlina, svétlo... Maxim Isaev béhem své sdlové
performance v Hradci Kralové 6.2016 v divadle Drak rozbiji Zidli - dekonstruuje
znak zidle, preménuje jej v hromadu prken, vztahuje se k jejim primarnim
materidlnim vlastnostem. Skupina AKHE se programové vymezuje proti
psychologickému herectvi (tedy jak jinak v ruském prostfredi nez proti
Stanislavskému), které je podle nich pouhé predstirani. ,Jejich herectvi je
nerozlu¢né spojeno pravé s rekvizitou a vytvarnou instalaci, skrze které vlastné
mohou na jevisti jednat, ale nejsou herci v pravém slova smyslu. Jsou jakymisi
hybateli véci, alchymisty, inzenyry (jak se sami nazyvaji)"® Jednou z metod,
kterou dosahuji autentického byti na jevisti, je self-zombing: ,do mp3 prehravace
vlozi nahravku, na niz bézi presné nacasované pokyny, které urcuji, co béhem
performance udé&laji & co rteknou®’ Stavaji se tedy vykonavateli vlastniho
nadplanu. Jsou tedy sami sobé craigovskymi nadloutkami? Craig na cesté za
timto idedlem promlouva ve svém fiktivnim rozhovoru k herci takto: ,Vykladal jsi
mi kdysi, jak bys hral Richarda III., co bys délal, jakou podivnhou atmosféru bys
kolem sebe Sifil, a to, cos mi vykladal, to jsi ve hre taky vidél, a to co sis

vymyslel a vlozil do ni, bylo tak pozoruhodné, tak dlsledné& promyéslené

® TAUBELOVA, Kristyna. Divadlo AXE. In: KLIMA, Miloslav a kol.: Divadlo a interakce II.
Praha: Prazska scéna, 2007, s. 26

7 MAKSYMOV, Jakub. Dva pristupy k praci s objektem ze dvou kulturnich kontextd.
Loutkaf. 2016, rol. 66, ¢. 2. Praha: Spolek pro vydavani ¢asopisu Loutkar, 2016. ISSN
1211-4065
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a formalné tak vyrazné a vytribené, ze kdybys dokdzal predélat svoje télo ve
stroj, nebo mrtvy materidl, jako je hlina, a kdyby té kdykoli a po celou dobu, co
je pred divakem, poslouchalo, a kdyby ses dokazal bez Shakespearovy bazné
obejit — mohl bys vytvorit umélecké dilo z toho, co je v tobé. Protoze bys
o nécem nejenom snil, ale taky to dovedl| k dokonalosti, a to co by se stalo, by se
dalo opakovat s rozdily jesté nepatrné&jsimi, nez jsou mezi dvéma mincemi.“®
Instalovanim sluchatek do udi se performeti z AKHE stavaji inertni vi¢i impulstim
z okoli. Vzrudivost je z biologického hlediska jednim ze zakladnich projevd Zivota
charakteristickym pro vSechny organismy. Performeri se tedy umrtvuji a skute¢né
se stavaji onim idedlnim télem-strojem. LukesS vsSak soudi, Ze ,jistym naplnénim
predstavy nadloutky je dokonale vytrénovany tanecnik, spiSe nez (¢ino)herec,
ktery Craigovy jako ndstroj pfipadd nevyhovujici, protoze na né&j neni spoleh."?
Pro dosazeni tohoto idedlu chybi performerdim vytrénovand a dokonale poslu$na
téla tane¢nikl. Nemyslim to ted’ nijak jizlivé, reflektuji jejich tvrzeni, ze prekazky
zplsobené omezenymi moznostmi vlastniho téla, které herec musi prekondvat,

jsou na divadle zajimavé.

O Stanislavského jsme v predchozim odstavci jenom zavadili. Ale vzdyt i on
hledal zplsoby, jak na jevisti probudit ptirozeny Zivot. Také tedy hledal
autenticitu. ,Jevisté je pravda. To, veC herec upfimné véri. Ba i zjevna lez se
musi na divadle stat pravdou, aby byla uménim. (...) Uplné jako dité véri

v jsoucnost své loutky a véeho Zivota kolem ni."*°

Autenticita je urcity idedl, ke kterému divadlo tenduje. Neni nedosazitelny, ale
v rizném kontextu (dobovém, mistnim, situaénim, estetickém...) vypada jinak.
Dominik Miga¢ hroutici se vinscenaci Paprsky slunce pod tihou
dvacetikilogramového fetézu (obr. 1) nékdy vypadda, Zze prehrava. Pro herce to
v tuto chvili neni snadné - ani herecky ani ¢isté technicky. Retéz je bfemenem
a on s nim musi urcitou dobu zapasit, nez jej ovladne. Neni vSak natolik tézky,

aby se pod nim musel zhroutit (neni myslitelné pracovat s tak tézkym retézem,

8 CRAIG, Edward Gordon. O divadelnim uméni. Praha: Nakladatelstvi AMU, 2006, s. 56.
Preklad: Milan Lukes.

% LUKES, Milan. Vizionar a designér. In: O divadelnim uméni. Praha: Nakladatelstvi AMU,
2006, s. 200

19 STANISLAVSKIJ, Konstantin, Sergejevi¢. M{j Zivot v uméni. Praha: Svoboda, 1940, s.
337
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podobné zachazeni snim by se tézko obesSlo bez zlomenin). Timto
problematickym momentem jsme se zabyvali béhem zkousSeni delSi dobu
a nepodarilo se nam najit zcela spolehlivé feseni. Oproti tomu tentyz Dominik
Miga¢ hroutici se v inscenaci Tisic tuctd po té, co dostane zdsah blokem asi tficeti
plat (mé&kkym, vaZicim maximaln& kilogram), autenticky pUlsobi. Dé&je se tak
v ramci bitvy s platy, béhem které je po sobé tfi herci chaoticky hazeji. Hra
téchto t¥ (nenachazim jiny vyraz ne?) chlapakl evokuje koulovac¢ku a jejich zapal
je natolik evidentni, Zze v ramci predstaveni divak véri, ze sleduje autentickou
klukovskou hru. Pad herce na zem po piimém zdsahu platy potom nepdsobi

prepjaté, protoze je zaramovan hrou na hru.

Abych vsak nekfivdil vyuziti Fetézu v inscenaci Paprsky slunce, jesté se k nému
jednou vratim a popidu pripady, kdy autenticité projevu herct slouzi. Jako pfiklad
mUiZe byt uveden souboj Plava¢ka s zabou (obr. 2). Dva herci b&hem
ného retézem smykaji, vyrazi si ho, hazi s nim, pretahuji se o néj. Akce je
narocna na jejich fyzicky vykon ale i na presnost. Musi byt soustredéni a podat
vykon. Najednou z nich spada vse, co by mohlo byt umélé, a divak vidi prostou

situaci dvou zdpasicich muzd.

Jevistni pravda neni totéz co Zivotni pravda (se kterou je to neméné slozité, ale
nebudu zabihat). Autenticita na jevisti tedy neznamena automaticky prolnuti
skutecénosti (at uz jde o skute¢nou emoci, skute¢nou zivotni situaci, skutec¢ny
télesny pochod nebo skutecnou latkovou preménu) do estetického tvaru. To je
postup, na kterém stavi jiné médium - performance (¢i performance art), a také
experiment, ktery nezafungoval Stanislavskému, kdyz na jevisté posadil
skutecnou starenu. Jakozto zjevny a dle mého nazoru malo diskutovany aspekt,
ktery do pojeti autenticity vstupuje, je divacké vnimani. Divak nakonec urci, co je

v daném kontextu (dobovém, mistnim, situacnim, estetickém...) autentickeé.

