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1. Uvod — Brat¥i v k¥iku

S rezijnim stylem Franka Castorfa jsem se poprvé setkal v fijnu 2015 v berlinské Volksbiihne.
Zacinala ptedposledni sezona divadla pod Castorfovym vedenim. Hrala se jedna z prvnich repriz
nové rezisérovy inscenace Bratru Karamazovych.

Na jeji téméf sedmihodinovou délku jsem byl pfipraveny. Z dostupnych fotek jsem se
mohl 1 ¢astecné seznamit se stylové eklektickou scénografii Berta Neumanna, ktera mimo jiné
zahrnovala zdanlivé nekonc¢ici mnozstvi pokojl, chodeb a dalSich prostorti postavenych v rdmci
samotného salu i mimo n¢j. Z miry mé nevyvedlo ani neustdlé stfidani ptimé viditelné akce a
promitani Zivého kamerového ptenosu, ktery zprostiedkovaval déni z ukrytych Casti hraciho
prostoru. Na co jsem vSak rozhodné piipraveny nebyl a co mé zasahlo uz v prvnich minutach
trvani inscenace, byl herecky projev G€inkujicich. Tam, kde jsem jako zakladni hlasovou polohu
cekal vice ¢1 méné Cisty branicovy hlas, jsem se najednou setkal s né¢im, co na m¢ v prvnich
momentech pisobilo jako animdlni kiik, zn&jici jakoby amatérsky a zdanlivé nerespektujici
jakékoliv zasady jeviStni mluvy. Neslo pfitom o pfiznakové zabarveni projevu, ale o vychozi
komunikaéni kod.

Neprovokovala mé vSak pouze samotnd neznamost hereckého projevu. Efekt jakési
nepatfic¢nosti ¢i disproporce vytvarela aZz kombinace této herecké estetiky s celkovou povahou
dramatické situace na jevisti: nemél jsem totiz dojem, ze by Slo o divadlo jakkoliv
postdramatické. Vidél jsem zde jasné rozpoznatelné [herecké] postavy!, které zjevné vychazely z
romanovych postav ptredlohy a které vzijemné interagovaly v rdmci jasné vystavénych
dramatickych situaci. A co vic, dohromady zobrazovaly veskrze linearn€ odvypravény piibéh
Dostojevského romanu. Do urCit¢ miry se mi tak Castorfova inscenacni poetika, vcetné
dramaturgie, zdala mnohem ,,inohernéj$i“ nez naptiklad cokoliv dalsiho z tehdejSiho repertoaru
Volksbiihne. Piesto na mé¢ vSak nebyvale siln¢ pisobily vSechny prvky tohoto predstaveni jakozto
performance.

V této praci se nyni pokusim rozkliovat, v ¢em spocCivd ona jinakost, pfipadné
performativita castorfovského herectvi. Budu zkoumat, v jakém vztahu tu spolu funguji herec,

postava, télo a hlas, a v jakém vztahu jsou tyto slozky k prostoru. To vSe za pomoci konceptu

' O problematice pouZivani tohoto pojmu se vyjadtim v nasledujici podkapitole.



performativniho herectvi, jak jej ve své Estetice performativity popisuje Erika Fischer-Lichte.

1.1 Ne&kolik slov k metodologii

Jako opérny bod pro tuto uvahovou analyzu jsem si vybral tfi texty: zminénou Estetiku
performativity Fischer-Lichte a dale dva rozhovory s Frankem Castorfem vydané ve sborniku
Manifeste Europdischen Theaters editora Joachima Fiebacha. Zaroven s tim vSak budu v celé
praci vice ¢i méné operovat s pojmy vztahujicimi se ke konceptu postavy. Je tedy potieba
zdiraznit, ze slovo ,postava“ zde nebudu pouzivat jako pfesné¢ vymezeny termin
strukturalistického diskurzu, ale spiSe tak, jak s nim operuje Erika Fischer-Lichte: tedy zhruba ve
smyslu znakové soucasti divakem vnimaného herce na scéné.

Zvolil jsem si tuto metodologii, protoze vice odpovidd mé vlastni divacké zkuSenosti
ziskané pti dvou predstavenich Bratrii Karamazovych. Obecné mi tedy pljde vice o analyzu
samotné¢ho divackého zazitku, nez o pfesné pojmenovani znakové podstaty Castorfova
divadelniho tvaru. Nebudu tak napiiklad vzdy rozliSovat mezi zichovskou ptedstavou herecké
postavy a dramatické osoby, natoz mezi dalSimi nuancemi a urovnémi pohybu hereckého znaku,
ackoliv by takové ¢teni jisté mohlo byt neméné zajimavé.

Dal$im divodem je 1 to, Ze sama autorka Estetiky nékolikrat odkazuje na konkrétni
inscenace Franka Castorfa z 80. a 90. let. Nejde tedy o diskurz, ktery je na Castorfa pouze

teoreticky aplikovatelny, ale ktery byl jeho tvorbou v mnoha smérech pfimo ovlivnény.

