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Anotace:

S ptihlédnutim k oboru performativnich studii vychazim z ptedpokladu, Ze oblast
umeéni nazyvana jako ,,performing arts* prodélala v pritbéhu 20. stoleti fadu reforem, diky
kterym je dnes prakticky nemozné stanovit jasné hranice mezi divadlem, tancem a
performance art. Zabyvam se proto jejich spole¢nym zékladem, ktery nazyvam bodem nula
a ktery mi umoziuje zkoumat vyrazové prostiedky lidského téla a Caso-prostorovou
dimenzi zivé akce. Bod nula je lokalizovan v panevni oblasti téla a pfedstavuje centrum
stability, rovnovahy a zivotni energie. V praci se pak zameétuji na analyzu fyzickych
tréningt, které s timto bodem v ramci divadla, tance a performance art pracuji. Zakladnim
vystupem této prace je potom analyza téla a télesnosti jako kulturn¢ kodovaného konstruktu

a popis praktické ¢asti diSertace zaméteny na realizaci sympozia bod nula.
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Eugenio Barba, Lucie Repasskd, bod nula.

Abstract:

While taking into account the field of study of ,,performing arts*, | assume that the
category called ,,performing arts* underwent many reforms in the 20th century, making it
almost impossible to set clear boundaries between theatre, dance and performance art.
Therefore | deal with their common ground that | call the zero point and that allows me to
explore means of expression of human body and also time — space dimension of live action.
The zero point is located in the pelvic region of the body and it is the center of stability,
balance and life enegry. In my dissertation | focus on the analysis of physical trainings that
work with the zero point in theater, dance and performance arts. Primary output of this work
is then analysis of physicality as culturally encoded construct and the practical part of

disseration is focused on the realisation of the point zero symposium.
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Uvob

Ve své doktorandské praci se zabyvam zkouménim odliSnych pfistupti
divadla, tance a performance art k vyrazovym prostiedkim lidského téla a pojimani
Caso-prostoru zivé akce. Ve svém vyzkumu tak vychazim ze svého zdjmu zjistit, ,,co
je za slovem®, za jeho interpretaci, vyznamem. Jak lze svobodnéji ,.konat®, néco
predvést.

Zajimaly mé¢ jevistni formy, které ,,opustily klasické divadlo a rozesly se do
riznych performativnich (pod)zanrd, kam vlastné dospél historicky vyvoj
performativity.

S pfihlédnutim k oboru performativnich studii vychazim z ptedpokladu, Ze
oblast uméni nazyvand jako ,,performing arts* prodélala v prubehu 20. stoleti fadu
reforem, diky kterym je dnes prakticky nemozné stanovit jasné hranice mezi
divadlem, tancem a performance art.

Performance se jako spolecensko-védni termin pouzivd ve spolecenskych
védach od 50. let 20. stoleti. Kromé pole uméni a divadelni védy se s nim setkdvame
také v oborech lingvistiky, antropologie, sociologie, nebo napiiklad psychologie.
Etymologicky je slovo odvozeno od starofrancouzského ,,parfournir®, coz znamena
,,dokoncit“, ,,dosdhnout®, ,, dovrsit. Prostfednictvim uzivani terminu ve védeckém
prostiedi se jeho vyznam znatelné rozsitil, k ndm se potom dostal ptes angli¢tinu, kde
termin ,,to perform* znamena (néco) vykonat.

Pojmu performance tak rozumim v obecném slova smyslu jako konéni
(vykonu, pfedstaveni a pfednesu) a pojem performera vnimam zrovna tak v Sirokém
interpretacnim ramci jako vykonného umélce, ktery se ucCastni uméleckého
predstaveni ptfed publikem. Nesnazim se tak nalézt to, co jednotlivé performativni
discipliny vzijemné odliSovalo, ale naopak se soustfedim na jejich spolecného
jmenovatele. Opomijim pfitom vztah performance k vytvarnému umeéni a soustfedim
se na jeji spojitost s oblasti divadelnich reforem, pohybového divadla, tance a dalSich
forem uméni, které obecné oznacujeme jako ,,performing arts*.

V tomto navazuji na zakladatele performance studies, Richarda Schechnera. |
on se ve svém vyzkumu performativnich praktik snazil ,,dospét k tomu, co je

univerzalni a spolecné pro vSechny druhy performance. Za tohoto spole¢ného
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jmenovatele, ktery vytvaii pojitko mezi zdnry performativniho uméni, jsem si vytycila
tzv. ,,bod nula®“.
Hypotéza: Bod nula

Bod nula, je cesta ke svobodé pohybu i pohybem k sebeuvédoméni. Bodem
nula rozumim misto ve stfedu téla, centrum, které udrzuje télesnou rovnovéahu a
stabilitu, a kde se hromadi energie, jejiz soustiedéni vede k uvédomélému chovani,
typickému (nutnému) jak pro divadlo, tak pro tanec (mim, novy cirkus) tak pro
performance art. Tento bod ma v pieneseném vyznamu také oznacovat
ptedvyrazovost a predznakovost nelinearniho mysleni inspirovaného vychodnimi
(obzvlasté asijskymi) vlivy. Hypotéza mé prace tak vychdzi z presvédceni, ze tento
bod nula je spole¢ny v§em disciplindm performativniho uméni. Pro pochopeni jejich
spolecné podstaty je tak st€Zejni popsat, jak s timto bodem nula pracuji. Jsem zaroven
presvédcena o tom a vramci této doktorské prace se pokusim prokazat, ze
prostiednictvim bodu nula se performativni uméni napojuje na své mimo-umélecké
vlivy a zaclenuje je do svého repertoaru. Tento bod nula — tzv. dantian se totiz
neobjevuje jen napfi¢ rtiznymi hereckymi tréningy a koncepty performativniho

umeéni, ale je vlastni také duchovnim a fyzickym naukam.

Vychodisko: Télo s organy

Zakladnim rozhranim, prostiednictvim kterého jsem se k jednotlivym
disciplinam performativniho uméni vztahovala, byla hypotéza T¢la s organy. V reakci
na Deleuze a Guattariho bezorgdnového téla, kterym jsem se zabyvala v diplomové
préaci a chapu ho jako koncept abstraktnosti ve smyslu ,,stavani se nékym jinym* —
vyplod fantazie. ,,Lidské t€lo je totiz skandaln€ nevyhovujici. Pro¢ nemit misto tst a
kone¢niku, které zlobi, jeden spole¢ny univerzalni otvor, kterym by se jedlo a
vyludovalo? Usta a nos bychom mohli uzaviit, doplnit Zaludek, otvor pro vzduch

udélat piimo do plic [...].*

Tentokrat jsme se k t€lu pokusili ptistoupit jako k plné
vyhovujicimu, feknéme dokonce jedinému nastroji, ktery mame, a ktery ma schopnost
za pomoci védomi — vtélené mysli (embodied mind) plné ovladnout. Dokonce jsme

vzali v potaz rozsitené védomi souvisejici s vychodnimi duchovnimi naukami, jejichz

! BURROUGHS, William S a William S BURROUGHS. Nahy obéd: Nova express. 1. vyd. Praha:
Arcadia, 1994. ISBN 8085812053. S. 153.
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zakladem je meditace. Vyzkum v této doktorandské praci tak probihal po linii od bodu
nula, ktery je totozny s uvédomovanim si svého téla prostfednictvim meditaci ptes
analyzu rtznych typt duchovnich a télesnych nauk (Steinerova eurytmie,
Feldenkraisova metoda, Castanedovy Magické pohyby) az po fazi jiti do téla a
vyjadreni se télem v ramci divadelnich a tane¢nich pfedstaveni a performanci. Skrze
tuto orientaci na reflexi téla (pohyb, télesnost, gesta) jako zékladniho rozhrani pro
vnimani a akci jsem se rozhodla, ze soucasti mého vyzkumu bude také piima
zkusenost. Vedle studia odborné literatury jsem tak svoji pozornost zaméfila také
fyzicky (terénni) prizkum dané problematiky. Byl rozdélen na dvé vzajemné
provazané Casti. Prvni se zaméfila na sledovani predstaveni (z hlediska estetiky a
konceptu emancipovaného divaka) a druha se koncentrovala na fyzickou zkusenost
prostfednictvim aktivni ucasti na fyzickych tréninzich, meditacich a performativnich

workshopech.

Vychodisko: Vyzkum v terénu

Vyzkum shrnuty v této disertaéni praci pro mé tedy nebyl dilezity jenom
z hlediska teorie. Bé&hem péti let studia jsem ,,8la i do téla“. Navstévovala rizné
workshopy a kurzy, napt. workshop Tomase Wortnera ,, Tane¢nik — herec —
performer” v Buranteatre, vyzkousela jsem si fyzicky tréning u Pierra Nadauda na
JAMU, s jeho studenty workshop k piedstaveni Lamour v Olomouci, v Berliné jsem
si zatancila ,Jaro, léto, podzim, zima* Piny Bausch, proSla jsem si vycvikem
divadelniho experimentu/interaktivni performance Migra joga Markéty Magidové
v brnénském Domé uméni, prosla si pravidelnymi meditacemi a ustranimi korejské
zenové Skoly Kwan um (dokonce jsem zde zazila duSickovou slavnost ,kultu
predk), kdyZ jsem Zila na své berlinské stazi v buddhistickém klaStefe.
»Zaperformovala“ jsem si s performery v ramci festivalu Performance art s tématem
Hlad (2014), zatanc¢ila jsem si v divadle Ponec v tane¢né-performativné-interaktivnim
(hrani¢nim) projektu Barbory Latalové Different, ucastnila se kurzu soucasného
tance. Potkala jsem a obejmula Eugenia Barbu. Na sv¢é zahrani¢ni stazi v Berlin€ jsem
se zapojila i do nékolika dalSich interaktivnich pfedstaveni. Dva semestry jsem
navstévovala kurz dialogického jednani Martiny Musilové (zakyné a nasledovnice
Ivana Vyskocila). Nechala jsem se inspirovat postupy Lucie Repasské, rezisérky
divadla D’Epog. Soucasti mého vyzkumu tak bylo také vSimani si rlznych typt

fyzickych tréningl. Na zaklad¢ jejich fyzického vyzkouSeni a teoretické reflexe jsem
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potom vytvoftila koncepci vlastniho sympozia, kterou jsem shrnula v této disertacni
préci v ¢asti vénované praktickému vystupu mého vyzkumu.
Performance jako rec téla

Veéfim tomu, ze pro osvojeni si teoretickych pojmt je dulezita (zejména
V ramci teorie performance) piima fyzicka zkusenost. Toto ohledavani ,,na vlastni
kazi“ mé ptivedlo k Zichov¢ estetické teorii ,,vnitiné hmatového vnimani* a z ni se
odvijejici tezi o zrcadlovych neuronech. Estetik Otakar Zich pfisel s teorii, ze fyzicka
akce, kterou performer provadi, si je divakovo t€lo schopno zapamatovat. Ladnost
ciziho pohybu a té€lesné akce vyvolava zvlastni druh souzvuku v tom, kdo jej sleduje.
,Jesteé pred Otakaram Zichem se u nas S timto jevem, i kdyz ne pod nazvem ,,vnitiné
hmatové vnimani®, mizeme setkat napt. u Jitiho Frejky (1929), ktery piSe: ,,Uméni
jeviStniho symbolu spoc¢ivd ve hie na divaka, herecky symbol, tot’ charakterizace,
mimika, ton, ale to vSechno musi mit pevnou a pointovanou jevistni ,,moralku®,
jevistni tcel. Ale ta mimika, ten ton? Neni to nic jiného nez otevieni cesty, kterou
divék vnika do syntetického jevistniho dila, do jeho ti¢elu, do jeho atmosféry — v prvni
fad€¢ vnitinim napodobenim. Relevantnost vnitiné hmatového vnimani potvrzuje

2 Zrcadlové neurony nam poméhaji

existence tzv. teorie zrcadlovych neurond.
rozumét déni kolem nés pfes mozna srovnani motorickych modelt jiz vytvorenych
v nasem mozku (a nasi zkuSenosti potvrzenych) se vzorci novymi a napf. prave
uméleckym ztvarnénim ndm nabizenymi. Jinymi slovy uz pouhé sledovani pohybu
ucinkuje na neurony v mozkovém centru motoriky podobnym zptsobem jako bychom
se sami hybali. Teorie zrcadlovych neuronii z neurobiologického hlediska potvrzu;ji
existenci toho, co Konstantin S. Stanislavskij oznacoval jako emocionalni pamét,
Adolphe Appia paméti t€la, nohou a rukou a Rudolf von Laban jako pamét’ svalii. Na
bod nula v této praci nahlizim jako na schopnost pfesunout pozornost divakd od
scénare a slov, obecné k télesnému vyrazu a tim akcentovat krasu gestem. Bod nula
V tomto smyslu oznacuje schopnost poznani a zkusSenosti skrze performanci, ktera je

ve své podstaté predevsim feci téla. Je cestou, ktera nds vede od tradice asijského

divadla pies evropské divadelni a tane¢ni reformy smérem k performance art.

2 MNS — mirror neurons system.
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Prace s odbornou literaturou
Spoustécim bodem pro zpracovani tohoto tématu byla moje magisterska prace
vénovana vyzkumu prozitku téla a odlisnosti ve vztahu ke queer identit¢ v medialnim
umeéni. Jiz v jejim ramci jsem objevila koncepce Richarda Schechnera, které zde dale
rozvijim ve vztahu ke koncepci bodu nula. Cerpala jsem pfitom zejména z publikace
Richard Schechner: performancia, teorie, praktiky, ritualy (2009) Cestu k tradi¢nimu
japonskému divadlu jsem nalezla prostfednictvim publikaci Predpoklady japonské
scenicnosti (2015) od Denisy Vostré a Asijské divadlo na konci milénia (2003) od
Dany Kalvodové. Dalsi stézejni knihou byl také Herec v modernim divadle (2012) od
Jana Hyvnara, ze které jsem primarné vychdzela pii zpracovavani kapitoly o
antropologickém divadle. Kromé literatury k divadelnim d&jindm byly dalS$im
dalezitym zdrojem také publikace vénované oblasti performativnich studii. M¢
pozornosti tak neusla knihy Uvod do performativaych Studii (2007) vydany
Vv kolektivu Aleksandry Jovicivi¢ a Any Vajanovi¢ a Estetika performativity od Eriky
Fischer-Lichte. Bé&hem svého doktorského studia jsem také pribézné sledovala
tradi¢ni teatrologicka periodika jako je Svét a divadlo, Theatralia a Divadelni noviny,
dale jsem pracovala i s Tanec¢ni zénou: revue souc¢asného tance, fyzického divadla a
»performing arts“, ktera svym dlouhodobym zamérem usiluje o zkoumani
performativni praxe v rozsifeném poli vyznami. Volné tak navazuje na Orghast:
Almanach pfisti viny divadla, Revue revue nezavislé scény a RED (Revue exotického
divadla).
Metoda
Metodu této doktorské prace bych definovala jako transkulturni s pfihlédnutim
K postupim divadelni antropologie a performativnich studii. Jeji transkulturnost se
projevuje ve zpusoby, kterym dochdzi ke kombinaci uméleckych sfér
s mimouméleckymi. Vedle analyzy fyzickych tréningii, pfistupu performerd nebo
napiiklad reziséri a choreografii si v§imdm mozného zdroje bodu nula v ramci
vychodnich duchovnich nauk, ve fyzioterapii, u magickych pohybi Carlose
Castanedy a v mnoha dalSich mimo-uméleckych sférach, které — inspirovana
Schechnerem a performativnimi studii — povazuji za zdroj performativniho chovani.
S divadelni antropologii sdilim jeji pfistup z hlediska jejiho hledani univerzalnich a
sociokulturnich vzorct lidského chovéani napti¢ kulturami v rozli¢énych ¢astech svéta

anapfic divadelnimi formami. Podobné jako divadelni antropologie se svém vyzkumu
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vztahuji 1 na fyziologickou uroven, na zkoumani (ne)kazdodennich telesnych
technik®.

Metoda vyzkumu timto odkazuje na transkulturni pfistup, ktery v odkazu na
Grotowského zastaval Eugenio Barba v ramci svého antropologického divadla.
Cerpal ztradice primitivnich divadel Afriky, & ztradi¢nich divadel Asie.
Uvédomoval si, ze tradice performance se odviji od ritudlu sahajiciho az k paleolitické
kultute, ve které neexistovalo psané slovo. Spolecny zaklad performativnich zanri se

tak vyvijel na transkulutrni linii ¢inti/konéni, nikoli na zplisobu mysleni (fe¢i/slova).

Struktura: od divadelnich reforem k performance art

Diserta¢ni prace je délena do péti zakladnich kapitol, v ramci, kterych
nahlizim na tematiku bodu nula z pohledu tradi¢niho asijského divadla, evropskych
divadelnich reforem, teorii tance a pohybového divadla a v neposledni fadé z pozice
performance art. Posledni kapitola se potom vénuje piedstaveni mého praktického
vyzkumu, ktery spocival v realizaci sympozia Bod nula. V ramci prvnich tii kapitol
se soustfedim na predstaveni teoretickych konceptl a na praktické ptiklady fyzickych
tréningti dotykajicich se prace s bodem nula.

Prvni kapitola Predpoklady nehrané performativity — pocatky performance
V divadelnich reformach a v tradicnim japonském divadle se vénuje hledani kotfent
performance.

V porovnani s postupy nékterych divadelnich reformatorti (Bertolt Brecht,
Antonin Artaud, Konstantin Sergejevi¢ Stanislavskij a Michail Cechov) se v ni vénuji
konceptim tradi¢niho japonského divadla kabuki a no i jeho souc¢asnému odkazu
v tanci buto. Japonské divadlo je pro koncepci performativity stézejni diky svému
napojeni na ritudl, gesticnost a v neposledni fad¢ diky své estetice ma, ktera se stala
inspira¢nim zdrojem pro Black Market, hnuti a skupinu ¢innou v oblasti performance
art. Pro evropskou tradici performance je také stézejni jako dulezity inspiracni zdroj.
V ramci reflexe evropskych divadelnich reforem, které byly inspirovany japonskymi
vlivy, se zabyvam proménou divadla od textové ke scénické slozce.

,P0 Brechtovi vzniklo absurdni divadlo, divadlo scénografie, mluvena hra,

vizualni dramaturgie, divadlo situace, konkrétni divadlo a mnohé dalsi formy. Pti

% Termin ,,télesnd technika“ méa pivod ve studii ,,T&lesné techniky* (1936) antropologa Marcela
Mausse, ve které se zabyva zpisoby, jakymi lidé v jednotlivych spolecnostech dokazou uzivat vlastni télo
a télesnosti.
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jejich analyze si jiz nevystacime se slovnikem ,,epického®. Teoretik divadla Hans
Thies Lehman v této souvislosti hovofi o tzv. postdramatickém textu. Bod nula
v ramci téchto reforem davam do souvislosti s tzv. ,,hrou doopravdy* spocivajici
v pfiblizovani autenticité performance prostiednictvim objeveni ritualizované
kazdodennosti a symbolické gesti¢nosti téla.

V druhé kapitole Eugenio Barba a Jerzy Grotowski — na prechodu
k performanci se vénuji antropologickému divadlu. V pfistupech téchto reziséru
spatiuji jiz pocatek smazavani hranic divadla ve prospéch performativniho uvazovani.
Bodu nula se snazili dobrat zkoumanim nehmotného dédictvi ritualu, gesta a pohybu
napfii¢ kulturami. Jejich cilem tak nebylo objevit nové, ale rozpomenout si na ptivodni,
Vv evropské kultufe zapomenutéd vychodiska performance. Divadlo uz tolik nechépali
jako predstaveni pro publikum ale jako sdilenou udalost. U Eugenia Barby se vénuji
také analyze jeho fyzickych tréningl, které zaméfuji a praci s energii téla a
predexpresivni troven herectvi. Na rozdil od Grotowského, ktery vedl své herce jesté
autoritafskym zplsobem, Barba zastdva spiSe ulohu privodce, Serpy (zenového
mistra) a ,,0hledavace” finalniho tvaru ve vztahu s hercem/performerem, ktery
uplatituje ve svoji roli sviij ptivod, ndzory, i povolani. Soucasti kapitoly je také reflexe
souCasn¢ Ceské a mezinarodni scény antropologického divadla s dirazem na
predstaveni metod fyzickych tréningt.

Tteti kapitola Obrozeni tance: krdsa ladnosti a Zivost pohybu je pro pochopeni
bodu nula v ramci performativniho uméni zasadni, protoze je to pravé tanec, ktery
nejvyrazngji pracuje s télem jako vyrazovym nastrojem a skrze své vnimani pohybu
je nejblize k mimo-uméleckym télesnym praktikam (Feldenkraisova metoda, nebo
napiiklad eurytmie). Prostfednictvim této kapitoly tak zkoumam koncepty télesnosti
a pohybu s pfihlédnutim k teorii gesta Rudolpha von Labana, duchovniho téla
Adolpha Appii, neviditelné masky a neutralniho postoje téla Jacquese Lecoqa a
zéklada vyrazového tance Emila Jaquese Dalcroze. V ptipadé¢ tance je také zajimavé
sledovat, jak se tato kdysi pomérné tradi¢ni disciplina proménila, a to zejména diky
tomu, Ze pro svoji vyrazovost objevila minimalistické a navenek sotva nepatrné déje.
Pravé tanci se podatilo ze vSech disciplin nejvice zviditelnit télo, jeho zranitelnost,
osklivost, ale i jeho ladnost a krasu. Kapitola o tanci potom kon¢i sondou do hrani¢ni
oblasti mezi tancem a performanci. Na zavér v ni tak hovofim o fyzioterapeutické

metodé¢ Moshe Feldenkraise. Z velké c¢asti ji postavil na uvédomeéni si téla

18



Vv pfitomnosti. Diky tomu v jeho pfistupu vidim zajimavou paralelu nejenom
k sou¢asnému minimalistickému tanci ale také k performance art.

Ve ¢tvrté, posledni teoretické kapitole Performance art se vénuji vychodiskam
umeéni performance v koncepcich performativity dle Richarda Schechnera. Byl to
praveé tento divadelni teoretik, ktery mé ptivedl k definovani bodu nula v ramci
hypotézy této disertacni prace. Vedle samotného definovani performance art se tato
kapitola soustfedi I na popis fyzického cviceni, které vychazi z koncepce
Schechnerovych Rasaboxti a které¢ védomé s bodem nula pracuje. Cilem tohoto
cviCeni je privézt performery k tomu, aby byli schopni pracovat s emocemi, jako
fyziognomickym jevem, jehoz ovladnutim ziskdvaji zékladni néstroj pro vlastni
rozvoj. Soucasti kapitoly je také popis ¢innosti uméleckého hnuti a skupiny Black
Market. V performativni praxi Black Marketu nachazim analogie k mému vlastnimu
vyzkumu bodu nula. Kapitola kon¢i zamyslenim se nad proménou role divaka.

V paté kapitole Sympozium Bod nula shrnuji poznatky spojené s mym
praktickym vyzkumem. Jeho cilem bylo na zikladé¢ terénniho vyzkumu a prace
s dostupnou literaturou vytvofit a realizovat sympozium, na které¢ jsem sezvala umélce
z ruznych zanrt performativniho uméni. Na zakladé¢ mnou pfipravenych fyzickych
cvi¢eni a findlniho vystoupeni postaveného na improvizaci se pak snazili v ramci
tohoto sympozia nalézt bod, ktery by byl v§em performativnim uménim spole¢ny.

Jsem si v€doma, Ze tato prace ma Siroky zabér, ktery vychazi z toho, Ze nejsem
teoretik divadla a nebylo mym cilem vénovat se podrobné analyze jednoho problému.
Zajimala mé syntéza. Nasledujici strany je tak mozné Cist jako prizkum soucasného

teatrologického prizma a hrani¢nich zon performativity.
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1. PREDPOKLADY NEHRANE PERFORMATIVITY — POCATKY
PERFORMANCE V DIVADELNICH REFORMACH AV TRADICNIM
JAPONSKEM DIVADLE

Pocate¢nim bodem mého vyzkumu bylo hledani paralel mezi teorii performance
art a teoriemi divadelnich reforem, které od 30. let 20. stoleti zasadnim zplisobem
posunuly dramatické divadlo k jeho postdramatickému a postepickému tvaru. Vnimam
je predevsim jako cestu od slova ke gestu, od scénare k autentickému vyrazu téla.
Spolec¢né s reflexi tradicnich forem japonského divadla pro mé predstavuji snahu o
hledani adekvatni formy nehrané performativity, tedy jedné ze stéZejnich vlastnosti

sdilenych napfi¢ zanry zivého uméni.

1.10d slova ke gestu (,,postdramatické divadlo*)

Na prelomu 19. a 20. stoleti dochazi v Evrop¢ k tzv. ,krizi dramatu®, ktera vedla
Kk prvni velké reform¢ divadla. Divadlo jako takové zde ptestava byt nahlizeno z hlediska
lze hledat pocatek inspirace japonskym tradicnim divadlem, v némz performativni
(pfesnéji fe¢eno scénicka ¢ dokonce mimickd) slozka naopak vzdy dominovala.®, )V
scénicke slozce, a konkrétné v divadle od prednesu textu (tedy predvadéni dramatu) k in-
scenaci ve smyslu scénického dila.*® Po prvni svétové valce tedy divadlo piestalo byt v
Evropé vnimano jako ilustrace literatury, ale jako in-scenace, tj. jako scénické uméni,
ktera povazuji za predchtdce tzv. ,,performing arts*.

Pfinosem prvni divadelni reformy ve smyslu posunu od slova ke gestu je
charakteristické, Zze divadlo jiZ neni pojimano jako uméni prvoplanové reprodukujici
literaturu. Koncept divadla jako inscena¢niho uméni upira dramatickému textu jeho

dominantni pozici a do popfedi se dostavaji vytvarna a herecka slozka divadelniho dila.®

4 Dle VOSTRA, Denisa. Piedpoklady japonské scénicnosti. Praha: KANT — Karel Kerlicky pro AMU
v Praze, 2015. Disk. Velka fada.

% Ibid, s. 200.

® Dle SPURNA, Helena. Dgjiny svétového divadla 3: Prvni divadelni reforma (vybrané
kapitoly). Filmadivadlo.cz [online], ©2013 [cit.15.1.2017]. Dostupné z:
https://www.filmadivadlo.cz/coergahdfgf/uploads/2015/05/Spurna-Dejiny-svet-divadla-3.pdf.
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Byt’ byla v ramci vzniku a teorie performance art vytvarna slozka vedle herecké
stéZejni pro vznik a vyvoj performance art, pro tuto praci bude prace zdmérné
eliminovana (v ramci zamé&feni prace a jeji kapacity). Naopak se nasem ,,piibéhu
performance® zaméfime na nov¢ vzniklé originalni herecké metody, techniky a fyzicka
cvideni, jejichZ rozvojem je typicka Prvni divadelni reforma,’ ktera také odmita v
herectvi psychologismus a klade diiraz na stylizaci mluvy i pohybu. ,,Zdiiraziuje se
fyzicka stranka hercova projevu, inspirativni podnéty jsou nachazeny v projevech
tane¢nikd, v loutkovém divadle, v riznych forméach improviza¢niho divadlai1v

tradiénim asijském divadelnim uméni.*®

1.2 Od epického divadla k postdramatickému divadlu

Jednim ze zéasadnich reformatorti divadla 20. stoleti byl Bertolt Brecht. Se svym
konceptem Moderniho divadla, jako epického divadla (1930) kde je koncepce epiky
cestou, jak se vymanit z krize dramatu. Epické divadlo se stalo protikladem modelu
idealniho ztvarnéni ,,Cistého dramatu™ a ,,Brechtovo dilo se dlouho povazovalo za
Gistfedni orientadni bod pfi zkoumani novéjsi divadelni estetiky.“® Sam Brecht se nechal
inspirovat japonskym divadlem, kdyz vytvofil tzv. ,zcizovaci efekt*® ve smyslu
momentu piekvapeni ¢i ozvlastnéni, jehoz l1ze dosdhnut tim, Ze herec pifi produkci
soucasn¢ pozoruje sam sebe a své hrani s jistym odstupem (herci mluvi nékdy o dvou
hlavéch, tj. o dvou vrstvach védomi).!!

,Po Brechtovi vzniklo absurdni divadlo 12, divadlo scénografie, mluvena hra,
vizualni dramaturgie, divadlo situace, konkrétni divadlo a jiné formy [...], pfi jejichz
analyze si nevysta¢ime se slovnikem ,,epického”. Tedy uz divadlo moderny odmitalo
v zasadnich vécech zastaraly model dramatu. Zasadni otazkou se stalo, co jej nahradi.

Lehmann hovoii o tzv. postdramatickém divadle.

" Tehdy jesté dominuje a je dokonce posilena funkce reziséra jako tviirce.

8 Dle SPURNA, Helena. Déjiny svétového divadla 3: Prvni divadelni reforma (vybrané kapitoly).
Filmadivadlo.cz [online], ©2013 [cit.15.1.2017]. Dostupné z:
https://www.filmadivadlo.cz/coergahdfgf/uploads/2015/05/Spurna-Dejiny-svet-divadla-3.pdf.

9 LEHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelni ustav, 2007. Svetové
divadlo. S. 33.

10 Pouzity exemplarné pti zdvojeni hlavniho piedstavitele-ptedstavitelky v podani jeho dramatu z roku
1940 Dobry clovek ze Secuanu.

11Dle VOSTRA, Denisa. Predpoklady japonské scénicnosti. Praha: KANT — Karel Kerlicky pro AMU
v Praze, 2015. Disk. Velka fada. S. 200

12 podle Hyvnara je pro bézného divaka je Beckettiiv svét zpocatku méné uchopitelny nez napt. ten
Ibsentiv, nicméné i Beckett, byt pfedstavitel absurdniho dramatu, stale jest¢ uzavira tradici sahajici zpatky
do renesance; neni prototypem avantgardy, ale teckou moderniho (tj. postrenesanc¢niho) divadla.
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Pro jeho rozvoj byla zrovna tak zdsadni Artaudova kritika tradicniho mést'ackého
divadla. Smétovala ke kritice jak autora-dramatika, ktery tim, ze svét ztvariuje, jej pouze
napodobuje, tak herce — jako pouhého zprosttedkovatele reziséra, ktery zase jen opakuje
predepsand slova autora. ,,Artaud chtél odstranit zrovna toto divadlo logiky zdvojeni.
Prave to ma spolecné s postdramatickym divadlem, které si vyzaduje jevisté jako pocatek
a zékladni bod, a ne jako misto kopirovani.“!® Nové zplisoby vniméni vedly k odklonu
od dramaticky-dialogického ztvarnéni, rozpusténi tradi¢niho dialogu (&i sélologu). Nové

divadlo tedy definitivné skoncovalo s konvencemi divadla s fabuli.

1.3 Od psychologie k fenomenologii

Uz Stanislavského metoda byla svym zptsobem performativni, vyzkum novych
tviréich postupti byl zalozeny na prostych a organickych zakladech psychologic a
fyziologie lidské prirozenosti.** Stanislavskij se podle Hyvnara rozhodl prozkoumat
tajemstvi hercovy tvorby (1906) pomoci konceptu zalozeni herecké kreativity na ,,pozdné
romantické predstavé o bozském vnuknuti. Podle pfelomového mysleni Stanislavského,
ktery se inspiroval psychologii a jogou, herectvi neni pouhym femeslem s nauc¢enou

technikou hry a dulezita je i duchovni obnova divadla.

Pocinajici ritual

,Konecné lidé zacinaji chapat, Ze se po upadku nabozenstvi musi uméni a divadlo
povysit na chram, nebot’ nabozenstvi i uméni ocistuje dusi lidstva [...] Nikdo dosud
nepozadoval, aby se lidé v divadle o&istili a pomodlili.«!®

Neni dtlezité, co herec na divadle vidél, ale co ,,divadlo probudilo v jeho dusi. ,,V
duchu tohoto idealu jpumélo nyni v divadle zivé tvofit Zivé a herci neméli paradoxné na
jevisti hrat, ale existovat (kdyz se jim napiiklad nechtélo hrat, tak je Stanislavskij nechal
jen tak ,,byt“, aby si délali, co chtéli) — v tomto pfistupu lze jiZ vysledovat prvopocatky

performance art.

B LEHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelni ustav, 2007. Svetové
divadlo. S. 36

14 Hyvnar dle Stanislavskij, HYVNAR, Jan. Herec v modernim v divadle: k divadelnim reformam
20.stolets. Praha: Kant. 2011. Disk. Velka fada. S.10

15 1bid.
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Stanislavského metoda prace s hercem

Stanislavskij ve své metod¢ pracuje s herci s nevédomim, S vyjevovanim emoci, v
pozici mezi herectvim ,,pfedstaveni® a ,,prozivani“.!® V proZivani shledavéa Stanislavskij
vysSi stupen hercova umeéni, jeZ obohati pfedstaveni o vnitini zivot. Dal§im cilem nové
herecké metody bylo vymytit faleSnou divadelnost, teatralitu. ,,Zacal jsem nenavidét
divadlo v divadle a hleddm v ném zivouci, skutecny zivot, ale ne vsedni, nybrz
umélecky.“’

Oprosténi se od konvenci, manyr a Sablon, mé¢lo vést knové autenticité, k
pfirozenému organickému jednani. ,,Jde o spontanni chovéani v okolnostech, které jsou
v divadle uméglé. <18 1

,»L1d¢é jsou jako feky. V kazdé je voda stejnd a pofad je to voda, ale kazda teka je
nekdy 0zka, bystra, jindy Sirokd a klidnd, jednou je Cistd, chladnd, jindy kalna a tepla.
Stejné je tomu u lidi. Kazdy ¢lovék nese v sobé zarodky vSech vlastnosti lidskych a nékdy
se V ném projevuji ty, jindy zase ony a ¢lovek Casto byva nepodoben sam sobé, ac je to
potad on a ziistava sam sebou.“?’ Tato metafora organického ¢lovéka jako feky tvori
zdklad Stanislavského pojeti herectvi a metody herecké prace. 2 U&it herce
bezprostfednosti, prirozenosti, spontaneita... neucit herce v jednotném systému
dovednosti a techniky, kazdy si ptfirozené pfijde na tu svoji sam. ,,Bude nutné ovladnout
systém zevnitt, pfijmout jej do sebe, ztratit se v ném a osvojit si jej, jako by byl vlastnim
dilem kazdého.*??
pak herec ovladne dokonale. ,,Indic¢ti jogini, ktefi uz doséhli zazraku v oblasti podvédomi
a nadvédomi, ndm poskytuji v této oblasti mnoho praktickych rad. Oni také pfistupuji

K nevédomému pomoci védomé ptipravy; jdou od téla k dusi, od reality k irealité, od

naturalismu K abstrakci. 2 Stanislavského metoda, ktera vyristd z hlubingé-

16 Herci prozivaji doma pii zkou$eni, zdokonaluji svalovou paméf, davaji emocim formu, pfi
predstaveni pak jen reprodukuji — predvadi zivy artefakt.

17 Hyvnar dle Stanislavskij, HYVNAR, Jan. Herec v modernim v divadle: k divadelnim reformam
20.stoleti. Praha: Kant. 2011. Disk. Velka fada. S. 11.

18 1bid, S. 10.

19 Organické jednani souvisi s hlubinnou psychologii a koncepci ¢lovéka, diference mezi Zivotem a
jeho odrazem na jeviSti jesté existuje diference ontologickd mezi kazdodennim chovanim cloveéka a
nekazdodennim chovanim herce.

2TOLSTOJ, Lev Nikolajevi¢. Vzkiiseni. Praha. Odeon, 1973. S. 180.

2! Je také metodou paradoxd, kterd se ma vyvarovat apriorni teatrdlnosti (kdyZ napt. hraje herec zIého
¢loveka, ma hledat, kde je dobry).

22 Hyvnar dle Stanislavskij, HYVNAR, Jan. Herec v modernim v divadle: k divadelnim reformam
20.stoleti. Praha: Kant. 2011. Disk. Velka fada. S. 12.

2 1hid.
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psychologické koncepce, pfinasi ,,nové herectvi vnitiniho svéta®, které vyjevuje ,,dusevni

zivot role, ktery je nepferuSovanym fetézcem citll a vjema* prostfednictvim nevédomi.

,Herecky fenomenolog* Michail Cechov

v

Cechov byl nejtalentovangj$i Stanislavského 7ak, synovec dramatika Antona
Pavloviée Cechova. Novatorskou byla jeho metoda intuitivniho zachyceni celostniho
tvaru postavy s akcentem na rytmus, ktery ji dava duchovni rozmér.?* , Zatimco
Stanislavského tikolem bylo vratit herecké praci jeji pravdivost, Cechov sta¢il do svého
konceptu herectvi zabudovat modernistické myslenky a smysl pro formu. Diraz kladl na
inspirované herectvi, imaginaci a sméfovani ze sebe k piedstavé postavy, ¢imz vraci
herectvi jeho romantismus podle Banu, jeho spiritualni tajemstvi.*?

Pro fenomenologii je typicka paradoxnost, protiklady v ramci celostného tvaru, to
byly charakteristické znaky Cechovova herectvi?®. Dramatické herectvi Cechova se
objevilo vlastné spolu s hravou depersonalizaci avantgardniho herectvi futuristti nebo
konstruktivisti a vyjadfovalo jeSt¢ modernisticky patos tragického rozpolceni lidské
existence. ,,Byl-li Stanislavskij jakousi otcovskou figurou, zakladatelem a patriarchou, je
Michail Cechov pfikladem kulturniho hrdiny, ktery v mnohém piipomina hrdiny
Dostojevského: napravenym hiisnikem, inspirovanym géniem, piekondvajicim
osobnostni krizi.“?’ Podle Hyvnara se mu totiz dostalo poznani duchovniho tajemstvi
tvofenti.

Velky duraz se kladl na cit pro hudebnost a zvukovou stranku slova (kazdy zvuk mél
svilj osobity pohyb). Neslo pfitom o tanec nebo pantomimu, ale o korespondence (v
duchu symbolismu) mezi pohybem, zvukem, feéi, télesnymi organy, kosmem atd.*?® Ve
svém umeéni asimiloval a integroval vlivy z protikladnych polt pomyslného spektra,

pracoval s pohybovou stylizaci, vstiebaval vSechny dileZité myslenky, experimenty a

excesy své doby, at’ jiz to byly objevy Dalcrozovy, Labanovy, Volkonského v oblasti

24 Napt. ,,Hamlet byl stdle uzavien v jakémsi magickém kruhu, a kdyZ napt. sedél zady k hledisti,
vSechna jeho slova a gesta vychazela z tohoto centra.“ (HYVNAR, Jan. Herec v modernim v divadle:
k divadelnim reformam 20.stoleti. Praha: Kant. 2011. Disk. Velka fada. S. 43.)

5 HANCIL, Jan. Cesta postavy. Divadlo.cz [online], ©2006 [cit.13.5.2017]. Dostupné z:
http://host.divadlo.cz/art/clanek.asp?id=10230.

26'\/ Prvnim studiu.

27 HANCIL, Jan. Cesta postavy. Divadlo.cz [online], ©2006 [cit.13.5.2017]. Dostupné z:
http://host.divadlo.cz/art/clanek.asp?id=10230.

B HYVNAR, Jan. Herec v modernim v divadle: k divadelnim reformam 20.stoleti. Praha: Kant. 2011.
Disk. Velka rada. S. 46.
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pohybu, nebo Steinerovy ¢i Bélého v oblasti rytmu a zvuku. Byl uéitelem, inovatorem,
snilkem, ktery usiloval o vytvofeni univerzalné¢ srozumitelného divadelniho jazyka
dlouho pted Peterem Brookem, Richardem Schechnerem nebo Eugeniem Barbou. Pro
kazdou roli nachazel vzdy jinou ,,jeviStni masku” a nikdy nedovolil, aby tato ,,maska*
prevazila a zakryla hercovu individualitu. ,,Jakmile zac¢ne$ jednat, pociti§ v sobé novy
zivot.“ Podle Cechova duse podléhajici osudu, je prostfednikem mezi dodasnym télem a
véénym duchem, , kmenem stromu, ktery ma dole kofeny-télo a nahote kvétiny-ducha.
Ty bézn¢€ nase o¢i nevidi a odhalit je dokéaze jen umélec, ktery ucini viditelnym to, co se
neskryva v psychologické hlubing jako u Stanislavského, ale dostava se ptimo na povrch
— odkryvanim, ,,zfenim podstaty jevové skutecnosti®, podstaty. Herec je tedy néco jako
mysticky fenomenolog, zviditeliiujici neviditelné.*

Zatimco psychické fenomény maji tendenci k ontologické autonomii (projekce
vnitiniho stavu do vnéjsi podoby postavy, vede k desintegraci, desorientaci — jak u
schizofreniki) a K jisté omezenosti.

Polaritu afektivni paméti u Stanislavského nahradil Cechov vnofovanim se do akce a
jeji atmosféry [...] dovolujici herci jednat s intuitivnim vyjasiovanim svého

« 29

rozpolozeni. Cechovovi se podafilo piekonat Stanislavského psychologii

fenomenologii celostniho aktu, ¢imz se ptiblizujeme herci jako tviirci, performerovi.

1.4Fenomenologie ,kvétu* (jako skrytého symbolu) - Uvod
k japonskému divadlu

Paradoxnost fenomenologického pfistupu jsme si jiz ozfejmili v rdmci predchozi
kapitoly.

, Ve fenomenologii se o véci hovoii zvlastnim zplisobem — jako bychom o véci viibec
nemluvili. Je to ¢astecné zapticinéno tim, ze si fenomenologie k vyzkumtim obvykle voli
hrani¢ni fenomény. KdyZ napt. fenomenolog hovoii o nemoci, pronese pfednasku jakoby
o né&em jiném — o zdravi; kdyz chce objasnit, co je to halucinace, mluvi o vniméni.*
Vyjevuji se ndm tak ne prvoplanové skryté vyznamy ,,za znaky* Vradmci recepce

umeéleckého dila.

29 Hyvnar dle Cechov, HYVNAR, Jan. Herec v modernim v divadle: k divadelnim reformdam 20.stoleti.
Praha: Kant. 2011. Disk. Velka fada. S. 47.

