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Uvod

Pritomnost neprofesionalt v profesionalnich divadelnich produkcich nebyla
snad nikdy natolik akcentovana, jak je tomu dnes. K tomuto, mizeme fict,
etablujicimu se fenoménu, nepfispéla zadna jina forma nez ta, ktera je v soucasnosti
jednou z nejprogresivnéjSich — dokumentarni divadlo. Od vyuzivani audialnich nebo
audiovizudlnich vystupli jako reprezentace skutecnych vypovéedi o€itych svédka se
rozvinulo doku divadlo az k pfimému zapojeni téch, ktefi diive za nahranymi slovy
audialnich nahravek nebo za videokamerou stali. Dokumentarni divadlo nahradilo
trénovaného herce jedincem z fad ,,obyc¢ejnych* lidi. Jeho pfitomnost se stala novym
dokumentarnim materiadlem, ktery nema za cil pouze dolozit pravdivost produkce, jak
by se mohlo na prvni dojem zdat, ale predevsim zprostiedkovat autenticky zazitek a
sdileni spole¢né ptitomnosti s nékym skutecnym. Dokumentdrni divadlo se dnes
snazi svym divakim piinést zazitek s realitou v jeji jiné podobé. Zplsob, jak soucasni
tvirci dosahuji autentického zazitku, kterého jsou redlni jedinci prostfedkem,
predstavuje stézejni otazku bakalarské prace. Cilem prace je predstavit, jaké
inscenacni postupy a strategie konstituuji autenticky zazitek, a jak redlni jedinci
zménili formu dokumentarniho divadla.

Zkoumani dokumentéarniho divadla a jeho nového materidlu bylo badanim,
které zapocalo sledovanim soucasnych produkci a nasledovalo snahou aplikovat
vhodné teoretické piistupy k tématu. Nahlédnuti na dokumentéarni divadlo z hlediska
zpusobl reprezentovani realnych jedincti a uloh, které v inscenacich plni, nas
pteneslo pies hranice teoreticky uchopené¢ho dokumentéarniho divadla a otevielo ndm
nové moznosti jeho badani. Zaroven pro nas bylo velkou vyzvou a neustalym
hledanim, jak k novému fenoménu pfistoupit. Snaha o zodpovézeni vySe zminénych
otazek nas pfiméla k pozorovani odlisnych divadelnich forem, které jiz dlouhodobé
pracuji s neprofesionadlnimi performery jako napiiklad v riznych forméch
komunitniho divadla. Neméné¢ nés také charakter vystupt redlnych jedinct zavedl
k performativnimu uméni, z néhoz, jak bude ptedstaveno, nové forma vyrazné ¢erpa.
Reflexe nejriznéjsich inspiracnich zdroji a hledani spojitosti s jinymi divadelnimi

formami bylo zpoc¢atku jedinym zptisobem, jak na téma nahlizet, vzhledem k absenci



jakékoli Ceské literatury. O zapojovani ocitych svédkll v soucasnych produkcich
dokumentéarniho divadla nevznikla Zadna ¢eské publikace, ani nebyla pielozena

7adna zahrani¢ni, kterd se danou problematikou zabyva. Z divodu absence
jsme se, i ptes velky zdjem o praktické uchopeni tématu, v praci zaméfili predevsim
na popsani zptisobti a strategii, kterych tviirci uzivaji, a tim do budoucna poskytnout
kvalitni teoretické zdzemi také pro dalsi badatele. Rozhodli jsme se tedy pojmout
bakalatskou praci piredevsim jako praci teoretickou, ktera si klade za cil predstavit
postupy soucasné¢ dokumentarni formy prace s redlnymi jedinci k vytvofeni
autentického zazitku.

Uvodni kapitola poskytuje 8ir§i vhled a uvedeni do problematiky, a to
prostfednictvim stru¢ného shrnuti vyvoje dokumentarniho divadla. Od vyjmenovani
a kratkém predstaveni ve své dobé¢ prikopnikil formy se vyklad piesune az k
souCasnym piedstavitelim, jejichz tvorba bude kratce charakterizovana. V nasledné
kapitole je pozornost vénovéana tématu neprofesionald jako prednich performert
soucasné formy dokumentarniho divadla a budeme se v ni snazit vysvétlit rizna
pojmenovani pro zminéné aktéry. Kapitola se také zaméfi na to, s jakymi cili jsou
jedinci do produkci zapojeni a nasledné€ poukadzeme na jeden konkrétni zamér, a to
vytvofeni autentického zazitku, ktery bude tématem tieti kapitoly. Ve zminéné
kapitole bude pojednéno, jakym zplsobem jsou jedinci zobrazeni, jak jsou
rezisérskym tymem vedeni a jak se podili na vzniku autentického zazitku. Budeme
se také snazit zodpovédet otazku, zda je zminény zazitek opravu autentickym nebo
zda se jednd o efektivng vytvofeny konstrukt. Ctvrta kapitola &tenditim piedstavi
zastoupeni reality v soucasném dokumentarnim divadle coby formy, kterd si na praci
se skuteCnosti zaklada, a pojedname o tom, do jaké miry je na jevisti skutecnost
zastoupena a do jaké miry se jednd o pouhou fikci. Popiseme také, jak redlni jedinci
ovlivnili podobu souc¢asnych dokumentarnich produkci a zodpovime si otdzku, zda
zménili pojeti pravdivosti a v ¢em doopravdy spociva autenticky zazitek z inscenaci.
Pata a Sesta kapitola je v€novana dvéma soucasnym piedstavitellim, a to némecké
skupin¢ Rimini Protokoll a americkému uskupeni Forklift Danceworks.

Diky Rimini Protokoll miiZeme o zapojovani realnych jedincti hovofit jako o
fenoménu. Jednd se o trojici rezisért, ktera svou tvorbou proslavila nové zpisoby
inscenovani v souCasném dokumentdrnim divadle. Jako hlavni pfedstavitele
soucasného evropského divadla jsme se rozhodli uvést je v predlozené praci, pficemz

v prvni ¢asti Sesté kapitoly predstavime jejich tvorbu a v druhé piejdeme k analyzam
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dvou inscenaci. K analyzdm budeme pfistupovat na zéklad¢ teoretického hlediska
popsaného a vysvétleného v kapitolach tteti a ctvrté. Jelikoz tvorba Rimini Protokoll,
jak bude dale doloZeno, je velice rozmanitou a uziva jednak odlisnych uméleckych
prostfedkil a jednak i odliSnych strategickych postupii popsanych v teoretické casti
prace, rozhodli jsme se podrobit analyze dvé€ inscenace. Na dvou odlisnych
projektech se budeme snazit dokéazat, co doopravdy konstituuje autenticky zazitek a
které ze zminénych strategiich maji vétsi vliv na jeho vytvoreni. Sesta kapitola se
vénuje americké tanecni skupiné Forklift Danceworks, ktera vytvari projekty
s riznymi pracovnimi komunitami mésta Austin v Texasu a jejichz tvorba ma
pozitivni dopady na spolecenské a politické déni ve mésté Austin. Jejich tvorbu zde
predstavujeme ze dvou divodu. Prvnim z nich je snaha o sezndmeni ¢eského Ctenare
se soucasnou tvorbou vznikajici ve Spojenych statech. Druhym diivodem je zminény
socialni pfesah, a to konkrétn¢ budovani spolecenstvi jako jednou z hodnot, kterym
se uskupeni prezentuje a jak také dokladaji vysledky jejich dotaznikli. Stejn€ jako
jsme postupovali v pfipadé Rimini Protokoll, i zde nejprve pfedstavime projekty
uskupeni a budeme se snazit predstavit charakteristiku jejich tvorby, pfiCemz
tvrdime, ze produkce Forklift Danceworks maji obdobny raz a vyznacuji se velice
podobnou, ne-li stejnou strukturou. Z tohoto diivodu ve druhé ¢asti kapitoly prejdeme
k analyze pouze jednoho projektu, na kterém bude nasim cilem nejenom odhalit uziti
strategii popsanych v teoretické ¢asti prace, ale také zodpoveédét otdzku, zda uskupeni
dosahuje pozitivniho socidlniho vlivu prostfednictvim taktickych postupt k
vytvofeni autentického zazitku, které, jak bude v teoretické ¢asti prace vysvétleno,
mohou byt jeho pfi¢inou. V zavéru prace pak shrneme poznatky, ke kterym jsme
dospéli a zodpovime na otazky polozené v tivodu prace.

Z dbvodu jiz zminéné absence Ceské literatury jsme podnikli hlubokou
reSersi vSech dostupnych materialii napsanych v anglickém jazyce nebo alesponi do
n¢ho prelozenych. Teoreticky zéklad prace tak netvoii jedna ¢i dvé stézejni
publikace, ale n¢kolik studii. Za nejstézejnéjsi material pro vznik bakalaiské prace
povazujeme knihu Experts of the everyday. The Theatre Of Rimini Protokoll.'

publikace sice nahlizi na zplsoby zobrazeni redlnych jedinci z pohledu tvorby

! DREYSSE, Miriam, MALZACHER, Florian. Experts of the everyday. The Theatre of Rimini
Protokoll. Berlin : Alexander Verlag, 2008. s. 240. ISBN10 3895811874.



jednoho z nejvyraznéjsich soucasnych uskupeni — Rimini Protokoll — nicméné nas
publikace sezndmila s n€kolika teoretiky, ktefi se o problematiku zapojeni redlnych
jedincii zajimaji. Diky nim jsme objevili pro nds doposud neznamé studie v n€¢kolika
odbornych periodikach a dostali jsme se tak k dalsi literature. Naptiklad Jens Roselt,
ktery piispél do vyse zminéné publikace svym &lankem Making an appearance ° nas
ptivedl na podnétny magazin The Performance Paradigm, jehoz jedenactého cislo
z roku 2015 se vénuje fenoménu zapojovani realnych jedinct. Cislo nazvané Staging
Real People® obsahuje sedm ¢lankd, priéemz pét z nich poslouzilo k
detailnimu popsani strategickych postupti soucasnych tviirct, které vysvétlujeme ve
tieti kapitole. Kazdy z autorii nahlizi na zapojeni jedinci z jiné perspektivy,
vyjmenujme alespoil dva autory, na které se hojné¢ odkazujeme. Prvnim z nich je
Chris Hay, ktery ve ¢lanku The Corpse Corpses: Non-Professional Performers and
Misperformance® nabizi novy pohled na selhani performerti béhem produkce a
poukazuje na n¢j jako na paradoxné€ pozitivni hodnotu soucasnych dokumentarnich
produkci. Studii druhé zminéné autorky Ariane de Wall Staging Wounded Soldiers:
The Affects and Effects of Post-Traumatic Theatre’ jsme vyuzili k popsani pojeti
pravdivosti a fakticity v soucasnych produkcich. Nemén¢ dalezitym byl také samotny
uvod periodika autord Mega Mumforda a Ulrike Garde, ktery nas odkazal na zminéné
autory a jejich publikaci The Theatre of Real People®, ktera se jako jedina zabyva
fenoménem zapojovani redlnych jedinct. Publikace se vénuje historickému vykladu
zapojovani neprofesionalnich performeri, soucasnym strategickym pfistuptim, jichz
uzivaji tvlirci zminéné formy a nasledné analyzuje n€kolik inscenaci produkovanych

berlinskym kulturnim centrem Hebbel am Ufer (HAU), kde ptisobi naptiklad Rimini

2 ROSELT, Jens. Making an apperance. In DREYSSE, Miriam, MALZACHER, Florian. Experts
of the everyday. The Theatre Of Rimini Protokoll. Berlin : Alexander Verlag, 2008. s. 46-64.
ISBN10 3895811874

* GARDE, Urike, MUMFORD, Meg, Staging Real People: On the Arts and Effects of Non-
Professional Theatre Performers. The Performance Paradigm. 2015, vol. 11, 120 s.
ISSN: 1832-5580

* HAY, Chris. The Corpse Corpses: Non-Professional Performers and Misperformance. The
Performance Paradigm. 2015, vol. 11, s. 46-58, 120 s. ISSN: 1832-5580

> DE WAAL, Ariane. Staging Wounded Soldiers: The Affects and Effects of Post-Traumatic
Theatre. The Performance Paradigm. 2015, vol. 11, s. 5-15, 120 s. ISSN: 1832-5580

® GARDE, Ulrike, MUMFORD, Meg. Theatre of Real People. Diverse Encounters at Berlin’s
Hebbel am Ufer and Beyond. London and New York: Bloomsbury Publishing, 2016. ISBN
1472580230.



Protokoll. Pravé v jejich knize bylo souslovi realny jedinec uzito a mohlo byt piejato
pro ucely bakalatské prace, kterd s terminem operuje. Z publikace jsme Cerpali hlavné
ve tteti kapitole, ktera pojednava o uloze realnych jedincti a vymezuje tento termin.

Literatura byla déale dopliiovana dalSimi ¢lanky, které byly vyhledavany pro
ucely konkrétnich kapitol. Pro historicky vyvoj formy popsany ve prvni kapitole jsme
Gerpali z &lanku Thomase Irmera publikovaného v magazinu The Drama Review.’
K vysvétleni n¢kterych principii performativniho uméni jako jednoho z inspiracnich
zdrojii pro sou¢asné produkce jsme si vypomohli ¢lankem® Eriky Ficher-Lichte a
Jense Roselta. Teoretickou oporou pro dokazadni nového pojeti pravdivosti
v dokumentarnim divadle byla magisterskd prace Michelle Read, jejiz vynatek byl
autorkou zvefejnény na webu academia.edu. V bakalaiské praci uzivame dalsi zdroje,
které primarné slouzi jako doplnéni tezi. Jednd se naptiklad o rozhovory s tvirci
otisténé v publikaci ‘Expert’ Dramaturgies: Halgard Haug of Rimini Protokoll in
Conversation with Margherita Laera, nebo &lanek What is authenticity in art?,” ktery
nam pomohl definovat pojem autenticity. Az na dvé vyjimky, kterymi je ¢lanek'
Barbary Herz v periodiku A2 nebo pielozeny c¢lanek Ficher-Lichte a Roselta, je
veskera pouzitd literatura v anglickém jazyce. Citovany obsah byl nami pielozen a
originalni Gryvek miiZze ¢tenaf nalézt v poznamkovém aparatu.

Prameny bakalaiské prace se staly predevsim videozaznamy inscenaci jak
uskupeni Rimini Protokoll, tak Forklift Danceworks. Zdznamy jsou z velké ¢asti
dostupné na webovych strankdch uskupeni nebo dalSich online dostupnych
databazich jakou je vimeo.com. Z divodu neuplnénych videozidznaml bylo
kontaktovano uskupeni Forklift Danceworks, které ndm své zaznamy poskytlo
prostiednictvim emailu. Dal$imi materialy, které poslouzily jako prameny k praci,

byly recenze k jednotlivym inscenacim nebo vysledky dotazniki v ptipad¢ Forklift

7 IRMER, Thomas. A Search for New Realities. Documentary Theatre in Germany. TDR/The
Drama Review 50 Fall, 2006, €. 3, s. 16-28. ISSN: 1054-2043.

8 FISCHER-LICHTE, Erika, ROSELT, Jens. PFitaZlivost okamZiku — predstaveni, performance,
perfomativ a performativnost jako teatrologické pojmy. Prel. Miroslav Petficek. In Jan
Roubal (ed.). Souradnice a kontexty divadla. Antologie soucasné némecké divadelni teorie.
Priloha Divadelni revue. Praha: Divadelni Ustav, 2005, s. 147- 154.

° LAERA, Margherita. ‘Expert’ Dramaturgies: Halgard Haug of Rimini Protokoll in
Conversation with Margherita Laera. In LAERA, Margherita. Theatre and adaptation: Return,
Rewrite, Repeat. London : Bloomsbury, 2014. S. 242. ISBN 978-1-4725-2241-2

® HERZ, Barbara, 2018, Inscenovand autenticita. Advojka.cz [online]. 2018. [cit. 11. 7. 2018].
Dostupné z: https://www.advojka.cz/archiv/2016/10/inscenovana-autenticita
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Danceworks. Za jeden z pramenli také povazujeme osobni ucast na festivalu
komunitniho uméni v Rotterdamu v roce 2017, diky kterému jsme se sezndmili
s tvorbou uskupeni Forklift Danceworks a neméné také ucast na letni Skole ICAF
Summer School,'" kde jsme se setkali s predstavitelkami stejného uskupenti a jejichz

zplisoby prace nam byly detailnéji pfedstaveny.

" Letni $kola ICAF Summer School se uskute¢nila v Barceloné a to od 22. do 27. éervence.
Byla organizovana rotterdamskym festivalem ICAF (International Community Arts Festival),
ve spolupraci s lokdlni kulturni organizaci ComuArt.
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1 Vyvoj dokumentarniho divadla

Prvni kapitola prace nabizi vhled do historie a vyvoje formy dokumentarniho
divadla. Formu dokumentarniho divadla nejprve stru¢né charakterizujeme a nasledné
predstavime zpiisob, jakym se v historii vyvijela. Obdobi od pocatku nového milénia,
kdy se se svymi inscenacemi piedstavila soucasna divadelni uskupeni jako She She
Pop nebo Rimini Protokoll, miizeme povazovat za dalsi vyvojovy stupeii, do kterého
forma vstoupila a kterou dnes nazyvame jako soucasné dokumentarni divadlo. Nova
etapa bude pfedmétem posledni ¢asti prvni kapitoly. Jejim cilem je Ctenafi pfinést
poznani o tom, jak se vysledné produkce, které byly zaloZené na faktech a pomoci
dramatického textu a herct predstavovaly historické udalosti minulosti, dostaly do
faze, kdy herec na jevisti jiz nefiguruje a je nahrazen samotnym materidlem z vné&jsi

reality, redlnym jedincem.

1.1 Charakteristika a vyvoj formy

Patrice Pavise ve svém Divadelnim slovniku definuje dokumentarni divadlo
jako: ,,Divadlo, které jako text pouziva pouze dokumenty a autentické prameny,
Jejichz vybér a ,montdz’ se Fidi dramatikovou spolecensko-politickou tezi. “'? Déle ho
charakterizuje jako formu, kterd se stavi proti Cisté fikci, ale zaroven s dokumenty
manipuluje dle svych intenci. Vznik dokumentarniho divadla pfipisuje sile novych
technologii, konkrétné¢ rozmachu elektronickych médii a jeho produktd jako
rozhlasovych a televiznich reportazi.”” Carol Martin, profesorka ptsobici na
divadelni fakult¢ soukromé newyorské univerzity Tisch Schools, o formé
dokumentarniho divadla napsala fadu odbornych publikaci a vyrazné pftispéla
k vyzkumu dokumentdrniho divadla'®. V jednom ze svych &lanku Bodies Of

Evidence" popisuje dokumentarni divadlo jako formu, jejiz produkce jsou vytvofeny

12 pAVIS, Patrice. Divadelni slovnik. Vyd. 1. Praha: Divadelni ustav, 2003, s. 115. ISBN
8070081570.

B Viz PAVIS, cit. 12, 5. 116.

* Martin je autorkou publikace Divadlo reality, ktera se zabyva sou¢asnym dokumentarnim
divadlem. V roce 2006 byla editorkou specialniho cisla o dokumentarnim divadle magazinu
The Drama Review. O rozvoji zminéné divadelni formy pfispiva do nékolika odbornych
Casopisll jako Theatre Journal, Theatre Arts, Peripeti a dalsi.

> MARTIN, Carol. Bodies of Evidence. The Drama Review : the Journal of Performance
Studies. Cambridge (MA) : MIT Press. 50 Fall, 2006, ¢. 3. s. 9-14. ISSN 1054-2043.
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vngjsi realitou, ktera se zaroven stavd svym subjektem. Integrace reality do
divadelniho aktu je uskute¢néna pomoci n€kolika riiznych materiali z vnéjsiho svéta,
tedy ne divadelniho ¢i fiktivniho. Jednim ze zdroji reality mohou byt rozhovory,
fotografie, archivni filmové zabéry, videa, oCiti svédci a dal§i. Zminéné materialy
Martin ptipodobniuje ke specifickému télu, které tvoti jddro dokumentarniho divadla,
a pravé timto télem se podle autorky dokumentdrni forma divadla odliSuje od
ostatnich.'® Zdroje dokumentarnich materiali a zptisoby jejich uziti se proméiovaly
v prabéhu dvacétého stoleti. S pomoci archivnich materidlti zobrazovali autoii v
Némecku jiz od dvacatych let minulého stoleti dulezité historické udalosti. Erwin
Piscator, o kterém bude pojednano nize, uvedl v roce 1925 inscenaci Trotz allerdem!,

7 Dnesni

pro kterou pouzil archivni filmové zibéry z prvni svétové valky.'
dokumentéarni performance se od vykladu historie odklonila a svoji pozornost
zamé&fila na problémy aktudlniho déni. Materidly autofi reSerSuji pro konkrétni
inscenaci, které casto predchazi dlouhodoby vyzkum problematiky. Inscenace
funguji na bazi projektd, pro které je vzdy sestaven jedinecny tym performerd, jehoz
Clenové se podili na vzniku jediné produkce, a nejsou tedy tvoieni ze stalého
divadelniho ansamblu.

Podle Thomase Irmera'®, ndmeckého teatrologa a pedagoga na katedfe
Evropskych studii na univerzit¢ v Osnabriicku a autora n¢kolika publikaci a
televiznich dokumentli, proslo dokumentdrni divadlo od svého vzniku tfemi
zékladnimi etapami.'” Za ,,praotce” divadelni formy je povazovan Erwin Piscator,
ktery ve dvacatych letech minulého stoleti v Némecku, a pozdé€ji ve Spojenych
statech, vyuzival dokumentarni prameny k politické aktualité. Piscator necerpal
pouze z textovych dokumentll, vyuzival také archivni filmové zabéry a jeho tvorbu
muzeme povazovat za prukopnickou v zapojeni neprofesiondlnich performeri
jakoZzto nositelll autenticity. Piscator pracoval s amatéry s cilem zviditelnéni jejich

socialniho statusu a také za Gcelem zvysit Gcast délnické tfidy a dalSich kulturné

'® Viz MARTIN, cit. 15. s. 14.

7 Viz IRMER, cit. 7.

'8 |rmer se soustiedi na némecké divadlo druhé poloviny dvacatého stoleti. O
dokumentarnim divadle prispél do magazinu The Drama Review. Viz IRMER, cit.7.

¥ Viz IRMER, cit.7, s. 17.
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marginalizovanych skupin do umélecké produkce a kolektivnich spolecenskych
aktivit.*

Pozd¢ji, od padesatych let dvacatého stoleti, se v Némecku vyvijela nova
dokumentarni dramatika, za jejimz formovanim staly osobnosti jako Peter Weiss®',
Heinar Kipphardt® a Rolf Hochhuth®2* Jejich tvorba reflektovala historické
udalosti, a to predevsim nacistickou minulost, kterou rekonstruovali do divadelniho
aktu. Konkrétni historické osoby byly reprezentovany herci a jako zaklad inscenace
slouzil dramaticky text. V této dobé se také zrodil novy zanr — doslovné divadlo, ktery
je zalozen na vypovédich ocitych svédki, ktefi jsou na jevisti reprezentovany
prostiednictvim hercti a audialnich vstupt.” K nové formé doslovného divadla

vyrazné piispél autor Peter Cheeseman’®. Ve tieti etaps, od devadesatych let, se

2% GARDE, Urike, MUMFORD, Meg, Staging Real People: On the Arts and Effects of Non-

Professional Theatre Performers. The Performance Paradigm. 2015, vol. 11, s. 5-15, 120 s.
ISSN: 1832-5580

2! peter Ulrich Weiss (1916-1982) byl némeckym spisovatelem, reZisérem ale také

vytvarnikem. Napsal nékolik dramat, které Cerpaji z historicky podloZzenych materidlt. Mezi
jeho nejznaméjsi patfi dilo zkrdcené uvadéné jako Marat/Sade (1964) o smrti Jeana Paula
Marata. Celym nazvem: Prondsledovdni a zavrazdéni Jeana Paula Marata provedené
divadelnim souborem bldzince v Charentonu za rizeni markyze de Sade. DalSim stézejnim
dilem jeho tvorby je dokumentarni drama Preliceni (1965), zachycujici frankfurtsky proces
s osvétimskymi nacistickymi zlocinci.

22 Heinrich Mauritius Kipphard (1922-1982) jako némecky dramatik nové dokumentarni
dramatiky napsal stéZejni dilo Ve véci J. Roberta Oppenheimera, které se na zakladé faktd
kriticky zabyva vysetfovanim proti americkym védctim v McCarthyho éfe. Redlna postava J.
Robbert Oppenheimer byl vedoucim skupiny fyzik(, ktefi méli za ikol vybudovat atomovou
bombu (projekt Manhattan). Loajalita védc( v otdzce Oppenheimerova vahani se na vyrobé
bomby podilet, se stala v roce 1951 vyzkumnou otazkou pro Komisi atomové energie.
Kipphardovo drama ziskalo Uspéch u samotného Erwina Piscatora.

23 Rolf Hochhuth je $vycarskym dramatikem, ktery se narodil v roce 1931. Hochhuth napsal
v roce 1963 dokumentarni drama Ndméstek, které Cerpa z historickych udalosti druhé
svétové valky. Hrdina dramatu knéz Riccarda Fontanty zastupuje redlného knéze Bernarda
Lichtenberga, ktery zemrel v osvétimském koncentracnim tabore. Autor v dramatu vyrazné
kritizuje postoje katolické cirkve a jejiho nejvyssiho predstavitele, tehdejsiho papeze Pia XII.
* Viz IRMER, cit. 7, s. 17.

% Viz GARDE, MUMFORD, cit. 6, s. 30.

26 peter Cheeseman (1932-2010) byl britskym divadelnim reZisérem a dramatikem, Jeho
stézejni dilem bylo Fight for Shelton Bar (1974), ktera predstavovala pracovniky mistni
ocelarny a jejich odpor proti jejimu uzavieni. Cheeeseman pro inscenaci natocil rozhovor
s jednim z pracovnik(l Tedem Smithem, ktery byl béhem produkce pustén. Readlnou postavu
Teda Smitha reprezentoval v inscenaci herec. Cheeseman od roku 1962 do 1998 pusobil v
dnednim New Vic Theatre, plivodné Victoria Theatre v anglickém Staffordshiru. Je
povazovan za priakopnika ve vyuzivani jevisté ohrani¢eného ze vSech Ctyr stran divaky a
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dokumentarni divadlo pfesunulo k ryze autorskym projektiim, které se jiz odklonily
od zobrazovani konkrétnich historickych udalosti.

