Lucia Repasska: Akény vyskum dekompoziénych principov v inscenaénej tvorbe

Anotace:

Na podoryse pripadovej Stldie inscenacie ,121“analyzuje tato praca vychodiska a vysledky tretej generacie
vyskumu dekompoziénych principov aplikovanych do inscenadnej tvorby. Opierajic sa o paralely
s pozorovaniami z oblasti ako behavioralna psycholégia, neurovedy ¢i kvantova fyzika sa text venuje
aspektom interpretacnej autonémie divaka, relativnosti komunikacnych kédov a otazke univerzality

scénického jazyka.
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Abstract:

Based in the case study of a performance called ,121* this paper follows the path of the third generation
of decomposition principles in staging creation research. Finding common ground in fields as behavioural
psychology, neuroscience and quantum physics the text analyses spectator’s interpretational autonomy,
relativizes generally approved communication codes and tackles the aspect of scenic language perceived

as universal.
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# Celom tohto textu je pribliZit teoretické vychodiska a rezultat tretej generacie akéného vyskumu
U dekompozi¢nych principov v inscenacnej tvorbe. Tato praca sa sklada z troch Gasti: v prvej na
reflexnej ploche Kahnemanovej Studie Thinking, Fast and Slow teoreticky vymedzujem psychologické
aspekty divackej percepcie. Druhou ¢astou prace je fenomenologicky popis inscenacie ,121“ a ¢ast tretia
sa venuje suvislostiam aplikacie dekompozi¢nych principov do bezprostrednej divadelnej praxe. Popisom
genézy tvaru hereckého tréningu, ktory predchadzal tvaru ,121“ v nej mapujem vychodiska praktickej

stranky vyskumu.
Sposob skiimania - Statisticka nepresnost

V kontexte exaktného vedeckého skiimania by tato praca mala vychadzat z terénnych vyskumov a naslednej
analyzy dat. Disponovat faktami podporenymi dékazmi je zakladnou premisou vedeckej etiky. Tato praca
ma vSak jeden problém, ktory priamo vyluéuje pouzitie metddy terénneho vyskumu ako objektivnej metddy
na zber dat. Autonémia divackej percepcie nebola jedina neznama, ktora od zaciatku vo vyskumnej rovnici
figurovala. Ruka v ruke s vyskumom divaka sa mojou troj-rocnou vyskumnou ¢innostou tiahne dalSia
neznama, ktorej je potrebné priradit ekvivalentne rovnaku doéleZitost. Je nou tvorca samotny. Autonomia

tvorby a autondémia jej produktu (ergo inscenacie) st v mojej vyskumnej rovnici rovnocennymi.

Tento model neznamych relativne presne kopiruje Peirceov model komunikacie znaku.l Herec v nom
figuruje ako hmota (matter), inscenacia ako symbol (sign) a divak ako prekladatel (interpreter). Vnatri
jednotlivych singularit pritom samozrejme existuju vrstvy kopirujdce zakladnl vrstvu. Ak napriklad herec
vytvara pomocou tela symbol, stava sa jeho telo hmotou v zakladnej rovnici signifikacie. Herec samotny sa
vSak v dalSej rovine moze stat divakom a interpretatorom svojho znaku. Tato interpretacia vSak nemusi

mat na prekladatela (divaka) Ziadny dopad. Respektive, nemusi, ale moze.

Problém je ten, Ze tento vztah je takmer nemozZné zaznamenat, nakolko tychto rovin méze existovat desat
a pokusit sa ich vSetky racionalne definovat tak u herca, ako aj u divaka pripomina pohlad cez Hubblov
teleskop. Pozerat sa do dialky 13 miliard svetlenych rokov znamena pozerat sa na 13 miliard rokov do
minulosti, ktora uz neexistuje. Samozrejme to plati z pohladu experimentatora sediaceho za zobrazovacim
zariadenim teleskopu na zemi a nie pre pozorovatela cestujliceho vesmirom rychlostou svetla. Tak, ako
pozorovatel za Hubblovym teleskopom, ani ja ako vyskumnik sa nenachadzam vo svete, kde mozno uplatnit
postupy kvantovej fyziky. Pejorativne by sa dalo povedat, Ze na skiimanie relativistickych zakonitosti mam
k dispozicii postupy newtonovskej mechaniky. Som preto odkdzana na skimanie zakladného modelu
signifikacie. A to i napriek tomu, Ze som si vedoma, Ze vzdy pdjde len o zovSeobecnenie a hruby nacrt
problematiky. Do akej miery je totiz takéto skimanie kredibilné? Do akej miery sprostredkuje informaciu

neskresleni? Ma anketa o dojmoch zo vzhliadnutého predstavenia, pri ktorej divaci na zdrape papiera

1 EMMECHE, Claus - KuLL, Kalevi (eds.). Towards a Semiotic Biology. London: Imperial College Press, 2011, s. 223.

2 ,Velké vzorky jsou presnéjsi neZ malé vzorky. Malé vzorky poskytuji extrémni vysledky Castéji neZ velké vzorky.“
KAHNEMAN, Daniel. Mysleni - Rychlé a pomalé. Brno: Jan Melvil Publishing, 2012, s. 122.

3 ,[...] extrémni vysledky (jak vysoky vyskyt, tak nizky) Ize s vétsi pravdepodobnosti zjistit v malych vzorcich nezZ ve
velkych vzorcich. Toto vysvétleni neni kauzalni. Maly pocet obyvatel v okrese ani nezplsobuje rakovinu, ani ji
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zaskrtnd jednu z troch mozZnosti, vobec nejakl relevanciu? Ak, nezZ historick( hodnotu mbéze mat prepis
zaznamu debaty s publikom? Do akej miery zodpoveda aposteriorne zhodnotenie videného bezprostrednej

skusenosti v priamom kontakte s akciou?

Oblikom sa tymto dostavam aj k problému vySSie spominanej terénnej prace. K dispozicii budd vzdy len
,obrazky galaxii z teleskopu”, no akcia samotna bude vZdy unikat. Samo o sebe to samozrejme nie je
negativum. Je to fakt. Preto bolo potrebné najst inlG cestu a ind metédu vyskumu. Volila som pristup
akéného vyskumu. Rozdiel medzi skiimajicim a skiimanym sa v hom totiz stiera. Je vSak vysoko subjektivny
a akykolvek pokus generalizovat bude stat na extrémne vratkych zakladoch, nakolko vysledky mojich
terénnych vyskumov by boli permanentne na hranici Statistickej odchylky.2 Z banalneho dévodu: Celkovy
pocet hercov (spolu-vyskumnikov i vyskumnej latky projektu) za tri generacie mojho vyskumu sa pohybuje
od Styri do desat. Pocet divakov naSich inscenacii je nemozné jednoznacne kvantifikovat, no odhadom
moZe ist o tisic az tisic-patsto [udi. Pri takejto vzorke by bolo mozné spravit volebny prieskum, ale nie
relevantny vyskum.3 Prave z tohto dévodu ma skor, nez vedecké kvality, atriblty zhodnotenia osobnych

sklsenosti umelca-inscenatora.
.
Deterministicky, alebo probabilisticky?

Po (kultirnom, teda historicko-filozofickom aspekte divackej percepénej autonémie, ktory som inSpirovana
dielom Jacqua Derridu podrobne rozoberala vo svojej Studii Dekompozicia ako rozklad klasického logos,*

sl nemenej dolezité a pojmovo prijatelnejSie tieto aspekty:
a) Behavioralna psychologia
b) Rozhodovanie a posudzovanie
¢) Evollcia znaku/jazyka

Predtym, nez pristdpim k analyze a hodnoteniu prvych dvoch aspektov, rada by som na problematiku
nahliadla skrz medziodborové zamyslenie na tému determinizmus a probabilizmus. V ramci tejto témy by
bolo neskutocne napomocné, ak by existovali rieSenia a odpovede na niekolko zakladnych vedeckych
otazok typu: ,Preco a ako vznikol vesmir?“ ¢i ,Ako vznikol Zivot?“ a ak by sme disponovali jeho komplexnym

(teda nie parcialnym) technickym, chemickym ¢i fyzikalnym opisom.

Cely problém tohto, i mnohych inych vyskumov by sa nasledne zredukoval len na kauzalitu a priradenie
spravnej odpovede k spravnej otazke az ,ad fontes“. Akonahle by bol znamy zakladny mechanizmus, zdroj

alebo pramen, sukcesivne badania by sa stali len neznamymi v jednoduchej linearnej rovnici 1+x+3=6.

nezabranuje. Pouze umozniuje, aby vyskyt rakoviny byl mnohem vysSi (anebo mnohem nizsi), neZ je tomu u vétsi
populace. Ve skutecnosti tady neni co vysvétlovat.“ Tamtiez, s. 121.

4 REPASSKA, Lucia. Dekompozicia ako rozklad klasického logos. jamu.cz [online], 2013 [cit. 29. januara 2014]. Dostupné
na internete: <http://www.jamu.cz/img/akademicke-studie-difa-jamu/studie/studie/archiv-clanku/lucia-repasska-
dekompozicia-ako-rozklad-klasickeho-logos.pdf>.
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Veda sa vSak dnes nachadza v metaforickom ,strede“, v metaforickej ,tretine, triStvrtine“, pomyselnej

Usecky vSeobecného poznania a z tohto bodu sa posiva po malych krockoch dopredu aj dozadu, difajlc,

Ze niekedy sa jej podari pomyselny zaciatok, alebo koniec rozkllGcovat, respektive spojit konecne v celok.

Pomocou definovanych fyzikalnych zakonov dokazu vedci predpokladat a pomocou matematiky zapisat, ze
dva (hmotné) objekty sa vo vesmire navzajom pritahuji dvoma rovnako velkymi silami opacného smeru
pdsobiacimi pozdiz ich spojnice. Je to vysledok pozorovania a experimentu. Na druhej strane existuiju
definované zakony fyziky kvantovej, ktora pracuje s javmi, ktorych meranie je uskutoc¢nitelné len v ramci

pravdepodobnosti a v zavislosti od toho kto, kedy a ako sa diva.

Ak by sa napriklad vSetky javy dali vysvetlit takzvanym ,Standardnym modelom*, dalo by sa hovorit o
funkénom deterministickom systéme a vysvetlovanie ako také by stratilo zmysel, kedZe by sa vSetky
nezname postupne (za pomoci vyskumu a novych informacii) jednoducho vypoditali. Akékolvek x z rovnice
by bolo len jednym krokom na ceste (spat) k primum movens. To by vSak do Standardného modelu musela

zapadat napr. vSeobecna tedria relativity. Bohuzial nezapada. A prikladov ako tedria relativity je mnoho.

Napriek tomu, Ze v kontexte praktického skimania divadla a divaka tieto problémy podsobia prilis
abstraktne, je nemozné sa im vyhnut v kontexte sklimania divackej autonémie. Ak nie je mozné (Co dnes
pomocou vedy mozné nie je) opisat systém ako deterministicky,> druhou a ostatnou moznostou ostava

systém probabilisticky.

Pokial prijmeme predpoklad, Ze ¢lovek/divak Zije v takomto systéme, vyplyvajli pre tento text i pre divaka
samotného doblezité (zrejme nedeterministické) skutocnosti. Iste, je rovnako potrebné si uvedomit, Ze
v existujicom vesmire nevladne anarchia. Akurat to, ¢o by bezny ¢lovek so sedliackym rozumom povaZzoval
za poriadok a zmysel, to tiez nie je. Mnozstvo fyzikalnych vztahov vo vesmire, v galaxii, v slnecnej sustave,
na planéte Zem je mozné presne opisat a zaznamenat matematickymi rovnicami. Dokonca i taku

skutocnost, akou je interakcia ¢loveka a jeho zubnej kefky.

Zakony, ktoré sme pre to stanovili (i tie, ktoré eSte nepozname), su ,dané“ a nemenné. Jablko stale moze
padnit a padne na niekoho hlavu, pokial sedi pod stromom a podmienky na stret ovocia a hlavy budu
vyhovujlce. Objektivne zmeratelnymi pri¢inami bud( sila vetra, teplota, vihkost, gravitacna konstanta,
napatie medzi molekulami v stonke, ktora sa prave lame ¢i zrelost jablka... To, ¢o je zakladom sporu, je
povod existencie (objektivnej) pri¢iny i na druhej strane experimentu. Je mozné zistit objektivne priciny

sediaceho Cloveka pod stromom?

5 ,The concept of absolute determinism as envisioned by Laplace and philosophers like Dennett, has turned out in
physics to be unsupportable and unproductive way of thinking. Determinism is an untestable metaphysical concept.
First of all, measurement processes are irreversible and therefore dissipative and subject to error, so determinism is
not empirically verifiable. All the fundamental laws are consistent only with a probabilistic universe. We have enough
,freedom‘ just because of the undeterminable or equivalent probabilities of many structures, like polymer sequences.”
PATTEE, Howard H. - KuLL, Kalevi. Between Physics and Semiotics. In EMMECHE, C. - KuLL, K. Op. cit., s. 217.
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V pripade deterministického pohladu by sme (ako vedecka obec) mali byt schopni (v budicnosti) napr. na
molekularnej (atomarnej, subatomarnej) Grovni vyselektovat dévody, pre ktoré sa ¢lovek rozhodol sadndt
si pod spominany strom. Deterministicky nahlad je v mnohom hnacim motorom hladu po exaktnom
vedeckom poznani, ktoré by definovalo principy, ktoré v sicasnosti ostavaju v rovine metafyziky. V jednej
zo svojich poviedok zvanej Sto tridset sedm vterin ¢osi podobné anticipuje aj znamy autor vedecko-

fantastického Zanru Stanistaw Lem.®

VSetko, ¢o existuje, musi byt zaloZzené na existujlcich fyzikalnych zakonoch. To vSak neznamena, Ze vsetko
musi byt spominanymi zakonmi uréené (,determined by the laws*“7). Zakon v tomto pripade pdsobi ako

vyhradeny priestor s pravidlami, v ktorom sa da manévrovat.

»The inexorable character of physical law is often misunderstood to imply determinism. There
are innumerable structures in the universe that physical laws do not determine. It is also
important to understand why lawfully indeterminate does not mean physically

indistinguishable.

Since all the basic laws of physics are expressed in terms of energy, systems with two or more
states with the same energy are lawfully indeterminate. However, in many cases we can
distinguish these states by measurements of their initial conditions, Theses law-equivalent

states are often called degeneracies or symmetries.“8

V chémii (biochémii a semiotickej bioldgii) existuju molekuly, ktoré sa nazyvaji chiralne. Nazov je odvodeny
od gréckeho slova pomenuvajiceho ruku (cheiros). Chiralne molekuly s ako ruky. Tak prava, ako aj lava
ruka Cloveka sl de facto identické - maju péat prstov, rovnaki kvalitu pokozky, koluje v nich ta ista krv, no
i napriek vSetkej podobnosti sa vzajomne liSia. Maji sa k sebe ako objekt a jeho odraz v zrkadle.
V priestorovom rozhrani je jedna ruka zrkadlovym obrazom tej druhej. V pripade chirdlnych molekdl sa jedna
napriklad o isté aminokyseliny, inymi slovami: organické zli¢eniny na baze uhlika. Vazby su v ich pripade
usporiadané zrkadlovo, ale pocet atdbmov je nemenny a uhlik je neoddelitelnou sicastou tak jednej, ako aj
druhej zlG€eniny. Vlastnosti tychto dvoch zlGEenin s per se - sami o sebe - rovnaké. To vSak neplati o ich
Gcinku. Prikladom absolutnej odliSnosti ich funkcie mo6ze byt antibiotikum Chloramfenikol. Chloramfenikol
ma dve chiralne centra. To znamena, Ze ma dva uhliky, na ktorych su Styri rozne substituenty. Konfiguracia
uhlikov RR (prava rotacia) sposobuje antibiotick( Gc¢innost. AvSak konfiguracia SS (rotacia dolava) je
antibioticky neaktivna. Jednym z dalSich prikladov rozdielneho spravania sa chiralnych molekdl je
polarizacia svetla. Enantioméry (chiralne molekuly) byvaja preto v praktickej chémii oznacované symbolmi

znazornujacimi rotaciu polarizovaného svetla (+) (-); (D) (L); (R) (S). Akonahle je svetlo v reakciach

6 LEm, Stanistaw. Sto tficet sedm vtefin. In Panuv hlas. Praha: Svoboda, 1981. s. 470.

7 PATTE, Howard H. Physical and functional conditions for symbols, codes, and languages. [online], 26. marca 2008
[cit. 20. juna 2014]. Dostupné na internete:
<file:///Users/luciarepasska/Downloads/pattee2008b_physical_functional_conditions.pdf>.

8 PATTEE, H. H. - KuLt, K. Op. cit., s. 217.



Lucia Repasska: Akény vyskum dekompoziénych principov v inscenaénej tvorbe

pritomné, molekuly sa spravaji rozdielne. To, ¢i molekuly majd alebo nemajd Gcéinok, determinuje

externalita svetla: ,they cannot be distinguished by the laws that they both obey“®

To, Ze chirdlne molektuly st podriadené rovnakym zakonom vSak neznamena, Ze je mozné ich podla tychto
zakonov rozlisit. Per se si vlastne rovnaké. RozliSit ich méZzeme az v reakcii. Faktorom, na zaklade ktorého
ich spozname, je teda az ich Gcinok. Ak by sme ich chceli rozlisit podla zakonov, skisali by sme podla

vopred (apriori) daného vysledku (nie teoretického predpokladu) experimentu vykonstruovat pokus.

Tak, ako existuju rovnaké latky ktoré podliehaji rovnakym zakonom, no vysledok ich pésobenia v ramci
lokalnych Struktlr moze byt rozdielny, tak isto sa tento jav da pozorovat v sémantickej rovine. Sémanticky
znak moze byt tiez definovany len priestorom, v ktorom je uplatiovany a hlavne vo vztahu k nemu, teda
a posteriori. Apridérna definicia by vyluovala vplyv prostredia. Kym v slovinéine znamena slovo otrok dieta,
v slovencine oznacuje nedobrovolného sluhu. Bezkontextualne - apriérne - nazeranie na pojem by teda
znamenalo automatické vylicenie nekoneéného mnozstva nepreddefinovanych moznosti jeho vyznamu
a teda aj GcCinku. V pripade slova sa zmena vyznamu a Ucinku deje posunom v kultdrnom kontexte (na
Slovensku mo6ze mat to isté slovo iny vyznam ako v Slovinsku) alebo v kontexte historickom. Kym pred
patdesiatimi rokmi sltzilo v slovencine slovo bi¢ik na pomenovanie slaku, dnes nim oznacujeme remenec

na pohananie dobytka.

Zakony univerza definuja napriklad syntetizovanie konkrétnych proteinov z DNA. Chemicka vazba, fyzikalne
podmienky a kddovanie v DNA uréuju vysledny produkt, no tieto zakonné podmienky vzniku nemusia mat
Ziadnu kauzalnu spojitost s tym, ako sa produkt v realite sprava. To, Ze vznikne zhluk atomov, vdaka
ktorému existuje vedomie, neznamenad, Ze ten isty zhluk atomov pod mikroskopom je vedomim. Existuje
rozdiel medzi mat a byt. Mat pod zvacSovacim pristrojom vzorku z celového laloku, ktora sa podiela na
riadeni myslenia, neznamena mat pod mikroskopom vzorku vedomia. A hoci sa v mozgu psa méze

nachadzat identicky protein, aky sa nachadza v mozgu ¢loveka, nezarucuje to ludsku podstatu psa.

»There is also plenty of freedom just at this molecular level to allow brains to make choices
because all brain function is dependent on the molecular level. As Arthur Eddington (1926:
260) noted long ago: ,There is nothing to prevent the assemblage of atoms constituting a brain
from being of itself thinking of object (with ,free will‘) in a virtue of that nature which physics

leaves on the undetermined and undeterminable.”10

9 Tamtiez, s. 215.

10 Tamtiez, s. 217.

11 Embryo sa musi vyvijat podla presne danej Struktlry, kedZe i najmensia zmena moze spobsobit zanik alebo
deforméciu budlceho organizmu.

12 Physical distinction cannot be truly used as a unit of signification. Any physical difference/distinction is singular
event without the existence of contemplating device that may convert it into a more general and abstract instance of
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Ni¢ nebrani fudskému mozgu mysliet si, Ze mysili.

V tomto kontexte je doleZité si uvedomit, Ze ta ista sekvencia DNA prekédovana na protein neznamena, Ze
organizmus, v ktorom kédovanie existuje, je identicky. To by znamenalo, Ze na svete existuje jeden Clovek
x-miliardkrat. Samozrejme jestvuje obrovské mnozstvo procesov a vysledkov, ktoré byvaju identické.11
Z pohladu autonémnej divackej percepcie je vSak zaujimavé, ¢o sa deje, ked procesy identické s, ale

vysledky sa liSia.

Pre tento text je podstatné, Ze i na zakladnej biologicko-sémantickej rovine sa pouziva obecna Peirceova
idea komunikacie,12 ktora je v texte priblizena vysSie. Ta vonkoncom nerieSi takzvany dualny vztah ,1.
matter/podstata/vec (hmota) - 2. Symbol. Tento vztah totiZ povaZuje len za dve singularity, ktoré bez
reflexivneho zariadenia ostanu len dvoma singularitami bez moznosti sprostredkovat komunikaciu, teda
byt komunikované. Medzi jednou aj druhou singularitou je rozdiel, no rozdiel ako kategéria bez konceptu

nemoze existovat. Rozdiel ako taky sa nikdy nemoze stat jednotkou signifikacie.

i

Treti ¢lanok Pierceovho retaca ,Prekladatel“ méa nielenze pravo, no povinnost determinovat - rozhodovat

Sa:

, 10 be more precise, you never have “freedom from laws” but only freedom from initial or
boundary conditions. You have to make a clear distinction between laws and constraints.
Laws are universal and inexorable. Nothing is free of laws. Constraints are local structures

that obey laws but are not determined or predictable by laws.

Memory is a special type of constraint that can alter of control the lawful course of local

events. Polanyi’s (1968) phrase “harnessing the laws” is apt.

It is only memory constraints that allow an organism’s heritability, variation and natural
selection. At the cognitive level, it is only by consulting memory did we feel we are making

choices. A sudden response to a stimulus, like loud noise, does not feel like the choice.“13

Pre potreby tohto textu mozno s trochou kreativity definovat lokalne Struktiry ako: kultira, znak, metafora,
spoloCenstvo... Kazda z lokalnych Struktir je nachylna k zmene. Zmena bude s najvacsou
pravdepodobnostou mozné definovat skrze optiku evollcie, ktorej mechanizmy ma do velkej miery na

svedomi ,pamat”.

Desattisic rokov pred nasim letopoctom bol v dospelom ludskom organizme gén Stiepenia laktozy
neaktivny. Evoluény tlak a Zivotné podmienky CGloveka, medzi ktoré patrila domestikacia hovadzieho

dobytka, vSak sposobili jeho aktivizaciu. Pit mlieko sa stalo bezné a tomuto faktu sa prisposobil i geneticky

a class that may be communicated across domain /i.e., sign/. Deleuze /1990/ even coined the term ,repetition‘ to
describe this ontological category of ‘difference without a concept’.“ NEUMAN, Y., Why Do We Need Signs in Biology?,
In EMMECHE, C. - KuLt, K. Op. cit., s. 200.

13 PATTEE, H. H. - KuLL, K. Op. cit., s. 219-220.
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aparat loveka. GEn zmutoval a aktivoval sa. Stale pritom plati, Ze dve tretiny sveta (Zijuce prevazne v oblasti
vychodnej Azie a Afriky) tento gén ani v sGdasnosti v dospelom veku aktivovany nemajd. Z povahy ich

Zivotnych podmienok a zloZenia vyZivy by to pre ich organizmus nebolo energeticky vyhodné.

Ak sa na percepcnu autondmiu uplatni evoluény pohlad, nemal by sa podla prirodzeného vyberu vyvijat len
ten, ¢o nazera, ale i symbol/znak, ,cez ktory“ nazera. Evollciou symbolu/znaku sa zaoberajd mnohé vedy
a ako bolo v Gvode poukazané, jedna sa o Sirokospektralnu problematiku zasahujlcu i materialnu Struktdru
percepcie. Ako som poukazala, znaky (DNA, jazyk) majd vacSinou fixnd Struktlru, no obmedzenia
(syntetizacia polymérov, pamat) v ktorych posobia, dokazZu spatne menit. Zakladnymi prvkami tejto zmeny
st evollcia (o je proces nahodny, ale stale spada pod koncept znaku, kde sa meni povodny kéd DNA na
kéd novy pomocou mutacii a prirodzeného vyberu) a uéenie. Ucenim sa meni schopnost organizmu
reagovat na vonkajsi svet a pokial uc¢enie poskytne evoluéni vyhodu, ta sa uréite prejavi i na pdvodnom
,obmedzeni“ a to v inej Struktlre DNA, novej telesnej Strukture, alebo pamatovym transferom. Ucenie
a pamat su vychodiskovym bodom pre dalSiu kapitolu, v ktorej vSak nebudem skimat ich biologicku ani

sémantick( podstatu, ale sa zameriam vyslovene na hodnotenie ich nasledkov.

V momentalnej situacii je vlastne bezpredmetné zaoberat sa prvym bodom na Usecke komplexného
poznania, kedZe ho nikto zatial nevidel a nepopisal. RieSenie problematiky determinizmu alebo probability
(ano, tam niekde sa nachadza odpoved na to, ¢i ma divak lplni percepcni autondémiu alebo Ziadnu) je
v nedohladne. To mi vSak nebrani pracovat uz so znamymi faktami, ktoré sa nachadzaju niekde ,na Gsecke*

celistvého poznania a su do znacnej miery medzioborové.

Takto Siroko ponati Gvodnu tému tym padom zredukujem na oblast behavioralnej psychologie na baze
evoldcie (i znaku), ktora sa zaobera ,rozhodovanim a posudzovanim“ a ako zaklad (terminolégia, fakty,
praktické vyskumy) pouZzijem Udaje z knihy Thinking Fast and Slow, ktora sa stala bestseller-om a napisal

ju americko-izraelsky nositel nobelovej ceny Daniel Kahneman.
»Systém 1 a ,Systém 2

Daniel Kahneman pre sposob definovania mechanizmov ludského myslenia zaviedol dva terminy. Ide
o Systémy Jedna a Dva alebo ,System 1“ (d'alej uvadzany ako S1) a ,System 2“ (dalej uvadzany ako S2).14
Tie i napriek svojej komplexnosti a exaktnosti ostavaji velmi schematické. Pod dve kateg6rie S1 a S2 (vid
Priloha 1.) Kahneman zarad'uje rozne aspekty ludského spravania, vnimania, rozhodovania, reagovania na
podnety vnatorné i vonkajSie. Skrz analyzu detailov sa snazi dospiet k principom, na ktorych je zalozené

vedomé i nevedomé ludské spravanie, myslenie a konanie.

Tieto terminy pritom nie s nemenné. Nie sl vo svojej nepristupnosti pevne zakorenené. Hranica medzi

vplyvom oboch systémov na vysledné konanie je niekedy nepostrehnutelna a inokedy neexistuje vébec, no

14 KAHNEMAN, D. Op. cit., s. 116.
15 (x+1)+x=1.10.
16 KAHNEMAN, D. Op. cit., s. 52.
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napriek tomu je to jeden z najlepsich schematickych prostriedkov na analyzu divackej percepcnej
autonémie. Kahneman svoj vyskum zhutnil do dvoch tabuliek - dvoch zoznamov, ktoré sa od seba mierne
liSia. Prva tabulka opisuje systém S1 a uvadza obecné principy, podla ktorych tento systém funguje.

Tabulka druha ponuka zopar priamych prikladov, ako sa prejavuje aktivny S2.

Ak by sa mal dat kazdy z tychto systémov opisat jednym slovom, asi by v pripade S1 mohol zazniet vyraz
animalny a u S2 by Slo o nahlad racionalny. V pripade, Zeby tieto definicie presne sedeli, nemuseli by rozni
autori kazdy rok napisat XY novych knih s novymi vyskumami z oblasti behavioralnej psychologie. Analyza
by sa stala jednoduchSou. Platila by totiZ univerzalna poucka, Ze ¢lovek vnima podla nasledovného vzorca:
S1 poskytne podnet a vnem. S2 ho potom racionalne spracuje. Nie nahodou je vSak rodovym a druhovym
menom ¢loveka Homo sapiens sapiens, nie Homo sapiens rationalis. Mddry, nie racionalny. Dokazuje to

i vtipny priklad z Kahnemanovej knihy.

Kahneman svojmu Citatelovi zadava kratku matematicki Glohu: Baseballova péalka a lopticka stoja $1.10.

