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Ve své dizertacni praci Védomé télo (Fyzicky jazyk herce a jevistni kompozice) se vénuiji
problematice vychovy celistvého herce skrze télesny vyraz a fyzické jednani a zkoumam vliv
fyzického jazyka na formovani a interpretaci celého jevistniho tvaru. Kladu si fadu otazek: Jak
pomuzZe znalost rliznych pohybovych technik vychovdavat otevieného herce, jak posiluje jeho
vnimavost a tvorivost? Jak Ize vyuZivat rizné pohybové principy pro sebepoznavani herce a
vyjevovani duchovniho rozméru tvorby? Jak prace s télem ovliviuje divadelni mysleni a
imaginaci, jak napomahd zrodu inscenace? Jak pohybovy vyraz transformuje uvnitf
kompozice téma, motivy, prostor, text, objekty a dalsi elementy? Jaky je vztah mezi
prabéZznym tréninkem a procesem zkouseni? Jak lze znalost pohybovych technik vyuzit
v novych konotacich ve vlastni inscenaéni praxi? Jaky je vztah mezi osobnosti herce a
reziséra? Je jevistni kompozice vyslednici intuitivniho procesu, nebo ma striktné dana
pravidla?

Dizertacni praci délim na dva velké oddily. V prvnim oddile Fyzicky jazyk herce (Metody
— principy — cviceni — vyklady) vychazim predevsim ze své zkusenosti herecké a pedagogické a
zamérfuji se na vychovu ,otevieného” herce pomoci objevovani jeho téla. Herec si
osvojovanim rlznych pohybovych technik a princip utvafi fyzicky slovnik, diky némuz pak
mUzZe svobodné tvofit. Vyklady tohoto oddilu podkldaddm velkym mnoZstvim konkrétnich
cvic¢eni, ktera slouZi k tomu, aby herec pochopil, jak télo funguje, a naucil se ho ,,védomé“
pouzivat pro sebevyjadieni a pfi divadelnim jednani.

Ve druhém oddile Fyzicky jazyk jevistni kompozice (Hlubinnd interpretace scénického
mysleni) reflektuji vlastni tviréi praxi a zaméruji se na ,védomé télo“ herce v ramci
formovani jevistni kompozice. V detailnich explikacich Sesti inscenaci, v nichZ jsem casto
vedle reZiséra plnila také roli autora, choreografa a vyjimecné i herce, predstavuji mé
scénické mysleni i zplsob vedeni herce pfi procesu zkouseni. Ve viech vybranych inscenacich
— které se pokazdé vztahuiji k jiné problematice (site-specific a poezie, objekt, text, hudba,
dokument, novy cirkus) — jsem hledala vyjadieni tématu skrze pohybové a vizualni metafory.

Cela prace je tedy oprena vedle studia teorie predevsim o vysledky vlastniho
divadelniho vyzkumu. V obou oddilech pfitom akcentuji empiricky pfistup pfi hledani
divadelniho vyrazu.



ODDIL I.: FYZICKY JAZYK HERCE (Metody — principy — cvi¢eni — vyklady)

1. ZAZRAK TELA A TVORBY

Akt tvoreni ¢lovéku umoznuje dotknout se zdroje nepoznaného svéta za hranici jevové
sféry. Vném se spojuje jeden princip. Pokud nahlizime na uméni jako na vyzkum, jemuz
vénujeme dostatec¢nou péci, ¢as, koncentraci a otevienost v hledani, pak zjistime, Zze zde
dochazi ke stejnym vysledk(im jako v exaktnich védach, zvlasté fyzice v jeji vy$si formé
(kvantovd mechanika, teorie relativity) ¢i ve filozofii, duchovnich a ndboZenskych naukam.

MUj dosavadni vyzkum (herecky, rezijni i pedagogicky) mé doved!| k poznani, Ze neni
lepSiho prostiedku, jak zachytit spolecné principy vesmiru, nez je fenomén téla.
Vétsina velkych divadelnich reformator( 20. stoleti poukazuje na duchovni rozmér divadla a
hledd zdroje v navratu k télu pod zornym uhlem tradi¢nich technik vychodu. Vytvareji své
metody a pfistupy k vyrazu téla, hlasaji, Ze podstatou existence na jevisti se ma stat akt
,oyti“ a zdlraznuji, Ze aby mohl clovék bez prekdzek (biologickych, psychologickych,
sociologickych) fyzicky jednat, je nezbytné ho vést k prlibéznému fyzickému tréninku. A
trénované télo — tedy takové, které dokaze pfijimat impulzy, fyzicky jednat, byt pfitomné a
pfipraveno Ucastnit se aktu tvorby — se stava télem védomym. ,Divadlo je jediné misto na
svété a posledni prostfedek, ktery ndm zbyvd, jak plsobit na organismus pfimo a jak
v dobach neurdéz a nizké smyslovosti, a v takové dobé se topime, napadnout tuto smyslovost
fyzickymi prostfedky, jimz neodola.“*

Aby byl herec ¢i rezisér doopravdy tvofivym a otevienym umélcem, mél by praktikovat
celou radu technik. Nejedna se tu vSak o dogma a duslednou aplikaci technik, ale o
pochopeni a osvojeni si podstaty pohybového vyrazu. Kdyz totiz rozkryvdme rtzné techniky,
zjistujeme, Ze zakladni principy se opakuji vice ¢i méné v kazdé metodé a kulture. Jsou to
takové pohybové principy, které odpovidaji zakonitostem pfirody, a tedy i fyziky (nesetkdme
a napétim, impulzem). Tyto spolecné principy nazyvd Eugenio Barba "biologickou’ rovinou a
konstatuje, Ze je lze postihnout rdznymi hereckymi/tane¢nimi technikami.

Télo samo o sobé, ve své mechanicnosti, vSak zlstava prazdnou formou, pokud ho
neozivuje sila myslenky. ,Ve skutecnosti neni rozpinajici se fyzické télo k nicemu, neni-li
provazeno rozpinajicim se télem mentdlnim. Mysl musi prfekonat hmotu hmatatelnym
zpUsobem. Nejenom se projevit v jednajicim téle, ale jit dale za to, co je pfilis zrejmé, v cem
je setrvacnost, za vse, co se rozumi samo sebou, kdyZ spradame predstavy, kdyz uvazujeme,
kdyz jedname.?

Silu myslenky pfitom akcentuje také véda a je az prekvapivé, jak poznatky teorie
kvantové fyziky jsou snadno aplikovatelné také na uméni a tvofivost. Kvantova mechanika

! Artaud, A.: Divadlo a jeho dvojenec. Hermann & synové, Praha 1994, s. 92.
’Barba, E. — Saverese, N.: Slovnik divadelni antropologie. O skrytém uméni herc. Nakl. Lidové noviny a
Divadelni ustav, Praha 2000, s. 3.



dochazi k zavéru, Ze ,hnaci sila je mySlenka nebo Umysl. Samotnd myslenka dokaze zménit
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télo.”” Vesmir je z vétsi &asti prazdny: ,Jestli je na hmoté néco hmotného, pak to, Ze

pfipomina myslenku, koncentrovany bit informaci. /.../ Mozek pripomina boufi, kdyz se

““ Mozek pracuje pomoci asociaéni paméti, nerozliduje mezi

v ném rodi souvisla myslenka.
tim, co vidi ve svém okoli, a tim, co si pamatuje (tedy tim, co se déje vné a uvnitf téla);
aktivuji se pfi tom totiz tytéz specifické neuronové sité. OCi jsou jako cocky, ale ve
skutec¢nosti vidi jakasi paska vzadu v mozku, tzv. vizudIni kortex. Vnimame véci, az kdyz se
odrazi v zrcadle paméti.

Je tedy dobré pristupovat k procesu hledani jevistni existence fenomenologickym
zplUsobem; namisto zkoumdni podstat a skute¢nosti samych se zabyvat zkuSenosti, jak se
véci ,samy“ €lovéku ukazuji v jeho vlastnim védomi. Michail Cechov ve své metodé herecké
tvorby pak chce, aby se herec stal ,jakymsi fenomenologem obrazl, ktery umi objevit
v jevovém svété nendzorné tvary, je? tomuto svétu davaji lidsky a umélecky smysl.“>

Kvantova teorie objevuje, Ze existuje nekonetny ocedan moZnosti; podle kvantové
superpozice totiz ¢astice mUzZou byt na vice mistech najednou. ProzZiji spoustu moznosti a
zfiti se do jedné. Existuje potencionadlni realita, dokud si nevybereme. Hmotny svét kolem
nas jsou jen mozna hnuti védomi, abychom dali prlichod prozitku. Neni to presny obraz aktu
tvorby? Je-li realita moznosti védomi, mohu ji zménit. Kvantova fyzika se tudiz neobejde bez
pozorovatele; tedy bez nékoho (¢i néceho), kdo z téchto mozZnosti vybira. Jak blizko ma tato
teorie divadlu! Je tu divak, ktery pozoruje, ktery ,Cte” z vidéného. Ten se vSak v modernim
divadle posouva zrole pozorovatele do role ucastnika, nebot svou interpretaci dotvari
jevistni dilo. A také fyzik John Wheelet na zdkladé pokust z konce 20. stoleti konstatuje, Ze i
pouhé pozorovani néceho staci, aby se ono ,,néco” zménilo: ,,PGvodni vyraz pozorovatel musi

byt prosté z knih Skrtnut a nahrazen novym slovem ucastnik.“®

Akt zaméreni pozornosti je
aktem tvoreni. Védomi tvori!

A i podle kvantové teorie existuje misto, kde vSe zadind — misto Ciré energie, kterd
prosté ,je”. Jeji prikopnik Max Plack ohromil cely svét tvrzenim, Ze tento ,zdroj” je mistem,
kde se rodi hvézdy, DNA a vSechno mezi tim. ,Tento chybéjici ¢lanek v nasem chapani je
schrankou vesmiru, mostem mezi naSi predstavivosti a realitou a zrcadlem toho, co

vytvaiime v mysli.“’

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

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

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

6 Braden, G.: Matrix — boZsky zdroj. Most mezi ¢casem, prostorem, zdzraky a virou. Metafora, Praha 2009, s. XI.

7 Benesova, H. D. In: Braden, G.: Matrix — boZsky zdroj. Most mezi casem, prostorem, zdzraky a virou. Metafora,
Praha 2009, predsadka knihy.


https://www.youtube.com/watch?v=QY8TYXQ5Mtw/,%20ke%20dni%2025.%207
https://www.youtube.com/watch?v=QY8TYXQ5Mtw/,%20ke%20dni%2025.%207

2. PROBLEMATIKA STUDIA A CELOZIVOTNIHO TRENINKU

Védomé ovladat své télo, mit nad nim kontrolu, dokdzat pracovat s rdznymi
pohybovymi technikami rozviji v herci citlivost k pfijimani impulz(i, schopnost naslouchat
partnerovi, vnimat prostor, dynamiku, temporytmus, posilovat jeho intuici i mysleni; tedy
otevirat dvere k rllznym zplisobUm vyjadreni toho, co chce herec na jevisti sdélit. Techniky
nesvazuji, ale naopak poskytuji herci pevné zdzemi, v ramci néhoZz muze svobodné tvofit.
,Nejistota je ur¢itou formou vézeni, védomi osvobozuje.“®

Problémem zapadni kultury a zvlasté pojeti ,¢inoherniho’ divadla je, Ze se pohyb ¢asto
vyucuje mylnym zplGsobem. Divodem tohoto omylu je separace. Studium totiz vétSinou
pristupuje k fyzickému rozvoji herce bez vazby kjevistnimu jednani. Herec si tak
neuvédomuje, Ze pohyb sdm o sobé je nositelem vyznamu, emoce, myslenky; tedy
neuvédomuje si moznost neustalé védomé pritomnosti téla pfi herecké akci, pti budovani
charakteru postavy, rozvoji divadelni situace, pfi praci s hlasem apod.

Zkusenost z dvouletého studia fyzického herectvi na Institut del Teatre dodnes
zurocuji ve své rezijni i pedagogické profesi. Systém vyuky (dle mého nazoru univerzalné
aplikovatelny na vSeobecnou vychovu herce) je postaven vétSinou tak, Ze v dopolednich
hodinach se vyucuji predméty rozvijejici pohybové dovednosti na zakladé pestré Skdly
pohybovych technik a metod (kazdy predmét probihd 2x — 3x tydné vétsSinou po hodiné a
pal), které jsou az na vyjimky rovnou zasazovany do jevistniho jednani. V odpolednich
hodinach pak student navstévuje takové predméty, které jesté hloubéji rozvijeji konkrétni
technické dovednosti v hodinach herecké interpretace. Vedle toho maji studenti dopoledne
také teoretické predméty, jez rovnéz aplikuji v praxi v delSich odpolednich blocich, jsou
vedeni také k dramaturgickému mysleni. Na konci kazdého semestru pak probihaji intenzivni
workshopy, pti nichz se studuji bud’ vice do hloubky probirané metody, nebo dalsi techniky
nad ramec vyucovacich predmétl. Vsechny predméty se navzajem doplnuji (i vyuka textl a
monologl se déje v ramci pohybové a dechové aktivity). Po celé Ctyri roky studia neustéle
kazdé dopoledne probiha trénink rliznych technik.

Celozivotni trénink — zdroj tvorivosti

Ve vétsiné modernich metod se trénink stava prirozenou soucasti divadelniho slovniku.
Podle Jerzy Grotowského neoznacuje pouze fyzickou pfipravu, tedy schopnost ovladat a Fidit
vlastni télo, ale také osobnostni rlist herce neboli télesnou inteligenci. Podle Petera Brooka
pak musi herec ,slouzit vtéleni predstavy do ¢lovéka, ktera je vétsi nez to, co si mysli, Ze zna.
Tomu musi slouzit svymi vysoce pfipravenymi schopnostmi/.../ a nepolevit v tréninku.?

To, co herce &ini tvaréim a svobodnym, je vedle pozndvani technik také samostatnost,
otevienost, schopnost sebereflexe, pile, sledovani novych proudl a systematicky trénink.

® Bogart, A. — Landau, T.: Uhly pohledu. Prakticky privodce systémem uhli pohledu a kompozice. Divadelni
Ustav a Divadlo Archa, Praha 2007, s. 67.
° Brook, P.: Pohyblivy bod. Nakl. Studia Ypsilon, Praha 1996, s. 238.



