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Uvodem

d zacatku se v tomto Casopise snazime vidét problémy spjaté s dra-

matickym ¢i scénickym uménim nejenom v kontextu celkové
problematiky uméni (a v posledni dobé zejména problému umélecké
invence a techniky), ale zejména v kontextu kultury. Kulturu piitom
chapeme takrikajic zasadné jako opak lidské omezenosti. Tedy také
a zejména jako opak citové a pocitové chudosti, v jejimz ramci jako
by city a pocity souvisely ve svété ovliviiovaném zasadné svym vlast-
nim obrazem v masovych médiich pouze s nejzakladnéjsimi potieba-
mi a impulsy, mezi nimiz ty nejvyznamnéjsi jako by navic byly ty nej-
nizsi. Neni tedy zadny div, Ze se i tvari v tvar citovému a pocitovému
chudnuti soucasné umeélecké ¢i pseudoumeélecké produkcee (viz citat na
4. strané obalky) obracime ve studii, uverejnéné hned na strankach na-
sledujicich po tomto tivodu, k problematice emoci. Ctenaf stati ,,Emoce
a scénicky cit“ od Jifiho Sipka a Jaroslava Vostrého se ostatné piesvéd-
¢i, Ze od zminéné stranky véci neni ke specialni problematice ‘uméni
a techniky’ viibec daleko, naopak.

Od emodci a jejich ‘scénologického’ uplatnovani, vidénych z hle-
diska arovné kultury, ktera je s irovni citi a pociti do znac¢né miry
totozna, nema samozrejmé daleko ani problematika ‘chatu’, zvlast
kdyz jilze sledovat jako namét divadelniho zpracovani. To ¢ini ve svém
¢lanku Jana Horakova, ktera analyzuje dveé inscenace prazského Diva-
dla Archa. Jedna se o tituly Chat - Nebezpecné snadné zndamosti (rezie:
Jana Svobodova) a Nickname mladého rezisérského tandemu SKUTR
(Lukas Trpisovsky, Martin Kukucka). Prostfednictvim analyzy a srov-
nani vyrazovych prostredki vyuzitych v téchto autorskych inscenacich
a jejich zasazenim do kontextu mysleni kyberkultury dochazi autorka
k odhaleni tendence k sebe-scénovani a k pseudo-komunikaci on-line
chatu, ktera je v pripadé prvni inscenace pouze prezentovana a scéno-
vana, zatimco v pripadé inscenace Nickname je dovedena az k umélec-
kému obrazu konfrontujicimu on-line chatovani se scénickym jedna-
nim a prozitkem herce v roli.

Nova ¢i interaktivni média jsou také nameétem studie Julia Gajdo-
Se, ktery se nad nimi zamysli z hlediska vztahu starého a nového. Prave
v prostoru téchto médii se totiz znovu objevuje na scéné problematika
preference obrazu, nebo (slovniho) textu, resp. zapasu o dominanci
jednoho ¢i druhého. Autor konfrontuje argumenty dvou stran, totiz
skupiny tzv. strukturalistd a skupiny pocitacovych grafika, pouzivané
v ramci tohoto zapasu. Zapasu, ktery uz po dvé desetileti jako by kopi-
roval historii vztahu slova a obrazu v divadle. Gajdos se také vénuje po-
staveni ¢tenare v oblasti novych médii a sleduje jeho proménu v uziva-
tele nebo primo tGcastnika. Poukazuje na nebezpecny postoj ke vSemu
novému jako k nécemu, co tady uz jednou bylo, protoze jeho soucasti
muze byt pausalni odmitani v§eho noveé vznikajiciho. Zdtraznuje ale
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také falesnost presvédceni o absolutni novosti souc¢asnych vynalezt
v oblasti interaktivnich médii: ztrata védomi koient vede vzdycky
k nabubrelosti a arogantnimu postoji, ktery nema s kulturnim vyuzi-
vanim technického pokroku nic spolecného.

Clanek ,,Plzeniské stiipky“ je prvni ¢asti studie Jana Cisaie, ktera
se zabyva problematikou vztahu mezi textem a scénovanim v jednom
proudu c¢eského - a nejen ceského - divadla. Podle Cisare tkvi inspi-
race téchto tendenci az nékde v teorii chaosu a jejim hledani novych
pohledd na uspoiadani skutecnosti. Analyza inscenace Rostandova Cy-
rana z Bergeraku z bratislavského Narodniho divadla i pripominka né-
kterych dalsich predstaveni uvedenych na plzenském mezinarodnim
festivalu Divadlo 2005 se snazi ukazat, Ze setkani divadelni poetiky za-
lozené na podobném principu s ‘dobre udélanou hrou’ porusuje rozho-
dujici princip textu, ktery stoji na organickém propojeni slova a scéno-
vani a vytvari tak divadelni deixi poukazujici dramatickym rozvrhem
ke komplexnimu smyslu. Rozpojeni textu a scénovani vytvari ruptury,
trhliny, které zamlzuji, zatemnuji smysl a sméruji skutecné k chaosu.

Mimo Cisarovu teoreticky motivovanou argumentaci si mtze
divak citovanych predstaveni samoziejmeé klast otazku, nakolik jsou
vysledkem schopnosti reziséra zachazet s citové a pocitové bohatou
latkou a nakolik je tato schopnost ¢i neschopnost ani ne tak véci talen-
tu, jako vciténi a jeho mezi, at uz je klade dobova atmosféra, nebo si je
z ruznych dtvodua klade rezisér sam. Toto vciténi rozhodné nechybi
Tereze Dlaskové, ktera studii vénovanou svym zpuasobem jisté vylucné
autorce, jakou je Lenka Lagronova, dokazuje, Ze ani nejmladsi genera-
ci divadelnika neni viibec vzdalené takové chapani dramaturgie (jde
totiz o text psany prave z pozice dramaturga), které vidi v této cinnosti,
dnes ve svém pravém poslani nikoli nahodou dosti prehlizené, prile-
zitost k hledani a objevovani citové potence dramatickych texti: prave
ony totiz tvori zasadné dilezity predpoklad jejich uspésné scénické
realizace; mluvime-li o citové potenci, je vtomto piripadé také na misté
pripomenout, jak blizko ma v ¢estiné vyraz ‘cit’ k vyrazu ‘smysl’.

Vztahem inscenace a predlohy, tentokrat v oblasti opery, se zaby-
va ve své rozsahlé stati ,,O smyslu operniho divadla“ Josef Herman. Stat
analyzuje dvanact opernich inscenaci z Berlina, Drazd'an a z Vidné (mj.
kompletni hudebni program Wiener Festwochen) z biezna az ¢ervna
2005. Autor rozebira zejména rezijni koncepty a jevistni realizaci insce-
naci ve vazbé k opernim partituram, tedy sleduje interpretaci operni-
ho dila jevistnimi prostredky. Analyza vychazi z premisy, Ze tendence
hudebni interpretace partitury a jevistni tvorby inscenace jsou proti-
kladné - hudebni interpretace usiluje o co nejvérnéjsi realizaci notové-
ho zapisu hudby jako projektu akustické podoby hudebni skladby, je-
vistni (rezijni) tvorba naopak usiluje o soucasnou tematickou vypoveéd,
realizovanou soucasnymi jevistnimi prostredky. Prakticky ve vSech
sledovanych pripadech doslo k zadoucimu vyrovnani protikladnych
zajmu, coz je jednim z predpokladti soudobého operniho divadla.

Z oblasti na pomezi specifické a nespecifické scénologie vychazeji
stati Jany Jirouskové ,,Maska v tradi¢ni africké kulture“ a Denisy Vostré
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,Na jevisti Japonsko: zamérna i bezdécna scénicnost Zemé vychazeji-
ciho slunce®, ale i poznamka Radovana Lipuse. Problematiky starého
a nového a jejich vztahu, ktery je namétem citované Gajdosovy studie,
se ze specialniho (a predevsim teoretického) hlediska dotyka stat Zden-
ky Brandejské ,,Divadlo v paméti, pamét v divadle“. O monumentalni
vystavé Ceska fotografie 20. stoleti véetné jejich scénologickych aspek-
i1 piSe Miroslav Vojtéchovsky. Dvéma rozhlasovymi bajkami ,,Clovlk®
a ,Profesor a slepice” prispél k obohaceni obsahu tohoto ¢isla Disku
Premysl Rut.

red.
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Emoce a scenicky cit

Priiniky problematiky emoci
v psychologii a scénologii

Jiri Sipek a Jaroslav Vostry

emocemi jsou problémy. Délaji nam radost, pokud jsou pFijemné, a starost,

kdyz nas trapi.! Vkazdém pripadé se emocim tézko branime. Nechavame se
jimi strhnout jak ve vlastnim prozivani, tak také kdyz je sledujeme ve svém okoli.
Divadla, vystavni a hudebni siné navstévujeme proto, abychom prozili specifické
emoce v kontaktu s uméleckym dilem. Zvlastni problém nastava ve chvili, kdy
mame emoce popisovat, rozebirat, tridit. V nasem textu nastinime hlavni proudy
uvah vztahujicich se k emocim v psychologii a upozornime na nékteré propoje-
nosti emoci a oblasti uméni, zejména scénického. Nemtizeme samoziejmé ani
zdaleka tematiku vycerpat.

Emoce, jejich prozitek, projev a vhimani druhymi lidmi je jisté jedno z nej-
starSich témat lidské kultury. Zajem o néj méli a vyslovovali se k nému odpra-
davna filozofové, umélci a novodobé také psychologové, antropologové, etolo-
gové aj. Vsichni se pokouseli vysvétlit vznik emoci a jejich ptisobeni i moZnost
jejich zachyceni v nejraznéjsich oblastech naseho zivota. Nékteri se snazili pro-
niknout do tajemstvi emoci pravé pres jejich zachyceni (napiiklad Le Brun, ale
jesté drive Leonardo a dalsi), jini spekulovali o funkcich emoci a jejich formach
(jednim z prvnich byl Aristoteles a v nové dobé napr. Wundt), jesté dalsi patrali,
v cem prameni (Darwin a po ném cela plejada etologi).