Péalka stoji o dolar viac, nezZ lopticka. Kolko stoji lopticka? Klasickou odpovedou byva desat centov:

,Na mysl vam prislo ¢islo. To &islo je samoziejmé deset — 10 centu. Charakteristickym znakem
této jednoduché hadanky je, Ze evokuje odpovéd, ktera je intuitivni, pfitaZliva a Spatna. Ted’
priklad vyreste matematicky. Kdyby stal mi¢ek 10 centu, celkova cena by byla 1,20 dolaru (10
centl za micek a 1.10 dolaru za palku), nikoliv 1,10 dolaru. Spravna odpovéd' tedy zni 5
cent(.15 Lze predpokladat, Ze intuitivni odpovéd prisla na mysl také tém, kdo nakonec

odpovédéli spravné - néjak dokazali intuici odolat.“16

Kahneman tvrdi, Ze jednou zo zakladnych funkcii S2 je sledovat a kontrolovat myslienky a jednanie, ktoré

nam podsuva Systém 1. Niektoré priamo podpori (necenzuruje), no iné potlaca, ¢i modifikuje.

S1 rieSitelovi automaticky ponukol vysledok na zaklade okruhu sklsenosti a predpokladov, ktoré ma k
dispozicii. NajpravdepodobnejSim sa mu javilo Cislo 10 a preto ho automaticky ponukol Systému 2, ktory
ho akceptoval z dévodu Setrenia energie. Sedliacky rozum a zakon dZungle zastavaju postoj ¢o najmensieho
plytvania energie. Vacsinou si Zivy organizmus vystaci s pribliZnym vyhodnotenim reality, a toto
vyhodnotenie zvacSa vystaCi na spustenie adekvatnej reakcie na podnet. Organizmus neskima, kolko
metrov kubickych za sekundu preteéie korytom rieky Sirokym x metrov a nedopifia tento prietok do rovnice,
ktord mu da odpoved na to, Ci je bezpecné prejst prave na tomto mieste na druhy breh. Tvor sa pozrie a
vidi. S1 ponlka informaciu, ktora je v tomto pripade dostatoéna. Zhodnoti realitu najekonomickejsim
moznym spdsobom. Zapojenie S2 by vyzadovalo prili§ vela koncentrovanej energie jednym smerom a to si

organizmus ¢asto nemoze dovolit, nakolko strata pozornosti v divoCine sa ¢asto rovna strate Zivota.l?

17 ,Obecny ,zakon nejmensiho Usili* se tyka kognitivni, ale také fyzické namahy.Tento zakon fika, Ze pokud existuje vice
zZpusobu, jak dosahnout stejného cile, lidé budou nakonec tihnout k nejméné narocnému postupu. Podle teorie
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Eventualne si to dovolit moze, ale Casto v tomto pripade zvitazi lenivost, ktora je evoluéne vyhodnejsia, nez

rieSenie komplikovanych problémov, ktoré exaktné rieSenie nepotrebujd.

Nejdem popisovat a rozoberat kazdy z prikladov uvedenych v tabulke. To spravil uz autor publikacie
a priklady, ktoré uvadza hovoria sami za seba. Za efektivnejSie povaZzujem vytvorenie modelovej situacie -

akéhosi modelového predstavenia inscenacie - a pohlad na divaka skrze optiku principov S1 a S2.

Divak prichadza na predstavenie a pravdepodobne vnima, ¢o sa v danom priestore deje. Miera jeho
zaangazovanosti nie je podstatna, pokial ma divak otvorené o¢i a nenachadza sa v katatonickom stave.
Okolnosti v ktorych sa nachadza a z ktorych prichadza budu na divaka urCite posobit. Je nespochybnitelné,
Ze prvy (i vaésina ostatnych vnemov) bude vnem fyzicky (priestor, svetlo, teplota, atd'.). Po konci spominane;j
aktivity, ktorej sa z(cCastnil, dokaze zrejme zhrn(t, ¢o sa dialo v konkrétnom éasovom Useku a dokaze
pomenovat, aky vplyv tato aktivita na nom zanechala. To, ako dokaze svoj stav ¢i aktivitu v konkrétnom
casovom Useku zhrniGt, bude vSak zavisiet od mnohych premennych. V pripade jednoduchého a
deterministického modelu by sa vSetci divaci stali ,jedinym*“. VSetci by mali na akcie, ktoré sa udiali
konkrétnom Gasovom Useku, rovnak( reakciu. To by bol takmer idedlny stav. Co ndm hovori vyskum a
sklsenost je to, Ze S1 bude u vSetkych fudi reagovat velmi jednotne a ak je jednotne priliS silné slovo,
,podobné reakcie“ budl rovnocennou nahradou. Hlasného a neocakavaného zvuku/hluku sa ¢lovek
minimalne zlakne,18 v pretrvavajlicej tme sa bude citit nesvoj, ak sa ocitne v teplotne podpriemernom
priestore alebo na neho bude padat kvapalina v kvapalnom alebo pevnom (napr. sneh) skupenstve, po

prekroceni hranice osobného diskomfortu zacne divak chtiac-nechtiac hladat moznost ,ako z toho von*.
Metafyzicky diskomfort

Divadlo potrebujeme prave preto, Ze ho vlastne vobec nepotrebujeme. Tak ako napriklad lezenie,
Strikovanie a mnoho inych ¢innosti. Podstatné je, Ze i pri vykonavani tychto dusevnych ¢innosti, ktoré
so zabezpecenim zakladnych biologickych Zivotnych potrieb nemaju ni¢ spolocné, tenduje ¢lovek k tomu
vykonavat ich dbsledne a €o najzaangazovanejSie. Nie vS8ak smerom von, ale smerom dovnutra. K sebe
samému. To, ¢o sa dostane von, je len vedlajSi produkt. V ramci ekonomickej efektivity je ¢asto (napr.

S

v chémii) i vedlajSi produkt nesmierne doleZity. A to i napriek tomu, Ze primarne vznikol ako ,odpad“
a osudom odpadu je to, ako s nim tvorca naloZi a i je schopny ho dalej zuZitkovat. V nemcine existuje
slovné spojenie ,Eroberer des Nutzlosen“. D& sa preloZif ako ,Pokoritel Zbytodného“. Uzko to suvisi
s jednym z mozZnych vnimani ,umeleckého diela“. Je zbytocné a prave preto ho ako potvrdenie ludskej
podstaty Cloveka potrebujeme. Obhajoba pozitivnych socialnych funkcii umenia je relevantna, no v tych
istych konotacidch mozno spomen(t i milovnika umenia Nera a horiaci Rim, masového vraha Rodney

Alcalau, ktory Studoval film u Polanskeho a mnohych inych. Takato debata by bola kontraproduktivna.

ekonomie akce predstavuje usili naklady a ziskani dovednosti je vedeno pomérem prinos( a nakladd. Lenost mame
zakorenénou hluboko v nasi pfirozenosti.“ (KAHNEMAN, D. Op. cit., s. 42.)

18 A sudden response to a stimulus, like loud noise, does not feel like the choice.“ (PATTEE, H. H. - KuLL, K. Op. cit,, s.
220.)
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Ziadna relevantna $tadia, ktord by dokazovala priamu Gmeru medzi dobrom &loveka (moralne-etickymi
kvalitami jedinca) a jeho umeleckou ¢innostou. Vyjadrené ¢o najjednoduchSie: umenie tu nemusi byt, aby
¢okolvek priamo hovorilo, vysvetlovalo alebo prekladalo. Umenie nie je matematika, nie je to kodifikovany
narodny jazyk a nie je formou emailu, alebo publicistiky. Umenie nemusi a ¢asto ani nemodze pojmovo
komunikovat: ,Co mi to len chce ten Pollock povedat tym Servenym flakom v pravom dolnom rohu? Koho
zobrazuje? Kolko éoho zobrazuje? Co reprezentuje? Komu je uréené?“ Umenie teda nemusi existovat.
A v tom je pointa. Paradoxom ostava, 7e existuje a vidy bude, lebo je jednym z priznakov &lovedenstva. Co

to teda je? Kolko ludi tolko chuti a kolko ludi, tolko definicii.
Skratka alebo kognitivne ulahéenie?

Zvykne sa hovorit, Ze v jednoduchosti je krasa. Dosiahnut vSak takzvani( jednoduchost v umeni je
neskutoéna namaha. Je jednoduchost zjavenim sa pojmu? Je jednoduchost vysledok doslednej eliminacie
ambivalentnosti vyznamu? To, ¢o sa javi jednoduché, vacsinou tak prosté nie je. Za genialnymi umeleckymi
dielami (i v nich samotnych) je tolko viditelnych i neviditelnych vrstiev,1° Ze sa nemozu rovnat obycajnej
komunikacii typu: klp paradajky, Bashar al-Asad vrazdi civilné obyvatelstvo a je zly. Kvoli tomu ich ¢asto
divak nemdze zredukovat na jednoduchy odkaz. Respektive mdze - ma na to pravo a tato moznost tu
existuje - ale vo vacésine pripadov sa pritom dopusta intuitivnej heuristiky.

, Toto je zaklad intuitivni heuristiky: kdyZ mame pred sebou obtiZznou otazku, ¢asto namisto toho

odpovime na jeji snadnéjsi variantu, obvykle aniz bychom si zamény povsimli.“20

Namiesto odpovede na otazku, ako by sme zhodnotili servis a produkty svojej banky, odpovedame éasto v
skuto€nosti na otazku, ¢i nas pri poslednej navsteve pobocky jej pracovnik ¢asovo nahodou nezdrzal a my
sme kvoli tomu nahodou nezmeskali autobus. Prikladov, kedy méZze dojst k nahradeniu otazky, ktora

vyzaduje komplexné rieSenie a zapojenie S2, otazkou jednoduchSou, je nespocéetne vela:21

Cilova otazka Heuristicka otazka

Jak velkou castkou byste prispéli na ochranu | Kolik emoci pocituju, kdyZz pomyslim na

néjakého ohroZeného Zivocisniho druhu? ummirajici delfiny?

Jak jste v posledni dobé spokojeni se svym | V jaké jsem momentalné naladé?

Zivotem?

Jak popularni bude prezident od nynéjsSka za | Jak popularni je prezident zrovna ted?

Sest mésicu?

19 Vrstvy v Sirokom zmysle slova; napr. fyzické i sémantické. MnoZstvo vrstiev farieb, ale i komplexnost vztahov
a konotacii, napr. v Banksyho graffiti.

20 KAHNEMAN, Daniel. Op. cit. , s. 19-20.

21 Tamtiez, s. 109-110.
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Jak by méli byt trestani financni poradci, kteri | Kolik vzteku citim, kdyZ pomyslim na nestydaté

zneuZivaji duvéry starsich obéanu? finan¢ni poradce?

Tato Zena kandiduje v primarkach. Jak daleko to | Vypada tato Zena jako politicky vitéz?

v politice dotahne?

S1 je Uzko spaty so vSetkymi fyzickymi funkciami a modelovy priklad ukazuje, akymi spdésobmi sa v tejto
situacii moze angazovat S2. KedZe S2 je z evoluéného principu lenivy, cely ¢as pdjde o spésob akym sa
rozhodne reagovat a o to, kolko priestoru nechd necenzurovanym a analyze nepodrobenym zaverom

samotného S1.

Zalozme v priklade nasho modelového predstavenia hypotetickl situaciu: Herec zacne vrieskat na divaka.
Divakovou primarnou biologickou reakciou bude stres. Evoluéne je v danom momente vyhodnejSie
akceptovat (pri intenzivnom a cielenom kriku sa neda neakceptovat) stres a nechat telo spustit obranny
mechanizmus.22 Prioritou organizmu je vtom momente vyhnUt sa nebezpeéenstvu a zachovat si maximum
energie, ktori bude moZné pouzif v budlcnosti na prospesné akcie ako hladanie pdZitku. Utek je tym

najlogickejSim rieSenim. Odchod z divadla ako Gtek? MozZno ano. To je S1.

V naslednom momente vSak rozhodnutie o zotrvani alebo Ustupe zavisi na rozhodnuti S2. Ak sa S2 aktivuje
a spusti analyzu, moze pokojne dojst k vysledku: ,Som tu z vlastného rozhodnutia, som na divadle,
oCakavam cokolvek... Toto nie je realita a teda tu vlastne na mna nik nekri¢i.“ Pripadne sa mentalne
pochody tohto modelového divaka mézu uberat opaénou cestou: ,Nepaci sa mi, Ze na zdéraznenie témy si
ma beru za rukojemnika a kriCia na mna.“ Dosledkom by bola reakcia S2. Rozhodnutie. Vedomy odchod
z divadla. DalSou z moZnostije, 7e sa S2 do analyzy pusti, ale po &ase sa jednoducho vy&erpa,23 &o je taktiez
uz dokazana vlastnost (neduh) S2. Otazka, ktora sa sama cely ¢as tlaci na jazyk a ostava nezodpovedana

znie: je akcia kriku sama o sebe negativna?

Nedbslednym dokazom, Ze S2 uplatiuje svoj vplyv, je to, Ze vacsSina divakov ostava na vacSine predstaveni
sediet az dokonca. Retazec raciondlnych zd6vodneni sa vSak vobec nemusi tykat videného. Méze ist

o vyhybanie sa diskomfortu, ktory by spdsobil odchod: ,Hoci mam voci predstaveniu vyhrady, predsa len

22 Organismy, které berou hrozby jako urgentnéjsi nez prileZitosti, maji lepSi Sance na preZiti a reprodukci.“ Tamtiez,
s. 303.

23 Baumeisterova védecka skupina opakované zjistovala, Ze Usili vile nebo sebekontroly je unavujici: pokud jste se
museli pfinutit néco udélat, budete pak mit mensi ochotu nebo mensi sebekontrolu, kdyZ je pred vas postaven dalsi
problém. Tento jev byl nazvan vyCerpani ega.“ Tamtiez, s. 49.

24 Averze ke ztraté.“ Tamtiez, s. 304.

25 Mozek Clovéka i dalSich Zivych tvort obsahuje mechanismus, jehoZ Ukolem je davat prioritu Spatnym zpravam.
Zredukovanim ¢asu potrebného pro detekci predatora tfeba jen o par setin vtefiny tento mechanismus zvysi Sance
svého majitele na prezZiti a reprodukci. Tento evoluéni vyvoj se odrazi v automatickych ¢innostech Systému 1. Pro
zaznamenavani dobrych zprav Zadny srovnatelné rychly mechanismus zaznamenan nebyl. SamozrejmézZe nas i nase
zvifeci pfibuzné dokaZou znaky prileZitosti k seznameni nebo nakrmeni rychle zalarmovat, ¢ehoZ si jsou zejména dobre
védomi vyrobci reklamnich billboardt. Stejné ale maji hrozby pred pfilezitostmi v nasi mysli pfednost a tak to ma byt.
Tamtiez, s. 323.
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zotrvam. Ved sedim v strede radu. Odchodom by som vyrusil minimalne polovicu divakov sediacich okolo.
Kym sa dostanem do uli¢ky, Satniar/ka sa bude po mne zvlastne pozerat a, koniec-koncov, ved som si za
to zaplatil!“ Ludia sa stali tvormi ekonomickymi. A ¢asto sU v otadzkach ekonomickych ovplyviovani
(nevedome) S1. Kahneman zhrnul aspekty tejto vlastnosti pod definiciu ,loss aversion“, 24 v preklade ¢osi

ako ,obava zo straty“.25 Ano, i tej ekonomicke;.

JAverze ke ztraté se tyka relativni sily dvou motivi: jsme vice motivovani vyhnout se ztratam
nezZ dosahnout ziski. Referenénim bodem nékdy byva status quo, tedy soucasny stav, ale mize
jim byt i cil v budoucnu: nedosazeni cile pak znamena ztratu, presahnuti cile je ziskem. Jak
muZeme oCekavat z dominantnosti negativity, tyto dva motivy nebudou stejné silné. Averze

k netspéchu (nedosaZeni cile) je mnohem silnéjsi, nez touha cil prekrodit. “26

Sklon k opatrnosti a vyhybanie sa riziku ¢i konfliktu sl ¢loveku vlastné. V skratke a zjednodus$ene: Divak
ovladany S1 a neaktivizujlici dostatocne S2 bude takmer isto spadat pod model: ,Lahké” predstavenie za
investované peniaze = zisk, ,tazké” predstavenie = strata. Ak na predstavenie prichadza modelovy divak,
ktorého kognitivny systém S2 je vyCerpany (praca, zamestnanie) a konfrontuje sa s predstavenim lahSieho
Zanru, vyZaduje to od neho primarne zapajanie S1. Nasledne pociti uspokojenie a svoju skisenost definuje
spatne ako vyhodnu. Zisk. Rovnaky modelovy divak konfrontovany s naroénejSim zanrom, ktory opatovne
vymaha zapajanie S2 rovna sa pocitu sklamania, ergo straty. Ako vo vySSie zmienovanom citate upozornuje
Kahneman, vyhybanie sa strate ma vzdycky navrch. V evollcii zastava vyznamnejSiu Glohu. Akonahle divak
dosiahne ciel (napr. uspokojenie - dominancia S1), niet toho kritika, ¢o by mu vyvratil jeho nazor. A to

i v pripade, Ze bol na Enron v produkcii Noél Coward Theatre v londynskom West End.

Vlastnostou S1 je ,pamat“. Paméat istého druhu. To je velka vyhoda. VSetky automatizované cinnosti, ako
napriklad Soférovanie auta, pisanie na klavesnici QWERTY, je potrebné najskor sa naucit. AZ casom
prestand vyzadovat pIni vedomu pozornost a dostani sa pod gesciu S1. Tieto ¢innosti sa vtedy stan(
intuitivne. Z povahy zautomatizovanych ¢innosti je vSak odvoditelny jednoduchy zakon, alebo pravidlo: ,[...]

intuici nelze vérit, pokud v prostredi nevykazuje stabilni pravidelnost. “27

Intuicia?® sa za istych okolnosti moze stat bremenom. Ak je ¢innost2® intuitivna, znamena to, Ze model je

uskladneny v pamati a S1 ma k nemu neobmedzeny a hlavne rychly pristup. Model je pevne zabudovany

26 Tamtiez, s. 325.
27 TamtieZ, s. 259.
28 |ntuiciu moZno definovat nasledovne: ,Situace poskytla voditko, toto voditko dalo expertovi pristup k informacim
uloZenym v paméti a tyto informace poskytly odpovéd. Intuice neni nic vice a nic méné neZ rozpoznani néceho.”
Tamtiez, s. 18.
29 Pokud se ale subjektivni divére nema vérit, jak miZeme ohodnotit mozZnou platnost néjakého intuitivniho dsudku?
Kdy dsudky odraZejni skuteCnou expertizu? A kdy jsou jen projevem iluze platnosti? Odpovéd vyplyne ze dvou
zakladnich podminek pro ziskavani dovednosti:

e Prostredi, které ma v sobé pravidelnost, aby ho bylo mozné predvidat

e PrileZitost naucit se tyto pravidelnosti v pribéhu delsi praxe
Pokud jsou obé tyto podminky spinény, je pravdépodobné, Ze pljde o expertni intuici.“ TamtieZ, s. 257.
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do pamate skrze tréning a uéenie: DIhorocny vodi¢ neriesi, po ktorej strane vozovky ma Soférovat auto
a sekretarka v kaZzdodennej praxi na klavesnici poéitaéa umiestnenie pismena ,P“ nehlada. Co viak
s intuiciou v pripade, Ze sa ¢lovek ocitne za volantom vo Velkej Britanii alebo ma na pocitaci preddefinovanu

ginsku znakovi abecedu? Co sa deje v tomto pripade s modelovym predstavenim?

Je nemozné, aby mal ¢lovek v pamati predstavenie, ktoré eSte nevidel. Pokial nie je kdd na jednanie/postoj
ulozeny v paméati, nastava proces vyberu a S2 zhodnoti, ¢i sa chce ,ucit“ a investovat energiu do
spoznavania nepoznaného a posudit i je to vobec potrebné. Je vysoko pravdepodobné, Ze divak bude
jednotlivym zlozkdm inscenacie ako scénografia, text hry ¢i hudba rozumiet. Najde podobu so svojimi
minulymi skldsenostami. ZloZzka vSak nie je inscenacia. Tak, ako tkanivo z ¢elného laloka mozgu samo

o sebe este nie je vedomim, nehovori ani vyber a prevedenie hudby o inscenacii vébec nic.

Jednym z ddleZitych aspektov percepcie je preferencia hodnotenia préve videného pomocou S1. Ugelom je
usetrit S2 nadmernej zataze. Tato vlastnost S1 je v Kahnemanom diele zdokumentovana v kapitole
s priznaénym nazvom ,WYSIATI (what you see is all there is) krkolomne preloZitelné ako ,Co vidis, je vSetko,
¢o aj je.”.30
+Princip WYSIATI podporuje dosahovani koherence a kognitivni snadnosti, ktera nas vede
k tomu, Ze akceptujeme urcité tvrzeni jako pravdivé. Vysvétluje také, pro¢ muZzeme myslet
rychle a jak dokazeme ve slozitém svété pochopit smysl z dilcich informaci. Ve vétsiné pfipadu
se koherentni pribéh, ktery si takto dame dohromady, blizi realité natolik, Ze je vysledkem

rozumné jednani.“3t

Vacsinou si dokazeme pomocou nasich zmyslovych organov vytvorit koherentny a uceleny pohlad na svet
a preferujeme ozmyselfovanie prave videného. Nase fyzické predispozicie uprednostiuji 1+1=2. To je
zakon. Co si vSak maji podat nase fyzické predispozicie napriklad so zndmym kvantovym experimentom so
svetlom? Je podstatné si uvedomit, Ze dnes Zijeme vo svete, v ktorom sme si vedomi jeho nepoznatelnej

povahy. Uvedomujeme si existenciu zakonov, ktorym momentalne nedokazeme porozumiet.

Pri Youngovom kvantovom pokuse koherentny IU¢ svetla (laser) osvetluje stenu, na ktorej sa nachadzaju
dve rovnobezné Strbiny. Svetlo prechadzajlce tymito Strbinami je pozorované na ploche za stenou. Je
zname, Ze svetlo ma povahu vinenia. Tato jeho vlastnost spdsobuje, ze svetelné viny prechadzajlice dvomi
Strbinami sa spolu krizia a na zadnej ploche vytvarajd rovnobezné tmavé a svetlé pasy. Ak by svetlo
pozostavalo z klasickych Castic a spravalo by sa ako zrnka piesku, nebol by tento vysledok mozZny. Namiesto
viacerych pruhov by sa na ploche za stenou objavili iba dva rovnobezné pasy. Tie by presne kopirovali tvar
a polohu Strbin. Pri kvantovom experimente sa vSak zistilo, Ze mnozZstvo pruhov vytvorenych na zadnej

ploche pozostava z nespocetného mnoZstva bodiek - akoby boli pasy, ¢o vinenie vytvara, vysledkom

30 Tamtiez, s. 95.
31 Tamtiez, s. 98.
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nakopenia nespocetného mnoZzstva ¢astic. SU nimi fotdny. Obrazec, ktory sa v kvantovom pokuse projektuje
na stene, sice zodpoveda obrazcu, aky produkuje vinenie, no jeho charakter (pripominajlci roztrisené
zrnka piesku) jasne odkazuje na jeho Casticovy povod. Ked vedci nad hornl Strbinu umiestnili meracie
zariadenie, aby zistili, ktory foton prejde ktorou Strbinou, spozorovali, Ze fotony sa pri merani zac¢ali spravat
inak. Prestali sa spravat ako vinenie. Na zadnej ploche sa zrazu zjavili iba dva rovnobezné pruhy. Tieto
pokusy demonstruji princip dvojakej povahy ¢astic. Za istych okolnosti sa svetlo spravalo ako vinenie a za
inych ako cCastice. S trochou nadsazky by sa dalo tvrdit, Ze to, Ci sa pokus meria a Ci sa ktosi diva,
determinovalo jeho vysledok. Akoby sa svetlo zacalo spravat odliSne v zavislosti o toho, skrz akdl prizmu je

nan nazerané:

L,Double-slit experiment: Photons, of course, don’t know anything. But by choosing which
property of a system to measure, we determine the state of the system. If we don’t ask which

path the photon takes, it takes both. Our asking creates the path. “32

Co ak sa modelovéa inscenacia sprava/javi ako dvoj-Strbinovy pokus? Spravanie/javenie sa: To na ¢o sa
divak rozhodne pozerat, bude opodstathnovat charakter videného. PodcCiarkujem a zvyraznujem slovo

,rozhodne*, ktoré v mojej modelovej situacii plne spada do pravomoci S2.

Na tychto par strankach je ozrejmeny vyznam divackej zaangaZovanosti ako zaklad pre autonémnu
percepciu. Niekde v tejto oblasti nastava rozhodnutie, ¢i bude divak na modelové prestavenie pozerat ako
na tisic predchadzajucich (uZ videnych) predstaveni, alebo sa rozhodne investovat viac energie, nez je
potrebné na prichod a zakupenie listku a aktivne hodnotit videné ako novy podnet a nieCo, o mbze

presiahnut kapacitu obmedzeného S1 a lahostajného S2.
Il
Jeden na jedného s vZdy dvaja: ,121“ - One to one.

Druha cast tohto textu je pokusom fenomenologicky zachytit priebeh a rezultat tretej generacie
doktorandského vyskumu uplatiovania dekompozi¢nych principov v inscenacnej praxi a ich dopadu na

divacku percepciu.

Pripadové Stidie predoslych dvoch generacii vyskumu boli zaloZzené na inscenaciach Di_sein (2011)
a Ninivea (2012). Ako tvorca som v nich experimentovala s limitmi divackej recepcie skrz modelaciu
vzajomného priestorového usporiadania javiska voci hladisku. V tretej generacii - poslednej etape svojho
vyskumu - som na liniu dramaturgie priestoru rezignovala. Spolo€ne so svojim timom zostavenym zo
Stvorice performerov, ktori pod mojim vedenim v ramci laboratérnej platformy pre vyskum hereckej expresie
pracovali uz Stvrty rok, sme zinscenovali tvar ,121“. Ten bol zaloZeny na principe porovnania. ,121“ bol

apriori koncipovany ako sebareferencény tvar, ktorého hlavnym rysom bola recyklacia tém, motivov

32 GEFTER, Amanda. Haunted by His Brother, He Revolutionized Physics. Nautil.us [online], 2014 [cit. 29. januara 2014].
Dostupné na internete: <http://nautil.us/issue/9/time/haunted-by-his-brother-he-revolutionized-physics>.
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a v neposlednom rade i vizualu z predosSlych inscenécii. Narozdiel od Ninivei, ktora sa odohravala v hladisku
(na tribune gigantického plaveckého Stadiénu) a Di_sein, kde hladisko absentovalo Uplne, sme ,121“
priestorovo situovali do konvenéného percepéného modelu, takzvaného kukatka. Pred divakmi tak
v tradiénom priestorovom ramci defilovali identické herecké partitry i situacie, identické fragmenty zo
scenarov, identické rekvizity a kostymy, ¢i dokonca postavy, aké boli fundamentom pre Di_sein a Niniveu.
Vedomi'si rozdielov prameniacich z tejto dekontextualizacie sme sa nevedeckou metdédou - optikou tvorcov
- metdédou akéného vyskumu pokusili komparativne nahliadnut na recepény dopad dekomponovanej

inscenacie a vymedzit ho voéi dopadu inscenacie Strukturovanej tradiénou metédou skladby.

Pod mojim rezijnym vedenim na ,121“ participovala skupina performerov v zloZeni Radim Brychta, Julie
Goetzova, Zdenék Polak a Janet ProkeSova. Scénograficky sa na tvare podielal Matéj Sykora. Praca na
inscenacii zapocala v jini 2012 a bez trojmesacénej prestavky pocas letnej sezony trvala dohromady sedem
mesiacov. Inscenaciu ,121“ sme premiérovali koncom marca 2013 v priestore historickej industrialnej haly
brnianskej vilakovej stanice, ktorej sa bezne hovori Mala Amerika. | napriek evidentnej snahe do ¢o najvysSej
mozZnej miery eliminovat Specifikd dramaturgie priestoru, ktora genius loci miesta postuluje ako vyrazny
vyznamovy pilier inscenéacie, sa ndam tomu nepodarilo vyhnit. Jedna z tematickych vrstiev ,121“ je totiz
o0 jazyku, komunikativnosti a schopnosti rozumiet - dekédovat zobrazené. Ako protipdl ¢estiny a zaroven
ako konotacia na univerzalitu jazyka preto vo ,, 121" figurovalo moderné esperanto - anglictina. Bilingvalny,
Cesko-anglicky jazykovy koncept zasadeny do priestoru zvanom Mala Amerika sam osebe niesol silné
sémantické kody. Vyznamotvornost priestorovej lokality podporovalo i to, Ze v hale sa ustavicne ozyva
Skripanie drezin, brzdenia slprav a zvuk z amplidnov ohlasujlcich odchod a prichod vlaku. Tato zvukova
kulisa plna asociacii na cestovanie a dialky koexistovala vedla vokalnych hereckych partitir a v nemalej
miere vytvarala novy kontext, ktory pri uvedeni ,121“ mimo priestor absentuje a inscenaciu tak oslabuje

minimalne o jednu sémanticku rovinu.