Takova vychova herce/reZiséra vede ,k silnéjSimu védomi, to vede k vétSimu rozhodnuti,
vétsi rozhodnuti vedou k vétsi svobodé. V okamziku, kdy jsme si védomi celé Skaly moznosti
/.../ mate svobodu se rozhodnout. Nikdy uZ nejste svazani nevédomim.“*°

PFi tréninku velkou roli hraji cvi¢eni rGzného zaméreni: biomechanickd a fyzickd cviceni
(tlaky, skoky, tahy, mobilizace energie apod.); plastickd cvic¢eni, ktera maiji kultivovat
télesnou vyraznost; hlasovd cviceni, v nichZ se vyrazné pracuje také s dechem.

Podle Grotowského zakladnim predpokladem télesného pohybu ma byt schopnost
vytvaret predstavy, které nejsou imitacemi; tedy v télesném vyrazu nikdy nesmi jit o imitaci
jevu, ale vidycky o vnitfni ¢i vnéjsi impulz (impulz partnera), ktery vede k,celostnému”
tvaru. Grotowsky podtrhuje, Ze trénink slouZi k odstrafiovani prekazek, ale nesmi se
zasahovat do organického chovani téla herce, aby mohlo dojit k spontannimu vyrazu
vnitiniho impulzu. Tato spontannost vSsak musi byt seviena velmi ptisnymi pravidly. Herec
musi trénovat ,duchovni télo“, které ma pamét, neni tedy ovldadano mozkem, ale je
»myslicim télem” s jednotou psychiky i fyziologie. Tato jednota mu umoZiuje reagovat na
podnéty.

Je-li télo trénované, stava se otevienym a ,v tu chvili je otevieny télesny pohyb
identitou. Jako by o ¢lovéku rozhodla ¢ast téla, ktera skrze popud k jednani vyjadfi, kym

je wll

' Bogart, A. — Landau, T.: Uhly pohledu. Prakticky privodce systémem Ghli pohledu a kompozice. Divadelni
Ustav a Divadlo Archa, Praha 2007, s. 30.
u Pilatova, J.: Hnizdo Grotowského. Na prahu divadelni antropologie. Divadelni Ustav, Praha 2009, s. 51.



3. METODIKA PRACE S HERCEM
»,Kolik omezeni, ale jakd je vtom omezeni sila! «“l2

Zakladnim pilifem mé prace se studenty a herci je fyzické jednani osvojované pomoci
cviceni. , Divadelni umélci na Zapadé dnes nemaji organicky repertoar ,rad’, o ktery by se
mohli opfit a ktery by jim usnadnil orientaci. Jedinou oporou jim je text hry a pokyny
reziséra. Postradaji pravidla jedndni, ktera by jim pomohla fesit praktické udkoly a pritom

neomezovala jejich uméleckou svobodu.“*?

A pravidla jednani jim maji poskytnout pravé
konkrétni cviéeni, rozvijejici rizné dovednosti a schopnosti. ,Cetna cvi¢eni maji za Ucel
nejprve herce uvolnit, aby sam v sobé mohl objevit, co je v ném ukryto. Potom ho nutime
pfijimat slepé vnéjsi pokyny, aby tahdnim za beztak nesmirné citlivé ucho mohl v sobé
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zaslechnout zachvévy, které by jinak nebyl sto vnimat.“”" Poznanim konkrétnich technik,

tedy souboru vyjadfovacich moznosti, se v herci ,najednou prolomi hrdz a zakousi pak

“ 15 Grotowski mluvi o podnétech

velikost svobody spoutanou nejtuzsi  kazni.
k sebeprojevovdni herce a zdUraziuje, Ze sebevyjadieni je moiné jen preciznim
nasmeérovanim.

Cilem fyzickych cviceni je odblokovat v ¢lovéku ndnos kulturné-socidlnich principd (o
nichz se domnivame, Ze jsou primarnim prostfedkem sdélovani), otevrit v ném citlivost vici
pfirozenym impulzilm a pokusit se alespon castecné dospét k herectvi, které neni
predstirdnim, napodobovanim, ale ,autentickym ¢inem jednajiciho ¢lovéka“.'® Viechna
fyzicka preciznost by méla vést k pfipravenému pohotovému télu, které je vramci své
technické pripravenosti oteviené procesu tvorby. Hlavni nejsou cviky samy o sobé, ale
pochopeni, jak a proc je cvi¢ime.

Pti vychové otevieného ,jsouciho” herce vychazim z kombinace rdznych technik a
cviceni tak, aby co nejucinnéji rozvijely télesnost i mysleni herce a tvofily ho ,védoucim®.
Studenti vnimaji tento vSestranny pfistup pozitivné: ,Je pro mne velmi cennd rliznorodost
pfistupl, a to Ze zkouSime véci z rlznych stran, stejné tak ale i to, Ze jdeme do hloubky
nékterych technik a mame cas je zkouset opakované.” (Tereza Kerle)

Cviceni Casto dale rozvijim podle potreb dané skupiny a podle okolnosti, které nahle
vykrystalizuji v dané situaci, a to nékdy az do podoby jakési jevistni mikrokompozice.
,Ostatné, neexistuji cviéeni, jejichz vysledek bychom mohli znat predem, pokazdé vychazi
néco jiného, protoZe kazdy do toho vstupuje z jiné aktualni Urovné. Proto je nebezpeéné
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hledat ptfimo kreaci, lepsi je prosté hledat, hledani samo je tvorivé. Otevrenost

12 Kott, J.: Dvé strany (Grotowski and hranice). SaD, ¢. 9, r. 2, 1991, s. 66.
B Barba, E.: Divadelni antropologie. SaD, ¢. 4, r. 5, 1994, s. 89.
1 Brook, P.: Prazdny prostor. Panorama, Praha 1988, s. 159.

B Brook, P.: Prdzdny prostor. Panorama, Praha 1988, s. 159.
'® Grotowski, J. In: Jabloriska, M.: Zpév tanec — tanec ducha. Polské antropologické divadlo. DISK, ¢. 15, r. 21,

2006, s. 137.
v Grotowski, J. In: Pilatova, J.: Hnizdo Grotowského. Na prahu divadelni antropologie. Divadelni Ustav, Praha
2009, s. 65.



k momentalnimu déni je velmi dllezZita nejen pfi tvorbé predstaveni, ale i pfi vyuce. Studenti
si tak uvédomuiji, Ze jsou urcité techniky, které prinaseji formu, ale jednajici ¢lovék je teprve
napliuje, a tudiz proménuje.

Kazdd lekce (i divadelni zkouska), trvajici 3—4 hodiny, by méla zacit minimadlné
pGlhodinovym (nékdy az hodinovym) tréninkem, ve kterém se rozehreje télo. Hranice mezi
rozcvickou a naslednym rozvijenim konkrétnich dovednosti je vétSinou jen malo znatelna. Pro
rozcvicku je vhodné volit takova cviceni, ktera aktivuji télo a pfipravuji ho na nasledujici ukoly.

Poté pracuji vétSinou sjednim télesnym prvkem ¢i principem, ktery ddle rozvijim
v ramci jedndni. Na jednoduchy princip pak vrsim slozitéjsi. K fyzickym cvi¢enim priddvam
pozdéji také slovo, se kterym pracujeme zprvu pouze jako se zvukem, vnimame jeho intenzitu,
barvu, melodii. (Prace s lexikdlnim vyznamem slova a textu pfichazi vyrazné pozdéji.) Za
zasadni také povazuji cviceni s maskou, nebot zahalenim tvare odhaluji télo. Popisnd mimika
mizi, télo se prirozené aktivuje a proménuje.

Fyzické dovednosti ihned aplikuji v rdmci jednani, nebot chci, aby se herec sam hledal,
zakousel, prozival, uvédomoval. Vtomto ohledu je pro mé naprosto zasadni improvizace,
kterd je ovSem svdzana velmi striktné danymi omezenimi. Omezenéjsi prostifedky provokuji
k vétsi tvofrivosti. Herec si uvédomi moznost kombinaci, variaci, princip opakovani, pauzu,

v

akci a reakci. ,Neni tfeba zdlraznovat, Ze ti, kdo pracuji v siti stanovenych pravidel, maji vétsi
svobodu nes ti, ktefi jsou /.../ spoutadni ndhodnosti a absenci pravidel.“*®

Pti praci s hercem volim vétSinou takova cviceni, kterymi jsem sama prosla. Nectu tak
situaci ,jen” zvnéjsku jako pozorovatel, ale mam za sebou jeji osobni prozitek. Na
workshopech a pfi pedagogické Cinnosti se také ¢asto zapojuji do skupiny. Stanu-li se soucasti
skupiny, ¢asto mohu ,jinak“ pochopit télesné mysleni studentl, vnimat energii skupiny
zevnitf. A naopak v fadé cviceni je podstatné, aby také student mél moznost je vnimat jako
pozorovatel.

At uZ vyuZzivdme jakoukoliv metodu, princip ¢i postup, podstatné je, aby veskera
vychova k fyzickému jednani nespocivala ve snaze ucinit herce dokonalym atletem ¢di
tanecnikem, ale umoznila mu pochopit své vlastni télo (hledat mozZnosti vyjadieni v rdmci
svych télesnych dispozic). Mym cilem je odkryvat v herci jeho moZnosti, aby se stal

»Zivoucim® a pfipravenym divadelné jednat.

18 Barba, E.: Divadelni antropologie. SaD, ¢. 4, r. 5, 1994, s. 89.
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4. ZARICi TELO - ENERGIE TELA

Byt ‘pfitomny’ na jevisti, coZ je prapodstata hereckého uméni, znamena dokazat
vyzarovat energii. Vyzarovat energii znamena byt si védom svého téla. Byt si védom svého
téla znamena zvlastni zplsob jeho uZivani.

Abychom mohli aktivovat télo a ucinit ho ,Zivoucim’, musime ho zacit vnimat, odstranit
automatismy a pouzivat ho jinym, nebéznym zplsobem. Barba Fikd, Ze jevistni bios herce
»,Spociva v pochopeni, Ze béiné (kazdodenni) télové techniky mohou byt nahrazeny

“19 7asadni

nebéznymi technikami, takovymi, které nerespektuji navyklé pfizpisobeni téla.
rozdil je vtom, Ze bézné techniky se snazi ziskat maximalni vysledek s co moznd nejmensim
vynalozenim energie. V pfipadé ,védomého téla“, které chceme ,napustit” energii, musime
pracovat pfesné obrdcené.

Podstatou aktivace téla je koncentrace. Herec musi vkladat maximalni soustfedénost a
napéti i do nejmensiho pohybu, a to takovym zplsobem, Ze na ném participuje celé télo. To
je také jeden ze zdakladnich principd biomechaniky V. E. Mejercholda. Tento zpUsob prace
vyvoldva energii, kterd ozivuje celé télo umélce i v nehybnosti.

Podle fady technik mize ke stejnému Ukonu poslouZit i védoma eliminace nékterych
Casti téla. E. Barba povaZuje eliminaci za jeden ze zakladnich fyzickych princip(, protoze
pravé jejim prostrednictvim plsobi ,tanec protikladli“. Jednim ze zakladnich zdrojd napéti je
tedy vztah dvou opacnych. Mejerchold Fika, Ze kazda faze musi zacinat svym protikladem,
tedy energii v protipohybu. Protikladné sily jsou rovnéz zdakladnim principem techniky
Etienna Decrouxe, zakladatele fyzického dramatického mimusu. Ten ve svém systému
vnimani téla jako rozdélitelnych jednotek umozniuje kazdé casti vstupovat do kontrapozice
k ¢asti jiné, a vytvaret tak pozadované napéti. Ma vypracovany systém kontrapohybu ve
figurach, ve kterych pracuje s vdhou a jejim prendsenim. Podobné jako u fady orientdlnich
divadelnich forem je také u Decrouxe védomé a fizené presouvani tézisté a vychylovani
rovnovahy podstatnym principem, jak vyvolat energii.

Pro vyvolani energie je dlleZité postaveni téla. Na aktivovani zakladniho postaveni je
Uvédomit si tézisté v pdanvi se také trénuje pomoci imagindrnich predstav. Pomaha
predstava slunce, které se v panvi rozsvécuje, a mikropohyby panvi posiluji jeho vyzarovani.
Chci-li mit pevné ukotvené tézisté v panvi, musim nutné aktivovat patef. Pateri nam vede
kanal, ktery nas tylem hlavy upeviuje k vesmiru a kostrci vaze k zemi. Zatimco hlava sméruje
nahoru, trup (a ramena) tlac¢i smérem dolu. Tak vznika v horni a dolni ¢asti rizné napéti.

Existuje rada cviceni, kterd napomahaji herci pracovat s energii, pomoci nichz si
osvojuje techniku byt pritomen na jevisti. Jedno z cvi¢eni E. Decrouxe spociva v tom, Ze herec
ma na zacatku jakoby ,vypusténé celé télo” (hlava v mirném zaklonu, Usta oteviend, ramena
svésena, zada ohnuta, ruce volné v kling), do kterého postupné ,naléva“ energii pomoci
fyzickych ,,dynamorytm0“ (napt. ,toc motor’ — tedy jakési postupné rozvibrovani téla) a

9 Barba, E.: Divadelni antropologie. SaD, ¢. 4, r. 5, 1994, s. 92.
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mentalni predstavy svétla (aktivuje celé télo: z oblasti panve se postupné rovna celd patefr;
dllezité pritom je, aby tento proces probihal organicky v celém téle). Kdyz se jiz herec nauci
tomuto pozvolnému toku, ptichazi jednorazovy ,toc global’, tedy zména na jeden raz.
Znamena to aktivovat télo béhem jediného impulzu. Obdobnym ptikladem je cviceni, které
Decroux nazyva ,Lapin®.

CvicCit télo ve vytvareni a ovladani energie Ize také pomoci takovych cinnosti, které
primarné energii potrebuji, tedy rliznymi tlaky, béhy, pfenasenim vahy apod. , Tajemstvi, jak
vyzarovat energii, aniz by se rozptylovala, spociva v jejim stfetdvani s urcitym odporem,
takZe rychlost a vaha jsou preneseny v silu. Prvni odpor, se kterym se setkame v tréninku, je
soubor cviceni, které vytvari sérii tézkosti. Energie se stretavd s prekdzkou a musi se

transformovat — a zde nastava dramaticky moment.“*°

Rovnéz pokud tlac¢im do imaginarniho
tézkého predmétu, musim zapojit vSechny svaly a vydat energii totoznou s takovou, kterou
vyvoldvam pfi tlaku do predmétu redlného. Je to tedy také prace s predstavivosti, ktera
aktivuje celé télo.