2. Prostor

Jako prvni se pokusim nacrtnout specifika prostoru, ve kterém se Bratri Karamazovi odehravaji.
Ukaze se totiz, ze scénografie Berta Neumanna v mnohém sméru nejen odrazi, ale i spoluvytvari
a predurcuje estetiku hereckou a ze stejné dulezitou roli bude mit prostor pro definovani pozice
divéka vzhledem k jevistnimu tvaru. Navic scénicka podoba této jediné inscenace méla v ramci
tehdejsiho repertoaru Volksbiihne vyjimecné postaveni: nekteré z prvka a celkovych uprav salu,
které dal Neumann pro tuto piilezitost vytvorit (nez v kvétnu 2015 predCasné zemiel), se tu

usadily pro cely zbytek sezony a trvale proménily hraci prostor salu.



2.1 Divak v prostoru

Ze drive kukatkové scény predevsim zmizela rampa. Celé ptivodni snizené hledisté s vyklapécimi
sedaCkami ted’ zakryla hruba gumova hmota pfipominajici asfalt, a vytvofila tak svazujici se
plochu plynuje pfechézejici v jevisté. Zde bylo misto pro jednu tfetinu obecenstva. Divaci (véetné
mé, pii obou pftilezitostech) zde sed€li systémem freies Platzwahl na rozmérnych, neforemnych
pytlech (Sofasicke), podlouhlych sedackach typu fat-boy pro cca 4-6 lidi. Nejen, Ze tato mista
poskytovala ¢as od casu bezprostiedni blizkost s jevistnim dénim, které se mohlo odehravat
vedle, pted nebo 1 mezi sedicimi divaky. Toto usazeni mélo i dalsi dulezitou vlastnost: neslo totiz
jen o to, ze si divék s listkem do této kategorie sdim vybere, kde bude sedét. Vybere si i to, jak
bude sedét, coz pak ¢astecné ovliviiuje 1 zptsob jeho percepce: nékdo vice lezi, nez sedi, nékdo si
rovnou sunda boty a opie nohy o sedacku pted nim, nékdo se vilbec nema o co opfit a musi celou
dobu sedét nepohodIné naptimeny a nékdo velkou Cast vecera prospi opieny o souseda. Takovy
divak je kazdopadné nucen od samotného zacatku predstaveni zauymout k prostoru a déni kolem
vice ¢1 mén¢ aktivni stanovisko. Muze vzit kus scénografie, zformovat ho, stat se jeho
spolutvlircem, a definovat tak svoji pozici v mikrosvété predstaveni.

Neustalé oscilovani divdka mezi snahou doptat si co nejvetsi komfort, a nebo mit co
nejlepsi sledovaci pozici, se stava organickou soucasti zazitku. Divdk je vytrzen z jasné
ohranic¢en¢ho a definovaného, uniformniho pozorovaciho prostoru sedacky, ktery by ho utvrzoval
v jeho anonymité a nedotknutelnosti. Je udrZzovan v neustalém pohybu. Pytlové sedaci gauciky
totiz zdaleka nejsou tak pohodIné a poddajné, jak na prvni pohled vypadaji: budi zdani, Ze se
thned po usednuti dokonale ptizplisobi télu, ale ve skutecnosti od divdka vyzaduji pomérné
znacn¢ usili, aby se to stalo. To divak vynalozit nemusi. Pokud to ale udéla, otiskne své t€lo do
prostoru.

Stejné jako u ostatnich prvki inscenace, kterym se budu vénovat, je i zde nejvice
pozoruhodné, Ze k tomuto efektu dochdzi ne v rdmci imerzivni prostorové instalace,
participativniho herniho projektu nebo jiné a priori divacky aktivizujici divadelni formy, ale stale
v ramci vice ¢i méné klasického dispozitivu divaci-herci a v rdmci predstaveni pracujiciho s

fikénim Casoprostorem, dramatickym déjem a narativem.



2.2 Herec v prostoru

Druhé ¢ast divaka sedi na tribuné postavené pii pravé strané divadelniho prostoru v zadni ¢asti
byvalého pddia. Mezi prvni a druhou ¢asti obecenstva se rozkladdéa jeviStni prostor sestavajici z
viditelnych hracich ploch: maly dievény altanek s plastovym zahradnim nabytkem uprostied
vodniho jezirka, za kterym stoji velka stavba venkovské chaty s realistickym, detailng
vyvedenym interiérem i exteriérem.

Posledni tfetina obecenstva ptihlizi z byvalého balkonu nad divaky v sedacich pytlech,
kde vSak Neumann zaroven postavil maly ¢inzdk a pozarni schodisté¢ vedouci dolii k sedacim
pytlim a ke zbytku jevisté. Toto schodisSté nabyva pti hereckém zachazeni dileZitou rytmizacni
roli — ozvucuje herecky pohyb. Veskeré piesuny se zde, jako i v jinych mistech, déji vzdy v
neustadlém shonu, ¢i vyloZzené v b&hu. Pozarni schodiSté¢ tuto skutecnost zviditeliiuje tim, ze
jakykoliv rychly pfesun brzdi. V tomto ptipad¢ pak tim spis, Ze n€kteti herci nosi ddmské boty na
podpatku, nebo maji dokonce berle — ty se v dobé mé prvni navstévy inscenace staly provizornim
doplitkem Daniela Zillmanna, pfedstavitele Aljosi, ktery se udajné zranil pii jedné z prvnich
repriz. Dostavame se tak k samotné povaze vztahu, ktery ma veskery tento extrémné rozsahly a
ruznorody scénicky prostor k samotnym aktérim: neustale jim klade piekazky.