Pojmové je oblast emoci komplikovana. Rtizné ucebnice pouzivaji neprilis
koordinované mnozinu termint, které jsou navic soucasti naseho denniho jazyka
se zna¢nym vyznamovym rozkmitem a s nim spojenou nepiesnosti. To je ovsem
neduh spjaty s celou spolecenskovédni oblasti. Zelenka a Paskova (2005) se pokusili
terminy z oblasti emoci utiidit. Definuji emoce prekognitivni, zakladni a slozité.
Obecné vychazeji z toho, Ze emoce jsou psychické funkce, které sestavaji ze tii kom-
ponent: citového zazitku, neuroendokrinnich a vegetativnich (Gtrobnich) procesu.

V literature se setkame se smési terminti emoce, emocionalita, cit, citovost,
citéni, vciténi, afekt, afektivita, prozitek, zazitek, sentiment atp. Rozdily jsou né-

1 Uz takové tvrzeni maze vzbudit u ¢tenéfe ndmitku: Nejsou emoce praveé ta radost a to trdpeni? Americky neurofyziolog
Antonio Damasio ma ale dobré davody k tomu, rozlisuje-li emoce, které jsou podle ného ,akcemi nebo pohyby, mnohdy
vefejnymi“, a pocity, které jsou druhem mentdlnich obrazi a jako takové jsou ,vzdy skryté, tj. spojuje emoce s télem
a citéni s védomim (viz Damasio 2004: 36-37). K tomuto rozliseni dochdzi i z instruktivnich divodu, protoZe v zdsadé
jedno od druhého, tj. télo od védomi neoddéluje; od descartovského dualismu se polemicky distancoval uz ve své knize
Descartiv omyl. Emoce, rozum a lidsky mozek, vydané ¢esky roku 2000 (jeho kniha The Feeling of What Happens zatim
do cestiny preloZena nebyla). - Snad stoji za to pfipomenout, Ze Damasiova definice odpovida i etymologii samotného
slova ‘emoce’ z emotio od emovere pohnout, tj. slovesa sloZzeného z e- (vy-, z[e]) a movere, hybat.
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kde jasnéjsi, jinde méné. Autori se ¢asto priklanéji tu k tém, tu k oném termintim,
navrhuji vice ¢i méneé slozité tridéni. Pro béZnou potiebu vystac¢ime se zakladni-
mi kategoriemi emoce, afekt, nalada. Afekt je silny a kratky emocni vyboj, nalada
je naopak dlouhodobéjsi (celkové) emocni ladéni.? V této stati se pokusime drzet
jednoduchych terminu, predevsim emoce jako obecného zastupce celé rady dal-
§ich, a to samozrejmeé s vedomim, Ze jde o emoce zakladni i komplexni (slozené).?
Na vnitini skladbé a sile jednotlivych emoci zavisi celkovy prozitek i exprese.

Soucasné, Feknéme moderni studium a chapani emoci se déje ve stale tésnéjsi
vazbé na kognitivni procesy (mysleni, vnimani, fantazii) a na chovani (pohybové
vzorce apod.). Nejlépe se to demonstruje na prikladu prozitku smutku, anebo jeho
opaku, radosti. Jaké myslenky a predstavy miiZeme sami na sobé registrovat, kdyz
jsme smutni, veseli? A jaké motorické, pohybové vzorce jsou pro nas v takovych
chvilich typické? Odpovéd neni tézka. Ze viak nejde o nahodné spojeni, to pozname,
az kdyz opravdu smutného (depresivniho) ¢clovéka v ramci terapeutické interven-
ce pozadame, aby mirné zmeénil napf. svoji chizi, aby se narovnal, dival se do o¢i,
mluvil znéle a na svété kolem si v§imal i pozitivnich momenti. PGjde mu to velice
tézko a patrné to odmitne. Proc¢? Protoze prozivani, kognice i chovani tvoii propo-
jeny systém se snahou udrzovat se v daném, vytvoreném nebo nauceném stavu.

Smutek jisté nemame zajem si jesté vic upevnovat. Ovsem jsou jiné prozit-
ky, které zamérnym propojovanim s pohybovou a myslenkovou aktivitou mu-
Zeme upevnovat, stabilizovat, snadnéji vyvolavat a ¢init je srozumitelnéjsimi
pro sebe i pro druhé osoby. Scénické uméni se na tom zaklada. Herci si prozitky
dramatické postavy propojuji s jejimi pohybovymi vzorci a myslenkovymi posto-
ji a davaji moznost nahlédnout tyto niterné procesy pomoci svého scénického
projevu i divakam.

Pojeti F. Kratiny

Do doby Wilhelma Wundta (konec 19. stoleti) se sice emoce délily na jednoduché
a sloZené, ale z jejich kvalit se poukazovalo predevsim na dimenzi libosti a ne-
libosti. Wundt doplnil dalsi dveé polarity: vzruseni/uklidnéni a napéti/uvolnéni.
Podobnych dimenzi by bylo jisté mozné navrhnout vic. Jejich hodnota je tedy
sporna. Kratina ve své pozoruhodné, byt uz letité ucebnici z roku 1947 pripomi-
na moznost vnimat u citt fadu dalsich polarit: hloubku/meélkost, pravost/nepra-
vost, vaznost/hravost aj.

Emoce jsou v tésnéjsi souvislosti s t€lesnymi jevy, nez je tomu u ostatnich
psychickych funkei, jako je mySleni ¢i vnimani. Tim se také cela tato oblast logic-
ky stava predmétem silného zajmu uméni. Kratina pise, ze vyrazové pohyby ne-
jsou ani pri¢inami, ani Gc¢inky citt, jsou jejich pravodnimi jevy. Kauzalni vztah
se mezi nimi neda podle ného prokazat, ale také neprobihaji nahodile vedle sebe.

2 Pokud jde o celkové emocni ladéni, setkdvame se v literature zabyvajici se divadlem zhusta s terminem ‘atmosféra’:
viz kapitolu 4 ,Atmosféra a individudlni city” z knihy O herecké technice (vydané éesky 1996) od velkého ruského herce
a pedagoga Michaila Cechova, jehoz podnétiim se v této stati bohuzel nemiizeme vénovat.

3 Mezi né patfi napf. nendvist, zdvist, ale i ldska atp. V. Tardy hovofil v tomto pfipadé o sentimentech a definoval je
pravé jako spfazeni mnoziny jednodussich emoénich tihnuti.
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Tim se vyhyba komplikovanym Gvaham, se kterymi se v nékterych teoriich emo-
ci setkavame. Jesté dodejme, Ze se témér dtsledné drzi terminu cit.

Kratina zminuje trochu piehliZzenou predstavu Felixe Kruegra, ktery se
emocemi zabyval z celostniho hlediska. Skoda jen, Ze se zajimal pouze o psychic-
kou oblast a pominul souvislosti s motorickou expresi. Krueger tvrdil, ze dusevni
celky tvori hierarchickou stavbu. Jsou to celky rizného radu, zapadajici do celko-
vé dusevni struktury, jejiz jednotnou kvalitou je cit. Vjemové, fantazijni a myslen-
kové clenité struktury maji jen dil¢i charakter, nebot jsou objimany citem jako
dominujici kvalitou, ktera je jakymsi specifickym zabarvenim prozitkové celosti.
Prozitkové, zazitkové celky jsou tim citovéjsi, emotivnéjsi, ¢im jsou méné procle-
néné. Podle Kruegra se v citech projevuje psychicka celistvost nejbezprostirednéji.

Pokud jde o mozné tiidéni kvalit emoci, hovoii Kratina o intenzité (sile)
a jako priklad uvadi tichou radost proti bujnému veseli; dale zminuje $iri, do
jaké je védomi prislusnou emoci zaplnovano; tietim hlediskem je trvani. V sou-
vislosti s uz zminénym délenim podle hloubky a pravosti piSe o tom, Ze hluboké
city prostupuji vétsinu oblasti osobnosti (napt. laska k jiné bytosti ve srovnani
s prozitkem dousku dobrého vina); nepravé emoce (zde je snad opravdu vhod-
néjsi termin ‘city’) se zakladaji zpravidla na nevédomych sebeklamech, senti-
mentalité a podobné (Kratina jako priklad vtipné uvadi casty jev, kdy navstévnik
galerie pred zenskym aktem proziva sexualni prozitky, ale vydava je za estetické).
Dale navrhuje hovorit o vaznosti emoci: vazné city prozivame ve skute¢ném zi-
voté, nevazné potom ve hie a vumeéni (viz dale).

Podle vyvojového stupné mtiZeme podle Kratiny rozeznavat city nizsi a vys-
§i. My dnes radéji hovorime o vyssich citech v protikladu k niZ§im emoc¢nim
hnutim a prozitkim. Kratina vSak setrvava i u oznaceni nizsi city a radi mezi
né city hladu, zizné, inavy, svézesti atp., k vy$sim citiim pocita city vazané na
hodnoceni estetické, etické, nabozenské a na poznavaci procesy.

Scénické uméni muze s prospéchem sledovat i Kratinovy podrobné vykla-
dy a deskripce samotnych cit.* Nejdiive uvadi city vitalni. Pravé souhra téchto
vitalnich cita tvori zakladni ladéni, naladu - radostnou, veselou, smutnou, mr-
zutou atp. Kratinovy deskripce jsou inspirativni; zde je kratka ukazka: ,,Radost-
na nalada se vyznacuje védomim vnitfniho jasu, ktery vyzaruje také navenek.
V radostné naladé jsme plni vzletu a lehkosti, téSime se z véci, nejsme tisnéni
napétim ani neklidem. Vesela nalada prodléva u porovnani s radostnou vice na
povrchu véci, jimiz se bavi. Radostna nalada je ticha a sméruje spise k nitru, ve-
sela je hlu¢na a sméruje spise k vnéjsku“ (Kratina 1947: 193).