Popsana cvi¢eni umoznuji v herci probudit a vyzafovat energii; diky tomu se uci byt
plné pfitomen na jevisti. Podstatné je, Ze energie se rozehraje nejprve uvnitt téla, teprve
potom mulZe vystoupit na povrch. Tak také mulieme porozumét vyrazu ,pohyb
v nehybnosti“. | ta nejdokonalejsi nehybnost Zivé bytosti se sklada z mikropohybd. Je to
zastavena energie, kterd je pripravena kdykoliv vybuchnout. Ta charakterizuje herclv

,jevistni ,Zivot’ jesté dfive, nez zaéne cokoliv pfedstavovat nebo vyjadfovat.“*

Systém energii podle hinduismu

Pracovat aktivné s télem, znamenad rozhybat systém energii, které hmotné télo tvori.
»Sila, kterd plsobi za hmotnou formou téla sjeho funkcemi a schopnostmi, je sloZzena
z komplexniho systému energii, bez kterého by fyzické télo nemohlo fungovat.”22

Podle hinduistické tradice je systém energii rozdélen na tfi zakladni slozky: Vibracni
pole energii (obvykle se rozliSuji ¢tyfri: éterické, emocni neboli astralni, mentdalni a duchovni),
Cakry (centra energie, kterd slouzi jako prevodniky a transformatory prdny — slovo prana
muzZe byt ze sanskrtu preloZeno jako dech &i absolutni energie; proto jsou dechovd cviceni a
spravny zpusob vyuZziti dechu zakladnim principem oZivovani téla) a nddi (rozvodné kanalky
energii). , Timto systémem je Clovék v bezprostredni interakci se silami, které plsobi na

o ’ s / , . / , o v v Y 72A
rGznych Grovnich byti v jeho okoli, v kosmu a u zaklad( véeho tvofeni.*®

20 Barba, E. In: Soprova, J.: Odin teatret. Kulturni dim hl. m. Prahy, Praha 1988, s. 55-56.

*! Barba, E. — Saverese, N.: Slovnik divadelni antropologie. O skrytém uméni hercl. Nakl. Lidové noviny a
Divadelni ustav, Praha 2000, s. 8.

2 Sharamon, S. & Baginski, B. J.: Zdkladni kniha o ¢akrdch. Pragma, Praha 1993, s. 7.

2 Sharamon, S. & Baginski, B. J.: Zdkladni kniha o ¢akrdch. Pragma, Praha 1993, s. 9.
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5. TELA V PROSTORU

Casoprostor

10, Ze jsme stfedem prostoru a Ze jej obsahneme, neni vysledkem chovani néjakého
mechanismu, ale déje se tak proto, Ze jsme Zivi. Prostor je nasSim Zivotem, nas Zivot tvofri
prostor, nase télo jej vyjadfuje. /.../ Abychom vytvofili prostor, potiebuje télo ¢as. Cas trvani
je tedy mirou jeho dosahu a rozmachu. Na§ Zivot tvofi prostor a ¢as. Zivé télo je vyrazem
prostoru v ¢ase a asu v prostoru. /.../ Existujeme pouze my.“**

Kazda technika zabyvajici se pohybovym vyrazem zdlraziiuje, Ze pohyb je energie,
ktera souvisi s prostorem a ¢asem. Prostor a ¢as jsou neodlu¢né spjaty, proto uméni ¢im dal
tim vice pouziva pojmu cCasoprostor. Tento pojem je prevzat z teorie relativity, ktera prostor
a ¢as sjednocuje do &tyfrozmérného objektu. Cas se stal étvrtym rozmérem k plivodnim tfem
rozmérim prostorovym (vyska, Sitka, hloubka). Samotny fakt, Ze se u veli¢iny ¢asu hovofi o
,rozméru’, poukazuje na jeho schopnost spoluvytvaret prostor. Obecnd teorie relativity
i kvantova fyzika definuji ¢asoprostor jako zakfiveny, coz lze pozorovat jako gravitaci. A
bojem s gravitaci vznika télesnd energie. Jednotlivé body ¢asoprostoru se v teorii relativity
nazyvaji ,udalostmi’. Jak je to blizké divadelnimu svétu, v némz pohyb po prostoru v ¢ase se
jiz stava jednanim.

Pohyb konkretizuje prostor a prostor konkretizuje postavu a dramatickou situaci. Ve
stejné mire to plati o ¢ase (i nehybny vyraz, gesto, postoj v sobé skryvad pohyb a trvani). Uz
vlastni pozice herce v prostoru a jeho pohyb v ¢ase jsou schopny prostor uréovat a davat mu
metaforu. Podle pohybu po prostoru a fyzickych postoji v ném se vlastni prostor zacind jevit
z rlznych aspektd (napf. pratelsky, cizi, nebezpecny) a naopak hercliv postoj a pohyb muze
ziskat vyznam a obsah uz jen zplsobem, jakym se vztahuje k prostoru (dominujici — bojacny,
extrovertni — introvertni). Télo v prostoru ma tudiz schopnost proménovat rozméry realného
prostoru v imaginarni.

Metoda Viewpoints (Uhly pohledu), s ni? pfi§ly dvé americké reZisérky Anne Bogart a
Tina Landau, nabizi velmi prakticky systém vychovy herce, prace ve skupiné a vystavby
kompozice. Predstavuje principy pohybu v ¢asoprostoru; akce zaloZzené na védomi casu a
prostoru, které psychologické jednani bud dopliuji, nebo nahrazuji. Autorky rozlisuji Ctyfi
fyzické uhly pohledu ¢asu (tempo, trvani, kinetickou reakci a opakovadni) a pét fyzickych uhli
pohledu prostoru (tvar, gesto, architektura, prostorové vztahy a topografie). Z téchto uhla
pohledu je asi nejpfinosnéjsi definovani architektury a topografie. ,Pfi praci s architekturou
z pozice ,uhll pohledu’ se ucime, jak tancit s prostorem, jak byt v dialogu s mistnosti, jak

nechat pohyb (zvIa$té tvar a gesto) vznikat na zakladé vlivu prostiedi."?

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

» Bogart, A. — Landau, T.: Uhly pohledu. Prakticky privodce systémem uhli pohledu a kompozice. Divadelni
Ustav a Divadlo Archa, Praha 2007, s. 22.
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Prostor kolem nas

RGznd cvi¢eni poodhaluji vztah téla a prostoru. Cvi€eni Vnimdni prostoru ukazuje, do
jaké miry se mlze proménit nase vnimani prostoru jen zaméfenim se na detail, jeden
vybrany prvek. Cvi¢eni Vnimdni energie prostoru prindsi zkuSenost, jak ¢lovék do prostoru
vnasi svou energii, otiskuje ji do néj a zpétné je schopen ji v prostoru vnimat.

Impulz druhého téla — Partner a skupina

Pti praci s prostorem a ¢asem se rozviji prace s hereckym partnerem a se skupinou.
Skute¢nym umélcem je ,ten, kdo se nestydi za vlastni télo a miluje ho ve viech jinych télech.
V kazdém pohybu ciziho téla citi pohyby svého téla &ili jednotu a univerzalnost lidstvi.“?
Dulezité je proto rozvijeni mékkého pohledu (tedy takového, ktery rusi koncentraci na
konkrétni objekt a umoziuje vnimani mnoha véci najednou) a periferniho vidéni, které ndm
umoznuji byt si neustdle védom, kde se v prostoru nachazim ja i moji herecti partnefi.

K rozvijeni spoluprdce s partnerem a skupinou slouZi celd fada prostorovych cviceni:
rovhomeérné zaplfiovani prostoru skupinou lidi, pfetvareni prostoru pohybem (diky némuz se
stava rozlehlym ¢i zkym, je z rGznych matérii), pohyb v imagindrnim prostoru aj.

Kdyz si herec ohmatd prostor redlny i imaginarni, vstupuje do hry ¢asoprostor ve
vztahu k dramatické situaci. Cvi¢eni nereSi psychologii — napéti a vztah postav vznika
zpUsobem hry s télem, prostorem, ¢asem a energii. Etudy tak pfipravuji herce na fakt, Ze byt
schopen pracovat s pohybem v case a prostoru je opérnym pilifem tvorby dramatické
situace, prace se skupinou a vystavby kompozice. Zaroven vsak cviceni posiluji dovednosti,
jako je naslouchani, otevienost k okoli ¢i pohotovost v akci-reakeci.

Na koncentraci a vnimani partnera jsou vdééna cviceni v kruhu. Casto se rozvijeji bud
na principu chize, zaujimani mista v prostoru, nebo pfi rozvoji gestické prace a recové
improvizace. Kruh je idedlni pro naladéni skupiny, spolecné citéni, dychani a temporytmus
skupiny — vhodna jsou tudiz také cviceni, v nichz maji vSichni najednou provést dany ukon,
aniz by byl patrny impulz jednotlivce.

PFi rozvoji skupinového citéni a jednani jsou vdécna také cviceni pracujici s topografii
(to, jakym zpUlsobem se proménuje situace v prostoru, ovliviiuji prostorové vztahy, tvary tél
v prostoru, podlahova geometrie), s prelévanim fokusu (cilem je, aby skupina reagovala jako
masa a jen jeden se z ni vyClenil; skupina musi hledat odlisSnosti v tempu, zvukové dynamice,
v prostorovém uspordadani) a dalsi cviceni na poslech skupiny.

2 Hyvnar, J.: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformam 20. stoleti. AMU a KANT, Praha 2011, s. 87.
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6. VNITRNi PROSTOR TELA — FENOMEN CASU

Cas jako filozoficka konstanta

Ve filozofii je ¢as jednim z Ustfednich témat metafyziky, teorie poznani a pfirodni
filozofie. Evropska filozofie rozliSuje objektivni ¢as, tj. ¢as méfitelny na zakladé zmén jsouciho
(hlavné na zakladé periodickych pohyb( nebeskych téles), a ¢as subjektivni, tj. ¢as, ktery je
bezprostfedné dan nasemu védomi a je podminkou naseho proZivani. Z naseho uhlu pohledu
je Cas trojdimenziondlni, ovSem fada védeckych, filozofickych a duchovnich prouda fika, Ze
vSe existuje najednou. Kvantova fyzika pak pfichazi s neuvéfitelnym fenoménem — mame-li
pocit, Ze mizeme ménit budoucnost, pro¢ bychom také nebyli schopni ménit minulost.

Z filozofického hlediska je ¢as pojem k vytvareni trvani byti, dar prabyti, zakladni
dynamicka mira zjevovani svéta. | ¢lovék je v jadfe ¢asovym bytim. Niterné Ize ¢as zakouset
v projasnujicim se védomi. Tohoto zakouseni Ize docilit pomoci riznych fyzickych cviéeni.

Fenomén pomalosti

Cas je do zna¢né miry subjektivni. S pomalym pohybem se radikalné promériuje nase
vnimani ¢asu a s nim i naseho téla, télo se rozrlsta do prostorovych dimenzi, mysl se dostava
do vnitfniho prostoru téla a proménuje radikdlné i vnimdani okolniho prostredi.

Cviéeni Zidle ve svych rGiznych variacich prohlubuje nejen moZnosti vyuziti téla, ale
odhaluje pravé i fenomén pomalosti. Kromé toho uvadi ucastnika také do divadelnich situaci,
které vznikaji na zakladé presné stanovené pohybové partitury.

Zastaveny pohyb — Zjeveni téla

Cviceni se zastavenym pohybem, bytostné sebeodhalujici, pochazi z japonské formy
buté. Tato forma podporuje individudlni styl tanecnika, hledani vlastniho vyrazu, jeho
mentalitu, vnitfni obrazy, ndlady a rozpoloZeni mysli. ,Zvnitfnény” tanec buté je velmi
fyzicky narocny, nebot vyZaduje obrovskou energii pro transformaci naseho vnitfniho
prozitku. Jedna se o specifické zakouseni vlastniho téla a hranic fyzickych i mentdlnich.

Takovym typem je i cvifeni se zastavenym pohybem (Ucastnici museji 20 minut
vydrzet nehybné v jediné pozici), které vas casto zavede do takovych psychickych stavd,
které neocekavate. Béhem nékolika minut ztratite pojem o cCase. Zprvu prozZivate télo
“télesné” (bolest svall apod.), po ¢ase se vSak zacne proménovat vase fyzikalita. Pamatuji se,
Ze jsem své télo vnimala jako prostor, vnémz jsem se sama nachdzela; jako bych byla
burikou. Vyrazné se mi psychicky proménovaly vzdalenosti mezi riznymi ¢astmi téla. Neni tu
zadné téma, divadelni situace, ani psychicky impulz. Je tu jen zastavené télo a skrze néj
pfitomny nas stav mysli.
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7. TELO CiTiCi, TVORICi A MYSLICi — SiLA GESTA

Problematika pojmu ,,gesto”

vvvvvv

s nim spojené pozndvani sebe, ¢imz se oteviram okoli, dokdzu pfijimat impulzy od partnera a
reagovat na né, tedy jednat. V tomto ohledu je proto pro mé stézejni prace s gestem. V ném
se totiZ zpfitomnuje vie feCené — uvédomujeme si energii, postaveni téla, vztah k partnerovi
i k prostoru, ¢inime své télo ,Zivoucim’. ,Gesto je vyznam, vyraz, komunikace a soukromé
zjeveni samoty — je to vzdy ono artaudovské zjeveni skrze plameny — to vSak znaci sdilenou
zkudenost, jakmile je jednou kontakt navazan.“*’

Samotné slovo gesto se dnes pouziva ve velmi Sirokém slova smyslu. Pokud gesto
vnimame jako oznaceni konkrétni télesné akce, pak pojem gesticnost podtrhuje specifické
vlastnosti gesta a zplsoby télesného byti. Pojem gestika oznacuje specificky zplisob pohybu
konkrétniho herce ¢&i postavy, zahrnuje formu a charakterizaci hercovych gest a tim
pfipravuje pojem gestus. Gestus se v soucasnosti blizi spiSe k oznaceni charakteristického
zplUsobu pouzivani téla. Vedle télesného postoje zahrnuje také napriklad spad fredi,
vztahovani se k partnerovi a k prostoru, tedy gestus stoji na pomezi mezi jednanim a
charakterem. Jako jedndni vyjevuje postavu zapojenou do vztah(, jako charakter predstavuje
soubor rysl vlastnich urcitému jedinci.