2.3 Interakce herce a loutky, herce a objektu

Jevistni postava je v teorii loutkového divadla ,pojem zdakladni. (...) Termin
zaved| Jan Cisar ve své praci Teorie herectvi loutkového divadla a je divadelni

védou chapan jako funkéni ekvivalent Zichova pojmu herecka postava pro oblast
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loutkového divadla. Na rozdil od ,Cinoherni* herecké postavy je vsak jevistni

postava slozitéjsi strukturou.™*

Jak je z vyse citovaného Etlikova komentare, ktery je soucasti Ceského vydani
Jurkowského publikace Magie loutky, zfejmé, koncept jevistni postavy reflektuje
loutkové divadlo z pohledu divadla ¢inoherniho - snazi se pro loutkové divadlo
adaptovat rozsSirenou teorii vychazejici z ¢inoherniho kontextu. Soucasné loutkové
divadlo vsak hojné integruje do svych vyrazovych moznosti postupy napfiklad
fyzického (napf. divadlo Continuo), vytvarného (napf. Petr Nikl) i
multimedialniho divadla (napf. Spanélské Agrupacion Senfor Serrano) nebo
pracuje na hranici performance (napf. Handa Gote). Dualistické premysleni
v kategoriich loutkové divadlo versus Cinohra se dnes zda omezujici. O to vic,
rozSifime-li Uhel pohledu z loutek na objekty obecné. Interakce herce (subjektu)
a objektu na jevisti byva zpravidla jesté proménlivéjsi a tvorba jevistni postavy je
jen jednou z mnoha moznosti, kterd miZe nastat - a to zvladété v dobé&, kdy
postdramatické divadlo, které se vcelku bez postav obejde Uplné, neni Zadnou

novinkou.

»Divadlo loutky a herce se preci jiz jen vycCerpalo" piSe Karel Makonj roku 2008 ,, -
i diky pozménénym spolecensko-politickym souvislostem a konotacim po roce
1989 - vzdyt bylo svou metafori¢nosti pomérné vyrazné i politické - a $lo vlastné
o primarni dekonstrukci zdmérné bez nasledné opétovné konstrukce. Soudobé
postmoderni vnimani neostrych hranic a pfechodl nenaskytad tolik ptileZitosti
k akcentaci antagonismu obou t&chto svétl - spiSe naopak: bioobjekt je logickym

dovrdenim i obrazem prolinavosti svétd."!?

Snad tedy radéji nahlizet vztah objektu a herce z ponékud SirSiho Uhlu pohledu -
jako na metaforické spojeni dvou prvk{. Toto spojeni ,provokuje k uréitému
FeSeni, ale pfitom je zfejmé, Ze fedeni, n&akym zplsobem objektivniho ¢&
definitivniho nelze dosdhnout. Tato nemoznost reseni vyplyva v podstaté z jediné
véci — rovnocennosti obou prvkd, Ucastnicich se spojeni. Ani jeden nepodléhd

74dnym zplsobem druhému, kontexty, které si ptinadeji s sebou, se realizuji

11 ETLIK, Jaroslav: Par slov zavérem. In: JURKOWSKI, Henryk. Magie loutky. Praha:
Nakladatelstvi Studia Ypsilon, 2003, s. 278

12 MAKONJ, Karel. Herecké a loutkové divadlo. In: KLIMA, Miloslav a kol.: Divadlo a
interakce III. Praha: Prazska scéna, 2008, s. 32
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vzajemneé, aniz dochazi k poruseni jejich samostatnosti, a tak jejich konfrontace,
tendence n&jakym zplsobem sjednotit rozpory ve vztahu obsaZené, neumoZiiuje

FeSeni jednoznacné."!?

Nicméné v dalsi kapitole se pojmu jevistni postava zcela nevzdavam. Na mou
tvorbu je aplikovatelny predevsSim proto, Ze ta v zasadé nespada do kategorie

postdramatického divadla.

2.4 Herec v roli a herec mimo roli

»,Dé&jiny divadla ukazuji, ze jevistni postava - tak jako vSechny prvky divadla -
miZe mé&nit svou funkci. MOZe si zachovavat integritu, nebo naopak
demonstrovat umélost své struktury. MizZe si byt védoma své divadelni existence,
jako to bylo v romantickém divadle, nebo zdUrazfiovat svoji pomijejicnost - jako

v epickém divadle. M(ze konecné i docela zmizet v divadle autoperformance.

Totéz Ize fict i o loutce. Vztah loutkare k loutce byl a je velmi podobny vztahu
divadelnich umélcl (autort, rezisérl, hercd) k jevistni postavé. Dokonce se zda,
ze krize loutky jako samostatného subjektu je ¢asové shodna s postmoderni krizi
jevistni postavy. Dokud si jevistni postava uchovavala integritu, loutka mohla byt
jejim vizualnim ekvivalentem. Kdyz se s jevistni postavou zacalo experimentovat,

zacalo soubé&Zné i analyzovani povahy loutky, coz vedlo k jejimu zpfedmétnéni."**

V divadle, ve kterém herec pracuje s objektem jako s rovnocennym partnerem,
spolu tyto dva prvky &asto interaguji a jevistni postava je jeden z typl jejich
spole¢ného soubyti. Mohou se vsak i rozpojit a byt samostatni. Mohou nastat
situace, kdy herec vykonava urcity ukon a pritom se nepodili na tvorbé postavy -
neni v zadné roli - presto vSak jeho akce je vyznamotvorna. Jednu z takovych
moZnosti ve vztahu k divadlu objektl pojmenovava Jurkowski, kdyZ na ptikladu
inscenace Don Quijote Josefa Krofty z roku 1976 v poznanském Teatrze lalek
vysvétluje princip atomizace. ,PFikladem mize byt scéna vyprasku Dona Quijota,
v niz herec v roli Pacholka bil holi prazdnou lavici, jeden herec vydaval vykriky

bolesti, jiny lamal Gdy loutky Dona Quijota a Don Quijote se svijel bolesti. (...)

13 MAKONYJ, Karel. Od loutky k objektu. Praha: Prazska scéna, 2008, s. 36
14 JURKOWSKI, Henryk. Magie loutky. Praha: Nakladatelstvi Studia Ypsilon, 2003, s. 239
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Krofta neukazoval cely, hotovy obraz, ale predkladdal divakim jeho vydélené

atomy."**

Atomizace je jednim z pfikladl, kdy herec tvofi svou akci vyznam a presto se
nepodili na jevistni postavé. V jiz zmifiované situaci z inscenace Paprsky slunce -
béhem souboje Plavacka s zabou - dochazi k oddéleni herecké akce od postav,
které hraji. Pfred soubojem si herec predstavujici krale sunda korunu - urcujici
znak jeho postavy. Kralova energie ve hie zlstava, vime vdak, Ze neni souboji
pritomen. Je tu jen jakysi princip, Z&ba je jeho prodlouzend ruka. Zaba samotna
je nacrtnuta v jen velmi lehkém ndznaku - na chvili se ozve tlumeny temny
skiehot a z retézu se na okamzik vytvaruji dvé oka evokujici oCi zaby. DalSim
odkazem na obludného tvora mohou byt skoky obou hercd b&hem souboje (obr.
3). Vic toho ale uz neni. Zbytek je smykani, pretahovani se, hazeni retézem. Jak
bylo jiz vy$e uvedeno, z hercl spada vie, co by mohlo byt umélé, a divak vidi

dva zapasici muze.