Dalsi kategorii jsou sebecity. Kladné sebecity jsou podloZené védomim
vlastni sily, moci a hodnoty, zaporné naopak védomim vlastni slabosti, bez-
mocnosti a nedostatku hodnoty. A Kratina peclivé rozebira pocity moci, vlastni
hodnoty, hrdost, pychu, pocity ménécennosti. Nespravné ocenovani sama se-
be nachazime v Ffadé projevi - narcismus, aristokrati¢nost, mentorstvi, patos,
nekriticnost aj. U vSech podava Kratina zakladni definice. Kde nalezneme tak
podrobnou a navodnou charakteristiku toho, co je to napriklad litost? , Litost
je nelibost nad tim, Ze jsme se dopustili néceho, ¢eho jsme se dopustit neméli.
Nevztahuje se vlastné k chybnému ¢inu, nybrz k subjektu, Ze byl takového ¢inu

4 Muze byt pro étendre zajimavé sledovat, kolik druh citt z téch, které se rozlisuji v ndsledujicich odstavcich, se v sou-
¢asnych scénickych projevech (at v divadle, ve filmu nebo v televizi i jinde) mdlem ani nevyskytuje.

Emoce a scénicky cit disk 14



schopen. Vznika z védomi provinéni na vlastni hodnoté a stava se zaroven nécim
ocistnym*“ (Kratina 1947: 195).

Velkou kapitolu tvori predmétné city. Z nich city vztahovani se k pritomnos-
ti abudoucnosti nabyvaji podle Kratiny fady podob: probira napt. radost, zarmu-
tek, hnév, nadéji, rezignaci, zoufalstvi, strach. Pokud jde o city socialniho ptvo-
du, nachazime u Kratiny kromé soustrasti originalni termin souslasti jako libosti
z libosti druhého. Od opravdového soucitu odlisuje tzv. citovou nakazu, jako je
plac inspirovany slzami druhého. Neprojevuje se tu ale zietelny vztah k urcité
0s0Dbé, jako je to u soucitu. Nabizi se podobnost se situaci divaka, ktery reaguje na
slzici postavu na scéné. Co je divodem divakova vnitiniho rozechvéni? Napodo-
ba, citova ndkaza, empaticky spoluprozitek, vnitini situace dramatické postavy,
pribéhu a archetypalni konstelace? Anebo je to néjaka specificka kombinace da-
na osobnosti divaka, jeho aktualnim stavem a event. zvlastnostmi dané situace?

Vyraznymi city mezilidské povahy jsou laska a nenavist, vaiznost a opovrze-
ni, Gcta a vysmeéch. K neosobnim hodnotam prirazuje Kratina city nabozenské,
etické, estetické i tzv. city logické (provazejici poznavani, tedy udiv, presvédceni,
pochybnost). Nasim zajmtm jsou nejblize city estetické, a i kdyz zkoumani této
problematiky od Kratinovych dob pokrocilo, mizeme Fict, Ze v zasadé je prira-
zeni prislusnych emoci, resp. citi u Kratiny podivuhodné presné.

Zacina citem jednoduchého krasna, jak ho zazivame pri vhimani prostych
melodii a kfivek. Kratina zde nezapre vyznavace tvarového pristupu - osklivé
je pro ného vse, co je zmatenou mnohosti, co odporuje vnitini jednoté, sobé
samému. DalSim citem je cit vznesenosti. Prozivame ho v prirodé, pri obdivu
velehor, more, ale také napi. v gotickém chramu, p¥i vnimani uméleckych dél
odkazujicich k bozské velikosti, velebnosti smrti apod. Kratina zajimaveé pozna-
menava, ze cit velebnosti je vlastné ambivalentni; libost sice prevlada, ale misi
se s nelibosti; kromé obdivu a tcty jsou zde prvky az depresivni bazné a (prome-
theovského) vzdoru.®

Podobné ambivalentni jako cit vzneSenosti je i cit tragi¢nosti, ktery na roz-
dil od vznesenosti prozivame jen v souvislosti s lidskymi osudy. Podle Kratiny je
problém tragicna v citové rozeklanosti, ktera nas sklicuje i povznasi. Zakladem
je neliby, hluboky dusevni otfes, ktery je pozdéji vyrovnavany libosti, kladnou
citovou reakci.® Druhi prozivani tragiky je samoziejmé vic - tragika rezignace
a podrobeni se, tragika heroickd, vzdorna, tragika viny atp.

5 Misto déleni na libé a nelibé rozlisuje dnes Krivohlavy (2004) pozitivni a negativni emoce. Jejich vliv na ¢lovéka je razny.
U negativnich emoci (napf. strach, vztek, bolest, smutek) jsou fyziologické reakce vyraznéjsi, nez je tomu u emoci pozitiv-
nich. Rada odborniki také tvrdi, Ze pro pohodu &lovéka (dnes je moderni vyraz ‘well-being’) je podstatnd vyrovnanost po-
zitivnich a negativnich emoci, nikoliv jednoduchd prevaha téch pozitivnich nad negativnimi. V této souvislosti by bylo jisté
zajimavé sledovat prdci vynikajicich herct na rolich prévé co do vysledné smési negativnich a pozitivnich proZitkd, impulsq,
hodnoceni atp. Zajimavd je teorie Fredericksonové, kterou Krivohlavy cituje a kterd sama vychdzi z Lazaruse. Zdkladem té-
to teorie je vyzva ,rozsir a buduj“: pozitivni emoce maji rozsifovat mysleni a aktivitu a posilovat dalsi kreativni ¢innost ve-
douci k prodlouZeni stavu spokojenosti (pozitivniho stavu). Naopak negativni emoce (strach, zlost) zuZuji pozornost a zor-
né pole. Fredericksonova uvddijako néstroj stimulace emoci film a sleduje kognitivni $iFi, kterou zasahuje, uz v souvislosti
s ndméty. Jde tu také o problém indukovani (a uvolfiovani, resp. vybiti) negativnich emoci v rdmci bezpeéného prostredi.

6 Lev Semjonovi¢ Vygotskij, inspirovany Ovsjaniko-Kulikovskym, stavél v této souvislosti, jak se mizeme doéist v knize
dokonéené 1925, ale otisténé z rukopisu nalezeného v Ejzenstejnové pozistalosti az 1965, proti sobé zdzitek naruse-
ni Fddu v ‘obsahové’ roviné proti ‘formalnimu’ fadu dila a mluvil doslova o ,zruseni obsahu formou” (podrobnéji viz
Vygotskij 1981: 196-213). Vygotskij md v této souvislosti dodnes co Fict jak ke vztahu emocionality a imaginace, tak
emocionality a vyddvani energie: oboji mé pfimy vztah k problematice umélecké tvorby a tvofivosti viibec a (zejména
druhd dvojice) k problematice hereckého tvoreni zvldst.
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Cit komicnosti a jeho vznik je mimoradné slozity a vymyka se estetické
oblasti. Teorii vtipu, Zertu, komi¢nosti se zabyvaji mnozi autori, na jejichz praci
odkazujeme (za vSechny tu jmenujme Vladimira Boreckého). Kratina pouka-
zal alespon na nékteré dulezité momenty. Napriklad na to, Ze komiku nemutizZe-
me ztotoznovat se smichem. Ne vzdy se sméjeme né¢emu komickému. Komika
predpoklada néjaky rozpor, neprimérenost, nelogi¢nost, paralogi¢nost. Jadrem
Kratinovych tivah o komicnosti je pfipomenuti, ze ,,city jsou v tésné souvislosti
s védomym chténim a s nevédomymi snahami, Ze se libosti dostavuji pri jejich
uspéchu a nelibosti pri jejich nedspéchu“ (Kratina 1947: 199). O jakou snahu
(tendenci) jde pri libosti z komiky? Kratina odpovida, Ze je to patrné snaha o po-
vzneseni naseho ja, o cit vlastni prevahy nad tim, kdo se nam zda komicky:.

0d Kratiny zpatky k Diderotovi a Stanislavskému

Pripomnéli jsme Kratinovo rozlisovani vaznych a nevaznych emoci, z nichz ne-
vazné vyhrazuje hire a uméni. Emoce herce na scéné jsou podle ného nevazné,
i kdyz jsou pravé a hluboké. Nevaznost herci dovoluje ukoncit citové vztahy k je-
vistnim partnertim se skonc¢enim predstaveni. K tomu piripomina Denise Dide-
rota, ktery v Paradoxu o herci ¥ika, Ze jakmile herec odlozi kostym, neztstava
v ném ani smutek, ani bolest, ani melancholie, ani skleslost ducha, spojené se
sehranou postavou. VSechny tyto dojmy si odnese divak. Herec je unaveny a di-
vak rozesmutnély. Herec se namahal, aniz co pocitoval, a divak pocitoval, aniz se
namahal, i kdyz to - dodejme - neznamena, Ze by snad nebyl aktivni.

S Diderotovym tvrzenim by néktery herec souhlasil, a jiny ne. Napriklad
Jaroslava Adamova odpovédéla na otazku ,,Prejdete ihned po odchodu z jevisté
do svého obvyklého dusevniho stavu?“ strucné a jasné: ,,Ano, jdu si dat deci vina.“
Odpovéd je soucasti materialu, ktery pripravila pro 6. ¢islo Disku Zuzana Silova.”
Inspirovala se pritom otazkami, které polozili roku 1923 po konzultacich s fadou
herct a rezisérti vybranym herciim rusti teatrologové L. J. Gurevicova, A. P. Pet-
rovskij a dal$i. Nékterymi z téchto otazek, na které odpovidal také Michail Cechov,
se inspiroval ve své diplomové praci z roku 1964 i mlady FrantiSek Némec, ktery
se s nimi seznamil, kdyz ¢asopis Divadlo uverejnil roku 1963 ve svém 8. Cisle pre-
klad Cechovovych odpovédi. Némcova odpovéd na otdzku poloZenou i Jaroslavé
Adamové je méné jednoznacna: I kdyz po predstaveni ,,vSechny vnéjskové znaky
[postavy] zmizely“, prece jen ,cast postavy, snad v podobé nejasného stinu, ve
mneé zustavala“. Kdybychom hledali zcela opa¢nou odpovéd, nez jakou poskytla
Adamova, nasli bychom ji u Fjodora Saljapina, ktery kdesi pise, jak dlouho mu
vzdycky trva, nez se vzpamatuje z operni role Borise Godunova.?

Diderotovo tvrzeni, at uz by s nim dalsi herci souhlasili ¢i nesouhlasili, vy-
plyva z jeho celkové koncepce hereckého projevu. Ta se da nejstrucnéji vystih-

7 ,Studenti herectvi a Jaroslava Adamova o herectvi“, Disk 6 (prosinec 2003), s. 34.