Db6kazom zmieneného boli predovSetkym reakcie po uvedeni ,121“ v priestore ovalnej divadelnej saly S2
Zilinského kultlirneho uzlu Stanica Zariecie. Inscenacia tam bola prezentovana v ramci festivalu nového
slovenského divadla KioSK. V analytickom fére po predstaveni sa rozvinula medzi kritikmi i divakmi
diskusia o konstrukte inscenacie, jej vykalkulovanosti a len zdanlivej radikalite. Jednym z najcastejSich
argumentov bolo tvrdenie o prekonanosti metody ,zabijat divadlo divadlom* a glosy typu: , Toto tu uz bolo.“
V tomto momente aspekt ochudobnenia predstavenia o jednu sémanticku rovinu skrz uvedenie v klasickom
divadelnom priestore priznali i sami organizatori. Vstlpili do diskusie s poznamkou o rozdielnych
parametroch ,121“ podmienenych uvadzanim v divadelnom a nedivadelnom priestore. Inscenacia bola do
programu zaradena na zaklade navstevy predstavenia v Malej Amerike a vzhliadnutie inscenacie prave

v tomto Specifickom priestore tim KioSKu odporaéal i Zilinskym divakom.

33 Téme som sa podrobne venovala vo svojom texte Dekompozicia ako rozklad klasického logos. Viz REPASSKA, Lucia.
Dekompozicia ako rozklad klasického logos. jamu.cz [online], 2013 [cit. 29. januara 2014]. Dostupné na internete:
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| napriek tomu, Ze zakladnym stavebnym kamenom scénografickej zloZzky je prazdny priestor, uz samotny
charakter prazdnej historickej budovy byvalého staniéného depa ho oprostuje od bezpriznakovosti. Hracou
plochou je vysek holého priestoru s podorysom trinast krat desat metrov. Na pomyselnej forbine jej pustotu
nar(iSaju akurat dva podporné stipy. Tvrda beténova podlaha, tehlové steny natreté bielym vapnom
a kovové piliere streSnej konstrukcie vSak velmi prisne definuju spirit miesta a znemoznuju nazyvat ho
neutralnym. Krehké industridlne mozaikovité obloky po celom obvode haly prepistaji do priestoru zbytky
denného svetla. Popod tazké kovové vrata zahasprované Zeleznymi tyéami dnu zvonku pradi vzduch

a vytvara prievan, ktory vonia Zeleznicou, vihkostou a plesnami.

Hracia plocha je skor len dekorativne doplnena jednoduchymi scénickymi objektmi, ktoré podporuji hlavna
tému: divadelnost a komunikativnost. Vzadu nalavo sa nachadza polopriesvitny, cirka meter vysoky
paravan z plexiskla vo farbach trikol6ry. SlGzi ako provizérna Satnicka, akési cudesné zazemie hercov, kde
sa popri kostymoch nachadzaja Sminky, banany v umelohmotnych puzdrach, flaSa s vodou, zrkadlo, Ci
stoléek. Spoza jej bielo-modro-Cervenej plochy odkazujlcej snad i na narodnu tematiku, presvita na scénu
farebné svetlo, aké bezne vidat v melodramatickych divadelnych Zanroch. Na Grovni pomyselnej forbiny, na
pravom pilieri ako ironizujlci prvok tréoni vo vySke dvoch metrov ,vrana v baZantovi“ - vypreparovany

exemplar vrany vsadeny do nemocni¢nej nadoby na mocenie.

Vpravo na zadnom horizonte vo vy$ke troch metrov visi LED panel. Ten po vzore predstaveni klasickej opery,
¢i pri zahraniénom uvadzani ¢inohernych diel simultanne s akciou ¢ervenym pismom premieta preklad
rozohravaného textu. V pripade ,121“ vSak nejde o textualny, ako skor o kontextualny prekladac.
Podporujic motiv snahy o porozumenie za kazdl cenu sa na paneli nezobrazuji presné preklady textov,
ale idiotizujlce vysvetlivky kontextov a vyznamov zobrazovanych akcii. LED panel ulah¢uje porozumenie len
zdanlivo. V zasade vSak vedome skresluje a okresava pluralitu vyznamu, ktorl kazda akcia latentne
obsahuje. Vysvetlivky decimuju interpretacny potencial. Vo ,121“ tak koncepéne pracujeme s paradigmou
komunikativnosti klasického logos ako aktu metafyzického nasilia, aké vo svojom diele postuluje Derrida.33
Kym v situacii moralnej kazne spoteny Radim Brychta v role Debila (akysi degenerovany odkaz na
shakespearovského Saska) do mikrofénu freneticky proklamuje manifest Zivota umelca (vid' Priloha 2.) od
Mariny Abramovi¢ a trojica jeho kolegov ilustruje banalny tanec makarena, LED panel dookola zobrazuje
vetu Uctovnickeho rangu: ,Ma dati / Dal“. V anti-dramatickej situacii, kde sa Styri postavy vedla seba
potacaju bez zjavnych vazieb, LED panel premieta formulku: ,No dramaturgy. No responsibility.“
Zobrazovanl prazdnotu tym de facto tematizuje. Néma recituje UGryvky zo Shakespeara, Téhotna
ukazovakom a prostrednikom dookola bubnuje na umelo vypchaty hrbol pod trickom symbolizujici plod a
slintajlci Debil za refrénu skladby Stayin' Alive od Bee Gees tu a tam do divakov vykrikuje: ,A ty ted’ vibec
nevis, co si myslim!“. Rozviazanim koherentnosti vazby medzi zobrazovanym (akcia) a interpretovanym

(titulok na paneli) sa vytvara konflikt. Kym v zdanlivo vtipnej situacii v Style divadla na divadle na seba

<http://www.jamu.cz/img/akademicke-studie-difa-jamu/studie/studie/archiv-clanku/lucia-repasska-dekompozicia-
ako-rozklad-klasickeho-logos.pdf> .
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postava Zdenka Polaka prevezme rolu reZiséra a komanduje svojich kolegov bizarnymi pokynmi ako: ,Dcera
- mlada svézi - vyskodi. Otec, tyran, alkoholik, Ctyrikrat zatleska“, LED panel namiesto explikacie servilne

preklada do anglictiny hesla ako: ,Father. Alcoholic. Daughters. Young. Fresh. Unwanted wedding.“

V momente, ked herci postavia na forbinu objektivom do divdkov kameru, na Celnej stene sa zacne
premietat obraz zachytavajici publikum. LED panel vtedy cyklicky premieta ¢iselni formulku ,121“. Divak
sa diva na performera i seba samého divajuceho sa na performera. Na paneli ¢ita Cislicu stodvadsatjedna:
121, ,One to one“. Motiv zndsobeného pozorovania scénograficky podporuje aj centralne umiestnenie
zrkadla, ktoré visi v strede Celnej stene en face divakom. Okrem toho, Ze zrkadlo v istych momentoch lame
svetlo tak, aby divakov oslepilo, m6Zu sa v iom divaci vzajomne pozorovat. Prvky projekcie a zrkadla apeluju
na aspekt dolezitosti recipienta. Ten v tvare ,121“ sleduje tak akciu ponuknuti performerom, ako
aj vlastné reakcie. Divak sa tak sam sebe stava objektom zaujmu. Chtiac-nechtiac je vovedeny do role
aktéra. Nachadza sa vSak v akejsi superpozicii - je zaroven objektom i subjektom svojho vnemu. Je hercom
i divakom sucCasne. Prave z tejto paradigmy - zo vzorca rovnocenného vztahu medzi pozorujlicim
a pozorovanym prameni nazov inscenécie. Cislo stodvadsatjeden, ktoré je titulom celej performancie, nie
je iba intelektualnym komentarom k Passoliniho stodvadsiatim diiom Sodomy, ale figuruje predovsetkym
ako narazka na tematizovanie vztahu ja-ty / herec-divak. Tvar postuluje nevyhnutnost kontaktu tvarou v tvar
a rozvija motiv rovnocennosti performera a recipienta. ,121“ je iselnym prepisom fonetického ,One to
one“, Cize jeden na jedného. Je leitmotivom, ktory pod¢iarkuje tému zodpovednosti divaka za vnem, ktory

dekoduje a apeluje na nutnost presunit bremeno tvorby i na jeho plecia.

Ked' po jednom z prvych predstaveni ,121“ z haly Malej Ameriky vychadzala skupinka divakov - mladych
pravnikov - do usi sa nam dostal priznac¢ny dialég. Na otazku jedného: ,0 ¢em to bylo?“ kolega odpovedal:
~Ja v tom mam jasno. Vzdyt jsem si vSechno precetl v titulkovaci.“ Konflikt medzi logos a skutoénym
poznanim je konfliktom medzi pojmovym a mimopojmovym vnimanim sveta, medzi vnimanim textu a
kontextu. Trdfalé uzivanie LED panelu ako zdanlivého garanta porozumenia bolo zamerom, ktory mal viest
k naburaniu zazitych vazieb a vyprovokovat u recipienta uvedomenie si autonémie vlastného vnemu, ba ¢o
viac, obnovenie viery v jeho neomylnost. ,121“ je inscenaciou, ktora apeluje na individualizmus divackeho
vnemu. Podprahovo svojmu recipientovi neustale naznacuje, Ze Ziaden preddefinovany, nebodaj jediny

spravny interpretacny kod neexistuje.

| preto sa Zanrovo ,121“ nijako nevymedzuje, ale eklekticky do seba spaja epizddy muzikalu (tanec¢na
choreografia na skladbu Heaven on Their Minds z rockovej opery Jesus Christ Superstar), psychodramy,
brechtovské scudzovacie principy vystipenia a komentovania jednania (epizéda civilného dialégu
s publikom, ¢i z reproduktoru sa neprestajne opakujuci slogan ,Nemame dramaturgii. Nemame ideovou
koncepci. Za nic neodpovidame.“), detského, ¢i babkového divadla (epizéda rozpravky o hubarovi).

Dovodom pre takyto zanrovy kompilat bola snaha kompoziciou tvaru podporit jeho hlavna tému, a sice

34 Citované zo scenara k inscenacii ,121“
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otazku potreby re-definovat stéasné divadlo: Kde konéi divadlo a kde zacina realita? alebo Kam sa daju
posuntt hranice performativity a ¢o vSetko je sti¢asny recipient ochotny na divadle zniest? Podobné otazky

si kladol i recenzent:

“D’EPOG vytvorili javiskovy tvar, ktory nastoluje elementarne otazky umeleckej tvorby, a to z
formalneho i etického hladiska. Kto je herec, divak, dramaturg, rezisér atd.? Aka je
zodpovednost tvorcu za svoje dielo a jeho komunikaciu s prijimatelom?” (Miro Zwiefelhoffer,

Konkrétne o divadle)

Odvolavajlc sa pddorys scenara Di_sein, ale i na historické pramene rozpitvavajlce identitu a povahu
divadla vo , 121 vedla seba figurovala semioticky tisickrat analyzovana pasaz zo Shakespearovho Rémea
a Julie (,VZdyt ty jsi ty. | kdybys nebyl Montek. Co je to Montek? Ruka? Noha? [...] To, co nazyvame riZzi, pod

X

jinym jménem vonélo by stejné.”) ako aj Uryvok z Brechtovej Reci k danskym hercom:

,Prisli jste sem, abyste hrali divadlo, a ted’ najednou mate odpovidat na otazku: co to znamena?
Prisli jste, abyste pred lidmi ukazali, co vSechno umite, abyste tedy byli vystaveni jako néco
pozoruhodného... A doufate, Ze lidé vam budou souhlasné tleskat vychutnavajice podvod
vyhnany do krajnosti. A ted’ se vas ptaji: Co to znamena? Tady totiZ, mezi vasimi divaky vypukl
spor: vytrvale Zadaji nékteri, abyste rozhodné neukazovali jen sebe, nybrz svét. K ¢emu to je,
mame-li vzdy nanovo vidét, jak tenhle umi byt smutny a tahle bezcitna, nebo jakého zlého krale
umi zahrat tamhleten vzadu? Co s tim neustalym vystavovanim grimas? Hrajete nam samé
obéti. Délate, jako byste byli bezbrannymi obétmi divnych sil a vlastnich pudi. Dost uZ! To
nestaéil Zadame nyni od vas, hercut, divadelniki nasi doby - doby pfevratu a mohutného

podrobeni vsi pfirody, i té lidské - Zadame, abyste se kone¢né zménilil”34

,121“ silne balansuje na hrane medzi divadlom (v zmysle artefaktovej povahy inscenaéného tvaru)
a performanciou. Zahffa v sebe rovnako fikciu, ako aj realitu. Vyrazne fixované, umelo komponované obrazy
strieda naturalisticka obnaZenost. Kym v jeden moment sa herci posluhuji Struktlrovanym a nepochybne
Stylizovanym vyrazovym aparatom vyvierajlcim zo show-dance, ¢i pohybového divadla, po bezprostrednom
strihu v zZlomku sekundy vedu s divakmi civilny rozhovor, oslovuju ich menami a predstavujud cely tvorivy tim:
seba i mna ako rezisérku sediacu v publiku. Tak herci, ako i ja s divakmi v priamej interakcii komunikujeme:
,VSichni jste tady v naprostém bezpeci. Tady se nemuze nikomu nic stat. Je to jen divadlo. Jen divadlo.
Blood is not blood. Knife is not knife.“3% Uistujeme ich o umelej povahe diela, aby sme v zlomku sekundy
iliziu bezpecia nabdrali. Herci mi redlne i realisticky opluvaju hlavu a s vycCitkou, Ze za prazdnotu tvaru je
zodpovedny rezisér, ma z priestoru vyzenu. V zaverecnej situacii Radim Brychta siaha po peniazoch -
skutoénom zisku zo vstupného, vklada si bankovky do Ust, rozZzuje a vypluje ich pred divakov: ,Vemte si to.
Je krize. Ty nemas penize. My dramaturgii. Tohle vSechno bylo stejné vykradeny. Vykradli jsme sami sebe

- Di_sein, Niniveu, Heteronym Nin... A taky Brechta, Abramovi¢ i Shakespeara. No tak si to vemte. At si

35 Tamtiez.
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odsud odnesete alespon néjakou hodnotu!“36 Nasledne herci siahnu po sterilné lekarske ihly,
demonstrativne sa nimi pichnu a so vzty¢enym skrvavenym prostrednikom defilujd pred tvarami publika na

dokaz toho, ¢o vSetko su ochotni za 160,- K¢ pre svojho recipienta urobit.

Prava krv versus neautentickost jednania. ,Hic et nunc“, ktoré sa pred recipientom prezentuje ako
bezprostredna realita, je v skutocnosti pevne zafixovana Struktlra, ktora reprezentuje. Paradoxom ale

ostava, Ze napriek tomu, Ze je opakovatelna, ostava stale skutoéna. Realisticka, no nie realna a naopak:

,Problémom ich razantnej provokacie vSak bola dopredu vykalkulovana, fixovana Struktura
zdanlivého chaosu a ustaviéného zmdtku. Tvorcovia v tomto zmysle pristupili az na hranicu
znesitelnosti divackej percepcie - jeho odolnosti vébec zniest bezradnost (ne)vedenych,
neskoordinovanych hercov v zdanlivej anarchii pontukaného tvaru bez principov kauzalnej
logiky. Rezisérka L. RepasSska sa v tomto zmysle pokusila o experiment predovsetkym
v stistredenom ataku na divacku percepciu a vyvolala v podstate to, ¢o chcela: iritovat, pobdurit,

znechutit, ale i zamysliet sa.”37

Predstavenie nema jasne vymedzeny zaciatok, ani koniec. Po grand finale, v ktorom sa herci infiltruja do
radov divakov a nadSene aplauduji predstavitelovi novej generacie performacného umenia -
mechanickému robotovi v tvare psa, sa idi micky, bez akéhokolvek narokovania na klanacku (¢i ina
oficialnu bodku predstavenia) odli¢it a prezliect do Satne z plexi-skla. Ak maju medzi divakmi znamych,
Castokrat sa hned za nimi zastavia na par slov. Nezriedka sa stava, Ze divaci v priestore zotrvaju i Styridsat
min(t po skoncéeni poslednej zafixovanej situacie a pomahaji hercom demontovat, zbalit scénu alebo

uprataf rekvizity. Vchadzaju do reality rovnako pozvolne, ako vkizli do jej modifikacie - predstavenia.

,Zazni i priznani: ,Nejsme originalni, vSechno jsme vykradli, Shakespeara, Abramovi¢, sami
sebe - vemte si ty vyplivnuty penize, at si odtud odnesete aspon néco.‘ A vSechno to velmi
pfiznacéné skonc¢i na mélciné: herci dlouho tinavné tanci, pak se za poloprthlednou zasténou
previékaji, na pokusy o potlesk nereaguji. ReZisérka je porad pry¢, devét divak( nejisté
posedava a nevi, co si pocit. Zvedli jsme se a Sli pry¢. Odhaduji, Ze se tam uz nic podstatného
neudalo, ruku do ohné bych za to ale nedal. SeZvykané bankovky jsme nechali leZet na zemi -
i tak to byl pozoruhodny zazitek. Nékdy muzZe byt prijemné setkat se divadlem, které umi

znejistovat. “38

Jednym zo spustacov prac na tvare ,121“ bola snaha tematizovat prazdnotu a vyprazdnenost stucasnych
estetickych foriem, zvlast umenia Zivého, ktoré vo svete, kde virtualna skuto¢nost zastupuje realitu, hrava
¢im dalej, tym viac druhé husle. Mottom sa stala veta: ,Vravim, Ze niet ¢o povedat.“ Niekolko rokov ma

P

fascinovala tvorba streetartového umelca Banksy-ho. Zvlast iritujdco na mna pdsobilo dielo, ktoré

36 Tamtiez.

37 BALLAY, Miroslav. Festival nového slovenského divadla a tanca KioSK. Vina, 2013, ¢. 55, s. 15.

38 MiKuLKa, Vladimir. Sest tisic i s cestakem... mam ukéazat kozy? nadivadloblogspot.cz [online] 24. jina 2013 [cit. 3.
januara 2014] Dostupné na internete: <http://nadivadlo.blogspot.cz/2013/06/mikulka-121-depog.htmi>.
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vyobrazuje ikonického potkana so Stetcom v ruke bezprostredne po tom, ako napisal: ,So little to say and
so much time.“ Pritomnost principu ,zrkadla v zrkadle“, principu zdvojenia, rezignacie na symbol
a metaforu, ako aj demaskovanie zdrojového impulzu a obnazenie motivacii pre tvorbu az na dref ma
absolitne pohltili. Forma ,grafiti v grafiti“, ktoré navySe zobrazuje tvorcu pri praci na diele, ako aj
glorifikacia tvorivej krizy sa stali hlavnhym katalyzatorom pre ,121“. Banksyho dielo do vysokej miery
formovalo performacénd (vizualnu i Zanrov() povahu inscenacie. A posteriori to reflektovali mnohé kritické
postrehy. Peter Gonda vo svojej glose publikovanej na margo inscenacie oznacil ,121“ za post-

postmodernu:

,V S2-ke to rozbalia retardi z Brna. Vacsinu predstavenia divadelného stboru D’EPOG sa
tlemim insiderskym vtipom o divadle, herectve a rézZii. Chapem, Ze pre mnoho ludi méZe byt
rezisérsky ,striptis’ Lucie Repasskej nezaujimavy a unavny. Tematizovanie divadla sa tu deje
viacmenej pre divadelnikov, je to seba-referenéné, seba-popierajuce, taka fajn post-post-

moderna forma.”3°

Teatrolog Miro Zwiefelhoffer si zas vSimol silu teoretického zazemia, z ktorého koncept ,121“ vychadza.
Autoreferenénost, recyklacia, odstup a komentovanie samého seba i historickych zdrojov a neustale

vrstvenie linii je pre ,121“ priznacné.

,Nemozno spochybnit, Ze vyskum Divadla D’EPOGna tému medzi javiskovym tvarom a jeho
prijimatelom ma mimoriadne silné teoretické zazemie. Neobstoji ani vyCitka, Ze témy, ktoré tato
performancia reflektuje, nie st ni¢im novym a teatrolégia a umelci sa nimi zaoberaju prakticky
od vzniku divadla. Vyskum je predsa o hladani, pricom logicky Cerpa aj z otazok uz davno

nastolenych.”40

V tvare figuruja Styri postavy - Néma, Debil, Téhotna a bezmenna muzska figlra v obleku, ktora zastupuje
komercné ciele, neustale recni o fundraisingu a slizkym tonom vyzyva divakov k vysmechu. Tieto Styri
identity som hercom zadala na prvej brainstormingovej session v ramci intenzivneho desat-denného
sUstredenia v Centre umenia a kreativity v Batovciach, kde sme pracu na ,121“ zapocali. Kazda z tychto
identit sa pritom odvolava na jeden z aspektov divadla a svojimi atribGtmi naznacuje paralely. Néma
v podani Julie Goetzovej nosi mikrofon a zufalo sa don snazi Cosi povedat, a to i napriek tomu, Ze je to

o~

z povahy jej biologického hendikepu nemozZné. Tento klIG¢ odkazuje k skepse a pocitu krizy siéasného
divadla, ktoré je Gasto privelmi bezzubé na to, aby snahou o slovo ¢osi zmenilo. Debil, minuciézne a
naturalisticky prepracovana identita silne inSpirovana Trierovymi Idiotmi, motivicky evokuje
shakespearovského Saska. Do Ust tejto figlry boli zamerne vloZené tie najrelevantnejSie textové pasaze -

Abramovi¢ovej manifest, ¢i parafrazy Artauda z diela o divadle krutosti. Mudrost v Sate blazna ostava

39 GONDA, Peter. Jezis je retard. kioskfestival.sk [online]. 27. jula 2013 [cit. 3. januara 2014]. Dostupné na internete:
<http://www.kioskfestival.sk/kiosk-2013-piatok-den-druhy/>.
40 ZWIEFELHOFFER, Miroslav. Od Goldbergovych variacii po krala duchov. Kad - konkrétne o divadle. 2013, ¢. 8, s. 27.
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nepovSimnuta rovnako, ako odvazne performaéné pociny pretekaji pomedzi prsty pozornosti kritiky.
Postava Téhotnej symbolizuje o¢akavanie. Do toku predstavenia vstupuje doslovne z radov divakov.
Ocakavanie zrodu nového sa teda exponuje nastupom z pozicie recipienta. Tento moment nesmelo
naznacuje anticipaciu tretej divadelnej reformy: Oslobodili sme od diktatu dramatického textu tvorcu-
reziséra. Oslobodili sme od nadvlady rezZiséra tvorcu-herca a nastal ¢as oslobodit od nadvlady konceptu
inscenatorov aj tvorcu-divaka. Téhotna je sice odeta do kostymu civilného strihu, no ten je vyraznej, Zlto-
Zltej farebnej kombinacie. V druhom plane to nepriamo sugeruje rizika spojené s chorobou novonarodenych
- Zltackou. V tvare ,, 121" sa figra Téhotnej ocita blizko motivu dramaturgie a sarkastickych odvolavok na
Stanislavského predstavu dramaturga ako poérodnej babice inscenacie. V zavere sa prave z umelo
vytvoreného gigantického brucha postavy Téhotnej, ktorej boli pod tricko napchaté vSetky rekvizity
predstavenia ,rodi“ nové divadlo reprezentované robotickou hrackou (mimochodom leitmotivickou

rekvizitou z inscenéacie Di_sein).

Kazda z postav je explicitne pomenovana skrz situaciu infantilnej detskej hry vytlieskavania mien,
akul hravaja navzajom si cudzi Ucastnici vyletov. Podobnym spdsobom sa definuji pred divakmi i samotni
performeri: ,Parto, tak se divakiim predstavme, abychom jsme si tady vsichni lip rozuméli. Zdenék-Zdenék
Polak-Polak. Julie-Julie Goetzova-Goetzova. Radim-Radim Brychta-Brychta. Janet-Janet ProkeSova-
ProkesSova.“41 V tretej vrstve tento parodicky kIG¢ na tému ,sdélnost” uplathuji aj samotné postavy. Pod
vedenim ,Cerného“ sa Néma, Debil a Téhotna rozhodni zinscenovat dedinski klasiku o otcovi tyranovi
a dvoch mladych dcérach na vydaj. Praca s expoziciou rdl a identit je rovnako ilustrativna, ako v predoslych
dvoch vrstvach. Vyjav, v ktorom sluchovo a mentalne postihnuti herci nacviéuju mizanscénické rozpolozZenie
banéalnej situacie pritom svojim naturalistickym a insitnym spracovanim pripomina poetiku divadla

v socialnej akcii:

»...] v dobe, ked' do Ziadosti o grant treba napisat ,velavravné‘ formulky o marginalizovanych
mensinach, cezhraniénej spolupraci Ci interkulturalite, je velmi jasny odkaz, ak sa tri z postav

volaji Néma, Téhotna a Debil.”*2

V inscenécii Di_sein neexistovalo striktne vymedzené hladisko. V priestore 660 metrov Stvorcovych sa
nenachadzala ani jedna stoliCka - iba pagoda zloZena z praktikablov umiestnena v strede. Divaci nedostali
Ziadnu inStruktaz, ako sa v priestore zachovat. Kazdy mal moznost Iubovolne si vyberat, kam a ¢i vobec
usadne. Boli predstavenia, na ktorych dav do jedného automaticky usadol na praktikadble a nechal sa
akciami desiatich hercov obklopovat a vyskytli sa i reprizy také, kedy pagoda ostavala prazdna a skupinky
divakov lubovolne putovali za akciou, ktora ich zaujala. Priestorovy model vSak za kazdych podmienok
garantoval nutnost vytvarania vlastnej montaze. Ani jeden divak nemal Sancu vnimat rovnaké podnety ako
ktorykolvek jeho sused. V tvare Ninivea zas absentovalo javisko. Po vstupe do gigantického priestoru

plaveckého Stadidona a usadeni publika na tribline sa nam podarilo automaticky vzbudit u divakov

41 Citované zo scenara k inscenacii ,121“.
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oCakavanie, Ze scénou sa stane plocha bazéna pred nimi. O¢akavali, Ze péatica performerov rozohra
protilahly priestor, sceri hladinu vodnej plochy, obsadi majestatny skokansky mostik, ¢i Startovacie bloky.
My sme vSak namiesto toho vSetky situacie vsadili priamo do triblny. Rovno do radov divakov - metaforicky
i doslovne. Priestorovym rozvrstvenim sme chceli podporit hlavni tému - introspekciu, sebaspytovanie.
V kéde prace s priestorom bol apel na zvratenie pozornosti do seba samého. Upriamenie sa na dramu,
ktora sa odohrava medzi nami a v nas samych. ,121“ bola oproti tomu scénicky usporiadana absolutne
tradi¢ne. Jedinym nabudranim a malou reminiscenciou na princip uZity v Ninivei bol badatelny v expozi¢nej

situacii postavy Téhotnej, ktora sa vyclenuje - je na scénu vytiahnuta - z radov divakov.

Pri ,121“ sme rezignovali na akykolvek dalsi experiment so vzajomnym polohovanim recepéného
a performacného priestoru a vratili sa k tomu najklasickejSiemu modelu. Antagonisticky voci tomu sme vSak
temer celu Struktdru ,121“ utkali z materialov inscenacii Di_sein a Ninivea. Herci z osemdesiatich percent
vo ,121*“ uzivaju fyzické i vokalne partitlry, kostymy, textové pasaze a rekvizity, ktoré sa uz predtym objavili
v inscenaciach Ninivea, Heteronym Nin, ¢i Di_sein. ,121“ zaroven na predoslych inscenaciach parazituje
i tematicky. Z Di_sein sme recyklovali tému miznutia divadla a otazky po jeho zmysle. Z Ninivei zas tému
fanatizmu. Nanovo sa objavili aj motivy ohna, vody, uhasenej vasne, postavy nemej, postavy rezisérky, Ci
principu divadla na divadle. Touto metédou sme chceli porovnat dopad dekomponovaného a klasicky
zloZeného tvaru na divacku recepciu. Chceli sme porovnat reakcie na ,121“ so spatnou vazbou, aka sa
nam od divakov dostala na Niniveu a Di_sein. Rovnica bola prosta: rovnaky text v novom priestorovom
kontexte. Jednoducho povedané: to isté a o tom istom, len inak. Postavili sme pluralitni kompoziciu

Di_seinu a Ninivei do juxtapozicie s ,121“ a autokratickym modelom jej reZijnej kompozicie.

Zakladnou vyskumnou otazkou sa teda stala otazka, ¢i podmienuje aplikacia dekompoziénych principov
(montaz, simultaneita akcii, pluralitnd kompozicia) vySSiu divacku receptivitu. Vychadzala som z
predpokladu, Ze ano. Hypotézou mi bol predpoklad, Ze rozloZzenim kazdodennej kauzality zobrazovanych
akcii upriamim na ne divacku pozornost do omnoho vy$$ej miery, nez ak by boli zobrazené naturalisticky,
¢i v linearnej (jednoznacnej) scénickej interpretacii. Po upriameni pozornosti na jednotlivosti som nasledne
u recipientov anticipovala prirodzené tendencie k vlastnej skladbe vyznamu nezavislej na vyzname akcie

performera, &i reziséra. Slo o schému: Vyprovokuj zaujem a nechaj vyplynit vyznam.

Na Gkor vnimania skutoénosti prirodzene inklinujeme ku kontextom. Roku 1976 McGurk a McDonald pri
vyskume batoliat a ich schopnosti porozumiet nahodou natrafili na zaujimavy fenomén. Pri rozklade -
dekompozicii - vizualneho a auditivneho vnemu preukazali, Ze mozog sam generuje novy, treti vnem. Ak
k auditivnej stope opakovani slabik ,ba ba“ priradime vizualny vnem pier, ktoré vyslovuji ,ga ga“, mozog
vyabstrahuje vnem ,da da“. Slo de facto o vedecké potvrdenie fungovania principu montaze a jeho dopadu
na ludské myslenie presne tak, ako ho opisal vo svojom diele Ejsenstejn. DalSie experimenty s tzv.