Divadelni uskupeni zacala v nové etapé kriticky nahlizet na zptisob vykladu
udalosti a na reprezentaci jednotlivych socialnich skupin ve spole¢nosti. Irmer udava
jako stézejniho reprezentanta etapy némeckého reziséra Hanse-Wernera Kroesingera,
i dnes diilezitého reprezentanta dokumentarniho divadla, ktery v dob¢ této nové etapy
upozoriioval na moznosti vytvareni riznych vyznamu Cerpajicich ze stejné udalosti,
a to pouze pouzitim odli§ného média.”” Do tieti etapy bychom mohli také zafadit
tvorbu Rolanda Bruse, ktery v roce 1992 vytvofil pod berlinskou Volksbiihne
inscenaci s lidmi bez domova zaloZenou na jejich Zivotnich zkusenostech.” Forma,
kterou Brus a dalsi autoti jako Jeremy Weller nebo Gudrun Herrbold v devadesatych
letech predstavili, jiz koresponduje s dnesnim eklektickym pfistupem k

dokumentarnimu divadlu vyuzivajicim realné jedince.

1.2 Soucasné dokumentarni divadlo

Dnesni dokumentarni divadlo, které reprezentuji reziséti nebo skupiny jako
Rimini Protokoll (Némecko), rezisérka Lola Arias (Argentina) nebo Quarantine
(Velké Britanie), pracuji s ,,novou tendenci, ktera spociva ve zkoumdni neznamé
pritomnosti a misto konvencni divadelni reprezentace vyuziva techniky
experimentdlniho divadla a soucasné vystavni estetiky a strategie. “”’ Carol Martin
soucasné dokumentarni divadlo popisuje jako formu, kterd se jiz odklonila od
konzervativni a konvencionalni dramaturgie realismu pievladajici jest€ v pozdnim
dvacatém stoleti.’® Pfedmétem soucasnych produkei je ¢asto ndkolikero témat, na
které byva nahlizeno z rGznych perspektiv. Produkce neni zalozend na pevném
scénafi, ale na postupné vznikajicim textu béhem procesu zkouseni, ve kterém je
obsazena komplexnost ndzori a ktery mnohdy nepfinasi zavére¢né stanovisko na
urc¢itou problematiku, ale vzbuzuje v divacich dalsi otdzky. Z hlediska

dokumentéarnich zdrojii se krom¢ audiélnich, audiovizuédlnich nebo fotografickych

vyrazné pfispél k rozvoji komunitniho divadla v Sedesatych a sedmdesatych letech. Viz
GARDE, MUMFORD, cit. 6, s. 30.

*’ Viz IRMER, cit. 7, s. 21.

*® Viz GARDE, MUMFORD, cit. 20, s. 7.

*® Viz IRMER, cit. 7, s. 28.

*%Viz MARTIN, cit. 15,5.9
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materiali presouvame k vyuzivani ocitych svédku jako performeri. Ti se v soucasné
dob¢ nevyskytuji pouze ojedin€le v tvorbé konkrétniho umélce, jak tomu bylo ve
dvacatych letech v ptipadé Piscatora, ale jedna se o jiz praktikovany postup nékolika
divadelnich soubord, jakou je némeckd She She Pop, manchesterské divadlo
Quarantine nebo Svycarsky rezisér Milo Rau. Dals§i zménou oproti diivéjsim formam
dokumentéarniho divadla je i publikum, které se stdva aktivnéjSim, a v nékterych
pfipadech dokonce hybatelem inscenaci. Irmer dodava, Ze se i pies uskute¢néné
inovace ve vyvoji formy stidle jedna o dokumentarni divadlo, které je oproti
puvodnim generacim dokumentarnich dramat daleko vice informované, reflektivni a
dekonstruované.’' Michelle Read, irska dramaticka, herecka, rezisérka ale také
umeélecka feditelka dublinského divadla Living Space Theatre, pouziva ve svém
Clanku Presence and Authenticity’® pojem ,divadlo reality misto pojmu
dokumentarni divadlo a vysvétluje, ze se jedna o zastfesSujici pojem pro divadelni
formu, kterd byl diive nazyvéana jako divadlo dokumentéarni, divadlo svédkii nebo
divadlo doslovné.> Martin divadlo reality vysvétluje jako: ,, pojem oznacujici Siroké
spektrum divadelnich praktik a styli, které recykluji realitu, at uz jde o realitu osobni,

‘“ 34 14 . 4 14 ~ . . ~r 14
Dale Martin dodava, ze divadlo reality uziva

socialni, politickou nebo historickou.
jako jediny divadelni zanr téla svédkl, a proto by podle autorky mél byt pod
neustalou analytickou pozornosti.”® V divadle reality nejsou svédci jiz pouze
reprezentovani pomoci médii, at’ uz se médiem mysli vypoveédi obsazené ve scénafi,
anebo uziti novych technologii, nybrz jsou sami pfitomni na scéné. Stavaji se
pfedmétem inscenace a performery zaroven, jsou jednak estetickym médiem a také
materidlem divadelni produkce.*®

Zapojeni ocCitych svédki jako autentickych subjektli v profesionalnich
produkcich bylo od dvacatych let minulého stoleti zahrnuto pod pojem divadlo

reality. Mumford a Garde v roce 2006 vydanim publikace Theatre of real people’

*'Viz IRMER, cit. 7, s. 21.

32 READ, Michelle. Presence and Authenticity: An investigation into the process and practice
of working with people as both subject and performer in theatre of the real. London, 2010.
Master’s thesis. Goldsmiths, University of London. s, 3.

* Viz READ, cit. 32, s. 2.

** Viz MARTIN, cit. 15, s. 14.

% Viz MARTIN, cit. 15, s. 15.

*® Viz GARDE, MUMFORD, cit. 20, s. 6

*” Viz GARDE, MUMFORD, cit. 6.
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ptisli s novym stejnojmennym pojmem — divadlo realnych jedincti — pro divadelni
produkce spolupracujici s opravdovymi jedinci. Podle autord se nova forma zrodil
v Némecku a je charakteristicky snahou o socidlni zménu — byt politicky,
terapeuticky a pedagogicky.’® Produkce realného divadla a v ném participujicich
opravdovych jedincii se mnohdy ocitaji na hranici definovanych forem soucasné¢ho
divadla nebo mohou byt zafazeny do vice forem naraz. Divadlo, které zapojuje realné
jedince, muze zaroven byt autobiografickym divadlem, komunitné zalozenym
divadlem, delegovanou performanci, etnografickou performanci, participacni
performanci, migrantskym divadlem, re-enactmenty a dal$imi formami realného
divadla, jako je naptiklad divadlo svédectvi, divadlo expertii vS§edniho dne, doslovné
divadlo a dal3i.*® Nicméné kazda z vy$e zminénych divadelnich forem vyuziva §irsi
tradice redlného divadla, jelikoZ pracuje s télem, hlasem a zivotni zkuSenosti svych
performert jako s dokumentiarnim materidlem, ktery je v uméleckém procesu
nasledn& upravovan, jak zmifuje Jens Roselt™ citaci Miriam Dreyssové.*! Na zakladé
tezi Carol Martin bychom mohli opravdové jedince charakterizovat jako konstitujici
prvek specifického téla dokumentarni performance.

V pocatcich divadla reality bylo stéZzejni predstavit historické udalosti pod
jinym uhlem pohledu nebo na né¢ zaméfit pozornost obecné. V druhé fazi autofi
reflektovali udalosti nedavné historie, a to hlavné druhé svétové valky, se kterymi se
némecti obCané snazili vyrovnat. Tieti fdze oteviela problematiku soucasnosti a
snazila se poukazat na skutecnosti tehdej$i doby. Produkce se zaobiraly nejenom
politickymi akty, medialnosti, ale také zobrazenim jednotlivych socidlnich skupin.
Jako jediné divadelni forma pracovalo dokumentdrni divadlo s fakty, na kterych byly
jeho produkce postaveny. Do inscenaci tvirci zahrnovali nejrizngjsi dokumenty a
materialy z vnéjsi reality a pomoci divadelnich prosttedk je prevadéli na jevisté, kde
se snazili divakiim nabidnout jiny pohled na udalosti ¢i problematiku. Dramaticky
text byl unikatn€ napséan pro potieby dané inscenace a informace z dané problematiky
se staly jeho zakladem. Hereckym tym reprezentoval redlné postavy z historie nebo

soucasnosti. Dnes, 1 pfes zmény ve form¢, jakymi je napiiklad vétsi pritomnost

*® Viz GARDE, MUMFORD, cit. 6, s. 46.

** Viz GARDE, MUMFORD, cit. 6, s. 6.

% Roselt je némecky divadelni akademik, dramatik a vedouci vyzkumného centra
specializujici se na performativni uméni na Freien Universitadt v Berliné.

*1 ROSELT, Jens. Rimini Protokoll and Biirgerbiihne Theatre: Institutions, Challenges and
Continuities. The Performance Paradigm. 2015, vol. 11, s. 76-87, 120 s. ISSN: 1832-5580
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novych technologii nebo aktivnéj$i zapojeni publika, divadlo reality stdle pracuje
s fakticitou a materialy z vné&jsi reality, které jsou navic obohaceny o novy typ, kterym
jsou redlni jedinci. Ti nejenomze zastupuji sami sebe, ale také vytvareji ptitomnost
autentického zazitku. Jakou tlohu realni jedinci v souc¢asnych produkcich hraji a jak
se s jejich pritomnosti zménila forma dokumentdrniho divadla, vcetné pojeti

pravdivosti a vnimani autentického zazitku, bude pfedmétem nasledujicich kapitol.
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2 Realni jedinci jako novy zdroj dokumentarniho divadla

V kapitole, kterd pojednava o redlnych jedincich jako o novém zdroji
dokumentéarniho divadla, se budeme snazit vysvétlit samotny pojem redlny jedinec a
usouvztaznit jej s dal§imi pojmenovanimi. Rzna divadelni uskupeni totiz prichézi
s vlastnim pojmenovanim svych participantd z fad neprofesiondlnich performert.
Rozdily mezi odlisSnymi pojmy budou objasnény a dale budou uvedeny inspiracni
zdroje, které ovlivnily zapojovani zminénych jedincti a také zplisoby jejich vystupu
v profesionalnich divadelnich produkcich. V neposledni fadé kapitola pojedna o
uloze redlnych jedincii a o novém pojeti autentického zazitku, kterého se staly

konstituentem.

2.1 Definice pojmu realny jedinec

Definovat neprofesionélni performery, ktefi zastupuji na jevisti sami sebe, a
nejsou fiktivni postavou, uréitym pojmem je ponékud problematické. Garde a
Mumford v jejich prikopnické publikaci na toto téma operuji s terminem ,,opravdovi
lidé* a definuji je jako ,,soucasné jedince s prokazatelnou fyzickou existenci, kteri
poveétsinou nepodstoupili divadelni trénink a kteri maji minimalni nebo dokonce

42 . v - Y o wr
Zaroven je odliSuji od performert, kteti

Zadné zkuSenosti s pusobenim na jevisti.
zastupuji fiktivni nebo zkonstruované charaktery: .,V divadelnim kontextu
opravdovymi lidmi myslime ty, kteri prezentuji riizné aspekty sebe samych — jejich
nazory, osobni pribehy, zkuSenosti, schopnosti, prostiedi, socialni svety a socio-

¢

ekonomické kategorie.“* V ramci takové divadelni konstrukce se samoziejmé
mohou objevit i profesiondlni herci, pokud opét zastupuji sami sebe a nereprezentuji
smyslenou postavu. Renny O’Shea, rezisér manchesterského divadla Quarantine,
podotyka, Zze nazyvat tento ojedin€ly typ performerd opravdovymi lidmi je

zavadgjici, jelikoz opravdovym jedincem je preci kazdy.** Divadelni soubory, které

*2 pracovni pieklad autorky bakala¥ské prace. Origindlni znéni citace: ,Contemporary people
who have a verifiable physical existence, and who usually have not received institutional
theatre training and have little or no prior stage experience.” Viz GARDE, MUMFORD, cit. 6,
s. 5.

* Pracovni preklad autorky této bakalaiské prace. Origindlni znéni citace: ,By real people
we also mean those people in a theatre context who present aspects of their own selves —
their perspectives, personal histories, narratives, knowledges, skills, environments, social
works, and/or socio-economic categories, ...” Viz GARDE, MUMFORD, cit. 6, s. 5.

* Viz READ, cit. 32, s. 3.
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zaCaly pracovat s autentickymi subjekty jako s performery, vynalezly vlastni
pojmenovani a to diive, nez je oznacila divadelni teorie. Trojice rezisérti z Némecka
tvofici pod znackou Rimini Protokoll pfisSla s terminem ,,experti vS§edniho dne*, ktery
se od t¢ doby zacal Siroce pouzivat a funguje jako zastfeSujici pojem pro
profesionalni divadelni projekty, které zahrnuji praci s neprofesionaly.* Nicméné ne
ve vSech ptfipadech je vySe zminény termin pouzivan, a ne vzdy je vhodné jej
pouzivat, ponévadz ve svém vyznamu jiz zahrnuje specificky zpiisob prace s
jedincem. Aktéfi skupiny Rimini Protokoll jsou experty na dané zkuSenosti, znalosti
anebo dovednosti, které¢ jsou na jevisti akcentovany a tematizovany. Ne vzdy jsou v
produkcich jinych souborti opravdovi lidé vybrani pro své ojedinélé znalosti, které
by byly nositelem tématu, byt’ zptisob spoluprace s aktéry miize byt velice podobny.
Drazd’ansky projekt Biirgerbiihne a jeho naslednd odnoz v dalSich evropskych
zemich si zvolila zastfeSujici termin ,,Biirgerbiihne “, ktery odkazuje k jinému
pfistupu a vysledné praxe s opravdovymi jedinci. Biirgerbiihne, v ptekladu obcanska
scéna, navazuje na tradici divadla jako instituce, kterd méa moralné vychovéavat, jedna
se o koncept spojeny s kulturni emancipaci stfedni tiidy v osmnactém stoleti, kdy
obcané ,,prestavaji byt povazovani za bezproblémové objekty kralovské autority,
ktera si s nimi mize délat, co se ji zlibi“.*® Biirgerbiihne 'zapojuje obéany méstskych
¢tvrti do inscenaci pod zastitou profesionalnich divadel, a tim jim dava moznost se
rozvijet a umélecky vyjadfit. Zminéné divadlo Quarantine své performery z fad
neherct a ocitych svédkll nazyva spolupracovniky a Michelle Read ve své studii
Presence and Authenticity pouziva slovni spojeni ptedmét-performer.*’

Experti, spolupracovnici, pfedmét-performefi budou v nasledujicich kapitolach
oznaceni pod pojmem opravdovi jedinci, nebo realni jedinci, jelikoz se jedna o
pojem, ktery se jevi byt nejobjektivnéjSim, nebot’ ve svém vyznamu nezahrnuje zadné
specifické praktiky konkrétnich souborti. Navic byl zaveden teoretiky, ktefi o
fenoménu zatim jako jedini napsali akademickou publikaci. Nutno dodat, ze autoii
pod pojmem opravdovi lidé nemysli nutn¢ performery, ale i jedince, ktefi se v

divadelnich udéalostech mohou objevit pouze zprostiedkované naptiklad

> Viz ROSELT, cit. 41, s. 120 s. 82.

%6 ROSELT, cit. 41, 5.80
*7Vliz READ, cit. 32, s. 3.
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prostiednictvim videoprojekce. Bakalaiskéa prace se ale konkrétné zaméti pouze na

jedince, kteti jsou ve vysledné produkei fyzicky ptitomni.

2.2 Inspiracni zdroje a vlivy

K rozvoji ocitych svédkl jako performeri v divadle reality intenzivné
ptispély dva divadelni fenomény. Vyrazny vliv na divadlo redlnych lidi mélo divadlo
komunitni a performativni umeéni vznikajici v Sedesatych letech dvacétého stoleti ve

Spojenych statech.

Komunitni divadlo se pfiblizuje divadlu redlnych jedinci v obsazovani
amatéri a v ojedin€lé praci s nimi, kterd vyzaduje urcité etické principy jejich
reprezentace jako napiiklad hranice sebeodhaleni a zranitelnosti. V komunitnim
divadle je akcentovan proces tvorby, ktery na rozdil od performativniho uméni neni
pfedmétem produkce a nevznika piimo pied divakem, ale je charakterizovan
socialnim pfesahem. Vyslednd produkce a jeji piiprava ma pfinést socialni zménu a
mezi umélci ¢i teoretiky je pfedmétem cCastych debat, zda by za uméni méla byt
povazovana vysledna produkce nebo radéji jeji proces, béhem kterého umélec
zpusobi pozitivni zmény v komuniteé. Eugene Van Erven, profesor a vedouci institutu
Medialnich a kulturnich studii na univerzit¢ v Utrechtu a také umélecky teditel
festivalu komunitniho uméni ICAF, popisuje komunitni divadlo jako divadlo, které
spiSe nez na predem psané scénaie klade diiraz na mistni anebo osobni piibéhy, které
jsou zpracovany prostfednictvim improvizace a poté kolektivné pievedeny v
divadelni tvar pod vedenim profesiondlniho umélce zven¢i, nebo mistniho
amatérského umélce Zijictho spoleéné se skupinou. ** Jeho charakteristika
komunitniho divadla vykazuje mnohé podobnosti s divadlem realnych jedinci, ve
kterém umeélci také zapojuji osobni a mistni ptibéhy do divadelnich produkci a text
vznikd az v pribehu pozndvani participantd. Z fad tvirci komunitniho divadla
jmenujme napiiklad brazilského reziséra Augusta Boala®, ktery ve své divadelni

form¢ Forum od sedmdesatych let minulého stoleti pracoval s neprofesionalnimi

*8 Van ERVEN, Eugéne. 2001. Community theatre: global perspectives. London: Routledge,
2001. 269 s. ISBN 0-415-19034-7.

* 0 Boalové divadelni formé pojednéva naptiklad pied rokem v &eétiné vydana kniha:
SANTOS, Barbara, BOAL, Julian a BOAL, Augusto. Divadlem ke zméné: vybrané texty k
divadlu utlacovanych. [Praha]: Antikomplex, 2016. 101 stran. ISBN 978-80-906198-2-1.
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performery a do divadelnich akci zapojoval divéky, pro néz se vzil pojem divak-

herec, v angli¢tin€ spect-actor.

Mezi vyznamné piedstavitele performativniho uméni patii Marina
Abramovic¢ova nebo hnuti Fluxus. K vyzkumu performativniho uméni a konkrétné
jevu performativity a jeho odrazu v soucasném divadle vyrazné piispéla némecka
teoreticka Erika Fischer-Lichte, kterd jej komplexné popsala v publikaci Estetika
performativity.”® Koncept, ktery Fischer-Lichte vysvétluje ve vyse zminéné
publikaci, byl zkouman jiz v n€kolika akademickych pracich, naptiklad v bakalaiské
praci Dominiky Siroké’'. Zde bude zminén pouze v takové mite, aby poskytl
dostatecné porozumeéni k nasledné kapitole, kterd rozebira vyuziti nékterych principt
performativity k budovani autenticity. Fischer-Lichte spole¢né s Jensem Roseltem,
ktery se zabyva performativitou ve vztahu k redlnym jedinclm, popisuji ojedinélou
praci s materidlnosti, medialnosti, estetiCnosti a sémioticnosti jako zakladnimi
principy performativniho uméni. Nize bude pojedndno pouze o materidlnosti a
sémioticnosti jako o primarnich rysech, kterymi se inspiruje divadlo realnych

jedinci.

Nejprve predstavime specifickou materidlnost performativniho uméni, kterd
podle autorti spociva ve vystavovani a rozehravani zvlastni prostorovosti, télesnosti
a zvukovosti performance. Materidlem mohou byt samotna téla performerti, objekty
nebo prostor. Materidly jsou zobrazeny ve své specificnosti a akcent je dan na jejich
svébytnost, pfi¢emz s nimi neni pracovano jako se znaky, jez maji zprostredkovavat

; 52
vyznamy.

Piedmeéty a téla performerti nemaji znamenat nic jiného nez samy sebe: ,,bi¢

> FISCHER-LICHTE, Erika. Estetika performativity. Brno : Na konari, 2011, 335 s. ISBN 978-
80- 904487-2-8.

>1 SIROKA, Dominika. Teatralizdcia dokumentdrneho materidlu v procese vyvoja
dokumentdrneho divadla. Olomouc, 2014. Bakalarska prace. Univerzita Palackého v
Olomouci.

2 FISCHER-LICHTE, Erika-ROSELT, Jens. PfitaZlivost okamZiku — predstaveni, performance,
perfomativ a performativnost jako teatrologické pojmy. Prel. Miroslav Petficek. In Jan
Roubal (ed.). Souradnice a kontexty divadla. Antologie soucasné némecké divadelni teorie.
Priloha Divadelni revue. Praha: Divadelni Ustav, 2005, s. 147- 154.
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znamena bi¢, biitva britvu, kus ledu kus ledu, ....”> Pfedméty neodkazuji k jinym

vyznamim nez k tém primarnim. Jednim z hlavnich ryst znaku je odkazovat
k né€emu jinému nez sam k sob¢€. Znak ma tedy schopnost produkovat vyznamy.
Autofii performanci ale nepouzivaji predméty jako znaky, které by mély zdmérné
vytvaret urité vyznamy. Bi€ tedy neodkazuje ani k otroctvi, ani k zemédé€lstvi, biitva
neznamend smrt, nebo péci, kus ledu neznazornuje zimni obdobi. Nejsnaze je mozné
sémioticnost performativniho uméni pochopit v rozdilu s konvencni divadelni
reprezentaci, kterd vyuziva vySe popsaného rysu znaku, a to nést zakddované
vyznamy. Diky vyuzivani funkéniho principu znaku v konvencni divadelni
reprezentaci se muze divakovi hercovo télo a zplisoby jeho prezentace jevit jako jina
postava, nez kterou ve skutecnosti je. Herec hraje roli, které pod vyuzivanim
znakovosti mize byt uvéteno. Heretka Narodniho divadla Pavlina Storkova, ktera
v inscenaci Richard I11. v Klicperové divadle hrala samotného Richarda, byla v ramci
divadelniho konstruktu vnimana jako Richard III, i pfesto, Ze redlna osoba Pavlina
Storkova nemé spole¢né ani fyziognomické a ani psychologické rysy s fiktivni
postavou Richarda III. Performativnost naopak nevyuziva principu znaku odkazovat
k né¢emu jinému nez sam k sobé¢, ale akcentuje zvlastni a ojedinélou podobu realného
téla. Nepracuje s fiktivnim svétem, ale predstavuje redlného jedince, na jehoz
pohybovou a verbalni akci se ma divék soustredit. Akcent je v performancich dén na
performeriv vzhled, na jeho zpisob provadéni pohybu, na vysku hlasu jako na
projevy jedine¢ného a realného téla, které nezastupuje t&lo nékoho jiného.>* Fischer-
Lichte s Roseltem upozoriiuji, Ze ,,si performativni moment nesmime piedstavovat

55 o
“>? Podle autort se

jako cosi zcela vyznamu prostého, jako néco ne-vyznamového, ...
jedné pouze o jiny zptsob vnimani, nez kterym divak vnima herce, kteti reprezentuji
fiktivni postavy. Pii performativnim momentu, napiiklad kdyZ na sebe
Abramovicova a Ulay stfidavé dlouhé hodiny kficely d v performanci AAA/AAA
(1977),° se divdkovo vnimani soustfedi pouze na provadéni aktu, na smyslové

kvality performerova téla, jeho auru, na souhru zvuki, a nikoli na pfipisovani

vyznamii danym performativnim momentim.”’ Podle Fischer-Lichte a Roselta maji

>* Viz FISCHER-LICHTE, ROSELT, cit. 8, s. 151.

> Tamté?, s. 151.
> Tamté?, s. 152.
%6 \Viz FISCHER-LICHTE, ROSELT, cit. 8, 5.149
>’ Tamté?, s. 152.
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performace sklon k redukovéni ,,stupné kodované sémioti¢nosti,*® jelikoz vyznamy
akci nenesou zadny dal$i vyznam a divdk vnima pouze ono samo sebe, kiiceni tedy
znamena kiik. Na druhé strané je vSak redukce ,,podminkou moznosti zvySovani
stupné sémioti¢nosti“>” Autofi udavaji ptiklad kfize z ledu, ktery si lze spojovat
s Kristovym ukfizovanim ale také s chladnymi celami vézeni, mucirnami, zimou a
smrti.’” Jedna se o polysémantiénost performance, ktera vznikd diky redukci
koédované sémioticnosti. Podle autori se predméty nebo akce mohou stat nositeli
nékolika moznych vyznami vytvofenymi divéky, jelikoz nejsou vyznamové
ukotvené autory. Zalezi tedy pfedné na divakové vnimani a jeho individudlnich

asociacich a zkuSenostech, se kterymi si vyznam predmétu ¢i akce spoji.

Prace s atypickou znakovosti performativniho uméni ovlivnila divadlo
z klasického iluzivniho herectvi k takovému typu herectvi, v ramci kterého herec neni
nikym jinym neZ sadm sebou a neptedstira byt v jiném Casoprostoru, nez ve kterém se
nachazi spole¢né¢ s divakem. Ojedinéld forma herectvi piispéla k rozvoji této
divadelni techniky, na které je zalozeno dnesni divadlo opravdovych ¢i redlnych
jedinct.®' Performativni uméni se svym akcentem na performerovo ojedinélé t&lo
snoubi se snahou divadla redlnych jedincii zobrazovat aktéry v jejich pfirozenosti a
unikatnosti, kviili které byli do inscenace zapojeni. Performativni zplisoby projevu

umoziuji odhalit performera v jeho prostosti a tim vytvofit realny obraz jeho samého.

Vyse zminéné formy mély vliv na zapojeni a zpisoby prace s realnymi jedinci
jako autentickymi subjekty. Obsazovani redlnych jedinci v divadle reality se
samoziejmé 1i8i od obsazovani ryzich neprofesional, jevem, ktery neni ojedinélym
v divadelni historii. Naopak disponuje Sirsi tradici nez obsazovani hercti trénovanych,

i . e e o . . . . , 62
které se intenzivnéji zacalo rozvijet az na konci osmnactého stoleti.

8 Tamté?, s. 151.

> Tamté?, s. 151.
0 Tamté?, s. 151.
*1 VViz GARDE, MUMFORD, cit. 6, s. 34.
%2 \/iz GARDE, MUMFORD, cit. 20, s. 5.
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2.3 Uloha realnych jedinci

Duivodii, proc jsou reélni jedinci v produkcich zastoupeni, je nékolik. Claire
Bishop® ve své publikaci Uméld pekla® zmitiuje piinejmensim tyto: ,,vyzvat tradicni
umeélecka kritéria k prenastaveni prostiednictvim zobrazeni kazdodennich udalosti
jako predstaveni; zviditelnéni urcité socialni vrstvy a jeji prevedeni do vice
komplexni, bezprostiedni a fyzické pritomnosti, predstavit estetické ucinky nahody a
risku, problematizovat binaritu zZivého a medializovaného, spontanniho a
inscenovaného a v neposledni radeé autentického a naaranzovaného, prozkoumat
slozeni kolektivni identity a zjistovat do jaké miry lidé prekonavaji tyto kategorie. *
% Garde a Mumford zmifuji jako jeden ze tii charakteristickych rysi divadla
realnych jedincl snahu vyvolat efekt autenticity. Dal§imi rysy, které zminuji, jsou:
,, ... zamereni na reprezentaci realnych jedincii nebo jejich primé vystoupeni v ramci
performance, snaha o rozsireni verejné tolerance a pochopeni téchto jedincu a jejich

oy . 1766
socialniho prostredi.*

Dale se zam¢éfime na autenticitu jako jednu z ptednich uloh
performert divadla redlnych jedinc.