Gesto jako vyraz

Motos Teruel popisuje ¢tyri hlavni oblasti téla. Hlava je zéna percepce, inteligence a
pocitl, obli¢ej pak odrazi dusi a demonstruje okoli mé ,,ja“. Trup predstavuje nejexpresivné;jsi
Cast téla, je centrem sily (zvlasté oblast bederni a bfisni), osobnosti a prezentace (zvlasté
panevni) a kontratézisté (paze). Ruce tvori centrum exprese. Citi, délaji, prenaseji mysleni,
zprostiedkovavaji vztah se svétem a s ostatnimi, jednaji a jednanim mluvi. Nohy jsou zénou
vysoce ,odhalujici", odhaluji nas dusevni stav a hluboce vzité postoje a chovani. Zplsob
chlze je jako nas osobnostni rukopis. ,Chodidlo je prikladem zvlastniho typu ,Zivota’, jakymsi
mikrokosmem. /.../ Revoluce moderniho tance se udajné odehrala tehdy, kdyZ tanecnici
zatali tan¢it bosi.“*®
Pro vyraz je také podstatné postaveni v prostoru ve vztahu k divakovi a moznosti

pohybu bez pfemisténi (inklinace, rotace a translace).

2 Brook, P.: Prazdny prostor. Panorama, Praha 1988, s. 229.
*® Barba, E. — Saverese, N.: Slovnik divadelni antropologie. O skrytém uméni hercli. Nakl. Lidové noviny a
Divadelni Ustav, Praha 2000, s. 162.
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Gesto jako dualita vyraz — emoce

Rada systémi zachycuje a snaZi se pochopit sloZitost organi¢nosti ,vyraz — emoce’
rGznym zplsobem. Néktefi zdlraziuji primarnost pohybu, tedy hledaji télesny vyraz a z néj
Cerpaji emoci (napf. Mejerchold ¢i Decroux). Mejerchold ve své metodé navrhuje, abychom
nejprve rozbili celistvost herce a ucili ho pracovat s jednotlivymi vyjadfovacimi vrstvami
oddélené a teprve ve vysledku je opét spoijili. Rikal, Ze ,je-li sprdvnda forma, budou spravné i
tény a pocity, protoze jsou uréovany télesnymi postoji.“*® Je oviem velmi tézké fyzické akci
dodat spravnou emoci. ,Pokud d43 télu $patny impulz, dovede té ke zmylené emoci.”*°

Zapadni herec ma castéji tendenci jit od emoce k pohybu, tedy pro danou myslenku i
pocit hledat vyrazové gesto. Jak komentoval Ejzenstejn, je jedno, kterym smérem se dam,
podstatné je, Ze gesto a emoce jsou ve shodé. Jednd se o neoddélitelnou jednotu, o formu a

obsah.

Gesto jako vyraz mysleni — myslici télo

Etienne Decroux zdUraznuje, Ze podstatné neni naucit se obratné hybat, ale naucit se
myslet. Télo pak nazyvd ,myslicim télem“. Hleda v pohybovém vyraze predevsim dusevni
pochody postav, coz se mu dafi diky systému, v némz s kazdou casti téla pracuje oddélené.
To ukazuje napf. cviceni, ve kterém se herec otaci za svym hereckym partnerem a riznym
fazovanim jednotlivych casti téla proménuje myslenkové pochody a intenci vici partnerovi.
Toto fazovani podporuji tzv. dynamorytmy, které vychazeji z pfirozené svalové mechaniky a
kombinovanim napéti a tempa pomahaji vyjadrit vztah k objektu a situaci.

Kromé mysleni apeluje Decroux také na moznost sdélovani jinych realit. Fyzicky vyraz
ma prenést do ,zemé vzpominek a imaginace”. Zaved| ustdlené ¢tyri kategorie, ve kterych
prace s vahou, tézistém, napétim a tempem uci sdélovat rlzné procesy mysleni, pocity a
charaktery postav Ci jiné imaginarni svéty.

Gesto jako tvorba — Série gestickych cviceni

Dualitu emoce a vyrazu se snazi preklenout néktefi reformatofi 20. stoleti, ktefi nevidi
v gestu komunikaci predem daného vyznamu (tedy komunikaci citl ,gestem®), ale stava se
pro né prostfedkem byti a jednani (napf. Grotowski). Snazi se dojit k ,,monoteismu” mysleni
a télesného vyrazu. Samo gesto je pro né zdrojem i cilem herecké prace, predmétem
vyzkumu a tvorby.

Uvddénd cviceni zprostfedkovavaji zkuSenost, jak skrze fyzi¢nost téla a reakci na
impulz dokaze herec rozehrat celostny divadelni akt, vnémz neni patrné smérovani od
emoci k vyrazu, ¢i naopak; jak ovliviiuje nase imaginace kvalitu pohybu, nase uvédomovani si
téla a proménu vysilajici energie; jak striktni pravidla uvolnuji stavidla tvofivosti a prozitku.

ljinsij, I.: Pamietnik aktora. In: Barba, E. — Saverese, N.: Slovnik divadelni antropologie. O skrytém uméni
herci. Nakl. Lidové noviny a Divadelni Ustav, Praha 2000, s. 224.
%0 Lecoq, in: zaznam z kurz( na videu Les deux voyages de Jacques Lecoq (Dvé cesty Jacquesa Lecoqa).
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8. FYZIKALITA ZVUKU A SLOVA

Zvukovy rozmér slova

Vzhledem k tomu, Ze slovo ma charakteristiku jako melodii, dynamiku, tempo a trvani,
barvu, mélo by byt vnimano nejen jako nositel lexikalniho vyznamu, ale také jako fyzicky
princip. Organickou symbiézou pak mize slovo a pohyb vytvaret vzajemnou paralelu
(juxtapozici), nebo kontrast (kontrapunkt).

VétSina modernich metod doporucuje pohrat si nejprve se slovem jako zvukem, tedy
nepsychologickym zplsobem. To otevird bohaté vyznamové moznosti. Zajimavé detaily
hlasu a slova objevuji Bogart a Landau ve svych ,vokdlnich uhlech pohledu”, kde kromé
znamych charakteristik uvadéji i tvar, gesto, architektura (intenzita slova zkoumajici prostor)
ad. Je prekvapivé, jak hercim Ccini problémy pracovat se slovem timto zplsobem. Také
Jacques Lecoq ve své metodé neutrdlni masky pfristupuje ke slovu zprvu jako ke zvuku;
objevuje nejprve zvukovou potenci u sloves, protoZze samy o sobé pfinaseji akci, a hleda
oboustranny vztah slovo—pohyb (stimulujici otazky typu: Jakym gestem bys znazornil slovo
Cekat? Které slovo ti evokuje toto gesto?).

Cviceni: ,Rekni sv{j text v neexistujici fedi. Sna? se vystihnout emoce textu, pracuj
s moznostmi ténu, barev, vysky, sily, rychlosti apod.” At uz herec mluvi neexistujici feci, nebo
cizim jazykem, musi posilit ty charakteristiky reci, které nejsou vazany na lexikalni vyznam.
Dokaze-li prevést do zvuku vnitfni ndboj textu, je rozproudén rfetézec zvukovych a télesnych
impulz dvou hercl a text pak aZ prekvapivé presné odpovida pohybu.

Rytmus jako duchovni rozmér

Rytmizace slouzi k napojeni se na své télo, spolecény tep skupiny i skryté principy
vesmiru. Silu rytmizace si uvédomovalo mnoho divadelnich reformatord 20. stoleti, ktefi na
ni postavili svou metodu i celé vyzkumné laboratore. Jednim z takovych pfiklad(l je eurytmie.

V divadle je znama predevsim Steinerova eurytmie. Rudolf Steiner vypracoval série
pohybovych forem na zakladé podstaty reci a hudby, proto Ize slovo eurytmie prelozit také
jako ,viditelna rec”. Kazdy jednotlivy pohybovy prvek znazornuje nékterou z hlasek nebo tén
(naptiklad samohlasky vyjadtuji vnitini zazitky, pocity a nalady).

Vzor pro Steinerovu eurytmii nalezneme u Emila Jacquese-Dalcroze, jenz rozvinul
metodu uéeni a prozivani skrze hudebni pohyb. Na néj reaguje také Adolph Appia. Se
specifickym pFistupem k rytmizaci spojené s télesnou tenzi prichazi také Etienne Decroux
svou sérii tzv. ,,dynamorytmi”.

Cviceni: Zaujméte gesto pazi pro pfijimani a odmitani. Zvolte vétu: ,Jd té chci” a ,Ja té
nechci”. Sledujte, jak se na zdkladé dynamorytmU proménuje vyznam i emoce.
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Fyzicky rozmér hudby

Hudba ovliviuje jevistni jedndni stejné vyrazné jako impulz jevistniho partnera. Je to
dano tim, Ze i hudba je fyzickym impulzem. Jednim z tajemstvi jejiho plisobeni jsou alikvétni
tény. Jsou to vyssi harmonické tony, které zni spoleéné s tonem zakladnim. Pfirozeny nastroj
nikdy nevibruje pouze na zakladni slySitelné frekvenci, ale chvéje se v celociselnych
nasobcich této frekvence. A praveé intenzita jednotlivych alikvétl silné pUsobi na nase télo a
vyvolava rozdilné emoce.

Herec se proto musi naucit védomé pracovat s hudbou a vytvaret k ni jednanim bud’
paralelu, nebo kontrast. ,Mluvim o dobé, v niz divadlo i herec budou natolik vladnouti
rytmem, Ze budou uméti vystavéti na scéné nejen akci rytmicky shodnou s hudbou, ale i akci
nerytmickou k poméru k hudbé, ale ptece stejné vnitiné zakonitou jako hudebni rytmus.“**

Je proto dobré trénovat cviceni, v némi nechate ucastnika fyzicky jednat chvili
v souhfe s hudbou a chvili proti ni a sledovat zménu hercova dusevniho rozpoloZeni i
divadelni situace. Pro Ucastnika je tézké najit tuto rovinu velkého kontrastu a souhry, ale
pokud se na ni napoji, vznika pribéh, situace, drama, a to jen vztahovanim se k hudbé.

Fyzicky jazyk textu

Asi nejdéle a nejdetailnéji jsem se prdci stextem vénovala pfi vyuce oboru
Performerstvi na KALD DAMU ve druhém rocniku. Hledali jsme moZnosti, jak propojit pohyb
a slovo, jak specificky pohybovy materidl ovlivni zplisob sdélovani textu a podtrhne skryté
vyznamy slova, jaké necekané vyznamy vznikaji kombinaci textd a pohyb0.

Z reflexe studenta Mathiase Straubeho: ,,S textem jsme pracovali intuitivné. Nehledali
jsme psychologickou motivaci, ale sli cestou fyzické pravdivosti. Je zajimavé zjistit, Zze se hlas
stane autentictéjsim, kdyz clovék pritom vykondva néjakou fyzickou aktivitu. Také se mi
nékdy pres fyzickou aktivitu teprve odhalily dalsi vyznamové vrstvy textu, které jsem predtim

Ill

nevnima

Priklady zvukovych a fyzickych cvic¢eni s textem

Cvi¢eni U zdi vychazi z biomechaniky: ,Oprete se o zed jakymkoliv zplsobem,
jakoukoliv ¢asti téla, s jakoukoliv tenzi, energii. Sledujte své télo a hledejte vétu, ktera vyvéra
z vaseho téla. Obménujte vétu, dokud nemate pocit opravdové symbidzy.

Ve cviceni na recovou improvizaci je jednoznacné dan pohybovy princip. Rychlost a
postaveni v prostoru ¢ini tlak na fe¢ovou improvizaci.

Podkapitola dale uvadi sérii cviceni zamérenych na zvukovou prdci s textem, prdci
s textem a pohybem a prdci na dialogu zaloZzené na fyzickém jednani.

3 Tairov, A.: Odpoutané divadlo. AMU, Praha 2005, s. 177.
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9. TELO V MASCE — NEUTRALNi MASKA JACQUESE LECOQA

Télo v masce

Rada prednich divadelnich reformatord se zacala navracet k technice masky pfi vyuce a
vSestranném rozvoji herce. Jednim ze zakladnich fenoménul masky je totiz objeveni hercova
vlastniho téla. V masce télo zacina fungovat na jinych principech a herec ho vyuzZiva jinym
zpusobem, byt by provadél stejné pohyby a gesta. Ztracime svou tvar a o to intenzivnéji
zaCindme vnimat télo; v masce je maska pohledem a télo tvafi. ZkuSenost prace s maskou je
nepfenosnd a praxe mi potvrdila, Ze herec proziva velmi specifickou formu byti a tento
prozitek nejen rozsifuje jeho povédomi o téle a moznostech fyzického vyjadreni, ale rozkryva
mu i netusené vnitini psychické pochody.

Kazda maska si diktuje své zpuUsoby ,rozziti". Podle Petera Brooka jsou zakladni dva
druhy masky ve smyslu své funkce. Prvni druh predstavuje cosi vzneSeného, neobycejného a
zivotoddrného a je typicky pro vychodni kulturu, v niz maska znamena ,skutec¢ny portrét
duge”.? Druhy typ, typicky pro tradici zapadniho divadla (napi. komedie dell’arte),

predstavuje tvar pokrivené lidské bytosti. Herec v ni pfistupuje k masce jako k roli.

Neutralni maska — prace s imaginaci

Zakladem Lecoqovy pedagogiky je ,analyza pohyb( a improvizace, zaloZené na

dukladném pozorovéni a vypéstované imaginaci.*®

Prace s predstavivosti je spoustééem a
hybatelem fyzickych impulz(. Student Adam Kratky to reflektoval takto: ,Fascinuje mé, jak
maska méni vyraz s kaidym clovékem, a dulezZitost spojeni jasné predstavy s pohybem.
Nejedna se tedy pouze o fyzickou, ale i o mentalni praci.”