Jednotlivé Casti predstaveni se d&ji ¢astené pred zraky divakil, o néco vétsi mérou pak v
divakem téméf nebo vubec nevidénych prostorach, odkud déni zZivou videoprojekci
zprostfedkovava kamerovy §tab. Kazdé z mist vSak klade herclim v néjakém sméru odpor: cesta
od balkénového Cinzédku k altanku a chaté, ktera vede ¢asti hledist¢ piimo vedle divakd na
sedacich pytlech, je zna¢né naklonéna, ¢ehoz se vyuziva predevSim ve dvou scénéch, kdy si
postavy na tomto misté sedaji vedle divaki bokem ke svahu na zahradni plastové zidle. Pod
korpulentnéjSim predstavitelem Aljosi Danielem Zillmannem se Zidle v jedné scéné extrémné
prohybala, pfi jednom z predstaveni se dokonce zlomila. Upozoriiuje se tak mimochodem,
podobné jako v dalSich scénach, na uz tak vyraznou té€lesnost herce Daniela Zillmanna.

Jesté vyraznéji pak se scénickym prostorem neustalé zapasi postava Lisawety herecky
Margarity Breitkreiz, kterd v inscenaci jezdi na invalidnim voziku nebo chodi o berlich. V jejim
pfipad¢ je vSak situace jina v tom, Ze vozik je soucasti kostymu, respektive znakem pro

specifickou télesnost postavy, nikoliv soucast té€lesného stavu samotného herecky. Ukazuje se tak,



ze stejné jako muize prostor svou neptistupnosti zviditeliovat performativni télesnost herct, miize
zviditelnovat 1 znakovou télesnost postav.

Dalsi, tentokrat uz rovna cast viditelného hraciho prostoru, v mistech byvalého jeviste, je
pro zménu pokrytd igelitem, ktery se témef okamzité¢ pocakd vodou z bazénku kolem altdnku,
takze pak podlaha herciim po zbytek vecera podkluzuje (coz vyuziva opét hlavné postava chromé
Lisawety). Bazének sam funguje v tomto smyslu jakozto piekdzka zjevné a altdn uprostied néj je
pak minimalné pfili§ stisnény na to, aby se do né&j bez problémii vesli vSichni herci najednou — a
pfitom pravé tak samotnd inscenace zacina, celym ensdmblem tisnicim se v nezdravé malém
prostoru, s tély pretékajicimi ven, za hranice prostoru. Tento expozi¢ni obraz tak miize opét
fungovat jak ve znakové roving, tj. miize odkazovat k ¢asoprostoru fikénimu, ke karamazovskym
postavam pfrili§ ,,namackanym* v malém dramatickém Case 1 prostoru, tak i k prostoru realnému,

performativnimu, ve kterém se herci na malych nebo nepfistupnych mistech sami redln¢ mrzaci.

2.3 Medialni prostor

Takové jsou vlastnosti prostorti pifimo viditelnych. V téch ostatnich — v nékolika malych
pokojich, v modlitebné, v saun¢, ve sklep¢ divadla, v chaté, do které divak ¢asteéné vidi okny, na
stteSe divadla (kde nejde pouze o diskomfort, ale vyslovené o nebezpeci), v riznych chodbach a
dalsich, ¢asto velmi stisnénych mistniistkach vystavénych v ramci celého divadla — se pak herci
musi minimalné vyporadavat s neustdlou tésnou pritomnosti kameramant a zvukaii. A to i pfesto
(a nebo pravé proto), ze zde kamera nefunguje v roli kamery filmové, tj. jako neviditelny a
nepfiznany pozorovatel: mnoho monologt 1 ¢asti dialoglh naopak zaznivaji ptimo do ni.

Nejen, ze kamera tu zdsadnim zptisobem redefinuje divdkovo vnimani tim, Ze mu sama
pfedvytvaii pozorovaci ramec. Zaroven rozdvojuje divakovo vniméni herce i postavy v jejich
materialnosti — efekt, ktery by nenastal, pokud by vyuziti kamery pouze ozvlastnovalo jinak
prevladajici bezprostiedni déni, nebo kdyby nad nim naopak vyrazné prevladalo. Castorf ovSem
nepouziva kameru jako pouhé doprovodné médium, tj. pouze coby motiv na urovni dil¢ich
scénickych prvki, a zaroven mu neni prostfedkem zcela dominantnim. PfenaSena akce tu sice
mozna lehce prevazuje nad pfimo vidénou, nejde vSak zdaleka o takovou svrchovanost kamery,

jakou zname napftiklad z nékterych inscenaci Katie Mitchell nebo jinych. Medializované télo je



zde na stejné urovni jako télo bezprostiedni. Jde tak o dal$i moment inscenace, kde se divacké
vnimani herecké matérie zamérn€ zdvojuje, nebo alespon vyrazné rozostiuje — divak je nucen
neustale oscilovat mezi zaznamenavanim bezprostfedni fyzi¢nosti herce na jedné stran¢ a jeho
medidlniho obrazu na strané druhé. Podobné rovnocenné a komplementarni je pfitom i divakovo

vnimani herce a jeho postavy.