8 Zvlastni kapitolu tvofi samoziejmé obdobi zkousek, kde bychom nasli celou skdlu pfistupt od racionalistického ru-
tinéra, ktery ‘vystoupi’ ze své (doufejme malé) role v okamziku, kdy odchdzi z jevisté (pokud do ni viibec kdy vstoupi),
az k pfipadim ilustrovatelnym skute¢né vyslovenou zoufalou otdzkou manzela jedné hereéky (a také divadelnika)
adresovanou rezisérovi, kdy uz bude proboha premiéra, Ze md doma misto své Zeny nepfilis (eufemisticky receno)
pfijemnou pani xy.
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nout proslulym vyrokem o hercovych slzach, které ,kanou z mozku®, tj. které
herec tidajné proléva bez jakékoli citové ucasti. Takovy zaveér, zpochybnitelny
na zakladé prosté zkusenosti,’ ma ovsSem jisté racionalni jadro: to tvoii zaklad
tradice, kterou miiZzeme nazvat intelektualistickou a podle niz ma herecky vy-
raz nejspolehlivéjsi oporu nikoli ve vlastnim hercové citu (tj. v prozivani), ale
ve vyuzivani napodobovaci schopnosti (my bychom fekli scénického ¢i mimic-
kého citu); toto napodobeni (¢i scénicky, resp. mimicky projev) ma ale vzdycky
za nasledek i jistou miru odpovidajici citové angazovanosti (viz dale). I vyzna-
vaci opacné, tj. emocionalistické tradice!® mluvi ovS§em o spojeni citti a pocit,
inspirovanych piredpokladatelnymi prozitky ztvarnované postavy, s takovymi
(dalsimi) city a pocity, které miazeme nazvat ‘tvarci’ a které dovoluji herci hraji-
cimu Othella zazit vedle hlubokého otiesu, s nimz se marné snazi vyrovnat v roli,
i tvliréi radost z hereckého zvladnuti (tvarovani) prislusné emoce.!

Co se pak tyka samotného Diderotova vyroku o slzach kanoucich z mozku,
mohli bychom ho také vzit nikoli tak, jak mu rozumeél samotny jeho autor, ale
podle Damasiova pojeti citil a pocitii. Re¢eno s timto autorem knihy Hleddni Spi-
nozy, predstavuji pocity ,,plodnou smeés vzpominek, predstavivosti a uvazovani*
(Damasio 2004: 98), tj. to, ¢im se obrazeji emoce v nasem védomi. Prave z takové-
ho mentalniho obrazu vytvoireného na zakladé ,,magického jakoby* (nebo pod-
le ceskych prekladt Stanislavského ,,magického kdyby*), tj. ‘pouhé’ predstavy
prislusné situace, se emoce a tim spis herecké emoce prece mohou i rodit a rodi.
Neda se tedy dokonce Tict, Ze Diderotovu tvrzeni o hercovych slzach kanoucich
z mozku, vezmeme-li je prosté jako takové, dava dnesni véda za pravdu?

Emocionalistické teorie hereckého projevu vychazeji z toho, Ze herec na
scéné proziva (resp. by mél prozivat) ,skutecné city“. Uz zakonodarce klasicistni
poetiky Nicolas Boileau-Despréaux ostatné radil: ,,Chcete-li mne rozplakat, sami
placte” a jeho neprilis priznivé hodnoceni herci a herecké hry vyplyvalo z toho,
ze ,Velka slova, jichZ ma herec plna tsta, / nejdou od srdce, jez skliceno je bédou*
(Boileau 1997: 201). Jisté ne bez vlivu emocionalistického zaméreni dobovych
ideologickych koncepci herectvi (a tenden¢niho vykladu Stanislavského teorie)
tvrdil i oficialni sovétsky psycholog S. L. Rubinstejn (1940: 493), Ze herec na scé-

9 MizZeme se odvolat napfiklad opét na Jaroslavu Adamovou, kterd na otdzku ,PovaZujete za nutné jevistni proZivani
pri kazdé reprize (jako Salvini), nebo pouze v procesu studia (Cocquelin)?“ odpovédéla: ,ProZit si to musim pfi zkouskdach,
kdyz hledém. Pak uz je to ve mné jako - pFirovnala bych to k fotografii. Neni to tplné bez jakéhokoli prozitku daného
okamziku, vnitfni zapojeni existuje vzdycky. Ale emoce jsou samoziejméjsi, zaZité — nedaji tolik prace” (Disk 6, s. 35).
10 O intelektualistickém i emocionalistickém pFistupu k herecké tvorbé viz téz Vostry 1998, zejm. kapitoly ,Prozivat, éi
predstavovat” (s. 98-124) a ,0d vyrazu k jednani“ (s. 125-153). Specidlni pouceni o vyvoji modernich skol hereckého
vyrazu najde ¢étendrf v knize Jana Hyvnara Herec v modernim divadle z roku 2000, obsahujici i vzécné stfizlivou infor-
maci o Artaudové vizi ovladnuti a vyjadreni emoci obsazené v jeho ,Citové atletice” a ,Serafinové divadle” (viz Hyvnar
2000: 220-221).

11 Zde nardzime na duleZity problém vztahu emoci vyplyvajicich z role a tzv. uméleckého citu, souvisejiciho u herct
i rezisérl se specifickym scénickym citem, ktery nema co délat (jen) s empaitii, tj. s city a pocity odpovidajicimi dané
fiktivni situaci, resp. s city a pocity jednajicich osob a emoénim ladénim jejich ,vespolného jedndni“, ale koresponduje
ve vysledku takfikajic s ‘tématem’ jako realizaci smyslu, tj. s tviiréim (a individudIné tviiréim) osvobozenim ‘praobrazu’
a ‘praobrazl’, které v reZisérovi a hercich vytanou v konfrontaci s némétem. Tyto praobrazy, na zaédtku tvaréiho pro-
ndlné-intelektudlni zkusenosti a vybavy. Jejich znepokojivost nevyplyva ale jen z této zkusenosti a vybavy, ale spociva
v praobrazech samotnych: Pravé diky pfimému styku s nimi, umoZnénému hercovym a rezisérovym uméleckym naddnim,
presahuje pak pFislusnd kreace svym emociondlné-intelektudlnim ndbojem nejenom predstavitelny emociondlné-inte-
lektudlIni obsah samotnych osob a jejich ,vespolného jednadni”, ale i individudini emociondlné-intelektudlini predpoklady
svych tvirci (a vysledek tedy rozhodné neni totozny s néjakou seberealizaci nebo sebevyjadrenim).
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né proziva ,realné city“, a toto presvédceni pripisoval (nikoli bez opravnéni)
samotnému Stanislavskému. Jesté o ¢tyii roky driv zdtiraznoval P. M. Jakobson,
ze hercovy scénické city se kardinalné 1isi od ,,zivotnich“ citd svym védomym
a volnim charakterem, i kdyZ mohou byt neobycejné silné: tyto (scénické) city
proto také citovany autor povazoval za ,skutecné” city, které se od ,,zivotnich*
svou intenzitou nijak nelisi a mohou herce dovést az k ,,sebezapomenuti, acko-
li nejsou tak hluboké; proto je podle ného mozné je radit k citim ,,fantazijnim*®.

V ramci zkoumani cit inspirovaného Stanislavskym dosel gruzinsky psy-
cholog P. G. Natadze v 70. letech minulého stoleti - na zaklad€ experimenti ove-
Fujicich vliv predstavivosti na lidské chovani - k presvédceni, ze ,,specifiécnost
citu, vyvolavaného predstavou situace pri védomi jeji nerealnosti, at se to dé€je
pri détském, nebo hercoveé scénickém hrani role, jako viibec pii interpreta¢nim
i tvlirc¢im procesu, a ostatné také pri ¢teni umeéleckého dila i pfi vnimani pred-
staveni atd., vystihl adekvatnéji [nez jini psychologové] W. Stern [1950: 750 an.]
pomoci pojmu ‘neseridznich cit@’, nehledé na jistou neadekvatnost samotného
pojmu ‘neseriézni’. Pritom se nesmi zapominat, Ze pri své klasifikaci cit vy-
déluje tento autor [Stern 1950: 749] zvlastni kategorii ‘nepravych citi’ (unechte
Gefiihle) a tim zdtraznuje, Ze také neseridzni city jsou ‘pravé’, realné city.“!?

Pokud jde o samotného Stanislavského, prosel pri zkoumani hereckého
vytvareni postavy vyvojem od vnéjsi charakterizace k prozivani (ve smyslu ,,prav-
dy vlastnich cita a pocitti“), sméiujicimu v ramci tzv. ,,magického jakoby* k vy-
tvoreni vnitiniho, nahlas nepronaseného ‘textu’, motivujiciho scénické jednani
v roli, jejimz zakladnim stavebnim materialem se pro ného v posledni fazi jeho
vyzkumu stava ,fyzické jednani“.!*

Neni nahodou, ze pravé v této orientaci na ,,fyzicka jednani“ se nékdy spat-
Tovala jista spojnice Stanislavského s Mejercholdem a jeho biomechanikou, cha-
panou ovsem az prilis Siroce jako ‘to fyzické’ v hereckém projevu. Zatim, nez se
(také v souvislosti s Mejercholdem) obratime k tzv. Jamesové-Langeové teorii
emoci, je dulezité konstatovat, Ze pravé rusti nasledovnici Stanislavského se od
pouhého ‘citu’ obratili nakonec k jednani v duchu presvédceni jednoho z nich,

12 S charakteristikou ‘uméleckych’ citd jako neseriéznich polemizoval v rémci gruzinské psychologické skoly Vasadze
(1978: 103 an.).