NeutrdIni maska je specifickd, vyjadfuje stav rovnovahy, vyzafuje klid (pokud herec
zakusil pocit pocatecniho neutralniho stavu, jeho télo je oteviené a pripravené). Dllezité
jsou pocatecni faze: sezndmeni s maskou jejim sledovanim a nasazeni masky. Z reflexe
studentky Terezy Kerle: ,,KdyZ jsme pracovali s maskou poprvé, méla jsem takovy zvlastni
pocit, jako bych védéla, jak se k ni mam vztahovat, jako by to byla jistym zpUsobem ZzZiva
bytost a zplUsob nasazovani masky byl podivné blizky.“

Principy prace s maskou: maska vyZzaduje velkou miru koncentrace a télesné energie,
gesta zvyraziuji, ale paradoxné se jedna o uUspornost pohybu. Herec se musi po prostoru
pohybovat tak, aby maska byla vidy vidét, nebot nevidéna prestava hovorit. Neutrdlni maska
zasadné posiluje pritomnost herce v prostoru, ktery ho obklopuje, ,reprezentuje” prostor.
Vhodna jsou Lecoqova cvi€eni Probuzeni, Vrh kamenem, Sbohem lodi.

32 Brook, P.: Pohyblivy bod. Nakl. Studia Ypsilon, Praha 1996, s. 224.
3 Hyvnar, J.: Herec v modernim divadle. K divadelnim reformdm 20. stoleti. AMU a KANT, Praha 2011, s. 126.
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Identifikace, transpozice a vSeobecny poeticky zaklad

Identifikace s pfirodou zacina tzv. zakladni cestou, ktera vede nejprve krajinou klidnou,
v rovnovaze, pozdéji krajinou v dobé necasu, v extrémnich polohach. PFi pridchodu rlznymi
Utvary se jedna o ztotoznéni s pfirodou (,,Pokud prechazim les, jd jsem lesem*).

Poté se zacina tvofit identifikace. Jeji zakladni naplini je prace se ¢tyfmi Zivly: voda, vitr,
zemé, ohen (Lecoq uvadi jejich presnou pohybovou stylizaci), nasleduje idetifikace s rdznymi
matériemi. Z reflexe studentky Terezy Kerle: , Diky identifikaci s vodou jsem ndhle védéla,
odkud je pro mne mozné v herecké praci uchopit jistou svidnost a “Zenskost’. Herecka
interpretace s vyuZzitim téchto zdkonU pohybu je pro mé pfistupnéjsi, jsou to takové zakladni
zakony, ze kterych je mozné vyjit a uchopit dramatickou tvorbu z principll samotnych, a to je
pro mé najednou srozumitelné.”

Prace s identifikaci pokracuje u Lecoga fazi transpozice, v niz zivly a matérie vstupuji do
»dimenze dramatické”. Lecoq dava prirodnim principdm urcitou akci, aby mohly vyjadfovat
lidskou pfirozenost. Prvnim zplsobem je polidstit Zivel ¢i zvite tak, Ze mu pfipisujeme lidské
chovani. (,V koupelné se cese vitr“). Druhy zpUsob je nechat jednat postavu, kterd v sobé
v ur¢itych momentech projevi konkrétni Zivel Ci zvife, které formuiji jeji charakter.

Od identifikace a transpozice pokracuje Lecoq dale k rozliSovani barev, svétel, slov,
rytm( a prostor( (i v komplexnosti obrazd a hudebnich skladeb) uvnitf procesu, ktery nazyva
vSeobecny poeticky zaklad a jenZ predstavuje vyssi stupen na cesté k postavé. Na rozdil od
zivllh a matérii jsou to prvky, které se nehybou, a pfesto mlizeme poznat jejich dynamiku.
Casto nevidime jejich formu ani pohyb, ale citime jejich emoce, je miiZeme do pohybu
proménit. Z reflexe studentky Lenky Huldkové: ,Divali jsme se na obrazy a pak se snazili
prevést pocit z obrazli do pohybu. Bylo to pro mé silné, nebot jsem najednou jinak vnimala i
samotné obrazy, které mi navic nabidly pohyb, ktery jsem u sebe je$té neznala.”

Tyto faze pfipravuji podhoubi pro naslednou praci na tvorbé postavy. Jejich hlavnim
vysledkem ,jsou stopy, které se otiskuji do téla kazdého clovéka, urcité fyzické drahy
usazené v téle, kterymi cirkuluji paralelné dramatické emoce a které diky tomu nachdzeji

TS / 4
cestu k vyjadieni.®

Technika masky bez masky — tvorba postavy

“3> podstatou tvorby postavy je jit od jejiho

,Prace s neutrdlni maskou konci bez masky.
yzestruénéni” k pribéznému obohacovani; tedy nezacit hledat postavu na zakladé
psychologického rozboru, ale pojmenovat jeji podstatné vlastnosti, postupné je doplfiovat a
rozSifovat, a vytvaret tak komplexnost postavy (charakter zjednodusSime na tfi vystizné
kontrastni charakteristiky — napf: ,pysny, velkorysy a cholericky” — teprve pozdéji se

v es

s prirodnimi jevy a zkuSenosti pfi praci s transpozici a vSeobecnym poetickym zakladem.

i Lecoq, J.: El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacion teatral. Alba Editorial, Barcelona 2003, s. 73.
» Lecoq, J.: El cuerpo poético. Una pedagogia de la creacidn teatral. Alba Editorial, Barcelona 2003, s. 63.
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ODDIL II.: FYZICKY JAZYK JEVISTNI KOMPOZICE
(Hlubinna interpretace scénického mysleni)

10. PROCES ZKOUSENI JAKO PROSTOR ZKOUMANI DIVADLA

Herec muze byt plné svobodny a pustit uzdu své fantazii jen vramci jasné danych
pravidel, ktera ho nesvazuji, ale poskytuji mu oporu, nebot zna Gzemi, v némi se pohybuje.
To samé plati o jevistni kompozici. Vnitini napli inscenace se rodi postupné pfi procesu
zkouseni na zakladé tématu, které si vSak vidy za¢ne prosazovat pevné danou strukturu. Je
potfeba najit tu tenkou hranici tvoreni, v némz imaginace, spontaneita a napaditost celého
tvaréiho tymu je spoutavana do formy, ktera se vSak nestava vézenim, ale opérnym
sloupovim.

Osobnosti, kterd onen uzel formy svaze, je osobnost reziséra. Rezisér vsak neni diktator
pravidel, ale ten, kdo dava podnéty. Proto by mél pfistupovat k souboru s tématem a
napady, povSechnou strukturou a seznamem komponentt, které mohou byt vzhledem k
tématu v dile obsaZeny, avsak vlastni ndpli kompozice, obsahova i formalni, by méla vznikat
v kooperaci s celym souborem. V divadle jde totiZ o proces hledani celého tvlrciho tymu.

ReZisér podnécuje herce vramci improvizaci na dané téma a aktivné rozviji vidéné;
tedy pfijima impulzy z vidéného hereckého jednani a zpétné je vraci. Rezisér nesmi dopredu
ocekavat vysledek, ale sam se musi nechat prekvapovat pribéhem. Musi pfijmout herce jako
rovnocenného partnera. ,Jde o to zdanlivé nejsamozrfejméjsi: Zivouci ztvarnéni roli. Jenomze
se ukazuje, Ze praveé to si vyZzaduje od vSech nesmirnou osobni investici. Pocinaje reZisérem,
jehoz tvlrci ego ustupuje do pozadi a nechava prostor pro bytostnou lidskou zkusenost
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kazdého, kdo aktivné prochazi divadelnim procesem.”>> OvSsem také herec musi respektovat

reziséra, nebot hercova zavislost je ,ve skutecnosti jen maximalnim zajisténim jeho tvardi
svobody.”37

Proces zkouseni rozdéluji do tfi fazi. Prvni faze ,resSerSe” zacind jiz pred vlastnim
zkousSenim a pokracuje az do jeho konce. Je to proces zkoumani tématu, shromazdovani
material a inspiracnich zdroj pro tvorivy proces zkouseni. Tohoto badatelského pocinu by
se mél ucastnit nejen rezisér, dramaturg a scénograf, ale také herci, kteti by méli studovat
rizné materialy podnétné pro nasledné jevistni jednani.

Druha, klicova faze ,hledani divadelni rec¢i“ predstavuje mentalné narocny proces,
velmi proménlivy, vyZadujici plnou koncentraci vSech ucastnik(l a dostatek ¢asu. Je to totiz
faze divadelniho hledani v procesu zkouseni a podrobovani tématu diléim experimentlim
v ramci jevistniho jednani; faze, v niz se rodi cely organismus inscenace.

Herecké jedndni a vnitini tep situaci vznikd na zakladé improvizaci. Pravé pfi
improvizaci se rodi to, co se pozdéji proméni v obsah i formu. Proto se v progresivnich

3 Adamek, J: Zapas o Zivot. In: Rostain, M.: Denik zkousek Tragédie Carmen Petera Brooka. AMU, Praha 2013, s.
7.
37 Tairov, Alexander: Odpoutané divadlo. AMU, Praha 2005, s. 154.
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divadelnich souborech, které skutec¢né hybou divadelnim vyvojem, tak ¢asto zdulraznuje
uloha experimentovani a hledani vyrazu zaloZzenych pravé na improvizaci. Z ni totiz
spontanné vyvéra na povrch to zdsadni — neviditelnd napln inscenace. Prvotni impulzy jsou
nejpresnéjsi a nejpravdivéjsi; odrazi plvodni nezdeformované instinkty, které zlstavaji ve
shodé s pfirodou. Improvizace ma vsak jasné dana pravidla (podobné jako improvizovana
cviceni), pricemz v procesu zkouseni je diktuje téma (popfipadé hra, hudba ad.).

Vsechny improvizace, kterym vénuji pfi zkouseni alespon dva tydny, idealné vsak ¢tyri,
si zaznamenavam na video. Funk¢ni prvky pak preparuji a znovu je zkoumam s herci v novém
kontextu. ,Nefikdm zopakovat. Rikam vratit se. Nic se nedd zopakovat. Ale kdy? se vracime,
mQZeme pokazdé o néco presnéji objevit, co se to vlastné stalo a co z toho vyplyva.“*®

Kazdou zkousSku se snazim zacinat fyzickym tréninkem. Ten slouZi nékdy ,pouze” k
rozproudéni energie téla a skupiny, vétSinou v ném vsak jiz hleddm material k budouci
inscenaci. Rozdil mezi tréninkem a zkouskou je viak zfejmy. ,Béhem tréninku je herec volny
jako béhem improvizace, zatimco zkouska je vidy scénou, na které védomé ¢&i nevédomé
stavi strukturu. Navléka jakysi druh korzetu na energii, vyzafovanou béhem tréninku.
Zkouska, to je boj o zkroceni Iva, ktery ma v predstaveni opét vybuchnout.”**

Poté nastdva zavérecna faze, Casto Casové nejdelsi, v niz krystalizuje finalni tvar celé
kompozice. Jednd se o proces sesazovani vSech nalezenych prvkd a principd dohromady,
jejich zpfesfiovani a celkovou organizaci vysledného tvaru. Je to prace naro€na na trpélivost.
Pro reZiséra je to tiha organizace celku, pfi niZ je nutna presnost, kazen, dlslednost, prace
s detailem i celou strukturou. Pro herce je to tiha nové formy, v niz musi znovu nalézt prvotni
energii, tedy v novém kontextu znovuozivit energii improvizaci. ,,Zkouska je prehrada, ktera
reguluje tok energie a zavadi jej do Zadoucich koleji. Proto dochazi k Ubytku energie od
tréninku ke zkousce, ale pak je zase vzestup smérem k pfedstaveni. Jestlize se v predstaveni
nepodafi nalézt plvodni energii, navzdory zkouskové fazi sniZeni, pak je predstaveni Cisté
technické nebo ,reiisérské’.”40

Inscenace je komplexem celého procesu, jehoZ vysledky nezlstavaji nutné v podobé
konkrétnich situaci a vyjadrovacich prvkl, tedy nezlstavaji nutné viditelné ve formé. | kdyz
z obrovského mnoZstvi nashromazdéného a prozkoumaného materidalu musime pro vysledny
tvar vybrat jen nékteré prvky, cely proces tvorby v ném zlstava latentné schovan. Divak
proces nevidi, a prece vnima. Tvori zaklady, bez kterych by podobné jako diim nemohl stat.
»Zkousky jsou totiz jakysi akumulator dila: zkousenim se nabiji a pak z néj mulze pfri
predstaveni proudit néco navic, co se neda ukazat. Naboj Zivotni energie: neviditelna, ale
rozhoduijici kvalita, o niZ mluvi Brook a dodava, Ze se nemUzZe objevit automaticky. Musi tu

byt vZdycky néco konkrétniho, co neviditelné podpird.“**

38 Molik, Z. In: Pilatova, J.: Hnizdo Grotowského. Na prahu divadelni antropologie. Divadelni Ustav, Praha 2009,
s. 48.

39 Barba, E. In: Soprova, J.: Odin teatret. Kulturni dim hl. m. Prahy, Praha 1988, s. 56.

40 Barba, E. In: Soprova, J.: Odin teatret. Kulturni dim hl. m. Prahy, Praha 1988, s. 56.

“ Pilatova, J.: Stoleti zkousek. In: Rostain, M.: Denik zkousek Tragédie Carmen Petera Brooka. AMU, Praha
2013, s. 94. Kurzivou jsou vyznacena vlastni slova Petera Brooka.
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11. PROSTOR — POHYB — POEZIE: SITE-SPECIFIC PROJEKT VODU PO LZICKACH

Fenomén site-specific

Site-specific art by se volné dalo prelozit jako uméni specifického mista. ,,Uméni je
vymezeno prostorem, pro které je komponovdano, a prostor se zasadnim zptisobem podili i

“42 yiaclav Cilek komentuje, e , pfi rozvoji kazdého mésta i

na celkové vizualni podobé dila.
kazdé krajiny je nutné zvazit, jaky je jejich genius loci, abychom bezmyslenkovité neposkodili
samotny zaklad duchovni kostry krajiny. /.../ Genius loci se nevznasi na néjakém oblacku, ale
je pevné vepsan do tvar(, struktur a barev kraje. /.../ Pojem genius loci mizZe pUsobit

magicky a prchavé, ale ve skuteénosti je jednou z nejsilnéjsich esenci celé krajiny.“*

Sila poezie a prostoru — vyvoj scénického mysleni

PFi dramaturgickém hledani jsme méli od zacatku dva silné zdroje inspirace — poezii a
genia loci vySehradskych kasemat a Gorlice. Poezie svou podstatou odpovidd fenoménu
,védomého” téla i vizudlnich obrazll, a podnécuje tak jevistni jednani. Poezie je totiz
postavena na Uspornosti slova, obrazivosti, zkratkovitosti a jedind ¢arka mlze byt klicovym
nositelem vyznamu podobné jako miniaturni pohyb. Poezie je zaloZena na skrytych
podtextech umoznujicich mnozstvi vykladd, ma schopnost dotknout se naseho vnitiniho ja
nejen lexikdlnim vyznamem slova, ale i zvukem, rytmem, melodii hlasek, které podobné jako
télo dokazou svou silou plsobit i za hranici slov.