3. Herec a perfomer

Frank Castorf neni rezisérem dokonale konstruovanych mizanscén. Nevytvaii postavam
odosobnéné pohybové kody ve stylu Roberta Wilsona, nestavi je do organickych Casoprostovych
vzorci Christopha Marthalera. Stejné tak se ale nesnaZi ani o Cisty a stfizlivy ,,novy realismus”?
Thomase Ostermeiera. Herci Castorfovi nejsou libovolné formovatelnym, poddajnym
materialem?®, stejné jako postavy scénafe nejsou pouhym materidlem pro herce. Nejde o
odosobnéné, racionalné distancované herecko-rezijni uvazovani, ale ani o vnitini prozivani, uplné
splynuti herce a jeho postavy. Castorfova hereckéd poetika ma tak stejné daleko k racionalnimu
hereckému odstupu od postavy jako k herectvi Cist€ psychologicko-realistickému. Herci v
zadném ptipadé nejsou blazeovanymi komentatory postav, ale ani za nimi zcela nezanikaji.

Existuji na scéné ve své fenomendlni, autoreferen¢ni télesnosti, ale zaroven s tim ztélesnuji 1

zcela konkrétni postavy.

3.1 Mezi a uprostied

»Zatimco realisticko-psychologické divadlo od 18. stoleti opétovné postulovalo, Ze divaci
maji télo herce vnimat vyhradné jako t€lo postavy, [...] pohrava si soucasné divadlo s
multistabilitou divakova vnimani. V centru pozornosti stoji moment, v némz se vnimani
fenomenalniho téla méni ve vnimani téla postavy, a naopak, pficemz do popiedi se

dostava stridave redlné t¢lo a fiktivni postava a recipient se nachdzi na rozhrani mezi

2 Podle knihy Jitky Goriaux Pelechové Divadlo Thomase Ostermeiera: Na cesté za novym realismem (Praha 2014).

3 Viz Fischer-Lichte 2011, str. 115: ,,Mejerchold, Ejzennstejn, Tairov a mnozi dalsi spatiuji v téle libovolng
formovatelny a kontrolovatelny materidl, s nimz mtze herec kreativné nakladat.*
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obéma body.

Multistabilita vniméani, o které tu Erika Fischer-Lichte mluvi, respektive ,,uvadéni
vnimatele do stavu mezi a uprostfed,’ je pravé ten efekt, ktery jsem popisoval v souvislosti s
Castorfovym rovnocennym vyuzivanim kamery. Lze tak ale vnimat i celou scénografii, ktera na
jednu stranu vytvafi prostory ilusivni (tak funguje predevsim rozséhly, v realistickych detailech
vyvedeny prostor venkovského domu), jindy se vSak odehrava v nijak neupravovanych
technickych prostorach divadla (pfedevsim stfecha Volksbiihne s vyhledem na cely Berlin), které
opét vraceji divakovu pozornost k realnému ted” a tady.® V ramci prechodl mezi jednotlivymi
prostory, stejn¢ jako mezi jednotlivymi mody vnimani, se pfitom nikdy nejednd o zdiiraznéné
vystoupeni mimo fikéni Casoprostor, piiznané odcizeni, odbourani se nebo jakkoliv jinak vyrazné
akcentovanou proménu. Vse se bud’ déje zaroven, nebo se jedno v druhé plynule pieléva.

Dobrym piikladem hned nékolikeré takové oscilace je scéna na stfeSe divadla,
Ivantiv/Scheertiv monolog o Velkém inkvizitorovi. Rezijné jde pfitom o zdanlivé jednoduchou
scénu: Alexander Scheer coby Ivan Karamazov se v ni nachdzi na stfeSe divadla a po dobu asi
deseti minut tu do kamery chrli svlij obsahly monolog (fekl bych solilokvii, ale to bych opomenul
pfitomnost kamerového Stabu).

Jako prvni se divak musi vyrovnat opét s prostorem. To, co za hercem v tuto chvili vidi, je
centrum Berlina (pifedev§im pak budova televizni véze, ikonické dominanty mésta, od které je
divadlo vzdaleno jen par set metrd). Divak se tu konfrontuje s né¢im na jednu stranu divérné
zndmym, banalné redlnym a zcela nezavislym na piitomné situaci, co vSak v tuto chvili vidi v
jednom zébéru s fikéni postavou Ivana Karamazova. Samotny pohled na Berlin se tak stava
vyznamotvornym, slovy Fischer-Lichte autoreferen¢nim: v tomto piipadé spojuje d&jinné-
filozofické uvahy Dostojevského romand (a fady dalSich textl, které vstupuji do scénare) s

historii 1 soucasnosti Berlina, potazmo celého Némecka. Divak se tak v jednu chvili soustfedi