13 Stanislavskij mluvi pFitom nejcastéji o ,prostych fyzickych jednéanich, ale ma na mysli celou oblast scénickych té-
lesnych projevi. V zdpiscich z roku 1937 zdiraziuje: ,Mezi scénickym jedndnim a pfi€inou, kterd ho zrodila, existuje
neoddélitelné spojeni. Nebo, jinymi slovy, mezi ‘Zivotem lidského téla’ a ‘Zivotem lidského ducha’ existuje naprostd
jednota.” Stanislavskému jde o vytvoreni linie fyzickych jedndni konstituujici ,partituru role” (pfipomenme tu Kratinovo
upozornéni na blizkost citi s védomym chténim i nevédomymi snahami): ,KdyZz pozndme tuto linii, pozndme i vnitfni
smysl fyzickych jedndni.” Jde podle ného o ,postup od vnéjsiho k vnitinimu“: spolu s fixaci fyzického jednani fixuji herci
i ,vnitfni popudy k nim. Nékteré z nich se mohou stat ¢asem védomé. V tom pfipadé s nimi budete naklddat podle své

o

miZe ubit vnitfni popud podvédomi” (Stanislavskij 1982: 411). Oprdvnéné fyzické jednani v roli se vSemi jejimi ‘danymi
okolnostmi’ nedoprovazeji podle Stanislavského jakési ,cizi a proto mrtvé city néjaké vam nezndmé osoby... Tato role
a osoba ozivq, kdyz do jeji duse vlozite své city” (I. c. 414). Linie fyzickych jedndni je ,linie objektu a pozornosti” (mohli
bychom mluvit o jedndni jako realizaci vztahu k objektiim, na prvnim misté k ostatnim osobdm), souhlasné s linii ,emo-
ciondlnich vzpominek a proZitkG“ doprovdzejicich vzdjemné jedndni (viz 413). ‘Emociondlni’ tu miZeme bez zndsilfhovani
Stanislavského chdpat v Damasiové, ale vlastné také, a dokonce predevsim ve Stanislavského duchu jako to, co souvisi
s ,divadlem tvofenym télem” (viz Damasio 2004: 37) presné v souhlasu s vyvojem velkého ruského divadelniho reformd-
tora od budovani ,Zivota lidského ducha” herecké role k vytvareni ,Zivota lidského téla“, ve kterém ho nasledoval i jeho
24k Jerzy Grotowski: tj. vyvojem k celistvému rozvijeni toho procesu, pfi kterém ,s pomoci pfirozenosti, jejiho podvédomi,
instinktu, intuice apod. vyvolavame fadu navzdjem sretézenych fyzickych jednani“ (Stanislavskij 1982: 411), k procesu,
ktery doprovazeji a leckdy pfimo inspiruji ty ,mentdlni obrazy” emoci, za néz Damasio oznacuje pocity (feeling).
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Ze rezisér nema herci napovidat cit a formu jeho vyrazu, ale ,jednani, které vede
k prislusnému citu a vyvolava prislusnou reakci“ (Zachava 1978: 281).

Za Diderotova dédice a pokracovatele se nékdy poklada Bertolt Brecht s je-
ho teorii ,,zcizeni“. V dané souvislosti je na misté rict, Ze Gitocil-li Diderot na herec-
ky emocionalismus v zajmu toho, aby prislusné emoce prozival nikoli sam herec,
ale jeho divaci, Brechtovi se protivilo i to druhé, a tak daval pred ponorovanim
divaka do emoci prednost povzbuzovani jeho kritického smyslu: byl piece i svéd-
kem toho, jak vyuzivala divacké emoce nacisticka propaganda. Neméli bychom se
ovSem dat mast jeho stavénim ,,epického” divadla proti ,dramatickému®. Brecht
mluvi o tom, Ze ,,Na rozdil od dramatického herce, ktery ma svou figuru od po-
c¢atku hotovou a ktery ji pak jen vystavuje piikori svéta“ (a tim budi divakovy
emoce), ,,dava epicky [herec] své figute pred o¢ima divaka vznikat tim, Ze ukazu-
je, jak se tato figura chova“ (Brecht 1963: 154): tak se obraci pres vSechny zasadni
odlisnosti od Stanislavského nakonec k témuz jako on, totiz k jednani.'* Na tomto
jednani zdtiraznuje Brecht (jakoby dokonce proti epi¢nosti, kterou proklamuje
zejména vzhledem k tzv. epickému odstupu, prizna¢nému v dramatickém uméni
pro komedii) pravé dramaticky moment rozhodovani. Takové jednani vzbuzu-
je odpovidajici city a pocity nejenom v divacich, ale i v téch, kteri je doslova (tj.
emocionalné takrikajic v primarnim smyslu) ‘ztélesnuji’ na scéné. (Vzpomenme
na Damasiovo ,,Emoce a pribuzné reakce maji vztah k télu, pocity maji vztah
k védomi“[2004: 16]i,,Na zacatku [rozumi se evoluce] byla emoce, ale na zacatku
emoci byla akce“ [98].)%

Jamesova-Langeova a pribuzné teorie

Dlouhodobou pozornost mezi divadelniky budila teorie Williama Jamese (1840-
1910), kterou nezavisle formuloval také Wundttv zak Lange. Podle této teorie
vyvolavaji rizné emocné vzrusivé vnéjsi podnéty specifické fyziologické reakce,
které jsou potom piimou pri¢inou specifickych emocnich pocitti. Na zakladé
nebezpeci se tak uvolnuje adrenalin a zvysuje tepova frekvence, coz ¢lovék po-
cituje jako emoci strachu. Postacitelnost fyziologické aktivace ke vzniku emoce
(a vlastné jejich totoZnost) se pii vykladu Jamesovy-Langeovy teorie ilustruje

>

napfi. vétou ,,Add, jsem vydéSend, protoze mné zbésile tluce srdce a utikam pryé
(Hill 2004: 115).

14 S tim souvisi i Brechtovo soustfedéni na fabuli: ,Nebudujeme figury, které bychom vrhali do fabule, nybrz budujeme
fabuli,“ Fekl (viz Rilicke-Weiler 1968: 174-175). Je zajimavé, Ze Stanislavskij neni Brechtovu presvédéeni zas az tak
vzddleny, aspon ke konci svého Zivota (tj. priblizné v téZze dobé, kdy se timto problémem zabyva i Brecht): spojuje totiz
budovani linie fyzickych jedndni s postupem od epizody k epizodé, pfi némz chce podat ,celou fabuli“ budouciho dila
(Stanislavskij 1982: 414).

15 Pokud jde o déleni hereckého pfistupu na emocionalisticky a intelektualisticky, odpovida déleni typt uméleckého
tvofeni vibec, které zaéiné uz u Platéna. Takové déleni neni samozFejmé jen véci teorie a v pfipadé herectvi priorit riz-
nych reZisérd, ale vychdzi z redinych vlastnosti uréitych typa herct; je to ovSsem déleni zjednodusené. Pokud jde o rtizné
‘podrobnéjsi’ herecké typologie, mGizeme poukdzat tfeba na tu, ze které vychdzel dlouholety spolupracovnik K. S. Sta-
nislavského N. V. Démidov (1884-1953): podle jeho knihy, vydané poprvé teprve loni, mGZeme herce délit na imitdtory,
emocionalisty, afektivisty a racionalisty (afektivisty od emocionalisti odlisuje v podstaté mimorddnd intenzita osobni
angazovanosti), ale ve skutecnosti se astéji vyskytuji typy kombinované, z nichz napfiklad Garrick byl tak veliky herec
prdavé proto, Ze spojoval nejlepsi vlastnosti vSech ¢tyF (srov. Démidov 2004: 289-402).
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Na tomto prikladu vykladal také uz citovany B. Zachava rozdil mezi Stani-

slavskym a Mejercholdem, ktery z Jamesovy teorie vychazel. Citované tvrzeni
(tlumocené podle Zachavy slovy ,,Rozebéhl jsem se a dostal jsem strach*) se pod-
le ného v ramci ‘mejercholdovského’ pristupu chapalo tak, Ze jsem se nerozebé-
hl, protoZe jsem dostal strach, ale dostal jsem strach, protoze jsem se rozebéhl.
,To znamena, zZe reflex (rozebéhl jsem se) [...] v rozporu s normalni predstavou
predchdzi citu a neni tedy teprve jeho disledkem. Z toho se délal zaveér, Ze herec
musi rozpracovavat své pohyby, trénovat sviij nervové-pohybovy aparat, a nikoli
dolovat ze sebe prozitky, jak to podle Mejercholdova minéni vyzadoval Stani-
slavskij“ (Zachava 1978: 168-169). Vtip podle Zachavy ov§em spocival v tom, Ze
zatimco kdyz to predvadél Mejerchold sam, bylo jasné, proc¢ se rozebéhl, u jeho
zaka §lo o pouhy pohyb (béh) misto fyzického jedndni tlumocditelného slovnim
spojenim ,,dal jsem se na Guték“.

Neni divu, ze pri takovém zjednoduseném chapani se citovana teorie ¢asto
uvadéla jako ukazka nespravného az nesmyslného uvazovani. Je sice pravda, Ze
James nebral dostatecné v ivahu dnes tak ¢asto zminované kognitivni procesy,
ovSem jinak obsahuje jeho teorie podnétné jadro, pro scénické uméni velmi za-
jimavé. James tvrdil, Ze v mysli neni nic takového, co by predchazelo télesnou
aktivitu. Podle ného 1ze télo prirovnat k jakési ozvucéné desce, resp. k reproduk-
toru rezonujicimu podle dopadajicich nervovych impulsa. Vysledné oscilujici
zmeény jsou nasledné interpretovany mozkem jako kvality emoc¢nich prozitki.
MnozZstvi odstini emoci je tak rozsahlé, jako je témér neomezené mnozstvi té-
lesnych vzorca vyvolavajicich nervové vzorce. Logicky z toho pry také plyne,
ze kategorizovani emoci je pouze véc akademické diskuse: i podle poznamky
¢. 3 mohou ¢tenari této stati usoudit, proc je mozné, ba nutné podle jejich auto-
rua s podobnym tvrzenim polemizovat a mit pri uvazovani o emocich na paméti
ijejich mentalni obrazy souvisejici s kulturou.