»,McGurkovym efektom“ ukazali, Ze pri rozklade auditivneho a vizudlneho vnemu c¢lovek z dvoch

42 ZWIEFELHOFFER, M. Op. cit.
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ponuknutych preferuje ten ocny.43 lludské vnimanie je zalezitost flexibilna. Aby veci davali zmysel, je ludsky
mozog ochotny ignorovat jednotlivosti. Na principe zameny a v prospech kauzality funguje napriklad i princip
dabingu, ¢&i zvukovej postprodukcie filmov. Ludsky mozog je napriklad ochotny tolerovat auditivny vnem
ldamania zeleru ako zvuk prasknutej chrbtice pri stiboji v akénej scéne. Zvuk Cinelu si zas rad spoji s

paralelnym s obrazom zabuchnutych dveri, a to i napriek tomu, Ze sa to empirickej sklsenosti vymyka.

Pri vzniku Di_sein bola uplatnena metdda striktnej sémantickej separacie jednotlivych zloZiek podielajlcich
sa na dramaturgii a finalnej podobe tvaru. Na zafixované a autonémne fyzické partittry hercov, ktoré vznikli
v improvizaciach vyvierajlcich z tréningu, sme jednoducho v poslednej etape skisania ako nezavisla vrstvu
aplikovali text hry Titus dvakrat korunovany z pera dramaturga Petra Masku. Tieto dve Struktiry vedla seba
nezavisle koexistovali bez toho, aby sa priamo ovplyviiovali. Herecké jednanie text literarnej zlozky
neilustrovalo, neinpirovalo sa nim a apriorne z neho nijako nevychadzalo. Slo o princip montaze, pri ktorom
sa finalny vnem ako kontext sklada aZ v percepcii prijimatela. V tvare Ninivea bol princip pluralitnej
kompozicie zastlpeny skrz sledovanie dramaturgie herca. Kazdy z piatich performerov si na zaklade
reSerSe autobiografickych materidlov akéhokolvek charakteru (textové Uryvky, autoportréty osobnosti)
zostavil vlastné vychodisko. Vyselektované zdroje kazdy z hercov autonémne spracoval do viastnej textovej
montaZe a individualnych partitir jednania a nasledne ponikol mne ako rezisérke do finalnej montaze
inscenacného tvaru. Herecky materiadl sa stal darom, ktorého sa kazdy performer musel dokazat zriect
v prospech novej kontextualizacie. Tak, ako som ja ako rezisér nedisponovala informaciami o zdrojovych
vychodiskach hereckych materialov, ani herci nemali tuSenie, ako zhliadnuté dekédujem a na zaklade ¢oho
sa rozhodujem o zaradovanie prvkov do celkovej skladby. Vzajomne sme so sebou svoje zamery nikdy
nezdielali a identitu mnohych prvkov som sa v analytickej debate s hercami dozvedela aZ po derniére.
Paralely, ktoré sa zacali takto objavovat, boli pritom prekvapivé. Za mnohé z prikladov spomeniem
individualnu partitiru Radima Brychtu, ktora vznikla na zaklade autobiografie maliara Chagala. Na zaklade
silného naboja determinacie hraniciacej s posadnutostou v predvedenych Radimovych materidloch som sa
ich rozhodla interpretovat ako identitu ortodoxného Zida. Radim - stvarfiujici primarne Chagala - je vo
finalnej podobe Ninivei obleéeny do Cierneho kaftanu a spod baranice mu tréia hnedé pejzy. Zaverecnou
scénou, ktora predchadza vyhladeniu mestecka Ninive, je v Ninivei obraz zabijacky. Namiesto prasata sa
vSak skalpuje Zzivy, nahy cClovek. Prave preto, Zze kazdy zdroj bol podrobeny minimalne dvojitej
dekontextualizacii (hercom a nasledne rezisérom) bolo pre cely tim prekvapivé zistit, Ze mnohé zdrojové
body silne pretrvali. Marc Chagal bol Zid a Radimova partitira sa tykala tej pasaZze z maliarovej
autobiografie, v ktorej Chagal spomina na jatky hovadzieho dobytku. Tieto aspekty pretrvali bez toho, aby
sme ich spoloéne pojmovo zdielali, ¢i apriorne sa rozhodli scénovat ich. Pri tvorbe takouto metédou

dekompozicie ide teda predovSetkym o mimo-pojmovy vztah. Skrz to, Ze sme odstranili metédu pojmového

43 Pokus s McGurkovycm efektom. youtube.com [online] 2010 [cit. 3. januara 2014] Dostupné na internete:
<http://www.youtube.com/watch?v=tjFxMKEKGjE> alebo <http://www.youtube.com/watch?v=G-INSvWm3mO>.

44 KAHNEMAN, D. Op. cit., s. 75.

45 Tamtiez.
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zdielania, sme koherentne pracovali priamo s metafyzickou podstatou - energiou, komunikatom mimo

logos.

Neurovedecké vyskumy odkryvaji, Ze Clovek ako biologickd bytost inklinuje k preferencii znameho.
Uprednostiuje zazité. VyZiva sa v zjednoduseni. Vnima az to, ¢o pozna. Jednoznacne to potvrdzujd vyskumy
fenoménu tzv. ,mere exposure effect”: Spolo¢nosti, ktoré majd v nazve lahko vyslovitelné slovo, pretrvavaju
dlhsie a maji na trhu omnoho silnejSiu poziciu nez, tie, ktorych nazov je krkolomny. Do ohromnej miery
faktor kvality vnemu ovplyviuje akakolvek repeticia - respektive navyk: ,Opakovani vyvolava kognitivni
snadnost a prijemny pocit nééeho znamého.“4* Tretim prikladom do mozaiky preferencie znameho je
experiment profesora Zajonca. Tento psycholdg uskutoénil na dvoch michiganskych univerzitach pokus, pri
ktorom formou reklamy v novinach bez akéhokolvek vysvetlenia uverejioval nezname turecky znejlce
slova. Niektoré sa v tlaci opakovali viackrat, iné boli publikované iba raz. Po ukonéeni kampane sa Zajonc
Studentov formou ankety pytal, ktoré z uverejnenych slov maju podla nich dobry a ktoré zly vyznam.45
Studenti za slova s dobrym vyznamom oznadili prave tie, o sa v kampani opakovali najviac. Tieto vysledky
jednoznacne preukazali tendovanie ludskej mysle k preferencii znameho. Zjednodusene mozno tvrdit, Ze
pri tom, ¢o Clovek pozna, ziskava pocit, Ze tomu de facto rozumie. Medzi biologickym a intelektualnym
vnemom existuje priepast. Pocut slova eSte neznamena rozumiet im. Je tieZ rozdiel ¢osi vidiet a z videného
vyvodzovat dosledok. Rozdiel spociva v schopnosti dekédovat vyznam. Rozdielom je schopnost vytvarat
kontext a interpretovat. Tak, ako pdvodny obyvatel pralesa stazka dekoduje Beethovenovu Piatu symféniu
ako hudbu - i napriek tomu, Ze do jeho sluchového aparatu tony doliehajd, ostanl prenho len zmatou
Sumov - i typicky potomok zapadnej civilizacie ostatne nereaktivny voéi zvukom dzungle, ktoré by ho za

istych podmienok vedeli upozornit na délezité faktory o teréne a polohe.

Tento fenomén ilustruje aj experiment4é Josha McDermonta z Newyorskej univerzity. Vzorke posluchacov
niekolkokrat za sebou pustil zvukovo zmutovanud verziu nahravky jednoduchej vety: ,She cuts with her
knife.“ a opytal sa ich na to, ¢o im stopa pripomina. VSetci U€astnici experimentu sa zhodli na tom, Ze
nahravka vzdialene evokuje ludsky hlas. Na otazku, ¢i je mozné porozumiet tomu, ¢o hlas hovori,
respondenti zhodne odpovedali, Ze nie. Nasledne bola vzorke pustena origindlna - neutralna verzia
zaznamu vety bez akejkolvek modifikacie. Ked vS§ak McDermont G¢astnikom experimentu bezprostredne
na to opat pustil zmutovanu stopu, vacsina posluchacov potvrdila, Ze po predchadzajicej skisenosti
uz nedokazu zabranit tomu, aby v modifikovanom zvuku jednoznacne dekdodovali (poculil): ,She cuts with

her knife.“

Prenesene je mozné povedat, Ze podobne ako McDermontova nahravka i Di_sein a Ninivea pracovali
s mutovanou Struktirou inscenacie. Prave preto boli divacke reakcie na Di_sein a Niniveu v radikalite iba

slabym odvarom reakcii, akych sa nam dostavalo za inscenéaciu ,121“. Po uvedeni ,121“ na festivale

46 tuneupofficial.com  [online] 2012 [cit. 3. janudra 2014] Dostupné na internete:

<http://www.tuneupofficial.com/s01e02_perceptions/>.
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progresivneho slovenského divadla KioSK 2013 v Ziline sa v rdmci oby&ajne velmi pokojného analytického
seminara po predstaveni ,121“ rozpltala temer dvojhodinova, extrémne bdrlivd debata. Na pojatie
vSetkych posluchacov nestacila ani kapacita festivalového stanu a velka ¢ast ludi sa tiesnila za plachtami
v jeho bezprostrednej blizkosti. Ako tvorcovia sme boli konfrontovani reakciami divakov, ktoré oznacovali
,121“ na neautentick( pbézu a obvinovali nas z drzosti a nelctivosti voéi recipientovi. Na argument o
slobode autorského subjektu, o tom, Ze tak divak, ako aj performer ma pravo jednat slobodne (teda z
predstavenia odist, lubovolne reagovat na podnety a byt pripraveny vzajomne zdielat okrem toho dobrého
i to trpké) a na premisu o tom, Ze ak tvorca dokaze byt kruty sam k sebe, ma pravo byt rovnako kruty i k
svojmu recipientovi, isty Gcastnik z pléna podotkol, Ze sa citil, akoby sme mu kazali o slobode v momente,
ked mu na ¢elo mierime nabitou zbranou. Pri Ninivei a Di_sein mali divaci do znacnej miery velk( slobodu
pri vybere scén do skladby vyznamu. Pri ,121“ sme im skrz tradi¢né priestorové usporiadanie tito devizu
upreli. Ninivea a Di_sein boli multifokalne tvary. Divaci si mali moznost vyberat spomedzi mnoZstva
rovnocennych akcii. Mohli ako taziskov( vnimat tl, za ktorou sa z vlastnej vole otocili, respektive ti akciu,
ktora sa nachéadzala v ich blizkosti. V pripade ,121“ sme vSak pracovali s konceptom pojmu ako aktu
metafyzického nasilia. UZ samotna konvencia kukatka divakov automaticky posadila do troch radov
stoliGiek nasmerovanych istym smerom a akcie pred ich zrakom defilovali v tradi¢nej - de facto prisne
akcentovanej Struktlre, pri ktorej bolo v kazdom momente mozné determinovat, ¢i sa jedna o hlavn, Ci
vedlajSiu akciu. Okrem toho sme rezignovali na aspekt pluralitnej tvorby. ,121“ vzniklo bez dramaturga.
Autorom textového podkladu pre scenar, inscenaéného konceptu a podoby mizanscén bol jeden jediny
Clovek - rezisér. Ten absolltne a do dosledkov zodpovedal za ideovl kompoziciu celkového tvaru. Pri ,121*

sme zamerne postulovali silne autokraticky inscenaény model a ¢akali na odozvu, aku vyvola.

NajcastejSou vyhradou voci Di_sein byvalo tvrdenie, Ze i napriek tomu, Ze remeselne sa tvaru neda vytknat
ni¢, nechalo predstavenie divakov lahostajnymi, nezasiahlo ich a prebehlo vedla nich. NajbeZnejSou
vyhradou divakov voci Ninivei byvalo to, Ze i napriek jednotlivostiam, ktoré ich oCarili a zaujali, nedokazali
byt v rovnakom vytrzeni z celku. Akosi absurdne vnimali rozpor medzi kvalitou Ciastkovych scén a kvalitou
celku. Parcialne prevazilo nad komplexnym. Hoci ako tvorca oboch inscenacii neostavam vodi kritike hlucha
a pejorativne som ochotna pripustit, Ze zlym strihom je i z dobrej latky mozné usit nedobry odev, som
presvedcend, Ze dovodom pre takéto divacke reakcie nebola kolisava kvalita inscenaénej kompozicie, Ci
nespravne rezijné kroky. Grom bola biologicky a evoluéne determinovana tendencia ludského mozgu
k preferencii uz znameho. T4, ako sa ukazalo, prevalcovala aj prirodzené tendencie ku koherentnému

vnimaniu a spajaniu parcialit do celkov.

Za cielom vyprovokovat aktivitu na strane recipienta a presunut zodpovednost za tvorbu vyznamu na jeho
plecia som definovanie kontextu v Ninivei i Di_sein a priori a zamerne ignorovala. Namiesto interpretacie
sme ponukali iba potencial pre interpretaciu. Ludsky mozog inklinuje k spajaniu jednotlivosti do slvisu a

k vytvaraniu kauzality. Prave uplatnenie tohto rysu pri skladbe vyznamu som od divakov ocakavala. Ukazalo

47 Citované zo scenara k incsenacii Di_sein.
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sa to vSak ako problematické. Bezna divadelna konvencia i nadalej anticipuje fakt, Ze jednanie na scéne
re-prezentuje jasné stanovisko tvorcu/tvorcov. Divak rozumie svojej pravomoci vymedzit sa vodi
predvedenému sihlasom, ¢i neslhlasom, no existenciu koherentného nazoru tvorcu ukrytého do diela
spravidla nespochybnuje. Porovnanie Di_sein a Ninveis ,121*“ dokazalo, Ze vacSia vzorka divakov nazorovu
liniu tvorcov uvnimala iba v pripade posledného zmieneného. Nakolko boli témy a motivy pri ,121“
umiestnené do vopred akceptovaného divadelného ramca (kukatko, LED panel), publikum na ne reagovalo
okamzite a s ovela vySSou citlivostou. KedZe my ako tvorcovia sme pri Di_sein a Ninivei rezignovali na
snahu explikovat vlastni kauzalitu obrazov, postavili sme divakov pred nutnost nielen investovat svoju
pozornost do snahy uvnimat jednotlivosti, ale vyvinut aj extra Usilie pri pokuse o pospajanie fragmentov do
vlastného celku. A na tdato pracu by uz recipientom akoby neostala energia. Sved¢i o tom aj ¢asto sa
opakujice nazory, ktoré oznadili oba tvary za inscenacie komplikovaného jazyka s velmi narocnou

Struktdrou.

Jednou zo zasadnych otazok, ktoré som si vo svojej praci poc¢as vSetkych troch generéacii kladla, bola otazka
aky je vztah medzi percepcnou receptivitou a reaktivitou divaka. Plati, Ze ¢im viac sémantického potencialu
divakovi poniknem, tym viac upltam jeho pozornost a vyprovokujem ho k autondmnemu tvorivému
mysleniu? Plati, Ze z ¢im vy$Sieho sémantického potencialu si méze divak vybrat, tym viac mu bude tvar
konvenovat? Plati zasada brechtovského ozvlastnenia, ¢i barbovskej “extra-kazdodennosti”? Znamena
vytrhnutie inscenacnej Struktlry zo zazitych kolaji aktivizaciu divakovho zaujmu, ¢i dokonca jeho
angaZovanost? Zakladnou premisou mojho trojrocného vyskumu bol predpoklad, Ze uplatnenie
dekompozi¢nych principov v inscenaénej tvorbe skrz prirodzené tendovanie ludskej mysle k vytvaraniu
celkov aktivuje divacku recepciu. Zakladala som preto na tom, Ze simultaneita jednani, rovnocennost
vyznamovych Struktir a separacia dramaturgickej, rezZijnej a hereckej zlozky oslobodi divaka. Ten -
skladajic z ponuknutého potencialu svoj vlastny vyznam - sa nasledne stane autonémnym tvorcom.
Domnievala som sa, Ze mechanizmy autonémie, aké denne uplatfuje pri praci s internetom bezny uZivatel,
obstoja aj pri dekédovani a vnimani performacnej skuto¢nosti. Po uskutocneni troch pripadovych stadii a
ich porovnani sa véak ukazuje, 7e zvySena receptivita nepodmiefuje percep&ni reaktivitu. Cim va&si bol
scénicky potencial (kvantita akcii, ich simultaneita, viacero ohnisk jednania, mnohovrstevnatost hereckych
situacii), tym sa znizovala miera priamej angazovanosti recipienta. Divaci investovali svoju pozornost do
Giastkovych akcii, potencial s problematickym, palivym obsahom ¢asto ignorovali Uplne a na spajanie
fragmentov do kauzalnych suvislosti ¢asto mnohi rezignovali. V tvare Di_sein herci tvarou v tvar pred
publikom nacahovali prazdne dlane a Zobrali piesnou: ,NeZ abychom tu dal stali, dej mi peniz, co té pali,
prispéj svému panu krali na dlazdéni koCiCi. Ja zpévacek trebas maly ,povidali, Ze mu hrali, vidim mésto
bilé v dali do nebe se tycici.”47 Pri vychode z haly tovarne Vinéna divaci prechadzali okolo drevenej bedne
so zlatym napisom, ktory vyzyval k zaplateniu vstupného (pred predstavenim od divakov nik ni¢ nechcel).

V inscenacii ,121“ zaplatené peniaze Radim Brychta divakom de facto vracia (doslovne). Na moment
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spochybnenia moznosti ohodnotit kvalitu diela financiami v Di_sein nik nereagoval. Na druhej strane to isté

gesto v pripade ,,121“ vzbudilo velké poburenie.

Okrem teérie preferencie znameho plati, Ze Clovek ma zo svojej evoluénej podstaty tendencie
zjednodusovat. Kahnemanovym slovnikom - ludsky mozog ma tendencie preferovat prvy kognitivny
systém, tzv. S1 a v prospech rychlosti Gsudku a ulaheniu rieSenia situacie sa vyhyba pripusteniu

problematickosti.

“NemduzZete si pomoci - zachazite s omezenymi informacemi, které mate, jako kdyby to bylo vSe
podstatné, co je tfeba znat. Z informaci, jeZ mate k dispozici, vytvofite co nejlepsi pfibéh,
a pokud je to doby pribéh, véfite mu. Paradoxné je snazsi vytvorit dobry pribéh, kdyzZ toho vite
malo, kdyz existuje méné dilkd, které je potfeba sestavit do celkového obrazku. Nase uklidnujici
presvédceni, Ze svét dava smysl, spoCiva na bezpeéném zakladé - mame totiz témér

neomezenou schopnost prehlizet nasi viastni nevédomost.”48

Z Griepok informacii sa nam pritom ,fakty“ vyvodzuji omnoho lahsie, nez z komplexnej Stldie. Snad’ za tym
stoji evolucéne potvrdeny rys ¢loveka inklinovat k pocitu Stastia, ergo ku krase. Za beznym frazeologizmom
,V jednoduchosti je krasa.“ sa snad skryva mnoho pravdy o spdsobe, akym funguje ludsky mozog. Divaci
Di_sein i Ninivei mali moznost skladat vyznam z velmi prepracovanej a bohatej mozaiky. Sémanticky
potencial bol velmi vrstevnaty a v kazdej zlozke predovsetkym autonémne zaviseny. Vonkoncom vSak neSlo
o klasicky koncept syntetického diela. V Trahndorffovom koncepte ,Gesamtkunstwerk” sice inscenacné
zloZky vedla seba koexistuji a podielaji sa na idealnom ,totalnom* diele, no stale podliehaju hierarchickej
Struktire diktatu sémantickych akcentov. Pravdou je, Ze tento Wagnerom prebraty koncept, je konceptom
sice premenlivej, no predsa nadvlady jednej zlozky nad druhou. V modelovom priklade opery 19. storocia,
je evidentne preukazatelné, Ze jednotlivé scénické zlozky neoplyvaji sémantickou autonémiou a Ze len
zriedkakedy stoja vo vzajomnej juxtapozicii, respektive Ze su si sémanticky rovnocenné. Neustale previada
dominancia jednej: Dramatické situacie spravidla doprevadza dramaticka hudba, dramatické svetlo, slovo
a tomu zodpovedajlca kvalita i dynamika pohybu aktérov. V Gvodnej scéne tretieho dejstva Wagnerove;j
Valkyry je napriklad scéna zberania mrtvych tiel vojakov zasadena do hrozivo pustej krajiny s burkou,
doprevadza ju temné svetlo, onomatopoja a staccatovy, neustale mohutnejuci part slakov.4® VSetky zlozky
sa Uplne evidentne podraduju spolo¢nému cielu - jedinému sémantickému konceptu. Hlavny vyznamovy
akcent javiskovej akcie prebera rovnako hudba a slovo, ako aj vizual. Pésobia v jeho prospech, sémanticky

ho kopiruju.

V Di_Sein a Ninivei tento princip neexistoval. Vokalne partitiry hercov neobkreslovali dynamiku ich pohybu.

Fyzické jednanie a rozvrstvenie mizanscén neilustrovalo situacny ramec scenara a hudobny podkres

48 KAHNEMAN, D., Op. cit., s. 215.

49 Jednotu anticipuje aj samotny zapis z libreta. Scénicka poznamka uvadza pre situaciu vyjav so Zenami v plnej zbroji
takto: ,,Na vrcholu skalnaté hory. Vpravo ohraniuje scénu jedlovy les. Vlevo vchod do skalni sluje, tvorici prirozenou
sin: nad ni se ty¢i skala svym nejvyssim vrcholem. Dozadu je vyhled Gplné volny, vySSi a niZsi balvany tvori okraj nad
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kontrastoval so situacnou atmosférou scén. Divaci mali na mozZnost skladat si montdz vyznamu
predstavenia z relativne velkého mnozstva autondmnych sémantickych konceptov. Skrz tendovanie ludskej
mysle ku kontextom, ju aj logicky vyuZili. Na zaklade premisy tzv. ,cognitive ease” o tendencii zjednoduSovat
nie je vSak prekvapenim, Ze sa zo biologickej/evoluénej podstaty vyhli vnemu, ktory nesedi, irituje a drazdi.
Z tohto hladiska zaznamenané tvrdenie, Ze predstavenie sa divakov ,nedotklo“, skdr ddkazom nizkej miery
schopnosti angazovat kognitivny systém S2. Z voleja a s nadychom trifalosti by sa snad’ dalo generalizovat,

Ze reakcia zodpoveda nizkej miere narokov, aké ma na seba divak ¢oby tvorcu vyznamu.

Nakolko pri Di_sein a Ninivei dostali divaci na vyber, ista vzorka si z pontknutého vyznamového potencialu
(ktory bol mimochodom identicky s potencidlom ,121“) vyselektovala tie vyznamy, ktoré vyzadovali
najmensie intelektualne i emocné Usilie. Vyjadrenie o lahostajnosti sa v danom kontexte stava potvrdenim
nizkej ochoty recipienta vnimat a samostatne selektovat i to neprijemné. Je pritom paradoxom, Ze v ére
aktivity spotrebitela, kedy je zabavny i kultirny priemysel zaloZeny na nevyhnutnosti prijimatela samostatne
jednat, ostava pri performacnej udalosti publikum 21. storoCia stale zastancom jednostrannosti: Herec je
ten, kto dava, divak je ten kto berie. Ako je potom mozné, koncept aktivity prijimatela sa v mimodivadelnych
konotéaciach toleruje ako samozrejmost? Vo svetovych muzeach byvaji v sicasnosti expozicie historickych
artefaktov zaloZené na principe dobijania - C¢lovek vyvinie (Gasto fyzickl) aktivitu a na zaklade toho
reciproéne ako protihodnotu ziska informaciu. Pocitacové hry zas fungujd na simulaciach, v ktorych je
hlavnhym aktérom a zaroven recipientom prave hra¢. Na aktivite prijimatela je de facto zalozeny cely
virtualny svet, v ktorom je schopnost samostatne vyselektovat potrebni informaciu absolltne
fundamentalna. Je preto zarazajlce, Ze i v 21. storoCi je divadelny tvorca vo vztahu k recipientovi stale
v zajati narokov na zodpovednost za finalny vnem, ktory sprostredkuje. Nie je vSak toto ¢asto pokrytecky
zamléané pravidlo samo o sebe absurdné? Kym je tvorca, aby predvidal G¢inok svojho diela na jeho
prijimatela? Ma snad tvorit Géelovo a Strukturovat svoje dielo tak, aby konvenovalo s tym, ¢o podla jeho
domnienky vyvola u prijimatela? Kym je tvorca, aby redukoval mnohorakost kolektivu svojich recipientov

na jeden unanimisticky nazor?

Kuriéznou obsesiou (nielen) bulvarnych médii ostatnych desiatich rokov je tzv. vyvodzovanie zaverov z reci
tela. Vaha, aka sa fenoménu zvanom ,body talk“ priklada, je nemala. Existujd dokonca centra, v ktorych sa
zaujemcovia ucia ovplyvnovat re¢ svojho tela tak, aby priaznivo zapdsobili na svoje okolie. Spektrum
Ziadaného uplatnenia pritom siaha od pracovného pohovoru az po ziskanie partnera. Od toho, ako vysoko
osoba drzi svoju bradu, v akom uhle umiestnuje svoju panvu voéi panve iného ¢loveka, ako blizko sa k ingj
osobe nachadza, ¢i ako ¢asto zmurka, sa v odvetvi zaoberajlicom sa recou tela odvija analyza duSevnych

pochodov cCloveka. Bulvarna tla¢ nezriedka uplatiuje tieto analyzy pri momentkach zachytavajlcej

svahem, jenZ - jak nutno predpokladat, srazné spada do pozadi. Jednotlivé mraky tahnou jako boufi hnany kolem
okraje skaly.“ Textualne dialogické jednanie zaroven pracuje s expresivnymi onomatopojami: ,Hojotoho, hojotoho,
hejaha, hejaha! Helmwigo! Zde! Sem k nam ore stoc¢!“ (WAGNER, Richard. Valkyra - libreto. 3.dejstvo.)
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prominenta alebo znamy par v urcitej pozicii.5° Analytici re¢i tela z umiestnenia prstov v dlani druhého, €i
smeru pohladu dedukujd momentalne psychologické a emocné rozpoloZenie fotografovaného, respektive
kvalitu partnerského Zivota. Angelina Jolie, ktora sa na obrazku diva dolava, po¢as toho, ako Brad Pitt hladi
priamo do objektivu by bola pokojne oznacena za zZenu prahnlcu vymanit sa z autoritativneho zvazku, ktory
sa jej partner pred médiami snazi utajit. Viac, ¢i menej ndhodny alebo Stylizovany zdznam zoviajSiu osoby
sl(Zi na generalizované zavery. Prave takéto postupy nam pri vzniku ,, 121 slGzili ako jedno zo zasadnych
vychodisk. Fascinovala nas téma porozumenia a spolo¢ne s fnou najma priepast medzi telesnym kédom
a intenciou k jeho vykonaniu, ktorl netrénovana ludska mysel (mysel kognigivne fungujlca v systému S1)
nepriplsta. Zvrastené obocie pri Citani textovej spravy v telefone eSte neznamend, Ze jej obsah je pre
Citatela negativny. MoZe predsa rovnako dobre signifikovat napriklad kratkozrakost a problém s trafenim
spravneho tlacidla. Odvratenie zraku od partnera nemusi znamenat krizu vo vztahu, ale momentéalne
vyruSenie a reakciu na pozdrav prichadzajlci zdialky. Performacné umenie je s ludskym fyzis
bezpodmienecné spojené. Herec a jeho telesna schranka je v divadle materia prima. Divak je na zaklade
konvencie z pohybu, rychlosti a polohy tela v priestore bezne zvyknuty usudzovat, ¢o si dana postava
(Castokrat i jej predstavitel) mysli. Pracuje pritom s najviac pravdepodobnou proximitou. Neznamena to
vSak, Ze i s pravdivou. Je skutoéne mozné zo zachovavania tela v priestore detekovat abstraktni podstatu
konania - motivaciu, pohnutky ¢i zamery jednajliceho? Aké zloZité (ak nie rovno nemozné) je predsa pre
divaka zo zapadnej civilizacie pojmovo interpretovat kodifikované divadelné zZanre azijského, ¢i indického
divadla, kde je kazdy pohyb logom so samostatnym ustalenym vyznamom. Artaud konfrontovany
s divadelnou konvenciou z Bali hovoril predsa o hieroglyfoch - konkrétnych akciach neznamych vyznamov.
Fascinovali ho sice metafyzicky (energia, preciznost, forma), desifroval v nich povahu reci, no ostavali
prenho pojmovo nezrejmé, logicky skor abstraktné. Mali nepochybne metafyzicky impakt, no o pojmovom
porozumeni, ,spravnej“ interpretacii podla tradicie balijskej divadelnej konvencie, nemohlo byt reci. Jedna
sa o rovnaku fascinaciu, aki moézZe mat grafickd podoba klinového pisma na ¢loveka neznalého kodu.
Forma takto pisaného textu v sebe nesie vizualne pritazliva Struktiru s nespornymi estetickymi kvalitami.
A nemuselo by byt Ziadnou zvlastnostou, ak by sa komusi zaZiadalo uzit ju dekorativne ako predlohu dezénu
novej tapety do bytu... Ak teda pripustime moznost pojmovo neporozumiet kédu balijského divadla, preco
rovnakl moznost nepripustime aj v pripade konfrontacie s inscenaciou pochadzajlcou z tradicie zapadu?
Co nam dava suverenitu tvrdit, e ak na javisku vidim pohyb simultanneho zodvihnutia oboch riik nad hlavu,

je jeho vyznam kapitulacia? Neexistuje predsa dalSich nespocetne vela moznosti, ako akciu chapat?