4 Fischer-Lichte 2011, str. 127.
> Tamtéz, str. 127.

6V rozhovoru s Giintherem Erken popisuje Castorf podobné vychodisko i pro préaci se scénografem Hartmutem
Meyerem. Rika: ,,In den langen Zusammenarbeit mit Hartmut Meyer haben wir immer mehr versucht,
Grenzrdume zwischen realem Raum und Kunstraum zu finden.“ (Erken 2003, s. 437). Je tedy ziejmé, ze v
ptipadé stejného jevu v ramci scénografie Bratrii Karamazovych nejde pouze o umélecky rukopis Berta
Neumanna, respektive Ze je tento rukopis formovan v soucinnosti s celkovou estetikou Castorfovy rezie.
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zaroven na realny Berlin a ziroven na vyznam, ktery ma v rdmci této scény, pficemz k
sémantickému c¢teni tu pfispiva pravé televizni véz, ktera je sama o sob& znakem-ikonou
odkazujici k Berlinu jako takovému. Jisté 1ze to samé fici o kazdém divadelnim prostoru, ktery
ma ambici néco predstavovat. Tento piipad je, myslim, specificky v tom, Ze zde ob¢ perspektivy
maji stejnou relevanci.

Tento sémanticky a zarovenl fenomenologicky prostor zahrnuje navic 1 obii halogenovy
napis OST, ktery méla Castorfova Volksbiihne na stfese a ktery ¢as od Casu vstupuje do zabéru.
Opét jde o néco, co divak dobie znd z vSedniho zivota a co zde na jednu stranu plni stejnou
funkci jako kazdy jiny den, ale co ma v této scéné zaroven i novou sémantickou povahu (tj.
dotvati znakovou vypovéd obrazu, ve kterém se spolecné ocitéd rusky text, Berlin a provokativni
napis OST). Fik¢ni prostor, ktery tu vznikd samotnou piitomnosti dramatické postavy Ivana, tu
pfechézi v ten redlny — a naopak. Co vic, provokativni halogenovy népis je uz sdm o sobé (mimo
ramec piedstaveni) znakem.

Na stejném principu zde funguje 1 pfitomnost herce a jeho postavy. Alexander Scheer
hraje v inscenaci postavu Ivana Karamazova. Ta i zde, na pozadi vecerniho Berlina, existuje stale
v ramci fiktivniho Casoprostoru Bratru Karamazovych. Ale stejné tak jako ptitomnost fikéni
postavy sémantizuje okolni redlny prostor, jak popisuji vySe, déje se i proces opacny:
autoreferen¢ni obraz realného mésta desémantizuje postavu, tj. ukazuje na samotného herce.

Dalsi takovy oscilatni moment pak nastavé od chvile, kdy se Alexandru Scheerovi po
nékolika minutach nepiferusovaného proudu slov zacnou tvofit vyrazné shluky slin kolem ust.
Opét jsme tim nuceni vnimat v jednu chvili fikéni postavu i herce v celé jeho materidlni
télesnosti, oboje stejnou mérou. Podstatné je pfitom to, Ze nam tento bytostné télesny detail
zprostiedkovava kamerovy ptrenos (bez kterého bychom hercovy sliny nikdy nemohli takto
detailné zaznamenat, a to ani z prvni fady hledist¢). Paradoxn¢ tu tak moment znepokojujici
télesné blizkosti, ktery u mnoha divakli vyvoldval i1 zfetelnou fyzickou reakci, vznikd skrze
kamerovy ptenos. CoZ je mimo jiné dalsi ilustraci nazoru Eriky Fischer-Lichte, ze medialita v
divadle neznamend nutné mensi diraz na télesnost.

Poslednim piikladem takové juxtapozice v této scéné jsou pak vSechny momenty, kdy
Scheer vrazi do kamery nebo ji poprskd, ¢imz na ni upozorni, tj. opet obrati pozornost k pfitomné

situaci v jeji procesudlnosti.
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3.2 Hlas a télo, herec a postava

Ackoliv nemam v umyslu zabyvat se podrobn¢ dramaturgickou slozkou inscenace, je v
tuto chvili potfeba znovu pfipomenout alesponi jeden jeji podstatny rys: jde o opravdu velmi
rozsahlou textovou plochu. B€éhem sedmi hodin, ve kterych se inscenace odehraje, nedojde snad
vubec k zadné delsi Cisté¢ pohybové sekvenci a jen k naprostému minimu chvil ml¢eni. Neustale
se mluvi. Mluvi a mluvi. V monolozich nebo v dialozich, které vSak zpravidla sestavaji z natolik
dlouhych jednotlivych promluv, ze Casto pfipominaji spiSe na sebe reagujici monology. Tato
skuteCnost pritom zasadné ovliviiuje i akustickou formu, kterou samotné promluvy maji.
Dostavame se tedy k hlavni slozce Castorfovy herecké estetiky — ke kiiku.

Jak jsem uz nastinil v Gvodu své prace, kiik v této inscenaci neni piiznakovym
zabarvenim projevu, ale zdkladnim komunika¢nim kédem, jakym je naptiklad zpév pro operu.
Vse se odehravd v ramci n¢j, vice ¢i méné. Kazdy z herct kii¢i trochu jinak, u nékterych to
znamena pouze o néco vEtSi napinani hlasivek, nez by bylo nutné. VSichni ale tak ¢i onak fvou.
Pfitom jde samoziejm¢ ve vSech piipadech o profesionalni herce, kteti by bez problému umluvili
neustalé télesné vypéti. Herec zkratka musi pro takové hrani vynalozit mnohem vice fyzického
usili. A 1 pfesto, nebo praveé proto, ho tato mluva zranuje — alesponl tedy z pohledu divéka, ktery
ma dojem, ze si herci takto mrzaci hlasivky nebo ze je tento zplisob vyjadfovani minimalné musi
bolet.