V inscenaci Tisic tuctl pracujeme s interakcemi mezi herci nad loutkovym
pldnem. Kdyz se Rasmusenovi potapi lod, herec pracujici s hadi¢kou potfisni
vodou krom plata i oblicej svého kolegy, ktery s loutkou Rasmusena hraje (obr.
4). V inscenaci jsou plata létajici vzduchem dvakrat vyuzita jako snézna boure.
Poprvé dostavaji zasahy oba hlavni komponenty Rasmusena (loutka i herec),
podruhé se herec zapojuje do bitvy a vraci uder - dekonsruuje tak snéhovou
boufi jako obraz a proménuje ji v klukovskou hru. Nad loutkovym planem se
podobné v celku celé inscenace buduje dalSi hra, jakasi nadstavba, ktera neni
uzaviena v zadném vysvétlujicim ramci (jako byva &i spiSe byvalo u loutkového

divadla zvykem). Je vSak vyznamotvorna a inscenaci slouzi.

Inscenace RUst krystalu je vystav&na na antagonistickém vztahu Anny a chéru,
z néhoz vystupuji muzi, ktefi Annu ovlivnili. Funguji jako hybatelé, technici i jako
ziva kapela. Stdle Annu drzi pod dohledem (obr. 5). Po celou dobu inscenace
osciluji mezi svou roli a anonymitou v chéru. Az ve vztahu k prostoru, ktery je
organizovan kovovymi konstrukcemi, (¢iSnik se stava cCiSnikem za barem, bavic je

bavicem, pokud je jeho obli¢ej fokusovan v kostce predstavujici televizi, potazmo

15 JURKOWSKI, Henryk. Interakce v divadle. In: KLIMA, Miloslav a kol.: Divadlo a
interakce II. Praha: Prazska scéna, 2007, s. 103

20



kdyZ si vytvoli pédium, architekt funguje ve vztahu ke svym modeldm (obr. 6

a 7)) herci vstupuji do svych roli.

V inscenaci Ja jsem Krabat nevyuzivame té moznosti, aby herci vystoupili ze
svych roli. To je nékdy pfiliS omezujici - zejména kdyz manipuluji s meotarem
(obr. 8). Prace s touto technickou vymozenosti a, a¢ tematizované, tak viceméné
psychologické herectvi hlavnich predstaviteld se dostdvd do rozporu
a v nékterych momentech plsobi fale$n&. Tohle je koncepéni nedostatek, ktery

odhalily az reprizy a ktery lze potencialné jesté vyresit.

Z vye uvedenych piikladd usuzuji, Ze v sou¢asném objektovém divadle je
vyhodné umoznovat herci vystoupit bud’ z jevistni postavy (v pfipadé, Ze objekt
je ve funkci loutky) nebo z herecké postavy (v pfipadé, Ze buduje postavu
viceméné &inoherné&) - oboji z toho ddvodu, aby herci bylo umoznéno vstoupit do

metaforického propojeni s druhym - nezivym - prvkem.
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3 Proces - hledani cile

V této kapitole se jesté vice nez v téch predchozich opirdm o svou dosavadni
praxi. Na prikladech své vlastni tvorby se budu z pohledu reziséra zamyslet nad
specifiky procesu tvorby divadla objektd jakoZto zvldstniho druhu divadla. Jisté si
uvédomuji, ze se nemohu vyvarovat toho, abych se v nékterych pripadech
nezabyval problémy bud obecné rezisérskymi, ¢i konkrétné mymi osobnimi, se
kterymi se potykam, kdyZz se v pozici reziséra ocitnu. PrestoZze je tedy tato
kapitola zakonité ze vSech nejsubjektivnéjsi, pokousim se nad svou tvorbou
ziskat nadhled a na zakladé svych poznatkl a zkusenosti pojmenovat spise urcité

jevy nez zakonitosti a formulovat spiSe néjaké otazky nez odpovédi.

3.1 Strucné charakteristiky procesii zkouseni danych

inscenaci

3.1.1 Paprsky slunce

Inscenace vznikala o letnich prazdninach béhem intenzivniho dvacetidenniho
soustredéni v severoceské vesni¢ce Tuhan. Zakladni scénograficky prvek - retéz
- byl uréen predem. Na misté, kde se prakticky nedalo délat nic jiného nez tvorit
divadlo, jsme z pocatku vydrzeli zkouset vice nez deset hodin denné. Zkousky
jsem vedl tak, abychom si kazdy den prosli tfemi fazemi - rozcvickou,
improvizaci (na rGzné drovni, od Uplné volné k vicelroviiovym zadanim) a fixaci
(tedy rozhodnutim, co prezije do dalSiho dne). Herci byli energizovani a kreativni,
ptinadeli fadu svych napadu. Ke konci zkou$eciho obdobi, v dobg, kdy jsme zacali
omezovat nezavazné hrani si s materidlem a zacinali detailné fixovat tvar, coz
vyzadovalo udrzet si stejny zapal pro véc, ale zapojit mnohem vétsi soustredéni,

jsme zkousky zacali zkracovat na pét az Sest hodin denné.

3.1.2Ja jsem Krabat

Inscenace vznikala v nepravidelném rytmu skoro rok. Vzhledem k vytizenosti
hercd, ktefi méli vice rozpracovanych projektd najednou a k tomu zpravidla plny
nebo polovi¢ni Uvazek v néjakém kamenném divadle, vznikaly mezi jednotlivymi
fazemi zkoudeni pomé&rné velké pauzy (v Fddu mésicl). B&€hem zkou$eni jsme

vystridali celkem tfi prostory v ramci Prahy a zavérecna faze probihala v kukském
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hostinci U Slunce. B&hem inscenovani jsme se zaméFili na hledani zplsobd, jak
s vyuzitim meotaru artikulovat urcity predem dany vyznam. Postupovali jsme

smérem od vytvarného reSeni k herecké akci.

3.1.3 Rast Krystalu

Béhem zkouseni této inscenace jsem se pokusil vyjit z metody, kterou jsem
nastolil b&hem zkou$eni Paprski slunce - pracovat workshopovym zplsobem
a zachovat faze rozcvi¢ka, improvizace, fixace. Pro tento zplsob prace bylo
nevyhodné, Ze technicky nebylo mozné se pravidelné schazet vice nez jednou az
dvakrat tydné. Laboratorni hledani bylo pro nékteré herce zdlouhavé. Prace tedy
¢as od Casu ztracela kontinuitu. Inscenace vznikala po malych ¢astech a celek byl
dlouho v nedohlednu. Zlom nastal béhem intenzivniho generdlkového tydne
v divadle Kampa, kde jsme konecné zacali pracovat komplexné s prostorem.
Zkousky zacaly ziskavat jiskru, ale bohuzel cosi z nejasnosti predchoziho obdobi

v inscenaci zbylo.