Jak piSe Barbara Herz, rezisérka a zakladatelka ceského dokumentarné
divadelniho souboru DOK.TRIN, ,,v soucasné silne medializované spolecnosti je
stale popularnéjsi nachdzet a zverejniovat poukazy na rozlicné formy autenticity. Ta
se stavda vyhledavanym tématem diskuzi a zdroven nezanedbatelnych prodejnim

artiklem. “®’  Autenticita je pfedni hodnotou uméleckych dél, a to nejenom

v divadelnim diskurzu, ale napfi¢ vSemi uméleckymi druhy. Dychtivost po autenticité

%3 Claire Bishop je britskou histori¢kou uméni, ktera ptisobi na Warwick University a je téz
hostujici profesorkou na Royal College of Art, London, v minulosti prednasela v institucich
jako University of Essex nebo v galerii v Tate Modern.

% BISHOP, Claire. Artificial hells. London: Verso, 2012. ISBN-10 1844676900

% Pracovni preklad autorky této bakalaiské prace. Originalni znéni citace: , Artists choose to
use people as a material for many reasons: to challenge traditional artistic criteria by
reconfiguring everyday actions as performance; to give visibility to certain social
constituencies and render them more complex, immediate and physically present; to
introduce aesthetic effects of chance and risk; to problematize the binaries of live and
mediated, spontaneous and staged, authentic and contrived; to examine the construction
of collective identity and the extent to which people always exceed these categories” Viz
Bishop, cit 60, s. 238-239.

*® Viz GARDE, MUMFORD, cit. 6, s. 24.

®” Viz HERZ, cit. 10.
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je spojovana s industrializaci, novymi médii a s nimi spojenou specifickou
komunikaci. Neméng také se sou¢asnym difiznim publikem, kterym se jedinec stava
ve svém kazdodennim Zivotg, kdy je vystaven neustalé produkci medialni nabidky.®®
Z vyse zminéného vyplyva, Ze pojem autenticity neni v tomto kontextu pojiman
pouze jako umélcova originalni vize k umélecké ¢innosti, jak k ni bylo pfistupovano
od obdobi renesance,” ale také jako synonymum pro upiimné, pravé, pravdomluvné,
skutecné a nezprostiedkovatelné.”® Podle Slovniku spisovného jazyka Geského je
autenticita n&co pravého, pavodniho a hodnovémého’'. Divadlo reality a pod n&j
spadajici divadlo opravdovych jedinct vykazuje silnou pfitomnost vySe pojimané
autenticity a je tak pfijimané a hodnocené i z hlediska divacké recepce. Podle Garde
a Malzachera tvirci i divaci predpokladaji, ze performance nabidne piimy ptistup
k nécemu pravdivému, uptimnému, nezprostiedkovatelnému a také k identité a k
t&lim.”* Ariane de Waal pisobici na katedie Anglistiky na univerzité v Inssbrucku se
zaobira sou¢asnym divadlem ve Velké Britanii, které tematizuje vale¢né konflikty”
a ve svém &lanku Staging Wounded Soldiers ™ zminuje nékolik reakci recenzentil na
ptedstaveni The Two Worlds of Charlie F. od britské Bravo 22 Company, které bylo
uvedeno v roce 2012 a ve kterém vystupuje psychicky a fyzicky ranény personal.
Redlni jedinci zde naruSuji fiktivni hru a vyprévi o svych zkuSenostech z valky
v Irdku nebo Afganistanu a jejich névratu do britské spole¢nosti. Recenzenti, které
Waal zmituje, popisovali predstaveni jako dar autenticity. ,,Je pro mé velice tezké
hru recenzovat. VSechny hry maji néco spolecného s realitou [...]. Ale The Two
Worlds of Charlie F. je tak blizko realité, jak se divadlo jen viibec miize dostat.””
Jina reakce taktéz doklada silny dojem autenticity vzbuzeny na strané recipienta.

Georg Dietz napsal po zhlédnuti ptedstaveni Wallenstein od Rimini Protokoll pro

8 ABERCROMBIE, Nicholas. Audiences: A Sociological Theory of Performance and
Imagination. Brian Longhurst. London: SAGE Publications Ltd, 1998. 197 s.

ISBN 0803989628.

% De BARTOLO, Michele. What is authenticity in art? In: Academia.edu [online databaze].
cit. 11.7.2018. Dostupné z: https://polito.academia.edu/MICHELEDEBARTOLO.

7% Viz GARDE, MUMFORD, cit. 6, s. 5.

! Internetova jazykové ptiru¢ka — autenticky, 2018. Prirucka.ujc.cas.cz [online databaze],
cit. 4.8.2018. Dostupné z: http://prirucka.ujc.cas.cz/?slovo=autenticky.

7> Viz GARDE, MUMFORD, cit. 6, 5. 73.

73 Napftiklad v publikaci: De WAAL, Ariane de, 2017, Theatre on Terror. Berlin/Boston : De
Gruyter. ISBN 978-3110515121.

7% Viz De WAAL, cit. 5.

7> Viz De WAAL, cit. 5.s. 17.
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Frankfurter Allgemeine Zeitung: “Je ohromujici videt, jak divadlo miize fungovat
naprosto odlisné — presné jako opak pomluvacného feuilletonskéeho tisku, ktery by
rad, abychom mu verili — na jedné strané autentické texty, na druhé strané takzvané
autorské divadlo.”’® Dietz tedy predpokladal, e predstaveni zalozené na
autentickém textu, ktery se jevi byt pravdivym a byl vytvofen ve spolupraci
s realnymi jedinci, nemiize zaroven vykazovat autorskou vypovéd’ nebo silny
autorsky vliv, nebot’ ten autenticitu implicitn€ popira a ptedstaveni by se tak nejevilo
byt diveéryhodnym. Eugene van Erven popsal produkci Jany Svobodové Solo pro Lu
jako predstaveni, ve kterém se nedozvédél cely piibéh Lu, ani jeji rodiny, naptiklad
to, jak se jeji rodi¢e dostali do Cech, ale zjistil, jak Lu odmaturovala ze stfedni $koly
a jak udrzuje ¢inské tradice v Cechach. Piedstaveni mu tedy neposkytlo celou realitu,
nybrz pouze jeji fragment, ktery mu nicméné byl postacujici k tomu, aby se inscenace

jevila byt autentickou.”’

Neékteti teoretici 1 divadelni praktici ovSem pfitomnost autenticity
zpochybniuji. Garde a Mumford dokonce mluvi o efekfu autenticity, nikoli o
autenticité samotné: ,, Nase pouziti fraze ,efekt autenticity’ je samo o sobé podporou
skeptického pristupu k predstave priméeho kontaktu s pravdivymi, uprimnymi nebo
nezprostiedkovatelnymi projevy a tély. “ "*Vyvolat piitomnost autenticity je hlavnim
cilem soucasnych produkci, které pracuji s redlnymi jedinci. Jak fekl sdm Wetzel,
jeden ze ¢lenti divadelni skupiny Rimini Protokoll, ,, autenticita je to, o co se snazime,
ale divadlo neni autentickou situaci.“” Jak tedy Rimini Protokoll a dalsi autofi
soucasného divadla redlnych jedinct dosahuji pocitu autenticity u svého publika

v divadle, jez pfirozen¢ neni autentickou situaci, se budeme snazit zodpovédéet

% DIETZ, Georg, 2018, Real-life - Rimini Protokoll. Rimini-protokoll.de [online]. 2018.
[cit.12.7.2018]. Dostupné z: https://www.rimini-protokoll.de/website/en/text/real-life-
drama.

"’\Jan ERVEN, Eugene. Towards a New Cutting Edge: Where Avantgarde Meets Community
Art. TDR/The Drama Review 2016, vol. 60, no. 4, pp. 92-107. ISSN 1054-2043.

78 pracovni preklad autorky této bakalafské prace. Originalni znéni citace: ,Our use of the
phrase ‘Authenticity-Effects’ is itself an endorsement of a sceptical approach towards the
notion of direct contact with truthful, sincere or unmediated speech, selves, and bodies.”
Viz GARDE, MUMFORD, cit. 6, s. 77.

79 LANGE, Christy. 2018, Appeal of the Real. Frieze.com [online]. 2018. [cit.12.7.2018].
Dostupné z: https://frieze.com/article/appeal-real.
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v nasledujici kapitole.
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3 Budovani autenticity

Tteti kapitola blize pojedna o zapojeni realnych jedinct jako dokumentarniho
materialu, kteti zastupuji vnéjsi realitu a slouZzi jako autentickd slozka performance.
Inscenace divadla redlnych jedinci dokaZzou v divéku vytvoftit velmi silny dojem
oznacovany jako dar autenticity a ziskavaji komentate typu tak blizko realite, jak se
divadlo vitbec miize dostat. V nasledujicich fadcich se budeme snazit vysvétlit, jaké
principy divadla realnych jedinc umoziuji vytvofit tak silny autenticky dojem a
dokazat, ze pritomnost realného jedince v produkcich nejenom zvysila dojem
autenticity, ale také zménila pojeti redlnosti a pravdivosti v dokumentarnim divadle.
Nejdiive budou ctenafi kratce vyjmenovany strategie, které forma k vytvoreni
autentického dojmu vyuziva, dale pak vylozime, jak jsme k takovym strategiim

dospéli. Témito strategiemi jsou:

1. préace s divackym ocekdvanim Cerpajici z tradi¢ni divadelni reprezentace,

2. zapojovani principt performativniho uméni,

3. uzivani imperfektivnosti, mis-performance a kifehkosti jako dramaturgickych
nastroji,

4. budovani bezpecného prostiedi pro performerovo sebeodhaleni.

Divadlo redlnych jedinct vyuziva tendence tradicné pojimaného zdpadniho
divadla, které bychom ve zkratce mohli charakterizovat jako divadlo zalozené na
iluzivnim herectvi, odehrdvajici se v prostorach divadelnich instituci, jakou je
napiiklad Narodni divadlo, pfi¢emz prostory vymezuji pravidla pro divdka a
nastavuji jasné role — divéak jako pfihliZzejici a herec jako aktivni performer. Je také

divadlem, které pracuje se scénografii, hudbou, a ptedevsim s dramatickym textem.

Naproti tomu vyuziva divadlo redlnych jedinct také performativniho uméni,
které zamérné nepracuje s fikei, a nabizi svym divakiim jedine¢ny a autenticky
zazitek. K dosazeni pfitomnosti autenticity bude pojedndno ve vztahu

k performativnimu uméni.
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3.1 Vyuzivani sémioti¢nosti

Nejvyrazn€jSim principem performativniho uméni, které piejima divadlo
realnych lidi, je prace se sémioti¢nosti. Divadlo redlnych jedincti zdmérné naruSuje
princip znakovosti v utvafeni fiktivniho charakteru a je v opozitnim vztahu s iluzivni
formou herectvi podobné jako performativni uméni. Postava z vnéjsi reality, kterou
by v tradi¢nim pojeti reprezentoval herec,* je v divadelnim aktu sama piitomna a
divadlo se stdva pouze prostfednikem. Plni funkci média, které upozoriiuje na
jedince, ktefi by za normalnich okolnosti byli spise soudasti publika. ®' Mnohdy se
nadto jedna o takové osoby, které divadelni instituce nenavstévuji. Diky divadelnimu
aktu se ocitaji ve stiedu divacké pozornosti a svou opravdovou identitou a télem
zastupuji sebe samy a predstavuji sva fyzicka a psychicka specifika. Témi mohou byt
zivotni zkuSenosti nebo dovednosti, diky kterym byli jedinci autory vybrani.
Prostfednictvim performativni sémioti¢nosti je jejich specificnost zdiraznéna. Jejich
téla jako performativni materidly jsou uzivany ve ,.své fenomendalni ,takovosti’, a

“82 Fenomenalni takovosti je zde

nikoli jako znaky, jez maji zprostredkovat vyznamy.
aktérova ojedinélost a specifi¢nost, kterou ma divak vnimat. Napiiklad v produkci
The Gondola Project americké tanecni skupiny Forklift Danceworks, ktera zapojila
do produkce gondoliéry z Benatek, aktéii pouze padluji ve svych gondolach v jednom
z benatskych kanall. Jejich dovednost je pfedvadéna a jejich pohyb neznamena nic
jiného nez to, ¢im je: gondoliéti padluji. Divak vnima pouze aktéra a jeho pohyb,
ktery je inspirovan jeho profesnim Zivotem a dovednosti. Nicméné jak upozoriuje
Lichte spolecné s Roseltem, ,jedndni performerii neznamend zprvu nic jiného nez
samo sebe (...)“**Slovo zprvu mé v tomto nézoru dileZity vyznam, nebot’ poukazuje
na postupnou a ocekdvanou zménu v divdkové vnimani performerova jednéni.
Dostavame se zde do momentu redukce sémioti¢nosti v performanci. Pro

pfipomenuti redukce vznikd zaméfenim se na vnimani ,,specifické materialnosti

predmetit a na fenomenalni takovost téchto objektii nez na vnimani konceptualizujici

8 Tak je tomu napfiklad ve piedstaveni Narodniho divadla Audience u kralovny v reZii
Alice Nellis, ve kterém kralovnu Alzbétu Il. reprezentuje herecka Iva Janzurova.

8 MALZACHER, Florian. Dramaturgies of care and insecurity. In DREYSSE, Miriam,
MALZACHER, Florian. Experts of the everyday. The Theatre Of Rimini Protokoll. Berlin :
Alexander Verlag, 2008. s. 14-46. ISBN10 3895811874.

#2 Viz FISCHER-LICHTE, ROSELT, cit. 8, 5.149.

8 Tamté, s. 151.
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“*% Tedy pokud materialy performance opét vztahneme k aktériim divadla realnych

jedincii, jedna se o zaméieni na gondoliéry samotné, ktefi jsou tématem piedstaveni.
Jejich ,,nic neznamenajici* padlovani podle Fischer-Lichte a Roselta posiluje
vnimani aktérova samotného fyzického aktu a mysl divaka nemusi byt zaneprazdnéna
jinymi idejemi o postavé jedince v ramci divadelni konstrukce. Redukce
sémioti¢nosti funguje jako nastroj k upozornéni urcité akce provadéné jedincem,
ktery je s akci n¢jakym zplsobem spojen. Takovy jedinec vykonava €innost, na
kterou je odbornikem a kterd spoluvytvaii jeho identitu. Nicméné jak bylo vySe
zminéno, redukce ,,sémioticnosti tedy soucasné otevird riiznd sémanticka pole, coz

“53 Fischer-Lichte a Roselt pracuji

vede k rozsirovani nabidky vyznamovych podnétu.
s vySe zminénym konceptem ve vztahu k divakovi. Popisuji proces vzniku vyznamu
na jejich ,individudlnim rezervodru vzpominek* a asociaci.*® Nicméné u produkei
divadla redlnych jedincti je efekt polysémanti¢nosti pojiman jako koncept, se kterym
je stran reziséri védomé pracovano, a ktery vyuzivaji k posileni tématu produkce.
Nejedna se o volny proces vzniku dalSich vyznami na stran¢ divdka jako u
performanci. Vyznam je zakédovan samotnymi reziséry. Jedinci neodkazuji pouze
sami k sobg, ale také k socidlni sféfe, kterou zastupuji. Skupina Forklift Danceworks
nechala gondoliéry ptedvadeét jejich kazdodenni akci, a tim upozornila na celou jejich
komunitu.®” TaktéZ v piipadé projektu Cargo Sofia od Rimini Protokoll dva fidici
nakladnich vozii zastupovali celou komunitu fidici a ptredstavovali zptsob jejich
prace jako celku. V jinych performancich aktéfi zastupuji $irSi téma inscenaci,
napiiklad v performanci Testament od némecké skupiny She She Pop performeti
symbolizovali téma staii.*® Divadlo realnych jedinci pracuje se sémiotiénosti
performativniho uméni, snazi se vytvofit dojem, Ze po vzoru performativity, aktéfi
oznacuji pouze sami k sob&. Nicméné divadlo redlnych jedinci vyuZziva realné

jedince predevsim jako znaky, ve kterych jsou samotnymi autory zakdédovany dalsi

8 Tamtéy, s. 149.

& Tamté, s. 151.
8 Tamté?, s. 151.

8 Gondoliéfi nejsou mezi obyvateli Benatek oblibenou socialni skupinou, jelikoz vydélavaji
daleko vice penéz nez vétsina obyvatel tohoto Uzemi a dale podporuji masovy rozvoj
turismu.

8 MASSIE, Eleanor. Love Songs and Awkwardness: Non-Professional Performers and
Affective Labour. The Performance Paradigm. 2015, vol. 11, s. 59-75, 120 s. ISSN: 1832-
5580.
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vyznamy. Proces vyroby vyznami tedy neni ponechdn pouze na divacké recepci.
Pfirozenost a zobrazeni aktéra takového jaky je, je cilem produkei tvlrct. To, co by
se mohlo stat nic neznamenajici a pouhou pfirozenosti, je zdmérn¢ vytvorenym
dojmem, ktery vznikd diky specifické praci autorti s jedinci, o cemz bude pojednano
v nasledujicich podkapitolach. K pfesnéjsSimu vymezeni prace se znakem v divadle
reality si miizeme vypomoci koncepty strukturalisty Ferdinanda de Sausseura a
zakladatele moderni sémiotiky Charlese Peirceho. Pokud bychom chtéli oznacit, ¢im
je v produkcich oznacované a oznacuji po vzoru Sausseura, pak by performerovo
oznacujici pfedstavovalo jeho samotnou piitomnost v divadelnim aktu a oznacované
by bylo zastoupeno myslenkou autorti inscenaci.

Charles Peirce rozdélil znak do tii zékladnich kategorii — ikon, index, symbol.
Nasledovanim jeho systému bychom mohli aktéry zatradit do kategorie ikont, kdy
vztah mezi ozna¢ovanym a oznacujicim vykazuje ur¢itou podobnost, coz v piipadé
iluzivniho divadla nepfipadd v tvahu. Ikon definoval Peirce jako znak, jehoz
reprezentantem je v urCitém smyslu objektu tohoto znaku podobny — at’ uz
vlastnostmi nebo ur¢itymi rysy.” Redlny jedinec je v divadelnich produkcich
oznacujicim, ktery svymi charakteristickymi rysy vykazuje podobnost k dal§im
jedinciim ve spolec¢nosti, a ty zastupuje.

Po uvedenych pfistupech k sémioti¢nosti, nejprve prizmatem performativniho
uméni Fischer-Lichte a Roselta v opozici ke klasické divadelni reprezentaci
dochazime k zavéru, ze divadlo redlnych jedinct nevyuziva ani jeden ze zminénych
pfistupt v plné mife, nicméné piejima zakladni princip performativni sémioti¢nosti
a nejpresnéji by prace se znakem mohla byt usouvztaznéna k Peirciho ikontim.
Vysvétleni principu znakovosti divadla realnych jedincii povazujeme za dilezité
pravé proto, abychom ukdazali, ze redlni jedinci jako autentické osoby jsou
v produkcich uzity jako znaky, které maji vytvaret vyznamy, a jejich pfitomnost se
stava prostfedkem k dosazeni autentického dojmu inscenace. K tispéSnému dosazeni
cile autofi vyuzivaji performativni sémioti¢nost, kterd prvné spociva v zapojeni
realného jedince namisto herce, ¢cimz vytvaii blizké spojeni s realitou. K podpote
realného dojmu pfispiva uz samotnd prace s divakovym ocekavanim. Pii vstupu do

kamenného divadla, ve kterém je divak pfipraven na konvencné zazitou divadelni

8 APEL, Karl Otto. Der Denkweg von Charles Sanders Peirce. 1. Aufl. Frankfurt am Main,
1975.
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reprezentaci, se setkd s redlnym jedincem odkazujicim k sobé samému a k Sirsi
realité. Tvulrci divadla redlnych jedinct vytvari zdmérné situace, ve kterych divak
vniméa performera redlného a pfirozeného, a tim zesiluji pfitomnost autenticity.

Konkrétni situace budou ¢tenati predstaveny v nasledujici kapitole.

3.2 Vyuzivani performativity

Divadlo readlnych jedinct musi v ramci divadelni konstrukce vytvaret urcité
podminky, které vedou k typu jednani zobrazujiciho své aktéry v jejich takovosti,
jedinecnosti a autenticité. V performativhim uméni ,performer prezentuje sve
konkrétni, individudlni télo se vsemi jeho fyziologickymi zvlastnostmi, s jeho
vraskami a puchyri, i s telesnymi sekrety a tekutinami, jako je pot, hlen ¢i dokonce

krev «90

Divadlo realnych lidi akcentuje performerovo télo taktéz, ale odliSnym
zpiisobem. Reélni jedinci nosi na scéné své kazdodenni obleCeni, délaji jazykové
chyby a zdaji se byt osobné spojeni s tim, co fikaji.”' Jak bude niZe doloZeno, jedinci,
ktefi pronaseji vypovéd’, nejsou jejim piivodnim autorem. Podle Eleanor Massie,
divadelni pedagozky na Univerzit¢ Queen Mary v Londyn¢ a také spolu editorky
akademického Casopisu Theatre Survey, dojem autenti¢nosti v divadle redlnych lidi
spociva v estetické kvalité télesné pritomnosti.”> Soudasné reZiséii davaji prostor pro
vznika na jevisti. ,,Performativni deje funguji jako konstituce skutecnosti, protoze
jednani nejsou pouze zobrazovana, predehrdavana ¢i reprezentovana, nybrz vznikaji
a zpFitomiji se v procesu svého provadeni, ....°° Za G&elem vzniku autenticity tviirci
vystavuji performery krizovym situacim, ve kterych jsou odk4zani pouze sami na
sebe a na své schopnosti. Takové momenty uvadéji performery do nejistych a pfedem
nesecvic¢enych situaci, ve kterych musi performer jednat jako jedinec oprostény od
jakéhokoli vybudovaného charakteru. Muze se jednat o malé zmény, jakou je
napiiklad odchylka od scénate, kdy performeti maji za tkol klast divakiim jiné otazky
nez ty, které maji plvodné zadané. Kromé drobnych obmén autofi vytvari

komplikovangjsi situace pro své aktéry, jakou je naptiklad zdméernd porucha rekvizit

%0 Viz FISCHER-LICHTE, ROSELT, cit. 8, 5.149.
°1 Viz GARDE, MUMFORD, cit. 6, s. 81.

%2 \/iz MASSIE, cit. s. 88, 68.

%3 \iz FISCHER-LICHTE, ROSELT, cit. 8, 5.153.

33



na scéné ' nebo zména jazyka performance.” Jak piiznava rezisérka Rimini
Protokoll Helgard Kim Haug v rozhovoru v publikaci Theatre and adaptiation: ,,Kdyz
rikate ten samy text tricet krat, pak zacindte vytvaret charakter. V takovem pripade
se snazime opét zasahnout. Kazda performance by méla byt unikatni, a ne pouhou

"% Jak Roselt upozoriiuje, aktivity na jevisti jsou striktnd

reprodukci néceho.
formalizované, a spiSe nez jako spontdnni se jevi byt vypocitanym provedenim

v , ’ r .7 v Ve o7 ’ , 9
nazkousenych sekvenci, které odhaluji strukturu vytvofenou rezisérskym tymem.”’

Jeden z expertil, realny jedinec v produkcich Rimini Protkoll, Sven Otto, popisuje
bychom si sami sebe znovu a neustdle piipominat.” **

3.3 Selhani jako konstituent autenticity

Uvedeni aktéri do nepiijemnych ¢i problematickych situaci je jednou
z moznosti, jak jim pripomenout sebe sama. V krizovych situacich se projevi
performerova neprofesionalita a imperfektivnost, ktera pfispiva k autenticnosti. Jak
vysvétluje Jens Roselt: ,,Co je perfekini, je dokoncené, ma zacatek a konec, definuje
vyvoj a ten implikuje kritérium hodnoty a kvality, ktera je ndsledné povazovana byt
cilem. Perfektivnost je zalozena na standardech spolecenského ramce. Kazdy, kdo
hovori o perfektivnosti, prijima tyto standardy. “° Aby byli realni jedinci povazovani
za jedinecné subjekty, a nebyla na né uplatiiovana hodnotova kritéria klasickych
profesiondlnich forem, nebo aby nebyli povaZzovéani za amatéry, musi performance
davat diraz na opak perfektivnosti — imperfektivnost. Vysledna performance by tedy

zamérn€ neméla plisobit jako celistva, nazkouSend a perfektni. Tvirci produkei tudiz

* Viz HAY, cit. 4, s. 54.

% Viz MALZACHER, cit. 81, s. 43.

%® Viz LAERA, cit. 9, s. 245.

%7 Viz ROSELT, cit. 2, s. 60.

% Ppracovni preklad autorky této bakalafské prace. Originalni znéni citace: ,It must not
become a piece that is played out. We should constantly be reminding ourselves anew, ... “
Viz BEHRENDT, Eva. Specialists in their own lives. In DREYSSE, Miriam, MALZACHER, Florian.
Experts of the everyday. The Theatre Of Rimini Protokoll. Berlin : Alexander Verlag, 2008. s.
64-73. ISBN10 3895811874.

% pracovni preklad autorky této bakalaiské prace. Origindlni znéni citace: ,What is perfect
is finished, it has a beginning and an end as such has a defined progressionand it implies a
criterion of value or quality that is deemed to be objective. Perfection is always based on
standards within traditional societal frameworks. Whoever talks about perfection accepts
these standards. “ Viz ROSELT, cit. 2, s. 62.
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neustale hlidaji, aby si performance zachovavala dojem kiehkosti, a to i za cenu
selhani svych perfomerti. Chris Hay, australsky teatrolog piisobici na univerzité
v Queenslandu (The University of Queensland) v tomto kontextu operuje s terminem
mis-performance a pojima jej jako selhdni performera vystupovat pied publikem.
Podle Haye selhani funguje jako unikatni moznost pro vytvaieni vyznami.'®
Profesionalni herci disponuji tréninkem, aby takové situace zvladli. Jejich ,,zélo je
Jjako virtuozni médium vyrazu, zatimco imperfektni pristup hleda télesné limity a

«l%1 Tak jako by v klasickém divadle mis-

rozpory, a dovoluje jim je zaZivat.
performance a momenty imperfektivnosti narusovaly pribéh piedstaveni,'* zde jsou
pozitivni hodnotou a konstituentem autenticity, ktera mimo jiné podle Haye a Massie
v profesionalnich produkei absentuje.'”'**Selhani, které by mohlo zpisobit pocity
trapnosti, je podle Massie dramaturgickym néstrojem divadla redlnych lidi, ktery je
vytvoreny za Géelem vzbudit u divaka uréité myslenky a pocity.'” Performefi jako
neprofesionalové tedy nedisponuji zddnou napovédou béhem performanci, ale védi,
ze si jako nositelé autenticity mohou dovolit chybovat.