%0 REZEK, Petr. Télo, véc a skutecnost v uméni Sedesatych a sedmdesatych let. 2., roz3. vyd. Praha: Jan
Placak — Ztichla klika, 2010. S. 3.
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Také Zeami®!, piedstavitel a teoretik sttedovékého japonského divadla nd, definuje
krasu jako spojeni protikladd; ,,jako holy horsky §tit mezi zasnézenymi vrcholky.“®? To
podle Zeamiho predstavuje propojeni vysky s hloubkou. ,,Hora Fudzi je tak vysoka, ze
na ni snih netaje.“ [...] Ne, je tak hluboka. [...] ,,Co sahé nejvys, je i hluboké. “32

Fenomenologicky pfistup k divadlu je typicky svou tendenci soustfed’ovat vse na
divaka, ¢imz z n¢j ¢ini ,,bezpodminecného reziséra mnozstvi stimulil, znakti a materiala,
které¢ se nedaji zredukovat na jeden smysl. Tento piistup sjednocujici heterogenni
percepce, propojuje napt. vizudlni a zvukové, kognitivni a smyslové umeéni, gestiku S

psychologii.3* Divdkovu percepci, at ma formu ,,mysliciho t&la*®

anebo ,t¢la v mysli,
,je tfeba hledat na strategickém misté, kde probihd divadelni zkuSenost v celé své
komplexnosti a neredukovatelnosti.“® Performerv apel je tedy orientovan p¥imo na

divéka, ktery se ma jeho (skrytému) ,,poselstvi® otevfit.

Prizmatem fenomenologie v ramci japonskych vlivl je tedy tieba se v prvni fadé
otevieni se tomu, co piijde (Situaci — v ramci teorie performance), a dale pak otevieni se
moznosti v ramci tvorby uméleckého dila. V neposledni fadé potom otevieni se dilu —
Z hlediska divacké percepce. Fenomenologie je vidéni, ale fenomenologie neni vidéni
vidéného, nybrz predevsim ,,nalézani vidéni, v ¢emz spociva rozdil mezi analyzou dila®’

a otevienim se dilu. Precizni analytik podle Rezka muze vladnout ,,pohledem

zaslepené¢ho* (zapadniho pohledu). Vzdy jde nejprve o nalezeni voditka — ,,uméni

fenomenologie je uméni otevieni se voditku.*3®

31V prvni poloving 15. stoleti napsal Zeami Motokijo sérii traktatli vénovanych principiim, estetice a
filosofii, z nich vychazi uméni divadla no. Asi nejvyznamnéjSim je Uceni o stylu a kvétu (1402-1418),
Cesta k pravému kvétu nebo Zrcadlo kveétu.

%2 VOSTRA, Denisa. Piedpoklady japonské scénicnosti. Praha: KANT — Karel Kerlicky pro AMU v
Praze, 2015. Disk. Velka rada. S. 56

3 1hid.

3 VOSTRA, Denisa. Predpoklady japonské scénicnosti. Praha: KANT — Karel Kerlicky pro AMU v
Praze, 2015. Disk. Velka fada. S. 60

35 Myslici t&lo — vtélena mysl — (Grotowského) ,,embodied mind*.

% PAVIS, Patrice a Daniela JOBERTOVA. Divadelni slovnik: [slovnik divadelnich pojmii]. Praha:
Divadelni tstav, 2003. S. 302.

37 Fenomenologie neulpiva v jemnych analyzach.

8 REZEK, Petr. Télo, véc a skutecnost v uméni Sedesatych a sedmdesatych let. 2., roz3. vyd. Praha: Jan
Placak — Ztichla klika, 2010. S. 3.
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Uvod do japonské scéni¢nosti prizmatem fenomenologie (,,skrytého
symbolu*)

Schopnosti neokazalého vyjeveni symboli¢nosti ,ritualizované® reality skrze
fyziénost odkazuje k japonské scéniGnosti.®® Zvnitinénim spoluprozitkem lze tedy
prekonat vnéjsi scénovanost (,,aranzovani za ucelem vzbuzeni obdivu ¢i ohromeni®).
Scénicnost japonského umeéni a kultury pracuje se ,,zjevovanim skrytého®, které se jevi,
piestoze zustava skryté — ¢i Iépe feCeno piimo nepojmenované (jde totiz o cosi
nepojmenovatelného —, a které je divakovi (ale tfeba i Ctenafi poezie) pies svou ,,skrytost*
(¢i hloubku*) najednou piistupné, protoze se mu to jevi v prozitku.«4°

Japonsti filosofové projevovali zdjem o fenomenologii.* ,,0d dvacatych let 20. stoleti
zacala byt popularni také Husserlova fenomenologie, nésledovana filosofii Martina
Heideggera. Heideggerova fenomenologie se dosavadnimu orientdlnimu mysleni
priblizovala napt. svou snahou uchopit skute¢nou podstatu véci, vcitit se do ni. ,,Umélec
nenapodobuje pfirodu, ale vybira si z ni urCité znaky, jejichz prostfednictvim mize
postihnout jeji smysl, jeji podstatu. Umélecké dilo je vysledkem poznani a emoce.*?
Umeélec zobrazuje svét tak, jak se zrcadli v jeho nitru, nebot’ krdsa neni na povrchu, je
totoznd s podstatou véci. Nejde mu proto o jevovou realitu, ale o realitu vnitini. ,,Jeji
krasa muze byt objevena jen za urcitého citového rozpoloZzeni, v urcité nalade, ve stavu
hlubokého dojeti, aware. Japonskd estetika dirazné odmitd pouhou napovédu vnéjsi

reality.*® Ze zaméru se ma jevit zejména to, co viibec nelze zobrazit p¥imo, protoZe to

dokonce souvisi s mimosmyslovym vniméanim a ne-kognitivnim myslenim.

3 Kdy se ,,scéni¢nost* stava ,,scénovanim®“ a jeveni a zjevovanim tim, Ze se ze ,,sdéleni” stane
,»sdilenim®, pfipadn¢ se to nékomu jinému jevi samovolng, spontanné (Vostra 2015, s. 60).

40 VOSTRA, Denisa. Predpoklady japonské scénicnosti. Praha: KANT — Karel Kerlicky pro AMU v
Praze, 2015. Disk. Velka fada. S. 60.

41 Kjotska $kola navazuje na filosofii profesora Kjotské univerzity Kitaréa NiSidy (1870-1945), jehoz
filosofie se stala nadlouho hlavnim smérem v japonském mysleni. Kitaré Nisida je do dneSni doby
povazZovan za nejvyznamnéjsiho japonského filosofa. Podatilo se mu pteklenout rozdily mezi zapadnim a
vychodnim myslenim. Jeho filosofie vyjadiuje orientdlni mysticismus pomoci zépadnich kategorii.
Hlavnim bodem jeho mysleni je koncept absolutni nicoty. Jeho specifi¢nost spoc¢iva v tom, Ze nevyjadiuje
metafyzickou prazdnotu, ale o osobni prozitek prazdnoty.

2 Dle VOSTRA, Denisa. Predpoklady japonské scénicnosti. Praha: KANT — Karel Kerlicky pro AMU

v Praze, 2015. Disk. Velka fada.
4 Ze slovniku japonské estetitky: Wabi-sabi - ,,neokazala krasa véci®, jiigen - , krasa skryta pod povrchem®,
v nitru véci. Nelze ho postihnout slovy, vzdy za nim zistava néco nevyicené¢ho. Je tedy ,,v nasem
chapani“ prazdnym mistem, které podnécuje divakovu fantazii, jodzo - ,.cit navic”, mijabi - ,,0kéazala
elegance®, karumi - ,,basoovska lehkost™.
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»MySsleni v srdci“ = komplexnost prozitku (kokoro)

Cinnost vymezena slovesem omou (,.chovat v sob& pocity”) se d&je ,,v srdci®
(japonsky kokoro), které se tak stava fidici silou za ztvariovanim (,,pfedvyrazovych®,
,,predznakovych®) pocitd potlacovanych procesem ,,mysleni“. V tomto smyslu kokoro
podle v§eho odkazuje k odkryti vnitinich pocitii a myslenek. Hovotime tak o ,,mysleni v
srdci® ¢i snad piimo ,,mySleni srdcem®. Kokoro je tedy jakysi ,,stav mysli* (odrazejici)
nitro, vnitini svét. Kdyz Vostra piSe ,,myslenim* ¢i pocitovanim®, nachézi se mysl na
urovni citu = muzeme si dovolit Cisty komplexni prozitek, procitit to a reflektovat

zaroven.

1.5Stredovéké divadlo No Inspirace ,,vychodem*

Za jedny z nejdulezitéjsich inspiratori divadelnich reforem, ale také performance art
nastupujici v 80. letech, mizeme tedy povazovat orientalni divadla. Pro ucely této
diserta¢ni prace mé zaujaly predevsim divadla vychazejici z japonské kultury asketického
stylu (divadlo né a kabuki**) &erpajici z buddhismu a typické svym misenim Zanri
Lperforming arts®. ,,No vdéci za svtj puvod sarugaku-n6é a dengaku-no. Sarugaku-no
vzniklo patrné smisenim pevninskych ritudlnich prvkt, hudby a tance s akrobacii, tancem
a pantomimou. Vysledkem byla hlu¢na zdbava [...]. Byla neobycejné, témét cirkusoveé
pestra [...]. Dengaku-no, které snad bylo dovezeno z Koreje, se spojovalo predevsim
S plodnosti a ritudly. [...] Pocatkem dvanéctého stoleti si sarugaku-no6 upravili buddhisté,
aby jim vykladali svoje uceni. “*°

Zakladni pfedpoklady performativnich zanrt v japonské scéni¢nosti vidim predevsim
z hlediska jejich smyslu pro ritualy a obfadnost (kult predkil). Obfadnost je stézejni diky
své existenci mezi teatralitou a autenticitou, jinymi slovy usiluje o ,,scénovanost
nezjevného prostiednictvim zjevného®. Dulezita je pfi ni védomost, napojeni na ,,tady a
ted™* a pomalost majici za nasledek ritualizovani rutiny.

Ve vztahu k japonskému divadlu byla problematika obfadnosti popsana napiiklad
Vv knize Denisy Vostré, Predpoklady japonské scénicnosti (2015). Podle této autorky stoji

obfadnost na hranici jakési ,,pfirozené‘ (moderné evropsky feceno) autentické scénicnosti

4 Tanec¢ni* divadlo kabuki typické pro svou vysoce stylizovanou jevistni formu s vyraznym li¢enim
herci, okazalymi kostymy, dramatickymi gesty a tradi¢nim hudebnim doprovodem. V jednodussi forme
pfedvadeéno potulnymi hereci jiz na pfelomu 16. a 17. stoleti.

4 BROCKETT, Oscar Gross. Déjiny divadla. Praha: Divadelni tstav, 2008. S. 766.

28


https://cs.wikipedia.org/wiki/16._stolet%C3%AD
https://cs.wikipedia.org/wiki/17._stolet%C3%AD

a zamérné, specifické scénovanosti.46 Tuto scénovanost, kterd je zdrojem autentického
prozitku mizeme nalézt nejen v tradi¢nich buddhistickych bohosluzbach, v ritualech
kultu $int6 (viz. niZe), ale také v kazdodennim zivoté47. Jako by v béZzném chovani
Japonci, tj. neuméleckych projevech, bylo citit néco z tradicniho scénického uméni.
Kdyz se spontanné vykonavana ¢innost pro turistu v Japonsku stava scénickym sdélenim,
je to vlivem jedinecného estetického smyslu Japoncu? Pta se Vostra. ,Japonska
scéni¢nost v prvni fad¢ spociva v zasazeni Casto velice prostych véci do jistych — a Casto
piimo ritudlnich — souvislosti, v nichz prestavaji byt automatické, takze je (a to nejenom
divakiim) umoznéno je opravdu prozit jako (vzdy) nové.“48

Vostra hovoii o ,,dezautomatizaci® jako 0 ozvidstnéni* Zivotnich procesti, jako 0
jednom ze zékladnich principii (scénického) uméni. ,,Bohaty duchovni prozitek®, typicky
vaimanim a citéenim ,vychodu®“ je vtomto pojeti vyzdvizen nad ,holé¢ zépadni
pfemysleni zaméfené na analyzu a koncept ,,berouci na védomi pouze sémantickou

stranku sdéleni, intelektualni interpretace (a ignorujici tu prozodickou).**

Meziprostor ma

Dalsim z dulezitych principti japonského divadla, ktery se pozdé&ji objevuje v ramci
performance art, napiiklad ve vztahu k ranym performancim hnuti Black Marketu, je
meziprostor ma. Prostor je v japonském kontextu povazovan za subjektivni veli¢inu (jako
,,vnitini prostor®?), ktery — jak jinak — izce souvisi s ¢asem.

Co znamena meziprostor ma ve vztahu k obfadnosti, miZeme jednoduSe popsat na
scéné z bézného Zivota v Japonsku, ve které se japonska prodavacka pii vraceni bankovek
(které pevné uchopi) podivé zédkaznikovi do o¢i a ukloni se. Evropan to pfijima jako
mozna piili§ teatradlni obfadné gesto. Ve skute¢nosti mu timto svym zdvofilostnim

chovanim a gestem vytvorila meziprostor ma. Jinym slovy, pomoci nonverbalni

% Dle VOSTRA, Denisa. Prredpoklady japonské scénicnosti. Praha: KANT — Karel Kerlicky pro AMU
v Praze, 2015. Disk. Velka fada.

47 Ale také v dimyslné architektuie zahrad. Také japonské znaky, naptiklad napisy na domech, mohou
byt samy o sob¢ (bez dekddovani vyznamil) dekorativni.

%8 VOSTRA, Denisa. Predpoklady japonské scénicnosti. Praha: KANT — Karel Kerlicky pro AMU v
Praze, 2015. Disk.Velka tada. S. 8.
49 Formalisticky termin Viktora Sklovského (Zasto pouZivany ve filmové védg) pro situaci, ve které &lovék
prestava vnimat svét kolem sebe a sebe samého a zacina se divat na celkovy svét novyma oc¢ima, pohledem
z nového uhlu.

5 Dle VOSTRA, Denisa. Predpoklady japonské scénicnosti. Praha: KANT — Karel Kerlicky pro AMU

v Praze, 2015. Disk. Velka fada. S. 8

51 V/ paralele s prostorem tradi¢niho japonského domu, domaciho buddhistického oltafe &i jevisté
divadla no.
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komunikace, mu projevila druh pozornosti, kterého by jen stézi dosdhla pomoci
jakéhokoliv verbalniho projevu.

Koncept ,,meziprostoru® ma — prazdnd mista — vytvaieji také prostor pro divakovu
imaginaci, tedy pro jeho vlastni prozitek ve smyslu probuzeni (zjeveni) toho, co ma
Clovék v sobé a co se mu také v tu chvili opravdu jevi — totiz stdva se scénickym v

zakladnim slova smyslu.

Kult $into a bozstva kami

Japonska ,,autentickd“ obfadnost souvisi s vysokou vnimavosti vii¢i svému okoli.
Japonské estetické citéni ma sviij ptivod v Kultu sint6°2, jehoz zakladem je uzké sepjeti s
bozstvy (kami) vzbuzujicimi uctu. Kult §inté je imanentni nabozenstvi, které nachazi
veskerou posvatnou zkuSenost pfimo v tomto svété — at’ uz v prirodé, v lidském Zzivoté ¢i
ve spole¢nosti. To, co kult sinto chape jako ,,posvatné* ¢i piimo ,,bozské®, neni proto
¢loveéku nijak vzdaleno, je to naopak soucdasti prostoru, ktery sam obyva. Vyrazem tohoto
»posvatného* je pfitom logicky ritudl — nikoli ovSem jen jako ptezitek minulosti, nybrz
jako ¢innost (&i dokonce sled ¢innosti) védomé sméfovana K posvatnému.>® I kdyz kult
Sinto pripousti existenci bozstev (kami), neptedpoklada, Ze by se bozstva od véci tohoto
svéta vyrazng lisila.

,, Kami jsou predev§im nebeskd a pozemské bozstva a duchové uctivani ve svatynich
stejn€ jako lidské bytosti, zvifata a hmyz, rostliny a stromy, ocedny a hory, které maji
vyjimeénou silu a vyzaduji respekt.>* Lidé maji spolu tendenci bojovat, pficemz
harmonie je nejvyssi hodnotou. ,,A kdyZ ti nahofe jsou v harmonii, ti dole Ziji spolu
v souladu.“* Na soucasny okamzik (tady a ted’) zaméteny Kult sint6 se sice obraci do
minulosti, kdyz pfipomina, co ,,bozstva“ (kami) ¢inila na pocatku, tuto minulost vSak v
podobé ritudlii prendsi do soucasnosti. Kult sinto je tak blizky perfomanci nejen diky

smyslu pro ritudl, ale téz pro svou orientaci na ,,tady a ted*. Mizeme jej chapat jako

52 Piivodné indicky nabozensky smér se do Japonska dostal z Ciny, kde se rozsifil v souladu s &inskou
filosofii, avSak v Japonsku neexistoval racionalni filosoficky systém, jaky buddhismus vyzadoval. Misto
toho zde doslo ke stfetu s pfirodni filosofii prekypujici spiritudlni energii. Tato pivodni japonska pfirodni
filosofie zacala byt v dobé Sifeni buddhismu oznacovana jako kult §intd, doslova ,,cesta bohti*, a Ize na ni
snad pohliZet jako na vyznamny ne-racionalni filosoficky systém.

58 Dle VOSTRA, Denisa. Predpoklady japonské scénicnosti. Praha: KANT — Karel Kerlicky pro AMU
v Praze, 2015. Disk. Velka fada.

% VOSTRA, Denisa. Predpoklady japonské scénicnosti. Praha: KANT — Karel Kerlicky pro AMU v
Praze, 2015. Disk. Velka fada. S. 39

%5 Ibid.
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soubor predepsanych zplsobld pohybu a chovani, které poskytuji ticastniklim rituala
okamzité uspokojeni diky bezprostiednimu prozitku pfitomného okamziku.

S kultem sinté a bozstvy kami je v obecném slova smyslu spojena cela fada modelu
obfadného chovani, k nimz mizeme nalézt inspirativni paralely u performance art a
dalsich performativnich forem uméleckého projevu. Do oblasti performativniho uméni

poprvé pronikly prosttednictvim tradi¢niho japonského divadla no.

1.6Prvky divadla né a kabuki pievzaté z japonskych tradic a
rituali
,Hry né vznikaly ve 14. a 15. stoleti v duchovni atmosféie zenbuddhismu. Clovék
byl chapan jako nedilna soucast piirody a vesmiru. Nemél se proto stavét k jeviim svéta
objektivisticky a racionalné, ale prave naopak, chapat je intuitivné, zevnitt. [...] Poznani
[stalé podstaty] se délo soustfedénou meditaci, jez stila v intuitivni pochopent, satori. “®
Tradice japonského divadla se na evropsky kontinent dostavala od konce 19. stoleti
v podob¢é moderniho kabuki, které se evropskému vkusu ptizpusobilo omezenim dialogu
na minimum a znasobenim taneénich scén. °’ Zazatila zde Sada Jakko, ktera (pro tehde;jsi
dobu) neottelym zptisobem ztvarnila smrt - ,,evropské divadelni umélce zaujalo télesné
vyjadieni, barvy, hudba, ale i tésné sepéti herecCina projevu s divaky, které spocivalo v
zesileni apelu na divakovo vnitingé hmatové vnimani* 8 5
Svym vlivem se tento typ divadla podilel na ustanoveni fady zésadnich divadelnich
reforem, které pozdéji rezonovaly 1 vramci ustanovovani umélecké performance a
dodnes jsou v ni patrné. Pro Evropu se japonské divadlo stalo zasadnim piikladem ve
zpiisobu, jakym pracuje s prostorem, jak vtahuje divaka do performance nebo jak pracuje
S pfiznanim performativnich momentli stojicich mimo prib&h samotné akce. V
neposledni tadé¢ se vliv japonského divadla na oblast performance uplatnil
prostfednictvim svého ztvarnéni fenomenologie vnimani. Nasledujici prvky tradi¢niho
japonského divadla se zaroven staly pfedmétem zkoumani v praktické ¢asti mé disertacni

prace, v niz predstavovaly naplii praktického tréninku ucastnikii sympozia Bod nula®

béhem prvniho, ptipravného dne.

% KALVODOVA, Dana. Asijské divadlo na konci milénia. Praha: Academia, 2003. S. 82.

57 Kawakami Sadajakko, Hanako, Tokudziré Cucui atd.

58 VOSTRA, Denisa. Predpoklady japonské scénicnosti. Praha: KANT — Karel Kerlicky pro AMU v
Praze, 2015. Disk. Velka fada. S. 198-199

%9 Viz. kapitola 5.

80 Viz. praktické diserta¢ni prace.
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Divadlo né a prace s prostorem

V divadle no6 se vice nez v jinych formach divadla projevuje dramaticka povaha
prostoru a ¢asu. Vyjadfenim japonského prostoru je vSeobecna otevienost, nic zde
neexistuje samo o sobé. O prostoru v japonském kontextu miizeme uvazovat také jako o
ur¢itém stavu mysli (¢i opét ,,srdce” - kokoro), ktery vychazi z predstavivosti ¢lovéka.
S oblasti vnimani s konceptem ma uzce souvisi i vySe zminény esteticky princip jugen,
ktery oznacuje krasu skrytou v nitru véci. Jugen nelze postihnout slovy, vzdy za nim
zustava néco nevyiceného, je tedy v nasSem Sir§im chapani ,,prazdnym mistem* ma, které
podnécuje vnimatelovu piedstavivost, ¢i nedotéeny ,,meziprostor, ktery muize byt
dotvoten riznymi zpasoby na zdkladé individualniho pfistupu a predstavivosti ¢loveka.

Japonské tradi¢ni divadlo nepouzivd oponu ani jiné prostfedky, které by od sebe
oddglovaly jednotlivé scény (ty jsou oddéleny verbalng, jednotlivymi pasazemi). ,,Cas i
prostor se tak méni jen ve védomi publika a jejich existence je Cisté divadelni — no je
subjektivni umeéni a nepotiebuje tedy objektivni vysvétleni, vse, co vidime, se odehrava
,»prave ted™.

Japonskou koncepci vesmiru vyjadiuje ovSem 1 samotné jevisté divadla nd. Jeho zadni
Cast tvofi dfevéna sténa zvana kagami ita (,,zrcadlova sténa“), utocisté bozstev kami —
stara pinie, ktera je na ni namalovand, symbolizuje jejich sidlo. Jevisté potom predstavuje
svét pfitomnosti a zakulisi svét mrtvych.

,Jevisté je prazdné, oprosténé od vsech zbytecnosti, ptili§ se nevyuziva ani rekvizit,
takze se divak nerozptyluje a muze se plné soustiedit na vykony herct oblecenych do
skvostnych hedvabnych kimon.“®! Architektura jevisté zrcadli architekturu tradi¢niho
japonského domu, ktery je vnéjskovym odrazem vnitiniho prostoru ma.

Aby byl znazornén ptechod ducha ze svéta mrtvych na herce divadla no, k
némuz dochazi pfi vstupu na jevisté, herec se s timto duchem obtadné setkava pravé
v tomto prostoru. ,,Meziprostor* mezi soucasnym svétem (jevistém) a svétem mrtvych

(zakulisim) pfitom symbolizuje pravé most hasigari, ktery tato dveé mista spojuje.

1.7 ,,Vtazeni divaka do hry“ (propojeni jevisté a hledisté)
»Avantgarda nespokojila se s pouhym pftihlizenim, touzila zajistit divakovi

intenzivnéjsi, opravdovejsi prozitek. Hlavni inspiraci se pro ni stalo japonské scénické

61 VOSTRA, Denisa. Piredpoklady japonské scénicnosti. Praha: KANT — Karel Kerlicky pro AMU v
Praze, 2015. Disk. Velka fada. S. 91.
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uméni, které vedle dirazu na télesnou komunikaci ptinaselo novy pohled jak na osobu
samotného herce, tak i na vztah mezi herci a divaky. V roce 1910 Max Reinhardt (v
pantomime Samurun) pouzil poprvé v historii evropského divadla most hasigari. Tim,

ze herec po tomto most¢ vnika do hlediste, se snazi o vtazeni divaka do hry.

»PFiznani (jeviStni) asistenti® (jako adekvatni soucast predstaveni)
Jsou zajimavym piikladem nehrané performativity. Pfipomeinime si napiiklad roli
asistentd, ktefi kdyz v divadle né piimo na scéné pomahaji herctim s pievlékanim (paraji

«“62) stavaji se piirozenou soudésti predstaveni. Vsevolod Mejerchold tento

a ,,sesivaji
princip vyuZil poprvé v inscenaci Dona Juana (1910) specifickym zptisobem: ¢erné odéni
asistenti davali Juanovi zidli, kdyZ byl znaveny, sbirali kapesniky, rozsttikovali parfém

apod.53 &4

Pomalost hereckych akei

»NO se vyznaluje zpiitomnovanim [vvzpominky], jeZ ma vyvolat patficny
emocionalni stav ¢i naladu. Je to hudebn¢ taneéni drama, takze psany text no hry (obvykle
kratsi) slouzi pouze jako ramec piibéhu [...]. Viechny hry né vrcholi tancem. “%

V divadlé no Castecné vysvétluje symbolika piti ¢aje (v souvislosti s principem wabi-
sabi, v ramci ¢ajového obfadu se piiblizovani ruky s Salkem k Gstiim nerovna pohybu,
ktery co nejrychleji smétuje k napiti (tedy ucelovému pohybu), nybrz pohybu, ktery je
soucasti celkového (hlubokého) prozitku spojeného s poddvanim a pitim caje, tedy
procesem, ktery ma potencionalni symbolické konsekvence. V ptiblizovani Salku ¢aje k
ustim jde tedy o komplexni proZitek, ktery je soucasné symbolicky, ale také fyzicky.
,Prozitkem pfiblizovani pfijemného, které prozit neznamena jen vypit (tedy

zkonzumovat), ale i pocitit dany okamzik v souvislostech Zivota.“®® Cili tak zvané spojit

62 Sergej Ejzenstejn ve 20. letech 20. stoleti popsal japonské divadlo diky proméné herce
,rychloptevlékanim piimo na scéné* jako uméni montaze (tzv. filmova metoda ztvarnéni).

8 Dle VOSTRA, Denisa. Predpoklady japonské scénicnosti. Praha: KANT — Karel Kerlicky pro AMU
v Praze, 2015. Disk. Velka fada. S. 199.

64 Asistenti ovSem jesté stile méli soucasné pfipominat divakiim, Ze jsou v divadle. Nize rozvedeme
dalsi priklady.

8 BROCKETT, Oscar Gross. Déjiny divadla. Praha: Divadelni stav, 2008. S. 758.

8 VOSTRA, Denisa. Piedpoklady japonské scénicnosti. Praha: KANT — Karel Kerlicky pro AMU v

Praze, 2015. Disk. Velka fada. S. 8.
33



mindfulness®’ (opak) ,,mysleni s proustovskou reminiscenci (konotace s pitim ¢aje),
ktera je podminéna fyzickym konanim.

Herci maji pfiviené o¢i, jako by byli v n&jakém stavu hypnozy.% Pomalost hereckych
akci v divadle no CasteCné objasiiuje vySe zminény piistup k piti Caje, ktery souvisi
samoziejmé (feceno se Zichem) s vnitiné hmatovym vnimanim. To zde podle Zicha
umoziuje psychologicko-zvnitinély fyziologicky a fyziologicky zvetejnény psychicky

prozitek, ktery se diky zrcadlovym neurontm °

,0zyva“ 1 v tom, kdo pomalému
piiblizovani $alku k ustim jenom piihlizi.”

Performer vtahuje divaka svou energii tady a ted’ (ktera diky hereckému vycviku klade
daraz na sebeovladani, umirnénost, sttidmost, zdrzenlivost, rovnovahu, harmonii — fecky
sofrosyné. Orientalni herec (na prusec¢iku uméni mezi divadlem, tancem, zpévem a
malbou) podle Banu podnécuje pozornost publika, snazi se jej, zaujmout, oslInit, vtahnout
do ,,magického* tady a ted’. Je to vyslanec boht, zprostfedkovatel vysostného estetického
prozitku a zaroven predstavitel svétské zabavy. Ukolem je zachovat (vedle dokonalost
znaku a dekorativnost), starobylou energii posvatného prostoru, pticemz herec-performer
divadla no ptedava specifickym jazykem svého uméni vlastni osobnost pouze tajné, ,,a to
svym vztahem ke zdédénému uméni*.”* O fenomenologii skrytého symbolu (kvétu) jsme
hovotili vyse

»Nositelem této hypnotizujici koncentrace celé hry je protagonista, Site. Jeho
soustfedéni na emociondlni jadro dramatické situace je tak obrovské, Ze ma schopnost
vyvolat adekvatni koncentraci u divaka.“’? Jak se stupiiuje vnitini napéti herce, graduje i
vnitini napéti u divaka, na kterého ,,performer” svou energii pienasi svymi tzv.

dramatickymi prostfedky. Citelné uvolnéni, katarze, se dostavuje synchronng.

67 Viimavost je schopnost plné prozivat pfitomnost, zvladat pfitom své emoce a zachovat si odstup od
posuzujicich myslenek. V§imavost znamena uvédomovat si se zdjmem a lehkosti, co se prave ted’ déje
uvnitt nas i kolem nés.

8 Dle SCHECHNER, Richard. Performancia: teorie, praktiky, ritudly. Bratislava: Divadelny ustav,
2009. Svetové divadlo.

89 Zrcadlové neurony — vysvétleno nize.

0 Dle VOSTRA, Denisa. Predpoklady japonské scénicnosti. Praha: KANT — Karel Kerlicky pro AMU
v Praze, 2015. Disk. Velka fada.

"L BANU, Georges. Nepodrobeny herec. Praha: NAMU, 2016. S. 58.
72 KALVODOVA, Dana. Asijské divadlo na konci milénia. Praha: Academia, 2003. S. 83.
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Vzorce kata — herecké postoje a postupy

Stejné jako v divadle no, tak i v kabuki existuji ,,vzorce* kata. Je-li hercova technika
a zpusob ztvarnéni postavy vynikajici, je jinymi opakovéana a zdokonalovéna, az vznikne
,,osobni kata“. KdyZ napf. hlavni postava v divadle né (Site) pouziva véjif na zakladé
pohybovych vzord (kata), jde o pevné dané moduly, kombinujici se v pohybovych
sekvencich tanct.

,Vzorce kata mohou byt do rozlicné miry realistické, od stylizovanych gest pro
vyjadieni vnitinich pocitl az po abstraktni pohyby, které nesou uréité vyznamy jen ve
spojeni s textem deklamovanym samotnym hercem, anebo sborem, a mohou byt tedy
multifunkéni — jejich vyznamy budou patrné pouze v kontextu dané hry. Takovéto
pohyby jsou pokladany za Cisté, nebot’ nejsou zatizeny zadnym empirickym uréenim, jsou
vzdalené jakymkoli realistickym naznakim, postradaji mimetické zaméry.«"

Podle Vostré pohyby v divadle n6 (v¢etné téch, pii nichz se vyuziva v&jif) vsak nejsou
soucasti systému znakti-symboll, vzorce kata samy o sobé nesou n&jaky specificky
symbolicky vyznam jen sporadicky. ,,Diky neexistenci pevného kodu je divak piirozené
vtazen do konstrukce obrazu, ktery herec vytvaii. Divédkovo zaujeti je tedy dano

nedostatkem.’#

Koieny ,,hereckého“ tréninku (U orientalnich divadel)

»Interpret nemtze dosahnout velikosti bez neustalého rozvoje a pokusi piibliZit se
konec¢né dokonalosti. [...] Béhem tohoto vyvoje ztraci dlouho osvojované techniky —
postupné se vymazavaji, az se herec znovu vrati k nepopsanému listu, jakym byl na
pocatku.™

Sila meditace (pouhé pozorovani myslenek) a nepohodli fyzickych tréninka (které
byly v rdmci n6 znamé svou surovosti (probihaly napfiklad v zimé, v noci, formou sezeni
pod ledovym vodopéadem atd.) vedly k mimo-smyslovému a nevédomému uvédomovani.

,,Trénink byl fyzicky i duchovni, musel se viak promitnout do védomi zaka.“’® Teprve az

zak prestal nepohodli vnimat, mohl se posunout dal, k ,,osviceni®. ,,Kdyz necitil Sok ze

8 VOSTRA, Denisa. Predpoklady japonské scénicnosti. Praha: KANT — Karel Kerlicky pro AMU v
Praze, 2015. Disk. Velka rada. S. 90.

4 Ibid.

> BANU, Georges. Nepodrobeny herec. Praha: NAMU, 2016. S. 54.

8 VOSTRA, Denisa. Piedpoklady japonské scénicnosti. Praha: KANT — Karel Kerlicky pro AMU v
Praze, 2015. Disk. Velka fada. S. 169.
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studené vody, byl dokonaly.“77 Podstatou tréninku bylo vychovat zaka k umétenosti
(sofrosiné), ktera v praxi na jevi§ti znamenala napojeni se na situaci (publikum)
s jemnocitem dramatického umélce.

Od 74ka Kk mistru’®

74k se u¢il vyhradn& ze svého zdroje, ktery prohluboval a tesal v kvét (mistr ho
usmérnoval netstupnou hrubosti — mohl mu naptiklad nastavit nohu nebo ho prastit holi,
k tomu mu stav navozoval skrze feSeni paradoxnich hadanek (kéant). Stavu ,,wake up*
¢i momentu ,,aha“, kdy se zakovi rozsviti, kdy dojde k vnitinimu proniknuti do podstaty
véci, ,,pravého hereckého kvétu, dosdhne pouze prekondnim techniky vyznamu. ,,Mistr
nepotiebuje a nechce tvofit vyznamy, mistr se pohybuje v prostoru moznosti.“’® To je
stale novy, Cisty (nezaujaty) pohled mimo své emociondlni prozivani a védomé
pojmenovani. Mimo svét paradoxi, S vnimanim samotného zaméru.

Byt osobnosti znamena dosahnout vynikajici urovng, kdy herec miize byt uznan jako
mistr.“8° Podle Zeamiho byt zbéhly a zkuseny herec hraje vSechny role (napf. $ilenych
osob) stejné, u divakt pohnuti nezpisobi, naopak. Pujde-li napf. o Silenstvi zptusobené
velkou uzkosti, je nutné zachytit podstatu této tizkosti; jen takhle lze svym projevem
vyvolat kver (vlozenim celé svoji duse), jenom tak 1ze dojmout divaka. ,,Pokud se herci
takovymto uménim podaii divaky rozplakat, potom jej povazujme za svrchovaného

mistra.«8!

1.8Podoby soucasného experimentalniho divadla: Buté -
Luzemiovat se a napojovat zaroven*

Slovo but6 (butoh) se v japonsting skladé ze dvou znaki: prvni ,,bu* znamena tancit
nebo se vznaset horizontalng, druhy ,,to* potom dupat, lapat, ale také z néceho pochazet,
vychézet, v né€em mit kofeny. V evropském kontextu se tanec buto Casto pieklada i jako

,temny tanec* - tanec temnot, coZ je piivodni oznadeni této formy Tatsumi Hijikatou.®2

™ 1hid.
8 Zeami fikd, ze k tomu, aby se herec stal osobnosti, musi splnit tfi podminky. Prvni je mit nadani

(umoznujici projit potfebnou pripravou), druha je laska, odhodlani a oddani se uméni, a v neposledni fade
je dulezité mit ucitele, ktery je zdka schopen vést.

 1hid.

8 7E AMI, Motokijo a Denisa VOSTRA. Pouceni herciim. \V Praze: KANT — Karel Kerlicky pro AMU,
2016. Disk. Velka fada. S. 96.

8 |bid, S. 31.

82 Dle Taneéni zéna: revue soucasného tance. Praha: Spolek pro podporu vydavéni revue souc¢asného
tance, 2000, S. 104.
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But6®® vzniklo jako vychodni ekvivalent avantgard v povéle¢ném Japonsku — piivodné
v reakci na vybuch atomovych bomb ve méstech Nagasaki a Hiro§ima. Bile natfena téla
tane¢nikil, vyholené bezvlasé lebky, pomalé a kieCovité pohyby, zoufalé¢ a odcizené
grimasy jakoby z upIné jiného svéta.“® Pohyby vyvrzenych zoufalcti hledajicich cestu
zpatky ke zdroji svého dechu...

Podle Schechnera japonsky tanec buté vzniklo z orientalniho divadla no a
z avantgard. Svym svéraznym projevem uUsSiluje o kontakt s néCim starobylym, co
pretrvava diky avantgardé®. , Roku 1959 spolu zacali spolupracovat dva tane¢nici zcela
odli$nych avantgardnich proudi: ,,démonicky* Tatsumi Hijika a ,.kiehky* Kazuo Ohno.
Na tokijském festivalu moderniho tance prezentovali tito prikopnici spole¢né Sokujici
performanci Kinjiki (Zakdzané barvy), jez pohybové vychézela z tradi¢niho divadla no
»taveného* predvalecnym némeckym expresivnim tancem a tehdejSimi sméry
avantgardniho experimentilniho uméni.®

Buto klade diraz na nahé télo jako na médium, neboji se extrémi: nepopira
homosexualitu, bolest. Naopak — vyholené télo, travestie byly ve své svobodé (smysleni,
projevu a vyrazu) (pied)obrazem (autentické) performance. Protagonisti tohoto temného
tance se nebali extrému ani bolesti. Surrealismus, princip stinu... Sila buto tkvi ovsem
spiSe nez v exhibicionismu, ¢i v okazalé teatralni divadelnosti, v autentické performance
jako touze po svobod¢, tedy osvobozeni, po kofenech zakladu, pravdé — muze byt
vyjadiena subtilnimi prvky (nahota). Schechertiv pohled na japonské buto je (jako na
hrani¢ni zanry) fascinovany; paraleln¢ k tomu, jak buto fascinuje.

Béhem let se tento ,,temny“ tanec rozvinul mnoha sméry®’, ma po celém svété
nasledovniky a pokracovatele v nejriznéjSich formdach; napt. ,bilym buté* maji

performefi svym tancem léCit télesné 1 mentilné handicapované. ,,V podstaté¢ kazdy

8 Pritkopniky buté byli Tatsumi Hijikata a Kazuo Ohno. O rozsifeni mimo Japonsko se zaslouZili nap¥.
Kazuko Shiraishi, Min Tanaka, Natsuo Nakajima a skupina Dai Rakuda-kan, Muteki-sha a Sankai Juku

8 Anonym. Punk.cz [online]. ©2009 [cit. 2.3.2018]. Dostupné z:
http://www.punk.cz/index.asp?menu=3&record=8653

8 Tradicionalisticka avantgarda ma zfejmé zacatek v dilech a putovani Antonina Artauda, v jeho
fascinaci v§im primitivnim. Vyrazné se projevuje i v dile Jerzy Grotowského a jeho zakl, pocinaje
Eugeniem Barbou pies Gardzienice, polsky Teatr Zar aZ po ¢eskou Farmu v jeskyni a mnozstvi skupin v
Severni Americe, jako napiiklad divadlo Double Edge a New World Theatre Laboratory.

% Pii posledni scéné pry donesl syn KazuGv syn kohouta, kterého mu mél Hijikata sebrat a
V pohasinajicim svétle roztrhnout. I kdyz nebylo jasné, co se skutecné udalo, divaci mysleli, ze Hijikata
nebo Yoshito Ohno kohouta zabili, zptsobilo na tehdejsi dobu nebyvaly skandal.

8" Do Evropy a pozd&ji do USA se butd dostalo az v poloving 70. let. Sankai Juku performoval
na festivalu v polské Vratislavi (1981).
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taneénik buté, kazda skupina vytvari sviij vlastni styl, $kolu a smér.“® Kazdy tane¢nik
nese dusi performera s jeho originalni osobnosti.

Bonnie Sue Steinova opisuje buto jako ,,Sokujici, provokativni fyzické, spiritudlni,
erotické, groteskni, nasilné, kosmické, nihilistické, katarzni a tajemné. [...] Anebo si
vezme témet nahé taneniky Sankai Juko. Téla maji pokryté bilym pudrem, pohupuji dolti
hlavou vysoko nad ulici, ve vzduchu je drzi lana omotand okolo ¢lend. Roku 1985 se v
Seattle lano petrhlo a taneénik Sankai Juko se vrhl sttemhlav v ustrety smrti.“® Podstata
buta vsak tkvi pravé v riziku. Pfedvadéji ho Casto venku v extrémné Spatném pocasi,
odiraji se o skaly a nofi se do ledové moiské vody, zuby maji zacernalé ¢i jinak
pomalované. Tane¢nici buta probouzeji japonské dédictvi Samanismu, mytologické
démony a lidové divadlo. Tane¢nici buta jsou soucasné bouflivi bohémové, duvtipni
meststi umélci, ktefi zamérné podpichuji a posmivaji se pieorganizovanosti zivota

japonské spoleénosti. %

Kazuo Ohno: buzé a pantomima (v kolébce tanecniho divadla)

Obrazy a pohyby, které vytvateji buto tanecnici, jsou ohromujici tim, jak piesahuji do
ruznych zanrt. Banu se svétuje, ze v orientalnim svété na vlastni kiizi pocitil pocatky
tane¢niho divadla. ,,A pravé to me zaujalo: divadlo, v némz se herecké uméni zaklada na
schopnosti prechodu od slova ke zpévu, od gesta k tanci.“%

Kazuo Ohno, ktery prezentuje taneéni divadlo v jeho nej¢istsi podobg, osliiuje svou
modernosti. Kazuovo kouzlo vyjevilo piedevsim v jeho emblematické inscenaci
Argentina, kde si pritom zakladal ve své podstaté na zapadnim zkoumani paméti —
ztélesiioval podobu téla s paméti, na praseciku vychodu a zapadu. ,,Je to tane¢ni divadlo
starého muze, ktery vzpomina na mladou tanecnici, jez ho v mladi okouzlila.*%?

Pravé Ohnova jemnost mima se vyborné dopliiovala s Hijikatovou extrémnosti (az
surovosti).

,Kdyz Ohno ve svych 90 letech, obleceny v zenskych Satech s tvafi natfenou na bilo

predvadél pohyby mladé kokety, vInil se na jevisti typickym Zenskym zpiisobem, potom

8 Tanecni zéna: revue soucasného tance. Praha: Spolek pro podporu vydavani revue sou¢asného tance,
2000. 2016/04, s. 104.

8 Dle SCHECHNER, Richard. Performancia: teérie, praktiky, ritualy. Bratislava: Divadelny Ustav,
2009. Svetové divadlo. S. 312.

% bid.
%1 BANU, Georges. Nepodrobeny herec. Praha: NAMU, 2016. S. 59.
%2 bid, s. 60.
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vykopl nohu do vzduchu jako bezstarostna milenka. Skace, kmita a d€la pozy na pozadi
pomalé hudby koto.“% A celé je to kontemplace.