3.1.4Tisic tucttl

Zkouseci proces této inscenace zacinal ponékud nesméle. Vzhledem k vytiZenosti
hercd bylo komplikované nachazet spoleény ¢as a chvili také trvalo, neZ se
ustalilo obsazeni. Postupné se nam vsak podafilo nalézt zplsob, jak v danych
podminkach spolupracovat. Do projektu jsem se vzhledem ke svym zkusenostem
z predchozich projektd a vzhledem k tématu rozhodl oslovit osobnostné silné
a autorsky schopné herce. Takto slozeny tym pak Casto prebijel své starsi napady
novéjsimi, coz si vyzadalo néjaky zdanlivé neproduktivni ¢as straveny diskusemi
- bylo to v8ak ku prospé&chu véci. Silny kreativni vklad hercl se pozitivné odrazi

na reprizach této inscenace.

3.2 Spoluprace s herci

Divadelni tvorba je ze své podstaty tymova zalezitost. Spoluprace je jeji naprosto
zakladni podminkou - bez spoluprace neni mozna. Uspéch inscenace neni nikdy
Uspéchem jednoho clovéka. Ze svych zkusSenosti soudim, ze toto tvrzeni plati
v divadle objektd snad jesté vice. Herec je totiZ ten, ktery material rozziva & jim

jednda. Z principu se jedna o chovani nepopisné, ¢asto mnohovyznamové. Herec
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musi byt ten, kdo objekt ovladne, kdo uvéri v jeho vyznamonosny potencial a kdo
bude citit potfebu se ne jinak nez skrz néj vyjadrit. Autorsky podil herce v divadle
tohoto typu divadla povazuji za nezbytny. Vyjadreno aforisticky: herec s loutkou
nemuUze byt loutkou sdm. O kolik platné&jsi je toto tvrzeni, zajima-li nds na nadi

tvorbé vztah herce a loutky/objektu.

Zuzme si tedy na chvili Uhel pohledu pouze na loutkové divadlo. V Uvodu této
prace byl citovan Jurkowski, ktery tvrdi, Ze v soucasnosti mame co do cinéni se
dvéma vyvojovymi liniemi loutkového divadla. Jedna predpoklada subjektivni
existenci loutky. S timto pristupem se cCasto setkavame v zapadni tradici
loutkového divadla. Pfikladem muize byt dale jest& hloubé&ji popsany Neville
Tranter, jehoz "prace se opira o virtudzni ovladnuti loutky a popisnou napodobou
chovani ¢lovéka."'® SnaZi se docilit jedné podstatné véci - uvéfit, Ze loutka
skutedné Zije. Pak mGze uvéfit i divadk. Pro tento typ tvorby neni neobvyklé, Ze
loutkar je sam sobé rezisérem i vytvarnikem. Kromé této linie, existuje jesté ta,
ktera pracuje s loutkou jako s nastrojem hercovy prace. Tento typ tvorby je Casty
ve stredoevropském a vychodoevropském kontextu a ma tendenci prejimat
klasickou organizac¢ni strukturou (rozdéleni funkci herec, scénograf, rezisér,
dramaturg mezi vice lidi). K tomuto zplsobu organizace tvr& d&innosti
v soudasnosti (mozna, e jen prozatim) inklinuji i projekty studentld na KALD
DAMU a v podobném typu organizace tvorby pracuje i vétSina absolvent{. Pfi
tomto nesdlistickém typu tvorby je jednim z hlavnich Ukoll reZiséra b&hem
tvaréiho procesu divadla objektl rozvijet mnohalroviiovou spolupraci s herci,
provokovat jejich autorsky potencial, aby mél ve vysledném tvaru, co nejvétsi

zastoupeni.

Jak ovsem ta spoluprace s herci probiha v praxi? Co je pro ni podstatné? Béhem
zkouseni vSech Ctyr inscenaci, o které se v této praci opiram, jsem o tésnou
provézanost s hereckym tymem usiloval. Ceho se v procesu jedné nepodafilo
dosahnout, pokousel jsem se v pristupu k druhé zménit, co se podarilo, pokousel
jsem se béhem dalsiho procesu potvrdit. Tyto Ctyfi inscenace jsou tak ve

vzajemném dialogu. Divadlo je vSak mimoradné proménlivé a co jeden den

16 MAKSYMOV, Jakub. Dva pfistupy k praci s objektem ze dvou kulturnich kontextd.
Loutkaf. 2016, rol. 66, ¢. 2. Praha: Spolek pro vydavani casopisu Loutkaf, 2016. ISSN
1211-4065
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platilo, druhy den uz nemusi byt pravda - vzdy je nebezpecné jakykoli princip Ci
postup pausalizovat, protoze zpravidla v tu chvili ztraci na ucinnosti. Ve vsSech
procesech zkouseni se podarilo na urcité urovni spoluprace dosahnout. Podstatné
rozdily lze vSak vysledovat v tom, ve které vrstvé a v jaké fazi. Nize se je

pokousim popsat a porovnat.

Béhem soustfedéného zkousSeni inscenace Paprsky slunce se podafilo nastavit
uvolnénou atmosféru. Navzdory pomérné vaznému charakteru inscenace, bylo
zkou$eni velmi hravé. Skupiné hercl jsem pfinesl dlouhy téZky fetéz a predem
pripraveny kompletni scénaf. Text se ukazal byt natolik otevieny, Ze hre
s Fetézem neprekazel - poskytoval dostate¢ny prostor pro rlizné interpretace
a zvoleny prostredek v tom ziskal hlavni slovo. Neprestavali jsme se prekvapovat
tim, co vSechno lze s retézem udélat a co vSechno jim lze vyjadfit. VétSinou jsme
kazdy obraz dokdazali opsat hned nékolika zplsoby - mohli jsme si tedy vybirat.
Plodné byly i zcela volné improvizace, kdy jsme zjistovali, co véechno fetéz umi.
Béhem jedné napriklad vznikl obraz, kdy kral pripouta retéz ke kralovninu
nahrdelniku a kraci po ném, dokud se ona UpIné neskloni k jeho noham. Herci
Cisté inspirovani moznostmi objektu vytvofili silnou akci, ktera byla do celku
zakomponovana. Jeliko? vét&ina z hercl méla predchozi zku$enost s loutkovym
divadlem, bylo pro né vyjadrovani se pres objekt prirozené. Diky jejich
napaditosti bylo mozné uchovat stylovou Cdistotu celé inscenace. Ackoli se
zkouseni neslo naprosto ukazkové v tymovém duchu, reprizovani se ukazalo byt
problematické. Naro¢né bylo udrzet pfiblizné podobnou kvalitu jednotlivych
repriz. Problémem se stala vysoka prokomponovanost celku, kterd byla po
ukonceni soustredéni pri jen oblasném reprizovani neudrzitelna. Tvar byl pfilis
pevny a herce, ktefi jej jiz neméli pod klzi, svazoval. Pfedstaveni zatala znovu
ziskavat jiskru témér rok po premiére, kdy se nam podafilo usporadat Ctyri
reprizy béhem jednoho mésice. Herci si prokomponovanou strukturu opét zazili

a mohli v ni volné existovat.