Bolo by nezmyslom popierat zmysel istych univerzalnych kédov, ktoré sme si pre benefit vzajomného

porozumenia (v uzavretych kultdrnych podmienkach) osvojili. To, Ze re€ tela ma dopad na interakciu ¢loveka

50Gesto Victorie Beckhamovej voci manzelovi interpretované ako majetnicke: dailymail.co.uk [online] 15. januar 2012
[cit. 3. januara 2014] Dostupné na internete: <http://www.dailymail.co.uk/home/you/article-2085778/Body-talk-A-
new-clutch-Victoria.html>; Péza trojice Dustin Hoffman, Angelina Jolie a Jack Black interpretovana ako zrkadlové echo
v dosledku vzajomnej blizkosti: dailymail.co.uk [online], [cit. 3. januara 2014] Dostupné na internete:
<http://www.dailymail.co.uk/home/you/article-1026845/Body-talk-Judi-James-Dustin-Angelina-Jack-line-up.html>.
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so svojim okolim, je iste nesporné. Dokazuje to aj pokus s automatom na istej britskej univerzite. Roky
byvali zamestnanci Skoly zvyknuti za napoje z automatu v kuchynke platit. Experiment to zrusil a nad
automatom bola po dobu niekolkych tyZdhov umiestnena cedulka s napisom, Ze napoje sU zdarma,
respektive Ze kazdy smie prispiet dobrovolhou ¢iastkou. Na automat boli ¢o sedem dni nalepené plagaty.
V obdobiach, ked na automate visel obrazok kvetin, boli zisky najnizSie. V obdobi plagatov s podobiziou
ludskych oci zisky stipali. NajvysSie trzby boli zaznamenané v tyzdnoch, kedy plagaty zobrazovali prisny,
extrémne zamraceny a upreny pohlad muZa.5! Fyzicka podoba oéi, respektive ich pohladu mala na

spravanie okolia enormny a objektivny dopad.

Ci uz fyzicka expresia vyviera z mentalneho (podvedomého) rozpoloZenia ¢loveka, alebo je (ako v pripade
divadla) ucelovo formovana vedomim, nepochybne ostava nositelom vyznamu. Do akej miery je vSak mozné
determinovat jej autenticitu a skutoéné pohnutky, ¢o k nej vedu, je sporné. Asociovanie zvrasteného céela
s pocitom smutku sa zaklada na prislusnosti ku kultlre, pravdepodobnosti a frekvencii, ako ¢asto dany
aspekt opakujeme. Nie je moZzné povazovat ho za archetypalny a univerzalny komunikat. Existuje totiz
nekonecne vela mozZnosti, pri ktorych bude za kddom zvrasteného cela stat ina, nez pohnutka smutku. Pri
»,121“ sme s paradigmou nemoznosti porozumiet si pracovali v niekolkych rovinach. Zakladom bol koncept
idiotizujlceho vysvetlovania. HereCka Janet ProkeSova v role ,Kritika“ nedobrovolne vytiahnutého na scénu
vedie s publikom dialog a explicitne pomeniva predmety, jednania aj ludi na scéne: ,TakZe abychom si
tady vSichni rozuméli - Do you understand? Toto je herec. Herec. Herec. Herec. Ja jsem divak. Divak. Toto
je rezisér. ReZisér. Herec. Divak.“52 V situacii provokacie, ktorl sa divakovi akoby nanecisto ako vySkrtnuti
scénu chysta zahrat Julie Goetzova Janet opatovne zasahuje vysvetlivkou: ,Takhle se hraje provokace.“53
Rovinou, ktora spochybnuje moznost vzajomného chapania sa, je i Brychtovo repetiéné: ,Ty ted vibec
nevis, co si myslim.“54 role Debila. Rovnako funguje aj neustdle sa ozyvajlca mantra: ,Nemame
dramaturgii. Nemame ideovou koncepci. Za nic neodpovidame.“55 Ta sa vinie predstavenim v mindtovych
intervaloch. Otravne znie z malického prenosného komba s mikrofénom, ktoré Néma pouziva ako kabelku
a brechtovsky tak odcudzuje tvar od naznakov fikcie. Na divaka vyvijame vo ,121“ nepretrzity interpretacny
natlak. Silou-mocou donho implementujeme banalne interpretacné rezultaty. Za cielom uvedomenia si
obrovskej interpretacnej plochy, v ramci ktorej ma pravo manévrovat, na nom pachame nasilie.
Redukujeme pojmy do maximalnej moznej miery zjednoduSenia za Gcelom upozornit na samotné

nebezpecenstvo zjednoduSovania.

Nie je totiz prave decimovanie interpretacnych moznosti na td jednu jedinG (tvorcovu) voci divakovi
nedctivé? Skutocne chce divak, aby sa na hom demonstroval akt metafyzického nasilia? Do akej miery je

anticipovanie dopadu diela na recipienta tvorcovou povinnostou? Ak v nasom postmodernom svete plati,

51 KAHNEMAN, D. Op. cit., s. 66.

52 Citované zo scenara k inscenacii , 121
53 Tamtiez.

54 Tamtiez.

55 TamtieZ.



Lucia Repasska: Akény vyskum dekompoziénych principov v inscenaénej tvorbe

Ze univerzalie nejestvuju a kazdy je moralne i eticky individualitou samou o sebe, zbavuje to obe strany
akejkolvek zodpovednosti voéi sebe navzajom. Prave tento vztah je pritom oslobodenim a kone¢nym
zrovnopravnenim oboch stran. Druhou divadelnou reformou pouceny divak toleruje rozvolneni véazbu
medzi dramatikom-dramaturgom-rezisérom a hercom. Lipnic na pocite dblezitosti svojej individuality si
narokuje na pravo mat na vzhliadnuté vlastny nazor, no stéle nie je ochotny rozvolnit vazbu medzi tvorcom

a prijimatelom a prebrat za dielo a jeho vyznam ekvivalentnu zodpovednost.

Tréning: priestor slobody medzi musiet, chciet a moct.

Po vymedzeni vedeckého vychodiska v prvej ¢asti tohto textu a po fenomenologickom popise vystupu
z pripadovej Stidie inscenacie ,121“ by som tretiu Cast tohto textu rada zasvétila detailnému nahladu na
jej genézu. Som presvedcéena, Ze pre porozumenie vysledku je (ak nie nevyhnutné) urcite aspon 0sozné,

pokusit sa pochopit procesy, ktoré k rezultatom veda.

Nakolko metodika prace tretej generacie vyskumu v mnohom koreSpondovala s metodikou prace
v generacii druhej, pasaze o energetickom tréningu a o praci s elementami dynamickych cviéeni uvadzam
v pévodnom zneni, ako boli publikované v sprave z vystupu druhej generéacie vyskumu a dopifiam ich o popis

prace s cviéeniami uzemnenej chddze, stép, impulzov a s principom zvanym ,pan a sluha“.
1.

Zakladnou premisou dekompoziéného modelu tvorby je autonémia zloZiek, ktoré sa na inscenacnom tvare
podielajd. Predpokladom je schopnost samostatne artikulovat vyznam a poskytnit ho k interakcii
s ostatnymi vyznamovymi konceptmi. Aby sa v divadelnej tvorbe, kde je miera reprezentacie vyznamu oproti
performance art stale znacnd,® mohol tento model vobec uskutocCnit, je nevyhnutné najst nastroj
k rozvolneniu otrockej reprezentaénej vazby herca s reZisérom, ¢oby garantom celkového vyznamu
inscenacie. Nastrojom k uvedomeniu si umeleckej slobody a moznosti autonémnej vypovede herca je prave

tréning.

Na rozdiel o azijského a orientalneho divadla, kde sa metodika prace herca na vyrazovosti starocia predava
zjednej generacie na druhd, sa v zapadnej tradicii herecky tréning ako fenomén na priesecniku etiky, Sportu
a performacného umenia vyprofiloval az v druhej polovici 20. storo¢ia. Ako médium akcentujlice podiel

hereckej zlozky na modelovani tvaru sa zo SulerZického Ruska rozsiril do Osterwovho Polska, do Polska

56 Divadlo je na rozdiel od performance art umenim pluralitnej tvorby. Artikulacia vyznamu sa odohrava simultanne na
niekolkych rovinach, ¢o recipientovi pondka SirSi vyznamovy potencial. Do interakcie s nim prichadza viacero
sémantickych konceptov. Autondmny vyznamovy koncept herca koexistuje vedla konceptu rezijného, priestorového, i
literarneho. Performance art je mono-vyznamovej povahy. Vsetky vyznamy pochadzaju z jedného zdroja - jedinej
umeleckej entity - ktorou sa zaroven prezentuju. Existujd v absolltnej konceptualnej jednote. Performaény umelec sa
so svojim recipientom konfrontuje skrz totalitny vyznam seba samého v uréitom kontexte. Umelec spravidla figuruje
ako individualita. Zelany vyznamovy koncept materializuje vlastnym telom, ktoré okrem seba samého nepredstavuje
Ziaden iny kéd a neprebera Ziadnu reprezentativnu funkciu.

57,Nie, Zeby som chcela byt gymnastkou. Ja len viem, Ze ked' ju (akrobaciu, pozn. autorky) cvi¢im, nieCo mnou prenika
a meni moju skusenost. Gymnastika ako taka sa eSte nijako nemusi vztahovat k scéne. Nemusi nevyhnutne prebddzat
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Grotowského a jeho Teatru Laboratorium a odtial nezadrzatelne penetroval do Barbovho Odin Teatret v
Dansku, Mnouchkinovej Franclzska, ¢i Spojenych Statov americkych s Performance Group Richarda
Schechnera. Herecky tréning, ako ho vnima zapadna divadelna tradicia, sa vyznacuje koncepénou snahou
o posilnenie kompetencii a zdatnosti herca. Je zakladnym predpokladom k dramaturgii herca. Tréning je
Gastokrat kazdodennym manifestom jeho Specifickej profesnej identity, etickym gestom a potvrdenim
zmyslu auto-discipliny. Tréning nie je imperativom, nie je stcastou povolania, ale volbou. Nie je cielom, ale
prostriedkom. Fyzicka aktivita v hereckom tréningu nema na rozdiel od Sportovej akrobacie UGcel v sebe
samej: ,Not that | want to be a gymnast. But | know that when I’'m doing them (acrobatic excercises,
poznamka autorky), something permeates my body, changes my knowledge. Gymnastics doesn’t need to
have any relation with the stage. It doesn’t have to set into motion the energies needed to go on stage.“>’
Zakladnym cielom hereckého tréningu je aktivacia recepcnej slucky skrz aktivaciu javiskovej prézentnosti
performera. Jeho Ucelom je odstranenie dichotdomie psychickych a fyzickych impulzov - docielenie stavu,
v ktorom ,body and mind become one”.58 Roberta Carreri tento stav so svojom work demonstration Traces
In the Snow prirovnava k stavu dietata schopného plne sa oddat hre, ku stavu, v ktorom neexistuji Ziadne
prekazky medzi uvazovanim a ¢inom. Myslienka a akcia sa odohravaji simultanne. V hereckom tréningu
ide teda predovSetkym o cestu k vtelenej mysli.59 |de o povySenie hereckého média z prachu jeho
reprezentativnej funkcie do pozicie tvorcu, ktory uvazuje skrz telo. Tréning aktivuje mechanizmus, ktory
preklenie priepast bezradnosti, ¢o vznikd v momente poziadavky zhmotnit metafyzickl povahu myslienky
jednanim. Nutnost materialne (1. j. v priestore a ¢ase) demonstrovat nemateridlne procesy, je zakladnym

predpokladom divadelného umenia.

Herecky tréning mozno oznacit za umenie ucit sa uceniu. Skrz tréning herec kultivuje svoje vyrazové
moznosti. Pojem tréning indikuje oblast pdsobnosti, v ktorej herec pracuje na sebe samom, oznacuje
neverejnu ¢ast jeho tvorby a vSetko, ¢o zahfha ziskavanie zdatnosti. Na rozdiel od historickych foriem
vzdelavania herca sa vSak nejedna o proces kultivacie urcitej zdatnosti (Serm, Zonglovanie, akrobacia) za
Ucelom jej uzitia v inscenacii. Ide o kultivaciu Cloveka ako bytosti. O atakovanie schopnosti neustale
reagovat na impulzy. Tréning figuruje nielen ako didakticka, ale aj ako moralna zakladna. Pracujic na
cviéeniach angaZujucich jeho fyzis herec nesmeruje len k ovladaniu svojho tela ako nastroja, ale meni
sposob, akym o svojej praci uvazuje. Cielom tréningu je naucit herca schopnosti stavat samého seba pred
vyzvu a samému sebe artikulovat tvorivé zadania. UCi ho tak tvorivej autondmii. Tréning je platformou, na

ktorej si herec skrz slobodu uvedomi zodpovednost. Ocita sa v situacii, kedy neméze napifiat iny vyznamovy

energiu, ktorl potrebujes na javisku.“ (Prekl. Lucia RepaSska) Rozhovor Mirelly Schino s Juliou Varley na tému
hereckého tréningu. [CD-ROM]. Holstebro: Odin Teatret Archives, 2009.

58 Telo a mysel'splynu.“ (Prekl. Lucia Repasska) Rozhovor Mirelly Schino s Iben Nagel Rasmussen na tému hereckého
tréningu. [CD-ROM]. Holstebro: Odin Teatret Archives, 2009.

59 Podle Grotowského nelze ,miti télo‘ a ,byti télem*‘ oddélit. T€lo pro n€j neni instrumentem, vyjadrovacim prostfedkem
ani materidlem pro utvareni znaku. Jeho ‘matérie’ je Cinnosti herce ,spalena‘ a pfeménéna v energii. Herec télo
neovlada - at uz v Engelové nebo Mejercholdové smyslu - nechava ho stat se aktérem: télo se chova jako vtélena
mysl.“ (FiscHER-LICHTE, Erika. Estetika performativity. Praha: Na konari, 2011, s. 113.)
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koncept nezZ ten vlastny. Skrz uvedomenie si tréningu ako priestoru, kde ,freedom is a task“©° pini zakladnu

premisu hereckej dramaturgie.

Ak na tréning nazerame vylu¢ne ako na pole pésobnosti herca a na inscenacny proces ako pole pésobnosti
reziséra, vyvstava otazka ich vzajomnej kauzality. Do akej miery a ako vedome sa prvky tréningu pretavuji
do finalnej podoby inscenacie? Je vobec Gcelom tréningu vyvolat vznik materidlov pouzitelnych pre finalny
tvar alebo je nim osobny rast herca? Ugelom tréningu je otvarat moznosti hereckej expresivity. Uselom
inscenacného procesu je artikulacia vyznamu a konkretizacia - CiZze postupné stracanie moznosti. Pri
inscenovani ide o selekciu sémanticky najvhodnejSich materidlov do montaze. Oplati sa teda za danych
podmienok investovat ¢as a energiu do hereckého tréningu? Do toho pomalého a narocného procesu
dennodennej rutiny? Do akej miery su teda tréning a skisobny proces kompatibilné? SkiSobny proces je
procesom odmietania a rozhodovania sa pre jedinli spomedzi alternativ. Tréning je o hladani (pri ktorom
sa Casto neda vyhn(t excesivnosti) a az naslednom prehlbovani. Inscenacny proces je o nachadzani. Kym
v tréningu herec kumuluje, v inscenaénom procese reZisér redukuje. Potvrdzuje sa tym analégia
performacného umenia, ktoré skor, nez k maliarstvu, ma blizSie k socharstvu.61 Kym totiz maliar v nanosoch
neustale pridava jednu vrstvu farby na druh(, sochar v nepoznacenom bloku mramoru hlada finalny tvar
diela. Kym malba vznika principom kumulacie, socha na principe redukcie. Podobne ako socharstvo
i performacné umenie vyuZiva potencial uz existujliceho materialu: ,You can reduce, but not the opposite,
you can'’t do things with your fingers thinking that later on you’ll be able to do them with the whole body.“62
Kultivaciou svojich zdatnosti a reaktivity v tréningu teda herec vytvara blok materialu istej kvality, ktory

poskytuje do kontextu inscenacie.

Medzi tréningom a inscenacnym tvarom je rovnaky vztah ako medzi zasobou jedla v komore a pokrmom,
ktory mozno z uskladnenych ingrediencii pripravit. Zo zasob v surovom stave sa mozZno nasytit, avsak iba
potom, ¢o sa spracuju. Tak, ako muka, drozdie a voda eSte sami o sebe nie s chlebom, ani cvic¢enia nie su
inscenaciou. Na tl sa menia az po spracovani. V inscenacénom procese cvienie meni svoje skupenstvo,
spdja, zlieva a hnetie sa spolocne s ostatnymi prvkami do kompaktného celku. Tak, ako nema
nespracovana a sypkd muka pre hladného vyznam, ani cviCenie samotné eSte nie je potravou pre
recipienta. Nie je uréené k predvadzaniu pred divakom. | napriek tomu, Ze sa tréning vyznacuje dramatickym
potencidlom, sam nie je cielom, ale iba prostriedkom k naplneniu tohto potencidlu. Na podobu

inscenacného tvaru ma cvicenie ma nespochybnitelny dopad. Herecké cvi¢enia formuji poetiku tvaru.63

60 [...] tréning je v istom zmysle momentom slobody. Sloboda vSak ¢asto znamena aj pokus oslobodit sa, nie je to len
‘sloboda’, je to zadanie. Zadanie byt slobodnym a uZivat cely priestor, vo vsetkych smeroch. Sloboda je teda obrovskou
vyzvou.” (Prekl. Lucia Repasska) / ,[...] the training is a moment of freedom in a certain sense. But freedom is also
trying to be free, it’s not just ‘freedom’, it’s a task... The task of having the freedom to use all the space, in all directions.
So freedom is also a great challenge.” Rozhovor Mirelly Schino s Tage Larsenom na tému hereckého tréningu. [CD-
ROM]. Holstebro: Odin Teatret Archives, 2009.

61 GROTOWSKI, Jerzy. Towards Poor Theatre. New York: Routledge, 2002, s. 39.

62 Da sa redukovat. Ale naopak to nejde. NemoZzes robit veci prstami a dufat, Ze neskér budes schopny tie veci vykonat
celym telom.“ (Prekl. Lucia Repasska) Rozhovor Mirelly Schino s Iben Nagel Rasmussen na tému hereckého tréningu.
[CD-ROM]. Holstebro: Odin Teatret Archives, 2009.
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Tréning je platforma, na ktorej stoji inscenacia. Cestu od formy ku kreovaniu jej obsahu (teda cestu od

cviéenia k improvizacii) vystizne reflektuje herec Odin Teatret Torgeir Wethal:

»Even in the case of plastic training, the first thing you need to learn are the single exercises,
the single segments, to master the way they have to be done. ... Then we began to put another
way of thinking into the training, we might say a theatrical or personal way. There were no
longer just technical actions. You learnt the technical exercises, but then you used them in a
different sense, you used them as a fixed sign, formed, but while thinking about and doing
completely different things. The walk in the woods could be composed of a series of fixed forms

in the exercises, just like a sentence is composed of a series of words.”%4

Medzi cvicenim, improvizaciou a partitirou jestvuje markantny rozdiel v miere, ktorou prispievaju k finalnej
podobe inscenécie. Cvicenie je ustalena forma. Je to ramec. Potencial pre budicu akciu - pohyb obdareny
zmyslom. Cvienie ma jasne vymedzeny zaciatok, stred a koniec a jeho Gcéel spociva nielen v jeho zvladnuti,
ale predovSetkym v prekroceni jeho limitov. Cvicenie sa na rozdiel od improvizacie na inscenécii priamo
nepodiela. Prikladom to demonstrujd praktiky divadelnych reformatorov ako Malina, Barba, ¢i Mejerchold,
ktori tréning a inscenacny proces vzdy striktne separovali. Dizajn biomechanickych cvi¢eni bol sice zalozeny
na principe etudy, v ktorej je mozné vystopovat narativnu logiku jednania, no vonkoncom nebol koncipovany
za (¢elom priameho vyuZitia v inscendacii. Zmysel cvicenia netkvie v utilitarnosti deja, ani spdésobu, akym ho
etuda znazoriuje. Zmyslom nie je telesne namemorovat, ako sa na scéne znazorniuje strelba z luku, ¢i Gtok
dykou alebo hod kamenom pre pripad, Ze ich herec pouZije na scéne pre ilustraciu analogického deja.
Princip cvicenia tkvie v rozkryvani zakladnych zakonitosti scénického - teda nekaZzdodenného - spravania
sa. U Mejercholda konkrétne odkaz (negaciu), posyl (vykonanie), stoika (prehodnotenie) a tormos (brzdu).
Na podoryse beznej, kazdodennej akcie sleduje cvicenie, ako dichotémia medzi jej dejom a formalizovanou
podobou vykonania etudy akcentuje jej vyznam. Ide o dekompoziciu totality znazorfnovanej skuto¢nosti.
Prave tento mechanizmus rozkladu vedie k zdérazneniu predvadzanych javov a posilneniu recepcnej vazby.
CviCenie kultivuje principy, ktoré herec vyuZiva v improvizacii a az ta asti do partitdry - ustalenej
a zafixovanej podoby psycho-fyzického jednania herca a priamo participuje na inscenaénom tvare.

’ o X

Utilitarnost tréningu a jeho bezprostredné napojenie na inscenacny proces je pritom klGcové. Akonahle sa

performacné umenie separuje od vazby na recipienta, odtrhne o svojej zakladnej podstaty a Gcelu:

63 ,Dila Odin Teatret rostou z realnych moznosti jeho hercu. Provéruji, k éemu uschopnuji uréita cviéeni, a cviceni zas
drZi spojitost mezi zaméry a realizaci. Dnes uZ na rozdil od Sedesatych let fada divadelniku véri, Ze néjaka cviceni by
Jjim mohla pomoci, ale ¢asto se vynaloZena namaha nepropoji s tim, co délaji: do predstaveni to neprosakne. Grotowski
o cviCenich rikal, Ze jsou jako modlitba, ale kdo se jen modli a neda se pak do prace cely, modlil se nadarmo.“ (PILATOVA,
Jana. Hnizdo Grotovského. Praha: Divadelni Gstav, 2009, s. 238.)

64, Prvou vecou, ktora plati pre zvladnutie plastického tréningu je naucit sa v prvom rade cvicenie a jednotlivé jeho
segmenty. Vkladat do tréningu iny, povedzme divadelny, ¢i osobnejsi, spésob myslenia sme zacali aZ potom. Nasledne
to prestali byt iba technické akcie. Naucil si sa technické cvienia, no pouZil si ich v inom zmysle, ale robiac ich a
mysliac na ¢osi iné, si ich uzil ako artikulovany, pevny znak. Prechadzka lesom mohla byt skomponovana zo série foriem
zafixovanych v cviceniach, presne tak, ako sa veta sklada zo slov.” (Prekl. Lucia Repasska) Rozhovor Mirelly Schino
s Torgeirom Wethalom na tému hereckého tréningu. [CD-ROM]. Holstebro: Odin Teatret Archives, 2009.
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We can spend our life doing exercises and improvisation, experimenting one ,method ~ after
another, exploring the means as if they were an end, continually postponing the moment of the
performance and the encounter with the spectators. Through these practices, a new dimension
of theatre amateurism (with the superficiality and dedication that distinguishes it is born which
supplants the performance with seminars and courses. This drift of the exercises has created
situations of activity which are autonomous islets: neither professional nor amateur theatre;
neither rehearsals nor performance. Here we have one of the many ghost rooms of the

theatre. “65

V momente, ked sa herecky tréning uskutoénuje bez vole a zameru konfrontovat jeho vysledky s divakom,
stava sa bezpeCnym, a teda aj mrtvym teritériom. Prostriedok sa modifikuje na ciel. Stret performera/herca
s divakom je vzdy rizikom, no prave toto riziko je esenciou komunikacie skrz divadlo. Je vykroéenim umelca
na dobrodruZstvo do neznama. Jeden druhému nastavuji tvar, aby vzajomne zdielali nekonec¢né mnozstvo

vyznamov. Jeden druhého vzajomne opodstatnuja.
2.

Tréningovy model druhej i tretej generacie nasho laboratérneho vyskumu sa opieral o psycho-fyzické
a energetické cvicenia. Jednotlivé cviCenia na seba nadvazovali v organicky plyndcom retazci bez
preruSenia. Pracu zacinali herci individualne dvadsatminUtovou rozcvickou so stre¢ingom. Nasledovali
reak¢né nahanacky, cvienia na uzemnenu chddzu, cviCenia unisono, dynamické cvienia, cviCenia

impulzov, cvienie pan a sluha Ustiace do improvizacie, ktora sa nasledne preklenula do prace s energiou.
Beh: Pohyb nie je akcia.

Do lGvodného bloku prace patria cvienia na rozohriatie. Spravidla ide o tematické variacie nahanaciek
a behu. Princip nahanacky - jednoduchej detskej hry - v ktorom jeden hraé chyta druhého, vyuzivame na
aktivizovanie nekazdodenného modu jednania a prechodu k jednaniu sice redlnemu, no vonkoncom nie
realistickému. Okrem uvolfujdceho Gc¢inku, pri ktorom sa herci oslobodia od vazieb na kazdodenn realitu,

aktivizuju v tychto cvi¢eniach do iného médu i svoje fyzis.

Cielom je chytit partnera. Takto bazalne definovany ciel ma silné paralely so scénickym jednanim. Ide
o jednanie za cielom: teda voci niekomu / vo&i nieComu (s niekym, s niec¢im, proti niekomu alebo nieComu).
Prave ono je zakladnou premisou jednania organického - ergo pravdivého. Divadlo je aktualne, za
predpokladu, 7e meni. Ze ma ambiciu menif. Medzi pohybom a akciou je obrovsky rozdiel. Zodpovedéa
rozdielu medzi tancom a divadlom. V pripade prvého zmieneného je to prave forma a preciznost jej

vykonania, na ¢om spociva dbéraz, pricom u druhého je to prave impakt - doésledok pohybu, ktory

65, M6Zeme stravit cely Zivot cviéenim a improvizaciami, méZeme skusat jednu metddu za druhou, objavovat mozZnosti
akoby prave tie boli cielovymi stanicami a neustale tak oddalovat moment predstavenia a stret s divakom. Takymito
praktikami sa rodi nova dimenzia divadelného amaterizmu (vyznacujlca sa umelostou a oddanim), kde seminare

a kurzy nahradzaju predstavenie. Tento trend cviCit vytvoril situdacie ¢innosti, akési svojbytné ostrovéeky: ¢osi na
pomedzi amatérskeho a profesionalneho divadla, ani skusky, ani predstavenie. Vzniklo tak jedno z mnohych temnych
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determinuje kvalitu. Zodvihnutie ruky v rovine hlavy a zamavanie sprava dolava je pohybom. Akciou sa
stane len za predpokladu, Ze sa vykona za cielom, teda so zamerom menit. Ak pohyb mavnutia ruky
performer vykona napriklad tri centimetre pred tvarou partnera so zamerom overit, i vnima, ,prebudit” ho,
ziska pohyb atrib(t akcie. Pohyb metamorfuje v jednanie skrz zamer. Vymedzi sa voéi abstrakcii formy tym,

Ze ju naplni obsahom - zutilitarizuje ju.

Pocas workshopov zameranych na dekompozi¢né principy a herecki montaz, ktoré spolo¢ne so svojimi
hercami vedieme, sa v priebehu prvej session ¢asto stava, Ze pri zadani nahanacky Gc¢astnici namiesto ¢o
najekonomickejSieho rieSenia volia cestu ornamentu. Namiesto toho, aby jednali za cielom - aby jednali
utilitdrne a na pokyn: ,chyt ho!“ jednoducho zrychlili, naciahli ruku a lapili najblizSieho ¢loveka vedla nich,
maji sklony k estetizovaniu. Stylizuji beh, aby vyzeral pritaZlivo a zaujimavo a vykonavajd v fiom prvky
prameniace z estetiky slGcasného tanca. Inklinovanie k tomuto spbésobu vykonania cviéenia prameni
z fixacie Ucastnikov na vyslednu estetiku. Snad na zaklade vzhliadnutych predstaveni si uvedomuju istu
nepravdepodobnost ¢i neprirodzenost jednania performerov. Paméataji si kvalitu nekazdodennosti
fyzického jednania a snaZia sa k nej priblizit kopirovanim vyslednej formy. NekaZzdodenna - performacna
povaha jednania vSak nebyva vyslednicou zameru za kazdu deformovat fyzické jednanie, aby sa javilo iné,
ale vysledkom montaze. Je vysledkom schopnosti performerov sledovat viacero cielov naraz. Povedzme, Ze
performer vokalom jedna za cielom privolat z dialky pomoc zatial, ¢o jeho telo sleduje ciel prejst z jedného
bodu do druhého tak, aby nezobudil spiace dieta. Takéto dekomponované jednanie sa zvonku divakovi
nepochybne javi ako ista Stylizacia, ako ¢osi umelé a apriorne odtazité od reality. | napriek nerealistickosti
si vSak takéto jednanie uchovava realnost. Konzistentne totiz vychadza z absolltne konkrétnej skutocnosti.