V divadle nd, které povazuji za piedchudce tance butd, je jednou z hlavnich postav
zobrazujicich lidské prototypy (vedle valeénika ztvarnujiciho vitalitu a zeny predstavujici
harmonii) prave stafec (Okina). Jeho ztvarnéni evokuje zralost herce tak, jak o ni hovofi
Zeami, kdyz mluvi o opravdovém mistru. Ve stfedovékém divadle no ztvarinovali muzi
také zeny. Na sklonku svého zivota tak vytvaii Ohno svym ztélesnénim (ztélesnénym
mistrovstvim) jakéhosi fluidniho, performativniho genderu (jak o ném hovofti Judith

Butler), pfedstavuje postavu zkuseného a kultivovaného herce, ktery dosahl svého kveéru.

Being and Nothingness: Tanec samuraje, buté a Feldenkraisuv minimalismus

Byti a nicota, zékladni dilo francouzského existencialismu. Jean-Paul Sartre v ném
vyklada lidskou svobodu s ohledem na analyzu konkrétnich vztahii k druhému ¢lovéku.
Podle né&j se moznost zvéchuje lidska otevienosti.®* Being and Nothingness je také
soucasny japonsky tanecni kus Zanru ,,temného tance* buto choreografa a tanecnika
Masayuki Sumi, ktery mél premiéru v prosinci 2016 v Theaterhausu, Berlin Mitte.%

70lety japonsky tanecnik vyjadiuje prostfednictvim svého tane¢niho predstaveni své
myslenky o ,,existenci po proziti dvou velkych zemétiesenich v Japonsku. Predstaveni
evokuje temny tanec butoé nejen typicky japonskym minimalismem (scéna, precizni
jemna prace sdechem, se svaly, scentrem), ale také tématem. Zemétieseni je sice
ptirodni katastrofou, ovSem Skody mohou byt co do rozsahu 1 ,,ottesu* podobné t€ém po
spadnuti bomb®. Na obrazovce za taneénikem se promitaji kruté autentické scenérie,
napf. vodni hladina s mrtvymi rybami). Pro asijsky scénicky tanec je obecné typicka
angazovanost.

»len chlap prozil v roce 1995 Velké zemétieseni Hanshin-Awayji, ztratil svij dim,

tane¢ni studio a hodné. V roce 2011 zaznamenal Velké zemétieseni v Japonsku. Zeptat

9 SCHECHNER, Richard. Performancia: tedrie, praktiky, ritualy. Bratislava: Divadelny tstav, 2009.
Svetové divadlo. S. 312.

% Autor jim navazuje na Heideggertv filosoficky vyklad lidské konecnosti, jiz chape jako moznost
,»byt tim, ¢im nejsem, a nebyt tim, ¢im jsem™.

% Koncept / Hudba / Video: Yoshihiro Kawasaki.

%Temny tanec butd ptece vzniklo v reakci na bombardovani Japonska (Hiros$ima a Nagasaki).
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se a premyslet o ,,zivoté a smrti ¢lovéka®, a ,,co znamena byt nazivu? Nemate moje télo,
nebo dokonce mou existenci? A co ja? Existuji kdekoliv? Ne-zivy, ale ani ne mrtvy?*’
Choreograf a tane¢nik a performer Masayuki Sumi se narodil v roce 1946 v Japonsku.
Po vystudovani Brechtova divadelniho seminaie zacal tancovat — kvuli své fascinaci
mlcenim téla. Vytvofil vice nez 20 choreografii. Po katastrofé¢ Velkého zemétieseni
Hanshin-Awaji v roce 1995 zapocal sérii improvizacnich performanci. V soucasné dobé
na jevisti nyni predvadi skutecné mistrovstvi s odkazem na staré¢ asijské formy (jako

predobrazu) performance.

Otevifena mysl ,,holé kiuZe dychajici svobodu“ — butéo Vv porevolué¢nim
Ceskoslovensku
Buto je Zanrem na hranici divadelniho experimentu, jez podle Hulce spojuje ,,oteviena
mysl“, kterd se stala novou podstatou, novym paradigmatem. ,,Performativni divadlo v
dob¢ permanentniho polistopadového mejdanu fungovalo a komunikovalo. Vzbuzovalo
zvédavost a zajem. %

,»Butéo bylo snad nejcharakteristi¢téjSim rysem nové se tvoticiho svobodného
performativniho divadla polistopadovych let u nas. Pfinaselo aktualni proudy fyzického
divadla a ,,performing arts*, z n€hoz se pozd¢ji odklonila nebo z néj Cerpala fada dalSich
proudi a vétvi, novych a svébytnych kment, predevsim site specific a novy cirkus. ,,Pravé
tyto proudy, iniciace bytim a performanci, ovlivnéni svétem a vesmiry v nds i1 kolem nas,
byly tim jedine¢ny a neopakovatelnym, co se v devadesatych letech v oblasti divadla —
chapeme-li je v dimenzi ,,performing arts*, fyzického jevistniho déni kdekoli a jakkoli,
jakoukoli formou — u nas odehravalo.

Divadelnici Cerpali z odkazu divadelni poetiky Antonina Artauda zac¢atku dvacatého
stoleti, z avantgardy 30. let, z némeckého vyrazového tance a z objevi radikéalnich
nezavislych svétovych divadelnikl 60. let. Hlavnimi inspirativnimi zdroji pro tehdy u nas

novy typ — pfedevSim venkovnich — performanci byli japonsti vé€rozvéstové temného

9Theaterhaus Berlin Mitte. Produktionszentrum fiir Freies Theater [ONline], ©2016

[cit.14.3.2016]. Dostupné Z:https://www.theaterhausberlin.com/single-

post/2016/11/15/Being
and-Nothingness%E5%AD%98%E5%9C%A8%E3%81%A8%E7%84%Al

®Hulec Vladimir, 2016. Buto aneb svaté divadlo. Tanecni Zoéna. Praha: Spolek pro podporu
vydavani revue soucasného tance, S. 138, S. 104-109.

40



tance buto: maximalné (nejen télesné, ale i forméln€ a vyrazove) obnazeni taneCnici
prezentujici se v neobvyklych, nedivadelnich prostorech, ¢asto mimo divadelni saly, na
ulicich, naméstich ¢i ve volné ptirode. Jako hlavni — a n€kdy jediny — nastroj svych
produkci méla tato skupina divadelnika sva té¢la — svata téla a duSe performerii. A tak se
prezentovala.

,» VErili, ze prave skrze télo, nejlépe obnazené a celé oholené, ptipadné v jednoduchém,
nesvazujicim kostymu — mohou komunikovat s Vesmirem, s minulosti a historii, sami se
sebou, se svym védomim, podvédomim 1 archetypy. A skrze takto vyjevované d¢je, zvuky
a pohyby navazat ptimy, necezeny a necenzurovany [...] kontakt s okolim.*“% Okoli pro
né¢ znamenali  hudebnici, kteti byli do produkci zapojovani svou zZivou improvizaci,
hlavné vsak s ,,otevienym* divakem.

Podle Hulce byla pravé otevienost novou podstatou, novym paradigmatem, ktery
urcoval, ze toto performativni divadlo v dobé permanentniho polistopadového mejdanu

fungovalo a komunikovalo. Vzbuzovalo zvédavost a zajem. 1%

Dérevo

Asi nejznamé;jsi skupina ,.kmene but6“ u nas byla petrohradska skupina Dérevo, jez
v roce 1990 na dva roky presidlila do Prahy — jeji Clenové Zili ve spartanskych
podminkach v ubytovné Branik.

Kdyz se tato divadelni skupina objevila poprvé u nas, pusobila podle Hulce jako
zjeveni. PfiSla s néfim, po Cem skupina experimentujici, fyzickym divadlem se
zabyvajicich mladych lidi vylozené prahla. ,,Vedle vyrazové estetiky vychazejici z
undergroundu nabizela i vysoky eticky moralni kodex prace a cesty k poznavani sebe
samych skrze vlastni zazitky a ,,ponory* do vlastnich snii a podvédomi. Nahlizela do
archetypalnich jevi a skrytého mysleni a chovani kazdého z nés a s t€émito poznatky
pracovala a rozvijela je.“X' V dilnach charismatického vedouciho Adasinského, které
pritahovaly mlad¢ lidi bez ohledu na to, zda chtéli opravdu hrat a vefejné se projevovat,
&i ,jen* poznat sebe samé, probihal psycho-fyzicky vycvik ,,performera“!%2, ktery si tak

prochazel zenovym ,.klasterem* Dérevo.

% Hulec Vladimir, 2016. But6 aneb svaté divadlo. Tanecni Zoéna. Praha: Spolek pro podporu vydavani
revue sou¢asného tance, S. 138, S. 105.

10 Dle Ihid.

101 Hulec Vladimir, 2016. Buté aneb svaté divadlo. Tanecni Zéna. Praha: Spolek pro podporu vydévani
revue soucasného tance, S. 138, S. 105.

102 K tery, ptivodem vzesly z asijskych kultur, je jednim z ptedmétd naseho zajmu zkoumani.
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Byla to takova ,.komunita® Dérevo se svym guru se spoleCnym cilem: ocisténi a
poznani. Umélecky skupina Cerpala z vlivii buté, moderni pantomimy, ruské avantgardy,
ale 1 stfedoveéké komedie dell‘arte; jejich mnohdy narocné performance mély podobu
divadelnich rituala vstupujicich na tizemi mystiky a esoteriky. Zajimalo je a zkoumali

surovost reality a pfirodni brutalita, bésnost ¢lovéka-zvifete v nés...

Teatr Novogo Fronta

Nejvyznamnéj$i a nejzndméjsi skupinou vzniklou a tvofici pod pfimym vlivem
Déreva a rozvijejici jejich performativni cesty k uméni je dodnes existujici Teatr Novogo
Fronta. Letos zrovna ucinkovali v brnénské Industre. Skupina vznikla v roce 1993 v St.
Petersburgu v Rusku, jejimi zakladateli a Gstfednimi postavami byla performerka Irina
Andrejeva, tehdy ¢lenka tamniho divadla Do (coz je aluze tradi¢niho japonského divadla
no) T¢atru a tehdejsi student herectvi na DAMU, Ales§ Janak. Nyni uz piisobi Irina sama...

Jejich prvni performance vychazeli ,,z experimentu na poli vztahu mezi té¢lem umélce
— jediného materialu uzivaného umélcem — a prostorem kolem néj. Protagonisté tohoto
uméleckého spolku konstatuji, ze koncem 80. a zac¢atkem 90. let divadlo Zi/i a tvofili
»telesne, chtéli ten ptibeh citit pfimo na své kazi. ,,Dnes uz jsme trosku jinde, vypravime
piib&hy kultivovan&jsi formou, 1% konstatuje Andrejeva.

Teatr Novogo Fronga, ktery mél a dodnes u nds ma kultovni postaveni, pfevzal
tréning (jak u Grotowského — viz. dale) a koGovny zpisob Zivota. Vystupovali zcela
vyholeni a vét§inou polonazi. ,,Byl to zptisob, jak smazat sviij vlastni charakter, jak ,,byt
nulou®, jak malovat divadlo na ¢istém platné a s Cistymi Stétci. Myslim, Ze to naSemu
vyrazu, komunikaci s divdky 1 tomu, co jsme chtéli svymi produkcemi vyjadiovat,

poméhalo, 104

vzpomina Irina Andrejeva.

Smysl buté je zejména v propojeni duchovni podstaty ¢lovéka s jeho télem a
télesnosti. O spojeni s minulosti, pfitomnosti, i S budoucnosti. O spojeni s nekone¢nym
chaosem Vesmiru. Volné plynouci performance piirozené¢ propojovala ducha pohanstvi s

archetypy ki'estanstvi a s konkrétnimi pocity a situacemi oné doby.1%

103 |bid, 5. 104—109.
104 |pid

195 Hulec Vladimir, 2016. Buto aneb svaté divadlo. Tanecni Zéna. Praha: Spolek pro podporu vydévani
revue soucasného tance, S. 138, S. 105.
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Jako by se v ni naplno propojily vize, nadéje a posvatnost svobodného byti
naplnéného duchem a pokorou vsech aktéri pohdnéné jejich touhou, nadéji a vizi; virou
v o&isténou, svobodnou, ,,svatou” budoucnost.’’® Toto ,,holé“ nebo ,,celostni* divadlo
muZzeme t€Z nazvat posvatnym, cituji Hulce: ,,duse 1 t€¢lo jsou posvatné a divadlo je taky

posvatné...“ Uzemiovat se a napojovat zaroven.

Min Tanaka: A Body (2017)

Min Tanaka je japonsky tane¢nik, ktery podle Hulce svou nahosti a brutalni syrovosti
prozafil temnotu doby a stal se zakladatelem a ,,vérozvéstem* tohoto naseho mistniho
undergroundového kmene. 1%’

,Predstaveni japonského tane¢nika Mina Tanaky, které vzniklo pro Archu, se vénuje
autenticité téla jako ndstroje mezilidské komunikace. Tanaka, ktery se na scéné objevi
spole¢n¢ s osmi performerkami, se vraci do prehistorie. Do Casti, kdy lidé nepouzivali
jazyk a neméli jiny nastroj komunikace. Z potifeby komunikovat s ostatnimi lidmi a s
okolni pfirodou tak vznikl tanec. Tento tanec zistal zakddovany v lidskych télech jako
kéd pravdivého vztahu. 108

V piedstaveni A Body tak figuruje bezejmenné ,,pfedvyznamové, ptredznakové télo
jako nastroj komunikace, jako jednoduchy znak konotujici pouhou ,,pfinalezitost™ k
lidskému druhu.

Fenomén japonského tance buto vzklicil z aktivity modernisti v 60. letech. V 80.
letech potom piiSel vehementni boom v Japonsku, a postupné i na Zapadé. Podle
Buresové koncem 90. let zacala jeho japonska ,,zékladna“ slabnout, cilovym publikem se
tak stala ,,nenasytna“ Evropa a Amerika. ,,V dnesni dobé je buté hlubokou studnici
inspirace pohybového vyjadieni pro tvlirce alternativnich divadelnich forem a cennou

zkusenosti pro tane¢niky. 1%

106 | bid.
107 Tanaku s jeho legendarnimi performance ptivedl v roce 1984 do klubu Na Chmelnici v Praze piivezl
dnesni feditel Divadla Archa Ondfej Hrab. Cesti undergroundové smyslejici performeti jej nasledovali
a prezentovali vlastni varianty butd sélové (Alex Svamberk) ¢i ve skupinach (Alternativni scéna
Propast, Jumping Hamada atd).

Divadlo archa, 0.p.s. [online]. Praha: Scéna pro sou¢asné uméni, ©2015 [cit. 2.2.2018]. Dostupné
z: https://www.divadloarcha.cz/cz/program/747

BURESOVA, Lucie. But6 zije! (?). Tanecniaktuality.cz [online]. ©2012 [cit. 16.3.2018]. Dostupné
z: http://lwww.tanecniaktuality.cz/buto-zije/
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2 EUGENIO BARBA, JERZY GROTOWSKI — NA PRECHODU OD
DIVADLA K PERFORMANCE

»Herci nebo tanec¢nici, ktefi zaujali své divaky a dotkli se jejich nitra, jsou unaveni,
protoze nesetiili energii. 1

Predstavitelé povalecné generace, tzv. druhé divadelni reformy, Jerzy Grotowski a
jeho zék Eugenio Barba, ktefi se zabyvali divadelni antropologii, byli také fascinovani
orientalnimi divadly a vlivy téchto kultur (zejm. Japonska a Indie), k jejichz technikam
pristupuje hlavné Barba z antropologického hlediska. Termin divadelni antropologie jako
oznaceni prace se svymi kolegy pfitom pouzival od 80. let jako svou vyzkumné-
pedagogicko-divadelni disciplinu.

Antropologické hledisko v ni znamena snahu o sledovéni a definovani chovani herce
ve smyslu jeho dusevni a fyzické aktivity v ramci divadelniho pfedstaveni. Snazi se z
tohoto chovani urcit opakujici se principy, které¢ jsou spoleéné pro rizné divadelni
kultury, ¢asto 1 skrytych vychodisek a zakonitosti scénického projevu lisicich se
vyznamné od kazdodenniho Zivota. To divadelnim antropologim umoziuje sledovat
chovani nejenom herecké, ale také chovani v rdmci riznych tradic a ritudli primitivnich
narodi. Na zékladég jejich sledovani potom stanovuji tzv. techniky tréningt.

Barba i Grotowski tak sehrali v moji praci také dualezitou roli v ramci praktického
vyzkumu, jejich fyzické tréninky ,,tane¢nika-herce-performera“ jsem se pokusila sama
aplikovat v rAmci komunikace s G¢astniky sympozia Bod nulal*. Prosttednictvim jejich
pfistupu se potom dostdvame do bodu, kdy se zacinaji stirat hranice mezi divadlem,
tancem a performance. Jejich zdkladnim pfinosem je to, Ze nerozliSovali zanry. Kategorii
herce voln¢€ propojovali s kategorii tanec¢nika 1 performera.

Oba reziséfi sazeli na Zivotni zkuSenost a ,,skuteCnou tvorbu, o télesné technice herce
hovoii jako o ,biologické realit¢“. Zatimco Artaud analyzou zékladnich principt
kodifikovanych zptisobti hereckého projevu hleda to, co stoji za hercovym vyrazem,

Barba své vlastni citéni prostoru vyjadfuje slovy ,,mou zemi je t&lo*“.}*? Grotowski zase

Vostra dle Barba, VOSTRA, Denisa. Piedpoklady japonské scénicnosti. Praha: KANT — Karel
Kerlicky pro AMU v Praze, 2015. Disk. Velka fada. S. 201

111 Viz. prakticka disertaéni prace.
Dle VOSTRA, Denisa. Piedpoklady japonské scénicnosti. Praha: KANT — Karel Kerlicky pro AMU v

Praze, 2015. Disk. Velka fada. S. 201
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jako prvni, ktery pracoval s herci po vzoru tradic japonského divadla, tzv. fyzickymi
tréningy, dosel svym vyzkumem k zavéru, ze z tradi¢niho japonského divadla je tfeba
hlavné pojmout za vzor dikladnou ptipravu hercti, nez se pokouset vzit si za své néjaké

kodifikované postupy.'*® Barba ho nasledoval s obdobnym vysledkem.

2.4Eugenio Barba a herecky trénink

Ital Eugenio Barba (narozen r. 1936) zalozil v roce 1964 v Norsku svtij Odin Teatret,
mezinarodni soubor, ktery dnes pisobi v danském méstecko Holstebro, aby ziistal cizim
divadlem, jez nevyrostlo z narodni kultury*'4.1%® Pro svétob&znika, tuldka a ,,divocha*
(ala Artaud), Barbu, bylo nejvyraznéj§im impulzem indické divadlo kathakali. ,,Neni
divu, ze piekracovali hranice Itdlie, nemluvili jazykem divakl, a pouzivali proto
primitivné&jsich forem t&lesného vyjadiovani. 116

Podle Barby evropské divadlo uméni této praxe zapomnélo — uchovalo si je jen
orientalni divadlo. Barba ovSem kritizuje jejich povahu objektivnich zakonu (jako je
zemskd pfitazlivost), jelikoz tyto ,absolutni rady vyzaduji od herce maximdlni
podiizenost a poslusnost [...], jeZ ovSem neposkytuji zZadnou svobodu. Na rozdil od
evropského herce, ktery mé jen svobodu bez pravidel,“*'” dodava. Postupné tedy Barba
a jeho herci zjist'uji, Ze trénink neslouzi pouze k tomu, jak hrat nebo jak se vytrénovat
K hrani — ¢ili tvorbég, ale ze je to také proces sebeuréovani, vnitini discipliny, ktera se
vyraznéji projevuje v reakcich hercova téla. Technicka cviceni tak postupné prertistala v
pedagogicky systém, kterym je mozné nalézat zplisob sdélovani vlastni zkuSenosti,
pfitom si viak uchovat vlastni individualitu.!!8
,»J1Z v 60. letech si Barba uvédomil, jak je pro herecky trénink dilezity individualni

rytmus a vnitini citéni herce, a zacal mu vénovat vétsi pozornost neZ jednotlivym

hereckym dovednostem. Vyraz herce v japonském (ale 1 obecné vychodnim) divadle vzdy

113 |bid.
114/ gemz se lisi od souboru Grotowského, ktery piisobil v Polsku a v obdobi divadelni &innosti uvadél
pfedev§im adaptace polskych romantikti. Nebo od souboru Petera Brooka, ktery je se svym
Shakespearem pies Cetné transkulturni pfesahy vyvolavajici polemiky, stale zakotveny v anglické a
evropské tradici (Hyvnar 2011).

Dle HYVNAR, Jan. Herec v modernim v divadle: k divadelnim reformdm 20.stoleti. Praha: Kant.
2011. Disk. Velka fada. S. 250.

HYVNAR, Jan. Herec v modernim v divadle: k divadelnim reformdam 20.stoleti. Praha: Kant. 2011.
Disk. Velka fada. S. 250.
117 1bid, s. 249.
118 Dle HYVNAR, Jan. Herec v modernim v divadle: k divadelnim reformdam 20.stoleti. Praha: Kant.
2011. Disk. Velka tada.
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uzce souvisi s energii téla. Barba proto v tomto kontextu hovoii o praci herce (¢i
tane¢nika) jako o uvoliiovani energie v prostoru a v ¢ase.“!1°

Barba formuloval tii zdkladni principy technické prace herce ¢i tanecnika. Prvni z
nich se tyka télesné rovnovahy, kterd je v bézném Zivoté odlisna od rovnovahy na jevisti,
druhy souvisi s vytvafenim napéti pomoci opa¢ného smétovani pohybil a impulst a treti
hovofti o uvoliiovani energie béhem herecké akce. Veskera fyzicka cviceni ptitom poklada
za cvi¢eni duchovni, vedouci k rozvoji celého &lovéka a ke kontrole.?°

Praktickym piikladem z Barbovy pedagogické metody, mize tzv. barter neboli
pfirozena vymeéna. Jedna z nich se uskutecnila v roce 1974, kdyz jeho divadelni soubor
navazal komunikaci s obyvateli malé vesnice v jizni Italii. ,,Herci piedvedli inscenaci
nebo tréninkova cviceni a vesnicané jim zazpivali své pisn€ a zatancili tance. Pouzivali
tedy divadlo netradicnim zplisobem jako prostfedku setkdvani se s divdky nejen
pozorujicimi, ale i néco predvadéjicimi. 1%

V roce 1978 se soubor vydal na cesty na Bali, do Indie, na Haiti nebo do Brazilie,
odkud pfivazel rizné herecké tane¢ni techniky mistnich kultur. ,,Herci se u¢ili tanec baris
a legong, kathakali, nebo candomblé; ale i tango nebo foxtrot. Formu taneéniho pohybu
nejprve prejali, jako by si oblékali kostym ciziho tane¢nika, aby jej pak mohli svléknout
a stit se opét herci Odin Teatret.“'?? Barbu zajimal rozdil mezi viednim chovanim
¢lovéka a situaci, v niZ se objevuje jako herec béhem ptedstaveni. Zpocatku i on véfil v
mytus techniky (ovladnuti riznych dovednosti, které se daji naucit a vlastnit), ale jeho
herci postupné pfi cviceni etud zjistili, ze kazdy ma sviij vlastni organicky rytmus a Ze
tim padem neexistuje n€jakd spolec¢na a zaroven jednotna metoda tvorby. Barba proto

navrhl, aby kazdy herec zacal ,,péstovat® svou vlastni metodu tvorby (,,modelovani*

postavy). Rozvijeni energie.

VOSTRA, Denisa. Predpoklady japonské scénicnosti. Praha: KANT — Karel Kerlicky pro AMU v
Praze, 2015. Disk. Velka fada. S. 201

Dle BARBA, Eugenio a Nicola SAVARESE. Slovnik divadelni antropologie: o skrytém uméni
hercu. Brno: Lidové noviny, 2000.
121 |bid, s. 251.
12 HYVNAR, Jan. Herec v modernim v divadle: k divadelnim reformam 20.stoleti. Praha: Kant. 2011.
Disk. Velka fada. S. 251.

46



Barba a manifest ,, Tietiho divadla“

Snad v reakci na druhou divadelni reformu sepsal Barba v roce 1970 manifest
, Itetiho divadla“. Idea Tretiho divadla se odliSovala jak od divadla tradi¢niho, které
kultivuje narodni tradici a hodnoty, tak od a avantgardniho divadla, experimentujiciho s
vyrazovymi prostiedky. Treti divadlo mélo misto estetické a umélecké stranky klast diraz
predev§im na mezilidské vztahy. Jeho herec se jesté pred vyukou femesla, dovednosti
nebo tvorbou inscenaci mél zajimat o prostor dialogu, ve kterém mohl ,,vefejné prozradit*
néco o sobé a za sebe, vyslechnout si zaroven zpétnou vazbu divakti a pozvanych
partnert. Ryze performativnim cilem divadla nemélo byt dilo (jako umélecky vystup),
ale produkovani kontakti. Barbovo , Tteti divadlo® Zije na okraji mimo kulturnich
metropoli a center, na periférii. Podle Barby toto divadlo vytvareji lidé, kteti sami sebe
pokladaji za herce, reziséry ¢i taneéniky — ovSem pouze ziidka kdy ziskali tradiéni
divadelni vzdé€lani (nejsou uznavani jako profesionalové). Treti divadlo je sociologickym
jevem, ktery svuj ,.esteticky nazor utvafi jako sit’ na vymény, podporu a vzajemné
povzbuzovani. [...]. Vymyka se komerénimu, subvencovanému anebo militantnimu
divadlu a organizuje se v paralelni siti a ekonomice svymi vlastnimi zptsoby tvorby a

publikovani. <%

Eugenio Barba a Odin Teatret: Véény Zivot

Legendarniho antropologa divadla se svym souborem Odin Teatret jsem méla
moznost ,,zazit“ vramci festivalu Divadelni svét 2017. ,,V&ny Zivot se odehrava
v rozli¢nych evropskych zemich v roce 2031, po 3. svétoveé valce. Skupiny a jednotlivci
se spojuji, vyzyvaji se navzajem ve svych rozdvojenych snech, zklamanich a nad¢jich.
Chlapec z latinské Ameriky hleda svého otce, ktery se nevysvétlitelné ztratil. Prestan
hledat svého otce, fikaji mu lidé, zatimco ho posilaji ode dvefi ke dvefim. Chlapce
nezachrani védomosti ¢i nevinnost. Naopak nové objevena neznalost ho vede k jeho

r~r v

dvefim. Toto vSechno mifi k prozifeni vSech, co uz vice nevéti tomu neuvétitelnému, ze
je zivot jedné jediné obéti cennéjsi nez biih. 124
Transkulturni pacifista Eugenio Barba, vytvofil ritudlni divadlo s lidovymi kosty

2 b

které dokonale vtahlo divaka do své magicko-tisnivé atmosféry. Podle Divadelnich

123 |bid.
124 Divadelni svét Brno. Odin Teatret: Véény zivot. Provazek.cz [online]. ©2017 [cit. 8.3.2018].
Dostupné z: https://www.provazek.cz/program/odin-teatret-vecny-zivot-1812.
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novin 12°

surrealisticka balada spojila odlisné postavy jako jsou cecenska uprchlice,
dansky pravnik, slepé houslistka ¢i maly chlapec, jejimiz prostiednictvim Barba vyjadiuje
kosmopolitnost; i kdyz jsou odli$ni, jsou to stale lidé. Rliznorodé mince rozhozené po
zemi (bezhrani¢né mezi jevistém a hledistém) si mohl posbirat kazdy...

V ramci své navstévy Brna Barba, jako jeden z prikopnikii a dnes jiz pioneer druhé

divadelni reformy, obdrzel ¢estny doktorat na JAMU Brno.

2.5Grotowského ,,chudé“, holé, ,svaté“ divadlo jako poezie
(vnitini vypovédi)

V prvni fazi svoji tvorby redukoval polsky rezisér Jerzy Grotowski (1933-1999)
vytvarnou stranku divadla, tedy ,,vypravu® na minimum. V rdmci svého divadelniho
principu ,,chudého divadla® se tak mohl plné soustfedit na hereckou ,,vychovu“ a na
duchovni propojeni jevisté s hledistém. Grotowski, nevyuzival ve své praci nic jiného nez
samotného herce, aby se nezpronevéfovalo vlastni podstaté.?®

Grotowského herci nesméli pouzivat li¢eni ani kostymy, aby zdlraznili proménu
postavy; Grotowski nazyva kostym protézou. ,,Nepouzival vypravu v tradi¢nim slova
smyslu, jen néco malo funkénich rekvizit se mohlo pieskupovat nebo jinym zptisobem
pouzivat podle pozadavku dé&je.“!?” Nepouziti kostymil a masek mélo pode Grotowského
vnuknout poznani, ze divadelni je pfedev§im hercova schopnost ménit se pied zrakem
publika na riizné typy, charaktery.

Podle Zogatové se v Chudém divadle vSechno soustfed’uje na vnitini proces herce,
ktery ,,charakterizuje krajni situace, uplné obnazeni, odhaleni vlastni intimity — nikoliv
ve smyslu opajeni se vlastnimi emocemi, pravé naopak — jakoby v aktu
sebepoznavéni, <128

Grotowského ,,chudé”, ,holé“ ¢i ,svaté divadlo jako by ptirozené navazuje na
posvatné a obnazené patrani po vyssi pravdeé a podstaté véénych hledaci kofent a vlastni

identity taneénikti buto

Dle TUCEK, Jaroslav. Mudrovani (nejen) nad divadlem (No. 249/1). Divadelni noviny [online],
©2017 [cit.15.2.2018]. Dostupné z: http://www.divadelni-noviny.cz/mudrovani-nejen-nad-divadlem-
no-2491.

Podle ngj si divadlo pfili§ vyptjéovalo z jinych druht uméni a médii (napf. z televize ¢i
filmu), jako by se divadlo uz ,,stydélo* byt divadlem.
12770GATOVA, Lenka. Zahvizdej ¢tverec. Brno 2003. Disertatni prace. Vysoké uéeni technické v
Brné, Fakulta vytvarnych uméni. Vedouci prace Marian Palla

128 1bid.
48



Nahy — ,,svaty“ herec / performer v procesu ,,stavani se*

Pojem ztélesnéni pozdéji Grotowski radikalné redefinoval. Jiz nelze zit v dualité ,,miti
télo* a ,,byti télem*. Roli vytvofenou dramatikem vidi jako néstroj, jenz neni rozhodujici
pro hercovu ¢innost, stava se pouze prostiedkem k dosazeni odlisného cile — ukazat samo
télo jako néco duchovniho, jako vtélenou mysl (embodied mind). Podle Grotowského
herec nechdva svou mysl vystoupit skrze té&lo, které se stava ,,hybatelem*.*?° T&lo neni
instrumentem, vyjadiovacim prostiedkem, ani materialem pro utvaieni znaki. T¢lesna
,materie* je ¢innosti herce ,,spalena a pfeménéna v energii. Herce, kterému se podaii
povysit své télo na ,,hybatele“a zt¢lesnit ho ve smyslu ,,byti télem* a ,,miti t¢lo* zaroven,
nazyva Grotowski ,,svatym” hercem. ,,Je to pravy a svatecni akt zjeveni. [...] Je to jako
krok k vrcholnému naplnéni hercova organismu, pfi némz dojde k jednoté¢ védomi a

instinktd.”**° Zatimco mysl je chapana jako vtélena, t&lo je naopak jako ,,odusevnélé «, 13

herec podléha levitaci pfi tomto ,,aktu pokory a ocisténi . Kdyz se herci®? podati
dosahnout stavu vtélené mysli, dostane se, dle slov Fischer-Lichte, do stavu milosti.
Fischer-Lichte nachazi paralelu mezi Grotowského divadelnim pojeti a pozdni filozofii
Merleau-Pontyho, ktery se snazi pfistupovat k télu a mysli pomoci nedualistického,
netranscendentalniho piistupu. Podle Merleau-Pontyho télesnost neni hmota, ani duch,
ani substance, ale k jejimu oznaceni uziva vyrazu zivel ve smyslu ,,zivel Byti®. ,, Toto
pojeti Zivlu Byti ma cosi spole¢ného s pojmem intenzivni, vyzatujici Pfitomnosti, energie
[...].!3 Ono neustalé proudéni energie, kterd je schopné transformace.

Uméni transformuje a podnécuje umélce k vnitini preméné. Fischer-Lichte nasleduje
Schechnera, kdyZ ptfirovnava vnitini zazitek performera k naboZenskému ritudlu, pfi
kterém asketové €i jogini ¢asto vystavuji své t€lo odiikani a riziku s diirazem na osobni,
vnitini prozitek. Ztélesnéni, které zde slovy Fischer-Lichte znamend ,,vyjeveni
performativnimi akty skrze t&€lo”, zde miiZeme pfirovnat k ritudlnim obfadim mnichti a
flagelanttl, kteti se télesné tryznili za Gcelem pokani ¢i duchovni obrody. Tento duSevné-

télesny zazitek transformace mulZe byt pro performera (jehoz prostfednictvim i pro

Dle FISCHER-LICHTE, Erika. Estetika performativity. MniSek pod Brdy: Na konari, 2011. Teorie.
S. 117.
130 I bid.
181 podle Fischer-Lichte nabozenska terminologie zde spojuje herce s ukiizovanym a zmrtvychvstalym
Kristem, kterému se skrze utrpeni podatlo vytvorit télo, které bylo zarovein fyzické i duchovni.
132 A& hovotime o ,,herci, miizeme zde chépat ,,herce* také jako performera.
133 HODROVA, Daniela. --na okraji chaosu--: poetika literdrniho dila 20. stoleti. Praha: Torst, 2001.
S. 92.
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recipienta) ocistny a katarzni.'®* Cilem ma byt pro Grotowského ,svatého divadla“

setkani hercli a divakl az v jakémsi ndbozenském zazitku.

Prolnuti jevisté-hledisté jako predobraz happeningu
ZruSeni odd¢leni jevisté a hledisté a aktivizace divéka pfipomind happening. ,,Herci
hrali uprostied a za zady divaka sede€li dva jogini a komentovali hru svych kolegt citaty
z Kamasutry.“!3 V inscenaci Akropolis se zase divadlo ménilo v koncentraéni tabor
(vytvofeny z drati a rour), jimz herci obestavéli divaky. Doslo tak k zaméné herct a
divaka (jevisté — hledisté), kdyz postavy tvorily svét mrtvych a divaci svét zZivych
soucasnikd, pfi¢emz divaci jako by hrali a herci se pouze objevovali v jejich snech. Jejich
.neexistenci* davali herci najevo tim, e divaky zcela ignorovali.!®® Jejich vzijemné
ritulni propojeni mélo byt obfadem bezprostiedné zivého tcastenstvi, vzacnym druhem
vzajemnosti, bezprostiedni, otevienou, autentickou formou osvobozeni.*®’
Herecké tréningy divadla-laborator: formovani procesu spontannich reakcei
Grotowski v ramci svého divadla-laboratofe provéfoval se svymi herci nejriznéjsi
techniky pfejimané z evropského i orientdlniho divadla. Dokonalym zvladnutim téchto
technik se meli herci naucit formovat proces spontannich reakci a pozdéji dosdhnout toho,
co Grotowski nazyva celostnym aktem.!®® Price na sobé&, zvladnuti femesla kladl
Grotowski na prvni misto. ,,Jako materidl jim k tomu slouzily systémy hry jako metoda
Stanislavského, Mejercholda, Dullina, trénink klasického <¢inského, japonského,
indického divadla, techniky velkych evropskych mimt a vyzkumy psychologi, kteti se
zabyvali mechanismem lidskych reakei.“'® Vznikaji nové projekty tzv. paradivadelnich
akei.
»Spontannost je regulovana pifisnou disciplinou a cviky musely byt provedeny
s perfekci a dotazenim kazdého drobného detailu. Preciznost vedla herce ke koncentraci
na procesy, jeZ probihaly v aktivovanych c¢astech téla, 1 k plynulosti ptesné cilenych

impulzt, motivujicich jednani. Sledoval se pohyb impulzi jak zevniti navenek, tak i

B4 VATULIKOVA, Andrea. Prozitek téla a odlisnosti: obraz queer identity v novo-medidalnim uméni.
Magisterska diplomova prace. Brno 2013. Masarykova univerzita, Filozoficka fakulta. Vedouci prace Jana
Horakova

135 HYVNAR, Jan. Herec v modernim v divadle: k divadelnim reformam 20.stoleti. Praha: Kant. 2011.
Disk. Velka tada. S. 237

136 Dle HYVNAR, Jan. Herec v modernim v divadle: k divadelnim reformam 20.stoleti. Praha: Kant.
2011. Disk. Velka fada.

137 |bid.

138 | bid.

139 1pid.
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zvnéjsku pisobenim na té&lo.“ 1% Grotowski zde vychazel z Delsartovy metody 14

(podobné jako Isadora Duncan). Grotowski tak piekonava Stanislavského metodu prace
s hercem, ktera zlistava na urovni psychologické, kdyz piichazi s pojmem duchovniho
téla, ,,které neni ovladano védomim z mozku a je zvlastnim myslicim télem s jednotou
psychiky a fyziologie®, V niz reaguje na podnéty.
Herec se snazil reagovat perifernim zptisobem, ktery vytésnoval prvotni (,,zamernou*)
intenci chovani (tim také hru). ,,Herec se snazil reagovat jako kocka bez uvédomovani si
toho, jak se chova kocka.“'*? Ve cviéenich (vzdy bez napodobovani — impulz musel
vychazet z central*®) Grotowski také vyuziva prvky jogy a akrobacie.

Herecky trénink ma tedy predevs§im odstraniovat (skryté) automatismy téla, ukolem
herce je sviij (hmotny) ndstroj zcela ovladnout — ve prospéch ducha. K tomu méla slouzit
také fyziologicka cviéeni inspirovana technikami indického divadla kathakali. ,,Na tvafi
se nejbezprostifednéji zjevuje vyraz vnitinich impulzd. Zautomatizované impulzy se
potom zakryvaji maskami - ,,cviceni méla tyto masky blokady odstranit, napt. pohybem
jedné ¢asti tvare pti nehybnosti druhé, kombinaci rytmu mrkani oka a pohybu jiné ¢asti
tvafe apod. Dochéazelo tim k poukazani na rozdil. ,,ReZisér poukazuje na rozdil mezi
maskou tvéare, kterou herec vytvari pomoci svych svall a vnitinich impulzt, na rozdil od
masky vytvorené vytvarnikem. Odstranénim vytvarné slozky dochazi k odhaleni, Ze herec
muze kreativné pouZivat a ménit zakladni prostredi, ve kterém se nachézi, napt. podlahu
na moie. '

Ve vztahu ke Grotowského je zajimavé zminit Hyvnarovu analogii prace s télem k
hudbé¢: ,, T€lo hraje nebo tanci, provadi melodii pohybu, vyjadiuje se kontrasty i
harmonii.” (Hyvnar, 2011) Ale také nutnymi (mezi)pauzami (viz. vnitini prostor ma).
Hyvnar pfirovnava ovladani celého procesu k neviditelnym prstiim pianisty, které nejsou

fizeny mozkovou centralou.

140 HYVNAR, Jan. Herec v modernim v divadle: k divadelnim reformdm 20.stoleti. Praha: Kant. 2011.
Disk. Velka tada. S. 237
141 Clenéni pohybovych reakci na odstiedivé a dostiedivé.
142 HYVNAR, Jan. Herec v modernim v divadle: k divadelnim reformdm 20.stoleti. Praha: Kant. 2011.
Disk. Velka fada. S. 237

Které bylo pohyblivé. Napft. pfi doteku bosych nohou s piskem Sel impulz skrze chodidla do rukou
a postupneé tak do celého téla.

ZOGATOVA, Lenka. Zahvizdej ctverec. Brno 2003. Disertaéni prace. Vysoké uceni technické v
Brng, Fakulta vytvarnych uméni. Vedouci prace Marian Palla. S. 69
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U hlasovych cvic¢eni se Grotowski inspiroval technikami ¢inského divadla, které
ovSem nepiejimal, ale osobité adaptoval. S dychanim souvisela rezonance celého téla, S
vibraénim centrem v biise — dantianem.*®

Tim, jak se uvoliloval prostor k pfirozenému jednani, postupné tak mizel strach
z vlastniho téla. Pokud by se mél néjaky pohyb pouze mechanicky opakovat, vytratilo by
se z predstaveni ono tajemstvi, které prinasi riziko-moznost, jez vznika v meziprostoru
ma. Duse (,,vtélena mysl*) by se z téla odstépila — vytratila, uméni by bylo redukovano —

degradovano na pouhé femeslo.

Od herce k performerovi

»arotowského metoda destruuje herectvi v tom smyslu, ,,Ze n€kdo hraje né¢koho”,
nybrz herec hraje paradoxnim zptisobem sam sebe'*®. Je diileZité, aby role bylo uzivano
jako trampoliny, jako nastroje, s jehoz pomoci studujeme, co je skryto za nasi kazdodenni
maskou — to je nejniternéjsi jadro nasi osobnosti. Aby je bylo mozno obétovat, je tieba je
odhalit.*}

Herectvi mélo byt aktem zpovédi, odhalovani (né€eho z) hercova autentického zivota.
,Herec nehraje, pronika do oblasti vlastni zkusenosti, kterou analyzuje vlastnim pohybem
a hlasem. [...] Musi vyhledavat impulzy plynouci zjeho té€la a s plnou jasnosti je
nasmérovat k jistému bodu. [...] Ve chvilich, kdy herec dosédhne tohoto aktu [...] neni to
vypravéni, ani vytvareni iluzi, je to ¢as piitomny.“1*® Kdyz ovsem herec zavadi o blok
s otdzkou ,,co mam délat®, kdyz za¢ne uvazovat ,,co by mél delat”, podle Grotowského
jisto-jist& zabloudi.!*® Kdyby se viak dale zeptal ,,jak to udélat“, také by nedosel ke svému
cili: jeho jednani by bylo konceptudlni, a nikoli organické. Ke spravnému impulsu ve
svém konani muze dojit jediné bez $t€peni védomi a téla jako nastroje — V jejich

propojeni, celostném aktu.

Vychova na klasickych hereckych skolach vedla naopak k vytvareni blokad, které zpusobila
podvédoma reakce napft. na pokyn usettit vzduch.

HORAK, Jan. Srovnani divadelnich pristupii Jerzyho Grotowského a Tadeusze Kantora se zietelem
na metodu herecké prace. Brno 2015. Bakalatrska prace. Masarykova univerzita, Filozoficka fakulta.
Vedouci prace David Drozd. S. 13

Rozhovor s Grotowskym. In GROTOWSKI, Jerzy. Jerzy Grotowski a Teatr Laboratorium — texty.
Editor Jana Pilatova. Praha: Prazské kulturni stiedisko, ¢1990, 125 s. Divadelni edice PKS, sv. 7., s. 7.