Podobné oteviené zkouseni jsem se pokusil nastolit i u tvorby inscenace Ja jsem
Krabat. Dale jsem se pokousel pokraovat ve zkoumadni surovych materiald na
jevisti (vice o konceptu viz podkapitola Opalizace). Podminky vSak byly nastaveny

jinak. Se zpétnym projektorem - meotarem - nelze pracovat tak intuitivné jako
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s retézem. Nevychazeli jsme totiz z jeho fyzikdlnich vlastnosti (hmotnosti, délky -
jako tomu bylo u retézu), ale pracovali jsme s jeho technickou funkci -
promitanim. Casto v inscenaci pracujeme s principem, ze predmét, ktery na
meotar polozime, plsobi na promitacim platné& zdanim né&eho jiného. To se vaze
k tématu iluzivnosti svéta, ktery mistr pro Krabata vytvari. PrestoZe tato vytvarna
logika byla velmi brzy pojmenovana a dokonce se ji do velké miry podafilo
naplnit, coz ukdzalo, ze tato podminka nebyla v zasadé neuskutecnitelna, nebyl
zkous$eci proces této inscenace zdaleka tak spontdnni, jako tomu bylo u Paprskl
slunce. Mozna za to mdze jiny typ zkoudeni, ktery jsme nastolili. Neopiral jsem
se tolik o elementarni herecka a improvizacni cvi¢eni s hrovymi prvky i z jistého
ostychu - byla to moje prvni spoluprace s profesionalnimi herci. Casto jsme
spole¢né vymysleli jednotlivé obrazy z vnéjsSku - skoro jako bychom netvofrili
inscenaci, ale animovany film - na Ukor hereckych improvizaci. Neohrabana se
ukazala byt ma pfriliS brzkd apelace na technickou dokonalost, ktera mohla
uskodit hravosti zkouseni. Béhem prvnich repriz nastaly podobné problémy jako
u Paprskd slunce - pfilisnd technickd naroénost a dlraz na presny timing se
projevovaly svazanosti hercd - zejména predstavitele mistra, ktery s meotarem
nejvice manipuluje. Diky castému hrani zajiSsténému zejména dobre fungujici
produkci souboru Geisslers Hofcomoedianten, pod jehoZz zastitou inscenace

vznikla, se vSak tyto problémy podafilo do velké miry prekonat.

Na zkous$eni inscenace RUst krystalu jsem se pokusil aplikovat principy, které mi
u predchozich projektd fungovaly, a vyvarovat se takovych postupl, které praci
brzdily &i svazovaly. Ze zkousSeciho procesu inscenace Paprsky slunce jsem se
pokusil prevzit rytmizaci zkousek na faze rozcvicka - improvizace - fixace.
Technicky ovSem nebylo mozné se s herci schazet castéji nez jednou az dvakrat
tydné na nocni zkousku a tento postup se ukazal byt zdlouhavy. Laboratorni
pristup ke zkousSeni se ukdzal byt vzhledem k nepravidelnému fermanu
neefektivni. Po zkuSenostech s procesem vzniku inscenace Ja jsem Krabat, jsem
se pokusil nastavit zkousSeni jednotlivych situaci otevienéji. Bohuzel to vSak
v pripadé tohoto zkouseni vedlo k mensi konkrétnosti a herci se ¢asto béhem
zkousSeni ztraceli. Jistd dezorientace hereckého tymu vedla ke ztraté jejich
aktivniho pfistupu k inscenaci a prestali nabizet napady. Citil jsem, Ze proces

potfebuje byt né&jak oZiven nebo restartovan. Z toho divodu jsem do tymu
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prizval herecku z KATaPu, kterd svou bezprostifednosti a novym Uhlem pohledu
(hodné se ptala, hodné do zkouseni zasahovala) pomohla skupiné se aktivizovat.
Nejplodnéjsi obdobi celého procesu prinesl zavérecny generalkovy tyden, kdy se

nam konecné podafila vytvorit kontinuita zkouseni.

Koncipovani projektu Tisic tuctl pfimo reaguje na proces Rlstu krystalu.
Vzhledem k tomu, Ze jsem se pfi zkousSeni predchozi inscenace trapil s malou
invenci hercd, oslovil jsem do nového hereckého tymu autorsky silné osobnosti.
Po jistych zkuSenostech s nekontinualnim zkousenim jsem se rozhodl! realizovat
s herci takovy typ projektu, ktery by nebyl tak naro¢ny na technickou presnost
(tzv. punk) jako mé predchozi rezijni projekty. Od hercd jsem olekaval, Ze do
konceptu, ktery jsem jim nabidl, budou hodné zasahovat, coZz se i délo. Mou
a scénograféinou zasluhou je to, Ze jsme prosadili strohost prostfedkl, coZ
inscenaci ucinilo konzistentni. Z&sluha hercl je predevsim v jejich neutuchajici
autorské invenci. Po nékolika rozpacitych zkouskach se nam je podafilo ziskat
a oni zacali s materidlem (platy) blbnout. Stravili jsme pomérné hodné casu
diskusemi nad tim, kterou situaci jak vyresime - variant bylo mnoho a kazdy mél
svou oblibenou nebo chtél najit jesté lepsi. Nebylo vzdy snadné dosahnout
konsensu. Podarilo-li se to nakonec, vratila se tato energie v osobnim zapaleni
hercd pro véc. B&hem findle zkoudeni inscenace jsme b&hem jedné zkougky
projizdéli celek - vsSechno jiz bylo vymysleno, tvar vznikl na zakladé tymové
prace - a ja jsem hodné zastavoval a chtél jsem ujasnovat fazovani - nikoli
autokrativné, na zdkladé spolecné domluvy. Herci zacali protestovat, Zze na
takové detaily neni Cas a ze jsou unaveni. Nechal jsem se presvédcit a myslim si,
Ye to bylo spravné rozhodnuti. A&koli pfi kaZdé reprize vidim, e na rdznych
mistech by inscenaci urcita zpresnéni pomohla, herci neztratili zapal a vic si to na
jevisti uzivaji, nez by tomu bylo, kdybychom v danych podminkach vytvofili
pevnéjsi strukturu. Zatim nezodpovézenou otazkou pro mé je, zda inscenace

bude mit reprizovanim tendenci spise se cizelovat nebo rozpadat.

Otazku vztahu herce a reziséra resi Eugenio Barba, rezisér, ktery se silné opirad
o autorskou invenci svych herct, v Slovniku divadelni antropologie takto: "N&kdy
se v pribé&hu prace na predstaveni stane, Ze akce n&jakého herce za&ina Zit, aniz

by ptitom bylo viibec srozumitelné, pro¢ si vlastné herec pocind pravé takto a ne
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jinak. ReZisér je jeho prvnim divdkem a miZe se stat, e jeho racionalnimu
pohledu, ktery ma na zreteli obecny zamér predstaveni, unikne smysl toho, co
herec d&la. Rezisér se mlZe dopustit prehmatu, projevit zdrzenlivost vi¢i tomuto
zablesku neznamého Zivota, pozadovat na herci vysvétleni, apelovat na jeho
smysl pro celkovy smysl predstaveni. Tim narusi vztah spoluprace mezi rezisérem
a hercem - chtél by vlastné zrusit mezi sebou a jim odstup, tj. chce na herci
prilis, ale ve skutecCnosti na ném chce malo, pouhy souhlas, potvrzeni svych

zamérl, povrchni setkani."’