Prostor kasemat a Gorlice odraZel vyvoj vztahu MuZe a Zeny od samoty, setkani,
spoleéného Zivota, po rozchod a opétné shledani.

Scénografické mysleni jako odraz specifického prostoru a basnickych motivi

Z klicovych motiva a principl bdsni vykrystalizovala nejen dramaturgickd linie a
pohybové obrazy, ale také scénografie a usporadani prostoru. Témito motivy byly: motiv
vody (voda byla pfitomna ve vSech svych podobdach a vidy se vazala k existencialni situaci
Clovéka a ke vztahu muzZe a Zeny); motivy svétla a tmy, dne a noci, ¢lovéka a stinu; motiv
chlze, zdi; Casto pritomny detail téla — ruce, nohy, tvar, klin; oscilace mezi poetickymi obrazy
a vSednodenni realitou.

Chodby jsme pojali jako stav dospivani, bloudéni, samoty (napf. ve treti chodbé se Muz
i Zena nachéazeji ve stejném prostoru, a prece se nevidi, neznaji se, a prece se hledaji. Chodba
je plnd za sebou ubihajicich vyklenkd s okny; obraz ,mijeni” je vytvaren sérii pohybd,
vinovym pfilivem a odlivem objevovani se a mizeni tél ve vyklencich. Dynamiku tu netvoti jen
latentni prfitomnost druhého, je to pfedevsim temporytmus mizeni, zesileny objevovanim a

*2 Schmelzova Radoslava, Sitespecific art: Lekce zlandartu, performance a konceptualniho uméni. Art &
Antiques, unor 2008, ¢. 2, s. 39.
43 Rozuméj krajinu v SirSim slova smylsu. In: Cilek, V.: Kniha mist. Dokoran, Praha 2009, s. 10.
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mizenim stin(). Divak je i v Gorlici s prostorem seznamovan postupné. Poc¢atec¢ni vztah lasky
je zkoncentrovdn do predni &asti siné a odehrava se kolem nizkého sklenéného bazénu
napusténého vodou, stéZejnim objektem scénografie, znakem domova a vztahu. Kdyz
v dvojici dochazi k neporozumeéni, postavy bazén opoustéji a situace probihaji za nim. Kdyz
muz opousti po rozchodu Zenu, rozsviti se nejvzdalené;jsi prostor Gorlice. Prostor kasemat a
Gorlice jsme také ohmatdvali z rliznych UhlU pohledu. Pomoci projekci, objektd zavésenych
na sténé i akrobatickych prvkd jsme umoznili posun vykladu divadelni situace tim, Ze se na ni
divaci divali naptiklad vzh(iru nohama. K divédkovi se vztahnul samotny motiv chlize, divak si
pfibéhem doslova ,projde”, vstoupi do své ,,vody po IZickdch“, signovan u vstupu lZi¢kou.
Vsechny objekty a rekvizity se staly znakem postav a jejich vztahu. Byly jimi kromé
bazénu také dvé Zidle (signifikantni uz jen tim, jak se vztahuji k prostoru), dva hrnecky na
kavu plujici po hladiné bazénku, kdyZ Muz a Zena snidaji a nabiraji do nich mnozstvim Izi¢ek
,vodu po IZickach”, aby pili svlj vztah. Samotnd voda v bazénu dostava dalsi metaforicky
rozmér. Na zacdatku je tepla (v chladné Gorlici z ni jde para); vielost vztahu vsak chladne tak,
jako v pribéhu hodinového predstaveni stydne voda, coz je posileno i fyzickym jednanim.
Zena nakonec odmitd smo¢it nohy v bazénku, v té ,ledové vodé” by ji ,,umrzly nohy“ (basef
Bogdana Trojaka To zkamenélé rdano). Specifickym rozmérem scénografie byla vedle projekci
predevsim prdce s light-designem, se svétlem se pracovalo jako s aktivnim dcinitelem
metafory. Hranice viditelnosti a neviditelnosti se stala jednim ze stéZejnich principa hry.

Jak basnické obrazy ovlivni divadelni imaginaci

Priklad: Pro prvni vystup Zeny dala podnét bdaser Jifiho Ortena Divéi (Easte¢éné téz
Ortenova bdsen Utonuld a Skacelova basen Ostrovy). Je to obraz dospivajici divky, mazlici se
za noci se svym télem, zaskoCena svou rodici se sexualitou. Druhym silnym inspiraénim
zdrojem byl prostor sam, ktery umoznil rozehrat jesté dalsi rovinu tohoto obrazu. Situaci
jsme totiz umistily do rohu dvou chodeb tak, Zze se na ni oddéleni muzi divali z jiného Uhlu
pohledu nez Zeny. Pracovali jsme s pohybem tak, aby smérem k Zzendm byl uzavienéjsi,
nesmély, nevinngj$i. Smérem k muziim se Zena eroticky otevira, pohyb plsobi dynamictsji.
Nakonec Zena odchézi smérem do muzskych divakd, je to Ortenovo ,,ddni se vodnikim*.

V obou Ortenovych bdsnich je silné pfitomna tma (personifikovand, aktivni) a motiv
vody. V basni Divci je to misto muze pravé tma, kterd otvira divci klin: ,,Vloudi se k ni jak vina
k lodi/ a rozc¢esadvd jeji stud” a ,neprejde ji, nepfechodi/ jak vody, které viny vodi.” V basni
Utonuld pluje Zena za lic néhy ,,do krajin noci“, kde ,nespatfend a bludnd/ zachytila ses
kraji/ potopenych u dna/ v zdplavé tmy v zdplavé bez okraji/ nespatrend a bludna“. A je tu
také Skacelova basen Ostrovy: ,To k viastni touze k svému zranéni/na ruby obracime noc/
pod hvézdnym nebem vysviékame tmu.” Stézejni metaforou celého vystupu se stalo svétlo,
které symbolizuje vodu, a délenym svicenim (svétlo je pousténo hned z nékolika stran a je
neustale v zavislosti na pohybu ménéno) zprostiredkovava obraz Zeny ,utapéjici se” vtmé, a
vzpinajici se a sprchujici se ve svétlu, své rodici se sexudlni touze.
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12. OBRAZ V POHYBU: PROJEKT CAMILLE

Osud velké zeny

Osoba francouzské soucharky Camille Claudel nas lakala nejen svymi sochami, ale
predevsim svym Zivotnim a tviréim osudem. Téma silné Zenské osobnosti, kterd vzhledem
k okolnostem nemf(zZe ani plné prosadit svUj tvQrci talent, ani naplnit sv(j citovy vztah.
Psychicky i fyzicky vylerpana nakonec v ndvalu paranoie rozbije vétSinu svych dél a
pricinénim své matky je zaviena do Ustavu pro dusevné choré, kde stravi osamocena tficet
let. Za svého Zivota nikdy nebude pro své okoli, spole¢enské, umélecké i rodinné, socharkou
Camille Claudel, ale vidy milenkou a spolupracovnici Augusta Rodina ci sestrou bdsnika Paula
Claudela. Tato pozice ve stinu velikand, dodnes slavnéjsich nez ona, se také stala jednim ze
silnych témat inscenace.

Hledani vnitFni naplné inscenace a proces zkouseni

Svét Claudelové, konkrétni i oniricky, oscilujici na hranici mezi realitou a Silenstvim, se
odrazil ve vytvarnych a pohybovych metafordch i v koncepci samotné. Pracovaly jsme
se dvéma paralelnimi liniemi. Tou prvni bylo téma samoty — vnitfni i faktické (Camille se
tésné pred zesilenim uzavie na dlouhé obdobi do svého ateliéru). Druhou linii byl vnitini svét
Camille (projekce jejich vzpominek a vztah(, Zivotnich udalosti i tvofivého zdpasu). Camille
byla zosobnéna mnou (do projektu jsem vstupovala jako spoluautorka, rezisérka i herecka),
jeji vnitini svét predstavoval herec Robert Jang, ktery byl Rodinem, matkou, partnerkou Rose
i celou spolecnosti, personifikovanym grotesknim skifetem zmateného Camillina mysleni.
RozliSovacim prvkem byla predevsim odlisnd prace s télesnym vyrazem.

Vyhodou celého zkouseni byl dlouhy ¢as, ktery jsme mu vénovali, i pfitomnost celého
tvaréiho tymu témér na vsech zkouskach. Podstatou hledani divadelni feci byla improvizace.
Podnétem kni se stala zadani pohybova, hudebni i vytvarna, vychazejici ze zvolenych
mikrotémat.

Jak se dil¢i motiv stane hybatelem scénografického mysleni

Inspiracnim zdrojem projetku se stal roman Anne Delbée Camille Claudelovd. Ovlivnil
nas nejen ve vybéru Zivotnich udalosti, ale diky svému obrazivému jazyku nam pomohl
rozkryt také motivy, které se staly stéZejni pro scénografii i budovani divadelnich obrazu.

Motiv hlavy byl kli¢ovy natolik, Ze ovlivnil cely scénograficky koncept. Camille v romanu
pronese, Ze strasné rada stina hlavy. Socha Davida a Golidse, se kterou se hlasila na akademii
Ecole des Beaux-Arts, neméla hlavu. Naopak Claudel i Rodin ¢asto délali busty. Hlava se pro
nas stala zasadni i v symbolické roviné. Udalosti, jez se projektuji pred divdkem, probihaji
celé v hlavé Camille, kterou socharka nakonec ztrati. Hlava se stala scénografickym gestem
celé inscenace (na scéné bylo pfitomno zhruba dvacet zahalenych molitanovych hlav),
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zastupnym prostifedkem soch, lidi i vySe fecené symboli¢nosti. Postupné se rozbalujici hlavy
v sobé skryvaly rlzné artefakty a odhalovaly tak pokfivené vnimani socharky. Postupujici
deformace Camillina mysleni pak vrcholi panoptikdlnim surredlnym vyjevem, v némi se
hlavy, predstavujici vystavované sochy Claudelové, zacinaji chovat bizarnim zptisobem.

Druhym stéZejnim motivem byl motiv obra: Camille cely Zivot touZila tvofit obrovské
sochy, sama byla velikdnem a stfetla se s ,tvliréim obrem” Rodinem. Méla také celozivotni
sen vytvofit sochu obra. Tento motiv je zosobnén nejen ve velké figuriné bez hlavy zavésené
vzhlru nohama do svételného ¢tverce Camilliny samoty (na figurinu nelze dosdhnout, tedy
nelze dosahnout na svij sen), ale je rozehrdn také pomoci prace se stinem (Rodin se méni
v obrovskou bytost apod.). DlleZzitym principem je tedy rovnéz hra svétla a stinu, vyrazna
svételna prace.

Takto pojatd scénografie umoznila podtrhnout skryté vyznamy divadelnich situaci i
rozehrat pohybové obrazy inscenace.

Fyzicky a vytvarny jazyk inscenace — detailni rozbor

Fyzicky jazyk inscenace ovlivnilo nejen vybrané téma a intence jednotlivych divadelnich
situaci, ale také tvarovost a ndboj samotnych soch Claudel a Rodina. Detailné jsme proto
studovali celé dilo obou sochatfi. Na prvnich zkouSkdch se nam casto sochy stavaly
inspiracnim zdrojem, tvarovost soch podnécovala k télesnym impulziim, na jejichz zdkladé
jsme rozvijeli fyzické jednani. Tato prdce zanechala otisk v dil¢ich gestechi v celych
choreografiich, formovala gesti¢nost postav.

V detailnim rozboru inscenace Camille dokladam, jak fyzikalita hercd umozZrovala
sdélovat situace, emoce i stavy mysli, pretvaret postavy i prostredi, jakym zplsobem se
podilely na struktufe i dilcich vystupech slova i hudba a jak utvarela scénografie vizudlni
metafory.

Priklad situace, v niz Camille projevuje touhu byt sochatrkou, ale matka tomu brani:
Matka (hlava ostfe zaklonéna vzh(ru, oCi obracené k nebi jako v prosebné modlitbé, hrud’
seviena v sobé — obraz bigdtni matky, pro niz ndm byla inspiraci také socha Staré Heleny)
miniaturnimi krcky kraci béhem vystupu pres celé jevisté smérem ke Camille. Camille stoji
pod zavésenou figurinou, upfené hledi pred sebe. Emoc¢ni stav Camille je projevovan skrze
narUstajici dynamiku vyskokd. Posledni pohybové gesto je natahnuti ruky za sochou v
momenté, kdy se matka ,doSourd” k dcefi a jeji ruku ve fazi napinani zachyti. Obraz vnitfniho
zapasu Camille s matkou je tedy projektovan skrze naristajici fyzickou vyCerpanost téla,
obraz nemoznosti tvorit pak pomoci vertikdlnich vyskok( k soSe zavésené pfrilis vysoko.
Matka mokrym Salem otird Camille ruku i tvar. Je to gesto, jako kdyz ditéti myjeme oblic¢ej po
jidle, ale je to svérepé gesto, jako bychom chtéli sdrhnout lety nanesenou Spinu. Razantnim
gestem pak matka odstréi dceru smérem k lavoru s jedinou vétou, procezenou skrze zuby
(zvuk strnuly stejné jako celé télo): ,,Béz si umyt ruce!” (neboli: BéZ se umyt ze svého vztahu
s Rodinem, vztahu s hmotou sochy). Po celou dobu se matka na dceru nepodiva.