Hyvnar dle Grotowski, HYVNAR, Jan. Herec v modernim v divadle: k divadeinim reformdam
20.stoleti. Praha: Kant. 2011. Disk. Velka fada. S. 237
149 | bid.
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Grotowski pouzival negativni techniky k odblokovani navykt a odpora téla. Mohl-li
herec zachovat vérnost ,,svému® — svoji zkusenosti, identité, mohl se ve skupiné hercti a
pod vedenim reZziséra, ktery zde byl jen od toho, aby ho navadél (¢i provazel jako Serpa
nebo duchovni mistr), chovat pfirozen¢ a beze strachu. Cviceni vedla
k sebezdokonalovani podobn¢ jako u buddhistickych mnichi, kde se propracovani se ke
svému ryzimu jadru pfirovnava k loupani vrstev cibule. Pti psychofyzickych trénincich
dochazelo k postupnému odstépovani vrstev ,,psychickych ndvykl, konvenci, vzorci
chovani ur¢enych tradici a vychovou atd. ,,[...] napf. ve finale nékterych monologl
chvéni nohou nebylo mechanicky hrané, ale vznikalo organicky, protoze bylo zapojeno
energetické centrum. >0

Symbolem ,,svatého* herce se stal Grotowského ! divadelni souputnik Ryszard
Cieslak, ktery pozdéji spolupracoval s Peterem Brookem.'®? | Kdyz hraji Temného [...]
ztracim se v béhu. [...] Nesvalim se piedcasné na podlahu,* popisuje, pficemz zasluhu za
presnou nacasovanost nepficitd pouhé atletice, ,,protoze citim vnitini potiebu a nutnost
takového béhu. Sily mne opousti a kon¢im béh v pfedpokladaném case. Ne proto, ze by
to bylo technicky p¥ipravené, ale mne pokazdé néco doprovazi k ukonéeni procesu.“>®

Odblokovana energie, ktera kdyz se dostava do fyziologie (€ili do téla), ktera ho takto
kultivuje ,,do subtilnéjsich a jasnéjSich trovni védomi* (vtélend mysl), ,,odusevituje se
tak pomalu (jako by fizené) odCerpava.

Piekonanim textu (pfedem psanych partitur) dochazi k nahrazeni umélosti forem
(typickych pro zapadni divadlo) k podstaté toho, co je zivé a souCasné, organické — a
skrze herce — se dostava esence Cistého uméni k divakovi.

,»Konec divadla® (postdivadelni experimenty)*>*

Heslo ,,navrat ke kofenim* ptfimélo Grotowského nelpét na finalni podobé inscenace;
findle mélo byt nahrazeno zrodem, pocatkem, uzavienim kruhu. Vysledek predstaveni
jako divadelniho procesu ptestal byt dulezity, smyslem ,paradivadla“ mélo byt

(divadelni) setkani*®®, piihoda. Grotowskému §lo predev§im o autenticitu, chtél plng

eliminovat fale$né situace ¢i manipulaci. Vyzdvihovanim toho, Ze ,,zijeme odtrzeni od

150 |bid, s. 233.
151 Obzvl4st role Prince v inscenaci Vytrvaly princ (1967) a Temného v Apocalypsis (1968).
152 Role Dhitarastry z inscenace Mahabhdrata (1985)
158 Hyvnar dle Cieslak, HYVNAR, Jan. Herec v modernim v divadle: k divadelnim reformam 20.stoleti.
Praha: Kant. 2011. Disk. Velka fada. S. 234
Dle HYVNAR, Jan. Herec v modernim v divadle: k divadelnim reformam 20.stoleti. Praha: Kant.
2011. Disk. Velka tada.
1%5 Tento pojem se potom pouZziva v ramci performance art. Od setkani k situaci.
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svych kofent, ze gesto a slovo by mélo vyrtstat z ml¢eni a divadlo z organicky pojaté

«156

kultury*“*® narazel na konzumni kulturu. Tvrdil, Ze sou¢asnému zivotu chybi vyjimecna

chvile neboli sféra sacrum. Zastaveni a pohled na sebe. Se svymi kolegy se tak izoluje

v hlubokém lese ,,s cilem dosdhnout kontaktu tvaii v tvai a s plnou nezi§tnosti“ 7.

158

V tomto jeho jednani se da vysledovat gesto™° performera. Jediné upfimnym jedndnim

159 mnoho hodin lesem nebo béhali,

se da uvolnit osobni potenciél. ,,Ucastnici putovali
tanCili a zpivali v uzavieném sale divadla, aby se zbavili kazdodennich navyku
pragmatického a spolecenského chovani. M¢éli byt zcela pohlceni organickym jednanim
a stat se aktéry bez vnitiniho mikro$peha.!® Mglo tak dojit ke ztraté odcizeni a
sebekontroly.

Toto nové ,,divadlo ucasti* podle Osinského (1995) nahradilo esteticky zanr ,,divadla
jako podivané®. ,,Ptivolalo velmi starou formu uméni, kdyz jesté ritual a umeélecka tvorba
byly identické, poezie byla zpévem, [...] pohyb tancem. [...] Uméni pfed emancipaci,
kdy bylo velmi silné v jednani. 16!

V posledni tvlrci etap€ se Grotowski (paradoxné?) izoloval od svéta a zacal provadéet
vyzkumy v klasternim prostiedi.®? Vedl osamély Zivot se svymi asistenty. Jejich ritualni
chtize-tanec pfipominajici ,,meditaci v chtizi“ buddhistické Skoly Kwan um popsal
Osinski takto: ,»Nekdy to zacind velice zvlastni chiizi a tancem s lehce ohnutou patefi,
pfi¢emz kycle jsou nehybné. Velmi dlouho jdou jeden za druhym. Tato chlize-tanec byva
spojena 1 se zpévem pisni a zplsob zpévu uvoliiuje vibracni kvality hlasu, ktery pak
musi byt precizni*®*. Osinski nazval ten krok hadim. Podle Grotowského ,.je to velmi
stara forma tane¢niho pohybu, spojena s plazivou paméti [...] na Haiti si ji spojuji

s prapfedkem lidi hadem damballach. Fyzicky trénink je stale soucasti praxe, ritual pak

1% Dle HYVNAR, Jan. Herec v modernim v divadle: k divadelnim reformém 20.stoleti. Praha: Kant.
2011. Disk. Velka fada. S. 241
157 I bid.
1%8 Gesto (ve smyslu jednani, konani, ¢inu) je zde zdmérné zvyraznéné v kontradikci k (prazdnotg)
slova.
159 \/ projektech Strom lidi, Projekt hora nebo UL
%0 HYVNAR, Jan. Herec v modernim v divadle: k divadelnim reformam 20.stoleti. Praha: Kant. 2011.
Disk. Velka tada. S. 241

Hyvnar dle Osinski, HYVNAR, Jan. Herec v modernim v divadle: k divadelnim reformdm
20.stolet. Praha: Kant. 2011. Disk. Velka fada. S. 282
162 |hid.
163 OSINSKI, Zbigniew. Od Divadla “predstaveni® k Ritudlnym hram. Bratislava: T4lia Press, 1995.
S.29
164 Precizni struktura temporytmu je jako u Stanislavského.
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nema byt kreaci ¢i imitaci, rekonstrukci né&jakého zritudlt, ale objevovanim,
zjevovanim, 6% 166

Grotowski tedy zkoumal vztah ,,preciznosti a organiCnosti, tradice a individualni
tvorby, ritudlu a pfedstaveni, tance a rytmu, hlasové vibrace, jejich rezonance v prostoru
a téle. Vysledky se vsSak uz nepiedvadély divakiim, jenom vybranym hostiim, coz
pfispivalo k atmosféfe obtadu, performance. Zpévem a tane¢nimi kreacemi mélo podle
Hyvnara dojit k uvolnéni energetického potencialu v téle, ktery vSak mél plynout jako
feka, s korytem piesné partitury. Aktér se ptitom nedostaval do transu; sledoval svou akci
ve stavu rozsiteného védomi, télo jej vedlo samo. Cilem byla transformace vitalni kvality
na ,,subtiln&jsi energii.®’

Herec-perfomer tedy zaroven konal a zaroven pozoroval svoji akci s nadhledem
meditujiciho mnicha, ptfi€emZz mohl zhodnotit jeji kvalitu: jemnost vyrazu subtilni
energie, kterou ,,vytesal“ z masivu své zivotni energie. Tuto etapu oznacil Grotowski
heslem Uméni jako vehikulum %

,»Uméni jako vehikulum chapal Grotowski jako rozSifeni horizontu od piimého
dédictvi (napf. divadla Stanislavského nebo Brechta) k anonymnimu dédictvi
v zapomenutych pisnich, tancich a ritudlech. Grotowski vnima zdédéné formy jako
horizontalu moznosti, neptimé dédictvi se pak pfipomina vertikalou, jez se z nasi kultury
vytraci a zlistdvd anonymni. ,,Neznamena to, Ze divadlo se nemuize stat spojenim obou
konci fetézce; usiloval o to Stanislavskij, Mejerchold nebo Copeau, byt §li kazdy jinou
cestou.“%® Esenci univerzalni persony je pamét téla. Skrze aktérovo jednani (zpévu,
tance atd.) se vyjevuje otazka, kdo to vlastné zpiva a tanci. Tehdy se ocitame blizko
»~predvyrazové, predznakové™ esence, aktérova pamét se probouzi. Personalismus je
spojen s mimovolni paméti...

Ve chvili, kdy Grotowski opustil divadlo, transformoval se vztah herce a
dramatické postavy na vztah ,,univerzalni blizké persony a aktéra‘“; zrodil se pojem

performera.

185 HYVNAR, Jan. Herec v modernim v divadle: k divadelnim reformam 20.stolet. Praha: Kant. 2011.
Disk. Velka fada. S.241

Grotowski definuje ,technicky” rozdil mezi ,sidlem montaze“ — u predstaveni je ,,sidlem*
(montaze) védomi divakul, kdezto u ritualu je ,,sidlo montdze* ve védomi aktéra.

Dle HYVNAR, Jan. Herec v modernim v divadle: k divadelnim reformdm 20.stoleti. Praha: Kant.
2011. Disk. Velka fada.
188 Jemuz piedchazi Uméni jako prezentace.
189 HYVNAR, Jan. Herec v modernim v divadle: k divadelnim reformam 20.stoleti. Praha: Kant. 2011.
Disk. Velka fada. S. 245
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Performer — s velkym pismenem P — je ¢lovek ¢inu. Ne ¢lovek, ktery hraje jiného. Je
to ,,tanecnik, knéz, bojovnik*; netyka se ho déleni umeni do druhii. Ritudl je performanci
zavrsena akce, akt.'’® Cilem Grotowského potom nebylo objevovat nové, nybrz to
zapomenuté. Tim vyrazné prispél k piekonani klasického déleni druhtt umeéni do

kategorii.

2.6The Living Theatre

Americké experimentalni ,,divadlo Zivota, divadlo akce, divadlo revoluce®, duch
(politické, anti-estetické) vzpoury, kterd se jako viibec nejstarsi experimentalni divadlo
Ameriky zrodila v roce 1947.1! Jeho zakladateli byli manzelé Julian Beck a Judith
Malinova a od poc¢atku 50. let do jeho repertoaru zatazovaly hry od stézejnich evropskych
divadelnich reformatort jako byli Bertolt Brecht, Jean Cocteau.

Zakladni inovaci tohoto typu divadla bylo to, Ze opustilo kamenné budovy a hrélo se
na ulici, na barikddach, ve véznicich i mezi stavkujicimi délniky. Pracovalo s nahotou,
odlozilo liceni a kostymy, charakter postav se vyjadfoval pomoci pohybu. Po vzoru svych
evropskych inspiratort a orientdlnich vlivii se snazilo zapojovat do ptedstaveni také
divéky.

,»,Maji pruzna a zcela poddajna t¢la, §tihla, vytvarovana, pfirozena [...]. Energie jejich
vystupovani je neomezend, [...] jejich dychani je oteviené, rozpinavé, plné dalSich
moznosti. “*'? Jsou radikalng politiéti a pacifisticky mirumilovni zaroveti, nevypadaji ani
jako herci, ani jako tane¢nici (spise jako jogini) a oplyvaji rodinnou atmosférou.

»INewyorska Skola neni intelektualni, ale emocionalni... Jeji krajni tendenci 1ze popsat
— jak tik4 kritik inspirovan Paulem Valérym — jako ,,aktivitu télesného gesta, jez slouzi k
zostteni védomi. ...je to... trvald, systematicka, zarputild a smyslova snaha najit presné
pojmenovani postoje ke konkrétné zakousenému svétu. Zajem o jazyk uméni je prosté

zajem o nastroj, diky némuz mtize byt lovék opravdovy.<1’3

170Hyvnar dle Grotowski, HYVNAR, Jan. Herec v modernim v divadle: k divadelnim reformdam
20.stoleti. Praha: Kant. 2011. Disk. Velka fada.

11Dle ARONSON, Arnold. Americké avantgardni divadlo. Praha: Akademie muzickych uméni v
Praze, 2011.

12 ARONSON, Arnold. Americké avantgardni divadlo. Praha: Akademie mizickych uméni v
Praze, 2011. S. 53.
173 |bid, s. 51.
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Zakladatel¢ The Living Theater tak patfi mezi osobnosti alternativniho divadla 2.
poloviny 20. stoleti, které ,,inspirovani Antoninem Artaudem odmitli podfizenost divadla
literarnimu textu a pokusili se vratit k jeho autonomnimu pojeti, k chapani divadla jako
soucasti samotné reality. Jejich divadlo je chudé, nebot’ se omezuje jen na pfitomnost
Cloveka. Je kruté, protoze spojuje herce a divaka v Soku, Vv jakési extdzi pospolitosti. Je

osklivé, nebot’ prekracuje hranice toho, co se povazuje za uméni.l’

2.7TadaSi Suzuki — ,,Dupanim k uzemnéni*“ (Zakorenéni: Pribéh
performance pokracuje)

Soucasny japonsky rezisér TadaSi Suzuki (1939) je piimym pokracovatelem
tradi¢nich japonskych forem divadel no a kabuki. Orientalni inspirace, ktera se promita v
celém tzv. antropologickém divadle!”™ Suzuki pojima, zapracovava a posouva dal po
svém. Kdyz pracuje s prostorem a pohybem, kdyz pfistupuje k hercim pomoci prastarych
metod hereckého tréninku atd., modifikuje pfistup k japonskému jevistnimu uméni.

»Jak je mozné, Ze existuje takova rovina divadelniho uméni, kdy je herec/tanecnik
zivouci a scénicky, bytostné pfitomen, aniz cokoli pfedstavuje, a aniz jeho télo nese
jakykoliv vyznam?“1’® Barba a Saverse hovoii o tzv. ,rovnovaze v &innosti“ na bazi

177

piedvyrazové sféry bios*'’. | Je tedy pravda, Ze to byl Japonec, kdo nam nabidl extrémni,

ale jasny priklad toho, jak extrémni zivot herce mulZe byt zbaven jakéhokoli rysu
predstavovani a omezit se na to, Ze je silné ptitomny. 1’8

Specifickym znakem pohybu je pro Suzukiho dokonalé zvladnuti spodni casti téla,
které vede k udrzeni tézisté, kde sidli energetické centrum dantian, v jedné roving. Pro
kazdodenni Zivot Japoncii bylo odeddvna nezbytné, aby pevné citili a méli stale pod
kontrolou pohyb nohou po podlaze, ktery je zékladem postoje a pohybu také v tradi¢nich

forméch japonského divadla. Podle Suzukiho se lidem dostavalo zékladniho japonského

hereckého uméni uz tim, ze zili ve svych domech se specifickou architekturou.

174 Dle ARONSON, Arnold. Americké avantgardni divadlo. Praha: Akademie muzickych uméni v
Praze, 2011.

15 A jejichz systém télesnych technik diikladné popsali Barba / Saverse v jejich Slovaiku divadelni
antropologie: o skrytém umeéni hercii (2000).

16 BARBA, Eugenio a Nicola SAVARESE. Slovnik divadelni antropologie: o skrytém uméni herci.
Brno: Lidové noviny, 2000. S. 8.

17 Protipolem je potom logos, ktery uréuje intencionalni postoj pfedstavovani. Jde o vyrazovou a
znakovou komunikaci s divakem, podminéna riznymi kulturnimi a jazykovymi kody ¢i kompetencemi.

178 1bid.
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Podle Suzukiho méli herci divadla no vyvinuty cit pro kontakt s podlahou a dobrou
znalost prostoru ulozenou ve svém téle. Moderni ¢loveék ovSem piestal véfit na bozstva,
ktera nevidi. ,,V rdmci péti smysli kladou nejvétsi diraz na nejpovrchnéjsi vizualitu;
proto se také snazim ve své rezisérské praci vychazet z tradic télesného vnimani
vyvolavajiciho odpovidajici predstavy a s nimi spojené prozitky.“1’® Poukazuje na
masivni pfesun obyvatelstva do mést (od 50. let) a na uméle vytvoiené unimobuiky
,krali¢iho* bydleni. StéZuje si na uméle vytvofenou energii po¢itadovych technologii.'®
Revoluce pocitacovych technologii, ktera propukla v 90. letech minulého stoleti,

ovlivnila také vnimavost Japonci viici svému t&lu, 8! 182

Suzukiho fyzicky tréning

Suzukiho ,,herecky* tréning je postaven na piisném vycviku, jehoz prostiednictvim
ozivuje tradi¢ni herecké postoje a postupy divadel né6 a kabuki (vzorce kata), a techniky
pohybu v kontextu soucasného divadla. ,,Suzukiho styl jako by se chtél oprostit od
moderniho pohodIného méstského zivota, aby mohl vytvofit herce nabitého energii.
Soubor SCOT (Suzuki Company of Toga) zahajil svou €innost v roce 1976. Suzuki S nim
opustil Tokio — podobné jako né€které skupiny rozvijejiciho se tance butd, podobné jako
se Grotowski se svymi souputniky stahnul do lesa — a ve snaze piiblizit se kofentim
tradi¢niho zplsobu Zivota se usadil v malé farmarské vesnici Toga, kde vystavél
jednoduché jevist¢ no a vybudovany divadelni komplex umistili do nékolika
nepouzivanych zeméd¢lskych staveni. Zaméftil se pfitom 1 na tradici kultu Sinto a ozivil
duchovni rozmér piedstaveni; zdiraziiuje zejména diistojnost tanéiciho bozstva“. &
»Hlavnim cilem jeho metody je probudit cit hercii pro fyzické citéni a zvysit jejich
schopnost ptirozeného vyjadieni. Herec se podle Suzukiho musi naucit vyjadfovat celym

t&lem, aby mohl mluvit, i kdyz ml¢&i.“!8 Spjat se zemi potom miiZze herec gramatikou

nohou vyjevit to, co mé ,,na mysli®.

19 vostra dle Suzuki, VOSTRA, Denisa. Predpoklady japonské scénicnosti. Praha: KANT — Karel
Kerlicky pro AMU v Praze, 2015. Disk. Velka fada. S. 134
180 Nyni méame v Japonsku nuklearni Zijici rodinu, styska si Suzuki. (Vostra, s. 188)
181 Disledkem této zmény citlivosti nastaly negativni zmény také ve verbalnim vyjadfovani.
182 yostra dle Suzuki 2015, VOSTRA, Denisa. Predpoklady japonské scénicnosti. Praha: KANT —
Karel Kerlicky pro AMU v Praze, 2015. Disk. Velka fada. S. 134

VOSTRA, Denisa. Piredpoklady japonské scénicnosti. Praha: KANT — Karel Kerlicky pro AMU v
Praze, 2015. Disk. Velka fada. S. 189
184 1bid, s. 190.
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Zvlastni pozornost vénuje Suzuki panevni oblasti, ktera je zakladem pohybu vibec.
Posilovanim péanevniho dna dochazi ke zpevnéni nejenom pohybového, ale také
stabiliza¢niho aparatu. Od pevného stiedu téla se odviji celkovy smysl pro harmonii.
Zajimava paralela také existuje mezi Suzukiho citem pro uzemnéni prostiednictvim
dupani, vnimanim nohou, a cvi¢ebnimi postupy ¢chi-kungu a dalSich typt asijskych

cvideni.

2.8Viliam Docolomansky: Farma v jeskyni

Tendenci k sepéti se zemi nachazime také u Viliama Docolomanského. Ten povazuje
za dominantni prvek komunikace v rdmeci herecké skupiny (spole¢né prozivany) rytmus,
ktery piispiva k ¢lenéni prostoru a umoznuje tak pocitit (a prozit) ptitomnost. Ve skupiné
pfitom neni nezbytné, aby byl rytmus vSech jejich ¢lent tyz, paralelu najdeme v orchestru
s nastroji — vylad’uji se do jednoho rytmu, ptitom kazdy hraje svoje, nebot’ jde o dialog v
ramci ,,ziskavani vlastniho t€la“. Je ovSem dileZzité si svij vlastni rytmus i rytmus
druhych uvédomovat. Energie, kterou se herec nabiji, tak vznika pti pohybu vi¢i podlaze.
Podle Docolomanského je to podobny princip jako u malych déti — ty ziskavaji pii
urcitych interakcich s podlahou energeticky impulz, ktery je opét vymrsti nahoru. Proto
je i pro herce dulezité ,,uzemnéni*.18°

»Rytmus vnasi do hercova jednani Zivot, stejné jako rytmus dechu a tlukot srdce
udrzuje ¢lovéka pii zivoté. Rytmus je v téle, pohybu, prostoru. 18

Docolomansky, ktery se sam aktivné vénuje buddhismu a vede tak svoje ,,tane¢niky-
herce-performery®, které¢ sdruzuje, podobné jako Barba, z celého svéta, ospravedlnuje
svoji metodu meta-komunikace fyzickymi prostiedky. ,,Jsme jesté piili§ neptistupni a
kulturné xenofobni, mame strach pfijimat véci, které nas provokuji a oteviraji v nas nove
myslenkové postupy. Zbytecné si tak uzavirdme moZznosti, které tady mame. [...] V
zakladu je podle mé lidsky strach objevovat, kym vlastné jsme. Je to strach z ciziho. Jsme

narody s niz$i sebedtivérou a bohuzel si nevazime svych talenti. '8’ Docolomansky tak

dava najevo své zklamani z nedostatecné otevienosti publika v nasich zemich.

185 yostra dle Vaviikova, VOSTRA, Denisa. Predpoklady japonské scénicnosti. Praha: KANT — Karel
Kerlicky pro AMU v Praze, 2015. Disk. Velka fada.

186y OSTRA, Denisa. Predpoklady japonské scénicnosti. Praha: KANT — Karel Kerlicky pro AMU v

Praze, 2015. Disk. Velka fada. S. 192.

187 DOCOLOMANSKY, Viliam. Mivame strach piijimat provokativni myslenky. Aktualne.cz
[online]. ©2014 [cit. 4.1.2018]. Dostupné z: https://magazin.aktualne.cz/kultura/divadlo/docolomansky-
mivame-strach-prijimat-provokativni-myslenky/r~8d31f984b4d811e387f2002590604f2¢/
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Podle Lehmanna vSak uméni, jez klade diraz na vnitini prozitek, neni uréeno apriori
pro Sirokou vetejnost. ,,K tomuto divadlu maji ¢asto blizsi vztah milovnici jinych druhti
uméni (vytvarného, tane¢niho, hudby atd.), nez navstévnik zvykly na literarn¢ narativni

divadlo* 188

Fyzické tréningy divadelni skupiny Farma v jeskyni

,Hodn¢ improvizujeme a hledame. T¢lo nepouzivame jako pouhy nastroj, samo o
sob¢ je mysli. Nepokousime se tedy pohyby néco ilustrovat, ale spis byt v ur¢itém stavu.
Zkoumame, jak se téma stava pro performera zkusenosti, zazitkem, jak pronika do jeho
t&la; a naopak jakd témata a zkusenosti v sobé& uz performer ma, aniz by o tom védgl. 18

Divadelni skupina Viliama Docolomanského, Farma v jeskyni, se zamétenim svych
fyzickych tréningi védomé hlasi k Suzukiho odkazu, ackoliv si jeho pfistupy
modifikovala po svém. Zaroven je pro ni dilezity i odkaz k buddhismu a k jeho
meditaénim technikdm spocivajici v uvédomeéni si sebe sama v daném prostoru, tady a
ted’. Eliska Vaviikova popisuje Dogolomanského techniku jako védomi citéni prostoru.®

»Zakladem je byt si védom, kde se v prostoru nachazim, v jaké vzdalenosti od stiedu,
jak je vysoky strop nade mnou, jaky tvar ma mistnost apod. Potom vysildme z centra ptes
rizna mista v téle (nejen pies ruce a nohy) energii ven a snazime se jakoby dotknout
nejzaz$ich koutl mistnosti. Jindy zkouSime energii poslat na hranice prostoru tak, aby se
nam vratila zpét. [...] Energii pak posilam do riznych fad v hledisti a testuji si, kam az
,,dosahnu*, snazim se prostor vyplnit a ovladnout.*“** Magie je z tohoto pohledu ,,&istym

télesnym trikem* — prekonanim duality té€la — mysli.

188 | EHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelni tstav, 2007. Svetové
divadlo. S. 34.

189 DOCOLOMANSKY, Viliam. Mivdme strach pfijimat provokativni myslenky. Aktualne.cz
[online]. ©2014 [cit. 4.1.2018]. Dostupné z: https://magazin.aktualne.cz/kultura/divadlo/docolomansky-
mivame-strach-prijimat-provokativni-myslenky/r~8d31f984b4d811e387f2002590604f2¢/

190 yostra dle Vaviikova, VOSTRA, Denisa. Predpoklady japonské scénicnosti. Praha: KANT — Karel
Kerlicky pro AMU v Praze

191 VOSTRA, Denisa. Predpoklady japonské scénicnosti. Praha: KANT — Karel Kerlicky pro AMU v
Praze, 2015. Disk. Velka fada. S. 192.
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2.9Lucia RepaS$ska, D’EPOG: Na hranici Zianri divadla a
performance

Lucia Repasska absolvovala divadelni rezii na JAMU, kde uspé$né dokoncila také
doktorské studium disertaéni praci Dekompozicné principy v inscenacnej tvorbe (2014).
Je také jednou ze zakladatelek brnénského (ne, para)-divadelné-experimentalniho
uskupeni D’EPOG, kde je v soucasné dob¢ jedinou kmenovou rezisérkou. Pro nase ucely
je rozhodujici, Ze absolvovala staz v danském Holstebru, kde se ucastnila prace Eugenia
Barby, a mohla tak piivézt do Ceské republiky nékteré z jeho technik, postupt prace
,herce — tane¢nika — performera®.

Repasska, podobné jako mnozi pted ni, si pln¢ uvédomuje, Ze herecka slozka ma o
mnoho bohat8i potencidl nez byt reprezentantem ciziho konceptu. ,Nastrojem k
uvédoméni si umélecké svobody a moznosti autonomni vypovédi herce je pravée
trénink. 192
Fyzicky tréning dle Repasské

Podle Repasské je cilem fyzického tréningu odstranéni dichotomie psychické a
fyzické slozky vedouci ke splynuti mysli s t€lem. Byti performerem je z tohoto hlediska
stav, kde neexistuji Zadné prekazky mezi uvaZovanim a ¢inem, kdy se myslenka a akce
odehravaji simultanné. Tim se herec dostava do pozice tvirce.

Zatimco v tréninku herec kumuluje, v inscena¢nim procesu za pomoci rezZiséra
redukuje. Finalni podoba inscenace se — dle Repasské sklada z: 1) cvi€eni, 2) improvizace
a 3) partitury. Fyzicky tréning se odehrava mezi prvni a druhou fazi ptiprav inscenace,
tedy mezi cvi¢enim a improvizaci, ze kterych pak vzniknou ustalené gestické vazby uzité
V partitufe.

Ve fyzickém tréningu Repasské se stejné jako u DoColomanského objevuje prace
S uzemnénim, z niz je patrny Suzukiho vliv. V tomto tzv. groundingu herci pracovali s
principem padu téla na zem a kontaktu s podlahou. Neustale padali a vstavali. Dokola.
Nesmimé tvrdé cvideni aktivovalo celé hercovo t&lo.®® Po mésicich prace s pady

rezisérka herce pozadala, aby si svoje pohyby zafixovali do partitury a vyuzili jich v ramci

192 ple REPASSKA, Lucia. Dekompozicné principy v inscenacnej tvorbe. Brno 2014. Disertaéni prace.
JAMU, Divadelni fakulta. Vedouci prace Josef Kovalcuk. S. 109

193 1bid.
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predstaveni, kdy svou nové ,,vytesanou* (ve smyslu pady objevenou) ,,pokiivenou
télesnosti ztvarnili roli.

Naucili se tak technicka cviceni, ktera potom mohli pouzit v jiném kontextu. Tim, ze
kdyz tato cviceni vykonavali a mysleli pfitom na néco jiného, dobrali se k artikulovani

vice specifického padu jako znaku.

0d cvi¢eni k improvizaci — mezi divadlem, tancem a performance

Cviceni samo o sobé jesté neni inscenaci. Na tu se méni aZz po zpracovani.'* U
Repasské cviceni neni uréeno k predvadéni, i presto Ze se trénink vyznacuje dramatickym
potencidlem. I v tom se fyzicky tréning odliSuje od inscenace, pfi niz je stiet divdka a
performera/herce vzdy rizikem. Praveé toto riziko je esenci (nejen) divadelni komunikace.
Je vykroCenim umélce na dobrodruZstvi do nezndma. Jeden druhému nastavuji tvar, aby
vzajemné sdileli nekone¢né mnozstvi vyznami.“!% Piitomnost divdka miZe pribéh
fyzického tréningu zménit. Toho si je naptiklad védom pedagog a rezisér, absolvent staze
u Grotowského, Tomas Wortner, jenZ souhlasi s pfedvedenim fyzického tréningu pred
publikem (dokonce i v ramci kompletniho program vedera)!®, ¢imz jej piiblizuje vice
k performanci.

D’EPOG - Sakurambo

Treti cast monodramatického triptychu DIY v podani experimentalniho divadla
D’EPOG je klasické ¢inoherni monodrama volné inspirovano Zivotem, dilem a heroickou
smrti drzitele Nobelovy ceny za literaturu Yukio Mishimy. Fraska ze starého Japonska o
ttech d&jstvich.

Byt’ ¢inoherni pfedstaveni, vybrala jsem tento ,.kus®, ktery jsem vidéla a ,,zazila*
vroce 2016 v brnénské kavarné Praha, protoze zde rezisérka RepaSskd odkazuje
k divadlu no, idea predstaveni konotuje s japonskymi performativnimi vlivy a odkazy
(napft. Cajovy obfad) a ptekracovanim hranic. ,,Scéna, jez v nékolika pocatecnich gestech

il «197

evokuje tanec buto, se zahy prelije do stylizovaného zatinani svald, ™’ glosuje Etlikova.

194 1bid.

195 |bid, s. 116.
19 Z Oralni historie mezi Wortnerem a Vatulikovou v ramci Wortnerova workshopu ,, Herec-tenecnik-
performer* (Brno, BuranTeater 2017).

17 ETLIKOVA, Barbora. Sakurambo (D'epog): Prvotni piedpoklad
uspésSného seppuku.

Nadivadlo [online], ©2017 [cit. 2.3.2017]. Dostupné z:
http://nadivadlo.blogspot.com/2017/10/etlikova-sakurambo-depog.html
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Mélo by to byt celé v japonsting, konstatuje hlavni a jediny protagonista — herec —
performer, Radim Brychta.

V procesu divadla ritudlu rezisérka na zacatku vyzvala divaky, aby se vSichni chytli
za ruce a dali tak vzniknout atmosféfe soundlezitosti, spolecné energie. Maximalné
patnécti divakid sedélo v kruhové aréné, herciv monologicky ¢inoherné-fyzicky projev,
excelentni opus magnum, se odehrava v dife, ,,pasti, pfipominajici maly bazén.

Rezisérka touto inscenaci potvrdila svou pfislusnost k antropologickému divadlu

(jako zakyn¢ Eugenia Barby), transkulturni nadhled a vydafenou praci s energiemi.

2.10 Zavér kapitoly

The Living Theater, Gerzy Growotski, Eugenio Barba patii mezi fenomény, které
muzeme povazovat za dalezité spoustéci body druhé divadelni reformy. Poc¢atkem 60. let
kolektivni improvizace definitivné zvitézily nad textem. Ten je chapan jako druhotny
projev. Oprosténi se od klasického scénéte zplsobilo rozvolnéni, které vyustilo v néco,
co se pozdé&ji, zacatkem 80. let, zacalo definovat jako performance art.

Domnivam se, ze performance art by primarné mohla tézit z diirazu a dislednosti,
které Barba a Grotowski kladli na fyzicka cviceni (inspirovymi Stanislavskym, dale pak
rozvijenymi Barbou, Grotowskym, a v soucasné dob¢ také v ¢esko-slovenském prostiedi
Repasskou ¢i Do¢olomanskym), ale také z tradic transkulturniho bohatstvi a rituald (jak
je vnimal Artaud).

Fyzické cviceni s diirazem na (t€lesné) gesto umoziiuje umélci dostat se do mezni
situace, ,,posunout se dal“. Zatimco mysl je chapana jako vtélena, t€lo se naopak stava
,»odusevnélym .

Kdyz se umélci podati dosahnout stavu vtélené mysli, dostane se, dle slov Fischer-
Lichte, do ,,stavu milosti“. Performance art se zaroven, podobné jako reformované nebo
napiiklad primitivni divadlo Afriky ¢i tradi¢ni divadlo Japonska, odkazuje k ritudlu
sahajiciho az k paleolitické kultuie, ve které neexistovalo psané slovo. Spole¢ny zéklad
performativnich Zanrti se tak vyvijel na linii ¢inti/konani; nikoli na zptsobu mysleni

(feci/slova).
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3 OBROZENIi TANCE: ,,KRASA LADNOSTI A ZIVOST POHYBU*

Z hlediska svého historického vyvoje sleduje tanec podobnou vyvojovou trajektorii
jako divadelni uméni. V mnoha ohledech se snim také prostfednictvim svych
protagonistt prolina a vychazi z podobnych inspira¢nich zdroji. Podobné jako u divadla,
I Vv ramci taneéniho uméni sehrala dulezitou roli tradice klasického (tane¢niho) divadla
(dramatickd) uméni Asie. Pro ruského avantgardniho reziséra Mejercholda se naptiklad
zdrojem inspirace stala Pekingska opera 198. Svym citem pro pohyb jej piiméla
rozpohybovat vlastni inscenace az do grotesky a vytvofit také vlastni koncepci
biomechaniky.!%

Mejerchold v ni de facto pfedznamenal to, co pozdé&ji akcentoval ve svém pojeti
fyzického cviceni jiz zminovany Tadashi Suzuki. Oba dva ve vztahu k orientdlnimu
divadlu véfili, Ze jediné dokonald znalost mechaniky vlastniho téla, zejména ve smyslu
jeho tézisté, rovnovahy a sily, mize pomoci vytvofit jedine¢nou vyrazovou formu.2%
Dal$im obrovskym objevem pro evropské divadelni reformy a pozdé&ji také pro
performance art se staly ritualni tance. Jejich spiritualni, ¢i dokonce extaticky obsah byl
v Evropé uz dlouho zapomenut. Zménu piinesl jiz zmiovany Antonin Artaud — svym
osobitym uhranutim ritudlnimi tanci z Bali, od kterého tento zdjem pokracuje ptes
Grotowského az k soucasné tane¢ni scéné.

Reforma, ktera se potom udala na pocatku 20. stoleti v oblasti tance, tak umoznila t&lu
znovu objevit vztah k sexualité, ritualu, extati¢nosti, Silenstvi i svobodé. Uginila té€lo
v ramci performativnich disciplin obecné opét viditelnym a transparentnim.

Tanci, jako umélecké discipling, mizeme rozumét jako snaze vyjadfit hnuti
duSe pomoci rytmickych pohybtl téla. Tyto pohyby organizuje a stylizuje, tim, Ze

védomé stiida jejich vztahy, ¢ini je uméleckymi.“ 2! Napt. studium baletu obnasi

198 pekingska opera je syntézou herectvi, zp&vu, dialogli, pantomimy, tance, akrobacie a bojového uméni.
Vsechny tyto prvky musi byt v naprosté harmonii. Duilezitou roli zde hraji také vysoka stylizace, konvence
a znakovy systém.

199 Mejercholdova biomechanika je hereck metoda a soubor cvigeni. OdhliZi od psychologické metody
Stanislavského ve prospéch fyzi¢nosti téla. Rigidnim tréningem méla herce naucit ovladnout své t€lo a jeho
mechanismy.

20 SPANELOVA, Magda. (Mejercholdova) Biomechanika. Dé&jiny a
soucasnost [online], [cit.16.3.2017].

Dostupné z: http://dejinyasoucasnost.cz/archiv/2013/2/mejercholdova-biomechanika/.

20IpETISKOVA, Ladislava a Nina VANGELI. Citanka svétové choreografie 20. stoleti: [studijni texty
Konzervatore Duncan Centre. Praha: Konzervatoi Duncan Centre, 2005. S. 26.
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osvojeni si akrobatickych prvkl (automatizace), ikolem tane¢niho mistra je jejich
ptizptisobeni hudbé riizného stylu. Dochazi tedy k syntéze, propojeni — tane¢ni umeéni

s sebou nese splynuti rytmizovaného zvuku a pohybu.2%

Rychlost nebo pomalost pohybii tonovych anebo télesnych nabyvaji na vyrazu teprve
tehdy, jestlize predstavuji stav vnitintho soustfedéni nebo vzruseni plynouciho z
pohyblivych dusevnich obrazii. Tanecnik se tak napojuje svym télem na (zemské) energie
a pohybem opisuje dusevni pohnuti (nohy zna¢i uzemnéni, ,.,hrubé*“ napojeni se na
koteny, pricemz ruce v dramaticky ,,jemném* gestu maji smétovat k nebesiim).

»Napfiklad pomala chiize nebo lehky poklus mohou ptisobit esteticky teprve tehdy,
kdyz tanec¢nikliv postoj naznacuje divaku souvislost mezi pohyby, které vidi, a duSevnim

soustfedénim, které vyvolavalo. 2%

3.4 Labanova reforma a teorie gesta

Za zakladatele moderni taneéni teorie miizeme povazovat Rudolfa Labana.?** Kromé
toho, ze vytvoril zaklady choreografického zapisu —,,partitury* — zvané jako labanotation,
patiil mezi prvni teoretiky, ktefi se vénovali neverbalni komunikaci.?%

Laban chtél polapit lidsky pohyb do soufadnic filosofického systému. Z jeho rozborii
se vyhranily dvé discipliny: choreutika a eukinetika. Choreutika zkoumala vztahy téla
k okolnimu prosotru a eukinetika formulovala v§echny mozné typy a sméry lidského
pohybu, a také jejich energetickou a vyrazovou kvalitu. Nejaktudlngjsi labanovsky pojem
je pojem ,,pnuti“. Znamenalo pro ngj ,,sotva postfehnutelné pevné napnuti nebo naopak

uvolnéni urcitych svalovych partii. [...] Bezpocet pohybovych forem dle Labana

vypovidal o bezpoctu stupiii vnitiniho napéti, na néz je gestikulace a mimika navazana.
«206

202 podobne jako v pisni splyvaji slovo a hudba.

203 pETISKOVA, Ladislava a Nina VANGELI. Citanka svétové choreografie 20. stoleti: [studijni texty
Konzervatore Duncan Centre. Praha: Konzervatot Duncan Centre, 2005. S. 26.

204 ygak prece je jeho teorie podle autorti choreografie utopicka: ,,Rudolf Laban si d4val absolutni, a

tim i pon€kud utopické poznavaci cile. A pfece jako by mu cosi unikalo; nepochopil, Ze tanec je of, jehoz
vlastnosti musime diikladné poznat, ale na némz se pak jezdi bez sedla,” glosuji tviirci Citanky choreografie
(Petiskova 2005, s. 44).
205 | vedecky“, exaktni piistup k pohybu miizeme vysledovat od zminéného Frangoise Delsarta, ptes Emila
Jaquese-Dalcroze, Oscara Schlemmera MECHANICKY BALET? az k Merce Cunninghamovi, Williamu
Forsythovi (ktery se k Labanovi viele hlasi) ¢i Anné Terese de Keersmaeker. Mezi vyznamnymi zaky
Labana patfila napi. Mary Wigman, Hanyu Holm ¢i Kurt Jooss.

206 PETISKOVA, Ladislava a Nina VANGELL. Citanka svétové choreografie 20. stoleti: [studijni texty
Konzervatore Duncan Centre. Praha: Konzervatot Duncan Centre, 2005. S. 44.
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Na samotny pojem pnuti je potom navazana i analyticka ¢ast lidského mysleni. Laban
vétil, Ze mezi rozumovou slozkou ¢loveka a jeho fyzicnosti existuje pfimé souvislost.
Dokladal to naptiklad tim, jak se pojmy vystihujici zakladni protipoly télesného napéti:
,Vypina“ a ,,propind®, ,,nahrbi* a ,,stlaci* odrazi v pfenesenych vyrazech mluvené feci
pro oznaceni pocitu.

Gesta, které¢ bychom mohli povazovat za zékladni stavebni jednotku tance, potom
Laban oznacoval za pnuti téla spojena s rozumovymi a emotivnimi vzruchy.

Tanecni gesto

TaneCni gesto vnima Laban jako cestu mezi dvojim télesnym napétim. Ta
s odpovidajicim pohybem a s nim spojenou emoci a rozumovym vzrusenim zanika.
Zaroven s timtéz ovSem tvori nedélitelny jednolity celek.?”’, Jakdkoliv vznikla emoce
nebo probihajici rozumovy ukon je tak nutné provazen télesnym pohybem, a naopak.
Tane¢ni gesto z nich vznika v okamziku, kdy dojde k jejich sjednoceni a zaobleni do
ladného celku. Labantv popis toho, jak dosahnout tane¢niho gesta v knize Svet tanecnikii
(1920) bychom potom mohli vnimat jako vhodnou ,,instruktdz* pouZzitelnou v rameci
fyzickych tréningt.