Performer vzdy jedna za precizne Specifikovanymi cielmi.

Obmedzenim pri nahanacke je i zakaz hluéného pohybu. Tym, Ze herci nemaji dovolené dupat a musia si
uchovat mrstnost a rychlost, st automaticky donuteni znizit svoje telesné taZisko. Tym sa skrz telo prebudza
animalna - pudova energia. Aktivizuje to panvové centrum a priamo vedie k organickému jednaniu,

v ktorom nejestvuje prekazka medzi zamerom a jeho vykonanim.

Pri nahanackach je popri schopnosti ist priamociaro za cielom dolezity aspekt vnimania partnerov.
V miestnosti preplnenej hrac¢mi je kazdy Gcastnik hry donlteny vnimat druhého - mat oéi na stopkach,
zbystrit pozornost a slstredit sa na to, kto momentalne prenasleduje, od koho prichadza hrozba, ktorej sa
treba vyhn(t. Cvicenie ma niekolko variacii. Jednou z prvych je obmedzenie dotykovej plochy. V trakte behu
svojimi pokynmi menim pravidla - nahle sa jedinym miestom, ktoré plati, stava hlava, zadok, priestor medzi
lopatkami alebo brucho. Hrac, ktory dovtedy ,len“ utekal, je nahle postaveny pred rafinovanejSiu Ulohu.

Namiesto bezhlavého rdtenia sa vpred, si musi chranit uz iba uréity segment svojho tela. NGtim tak hracov

zakuti divadla.” (Prekl. Lucia RepaSska) (BArBA, Eugenio. The Ghost Room. Odinteatretarchives.dk [online]. 2011 [cit.
3. januara 2013]. Dostupné na internete:
<http://www.odinteatretarchives.com/MEDIA/DOCUMENTS/EB_THE_GHOST_ROOM.pdf>.
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k vacsej flexibilite a postrehu. Cibria si schopnost okamzZite reagovat na zmeny. Velmi ¢asto na skdSobni
prizvukujem nevyhnutnost jednat pudovo - ako zviera. Za inSpiraciou hercom davam dokumentarne
zaznamy predatorov na love. Pri praci so svojim recipientom musi herec pouZivat rovnak( stratégiu
absolGtneho slstredenia, aké pouziva tiger alebo gepard. Polavit v koncentracii na ciel mava casto fatalne

nasledky.

Druha variacia cvic¢enia sleduje schopnost udrzat sa v nasadeni navzdory zniZzenej aktivite. Spoc¢iva v umeni
strihu a zadani menit rychlost behu. Kedykolvek pri nahanacke zaznie tlesknutie, herci musia
v mikrosekunde reagovat a spomalit, respektive opatovne zrychlit. Tento moment ma za ciel kultivovat
hercovu schopnost strihu, nahlej zmeny dynamiky jednania bez toho, aby rezignoval na ciel. V inscenacnom
tvare sa vyskytuja hlavné i vedlajSie akcenty. V hereckej praci vSak nejestvuje ¢osi ako sekundarny plan.
Aby bola akcia organicka, musi ostat koherentna. Prave preto je nutné, aby prepracovana a opodstatnena
bola kazda akcia bez ohladu na to, ¢i sa nachadza v prednom alebo zadnom plane. Dana variacia herca

uci ostat aktivnym i v pasivnej pozicii.

Pri praci na inscenacii Di_sein sme dokonca pristlpili i na variaciu cvicenia v tme. Mizanscénické
rozvrstvenie Di_sein pocitalo s podmienkami, v ktorych sa herci vzajomne nemali Sancu vidiet, ¢i pocut, no
i napriek tomu museli na seba vzajomne reagovat. Divakovi sa tvar sice mohol javit ako chaos, no v
skutoénosti Slo o uzamknutl Struktiru, ktord sa jednotlivcovi nedava poznat. Od zaciatku skiSobného
i tréningového procesu som vedela, Ze uprostred hracej plochy bude prekazka a potrebovala som na to
hercov pripravit. V strede haly byvalej tovarne Vinéna napokon bola umiestnenda masivna pagoda
z praktikablov, na ktorl potencialne mohlo usadnut publikum. Desiatka hercov publikum zo vSetkych stran
obklucovala. Jednotlivé scény na seba kauzalne navazovali a hoci sa divakom javili ako neusporiadana
zmet, akcia na pravom horizonte bola v skuto¢nosti presnou reakciou na akciu na centralnej ploche. Aby
som v hercoch vypestovala kompetenciu vnimat partnerov i celok v situaciach absencie telesnej blizkosti,
odstranila som v tréningu devizu vizualneho kontaktu. Jednoducho sme v skiSobni zhasli a nahanacky
hravali i nadalej. Spravnost kontaktu a vazieb na partnera som overovala ob¢asnym zasvietenim. Vtedy
bolo mozné skontrolovat, ¢i akcia prebieha ,pravdivo“ - ¢i sl si herci skutoc¢ne vedomi, kto momentalne
nahana a ktorym smerom je teda nutné utekat, aby sa danému Cloveku vyhli. Po priblizne dvoch tyZzdioch
sa kvalita cviCenia v tme - teda presnost a istota hercov - vyrovnala kvalite hry pri plnom svetla. Herci
nadobudli schopnost vnimat aj inymi, nez zrakovym zmyslom. Prestali sa v priestore zrazat, potkynat, Ci
vahat, kto kde stoji a kto je prave chyteny. Zacali sa koncentrovat na citenie energie druhého, jeho telesnej

teploty Ci charakteristickej vone a vyrazne viac vnimali zvuk.

InSpiraciou pre tento pokus mi bola prednaska z oblasti kvantovej mechaniky britského profesora Briana
Coxa The Night with the Stars.®¢ Cox vychadza z Pauliho principu a tvrdi, Ze Ziaden elektrén vo vesmire sa

nemozZe nachadzat v rovhakom energetickom stave ako akykolvek iny elektron vo vesmire. V pripade, Ze

66 Cox, Brian. Youtube.com [online], 2013 [cit. 29. januara internete:

<http://www.youtube.com/watch?v=5TQ28aA9gGo>.

2014]. Dostupné na
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sa energeticky stav jednej skupiny elektrénov zmeni, nevyhnutne sa teda musi zmenit aj stav ostatnych
elektronov vo vesmire a to i za predpokladu, Ze si od seba vzdialené niekolko svetelnych rokov. Nie som
fyzik a preto sa na tychto strankach vyhnem akejkolvek vedeckej polemike. Napadanie, i potvrdzovanie
vedeckych te6rii vyabstrahovanych z popularizacnych prednasok nie je mojim ciefom. Pre mna ako tvorcu
je podstatnym miera, akou sa mbéZzem postulovanym faktom insSpirovat vo vlastnej praxi. Ked na zmenu
stavu jedného dokazu bezkontaktne reagovat vSetky elektrony, preco by to isté nedokéazal ¢lovek? Preco by
tito zasadu nebolo mozné uplatnit na hereckl pracu? Princip som zjednodusila, prispdsobila kontextu
divadla a priviedla tito vedecku premisu do skiSobne. Vysledky, ktorych sa ndm dostalo, boli 0sozné nielen
pre samotny inscenacny tvar, no zasadne formovali najméa neskorSiu pracu stboru po tom, ¢o sme vkrodili
na vratky terén metafyzickych pokusov experimentami s energiou, jej vyzarovanim, tvorbou atmosféry

a vzajomnym napojenim sa na partnerov.
Uzemnenie: Nohami pevne na zemi, hlavou v oblakoch.

V tradiénom japonskom divadle né sa herec horizontalne pohybuje v katach kizavym pohybom. Chodidla
udrzuje ¢o najblizSie zemi a zriedkakedy sa Uplne odlepia od podlozky. Mimiku hercov v divadle n6 ukryva
maska. Dominujldcim prvkom vyrazu je teda gestika, respektive spésob pohybu tela po priestore. Tvrdi sa,
Ze nd je mozné porozumiet obycajnym pozorovanim prace chodidiel odetych do bielych ponoziek. Kazda
akcia divadla n6 je Struktlrovana do troch faz: Jo, Ha a Kyu. Tento esteticky vzorec je zalozeny na zaujati
tela polohy v priestore, naruSeni a deStrukcii a rapidnom zrychleni. Prelozené do jazyka zapadnej konvencie
by snad bolo mozné konstatovat, Ze ide o princip prace s napatim, princip prekvapenia, respektive toho,
¢omu bezne hovorime ,ticho pred burkou“. Herec divadla n6 musi byt schopny neustale menit svoj
energeticky stav. Aby ju mohol vydat, potrebuje v sebe energiu neustale koncentrovat. Ak sa prizrieme
pozicii, s akou majstri nd pracuju, uvidime takzvané uzemnené telo. Telo, ktoré je neustale v kontakte s
podlahou. Uvedomime si telo silné, stabilné a pevne zakorenené v zemi. Z konvencie divadla né, z ktorej od
sedemdesiatych rokov 20. storoCia Cerpali uz reziséri ako Eugenio Barba, Ariane Mnouchkine, Ci Peter

Brook a neskér v Ceskej republike i medzinarodné stadio Farma v jeskyni, sme sa nechali inSpirovat i my.

Autodidakticky sme prvky n6 metamorfovali a vyvinuli na ich pddoryse vliastné cvi¢enie. Spociva v parovej
praci. Jeden z hercov stoji vpredu a na bedrach, priblizne sedem centimetrov pod pupkom ma umiestnena
Sirokd, cirka dvojmetrova stuhu, ktorej obidva konce drzi partner stojaci za nim. Cielom herca vpredu je
pohybovat sa kontinualne (t. j. bez staccatového trhania a Sarpania sa) priestorom. Herec vzadu pritom
stuhou pohyb ,blokuje“ a vytvara partnerovi odpor. Je podstatné, aby herec vpredu pri napredovani
nepouzival princip paky a nevyvazoval odpor v bedrach ramenami. Centrom pohybu musi byt prave panva.

Prave ta je taZiskom, ktoré pretina priestor ako prvé.
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Stuha materializuje napéatie. Materializuje nehmotnl podstatu performaéného vztahu - energiu, ktora
v inscenaciach spaja tak postavy, ako aj ich predstavitelov. Na zaklade stuhy je mozZné overit pravdivost
a kvalitu kontaktu, ktory medzi partnermi viadne. Je neomylnym indikatorom jeho podoby. Konkrétne ho
vizualizuje. Zadanim pre dvojicu je zotrvavat v kontinuadlnom pohybe, eliminovat zadrhele a predovSetkym
udrZat stuhu za kazdych okolnosti rovnako napéati. Obaja v pare musia eliminovat vertikalny pohyb ramien.
Pohyb nesmie pripominat skakanie. Odohrava sa v kvalite legato a pripomina plynulost, s akou sa plazi had.
Prirodzenym vysledkom spravneho vykonania cvicenia je okrem zniZenia centra - priblizenia panvy
k podlahe - aj skutocnost, Zze druhy hra¢ dokonale kopiruje poziciu tela a dynamiku prvého. Obaja hraci za
kazdych okolnosti udrZuju medzi sebou absolitne rovnakl vzdialenost: Stuha neovisa a ani pohyb
vedlceho nie je nasilim zastaveny. Existuje rovnovaha medzi slobodou a jej obmedzovanim. Partneri sa

vzajomne nenahanajl a ani neuviaznu v zapase o moznost pohnut sa z miesta.

Po zvladnuti zakladného vzorca cvicenia sme v druhej etape pristipili k jeho variacii. Stuhu - kontrolku
spravnosti napatia a kontaktu - sme odstranili. Fungovala dalej len v hereckej imaginacii. Herec sa ucil
vytvarat si prekazku sam. V umeleckej praci je ¢asto malo podstatné nachadzat odpovede. Omnoho
podstatnejSim je schopnost vediet si klast tie spravne otazky a byt schopny kvoli napredovaniu vytycit si
obmedzenia. Vo variacii cvicenia bez stuhy bol herec postaveny pred nevyhnutnost dobrovolne si prekazku
vytvorit. Blokovat vlastné napredovanie. Samozrejmosti svojho jednania tak zaéal dobrovolne stavat do
cesty konflikt. Jeho jednanie zadalo nadobuldat performaénych kvalit. Neskér sme do cvienia
implementovali aj pracu s objektom. Uzemnena chédza sa nam stala mostikom pre pracu na dialogickom

jednani, u ktorého je premisa nepretrzitého vzajomného napojenia partnerov fundamentom.

Cvicenia uzemnenej chddze so stuhou slGzia na prenesenie konfliktu do hercovho fyzis. ,Dramaticky
konflikt vyplyva z antagonistickych sil dramatu. Stavi proti sobé dvé Ci vice postav, rozdilné predstavy svéta
Ci postoje k jedné situaci.“6” Konflikt je zakladom dramatickej situacie. Konflikt je vyslednicou posobenia
vzajomne si odporujucich sil a zaroven katalyzatorom akcie. Prave ta je zas bazou divadla ako takého. Ak
plati, Ze jednym z moznych nositelov akcie v situacii je herec, je mozné s atribitom konfliktu pracovat
i v ramci jeho fyzis. Inymi slovami doslovne realizovat metaforu ,nositel konfliktu“ skrz koncentraciu

konfliktu priamo do fyzického jednania herca.

,ReZisér ma k tomu, aby konkretizoval jednotlivé soupefici sily, k dispozici vSechny jevistni
prostredky: fyzicky vzhled hercu, jejich umisténi v prostoru, usporadani a konfiguraci postav Ci

celych skupin na jevisti, osvétleni. Vytvoreni situaci a inscenace nutné vyZaduje volbu vizualniho

67 Pavis, Patrice. Divadelni slovnik, Praha: Divadelni Ustav, 2003. s. 235.

68 Pavis, P. Op. cit., s. 236.

69 CARRERI, Roberta. Traces in the Snow [CD-ROM]. Holstebro: Odin Teatret Archives, 1994.

70 Dizajn cviéeni bol vysledkom spoloéného auto-vyskumu a pramenil z navrhov hercov na rieSenie reZzijno-
pedagogickych zadani. Cvicenie padov sa kodifikovalo po tom, o som hercov pozZiadala, aby nasli a zafixovali Styri
rozdielne spdsoby, akym telo pada na zem a vstava. Cvicenie groundingu bolo zaloZené na neustalom kontakte vacsej
plochy hercovho tela s podlahou a pripominalo de facto pady z pozicie klacmo. Herci si zafixovali pat poloh kontaktu
tela s podlahou. Cvienie balans spocivalo na principe prace taZiskom - panvou ako energetickym centrom pohybu
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zobrazeni lidskych vztaht a ,fyzického* ztvarnéni psychologickych Ci ideologickych konfliktt

(gestus). “68

Herec, v tele ktorého vzajomne koexistuju v opozicii minimalne dve protichodné sily, je hercom, ktorého
fyzis sa stava dramatickym. Stava sa nositelom konfliktu. V jeho tele existuje napatie. Fyzické i prenesené.
Roberta Carreri vo svojej work demonstration Traces in the Snow velmi vystiZzne upozoriuje na vzajomna
blizkost anglickych slov intention (zdmer) a spojenia in tension (v napéti).e® Z hladiska hereckej prace nejde
pri upozorneni na délezitost tohto vztahu o nahodu. Hercovo telo jednajlce za zamerom, ergo telo sledujlice
ciel, je pre nu telom aktivizovanym. Telom v napéati. Napatie skondenzované do hercovho fyzis zas
nepochybne pdsobi na percepény vnem divaka. Ten totiZ na vzhliadnuté reaguje na zaklade auto-poetickej
spatno-vazobnej slucky. Asociuje fyzické zachovavanie sa herca v priestore so svojou bezprostrednou

Zivotnou a biologickou skisenostou a na zaklade toho dekdduje jeho vyznam.
Dynamickeé cvicenia / Reaktivita a nepredvidatenost

V druhej generécii hereckého laboratoria (pri praci na inscenacii Ninivea) sme sa rozhodli opustit, respektive
varirovat isti Cast tréningového rezervoara cviceni z prvej generacie nasho vyskumu. Zanechali sme
cviéenia zaloZené na principe padov, groundingov a balansov’© a nahradili ich pribuznym, tzv. dynamickymi
cviéeniami. Dynamické cvicenia volne vychadzajd z cviGeni nazyvanych ,unisono“. Ich cielom je stimulacia
partnerskej vazby. CviCenia ,unisono“ spocivaji na principe jednoliateho jednania skupiny. Herci sa
pohybuji uzemnenou chddzou a plnia zadanie zapifiat prazdny priestor. K dispozicii arzenal jednoduchych
pohybovych vzorcov: chddzu, zastavenie, sadnutie si, lahnutie a vyskocenie. Cielom cvienia je pohyb
skupiny ako jedného organizmu. V momente, ked sa rozhodne vyskocit jeden ¢len skupiny, ostatni sa musia
v stotine sekundy prisp6sobit, zareagovat a ucinit to isté. V. momente ked zastavi, lahne si ¢i zrychli jeden,
prispdsobi sa cela skupina. V cviéeni sa na Gkor pozorovania seba samého herec koncentruje na jednanie
partnera. Tribi si tak schopnost reagovat. Schopnost reagovat na vonkajSie podnety - drazdivost oznacuje
biolégia za jeden z piatich zakladnych znakov Zivota. Zivé je to, o reaguje na impulzy zvonku. Reaktivita je
i fundamentalnym predpokladom scénickej prézentnosti (Zivota) performera. Cvicenie ,unisono“ kultivuje
prave tento aspekt hereckej prace. Herec je v iom stimulovany k adaptovaniu sa na jednanie partnera.
Jeho akcia je reakciou. Reakciou na podnet pochadzajlci od iného. Akcia sa stava dokazom existujlcej
vazby na druhého cCloveka, voCi ktorému, s ktorym a pre ktorého herec jedna. Schopnost reagovat je
indikatorom miery hercovej napojenia na partnerov. Jednanie smerom k/vo&i niekomu zaroven inhibuje

expresivitu. V. momente, ked herec jedna sam pre seba, stava sa jeho jednanie neviditelné a introvertne

Cloveka. Bolo zalozené na zadani neustale stracat a nachadzat rovnovahu. Herec deaktivoval a aktivoval svoje tazisko.
Zadanim bolo, aby herci vychylili oblast panvy z rovnovazneho stavu. Telo zacalo nasledne padat. Herci vSak museli
v tejto faze zotrvat ¢o najdlhsie. Pred samotnym spadnutim na podlahu sa mohli zachranit az v poslednom okamihu.
Uvedené cvicenia patrili k bloku prace herca s podlahou. Smerovali ku schopnosti ovladat taZisko a volne disponovat
potencidlom pohybu tela. Skrz pracu s energetickym a rovnovaznym centrom v panve sa aktivuje prehistorickd pamét
tela, teda animalna energia ¢loveka lovca, ktora skrz pudové Usti do organického jednania. Ciefom cvieni's podlahou
bolo odbdranie stereotypov kazdodenného zachovavania sa hercovho fyzis v priestore, otvorenie extrémnych
vyrazovych moznosti a stimulacia odvahy, otvorenosti vo¢i vyzvam a dovery vo viastné sily.
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uzamknuté v priestore intimity jeno duse. Performacné umenie vSak primarne zavisi na recipientovi. Az
pritomnost vnimatela ozmyselfuje predvadzan( skuto¢nost ako performacénu. Performacéné dielo teda
zavisi na audio-vizualite. Aby boli informacie postrehnutelné, musia sa demonstrovat v ¢ase a priestore.
Musi dojst k pohybu. Musi sa uskutoénit proces prekladu myslienky do jednania. Podmienkou pritom nie je
vytvarat vSeobecne zrozumitelné akcie, ale akcie artikulované: akcie, ktoré mozno ¢itat, ,actions that could
be read“.’t Nejde teda o0 akcie zrozumitelné, ale o akcie, ktorym MOZNO rozumiet. Nejde o ilustrativnost,
Ci tézovitost, ale o poskytnutie potencialu k interpretacii. Nekompatibilitu meditativnosti s performacnym
umenim a nutnost vazby myslienky na pohyb v priestore spomienkou na jednu z prvych improvizacii ilustruje

herec Torgeir Wethal:

LEugenio had explained everything he could and he also told me: find yourself a comfortable
position and take as much time as you need before beginning. And | lay down on the floor, and
I believe | remained motionless there for more than an hour, taking a fantastic interior trip.
(Laughter.) Later, naturally, Eugenio learnt to explain how these images should also manifest

themselves in space.” 2

Herec je Clovek, ktory pred druhym jedna skrz svoje telo. Skrz pohyb svojho tela vykonava akcie. Rozdiel
medzi akciou a pohybom pritom spociva v zamere menit. Kym akcia je pohyb s jasnym zamerom, pohyb
moZe ostat sebareferencny. Akcia vyuziva pohyb za presnym Gcelom. Akcia v sebe skrz zamer (intention)
nesie napatie (tension).”3 Skrz auto-poietickd slucku a vlastné neuro-fyzické napatie (body in-tention) herec

udrzuje v mentalnom napati (tension) i svojho recipienta.

Dynamické cviCenia sa zameriavaji na podporu jednania v recepénej neocakavatelnosti. Skrz pracu
s rychlostou pohybu kultivuji hercovu schopnost vymknit sa predpokladatelnému. Skrz dynamické
cviCenia sa herci v druhej generacii nasho laboratérneho vyskumu snazili rozvijat schopnost nabuiravat
predpokladani podobu ich akcii. Konfrontovali sa s vyzvou jednat neoCakavatelne a zaskocéit samych seba.
Praca s principom neocakavatelného aktivuje recepcnu ¢innost divaka. Fenomén nepredvidatelnosti je
(skrz moment prekvapenia) zasadnym prvkom, ktorym sa z pozicie vnimatela posudzuje kvalita
umeleckého diela. Nassim Nicholas Taleb z oxfordskej univerzity, Statistik, ktory sa zaobera
pravdepodobnostou, pomenoval tento fenomén v teodrii Ciernej labute. Za jej hlavné aspekty oznacil

vzacnost, mimoriadny vyznam a retrospektivnu (avSak nie prospektivnu) predvidatelnost.”4 Nizka Sanca

71[...] neskbr s nami pracovali Yves Lebreton a Ingemar Lindh. Naucili nas zakladnym cviceniam a reakciam [...] Nie
som si isty, ¢i to, ¢o nas ucili, bol moderny mim, vybavujem si to skér ako skuto¢nd, pravi pantomimu, ako akcie, ktoré
mozno Citat. [...] Tato skusenost je doteraz zakladom pre vsetko, ¢o robim. [...] S postupom ¢asu sme porozumeli jej
zmyslu. Telo sa naucilo pracovat stc¢asne v réznych smeroch. Ak mam ukazat, Ze taham povraz, uZ to neurobim
‘naozaj’, ako tu [ukazuje na fotografiu z devéatdesiatych rokov dvadsiateho storocia], ale ukazem akciu tahania tak, Ze
pohnem panvou v opaénom smere [demonstruje]. Ak chcem stiahnut ¢osi zhora, urobim to zospodu [demonstruje].
Tieto veci méZzeme zhrndt do zakladnych principov, no viac, nez v comkolvek, ich vyznam spociva v tom, Ze su fyzickou
skusenostou ktora mnohému uci.” (Prekl. Lucia Repasska) / ,[...] later Yves Lebreton and Ingemar Lindh worked with
us, they taught us the basic exercises and reactions of... I’'m not sure if what they were teaching was corporeal mime,
| remember it more as real, true mime, as actions that could be read. [...] This experience is still the basis for everything
I do. [...] Later we also understood the sense. The body learnt to work in several directions at the same time. If | have
to show that I’'m pulling a cable, | don’t do it in a “real” way anymore, the way we do it here [here he shows a photograph
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predpovedat buduci vyvin udalosti, ich hiboky dopad a nasledna tendencia spatne ich racionalizovat ako
velmi odakavatelné, boli zakladnymi kritériami, ktorymi sme sa pri dizajne dynamickych cviéeni riadili. Slo
nam o zachytenie mechanizmu, ktory vyvolava vznik zdanlivo nepravdepodobnych extra-kazdodennych

situacii, ktoré sa vSak pri spatnej racionalizacii stavajd zmysluplné a pochopitelné.

Dynamické cvicenia sme vyvinuli z cviceni reaktivity ,unisono“. Herci dostali zadanie radikalizovat rychlosti:
kracat, skakat, lahat si, ¢i sadat extrémne pomaly (temer neviditelnym pohybom), ale aj extrémne rychlo.
Druhou poziadavkou bolo hrat proti partnerovi, prekvapit ho a vzajomne sa snazit druhého zaskocit nahlou
zmenou akcie v roznych stupnoch rychlosti. Okrem snahy skupiny o jednoliatost pohybu bola v tomto cviceni
imperativom aj poZiadavka neustalej modelacie energie. Zvlast pri pohybe v extrémne pomalej rychlosti
skizali herci k polaveniu napétia. Pri opatovnom zrychleni niektorého z partnerov mali nasledne problém
na zmenu reagovat okamzite. Potvrdila sa tym nutnost neustale pracovat s temer animalnou energiou v jej
excitovanom stave. Zacali sme sa preto posluhovat asocidciou mackovitych Seliem a vykonavat cvicenie
tak, ako gepardy Gi tigre, ktoré si zachovavaju reaktivnu energiu i v spanku a v pripade nebezpecéenstva
dokazu okamzite vyskocit a zattocit i z dlhodobo statickej pozicie. Herci museli pochopit, Ze existuje rozdiel
medzi statickym stavom s uzamknutou energiou a statickym stavom bez energie. Dynamické cvicenia su
zamerané na pomer medzi vydajom a zadrziavanim energie v pohybe. Ich princip smeruje ku kultivacii
schopnosti nardbat s dramatickou pauzou ako vyrazne akEénym procesom. Po zvladnuti principu
uzamknutej a vydanej energie sme v kratkom éase pristupili k rozvinutiu cvicenia. Herci dostali pravo opustit
princip jednotného pohybu skupiny a zacali vykonavat jednotlivé segmenty cvicenia (sed, zastavenie,
lahnutie, kracanie a skok) s radikalizovanymi rychlostami individualne. Postupne zac¢ali dynamické cvicenia
rozimprovizuvavat vo vzajomnom kontakte. V tejto faze sa kltGcovou pripomienkou stala nutnost zotrvavat
v akcii. Od hercov som vyZadovala, aby nevykonavali len Sportovo dynamicky pohyb, ale aby ho podrobili
procesu opodstatiovania a tym z neho ucinili akciu. Po tom, ¢o sa ich telo skrz nepredvidatelnu reakciu na
podnet partnera ocitlo v istej situacii, ¢i polohe, som vyzadovala, aby sa pokuisali zodpovedat si zakladné
dramaturgické otazky ako: ,Kym som v danej situécii? Kde som? Co préve robim? Ako som sa sem dostal?
Preco a kedy som sa tu ocitol?“. Herci pracovali pod imperativom aposteridrne racionalizovat vlastni
impulzivnu akciu. Medzi organicky jednajlicim telom (fyzis) a intelektualne-emocénou interpretaciou tohto
jednania (psyché) vznikla priepast. Racionalizacia usttpila pudovosti. Nepodielala sa na samotnom vzniku

hereckej akcie, iba na spatnom nachadzani jej moznych pri¢in a kontextov. Herec tak artikuloval vyznam

from the nineteen sixties], but | show the action of pulling by the way | shift my pelvis in the opposite direction [he
demonstrates]. If | want to pull down something that is above me, | do it from below [he demonstrates]. They are things
that later can be translated into very elementary principles, but more than anything, they are a physical experience
that teaches a lot.” Rozhovor Mirelly Schino s Torgeirom Wethalom na tému hereckého tréningu. [CD-ROM]. Holstebro:
Odin Teatret Archives, 2009.

72, Eugenio mi vysvetlil vSetko, ¢o sa dalo a dodal: urob si pohodlie a predtym, neZ za¢nes, si doZi¢ si tolko ¢asu, kolko
len potrebujes. Ja som sa teda uloZil na podlahu a myslim, Ze som tam vo fantastickem vylete do mojho vnditra bez
pohnutia zortval viac, nez hodinu. (Smiech.) Neskér sa, samozrejme, Eugenio naucil vysvetlit i to, Ze predstavy by sa
mali manifestovat aj v priestore.” Tamtiez.