Nejvyvazenéjsiho vztahu herec-rezisér se podarilo dosahnout béhem zkouseni
Paprski slunce a do zna¢né miry na zkouskach Tisice tuctd. Oproti tomu pfi
zkouseni inscenace Ja jsem Krabat bylo takrka neustdle poruSovano. Zde byl
ddraz kladen na vyznam jednotlivych situaci a prace herce v situaci byla
odsunuta az na druhé misto. I timto zplsobem bylo mozné vytvofit
plnohodnotnou inscenaci. Proces to vSak byl mnohdy vysilujici a zkouskam casto
chybéla jiskra. Herci se v{¢& tomuto zplsobu prace stavéji rGzné. Claudia
Eftimiadisova tvrdi, Zze diky energii, kterou do tvorby investovala, pfijala inscenaci
naprosto za svou. Oproti tomu Vaclav Chalupa vnimal dlouhé obdobi hledani jako
mou a scénograféinu nepripravenost. Tvorba Tisice tuctd byla skutedn& tymova.
Herci se na praci divali zvenci i zevnitf - dokdazali mezi témito dvéma poly
prepinat a za své napady bojovat. Vzhledem k tomu, o jak jednoduchy pribéh

jsme se opirali, méli jsme volné ruce na to si s nim hrat a variovat ho.

3.3 Spoluprace se scénografem

Pro divadlo objektl snad jest& vice neZ pro kterékoli jiné je scénografie naprosto
urcujici slozkou. Neni-li objekt k dispozici, neni vlastné co zkouSet. V pripadé
inscenace Paprsky slunce jsem si neumél predstavit, ze by se v tak minimalisticky
navrzeném konceptu dala scénografie vibec oddé&lit od reZie. Proto jsem ke
spolupraci zadného scénografa neprizval - i vzhledem ktomu, Ze jsem si
nedokazal predstavit jeho konkrétni uplatnéni v tomto projektu. Scénografické

FeSeni tohoto projektu hodnotim s odstupem ¢&asu jako funkéni — kladouci diraz

17 BARBA, Eugenio:Rozpinani, In: BARBA, Eugenio a SAVARESE, Nicola: Slovnik divadelni
antropologie. Praha: Divadelni Ustav a Nakladatelstvi Lidové Noviny, 2000, s. 38. Preklad:
Jan Hancil, Dana Kalivodova, Jitka Sloupova, Nina Vangeli
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na funkci objektd - ale provedenim v detailech nedotaZené (to se projevuje napt.

na kostymech ¢i sviceni).

Ve zcela odliSné situaci jsem se ocitl pfi praci na inscenaci Ja jsem Krabat.
Inicidtorkou vzniku tohoto projektu byla scénografka Jitka Nejedld, kterd vybrala
titul a urcila meotar jako hlavni vyjadrovaci prostfedek. Moji praci bylo tento
vyb&r dramaturgicky zdlvodnit (detailn&ji je koncept popsdn v podkapitole
Opalizace) a ve spolupraci s ni a herci jej obhajit ucelnym vyuzitim v inscenaci.
K tvorbé scénografie takovéhoto typu divadla lze tézko pfistupovat jinak nez
kolektivné. Promitany obraz pfimo urcuje hereckou akci. Jitka Nejedla kladla
dlraz na procesudlni tvorbu scénografie a preferovala jeji vyrobu bé&hem
zkousSek. Ja jsem apeloval na to, aby byla vice pripravena dopredu, protoze
nejenom Ze mi tento zplsob prace pripadal neefektivni, ale také jsem vnimal, ze
nemotivuje vSechny herce stejné. Abych zkouseni urychlil, inicioval jsem stale
vice vytvarnych napadd. Tim v&ak vznikla disproporce v nagem kreativnim vztahu
a j& zacal roli scénografa prebirat. Podivdm-li se zpé&tné na prib&h vzniku této
inscenace, soudim, Ze pravdépodobné |épe bych udélal, kdybych se spokojil
s men&im poétem jednoduddich vytvarnych napadl. Zkoueni by bylo plynulejsi
a z hlediska dialogu rezisér-scénograf vybalancovanéjsi. To jsem vSak v danou

chvili nechtél.

V&dom si narudeni této rovnovahy, pokusil jsem se tvlréi vztah se scénografkou
RUstu krystalu, Michaelou ReZovou, nastavit |épe. Vyb&ru pfedlohy a hledani
koncepce jsme se se scénografkou a dramaturgem Gcastnili rovnocenné.
Konkrétni vytvarny navrh a jeho realizace jiz byla pIné v jejich rukou. AC jsme

byli po celou dobu v dialogu, vime kdo je pod ¢im podepsan.

Podobného vybalancovani zodpovédnosti za projekt jsem se pokusil dosahnout
i uinscenace Tisic tuctdm, a myslim si, Ze zdafile. Scénografka Fortuna
Hernandéz byla asto pfitomna na zkouskach a reagovala na vyvoj zkouseni i na

technické pFfipominky hercd.

Zkouseni Tisice tuctl ukézalo, jak je pro herce dllezité pracovat b&hem procesu
s loutkami prfimo uréenymi pro danou inscenaci. Nez byly vyrobeny, pracovali
jsme se zdastupnymi manekyny. Jiny vytvarny vyraz loutky vsSak pfimo

a podstatné ovliviiuje, jakym zplsobem s ni herec zachéazi.
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Scénografiv individudlni ndzor na projekt, ktery neni shodny s rezisérovym
vidénim (mezi rezisérem a scénografem nutné existuje distance) je pro projekt
prinos. U¢elem scénografie neni, aby co nejpresnéji tlumocila vizi rezséra - je na

ni zajimavé pravé to, kdyZ? je vi¢&i dramaturgii v napéti.

3.4 Role reziséra

Ve své tvorbé se snazim dosahnout partnerstvi herce a objektu/loutky na jevisti.
Predpokladdam, Ze néceho takového nelze dosahnout, pokud je herci vztah
k objektu dosazen. V tom pripadé slouzi pouze jakémusi vyssimu radu, ktery urcil
rezisér - jediny tvlrce inscenace - a herec je jen loutkou mezi loutkami,

objektem mezi objekty. Mezi entitami bez vlastni vile nemdzZe vzniknout vztah.

Jak jsem jiz napsal, o tymovou spolupraci jsem usiloval ve vsSech svych
projektech a ve vSech na néjaké Urovni vznikla. To vSak samo o sobé nestadi.
Vezmu-li krajni pfiklad - herec napiSe drama, které rezisér autoritativné zreziruje
- ackoli ma herec velky autorsky podil na inscenaci, mtZe byt v jeji struktufe
svazan. Ackoli se Casto spoluprace, kterd probéhla béhem procesu, promitd do
toho, jakym zplsobem se herci na jevisti k inscenaci (objektu, tématu...)
vztahuji, tyto dva aspekty se zcela neprekryvaji. Na tymovosti béhem zkouseni
neni tedy nejpodstatnéjsi to, zda herci zasahnou do dramaturgie nebo napisi
hudbu, ale Ze na né struktura inscenace, bez ohledu na to, kdo je autorem jaké

jeji slozky, bere zretel.