Je nutné podotknout, ze dramaturgie performanci vytvaii bezpecny ramec
toho, co je herecky amatér schopny zvladnout. Je vystavend na pfimém vypraveni
adresovanému k divdkovi a déale na pohybovych akcich, které dokladaji jejich
opravnénost na jevisti. Jedna se o akce typické pro jejich zkusSenost, naptiklad trénink
hledani min v pfipadé Experta Hagene Reicha v performanci Wallenstein
(Valditejn)'* od Rimini Protokoll, nebo jizda gondoliérti po kanale v Benatkach
v performanci skupiny Forklift Danceworks. Malzacher se zmifiuje o drobnych
dialogickych momentech, které se v produkcich objevuji taktéz. Piikladem je scéna
z produkce Urauffiihrung v rezii Rimini Protokoll, ve které déti predvadi, ze hra Der
Besuch der alten Dame (Navstéva staré damy) od Friedricha Diirrenmatta nadale
zustava popularni inscenaci pro Skoly. Podle Malzachera scéna piejima tradi¢ni

. vr svr 10 . ve s . .
formy divadla se v§im, co obnasi.'”” Na to reaguje rezisér skupiny Daniel Wetzel:

190 viz HAY, cit. 4, s. 54.

101 viz ROSELT, cit. 2, s. 62.
102 vjiz HAY, cit. 4, s. 53.

103 iz HAY, cit. 4, s. 56.

104 \/iz MASSIE, cit. 88, s. 60.
105 Tamtéy, s. 64.

196 \JALZACHER, cit. 81, s. 56.
197 MALZACHER, cit. 81, s. 41.
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,,Je to riskantni, protoze by se mohlo zdat, Ze takovou formu divadla bereme vazne.

Ale pro nds je to pouze legrace, jenom ojedinéle pouzivame dramaticky dialog “'*®

3.4 Pocit bezpeci jako podpora autenticity

Jiz bylo zminéno, Ze v souvislosti s vyslednou prezentaci realnych jedinct
nelze hovoftit ani o performativité, ani o herectvi, které zndme z tradi¢ni divadelni
praxe. Nicméné i redlni jedinci musi ovladat urcité herecké nebo radéji performativni
schopnosti, aby na jevisti obstali jako vérohodni subjekty. Jednd se zejména o
ptekonani studu a strachu z vystupu pired vetfejnosti. Tviirci musi vytvofit pro své
aktéry bezpecné prostiedi, aby se nebali oteviit se svym piibéhem a byli schopni pred
divaky jednat pfirozen¢, a tim dokézali vzbudit autenticky zazitek. Bezpecna zona
musi byt obsaZzena jak na jevisti, tak v pfibéhu samotném. V prvni ¢asti podkapitoly
bude nejprve pojednano o zplisobech vytvofeni komfortniho prostiedi na jevisti a
v druhé se zamétfime na praci s aktérovym piib&hem s cilem vybudovani bezpecné
distance.

Dramaturgie predstaveni a uspofddani scény musi byt vytvofeny
s maximalnim ohledem na aktéry. Je tfeba respektovat miru, do které jsou redlni
jedinci ochotni sami sebe odhalit a ptipravit v ramci scény takové prostiedi, ve kterém
se v nasledné konfrontaci s publikem budou citit pohodIné. Jedna se jak o psychické,
tak fyzické bariéry. Malzacher o vySe popsaném pfistupu piSe v souvislosti s tvorbou
Rimini Protokoll jako o dramaturgii péce a nejistoty.'” Pé&i je myslena ochrana
performera pred svym piibéhem, jelikoz s nim mohou byt spojeny Spatné vzpominky
¢1 negativni emoce, déale péce spociva ve vytvoreni bezpecného prostiedi na jevisti.
Nejistotou jsou mysleny odchylky od secvi¢ené inscenace, které maji za cil pfinést
performanci charakter imperfektivnosti, ktery, jak jiz bylo zminéno, pfispiva
k autenticité. V performanci Chdcara Paraiso (Caracas 2007) byli zapojeni policisté,
ktefi jsou v Brazilii kvili nadmérnému pouziti nasili na obyvatelich mésta a

nadmérnou korupci az nenavidénou socidlni skupinou. ReZisér Stefan Kaegi z Rimini

108 ;v . v , , T v s . . .
Pracovni preklad autorky této bakalarské prace. Origindlni znéni citace: ,There is a risk

that it could appear as though we are taking this formo f theatre seriously. For us, however,
i tis just some fun, sine we have hardly ever put dramatic dialogue on stage.” Viz
MALZACHER, cit. 81, s. 41.

199 pracovni preklad autorky této bakalaiské prace. Origindlni nazev: Dramaturgies of care
and insecurity. Viz MALZACHER, cit. 81.
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Protokoll a argentinskad autorka Lola Arias, byli nuceni umistit nékteré ze svych
expertll za mlécné sklo za ticelem zachovani bezpecné a komfortni zony spocivajici
v naprosté anonymité téchto performert. Dalsi strategie, které vytvaii pocit bezpeci,
je vystupovani ve skupiné, piimy projev k publiku, ktery zarovenn sméiuje k
jednoduchym a zvladnutelnym pohybovym akcim a dale také opakovéani jim
znamych dovednosti, akci a ptib&ha.

Vybudovani bezpecné zony v ptibéhu souvisi s vypracovanim scénare, jehoz
tvorba zacina zaroven se za¢atkem piipravy inscenace a na zpusob, jakym vznika se

nyni zaméfime.

Scénai tvlrci ptipravuji béhem procesu pozndvani svych participantt.
Nejedna se o predem dokonceny a napsany text, ktery by se stal podnétem k praci,
diiraz je dan spise na specificnost tématu, spolecné zkoumani materialu a na prizkum
performerova Zivota neZ na Zivot dramatické postavy.''® Do jisté miry dramaticky
text neni odrazovym miistkem projektu, nicméné muze se stat jeho inspiraci, jako
tomu bylo v ptipad¢ trilogie Valdstejn Friedricha Schillera u Rimini Protokoll. T ve
vyse zminéném piipadé je jeho vysledna podoba vytvéafena az v procesu zkouseni.
Text divadla realnych jedincti byva sloZen z rozhovort s participanty, dale ze situaci
vzniklych béhem zkouSeni a z monologickych pasazi, které mohou mit formu denik,
jejichz prostiednictvim je zaznamenan usek jedincova zivota nebo jeho
kazdodennost. Scénar také prochazi dlouhym procesem vyjednavani, s jehoz
vysledkem musi ob¢ strany souhlasit. Rezisér Daniel Wetzel z Rimini Protokoll
pfiznava, Ze vyjimecnou situaci neni ani to, Ze by aktéfi svd predchozi tvrzeni
nepopirali. Divod podle Wetzela spoc¢iva v nedostatecné divéie ze stran aktéru.
V pftipravach inscenace experti ,,nemohou tusit, jaky bude konecny vyznam jejich
vypovédi v kontextu celého dila. """ Tviirci musi béhem tvorby scénafe podniknout
upravy piibéht svych participantii za ucelem vytvofeni komfortu pro perfromera.

Ptevedeni autentickych ptibehii redlnych subjektt do divadelniho prostiedi zahrnuje

110 v/iz ROSELT, cit. 41, s. 80

111 ;v / sy p / S v s .
Pracovni preklad autorky této bakalarské prace. Originalni znéni citace: ,, ... can’t guess

what it will mean in the context of the piece.” Viz MALZACHER, cit. 81, s. 42.
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2 Samotné vypovédi jedinct nebo faktografické udaje

jejich adaptaci a upravu.'
nejsou striktné oddélené od fikce. Ptibéhy jednotlivych participanti mohou byt
dokonce pterozdéleny jinym performerim v ramci souboru, jako tomu bylo v jiz
zminéné inscenaci The Two Words For Charlie F.'"> a v nékterych produkcich doglo
1 k prohozeni roli mezi performery. Takova situace nastala v produkci Urauffiihrung

od Rimini Protokoll. ''*

Teoretici jako de Waal, Garde, Malzacher a Roselt hovoii v souvislosti
s komfortni zonou performera predevsim o dostate¢né vzdalenosti mezi vystupujicim
jedincem a jeho osobnim piibéhem. Vzdalenost je st€Zejni nejenom pro performerovu
sebekontrolu nad svymi emocemi, ale souvisi také s kvalitou vystupu a jeho
naslednym efektem. Ve skliCujicich ¢i dojemnych scénach neni ze stran autort
zadouci, aby performer odhalil emociondlni zatizeni, coz by mohlo vzbudit u divaki
trapnost nebo piiliSnou manipulaci s jejich emocemi. Podle Roselta takové jednani
115

navic prispiva k vétsi autorité vici performertim.” "~ Performeti se zdaji byt psychicky

stabilni a silni, coz miizeme povazovat za dal$i konstrukci vytvofenou samotnymi
v produkci Two World For Charlie F., kde performefi nezastupovali své osobni
pribéhy, ale piibéhy svych kolegii, a tim byl vytvofen dostateCny odstup mezi
sdélovanym obsahem a performerovymi osobnimi zkuSenostmi a s nimi spojenymi
emocemi.''® Ve vysledku je text fiktivnim narativem, ktery je pouze vytvofeny na
zaklade realnych ptibeht a jejich nositeltl. Realita prochézi procesem uprav a tvorba
scénafe prinasi svobodny prostor pro praci s fakty.''” Jak uvadi Martin, co &ini
dokumentarni divadlo provokativnim, je fakt, ze se tvaii jako pravdivé, pficemz

vynaléza své vlastni pravdy prostiednictvim estetickych postupt.''® Jiz jsme zminili

12 DREYSSE, Miriam. The performance is starting now. In DREYSSE, Miriam, MALZACHER,

Florian. Experts of the everyday. The Theatre Of Rimini Protokoll. Berlin : Alexander Verlag,
2008. s. 76-100. ISBN10 3895811874

113 cvvs . . / ’v
O blizsim kontextu situace bude pojednano nize

114 MALZACHER, cit. 81, s. 39.
15 iz ROSELT, cit. 2, s. 60.
16 v/iz DE WAAL, cit. 5, s. 19.
7 MALZACHER, cit. 81, s. 39.
18 \/iz MARTIN, cit. 15, s. 10.
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taktiky ovlivitujici performerovo vyobrazeni v produkci. V nésledujici ¢asti kapitoly
se zam¢fime na ndzory samotnych tviircii a teoretika tykajici se pfirozenosti aktéri
srovnavané s hranim urcité role v produkcich divadla reélnych jedinct.

Dreyssova s Malzacherem tvrdi, Ze protagonisté jsou na jevisti sice sami
sebou, ale zaroven hraji roli.’’’ Jejich nazor sdili také Annemarie Matzke, ¢lenka
souboru She She Pop a profesorka experimentdlnich forem soucasného divadla
plsobici na univerzit¢ v Hildesheimu, kterd sama reflektuje vystupovani svych
performer a uvadi, Ze redlni jedinci nejsou herci v klasickém smyslu, nicméné

v inscenacich neustdle naznaduji fragmenty postav.'>’

To, kym se performefi na
jevisti stavaji, také shrnuje rezisérka Helgard Kim Haug z Rimini Protokoll, podle
které se protagonisté na jevisti stavaji nékym jinym, nez kym jsou v bézném zivote,
nicméné i presto zistavaji autentiéti: , jednd se pouze o jinou verzi nas samotnych.”'*!
Nékteti z experti divadla Rimini Protokoll byli dotazovani, zda si béhem projektu
Call Cutta ptipadali sami sebou. Otazku vznesla Eva Behrendt, némecka divadelni
teoreticka a editorka Casopisu Theater heute, kterd o autenticité aktéri pojednava v
&lanku Specialisté na viastni Zivot.'** Podle Behrendt viichni dotazovani sdélili, Ze
ano, s vyjimkou expertky Priyanky Nandy, kterd dodala, ze se zaroven citila byt i
here¢kou, protoze nékteré jeji vypovédi byly smyslené.'” V jejim projevu bylo
klicové, jakou miru fabulace je jako expertka schopna ustat, aby zistala pfirozenou.
Rezisér Wetzel pro Malzacherav &lanek'** uvedl: ,,ve findle nds nezajimd, zda rikaji

«125

pravdu, ale spis to, jak se prezentuji a jakou roli hraji. Tviirce zde oteviené

pfiznal, ze uskupeni pfedné zélezi na vyvolani autentického zéazitku a pfirozenosti

9 VViz DREYSSE, MALZACHER. cit, 1. s. 10.

2% Viz MASSIE, cit. 88. s. 63.

2! iz LAERA, cit. 9. s. 250.

122 pracovni preklad autorky této bakalaiské prace. Originalni nazev: Specialists in their own
lives. BEHRENDT, Eva. Specialists in their own lives. In DREYSSE, Miriam, MALZACHER,
Florian. Experts of the everyday. The Theatre Of Rimini Protokoll. Berlin : Alexander Verlag,
2008. s. 64-73. ISBN10 3895811874.

123 Viz BEHREDNT, cit. 98, s. 71.

124 iz MALZACHER, cit. 81.

125 pracovni pieklad autorky této bakala¥ské prace. Origindlni znéni citace: ,In the end we
really are not interested in whether someone is telling thruth, but rather how he present
himself and what role he is playing” Viz MALZACHER, cit. 80, s. 38.
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svych performert nez na pravdivost jejich dokumentarniho materialu: ,,autenticita je

fiktivni stejné tak, jako je fikce vtazena do reality.*'*

3.5 Autenticita jako divadelni konstrukt

Z vyse uvedeného vyplyva, ze autenticita neni hodnotou, ktera by byla
v produkcich implicitné pfitomna, nybrz je pouhym dojmem. Dojmem, ktery je
hlavnim cilem performanci divadla redlnych jedinci a kterému jsou podiizené
veskeré slozky divadelniho aktu. Uspé&sné vytvoieni efektu autenticity je zaloZzeno na
praci s divackym ocekévanim. Souvisi se zdmérnym nabourdvanim konvencné
zazitych praktik klasického divadla. Namisto herce je zde realny jedinec, ktery
nezastupuje nikoho jiného nez sam sebe, a jako performer vykazuje oproti herecké
profesionalité zdatné nedostatky, zapomind text, pretikava se, jeho télo prozrazuje
nervozitu a miize se dokonce jevit trapnym.'?’ Matzke tvrdi, Ze k autenticité piispiva
samotny rozdil ve vzhledu participantii divadla redlnych lidi od herct v klasickych
divadelnich produkcich. Nosi na scéné jejich kazdodenni obleceni a vypadaji, jako
by praveé dorazili z prostiedi jejich bézného zivota. Dale tvirci divadla realnych
jedinct pfichazi s vlastnimi strategiemi, které jsou primarné zaloZzeny na opozitnim
ptistupu k performerim ve vztahu ke klasickym divadelnim produkcim. Minime tim
selhani, mis-performance a imperfektivnost, které nejsou negativni hodnotou, nybrz
pozitivné prispivaji k autorskym intencim. Nemén¢ jsou tvlrci schopni obétovat i
realné fakta a vytvofit fiktivni konstrukt za uc¢elem aktérova autentického projevu.
Samotna pfitomnost redlného jedince, ktery hovoii a vystupuje pouze za sebe, vytvaii
diivéru mezi pronaSenym obsahem a divdky. Verifikace informaci a ptib&éha
vypovézenych na jevisti je osobni ruceni performera, ktery svou ptitomnosti
podporuje dojem pravdivosti vyrokt.'*® O novém pojeti pravdivosti v divadle reality
bude pojednano v nasledujici kapitole. Jest¢ predtim, v zavéru této kapitoly,
predstavime ndzory akademikt a tvlirct divadla reality na pojiméni autenticity jako

zamérné vytvoreného divadelniho konstruktu.

126 pracovni preklad autorky této bakalaiské prace. OriginaIni znéni citace: , Authenticity is

fictionalised just as fiction is often dragged inro reality. Viz MALZACHER, cit. 81, s. 39.
?7 Viz GARDE, MUMFORD, cit. 6, s. 83.
128 Viz HERZ, cit. 10.
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Jasny ndzor vyjadiuji Garde a Mumford, podle kterych je autenticita pouhym
konstruktem vytvofenym uméleckymi strategiemi a technikami, které jsou zfidkakdy
viditelnymi a nékdy dokonce i skrytymi.'” Autofi publikace The theatre of Real
People’” zmituji poznatek teoreticky a tviirkyné Matzke, podle které je mozné
vyvolat dojem autenticity prostfednictvim umelé konstrukce pouze diky soucasné
dobé, ve které je jedinec schopny sam sebe ,,prodat®, a tudiz vytvofit autenticky obraz
sebe samého.'?" Néktefi praktici i teoretici se vSak brani tvrzeni, Ze by autenticita
byla zdmérné vybudovéna. Naptiklad Wetzel a Massie uvadi, ze vzniké az v divacké
recepci.>2**Podle Wetzela byl pojem autenticity vytvofen divaky b&hem diskuzi po
predstavenich, ve kterych se snazili popsat vzbuzené pocity blizkosti, dale takeé
dojmem divakl, ze neobdrzeli pouhé predstaveni vytvorené urCitymi pravidly, ale
zaroven néco, co takové predstaveni presahovalo a projevovalo se pifiméjSim
zpasobem."* Imanuel Schipper, némecky teatrolog, dramaturg nékolika projekti
napftiklad instalace City of Abstract Williama Forsytha a také spolupracovnik Rimini
Protkoll, se ptiklani k ndzortim, ze autenticita vzniké az v divacké recepci, nicméné

’ v T o s ve . 7 : 135
zaroven udava, ze ,lze pro divédka vytvofit autentické pocity”

Jeho kolegyné,
rezisérka Helgard Kim Haug tvrdi, Ze se pojmu autenticita sami jako autofi snazi
vyhybat, a radéji upozoriovat na smyslenou povahu zaverecnych vypraveni jejich
aktértl, ktera jsou vytvofena védome za Giéelem vefejného $ifeni.'*

Tvlrci a autofi se v pojeti o autenticité jako o konstruktu stoprocentné
neshoduji, nicméné pfiznavaji mozné taktiky, se kterymi je mozné autenticky zazitek
vytvofit a sami upozoriiuji na fiktivni, tedy nepravdivé elementy ve svych
inscenacich. Déle byla také zminéna blizkost, kterou produkce v divacich vzbuzuji.

Pravdivost, blizkost a dal$i aspekty tvorby divadla realnych jedinci budou

predmétem nasledujici kapitoly.

129 v/iz GARDE, MUMFORD, cit. 6, s. 73.
130 v/iz GARDE, MUMFORD, cit. 6.

131 Tamtéy, s. 81.

132 v/iz MASSIE, cit. 88, s. 69.

133 \/iz GARDE, MUMFORD, cit. 6, s. 81.
134 Tamtéy, s. 84.

Tamtéz, s. 84.

Tamtéz, s. 84.

135
136
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4 Nové pojeti pravdivosti v divadle reality

V ramci popisu jednotlivych zpisobl vystupu a pronaSenych vypovédi
performert jsme dospéli k poznani, ze fakta se nestavaji cilem produkce, ale pouze
prosttedkem pro vybudovani néceho plvodniho, pravého a hodnovérného.
Pfipomenime si, co zminil Wetzel na vystup expertky Priyanky Nande: ,,Ve findle nas
nezajimd, zda rikaji pravdu, ale spis to, jak se prezentuji a jakou roli hraji. “*>’ V této
podkapitole se zaméfime na zménu v pojeti pravdivosti v divadle reality, a to
konkrétn€ ve formé divadla redlnych jedincii. Budeme se snazit poukézat na to, jak
pfitomnost redlnych jedinci coby autentickych subjektl zménila piedstavu o

pravdivosti, a co doopravdy tvofi autenticky zazitek v jiz zminéné divadelni formé.

4.1 Prolinani reality a fikce

Je az paradoxni, ze za ucelem vybudovani bezpecného prostiedi pro
performery, a tim i moznosti vzniku dojmu autenticity, byvaji pozménéna samotna
fakta. Vypoveédi aktéri slouzi jinému ucelu nez jejich pouhému piedstaveni.
Zobrazeni reality v jeji maximalni pravdivosti a komplexnosti jiz neni hlavnim cilem
tvirci divadla realnych lidi spadajiciho do formy redlného divadla. Realita a fikce se
vzajemné protinaji.”>® Pravda nespo&iva v zobrazeni celého kontextu, ale mnohdy v
pouze v malych detailech."”” O predstavé pravdivosti v divadle realnych lidi
vyznamné ptispiva Michelle Read: ,,Pojeti pravdivosti v redlném divadle bylo diive
spojovano s osobnim svédectvim a dokumentovanim jedincu prostrednictvim hercti,
zatimco dnes jsou tyto role zobrazeny primo jedinci samotnymi, tim padem miize byt

.. roow Jy ’ . ’ v v 7 ¢¢ 140 ’
autenticita méne svazana s fakty a vice spojend se skutecnou pritomnosti.* " Vyrok

137 ;v ; /v ; . . ey v s .
Pracovni preklad autorky této bakalarské prace. Originalni znéni citace: ,In the end we

really are not interested in whether someone is telling thruth, but rather how he present
himself and what role he is playing” Viz MALZACHER, cit. 81, s. 38.

3% DREYSSE, Miriam, MALZACHER, Florian. Foreword. In DREYSSE, Miriam, MALZACHER,
Florian. Experts of the everyday. The Theatre Of Rimini Protokoll. Berlin : Alexander Verlag,
2008. s. 8-14. ISBN10 3895811874.

39 Viz MALZACHER, cit. 81, s. 38.

149 pracovni preklad autorky této bakaldiské prace. Originalni znéni citace: ,Where
previously, notions of truth in theatre of the real were associated with the personal
testimony and documentation of people presented on stage by actors, those roles may now
also be characterised by the people themselves, so that authenticity may be less bound up
in facts and more connected to the actuality of presence” Viz READ, cit. 32, s. 5.
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Read pfinasi dvé zasadni myslenky: zastoupeni reality opravdovymi jedinci a spojeni
s ptitomnosti. Z prvni mySlenky vyplyva, Ze realni jedinci jako nositelé vnéjsi reality
poskytuji dostatecny dojem onoho reédlna ¢i pravdy, a tvlrci tudiz s jejich tély a
vypovéd'mi pracuji svévolné s védomim, ze redlna slozka je explicitné zastoupena.
Dalsi myslenka odkryva, jakd hodnota se v divadle redlnych lidi projevuje
intenzivnéji nez zobrazeni redlna ¢i ptitomnost fakticity. Divadlo redlnych jedinci
nezprostiedkovavd pouze piibehy svych subjektii, ale také vyvolava pocit
sounalezitosti mezi nimi a jeho publikem. Disponovat pfitomnosti na jevisti znamena
vedét, ,jak ziskat pozornost verejnosti a vytvorit dojem, dale to také znamend byt
obdaien ¢imsi, co je schopno spustit okamzity pocit soundlezitosti u divika.« '*' Uz
nezalezi na pravdivosti a fakticit¢ dokumentarniho divadla, jak tomu bylo v jeho
ale rad¢ji na vybudovani pocitu spolecenstvi béhem produkce. Redlni jedinci a jejich
vypoveédi se nestdvaji jadrem inscenace, ale pouze prosttedkem za vybudovani
ojedinélého zazitku a setkani. Heiner Goebbels napsal v reflexi na performance Call
Cutta Rimini Protkoll: ,, Performeri nemohou byt zastoupeni, clovék je musi zazit. “'*
De Waal zmifluje, Ze emociondlni piinos ptedstaveni The Two Words For Charlie F.
spoCiva v ,,uspésném sestaveni vztahu mezi (civilnim) divikem a ranénymi vojaky,
ktery je jako pouto zaloZené na empatii, porozuméni a dobrocinnosti. “'*’ Pod vyse
popsanym uhlem pohledu na pravdivost divadla realnych jedinci se vnimani
autenticity jako néceho puvodniho, pravého a hodnoveérného piesouva do novych
vyznamt, a to spiSe néceho jedinecného, nezprostredkovatelného skutecného a
blizkého, které plisobi na divaka silnéji nez pravdivost a fakticnost a které je pouze

pomoci redlného vytvoreno.

"L pracovni preklad autorky této bakalarské prace. Originalni znéni, ve kterém Read cituje

Patrice Pavis: ,,... how to capture the attention of the public and make an impression; it is
also to be endowed with a je ne sais quoi which triggers an immediate feeling of
identification in the spectator, ...“ Viz, READ, cit. 32, s. 6.

%2 pracovni pieklad autorky této bakalaiské prace. Originalni znéni citace: , They cannot be
represented: one has to experience them.” Viz, GARDE, MUMFORD, cit. 6, s. 121.

%3 pracovni preklad autorky této bakalafské prace. Origindlni znéni citace: ,If the emotional
labour of The Two Worlds of Charlie F. bears fruit, it successfully configures the relationship
between the (mainly civilian) audiences and the wounded soldiers as a bond based on
empathy, understanding, and charity.” Viz De WAAL, cit. 5, s. 28.
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4.2 Sdilena pritomnost jako autenticita

Podle Read divaci mohou byt vtazeni do produkci divadla reality, coz ilustruje
na konkrétni inscenaci The Two Words For Charlie F., diky spoleénému sdileni
skuteéné piitomnosti.'** Nyni se budeme snazit poukazat, ze hodnota autenticity
v soucasnych produkcich spoc¢iva pravé ve sdileni skute¢né pritomnosti a zazivani
blizkosti performera. Podle Mumforda s Garde jsou sdilend piitomnost a pocit
sounalezitosti, ktery se k ni vaze, vytvofeny strategiemi budujici autenticitu. Jak
podotykaji: ,,divadlo, které uziva efektu autenticity, miize podporit nové a
nezakotvené zpiisoby vnimani sebe, druhych a reprezentaci obou skupin.“'*
Pfipomenme strategie, které vytvaii efekt autenticity a vSimnéme si, Ze maji potencial
posilit soundlezitost zarove.

Sdilend pfitomnost a pocit soundlezitosti prvotné¢ vznikd v zapojeni
opravdového jedince. Divak se béhem produkce muze setkat s redlnym jedincem,
ktery nepatii do jeho socialni skupiny. Dale je sounalezitost podpofena zpiisobem
prace s performery, kterd akcentuje performerovu neimperfektivnost a vyzdvihuje
momenty selhani. Jak sam tekl rezisér Wetzel na téma dramaturgie péce a nejistoty,
mame radi momenty téchto malych, lidskych, katastrofickych trapasu, zakorenénych
v neporozuméni, a ve skutecnosti vitbec ne trapnych, ale vieobecné lidskych. “'*°
Massie uvadi, ze: ,trapnost, predstirani, amatérismus se zde neobjevuji jako
momenty, ve kterych by bylo podstatné, zda je performer autenticky v rozporu
s teatralnosti, ale zda je autenticky z hlediska upevnénych predstav toho, co vytvari
¢loveka.'"" Strategie budujici dojem autenticity, do kterych patii i pozménéni

faktickych tdaji, ve svém vysledku nevytvaii pravdivy obraz reality, nybrz

4 Viz READ, cit. 32, 5. 9.

%5 pracovni preklad autorky této bakalafské prace. Originalni znéni citace: ... theatre that
uses Authenticity-Effects ... can encourage new and unstable modes of perceiving self, other
and representations.” Viz GARDE, MUMFORD, cit. 6, s. 79

146 pracovni preklad autorky této bakalaFské prace. Originalni znéni citace: ,We like the
possibility of these small, human, catastrophic embarrassments, rooted in
misunderstanding and actually not at all embarrassing but universally human” Viz
MALZACHER, cit. 81, s. 28.