73 CARRERI, Roberta. Traces in The Snow [CD-ROM)]. Holstebro: Odin Teatret Archives, 1994.

74 TaLes, Nassim Nicholas. Cerna labut: Nasledky vysoce nepravdépodobnych udalosti. Praha: Paseka, 2011, s. 4.
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svojho jednania dvakrat. Prvykrat svojim fyzis, druhykrat svojim psyché. Pracoval s dvoma sémantickymi
konceptmi. Tymto dekompoziénym procesom nebola rozparcelovana organickost jednania, ale jeho
totalitnd integrita. Herci boli stimulovani k tomu, aby pracovali logikou teérie Ciernej labute. Skrz
dodrziavanie prudko reakéného ramca cvicenia jednali sami pred sebou nepredvidatelne. Dosledky tohto
animalneho jednania vSak museli spatne podrobit intelektualnej analyze. Aby mohli nepravdepodobné
a neocakavatelné vzorce vlastného spravania spatne opodstatiovat ako logické, museli najskér samych
seba zaskoCit a prekvapovat. Nakolko boli herecké akcie v skutocnosti reakciami, oprostili sa herci od
nutnosti apriérneho pojmového myslenia. To museli zapojit az a posteriori - bezprostredne po reakcii na
partnera. Zachadzali tak nielen za limity svojho kazdodenného, ale aj scénického spravania. Rovnako ako
v tedrii Ciernej labute bolo pre nich omnoho podstatnejSim to, ¢o netusili, nez to, o vopred vedeli. Herci boli
postaveni pred vyzvu operovat simultanne s vlastnym vedomim i podvedomim, s raciom i pudom. Stali

tvarou v tvar zakladnej premise dramaturgie herca - schopnosti byt sam sebe subjektom i objektom.

Koncept spatného opodstatnovania impulzivneho (neocakavatelného) jednania sme v procese tvorby
aplikovali na drvivi vaésinu situacii, ktoré mali pévod v kolektivnej improvizacii. Opodstatiovanie vysledkov
podvedomého procesu dynamickych cviGeni sa pre nas stal zakladom pre tvorbu priestorovych mizanscén.
Ako prvi sme spravidla vzdy zafixovali fyzickl akciu herca. Texty i celkovy kontext sme na hotové vzorce
psycho-fyzického jednania nalozili az v poslednom momente. Na nutnost vzajomnej kompatibility textu,
kontextu a vzorcov jednania herca sme v procese tvorby nebrali ohlad. Otazka, do akej miery znazornuje
pddorys mizanscény vyznamovy koncept textu, bola pre nas irelevantna. Neslo nam o sledovanie linearnej
logiky, v ktorej by psycho-fyzicka akcia a pddorys mizanscény kvoli zrozumitelnosti text ilustrovali.
Akceptovali sme sémanticki autonomnost vypovede kazdej zloZky. Rozvolfiovali sme véazbu medzi

textovym, fyzickym i vokalnym jednanim a jeho kontextom.

Za v3etky uvediem jeden priklad. V zlatom reze na Gasovej osi inscenécie Ninivea je situacie vecere. Sestica
hercov sedi za stolom symbolizovanym desat metrov dlhou, vySponovanou bielou handrou. Ortodoxny Zid
(snad Ahasvér?) slavnostne sta dobytok pred zakalackou poslednykrat kimi svojho spolustolovnika -
postavu ktorda sa po hromadnom lynéi ¢ochvila zmeni v Hitlera. Z jeho Ust znie autobiograficky text
popisujlci detstvo Marca Chagalla na bitiinku u starych rodicov: ,V dédeckové chiévé stoji bfichata krava.
Stoji a diva se zaryté... Jdu k ni a tak k ni mluvim: Héj, neboj se...“75 Fyzické jednanie herca Radima Brychtu,
ktory tento text v postave Zida hovori, véak nekoreSponduje ani z kontextom situécie vegere, ani s textovym
kontextom masiarskeho monolégu. Radim Brychta svojim jednanim pri stole neimituje stravovanie sa,
nejedna ani v okolnostiach nenutenej spolocenskej konverzacie, akych byva na rautoch neulrekom,
neilustruje bliziace sa jatky, ktoré monolég anticipuje a dokonca svoje fyzické jednanie neopiera ani
0 asociaciu tucnej jalovice, ¢o sa na neho z chlieva diva. Vo svojej psycho-fyzickej partitlre pracuje
s diametralne odliSnym arzenalom situacii, osobnych asociacii a materialov, ktoré st zname len jemu. Ide

o arzenal prvkov, ktoré si do partitry zafixoval v trakte dvoch mesiacov prace s materialmi autoportrétov.

75 Citované zo scenara k inscenacii Ninivea.
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Jeho fyzické jednanie na pddoryse prvej vety monologu pripomina skoér vetrenie svista a plynule sa meni
v Gosi, ¢o evokuje frenetické umyvanie sa. Herec ostal verny integrite jeho viastnej partittry, vedla ktorej
Chagallov text a situacny ramec vecere iba koexistuju bez toho, aby svoje sémantické koncepty vzajomne
nabdlravali. Divakovi je tak ponechana interpretacna sloboda. Skrz dekomponovany jazyk a niekolko
informacnych kanalov, ktoré simultanne vysielaju viacero kodov, ma recipient moznost spatne

opodstatnovat a racionalizovat to neCakané a nepredvidatelné, ktorého sa mu dostava.
Stopy: Maly krok pre herca...

Jednou z najéastejSich otazok, aké byvaji adresované na konto nasSej prace, je otdzka smerovana na
metodiku tvorby inscenacie - na mostik medzi tréningom a tvarom, na uplatnenie cviceni pri budovani
tvaru. Castokrat sme konfrontovani s nutnostou zodpovedat, &o je prvym krokom, ktory vedie k formovaniu
postav, vzniku scén. Kedy nastava moment opustenia tréningu a zasvatenia sa do kompozicie vyznamu?
AkY je mechanizmus prechodu od tréningu k tvorbe situacii? Co je vychodiskom? O to GastejSie s hercami
pejorativne odpovedame, Ze zakladom je nutnost urobit prvy krok. A to tak doslovne, ako aj z preneseného
uhla pohladu. Prave krok je totiZ ¢asto fundamentom pre vznik identity postavy a vyformovanie jej fyzického

i psychologického gesta i celého ideového gestusu.

S experimentami a cvicenim na tému stopy sme zacali v tretej generacii svojho laboratérneho vyskumu pri
pracach na inscenacii Ninivea. Pédorysom pre dizajn cviceni bola snaha eliminovat chlad a prisnost
kompozi¢nych cvieni a zaroven zamer nestratit ich preciznost a jasne Struktirovany ramec. InSpirovana
tradiénym indickym tancom Odissi, dobovymi rytinami zachytavajlcimi hercov commedie dell’arte, ale aj
marceauovskou pantomimou, som hercov postavila pred zadanie pouzivat pri vyraze iba pracu stop.
Kodifikovala som dohromady sedem jednoduchych spdsobov uzZivania stop. Herci mali za Glohu kazZdy
z elementov cvicenia preskimat v Case (variacie zmeny rychlosti, frekvencie krokov, tempa) i priestore

(zastavenie, zrychlenie, clivanie, napredovanie).

Prvym z prvkov je dlhy krok. Herci maji mozZnost a zaroven i obmedzenie pohybovat sa vyluéne maximalne
dlhym krokom na hranici ich moznosti. Priemerna dizka kroku je nepripustna. Druhym elementom je ¢o
najkratsi mozny krok. V tretom type kroku - tzv. mesiaCik - sa péata jednej nohy vZdy dotyka SpiCky tej
druhej. Stvrtym krokom je prvok, pri ktorom herci pouZivaji na chddzu vyhradne len $picku chodidla.
Nasleduji segmenty, v ktorych herci smu pouzivat iba patu ¢i iba vnitorn( alebo vonkajsiu stranu chodidiel.
Zakladnym pravidlom pri praci s cvicenim stop bola striktnda segmentacia. Spociatku herci pracovali
s kazdym elementom zvlast v priblizne desatminttovych intervaloch. Neskor sme cviéenie metamorfovali
do improvizacii a herci dostali moznost jednotlivé jeho prvky vzajomne kombinovat. Podmienkou, od ktorej
sme vSak nikdy neupustili, bol zakaz jednotlivé prvky vzajomne mieSat. Moment, v ktorom by prava noha
vykonavala dlhy krok a lava kratky, bol nepripustny. Kazda zmena prvku musela byt vykonana okamzitym

strihom.
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Velmi délezitym aspektom pri cviceni je schopnost nechat pracou chodidiel inSpirovat celé telo. NesUstredit
sa nha pozorovanie prace vlastnych stop, ale byt bytostou, ktorej si dané stopy vlastné. Za predpokladu, ze
herec eliminuje faktor sebapozorovania, ma rytmus, rychlost a charakteristické zafarbenie kazdého zo
siedmich prvkov schopnost ovplyvnit expresiu celkového vyrazu hereckého prejavu. Ma priam kvality
formovat gestus. Na vlastnej kozi, ale aj pri vedeni workshopov nam skusenost potvrdila, Ze spravidla trva
isty Gas, pokym sa herec nauciv cviceni jednat v totalite - ako celkova bytost. Pri akomkolvek cviceni, ktoré
vychadza zo segmentacie a extra-kazdodennej podstaty ludského spravania, zo zaciatku technika dominuje

nad organickostou.
Impulz: k, voci, proti a pre

Ako platformu pre dialogické jednanie sme si v hereckom tréningu nadizajnovali cviéenia pracujlce s
impulzmi. ,Zakladnim rysem dialogu je princip vymény a alternace pfi komunikaci.“7® Parafrazujic Derridov
koncept vztahu ja-ty?” by bolo mozné tvrdit, Ze pri rozhovore ide predovsetkym o odvahu vykrocit do
neznama na nekonetné mnozstvo moznosti na ceste k druhému. Pojem impulz ma pritom niekolko
definicii. V elektronike nim oznacujeme vysoko intenzivny, Sirokopasmovy a velmi kratku dobu trvajuci vyron
elektromagnetickej energie. Fyzika slovom impulz pomenuva sG¢in sily a doby jej pdsobenia - teda zmenu
hybnosti telesa. Hybnost je pritom veliina, ktord udava, ako velmi sa telesa pohybujd. Je to vektorova
veliGina. Zahfha v sebe i to, akym smerom, po akej trajektorii, respektive voci comu alebo komu sa pohyb
deje. Vo fyziologii zas termin impulz (respektive vzruch) definuje prenos signalu po nervovom viakne. Byva
reakciou na vonkajSiu energiu, na urcity podnet a jeho rezultadtom je zmena na cielovom tkanive - svale
alebo inom nerve. Slovo impulz sa vSak vyskytuje i v kazdodennej realite. Funguje v zmysle hybatela,
definuje motivaciu ¢loveka k zmene. Hovorime o obezite ako o impulze k upraveniu Zivotospravy, o hadke
so $éfom ako o impulze k podaniu vypovede zo zamestnania, ¢i o partnerskej vyCitke ako impulze
k prehodnoteniu svojho spravania. Adjektivom impulzivny bezne pomenuvame prudkého a vybusného
Cloveka, ktory podlieha nahlym dojmom. Z uvedeného spektra parcialnych (vedeckych i jazykovych)
charakteristik slova ako spoloény menovatel vyplyva, Ze impulz je prudkym uvolnenim energie
v konkrétnom smere, ktoré spdsobuje zmenu. Na identickych principoch boli zaloZzené i nase tréningové
cvienia.

Herecka praca s impulzom stoji na zasade reciprocity a rovnovahy medzi davat a brat. Cielom cviceni je
kultivovat hereckl schopnost energetického napojenia na partnera. Cvicenia podporuji neviditelné, no
pevné a objektivne existujlce vazby, ktoré formuju kvalitu celku a podporuji jeho celistvost. Za javom
spajania sa atomov chemickymi vazbami do molekul stoji energeticka vyhodnost a tendencia budovat
celok. Atdmy tvoria molekuly a molekuly sa zas nasledne vazbia do prvkov, z ktorych sa tvoria zlG¢eniny

a stale kompaktnejSia a celistvejSia hmota - teleso. Za kompaktnostou performaéného tvaru stoji rovnaky

76 Pavis, P. Op. cit., s. 58.
77 Vztahu dialégu medzi performerom a recipientom, ako aj momentom vykrocenia jednej entity smerom k druhej a
rovnocennosti ich vztahu som sa na pédoryse Derridovho diela Nasili a metafyzicka podrobe venovala vo svojej praci
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princip: nutnost vzajomnej vazbivosti jednotlivych jeho sucasti. Cvicenie zaloZzené na praci s impulzom
pracuje so zhmotnenim abstraktného, s doslovnym realizovanim paralely o vazbach. Je zaloZené na
prudkom pohybe v smere partnera a vymene energie medzi performermi. Zakladom je asociacia hadzania
lopty. Princip spociva v jednoduchej akcii - prihrat, chytit a opat poslat dalej partnerovi. Po umelom
vytvoreni prvotného vzruchu - prvotného impulzu, sa spusta retazova reakcia. Herci sa snaZia prvotny
impulz udrzat Zivy, usiluji o to, aby lopta nespadla. Medzi jednotlivymi hra¢mi osciluje energia. V chémii
plati priama Gmera medzi energiou vazby a jej pevnostou. Identicka zakonitost plati i v pripade cvicenia

impulzov. Cim je energia vaésia, tym pevnejsie vazby medzi performermi vytvara.

Toto bazéalne, temer infantilné zadanie - pohadzovat si loptu - dostali herci v zdujme objektivizacie
subjektivneho. Stimulom pre nekazdodennl (teda scénickl() povahu jednania boli dve zasadné
obmedzenia: lopta existovala len v hercovej imaginacii a pouZivanie jednania v Style klasickej pantomimy
bolo nepripustné. Herci pracovali len s esenciou vahy energie bez toho, aby ich v jednani zvazovala forma
konkrétneho objektu. Nemohli ilustrativne znazornit predmet v tvare gule, kocky, Ci tyCe, ktory vrhaji
smerom k partnerovi. Z hladiska pravdepodobnosti bola imaginarna lopticka prihravana z takych miest
ludského tela, z ktorych by to za predpokladu ilustrovania hodu biologicky objektivne ani neslo. | napriek
tomu vSak zostavalo pravidlom zachovat jednoduchy vzorec prijatia (dopad vahy na telo) a odhodenia
(zbavenia sa vahy). Dotykové plochy, z ktorych energia (impulz, respektive imaginarna lopta) vychadzala
a do ktorych energia padala, sme rozsegmentovali podla jednotlivych ¢asti tela. Prvym ohniskom pohybu
bolo tazisko a energetické centrum pohybu - panva. Nasledovali centra ako stred hrudnika, vrchol ramena,

laket, dlan, temeno a $picka chodidla.

Zasadnym bol pre cvicenie aj fyzikalny princip nazyvany zakon zachovania energie. Ten tvrdi, Ze v izolovanej
sUstave je celkova energia nemenna. Inymi slovami, Ze energia nevznika a nezanika, iba sa premiena
z jednej formy na druhi. Uzavretou slstavou bol v naSom pripade kruh a zloZenie skupiny hracov. Kazdy
z hercov smel od partnera prijat prave tolko energie, kolko donho partner investoval a presne v ten
moment, kedy ju donho partner investoval. Herec nesmel generovat svoj telesny impulz so seba - nesmel
ho sam umelo vytvarat a k investovanej energii od partnera si cosi primysliet, pripadne z nej ubrat. Slo o to
vyhnit sa faloSnému a nepravdivému jednaniu a la ,perpetuum mobile“. Herec nesmel vydavat viac
energie, nez prijal. Musel na svoju akciu pouZit ekvivalentnu silu a energiu, aka bola donho investovana
partnerom. Herecka akcia sa tak stala reakciou. Bola bezprostrednou odpovedou na impulz od spoluhracéa
a zaroven aj novym impulzom pre partnera. Akcia a reakcia sa diali simultanne a intenzitou si boli

rovnocenné. Vznikla tak retazova reakcia - koherentny celok.

Cvic¢enie sme zacali hravat v skupine a neskoér ho varirovali v paroch, ale aj s6lovo v praci so stenou, ktora

impulz vzdy odrazala naspat. Prvotnym vychodiskom bolo rozostavenie hracov v kruhu, neskor sme presli

Dekompozicia ako rozklad klasického logos. REPASSKA, Lucia. Dekompozicia ako rozklad klasického logos. Jamu.cz
[online], 2013 [cit. 29. januara 2014]. Dostupné na internete: <http://www.jamu.cz/img/akademicke-studie-difa-
jamu/studie/studie/archiv-clanku/lucia-repasska-dekompozicia-ako-rozklad-klasickeho-logos.pdf>.
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k variacii, pri ktorej herci dostali moznost impulz si v priestore poniest a adresovat ho do partnera tak
z blizka, ako aj nadialku. Tym sa cviGenie rozpohybovalo po celom priestore a nadobudlo Zivelnost,
pudovost a skutocnu ,impulzivnost“. Po priblizne dvoch rokoch sme ho modifikovali eSte vacSmi. Herci

dostali pravo rozvit ho aj o pracu s podlahou.

Pri vy§Som pocéte hracov v cviceni je tendencia stracat impulz a energiu omnoho vyssia, nez v pripade, ked
cvicenie vykonava len dvojica. Byva to dosledkom prirodzenej straty pozornosti a neschopnosti udrzat
centrum uzemnené a v napéti. Zaujimavé je, Ze to isté plati aj z chemického hladiska. Cim je vézba atémov
kratSia, tym je silnejSia a zvacSovanim atdmov sa vazba oslabuje. Zvaésovanim vzdialenosti medzi hracmi
a zvySenim poctu ludi v skupine sa prirodzene intenzita ich napojenia oslabuje. Kym v pare sa obaja hradi
udrziavaji v relativne vysokej reaktivite a impulz od partnera ocCakavaji nepretrzite, v desat-Clennej
skupine, kde koluje jeden impulz, je udrzat koncentraciu nepomerne tazsie. Hraci bud' nie su pripraveni na
prijatie impulzu (a ked sa k nim konecne dostane, nezareaguju dostatoCne vcas, ¢im retazcovu reakciu
pretrhnu) alebo impulz nedokazu adresovat natolko presne, aby ich partneri nevahali, komu patril a do
koho bol vlastne smerovany. Velmi ¢astou pripomienkou, ktor( na margo tohto problému pri workshopoch
Gcastnikom adresujeme, je rada zachovavat svoje telo i mysel v podobnom stave, ako dravec na love: ide

o nevyhnutnost byt neustale v strehu a v kontakte s podlahou.

Podmienka, Ze velkost hodeného a chyteného impulzu ma byt rovnaka a ¢as odovzdavky s ¢asom prijatia
identicky, zarucila udrzanie velkosti a toku energie. Bez variacii a modifikacie cvicenia by vSak rezultatom
cvicenia bolo jednanie monoténne. Zmena je zakladom performacného umenia. Na udrzanie divackej
percepcie a prezentovanie neocakavatelného musi mat herec schopnost energiu nielen udrzat a poslat
dalej, ale predovsetkym ju modifikovat, premienat a tvarovat. Preto sme impulzom priradili Styri rozdielne
kvality. Herci pracovali s asociaciami strelby, pierka, vody a kamena. Posielali si imaginarnu loptu akoby
bola nabojom z brokovnice, paperim, ¢i studenou kvapalinou prave vychrstnutou z vedra. Dany princip
priniesol do cvicenia element nepredvidatelnosti, zdynamizoval ho a poskytol zakladnu pre pracu

s temporytmom.

VedlajSim kritériom, ktoré sme s hercami zacali na skiSobni po ¢ase uplatnovat, bolo takzvané zadanie
jednat proti. Jednat proti partnerovi v zmysle opozicie, rivality, &i dokonca siperenia. Slo o sledovanie
vektorovej veli¢iny impulzu. Hercovo jednanie nesmie vychadzat samo zo seba. Jeho akcia musi byt
reakciou na vonkajsi podnet a smerovat d'alej voci niekomu alebo nieComu za zamerom menit. Herci dostali
zadanie prenasat impulzy tak, aby partnera prekvapili, zasko¢ili, dostali do Gzkych a overili jeho pozornost.
Tento element enormnou mierou prispel k uvolneniu animalnej, pudovej podstaty. Variaciou ,proti“ sme

rozvijali princip rozhovoru ako potencialneho zarodku konfliktu, zarodku antagonizmu a napatia:

78 DucRroT, O. Dire et ne pas dire. Paris: Hermann. In Pavis, P. Op. cit., s. 59.
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,Dialog neni nikdy ukoncen, uzavren, vyzyva posluchace k odpovédi. Kazdy dialog je jakymsi
taktickym soubojem dvou manipulatort, z nichZ kazdy se snazi vnutit svému protéjsku viastni

predpoklady (logické a ideologické) a zahnat jej do prostoru, ktery si pro sebe zvolil.“78

| napriek tomu, Ze sa to na prvy pohlad nemusi takym javit, cvicenie impulzov ma velmi intimny rozmer. Je
de facto zalozené na schopnosti absollitne odovzdat celd silu svojej bytosti druhému. Zakladnou premisou
jeho ucinku je preto eticka otazka reSpektu a prijatia partnera. V ramci cviGenia impulzov nie je mozné
jednat voci kolektivu, ani voci skupine. Herec svoju energiu koncentruje v konkrétnom bode svojho tela
a investuje ju opatovne do precizne vymedzeného, miniatlirneho bodu na tele spoluhraca. Cvicenie
impulzov nepracuje s velkymi plochami. Akonahle totiz herec jedna celym telom a dovoli energii rozprestriet
sa naraz vo viacerych segmentoch, plytva energiou a rozmiena ju na drobné. So zverenym impulzom vtedy
nehospodari Gsporne. Aby sme tomu predisli, velmi ¢asto hercom prizvukujem nutnost oslobodit sa od
vedomia, Ze iné, neZ energeticky nabité Casti tela existujd. V dany moment ich Ziadam, aby cell svoju
existenciu nakomprimovali do bodu malého ako laserovy IG¢. Koncentracia na Gzko vymedzenu plochu plati
aj v druhom plane. Cvi¢enie impulzov nepracuje s ideou viacerych partnerov. Postuluje sa v hom postoj ja-
ty. Vztah medzi jednotlivcami. Tak, ako sa neda zlepsit ludstvo, ale snad mozno napravit ¢loveka, nembze
byt cielom hereckej akcie oslovovat publikum, ale divaka. Plural je tu nahradeny individualnym pristupom.
A to tak k spoluhracovi, ako aj recipientovi. Na tomto vzorci rozvijame koncept divaka - adresata ako

jednotlivca.
Herec: Pan, ked je dobry sluha

Druhym v retazci organickych, takzvanych ,horlcich“ cviceni, pri ktorych racio nehra prim, je cvicenie
nazvané Pan a sluha. Je to moment tréningu, ktory vyrazne balansuje na hrane medzi cvi¢enim
a improvizaciou. Je zaloZeny na parovej kontaktnej improvizacii a v mnohom vychadza z konvencie
scénického tanca. Mantinelmi, v ramci ktorych sa odohrava, su dve podmienky: nepretrzity fyzicky kontakt

dvojice (dotyk akejkolvek telesnej plochy) a nevyhnutnost kontinualneho pohybu.

Jeden z partnerov vo dvojici je vZdy ten, ktory vedie (odtial pomenovanie pan) a druhy je tym, ktorého
povinnost je pohyb a jednanie pana bezpodmienecne nasledovat (sluha) a prisposobit sa mu. Herci v pozicii
pana sledujd jednoduchy ciel. Vahou svojho tela chcu sluhu kamsi dotlacit alebo dotiahnut. Plati, Ze ¢im
vacsia je dotykova plocha, tym jednoduchSie sa partnerom navzajom komunikuje. JednoduchSie sa
demonstruje zamer, ktory jeden s tym druhym ma. Herci si roly pana a sluhu v trakte jednania v priestore
vzajomne vymienajd. Impulzom k zmene statusu vSak nie je verbalna dohoda, ale vycitenie nutnosti prebrat,
respektive vzdat sa zodpovednosti za partnera kvoli imperativu neustaleho pohybu. Zakladom cvicenia je
totiz eticka kategodria, moralna premisa: dbat a starat sa o svojho partnera ako o ti najvzacnejSiu bytost.

Akonahle dvojica uviazne v patovej situacii (povedzme, Ze pan svojho sluhu doviedol do rohu miestnosti,
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odkial sa dalej neda pokracovat), je na hercovi v pozicii sluhu, aby vycitil nutnost zmeny statusu, prebral

aktivitu a viedol svojho partnera dalej.

Ked sme v prvej generacii nasho vyskumu s cvi¢enim zacinali, stanovila som hercom obmedzenie vobec
nepouzivat ako kontaktnl dotykovi plochu dlane a zakazala som im pracovat s podlahou. Prave k tymto
prvkom herci totiZz z pozicie kazdodenného zachovavania sa tela inklinujd najviac. Chcem kohosi kamsi
dotiahnut? V beZnom Zivote ho zdrapim za ruku a vediem ho. Chcem kohosi kamsi dotlacit? Navalim sa
nanho celou svojou vahou, kym nepovoli, nestrati rovnovahu a nespadne - voila, obaja sa ocitame
v bezvychodiskovej situacii na zemi. V cviceni pan a sluha je extrémne podstatné byt schopny dat partnerovi
najavo vlastnu intenciu. Ramec cvicenia vSak pracuje s extra-kazdodennou premisou ludského spravania.
Nevoli najekonomickejsi mozny model. Namiesto ilustrativneho chytenia dlane naraba s konvenciou Zivého

tela, v ktorom sa konkrétny zamer pretavuje do partnerovho tela skrz akciu celého fyzis.

Kontinualny pohyb, ktory je leitmotivom cvi¢enia/improvizacie ,pan a sluha“ velmi ¢asto prirovnavam
k vode. Zadrhele, zastavenia, pady dvojice a potkynanie sa o seba sl v prvej faze prace Uplne bezné. Prave
preto sa shazim hercov motivovat asociaciou rieky. Prirovnavam ich pohyb k pohybu vody. Tok rieky sa nikdy
nezastavi, no neustale meni svoju rychlost a tvar. Rieka sa deli do mensSich pramenov a opatovne spdja,
tecie z prudkého svahu i po rovine. Pohyb vody a jeho kvalita sa sice r6zni, no nikdy nestrati. Pre herca je
podstatné pochopit, Ze samotné spomalenie neznamena vyprchanie aktivity, ale je iba nazhromazdovanim

energie potrebnej na vyboj, zmenu smeru, dynamiky a naboja, aby tok akcie pokracoval dale;j.

Vyznamnym je faktor obojstrannej aktivity. Cvi¢enie na prvy pohlad zvadza k tomu, Ze v dvojici je pan ten
aktivny a sluha ten pasivny, avSak takéto prevedenie nie je mozné. Inak sa jeho vykonanie zvrhne na etudu
pripominajlicu nosenie mftveho tela. Obaja z partnerov maju povinnost ¢o najaktivnejSie reagovat na
podnety toho druhého. Obaja si musia udrzat aktivitu a agilitu, ba ¢o viac, v prospech mimo-pojmového
organického dialogu, ktory je zakladnym cielom cviGenia, musia byt schopny partnera neustéle zaskocit
a prekvapit - hrat zaroven s nim, ako aj proti nemu. Cvicenie balansuje na tenkej hranici medzi nutnostou
pocivat a nutnostou hovorit, nutnostou akceptovat a nutnostou navrhovat, moznostou viest a moznostou

byt vedeny. Cibri tak hercov cit a schopnost reagovat a prisposobit sa.

Jednou z moZnych variacii cvienia je odstranenie partnera a imperativ hry s partnerom imaginarnym.
Vznika tak zakladna pre vznik mizanscénického jednania aj individualnej partitdry, ktora si i napriek

absencii redlneho spoluhraca vSak zachovava kvality dialogu.
Energetické cviGenia: herec ako atlét srdca

Podstatou energetickych cviceni, ako sme si ich navrhli v nasej laboratérnej praxi, je kultivovat schopnost

herca ovladat svoje energetické vyzarovanie. InSpiraciou pre vznik tychto cviéeni nam bola Artaudova vizia

79 ARTAUD, Antoine. Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové, 1994, s. 121.
80 BARBA, Eugenio - SAVARESE, Nicola. Slovnik divadelni antropologie: O skrytém uméni hercd. Praha: Divadelni Ustav,
2000, s. 55.

Akademické studie DIFA JAMU | 2014

herca ako atléta srdca. Vizia, ktora performacného umelca definuje ako ¢loveka, ktory nielenze disponuje
schopnostou plne narabat so svojim fyzickym aparatom (gymnasta/atlét/Sportovec), ale ovlada aj svoje
psychologické a emocéné procesy (srdce). Opierali sme sa o premisu, Ze je rovhako mozZné verbalizovat,
segmentovat, zafixovat a zopakovat tak vzorce pohybového jednania tela v priestore, ako aj pddorys
energetickej akcie. Skrz experiment s dychom Artaud dokazuje relevantnost uchopitelnosti nematerialnej
podstaty energie. V stati Séraphinovo divadlo evokuje moznost volou modelovat vlastni energiu, ktora
nasledne modeluje zachovavania sa tela v priestore. Pracuje pritom s auto-sugesciou a jej uvedomenim si.
Radi Citatelovi, aby sledoval a porovnal kvalitu a tempo svojho dychu pocas vole k Zenskému, muzskému
a neutrdlnemu dychu.”® Experiment demonstruje moznost objektivizovat proces narabania
s nehmatatelnou podstatou divadla rovnako ako s objektivnymi ¢Ginitelmi akym je napriklad podorys

mizanscény.