Ma-li herec vztah ktomu, co déla, divak spiSe vnima jeho jednani jako
autentickou vypovéd. Tymovost predpoklada dialog a dialog si zada cas, béhem
néhoz by se mohl rozvijet. A to rozvijeni se nazyva proces. Proces je obdobi, kdy
se improvizuje, hleda, bloudi, vraci se. Obdobi, kdy jsou tolerovany chyby. Neni
to vSak bloudéni bez cile. Podstatou procesu je, ze na jeho konci stoji inscenace.
Ta samozfejmé neni neménnd, ale vzdy pripravenda vyustit v konkrétni

predstaveni. Bez konkrétniho cile postrada proces smér.
Ve své praci vicekrat popisuji stav, kdy byli herci svazani pfiliSnou
prokomponovanosti struktury inscenace ¢i jeji technickou naroc¢nosti. Je uménim

reziséra dokdzat odhadnout moznosti tymu zejména vzhledem ke

spoleénému &asu, ale i daldim prostfedkim, které jsou k dispozici. Ptili¥nd
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podrizenost herce konceptu se v loutkovém divadle Casto projevuje okazalym
dlrazem na technicitu na ukor hereckého vyrazu. Herclv individudIni potencidl je
v tom pfipadé potlacen a stava se pouhym sluhou loutky. Divak je tak ochuzen
o zazitek vyvolany sdilenim radosti z tvorby herce na jevisti. Misto toho se

setkava se svého druhu s divadelnim délnikem.

MlZe ovéem nastat i opadnd situace, kdy je loutka hercem piebita. D&je se tak
v dlsledku nedostatku jeho vnitiniho zdGvodnéni, pro¢ loutku pouzit. Herec
z uritého ddvodu (at uz podv&domé& nebo v&domé&) nevé¥ jejim vyjadfovacim
moZnostem. Loutka tedy plsobi, ze byla herci dosazena a on ji prehrava. Herec-
spoluautor je tudiz v hledani rovnocenného pristupu k objektu zpravidla
Uspésnéjsi.

Stale mé oslovuje technickd dokonalost, kterd dokaze byt ohromné Gcinna, kdyz
se zdd byt samoziejmou a navic se poji s invenénosti a koncepéni dislednosti.
Odkazuji napfiklad na sv{j divacky zaZitek ze Spectacula Interesse 2015, kde
jsem se setkal s inscenaci Zigmund Follies francouzské Compagnie Philippe Genty
- neuvéfitelné dlsledné prokomponovanou surrealistickou rakvi¢kdrnou spojenou
s ekvilibristickou zdatnosti a nasazenim hercl. Takovy tvar vSak nemdiZe

vzniknout ¢&ist& z vlle reZiséra. Genty se opird o mimoradné zkusené herce.

Inscenace Tisic tuctd mda vtomto sméru rozhodné potencidl rdst. Casté&jsi
reprizovani by mohlo vést k jeji technické vyspélosti - na zakladé autoreflexe
a reakci divakd. Shrnu-li si své dosavadni zkudenosti, dospivdm totiz k nazoru, Ze
rozhodujicim faktorem pro dosaZeni presnosti je zkuenost hercl, nikoli jejich
direktivni vedeni. Otazkou, kterou nyni opomijim, je, zda je tento posun, ktery by
zdsadné& zménil charakter inscenace nyni plsobici uvolnénym dojmem, pro ni

vyhodny.

Ukolem reZiséra je zkrotit svou ambici a realisticky odhadnout, ¢eho mize
v danych podminkach dosahnout. Schopnost adaptovat cil projektu nebo vytvorit
vhodné podminky pro tvorbu je pro néj naprosto zasadni. Rezisér tedy musi

oscilovat mezi idealismem a realismem.
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4 Inspirace - osobni kompas

V této kapitole se zabyvam reflexi tvorby né&kolika umé&lcl a skupin, jejichZ praci
sleduji a s nimiz jsem se dostal do blizSiho kontaktu — prostfednictvim workshopu
¢i asistence. Mél jsem tedy moznost vidét nejen jejich dila, ale byt pfritomen
i ¢asti procesu. Jsem si v&dom, Ze porovnavam tvirce znaéné rozdilné. D&lam tak
ve vife, Ze pravé uvedeni v kontext vicero ptistupd k objektu/loutce a k procesu,
mQZe byt inspirujici. Pro mé& osobné jsou tito nize jmenovani tvirci uréitymi poly,
podle nichz se v soucasné dobé orientuji - s jejich estetikami a postupy se

identifikuji nebo se vi¢&i nim vymezuji.

4.1 Odin Teatret

Multikulturni a multizanrové divadlo Odin Teatret rozhodné neni typickym
piikladem objektového divadla, a¢ se vyuZivani jeho postupl nebrani. V jejich
inscenacich se dokonce v mensi mire loutky objevuji, v hojné mire potom masky.
Na praci Odinu mé vsak zajima zejména vztah reZiséra a hercl. Jejich tvorba je
specifickd tim, ze kazdy herec dostava od reziséra Eugenia Barby individualni
zadani, které sam zpracovava - nékdy i nékolik let. Barba tuto praci pozoruje
a sméruje. Jakmile vyciti, Ze materidl dostatecné dozral, zacne jej s herci
komponovat dohromady. Eugenio Barba béhem let své praxe objevoval
a pojmenovaval své specifické metody inscenovani, ve které herec ma velkou
miru svobody (respektive autorstvi). V jednom tviré&im obdobi Odin pdsobil
hodné ve verejném prostoru a jejich prace méla otevieny charakter. Ackoli
rezisér projekty tohoto typu dlouho koncepcné pripravoval na verejny vystup,
herci jsou ti, na nichz lezi findlni rozhodnuti, jak bude udalost probihat. Reaguji
na specifické podminky. Soucasna tvorba Odinu je uzavrenéjSiho formatu. Jejich
souCasné projekty jsou vice inscenacemi nez happeningy, ackoli o aktivizaci
divaka usiluji stale.

Tviré svoboda herce je prenddena na divdka a jeho vyklad predstaveni. ,Co
znamena pracovat se zietelem k divadkim, ne k publiku?" ptd se Barba ve Ctyfech
divacich. ,Publikum rozhodne o Uspéchu ¢&i porazce: da se to chapat v dimenzi

Sire. Divaci svym osobnim prozitkem urcuji dimenzi hloubky: jak hluboko do

osobni paméti kazdého z nich predstaveni zapusti koreny. (...) Misto abychom se
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pokouseli vytvorit predstaveni jako organismus, oslovujici vSsechny divaky tymz
hlasem, je mozné uspotadat dilo jako kompozici mnoha hlast promlouvajicich

zaroveni, pti¢emz kazdy hlas musi doléhat ke kazdému divakovi."'®

4.2 Nevile Tranter

LoutkaF plvodem z Austrdlie, v soulasnosti plsobici v Nizozemsku, Neville
Tranter, ovlada a vyucuje velmi propracovanou techniku animace zalozenou na
mimetické ndapodobé clovéka. Nejcastéji hraje s muppety. K loutce samotné
pristupuje jako k partnerovi. Sadm ji vSak zjevné animuje. Loutka a herec
spolupracuji pfi tvorbé jevistni postavy - loutka je jejim ikonickym obrazem
a loutkadr ji dava pohyb a hlas. OvSem loutkar z tohoto systému stridavé
vystupuje a méni se v herce. Animuje loutku a sdm hraje. Casto stavi jednani
loutky na tom, Ze ma vyssi status nez herec - Sikanuje ho, manipuluje s nim, coz
vytvari komicky (divak vi, Ze loutku ve skutecnosti ovlada loutkaf, vnima to jako
zcizeni), ale i désivy efekt (neZivd hmota ovlddad Zivého, prikladem mize byt

scéna tance a souloze se smrti z inscenace Underdog).