%7 pracovni preklad autorky této bakalafské prace. Originalni znéni citace: ... awkwardness,
affect, and amateurism, there emerges a moment in which the concern is not whether a
performer is real or authentic in opposition to theatricality, but whether they are real or
authentic in terms of fixed notions of what constitutes the human.” Viz MASSIE, cit. 88, s.
69.
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podporuje autenticky dojem, ktery spociva v ojedinélém zazitku a phsobeni
performerovy piitomnosti na divaka. Dale je diky vytvareni pocitu soundleZitosti
divadlo redlnych jedinc schopné posilovat lidskost a pfekonat socidlni bariéry.
Funguje totiz jako prostor, ve kterém se setkavaji riizné socidlni skupiny. D¢je se tak
nejen pii vzniku divadelni performance, ale i pfi samotném piedstaveni. ,,dkademici
se potkavaji s délniky, nezaméstnani naopak s lidmi s vysokym prijmem, stari
s mladymi, divadelni fanousci s teémi, kteri nikdy nebyli v divadle a zdravi
s nemocnymi'*® Strategie autenticity tedy spojuji vechny zminéné rysy divadla

realnych lidi, které jsme ve druhé kapitole o loze redlnych jedincti uvedli, a tedy ze

w7

aktéra a jeho socidlniho prosttedi.'*

Divadlo redlnych jedincti jako reprezentant divadla reality doklada, Ze
v soucasném divadle reality nejde ani tak o poskytnuti vztahu k realité a k faktim,
nybrz o posileni spolecenstvi. Tento vysledny produkt ¢i efekt je vybudovan
strategiemi, které se snazi divadky primarné spojit s nééim puvodnim, pravym a
hodnovernym jakozto synonymy autenticity. Je otdzkou, zda vysledny dojem, ktery
spociva v zazivani huménnosti béhem produkce, je vedlejsim efektem vznikajicim za
cilem vytvofeni autenticity, nebo zda je téZ jednim z primarnich cilti tvlrct jiz

zminéné formy.

148 s v s s v 7 s < .7 , v s . .
Pracovni preklad autorky této bakalarské prace. Originalni znéni citace: ,Academics

meet workmen, the jobless meet high earners, the old meet the young, theatre fans meet
those who were never in the theatre, healthy people meet the disabled,...” Viz DREYSSE,
cit. 112, s. 72.

3 Viz, GARDE, MUMFORD, cit. 6, 5.24.
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5 Rimini Protokoll jako soucasni reprezentanti

Skupina Rimini Protkoll je jednou z nejznaméjsich a vysoce ocefiovanych
divadelnich uskupeni, které od roku 2003 sidli v mezinarodnim divadelnim centru
Hebbel am Ufer (HAU) v Berliné. Rimini Protokoll tvofi tfi absolventi Aplikované
divadelni védy na univerzit¢ v GieBenu, jmenovité Helgard Haug, Stefan Kaegi a
Daniel Wetzel. Rimini Protokoll ziskali za svou divadelni tvorbu nékolik ocenéni,
napiiklad v roce 2008 se stali drziteli The Europe Theatre Prize v kategorii novych
divadelnich forem nebo stiibrného lva v roce 2011 na Benatském bienale v kategorii
performativniho umeéni. Jejich produkce byly odehrany napii¢ celym svétem,
jmenujme napiiklad projekt Chdcara Paraiso v brazilském Caracasu, Remote X
v Taipeii nebo Cargo Moscow v Rusku. Zminéné tii produkce budou stru¢né
pfedstaveny v nasledujicich odstavcich, a to za ucelem ptedstaveni rozmanitosti

tvorby Rimini Protokoll.

5.1 Obecna charakteristika

Autorem projektu Chacara Paraiso byl ze tii zakladajicich ¢lenti Rimini
Protokoll pouze Stefan Kaegi, ktery ve spolupraci s argentinskou divadelni
rezisérkou Lolou Arias vytvofil instalaci'”’ umisténou v budové Servico Social do
Comércio SESC, coz je soukroma spolecnost pracujici v oblasti vzdélavani, zdravi,
kultury a volného cCasu. Chécara Paraiso je také nazev nejvétSiho vzdélavaciho
sttediska urceného pro budouci policisty a vojaky v Latinské Americe. Autofi do
instalace zapojili soucasné i byvalé policisty, ktefi jsou v Brazilii negativné

e v SR 1 . 151 SR roe
pfijimanou, opovrhovanou az nendvidénou socidlni skupinou.” Navstévnici

130 Autofi v anotaci Chéacara Paraiso definuji projekt jako instalaci. Chacara Paraiso,

2018. Rimini-protokoll.de [online]. 2018. [cit. 11.7. 2018]. Dostupné z: https://www.rimini-
protokoll.de/website/en/project/chacara-paraiso

1 p¥itinami negativniho postoje k brazilskym policistim jsou korupce a nasili. V priméru
brazilska policie rocné zabije vice nez 2 200 lidi. Problémy na ulicich tesi obvykle rovnou
nasilim, kde se pohybuji ve skupinach, jelikoz jsou casto napadani obyvateli mést. VétsSina
Brazilc( policistim neddvéfuje. Viz TELEVIZE, CESKA, 2018, Brazilska policie je postrachem
— roéné zabije nejvice lidi. CT24 - Nejdivéryhodnéjsi zpravodajsky web v CR - Ceskd
televize [online]. 2018. [cit. 11.7. 2018]. Dostupné z:
https://ct24.ceskatelevize.cz/svet/1008990-brazilska-policie-je-postrachem-rocne-zabije-
nejvice-lidi
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instalace, ktera se uskutecnila v tnoru v roce 2007, prochézeli prostory ¢trnactého
patra budovy SESC. V mistnostech, kterymi navstévnici prochazeli, byli pfitomni
policisté jako experti, ktefi vypravéli o svych zkuSenostech. Jednim z nich byl
napiiklad byvaly policista, ktery nahlas ¢etl svlij rezignacni dopis, a poté divakim
ukdzal fotku jeho byvalé policejni skupiny. Na fotce bylo zobrazeno nékolik muzi,
jejichz osudy expert kratce piedstavil — zastfelen, unesen, uvéznén, ochromen.'>>
Autofi divakim predstavili osobni pfibeéhy jednotlivell a zaroven piiblizili postoj
k préaci z pohledu spolecensky nepftijimaného policisty.

Jeden z dalSich zahrani¢nich projekti Remote X v taiwanské Taipei byl opét
vytvofen Stefanem Kaegim, tentokrdt ve spolupraci s rezisérem Jorgem
Karrenbauerem, ktery s Rimini Protokoll spolupracuje od roku 2005. V projektu
Remote X se divaci sami stavaji aktivnimi participanty a se sluchatky na uSich
nasleduji instrukce digitaln¢ upraveného Zenského hlasu, podle jehoZz instrukci chodi
po mésté. Zvukovy pravodce piipominajici hlasy GPS hovofi o vztazich mezi lidmi
a roboty, mezi vefejn¢ provozovanymi a soukromymi aktivitami, nebo také o
vztazich mezi jednotlivei a skupinami. Septajici digitalni hlas mé reprezentovat
slozité algoritmy, kolem kterych se podle autorii to¢i naSe Zivoty (web rimini).
Remote X si klade za cil vzbudit v divacich otazku, jaké mnozstvi kontroly nad svym
zivotem doopravdy mame a do jaké miry jsme ovladani soucasnymi technologiemi.
Projekt Remote X se kromé zminéné Taipeii, kde byl odehran po cely srpen roku
2017, uskutecnil 1 v nékolika jinych svétovych méstech, naptiklad v indickém
Bengaltru, New Yorku nebo Curychu.

Performance Cargo X vytvofena opét Kaegim a Karrenbauerem piiblizuje
divaklim préci fidi¢t ndkladnich voz. Kamion, ve kterém by za normélnich
okolnosti bylo zbozi, je pfeméneéno na jevisté, ve kterém je pfipraveno sezeni pro
divaky. Publikum sedi ¢elem k podéIné stran€ vozidla. Podélna strana je oknem, skrz
které divaci pozoruji cestu v jejich mést¢ a jeho okoli. Okno zéaroven slouzi
videoprojekci, kde je zobrazena fiktivni cesta. V ptipadé performance Cargo Sofia,
uvedené v Berliné béhem mésice Cervna roku 2006, byly promitany Gryvky cesty ze
Sofie do Berlina. Na promitacim platné jsou zaznamenana mista, ktera fidi¢i obvykle

------

nebo hrani¢ni ptechody, pfi¢emz se ve skuteCnosti ocitaji v ulicich mésta Berlina.

152 \/iz DREYSSE, MALZACHER, cit. 1, s. 148.
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Experti fidi viz se svym zbozim, nikoli viz s divédky, s nimiz komunikuji
prostiednictvim mikrofonti a kamery. Stejné tak jako byla na nékolika mistech
odehrdna Remote X, 1 performance Cargo Sofia se jiz uskutecnila v dalSich méstech
jako Bazilej, Bordeaux, Kodaii nebo Sofia.

Jak bylo stru¢né predstaveno, projekty Rimini Protokoll mohou byt velice
riznorodé, nicméné povétSinou se v nich snoubi tfi zakladni prvky. Prvnim je
zapojeni neprofesionélnich performert jako expertt na vlastni zivot. Cilem je experty
zobrazit ve své prirozenosti a jedine¢nosti. Divak je méa vnimat jako redlné jedince
nehrajici fiktivni roli, ktefi publikum mohou obohatit svou zkuSenosti, rozsifit
poznani a prispét k probourani socidlnich bariér. Druhym aspektem jejich tvorby je
zamé&feni na vSednost a prozkoumavani bézného mista a jeho ptilehlého okoli. Dal$im
charakteristickym rysem je text vytvofeny piimo pro dany projekt, ktery je
vysledkem kreativniho procesu a predchazejiciho vyzkumu. Dreyssova
s Malzachrem navic hovoii o dramaturgii péce a nejistoty jako o dal$im typickém
znaku pro uskupeni Rimini Protokoll. Jedna se o dramaturgii, ktera participanty
inscenace chrani pied svym piibéhem, ktery je pro né mnohdy emocionéln¢ silny.
Péce dale spociva ve vytvareni bezpecného a pohodlného prostfedi na jevisti, aby
mohl expert vystoupit pred divakem.'> Zarovei je také dramaturgii, ktera performery
vystavuje nepiipravenym situacim, a proto je krom¢ péce nazyvéana i dramaturgii
nejistoty. O atypické dramaturgii divadla Rimini Protokoll bylo pojednéno ve treti
kapitole prace. V nasledujicich odstavcich bude pojednano o praci Rimini Protokoll
z hlediska zptisobu zapojeni realnych jedincti a jejich zapojeni za ucelem vybudovani
autentického zazitku.

Redlni jedinci, které Rimini Protokoll zapojuji jako experty na vlastni Zivot,
jsou vzdy soucasti pfedem pfipravené a promyslené ideje. Redlni jedinci
nepiedstavuji odrazovy mustek pro performanci a nejsou ani jeji nepostradatelnou
slozkou. Naptiklad inscenace Der Besuch der alten Dame (Navstéva staré damy) byla
puvodné planovana pouze se siluetami v lidském méftitku, a nikoliv s redlnym jedinci,
protoze se trojici autorti nedafilo najit vérohodné piibshy experti.'>* Pokud se
zamé&fime pouze na tii projekty struéné pfedstavené vyse, mizeme si povSimnout, Ze

uskupeni ma vzdy zdjem o predstaveni urcitého tématu, kterému je podiizen vybér

153 \/iz DREYSSE, MALZACHER, cit. 138, s. 8.

134 V/iz MALZACHER, cit. 81, s. 25.
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expertll a dalsi prostiedky, kterych uskupeni vyuziva, jako naptiklad atypické prace
s prostorem nebo novymi technologiemi. Chdcara Paraiso se odehrava v budove
SECS a snazi se odhalit piibéhy spole¢ensky neptijimané komunity, Remote X zve
divaky do prostor mésta a upozoriiuje na uzivani novych technologii, Cargo X je
naopak pojizdnou divadelni scénou, ve které divaci poznavaji profesionalni fidice
nakladnich vozl. VSechny tfi zminéné projekty zapojuji rozdilny typ jedinct, kteti
svou pritomnosti pfispivaji ke konceptu inscenace. Zakladnim ptedpokladem pro
vznik inscenace je vzdy téma, které experti reprezentuji. Experti se s kazdou produkei
1i8i, jelikoz autofi pokazdé pracuji s odliSnym tématem, pro které hledaji jedince
s urditymi vlastnostmi a rysy.'>

Rimini Protokoll pied vybérem jednotlivych expert jasné¢ definuji, koho
hledaji, tedy jakym penzem urcitych informaci a zkuSenosti musi redlny jedinec
disponovat. V nékterych piipadech je podminkou pro vystup pouze pochopeni
konceptu daného projektu, jako tomu bylo naptiklad pii performanci Deutschland 2,
kdy bylo vybrano 237 expertl, ktefi reprezentovali kazdého jednoho poslance
v némeckém parlamentu. Deutschland 2 se stal rekordnim v poctu zapojenych
jedincii. Pro projekt Cargo Moscow uskupeni konkrétné hledalo zaméstnance
autodopravni spolecnosti. Projekty Cargo X jsou naopak piikladem produkci s
nejméné zapojenymi jedinci.

Samotny vybér experti je totozny se spole¢nostmi, které pracuji
s profesionalnimi herci. Rimini Protokoll nebo produkce organizujici uvedeni
inscenace publikuji inzerat,””® kde za participaci nabizi urdity obnos penéz.
Performeti divadla Rimini Protokoll se musi zc¢astnit castingu, béhem kterého si
trojice vybira své ucastniky. Castingy jsou popsany jako velice neformalni, jejichz

snahou je pfedevsim poznat potencialni experty a zjistit, zda jsou ochotni své piib&hy

>Pro projekt Evropa na ndvstévé, ktery se uskuteénil v roce 2015 v ramci prazského festivalu
Akcent, a ktery byl zarover jedinou perfromanci v Ceské republice, napsal organizator
festivalu — divadlo Archa — inzerat, ktery v tomto pripadé nehledal Experty, ale hostitele.
“Divadlo Archa spolu s Rimini Protokoll hleda hostitele, ktefi by do svého pokoje nebo
kuchyné byli ochotni pozvat na jeden vecer dvanact hostl a "navstévu z Evropy™. Po
zkusenostech z premiéry v Berliné vime, ze vhodné mohou byt i velmi malé mistnosti. Pokud
byste chtéli na jeden vecer proménit svij byt v prostor pro vznik zajimavého a smysluplného
divadelniho projektu, napiste prosim na e-mailovou adresu: ... “ Viz DIVADLO ARCHA, O.P.S,,
2018, Divadlo Archa: Co délame. Divadloarcha.cz[online]. 2018. [cit. 11.7. 2018]. Dostupné
z: https://www.divadloarcha.cz/cz/projects/show/rimini-protokoll/11
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sdilet s publikem. Tobi Miiller, novinak, ktery castingy reflektoval,”’ ve svém &lanku
But you’ve been rehearsing your entire lives, popsal atmosféru jako velice
neobvyklou, ponévadz byla bez nervozity, kterd je na castinzich b&zna."”® Castingy
jsou tak jednoduché, e se je tak témdf ani ned4 nazyvat."” I piesto jsou prvni setkani
pro tviirce sté¢Zzejnimi, jak sami dodavaji: ,,mnozi z nich si neuvédomuji diileZitost
prvniho setkani<'®®. Béhem prvni schiizky si trojice s Gi¢astniky pouze povida, a tim
zapocina tvorba textu. Trojice si d€la poznamky ,,vytvarime text, kterému rikame
‘protokol’. Snazime se zachytit Expertovy véty — jejich zpiusob premysleni, ktery
pretvarime do slov a ndsledné piseme text.“'®" Tobi Miiller bdhem jiz zmin&ného
castingu na inscenaci Der Besuch der alten Dame (Navstéva staré ddmy) zaznamenal
Ctyfi zékladni otazky, na které se Rimini Protokoll dotazovali vSech expertt. Jednalo
se 0 osobni otazky, které se zaroven pojily s t¢ématem performance. Prvni znéla: , Jakd
byla Vase prvni velka investice do Vaseho zivota? Druha: Kam vedly Vase prvni
cesty? Treti: Jaka byla prvni velka masova politicka akce, které jste se zucastnili?

7192 yyge polozené otazky

Ctvrta: Kde a jak jste zanechali stopy ze svého mladi
dokladaji, ze uskupeni pfichdzi do kontaktu s participanty s jiz pfipravenym
konceptem a dale jejich vedeni odpovida pfistupu, ktery Rimini Protokoll ke svym
performeriim stanovili, tedy zapojeni redlnych jedinct coby expertl, ktefi disponuji
specifickou zkuSenosti a znalosti. Jako ptiklad mizeme uvést policisty, ktefi jsou
zobrazeni v Chacara Paraiso, tidice nakladnich vozi v Cargo Moscow nebo byvalé
vojaky v performanci Wallenstein (Valdstejn). Jejich atypické vlastnosti a nabyté
zkuSenosti jsou v inscenacich riznych zplisobem zobrazeny. V ptipadé produkce
Cargo X divéaci zazivaji redlnou ,.expertnost™ participanta za pomoci techniky.
Kamery, mikrofony a datové pfipojeni spojuje divaky s experty, kteti s divaky sdili
jejich profesni zkuSenosti. Publikum pozoruje experty, jak fidi nakladni viiz nebo jak

jej ptipravuji k naloZeni a vylozeni zbozi. V ostatnich produkcich tviirci nechavaji

7 Miiller se zt&astnil castingu k performance Urauffiihrung: Der Besuch der alten Dame

(Navstéva staré damy), ktera rekonstruovala premiéru Dirrenmattovy hry Ndvstéva staré
ddamy z roku 1956.

138 MULLER, Tobi. “But you’ve been rehearsing your entire lives!” In DREYSSE, Miriam,
MALZACHER, Florian. Experts of the everyday. The Theatre Of Rimini Protokoll. Berlin :
Alexander Verlag, 2008. s. 214. ISBN10 3895811874.

Y9 MULLER, cit. 158, s. 214

O MULLER, cit. 158, s. 214.

'*1 iz LAERA, cit. 9, s. 250.

12 MULLER, cit. 158, s. 216.
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experty jejich ojedin€lé zkuSenosti na jevisti predvadét. Napiiklad v piipadé
Wallenstein (Valdstejn) jeden z participanti Hagen Reich imitoval trénink hledéni
min. Jak jiz bylo napsano ve tfeti kapitole, experti nemaji byt souzeni podle kvality
svého hereckého vykonu, ale podle divodu jejich pfitomnosti na jevisti.

Zobrazeni jedince v jeho pfirozenosti je vysledkem ojedin€lé prace
s expertem. Uz béhem samotnych castingli, kdy tviirci zapisuji zplsob aktérova
vyjadfovani, zapocind vedeni expertli k jejich pfirozenosti. Text, ktery se experti
nakonec nazpamét’ uci, je vytvoren takovym zplsobem, aby vytvaiel dojem, ze
expertovi pfisla vyslovend slova praveé na mysl. Text je plné ptizplsoben pfirozenosti
performera, s ¢imz souvisi ukol autorského tymu sousttedit se na performeriv zptisob
pfemysleni a konstruovani vétnych celk. Tvlrci zapisuji slova, kterd jedinec
nadmérn€ pouziva. Vytvafi si poznamky, zda aktér mluvi v dlouhych nebo kratkych
souvétich.'” Clenové Rimini Protokoll v n&kolika rozhovorech uvedli, napiiklad
v rozhovoru s Margheritou Laerou'®, teatrolozkou ptisobici na Univerzité v Kentu
(University of Kent), ze se svym expertim radéji snazi fict, co nemaji na jevisti délat,
nez klast urCité pozadavky na jejich vystup. ,,Kdyz vstoupis na jevisté, nesnaz se byt
hercem, radi tvirci svym performerim'®. Rezisérka Haug popisuje, e béhem
ptipravy produkce pfichazi moment spoluucasti, ktery je velice dilezity. Ta je podle
ni mozna, protoze ,jsme schopni lidem rict, Ze ditvod, proc jsme si je vybrali, spociva

« 1% Na jevisti se pak podle Haug neboji projevit svou unikatnost

v jejich jinakosti.
beze strachu, Ze by udélali chybu. Tim se dostavame ke strategiim k vybudovéni
efektu autenticity, na jejichz odlisSném uziti se budeme snazit poukdzat pomoci

analyzy dvou inscenaci uskupeni Rimini Protokoll.

5.2 Analyticka Cast

V souvislosti se zacilenim této prace, ktera se snazi odhalit strategie
autenticity, jsme vybrali k analyze dva projekty Rimini Protokoll. Jedna se o

projekty, které se od sebe vyrazné lisi ve zplsobu spoluprace s redlnymi jedinci.

'%3 Viz MALZACHER, cit. 81, 5. 12.

'*4 LAERA, cit. 9. s. 245

185 syen Otto, jeden z Expertd hry Valditejn, popsal rezisérské vedeni takto: , Kdyz? jsem zvysil
svlj hlas, Daniel Wetzel mé okamZzité napodoboval a rekl mi, Ze bych nemél byt tak
teatrdlnim.” Viz MALZACHER, cit. 81, s. 12.

1% MALZACHER, cit. 81, s. 33.
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Jedna se o projekt Kreuzwortrdtsel Boxenstopp (Kiizovka Pit Stop) a 100%
Amsterdam. Inscenace byly zdmérné vybrany k odhaleni postupti, které tspésné
buduji pfitomnost autenticikého prozitku a zaroven také k poukdzani na takové
postupy, které dojem destabilizuji.

Kazda z téchto dvou inscenaci vSak se strategiemi budovani autentického
zazitku pracuje odlisné. V 100% Amsterdam témef absentuji a dojem pravého,
skute¢ného ¢i nezprostiedkovatelného se béhem produkce nedostavuje. Druha
inscenace Kreuzwortrdtsel Boxenstopp naopak strategiich vyuzivad v plné mife a
jejich vysledkem je i onen nasledny dojem. Dva odlisné projekty jednoho divadelniho
uskupeni ilustruji silu a dopady vyuziti téchto strategii. Mimo jiné také dokazuji, ze
fakticita v performancich divadla redlnych jedinc neni zakladem pro vytvofeni
dojmu néfeho  uprimného, pravého, pravdomluvného,  skutecného a

nezprostredkovatelného, jak bude nize vysvétleno.

5.2.1 Analyza inscenace Kreuzwortritsel Boxenstopp

Prvni z analyzovanych inscenacich je produkce s nazvem Kreuzwortrdtsel
Boxenstopp, ktera byla také prvnim spoleCnym projektem trojice zmiflovanych
zakladajicich rezisérti. Premiéru méla v listopadu roku 2000 v némeckém Frankfurtu
nad Mohanem, konkrétné v kulturnim domé Mousonturm. Pro inscenaci rezisérsky
tym promeénil redlné jedince do zavodnikd Formule I. Aktérkami zde jsou Ctyfi
osmdesatnice a zdvodem je zivot sdm. Rimini Protokoll stafim zpomaleny zivot stavi
do kontrastu se zbésile rychlymi zdvody Formule I a snazi se svym divakim
poskytnout ,pristup ke zpomalenému svétu seniorek,” jak uvedl rezisér Wetzel.
(Wetzel)'®” S cilem vytvotit vérohodnou atmosféru staii zapojili autofi rezidentky
domu pro seniory, které maji fyzické problémy a projevuje se u nich rizny stupen
demence. Jsou jimi Wera Diiringova, Ulrike Falkova, Martha Marbovéa a Christiane
Zerdova.'®® Jejich b&zny den zahrnuje nékolik roiznych tréninkd cvieni paméti,
prochazky a lehka fyzicka cviceni.

Scéna konotuje samotné zavody a zaroven piindsi expertkdm moznost, jak
produkci pohodIné stravit - vzhledem k jejich fyzickym problémim. Kazda z nich

tak sedi na odliSném druhu ndbytku, jedna se o obycejnou zidli, lavici, vozik nebo

187 MALZACHER, cit. 81, s. 29.

188 Marbo a Zerda byvaly profesionalnimi here¢kami.
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sedadla pfipominajici sedacky v zdvodnich automobilech. Prostor celého jevisté je
zaplnén kusy ndbytku, které¢ jsou rozmistény v dostatecné vzdalenosti a divak tim ma
dojem, ze kazda z expertek obsluhuje své vozidlo a ocitd se na zdvodni draze. Po
prvnim setkdni se ¢tyfmi seniorkami béhem inscenace, kterd ma byt o stari, by se
mohlo zdat, Ze seniorky v inscenaci nemaji Zadnou roli. Nereprezentuji fiktivni
postavu, tudiZ neni s nimi pracovano jako se znaky po vzoru iluzivniho herectvi. I
ptesto hraji dilezitou roli v rdmci inscenace a tou je zprostiedkovavat téma stafi. Jsou
tedy taktéz znaky, se kterymi je pracovano takovym zplisobem, aby posilily
autenticitu, protoZze samotné nahrazeni herce redlnym aktérem pro vytvofeni
pfitomnosti autenticity nestaci, jak bude dale vysvétleno.

Vsechny vypovédi, které participantky prondsi, pfinasi pouze velice obecné
informace o seniorech nebo dokresluji atmosféru zpomaleného zivota jedince
v pokrocilém veéku. Expertka Falkova sedi za stolem a cte text, ktery je slozen z
denikovych zdznami vSech protagonistek. Zminuje jejich kazdodenni kolobéh, ktery
tvoii naptiklad cviceni paméti nebo lehké fyzické cviceni. Falkova pronasi ze vSech
protagonistkach. Nedozvi se piesny vek aktérek, nedozvi se, kde se narodily, zily ani
jakou praci vykonavaly. Falkova zde jako expertka na staii zastupuje kolektiv a
nesdéli divakovi osobni ptibéh nebo zkusenosti, nybrz vypravi o zivoté€ starych zen
obecné. Jeji vypoveédi neobsahuji konkrétni informace o jeji osobnosti, naopak
zastupuji cely kolektiv rezidentli v domé pro seniory, nehovoii o sob¢, ale o nich,
napiiklad pronesenim véty: ,,Nejhorsi je, Ze se o nas vzdycky staraji mladi lide, ti si
vitbec nedokdzi predstavit, jaké to je byt stary.« '®
Ostatni aktérky inscenace sdéli béhem ptedstaveni pouze par vét. Jejich vypoveédi
pouze vytvari jakousi atmosféru stafi a ani z nich se publikum nedozvi konkrétné&;jsi
informace. Aktérka Diiringova napiiklad fekne:,,Bude dneska prset?, coz v divakovi
evokuje pocity prazdnoty a nudy. Text inscenace tedy divdkovi nepfindsi zadnou
fakticitu, na které byla forma divadla reality ve svych piedchozich vyvojovych fazich

zalozena a ktera se diky informativnosti jevila byt pravdivym a upfimnym tvarem.'”