P kazdém pohybu dochéazi v téle k bezpoctu dil¢ich pnuti, zavisejicich na
anatomickém ¢lenéni svalstva. Nejjednodussim zpisobem postavu tane¢nika popiSeme,
kdyz stanovime polohu udi tak, aby smétovaly k t€Zisti téla. T€lo se tedy rozpina do ¢ty

2%

které udrzuji rovnovéhu. Bez rovnovahy neni mozna propojenost pohybi, dochazi
«208

k zastaveni a ke strnulosti.
3.5Appia: Tane¢nikovo duchovni télo
Na Labanovi teorie navazal v ramci prvni tane¢ni/divadelni reformy na pocatku 20.

stoleti Svycar Adolphe Appia. V ramci jeho koncepce dochazi k prechodu od psychologie

prozivani k obecné antropologickému pohybu v prostoru. Divadlo se u scénografa Apii

207 Taneéni gesto je moZné provést i bez citového a rozumového akcentu — potom toto gesto nazyvame
disharmonickych, navzajem neprovazanych casti emoce a gesta. Tak je tomu podle Labana napiiklad
Vv ptipadé posedlosti po libivé ladnosti pohybti, které piisobi jako néco umélého, nebot’ ,,(dejme tomu) pii
koketnim uleku se mimika uleku neshoduje s pociténim a pochopenim uleku, ale se samolibou myslenkou.
(Petiskova 2005, s. 44)

208 pETISKOVA, Ladislava a Nina VANGELL. Citanka svétové choreografie 20. stoleti: [studijni texty
Konzervatore Duncan Centre. Praha: Konzervatof Duncan Centre, 2005. S. 44-46.
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méni v kolektivni akci, ,,pfi niz je vlastn¢ divak uz zbyteCny a z herce se stava
tane¢nik. 20

Appiova koncepce dramatu vychazela nejenom z reformy herce, ale také s dirazu na
télo a hudebni slozku performance. Hudba se stala pro divadelni reformatory vzorem
uméni, ,,nebot’ ji povazovali za bezprostfedni vyraz vnitiniho Zivota, vyznacujici se
identitou obsahu a formy.“210 Podstatu performance hudba vyjadiuje prostfednictvim
pohybu, bez nutnosti slovni reprodukce. Appitiv herec ve Wagnerové dramatu tak
eliminuje svym zp&vem a tancem postaveni slova, které podle néj lidi rozdéluje.?**

Slovo je pres svou reprezentativni funkci spojeno s hudbou skrze zvukovou stranku
(kterou je také schopno bezprostiedné vyjadiovat vnitini Zivot). ,,Soucasné ale slouzi ke
kolektivnimu dorozumivani prostfednictvim svéta ideji. Ten sice umoznuje svobodu
vyjadieni, ale také zdménu pravdy za pravdépodobnost, ndhodnost a libovolnost, které
oslabuji elementarni dramati¢nost t&la a jeho pohybu.?'? Hercem Zivého uméni je proto
tanecnik.

Pro pochopeni tohoto posunu od herce k tane¢nikovi, cituje v Hyvnar v knize Herec
moderniho divadla ptiklad s Robinsonem. V jedné ze scén na pustém ostrové, kde se
ocitne jako trose¢nik, demonstruje domorodci Patkovi své predstavy pomoci gestikulace
a spontanni mimiky zastupujici slova. Uz nevypravi, ale proziva. Doklada, ze jeho ,,télo
je preplnéno Zivotem, o jakém slova nemaji potuchy.*

»Opakovani ur¢itych pohybii mélo vést k automatizovanym slozkam, které se mohly
V inscenaci kombinovat a sklddat do celku. Tato automatizace je (podobné¢ jako fyzickych
tréningl) soucasné cvicenim viile, ktera je pak uz nepottebna, protoze k pohybu staci jen
navykem.

Zivé uméni se V Appiové pojeti mélo vymanit z napodobovani a stat se sjednocujicim
vzorem kone¢ného piekonani duality téla a duse. Télo Appiova tanenika mélo byt
duchovnim télem a jeho esteticky krasnd akce neméla slouzit divadelnim imitacim

Vv ptibézich ze zZivota.*

29 HYVNAR, Jan. Herec v modernim divadle: k divadelnim reformam 20. stoleti. Praha: Kant, 2011.
Disk. Velka fada. S. 78.

210 |hid.

211 Hyvnar dle Appia, HYVNAR, Jan. Herec v modernim v divadle: k divadelnim reformam 20.stoleti.
Praha: Kant. 2011. Disk. Velka fada. S. 79

212 HYVNAR, Jan. Herec v modernim v divadle: k divadelnim reformam 20.stoleti. Praha: Kant. 2011.
Disk. Velka tada. S. 86

213 1bid. S. 84.
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Appiova koncepce zivého uméni tak jevila nepopiratelné znamky podobnosti
s koncepty vtélené mysli (embodied mind). Od Appiova dlirazu na pamét’ téla, nohou,

rukou zase existuje jasna paralela k Labanové paméti svali.

3.6Emil Jagques-Dalcroze a zaklady vyrazového tance

Pti zkouméani hudby, prostoru a téla jako zakladnich prvkl performativni udalosti (at’
uz ve smyslu performance, tane¢niho nebo divadelniho piedstaveni), nelze vedle Apii
opomenout také roli hudebniho skladatele Emila Jaquese-Dalcroze. Byl to praveé on, kdo
si uvédomil souvislosti rytmického citéni se svalovymi reakcemi a svalovou paméti.
Tvrdil, Ze hudba neni jen sluchovou, ale také hmatovou zilezitosti.“?** Ovlivnil celou
fadu umé¢lct vyrazového tance.

Ve své ,,jasnoziivé™ studii Nevidomé déti a rytmus popsal tzv. cvi¢eni ,,naslepo®, ktera
méla posilit a povzbudit hmatové, rytmické, ale také prostorové citéni zaku. Témito
cvi¢enimi se nechala inspirovat fada avantgardnich experimentalnich divadel (60. — 80.
Iéta 20. stoleti). ,,Oblibené ,,sleparny* byly soucasti cvi¢eni a improvizaci téchto skupin,
V nichz se utvafelo z mnoha proudu to, co pozdé&ji bude nazyvano ,,fyzickym divadlem*

a Vv ¢em se hmatovy vijem a dosud ,,nizky* smysl — hmat dostal do stfedu pozornosti.* 2%°

216

3.7Lecoqovo hledani neutralniho postoje — inspirace pro fyzické
tréninky

Lecogova cesta k tanci a divadlu vedla od jeho zajmu o terapii a sport, pies objeveni

antické tradice a komedie dell arte aZ k zaloZeni §koly pohybového divadla v roce 1956

v Paftizi. ,,V jeho pojeti se divadlo stalo laboratofi pro studium pohybu v prostoru, kde se

214 Dle PETISKOVA, Ladislava a Nina VANGELI. Citanka svétové choreografie 20. stoleti: [studijni
texty Konzervatore Duncan Centre. Praha: Konzervatot Duncan Centre, 2005. S. 25.
215 PETISKOVA, Ladislava a Nina VANGELL. Citanka svétové choreografie 20. stoleti: [studijni texty

Konzervatore Duncan Centre. Praha: Konzervatof Duncan Centre, 2005. S. 25.

216 Sleparny dodnes vzbuzuji zdjem mladych tane¢nich a divadelnich experimentatord, ktefi nové
objevuji sebe, prostor, rytmus, pohyb.
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zaci ucili cvi€it s vlastnim télem a tvofit v souvislosti s pohybem i rizné scénografické
konstrukce.*?!

Ukolem $koly i divadla bylo podle Lecoqa nalezeni typickych postav moderni doby a
utvafeni vztaht k tradici. Komunikaci s divakem tak mohl herec navazat pouze pomoci
velkych gest, jez se podle jeho nazoru zcela vytratila z kazdodenniho zivota. Zistala jen
ve sportu, kde se télo jesté pln€ angazuje v tom, co déla. Zakladem Lecoqovy pedagogiky
byla analyza pohybu a improvizace, zaloZzené na dikladném pozorovani a vypéstované
imaginaci. ,,Béhem cviceni si mél zak uvédomovat, Ze jeho gesta, pohledy a pohyby
vytvateji riizna prostiedi. '8

74k se u¢il analyzovat pohyb (napf. atleta nebo rybéie), aby v jejich napodobeni
dos&hl maximalni ekonomie vyrazu pfi minimalnim usili. Slo o zachyceni esence vyrazu,
o jeho ¢rtu jako u symbolisti. Jednim z jeho cviceni, které se stalo inspirujicim 1 pro
prakticky vystup mé disertaéni prace, bylo slow motion. Jeho prostfednictvim
reprodukoval (napf. pohyb diskafe) ve zpomaleném tempu, ,,aby mohlo dojit k destilaci
vyrazového oblouku jednéni a byly nalezeny zakladni pozice (jednotky), které tvoti jazyk
t&la.“?!® Shrnuti ,,ekonomie pohybu“ jeho pozorovanim mélo slouzit také k nalezeni
neutralnich pohyb.

.74k musel napt. zvednout sklenici a napit se bez viech individualnich navyka,
izolované, jako by ji zvedal bez motivace a uceli (které tvoii az nadstavbu téchto
neutralnich pohybti). Cilem tohoto cvi¢enim mé byt vymazani Spatnych vzorct chovani,
minimalizace pohybu, Setfeni energii, touha vyvolat zvédavost (jako Vv dialogickém
jednani??%).

Performer musi byt disponovan tak, aby provedl pohyb bez zapojeni vile, napéti a

zaméfeni. Takovy stav ma podle Lecoga organickou povahu: ,,je to klid koc¢ky, meditace,

2T HYVNAR, Jan. Herec v modernim divadle: k divadelnim reformam 20. stoleti. Praha: Kant, 2011.
Disk. Velka fada. S. 125.

218 |pjd.

219 |pjd.

220 Dialogické jednani (jednani s vnitfnim partnerem) je metoda paradivadelni pedagogickd metoda

zalozena profesorem Ivanem Vyskoéilem v 90. letech minulého stoleti. Je zaloZeno na principu
samomluvy, jiz se napf. zabyvame, kdyz jsme o samoté, kdy dochéazi k dialogu mezi dvéma i vice
vnitinimi partnery. Tato metoda predvyrazového, ptedznakového cviceni je postavena na hie, jezZ ma

vést k humannimu pfistupu a empatii, ktera ma prevazovat nad manipulaci.

69



stromu a pfirody vibec. Umoziiuje, aby impulz k vnéjSimu pohybu nebyl blokovan
t&lesnou i raciondlni prekazkou (skrytou myslenkou nebo intenci).*?%

Tento stav je soucasné uvolnénim a plnou dialogickou otevienosti k vyrazovému
projevu. Ten se tak stava pfitomnym a vyznamnym.

Improvizace tak zac¢inaly a koncily tichem, zZ néhoz Lecoq nechaval pohyb i slovo
zrodit. A po jejich konci nechal zaky pocitit, Ze uz neni co Fict. Casto pfitom opakoval:

,MI&, hrej a divadlo piijde.*???

3.4.1 Lecoqova neviditelna maska — inspirace pro fyzické tréninky
K dosazeni vychozi neutrality pouzival Lecoq neutralni masku??, ktera performera

obnazovala a sou¢asné mu davala svobodu, ,,pfi niz citil ostie kazdy sviij pohyb“??,

Odkryvala mu prostor ma, jeho rytmus i ,,skrytou dynamiku emoci*?%°,

Kdyz s témito maskami zéci cvi€ili nejriznéjsi etudy (napf. chiizi po plazi, vstup do
lesa), vznikala tak pfi kontaktu s riznym prostorem rtizna energie a rytmus, pracovalo se
s riznymi Castmi téla. Dle Lecoga uz nejprostsi ¢innosti jako stani, sezeni nebo chiize
pfitom vyzadovaly od Zaka sebereflexi a zbavovani se chyb. Kdyz napf. zak pfi chizi
,,prilis vyskoc¢i“, taze ihned po pfi¢inach, v ¢emz je patrna takika buddhisticka disciplina.
Jednani musi byt vzdy jako by bylo poprvé provadéné.

Pii jednom cviceni neutrality s maskou byl Zak vybidnut, aby vnimal své télo 1
s prostorem v celku (uz jeho vypjata prsa by vnesla do postoje dramati¢nost). Maska méla
anulovat jakykoliv intencionalni postoj. MiZzeme konstatovat s Lecogem: ,,kdyz se diva
mim na mofe, stiva se mofem.“??® V tomto stavanim se je maska ritudlni, zaci se k ni
chovaji s uctou — zvlasté pti rozhodujicim okamziku nasazovani. Jako by nechali jednat

za sebe masku (maska ml¢i, jako pfiroda, a pokud chtél zak néco fict, musel by si ji

221HYVNAR, Jan. Herec v modernim divadle: k divadelnim reformdam 20. stoleti. Praha: Kant, 2011.
Disk. Velka tada. S. 126.
Hyvnar dle Lecoq 2011, HYVNAR, Jan. Herec v modernim divadle: k divadelnim reformdam 20.

stoleti. Praha: Kant, 2011. Disk. Velka fada. S. 126.

223 Kterou zavedl Copeau a po ném Dullin a Decroux. Je to maska bez zvlastniho a typického vyrazu
postavy, kterd se nesméje ani neplace, neni smutnd ani vesela, a ktera se opira o ticho nebo o stav ticha.
Jeji tvar musi byt prosty, pravidelny a bez dramati¢nosti.

24HYVNAR, Jan. Herec v modernim divadle: k divadelnim reformam 20. stoleti. Praha: Kant, 2011.
Disk. Velké fada. S. 127.

225 | bid.

226 Hyvnar dle Lecoq 2011, HYVNAR, Jan. Herec v modernim divadle: k divadelnim reformdam 20.

stoleti. Praha: Kant, 2011. Disk. Velka fada. S. 126.
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sundat). ,,Maska probouzi télo. Je probuzenim paméti duchovniho téla a jeho
univerzalnich gest. Na druhé strané¢ performerovi ukazovala, kolik zbyte¢nych
stereotypnich pohybt provadél bez uvédomeéni. Diky ni se vyladil jako hudebni nastroj a
stal se rezonan¢ni deskou nejsubtilngjsich podnéti. 2%

Maska tak umoziuje zachytit jemné vibrace (schvalné nefikdm informace), ¢ini nés

vnimavéj$imi. Pomoci ni je mozné vytvofit si vlastni vnitini ochranné vejce, prostor ma,

kam se mizeme schovat, usebrat, neutralizovat a odkud mizeme svobodné vychazet ven.

3.80bjeveni téla

Skute¢nym umélcem je podle Appii ten, kdo se nestydi za vlastni télo a miluje ho ve
vSech jinych télech. ,,V kazdém pohybu ciziho téla citi pohyby svého téla ¢ili jednotu a
univerzalni lidstvi. Nikoli skrze psané, mluvené, malované nebo plastické symboly, ale
utajovanou symbolikou ozivlého a svobodou dychajiciho téla. ,,Co civilizace znicila nebo
ukryla, to se jako Zivot t&la v jeho organické idedlnosti musi znovu objevit.*??8
Touto kolektivni sebeafirmaci, kterd méla ptekonat odcizeni, se uz ptekracuji hranice

divadla i tance smérem k performanci. Herec (tane¢nik) v ni piestava byt hercem a stava

se aktérem, ktery nehraje, ale pouze jedna prostiednictvim svého téla.

,» L élesnost*

.1 ptes usili spoutat vyrazovy potencial t€la pravidly logiky, gramatiky ¢i rétoriky,
aura télesné pritomnosti nadale zlistdva tim bodem divadla, pfi kterém vzdy dochazi
K vytraceni (fading) vSech vyznamu ve prospéch rozumové neoduvodnitelné fascinace,
herecké ptitomnosti, charismatu anebo vyzafovani.“229 Podle Lehmana se v divadle
pfendsi vyznam, ktery nenachazi slova. Nedochdzi k pojmenovani, ,,proto se vnimani
znakil posouvd vzdy tehdy, kdyz v postdramatickém divadle dochazi k extrémni,
bezprostiedni a Casto odstrasujici t€lesnosti. T¢lo se stava sttedobodem. [...] Nepiinasi
vsak smysl, ale svou fyzickost a gestikulaci. Ustiedni divadelni znak, t&lo herce, odmita

sluzbu oznacujiciho. Postdramatické divadlo se vSeobecné jevi jako divadlo télesnosti,

221 1bid, s. 128.
228 1bid, s. 87.
229 1bid, s. 107.
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prezentované intenzitou, gestickym potencidlem, pfitomnosti aury a vnitinim i navenek
zprosttedkovanym napétim?%®, 23!

Podle Lehmanna pravé tim, ze rozhodujici se stava télesna pfitomnost a télesné
vyzafovani, télo se ve svoji znakovosti stava mnohoznaénym (aZz nerozlustitelng)
zdhadnym, 232 233

Pohyb

Pohyb je neutralni a spole¢ny termin pro oznaceni hercovy ¢innosti a jeho tréninku
(,,hodiny pohybu*). Analyza pohybu jako zakladniho projevu téla je zaroven klicova pro
vseobecnou analyzu performativniho umeéni. Lze ji vSak presvédCiveé uskutecnit, pouze
kdyz jde ruku v ruce s tivahou o vnitini sféfe subjektu v pohybu. ,,At uz se tato sféra
nazyva emoci, obrazem, duchovnosti anebo vnitinim zivotem, zavazuje nas k ustaviénym
prechodim od pohybu k emoci a naopak.“?3* Spojeni mezi pohybem a emoci se vétiinou
povazuje za evidentni. ,,Kazda sekvence pohybu, kazdy nejmensi pfenos vazy, kazdé

gesto n&jaké kondetiny téla odhaluje uréitou stranku naseho vnitiniho Zivota.*?*°

3.9Soucasny tanec: od gesta k energii téla

Soucasna tanecni scéna ma nescetné mnozstvi podob a ze vSech dosud zmifiovanych
oblasti je nejblize k performance art. Ptiblizuje se k ni nejenom z hlediska svého dirazu
na spontaneitu, praci s nahodou, ale také prostiednictvim svobodného vnimani téla v jeho

gasoprostorové dimenzi. At uz cesta k soutasnému tanci vede pies vyrazovy tanec 2°,

230 Body art je jednim z prostiedki akéniho uméni. Podle Lehmanna jde o ptitomnost deviantniho téla,
které se chorobou, postizenim ¢i znetvofenim odchyluje od normy a vyvolava ,nemoralni® fascinaci,
stisnénost anebo strach. VSeobecné potlacené a vyloucené moznosti byti se uplatiuji v znaéné fyzickych
formach postdramatického divadla.

231 Dle LEHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelni tstav, 2007. S. 108.

232 |bid.

233 postdramatické divadlo tak stile znovu pfekracuje hranici bolesti, aby zrusilo vylouceni téla
Z oblasti feci a znovu tak vneslo bolestivou a vasnivou télesnost, co Julia Kristeva nazvala sémiotickosti ve
znakovém procesu.

234 PAVIS, Patrice a Daniela JOBERTOVA. Divadelni slovnik: [slovnik divadelnich pojmii]. Praha:

Divadelni Gstav, 2003, S. 310

235 Pavis dle Laban. PAVIS, Patrice a Daniela JOBERTOVA. Divadelni slovnik: [slovnik divadelnich
pojmii]. Praha: Divadelni ustav, 2003. S. 310
2% Vyrazovy tanec je jako pojem vice spjat s Evropou a ob&as se zaméfiuje s modernim. Klade diiraz na
prozitek tanecnika, na jeho pfibéh — poselstvi. Vyznamnou piedstavitelkou byla Mary Wigmanova.
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237

tane¢ni avantgardu?®’ anebo postmoderni piistupy?®®, Gistfedni roli pfitom vzdy sehrava

télo a jak se zda, skryté a neznamé energie, které se z né¢ho uvolnuji.

Soucasny tanec se tak stal ,,ndstrojem opétovného osvobozeni — a nasledného
oslaveni, posvéceni — téla. Pficemz soucasti tohoto dlouhodobého procesu byla ustavi¢na
reflexe téla ve smyslu jeho pozorovani, kontemplace téla, meditace o téle, analyzy téla a
experimentl s té€lem.

T¢€lo se v rdmci soucasného tance exponuje jako osobni poselstvi a zaroven jako sviij
nejvetsi cizinec. ,,Vlastné® je terra incognita, at’ uz hledame miru snesitelnosti v ritualni
krutosti, anebo ztéla vyhanime na povrch (kize) hrozné a cizi: impulsivnim
gestikulovanim, zmatkem a chvatem, hysterickym mykanim (mluvenim v pluralu),
autistickym rozpadem podoby, ztritou rovnovahy, narazem a deformaci. Vzdyt
»Moderni tanec si vytvofil z pfepjatosti a hystericnosti télesny vyraz, ktery dokaze
artikulovat extrémni duSevni stavy. V postmodernim tanci ustupuje mechanika a zaroven
se stupnuje fragmentarizace tane¢niho slovniku. Na téle se méné projevuje tradovana
kvalita semidzy, jednota tancujiciho ,ja“, vétSim potencidlem moznych gestickych
variaci vy¢lenéného t&lesného aparatu.*?*°

Soucasny tanec zaroven cerpal z propojovani technik ve vzijemné inspiraci
videoartem a mistné-Specifickym uménim. Cerpal z abstrakce, minimalismu,
konceptualismu, body artu. Byl poznamenin psychoanalytickym pfistupem a
archetypalnim myslenim., 240

S oblasti performance art jej spojuje také jeho spoleCenské nedocenéni. Enormni
vykony a stale projevuje vyraznou dynamiku, neni dosud spole¢nosti ocefiovano stejné
vysoce jako literatura, hudba ¢i vytvarnd umeéni. Jako by spolecnost od tanecnikii

neocekavala zadvazna stanoviska ke svétu. Zda se, ze evropska kulturni tradice ma

problém s piijetim umélecké discipliny, ktera sviij ptibeh, vizualitu a integritu stavi zcela

237 Tane¢ni avantgarda se podle Bruzlové velmi dobfe demonstruje na postupech Merce Cunninghama,
»ktery se rozhodl, Ze povede tanecniky s hudbou, proti ni, nebo ji bude zcela ignorovat. V tandemu s Johnem
Cagem experimentovali s nahodilosti a nebrali ohled na divdka jako partnera — prvky
performance/happeningu).*
238 postrada linearitu, psychologizaci, zapojuje se chiize a b&h a jako témata se bere b&zné kazdodenni
¢innosti, tedy ,,zcivilnénost™ tance. A jesté to oblibené plazeni se po zemi (prvek temného tance butd) a
padani (prvek performance Klives / Kline).

239 | EHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelni tstav, 2007. Svetové
divadlo. S. 246.

240 PETISKOVA, Ladislava a Nina VANGELL. Citanka svétové choreografie 20. stoleti: [studijni texty
Konzervatore Duncan Centre. Praha: Konzervatot Duncan Centre, 2005. S. 13.
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na praci s télem. Neéktefi choreografové tuto neviditelnost tance vnimaji z hlediska jeho
télesné virtuozity na ukor jeho vyrazu. V dé&jindch tance tak bylo az pfiliS mnoho

241 3 navic se tak délo na

pozornosti vénovano mechanice téla a automatizaci jeho pohybi
ukor vnimani hudby samotné.

Jestlize tane¢nici pouze — a nadarmo — presné odmétuji hudebni véty svymi
kroky, ,,jejich tanec nebude vyjadiovat samu hudbu, nybrz pouze jeji vnéjsi formy,
zbavené vnitiniho impulzu a zivotnosti.“ Vyvolavalo by to celé dojem smésné
akrobacie, tézkopadného strnulého konstruktu, kdyby to zlistalo pouze u vnéjsi formy,
»zbavené vnitiniho impulzu a zivotnosti. Rychlost nebo pomalost pohybii tonovych
nebo télesnych nabyvaji na vyrazu teprve tehdy, jestlize predstavuji stav vnitiniho
soustfedéni nebo vzruSeni plynouciho z pohyblivych duSevnich obrazl. ,,Pomala
chiize nebo lehky poklus mohou piisobiti esteticky teprve tehdy, kdyz tane¢nikiv
postoj naznacuje divaku souvislost mezi pohyby, které vidi, a duSevnim soustiedénim,
které vyvolalo 242
Télo jako vyraz

Soucasny tanec tak musi docilit toho, aby se pti ném télo stalo slovem. Jak tvrdi Nina
Vangeli, ,,mnozi choreografové 20. stoleti se nechtéji smifit s pouhou roli estétl, ba ani
S pouhou osobni, soukromou, byt uptimnou a pravdu vyznavajici tanecni zpoveédi. Chtéji
se vyjadfovat ke stavu svéta.“?*® Vangeli dava za piiklad spoleenské angaZovanosti
meznikovou choreografii Kurta Joosse, Zeleny stul z roku 1932. ,.Slo o taneéni divadlo
S protivaleécnym namétem, v jehoz nejzdafilej$i scéné vidime politiky v grotesknich
maskach, rozhodujici v karikaturnim tanci u zeleného stolu o osudech svéta. Scéna svou
poetikou piipomene Mejercholdiiv styl.“?4

Dtlezitou disciplinou fe€i téla je kontaktni tanec (pfipadné tanec¢ni improvizace).
»Zda se, ze taneCni prostredi, které je plné vzajemného télesného doteku a vzajemné

intimni  znalosti t€l a jejich reakci, je mnohem oteviengj$i, tolerantné;si,

vvvvv

Télesnym dotykem se tu rusi jiné bézné bariéry, zde uz neni Sokem mnohé, co je dosud

Sokem ve vnéjSim svété. Telesny hmatovy dialog, v némz tanecnik odpovida v télesném

241 |hit

242 |bid., s. 27.

243 Hyvnar dle Appia, HYVNAR, Jan. Herec v modernim divadle: k divadelnim reformam 20. stoleti.
Praha: Kant, 2011. Disk. Velka fada. S. 79.

244 PETISKOVA, Ladislava a Nina VANGELI. Citanka svétové choreografie 20. stoleti: [studijni texty
Konzervatore Duncan Centre. Praha: Konzervatot Duncan Centre, 2005. S. 23.
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kontaktu — objeti, souhte, kontrastu ¢i zapase na podnéty téla jiného tanec¢nika. Kontaktni
tanec je Siroce vzato jednou z experimentalnich cest, jiz se zkoumaji moznosti ,,feci téla®.
245 Teoreti¢ka Nina Vangeli vidi zdkladni pfedpoklady zrodu sou¢asného tance ve tfech

svych konceptech: zrozeni z padu, osklivost sélisty a nahota a zrozeni z potu.

3.10 Predpoklady souc¢asného tance

3.7.1 Predpoklady souc¢asného tance: Zrozeni z padu

»lanec je zdkladnim experimentem s gravitaci od doby, co lidska bytost stanula na
dvou nohou. Onim praddvnym odvaznym vzty¢enim ziskal ¢lov€k kromé zndmych a
neocenitelnych vyhod také onu vratkou — prekérni ¢i riskantni rovnovéahu, jak ji nazyvali
Eugenio Barba a Nicola Savarese ve svém Slovniku divadelni antropologie ,,Skryté uméni
herce®. Riskantni rovnovaha patii k zakladnim prostfedkiim dramatického vyrazu tance
a scénického pohybu obecné. Tanec ,,drazdi* gravitaci, aby se projevila, jako déti drazdi
,babu‘ nebo padaji pii ,.kolo kolo mlynsky*“. Vangeli se taze, jestli tak ndhodou, navzdory
sofistikovanym tane¢nim technikdm, nejsme zpét v praveéké jeskyni ,,psychické/tanecni
regrese? Tvirci vSak sva dila sdéluji ,,pravdivé®, tedy nutné tragické poznatky o dusi
moderniho &lovéka.?4®

Pad se tak stava jednim ze zakladnich poznatkli a vyraza zaroven. ,,TaneCnici se
pohybuji pii zemi (tzv. Floorwork) tak Casto, ze pfipadny obraz smrti padem uZ neni
udalosti [...]. Pad, ktery byl zpo¢atku v modernim tanci inovaci, Sokem se postupné stal
béZnou minci. Neobejde se bez n€ho téméf Zadna souCasna choreografie. V castych
scénach bitek a zapasi se z padu staly nevyhnutelné pointy. Nina Vangeli uvadi jako
ikonicky piiklad padu scénu z Café Muller Piny Bausch, Poprvé tu byl vyznaéné
zaregistrovan model Zeny, vzaté lhostejné do naruci a poté — stejné lhostejné a jak se
domyslime i bolestivé — pohozené na zem. Motiv padu byl ofyd t¢ doby nescetnekrat
napodobovan aZz se dokonce ,gramatikalizoval®“ jako tanecni krok (,,pas®) a dnes
predstavuje zakladni soucasti fyzickych tréningt. Naptiklad Repasska pad pouziva jako
jednu z forem vycviku ,,grounding®.

,»Pad se tak v modernim tanci stal jevem natolik pfizna¢nym i frekventovanym, Ze

toho Casu vytvari snad piimo kulturni epochu — epochu padii. VSechny ty tisice let vyvoje

25 Dle Ibid, s. 19.
26 Dle Ibid, s. 16.
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tance pred 20. stoletim se odehraly ,,na nohou®, s osou téla vice méné¢ kolmou k povrchu
zemée, veetné africkych a orientdlnich tancti. OvSem soucasni tanecnici stale padaji a
valeji se se napiic¢ vSemi trovnémi scénického tance od apollinského neoklasika Jifiho
Kylidna ptes radikélniho baletniho antiestéta Williama Forsytha, asketikou a nahou

avantgardu takové Meg Stuart, a dale pres fyzické divadlo v provedeni DVS.

3.7.2 Predpoklady soucasného tance: oSklivost solisty a nahota

,lanec se vzdy odehrava n¢kde na pfimce mezi magii harmonie pohybii tancicich a
magii individualniho expresivniho aktu. Individudlni vypovédi zen-tanecnic na zacatku
20. stoleti byly manifestem nové estetiky. Piikladem je Mary Wigman, jejiz ,,Tanec
carod&jnice” ,bylo jakymsi Janem Kititelem tohoto nového, antinarcisistniho,
rozcuchaného tane&niho projevu.” Cast, kdy umélec tanéi sélo, je tak od po&atku spojena
s vyrazem magického.

Je to vyraz odkazujici k magii knéze, obiadnika pradavného ritualu. Podvédomé tak
vnimame soélo tanec jako sdéleni tajemného. Zatimco v minulosti bylo toto tajemno
spojeno s bozskym, dnes tenduje k osobnimu.?4

Mary Wigman je v historii také jednou z prvnich tanecnic, ktera odhodila snahu byt
krasnou. Naopak nasadila si osklivou désivou masku. Jeji pohyby se tak staly vice
zaklindnim nez tancem.

Jednim z dalSich spojujicich prvki tance a performance art je jejich pfistup k nahoté.
U soucasného tance se nahota vyvijela postupné. Od vyzuti, pfes uvoliovani a
zprusvitnovani Sati az po uplné odhaleni téla. OvSem nahota na jevisti — podle
choreografa Jara Vinarského neni véci fyzického vjemu, mnohem vice usiluje o to stat se
spiritudlni zaleZitosti. S objevem nahého téla bezesporu souvisi také objeveni dechu.
Samo télo — Zivé a dychajici se tak stava tancem.

Prostfednictvim odhaleni nahého téla, také doslo ke zviditelnéni jeho diive
cenzurovanych partii. Po nahém téle jako celku doSlo také ke zviditelnéni tader a
spodnich partii.

V priibéhu prvni poloviny 20. stoleti byly na tane¢ni scéné viditelné prevazné ruce a
nohy — staré dédictvi po dvorské moderni estetice, ,,elegantné protahlé a takové, na nichz

nebyla na prvni pohled napadna jejich souvislost s nizS§imi, zivo¢iSnymi télesnymi

247 PETISKOVA, Ladislava a Nina VANGELL. Citanka svétové choreografie 20. stoleti: [studijni texty
Konzervatore Duncan Centre. Praha: Konzervatot Duncan Centre, 2005. S. 17.
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8 <249 Moderni tanec bere postupné viechny tyto

funkcemi, sexudlnimi a metabolickymi®*
,»niz81 partie* na védomi, integruje je do své estetiky a nachazi v nich novou krasu.
Soucasné s tim se tanec stava 1 pomyslnym motorem socidlni reformy téla ve smyslu
odbourdni jeho uniformity. Performativita soucasného tance tak spociva nejenom
V objeveni nové krasy ale také druh pravdy o téle. ,,Tane¢nik ptijima ke konci dvacatého
stoleti stale vice své télo takové, jaké je, v jeho nelicené a Uiplné lidskosti. Ptistup na
soucasnou tanecni scénu maji revolucné lidé rizné vysky a télesné stavby. Tanec se tak
dostava do dosud nevidaného bodu. Objevuji se v ném lidé hezci i nehezci, riznorodého

véku 1 télesné vahy. Zapojenim télesné a mentalné postizenych se zaroven nove

ptehodnocuji mantinely normalniho.

3.7.3 Piredpoklady soucasného tance: pot

,»Poté, co tanecnik ptijal sviij dech a v§echny své elegantni i neelegantni télesné partie,
prestal se stydét za svij pot.“ Propoceni promoceni tanecnici doslova ukazuji
dikazy/nasledky svoji prace, exhibuji. ,,Na mensich scénach, na nichz se soucasny tanec
¢asto vyviji, v intimni blizkosti divaki, ostatné neni mozné pot a ndmahu skryt.“ Vangeli
uvadi priklad kanadské skupiny Holy Body Tatoo, kterd ,,ve strohych symetrickych
kompozicich, pfevazne na zemi a za ohlusujici hudby se oddava vysilujicim ,,cvi¢ebnim*
pohybovym kombinacim v §ileném tempu, jako by se tanecnici chtéli upohybovat
K smrti. Tim ze pfipomina drsny fyzicky vycvik, se stava exorcistickym ritualem,

formou sakralniho obé&tovani vlastniho potu.«?>°

3.11 Tanecni divadlo (od tane¢niho divadla k performanci)

»Vyznamnou podobu postdramatického divadla pfedstavuje pietrvavajici
konjunktura tane¢niho divadla, jehoZ nosnymi prvky jsou rytmus, hudba a (erotickd)
télesnost, zarovenn je vSak prosdknuté sémantikou mluveného divadla. ,Jestlize se
vV modernim tanci upustilo od narativni slozky tance, v postmodernim tanci i od
psychologické stranky fenomenologie.” KdyZ ¢inoherni divadlo byvalo vzdy mistem

dramatického vytvareni smyslu ve vétsi mirfe jako tanec, ,tanecni divadlo odkryva

vvvvvvv

pasu dol®, patii naopak odjakziva do okruhu ,lidové*, groteskni estetiky.

249 PETISKOVA, Ladislava a Nina VANGELL. Citanka svétové choreografie 20. stoleti: [studijni texty
Konzervatore Duncan Centre. Praha: Konzervatot Duncan Centre, 2005. S. 20.

20 |bid, s. 21.
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zasypané stopy télesnosti. Stupiiuje, posouva ¢i objevuje pohybové impulzy a gesta, ¢im
pfipomina latentni, zapomenuté, nevyuzité moznosti feci téla.“251 Podle Lehmana je
nekdy je pohybové divadlo tak blizko tanci, ze se potom neumime rozhodnout, jak mame
nastavit své vnimani.

»1im, Ze se postdramatické divadlo piiklani od intelektudlni mentalni struktury
k expozici intenzivni télesnosti, télo se absolutizuje. Paradoxnim vysledkem casto je, ze
zahrnuje vSechny ostatni diskurzy. Probiha tady zajimavy proces: tim ze télo neukazuje
nic jiného, jen sebe, dochazi k odklonu od oznacujiciho téla a piiklonu k t€lu gest
zbavenych smyslu (tanec, rytmus, piivab, sila, kinetické bohatstvi) jako nejsilnéjSimu
myslitelnému nabiti t€la vyznamovosti tykajici se celého spolecenského byti. T¢lo se
stava jedinym tématem. Podle Lehmanna odted” musi zjevné vSechna socidlni témata

nejdfiv projit skrze ucho jehly, musi pf¥ijmout télesnou formu?*2,

3.8.1 Pina Bausch

Pina Bausch (1940-2009) byla jedine¢na ve své metod¢é propojujici herectvi a
umeéleckou performanci. Posunula, narusila nejen konvence klasického baletu, ale také
prekonala formalni principy moderniho tance.

Jeji ,,pieces” jsou mnohovrstevnaté, pfipominajici kolaze, odrazeji zakladni témata
existence. Bausch fesi ve svych performancich vztahy mezi muZem a Zenou v novych
variacich. V jejich choreografiich — reziich je t€lo ulozistém paméti a jeho pohyby jsou
vyjadienim zazité zkuSenosti. Ob¢ jsou zacatkem a smyslem. Pina Bausch véfila tomu,
ze nejbliZze k sob¢ jsme s naSimi tély, kazda osoba se neustale vyjadiuje bytim.

Jeji prvni prace byly zaloZeny na individudlnich momentech a vytvarnych sekvenci
pohybu, ale prace se skupinou, ktera se neskladala pouze z tane¢nikil, vyZadovala jiny
pfistup. Jeji metodou je vytvarny pristup. Konfrontace tane¢niho a netane¢niho, davala
Jim otazky a ukoly, pti¢emz vysledkem mél byt sbér materialu. Z toho extrahovala ¢asti,
pozmenila je a sbirala, vétSinu znicila, potom znovu zkoumala kazdy detail — Vv jiném

kontextu. Nikdy nevysvétlovala svéd rozhodnuti a skladala sva predstaveni jako puzzle,

21 | EHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelni tstav, 2007. Svétové
divadlo. S. 108.

252 ,Laska se prezentuje jako sexudlni pfitomnost, smrt jako aids, krasa jako dokonalost téla. Vztah
k t&lu se stava fascinaci, fitnessem a zdravim DOKONALOST ,,FYZ. DIVADLENIKU S DISCIPLINOU*,
ptipadné — podle tihlu pohledu fascinujicim anebo ptisernym. (BODY ART). ,, T¢lo se stava alfou a omegou
— pfirozené i nebezpecné. (Lehmann, 2011, s. 108)
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coz vyzadovalo hodné¢ trpélivosti a oboustranné duvery. Otdzka, jestli je néco spravngé,
nebo ne, se stdvala nadbytecnou.

Pina Bausch také rada pracovala s ptirodnimi matrialy, jako je zemé, ptida, voda, listy,
trava, kameny. Vytvarela viin¢ a zvuky — dalsi rozmér divadelnosti — smyslovy zazitek
pro divaka, ktery je zaroven matouci ve své cizosti. Svlij ansambl neustale trapila novymi
podnéty. Jednim z rysu jeji prace byla také snaha podavat svédivou kritiku spole¢enskych
mrava skrze ironické vyli¢eni pohybovych navykd, kligé a télesnych tiki.“?%® Snazila se
tedy se zab¢hnutymi socidlnimi i télesnymi vzorci a konstrukty pracovat jako
S materidlem. ,,Problém bilého Cloveka s télem byl u ni postizen z mnoha tristnich i
zabavnych uhli jako leitmotiv jejitho choreografického dila, v némz tane¢nikiim Saty
nikdy nepadnou a taneénice klopytaji na vysokych podpatcich a vypadavaji z nich.“?>
Jeji prace tak jevila ptesah ke klauniddé, vtipné glosovala ono rozstépeni télo/ducha, ne-
vtélenou mysl obycejnych lidi.

Tane¢ni divadlo Piny Bausch bylo a je epochalnim obSirnym patranim v téle vSemi
sméry a — pii genidlni choreografii — jeSté i o mnoho vic jako formalni baletni fe¢i. Zacina
se scénografii, kterou vzdy tvoii podobny material: listi, zem, voda, kvétiny. Tak jako
pfemety, i télesnd gesta mizeme pied veskerou signifikanci vnimat jako realné a
zakusitelné zptisobem, ktery ve filmové teorii popsal Kracauer: jako ,,zachranu vné&jsi
skute¢nosti, kterou ve vleku ¢im dal abstraktnéji orientované¢ho vidéni uz doopravdy
neumime vnimat. Té€lo trpi ztracenou détskosti, tane¢ni divadlo ji znovu zkouma.
Dramatickou reprezentaci kondni a d¢je nahrazuje v této sebedramatizaci aktualiazace
latentnich télesnych vjemi. Podoby tance ,,ptekladaji to, co dramatické divadlo mohlo
ukazovat jako duSevni sloZitost a v podobé symbolické dramaturgie, v krouZicich a
dostredivych postavach a vazbach — zdvihajicich se a padajicich, pferuSovanych a znovu
zapocinanych. Na misto dramatu vstupuje télesné opojeni gesty jako médiem

komplexniho a subtilniho ztvarnéni konfliktu.*?>®

Loyd Newson a inspirace Pinou Bausch
Ve snaze piesunout dlraz krasy slova (ze scénafe) do télesného vyrazu Sel ve své

spolecenské kritice jesté dal Lloyd Newson, zakladatel fyzického divadla, ktery ptiznava

25 PETISKOVA, Ladislava a Nina VANGELI. Citanka svétové choreografie 20. stoleti: [studijni texty
Konzervatore Duncan Centre. Praha: Konzervator Duncan Centre, 2005.

254 |bid, s. 23.

25 | EHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelni tstav, 2007. Svetové
divadlo. ISBN 978-80-88987-81-9. S. 245.
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velky vliv Piny Bausch na sviij choreograficky styl. ,, Tento choreograf spatiuje v pojmu
krasy a v manipulaci s ni, ve vnucovanych normach krasy, politické nasili. Prohlasuje
proto své¢ dilo pfimo za politickou misi, chce bojovat proti zviili vladnouci estetiky ,,krasy
u moci‘ ve prospéch marginalizovanych, spolecensky vytazenych ,,nehezkych* skupin,
homosexuall, postizenych, starych lidi. Jeho politické tanecni inscenace (napt. Enter
Achilles) jsou ovSem strhujicim divadlem s vynikajicimi tane¢nimi vykony, dojemné i
smesné.
»Piiznani (jevistni) asistenti* (jako adekvdtni soucdst piedstaveni) Piny Bausch

Explicitné ,,odhalené* asistenty, voln¢ se pohybujici mezi herci ¢ili jako soucast
pfedstaveni, jsem zaznamenala v berlinském piedstaveni Palermo, Palermo (1989)
Tanztheater Wuppertalz legendarni choreografky Piny Bauch. V tomto ptedstaveni hraje
jednu z hlavnich roli neptehlédnutelny scénograficky prvek — obrovska zed’ pies celé
podium, kterd ihned se ihned po zacatku predstaveni ,,Sokujicim gestem® zfiti dozadu.
Zatimco se herci pohybuji po této piekdzkové draze, kterou jim choreogratka zdmérné
ptichystala (aby jim ztizila situaci), ¢erné odéni asistenti v na prvni pohled pracovnich
oblecich potom béhem ptedstaveni rizné zed svafi a znovu rozebiraji. Pfed avizovanou
prestavku se potom jako by role proméni: z herct se jako by stanou asistenti, kteii kdyz
ukazuji ceduli s napisem ,,pauza“, pfitom nepiestavaji hrat (a asistenti ,,pracovat®), takze
se ,,nic ned&je*. Dalsi z choreograf¢inych vtipkl

Bausch pfinesla v ramci performativniho obratu v tanci dalsi pokrok v tomto Zanru

smérem k otevienosti a performativité, a to tanec ve vefejném prostoru.