Pro takovy efekt je pfitom podstatnd pravé ona monologi¢nost replik. V ramci kratkych
dialogti, kde by se navic tfeba dynamicky ménila barva, hlasitost nebo tempo kiiku, by se tento
kiik dal snaze povazovat napiiklad za ptiznak hadky nebo prosté¢ jen vasnivého rozhovoru.
Piedev§im by ale pravdépodobné zdaleka nebyl tak fyzicky namdhavy. Vykficet totiz v
neménném, plynule pravidelném tempu nékolikaminutovy monolog, navic casto po néjaké
fyzicky naroc¢né akci, ve stisnéném prostoru, a to tieba v sauné, to znamena ho ze sebe v podstaté
vydavit. Castorf sdm popisuje tento stav absolutniho fyzického vyc€erpani u hercti a pouziva pro
néj obraz posla-béZce ptibéhnuvsiho z bitvy u Marathonu: ,,[...] fekl, 'vyhrali jsme bitvu' — a hned

nato zemfel. Tohle vyCerpani: nemohl Ihat. Ve bylo opravdové, vse v¢etné smrti.*’

7 [der erste, der die Strecke von Marathon zuriickgelegt hat,] hat gesagt, 'wir haben eine Schlacht
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Rev se tu tak stiva materializovanym, t&lesnym jazykem. Jazykem, ktery neni v harmonii
s hercovym télem, ale ktery s nim naopak vstupuje do neustdlého konfliktu. Tim, ze vyrazné
napind hlasivky a s nimi i celé¢ télo, respektive Ze hercovo télo stavi do necekané télesné
konstelace, na té€lesnost herce upozoriiuje a obnazuje ji. Pomyslné¢ zviditeliiuje to, co je jinak i na
nahém tele skryto. Je pfitom samoziejmé otazka, nakolik si herci mohou dovolit béhem vecera
zcela ochraptét (jakozto Castorfovi pravidelni protagonisté nejspiS uméji s timto hlasovym
projevem zachdzet tak, aby se upln¢ nevycerpali). I tak jde ale o dalSi moment, ve kterém
castorfovské herectvi bilancuje na hran€ performativniho projevu, jak jej popisuje Erika Fisher-

Lichte?:

,»Iim, Ze umélci davaji na odiv svou vlastni, specifickou télesnost, vykonavaji procesy,
Jimiz ztélesnuji zranitelnost svého téla, poukazuji na jeho bezbrannost vii¢i nasili, jeho

Zivost a s ni spjata nebezpe¢i.«

Neméli bychom si ovSem myslet, ze Castorfovi herci se z tohoto diavodu stavaji
vysostnymi performery. Jejich zakladni vlastnosti je stile ona rozkroCenost, bilancovani mezi a
uprostfed. Lisi se tak nejen od performerti v rdmci perfomance, ale naptiklad i od herct v
inscenacich Roberta Wilsona nebo Jerzy Grotowského, jak je v jejich performativni poloze

popisuje Fischer-Lichte (a zaroven je rovnou oznacuje za performery):

»Stejne jako u Grotowského neni ani zde cilem performera stat se danou postavou. Herci
vystavuji svou vlastni, individualni télesnost [...]. Vztah k postavé se tak jevi témeéft

nahodily a rozhodné neni premisou performerova vystupu, nebot’ ten by v ném stejné¢ tak

gewonnen' — und ist danach gestorben. Und diese Erschopfung: Er konnte nicht liigen. Allest war echt, bis hin zum
Tod.” Niedermeier a Philipp 2003, s. 451. Pieklad vlastni.

8 Zasadni rozdil oproti prvni citované pasaZi je ten, Ze v tomto piipadé uz nemluvi o tendencich soucasného divadla
(a principu embodimentu v ném), ale vyloZen¢ o performance: umélci zde nema na mysli herce na divadle, ale praveé
performery. V ramci diskurzu Fischer-Lichte je pfitom rozliSeni herec/performer nejednoznacné, protoze sama sice
rozliSuje mezi performance a divadlem embodimentu, o hercich Roberta Wilsona ale zaroven dokaze mluvit jako o
performerech.

9 Fischer-Lichte 2011, s. 129.
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dobfe mohl reprezentovat sam sebe.”!?

Dostavame se tak k posledni otdzce, kterou zbyva si polozit: v jakém vztahu je Castorfuv
herec se svoji postavou. Odpovéd’ bychom ptitom mohli nalézt prave v kiiku.

Jak uz jsem tekl, hlas a slovo nejsou v inscenaci pomijivym, v jednu chvili vznikajicim i
zanikajicim impulsem, ale maji charakter perfomativni: nejenom néco znamenaji, ale 1 néco
délaji (v tomto piipadé poskozuji hlasivky). Hlas a télo pak netvofi symbidzu, nybrz jsou v
neustalém nesouladu. Nejsou jedno, o to vic v8ak jeden na druhého upozoriiuji. A myslim, ze
prave tato dichotomie vysvétluje 1 vztah castorsfovského herce (jakozto té¢la) a postavy (jakozto
hlasu).