Pripomnéli jsme uz, zZe pro Damasia je emoce totozna s pohyby, ,mnohdy
verejnymi“,'s (1978: 168 an.), jimiz zac¢ina proces, ,,vrcholici pocitem® (Damasio
2004: 36). Damasio cituje studii Paula Ekmana a jeho kolegt, ktefi pozadali po-

.....

sy

by jim bylo znamo, Ze se [jim] ve tvarich objevoval vyraz §tésti, smutku nebo
strachu. Pokusni jedinci nevédéli, jaka emoce je na jejich obli¢ejich portrétovana.
V jejich védomi nebyly myslenky, které by byly schopné zpusobit portrétované
emoce. Presto zacaly pokusné osoby prozivat pocit, jenz portrétované emoci
odpovidal.“ A Damasio uzavira: ,,Psychologicky nemotivovana a ‘zahrana’ vyja-
dieni emoci dokazou byt pri¢inou pocitu. Tato vyjadieni vykouzli pocity a druhy
myslenek, které jsme se naucili mit v souladu s onémi emoc¢nimi vyjadirenimi*
(Damasio 2004: 88).

Jamesovou-Langeovou teorii argumentoval také u nas na prelomu 40. a 50.1et
minulého stoleti Jindfich Honzl. Poukazal na ni v souvislosti s citaty z Diderota
a G. E. Lessinga, ktery ,,chtél zalozit herecky systém na svalové pameéti a na vlivu,
ktery maji motorické pohyby na psychu®. Poté co se ohradil proti mozZnym kriti-
kidm, Ze nechce vyuzivat citati z Lessinga ani poukazu na Diderota a Jamese ,,pro

16 Slovni spojeni ,mnohdy vefejnymi“ tu znamend, Ze ,se projevuiji ve tvdfi, v hlase, v néjakém druhu chovani, ale nikoli
vzdy, protoze ,nékteré slozky emocnich procesti prostym okem viditelné nejsou, Ize je vSak ‘oziejmit’ soudobymi védecky-
mi testy, napfiklad vySetfenim hormonadlnich hladin, nebo elektroencefalografickym zéznamem*“ (Damasio 2004: 36).
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propagaci mechanisticko-racionalistického nazoru 18. stoleti“ - a ujistil ¢tenare,
Ze nechce popirat tcast vizualnich a akustickych predstav na pohybové herecké
inspiraci -, nakonec dodal (aniz znal posledni fazi Stanislavského vyzkumu): ,,[...]
Stanislavskij chapal nespravné hereckou inspiraci, jestlize ji umistil jen do pred-
stavového védomi, které vybavuje predstavy motorickymi popudy. Stanislavskij
nepoznava, ze predpokladem herecké inspirace jsou slozité vztahy mezi soubo-
rem predstav, k nimz nalezeji i motorické svalové predstavy a které maji pro herce
zvlastni dulezitost. Nazyvame svalovymi predstavami stopy uchovavané svalovou
paméti. Ony stopy se obycejné nejmenuji predstavami, protoze podrzuji pri svém
vybavovani sviij zvlastni, podvédomy charakter (Honzl 1956: 425, prip. 1963b: 36).
Dnes sice nepochybujeme, Ze vSe je mnohem slozitéjsi, ale také Jamesova-
-Langeova teorie nam poméaha nezapominat na vyznam situaci spojenych s pro-
ménlivymi télesnymi vzorci a jejich jedinecny dopad na vnitini stav ¢lovéka.
V souvislosti s tim, co piSe Honzl, a s Damasiovymi vyzkumy pripomina nam tato
teorie také Otakara Zicha s jeho prifazenim herce k ,,tak recenému motorickému
¢ili pohybovému typu® a jeho charakteristiku tohoto typu umeélca vykazujicich
,»predevsim vynikajici zdjem pro pohybové, viibec vnitiné hmatové viemy, jimiz se

sz66

o pohybech svého téla dovidaji“, ale i ,,neobyc¢ejnou pamét pro vnitiné hmatové
vjemy a zvldste pro jejich komplexy“: to vSechno spoluvytvari jejich schopnost mo-
torické reakce, souvisejici - dodejme - vzdycky tim ¢i onim zpisobem s emoci ¢i
s city a pocity, které ¢ini z pouhého pohybu jednani. To také umoznuje herectvi
pusobit na nas podle Zicha mocnéji nez to dokaze basnictvi ¢i malifstvi, protoze
,ham jde nejvic - doslova - na télo“ (Zich 1986: 42).17

K samotné Jamesové-Langeove teorii a jeji recepci se slusi doplnit, Ze se ji po-
kusil témér sto let po jejim vzniku ¢astecné upravit a dopracovat Silvan TomkKins,
ktery predpoklada, ze pocity ve tvari, navozené vyrazem emoce, jsou zdrojem
dalsich kvalitativné rtznych pocitid. Percepce zmén v jinych oblastech téla na-
vozuji méné specifické emocni prozitky. Na rozdil od Jamese tvrdi Tomkins, ze
existuji specifické kategorie emoci, které se vyvinuly jako mechanismus adaptace
na situace. Tomkins také tvrdi, Ze emoc¢ni systém je primarnim motivacnim sys-
témem pro celou §kalu lidského chovani. Reknéme, Ze emoce jsou vyznamnym
hybatelem chovani ¢lovéka, ktery je proziva a v souhlasu ¢i v zapasu s nimi rea-
guje na podobné motivované jednani lidi ve svém okoli.

Rada badatelt se zabyvala spojenim emoci s jejich expresi (viz dale). Uz
Darwin v knize publikované cesky v roce 1964 vytvoril bazi pro uvazovani o ob-
licejovych vyrazech ve smyslu chovani, které se vyvinulo jako prostiedek sdélo-
vani a sdileni. Etologové navazujici na Konrada Lorenze propracovavali komu-
nikac¢ni vyznam expresi oblicejové ¢asti u lidi i u zvirat. I Eibl-Eibesfeld studoval
usmeévy, pohyby obo¢i a dalsi expresivni projevy v kontextu jejich adaptivni dlo-
hy v komunikaci.

Stoji za to se v této souvislosti zminit také o teorii Cannonoveé-Bardové. Ta
1ika, ze védomé pocity emoci a fyziologické zmény se objevuji jako oddélené, ale

17 Mimochodem, vychdzi-li Zich pfi vysetfovdni podstaty dramatického plisobeni z toho, Ze vlastni jedndni sice zajisté
»trochu sami vidime a slysime“, ale ,to jsou jen ¢dsteéné a podruzné dojmy proti tomu, Ze pfi ném, populdrné fe¢eno,
sami sebe ‘citime’, a to télesné” (Zich 1986: 38-39), mohlo to odpirciim senzomotorického systému jako (a to uz cituji
Damasia) ,kli€ové podstaty pociti“ pfipadat neadekvdtni. Ndzor, Ze afektivni pocity nemaji ,smyslovy zéklad srovna-
telny se zdkladem vidéni nebo slyseni”, je na zdkladé novéjsich vyzkumi, o které se Damasio (2004: 125 an., pfFip. 131

an.) opird, zcela neudrzitelny.
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soubézné reakce na vnéjsi emocné vzrusivé podnéty. Napriklad vnéjsi podné-
ty spojené s moznym nebezpecnym objektem maji za nasledek, ze talamus vy-
Sle signal do hypotalamu, aby spustil obecnou fyziologickou reakci ‘Gtok’, nebo
“aték’, a do mozkové kiry, aby zaznamenal vedomou reakci strachu. Fyziologicka
aktivace neni tedy pro vznik emoce (my bychom spis$ podle Damasiovy termino-
logie Fekli pocitu) ani nutna, ani postacujici; tak reakce vyjadritelna priblizné
vétou ,,Ad4aa, jsem vydésena, protoze vim, Ze strasidla nahanéji hrizu,“ ani ne-
predchazi, ani nenasleduje ttok ¢i Gték, ale je s nim soubézZna.

Z trady dalsich teoretickych koncepci zminme jesté teorii , kognitivniho
zhodnocovani“ (oznacovani, nalepkovani), kterou Hill (2004) dava do souvislos-
ti se jmény Schachter a Singer, ale Greenberg a Sagran (1987) stavéji do popredi
Magdu Arnoldovou. V obou pripadech jde o nazory spjaté s 60. 1éty minulého
stoleti. Oznacena teorie vychazi z toho, Ze emocné vzrusivé vnéjsi podnéty vyvo-
lavaji obecneé fyziologickou aktivaci (nabuzeni). Tato aktivace je interpretovana
prostirednictvim kognitivniho posouzeni podnétu jako konkrétni emocionalni
pocit. Tak i podle této teorie vnéjsi podnéty souvisejici napriklad s objektem ne-
bezpedi zpusobi obecnou fyziologickou reakci ‘Gtok’ ¢i “Gték’ a soucasné dojde
ke kognitivnimu vyhodnoceni této aktivace na zakladé minulych zkusenosti za-
hrnujicich tento objekt a umoznujicich zavér, ze duchové budi hriuzu, coz vede
k odpovidajici emoci strachu. Fyziologické nabuzeni je tedy nutné pro emocni
reakci, jejiz kognitivni posouzeni miize ovsem vést k jejimu moznému oznaceni
celou skalou emoci. Jinymi slovy: podle toho, jak interpretujeme situaci, ve které
se nachazime, takové emoce budeme prozivat.

Vneéjsi exprese emoci

Vyraznou spojkou mezi emocemi a uménim, umeéleckym a konkrétneé scénickym
ztvarnénim je vyraz, exprese vnitiniho psychického stavu, vnitfniho prozitku,
tedy i emoce. Obecné muiZeme Fict, Ze vnéjskove viditelna komponenta emoci je
chovani, které je provazi a je s nimi ve vhimatelné vazbé. Jde o dvoji typ chova-
ni podlozeného akei pri¢né pruhovaného svalstva: pohyby vyvolané kosternim
svalstvem a vlastni emoc¢ni exprese. Oba typy se prolinaji, protoze kazdé chovani
se da interpretovat jako vyraz emoci. Oblicejové nebo i nékteré télové aktivity,
které oznacime za emocni vyraz, jsou indikatory emoci a nejsou realizatory né-
jaké akce, néjakého cile. Tyto vyrazy odlisuji jednu emoci od druhé.