189 RIMINI PROTOKOLL, 2018, Videos - Rimini Protokoll. Rimini-protokoll.de [online]. 2018.
[cit. 11.7. 2018]. Dostupné z: https://www.rimini-protokoll.de/website/en/videos

170 Napfiklad ve druhé fazi, od padesatych do devadesatych let dvacatho stoleti, byly
inscenace divadla reality zalozené na dokumentarni dramatice, ktera obsahovala fakta

z rliznych historickych udalosti. O etapé bylo jiZz pojednano ve prvni kapitole prace.
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Kreuzwortrdtsel Boxenstopp zadnou fakticitu divakovi nepfinasi, i presto produkce
vytvaii vérohodnou mozaiku stafi, jejiz atmosféra na divéka intenzivné dopada.
Inscenace se jevi byt upfimnym, pravdivym a skutecnym tvarem. Fakticita zde
absentuje, ale naopak siln¢ pfitomny je v inscenaci pocit sblizeni divaka s expertkami,
samotna autenti¢nost vypovédi aktérek.

Prvni zpiisob budovani dojmu autentického, ktery zminime, je prace se
sémioticnosti. Inscenace vytvati dojem, Ze s materidly a tély pouzitymi na scéné¢ neni
zachazeno jako se znaky. Tedy, Ze experti nejsou nikym jinym nez autentickymi
subjekty, jejichz performovani neznamena nic jiného nez to, co je predvadéno a tim
znasobuji dojem néceho realného a uptimného. Naptiklad pani Diiringova na jevisti
pouziva vozik, pomoci kterého se mize dostat na vyvySeny stupen jevisté, pti¢emz
v dalsich scéndch ji divéci spatii prochazejici se po jevisti bez jakékoli pomoci. Jeho
pouziti se zda byt aktem, ktery ma po vzoru performativity znamenat pfesné to, co je
pfedvadéno, a ne nic jiného. Tudiz mé byt pouhym prostfedkem, jak performerku
prevézt z bodu A do bodu B. Nicméné tento akt zde neplni nic neznamenajici ulohu,
nybrz je zde aktem, ktery produkuje vyznam. Nékolik schodi, které postavené na
jevisti, nemaji pro inscenaci zaddny prakticky smysl, tvlirci je tam umistili pouze
proto, aby pani Diiringova mohla pouzit vozik. Vyuziti mechanického stroje je aktem,
ve kterém je zakddovany vyznam. Publikum se ma divat, jak naro¢né je se
v pokrocilém véku prenést pies par schodl. Vozik akcentuje téma stafi, upozornuje
na nemoznost pohybu, zavislost na pomoci strojii nebo pfistroji. Dalsim ptikladem
by mohla byt i situace, kdy pani Falkova fekne: ,trénujeme seddni a po chvili doda
,vstavani,* nacez ostatni performerky pomalu vstavaji a zase sedaji. S pomoci hole
se zvedd Marbova a k ni se pfidava i Diiringova, ktera se naopak pfidrzuje lavice.
Akce je zde opét pfitomna jako konstituent vyznamu. Pomaly pohyb performerek by
byl v sémioti¢nosti performanci oznacen jako ptiklad redukce stupné kédovatelnosti,
tedy omezeni na jeden konkrétni vyznam a neodkazovani k vyznamiim dal§im. Akce
neodkazuje k niCemu jinému, nez k tomu, ¢emu sama je. Neobsahuje zadny
zakodovany vyznam a zamérné zadné vyznamy nevytvari. Vstavani a sedani by tedy
v pojeti performativity neznamenalo nic jiného nez pouhé vstavani a sedani. Redukce
stupn€ kodovatelnosti v performativnich déjich, o kterych bylo pojednéno v kapitole
tieti, vytvari efekt mnohovyznamovosti, jelikoz redukce piindsi divakovi Sir$i prostor

pro tvorbu vlastnich vyznami na zékladé jeho asociaci. V piipad¢€ inscenace

54



Kreuzwortrétsel Boxenstopp a jeji zminéné scény, béhem které performerky vstavaji
a zase sedaji, akt jiz pfedem zakdédovany vyznam obsahuje. D¢j tedy neredukuje
stupent kddovatelnosti, ale vytvaii prostor pro dekddovani jiz obsazeného vyznamu.
Akce odkazuje ke zméné fyzickych mozZnosti naSeho téla ve stafi. Je opét
podporujicim momentem tématu inscenace.

Dulezitym konstituentem autenticity je zde i samotny cas, se kterym je
pracovano jako s vyznamotvornym prvkem. Expertky se zvedaji velice opatrné a
pomalu, protoze jim to jejich fyzicky stav ziejmé ani jinak neumoziuje, ale troufame
si tvrdit, Zze zde uplynuld doba ma zdmérné produkovat vyznam, jinak by v inscenaci
akt vstavani a zvedani nebyl zahrnut. Pomala akce zde opét odkazuje k nemoznosti
vykonavat ¢innosti a aktivity s tempem, se kterym jsme jej provozovali v mladi. Cas
jako vyznamotvorny prvek je dale uzivan naptiklad v momenté, kdy se ozve kratky
zvuk pfipominajici prudkou zatd¢ku zavodl Formuli I, na kterou je béhem
skute¢nych zdvoda rychla reakce. Performerky na zvuk naopak odpovidaji velice
pomalym a plynulym naklonénim do strany. Pomoci ¢asu je vytvoten kontrast mezi
dvéma dé&ji — skute¢nou nebo piedpokladanou reakci a odezvou performerek.
Kontrast zde zvyrazituje a posiluje téma staii, nebot’ divak si uvédomuje fyzické
omezeni jedincii v pokroc¢ilém veku. Akt — zatacky zavodi, ktery se snazi imitovat,
jsou divaktim diky televiznim pfenostim opravdovych Formulich I. zndmé a divak si
je tedy spoji s nécim az zbésile rychly, coz je v jejich provedeni naprostym opakem.

DalSimi neméné podstatnymi prvky, které buduji pfitomnost autenticity a
které jsou v Kreuzwortrditsel Boxenstopp vyrazné uzivany, jsou akcenty
imperfektivnosti a kiehkosti inscenace. Imperfektivnost inscenace spociva
v zobrazeni expertill jako herecky netrénovanych performerd. Jejich neprofesionalita
je zamérng akcentovana, aby divak na performertiv vystup nekladl totozné hodnotové
naroky jako na profesiondlniho herce a bylo mu tak pfipominano, ze divodem, pro¢
je na scéng, je jeho ojedinéla zkusenost, nikoli schopnost vystupovat pted publikem.
Mozné selhani v pfipadé Rimini Protokoll neni negativni vlastnosti produkce, ale
naopak konstituuje autenticitu. Imperfektivnost nebo také mis-performance, ¢imz
Hay oznacuje selhani performerova vystupu, upozoriiuje na expertovu piirozenost.
V inscenacich jsou zamérné¢ vytvorené momenty, ve kterych je imperfektivnost lehce

posttehnutelna, aby byli performefi odhaleni v jejich neprofesionalit¢ a
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ptirozenosti.'”' Imperfektivnost dale souvisi se snahou vytvofit zdani kiehkosti
performance, tedy jako nenazkouSené, nekompaktni inscenace, kterd podporuje
dojem autentického zazitku. Momenty selhani a neprofesionality performert ¢i
kiehkost inscenaci jsou typické pro tvorbu Rimini Protokoll. Podle Garde
a Malzachera se imperfektivnost dokonce stala jednim z charakteristickych znaka
tvorby divadla Rimini Protokoll.

Pokazdé, kdyz ma v Kreuzwortrdtsel Boxenstopp nastat zména scény,
napiiklad kdyz ma pani Falkova pfestat Cist text, aby mohla zacit dalsi akce, da
rezisérsky tym svym performerkdm znameni. Jeden z rezisért sedi v piedni fad¢ a
zamava vlajeckou, jako tomu byva na zacatku kazdého kola béhem zavodt Formule
I, na znameni zmény. Jednd se o moment, kdy si divak uvédomi, Ze bez pomoci
v podobé zamévani vlajecky, by inscenace pokracovala v odlisném scénosledu. Pied
publikem je zobrazen samotny proces tvorby, nebot’ bez podnétu ke scéné v podobé
zamavani vlajecky by se inscenace ubirala jinym smérem. I ptesto, ze ma produkce
pfedem pfipraveny scénosled, naslednost scén musi byt aktérkdm neustale
pfipomindna. Kazdé uvedeni inscenace tedy zaroven pokazdé vznika znovu a ptimo
na jevisti. Zvedani vlajky je momentem, ktery nevytvaii zdani nazkousené, perfektni
a celistvé scény, ale naopak buduje charakter kiehkosti. Navic se jedna o lehce
postiehnutelné a vyrazné gesto, které¢ jenom dokazuje autorskou intenci ve snaze
zapojeni selhani ¢i imperfektivnosti do samotné inscenace s cilem posileni dojmu
kiehkosti a s nim i autenti¢nosti.

172 ,
2 Pani

Po zamévani vlajecky n€kterym z reziséri nenastala okamzita zmeéna.
Falkovéa méla pravdépodobné prestat Cist, ale patrné si vlajky viibec nevS§imla, nacez
zareagovala performerka Zerda pouze pokréenim ramen a ismévem do prvni fady.
Moment selhani, ktery by mohl byt negativné¢ hodnoceny, zde naopak zafungoval
opacn¢ a pfispél k autentickému projevu redlnych jedinci. Performerky v popsané
situaci nejsou hodnocené jako Spatné herecky, jejich zapomenuti odkazuje k bidné
paméti a opét posiluje téma produkce, nez aby vyvolavalo hodnotové soudy jejich

vystupu. Selhdni zde neni negaci, ale vyznamotvornym aktem. Imperfektivnost

71\ performanci Physik byl jeden z expertl byl natolik sebejisty, aZ se trojice obavala jeho

mozného rutinniho projevu, a tak tésné pred za¢atkem predstaveni v némeckém
Frankfurtu oznamila, Ze budou hrat v anglickém jazyce, kvili velké Gcasti zahranic¢nich
hostl. V jiné inscenaci Sabenation si performefi navzajem Septali text. Viz MALZACHER,
cit. 81, s. 31.

172 popisujeme scénu z videového zaznamu.
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inscenace zde vyvolava jiné hodnotové soudy nez u produkci spolupracujicich
s aktivnimi profesiondly, a podporuje tak zdani autenticity.

DalSim momentem selhéani je naptiklad pfipomenuti pani Diiringové na jeji
akci. Tentokrat na zménu upozoriiuje jedna z performerek, pani Falkova, které zase
jako napovéda slouzi text. Falkova vzdy uvede akci, konkrétné se jedna o otazku pani
Diiringové, slovy: ,,Pani Diiringova se pta.“ Interakce mezi performerkami dava
najevo, ze Diiringovd si vystup neni schopna zapamatovat. Divak si bcéhem
performance uvédomuje, ze akce Diiringové by pravdépodobné ani nenastala, pokud
by ji Falkové piredem neoslovila. Jedna se sice o pfipravenou interakci, i presto ale
vyrazné¢ zesiluje dojem kiehkosti celé performance. Vytvati totiz dojem, ze sled akei
by se mohl v momenté¢ zménit. Neméné funkénim momentem je i dodate¢né
upozornéni pani Falkové, po jiz polozené otazce Diiringovou. ,,A jesté se zeptd pani
Diiringova," nacez protagonistka polozi dalsi, jiz druhou, otazku.

Akce, které autofi se seniorkami vytvoftili, ndm umoznuji performerky zazivat
v jejich expertnosti, kterd spociva ve stafi. Pozorujeme je, jak se pomalu pohybuji,
jak Ctou pfipraveny a nékolikrat precteny text, jak si pomahaji, aby nezapomnély na
své repliky, nebo pouze jak sedi. Inscenaci tvoii situace, které odrazeji t¢éma samotné
a pomahaji ndm zazivat performerovu ojedin¢lost a ptitomnost. Expertky by mohly
divaklim pouze sd¢lit svlij veék a svéfit se s jejich bolestmi, misto toho vSak tvilirci
vytvari situace, které takové vyznamy nesou — expertka pouzivd vozik, pomalu
prechazi z jednoho mista na druhé, nebo se pridrzuje, kdyz se snazi vstat z lavice.
Produkce svymi nendro¢nymi akcemi odkryva expertnost performerek a divak ma
diky situacim moznost zazit performerky v jejich pfirozenosti. V hodinové produkci
se pred divakem neodehrdva spletity dramaticky de¢j, Casovy prostor inscenace je
vyuzit k jednoduchym akcim, ve kterych divak pozoruje ¢tvetici Zen piedstavujicich
zivot po prekroCeni osmdesatého roku. Imperfektivnost performerek, kterd je
odhalena v nékterych situacich, nevzbuzuje v divaku pocity trapnosti, ale naopak
posiluje téma inscenace a vyvolava pocity soundlezitosti. V ptipad¢ Kreuzwortrdtsel
Boxenstopp je autenticita spojena se skutecnou ptitomnosti performerek. Skute¢na
pritomnost aktérek, o které Michelle Read piSe jako o novém pojeti pravdivosti
v divadle reality, spo¢iva v ziskani pozornosti divakl a schopnosti spustit okamzity

pocit sounalezitosti.'> Ptitomnost aktérek jako verifikatort, v tomto piipadé

173 viz READ, cit. 32, s. 6.
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verifikatort stafi, dovoluje performanci vzdalit se od fakticity ¢i pravdivosti, kterou
nahrazuje zakouSenim pfirozenosti a ojedinélosti performerek. Produkce divakovi
vytvari prostor sdilet s jedinci jejich expertnost, kterd slouzi jako konstituent
autenticity. Divak nepotiebuje informace typu pfesného ve€ku, mista narozeni,
byvalého povoléani, vycet podstoupenych operacich, aby pocitil, proc je Ctvetice Zen
zapojena do produkce. Prozivani pfitomnosti aktérek pomoci situaci, které nam
odhaluji jejich stari, zde ptevazuji nad fakticitou a redlnosti, ktera se zda byt vedlejsi

az nepodstatnou sloZkou inscenace.

5.2.2 Analyza inscenace 100% Amsterdam

Naopak jeden z dalSich projektti uskupeni Rimini Protokoll projekt /00%
Amsterdam piitomnost autenticity, alespon tedy ve mné jako divakovi, nevzbudil.'”
A to 1 pfesto, ze inscenace [00% Amsterdam zahrnuje osobni ptibéhy realnych
jedincii, je zalozena na faktickych udajich aktért a divék se dozvida velké penzum
informaci o vystupujicich performerech. Produkce bude dale popsana a ndsledné
poukazeme na strategické postupy autord.

Cilem projektu 100% Amsterdam je predstavit divakiim obyvatele mésta
v jeho plné §ifi podle statistickych udaji. Ty naptiklad udavaji, ze 51 % populace je
tvofena zenami, 12 % obyvatel jsou star§iho véku nez Sedesati péti let a 4 % tvori

' Podle n&kterych vyse zminénych

jedinci ve véku od nuly az po Ctyfi roky.
statistickych idaji a dale naptiklad podle podilu riznych etnik, byli obyvatelé mésta
Amsterdam v produkci zastoupeni, pfi¢emz zamérem bylo poukazat na nesmyslnost
plytkych dajt, kterymi je podle autort ,,bombardovin cely svét.'’® Projekt se snazi
ukdzat pravdivy prufez souCasné¢ho amsterdamského zivota tak, jak by grafické
kiivky nikdy nemohly.'”” Inscenace tedy slibuje poznani opravdové spoleénosti
meésta Amsterdamu. Tviirci kladou otdzku, co se stane, kdyz statické tidaje dostanou
tvare?

Jako prvni vystoupila pied divaky mlada zena a pronesla: ,,Dobry vecer, jsem

Esther Jakobs, pracuji pro amsterdamsky statisticky ufad a jako vyzkumny pracovnik

174 . . T . , ,
Inscenaci 100% Amsterdam jsme zhlédli z videového zaznamu.

7> RIMINI PROTOKOLL, 2018, 100% City. Rimini-protokoll.de [online]. 2018. [cit. 11.7. 2018].
Dostupné z: https://www.rimini-protokoll.de/website/en/projects/100-stadt-7-1
176 Iy

Tamtéz.

177 Iy
Tamtéz.
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prekladam Amsterdam a jeho obyvatele do tvarti, grafi, kiivek, list, ...“ dale zminila
nékteré statistické zajimavosti jako napfiiklad to, Ze je v Amsterdamu vice uzivanych
bicykli nez obyvatel, a svoji vypovéd postupné ukoncila pozvanim dalsi
participantky na jevisté, kterou sama oslovila podle urcitych kritérii — pohlavim,
nabozenstvim, etnikem, a dalSich. Stejnym zplsobem se piedstavilo dalSich
devadesat devét expertd. Vyjimkou bylo pouze to, ze participanti sdélili pouze sva
kiestni jména. Kazdy z nich se kratce predstavil a kazdy si také na jevisté vzal
pfedmét, se kterym je n¢jak osobné spojeny a ten divakiim predstavil. Nasledné uvedl
dalsiho jedince, dokud jeden z nich nefekl: ,,se mnou je 100% Amsterdam prave
kompletni,” ¢imz také ubéhla pétina produkce.

Stovka performert zde opravdu zastupuje sebe samotné a zaroven znacnou
cast populace mésta Amsterdam. S jedinci je pracovano jako s osobami, které svou
existenci predstavuji sebe sami. Jelikoz cilem je poskytnout opravdovou piedstavu o
mésté Amsterdam, budou performefi, jejich ndzory a jejich ptibehy zobrazeny pouze
takové jaké jsou. Nemlzeme zde tvrdit, Ze se jedna o Cistou oznacujici formu a Ze
tedy aktéfi k nicemu neoznacuji, nicméné v piipad¢ inscenace 100% Amsterdam je
zadouci predstavit performery co mozna ,,nejrealistictéji”. Konceptem inscenace je
zobrazit realitu prostfednictvim jejiho skuteéného zastoupeni. Text, ktery vypravi,
vykazuje maximalni pravdivost a realisti¢nost.

V dalsi casti performance experti vypravi osobni a davérné zivotni
zkuSenosti. Naptiklad jedna zena, predstavena jako Metje, sdélila: ,,V roce 1970 jsem
zalala pracovat v Red Light District'”® za oknem, v té dobé to jeité vypadalo jinak,
bylo daleko vic utulné. Muzi byvali slusni, zatimco dnes jsou zkazeni internetem.
Chtéji vSechny ty véci, které vidéli na internetu. NaStésti mezi Zenami funguje
vzajemna kontrola. Policisté, ktefi chtéji zaviit Red Light District, byvali
pravidelnymi zékazniky. VétSina prostitutek bere svou praci jako opravdové
zameéstnani. Kdo z vés de€la praci, o které snil jako malé dité?* Dalsi protagonista
Marc se pfiznava k drogové minulosti, jedna expertka zase vypravi o smrti bratra.
Divakovi se skladd mozaika ptibéhu mésta Amsterdamu. Pokud performeti o svych
ptibézich hovofti pravdivé, coz nemame Sanci nijak posoudit, pak jsou vypovédi
pravdivé. V kazdém ptipad¢ se nejednd o smysleny text vytvoreny reziséry, nybrz o

text zalozeny na realnych faktech. Je samoziejmé, ze i vypovedi prosly procesem

78 s s v . v v , , v . . . , , .
178 popularni ¢tvrt ve mésté Amsterdam znamad nevéstinci a striptérskymi bary.
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uprav, naptiklad z ¢asovych divodl, nicméné takové ipravy mizeme povazovat za
,kosmetické,” které by nemély ubirat na pravdivosti pronaSenych slov. Zapojeni
realnych jedincl a vysokd informativnost jejich projevu inscenaci pfinasi kvalitu
fakticity. Inscenaci vskutku tvoti upiimny, pravy, pravdomluvny a skutecny projev
performert. Nicméné produkce postrada urcité kvality, které v divadle realnych
jedincii funguji jako konstituent nezprostredkovatelného a autentického zazitku.
Prvnim aspektem, ktery zna¢né narusuje dojem autenticity, je precizni projev
aktért. Kazdy z nich uZ pfi pfedstaveni sebe samého pfichazi sebejistym krokem k
mikrofonu v piedni ¢asti jevisté a jako profesionalni fe¢nik sdéluje divakiim nauceny
text. Experti nejevi fyzické znamky nervozity jako klepani hlasu, pohravani si s vlasy
nebo mnuti rukou. Reziséti museli jejich projev peclivé cvicit, protoze vystupovat
v amsterdamském Stadsschouwburg, které bychom mohli jeho prestizi pfirovnat
k nasemu Narodnimu divadlu, neni béznou aktivitou zapojenych aktéri. Béhem
predstaveni si sebou kazdy pfinasi osobni pfedmeét, jak jiz bylo zminéno, divodem je
blize predstavit protagonisty, ale podle mého nazoru objekt slouzi k zptijemnéni
vystupu na jevisti. Pfedmét, ktery drzi v rukach, miize zamaskovat jejich nervozitu,
anebo je schopny ji pomoci piemoct. Tvirci tedy neakcentuji performerovu
neprofesionalitu vystupu ani zdamérné nevytvaii momenty, ve kterych by performeti
selhali a byla odhalena jejich pfirozenost jako neprofesionalnich performert.
Produkce dale vykazuje perfektni secviCenost, ktera vytvari raz staticnosti, a
nikoli kfehkosti. Poté co performeti sdéli sviij osobni piibéh, jak jsme jiz zminili
expertku Metje nebo aktéra Marca, polozi kazdy performer otazku naptiklad ,,Kdo
z vas déla praci, o které snil jako malé dité?* a celd stoclennd skupina se pfesune na
pravou nebo levou stranu podle toho, zda jeho odpoveéd’ zni ano ¢i ne. Pficemz vSe
snima kamera umisténa nad performery a jejich zastoupeni na pravé ¢i levé strané je
promitano na zadni zed jevisté. Vzhledem k pouzité technice — kamera a animace,
které dopliuji projekei, neni ze stran performerti prostor pro Zadné pochybeni, nebot’
technika je pfesné nacasovana a vSe musi plynout v korektni naslednosti. Po dlouhé
Casti, ve které si performeti navzajem kladli otdzky, jeden z nich fekne: ,,Kdo uz ma
dost vSech téch otazek a chce zazit poradnou party?* To sice na okamzik plisobi jako
spontanni projev, ktery by mohl prolomit perfektivnost a stati¢nost inscenace, ale jen
co aktér dofekne vétu, performeti se okamzité¢ chytnou za ramena a za¢ne hrat ziva
hudba. Co se zdalo byt pfirozenym zvolanim, je najednou pfedem naplanovanym

aktem, ktery dojem autenticity, i pres veskerou pfitomnost fakti¢nosti, destabilizuje.
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Divak ma pocit, ze se diva na jednu perfektné nazkousenou scénu za druhou, které se
pouze tvaii byt spontdnnim a jedine¢nym projevem performerti. Hned po hudebni
vlozce se méni svétla, které byla béhem ,tance* ztlumend, a u mikrofonu je jiz
pfipraveny dal$i z expertli. Performer hovoii o svobod¢ slova a pfiznd, ze do této
chvile byly otazky pokladany na zaklad¢ piipraveného scénare, od ted’ se ale kazdy
miZze zeptat, na co chce. Jeho slova slibuji improvizaci, kterd by mohla pfispét k
charakteru kiehkosti, ale vzhledem k tomu, ze divak, po vice jak hodiné ptedstaveni,
Jiz vnima meénici se useky inscenace, tato posaz dojem autentického zazitku taktéz
nevytvoii. Je totiz piili§ zfejmé, ze improvizacni Cast tvoii v celkovém sledu
skladebni ¢ast divadelniho konstruktu.

Vesker¢ akce produkce 100% Amsterdam, kromé mluveni do mikrofonu, jsou
kolektivni. Participantl je zapojeno mnoho a divak ve skupiné¢ lehce ztrati jedince,
kterého by mohl chtit o¢ima sledovat a zjistovat tak jeho nézory, podle toho, na
kterou stranu jevisté se béhem polozenych otdzek premistuje. Individudlni vystupy
jsou navic velice kratké a sled akci je v pfili§ rychlém tempu. I pfesto, Zze jedinec
muze sdélit velice osobni a intimni zkuSenost, které véfime, ze je pravdiva,
humannost a soundlezitost vzbudit kvili absenci pfitomnosti nedokaze. V inscenaci
totiz neni dan dostatecny prostor k tomu, aby mohl performer na divaka piisobit svou
pritomnosti'”’ a vytvofit tak dojem autentického prozitku.

Naopak v projektu Kreuzwortrditsel Boxenstopp se diky dostatecnému
prostoru ke spolecnému sdileni pfitomnosti podafilo divaky vtahnout do produkce
daleko silnéji, posilit pocit humannosti a vytvofit autenticky zazitek. Aplikovanim
teoretickych podnéti Michelle Read miizeme povazovat projekt 100% Amsterdam za
kdy byla autenticita vice spojovana s osobnim svédectvim, ale absentovala se
skute¢nou ptitomnosti performert. Kreuzwortrdtsel Boxenstopp neposkytuje svym
divakim mnoho informaci o redlnych jedincich, ale vyuzivd vSech strategii
k vybudovani autenticity — prace se znakovosti, imperfektivnost, mis-erformanance
autenticity nez produkce, kterd disponuje vEtSi mirou pravdivosti. Dale

Kreuzwortritsel Boxenstopp vyraznéji ptispiva k tomu, co Garde s Malzacherem

179 pro pripomenuti: Disponovat p¥itomnosti na jevisti znamend védét, ,jak ziskat pozornost

verejnosti a vytvorit dojem, ddle to také znamend byt obdaren ¢imsi, co je schopno spustit
okamZity pocit soundleZitosti u divdka.“ Viz READ, cit. 32, s. 6.
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T wev ;o v o7 7o 1 o 180
popisuji jako rozsifovani vefejné tolerance a pochopeni jedincii.

Zda se to byt
paradoxni, protoZe z konceptli obou inscenaci by se na prvni pohled mohlo zdat, ze
k posilovani vetfejné tolerance bude radé€ji projekt 100% Amsterdam, ktery naprosto
spravedlivé, podle statickych udaji, zobrazil rtizné socidlni skupiny Zijici
v Amsterodamu. OvSem kvili minimalnimu prostoru k poznani performert a
spoleénému sdileni s jejich zkuSenostmi a znalostmi se divak s experty neztotozni a
sounalezitost, humédnnost a posileni socialni tolerance neni mozné vybudovat.