Ani jeden toho druhého zcela nekontroluje, alespoii ne vzdy. Casto to naopak vypada, Ze
hercovo télo nestaci svému hlasu. Veskera akce se totiz déje v permanentnim shonu, kdy slova
jako by se snazila vsi silou a co nejvétsi rychlosti prodrat na povrch — porad to ale nestaci,
romdnovy text je stale pfili§ bezbtehy a lidské télo stale pfili§ limitni. Té€lo klade piekazky hlasu
podobné, jako kdyz prostor klade piekazky télesnému pohybu.

Ob¢ dvé slozky, télo 1 hlas, potazmo herec a postava, maji naprosto rovnocennou pozici.
Hlas je zcela zavisly na téle. Navic specificka t€lesnost kazdého z hercii naprosto zédsadné
spoluvytvafti znakovy rozmeér postavy: tloustka Daniela Zillmanna jakozto Aljosi, ktery se mozna
ne zcela uspésné potyka s fyzickou piritomnosti ve svété, rozpustila neforemnost pozitkaiského
Otce Karamazova v téle herce Hendrika Arnsteho, kristovsky asketické télo Ivana v podéani
pohublého Alexandra Scheera, Gruschencino eroticky pftitazlivé télo herecky Kathrin Angerer,
jejiz stfedni vék vSak zdmérné kontrapunktuje div¢i vek postavy, nadpohlavni télo Smerdjakova
ztélesnéného hereCkou Sophie Rois nebo Zenska télesnd (ne)erotiCnost d’abla herecky Jeanne
Balibar. Zaroven vsak télo nikdy nehraje samo o sobé, nedochazi tu k zddnym vyznamnym, nebo
minimalné k zddnym delSim nonverbalnim scénam. Stale se mluvi, postavy jsou stale pfitomny. I
proto tu rozhodné neplati, co Fischer-Lichte tvrdi o hercich u Wilsona a Grotowského, tj. ze by
herci stejné tak mohli reprezentovat sami sebe.

Jind otdzka je pfipadna nahodilost vztahu herce a jeho postavy. Jakkoliv je herec s

postavou neoddélitelné spjat a jakkoliv ho ona ovliviiuje v jedndni pravé tak, jako on ji, ma

10 Tamtéz, s. 122.
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herecky styl jednotlivych herct pfeci jenom podobnou formu napii¢ Castorfovymi inscenacemi,
minimalné v rdmci Volksbiihne. Jinymi slovy, mlize se zdat, Ze herec nevytvaii svoji postavu na
zéklad¢ konkrétnich pozadavki t¢ dané figury, ale pouze pfi jeji tvorbé uplatnuje univerzalni
rezijné-hereckou estetiku, o které tu mluvime. Pak by mozna opravdu $lo o podobné& nahodily
vztah postavy a herce jako u Wilsona. Tak to ale, myslim, neni. Zaprvé, inscenace Franka
Castorfa tvofi minimalné v ramci berlinské Volksbiihne souvisejici dramaturgické linie, at’ uZ na
zéklad¢ spolec¢ného autora (Dostojevskij) nebo jen témat. Jestlize tedy mame pocit, ze jednotlivi
herci hraji v rliznych inscenacich (Dostojevského Hrag, ale i1 Ibseniiv Stavitel Solness) napadné
podobné charaktery, mlize to byt zkratka tim, Ze se sobé podobaji uz postavy v ramci samotné
rezijné-dramaturgické koncepce. Zadruhé, tyto dramaturgicko-reZijni postavy zjevné vznikaji s
védomim toho, ktefi herci je budou ztélesnovat — Castorf vzdy pracuje s podobné¢ slozenym
ensablem.

Netekl bych tedy, ze jde o nahodily vztah herce a postavy. Dost mozna je to naopak: ze
totiz nejen [hereckd] postava vznika v pifimé zavislosti na konkrétni télesnosti herce, ale ze timto
zpusobem vznikd uz postava v dramaturgicko-rezijni koncepci, ve scénafi. Jinymi slovy, ze kdyz
Castorf ve své koncepci uvazuje napiiklad postavu Dimitrije, uvazuje ji rovnou v zavislosti na
specifické télesnosti a celkovém ,razeni Marca Hosemanna, jednoho ze svych pravidelnych

hercti. Sdm rezisér ostatn¢€ o svém procesu zkouseni fika:

,»Vychozim bodem pro tvorbu kazdé postavy je pro mé& piedevsim pfirozenost. Ze v§eho
nejdiive tedy hledame situace, ve kterych je herec sdm sebou. Pak se koloto¢ zacne
roztacet, ¢im dal rychleji, a vrha herce do umélého, uz ne pfirozené¢ho stavu. Hercova

prace na roli se tak pohybuje na celé délce osy mezi pfirozenosti a extrémni radikalizaci

[...]en

Castorf tu navic popisuje dal§i z prostori mezi a uprostied, ve kterém se jeho estetika

I Vowon die Rollengestaltung ausgeht, ist fiir mich aber zunichst Natiirlichkeit. Also gilt es, erst einmal