3.12 Isadora Duncan — od bosého tance k performance

,Moderni tanec se zrodil zutim bot* napsala Nina Vangeli o v pfedmluvé Citanky
svétové choreografie. (Vangeli, 2005) Tohle performativni gesto snad nejlépe vystihuje
pfistup tanecnice Isidory Duncan. Tato ,,performerka 19. stoleti, kterd se narodila v roce
1877 v San Franciscu, vystudovala klasicky balet, Delsartovu techniku256 a formy
burlesky. Osamostatnila se jako sélistka po své ,,osvobozujici® cesté do Anglie. ,,Byla

jednou z prvnich velkych tanec¢nich solistek, které obsahem tance ucinily sviij vlastni

2% Ale Frangois Delsarte byl u¢itelem emocionalniho vyjadieni hlasem a gestem. Relaxa¢ni cviéeni a
trénink rovnovahy a dechové kontroly byly soucasti nezbytné ptipravy pro efektivni vystoupeni na jevisti.
Ovsem dostatecné fyzické vzdélani (rostouciho) ditéte by nikdy nebylo dosazeno témito prostfedky —
dospély vyzaduje mnohem $irsi okruh motorickych aktivit.
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vnitini svét.“?®" Tato ,transkontinentalni taneénice s vrozenou symetrii a vt&lenou
disciplinou se rehabilitovala intuitivni cestu tvorby a improvizaci, kdyz ,,oprostila tanec
na pfirozeny zaklad — béh, skok a poskok — a ziskala publikum pro jejich kouzlo.*?®

»Inspirovala jsem se pohybem stromii, motskych vIn, mraka, podobnosti mezi vasni
a boufi, mezi vankem a jemnosti; vzdy se snazim vlozit do svych pohybl néco z oné
bozské kontinuity, jez dava celé ptirode jeji krasu a zivot. To vSak neznamend, ze staci
n¢jak zmitat pazemi a nohama, abychom dostali pfirozeny tanec. V umeéni jsou nejprostsi
dila pravé ta, ktera stala nejveétsi usili syntézy, pozorovani a tvorby.“?* Podle Duncan
maji ,,gymnastika a tanec* jit ruku v ruce, protoze ,,bez gymnastiky, bez zdravého a
metodického télesného rozvoje pravy tanec neni mozny.«2°

Duncan si byla stile védoma vazby mezi duchem a télem, kdyz tvrdila, ze ,tanec je
bytostna pfitomnost.“ Vyznavala intuici, kdyZ se obotovala, Ze tanec neni jen soubor vice
mén¢ libovolnych krokd, vysledkem mechanickych kombinaci a které by si, maji-li
uzitecné slouzit k technickym cvicenim, nemély Cinit narok na tvorbu uméni, protoze jsou
jen prosttedkem a ne cilem.”“ Technika je dulezitym, obecnym, prostiedkem
k svébytnému cili. DosaZeni osobitosti osobnosti neni mozné bez zvladnuti / ovladnuti
zakladu (rovnovahy, dechu a techniky).

Duncan ovladala techniku bravurné, proto si mohla dovolit odlozit obuv. Jeji zdjem
v antickém uméni, kde bylo lidské télo povaZzovano za obraz dokonalosti. ,,Byli to
vyznavaci fadu, symetrie, uspofadani a obdivovatelé lidskych proporci.“ A zaroven
vyzadovala ponechani si psychického stavu ditéte u tanecnik.

Svymi pozoruhodnymi pokusy Isadory Duncan o obrozeni feckych tanci, kterymi se
pokousela reformovat baletni uméni, chtéla dokazat, Ze ,tyto tance nejsou vyvolany
hudbou, a Ze se mohou bez ni Gpln¢ obejit. Stacilo uslySet sviij vlastni rytmus a rozhybat
se podle n¢ho. ,,Zvuk 1 svétlo se §ifi vlnami, energie se §ifi vlnami. Nepfetrzity vinivy
pohyb probiha celou ptirodou. Kazdy tane¢ni pohyb ma sviij pivod v ptirod€. Projevil se
nejdiive v pohybech zemskych, pak prostoupil zivot zvifat (...) pohybujicich se

vV neuvédomélych reflexech vesmiru. Stejné tomu bylo s primitivnim ¢lovékem. VSechen

251 PETISKOVA, Ladislava a Nina VANGELI. Citanka svétové choreografie 20. stoleti: [studijni texty
Konzervatore Duncan Centre. Praha: Konzervatof Duncan Centre, 2005. ISBN 80-239-6412-7. S. 36.

258 1hid.

29 1hid.

260 1hid.
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volny a pfirozeny pohyb se pfizplsobuje zdkonu vinivého vesmirného pohybu. Pravy
tanec ma byt pfenesenim zemské energie skrze lidské télo.*
3.9.1 Holost nohou jako symbol

V evropské symbolice téla nohy, chodidla znamenaji dusi uz od antiky. Oidipus
znamena ,,otekly kotnik® nebo Achillova pata ma odkazovat na n&jaky ,,prevtéleny
dusevni projev, slabinu, ktera potiebovala ,,vyjit na povrch® do téla a skrze télo.

,Odlozit obuv je nejen spiritudlni, ale i intimni akt — maly striptyz duse. Provést ho
vefejné vyzaduje odvahu a je ,,ritudlem s piinesenim obéti sui generis‘. Tento obétni ritual
obnazeni chodidel-duse na vefejnosti provedla vyznacné a historicky zvéénéle Isadora
Duncan.” Intuitivné sméfovala a vracela se k antické kultufe ,,i jejim tvarovym a
symbolickym poselstvim*. Ve své dobé to byl obrovsky Sok, Duncan méla potom mnoho
nasledovniki po celé generace.

Svym pfistupem se odkazovala k eurytmii. Pfedstavovala pro ni univerzalni jednotu
formy a pohybu, kterou nalezneme ve vSech projevech ptirody; vody, vétry, rostlinstvo,
bytosti zivé 1 nejnepatrnéj$i casteCky samotné hmoty poslouchaji tento svrchovany
rytmus, jehoz charakteristickou linii je vinovka. Pfiroda ned€la v nicem skoky a mezi
vSemi stavy zivota je spojitost, kterou ma tanec¢nik ve svém umeéni respektovat, jinak mu
hrozi, Ze se stane nepfirozenou loutkou bez pravdivé krasy.«25!

»lane¢nikovo uméni znamend hledat v pfirodé¢ nejkrasnéjsi formy a nalézat pohyb,
ktery vyjadfuje dusi téchto forem. Jedin€ z pfirody ma tanecnik Cerpat svou inspiraci.
Pfistup Isadory Duncan je mozné vnimat jako pomysiny prazaklad fyzického divadla —
Vv jeho schopnosti Cerpat energii z napojovani se na kazdodennost a pfirodu se a také ve

smyslu uzemfiovani — ¢erpani energie ze zemé, od kotent (jako tanecnici no).

3.13 Fyzicka cviceni tance:

3.10.1 Eurytmie — vnimanim rytmu k pfirozenosti pohybu
Podle Rudolfa Steinera, zakladatele eurytmie, ¢lovek tvofi gesta, jez jsou spojena s
jeho nejhlub$im prozivanim, jedna se o pohyby, které uvoliuji dusevni strnulost, maji
také boftit dobové predsudky a tradicn€ naucené citové reakce. Eurytmie ma vést k
intenzivnéj$i vnimavosti pro fec, jejim cilem je vratit do lidskych rozhovord moznost

hlubsiho vzajemného porozuméni.

261 pETISKOVA, Ladislava a Nina VANGELI. Citanka svétové choreografie 20. stoleti: [studijni texty

Konzervatore Duncan Centre. S. 37.
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,~Eurytmie tak vede ¢lovéka k vytvareni gest spjatych s jeho nejhlub§im prozivanim,
K pohybim uvoliujicim duSevni strnulost, schopnym rozpoustét bezdécné dobové
predsudky i navyklé citové reakce sugerované dobou.*?®? K tomuto cvieni odkazuje a
pracuje snim kromé reformatorské taneCnice Isadory Duncan také rezisérsky
fenomenolog, Michail Cechov a performer umélecké skupiny Black Market, Tomas
Ruller.

3.10.2 Feldenkraisova metoda

Zatimco Michail Cechov pouZil pojem psychologické gesto, aby ovlivnil jak t&lesnost,
tak také duchovnost herce (co mozna nejemnéj$im opracovanim obou stran té stejné
mince), Mosh¢ Feldenkrais si ze spojeni pohybu a emoce vytvofil zéklad svoji praxe.

Kazd4 emoce je pro n¢ho asociovana a propojuje se v mozkové klife ke svalové
konfiguraci a postoji, které maji podobnou schopnost vytvaret situaci jako je smyslova,
vegetativni anebo imaginarni ¢innost. ,,Namisto toho, aby se herec pustil do tajuplnych
analyz psychologie postavy, je lepsi, kdyz bude hledat rytmus, dech textu a postavy a
kdy?z cit postavy postupné rekonstruuje v souladu s tim, jak text vyslovuje?®, mini Juvet,
pro kterého ,,byl vykon hereckého povolani uréitym druhem askeze, jejimz cilem je
moralni hygiena, u¢inné prace pro sebe i pro druhé, pro své povolani a jeho dokonalost,
pro sebepoznani. 264

Feldenkraisova metoda je navodem k technice sebeuvédoméni, prace s dechem,
rozSiteni repertoaru pohybu, vyjadiit sama sebe. Skrze pohyb miizeme obracet pozornost
k tém castem téla, jez jsou mimo uvédomeéni. Postupujeme od nediferencovaného
k diferenciaci, k hospodarnému provadéni pohybi a nakladani s vlastni energii je nutné
zaZzit nejprve pocit propojeni, vnimat se jako celek. Kdy se toto uskute¢ni, mizeme pak
zacit rozpojovat, diferencovat a experimentovat s jednotlivymi slozkami zv1ast’ (napf.

v ramci n&jakého konceptu). Lehkost a rovnovaha bez omezeni souvisi s odpovédnosti a

%2 STEINER, Rudolf. Eurytmie jako viditelna mluva. Hranice: Fabula, 2008. S. 11

263 263 Jouvet dle Pavis 2003 PAVIS, Patrice a Daniela JOBERTOVA. Divadelni slovnik: [slovnik
divadelnich pojmii]. Praha: Divadelni ustav, 2003. S. 310.

264 HYVNAR, Jan. Herec v modernim v divadle: k divadelnim reformam 20.stoleti. Praha: Kant. 2011.
Disk. Velka fada. S.115.
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respektem ve vztahu k nasemu télu. Pracujeme s funkénim opakovanim pohybu. V ramci

vvvvv

svoboda.

3.10.3 Minimalismus v tanci

Postupy Feldenkraisovy metody jsou patrné jak u ,temného tance” butd, tak u
chudého divadla Jerzy Grotowského. Jejich vlivy sahaji az k soucasnému
minimalistickému pfistupu k tanci. Pravé v ném se uplatiiuje nahota ¢i ,,holost* téla v
bod¢ nula, jeho cesta ke svobodé pohybu 1 pohybem k sebe uvédomeéni. Jednota téla i
mysli = touha po poznani (vnitiniho i1 vnéjsiho fadu), napojeni osvobozeni (spartanstvi a
miminalismu), utvofeni sebeobrazu vedoucimu k efektivité (v praci s energiemi). Za
absolutn¢ redukovanou podobu tance mizeme povazovat napiiklad dilo ,,Hand movie*
Yvonne Rainer. Kdyz tanecnice Yvonne Reiner nemohla pfi pobytu v nemocnici tancit,
pti své ,,meditativni* odpocinkové rekonvalescenci zjistila Ze ,,m4 jen pét prsti®. S témi
tedy zacala pracovat, podobné¢ jako Moshé Feldenkrais pii znovu-objevovani svého téla
v ramci psycho-motorickych procest po tézké nehod¢. Existuje také ,,chi kung prsti®,
kde dlan s péti prsty piebira, zastupuje plnou funkci téla. Yvonne Reiner vytvoriila
minimalistickou tane¢ni performance ,,péti prsti“. S motivem krajniho omezeni které
vedlo k aspornému ale o to piesvéd¢ivéjsimu vysledku, bylo i piedstaveni Lostbox
performované od ¢lenkou tan¢ni skuiny Dansmakers Amsterdam, Aarie Goeminne, které
jsem méla moznost shlédnout v ramci festivalu KoresponDance 2016. Performerka
spocivala v nepohodIné skréené pozici v malém prostoru a tanecniho vyrazu dosahovala

pomoci prace se dechem a zménou napéti svého svalstva.

Marie Goeminne je fascinovana ¢lovékem a télem jako tvarem. Minimalisticky pohyb
pazi, prsty, panvi nebo stehny divak sleduje jako pod mikroskopem a sviij vyznam tu ma
1 jemny zachvév zadového svalu nebo prsty povytazena kize. Té€lo se stdva intimnim
projekénim platnem pro promitany text i performercina gesta. Co kdyz najednou zmizi
télo a zistane jen text? Jak budeme reagovat, az si k télu pfitadime tvai?*?®® Tato
minimalisticka performance pfipominala pomalé pohyby tane¢nikl buto, kde se té€lesnost

projevuje velmi subtilné (skoro neznatelné pohyby svalll v ramci co moZno spartanského

25 Festival Korespondance. [online]. ©2016[cit. 16.3.2018]. Dostupné z:

https://www.korespondance.cz/archiv/2016/en/performances/lostbox.php
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dechu, ktery je zdkladem fyzického vycviku). Prostor se potom ohledéva, objevuje nove,

Z bodu nula, jako pfi ,,hie” v dialogickém jednani.

3.14  Zavér kapitoly

Pokud pfemyslime o tanci z hlediska hrani¢nich zanrti performativniho uméni, bude
to zejména fyzické a pohybové divadlo, v ramci, kterého se hranice mezi tancem,
performanci a divadlem nejmarkantnéji stiraji. Pfikladem k tomu nejsou jen teorie tance
zamétené na téma vztahu télesnosti a duchovna, piipadné pohybu a gesta, ale také prace
osobnosti jako byla choreografka Pina Bausch nebo tane¢nice Isidora Duncan.

Tanec, je stejné jako performance art neodmyslitelné spjat s télem a celou historii
tance mizeme vnimat jako cestu zviditelnéni a osvobozeni téla od zazitych konvenci a
norem.

Pro ucely této disertacni prace, zejména jeji praktickou Cast, byly stézejni priklady
konkrétnich ptistupt k tanci a pohybu, které se — jak se domnivam — zrovna tak hodi pro
rozvoj pohybové senzitivity v ramci umélecké performance. Za stéZejni pfitom mizeme
povazovat ty, které v ramci své vyuky mimu a tane¢nikd pouzival Jacquese Lecog. Jeho
cvi¢eni zaméfené na péstovani pomalého pohybu, hledani neutralniho postoje a praci
s maskou jsou pro oblast performance art a dalSich performativnich forem inspirujici
Z hlediska snahy o observaci kazdodennich gest a jejich podchyceni pomoci redukce do
symbolu. Zrovna tak jako u performance art, 1 u tance hraje sté¢Zejni roli schopnost stavani
se, ktera vychazi z védomé prace s télem v piitomném okamziku a daném prostoru.
Performativni obrat, ktery probéhl v 90. letech v tanci, vnesl do tance nové prvky, jednim

z nich byl napt. koncept. Tim se tanec jesté vice piiblizil podobé performance art.
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4 PERFORMANCE ART

V uvodu disertaéni prace jsem vznesla hypotézu, ze performance art je oblasti
uméleckého projevu, ktery se zrodil a vyvijel paralelné v tésné blizkosti tance a
divadelnich reforem. V urc¢itém ohledu se ptibéh performance art neustale udrzuje v bodé¢,
ze které¢ho ostatni formy performativniho uméni vznikly, a ke kterému se neustéle
v urcitych fazich svého vyvoje vraceji. Ne nahodou je totiz performance art definovana
velmi obecné jako kondni, ¢in, nebo akce. Performance ma na rozdil od divadelniho
predstaveni mnohem blize k béznému zivotu, v ¢emz tkvi podstata této umelecké
discipliny. Pfes experimentalni nejednoznacnost performance art si jako tradi¢ni pravidla
tohoto uméni mizeme zdlraznit bourani hranic mezi soukromym a vefejnym, mezi
zivotem a uménim, mezi umélcem a divakem, mezi dramatickym textem a télesnym
projevem.?®6St&zejni je osobni umélecka zkusenost, zakouseni uméle¢na v netradiénim
prostiedi, kdy divacky ohlas pro umélce nehraje Zadnou roli.

Zatimco herec interpretuje nebo mimeticky ztvariiuje svou roli, predstavuje postavu
¢ili n€koho jiného, piedstira, Ze o svém hrani nevi, tak performer inscenuje sam sebe —
vlastni j& a feS$i otazky identity. Podle Pavise je performer autor jakési scénické
autobiografie, ktery ma piimy vztah ke scénickym objektiim a k situaci vypovidani.?’

Performanci je tedy pfedstaven jisty zpisob chovani, urcity ptistup ke konkrétni
situaci, pfi¢emz se jedna spiSe nez o predvadeni vizudlniho pfedstaveni pred o¢ima divaka
o uskute¢néné jednani. Na rozdil od dominujici oblasti ,,performing arts* u performance
jde o ten akt, Cin tady a ted’. Podle Pavise je performance Ziva akce spojend s télesnosti.
Je tedy zpravidla télesnou praktikou, ktera v§ak produkuje néjaké mysleni.

Podle Fischer — Lichte hlavnim cilem performance nebylo porozuméni, ale jeji proziti
a nasledné zhodnoceni vlastnich prozitkd,, jeZ nebylo mozné tam a tehdy plné
reflektovat.?®® Performance art tak na rozdil od divadla zfistava v tom, co jsem nazvala
bodem nula. Timto pomyslnym bodem nula mam na mysli zejména télo s jeho
energetickym centrem, které bychom z fyziognomického hlediska mohli zasadit do
oblasti dantienu (panevni oblasti), jako zdroje Zivotni vitality a rovnovahy. VétSina

reforem, kterymi divadlo a tanec v prab&hu 20 stoleti prosly, se k tomuto bodu védome

266 Na zacatku 60. Let experimenty happeningu a events v umélecké skupiné Fluxus vylou¢ily nejen
herce, role, zapletky, zkousky, a reprizy, ale také obecenstvo, jeviste atd.

%7 Dle PAVIS, Patrice a Daniela JOBERTOVA. Divadelni slovnik: [slovnik divadelnich pojmii].
Praha: Divadelni ustav, 2003
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vztahovaly. Prostiednictvim tohoto bodu také existuje jejich napojeni na mimo
uméleckou sféru fyzickych a duchovnich tréninkii a nauk, které s nim zrovna tak pracuji
a jeho rozvoj vyuzivaji pro télesny stejné tak jako duchovni rozvoj Clovéka. V této
kapitole diserta¢ni prace se vénuji analyze performance art z hlediska jeji prace s bodem
nula. Nechavam tak stranou kontext vytvarného uméni a vizualni kultury a pokousim se
soustiedit na oblast performance art, kterd se soustfedi na témata spojend s télesnosti,
s rozvojem rovnovahy, s dechem, s pozornosti, gesty a rozvojem energie.

Timto dochazi k reflexi téla jako spolecenského konstruktu a nositele zkuSenosti.
Domnivam se, ze pravé performance art, dokazala tyto pojmy nejlépe uchopit a ucinit
Z nich oblast svého zakladniho vyzkumu. Nesoustfedim se tedy na historicky vyvoj akce,
ktery se v déjinach vizudlniho uméni zpravidla odvozuje od oblasti akéni malby, pfipadné
z tradice avantgardnich hnuti prvni poloviny 20. stoleti. Oblast mého z&jmu se odviji od
mimo-uméleckych nauk jako je eurytmie, magické pohyby Carlose Castenady a
Feldenkreisova metoda. Dale reflektuje teorie Richarda Schechnera. Mifi k praxi
performance art, kterd se svym pojetim hlésila k antropologickému konceptu a
odkazovala se v podstaté mimo dosavadni oblasti umé¢lecké performativni praxe smérem
k duchovnim naukam, praci s pozornosti, k tématice vztahovosti, pozornosti. Za stézejni
bych v této oblasti performance art povazovala zejména ¢innost uméleckého hnuti a
skupiny Black Market a jejich jednotlivych aktéri jako jsou Tomas Ruller a Zygmunt

Piotrowski.

4.4Richard Schechner

V 70. letech v New Yorku vznikla experimentalni divadelni skupina oznacovana jako
»enviromentalni divadlo® — tzn. Ze kazda produkce probihala v odliSném prostiedi (které
se vzdy ménilo s ,,inscenaci” nové hry). Jejich zakladnou se stala Performing Garage
Vv Soho. Hrali klasické divadelni hry jako Makbeth, Matka kuraz a jeji déti atd. s dirazem
na aktivizaci divéka. V predstaveni ,,Dionysus 69, které je zajimavé napft. tim, ze jako
jedno z prvnich na newyorské divadelni scéné obsahovalo libani muze s muzem a nahé
herce, nebyly pouzity sedadla pro divaky — ti sdileli prostor s herci a sed€li na zemi.

Zakladatelem Performance group je divadelnik (praktik i teoretik), kritik a rezisér,
zakladatel performance studies, profesor na NYU, Tischs School of art, Richard
Schechner. Ve své praci spojil performativni teorii s inovativnimi pfistupy k Sirokému
spektru performance — jako je divadlo, ritual, hudba, tanec, politika, sport. Tim ptispél ke
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vnimani performativniho chovéani nejen jako objektu ke studiu, ale také jako aktivni
umélecko-intelektudlni ¢innosti a néstroje poznavani. Byl to také Schechner, ktery jako
jeden zprvnich zafal poukazovat na Zanrovou nevymezenost a mezioborovost
performance a vytvofil novou akademickou disciplinu performativni studia.

Opiré se v nich o vztah mezi antropologii a divadlem a reflektuje v nich Siroké rozpéti
disciplin od divadelni teorie a historie ptes rizné podoby paradivadla a popularni kultury,
folkloru, souc¢asného tance. Do kontinua performativniho paradigmatu podle Schechnera
piibyvaji neustdle nové tvary, jiné zanikaji. ,,Proto nemuizeme tvrdit, Ze ledasjaké
chovani, které je vymezené, prezentované, zdiraznéni, vyjadiené a vysvétleni jako
takové, je performance.” Mnohé performance pfislusi k vicerym kategoriim (napf.
olympijské hry jsou soucasné sportovni manifestace, ale i velky spoleCensky ritudl a
medialni udalost). Schechner tak zkoumal i samotnou performativnost reality, syrovou a
nezakrytou divadlem. Na skole, kde tento obor vznikl, tedy na Tischs School of art, zval
k pfednaskam piedstavitele experimentalniho divadla jako byli Jerzy Grotowski, Julian
Beck a Judith Malinova, Augosto Boal, Peter Schuman, Robert Wilson a Richard
Foreman, nebo naptiklad antropologa Victor Turnera, se kterym teoreticky popsal
koncept divadla jako ritualu.

Schechner vychazel z premisy, podle které vSechny tvary performance (tanec,
divadlo, paradivadlo, ritudl, umélecka performance) vyZzivaji rizné pojmy, ale opisuji
podobné postupy — scénicky akt nebo vystoupeni. Trval na vytvofeni taxonomie
peformativnich vystoupeni, v rdmci, které se snazil urcit, co maji Zanry performance art
spolecného, jinymi slovy hledal jejich nulty bod. Podle Schechnera vSechny scénickeé
tvary obsahuji stejné slozky: text, interprety, pohyb, mizanscény, organizovani a vyuZiti
¢asu, prostoru, jistou podobu scénografie nebo ambientu, atmosféru a publikum.

I kdyZz tyto slozky nejsou nevyhnutelné¢ univerzalni, mlZou se stat urCitymi
kategoriemi, ,,prostiednictvim kterych se vysvétli scénické postupy, scénické védomi,
vztah mezi hercem a ,,charakterem, kterym se stdva,” anebo vztah mezi tane¢nikem v
tranzem a ,,posednutim*. Schechner se pokousel ur¢ovat, kde se tyto koncepty prolinaji a
hledat mista jejich rozdilnosti, aby jednoduseji dospél do vztahu mezi divadlem, tancem,
ritudlem, paradivadlem, performanci, a aby vytvofil podminky nejen na lepsi vzajemné
pochopeni riiznych védeckych disciplin, ale 1 na vzajemnou vyménu metod mezi nimi a
mezi kulturami. Byl mezi prvnimi, ktefi si v§imli, Ze budoucnost umélecké tvorby
nespociva pouze v interdisciplinarnosti, ale i v interkulturovosti, kde maji vSechny

kultury rovnopravné postaveni.

88



Schechnerovym tstfednim pojmem byly tzv. performativni sekvence. Lze je aplikovat
na vSechny kultury a neplati pouze pro divadelni inscenace. Schcechner rozdélil tyto
sekvence do sedmi €asti:

1) edukace anebo tréning adekvatni uréitému scénickému tvaru

2) dilny a workshopy

3) zkousky

4) bezprostiedni ptiprava pied vystoupenim anebo ,,rozehfivani se*

5) inscenace

6) uvolnovani se anebo Cas po skonceni piedstaveni

7) dosah inscenace (recepce, kritika, dokumentace, historie a teorie)

K dosahu patfi i to, co se déje po predstaveni. Jakym divak (kritik) na jednotlivé
pfedstaveni vzpomina, jak si ho rekonstruuje ¢i kriticky posuzuje. Tato reflexe dle
Schechnera vytvati druhy zivot dané produkce. ,Nékteré kultury, pfipadné oblasti
performativnich studii vénuji mnohem vice pozornosti ptiprave interpreti anebo tréningu,
jiné se zase — jako napfiiklad oblast performance art — soustfedi primarné na samotné

provedeni akce a jeji prozitek.

4.1.1Bod nula podle Richarda Schechnera

Sjednocujicim motivem performativnich Zanrd, jinymi slovy bodem nula, ktery
sjednocuje vykonné umélce, byl podle Richarda Schechnera védomy dech a snim
spojena stimulace ,,bludného nervu®. Schechner pfitom vychazel z poznatku, Ze centralni
nervova soustava a enterickd nervova soustava (ENS) se propojuji pomoci bludného
nervu. Oznacuje se jim sit’ bunék, neurotransmiterti a proteini v oblasti mezi travici
soustavou a stydkou (panevni) kosti, které jsou svou funkci podobné neurontim v mozku,
akteré v lidském téle vytvati to, Cemu se lidove fiké — ,,pocit v bfise* (s nimz si spojujeme
zékladni emoce nervozity, nadSeni, o¢ekavani, lasky apod.). Tento bludny nerv vysilajici
do travici soustavy né€kolik tisic nervovych vlédken je podle Schechnera mozné védomeé
ovladat a tim pracovat se svymi pocity.

,»Vychodni nadzory na pupek ignorujeme, anebo je chdpeme jako metafory, které se
velmi neodlisuji od nasich metafor o pocitech v btise. Na druhé strané, nedavno jsem se
dozvédél o kvantifikovatelném vyzkumu, ktery zarucené dokazuje, ze stimulaci
bloudivého nervu je mozné vyuzit k 16¢bé epilepsie a deprese, zlepSuje téZ uceni a pamét’.
»Existenci a umisténi bludného nervu potvrzuji také zakladni principy asijského lékarstvi,

meditace, bojovych uméni, fyzioterapie, nebo napiiklad asijské divadlo no, které je
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nazyva energetickym centrem tanden (situovano ,,v bfichu dva prsty pod pupkem®).
Vsechny tyto nauky a praktiky potom bludny nerv spojuji se zdrojem meditace ale také
s konanim, ¢imz se dostavame ke stézejnimu prvku jakékoliv performance.

Podle Schechnera je dulezité, aby performer/herec zapojil bludny nerv do
psychofyzického procesu svého konani. Umozni mu to, aby svou vnitini energii ztélesnil
vnéjSim gestem (t€la, pohybu, hlasu). Tento bludny nerv totozny s ,,Bodem nula® je
potom zakladem, vychozim stanovistém vSech (performativnich) vykont. Vykon sdm o
sobé¢ potom existuje dynamicky mezi obecenstvem a hercem, oba dva pfesahuje a
poukazuje na to, co je neopakovatelné mezi nimi. Diky védomé praci s bludnym nervem
je pak podle Schechnera mozné ziskat neuvéfitelny vyrazovy rozsah — od filmovych
vyrazl az po operni anebo groteskni — bez toho, aby se zdpadni performeti museli vzdat

4.1.2 Schechnerovo fyzické cviceni — rasaboxy

Praktickym cvicenim, v némz se aktivuje prace s bludnym nervem, jsou podle
Schechnera — tzv. Rasabosy. (Michele Minnickova, 302). Rasaboxy dostavaji ven to, co
se povazuje za ,,vnitini proces. Vedou performery k tomu, aby chépali svoje ,,femeslo*
jako védomy proces soustfedény na emoce ukryté v téle, na emoce jako fyziognomicky
jev, jehoz ovladnutim ziskdvame zakladni kli¢e a nastroje pro vlastni rozvoj.

V tomto ohledu pfipominaji provokativni Artaudovu koncepci herce jako atleta
emoci. ,,Performer se v nich stava pozorujicim egem, které tento proces proZiva a zaroven
ho pozoruje. Slovy somatického ,,fitnesu‘ ziskava télo, které se pozna.*

Schechner s touto metodou zacal pracovat na pielomu 80. a 90. let. Zakladem je
diagram obsahujici osm poli, kazdému poli je pfisouzena jedna zékladni emoce. Tyto
emoce byly prvné popsany Sanskritem v knize Natyasastra, coZ byl jeden z ranych textii
o divadle, hudbé a tanci viibec. Ze sanskritu pochazi také ponékud zavadéjici pojem rasa.
Ve staroindickém jazyce oznacuje nejenom zakladni emoce (laska, hnév, smutek, strach,
nevole, vasen, kuraz, prekvapeni) ale také chuté (sladké, hotké, slané), ptipadné viing, ale
1 barvy a hmotnost (lehké, t€Zké). Tyto rasy — esence potom determinuji nase pocity. Rasa
je v tomto pojeti mnohem vice procesem a substanci nez pevné danym fenoménem.

Paula Murrayova Coelova prirovnava rasu — esenci — k pusobeni éterickych oleju.
Reakce organismu na né jsou okamzité a velmi fyzické. ,,Esence nebyli zaviené v lahvich,
ale $ifily se po mistnosti, pronikali naSimi tély a ovlivilovaly nasi psychofyziologii.*
»Rasa znamena esenci a tato esence ma silu pohnout ndmi, transformovat a formovat nase

reakce. Pfichdzi do naSich tél zvenku, oCichavdme, ochutname, zhltame. Jeji zvlastni
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vlastnosti nds méni, transformuji nasi chemii a formuji nase psychofyzické vyrazové
chovani.*

Podle Richarda Schechnera: ,rasicka estetika nastolila otazky o tom, jak se celé
smyslové ustroji vyuziva anebo mize vyuZivat pii tvorbd piedstaveni. Cich, chut’ a hmat
si zadaji své misto za stolem. Umoznuje pfezkoumat divadelnost z hlediska oralnosti,
traveni a vylucovani — spiSe nez z hlediska divadelnosti jako né¢eho urc¢eného vyluéné
anebo prevazné zraku a sluchu. Cilem performera je, aby se pokusil tyto
emoce/esence/rasy ztélesnit prostfednictvim svého individudlniho vyrazu ale také pomoci
aplikace riznych typt kontextu (Cisty tanec, pohyb, komedie dell’arte, filmova scéna).

Prvnim krokem k tomuto cvieni je vstoupeni do a vytvofeni ,,sochy” anebo
nehybného postoje (vychozi ,,bod nula®) pro kazdou ,rasu“ (,,chutovy zazitek®).
Schechner uvadi ptiklad odpocivajiciho basketbalisty, ktery sedi s rucnikem a
oddechuje. Ale ve chvili, kdy si ho zavolaji, zacne hrat svou roli, soustiedi se na ni a hraje
s neuveétitelnou zruénosti. Kdyz zapiska pistalka, sportovec se uvolni. Oddychovy cas
skon€i, a on se opét vrati do hry. Jednim z cill rasabox je pfipravit herce, aby se stejné
jako ten hra¢ pohybovali bez pfipravy mezi jednotlivymi emoc¢nimi projevy a s uplnym
nasazenim. S tim, Ze to, co se d¢je na Urovni pocitu, zustdva neznamé. Tieba dany
ucastnik prosel celou samsdrou (shlukem pociti, zmatenou smési emoci, chaotickou
zménou), kyzenym stavem je Cistota.?%

U Rasaboxt je dilezity i jejich terapeuticky aspekt — jsou formou tréningu, ktery
podporuje zdravi a rovnovéhu, rozviji télesné funkce, které jsou zdrojem energie, jako 1
vyrazovosti téla. Pti cvicenich jde o to, aby herec presahl osobni stranku emoce do sféry
nadosobni, mytické, spi§ nez o to, aby se ji oddal. Emoce se stava pouhym néstrojem pfii

Xee

zkoumani a rozvijeni scénického dila, vyuzita hrave, dobrodruzng, ,,osvobozené*. Emoce,
ktera je v zdpadnim pojeti divadla ¢asto zablokovand nebo zvnitinénd, se piesouva do
téla, kde mize nabudit prostor mezi jednim a druhym performerem, mezi performerem,

prostorem, rekvizitou 1 divakem.

268 Dle REBLOG. Books: The Art of Stillness: The Theater Practice of Tadashi Suzuki. Contemporary
performance.com [online], ©2011 [cit.3.2.201]. Dostupné z:
http://contemporaryperformance.com/2011/03/18/books-the-art-of-stillness-the-theater-practice-of-
tadashi-suzuki/.
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Konkrétni popis tohoto cvi€eni Murrayova podala nasledovné:

,Dycham v karun&?®®, citim jeji chut, vini. [...] Télo se mi pti prvnim dlouhém
vydechu ohne, kolena klesnou na zem, bficho se napne a zaobli mou patei/hrdlo se
zavie/dech ztézkne/hlava klesne. [...] Jedna ruka mi zakryje o€i, zatimco druha zachyti
vahu mého téla, které pada na zem. Dychdm v karung, kterd je vSude okolo m¢. Ponofuji
se do tohoto pocitu, o¢i mi zalévaji slzy. Chcei oddat sviij dech otevienosti a rostouci uleve,
kterou bych pocitila, kdybych nechala zaznit svoji bolest. [...] Svalova pamét™?
Emocionalni stopa? Vidim se leZet na zemi. Potom se vidim roztahnuta na ledové kie.
(...) Potom jak truchlim nad smrti svého otce.?’

Jakoby vsechno, co se ji d€lo, zplisobovala karuna. Kdyz Murrayova tvrdi ,,hybe
mnou karuna®, mysli tim ,,nechdvam se — podle vlastnich potieb — ,,karunou prohybavat®.
Nevydava se tak na zadnou intelektudlni cestu svou osobni psychologii, abych si uméle
vyvolala, kdy a kde se citila podobné, ,,avsak tyto vzpominky mohou vyplavat na povrch.
Jednoduse se celkem napojim na tuto Rasu, jsem s ni spojend, zvenku, az dokud neni
zevniti a znovu zpét.“ Kdyby na ptichod toho a toho (do role) tlacila nikdy by kyzené
,»t0“ nepfislo. Pti spravném, ,,soucitném* dychani se v otevienosti ten spravny ,,herecky
pocit” vyjevi, jako proustovska reminiscence. Performerka potom nemusi nic ptehravat

ani ,silit*.

4.5Black Market
Umélecké hnuti Black Market (od r. 1985) a skupina Black Market International (od

r. 1990) je jednim z mala uméleckych fenoménii, ktery v ramci evropské tradice
performance art dlouhodobé rozviji principy ma a postupy odpovidajici védomé praci
s bodem nula.

Vzhledem k tomu, Ze historii tohoto hnuti se ve své magisterské praci jiz v€novala

Jana Pisaiikova?’!, ve svém vlastnim vyzkumu jsem se zaméfila na jeho kontextualizaci

269 Sanskrtské slovo karuna se obvykle pieklada jako soucit, je to koncept pouzivany v duchovnich
cestach hinduismu, buddhismu a jainismu. V piekladu znamena jakoukoli akci, kterd je u¢inéna ke zmirnéni
utrpeni druhych, jako ,,soucitné akce. Kdyz jednotlivci zaziji osviceni, hlési, Ze vSechny bytosti jsou znamé
jako jedno.

20 SCHECHNER, Richard. Performancia: tedrie, praktiky, ritudly. 1. vyd. Bratislava: Divadelny

astav, 2009. Svetové divadlo. S. 304.

211 Jana Pisafikova, Black Market: Historie a sou¢asnost uméleckého hnuti a skupiny performance art
1985-2011, magisterska diplomova prace, Masarykova univerzita, 2012
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a to zejména ve vztahu k praktickym vysledkiim mé disertacni prace (sympozium bod
nula).

Black Market mél sviij myslenkovy zaklad v avantgardach 20. stoleti a v uméleckych
formach 60. let. S témito vlivy sdilel diraz na oteviené dilo, upfednostinovani procesu
tvorby pted zhotovenim umeéleckého artefaktu, zajem o kooperaci a vytvareni umélecké
spolupréace, ktera predstavila otevienou udalost jako socidlni model a otevienou hru.

Ackoliv mezi samotnymi ¢leny Black Marketu dosud neexistuje jasna shoda o tom,
kdy vznikl, za jeden z moznych okamziku pocatku jeho existence, ke kterému se ve svém
vyzkumu pfiklani i Pisafikova, miizeme povazovat setkani jeho zakladajicich ¢lent?’? na
festivalu Expanded Theater?’®, ktery byl reakci na druhou fazi divadelnich reforem
reprezentovanou zejména piistupem Grotowského nebo Tadeusze Kantora.

Cilem Black Marketu bylo setkani v konkrétnim Case a misté, pfimé smyslové a
emocni sdileni neopakovatelného procesu tvorby. Tim navazal na hodnoty druhé polohy
umeéni vychazejici z ptitomnosti fyzického té¢la “tady a ted™, jednotu téla a mysli,
informace pfichédzejici z konkrétnich interakci se skuteCnym prostorem, s pfedméty a
ostatnimi lidmi. Zazitek autenticity setkani, jdouci za hranice jednotlivych uméleckych
disciplin, a vytvarejici model interpersonalniho chovani, jako jeden ze zakladu estetické
zkuSenosti.

4.2.1 Principy Black Market
Mezi zakladni tviréi principy hnuti Black Market, minimalné ty, ke kterym se
jako hnuti hlésil do pocatku 90. let, miizeme povazovat estetiku MA, setkavani a
z n¢ho vyplyvajici prozitek konkrétniho Casoprostoru a vztahi, které¢ v ném vznikaji.
V neposledni fad¢ to byly také principy pozornosti a odmitani skupinové struktury.

S estetikou ma je Black Market spojen od roku 1986 diky japonské teoreti¢ce Noriko
Nashimoto, se kterou se ucastnici Black Marketu setkali v ramci estetického kongresu ve
VarSave€. Japonsky vyraz pro oznaceni neméfitelného mezi-Casu, mezi-protoru v ramci
Black Marketu poukazoval na skute¢nost, ze v ném zasadni roli nesehravaly jednotlivé
paralelné bézici akce jednotlivych ucastniki kolektivni performance, ale vztahy, které se
mezi nimi utvarely, a které by nemohly vzniknout, kdyby se akce uskute¢nila izolované,

o samot¢. Jednalo se o zazitek neuchopitelné a neméftitelné esence toho, co se odehravalo

272 Boris Nieslony, Tomas Ruller, Norbert Klassen, Zygmunt Piotrowski. Obg&as jsou déle jako
zakladatelé také uvadeéni Gcastnici prvniho turné v roce 1986: Zbygniew Warpechowsky, Jacques Van
Poppel a Norbert Klassen.

21320.8.-5.9. 1985, Galerie Maximal Art, Poznati, Polsko. Viz. piiloha ¢&. 5. seznam ti¢astnikii festivalu
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mezi performery, mezi performery a predméty, mezi performery a prostorem, nebo mezi
performery a publikem.?’*

Cilem cinnosti Black Marketu nebyla ve své podstaté produkce umeéleckého
vystoupeni, ale spiSe modelovani reality setkani. Principem setkavani tak v soucinnosti
s estetikou ma usiloval o vytvafeni experimentalni formy komunikace, kterd by byla
vtélena nikoliv do slov, ale do konani performerd, do jejich psychofyzické zkusenosti
daného C¢asoprostoru mista.

Dalsim z dulezitych principii, ve kterém se zraci paralela Black Marketu k vychodnim
naukam, ale také asijskému divadlu a tanci, je princip pozornosti. A¢koliv neoznacuje
zadné konkrétni medita¢ni postupy, jeho cilem je soustfedit se na prozivani daného
okamziku. Cerpa z plného uvédoméni si sebe ve vztahu k okolnimu prostoru, ostatnim
lidem a predmétiim.

Odmitnuti skupinové struktury bylo pro Black Market diilezitym principem v prvni
fazi jeho existence, ktera skoncila pocatkem 90. let, kdy se toto hnuti zacalo proménovat
do podoby uzaviené mezindrodni skupiny pfileZitostné spolupracujicich umélct.
K ¢innosti Black Marketu je tak mozné se v souCasné dob€ pfipojit zejména
prostiednictvim workshopti, které jeho c¢lenové vramci svych setkdni organizuji.
Odmitnutim vystupovat jako skupina, Black Market v 80. letech poukazoval zejména na
absenci hierarchie vztahidl, spole¢ného tématu, na nepravidelnost svych setkani a
proménlivé sloZeni participujicich umélct. Usiloval o vytvoreni sitové kooperace

autonomnich individualit, které ptichazi z odlisSného uméleckého zazemi.