Méneé zretelnou komponentou emoci jsou télesné zmény vyvolané hlad-
kym svalstvem a zlazami s vnitfni sekreci. Nejméné pozorovatelnou komponen-
tou emoci jsou pak myslenky a predstavy, které p¥i emoci vystupuji. To jsou ty
stale zdiraznované kognitivni aktivity, ‘mentalni obrazy’, které mohou emoce
vyvolat a také jimi byt ovlivnéné. Nékteré situace vyvolavaji podobné emoce,
resp. jejich obdobné projevy 1ze sledovat napri¢ riiznymi kulturami. Zde muze-
me znovu pripomenout Paula Ekmana, ktery prokazal, zZe oblic¢ejové vyrazy se
daji znacné spolehlivé utridit zhruba do sedmi kategorii. Samoziejmé ze umeélci
a jini odbornici mohou vychazet a vychazeji z jinych kategorizaci.

Ekman pri svém vyzkumu konfrontoval pred tiiceti lety kmen Fore na
Nové Guinei s Americany a dosel k zavéru, Ze hnév, stésti, smutek, znechuce-
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ni, strach, prekvapeni a pohrdani jsou univerzalni, tzn. mezikulturné dobte
citelné. Tyto emoce se vyvinuly proto, aby nam pomohly rychle se vyrovnat
s okolnostmi, o nichz se domnivame, Ze ovlivni nase blaho. Nékteré udalosti
spoustéjici emocni reakce jsou také univerzalni, napiiklad nahly vpad do zor-
ného pole vyvola strach. Reakce na vétsinu ostatnich udalosti jsou v§ak naucené.
Setkame se také s odborné podloZenym tvrzenim, Ze lidé spolehlivé rozeznavaji
emoce ve vyrazu tvare, ale nespolehlivé je verbalizuji (racionalizuji). ,,Emoce je
nejméneé tvarna ¢ast mozku®, rika Ekman. Ale mizeme se naucit emoce ovladat.
Cim Kkratsi je doba mezi po¢atkem emoce a okamzikem, kdy si ji uvédomime,
s tim vétsi pravdépodobnosti dokazeme zkontrolovat, zda je emoce primérena
okolnostem.

Slaménik (viz ValiSova, Rymes a Riegel 2004) na zakladé shrnuti zna¢éného
mnozstvi odborné literatury uvadi, Ze mnozi autoii odmitaji adekvatnost vyra-
zu prozivanym pocitiim a o univerzalni srozumitelnosti vyraza napric raznymi
kulturami zasadné pochybuji. Emocionalni vyraz, zvlasté obliceje, je spise dob-
Ie konstruovanym socialnim signalem nez skute¢nou vypoveédi o subjektivnim
prozivani.'® Slozitéjsi emoce (zarlivost, rozpaky, stud, vina aj.) se povazuji za me-
zikulturné mnohem rozruznénéjsi a mohou se lisit i uvnitf jedné kultury; podi-
leji se na nich vice kognitivni procesy. Veelku existuje shoda, Ze socialni emoce
predstavuji dukaz procesu socializace a jsou i pres vétsi rozdilnost v pri¢inach
i vyrazu dobie rozpoznatelné.

Pokud jde o schopnost, ba samu moznost ¢ist dusevni hnuti napiiklad z vy-
razu oblicCeje, o lecéems svéd¢éi pokus, ktery ve zlaté dobé filmové montaze pod-
nikli Pudovkin s Kulesovem. Vybrali si detailni zabér tvaire znamého herce Moz-
zuchina, upirajiciho pohled na cosi, co v zabéru nebylo. Mozzuchintv oblicej nic
zvlastniho nevyjadioval, a tak jeho zabér smontovali postupneé se tfemi jinymi:
prvni ukazoval polévku na stole, druhy mrtvou zenu v rakvi a tieti hol¢ic¢ku, kte-
ra si hrala s medvidkem. Kdyz tyto kombinace ukazali divaktm, ,,vysledek byl
ohromujici. Divaci byli nadSeni jemnosti hercovy hry. Zaznamenali jeho tézkou
zadumcdivost nad zapomenutou polévkou. Byli rozechvéni hlubokym smutkem
v o¢ich, uprenych na nebozku, a nadseni lehkym tismévem, s nimz se tésil z hra-
jici si hol¢icky. [...] Tak silné Gé¢inkuje montaz“ (Pudovkin 1974: 182).

Pudovkin zminil pokus, poprvé zaznamenany v ¢lanku z roku 1929, i pri
jiné prilezitosti, kde uz o jeho autorech mluvi ve 3. osobé pluralu a k zabérim
pripomenutym drive pripojuje i zabér s knihou. Posledni zména neni ov§em tak
dilezita, jako nové hodnoceni. Kdyz prohlasi, ze autori experimentu ,,slavnost-
né ujistovali, Ze nepripraveni divaci vidi na tvari [jejiz vyraz se ve skutecnosti

18 Kdyz Johann Jakob Engel (profesor filozofie a rétoriky i dramatik a feditel berlinského Narodniho divadla), kterého
pfipomind i Honzl (1963a: 22), psal v knize Ideen zur einer Mimik z let 17785-1786 o univerzdlni (mezikulturni) srozu-
mitelnosti vyrazt, uvadél jako pfiklad projevy tcty nebo pratelstvi, tedy ty vyrazy, které mohou fungovat pravé jako
socidlni signdly (podle Honzlovy koncepce, o niz bude teprve fe¢, jde o znaky na rozdil od pfiznaki). Spoleény zdklad,
ktery se prosazuje pres viechny geografické i individudlni odlisnosti (a ktery v pFipadé projevi tcty tvofi snizeni vysky
téla a v pripadé pratelstvi blizsi kontakt tél) tkvi — dodejme - hloubéji ‘v téle’ (je pfiznakem éehosi zdsadnéjsiho) a prave
tato hloubka ho ovsem ¢ini vhodnym zdkladem komunikace na zdkladé konvence, tj. vyjadfovani pomoci znakd. Sdm
Engel zdlraznuje abstraktnost pfislusnych tendenci (napt. ke snizeni vysky pFi projevech tcty ¢&i k blizsimu kontaktu
pFi projevech prdtelstvi) a vyvozuje z toho, Ze pfislusné projevy nemohou byt v (herecké) praxi prezentovény v této své
abstraktnosti, ale ve formach, které jsou vlastni individualnim osobdm ¢i skupindm osob. Odtud vede cesta az k Ejzen-
Stejnovu vyuzivani vyrazovych schémat vychdzejicich z realizovanych metafor jak v herecké tvorbé, tak v mizanscéné
a pri jejich interpretaci (viz Vostry 2001: 149-154 a 181-188); Ejzenstejn se mohl s Engelovou koncepci setkat v dobové
ruské literature vénované expresi, kterd se na ného odvoldvala.
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nezménil] slozitou a jemnou hru citd: hluboky smutek, néZnou radost a la¢nost
hladového“, uvede soucasné i davod takového ujistovani: tento davod spocival
v prani dokazat nepotiebnost psychologické hry a hereckého prozivani, jejiz ne-
zbytnost si ted (tj. v roce 1946) jasné uvédomuje (viz 1974: 251-252).

Jestlize i dnes miiZeme popsany priklad povazovat za diikaz moci montaze
(a potazmo dulezitosti kontextu vnimani prislusného vyrazu) i z toho vyplyva-
jici Glohy rezie, neznamena to, zZe jej mizZeme bez dalsiho pouzit i jako dukaz
opravnénosti pochyb o schopnosti vyrazu néco tlumocit. Zamyslime-li se nad
udajnymi ‘naivnimi’ divackymi charakteristikami Mozzuchinova vyrazu v jed-
notlivych kombinacich, jak je Pudovkin popisuje v prvnim pripadé, a pricteme-
-li pochopitelné prizptsobeni jejich skuteéného dojmu tcelu (tj. dakazu o jasné
nadrazenosti montaze), nebudeme si uz tak jisti, ze Mozzuchintv vyraz byl tak
uplné irelevantni. Nema ,,zadumcivost nad zapomenutou polévkou“ (teprve s ca-
sovym odstupem, rozhodné neprilis napomocnym paméti, nahrazena ,,lacnosti
hladového“) prece jen néco spolecného se smutkem pii domnélém pohledu na
nebozku a nebylo by mozné jeho ,lehky iusmév“ (navic v charakteristice podané
s jasnym zameérem) interpretovat tieba i jako vyraz nostalgie? Prislusné jemné
odlisnosti mohou vyplyvat ze samotné povahy Mozzuchinova vyrazu, ktery pod-
le Honzlovy rozlisovaci terminologie (viz didle) nemtiZeme povazovat za znak
spojeny s konvenci, ale za priznak, tedy za vyraz vznikly viceméné spontanné,
tj. na rozdil od vyrazu-znaku bez vlivu usili o zadouci projev v situaci, pripadné
tomuto usili dokonce navzdory.

Ctenafe obeznameného s knihou Jonathana Craryho Suspensions of Percep-
tion z roku 1999 muze napadnout souvislost tohoto Honzlova rozliSovani - do-
pInéného pripadné rovnéz Honzlovou konfrontaci vyrazu a sdéleni (rovnéz viz
dale) - s tim, co piSe samotny Crary o zasadni proméné ,rezimu tvareni“. Jeden
stav, resp. rezim obrazi Le Bruntv traktat o vyrazu z roku 1698 a na druhy, zasad-
né zmeénény, reaguje Darwin ve své knize z roku 1872. Zatimco Le Brun vychazi
podle Craryho z pojeti vyrazu v rétorice (tj. vlastné z ilustrace slovniho vyrazu),
Darwinuv spis O vyrazu emoci u lidi a u zvirat poukazuje na rozstépeny status,
ktery v jeho dobé ziskava tvar. Toto rozstépeni spociva v tom, Ze na jedné strané
je jeji vyraz symptomem anatomického a fyziologického fungovani organismu
a soucasné na druhé strané relativné neproniknutelnym znakem uspésného ¢i
neuspésného procesu sebeovladani a kontroly, souvisejici s konstrukci norma-
tivniho (normalizovaného) individua, tzn. projevem konfrontace somatického
a socialniho elementu."