Situationen zu finden oder zu schaffen, in denen der Schauspieler er selbst ist. Und dann féngt das Karussell an, sich
zu drehen, wird immer schneller, und der Schauspieler wird in einen artifiziellen, nicht mehr normalen Zustand
geschleudert. Die Rollengestaltung vollzieht sich also im Spannungsfeld der beiden Pole Natiirlichkeit und extreme
Radikalisierung all desen, was ein Mensch an Ausdriicksmitteln zu Verfiigung hat.“ Erken 2003, s. 442. Preklad
vlastni.
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pohybuje (mezi naprostou pfirozenosti a extrémni radikalizaci), pficemz tato osa se Caste¢né
piekryva s osou herec-postava, avSak ne zcela. Kazdopadné jde o dal§i moment rozkroceni mezi
dvéma poly, dalsi moment nesouladu, asymetrie a nemirnosti. Coz jsou vSechno aspekty, kter¢,
odbéhneme-1i na chvili do jiného diskurzu, potvrzuji Castorfovu herecko-rezijni poetiku také jako

bytostné dionyskou.

4. Zavér — Kricet o Zivot

Pokusil jsem se ukdazat, kde vSude lze v ramci percepce predstaveni Franka Castorfa
nalézt onu multistabilitu vnimani, o které Erika Fischer-Lichte mluvi v souvislosti s
performativnimi tendecemi moderniho divadla. Jak nds ve vniméni herce a jeho postavy
ovliviluje prostor, médium kamery, ale pfedevsim klicovy herecky rys, kiik. Kfik jakozto forma
materializovaného, performativniho jazyka, ktery vSak na materidlnost herce ukazuje se stejnou
intezitou, s jakou spoluvytvaii znakovy rozmér postavy.

Na zavér bych se chtél dotknout jednoho z mnoha aspektii, ktery jsem v kusé analyze
ptedstaveni Bratru Karamazovych spiSe piehlizel, a sice praci s textem. Naznacil jsem totiz, Ze
bezbfeha povaha romanového textu muze tzce souviset s celkovou intepretaci rezijni poetiky
Franka Castorfa. Ten ostatné¢ adaptace romanti pro svou tvorbu vyrazné uptednostnuje. ,,Proto
také pracuji pfevazné s romany. Hry vnimam jako hotovy produkt: sugeruji poznatelnost a

]2

ovladatelnost svéta,'> fikd rezisér v jednom z rozhovorl otisklém v ramci sborniku Manifeste

Europdischen Theaters. V jiném zde vyslém rozhovoru pak rezisér podobné¢ mluvi o vlastnim

procesu zkouSeni: ,,Dulezité¢ je, aby byl pfitomny jisty moment dobrodruzstvi, ten stav, kdy

«]3

presné nevite, jak piibeéh skonci.”“!°. Castorfovo dramaturgické i rezijni vychodisko miizeme

domyslet do disledku, jestlize je porovname s tim, co o dokoncenosti v uméni fika Erika Fischer-
Lichte: ,,Fyzické byti ve svété [...] vehementné odporuje jakékoliv predstavé dila. Dilem se

lidské télo stava az v okamziku smrti, jako mrtvola.«'*

12 Daher arbeite ich auch mest mit Romanen. Theaterstiicke sind oft ein Generalplan: Die meisten suggerieren eine

Erkennbarkeit und Beherrschbarkeit der Welt.* Niedermeier a Philipp 2003, s. 456. Pteklad vlastni.

13 Also ist es wichtig, dass das Moment des Abenteuers mit drin ist, das Nicht-ganau-Wissen, wie die Geschichte

enden wird“ Erken 2003, s. 442. Pieklad vlastni.
4" Fischer-Lichte 2011, s. 132.
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Pro castorfovské herce je predevsim typicky neustaly pohyb a zivelnost, které mohou mit
Casto podobu azZ frenetického pobihani po scéné, skadkani nebo pravé fvani. Jako kdyby jim ani
sedm hodin nestacilo na to, aby fekli vSe, co je potfeba fict. A nebo, ve smyslu Fisher-Lichte, jako
kdyby se bali vlastni dokon¢enosti, onoho faustovského ustrnuti na misté. Castorfovy postavy a
herci neustale fvou, aby neumfeli — podobné, jako kdyz Roland Barthes popisuje tragické hrdiny,
ktefi nikdy neumfou, protoze stale mluvi's,

Castorfliv styl je tak 1 v tomto ohledu dionysky: jeho Zivelnost a neustdlou dynamiku lze
chapat i jako snahu o negaci dokoncenosti, tedy smrti. To vSak nezmanend, Ze by piedstaveni
jeho inscenaci byla lehkovaznymi oslavami zivota a veseli. Naopak. V onon neustalém fevu je
vice nez radost ze Zivota citit spiSe strach a zoufala snaha o uniknuti pfed né¢im, ¢emu uniknout
nelze. Strach z mi¢eni je u Castorfa strachem z prazdnoty — horror vacui. Protoze at’ uz se v jeho

inscenacich fve 5 hodin, 7 hodin nebo i vice, na konci vzdycky zbyva ticho.

15" In Susan Sontag (ed.): 4 Barthes Reader (London 1982), s. 67.
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