4.6Zygmunt Piotrowski a Skola pozornosti

Jako posledni ptiklad umélce, ktery se nachazi na hranicich performativnich zanrt a
pracuje s bodem s nula, bych chtéla zminit Zygmunta Piotrowského. V 70. letech zacal
S pouli¢nimi akcemi a vyzkumy forem nového divadla. Pro formulaci jeho vlastnich
umeéleckych postojii byla stéZejni Gcast na Grotowského projektech a také spoluprace
s tane¢niky Butd v letech 1974-1978. Na pocatku 80. let za¢ina rozvijet své vlastni
filosofické koncepty, v nichz se zrcadli jeho vztah k vychodnim duchovnim naukam ale

1 ke kotfeniim evropské kulturni tradice. Na konci 70. let tak napiiklad rozviji koncept

214 P{SARIKOVA, Jana, Black Market: Historie a sou¢asnost uméleckého hnuti a skupiny performance
art 1985-2011, Brno 2012, Masarykova Univerzita, Filozoficka fakulta, Vedouci prace Tomas Ruller. S.
13
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Alternativniho vzd¢lavani: ,,Zptsob poznavani pravdy, kde clovék rozmlouvéa sam se
sebou. V tomto rozhovoru dochézi také k jinému zptisobu formulovani myslenek — ne
potadkem slov, ale vyrazem svého vztahu ke skutecnosti. Subjektivni mySleni se zde
objektivizuje v discipliné uméleckého procesu.“?"

Pro ucely této disertaéni prace je stéZejni zejména Piotrowského Skola pozornosti
z roku 1983, na kterou pak volné navazuji vSechny jeho dalsi projekty, jako je naptiklad
Inner Garden a zejména pak Groundwork/Fine Art. Pficemz nutno dodat, Ze tyto projekty
rozviji nejenom jako koncepty, které funguji jako vizualni znacka a filosoficka nauka
zaroven.

Ustiedni tématem jeho performativni praxe je potom lidské t&lo ve svém télesném i
duchovnim rozméru a prostor, ktery si skrze toto télo uvédomujeme — nejenom v jeho
aktudlni podob& dané¢ho mista, ale také v jeho historickych a kulturnich konotacich.
K télu a prostoru se potom vztahuje prostiednictvim performativnich technik, které jsou
co do vizuality velmi minimalistické, a které vychazi z védomé prace s rovnovahou,
koncentraci, percepci a vlastnim dechem. Piotrowski je pfitom piesvédcen, ze dilezité
procesy zustavaji neviditelné. Dechu, rovnovaze, pozornosti potom nerozumi pouze jako
biologickym procestim, ale jako stézejnim kulturnim hodnotdm, které ztstaly v ramci
zapadniho uméni a filosofie ve velké mife opomenuty a které se snazi prostfednictvim
svych akei pfipominat, a tak piispét k uzdraveni duse zapadniho ¢lovéka. Jeho piistup je

276 4 stavi

tak ve velké mife totozny s koncepci vnitiné hmatového vnimani Otakara Zicha
na predavani zkusSenosti pomoci télesné akce na pomezi minimalistické performance a

tance.

4.7Metoda fyzického vycviku pro performera: Magické pohyby
Carlose Castanedy

Zatimco divadlo stejné tak jako oblast tance do svého vyvoje integrovaly
princip fyzickych tréning — ve smyslu fyzické a duSevni pfipravy findlniho
vystoupeni, v rdmci discipliny performance art etablovany nikdy nebyly. Souvisi to
se samotnou definici této performativni discipliny, kterd vsdzi na improvizaci a

spontaneitu jako zékladni prvek svého vyrazu.

215 Archiv Tomase Rullera. Text vySel v 80. letech v bliZe nespecifikovaném samizdatu.

276 \/iz. kapitola 5.
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I ptes to jsem se rozhodla zminit ptiklad, ktery — ackoliv pochazi z mimoumélecké
oblasti — by se jako fyzicky tréning mohl v ramci performance art uplatnit. Magické
pohyby jako inspiracni zdroj v ramci performance art zminuje ve své magisterské praci
jiz Jana Pisatikova277, kdy si v§ima analogii mezi principem pozornosti u Black Market
a koncepci druhé pozornosti v ramci u¢eni Dona Juana278 (hlavni postava romdni
Carlose Castanedy). Magické pohyby svého autora v 60. letech proslavily a jeho uéeni
se stalo inspirujicim pro celou fadu umélcu. I samotny Castaneda pak ve svych knihach
zminuje vliv Tensegrity na umeélce. Napiiklad Samana jménem Silvio Manuel,
souputnika ze své skupiny, jehoz potéSenim a zvlastni zélibou bylo ptizplisobovat
magické pohyby davnych samanti krokiim modernich tancti. Don Juan o ném mluvil jako
o skv€lém akrobatu a tane¢nikovi, ktery magické pohyby doslova tancil.“ (S. 19) Tim
poukazoval na univerzalni pouZitelnost tohoto cviceni. Cviky tensegrity jsou télesné
pozice, které navozuji stav této druhé pozornosti. Dle Castanedy tvotili zaklad uceni
mexickych Samanti a umoznovaly jim napojit se na energetické centrum.

Jedna se o moderni verzi magickych pohybi Samanti ddvného Mexika. Tento nazev
je soucasné i definici, protoze obsahuje dva pojmy — napéti (angl. tension) a integritu
(angl. integrity). ,, Tyto pojmy oznacuji dvoji hlavni sméfovani magickych pohybu. Jejich
aktivni slozkou je napéti vznikajici stahovanim a uvoliiovanim svall a Slach. Pasivni
sloZzkou je pak integrita, protoZe béhem celého cvicenti je télo chapano jako zdrava, iplna
a dokonald jednota.” (S. 25) ,,Nejdiive si Samani mysleli, Ze tento pocit vitality obecné
souvisi se stavem rozsifeného védomi. Brzy ale zjistili, Ze se tento pocit neobjevuje ve
vSech stavech Samanského rozsifeného védomi. Dal§im peclivym pozorovanim odhalili,
Ze se tento pocit vitality dostavuje vzdy, kdyz uskuteciiuji urc¢ité pohyby. Uvédomili si,
ze jejich téla provadéji ve stavu rozsiteného védomi bezdééné pohyby a Ze praveé ony
jsou skutecnou pficinou jejich pocitu télesné i duchovni pohody a sily. Podafilo se jim 1
v normalnim védomi napodobit pohyby, které povazovali za automatické projevy svych

~ N

tél ve stavu rozSifeného védomi.*

21" Druhd pozornost znamenala zastaveni toku myslenek a bdélé soustiedéni se viemi smysly na okolni
prostor. Byl to stav pfipravenosti na cokoliv. Druha pozornost byla schopna vnimat i neviditelné energie a
spojence V jinych svétech. B€hem performanci Black Market 1ze pak zazit tento stav druhé pozornosti,
urc¢ité rozumove nevysvétlitelné tuSeni pritomnosti energetického téla, neviditelné dimenze samotné akce.
Jsem toho nazoru, Ze tento fenomén Black Market spojuje s psychedelickou kulturou Sedesatych let a
s uréitym psychoterapeutickym potencialem. (PISARIKOVA, Jana, Black Market: Historie a sou¢asnost
uméleckého hnuti a skupiny performance art 1985-2011, Brno 2012, Masarykova Univerzita, Filozoficka
fakulta, Vedouci prace Tomas Ruller. S. 11

278 Postava Samana, ktery mladého adepta ,,samanského uméni* zasvécuje do samanskych praktik.
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Tensegrita — jako série magickych pohybti — je spojena s bodem soustfedéni, je
rozhodujici pfi procesu prevadéni energie do smyslovych organt.?’® Jejich praktikovéni
vede Kk tomu, abychom zacali spravné pracovat s Zivotni energii, se kterou v béZném
zivoté plytvame. Cviceni magickych pohybt ,,predstavuje totiz proces, ktery spociva v
prevadéni energie, kterou disponujeme, z jednoho mista na druhé. Jeji preskupeni je nutné
proto, Ze se béhem c¢asu ocitla mimo vitalni centra téla, ktera ji pottebuji k znovuziskani
rovnovahy mezi dudevni bdélosti a fyzickou zdatnosti. Samani si predavaji tohle udeni
(jako v divadle nd) z generace na generaci.

Zajem Samanu 0 tensegritu, nevychazel z indukce, dedukce ¢i logické tivahy, nybrz
ze schopnosti vnimat pfimo energii plynouci vesmirem. ,,Zfeni“ - vnimat energii jako
tok, proud, jako vibrace podobné vétru. ,,Samo zfeni energie plynouci vesmirem vyzaduje
momentalni zastaveni lidského interpreta¢niho systému, coz v podstaté odpovida tomu,
co performance — podobné jako stav meditace - postihuje jako soustiedéni se na dany
okamzik ,,tady a ted’. Cviceni tensegrity aplikované do podoby fyzického tréningu pro
performance art usiluje o to navazat na piimou télesnou zkuSenost bez nutnosti
interpretace. Ziistat mimo interpretacni pole je zde stézejni jak pro samotného performera
tak divaka performance.

Ackoliv zde primarné zminuji Magické pohyby, v podstaté mam za to, ze i dalsi formy
cviceni (Feldenkraisova metoda, eurytmie) mohou byt pro vykonavani performance art
stéZejni z hlediska moZnosti naucit se spravného vyuZivani téla a pfenosu urcitého obrazu

a zkuSenosti prostrednictvim pohybu a gesta.

4.80D PERFORMERA K AKTIVIZACI DIVAKA

Mezi reformovanym divadlem, tancem a uméleckou disciplinou performance art je
V dne$ni dobé& prakticky nemozné nalézt dé€lici ¢aru, ktera by tyto discipliny jednu od
druhé odliSovala. To, co jednu odliSuje od druhé, neni déno jejich definici, ale spiSe
kontextem mista jejich kondni. VSechny performativni discipliny sdili to, co obecné
oznacuji jako fyzickou zkuSenost. Fyzickd zkuSenost je také zdkladnim pojitkem mezi

hercem/tane¢nikem/performerek na stran¢ jedné a divdkem na strané druhé. RozruSeni

219 CASTANEDA, Carlos. Magické pohyby: prakticka moudrost Samanii davného Mexika. Praha:
Volvox Globator, 1999. S. 8.
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hranic mezi divadlem, tancem a performance art tak nastalo vyrazné skrze divackou

zkuSenost a skrze roli, kterd je divakovi v ramci performance urcena.

4.5.1 Ranciéruv ,,emancipovany divak*

Pokud pomineme obecné teorie o smrti autora (R. Barthes) a otevieném dile (U. Eco)
o divakovi, jako aktivni sloZce performance a spolutviirci jeho vyznamu, hovoti ve své
knize Emancipovany divak Jacques Rancicére. Rancieér pouziva tento pojem, protoze
zahrnuje vSechny formy divadla — dramaticky d¢j, tanec, performanci, pantominu a jin¢,
kde se téla davaji dohromady pfed shromazdénym publikem. V jeho ramci Rancicre
hovoti o tzv. divackém paradoxu (ktery je mozna zasadnéjsi nez slavny Diderotiv
herecky paradox), ktery zni jednoduse: ,,neni divadla bez divéka (i kdyby byl tfeba jediny
a skryty). Emancipovana divék je ve své podstaté kritikou mimésis. Divdci se chodi divat
na divadlo jako na pfedstaveni patosu, projev choroby — touhy a utrpeni druhych. Divadlo
slouzi k ptenosu této choroby prostfednictvim jiné choroby: ,prostiednictvim pohledu
ocarovan¢ho stiny*. Tento opticky klam, ,,maSinérie nevédomosti®, u¢i divaka akorat
iluzi a pasivité. ,,Spravné spolecenstvi je potom to, které netoleruje divadelni pienos, to,

kde je mira ovladani spoleCenstva vtélend piimo do zivych postoji jejich ¢lent.*

»Potfebujeme tedy jiné divadlo, divadlo bez divaki, ne divadlo s prazdnymi sedadly v
hledisti, ale divadlo, kde by se pasivni opticky vztah (...) podfidilo jinému vztahu.* (S.
9) ,,Pottfebujeme divadlo bez divaki, divadlo, kde pfitomné neopanuji obrazy, ale kde
budou aktivnimi u¢astniky, a ne pasivnimi voyeury. 28
4.5.2Vnitiné hmatové vnimani a zrcadlové neurony

Zatimco teorie emancipovan¢ho divaka usiluje o to, aby se sledujici stali aktivnimi
ucastniky performance, nebo minimalné¢ méli moznost do ni v pribéhu déni svobodné
zasahovat. Teorie zrcadlovych neuronii si polemizuje nad mnohem subtilnéjSim
zpusobem participace. Jeji podstatou je samotné zrcadleni d&je v téle divaka pii
samotném sledovani performance. Z pozorovani akce jako pasivniho konceptu se tak
stava aktivni soucést predstaveni. Navic, je to teorie, kterd zajimavym zplsobem
vysvétluje pojem vtélené mysli — ve smyslu sdileni poznani prostfednictvim fyzické

zkuSenosti.

280 R ANCIERE, Jacques. Emancipovany divik. Pieklad Maria Ferenéuhova. 1. vydanie. Bratislava:
Divadelni tstav, [2015], ©2015. 127 stran. Svetové divadlo. S. 9.

98



Ve své podstaté je to cesta od recepce k percepci — cesta k vnitini aktivizaci divaka
stejné tak dobte jako herce/tanecnika/performera. Metodologické ukotveni tohoto mého
tvrzeni se nabizi prostiednictvim teorie vnitiné hmatového vniméani formulované
estetikem Otakarem Zichem. Tuto teorii v praxi nejlépe postihuje ptistup moderniho
japonského divadla kabuki. Smyslem kabuki je vnést do tane¢niho piedstaveni novy
jemno-dramaticky prvek: vnitiné hmatové vnimani, které ma pusobit na nejjemngjsi
strunu divakovych receptorti. Predstavuje vrchol minimalistickych experimenti
S hercovym télem, jak u mimického uméni — odkazuje ke snaze ,,vystavét si télo zevniti®.
V jeho centru se nachazi spoluprozitek, ktery je produkovain prostrednictvim sledovani
minimalisticky fyzické akce hercu. Zazitek z jejich uméni, které se projevuje ucinkem
jejich hry na nase vnitiné hmatové vnimani*“ (Vostra, 2015). Podstatou vnitiné hmatového
vnimani jsou zrcadlové neurony, které jsou pficinou pienosu esteticna na divaka, a které
jsem si pro ucely této prace nazvala jako ,,ndkazu performovanim®. Jejich existenci
popisuje védecky experiment s primaty, u kterych bylo prokazano, ze jejich motorické
neurony se aktivovaly pfi pouhém pohledu na uchopeni urcité potravy, kterou sami chtéli
mit. V. momenté€, kdy vstoupil do dvefi jeden z experimentatort a drZel v ruce kornout se
zmrzlinou, ktery opice spatfila, vedlo k aktivovani nervovych bun€k. Nejvétsi aktivita
byla v &asti mozkové kiry, jez kontroluje pohyby rukou. Cinnost nervovych bunék se
aktivovala, jako by opice sama drzela néco v ruce (kornout od zmrzliny). (Koukolik,
2007). Nazev zrcadlové neurony vznikl pravé kvili tzv. ,zrcadleni pozorovanych
udalosti a naslednym niternim vytvafenim stejnych akci. Lze se také setkat s pojmem
,Géandhiho neurony*, nebot’ nedodrzu;ji hranici mezi ,,ja* a ,,ti druzi®. ,,Jestlize se divame
na akci druhého c¢loveéka, zvysi se ¢innost rozsahlé sité tylnich, temennich i spankovych
zrakovych oblasti mozkové kliry a dvé korové oblasti, které odpovidaji za hybnost, proto
se jim fika motorické — aniz bychom se pfitom pohybovali sami.* (Koukolik, 2007, 63)

Teorie vnitiné hmatovych vnimani a zrcadlovych neuronti vnimam pro oblast
hrani¢nich Zzanrd performance dutlezitou =z hlediska jejich schopnosti vtahnout
pozorovatele akce do déni, umoziluji mu toto déni sdilet a byt jeho integralni soucasti.
Divadlo zaloZzilo svou vlastni existenci na sdileni pociti a pohybt vlastniho téla s divaky,
k némuz 1 samotni divaci ptispivaji ur€itym zpisobem. Divaci vnimaji herce jako lidské
médium, jeZ nese zpravu o ném samotném, a dostdvaji se hloubé&ji ke své duSevni

podstaté.
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4.9Zavér kapitoly

Performance art vnasi do performativnich disciplin schopnost vSimat si jejich
samotného zdkladu, ktery spociva ve védomé praci s fyzickym télem a jeho energetickym
potencidlem. Na konkrétnich ptfikladech performativnich pfistupii Richarda Schechnera,
hnuti Black Market a Zygmunta Piotrowského jsme se zaméfili na pochopeni télesnych
praktik v ramci uméleckého a potazmo duchovniho rozvoje ¢lovéka. Fyzicky tréning
Rasaboxy Richarda Schechnera poukazuji na to, ze kazdd emoce mé svou analogii v téle
a je s nim neodmyslitelné spojena. Prace s télem, s vlastnim dechem, cvi¢eni rovnovahy
a koncentrace jsou pak nezbytnymi nastroji k dobrani se k bodu nula a schopnosti s nim

védomé pracovat.
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5 PRAKTICKY VYSTUP PROJEKTU:

SYMPOSIUM BOD NULA

»Predvyrazovy // predznakovy tanec energii“

Vedouci projektu: Mgr. et Mgr Andrea Vatulikova
Realizace projektu: Industra, Brno

Termin realizace projektu: 21. - 22. timora 2018

5.4Predpoklady a motivace

Béhem svého doktorandského vyzkumu hrani¢nich zanrii performance art jsem se
snazila najit jejich spole¢ny bod, svornik — pojitko. Néco, co by bylo vSem jednotlivym
disciplindm a zanriim, uméleckym stylim a projeviim spole¢né.

Nakonec stacilo sdhnout po prikopniku Performance studies ze 60. let, Richardu
Schechnerovi, ktery ve své knize Performancia: teorie praktiky ritudly hovoii o existenci
a umisténi ENS ,,dantianu®. Bod ,,nula®, oblast travici soustavy mezi pupkem a stydkou
panevni kosti, je centrem, zdrojem pfipravenosti, rovnovahy a pfijimani. Mistem, jezZ ma
byt potvrzujicim zdkladnim prvkem, principem ¢inské mediciny, meditace, bojovych
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umeéni a kde jsou soustfedéné vnitini energie a odkud vychdzi kondni a meditace.
Uvédomit si travici soustavu a spodni ¢ast pateie a ziskat nad nimi kontrolu musi kazdy,
kdo se zasvécuje do rtiznych asijskych scénickych bojovych uméni nebo meditaci. Napf.
V divadle No je energetickym centrem tanden, ktery se nachazi v biichu dva prsty pod
pupkem, toto misto je centrem vyzafovani vnitini sily, zdroj nenapadnutelny, pevny.
(ENS — enterickd, nervova soustava; Dantian bod nula v podbftisku, energeticky stied).

Kromé nultého bodu (zakladniho) ,,pocitu v biise® Schechner vychazel z premisy,
podle které vSechny tvary performance (tanec, divadlo, para divadlo, ritual, umélecka
performance) vyuzivaji rizné pojmy, ale pouzivaji podobné postupy — scénicky akt anebo
vystoupeni.

»Nulty bod* je také jiz existujici mezi Zanrovy prazsky festival — jako prasecik stietq,
svornik uméleckych svétii. Nulty bod je mistem setkavani, konfrontace a propojovani.
Jeho snahou je predstavit ceskym divakiim nové, provokativni a doposud neprozkoumané
divadelni zanry a trendy evropského divadla v oblasti tane¢niho divadla, fyzického
divadla a ,,performing arts“ a nahlédnout tak do limitu zanru — hledat nové tendence a
impulsy. Tento festival jsem objevila béhem svého disertacniho vyzkumu a zjistila, ze cil
mého vyzkumu je obsahové, tematicky a formaln¢ zamétfen stejnym smérem. Nas§
nadzanrovy experiment se k nému pokusi neptfimou formou vztdhnout (¢i vymezit se).

Posledni variace nultého bodu vznikla dekonstrukci Performance studies jako védecké
discipliny, kterd kombinuje zndmé védni obory, jako jsou antropologie, filozofie,
sociologie, estetika, teorie dramatu, studium tance, etnografie, psychologie, kulturologie,

rodova teorie, teorie médii atd.

5.50BSAH A CILE

Projekt — dvoudenni symposium zaméfené na vyzkum hrani¢nich forem uméni
performativniho charakteru byl praktickym vystupem mé disertacni prace. Jednalo se o
setkani (ne)divadelnich umélcii, performerd, experimentalnich umélct, tanecnikit buto,
baletu, contemporary dance, klaunti (nového cirku) a mima (pantomima). Pfizvan byl téz
mistr asijskych bojovych uméni.

Performativni experiment ,,Bod nula“ jsem uskutecnila v primyslovych prostorach
Industry, jeZ neni pouze galerii, ale vhodnou platformou pro riizné typy akci, performanci,
(ne, para) divadelnich pfedstaveni a festivalii. Pfipomind mi dokonce DOCK 11
v Berling, kde jsem absolvovala pracovni staz (2016-2017). Platformu pro nadcasovy

prostor, ktery spojuje tanec, divadlo, performance, literaturu a hudbu.
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Symposium probéhlo ve dvou ¢astech.

1) V prvni workshopové &asti umélci®® tematicky improvizovali pod mym
vedenim (se soustiedénim na vlastni energetické centrum dantian). Nejprve kazdy
sam za sebe vramci svého zaméieni, poté probéhla konfrontace/stfetnuti nebo
spoluprace (tanecnikdi / herci / performer / bojovych umélct...), opét v rdmci
vlastnich dovednosti / zdnrové vymezenosti. Pro posledni ¢ast obdrzeli ucastnici

,,Scénar.

2) Druhou casti bylo cca hodinové vystoupeni pro vetejnost.

5.6Pribéh sympozia
wJako tviirce jsem presvédcend, Ze cesta ke krdse je cestou k pravde. (Ta se vsak
nerodi v pohodli. “ (Lucia Repassk4?®?)
»A vzadu, v poslednim planu, jesté berli klaun.* Velkou inspiraci mi byla Pina Bausch
se svym pojetim tane¢né-peformativniho uméni.?8
V pribéhu ptiprav jsem komunikovala s jednotlivymi zastupci zanrii a nechala je
intervenovat do finalni podoby akce. Kazdy pfisel s n¢jakym napadem. Harmonogram
»scénar — koncept) byl dany, ale v priibéhu pfiprav a realizace se jest¢ proménoval a
postupné vznikal. S pfijimanim podnétd od jednotlivych ucastnikd jsem zacala Nad’ou
Kovarovou, kterd, byt hereCka alternativni ¢inohry, byla na rozpacich, zda nabidku k

ucasti pfijmout (a nakonec se experimentu netcastnila). JednodusSe nevédéla, ,,co by tam

méla délat”. 2®* Uz v tomto bodé doslo k jednomu z vyznamnych zavéri mého

281 7a soucasny tanec / mim Alena Dittrichova, reprezentant soucasného alternativniho / fyzického herectvi
Martin Salanda, performerka Jana Orlové, zastupce (nového) cirku Roman Dobusch a piedstavitel
,heuméleckého* (pohybového) bojového uméni Josef Konecny (zak a zastupce ¢inského mistra bojovych
uméni Qin Feie).

282 REPASSKA, Lucia. Dekompozicné principy v inscenacnej tvorbe. Bro 2014. Disertadni préce.
JAMU, Divadelni fakulta. Vedouci prace Josef Kovalcuk. S. 125

283 V/iz. Teoreticka ¢ast disertace (Dilo Bausch charakterizuje vrstevnatost; kombinace detailni

propracovanosti a nadhledu).

284 Ahoj Nado, tak jsem premyslela o tom svém disertacnim projektu v Industre, a kdy# se ti do toho,
jako &inohernft (byt alternativni) herecce nechce, nebudu té nutit. Scéndr vymyslet nebudu, spis hudbu a
rekvizity. A kaZdy tam p¥ijde se svym bodem nula trosku improvizovat. I kdyZ bude harmonogram (podle
toho, kdo s ¢im prijde / vedle mych vizi, konceptu a parametrii). A taky zkouska den dopredu, kde se to
vycizeluje dle sladént ticinkujicich. Budou tam samé krdsné duse... ale mds pravdu, bude to spise fyzické.
Koukala jsem, Ze hrajete Mileniny recepty, tak drZim palce, at se ti dari v tom, v cem excelujes. Andrea”
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experimentu. V ramci ,,reformovaného divadla®, kdy postupné mizi scénaf a pohyb se
stava signifikantnim.?3®

S ,,Mistrem bojovych uméni®, Josefem Kone¢nym, jsem se domluvila, Ze mu predam
rezisérskou Stafetu a jako (umélecky) nevyhranéného guru ho nechdm vést ivodni Cast
vedera (od meditace, pes pomalé fyzioterapeutické pohyby, tai chi, az po rychly Cchi-

kung, ktery vygraduje ve ,,zvirata*?®®, ktera maji az divadelni tvar.

,Ahoj Andreo, nevédéla jsem, jak na sms reagovat. Presto ti musim napsat. Viibec z toho co pises
nevyplyvd, jak by sis moji interakci predstavovala, natoZ néjaky ndmét, ndvod, slovo, véta, o cem by to
mélo byt. Néco jiného je improvizovat s druhym hercem a néco jiného reagovat sama na vytvarno, tanec.
To bych jako jedind méla néco rikat? Proste se k tomu nehodim, tot' v§e a md pravdu, Ze se na to asi
nehodim. Méj se pékné, Nada*”

»Ahoj Nado, ozyvdm se ted’ (vyskocCilas mi ndhodou na facebooku), aZ je po vsem. Vis, jd jsem se tvé reakce
vylekala, bylas vlastné prvni, koho jsem oslovila, a s tim, jak jsi reagovala. zalekla jsem se, Ze se mi to celé
rozpadne. Vznikalo to, vyvijelo se to. Nakonec jsem tomu dala pevny rdmec/koncept/harmonogram,
ukotvila to. Dokonce i ,ttrzky scéndre” (ve findInim bodu 3). Inspirovala jsi mé, i kdyZ jsem primdrné
slovo vypustila. Klaun, tanecnice, kejkli¥, performerka i mistr Cchi-kungu (kterému jsem pomysiné
predala vedeni) nakonec remcali, Ze je to zase moc svazovalo... chteli (jesté) vice improvizovat. Takhle,
jak to dopadlo, si dovedu predstavit, Ze tam jsi, obohatilo by to ,télesno” o ,jiny" prvek. Performerka
provokativné odchdzela a odmitala cvicit s ostatnimi. Nebylo to a ani asi nemélo byt asi dostatecné
pripraveny na ,zdstupce/mistra scéndre/slova - tebe. TakZe to dopadlo, jak dopadlo. Jen vize... idea.
Strach ji nékdy posune trosku jinam... a bith vi, jestli je to tak dobré. Clovék je vécny spekulant. I tak diky
za tvou energii a inspiraci. Doufdm, Ze je to aspori trosku srozumitelné. Probéhlo to v kruhu, otevieném
Laréna” - jevisti/hledisti. Uprostred svice/oheri (,bod nula“), kdy se zacinalo meditaci v sedé a tichu.
Vzpomnéla jsem v tom kruhu i na tebe, Ze jsem té oslovila... Byla jsi tak pomyslné mezi ndmi.
285 Viz. Teoreticka ¢ast disertace.

286 ,Zvirata® v ¢chi kungu:

Energie ¢hi zasahuje neustale nase nervova zakonceni. Pies meridiany proudi do nasich péti hlavnich
organt, Kdy nastava proces hloubkového ¢isténi v riznych vrstvach a na riiznych trovnich. A diky uvolnéné
nervové soustave se za¢iname chovat jako jeden z péti zvifecich archetypi:

Tygr = plice

Pracuji prsty na rukach i na nohach, na psychické Grovni pocituje ¢lovék méné smutku. Pro pacienta
je silny zazitek simulovat zufivou energii tygra uto¢iciho tlapami vpied

Medvéd = ledviny

Uvolnény pacient se zacne chovat jako velky tézkopadny medvéd. Typické jsou pohyby z boku na bok

Jelen = jatra

Pfes meridian proudi do téla dostatek energie. Ta pomaha ocistit jatra a vratit jim ptvodni tlohu
primarné likvidujici toxicky odpad. Rychly pohyb noh rozproudi energii po celém téle; a tak se kyslik
dostava do kazdé buiky.

Ptak = srdce

Toto je silnd reakce na uvolnéni energie v t€le. Pohyb pacienta piipomind pohyb ptaka. Lidé s
nemocnym srdcem anebo cévami maji tendenci imitovat let ptaka, ¢imz si vytvoii dobré podminky pro
piekysliceni organismu. Pohyb napodobujici ptaka je dostava do stavu §tésti a pohody.

Opice = slezina

Toto je opice. LéCiva energie proudi do t€la, které Cisti, to vyvolava zvlastni pohyby, kolisavou chizi,
skoky, kotrmelce a jiné opici triky. Tato forma 1écby kosmickou energii je vrcholem ¢chi-kungu. Klicem
télesné-dusevniho osvobozeni je uvolnéni.
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,,Kejklit“ Roman Dobusch byl zvédavy, jak si v ramci finalni spole¢né prace s
rekvizitami ostatni ucastnici v§imnou jeho rekvizit (Zonglérské palice a bumerangy) a jak
s nimi kreativné nalozi.

S fyzickym hercem Martinem Salandou jsme vydiskutovali kruhové jevisté-hlediste
jako otevienou arénu, kde se mohou od zacatku ucinkujici zapojit.

S Janou Orlovou jsem kromé teoretickych debat (je zaroven kolegyni doktorandkou
na prazské AVU) diskutovaly také rekvizity. Jako zastupkyni vytvarné Casti jsem ji dala
volny vybér v tom, aby dle svych kreativnich schopnosti doplnila skalu vybranych
rekvizit. V ,bodu tfi“ / ,,atrzky scénafe* jsem piecetla nekteré verSe z jejich basni (podle
harmonogramu) a nechala ji ,,rozzit* — prezentovat se také jako basnitku.?8’

S Alenou Dittrichovou jsme diskutovaly, zda nechat jednotlivé zastupce vstoupit do
»arény“ pouze s ,,bodem nula“ — holosti ,,paméti té€la* a nechat situaci vyvinout spole¢nou
celovecerni improvizaci, anebo dat jednotlivym zastupciim prostor pro jejich piedstaveni.
Toto mé inspirovalo k nasledujicimu:

Varianta 1) Ptijit na Setkani pouze s myslenkou na vlastni ,,dantian* (otazkou ,,co je
pro mne Bod 0). A zaroven kazdy se svou originalni zkuSenosti (svého oboru) vepsana
Vv téle (,,pamét téla“). ZkusSenost téla, které si pamatuje a nasledné promluvi svou feci.

Varianta 2) Piinést na sympozium ,,do hry* prezentaci vlastni tvorby.?%

Nakonec se obé varianty spojily, zvolila jsem cestu kompromisu a spojila oba ptistupy
(Viz. medailon — vlastni program t¢inkujicich a improvizace). Spolu s rozhodnutim se
pro prezentaci jednotlivet (tedy vétSiho rezijné-dramaturgického uchopeni) jsem zvolila
divadelni prostory, byt Slo c¢aste¢né¢ 1 o site-specific byvalych prostor mraziren
(soucasného experimentalniho divadla Industra). Stejn€ jako Sympozium nemélo ambice
experimentovat vice s prostorem, jeho zamérem také nebylo experimentovat s Casem
(pevny harmonogram — hodina, hodina a pil). MUj byvaly skolitel, performer a profesor
Tomas Ruller, projevil zajem navstivit organické setkani mezizanrovych obori ve stfedu,

prvni den sympozia. Zajimala ho performativita Setkéni. Protoze chtél ,,vyuzit* Situace?®®

V ramci seminarni vyuky svych studentt z Atelieru performance.

287Viz. Teoreticka ¢ast disertace (Grotowski — rozvijeni specifickych talentl jednotlivych hercii-taneéniki-
performert).
288 Prezentujici umélec si mohl sam zvolit, &im se pfedstavi — at’ uz &im zabyval v minulosti (co

formovalo jeho ,.fec téla“), nebo predstavit néco nového, aktualniho, nebo se pfipravit na konkrétni Setkani.
289 Casoprostorova situace, jez je typicka pro uméni performance (jako soucasti akéniho uméni) je

zaméfend na tvaréi Cin ve skutecném case a prirozeném prostiedi. V ramci performance (jako
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Byt by to bylo jist¢ zajimavé stfetnuti, nakonec jsem tuto ideu zavrhla a ponechala
akci komorni atmosféru, aby se ,,nevyrusily energie* a nenarusilo domluvené setkani a
aby bylo jasné, kdo je ucastnikem. Bylo nutné, aby se ,,to celé“ odehralo alespon prvni
den pouze mezi pozvanymi ucastniky. Podobn¢ jsem zamitla pozvani v€hlasného mima
a zakladatele nového cirkusu v Ceské republice, Ctibora Turby, ktery by rad (nejen) jako

¢estny host podpofil svou byvalou asistentku na JAMU, Alenu Dittrichovou.

5.3.1Pribéh sympozia — 1. den

Prvni den probihal formou poznavani se u spolecného jidla, vina a povidani. Bylo
potieba Gginkujici pohostit, ,,pfedehfat — predehrat. Ucastnici si stéZovali na zimu
(Industra jsou pfece jen byvalé mrazirny). MoZnost vytopeni, tedy komfortu, se nakonec
objevila. Prvni den pouze v podobé ptimotopu, druhy den se nasly finance na vytopeni
celé mistnosti (pocitalo se s obecenstvem). To v§echno bylo ne¢ekanou soucasti Setkani
a neslo prvky performativnosti.

Dva dny pted zahajenim sympozia ode mé jeho ucastnici obdrZeli popis ramce, ve
kterém se cela akce méla pohybovat. Nejednalo se o scénaf, jako spiSe zachytné body

vytvarejici pudu pro klicové hledani spoleéného zakladu performativniho uméni.

5.6.1.1 Ramec sympozia

Prvni faze ..bod 0 Meditace v sedé a meditace v chuazi

Zacalo se sezenim v tzv. ,,zazenu®, ¢ili medita¢nim posedu Buddhy. Je to zakladni
pozice, pii kterém jsou ruce spojené ve tvaru srdce ohranicujici dantian (oblast pupku),
kudy proudi Zivotni energie. Od konec¢niku (pies pupek) az po korunni ¢akru v ném drzi
télo dech. ,, 4 bylo by nejlepsi, kdyby ani ten nebyl. “ (Mistr japonského sotd zenu).

Ucel: nedélat nic, odpocivat, vyckat — jako kocka.

Délka cviceni: 15 minut.

vyjadiovaciho prostiedku) se spojuje dohromady divadelni, tane¢ni, hudebni, literarni, vytvarné (&i
architektonické) postupy a novo-medidlni uméni. Uméni akce hovoii novym (zdnrové ani lingvisticky

nezatizenym) jazykem.
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Meditace v chiizi: vychazela ze zpisobu pouziti nohou v divadle nd, z tzv. Soupavé
chtize. Herec krac¢i posunovanim nohou, otaci se Souravymi pohyby a stejnym zptisobem
udrzuje rytmus chiize. Horni Cast téla je prakticky nehybnd, i pohyby rukou jsou do
znacné miry omezené. At uz herec stoji nebo je v pohybu, jeho nohy jsou stiedem
pozornosti. Zpusob, jakym zplsobem jsou nohy pouzivany — je podle Suzukiho
V napojeni na divadlo n6 — zédkladem divadelniho pfedstaveni. I pohyby pazi a rukou maji
pouze rozsifit vnimani spjaté s postavenim téla. Nejdulezitéjsi je tedy postoj a zpevnéné

drzeni téla, jez je dano praci nohou.

Druha faze .,bod 1° (Slow) tréning (ala Feldenkraisova fyzioterapie)

V ramci slow tréningu jsme pfipojili jednoduché pohyby, nejdiiv v sed¢ (korpus
mni$ského zazenu / klasického sedu ,,na turka® zistava), poté nastala druha faze, kterou
vedl Mistr. Zacala probouzenim — pomalymi tahlymi pohyby, pfipominajici protahovani

(vycvik inspirovany prvky tai chi, fyzioterapie, /aikida a capoeiry/).

Treti faze ..bod 2% Cchi-kung. (Gradace meditace v pohybu)

Mistr Cchi-kungu se postupnym zrychlovanim ,,&chi-kung prvka“ dostal az po
,»Zbesilé* zviteci cviky (1é€ivé k orgdntiim), které evokuji divadlo jako umeélecky zptisob
vyjadiovani. Ostatni opakuji cviceni po ném a postupné se za¢inaji vydélovat kazdy podle

svého zanru (tane¢nice/mimka, fyzicky herec, performerka, ,,kejK1ii*).

Ctvrta faze .bod 3“ piedstavovani jednotlivych vystupujicich / piedstaviteli

jednotlivych zanru

Kazdy z G¢inkujicich si ptipravil 5-10 minutovy medailon v ramci kterého o sobé bud’
néco fekl, nebo piedvedl. Na obrazovce za nim bézela jeho prezentace (video, fotky nebo
hudba). Cilem bylo piesunout se z bodu nula k vlastnimu Zanru, ktery jednotlivi

ucinkujici ovladaji.
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Pata faze ,,bod 4 Hledani scénického (jevistniho) tvaru
Kazdy z G¢inkujicich dle svého uméleckého zaméfeni / Zanru mél improvizovat®®
(sdm za sebe, dohromady) na experimentalni ,,nulto-bodovou* hudbu (skladba Salve

Regina, Arvo Part).

Kazdy z t¢inkujicich pak fungoval bez rekvizit, bez scénafe, v nultém bodé¢ divadla,
ktery lze ptirovnat naptiklad k metod¢ dialogického jednani ¢ili jednani s vnitinim
partnerem.?!

I kdyz hudba je pro v prvni polovinu pfedstaveni stanovena zdmérné beze slov, byla
jsem si védoma toho, Ze uz tak je manipulujici.

~——

Vse ale bylo soucésti promyslené¢ho konceptu

Performance

(harmonogramu / kostry). Hudebni slozka plnila

roli nastroje pro konstrukci fadu sympozia. ,,Jen Pesicier

pevné zaklady, které se nezriti, mohou dat

prostor, ktery se nerozplizne v bezcasi.

Utinkujici mé&li volnost ve svém fyzickém

projevu. X : T
Pro zacatek jsem zvolila experimentalni

»hulto-bodové™ zvukové stopy jako podkres k

vyjadieni se umélcii na pozadi jejich vykont. \_\/

Nasledoval hudebni doprovod s textovou
slozkou, ktery mél ucastniky podnécovat K vytvafeni jejich subjektivniho narativu
piestaveni.

Soucasti dopfedu stanoveného ramce byla také prace s rekvizitami, s Gtrzky scénafe a

hudebni doprovod?®2.

290 Protoze uz sympozium probé&hlo, miizeme pouzivat dale pouzivat minuly &as prosty.

291 Viz kapitola diserta¢ni prace Dialogické jednani.

292 Hudebni intervence méla éastniky Setkani doprovéazet od Giplného podatku v tichu pies ambientni
podkres az po gradaci v hlasitosti zvuku i naléhavosti textli pisni, ktery mél navazovat na cviceni s utrzky

scénare.
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Utrzky scénaie:
Jednalo se o n¢kolik struénych text, které jsem Gc€inkujicim poskytla s tim zdmérem,
aby se jej pokusili vyjadfit non-verbalnim zpisobem. Mezi Utrzky scénare byl naptiklad

text, ktery jsem nahodné vyhledala na Internetu®®

, postupy bézn¢ aplikované v ramci
divadelnich workshopti 2°* , nihodné citace zknih a bdsni evokujicich fyzickou
zkusenost,?®® nebo napiiklad text horoskopu daného dne sympozia.

V piipraveném ramci jsem také zminila fyzicka cvieni spojend s ,,magickymi

29 3 Steinerovou eurytmii.?®’

pohyby* Carlose Castanedy

V pribéhu prvniho dne jsem pochopila, Zze ani jeden z ucinkujicich nebyl
»rezirovatelny®. Prakticky vSichni se od mnou stanoveného ramce odklonili. Alena
Dittrichova si od zadatku vétsinou délala vlastni choreografie, Martin Salanda byl
nositelem Nadaudovo nedirektivniho poselstvi - ,je nas pét a vSichni budme

herci/reziséti®, ,,svételné show* Romana Dobusche vznikaly ve zcela jiném kontextu, bez

provazanosti s druhymi. Jana Orlova byla vzdorovita performerka uvykla ,,klauzurovat

293 Obyvatelé Madagaskaru — Malgasi — bézné nosi sva ,,zavazadla “ na hlavé. Plati to predevsim o
Zendch, které potkavate na cestach po celém ostrove, kterak elegantné a ladné na své hlave nesou cokoliv
od kbeliku vody pres pytel dievéného uhli az po Zivou driitbez urcenou pro trh v nejblizsi vesnici. Kdyz se
vic Zen potkd, zapovidaji se spolu stejne, jako kdyz se u nas znamé potkaji na ulici. Stoji a klabosi, nic
nenasvédcuje  tomu, Ze by je  ndklad na  hlavé  néjak  omezoval.”“  Zdroj:
http://www.promitani.cz/madagaskar/, vyhledano 19. 2. 2018.

294 | zobrazte svym télem vitr... (ale nenechte se odfouknout).

,»-..PIIben rozvinout z predstavy, ze ve Vesmiru, mimo dosah gravitace, mohou lidé plout ve vzduchu... "

‘

295 amatéri, ktert se kraul ucili sami, maji totiz sklon rotaci téla prehanet. Cimz naopak vzrista odpor
vody a klesa rychlost plavce. A stoji vas to zbytecnou energii. “ (MURAKAMI, Haruki. O éem mluvim, kdyz
mluvim o béhani. Praha: Odeon, 2010. Svétova knihovna. ISBN 978-80-207-1320-9. S. 146.)

296 Magické pohyby slouzi k rozmichéani energie slouzici zaméru v oblastech pod koleny, nad hlavou, v
okoli ledvin, jater a slinivky. KaZzdy pohyb zde piedstavuje (v uvedenych oblastech) vybuzeni nahromadéné
energie z tdchto vitalnich center. Samani se domnivaji, ze tyto magické pohyby jsou velice dilezité pro
kazdodenni Zivot, protoZze zdmérem je tizen cely jejich Zivot. (CASTANEDA, Carlos. Magické pohyby:
praktickda moudrost Samanii davného Mexika. Praha: Volvox Globator, 1999.)