27



13. TEXT V POHYBU: MEZINARODNI PROJEKT SARAH KANE OCISTENi/DEPURADOS

Prostor textu, aneb hledani dramaturgie

Dramaturgie byla v ptipadé hry Ocisténi obzvlast narocna. SloZité bylo uZ vlastni
pochopeni textu, ktery je nesmirné komplikovany, plny obraz( a skrytych podtextl. Narocné
bylo rovnéz hledani textového reseni pfi pouzivani dvou jazykovych kddl, nebot text byl
kombinovdn z ¢eského a Spanélského prekladu (projekt vznikl ve spoluprdci ceskych a
Spanélskych hercll). Cilem bylo hledani cest, jak podtrhnout obrazivost, nepopisnost a
naznakovost textu (hru se svym az metafyzickym presahem nelze Cist rozumové, jsou to
stfepy naseho ja, blizké krutym snovym vizim) a slovo umocnit pohybovymi a vizualnimi
metaforami. Hra doslova provokuje svymi dynamickymi moznostmi, kterymi lze utocit na
divakovy smysly, a dopomoci tak k porozuméni textu.

Hlavnim tématem hry se stala touha, a to pfedevsim touha po lasce, kterd se tu pfitom
objevuje v rozliénych podobach. Téma lasky jde ruku v ruce s tématem smrti. Svornik laska-
smrt je u Kane vSudypfitomny. A proto se v OCisténi postavy ptaji ,Umrel bys pro mne?"“,
slibuji, ,Ze té pordd budu milovat”, a lasku a smrt kladou vedle sebe jako kontrastni
vychodiska: ,,Miluj mé, nebo mé zab.”“ Smrt vSak neni smrti, je tu jinou dimenzi. Vztah Zivota
a smrti je pojiman v podstaté jako karmicky proces ocistovani duse, ktery se v naznacich
poodhaluje ve vSech hrach Kane, zvlasté v téch poslednich — OCcisténi, Crave, Psychdza ve
4.48, které jako by byly vlastné hrou jedinou, protoze se v nich vraceji motivy a myslenkové
pochody, které autorka vyjadfila uz v Ocisténi. Uvédomit si tuto pfimou linii mezi dramaty mi
v lecCems pomohlo rozplést sloZity spletenec poetiky Kane a najit kli¢ ke scénickému feseni.

Divadlo je obraz ritualu

Poetika Sarah Kane, to je ritual Zivota a smrti, kruty i posvatny. A k ritudlu vzdy patfi
Zivly a s nimi spojend energie. Zivly (a to zvla$té voda, oherl a do znaéné miry také zemé pfi
praci s podlahovou geometrii) byly na jevisti pfitomny realné i v obrazech (napfiklad prace
s modrou a cervenou barvou apod.). Vodu jsem poutzila jako symbol touhy a mezilidskych
vztahU. Je uzaviena do plastové lahve, z niz vsichni chtéji pit, ale pristup k ni ma pouze
Tinker, podivny doktor a tyran v jedné osobé, ktery skrze ,lécbu” brutdlnim zplsobem
zkouma hranice ¢lovéka; pomoci vody ovlada lidi, pohrava si se vSemi Ziznivymi okolo. A pak
je tu obraz ohné: ohen ocistny i likvidujici, ohen vasné, ritudlni rudy kruh pfi znasilnéni
Grace. Ale také kruh posvatného bilého svétla smrti. To vSe sméfuje az k prapodstaté
clovéka, k jeho vnitfnim pudlm a k souznéni s pfirodou (muzi-psi ¢ihajici na svého obétniho
berdnka, pavouci na siti, Zena nesend ve vané k obétni hostiné), to vie energie, emoce,
exprese, zivot. Celd inscenace je tak ritualem obéti a obnovy.

Ocitdme se na hfisti Zivota, na kterém bojujeme se svymi vasnémi, na kterém ale
predevsim hluboce touzime po lasce. Abych ukotvila toto pojeti, pfidala jsem vstupni prolog,
v némz se nejen odhaluje prostor volejbalového hfisté (ktery je zaroven univerzitni budovou,
vyzkumnym Ustavem pro lasku, skrytym koncentracnim taborem i psychiatrickou lécebnou),

28



ale i napéti, fyzikalita, sila svétla, hudby a zvuku. VSichni herci jsou neustdle pfitomni na
scéné a posiluji tak vyklad, Ze sedm postav je jen obrazem sedmi eg, které si nosime v sobég, a
ze mluvime o ,zmatenych ulomcich jediné duse”. Postavy neopoustéji jevisté ani po smrti,
s proménénym télesnym vyrazem obchazeji ¢aru hraciho pole, aby se mohly kdykoliv vratit.

Proces zkouseni

Jesté pred zacdtkem vlastniho zkouseni dostali herci zaddny otdzky, na které méli
odpovédét a pripravit si pétiminutové sélo na téma OCcisténi. BEhem procesu zkouseni také
pisemné formulovali své reflexe, tykajici se postav, témat a motivi hry. Hledali pro své
postavy inspirace i vjinych druzich uméni. Zvlasté Spanélé si disledné vedli pozndmky,
detailni grafy vyvoje svych postav, predkladali elaboraty z rlznych divadelnich studii, psali si
divadelni denik, do kterého zapisovali své postiehy ze zkousSek i z fyzické pfipravy.

Zakladnimi vychozimi impulzy pro praci s hercem a hledani postavy nebyl rozbor textu
a charakteru, ale predevsim impulzy pohybové, gestické, emocni a prostorové. Otazky, které
stimulovaly hercovo hledani, byly typu: ,,Po jakém povrchu postava chodi, jakym rytmem, jak
dlouhymi kroky, staccatem ¢i legatem? Jak na urcity zpUsob chlze reaguji rzné casti téla?
Jako jaky Zivel se postava citi, jako jakd barva, material, zvife ¢i geometricky utvar? Ktery
zvuk postavu charakterizuje?”

Byla-li takto postava vybudovana, vstupovala do vztahl. Vysledky hledani byly
omracujici. Nezdavisle na sobé se zacaly objevovat stejné pohyby mezi vSiemi sedmi herci.
Postavy se gesticky dopliovaly a spontanné tak odpovidaly na fakt, ze OCcisténi je o
postavach, které prebiraji identity ostatnich postav (skrze chovani, gesta, ch(zi i prostor).

Takovy materiadl tvofil nejen zakladnu hereckého projevu, ale téZz podhoubi k
jednotlivym choreografiim, k rezijni a scénografické koncepci.

Prostor mimo svét slov

S textem jsme na pocatku pracovali jako se zvukem a v pocatecnich improvizacich jsme
spiSe vyjadrovali ndboj vystupl nez text samotny: , Zatanci, jak vnimds dany obraz”. Zvlasté
jedno zadani potvrdilo, Ze podstatné skutecnosti jsou skryty v prostoru mimo svét slov.
Kazdy herec si mél vybrat jakykoliv Uusek textu a herec z druhé kultury ho mél pohybové
ztvarnit, aniz textu rozumél. Brzy ten, kdo mluvil, pochopil, Ze musi slova pouzivat zvukovéji
a skrze barvu a intonaci do nich vkladat emoce, protoZe voditkem pro pohyb tu neni vyznam
slova. Doslo k fascinujicim vysledkim, kdy pohyb leckdy aZ k neuvéfeni presné
korespondoval s textem, aniz mu herec rozumél. Tvlrci proces zapUsobil do té miry, Ze herci
zacali ,,rozumét” i jazyku, ktery neovladali.

Vétsina dialogli byla tvorena kombinaci ¢eského a Spanélského jazyka. M4 obava, Ze
dvojjazyénost bude komplikovat srozumitelnost, se nenaplnila. Nebot text se stal jen
odrazovym mistkem. Hledali jsme, jak ho transformovat do pohybu, znakového gesta a
ténu; jak vytvaret jednolity tvar, slozeny z fady mikrovldken, z nichz jen jedno je slovo; jak
stavét obrazivou basen, pevny celek gest, pohybovych tvard, rytmu a prostoru.
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14. HUDBA V POHYBU: KOMORNI{ OPERA JIRIHO HAJKA SLAVIK A RUZE

Hudebni svét Slavika a rizZe

Jiti Hajek nepracuje s opernimi postupy v pravém slova smyslu, jeho operu vnimam
spiSe jako programni symfonii, kde dalsi part tvofi zpév. Spoustécem scénickych obrazl byly
pro nas predevsim zvukové plochy (ovlivnéné postupy elektro-akustické a konkrétni hudby)
a rytmické struktury (vychazejici leckdy z tane¢ni hudby a jazzovych postupll). Rdmcova
struktura opery se odrazila v jevistni kompozici, podobné jako vyraznd hudebni prace
s leitmotivy a principem opakovani se otiskla do pohybového slovniku tanecnik.

Béhem zkouseni mé prvni opery jsem zjistila, Ze nejen hudebni interpretace ma vliv na
inscenacni jazyk, ale také rezisér svym vykladem muze vyrazné ovlivnit hudebni vyklad.

Scénicka koncepce

PFi inscenovani opery mi kromé hudby a libreta byl oporou i origindlni text. V libretu
Martiny Kinské dochazi oproti origindlu k razantnimu zuzeni pfirodniho svéta, ktery se cely
vtésna do postavy Slavika a Kefe. Svét ptirody vyjadrujici opravdovost lasky, ryzost a pfimost
je konfrontovan s povrchnim svétem lidi, pfedstavovanym postavami Studenta a Tanecnice.

Co se tyCe zasadniho koncepcniho posunu, obohatila jsem svét zpévakl o paralelni
svét tanecnikd, kteri akcentuji symbolickou rovinu pfibéhu. Tanecnici se stavaji duchem
zpévakim a zaroven zrcadlo vSem postavam — zosobriuji nestdly cit Tanecnice a Studenta i
Cistou substanci lasky Slavika a Kere.

Tanec figuruje jako hybny motor i tematicky, je tu postava Tanecnice i tanec jako
prostiedek dosazeni lasky. Podobné jako tanec je hybatelem lasky také hudba. Hudba je
silné akcentovdna nejen jako prostiedek, ale také jako motiv (zpév obétujiciho se Slavika). Ve
scénografickém pojeti je proto prostiedi zahrady predstavovano pomoci stojan(i na noty, a
ocitdme se tak zdroven na koncerté. Se stojany se pracuje i metaforicky (napft. na jeden ze
stojanovych ,ostn(“ se nabodne Slavik jako na trn). Ramcové je struktura zasazena do
prostiedi pohrbu. Centralnim objektem scénografie je dlouha bedna, inspirovanad zndmou
hrobkou Oscara Wilda, kterda se zplsobem nasviceni proménuje vrazné prostory —
predstavuje jak rakev, tak jakési okno do vnitfniho svéta prirody.

Ramcova struktura opery je v koncepci zndsobovdna. Opera zacind pfichodem ctyr
smutecnich hosti (zpévakl) a kondi jejich libanim rakve, samotny pfibéh pak zacind a konci
na plese. Oba navraty jsou vSak posunuté do novych kontextl. Zatimco na zacatku za
streboskopického svétla je ples predstavovan jen statickymi gesty Tanecnice a Studenta,
v zavérecné dynamicky rozpohybované scéné jsou aktéry tanecnici v maskach slavikd,
groteskné zpitvoreni povrchni laskou, bolestné zranéni ve své podstaté. Zatimco na zacatku
obradné pfichazeji zpévaci na pohfeb a provadéji abstraktni sekvenci gest, od zakryvani oci
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az po okrouhlé pohyby prstl kolem rtl, vidime podobnou sérii gest jako epilog jevistni
kompozice, tentokrat s redlnym predmétem rténky; zpévaci maluji rty, aby libali rakev.

Odlisny pristup zpévaka k procesu zkouseni

Prace na tomto projektu oboustranné obohacujici zkusenosti. Narazil tu do sebe dvoji
svét — opernich zpévakul z institucionalniho divadla a svét divadelniho vyzkumu. Zpévdci
spoustu ¢asu interpretaci hudby, ale podcenuji hledani své role v ramci divadelni kompozice.

Hereckd prace zpévakl méla spocivat v objevovani gestického materialu, kterym jejich
postava disponuje. A tehdy jsem zacala chapat, pro¢ opefe ¢asto chybi ,divadelni duse” —
protoZe se nehledd, ale pouze fixuje. Zpévaci si totiz velmi rychle pohybovou a prostorovou
pamét vztahnou k hudebni struktufe, a proto chtéji co nejdrive védét, co maji délat. Nejsou
zvykli sami objevovat télesny vyraz odrazejici vnitfni rozpoloZeni postavy.

Na rozdil od fady hercd je naopak u zpévakul znat, Ze perfektné ovladaji své remeslo.
Jsou napfriklad vyborné vycvi¢eni na vnimani temporytmu. KdyZ na zacatku predstaveni méli
vSichni zpévdci v tichu synchronné predvadét sérii gest, po kratké dobé dokdzali vycitit
vnitfni rytmus celé skupiny a perfektné ji spolecné provést. Dokonale totiz ovladaji techniku
dechu a to je rychle pfivedlo ke stejnému rytmu. Pfitom podobné cviceni nékterym hercim
trva dlouhé hodiny tréninku.

Hledani télesného vyrazu tanecniki

Esenci divadelniho sdéleni v procesu zkouseni jsem hledala predevsim skrze télo a
pohyb tanecnik(, nebot predevsim oni maji vyjevovat emocni obsah zpivanych part. Oba
tanecnici (muz a Zena) byli seznameni s celkovou koncepci, tématem a svou roli, stimulem
k télesnému projevu jim vSak byla predevSim hudba. V detailnim rozboru prvnich dni
zkouseni pfiblizuji, jak diky hudbé a Fizenym improvizacim, spoustéjicim spontanni télesné
impulzy, krystalizoval fyzicky gestus tanecnik( i choreografické principy jednotlivych vystupd,
vztah ke scénografickym objektlm, k masce a svétlu.