Prace Trantera se opira o virtuézni ovladnuti loutky a popisnou napodobu chovani
Clovéka. V tradici naseho loutkového divadla je oproti popisnosti spise
preferovana opisnost. Jeho femeslna dokonalost je vSak Uc¢inna uz sama o sobé

a pozitivni je, ze ji dokaze prekracovat.

Ohlédneme-li se opét k Jurkowského tvrzeni o dvou vyvojovych liniich loutkového
divadla (viz citace &. 1), miZeme Trantera zatadit do té prvni - predpokladajici
subjektivni existenci loutky (ma status subjektu). Tranter citlivé pecuje o to, aby
divak celou dobu véril (divak je ten, ktery nakonec ,uvéri“/“neuvéri® v zivot
loutky), ze loutka Zije. Tranter pripodobriuje hru s loutkou ke hrfe s maskou. Mezi
jeho pojetim loutkoherectvi a tradicné pojatou hrou s maskou (napfriklad
v commedii dell’arte) se skutecné daji najit principidlni shody. Urcité skoly hry
s maskou Vé&fi v jeji subjektivitu. S touto virou se poji fada ritudld a pravidel
(neni napriklad dovoleno skrze oci masky prostrkovat prsty, stejné jako lidem se
bézné odi nevypichuji). Herec se podle Trantera nechava loutkou vést, podobné

jako herec s maskou. Maska i loutka maji jiny, svij specificky temporytmus

18 BARBA, Eugenio. Ctyfi divaci. In: PILATOVA, Jana: Hnizdo Grotowského. Praha:
Svétové divadlo, 2009, s. 491. Pfeklad: Anna a Jana Pilatovy
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a herec vQ¢&i nim musi byt citlivy, umé&t jim naslouchat. Nejen vést, ale také se

umét nechat vést - jako rovnocenny partner.

4.3 AKHE

Ruska divadelni skupina AKHE, kterou zalozili vytvarnici Maxim Isaev, Pavel
Semé&enko a Vadim Vasiljev, oproti vy$e uvedenym tvlrcim nedisponuje
laboratorni hereckou pripravou nebo ucelenou technikou. Jsou spise hybateli nez
herci - sami sebe nazyvaji inzenyrské divadlo. Hojné pracuji se surovym
materidlem a s zivly. Neusiluji o sdélovani primarné skrze herecké prostredky.
Stejné jsou pro né dllezité svétlo, prostor, viné... InZenyrstvi v sobé& zahrnuje
urcitou syntézu. Skupina se identifikuje s pojetim Leonarda da Vinci, ktery o sobé
také tvrdil, Ze je inzenyr — obcCas vymyslel néjaky mechanismus, obcas navrhl
budovu, obcdas néco namaloval. Jednim dechem doddavaji, Ze navic Stalin
prohldsil, ,%e kromé& inZenyrd, ktefi konstruuji vysoké pece, potifebuje SSSR
spisovatele, kteF jsou inZenyry lidské duge.“'° Spojeni téchto dvou vyrokd plsobi

az dadaisticky a to je pro jejich estetiku signifikantni.

Skupinu nevede zadny rezisér. Koncepty jednotlivych inscenaci vznikaji vétSinou
na zakladé dialogu Isaeva a Semcenka. Tvorba probiha demokraticky a skupina
neni a priori hierarchizovana (s podobnou strukturou organizace se setkdavame
u nas u divadla Buchty a loutky nebo u skupiny Handa gote, ktera je AKHE blizka

i estetikou).

n

Dilo skupiny AKHE ,tvofi n&kolik organicky propojenych komponentd," reflektuje
Taubelova. ,Tato zdanlivé jasna formulace vsak neni vzdy tak jednoznacné
pochopena. Vypuljéim-li si slova z jiné oblasti - chemie napt. - je rozdil v chapani
této véty vice patrny. Ve vétsiné pripadd se totiz podafi vytvofit divadelni dilo ve
formé smési. Jen ojedinéle ve formé slouceniny. Ve smési se komponenty pouze
misi. Nereaguji na sebe, neovliviiuji se. Slouéenina v8ak vznikd reakci rlznych

komponent{ na sebe navzdjem. Vznikd néco nového."?°

19 Draktheatre [online]. Divadlo pfiSlo a je tu - rozhovor s Maximem Isaevem, Hradec
Kralové: Divadlo Drak a mezinarodni institut figuralnihno divadla. Dostupné:
http://draktheatre.cz/nezarazene/2016/06/den-paty-utery-21-6/, Stazeno: 27.7.2016

20 TAUBELOVA, Kristyna. Divadlo AXE. In: KLIMA, Miloslav a kol.: Divadlo a interakce II.
Praha: Prazska scéna, 2007, s. 27
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Autenticity dosahuji neokdazalou existenci na jevisti. Vnimaji se jen jako soucast

veétsi instalace.

4.4 Sumarizace

Pro mé za zdasadni zpravou, kterou si z téchto setkani odnasim, je, ze v divadle
typu, ke kterému inklinuji, je zasadni umét naslouchat - neredukovat herce na
pouhého vykonavatele, vyuzivat rozdilnosti scénografova pojeti inscenace,
neredukovat objekt na loutku, neignorovat origindlni individualitu loutky-
artefaktu. Tedy péstovat rovnocennost na viceru Urovnich. Toto uvédoméni
a nasledné rozhodnuti je vSak jen prvni krok. Nasleduje hledani, jak toho

v danych podminkach, které budou pokazdé dany jinak, dosahnout.
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5 Zaveér

V této bakaldiské praci reflektuji své vybrané reZijni projekty z mnoha Ghll
pohledu. Nelze vSak zapominat na to, Ze proces vzniku inscenace je velmi kfehka
zaleZitost a do jejiho pribé&hu pronika rada dalsich faktorl. Casto rozhodujici roli
hraji nahody, osobni zdlezitosti, momentdlni atmosféra a dalsi véci, které jsou
téZko zaznamenatelné na papir. Jednotlivé vrstvy projektl, které tu od sebe

oddéluji, jsou po celou dobu v tésném dialogu, navzajem se ovliviiuji a jedna bez

druhé nemUze existovat.

Pro dosazeni rovnocenného vztahu mezi hercem a objektem je pravé dialog
zasadni. Herec musi umét objekt vést i umét mu naslouchat. To ovSem
predpokladda, Ze se do vzniku inscenace autorsky investuje, coz mu musi byt
umoznéno. Rovnocennost vztahu mezi hercem a objektem tudiz zrcadli
dialogi¢nost vztahu mezi reZisérem a hercem. A pravé tento dialog je dilezitym
predpokladem nasledného dialogu predstaveni s divdkem - o ktery jde

predevsim.
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7 Priloha - fotografie z predstaveni

Obréazek 2, Paprsky slunce, autor fotografie: MICKAL, Ivo
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Obrdzek 4, Tisic tuctl, autor fotografie: HELCEL, Oskar
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Obrazek 6, RUst krystalu, autor fotografie: ZAK,Vojtéch
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Obréazek 8, Ja jsem Krabat, autor fotografie: BENC, Bohuslav
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