Pojem energia je nematerialneho charakteru. Oznacuje vSak kvalitu, ktorej pdsobenim vznika potencial pre
zmenu materidlnej podstaty. Z fyzikdineho hladiska je energia sila, ¢i kapacita systému k vykonavaniu
prace. Z hladiska Zivej bytosti dostava energia rozne pomenovania: Zivot, vitalita, prézentnost (v zapadnej
civilizacii) alebo prana a Sakti (India), kosi, jugen, Ci ki-hai (Japonsko), CeSta, kara, taksu a bayu (Bali)
a kung-fu (Cina).8° Energia &loveka v performaénej situécii pomeniva jeho nervovi a svalov( silu. Ako si vo
svojej Studii o hereckej energii trefne vS§ima Taviani, existuje rozdiel medzi ekonomickou kaZzdodennou

a extrémnou energiou ¢loveka v nekaZzdodennej - performativnej situacii:

,Vedle bézné vynakladané energie existuje také ,nadbytecna‘ energie, ktera neslouZi k pohybu,
jednani, byti, zasahovani do okolniho svéta. Tuto ,nadbyte¢nou‘ energii uplatfiujeme
v divadelné ucinném jednani, pohybu, bytostné pritomnosti. Studovat energii aktéru
predstaveni tedy znamena zkoumat principy pouZivané herci/tanecniky k formovani svalovych

a nervovych sil nekazdodennim, ne-vSednim zptsobem. “81

Arzenal energetickych cviceni, ktoré sme si vo svojej laboratérnej praxi nadizajnovali, rovhako operuje
s energiou extrémnou. Pri pokuse zostavit mechanizmus, akym sa da narabanie s energiou kodifikovat
a zachytit, sme sa inSpirovali pozorovaniami Michaila Cechova, ktory pracu herca s energiou opiera o jej
somatick( kvalitu. Pri uvaZzovani o hereckom modelovani energie Cechov uvazuije o jej radiacii (t. j. o vplyve
dramaturgie herca na recipienta!) v psychologickom geste. Pri praci s tymito aspektmi Cechov zdérazhiuje
nutnost lokalizovat zdroj energie v hercovom fyzis, respektive v priestore, ktory toto fyzis obklopuje. Pripisuje
energiam zaroven jasné a verbalizovatelné kvality spojené s bazalnym asociaénym myslenim. Pracuje
s archetypalnymi asociaciami ako vzduch, voda, hlina a ohen. Cechov hovori o energii letu, plavania,
modelovania a vyZarovania.82 Ba €o viac, postuluje nazor, Ze energia urcitej kvality vyZarovana z urcitého

centra ma natolko objektivizovatelny recepény dopad, Ze ktorykolvek herec posluhujlci sa jej ramcom, na

81Tf\V|AN|, Fernando. Hercova energie jako predpoklad. In BARBA, E. - SAVARESE, N. Op. cit., s. 52.
82 CecHov, Michail Aleksandrovi¢. O herecké technice. Praha: Divadelni Gstav, 1996, s. 20.
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seba prevezme jednoznacne deSifrovatelny znak, ¢i dokonca stvarni typolégiu uréitej postavy (opilec,
zavistlivy paranoik...).83 Pri praci s nehmotnou matériou sa za cielom uchopit ju posluhuje Cechov celkom

logicky metodikou exaktnych vied. Sklada psycho-fyzické mapy energie herca a sklima ich dopad na divaka.

Ramec naSich energetickych cviceni determinovali tri farby: éervend, modra a ruzova. Farbam sa od
nepamati pripisuje neodskriepitelny esteticko-moralny impakt na psycholégiu a zmyslovy prezitok ¢loveka.
Farba ma alegoricky, mysticky i symbolicky vyznam. Cervena je vo vaésine farebnych taxonémii povaZovana
za zakladn( farbu. Podla Goetheho odkazuje k ,nesnesitelnému nasili“,84 dynamike a akcii. V Goetheho
tedrii farieb sa viaze s veselostou a krasou. Kvoli svojej drazdivosti je ¢inorodej povahy, a preto je pre herca
najpristupnejou. Cervena bola prvou farbou, na baze ktorej sme zapo&ali nase energetické cvicenia.
Modra, dalSia spomedzi zakladnych farieb, ktorou sme sa riadili, nesie v sebe hibku a pokoj. Pre Goetheho
tato farba - Coby farba zapornej strany kruhu - reprezentuje prazdnotu a chlad. Ruzova je bielou znecistena
cervena. Je farbou, ktora sice straca intenzitu pévodnej farby, od ktorej je odvodena - straca z agresivity
cervenej - avSak stale udrzuje jej inny mod. Ruzova nesie naivny energeticky naboj hraniciaci s hravostou
¢i Stastnou letargiou. Pri vybere farieb do ramca energetického cvicenia som zamerne pracovala s takymi
troma farbami, ktoré pri asociatnom mysleni neevokuji podobné, ale ani Gplne kontrastné konotacie. Vyber
farieb do ramca cviCenia reprezentoval tri rozdielne, no vonkoncom nie antagonistické atmosférické
sektory. Pri praci s nehmotnou matériou, ako je energia, som povazovala za potrebné zachovat opatrnost
a vyhnlt sa jednoznacnej ilustrativnosti, ku ktorej by mohol viest ramec zostaveny z kombinacii
antagonistickych farieb a odtienov Sedi ako Cierna a biela, respektive ZIta a fialova, ¢i zelena a Cervena. Za
ramec cvicenia neboli zvolené ani svetelne si pribuzné kombinacie typu zlata, ZItd a biela, ¢i modr3a,
tyrkysova a zelena, nakolko tie st len komplementmi farieb Cirych. Pri praci by mohli evokovat podobu
asociacii, a teda aj pribuznost energii. Zvlast na zaciatku by to mohlo hercom spoésobit tazkosti pri fixovani

a rozliSovani medzi individualnymi kvalitami energie, ktoré dana farba katalyzuje.

Po ustaleni vyberu farieb herci isty ¢as skisali improvizovat na zadania, ze priestor okolo nich i v nich je
bud Cervenej, modrej alebo ruzovej farby. Po ase sme vSak kvoli stale prili§ vysokej miere vSeobecnosti
ramca cviCenia pristlpili k procesu jeho Specifikacie. Cvicenie sme si sprecizovali podla centier
energetického vyZarovania a nasledne ho v danej podobe kodifikovali. KaZdej farbe som pridelila kvalitu a
tri energetické centra so zdrojom v hercovom tele. Herci pracovali so zadanim snazit sa zo svojho tela do
priestoru vyzarovat energiu v kvalite danej farby. Kvalitami cervenej sa stala Zierava magma a laser. Jej
energetickymi centrami sa stali centrum brucha, centrum hrude a o¢i. Modrej sme pridelili kvalitu hibokej

chladnej vody v ocedne. Za zdrojové miesta, odkial mali herci energiu danych parametrov vyzarovat, som

83 Umistéte mékke, teplé, spis vétsi centrum do oblasti Zaludku a miZete pocitit psychiku ¢lovéka spokojeného se
sebou samym, zemitého, trochu téZkopadného a mozna i veselého, se smyslem pro humor. Umistéte malé, tvrdé
centrum na Spicku nosu a bude z vas Clovék zvédavy, vyzvidavy, neprijemné vsetecny, ktery do vSeho strka nos.
Presunte centrum do jednoho oka a zpozorujete, jako byste se stali Istivymi, vychytralymi a snad | pokryteckymi.
Predstavte si velké, téZké, tupé a rozbredlé centrum umisténé vné sedaci ¢asti vasich kalhot a dostanete postavu ne
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urcila brucho, hrdlo a o€i. Kvalitou ruZovej sa stalo Zelé. Troma jej energetickymi centrami, odkial

emanovala, boli Spicka jazyka, priestor neustale oscilujlici medzi korehom nosa a jeho Spickou a viecka.

V prvej faze tréningového experimentu sme pracovali bez pohybu iba na vyZarovani. Herci sledovali zadanie
ovladat vlastni energiu a napifiat fiou priestor. Na skiSobni sme absolvovali hodiny sistredene pracujic
na preciznosti vyZarovania energii v kvalitach jednotlivych farieb a schopnosti rozliSovat ich nuansy podla
rozdielnej lokalizacie v tele. KlIGcovym bolo naucit sa mechanizmu vedome energiu menit. Spociatku sme
pracovali metédou postupnej a pomalej transforméacie jednej energie v druhl, neskdér sme dospeli do
Stadia, kedy boli herci schopni energetickej zmeny v rychlom strihu. Z hladiska psychickej bezpecnosti bolo
pre nas v iniciaénej faze enormne podstatnym uvedomit si rozdiel kazdodennej a extrémnej (performativnej)
formy energie. Bezny stav, teda méd ekonomického vydaja energie, sme si pracovne nazvali ,nula“. Herci
neustale pracovali na schopnosti rozlisit jednanie ,ja“ a ,super ja“. V Gvodnej faze vSak herci nemali pravo
sami menit kvalitu, farbu, ani centrum vyZarovanej energie. Kvoli snahe sprecizovat a objektivizovat tieto
neuchopitelné procesy herci pracovali spociatku ako skupina. Zmenu energetickych centier (a po ¢ase aj
transformaciu jednej farby energie v druhd) som v Gvodnej etape viedla pokynmi ja. Unifikovana praca
v kolektive bola spociatku jedingym kontrolnym mechanizmom, ktory overoval spravnost prace jednotlivca.
Pozorovanie jednotlivca a porovnanie kvality jeho vyZarovania s kvalitou skupiny mi z pozicie reziséra-
divaka umoznovalo korigovat odchylky a overovat relevantnost zmeny jeho vyZzarovania. Po niekolkych
tyzdnoch Gmornej prace, ktora zavisi od schopnosti minuciézneho sustredenia sa a sebaovladania, sme
pristGpili k rozvitiu energetickych cvi¢eni o priestorovi dimenziu - o dimenziu jednania psycho-fyzickej entity
herca v priestore a Case determinovanom kvalitou a lokalizaciou energie. Herci dostali pravo riadit si zmenu
energii sami, mohli kontaktovat partnera a nasledne energie aj rozpohybovat. Mali pritom k dispozicii
najbazalnejSie vzorce kaZdodennych pohybov a zachovavani sa tela v priestore: sed, lah, chddzu,
zastavenie a dotyk s predmetmi okolo. Rozbehli sme tak tréningovi etapu, v ktorej v ramci kazdého tréningu
herci 40 az 80 minat improvizovali s energetickym vyzarovanim. Imperativom tychto energetickych
improvizacii bola pravdivost jednania. Herci mohli jednat len tak a len tolko, kolko ich k tomu pontkal naboj
danej energie. Akonahle pocitili, Ze ich jednanie je silené, teda Ze je dosledkom vopred premysleného
konceptu a nie bezprostrednou reakciou na kvalitu energetického impulzu partnera, ¢i seba, museli akciu
sami prerusit a zacat od sUstredenia odznova. Akonahle zacala u niekoho prevazovat tendencia energiu
nevyzarovat, ale skor stvarnovat, akciu som ako ilustrativnu a nepravdivi prerusila ja. Nepripustné bolo aj
odchylit sa od rdmca cviCenia. Herci sa museli striktne drzat stanovenych farieb a centier. Nemohli farby
kombinovat, €i simultdnne jednotlivé energie vrstvit. Vysledkom by totiz bolo organické jednanie
nevedomého charakteru. Posunutie prace zo sféry vble a vedomia do sféry impulzivnosti by totiz sposobilo

opatovny navrat k nezafixovatelnosti akcii. Prisne podmienky energetickych improvizacii (predovSetkym

prilis ¢estnou, smésnou a zbabélou. Centrum umisténé par stop pfed o¢ima nebo ¢elem miZe vyvolavat pocit ostré,
pronikavé a proziravé mysli. Vielé, horké, plamenné centrum ve vasem srdci ve vas miZe probudit cit odvahy, lasky a
hrdinstvi.” CEcHov, M. A. Op. cit., s. 66.

84 GOETHE, Johann Wolfgang. Smyslové-moralni G¢inek barev. Hranice: Fabula, 2011, s. 40.
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imperativ pravdivosti jednania) vS8ak u hercov sposobovali sklon k meditativnosti. Vyrazne sa oslabil
performacny faktor ich zachovavania sa v priestore. V snahe neriskovat faloSnost sa od akcie utiekali skor
k pasivite. Pred jednanim preferovali vnitorny prezitok, ktory v priestore a ¢ase nijak nedemonstrovali.
Danému Uskaliu sme sa vyhli zadanim imperativu jednat. Herci nesmeli podlahnut letargii a museli najst

klu¢, ako sa nespreneverit kvalite energetického vyZarovania, no ostat aktivnym.

Mojou Castou pripomienkou pocas energetickych improvizacii bola poznamka, Zze v danom ramci neexistuju
limity. Podstatou energetickych cvi¢eni je zbavenie sa autocenzlry. Hercom som neustale pripominala, Ze
si v ramci performativnej situacie mozu dovolit voéi partnerovi absolltne vSetko. Energetické cvicenia vedu
k excitovanému stavu vlastnej identity. Herec, ktory naraba s tak ¢irou a radikalizovanou formou vlastnej
energie, sa ocita v stave ,super-me“. | napriek tomu, Ze vychodiskom pre energetické cvienia nam bola
technika a divadelny raz, nas experiment nezvratne vykrocCili smerom k performance art - k umeniu, kde
na rozdiel od divadla je n6Z noZzom a krv krvou. NekaZzdodenné jednanie sa stalo realnym. Pre hercov bolo
podriadenie sa vehemencii energie spocCiatku prekazkou. Ukazalo sa totiz, Ze dizajn cviGenia (Cervena,
modréa a ruzova a zvlast energetické centra v bruchu a ociach) vyrazne inhibuje podnety veduce k ¢ineniu

ro X

zla. Kazda z energii prejavila tendencie rozklicovavat v hercoch ignorované a potlaéané pohnutky zloby,
arogancie a zakernosti. Krutost, ako aspekt svojej entity, sa vSak herci spociatku ostychali prejavovat zvlast
vo vztahu k partnerom. Pri mysleni o krase prejavujeme tendencie zabudat na element pravdy a inklinujeme
k zamienaniu krasy za poévab. | herci mali spocCiatku sklon jednat esteticky pritazlivo a vyhybat sa
neprijemnym aspektom krasy, ktora sa demonstruje skrz nekompromisné odhalovania pravdy. Z hroziacej
pasce nam vtedy pomohla prave schopnost rozliSovat medzi performativnou a kazdodennou kvalitou
energie (,nula“), ktorej sme sa venovali v iniciaCnej faze experimentu. Herci pochopili, Ze jednanie
v excitovanom stave stoji pred zatvorkou beznej reality. Objavili tak kIG¢, ktory im dovoloval sledovat poryv
energie az do dosledkov a prestali sa bat nasledovat jeho radikalnost. Zacali voéi partnerom jednat kruto
- t.j. pravdivo a bez predsudkov, ¢i opatrnickeho strachu o kolegu, ktory herci v situaciach neschopnosti
prejavit viastnl podstatu ¢asto predstieraju. Aby v tejto pokrodilej faze herecka entita neostavala oklieStena
a mohla sa prejavit v absol(tnej totalite jednania, kde nie je hercovi amputovany ani jeden z vyrazovych
kanalov, zhruba po troch mesiacoch prace sme do ramca cvicenia pridali i vokal. Herci dostali pravo rozvit
energetické improvizacie o zvukovu stopu. V ktoromkolvek momente mohli v stlade s energiou, ktora nimi
lomcovala, spievat Uryvok akejkolvek piesne, ¢o sa im asociacne ponukla. Limit posluhovat sa jedine
hudobnou stopou nebol nahodny a smeroval k pod¢iarknutiu performativnej povahy jednania. Chcela som
zachovat pravdivost energetickej vypovede (ktora Zanrovo ¢asto hranicila s tzv. psychologickym, ¢i filmovym

herectvom), no zaroven udrzat jej performativny, nekaZzdodenny raz. To, Ze herci boli zbaveni mozZnosti

85 Naturalistické neznamena nevyhnutne i pravdivé. ,Existuji dve rézne divadelné konvencie: javiskové jednanie, ktoré
pripomina kaZdodenny Zivot (konvencia pravdepodobnosti) a modifikované, Stylizované jednanie, ktoré na scéne
nanovo vytvara Zivot skrz akcie, ktoré su sice skuto¢né, no nie realistické (konvencia formalizmu).“ (Prekl. Lucia
Repasska) / ,Two distinct conventions exist in theatre: stage behaviour that resembles everyday life (the convention
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civilne verbalizovat svoje energetické pochody, zablokovalo potencidlne banalne dialégy a uchranilo

krehkost a koncentrovanost improvizacii od hrozby bagatelizovania.

Energetické cviCenia a improvizacie sa stali zakladom pre mnozZstvo scén inscenacie Ninivea. Potencial
¢inenia zla a aspekt fanatizmu a krutosti, ktory dizajn cvi¢eni nesie, sa infiltroval do dramaturgie tvaru.
Exponovali sa tak témy ako pachanie hriechu z dobrym Gmyslom, ¢i glorifikacia schopnosti dostat svojej
vOle i za cenu obeti. Zvladnutie energetickych cviceni nam pomohlo atakovat métu tabu, ktorého
demaskovanie sme si vytyCili ako zakladny inscenacny ciel. Pri jednej z mnohych energetickych improvizacii,
ktoré sme k téme prekraCovania hranic absolvovali, herci pracovali so zadanim podobnym krutej
spolocenskej hre. Poziadala som ich, aby improvizovali na tému pomsty. Kazdy z hercov mal vymysliet
sposob, akym partnera ¢o najvaéSmi ponizit a nasledne poziadat ktoréhokolvek zo svojich kolegov, aby na
vybranej obeti tento akt potupy vykonal. Spomedzi materialov objavujlcich sa v priblizne tridsatminitovej
improvizacii sme vybrali nasledovné: Vytrhnit druhému vlas; printtit dvoch chlapov, aby sa pobozkali;
vymocit sa druhému do Ust; vylizat druhému analny otvor a otrieskat druhému hlavu o podlahu do
bezvedomia. V podobe energetickej improvizacie boli tieto akty nasilia rozohravané realnou energiou akcie.
Hoci vo vsetkych pripadoch nedo$lo k ich naturalistickému naplneniu, akcie vidy spinali parametre
pravdivej performacénej vypovede. Akcie neboli realistické, ale boli skutoéné, readlne.85 Pri kazdej z nich bola
vystopovatelna pravdiva intencia akt pohanenia na partnerovi vykonat. Demonstrovala sa v ¢ase a priestore
jednanim hercov spravidla az do krajného momentu, v ktorom by ostala naturalisticky vykonana. V danom
bode zvaéSa herec, na ktorom sa demonstroval akt nasilia, zvratili akciu na svoju stranu a z role obete
vstlpil do role mstitela s volou pomstit sa partnerovi za jeho imysel eSte potupnejSim ¢inom. Improvizacia
s pévodnym zadanim pomsty tak metamorfovala do témy orgii zla. Demaskovala mechanizmus prerodu
obete v nasilnika a retazenie pachania zloc¢inov skrz motivaciu jednotlivca kompenzovat na nom spachané

krivdy.

Na ceste k finalnej podobe v inscenacii vSak tato energeticka improvizacia preSla niekolkymi etapami
variacii. Prvym faktorom, ktory pozmenil jej podobu, bolo ustalenie role vykonavatela pomsty. Kym
v pévodnej verzii si herci pachali nasilnosti vzajomne, pri dalSej praci s materidlom som zadala podmienku,
aby na vykonavanie svojich zamerov pouzivali jedine hereCku Veroniku. Modelovala som tak herecky
material smerom k motivu &loveka-babky. Slo o exponovanie motivu zlo&inca, ktory za svoje giny nenesie
objektivnu zodpovednost, o zjavenie motivu ¢loveka ako exekucného nastroja v rukach iného ¢loveka -
demiurga jeho moralneho kreditu. Z danej variacie napokon povstala postava Potkaniara, osoby, ktor( si
podla legendy mestecko Hameln finanéne vydrzuje, aby mu mal kto robit Spinavd pracu. Herecka Veronika
Fejfarova, ktora s identitou Potkaniara pracovala neskdr nasla vo svojom gestuse nasla priesecnik jej

identity s motivom neZivej babiky - objektom v rukach inych. Druhym zadsahom do integrity danej

of verisimilitude) and modified or stylized behaviour that recreates on stage a sense of life through actions that are
‘real’ but not realistic (the convention of formalisation).“ VARLEY, Julia. Notes From an Odin Actress: Stones of Water.
London: Routledge, 2010, s. 144.
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energetickej improvizacie bolo uZivanie ¢erveného bodového svetielka - ukazovacieho laseru. Herci mali
do zafixovanej partitdry improvizacie zaclenit objekt a posluhovat sa nim. Rekvizita zhmotnila metaforu
LUukazovat si prstom“. Radikalizovala vztah verejne obZalovany a Zalujuci. Herci ukazovacie svetlo spravidla
aplikovali pri oznacovani obete. Evokujlc ostrefovacov, mierili nim na citlivé partie partnera, na ktorom sa
chystala podla toku partitlry vykonat krivda. Tretim a najmarkantnejSim zasahom do finalnej podoby
improvizacie bola variacia, ktora paradoxne zmenila jej Zaner. Nakolko cell druhl generaciu vyskumu sme
simultanne s energetickymi a dynamickymi cviceniami v tréningu laboratéria pracovali i na cvi¢eniach
réznych divadelnych Zanrov, poziadala som hercov, aby pddorys partitlry transformovali do klauniady.
Z povodne energetickej improvizacie hrani¢iacej s naturalistickym vndtornym herectvom som rezijnym
pokynom urobila grotesku. Podla poZiadaviek Zanru herci modifikovali pddorys akcii v temporytme
i vlastnom fyzis. V. podobe klauniady sa improvizacia dostava pred divaka v inscenéacii Ninivea dodnes
a evokuje odkaz na zrychlend filmovl grotesku. Danym reZijnym zasahom som zachovala informacny
podorys akcii, no zbavila ho zatazkavajlceho psychologického akcentu. Krutost a existencialny hnus -
pozostatky energetickej improvizacie skrz telesni pamat hercov sice ostali, no existovali v juxtapozicii
s lahkym komickym zanrom. RozloZenim integrity scény (jej dekompoziciou) - teda rozkladom vazby obsahu

informacie na formu jej artikulovania - som vytvorila pluralitny vyznam. Interpretacny potencial.®
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Priloha 1.

Daniel Kahneman
Charakteristika Systému 1
3186

-generates impressions, feelings, and inclinations; when endorsed by System 2 these become
beliefs, attitudes, and intentions

-operates automatically and quickly, with little or no effort, and no sense of voluntary control

-can be programmed by System 2 to mobilize attention when a particular pattern is detected (search)

-executes skilled responses and generates skilled intuitions, after adequate training

-creates a coherent pattern of activated ideas in associative memory

-links a sense of cognitive ease to illusions of truth, pleasant feelings, and reduced vigilance

-distinguishes the surprising from the normal

-infers and invents causes and intentions

-neglects ambiguity and suppresses doubt

-is biased to believe and confirm

-exaggerates emotional consistency (halo effect)

-focuses on existing evidence and ignores absent evidence

-generates a limited set of basic assessments

-represents sets by norms and prototypes, does not integrate

-matches intensities across scales (e.g., size to loudness)

-computes more than intended (mental shotgun)

-sometimes substitutes an easier question for a difficult one (heuristics)

-is more sensitive to changes than to states (prospect theory)

-overweights low probabilities

-shows diminishing sensitivity to quantity (psychophysics)

-responds more strongly to losses than to gains (loss aversion)

-frames decision problems narrowly, in isolation from one another

86 KAHNEMAN, Daniel. Op. cit.. s. 105
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Charakteristika Systému 2
8287

- brace for the starter gun in a race.

- focus attention on the clowns in the circus.

- focus on the voice of a particular person in a crowded and noisy room.

- look for a woman with white hair.

- search memory to identify a surprising sound.

- maintain a faster walking speed than is natural for you.

- monitor the appropriateness of your behavior in a social situation.

- count the occurrences of the letter a in a page of text.

- tell someone your phone number.

- park in a narrow space (for most people except garage attendants).

- compare two washing machines for overall value.

- fill out a tax form.

- check the validity of a complex logical argument.

87 Tamtiez., s. 22.
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Priloha 2.

Marina Abramovié

An artist’s life Manifesto

1. An artist’s conduct in his life:

- An artist should not lie to himself or others

- An artist should not steal ideas from other artists

- An artist should not compromise for themselves or in regards to the art market
- An artist should not Kill other human beings

- An artist should not make themselves into an idol

- An artist should not make themselves into an idol

- An artist should not make themselves into an idol

2. An artist’s relation to his love life:

- An artist should avoid falling in love with another artist
- An artist should avoid falling in love with another artist
- An artist should avoid falling in love with another artist

3. An artist’s relation to the erotic:

- An artist should develop an erotic point of view on the world
- An artist should be erotic

- An artist should be erotic

- An artist should be erotic

4. An artist’s relation to suffering:

- An artist should suffer

- From the suffering comes the best work

- Suffering brings transformation

- Through the suffering an artist transcends their spirit
- Through the suffering an artist transcends their spirit
- Through the suffering an artist transcends their spirit

5. An artist’s relation to depression:

- An artist should not be depressed

- Depression is a disease and should be cured
- Depression is not productive for an artist

- Depression is not productive for an artist

- Depression is not productive for an artist

6. An artist’s relation to suicide:
- Suicide is a crime against life
- An artist should not commit suicide
- An artist should not commit suicide
- An artist should not commit suicide

7. An artist’s relation to inspiration:

- An artist should look deep inside themselves for inspiration

- The deeper they look inside themselves, the more universal they become
- The artist is universe

- The artist is universe

- The artist is universe
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8. An artist’s relation to self-control:

- The artist should not have self-c ontrol about his life

- The artist should have total self-control about his work
- The artist should not have self-control about his life

- The artist should have total self-control about his work

9. An artist’s relation with transparency:
- The artist should give and receive at the same time
- Transparency means receptive

- Transparency means to give

- Transparency means to receive

- Transparency means receptive

- Transparency means to give

- Transparency means to receive

- Transparency means receptive

- Transparency means to give

- Transparency means to receive

10. An artist’s relation to symbols:

- An artist creates his own symbols

- Symbols are an artist’s language

- The language must then be translated
- Sometimes it is difficult to find the key
- Sometimes it is difficult to find the key
- Sometimes it is difficult to find the key

11. An artist’s relation to silence:

- An artist has to understand silence

- An artist has to create a space for silence to enter his work
- Silence is like an island in the middle of a turbulent ocean
- Silence is like an island in the middle of a turbulent ocean
- Silence is like an island in the middle of a turbulent ocean

12. An artist’s relation to solitude:

- An artist must make time for the long periods of solitude

- Solitude is extremely important

- Away from home

- Away from the studio

- Away from family

- Away from friends

- An artist should stay for long periods of time at waterfalls

- An artist should stay for long periods of time at exploding volcanoes

- An artist should stay for long periods of time looking at the fast running rivers

- An artist should stay for long periods of time looking at the horizon where the ocean and sky meet
- An artist should stay for long periods of time looking at the stars in the night sky

13. An artist’s conduct in relation to work:

- An artist should avoid going to the studio every day

- An artist should not treat his work schedule as a bank employee does

- An artist should explore life and work only when an idea comes to him in a dream or during the day as a
vision that arises as a surprise

- An artist should not repeat himself

- An artist should not overproduce

- An artist should avoid his own art pollution

- An artist should avoid his own art pollution

- An artist should avoid his own art pollution
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14. An artist’s possessions:

- Buddhist monks advise that it is best to have nine possessions in their life:
1 robe for the summer

1 robe for the winter

1 pair of shoes

1 begging bowl for food

1 mosquito net

1 prayer book

1 umbrella

1 mat to sleep on

1 pair of glasses if needed

- An artist should decide for himself the minimum personal possessions they should have
- An artist should have more and more of less and less

- An artist should have more and more of less and less

- An artist should have more and more of less and less

15. A list of an artist’s friends:

- An artist should have friends that lift their spirits
- An artist should have friends that lift their spirits
- An artist should have friends that lift their spirits

16. A list of an artist’s enemies:

- Enemies are very important

- The Dalai Lama has said that it is easy to have compassion with friends but much more difficult to have
compassion with enemies

- An artist has to learn to forgive

- An artist has to learn to forgive

- An artist has to learn to forgive

17. Different death scenarios:

- An artist has to be aware of his own mortality

- For an artist, it is not only important how he lives his life but also how he dies

- An artist should look at the symbols of his work for the signs of different death scenarios
- An artist should die consciously without fear

- An artist should die consciously without fear

- An artist should die consciously without fear

18. Different funeral scenarios:

- An artist should give instructions before the funeral so that everything is done the way he wants it
- The funeral is the artist’s last art piece before leaving

- The funeral is the artist’s last art piece before leaving

- The funeral is the artist’s last art piece before leaving
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