Priklad: Zkouseli jsme patou scénu, v niz Slavik vdhda mezi sebeobéti a strachem ze
smrti a nakonec pro lasku obétuje svij Zivot. PGvodné jsem chtéla smrt Slavika ztvarnovat
postupnym znehybriovanim ¢asti téla. Hudba vsak podnitila pfi improvizaci u tanecnikd
princip postupné ztraty energie v téle, kterd vede k padu. Pad Johany a snaha Davida ji
ochrdnit se nakonec prosazovaly natolik, Ze se staly principem celé choreografie. Pozdé&ji byly
umocnény tim, Ze Johana napada na ostré konce stojant a David ji impulzem vraci zpét dfiv,
nez se mUZe o ostny zranit. Metafora vnitfniho rozhodovani, zda umfit, nebo zUstat naZivu,
je tu tedy rozdélena mezi dva tanecniky — Johana je odevzdana smrti a pfitahovana trny,
David touZi po zivoté a zabranuje jejimu nabodnuti. Sam pak prejima fyzicky vyraz Johany, i
on se odevzddva padu. A to vSe se déje ve vysledné kompozici v momenté, kdy se Slavik-
zpévacka na jeden obfi osten dobrovolné nabodne.
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15. HLEDANI JEVISTNi CELISTVOSTI V POMEZNICH DIVADELNICH ZANRECH: WORK IN
PROGRESS SOCIALNE-DOKUMENTARNIHO PROJEKTU PLUS MINUS PRAHA

Hledani autenticnosti

Projekt byl pojat jako experiment, jehoZ cilem bylo vytvofit vyrazové bohaty jevistni
celek, ve kterém se kombinuje vécné-sdélovaci funkce socidlniho dokumentu s poetickymi
obrazy ryze divadelnimi. Za jeden z cennych pfinos povazuji proces postupného rozkryvani
obsahu zvoleného tématu, které zacalo klast prekazky vzhledem k zjistovanym faktim, i
formy, ktera kombinaci mnoha pfistupt zacala rovnéz vzdorovat.

Hlavnim tématem se staly ndpisy ve vefejnych prostorech Prahy, které v nas vyvoldvaly
otazky, jaci jedinci a jaké pribéhy se za nimi skryvaji. Chtéli jsme vytvofit jakousi mentdlni
mapu Prahy a procesem pro nas mélo byt hledani, jak vzkazy, které jsou neodlucitelné spjaty
s méstem a s jeho urbanni archeologii, prevést do vnitfniho prostoru divadla, jak realitu
sloucit s fikci.

Faze vyzkumu spocivala v intenzivnim sbéru napist nejriiznéjsiho charakteru. Dohledat
za nimi konkrétniho Clovéka vsak bylo témér nemoziné, nebot uZ vlastnim aktem vepsani
vzkazu do vefejného prostoru se stal anonymnim. Méli jsme ¢etnd setkani s etnologem PhDr.
Janeckem, se kterym jsme prochdzeli Prahou a dozvidali se okolnosti vzniku jednotlivych
napisd i Sirsi urbanni a historické souvislosti. Tento proces nas prived! k ideji pokusit se
propojit divadelni situace s formou pfednasky, kterou by vedl sam Janecek. Pfednaska pak
byla rozdélena do tfi ¢asti stim, Ze zdanlivé nesourody prvek prednasky, ktery zamérné
,boura” divadelnost, se mél v treti fazi s divadelni akci propojit.

Rada situaci, které jsme jako tym v mésté proZili, se nakonec jen téice prenasela do
divadelniho prostoru, nebot zména prostoru c¢asto potlacila silu vypovédi. Nékteré
zkuSenosti z exteriéru se presto podarfilo prevézt do divadelni akce a pravé tyto akce
fungovaly pfi prezentaci nejlépe. Muselo vsak dojit k transformaci autentickému prozitku a
znovunalezeni jeho vypovédni sily uvnitf divadelni situace.

Uskali pomeznich zanri

Cely projekt osciloval mezi experimentem a vyzkumem, kombinoval r(izné druhy uméni
s védeckym pfistupem, divadelni metafori¢nost s vécnym sdélenim dokumentu. Klicovou
otazkou bylo, jakou funkci zde hraje jevistni pohyb a tanec, zda lze vibec uplatnit tanec a
fyzické jedndani v socidlnim dokumentu, nebo je natolik stylizovany, Ze dokumentarnosti
odporuje. Kde je jeho vyuziti, jeho sdélnost a kde se stava pouze estetizujicim prvkem?
Urcité scény sice potvrdily, Ze i stylizovany pohyb muze korespondovat s dokumentarnim
divadlem a zaroven pfinaset zmifiovany lyricky obraz, kazdopdadné jevistni bios herce je ¢asto
vazan k nebézinym technikdm préace s télem, které nerespektuji navyklé fyzické chovani a
reakce. Jako takovy se Casto vzepre potiebam dokumentarniho divadla, jak ukazala prace na
tomto projektu.
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16. DIVADELNOST NOVEHO CIRKUSU: CIRKUSOVA HUMORESKA PLOVARNA

Poetismus pod drobnohledem

Inscenaci Plovdrna jsme vytvofili jako autorskou cirkusovou humoresku spolu se
souborem (bra)Tti v tricku volné na motivy Vancurova Rozmarného léta.

Vyzvou bylo, jak Vancurovu poetiku, postavenou na hravosti slova, prevést do
pohybovych obrazli, aniz by se vytratila vancurovskd atmosféra. NeSlo mi vSak o
zinscenovani Rozmarného léta, podstatnéjsi byla inspirace poetismem, ktery kladl diraz na
optimismus a chut do Zivota a kromé jiného hledal podnéty v cirkusovém prostiedi, na
poutovych zabavach, ve filmové grotesce, v naivnim uméni a jazzu. VSechny tyto prvky jsou v
predstaveni intenzivné zastoupeny. Podnétné impulzy pfi budovani situaci a v dil¢ich
detailech poskytla rovnéz filmova adaptace Rozmarného léta reziséra Jitiho Menzla.

Podstatou se ndm stala tvlréi metoda hry, kterou poetismus hojné vyuZiva.
Surrealistickd snovost (kterou vyuZivd i ma poetismus) vytvarela pak kontrastni plochu ke
grotesknim vystupdm, v jejichZ duchu je vedena celd inscenace.

Pfi hledani postav a situaci (éastecné ovlivnénych predlohou) jsem vysla z tendence
hercu k uréitym charakterim, abych zachovala jistou pfirozenost a autenti¢nost. Jednoducha
déjova linka (zahalku dvou muzi narusi pfichod divky, ktera rozproudi muzskou krev a zase
jakoby nic odejde) umoznila zamérit se na dil¢i rozehrani situaci prostfednictvim cirkusovych
disciplin.

Technika gagu

V predstaveni neni témér jedina sekunda, ktera by nebyla ,natajmovana“, jediny
pohyb, ktery by nebyl za pul roku zkouSeni prozkouman, hodnocen a pfehodnocovan.
Obzvlasté striktni naroky si klade klasicky gag. Gag je totiz mravenéi prace kazdého
minipohybu a kazdé milisekundy. VyZaduje naprosto presné temporytmické rozvrieni,
konkrétni mnozZstvi opakovani, jasnou sérii pohyb(l. Konkrétni situace v predstaveni ukazaly,
Ze staci, aby vypadl| jeden dil¢i pohybovy prvek, nebo naopak se o jeden prvek partitura
zmnotzila a funkénost gagu se ztraci.

Cirkusové techniky v tvorivém procesu — vyhody a uskali

Absence hereckého ,byti“ na jevisti a hereckého jednani je obecné jeden z klicovych
problém( nového cirkusu. Casto také performer@im chybi zkuSenost s improvizaci, je potfeba
specificka prlprava, kterd odhaluje jinou praci s télem, jiny zplisobem mysleni o téle a jeho
vyrazovych moznostech v rdmci jednani. Narazi tu letitd zkuSenost artistl, ktefi jsou zvykli
budovat Cisla spiSe technicky a nikoliv na zakladé vnitinich impulzi vyvolanych konkrétni
situaci. Problém improvizace tkvi uz v samotnych cirkusovych disciplinach — svou technickou
postatou totiz Casto spontanni improvizaci blokuji. U cirkusovych disciplin navic c¢asto
omezuje spontanni akci—reakci fakt, Zze se leckdy jedna o prvky Zivotu nebezpecné.
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Improvizace na zadana témata vSak muZe podnécovat jinou praci s disciplinami, jejich jiné
uchopeni.

Dalsi problém, ktery casto vnimam u nového cirkusu, je, Ze se pohyb stavd jen
prehlidkou techniky a zdkladem vystupl se stdvd ambice artisty ukdzat maximum svych
dovednosti. Mym cilem vSak bylo, aby pohyb byl komponovan jako zakladni vyjadfovaci
prostiedek, sdéloval vztahy mezi partnery na jevisti a jejich emoce, tedy aby byl zakladem
divadelni situace.

Dalsi klicovou otazkou pfti tvorbé predstaveni bylo, jak vybudovat celistvou kompozici,
z niz nebude apriori ¢nit Cislovost, tak typicka pro cirkusové Gtvary. Této snaze je uz z vlastni
podstaty stiidani cirkusovych disciplin kladeno mnozstvi prekazek.

Neodmyslitelnymi prednostmi lidi od cirkusu je zodpovédnost, samostatnost,
otevienost, vétsi schopnost naslouchat svému télu a partnerovi na jevisti a tendence
k autorskym kompozicim. Pro kazdého ,cirkusaka” je také klicovy, na divadle tak casto
opomijeny, neustaly trénink. V cirkusovém svété vnimam daleko vétsi tendenci ke spolupraci
a kolektivnosti, podpofenou uz tim, Ze je zde jeden na druhém intenzivnéji zavisly.

Kde je hranice mezi divadlem a novym cirkusem?

Cirkusova uméni si uz od svého prvopocatku uvédomovala mozZnosti divadelniho
zpracovani a naopak mnozstvi divadelnich zanr( se rddo obohacovalo o cirkusové discipliny,
jak bylo patrné napfriklad vrenesanéni komedii dell’arte. Ondrej Cihlaf komentuje, Ze
»Cirkusovych disciplin vyuZiva novy cirkus k vyjadreni metafor, divadelnich obrazd ¢i déje.
Novy cirkus tak urcité za celou dobu historie cirkusovych uméni nejvice pfiblizil tato uméni

divadlu, a méni tak zplsobem uzivani i jejich v;'/znam.”44

Potlacuje Cislovost a artistnost
posouva do novych souvislosti.

Po zkuSenosti s pfedstavenim Plovdrna dochazim k zavéru, Zze kromé vysSe uvedenych
znakl jsou urcujicimi dvéma faktory, jez definuji hranici mezi divadlem a novym cirkusem,
prostor a divak. Prostor Sapitd, velké saly Ci ulice uz svou velikosti (a ¢asto téz vnéjSimi ruchy)
vyviji tlak na zvétSovani gest a znacnou stylizaci a znemozniuje praci s detailem. To, Ze prostor
ovliviuje formu, je samozifejmé bézné i v ramci jakéhokoliv divadelniho Zanru. Podstatnéjsim
meznikem mezi divadlem a novym cirkusem neZ prostor jsou divaci, jejich ocekdvani a
zkuSenosti. Divak s divadelni zkusenosti predpoklada néco jiného nez cirkusovy a také néco
jiného sleduje a hodnoti. Pro divadelniho divdka je osvéZenim jakykoliv jiny vyrazovy
prostifedek nez slovo, je fascinovan mirou pohybové intervence a technickych dovednosti,
ocenuje kompozici, kterd dokdze do divadelnich situaci pfirozené zabudovat cirkusové
discipliny. Ceni predstaveni ve své celistvosti, rezijné-dramaturgickou praci i vykon umélc(
na jevisti. Casto s obdivem komentuje i herecky rozmér artistd, nebo naopak méa tendenci
byt lehce k herectvi kriticky. Cirkusovy divak je k herecké strance shovivavéjsi, nebot ji
primarné neocekava, ale je naopak daleko narocnéjsi na technickou stranku performera.
Kazdy jde tedy na pfedstaveni s jinym ocekavanim, které je tudiz jinak naplfiovano.

44 CihlaF, O.: Novy cirkus. Prazska scéna, Praha 2006, s. 11-12.
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ZAVER

Ve své dizertacni praci Védomé télo (Fyzicky jazyk herce a jevistni kompozice) jsem
nahlizela na divadelni tvorbu prizmatem ,védomého téla“. Své poznatky a vysledky jsem
oprela o dlouhodoby divadelni vyzkum, ve kterém jsem pracovala empirickym zpUsobem;
tedy vychazela jsem z vlastni zkuSenosti herecké, rezijni a pedagogické. VSechna tvrzeni jsou
podloZena nejen odbornou literaturou, ale predevsim aplikaci teorie na konkrétni ptiklady;
at jiz na dil¢i hereckd cviceni, ¢i na celou jevistni kompozici. Vychazela jsem pritom z celé
fady metod, které vsak maji jednotictho jmenovatele: je jim dlsledna prace s lidskou
fyzicnosti, dliraz na jedndni vzniklé na zdkladé impulz(i (vychdazejicich z vlastniho téla ¢i z téla
partnera) a systematicky trénink téla umoznény v rdmci dlouhého ¢asového horizontu. Jsou-
li splnény tyto podminky, z jakychsi neviditelnych spodnich proud(i se zacne prosazovat
samo tvoreni, nebot herec nedemonstruje, nedekoruje, ale jednd, a to na zakladé hluboké
koncentrace. ,Jednani je Cinnosti s intenci, ktera jeSté nemusi byt védomd, ale da se sledovat
proménami impulzd a napéti téla u zrodu akce a privést ji k védomi.“*

V prvnim oddile své dizertacni prace jsem tedy sledovala vychovu herce, ktera se musi
opirat o celoZivotni trénink. Vyzkum mé dovedl k poznani, Ze ,védomé télo“ herce
proménuje hereckou akci v, celostny” divadelni akt. V druhém oddile jsem se zaméfila na
tvorbu jevistni kompozice skrze pohybové a vizualni metafory, hledala fyzicky jazyk
inscenace i odliSnosti mezi prlibéznym tréninkem a procesem zkouSeni. Na vlastnich
inscenacich jsem dolozila, Ze proces zkouseni podléha ,védomé” stavéné strukture na
zakladé tématu. Oba oddily pak pfinaseji zavér, ze ,,védomé télo“ umozriuje napojit se na
vyssi zdroje presahujici jevovou sféru, které dokaze transformovat do pfitomného byti na
jevisti a do konkrétniho tvircéiho pocinu.

4> Pildtova, J.: Hnizdo Grotowského. Na prahu divadelni antropologie. Divadelni Gstav, Praha 2009,
s. 62
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