Z vySe zminénych strategii, kterych ob¢ inscenace vyuZzivaji nebo naopak
nevyuzivaji, vyplyva, ze pravdivost a realita a neméné samotné zapojeni realnych
jedinct coby nositelil autenticity nemusi znamenat zaklad Gspéchu pro vybudovani
dojmu autenticity. Naopak se v téchto dvou ptipadech ukazalo, ze aspekty strategii,
jakou je imperfektivnost, mis-performance a celkova kiehkost inscenace, maji na
uspésné vybudovani efektu autenticity daleko vétsi vliv. Sdilena pfitomnost, jako
schopnost performera nebo tviirce navést svého aktéra k upoutani pozornosti divéaka,

pusobeni na néj a vyvolavani pocitu soundalezitosti, se jevi jako hlavni konstituent

autentického dojmu produkce.

180 v v . o . / ’ . . o . cev T ,
Pfipomenme zde jeden z rysU divadla realnych jedincQ, ktery jsme jiz zminili v prvni

kapitole prace. Je jim snaha o rozsifeni verejné tolerance a pochopeni jedincu a jejich
socidlniho prostredi.” Viz GARDE, MUMFORD, cit. 6, s. 24.
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6 Forklift Danceworks jako soucasni reprezentanti

V paté kapitole bude ptedstavena a analyzovéna tvorba uskupeni Forklift
Danceworks. V prvni podkapitole poskytneme zékladni informace o tviircich a jejich
produkcich a nasledné se zamétime na zpiisob spoluprace s redlnymi jedinci. Kapitola
nejprve pojedna o tom, jak tvirci vilbec pojimaji své participanty a dale vysvétli,
jakych nastrojt uskupeni uziva k ziskani jedincti k participaci. Na rozdil od ostatnich
profesiondlnich uskupeni, Forklift Danceworks totiz nezvefejiiuji zadné inzeraty
poptavajici performery, nybrz mezi potencidlni performery sami ptichazeji. Cilem
posledni casti kapitoly je predstavit charakter projekti FoDa, ¢emuz poslouzi dvé
inscenace, a to Bartholomew Swims a The Trees of Govalle. Druha podkapitola bude
vénovana analyze inscenace Served, ktera odhali, do jaké miry uskupeni vyuziva

strategii divadla reality.

6.1 Strucna charakteristika Forklift Danceworks

Tanec¢ni uskupeni Forklift Danceworks sidli v Texasu v mésté Austin a bylo
zalozeno v roce 2001 choreografkou Allison Orr. Skupinu dnes tvoii n€kolik ¢lent,
nicméné jejim jadrem jsou Allison Orr na pozici umélecké feditelky a choreogratky
a Krissie Marty jako spoluchoreografky.

Forklift Danceworks spolupracuji s rtiznymi komunitami meésta Austin,
pricemz redlnymi jedinci se v produkcich uskupeni stavaji nejriznéjsi pracovni
skupiny. Napftiklad jiz byly zapojeny hasi¢ské zachranné sbory v projektu /n Case of
Fire (2001), udrzbaii telegrafnich linek v produkci PowerUP (2013) nebo
zameéstnanci méstského bazénu v performanci Bartholomew Swims (2017) Nékteré
jejich produkce se odehraly na Evropském kontinenté, napftiklad jiz zminény The
Gondola Project v Benatkdch v roce 2003. V poslednich dvou letech skupina
vytvofila projekt hned ve dvou evropskych méstech, a to v Rotterdamu Mini-Trash
Dance (2017) a v Barcelon¢ letosniho roku (2018), v nichz uskupeni spolupracovalo
se zameéstnanci popelarskych sluzeb. Autofi svou tvorbu prezentuji jako tanec, kde se
ukazuje ,kvalifikovany* pohyb a vypravi ¢asto neslychané ptibéhy lidi, kteti nam
svou kazdodenni praci ulehéuji zivot."®" Zajmem Forklif Danceworks je na tyto

pracovniky upozornit. Jejich projekty se vyznacuji vyzkumem, ktery ptredchézi

181 FORKLIFT DANCEWORKS, 2018, Mission and History. Forklift Danceworks [online]. 2018.
[cit. 11. 7. 2018]. Dostupné z: http://www.forkliftdanceworks.org/mission-and-history/
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produkci, dlouhodobou spolupraci s komunitou, uvedenim inscenace zpravidla pouze
dvakrat az trikrat a snahou o socialni a politickou zménu.

Umeleckd feditelka své performery charakterizuje jako tanec¢niky, ktefi se
nepovazuji za profesionaly a ani jimi nejsou.'®* Podle Orr jsou vsak pohyby jejich
participantll pohyby téch nejvétSich expertl a spatfuje v nich néco, co oznacuje jako

e 183
neviditelné choreografie.

Jednad se o bézné pohyby vykondvané pii riznych
zamé&stnanich, jejichz primarni funkci je spiSe funkce prakticka nez esteticka. At uz
se jednd o spolupraci s policisty nebo se zaméstnanci technickych sluzeb, Forklift
Danceworks s jedinci pracuji obdobnym zplisobem, ktery bude strucné predstaven
nize.

Prvnim projektem uskupeni bylo tficeti minutové In Case of Fire uvedené
v roce 2001, do kterého bylo zapojeno tfinact hasici mésta Austin. Na inscenaci
pracovala v té dob¢ pouze Orr, kterd pted vyslednou produkei stravila rok mezi
komunitou hasica. U¢ila se fidit viiz, hasit ohen, vyfizovat nouzové telefonni hovory
a dale také délala rozhovory s pracovniky hasi¢ského zadchranného sboru. Orr tedy
pfisla za komunitou, snazila se do prostfedi proniknout a az poté se zaméstnanci
zacala pracovat na inscenaci, kterd se odehrala pfimo v misté pracovisté, v hasic¢ské
stanici Austinu.'®* Jejim cilem je zapojit celou komunitu, Orr nep¥ichazi do skupiny
s nabidkou vytvofeni produkce se zdjemci komunity, nybrz se prostfednictvim
navazovani kontaktl a vytvareni pratelského vztahu snazi presveédcit k participaci co
mozna nejvice ¢lentl. Cekd na moment, ve kterém se sami jedinci na zakladé jejich
strategii postavi do pozice performerd, a tim zapo¢ina pfiprava inscenace. Jak sama
fekla beéhem letni Skoly: ,,Zeptam se jich naptiklad, co byste chteli, aby lide vedeli o
vasi prdaci nebo jak byste predvedli prave tuhle ¢innost divakim?* VySe popsanymi

otazky Orr vtahuje zaméstnance do kreativniho procesu a stavi je do role performeri

82 FORKLIFT DANCEWORKS, 2018, Video Gallery. Forklift Danceworks [online]. 2018.
[cit. 11. 7. 2018]. Dostupné z: http://www.forkliftdanceworks.org/video-gallery/

18 Tamté?.

Pricemz vyse popsany postup muze trvat i dva roky, jako tomu bylo v pfipadé produkce
Trash Dance v Austinu, ktery mimo jiné Orr pfinesl pozornost médii a kritikd. O projektu byl
napfriklad natoCen dokumentarni film Trash Dance od reziséra Andrewa Garrisona, ktery
cely proces zaznamenava.
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¢i choreografil. ,,Dokud si nejsem jista, Ze dostanu souhlas, neptam se jich, zda chtéji
v performanci Gi¢inkovat,” uvedla dale Orr. '®

Tvrdi, Ze to, co ji podnécuje k praci s neprofesiondly, je zvédavost, ktera je
zaroven klicovym strategickym postupem pii vytvafeni vztahu s participanty. Prace,
kterou redlni jedinci vykondvaji, funguje jako pojitko mezi choreografkou a
zaméstnanci. Zvédavost, jak zaméstnanci praci vykonavaji nebo co piesné obnasi,
pfinasi Orr moznost, jak se s participanty sblizit. Aby ziskala jejich divéru, postavi
se do jejich role, tedy stane se docasné hasi¢em nebo popeladiem a kopiruje jejich
pracovni navyky. Pfichazi do prace ve stejnou hodinu, jako ptichazi vSichni ostatni,
vykonéava riiznd zameéstnani ve spolecnosti, jako jiz zminéné fizeni vozu, haseni nebo
ptijem telefont a béhem toho déla se zaméstnanci rozhovory. Dal§imi taktikami Orr
je oslovovani vSech zaméstnanct jmény, poslouchani jejich piibéht bez jakéhokoliv
preruSovani, byt aktivni, neustdle se na néco dotazovat, a piedevSim byt
entusiastickou. Budoucim participantim vyse popsanym zpisobem dokazuje, ze mé
upiimny zajem o jejich ptibehy a jejich kazdodenné provozovanou ¢innost. Zaroven
je tim utvrzuje v presvédceni, ze jejich pfitomnost nebude v produkci vyuzita pro
pouhé zviditelni umélkyné. Proces zkouSeni zavisi na jejich ochoté a také na
zameéstnavateli, zda se rozhodne dobu zkouseni proplacet zaméstnavatelim jako
presCasy. Nekteti aktéti se k participaci rozhodnou az v samotny den uvedeni
produkce, jak uvedla Orr béhem seminafe letni Skoly v Barceloné. (Barcelona)
Predstaveni inscenace je pak vysledkem dlouhodobé spoluprace. Spoluprace, ktera
spociva spiSe ve vytvareni vztahu mezi Orr a komunitou a dale uvniti komunity
samotné, ¢imz myslime budovéani novych vztahli mezi participanty, nez v samotné
ptipravé konkrétni inscenace.

Zpisob spoluprace s participanty dale ovliviiuje podobu performance. Diky
vztahu zalozeném na divéfe autoii zapoji do produkce velké mnozstvi Cleni
komunity, na druhou stranu je ale od tvlircti o¢ekavano, ze své performery zobrazi
predevsim pozitivné. Performeii se rozhodnou participovat, jelikoz maji jistotu v
tom, ze budou pozitivné vyobrazeni. Zplsob prace zalozeny na pratelském vztahu a

divéfe implicitné popird jakékoli objektivni hledisko produkce.

18 Citované vypovédi byly autorkou prace zapsany b&hem setkani s Allison Orr a Krissie

Marty.
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Po zhlédnuti né¢kolika videozdznaml vyslednych produkei Forklift
Danceworks si dovolime tvrdit, Ze se vSechny vyznacuji obdobnou strukturou a
vytvaii obdobné¢ vyznamy. Rozdil spofivd pouze v zapojenych jedincich.
Charakteristické rysy, kterymi projekty disponuji nize popiSeme, a to konkrétné na
dvou projektech The Trees of Govalle uvedeném v roce 2015 a na nejnovéjsi
inscenaci Bartholomew Swims, kterd méla premiéru v ¢ervenci minulého roku (2017).

Klicovym znakem je zapojeni pracovnich komunit a uvaddéni inscenaci vzdy
v mistech, kde aktéti vykovavaji své zaméstnani. The Trees of Govalle je vysledkem
spoluprace se zaméstnanci méstského lesnického odboru, ktefi se staraji o stromy
v parcich mésta Austin, a v jednom z nich — Govalle Park — byla produkce
predstavena. Projekt Bartholomew Swims ptedstavil personal plaveckého arealu a
odehral se pfimo v aredle Bartholomew.

DalSim charakteristickym rysem je zobrazeni veSkerych aktivit personalu.
Kazdy typ prace, kterd je v zaméstnani vykonavana, ma v produkci své zastoupeni.
V The Trees of Govalle participanti Splhali po lan¢ vedle vysokého stromu,
predvadéli praci s pilou — Sest aktérti drzelo v rukédch motorové pily, se kterymi
provadéli variaci jednoduchych pohybt a nasledné rozptlili jiz ufiznutou ¢ast stromu.
Dalsi scény zobrazily zasazovani malych stromkl v parku, praci se zahradnim
koleckem nebo rozhrabavani hliny. Objevily se i tfi cisterny, které svymi tryskami
vyvéraly vodu do vysSky nékolika metri. Nasledné se na scéné objevilo nakladni
vozidlo, které svym hydraulickym ramenem naklddalo kusy stroml na plosinu
vozidla. V ptipadé Bartholomew Swims se svymi pracovnimi aktivitami zase
predstavili udrzbaii a plavéici. Divaci sledovali, jak udrzbari myji bazén a areél
k nému pfilehly nebo jak Cisti vodu. Plavéici predstavili svilj trénink, zavody
v plavani a také zapojili divaky béhem ukazky lekce plavani. Z publika vybrali par
jedincii, které polozili na vodu a pomalu je vedli po hladin€. Scény inscenaci se snazi
zobrazit vSe, co k zaméstnani patfi, a pohybové akce jsou mnohdy doplnény
mluvenym slovem.

Inscenace obsahuji mluveny komentaf, jehoz cilem je divakim blize
pfedstavit typ zaméstnani, které je tematizovano a také odhalit, jaky vztah
k zaméstnani jedinec zaujimd. Performeti v komentatich naptiklad vysvétluji, co je
jejich tkolem a co pro né jejich zaméstnani znamend. V produkci The Trees of
Govalle mohli divéci slySet naptiklad ,,Nasim zaméstnanim je zajistit stromim vodu,

CN19

aby ptezili a mohli vyrist do velkych rozmérd*“ nebo ,,Uzivam si své povolani,
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pomaham nasi planeté a d&lam Zemi lep$im mistem pro nasi budoucnost.” Udrzbati
Bartholomew Swims sdélili: ,,Kazdy si zaslouzi ptistup k bazénim, to je to, pro¢
délame svou praci, snazime se bazény udrzovat tak, aby byli piistupné viem.«'*®
Komentare tedy neslouzi k ptedstaveni jedince a jeho unikéatniho ptibéhu. Jejich
zamérem je vytvofit v divaku predstavu o tom, co znamend pracovat — v piipadé
uvedenych inscenaci — jako plavcik, drzbar ¢i lesnik.

Patym znakem produkci FoDa je zivy hudebni doprovod profesionalniho

muzikanta a skladatele Grahama Reynoldse'®’

. Hudba slozena vzdy pro konkrétni
produkci je vyraznou slozkou vSech inscenaci. Spoluvytvari produkcim raz
profesionality a dodava jim atmosféru, napiiklad béhem jedné ze scén Bartholomew
Swims, kdy plav¢ici vedou divaky po hlading vody, se ozyvaji jemné tony piana, které
ptispivaji ke klidné naladé¢ scény. Hudba je také synchronizovana s pohyby
performert, a tim vytvari charakter dobfe nazkousené produkce. Jako piiklad nam
opet poslouzi produkce Bartholomew Swims, tentokrat scéna, béhem které plavcici
skaCou jeden za druhym ze skokanského mustku do vody, kdy tésné pied jejich
dopadem se ozve zvuk bubnd, ktery akci zvyraziuje a udava ji pravidelny rytmus.
Pfitomnost zivé hudby miizeme dale povazovat za jeden ze strategickych piistupi
tvirct. Pokud by aktér prohodil potadi scén nebo provedl zmény v konkrétni scéné,
muzikanti jsou schopni na performera béhem uvedeni produkce reagovat a
prizptsobit se jeho akcim. Hudebni slozka produkci Forklift Danceworks vytvari
naladu scén, udava tempo a podporuje profesionalitu produkce, jelikoz vykazuje
synchronicitu s performerovou akci.

projekty uskupeni Forklift Danceworks a kterych si divak miize v§imnout ve vétSiné
doposud uvedenych inscenaci. Uskupeni vyuziva téla opravdovych jedinct jako
dokumentéarniho materidlu pro vytvoireni takové produkce, jejichz cilem je upoutat

pozornost na aktéra jako na piisluSnika komunity. Vytvaii vyznamy, které

1% Citujeme ze zaznamu poskytnutym Forklift Danceworks prostfednictvim emailu.

Reynolds se narodil v roce 1971 v némeckém Frankfurtu nad Mohanem, ale jiz nékolik
let plisobi ve Spojenych statech, kde se sklada hudbu k filmim a k divadelnim a tane¢nim
predstavenim. K jeho soundtrackim uvedme napriklad hudbu k americkému film Temny
obraz (2006) reziséra Richarda Linklatera. Reynolds sklada také pro Ballet Austin, k jeho
pocinim patfi napfiklad hudba k choreografii Cult of Color: Call to Color od choreografa
Stephena Millse.
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nevypovidaji pouze o jednotlivcich, nybrz vytvaii prfedstavu o celé komunité. Zptsob
prace s jedinci a povaha produkei odhaluji cile Forklift Danceworks, které spocivaji
ve zviditelnéni urcité komunity a snaze pfinést socidlni a politickou zménu.
Z vysledki dotazniku uvedenych na webovych strankach projektu Bartholomew
Swims vyplyva napiiklad to, Ze performance piiméla divaky uvédomit si
problematiku austinského aquatického systému'™®, mnozstvi prace spoéivajici v jeho
udrzovani a také diilezitosti udrzbarského personalu. Dokumentace dalsich inscenaci
napiiklad produkce Served nebo Trash Dance dokazuji zlepSeni komunikace uvnitt
komunity a nové navazani vztahi.

Vzhledem k tomu, Ze projekty Forklift Danceworks vykazuji obdobnou praci
s realnymi jedinci a nevykazuji takovou pestrost jako projekty uskupeni Rimini
Protokoll, rozhodli jsme se podrobit analyze pouze jednu produkci, a to inscenaci
Served, na které se budeme snazit odhalit uziti strategii divadla redlnych jedinci, a
tim zaroven 1 zodpovédét otdzku, zda vyse zminéné politické a socidlni pfinosy

prameni z uZiti strategii vytvarejicich dojem autenticity.

6.2 Analyza inscenace Served

Premiéra inscenace Served se odehrala v mésici unoru tohoto roku (2018)
v prostorach Skolni kantyny ve Williams College ve mést¢ Williamstown
v Massachusetts. Vznik produkce podnitila sama Williams College, kterad
kontaktovala uskupeni Forklift Danceworks, a pozadala ho o vytvoreni produkce se
zamé&stnanci Skolni kantyny. Redlnymi jedinci se tak v inscenaci stal persondl,
konkrétné se jednalo o kuchate, pekate, cukraie ale i uklizece, do pfipravy inscenace
byli vSak zapojeni i studenti. NasSi vyzkumnou otdzkou je, zda uskupeni, které se
vyznacuje vysokym socialnim pfesahem, uziva strategii k vybudovani autenticity a
tim vytvaii spolecenstvi, pocit blizkosti, porozuméni tolerance a dal$i hodnoty, které
prameni ze strategii navozeni autentického dojmu. Pfipomenime jiz citované autory

Garde a Mumforda: ,, divadlo, které uziva efektu autenticity, miize podporit nové a

8pod austinsky aquaticky systém spada nékolik plaveckych arealt mésta Austin, jejichz

udrzba je velice nakladna a mnoho obcéan( je nepovaZuje za prostory, do kterych by mél
spravni organ mésta investovat penize. Viz MY PARK, MY CITY and DANCEWORKS, FORKLIFT,
2018, My Park, My Pool, My City. Forklift Danceworks [online]. 2018. [cit. 11. 7. 2018].
Dostupné z: http://www.forkliftdanceworks.org/projects/my-park-my-pool-my-city/

)
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nezakotvené zpiisoby vnimadni sebe, druhych a reprezentaci obou skupin.“'® Na
projektu Served si tedy ukazeme, zda Forklift Danceworks uspé$n¢ buduji vyse
zminéné hodnoty diky strategiim autenticity, poptipad¢ do jaké miry jich uzivaji.
za uspéchem v socidlnich otdzkach. Nejprve predstavime prostor uvedeni inscenace
a jeji prvni scény a zodpovime otdzku, zda Forklift Danceworks pracuji s divackym
o¢ekavanim jako jednou ze strategii divadla realnych jedinct a dale uvedeme, jaké
nasledky mé uvedeni produkce ve zvoleném prostiedi, konkrétn€ v aktéroveé zndmém,
pracovnim prostredi.

Inscenace se odehrava piimo v samotné kantyné a v mistnostech urcenych
vyhradné pro personal. Jednd se o velkou kuchyn, pekdrnu, zmrzlinarnu, umyvarnu
nadobi a Satnu pro zaméstnance. Produkce zacina rozdélenim divakll do nékolika
skupin, ve kterych navstévuji jednotlivé mistnosti, kde pfipraveny personal vykonava
své kazdodenni aktivity. Pekat v jedné z mistnosti vazi tésto, zmrzlinarka to¢i krém
do misy, uklize¢ myje chodbu, dalsi persondl Cisti nddobi v umyvarn¢, pticemz
nejvice aktért je ve spolecné kuchyni. Tam kuchati vykonavaji své bézné aktivity,
kraji nebo restuji zeleninu, smazi hranolky, nebo pfipravuji sendvice. Prostiedi ve
velké kuchyni vypada jako za normalniho provozu, jako by divéci nebyli pfitomni.
Vykitikuji: ,,Co mame dneska za dezert?“ nebo ,,Mame ptipravené piilohy?* Jejich
aktivity se zdaji byt maximalné piirozené, napiiklad kdyz kréji zeleninu, neptedvadi
zadné kraje¢ské uméni a ani nehdzi zeleninou do vzduchu pii jejim smazeni.
V mensich mistnostech, kde jsou zobrazeni jednotlivci, uz je pracovano s divakovou
pfitomnosti detailngji. V nckterych z nich hraje ziva hudba, naptiklad pekarovo
vazeni a valeni tésta je doplnéné hrou na kytaru, v jinych zni audidlni komentat, ktery
divakovi ptiblizuje aktérovu praci a jeho ptistup k ni. ,,To, co miluju na své praci, je
pomoc détem, servirovat jim a usmat se na n¢, jsou to mozna drobnosti, ale mam to

rada,” zni z Satny personalu, kde se aktérka obléka do kuchaiského obleku.

Forklift Danceworks pracuji s redlnym prostorem, nepiivadi divaka do

prostort divadelnich ¢i kulturnich instituci, ve kterych se divadelni produkce bézné

189 autorky preklad z anglického originalu: ... theatre that uses Authenticity-Effects ... can

encourage new and unstable modes of perceiving self, other and representations.” Viz
GARDE, MUMFORD, cit. 6, s. 79.
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konaji, ale naopak nés zvou do pfirozeného prostiedi aktéra. Tim, Ze divak navstivi
performerovo ,,domaci* prostfedi, které je divakovi naopak nezndmé, vznikd mezi
performerem a divdkem odliSny vztah, nez ktery je bézny v divadelnich prostorach
jako naptiklad v kamennych divadlech. Divék je v mistnostech kantyny hostem,
zatimco ucinkujici se ocitd ve svém piirozeném. Bézné a pro aktéra znamé prostiedi
pomaha performerovi ptedstoupit pred divaka a divak zase automaticky ziskéva
poznani o aktérovi. Zapojeni aktérova prostiedi je jednim ze zptsobt, jak Forklift
Danceworks pracuji s realitou. Tvirci vyuzivaji prostiedi jako dokumentarniho
materialu, ktery nese vyznam. KdyZ se ozve namluveny komentar jednoho uklizece,
ve kterém fika: ,,Pracuji zde od Sesti od rana,” divak konkrétné¢ pozndva a sdili
s aktérem prostor, ve kterém performer travi velkou ¢ast svého dne. Zapojeni
realného a bézného prostoru, ktery je spojeny s aktérovym zivotem, podporuje pocit
bezpeci aktéra v produkci, divakovi umoznuje bliz§i sezndmeni s aktérem, ale
zaroven eliminuje pouziti nékolika strategii, kterych vyuziva divadlo reédlnych
jedinct k dosazeni autenticity.

Za prvé, redlny prostor narusuje jakakoli ocekavani, se kterymi by jinak
publikum do divadelniho prostoru pfichdzelo. Jak jsme jiz zminili v kapitole tieti,
tvirci Gspésné buduji autenticky dojem uz samotnym rozdilem v tom, co divak
o¢ekava a co realné béhem produkce zaziva. Autofi divadla redlnych jedincti zamérné
nabouravaji praktiky klasického divadla, ve kterém je divak pfipraven na konven¢né
zazitou divadelni reprezentaci. Namisto herce je zde realny jedinec, ktery nezastupuje
nikoho jiného nez sdm sebe. Vzhledem k zapojeni redlného prostiedi ziistavaji
performeti ve svych ,,pfirozenych rolich® a spi§ nez performefi jsou automaticky
vnimani jako zaméstnanci $kolni kantyny, ktefi divakovi pfedstavi svou kazdodenni
¢innost v jiné form¢ — produkce. S tim souvisi i zdmérné zapojovani momentti selhani
jako nastroje, ktery upozorituje na performerovu neprofesionalitu, diky které jsou
aktéfi vystaveni jinym hodnotovym narokiim nez pti produkcich spolupracujicich s
profesiondly. Jednd se o zapomindni textu, pretfikavani se a dal$§i momenty, které
odhaluji amatérismus, ale zaroven pfispivaji k autenticité, jelikoZz zobrazuji
performera takového, jaky je. Nicméné realné jedince v produkci Served s performery
viibec nespojujeme, a to za prvé diky umisténi inscenace do jiz zminéného prostiedi
a za druhé diky akcim, které realni jedinci v produkci vykondvaji. Divak pozoruje
pekate, jak kraji kus tésta, vazi ho a nasledn¢ ho rozvaluje na dievéné desce. V jiné

mistnosti pfihlizi, jak kuchaf kraji zeleniny, restuje ji a kofeni. Kazdy z nich predvadi
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pouze aktivity, které¢ vykondva ve své profesi, které nenesou zadné dalsi vyznamy,
na kterych by byly postupné stavény dalsi akce. Jejich aktivity jsou pouze predvedeny
a predstaveny. Takové zapojeni aktérli v inscenaci podporuje vnimat jedince spise i
nadale jen jako kuchate, uklize¢e nebo pekafe nez jako zaméstnance a zaroven
performera, i ptesto, Ze je soucasti produkce a vystupuje pied divéka.

Neimperfektivnost a mis-performance neboli performerovo selhdni jsou
strategiemi, které nejenom pifipominaji neprofesionalitu aktéra, ale zaroven piinasi
$ir$i poznani o zapojeném jedinci. Tvirci divadla redlnych jedinct vystavuji své
performery neekanym situacim, ve kterych se odhali aktérova svébytnost. Kromé
dobie nazkouSenych pasdzi, které mimo jiné ilustruji jejich bézné Cinnosti, vytvaii
tvlrci situace, které pfinasi SirSi poznani o aktérovi. Jednd se o zapojovani Cisté
performativnich dé€jii. Nicméné uskupeni Forklift Danceworks nevyuziva téchto
strategii k vybudovani autentického dojmu. Dale se analyza zaméti na podobu akci,
které jedinci v inscenaci vykondvaji, ptficemz nejprve bude predstaveno déni na
scéne.