Cviceni z ,,magickych pohybt*“: Zamichani energie chodidly a rukama

Poté, co telo bylo nastartovano, postavime se do lehce predklonéné pozice. Preneseme vihu na pravou
nohu a levou opiseme vertikalni kruh. Otieme pritom prsty u nohy lehce o zem a na zemi pristaneme predni
casti chodidla. Soucasné s pohybem nohy opisujeme kruh také levou rukou, pricemz nejvyssi bod je nad
hlavou. “ (CASTANEDA, Carlos. Magické pohyby: praktickd moudrost Samanit davného Mexika. Praha:
Volvox Globator, 1999.m S. 53).

297 Cvigeni z eurytmie: ,,Gesto nenasytnosti

., Nejprve by tu bylo gesto spocivajici v tom, Ze se rozkrocite co mozna dosiroka, potom udélate tento pohyb
,, nenasytnosti (ramena od sebe, zapésti do vyse, prsty dokulata, jako by sviraly a nechtély pustit pomysini
poklad), jako kdyz nekdo chce porad vic a vic — tedy gesto silné zdadostivosti. Vezméte treba tuhle vétu, a
na konci té véty kterou reknu, prejdéte hned zase do tohoto gesta neustavajici lacnosti. Tedy tuto naprosto
vaznou vétu, a pak to gesto: Ty dal jsi, dal’s mi vSechno, o¢ jsem Zddala.“ (STEINER, Rudolf. Eurytmie
Jjako viditelnd mluva. Hranice: Fabula, 2008. S. 112).
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ve vané“ sama, jako piSe poezii a Josef Konecny se nikdy ,néceho uméleckého*
neucastnil, ale z ptitomnych byl asi nejvice uvykly ,,vedeni mistra® (reziséra).

Ugastnici si stézovali, Ze mélo sleduji, co mezi nimi vznika a nedavam jim zp&tnou
vazbu — k tomu, jak byli ,,svazani*“ jednotlivymi ,,body scénaie“. Jejich vyhradu jsem
pfijala.

5.3.2 Pribéh sympozia — 2. den

Druhy den probéhlo spolecné vystoupeni pro veiejnost. Pevna kostra harmonogramu
/ dramaturgického ,,scénafe* byla sestavend, na ucastnicich bylo, jestli zopakuji to samé
co (probéhlo/vzniklo) pfedchozi den, nebo se k situaci postavi nové.

Predstaveni mélo nendpadny zacatek — umélci si postupné sami donesli své meditacni
polstarky. Rozesadili se kolem pomyslného ohné ve vonné lampicce — vytvoftili pomyslny
kruh. ,,Kejkli* Roman Dobusch si postézoval, Ze lampa neni uprostied, odpoveédéla jsem
mu rezisérskym argumentem: ,tak ji tam dej sam“. Lampu tedy poeticky ohranicil
zonglérskym krouzkem. Vedeni ucinkujicich bylo pro mne, také o uvédomeéni si vlastni
moci pii participaci, o aktivizaci a seberealizaci.

Az se umélci (po pomalém tai chi pres zrychlujici Cchi-kung pod vedenim Mistra)

«“2%8 " pustila jsem jim nejdiive tiSeji s postupnym

299

potadné ,,rozohnili“ ze ,,zvifat
zesilovanim zvuku) ambientni, experimentalni Coptic light od Moltona Feldmana“>, pii
které se postupné, pii uvédomovani si vlastni identity, od sebe (a od spolecného centra /
zdroje / ,,ohné*) odd¢lovali. Pozvolna tak doslo k Giplnému ,,rozstielu®, kdy si kazdy si
délal, co chtél, dle svého Zanru, pro sebe (,,nevidim, neslySim*) a do sebe.

Poté prtisla cast, kdy se kazdy predstavil sdm za sebe (vCetné piipravenych audio-
vizudlnich stop z projektoru).

Josef Konec¢ny zastupoval ¢inského mistra bojovych uméni, Qin Feie. Ten pozvani
pfijal, ale nakonec ho musel odmitnout, protoze mu jeho mistr nedovolil zrusit lekce, kdy
uci. Jeho performance jsou natolik ,,gymnasticky pfesn¢* a estetické, Ze by se daly
srovnat s tancem. Qin Fei nam zaperformoval alespoii na platné, Konecny, ktery nazivo
predvedl krasu pohybu v kombinaci s lehkosti, ladnosti a vyrovnanosti (energii), co by
mistriv zak obstdl moc dobfe. Jako vzor umélcim, které ucil spravné ,,dychat do

dantianu® a udrZovat si tak vnitfni rovnovahu. Zaroven byl také Konecny (vedle Qin

Feie) ,,japonsky scénicky*.

2% Viz. ,,Zvitata® v &chi kungu®.

29 Vybrana zdmérné jako ,,starter* Bodu nula.
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Alena Dittrichova se pro vefejné vystoupeni rozhodla pustit video a neperformovat.
Jeji prace s ndazvem HISTER. Jednalo se o tane¢né-mimickou parodii na fanouskovstvi
fotbalu (portugalska Benfica), formalné ¢isté video, jako odprezentovany artefakt zastalo
svou ulohu, Alena se spravné do ného rozhodla uz vice neintervenovat, jen si pred nim
(a pfi ném) oddan¢ a reprezentativné stala, rovna, jako buddhisticky mnich.

Martin Salanda si pfipravil minimalistickou performance piimo na téma ,,Bod nula®,
kterou doprovodil ,,narativnim* videem. Pohybova performance byla doplnéna vyctem
toho, jak Salanda vnima Bod nula. Slova ,nula®, ,dech®, ,prostor®, ,.rovnovaha®,
»pozornost®, ,hra“, a ,ted* definovaly strohost ,,performerova“ ptedstaveni. ,,O0zivla
loutka“

Jana Orlova pojala sviij prostor napiil performativné a naptl prezentacné. V prvni
¢asti performovala s pfipravenym védrem s vodou zabarvenou hypermanganem a svym
prinesenym fénem, coz mélo performersky prvoplanové provokovat. Situace se ovsem
,performersky* necekané ,,vyvinula“ — fén se vypnul ze zasuvky. Nacez Orlova
zareagovala s gracii performerky — pokré¢ila rameny, pousmala se a pustila video, ve
kterém piedstavila priifez svou tvorbou.

Roman Dobusch odprezentoval svou ,cirkusovou* show, ktera byla precizni ve
viditelné jemné souhfe — piesné sladénosti téla, energii, hudby, svétla a tmy. V jeho
pfistupu byla patrna propracovanost, ovSem zaroven nebyl pfili§ pfipraven reagovat na

okamzité vyzvy a ndhodné situace.

5.7Finalni faze: vzajemné setkani a konfrontace

Zavéretna faze vystoupeni se odehravala v podobé kolektivni performance. Pro jeji
konéni byl doptedu stanoven pouze kruhovy prostor ,,arény* ohrani¢eny divaky sedicimi

300 2 hudebni doprovod®?.

v pulkruhu na Zidlich, dale byly ureny rekvizity
V tomto momenté€ sympozia §lo o vytvofeni stavu absolutni pozornosti. V jejim ramci

méli Gcinkujici reagovat jeden na druhého, v§imat si rekvizit, nebo se — dle svého

30 Vonna lampa, védro s hypermanganovou vodou, dievéné africké masky, destnik, rohoz do
koupelny, africky buben, ,,chlupaté papuce®, klobouk, dva destniky, termofor, knihy o uméni (energii,
pohybu, pantomimy atd.), krémy v tub¢ atd. Bily make-up (evokujici uméni buto a mim) ziistal nakonec
nepouzity. Barevné nafukovaci balonky byly intervenci Aleny Dittrichové. Na misté nalezenymi a

pouzitymi rekvizitami, se kterymi performeti pracovali, se stali vésak na pradlo, Zenské Saty, toaletni papir.
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rozhodnuti — ponofit do zkoumani sama sebe. Zavérecna faze odhalila, jak jsou jednotlivy
ucinkujici schopni svobodné reagovat mimo pevnou koncepci svého performativniho
Zanru.

Artikulace vyznamu se béhem této kolektivni akce vytvarela simultanné nan¢kolika
rovinach. Vyznamovy koncept fyzického herce (Martin Salanda) koexistoval vedle mima
a tane¢nice (Alena Dittrichova), performerky (Jana Orlova), mistra Cchi-kungu (Josef
Kone¢ny) a kejklife za novy cirkus (Romana Dobusche). Nachazel se ve volné
koexistenci s konceptem rezie piedchoziho dne (Andrea Vatulikova), hudby a taryvku
scénare.

Domnivam se, ze z této vzajemné koexistence uc¢inkujicich vyplynul zékladni rozdil
mezi konceptem divadla a performance art. Zatimco divadlo se jevi byt vice vrstevnaté,
ve smyslu vztahu individuality herce a symbolického vyznamu jeho role, performance je
mono — vyznamové povahy.

Komunikované vyznamy pfi ni pochazi z jediného zdroje — jediné umélecké entity —
kterou se zaroven prezentuji. Existuji v absolutni konceptualni jednoté. Performer se se

svym recipientem konfrontuje skrz totalitni vyznam sebe samého v urcitém kontextu.

Zpravidla figuruje jako individualita. Kyzeny vyznamovy koncept materializuje vlastnim
télem, které krom¢ sebe samotného nepiedstavuje zadny jiny kod a neptebira zadnou
reprezentativni funkeci.

V ramci zévéreCného kolektivniho vystoupeni vysly najevo také rozdily ve zptsobu,
jakym performer a fyzicti herci zachazeli se svym télem. U fyzickych herct byla zfetelna
fyzické disciplinovanost a takika ,,mnisska‘ askeze. Plsobili jako ,,zduchovnélé stroje®,
jak zvlastné exponovali svoje télo, zatimco performerka pracovala s okatou magii ¢i
kouzlem (osobnosti). MoZna protoZe ji nikdo nenaucil plné praci s télem, plné se skrze
néj rozvinout. Jeji télo tak zlstalo jakoby zneviditelnéné. Na rozdil od fyzického herce a
mimky se nedobirala vyznamu skrze fyzi¢no, ale spiSe za uziti vytvarného a

konceptualniho repertoaru.
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5.8 ,Zavéry“ Sympozia Bod 0 (zpohledu jednotlivych
ucinkujicich)

Josef Konecny pfijal ndvrh zapojit se do sdilené performance, kontaktni umélecké
improvizace se zvédavosti a otevienosti svého mistra. ,,Mistrovo* (Kone¢ny) zapojeni se
do umélecké performance bylo celkové velmi ozvlastiiujici, ptineslo do akce jiny, svézi
prvek. Jako své propriety (rekvizity) si ptivezl bojovou hiil, Savli, a dokonce Cerveny
v¢&jit. Bylo zajimavé pozorovat, jak s nimi pak nakladaji/pracuji ostatni uicastnici. (Prvni
den také svého syna, ktery se do celé akce zapojil).

Pfi spole¢né improviza¢ni performance vyslo najevo, Ze ,,mistr®, ale také , kejklif*02
jsou skute€nymi ,,mistry pouze svoji discipliny — neuméli zcela spontdnné reagovat na
aktudlni podnéty, nebo nevédéli jak (zatimco Salanda s Dittrichovou rozvijeli viechny
objevené, ,,naucené a stokrat ozkousené* vlastni techniky a Orlova si sebevédomé a
svébytné reagovala po svém / zila vlastnim zivotem ,,performerky*, aniz by si z toho ptili$
délala. Ze naptiklad nedostaduje v uméni pohybu), drzeli se striktné slova - ,,ndzorng
slovickarili®.

Skoleni herci/taneénici (mimka) Alena Dittrichova a Martin Salanda znajici své t&lo
a dokonale ho ovladajici nam ptfedvedli jemnou souhru, do niz se snazili zapojit také
ostatni. Jejich vykony prokazovaly znanou psycho-fyzickou disciplinovanost 3% .
,Dilezitou disciplinou feéi téla je kontaktni tanec ¢&i taneéni improvizace.*3% Télesny
hmatovy dialog, kontakt se projevoval v objeti, souhie, hrou — reakci na podnéty / télo
druhého (tanec¢nika). Kontaktni tanec jako experimentélni, kterd zkouma moznosti ,,feci
téla®. ,,Tanecni* prostfedi, které je plné vzajemného télesného doteku a vzdjemné intimni
znalosti tél a jejich reakci, je oteviené, svobodomyslné, ,,tolerantni*. Na ne¢ekané souhie
— ,,spolupraci Salandy s Dittrichovou je patrna védoma préace s dantianem, uzemiovani
se a napojovani zaroven (viz. teoreticka cast) na sviyj stfed a zaroven v kontaktu s druhym.

Prace s automatismy (viz. teoreticka ¢ast).

302 R oman Dobusch je profesionalni kejklif, zonglér, ,,pyroman®, zastupce nového cirku (byt’ mozna v redlu
reprezentant toho starého, ,.estradniho* a na efekt).
308 Viz. teoreticka &ast (Psycho-fyzicky tréning — Grotowski, Barba, Suzuki, Repasska).

304 pPETISKOVA, Ladislava. Citanka svétové choreografie 20. stoleti: [studijni texty Konzervatore
Duncan Centre. Praha: Konzervator Duncan Centre, 2005. ISBN 80-239-6412-7. S. 19.
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5.5.1 Obecné zavéry praktického vyzkumu

Sympozium Bod nula (Videozaznam i fotografie muzete nalézt v ¢asti pfilohy), jehoz
se piiblizilo k otevienému uméleckému setkdni, protoze piekrocilo spolecenské
regulativni konvence a pravidla rezirovaného piedstaveni®®. Stala se z n&j udalost,
V jehoz ramci diileZitou roli sehralo napojeni na ,,energie*.>%

Tento vysledek nevznikl na zakladé predem daného scénaie, ale naopak ptirozené¢ho
vyvoje situace, vytvarené jednak ucastniky sympozia a jednak cCasoprostorovou
konstelaci mista jeho konani. Zavérecnou kolektivni performanci se tak ptiblizilo
K projevu mezinarodniho hnuti Black Market, které se v pribéhu 90. let pfeformovalo do
mezinarodni skupiny performativnich umélcti.?%” S pocatky tohoto hnuti datovanymi do
poloviny osmdesatych let sdilelo zejména pozornost jednotlivych ucastniki k danému
prostoru tady a ted’. Podobné jako Black market vytvaielo neopakovatelny prostor
existujici mezi performery a prostiedim kolektivni akce ve vSech jejich viditelnych i
neviditelnych slozkach. Podobné jako hnuti Black Market ve svych pocatcich i toto
sympozium bylo vytvofené lidmi pfichazejicimi z odliSenych performativnich disciplin.

Lidmi otevienymi k hledani spole¢ného dialogu.

5.9Srovnani Black Marketu a sympozia Bod nula

Podobnost Black Marketu a sympozia Bodu nula vznikla nezdmérné a zpétné ji
vnimam jako potvrzeni uspé$nosti celé akce. Stala se viditelnou zejména v posledni ptil
hodiné konani cel¢ udélosti. Tedy ve fazi, kdy aktéfi méli performovat v kruhovém
prostoru spolecné a kdy kazdy sam za sebe jiz vycCerpal svoje vlastni doptfedu piipravena
a automaticky vzita gesta, pohyby a vyrazovy repertoar. To je donutilo zacit vstupovat do
vzajemnych vztah, rozvijet neplanované situace, dynamické procesy neopakovatelné

hry.

305 Byt prace s ,,ramcem* (atrzky scénaie a hudbou) performery propojila, napomohla ke spolupraci.
Cim vice narativni apel gradoval, performefi zapojovali také publikum (zejména pi¥i poslednich dvou
ceskych skladbach).

306 Viz. teoretickd ¢ast (Black market a Tomas Ruller).

%70 hnuti a skupiné Black Market podrobné informuje magisterskd prace Jany Pisafikové: Black
Market: historie a souc¢asnost uméleckého hnuti a skupiny Black Market 1985-2011. Filosoficka fakulta
Masarykovy univerzity, Brno, 2011.
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Cela tato udalost byla slozena ze dvou vrstev. Prvni vrstvou byly viditelné interakce,
které v kolektivni performanci vznikaly mezi jednotlivymi uc¢astniky, ale také v ramci
jejich reakei s pritomnym publikem a rekvizitami. Druhou vrstvu bych definovala jako
kolektivni energetické télo.

V udalosti se zptitomnilo diky absenci spole¢ného namétu, diky snaze zistat v bodu
nula, kdy se pracuje stélem a energetickymi vazbami, které s nim souvisi. Aktéfi
performance méli k dispozici pouze utrzky scénare. Byly mezi nimi naptiklad uryvky
Z horoskopu na dany den, text pisni, které doprovazely prubéh sympozia a do jisté miry
ovliviiovaly jeho atmosféru nebo naptiklad verSe Jany Orlové a citace ndhodné vybrané
Z internetu na téma bod nula. Déle bychom za utrzky scénate mohly povazovat i popisy
cviceni z eurytmie a magickych pohybi, které aktéti mohli a nemuseli realizovat.
Domnivam se, ze energetické télo ovSem vznikalo zejména z napéti daného tim, zZe
jednotlivi Gcastnici z riznych uméleckych zazemi museli reagovat jeden na druhého a
vyjit ze zavedenych konvenci svych obort, coz vyzadovalo obrovskou miru pozornosti a
koncentrace na dany okamzik. Ono energetické télo tak vznikalo z jejich vz4jemnych
vazeb a bylo zviditelnéno absenci snahy o reprezentaci reality pomoci gestickych znaki,
na jejiz misto nastoupil totdlni prozitek daného casoprostoru. Dynamicnost téchto
neviditelnych energetickych vazeb umocnovala také skutecnost, ze aktéfi spolecné
performovali poprvé.

Shodu s performancemi Black Marketu sympozium potom vykazovala
Vv nésledujicich ohledech:

1. Ve schopnosti vytvofit situaci, v niz je mezilidska (nonverbalni) komunikace
schopna fungovat bez jasnych pravidel a hierarchickych roli. Vznikly tim kratkodobé
experimentalni podminky pro setkani jako umélecky akt, v némz vzajemné existuji lidé
z odliSnych obort performativniho umeéni.

2. Ve schopnosti od reprezentace, ve smyslu byti v pfedznakové fazi reality, kdy nic
nema pevné dany vyznam, ani neni nutné jej tvofit a pomijivé se rodi ze vzdjemnych
interakci. StéZejni pro danou chvili byla pozornost, schopnost pfijimat a davat.

3. Probihajici vztahy nemusely vZdy mit podobu viditelnych interakci ale jakéhosi
duchovniho toposu, ktery neSel doptfedu odhadnout a naplénovat a ktery se zrodil
z dialogického napéti mezi a tim odpovidal tomu, co je v ramci japonské filosofie divadla

popisovano jako prostor ma.
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5.10 Medailony ucinkujicich

Zastupce soucasného tance / mimu: Alena Dittrichova

(Ateliér klaunské scénické a filmové tvorby Ctibora Turby)

Za soucasny tanec, pantomimu, buto, performance... Alena Dittrichova (1980) je
tanecnice, performerka a pedagozka. Studovala konzervatot Jaroslava Jezka, konzervatot
Duncan Centre a Tane¢ni centrum prazské University Karlovy. Studovala také v Berliné.
Je spoluzakladatelkou divadelni skupiny Lalofobia, kterd existovala asi tii roky, kde se
realizovala jako mimka, tanecnice butd. CeloZivotné se zajima o improvizaci a prolindni
zanri, uméni a socialni sféry. Tvoii autorska ptedstaveni, ktera balancuji na hranici
tane¢n¢ divadelniho projevu. V letech 2004-2008 pisobila na JAMU jako odborna
asistentka Ctibora Turby. Osm let Zila v Portugalsku, kde spolupracovala s kulturni
organizaci VOARTE jako tane¢nice CIM. Plsobila zde jako choreografka a tanecni
pedagog pro problematickou mladez, postizené déti, seniory, a s jejich podporou
vytvarela také vlastni autorské projekty. V ramci projektu PaPi Compahnia Musica
Teatral spoluvytvofila predstaveni Opusl a Opus5. Porodila dva syny. Vénuje se
pedagogické cCinnosti a vytvafeni inovativnich projekti pro rodiCe s détmi

(MAMACARAVANA). www.alenadittrichova.cz

Zastupce soucasného alternativniho / fyzického herectvi: Martin Salanda
(Ateliér fyzického divadla JAMU Pierra Nadauda)
Pozvani pfijal také Martin Salanda, jeden z nejvyraznégjsich talentd silného roéniku

absolventii Ateliéru fyzického divadla brnénské JAMU u skvélého filozofa, klauna,
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tane¢nika, choreografa-reZiséra a pedagoga Pierra Nadauda. Martin Salanda (1987)
zacal budovat svoje divadleni zkuSenosti v brnénské improvizacni lize. Vystudoval
fyzické divadlo u skvélého pedagoga Pierre Nadaud. Vyzkousel si a prozkoumal jaké to
je ocitnout se v opefe s Janem Kodetem a Jifim Hefmanem. Rozsifil sviij repertoar o
solové predstaveni drsného
Smudlavého klauna za podpory Daniel
Gulko a Heinzi Lorenzen. Tvofil na
velkych 1 malych Ceskych a
Roman Zotov,

Didenko a Spitfire

zahrani¢nich scénéach s
Nadar Rosano, Maxim
Company. Mohli jsme ho zazit v L'amour:
Experiment v  rezii Mariky Smrekové v
Divadle na Orli a se svou skupinou Vv
roce 2016 osInil na fesfivalu
KoresponDance ve Zdaru nad sazavou
projektem studentd a profesora
Pierra Nadauda z

DIF brnénské JAMU, zvanym Farewell.

DominikaBoivina a

Zastupce umélecké performance: Jana Orlova

(Ateliér performance FaVU Tomase Rullera)

Za vytvarnou performance se postavi Jana Orlova, rodacka z Uherského Hradisté. Jeji
tvorba se nachazi pomezi vytvarného uméni a literatury, performance a poezie. Je také
kolegyni zabyvajici se v ramci doktorandského studia a prazské AVU otazkou teatrality
a autenticity, performerka, basnitka, nyni uz 1 pedagozka, neddvno ocenéna festivalem
Next Wave 2017 za objev roku.

Jana Orlova (1986) je basnitka a performerka. V roce 2012 vydala v nakladatelstvi
Pavel Mervart sbirku Cichat ohefi s vlastnimi ilustracemi, v nakladatelstvi Vétrné mlyny
pak vroce 2017 druhou sbirku Ujed&. Pro jeji basnickou tvorbu je charakteristicka
kombinace minimalistickych prosttedkll a syrové vypovédi, v performancich propojuje
télesnou zkuSenost se symbolickou roli jazyka.

Organizuje literarni a vytvarné akce. Svoji tvorbu prezentuje na www.janaorlova.cz.
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Zastupce (,nového*) cirku: Roman Dobusch

(,,KejKIiF — Zonglér<)

Roman Dobusch (1991) se nasel ve zprosttedovavani zazitkti lidem. Zacinal jako
fotograf (Sest let praxe) a organizator festivalli (Ctyfi roky realizaci), az se naSel v
zonglérské skupiné Ardor Viridis. Zde se postupem c¢asu dostal k jejimu vedeni a ted’ se
tomu vénuje na plny uvazek. S kolegy se uz ptes sedm let vénuji prevazné profesionalnim
ohnivym a svételnym show jak v CR, tak po svété (Spojené arabské emiraty, Katar,
Bahrajn, Rumunsko). Zazit nds mizete zde: www.ARDORVIRIDIS.net ,,Ardor Viridis

tvoii riznorodi Zongléti. Kazdy z nas ma svou specializaci, ve které patii ke Spicce, a diky
tomu dok4Zeme udélat vzdy originélni a tématicky rozmanité performance.*

»Kdyz uz néco (jako Zonglovani) délate nékolik let, zacnete automaticky premyslet nad
novymi vyzvami. Co tak to treba nasvitit? Zapalit? Doplnit o hudebni podklad a vymyslet
k tomu choreografii? Cim vic jsme se Zonglovanim zabyvali, tim vic jsme touZili neustdle

rust...
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Jako zastupce ,,neuméleckého* (pohybového, asijského) bojového uméni jsem
pozvala ¢inského Mistra bojovych uméni (Shaolin Kung Fu, Tai chi, Cchi kung, Sanda)
a ¢inské mediciny, Qin Feie. Vybrala jsem si ho jako odbornika nejen na vyvazenou praci
s té€lesnou sloZkou (vénuje se téZ fyzioterapii a duchovnim naukdm), ale hlavné pro jeho
esteticky dokonalé (bojové-tanecni) exhibice-performance. Byt Mistr, mlady, otevieny a
zapaleny, projevil o projekt velky zajem, nakonec mu jeho nadfizeny nevystavil
omluvenku z lekci, kter¢ md v Praze oducit. Poslal tedy za sebe svého zdka, viele
doporucil Josefa Kone¢ného. Mistr Qin Fei ndm osobné zatancil se svou gymnastickou
presnosti a soustfedénim bojovnika alespon prostiednictvim obrazovky.

Josef kone¢ny (1966) vystudovany elektrikarem, pracujici nyni pro ¢d. béhem svého
zivota vystiidal mnozstvi konickll a seznadmil se s mnoZstvim filosofickych sméri, nez
mu ucarovala moudrost staré ¢iny a jeji vliv na zdravi i1 psychiku prostého ¢lovéka. nyni
se vénuje predevsim tchai-ti chuan (které cvici jiz 1éta i pod vedenim mistra Qin ming
tanga), ¢chi-kungu (pod vedenim mistra qin fei) a podobnym meditaéné-pohybovym
technikam.

Mistr Qin Fei je dalsim pokrac¢ovatelem tohoto uméni v rodiné Qin. Nejprve se ucil
wushu (¢insky vyraz pro ,,uméni boje*) svého otce Qin Ming Tang, ktery mu dal pevné
zaklady. Pozd¢ji pisobil v reprezenténim tymu provincie Henan a v roce 2005 zacal
studovat wushu na Hunan University. Je mnohonasobnym mistrem CR ve wushu a v
letech 2009 a 2011 se stal vitézem v mezinarodnich soutéZich v Ciné se svou sestavou ve
stylu severniho Shaolinu a v Taiji. V roce 2010 hral Qin Fei hlavni roli v prvnim kung fu
filmu v CR ,Den draka“ a v nasledujicich letech mnohokrat ptsobil u filmu jako

kaskadér. Kromé studia na sportovni univerzité, se Qin Fei




vénoval 1 studiu tradi¢ni ¢inské mediciny na Henan University of TCM se specializaci na

¢inské masaze, akupunkturu a zdravotni Qi-gong.
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6 ZAVER

Prostfednictvim této diSertacni prace jsem zkoumala spolecny zaklad performativnich
disciplin. Vychazela jsem pfitom z hypotézy o nultém bodu — tzv. dantienu, ktery se
nachazi v panevni oblasti lidského téla a je ztotoziiovan s centrem stability, rovnovahy a
zivotni energie. Nulty bod tak ptedstavuje zakladni pojitko s nasim télem, s jeho energii,
gesty, pohybem, vyrazovymi schopnostmi. Pokud s nim umime spravné pracovat,
dokdazeme konat nejenom ve smyslu hereckého, tanecniho nebo umélecky
performerského Cinu, ale i v rdmci vlastniho kazdodenniho Zivota. Bod nula nas tak

spojuje s celym vesmirem psychosomatickych souvztaznosti naseho téla a ducha.
Pojem nulty bod jsem pievzala od Richarda Schechnera a snazila se nalézt jeho
ekvivalenty v ramci dalSich konceptl z dé&jin divadla, tance, pohybového divadla,
performance art, ale také v ramci mimo-uméleckych oblasti fyzioterapeutickych nauk. V
prvni kapitole disertacni prace jsem tak vytycila proces, v jehoz ramci se divadlo
prostiednictvim svych reforem opét uvédomilo existenci hercova téla v prostoru a

moznosti jeho predexpresivni vyrazovosti. Tento proces se uskute¢nil v ramci
pteskupeni pozornosti od textu, scénafe a proklamativnich projevii herce ke scéni¢nosti a
schopnosti hrat doopravdy — ve smyslu objeveni improvizace, autenticity a ve snaze o
vykroceni divadla do prostoru kazdodennosti. Souc¢asti prvni kapitoly byly také exkurz
do oblasti japonského tradi¢niho divadla, které vlnu evropskych reforem nesporné
inspirovalo. Pro sledovani tématu disertacni prace, bylo japonské divadlo stéZejni z
hlediska toho, jak si zachovalo svoje napojeni na oblast ritualu, s nimz se pojily i
specifické fyzické praktiky zachovavajici zaklady fyziologie a psychologie lidskeé
pfirozenosti.

Druha kapitola vénovana antropologickému divadlu, zejména pfistupu Jerzyho
Grotowského a Eugenia Barby sledovala bod nula z hlediska jiz specificky
vyprofilovanych fyzickych tréningii herce. Barba v ndvaznosti na Grotowského hovoii o
tzv. ptedexpresivni Urovni herectvi, kde jde vice o jakousi ,,intenzivni pfitomnost* nez o
vytvareni vyznamové explicitniho tvaru. Z hlediska zkoumani bodu nula se jako dilezitou
soucasti této kapitoly jevila Barbova teorie duchovniho a télesného toposu
herce/performera, tzv. biosu, ktery saha pfed rozumové uvaZovani (logos), a tvofi
spolecny zdklad herectvi (ve smyslu specifického druhu chovani a konani) napfic¢
kulturami. Na Barbu pfimo navazuje Lucie Repasska, rezisérka divadla D’Epog jejiz

fyzickeé tréningy herce byly také ptedmétem této doktorské prace. V této kapitole jsme se
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jesté jednou vratila k asijskému — pro zménu soucasnému divadlu. Kromé analyzy tance
buté byla vénovana pozornost zejména rezisérskému pftistupu Tadasi Suzukiho a jeho
fyzickému tréningu, pro ktery je stézejni fyzicka a psychosomaticka praxe vychazejici z
prace se spodni ¢asti téla a se zplisoby postojii a chlize. Jeho grounding —uzemnovani se
je pak technikou, se kterou jsem se v ramci této doktorské prace setkala jesté opakované
(naptiklad v pfistupu performera Zygmunta Piotrowského).

Tieti kapitola se soustiedila na rozsifenou oblast tance v tom smyslu, Ze jsem se
soustiedila na extenzi tane¢ni praxe smérem k performanci i na rozrusovani hranic mezi
tancem, pohybovym divadlem. Tanec se mi jevi jako stézejni diky své schopnosti
zviditelnit t€lo. Hovoii prostfednictvim minimalistickych télesnych projevi a dostava se
tak ,,za slova.“ Tanec pro mé& byl fascinujici uz z toho hlediska, Zze sdm o sob¢
prostfednictvim pohybu a gesta ptedstavuje predvyrazovy esteticky znak. Jako jediny z
analyzovanych disciplin tak vzdy zkoumal priméarné télo a pohyb ve vztahu k jeho
Casoprostorové dimenzi. Jestlize u tance bylo hledani bodu nula dano do souvislosti s
Feldenkraisovou metodou a eurytmii v ¢asti vénované performanci, se bod nula
tematizoval ve vztahu k cviceni magickych pohybli a v souvislosti s konceptem
pozornosti — tak jak se objevil v uéeni performera Zygmunta Piotrowského a jak byl také
reflektovan jako jeden ze stézejnich principti uméleckého hnuti a skupiny Black Market.
Magické pohyby maji toho, kdo je provozuje, stejné jako Feldenkraisova metoda napojit
na vnimani pfitomnosti, zpfitomnit se ve vlastnim téle, uvédomit si svou energii a naucit
ses ni hospodarné€ pracovat. V tom jsem vidéla jejich stézejni potencial pro performance
art, ktera je dle mého nazoru, ze vSech performativnich disciplin nejméné¢ ukotvend v
disciplinované praci s télesnosti prosttednictvim fyzickych tréningli — a to 1 ptes fakt, Ze
télo je pro performera zdkladnim vyjadfovacim prostfedkem zrovna tak jako pro
taneCnika. Magické pohyby se k performance art ,hodi“ i z hlediska jejich narativu
Samana a bojovnika — coZ jsou postavy, se kterymi je role performera mnohdy
ztotoznovana. Magické pohyby a Feldenkraisovu metodu uvadim jako druh fyzického
cviceni Cisté hypoteticky, v ¢emz také vidim jeden ze zékladnich ptinosl této disertacni
prace.

Hledala jsem jejim prostfednictvim mozné souvislosti mezi riznymi druhy
performativnich praktik. Vznikl mi tak sumat fyzickych tréningt, které jsem nasledné
otestovala v ramci praktické ¢asti disertacni prace, v sympoziu Bod nula. Diserta¢ni prace
splnila své poslani zejména z toho divodu, Ze poukazala na souvislosti mezi

psychosomatickou praxi fyzickych tréningti a jejich kulturnimi vychodisky nejenom v
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déjinach divadla, tance, performance art ale také v ritudlu a rozlicnych kulturnich
tradicich. Poukazalo na to, ze prostifednictvim prace s télem se dostavame nejenom k
pochopeni jeho fyziognomickych zékonitosti, ale Ze télo samo o sob¢€, jeho pohyb a
vyrazovy potencial ve zpusobu gest je kulturné kdédovanym konstruktem, kterému
mizeme zacit 1épe rozumét praveé prostiednictvim prace s bodem nula. T¢lo je zde tak

pojimano jako dulezity nositel kulturni paméti.
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Sympozium je o hledani spoleéného bodu, svorniku — pojitka. Néteho, co
by bylo viem jednotlivym performativnim disciplindm a Zanrdm, uméleckym
styllim a projevim spolecné.

Priakopnik Performance studies Richard Schechner hovofi o existenci

a umisténi ENS ,dantianu”. Bod nula, oblast travici soustavy mezi pupkem
a stydkou panevni kosti, je centrem, zdrojem pfipravenosti, rovnovahy

a prijimani. Mistem, jez ma byt potvrzujicim zakladnim prvkem, principem

cinské mediciny, meditace, bojovych uméni a kde jsou soustfedéné vnitrni
energie a odkud vychazi konani a meditace.

Uvédomit si travici soustavu a spodni ¢ast patefe a ziskat nad nimi
kontrolu musi kazdy, kdo se zasvécuje nejen do riznych asijskych
scenickych bojovych uméni, ale tomuto zakladnimu ,pocitu v brie” musi
vénovat pozornost také kazdy, kdo vykonava viechny tvary performance
(tanec, divadlo, ,novy” cirkus, ritual, umélecka performance).

Rlznorodi umélci pracujici se svym té&lem vyuZivajici rizné techniky,
postupy a zpulsoby prace, musi tedy viichni vychézet ze stejného bodu
.nula®. Scénicky akt anebo vystoupeni potom v&tvenim v jednotlivé
performativni Zanry nabira vrstvy (bod 1, bod 2 — rekvizity, scénar...),

jez vedou se ziskanim svébytného vyrazu k originalnim scénickym tvarfim.

Na sympoziu se setkavaji (ne)divadelni umélci, (fyzicti) herci, performeri,
tanecnici (butd, balet, contemporary dance), klauni (nového cirku)
a mimové (pantomima). Prizvan bude téZ mistr asijskych bojovych uméni.

Hlavnim cilem tohoto vyzkumu, paradivadelniho experimentu, je nalezeni
vlastnosti, které jsou spole¢né performativnim vykontm napfic¢ Zanry,
vymezen( odliSnosti a pfekryvani vztah( mezi divadlem, performance,
tancem atd.

Projekt je praktickym vystupem doktorandského studia Andrey Vatulikove
na Fakulté vytvarnych uméni VUT v Brné.
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Ptiloha &.2: Obrazova dokumentace realizace3%°

309 Foto: Zden&k Gric.
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Ptiloha ¢.3: Video ptiloha (odkazy na web — elektronicky archiv sympozia Bod nula)

https: //www.youtube.com /watch?v=mqQXoK6ca2Q&Ilist=UUyfM8zoVH
hQ2e5MmbWUmMCPQ&index=6

https://www.youtube.com /watch?v=A0ky08-
NDtY&list=UUyfM8zoVHhQ2e5MmbWUmMCPQ&index=5

https://www.youtube.com /watch?v= 4R50GyrxEE&list=UUyfM8zoVHh
Q2e5MmbWUmMCPQ&index=4

https://www.youtube.com/watch?v=Fn550fbIFW0&list=UUyfM8zoVHh
Q2e5MmbWUmMCPQ&index=3

https://www.youtube.com/watch?v= 4R50GyrxEE&index=4&list=UUyf
M8zoVHhQ2e5MmbWUmMCPQ



https://www.youtube.com/watch?v=mqQXoK6ca2Q&list=UUyfM8zoVHhQ2e5MmbWUmCPQ&index=6
https://www.youtube.com/watch?v=mqQXoK6ca2Q&list=UUyfM8zoVHhQ2e5MmbWUmCPQ&index=6
https://www.youtube.com/watch?v=A0kyO8-NDtY&list=UUyfM8zoVHhQ2e5MmbWUmCPQ&index=5
https://www.youtube.com/watch?v=A0kyO8-NDtY&list=UUyfM8zoVHhQ2e5MmbWUmCPQ&index=5
https://www.youtube.com/watch?v=_4R5OGyrxEE&list=UUyfM8zoVHhQ2e5MmbWUmCPQ&index=4
https://www.youtube.com/watch?v=_4R5OGyrxEE&list=UUyfM8zoVHhQ2e5MmbWUmCPQ&index=4
https://www.youtube.com/watch?v=Fn55ofbIFW0&list=UUyfM8zoVHhQ2e5MmbWUmCPQ&index=3
https://www.youtube.com/watch?v=Fn55ofbIFW0&list=UUyfM8zoVHhQ2e5MmbWUmCPQ&index=3
https://www.youtube.com/watch?v=_4R5OGyrxEE&index=4&list=UUyfM8zoVHhQ2e5MmbWUmCPQ
https://www.youtube.com/watch?v=_4R5OGyrxEE&index=4&list=UUyfM8zoVHhQ2e5MmbWUmCPQ

https://www.youtube.com /watch?v=styeDgnLQLg&list=UUyfM8zoVHh
Q2e5MmbWUmMCPQ&index=2

https://www.yvoutube.com/watch?v=89HKk]rcKRuM&list=UUyfM8zoVHh
02e5MmbWUmMCPQ&index=1

Ptiloha ¢.4: Ohlasy v médiich

Jana Orlova — recenze pro Fash Art (No. 47)

Téma sympozia vychazi z konceptu tai-chi — bodu nula neboli dantianu. Tento bod je
pomyslnym zacatkem veskerého pohybu, a pravé t€lo a pohyb bylo tstfednim motivem
sympozia, které se konalo v Brnénské Industfe. Samotnému vystupu pro vefejnost
pfedchéazela koncepcni piiprava den pfedem, kdy praktickd diSertaéni prace Andrei
Vatulikové z FaVU dostavala konkrétni obrysy pfimo na t¢lo daného prostoru a také skrze
spontanni rozvijeni tématu jednotlivymi ucastniky. Role kuratora a organizatora byla
V jejim pojeti roli inspiratora a organického partnera, coz vychéazelo z naturelu Vatulikové
jakozto basnitky rozkrofené mezi teorii a praxi slovesného uméni. Na sympozium
pozvala pét ucastnikl, z nichz kazdy pro ni ztélesnioval symbolickou uroven prace
s karnalitou a performativnim aktem. Kazdy z péti stateénych vystupoval jako zastupce
svého oboru v odvdaZzném pokusu organizatorky dobrat se podstaty performance (resp.
performativniho uméni, v jejim konceptu se oba pojmy slévaji), pficemz vychdzela
z ptedpokladu, Ze onen spolecny jmenovatel je pravé bod nula, tj. fyzicky a energeticky
bod v podbiisku. To, Ze se odvolava na Cinskou ezoterickou tradici, kodifikovala
Vatulikova pozvanim Josefa Konecného, ktery se pod vedenim ¢inskych mistrii 1éta
vénuje Tai-chi ¢ a Chi-kungu, a také jeho vysadnim postavenim v ramci celého
»Vystoupeni ¢i ,,moderovaného soustfedéni®, které se v mnohém bliZilo performativnim
open situations, jak je zname naptiklad v podani uskupeni Black Market. Josef Konecny
byl jednak o generaci star$i nez ostatni ucastnici, jednak to pro né&j bylo prvni setkani se
svétem umeéleckého predstaveni; presto (anebo pravé proto) byl v pozici tmeliciho
elementu. Pfitomnost ostatnich byla mnohem prozaictéji uchopitelné;jsi: setkali se zde dva
umélci a dvé umélkyné, kazdy néjakym zpisobem etablovany ve svém domovském
zanru. Alena Dittrichova za soucasny tanec (mim a butd), Roman Dobusch novy cirkus,
Jana Orlova performance art, Martin Salanda jako zastupce fyzického (pohybového)

herectvi. Jak tedy odpovédel vysledny tvar na vyféenou otdzku po jednoticim principu


https://www.youtube.com/watch?v=styeDgnLQLg&list=UUyfM8zoVHhQ2e5MmbWUmCPQ&index=2
https://www.youtube.com/watch?v=styeDgnLQLg&list=UUyfM8zoVHhQ2e5MmbWUmCPQ&index=2
https://www.youtube.com/watch?v=89HkJrcKRuM&list=UUyfM8zoVHhQ2e5MmbWUmCPQ&index=1
https://www.youtube.com/watch?v=89HkJrcKRuM&list=UUyfM8zoVHhQ2e5MmbWUmCPQ&index=1

performativnich uméni (odpovédél-li vibec)? Bod nula v prvni fadé¢ dokézal, ze
mezioborova spoluprace je cestou, ktera mize byt pro kazdy jednotlivy (v sobé dost
uzavieny zanr) pfinosnd ve smyslu rozSifovani hranic vniméni mozného, a to jak
Z hlediska fyzického (tedy samotné télesnosti, na niz vSichni uc€astnici stavi), tak mentalné
koncepéniho (jak mohou pracovat v jinych ramcich, mimo svou zab&hlou a snad i
zautomatizovanou zkusenost a skute¢nost). Bod nula osobné¢ povazuji za jeden
Zz moznych prostfednikl navazani dialogu a vymeény, ktery je vsak pro pouziti v SirSim
rozsahu problematicky, protoze vyzaduje piijeti myslenkového konstruktu, ktery nemusi
vSem konvenovat. Podobné by fungovalo, kdyby se naptiklad vSichni ti¢astnici sousttedili
na chodidla. Nicméné sympozium vnimam jako dilezity priakopnicky akt, ktery bude mit

doufam své pokracovani a také pokracovatele.