Performeti v produkci Served vykonavaji jim znamé cCinnosti, a kromé
pfedstaveni svych pracovnich aktivit neprovadi v inscenaci zadné dalsi akce. Jiz
v prvni ¢asti produkce byl zapojen cely personal, ktery mohli divaci pozorovat
v n¢kolika riznych prostorach persondlu. Kuchati davali pizzu do peci, opékali
chleby, plnili sendvice. Zobrazeni jejich rutiny pokracovalo i v druhé ¢4sti inscenace,
kde jsou aktivity pouze vytrzené z kontextu, z jejich provozovani v pracovnim
prostfedi. Nové je na n€ upoutdna vétsi pozornost pomoci divadelnich prostiedki. Po
nékolika minutovém prochdzeni mezi mistnostmi se divaci pfesunou do velké
kuchyné, kde, jak jsme jiz popsali vyse, vSe vypada jako za normalniho chodu. Hlavni
Séfkuchat zvold ke koleglim: ,,Jsme pfipraveni oteviit servis?* Ozve se souhlas a
Séfkuchat, ktery stal za barem, predstoupi blize k divakim a vyzve je do jidelny.
Mistnost jidelny je s piichodem divak jiz proménéna na jevi§té. Zidle jsou postaveny
na krajich mistnosti a performefi maji pro sebe pomérn¢ velky prostor, v jehoz stiedu
stoji za pojizdnym pracovnim stolem jedna z pekatek. Aktérka je osvétlend, zbytek
mistnosti je ve tm¢ a hraje hudba. Upozornéni na jedince pomoci svétla, dale prace
s prostorem a ptitomnost hudby jiz nasvédcuji stopy inscenovani a produkce prestava
byt pouhou exkurzi. Jenomze v nasledujicich minutach se odehrava to samé, co divak
jiz zazil v onéch mistnostech. Jedinym rozdilem je to, ze publikum hledi vzdy na

jednoho konkrétniho aktéra a béhem jeho provadénych ¢innostech posloucha jeho
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hlas v podobé ptfedem nahrané¢ho audialniho vystupu. Miizeme akce povazovat za
nefiktivni, pravdivé a skutecné, jelikoz se jednd o jim pfirozené ¢innosti, ale rozhodné
ne jako akce, které by v divakovi navozovali dojem autentického. To, co dojem, i
ptes realnost akci, destabilizuje je zde jejich vyc¢lenéni na jevisté, kde se akce stavaji
pouhymi znaky, a nikoliv autentickym projevem.

Performativni momenty tedy momentu, které nejsou piedvedenim néceho,
nybrz vznikaji pfimo na jevisti patii ke strategiim divadla reality, jsou dal§im prvkem,
ktery v inscenaci Served absentuje. Performativni déje, podle Ficher-Lichte a Roselta,
funguji jako konstituce skutecnosti, protoze jednani nejsou pouze zobrazovana,
predehravana ¢i reprezentovana, nybrz vznikaji a zpritomnuji se v procesu svého
provadent, .... "*° Inscenace Served se performativnim akcim velice pfiblizovala, ale
pouze pfiblizovala. Na prvni pohled by se mohlo zdat, ze akce vznikaly pfimo
v produkci. Napftiklad kdyz vystoupila pekatrka, rozvalovala tésto, posypéavala ho
skofici, zabalovala, a nakonec na plech ddvala nakrajené kousky, jeji dezert vznikal
ptimo pted ofima divaka. Nicmén¢ jednalo se o pouhy utrzek z celé jeji akce, ktery
byl pfedvedenim, vystavenim a zobrazenim jeji prace, nikoliv performativnim déjem.
Abychom ho mohli povazovat za konstituci skute¢nosti, musela by pfedvedena akce
mit v inscenaci odliSny vyznam. Skotficového $neka by pekati opravdu museli upéct
a na konci inscenace divakim dat, aby divak pochopil, Ze to, co je predvadéno, je
zaroven skutecnosti, performativni realitou. At uz to byla pekarka, cukraf nebo
nasledné trojice kuchaii smazici palaCinky za stolem uprostied jevisté, jejich akce
byli sehranym vystupem, ktery byl predvaden, nikoli pravé vznikajicim.

Dalsim z konstitu¢nich prvki, které vytvaii dojem autenticity, je kiehkost
inscenaci. Jak jsme jiz uvedli ve tfeti kapitole, inscenace by neméla budit dojem
secvicené, ucelené¢ a dokoncené produkce. Ve druhé Casti Served po piedstaveni
pekartk, ptfichazi na fadu cukraf, ktery ma naprosto stejnou tlohu, vykonat to, co déla
bézn¢ ve své praci. Forklift Danceworks uvedenim dalSiho aktéra do stfedu jeviste
odhaluji ptedpfipravenou strukturu, ¢imz vytvaii dojem stabilni a secvicené
produkce. Ten je dale podpofen perfektni komunikaci mezi osvétlenim, hudbou,
audialnim komentafem a vystupy jedinct. Ve tieti fazi produkce, které jiz naznacuje
choreografickou praci s jedinci, se zase skupina zaméstnanct premistuje po jevisti

s vysokymi pojizdnymi vozy do riiznych tvart. Z kazdého tthlopticného rohu vychazi

190 \/iz FISCHER-LICHTE, ROSELT, cit. 8, s. 153.
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naproti sobé dvé dvojice, které se ve stfedu jevisté setkaji, otoci se kolem sebe a
odejdou na urcité misto na jevisti. Dalsim ptikladem by bylo sestavéni dlouhého stolu
z n€kolika mensich, kdy pod secvicenymi pohyby aktéfi umist'uji jeden maly sttl za
druhym. Provadéné akce se dé&ji v korektni casové naslednosti ve vztahu s dalSimi
slozkami jako napftiklad s hudbou, jedince jiz zacindme vnimat také jako performery,
nicméné efekt kiehkosti z inscenace neprameni. Daleko vice se jedna spiSe o
secvicenost a perfektnost jednoduchych, amatérem zvladnutelnych pohybii.

Vystavujici akce, jak si je dovolime nazvat, béhem kterych se predstavilo
nékolik zaméstnanct Williams Collegské kantyny, sice neméli pozitivni vliv na
vytvofeni autentického zazitku, nicméné se jim podafilo zprostfedkovat poznani
performerovy kazdodenni aktivity a podivat se na jejich bézné Cinnosti novym
pohledem. Vytrzeni akci z bézného kontextu a upoutani na né pozornosti jako na néco
spektakularniho — jejich nasviceni a doprovod hudby — umoznily divakovi povazovat
akci za vice dulezitou a ptinesly ji vétsi hodnotu. Cukraf, ktery nastoupil po pekatce,
zdobil za pracovnim stolem dort. Na jeho tvaii se jevil blazeny usmév, kdyz
pomalymi pohyby ruky, ve které drzel sacek s krémem, tvaroval kvéty na dortu.
Nanaseni krému na dort najednou nevypadalo jako pouhé nanaseni krému, nybrz jako
umeéni, které vykonava opravdovy maestro. Zptsob, jakym zdobil dort — kratkeé,
plynulé ale pfesné pohyby ruky — vypadal skoro jako secvi¢end choreografie, pfitom
se jednalo o jeho obycejné¢ provozovanou aktivitu. Forklift Danceworks zde
povysovali kazdodenniho pohyb personalu na pohyb umélecky, a tim zaroven
zvySovali jeho hodnotu v o¢ich divak.

Zminili jsme, Ze se v produkcich objevilo nahrané mluvené slovo personalu,
nyni se tedy zaméfme na préci s jejich vypovéd'mi jako s jednim z dokumentarnich
materiali produkce. Jak bylo pfedstaveno v teoretické ¢asti praci, texty divadla
reality se snazi divakovi zprostfedkovat opravdové piibéhy zapojenych aktérti a ve
svém vysledku mivaji fiktivni charakter. Pokusime se odhalit, za jakym ucelem
Forklift Danceworks ptibéhy jedinci uziva, jaké vyznamy vytvaii a zda je
s informacemi pracovano obdobnym zplisobem, jaky jsme uvedli v kapitole ¢tvrté a

ktery bude ve zkratce pro pfipomenuti predstaven.

Ve scénarich divadla reality jsme pojednali o zamérné manipulaci s fakty,
ktera predev§im souvisi s ochranou performerova soukromi, s vytvofenim

dostatecného odstupu mezi performerem a prondSenym obsahem, ktery jednak
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vytvaii pro performera komfortni prostfedi k pfirozenému projevu a zaroven
podporuje kvalitu autentického projevu. Produkce Served je primarné zalozena na
pohybovych akcich, nicméné béhem inscenace se nékolikrat ozve namluveny
komentaft, ve kterém reélni jedinci hovofi o svém vztahu ke své praci.

,Zacal jsem s pecenim v jednom z pekaistvi na druhé avenue, bylo to hned
druhy den, co jsem pfijel do této zemé a stale to délam, celych Sedesat pét let a miluji
to.” Rika jeden z komentait namluveny cukrafem b&hem druhé &asti produkce, kdy
aktér stoji osvétleny za pracovnim stolem a zdobi dort. Z dalSiho vystupu, tentokrat
kuchatky, kterou divak spatii v Satné personalu, zazni: ,,Pfijela jsem sem pivodné
jenom na rok, chtéla jsem si vydélat néjaké penize a pak se vratit domi, nakonec jsem
tady ale zistala. To, co miluju na své praci je pomoc détem, servirovat jim a usmat
se na n¢, jsou to mozna drobnosti, ale mam to rada.” Namisto poskytnuti divakovi
osobni ptib¢h jedince se komentat stava pouhym utrzkem reality, ktery obdobné jako
vSechny audialni vystupy pifinasi pouze informace o tom, ze jedinec deéld praci
dlouho a ma ji rad. Denis McQuail, americky medidlni teoretik, predstavil ve své
publikaci 0 masové komunikaci'®' Westerstahlova kritéria objektivity, se kterymi si
vypomuzeme pii vymezeni pravdivosti komentari poskytnutych v produkci Served.
Pravdivost podle autora spocivd nejenom v oddéleni osobniho komentdie od
konstatovani, ale také v Uplnosti, v nezatajovani a v absenci jakékoli manipulace
s informacemi. Forklift Danceworks ndm piedstavuji vypoveédi pronasené piimo
redlnymi jedinci, publikum tedy posloucha ptvodni informace od svého zdroje.
Jenomze audialni vystupy jsou pouze vystfizkem reality a Gplnost informaci zde
absentuje. Predkladany material je vysledkem manipulace s informacemi, diky
kterym si divak mtlize vytvofit pouze jedno schéma, jeden vyznam o aktérech. Forklift
Danceworks nefabuluji s informacemi, aby vytvoftili zdani autentického, nybrz aby
zobrazili své performery jako poctivé, tvrd€ pracujici a pozitivni zaméstnance, kteti
miluji svou préci a vidi v ni poselstvi. Jeden z kuchaiG naptiklad pronese, ze jeho
hlavnim cilem je servirovat studentim dobr¢ jidlo, a tim jim pomoct, aby Uspésné
dokonili Skolu. Jediné negativn€ hodnotici informace, které z komentaiti vyplyvaji,
jsou ptiznani aktérii, ze praci povazuji za spoleensky opomijenou a nedostatecné

chvalyhodnou, nebo ze je fyzicky narocnd, ozve se také ¢asova obtiz vzhledem

191 MCQUAIL, Denis. Uvod do teorie masové komunikace. 4., rozé. a pteprac. vyd. Praha:
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k rodinnému Zivotu a prace na smény. V samotném zavéru produkce divak posloucha
zmét nékolika vypovedi, pfi¢emz kazdou z nich pronesl jiny jedinec, napiiklad: ,,V
pekarné je mélo vzduchu.” ,,Méam ctyfti déti a do prace chodim na noc¢ni smény.*
Zminéné zapory jsou v produkci vyuzity jako podpora cileného vyznéni inscenace.
Paradoxné slouzi k vytvoteni pozitivniho nazoru na performery. Pracuje tu i ptesto,
7e ma Ctyfi déti, Ze je tu mélo vzduchu, ze je to fyzicky ndro¢né. Negativni informace
funguji jako predstaveni prekazek, které tim, ze zaméstnanci praci nadale vykonavaji,
jsou spatiovany jako piekonané, a oni se zdaji byt hrdiny. Namisto zobrazeni kantyny
a jejich zaméstnanct v co nejvétsi komplexnosti z riznych thld pohledd, Forklift
Danceworks nabizi pouze jeden vyznam. Zaméfeni na jasné pozitivni vyznéni o
pracovnim prostiedi, o zaméstnancich a jejich praci nemusi byt nepravdivé, nicméné
rozhodné neni duveryhodné, a to pravé z divodu nabidnuti pouze jednoho typu
informaci nebo takovych informaci, které podporuji totozny vyznam.

Vypovédi redlnych jedincli jsou v inscenaci Served pouzity za Ucelem
podpory konkrétniho vyznamu, maji utvofit o aktérovi obraz pracovitého
zameéstnance, ktery mé radd svou praci a ktery by si zaslouzil vétsi spolecenské
pozornosti. I ptesto, Ze se jedna o komentate, za jejichz slovy stoji redlni jedinci,
jejich uziti vykazuje urcité strategické zdmeéry a odhaluje vybér pouze urcitého penza
informaci. Praci s dokumentarnim materidlem v tomto ptipadé¢ mizeme povazovat za
manipulativni. Navic poskytnuti pouze jednoho pohledu na téma produkce
destabilizuje autenticky dojem, jelikoz podryva diivéryhodnost inscenace.

Allison Orr se svou spolu choreografkou Krissie Marty nevyuzivaji
v insceanci Served praci s divackym ocekavanim, performativity, imperfektivnosti,
mis-performance a ani kiehkosti jako strategickych postupti k vytvoreni autentického
dojmu. Jejich inscenace autenticky dojem nevytvaii a z hlavnich ryst divadla reality
bychom této produkci mohli pfifadit pouze nasledujici: ,, zaméreni na reprezentaci
redalnych jedincit nebo jejich primé vystoupeni v ramci performance, snaha
0 rozsSireni verejné tolerance a pochopeni téchto jedincii a jejich socialniho
prostiedi.* Tedy viechny ostatni charakteristiky, kromé uziti autentickych efektt.'”?
I pfesto produkce piispiva k soundleZzitosti, budovani spolecenstvi a pfekraCovani
socialnich bariér, za kterymi podle Garde s Mumfordem stoji pravé uziti jiz

zminovanych strategii. Jednou z moZznosti, které mizeme piisoudit podporu jiz

192 \/iz GARDE, MUMFORD. cit. 6, s. 24.
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zminénych hodnot mizou byt scény, ve kterych jedinec stoji uprostied jevisté a
vykonéava své bézné provozované ¢innosti. Aktéti se v téchto momentech jevi byt
upiimné zaujati svou praci a divak ma dojem, ze prace jedince opravdu napliuje a
tési ho. Upoutani pozornosti na aktéra miize nabidnout divdkovi novy pohled na
zamé&stnani a na zobrazeného jedince. Na druhou stranu tato kvalita miiZze byt zaroven
naruSena namluvenymi komentéfi, které odhaluji jednostranné uziti vypovédi
realnych jedincti a manipuluji divaka do utvafeni konkrétniho vyznamu. Zda uziti
komentarti uvedenym zptisobem opravdu destabilizuje i divéryhodnost akci, ve
kterych performeti zobrazuji své nadSeni pro praci, zavisi na odlisné divacké recepci,
a tudiz tento soud radé€ji ponechame stranou. Vysledna produkce tedy nepiinasi
mnoho prokazatelnych diikazl, kterym bychom mohli dat za pfic¢inéni rozsifovani

vetejné tolerance, pochopeni jedincti a jejich prostiedi ¢i budovani spolecenstvi.
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Z.avér

Prace byla vytvotrena na zaklad¢ osobniho zaujeti autorky bakalaiské prace o
soucasnou formu dokumentdrniho divadla, ktera ve svych produkcich zobrazuje
realné jedince. Pfedmétem zajmu predevsim bylo, jak se sou¢asnym reprezentantim
dokumentéarniho divadla, kterymi jsou naptiklad némecké uskupeni Rimini Protokoll
a She She Pop nebo manchersterské divadlo Quarantine, daii vytvaret autentické
zazitky. Prozitky spocivaji v poskytnuti vztahu s néim opravdovym,
pravdomluvnym, verohodnym nezprostredkovatelnym. Ptali jsem se, z ¢eho prameni
autenticka hodnota produkci. Zajimalo nds, zda jeji ispéch spoc¢iva v nahrazeni herce
aktérem z tad ,,obyCejnych jedincii,” ktefi velice pravdépodobné neabsolvovali
herecky trénink, nebo dokonce ani nebyli publikem jinych divadelnich inscenaci
obecné. Kladli jsme si otazku, zda pfitomnost vySe zminénych jedincii jako nového
dokumentarniho materidlu je natolik autentickou slozkou, ze je schopna vytvofit
produkci samovolné¢ bezpodmine¢ny rdz autenticity, nebo zda je vysledkem
aplikovani urcitych strategii. Déle jsme se ptali, do jaké miry jsou produkce zaloZeny
na faktech, a poptipadé do jaké miry je naopak od nich opousténo.

Zamgéftili jsme se na vystupy tzv. realnych jedinci, jak jsme aktéry po vzoru
teoretikit Grade a Mumforda rovnéZ nazyvali. Zkoumali jsme, jak je tvofen samotny
scéndf a jak je v ném zastoupena pravdivost a informovanost coby logicky primarni
zdroje pro vystavéni autentického zazitku.

Stézejnim vysledkem naseho zkoumani je rozhodnuti nazyvat v inscenacich
prezentovanych autenticky zazitek spiSe autentickym konstruktem. Nebot’ to, co se
nam v inscenacich jevi jako dar autenticity, je vysledek tvircich strategii a zdméra
vytvofenych za UCelem zminény takzvané autenticky prozitek zprosttedkovat.
Tomuto cili jsou prizplisobeny takika veskeré slozky inscenace.

Cesta k dosazeni autentického zazitku zac¢ind samotnym zapojenim redlné¢ho
jedince namisto herce a pokracuje specifickym vedenim aktéra. Realny jedinec na
scén¢ nabourava konvenéné zazité formy klasického divadla, na které je pii vstupu
do divadla pripraven. Klasickym divadlem zde myslime pfedevs§im takové divadlo,
které vyuziva iluzivniho herectvi spocivajiciho v reprezentaci dramatické postavy
hercem. Prace s divackym oc¢ekavanim a neuplatnéni klasické divadelni reprezentace
jsou prvotnimi strategickymi postupy divadla redlnych jedinct. Tvirci formy

vytvaii zdani, ze s performery neni pracovano jako se znaky konstitujicimi vyznamy,
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nybrz jako s osobami, které neznamenaji nic jiného nez to, ¢im sami jsou. Jevi se byt
performery, kteti neodkazuji k ni¢emu jinému, nez sami k sob¢, a divadlo je tak pouze
médiem, které na jedinecné osoby upozoriiuje a piedstavuje je svym divakim.
Divadlo redlnych jedincii se snazi vytvorit pocit, ze produkce je pouhym zobrazenim
reality na jevisti. Jak jsme ale prokézali v kapitole tfeti a doloZzili na analyze inscenace
Kreuzwortrdtsel Boxenstopp, tvurci s jedinci a jejich akcemi na jevisti pracuji jako se
znaky. Aplikuji charakteristicky rys a podstatu znaku, a to odkazovat k nécemu
jinému, nez sam k sob¢ a tim vytvaret vyznam. Redlni jedinci Casto v produkcich
reprezentuji celou komunitu nebo slouzi jako pfedstaveni urcitého tématu. Prace se
znakovosti je nejvice postiehnutelnd v aktérovych akcich na jevisti, kterym se tviirci
snazi dat raz performativniho dé&je. Zdanlivé nic neznamenajici akce, které se tvari
byt neptedstiranou realitou, naopak nesou jiz zakddované vyznamy. Jak jsme zminili
v analyze inscenace Kreuzwortrdtsel Boxenstopp, performerka nepouziva vozik,
ktery ji na jevisti prenese pies n€kolik schodl z diivodu jejich omezenych fyzickych
moznosti, ale z divodu produkovani vyznamu. Akce primarné odkazuje ke stafi a
zavislosti na pomoci strojui. Déle se tviirci snazi o zapojeni Cisté performativnich déja,
aby si produkce zachovavala raz pfirozenosti. Vystavuji své performery akcim, ve
kterych jsou odkdzani sami na sebe a musi na jevisti spontanné jednat, ¢imz se projevi
jejich svébytnost. Jako piiklad jsme ve tfeti kapitole uvedli rozbitou rekvizitu béhem
produkce. Akce samoziejmé miizeme povazovat za opravdivé, nehrané a skutecné,
nicméné otazkou zlistdva, na kolik jsou doopravdy autentické, pokud se jedna o tvilirci
zamérné vytvorené akce, jejichz cilem je vytvoftit uréity dojem. Navic situace, které
autofi do inscenaci zapojuji, postavi performera do nepfipravené role, ve které se sice
ukdze jeho pfirozenost, ale nezapomenme, ze ta také spocivda v aktérové
neprofesionalité, jelikoz se primarné nejednd o trénovaného performera. Zapominani
textu, prefikavani se a projevy nervozity zde nepfedstavuji nijak zakryvané momenty.
Tvlrci se nesnazi performerim jejich vystupy usnadnit, aby je zobrazili jako ty
nejlepsi performery, jakymi by mohli byt. Naopak je divak cilené svédkem aktérova
selhani v krizovych situacich, o ¢emz jsme hovoftili jako o mis-performance, tedy
jako o neschopnosti na jevisti vystupovat. Momenty, které by se v divadelnich
inscenacich pracujicich s profesionalnimi performery mohly jevit jako nepfistupné a
byt negativné hodnocené, jsou zde uzivany v co mozna nejveétsim meétitku. Nejedna
se totiz o hodnotu negativni, ale naopak o pozitivni aspekt divadla redlnych jedinci,

ktery ptispiva k autentickému dojmu. Akcentovani ptirozené povahy, po vsech jejich
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strankach vcetné zobrazeni neschopnosti, trapnosti a neprofesionality, je zdkladnim
ptedpokladem pro vytvotreni zminéného prozitku.

Duraz na svébytnost nesouvisi pouze s performeroym vystupem, ale také
s celkovou podobou inscenace, kterd ma disponovat veskerymi opaky perfektivnosti.
Tedy opét to, co bychom povazovali za zaporné, je zde funkénim strategickym
planem. Cilem k vytvofeni autentického prozitku je zapotiebi, aby inscenace
vykazovala prvky ,,nenazkouSenosti®, neucelenosti a nekompaktnosti. Ptikladem
zminéného piistupu miize byt viditelnd ndpovéda béhem uvedeni inscenact, které si
ma divak cilené vSimnout. Produkce tedy tematizuji sebe samy a ukazuji divakovi
své slabiny, které slouZzi jako nositelé¢ vyznamu.

Diky snaze o odhaleni strategickych postupti divadla redlnych jedinct jsme si
povsimli nového pojeti pravdivosti ve formé dokumentarniho divadla. Realita je
maximalné pfizplisobena snaze o zprostiedkovani autentického zazitku a fakta
ptestavaji byt stéZejnim prvkem zminéné formy. Zobrazit performera ptirozeného a
tim vytvofit autenticky prozitek, spo¢ivd v sestaveni textu, ktery nemusi byt
pravdivym. Scénaf musi obsahovat takové informace, které je aktér schopny divakim
sdélit. Pokud performer neni schopny nékteré aspekty svého ptibéhu vyslovit, musi
byt fakta pozménéna. Jako piiklad nam poslouzila inscenace The Two Words For
Charlie F, jejiz scénaf obsahoval n€kolik osobnich piibéht skupiny vojaki, nicméné
konkrétni ptibéhy nebyly prezentovany jejimi nositeli. Dokazat, Ze zastoupeni
fakticity a pravdivosti neni cilem souc¢asného dokumentarniho divadla a Ze se nejedna
o prvky, které by vytvarely autenticky efekt, jsme se snazili na produkci 100%
Amsterdam od uskupeni Rimini Protokoll. Jejich dalsi inscenace Kreuzwortrdtsel
Boxenstopp nam poslouzila k poukazani na jevy, diky kterym vznika autenticky
zazitek pfedevsim, a to jiz zminéné akcenty na selhani, mis-performance, celkovou
kiehkost inscenace jako jeji sebereflexivni pojeti a dostate¢ny prostor k zazivani
pfitomnosti performerek.

Dospéli jsme k poznéni, ze autenticita je primarné¢ né¢im, co neni spojovano
s pravdivosti, nybrz s jedinecnym zazitkem, ktery vytvari pocity soundleZitosti,
humannosti a podporuje toleranci mezi socialnimi skupinami. Nové pojeti
autenticity, které¢ v divadle realnych jedincii neznamend pouze néco ptvodniho,
pravého a vérohodného, jak o vyznamu slova autenticity hovoii Slovnik spisovného
jazyka ceského, nas ptimél k analyze amerického uskupeni Forklift Danceworks,

jejichz tvorba vykazuje znacné socidlni presahy. Polozili jsme si otazku, zda jsou
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socialni a politické zmény pramenici z jeho tvorby nasledkem uzitych strategiich,
které podle autorit Garde a Mumfora mohou k pozitivnimu socialni dopadu prispét.
Aplikovanim strategii, které jsme analyzovali v teoretické €asti prace, jsme dospéli
k tvrzeni, ze uskupeni strategii divadla redlnych jedincli nevyuziva. Domnivame se
proto, ze pozitivni socidlni vliv, a to napfiklad budovani spolecenstvi a vzajemné
tolerance, jsou spise vysledkem spoluprace mezi tviirci Forklift Danceworks a aktéry
uvnitt komunity, nez mezi divakem a zobrazovanou komunitou.

Zkoumani formy dokumentarniho divadla z hlediska uzivani jejich materialt
coby materidli dokumentarnich, které jsou dokladem a reprezentantem vnéjsi
nedivadelni reality, nas pfiméli k pfemysleni o tom, co je pravdivost a co je
autenticita, kde se dva zminéné pojmy rozchazi a co je naopak spojuje. Snaha o
zodpovézeni otazek tykajicich se autenticity oteviela téma sdilené pfitomnosti na
jevisti, kterd se v divadelnich produkcich souc¢asného dokumentarniho divadla jevi
byt hodnotou nejzasadnéjsi a se kterou je pojem autenticity spojovan Spor o tom, zda
soucasné produkce opravdu disponuji autenticitou, nebo zda jsou pouhym efektem
vyslednych strategii, jsme vyfesili. Dospé€li jsme k poznani, Ze autenticky prozitek je
dojmem vytvotfenym na zaklad€ uziti konkrétnich strategii, jejichz uziti jsme dokézali
na analyzach uskupeni Rimini Protokoll a Forklift Danceworks. Nicméné po
dlouhodobém vyzkumu problematiky bychom v zavéru bakalarské prace radi
pfipomenuli vyrok reziséra Rimini Prokotoll Wetzela, ktery nas upozornil, Ze divadlo
neni autentickou situaci. Snaha o jeji vytvoreni bude tedy ve svém vysledku vzdy a
jediné dojmem, za jehoz vznikem stoji autorské zaméry a jejich strategie. Neméné
také souhlasime s nékterymi recenzenty, ktefi souCasné produkce divadla reality

povazuji za takové priblizeni realité, jakému se divadlo viilbec mize dostat.
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