Praveé nejistota o vyznamu prislusnych svalovych pohybti vede k nutnosti
interpretace, jejimz vyjadrenim se stala i Darwinova kniha a ktera zacala byt
nezbytna i pii vnimani hereckych projevt (a pri niz divakiim samoziejmé po-
maha kontext ziskavajici v té souvislosti novy vyznam): Prevrat ilustrovatelny
rozdilnym pristupem Le Bruna a Darwina se projevuje i v zasadnim rozdilu me-
zi psychologickym herectvim Hany Kvapilové a konvencionalizovanymi vyrazy
starého (deklamacniho, ale také salonniho, i vice méné typologicky charakte-

19 Mohli bychom v Honzlové duchu mluvit dokonce o konfrontaci znaku a ptiznaku, resp. o tom, Ze vysledny vyraz
je svédectvim (pFiznakem) toho, nakolik byla danéd osoba schopnd nahradit spontdnni vyraz spoleéensky pfijatelnou
maskou spojenou s vyrazem, ktery misto priznaku spontdanni reakce reprezentuje vyzadovany (rozuméj: v dané socidlni
situaci podle pfijaté normy vyZadovany) konvenciondlni znak.
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rizujiciho realistického ¢i naturalistického) herectvi, k jejichz vyvolani oprav-
du stacila, ba dokonce byla nutna pouha schopnost napodobit. O rozdilu mezi
mimezi jako napodobenim a realizaci mimického citu bude jesté rec, ale uz ted’
budiz podotknuto, Ze pouhé napodobeni souvisi vzdy s divadlem, ve kterém jde
o ilustraci predem danych vyznamu textu misto skute¢né tvorivého pristupu;
praveé tento tvorivy pristup se v moderni situaci narustajici nejistoty o vyznamu
vseho, co se do té doby zdalo jasné, ba nezpochybnitelné, stava nezbytny.

Se stale komplikovanéjsim vztahem individualniho a socialniho aspektu
(a odtud i vyrazu-znaku a vyrazu-priznaku a potazmo spontaneity a konven-
cionality, resp. prizpuisobenosti a autenticnosti) souvisi v psychologické teorii
emoci stale rozsirenéjsi uvazovani o jejich roli v mezilidskych vztazich, které
vénuje v citované stati pozornost i Slaménik. Ukazuje se totiz, ze na kazdé trovni
tésnosti mezilidskych vztah@ maji emoce ponékud odlisnou roli, jsou rozdilné
prozivany, odlisné vyjadrovany a plni riznou regulacni funkci ve vztahu k cho-
vani. Emoce se stale castéji objasnuji z hlediska socialni funkce, kterou maji
v interpersonalnich vztazich, a jejich projevy se uvazuji a vysvétluji v zavislosti
na tom, jak si lidé konstruuji obraz socialni reality a jaky mu pricitaji vyznam.
Vyhodnoceni obrazu socialniho svéta urcuje, jak bude ¢lovék danou situaci pro-
zivat. Osobnostni (temperamentova) slozka urcuje pro jedince piiznac¢ny prabéh
a trvani emocnich stavi jako odezvy na socialni situace, ale zaroven se v expresi
emoci podrizuje pozadavkim a zvyklostem dané spolecnosti ¢i socialni skupiny.
V literature se v souvislosti s tim diskutuje o socidlné konstruovanych emocich
a v kontextu takovych diskusi se emoce povazuji za soucast pomijivé socialni ro-
le, resp. naucené role hrané v zavislosti na interpretaci situace bez vyraznéjsiho
podilu vrozeného neurofyziologického zakladu emoci.

Slaménik také cituje zajimavy Griffithstiv nazor, zZe vyraz emoci (at uz je ¢i
neni vyjadfenim toho, co dana osoba opravdu proziva, tj. - vyjadireno nasi ter-
minologii - at uz je pouze scénovany nebo bytostné, byt nespecificky scénicky) je
motivem socidalniho chovani. Dodejme, Ze jde o chovani jak ¢lovéka, ktery emoce
projevuje, tak i toho, kdo takové projevy vnima. Situace, ve které se osoba prave
nachazi, mize vyvolat (vnéjskové) nauc¢enou odezvu i skuteény emocionalni
prozitek. Odtud neni daleko k myslence, zZe herec v dramatické situaci prochazi
slozitou mozaikou momentd, v jejichz ramci konstruuje vyrazy emoci i skutec¢né
emoce proziva. Podobné divak, ktery ho sleduje, mtize prozivat hluboké emoce
jak diky tomu, Ze vhima emoc¢ni exprese, tak také vzhledem k tomu, Ze chape
situaci, v niz se dramaticka postava ocita. Aby emocionalni komunikace mohla
efektivné probihat, musi se na ni tedy podilet také kognitivni procesy souvisejici
s chapanim situaci, resp. jejich racionalizaci. Cim jsou emoce sloZitéjsi, tim je
podil poznavani, tedy ‘kognice’, vyraznéjsi.

Typ vztahu je rovnéz charakterizovany mirou projevené emocionality, upo-
zornuje také Slaménik (ibid.). V interakcich u vztaht povrchnich ¢i nahodnych
se uplatnuji jednodussi emoce, které vétsinou lidé dobre kontroluji (potlacuji,
zastiraji, hraji, scénuji). Emoce zde maji takiikajic a priori situac¢ni charakter
a v zasadé vyjadruji socialné konstruovany vyznam dané situaci (obecné) pripi-
sovany. V interakcich lidi, ktefi jsou v tésnych, davérnych vztazich, pasobi jed-
noduché emoce na pozadi pevnéjsich a trvalejsich citovych vazeb.

Jsme-li pritomni emoc¢nim projeviim jinych osob, at je to v bézném zZivote,
nebo napfi. v divadle, je velmi obtizné vnimané vyrazy téchto emoci ignorovat.
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Psychicky zralé osoby jako by dokonce pocitovaly zvlastni vnitini tlak ke spo-
luproziti, resp. k vlastni emocni reakci. Je to fenomén empatie, souznéni, spo-
luciténi socialniho svéta a osob v ném. Hermann Rorschach toto zjisténi také
zabudoval do své diagnostické techniky, v jejimz ramci se schopnost souznéni,
vyznamna také pro herectvi, zjistuje na zakladé interpretace (nejcastéji) lidskych
bytosti v pohybu.

Intenzivnéjsi prozivani a tendence k vyraznéjsi emocni expresi zvysuje fy-
zicka pritomnost, ale také tésnéjsi vztah k jinym lidem. V tésnéjsich vztazich
jsou lidé otevienéjsi a Castéji prozivaji intenzivnéjsi emoce. Vyrazna mezilidska
vazba zvyS$uje citlivost viac¢i projevovanym emocim, presnost jejich interpretace
a vlastni hlubsi prozivani vztahu k druhému ¢lovéku. My to prozivame jako na-
rust intimity. Vnimana interakce jednotlivych osob se zjemnuje a prorusta, je
prostupnéjsi, koordinovanéjsi. Vse, co se déje, je interpretovano v ramci celku,
takze i silnéjsi projevy chovani a emoci jsou vnimané v souvislostech, a ne jako
odtrzené, nesrozumitelné. Velké mnozstvi a rizné nuance socialnich situaci
maji také za nasledek, Ze pro vyjadieni a popis prislusnych emocionalnich vzta-
hti se pouzivd mnohem vice oznaceni, nez by odpovidalo tradi¢né uvadénym
vyctim emoci. I v téchto slovnich reakcich se projevuje vzijemné ovliviiovani,
prip. zapas mezi adaptaci k prijimanym konvencim a spontannosti ptvodnich
(télesnych ¢i télovych) emocionalnich reakei.

Kulturni prostredi stanovuje jisté nepsané normy, pokud jde o pomér me-
zi projevovanim emoci a odpovidajicim chovanim. Obecné se predpoklada, ze
jizni narody jsou expresivnéjsi v kazdodennim projevu i v uméni,?’ a naopak
napt. severské sagy jsou co do projevu emoci zdrzenlivéjsi. Sagy se bézné vyzna-
¢uji spise strohou epikou vyhybajici se deskripci emoci. Re¢ hrdin, jejich gesta
a chovani jsou vsak popsané natolik presvédc¢ive, Ze je mozné mezi radky vycist,
co a jak osoby prozivaji. Tizivy a emo¢né méné nuancovany pribéh nacelnika
Egila a jeho moudré dcery Thorgerdy jsme po psychologické linii probrali jinde
(Sipek 1997: 70-71). Dramati¢nost piibéhu vsak neni sniZzena. Co neni piimo
popséano, vykresleno, je pomérné dobre odvoditelné z ostatnich aspektd projeva
vsech postav.

Psychologie emoci a scénologie chovani

Uz byla fe¢ o Diderotové koncepci, obsazené v jeho Paradox sur le comédien
(posledni ¢eské vydani s nazvem Herecky paradox je z roku 1997; preklad vyda-
ny 1950 ve svazku Diderot o divadle mél nazev ,,Paradox o herci“). Kdybychom
meéli nejstruénéji shrnout misto této koncepce ve vyvoji herectvi, museli bychom
uvazovat o tom, ¢im chtéla prispét k proméné pouhého hereckého vykonu k uvé-
domélé vystavbé herecké postavy. Diderot mluvi o Dumesnilové, jejiz vykon se
podle ného proménoval od predstaveni k predstaveni (téze hry), protoze sledo-

20 E. H. Gombrich si vsiml, Ze vSeobecna tendence lidi ze severu poklddat vyrazné gesta roménskych néroda za pfilis
emfatickd a teatrdlni vedla Goetha k tomu, aby v souvislosti s pojedndnim o Leonardové Posledni veceri na to své ¢te-
ndre zvlast upozornil; samotnému Gombrichovi nechtéli ostatné jeho angliéti studenti véfit, Ze u apostoli na citovaném
obraze slo Leonardovi o realistické zachyceni jejich vyrazu v dramatickém okamziku, kdy se od svého ucéitele dovédi, ze
jeden z nich ho zradi (viz Gombrich 2003: 129-130).
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val jen momentalni inspiraci vedouci k akci spojené s prislu§nou emoci; proti ni
stavi Claironovou, jejiz vystupovani v roli ma svou stavbu, takze na prislusnych
mistech ma vzdy tyz prizvuk a stejné pohyby. Zatimco Dumesnilova podléha
okamzitym citovym impulstim (pokud se dostavi), Claironova ma uz predem
»vSechno zméreno, zkombinovano, nauc¢eno, usporadano” z materialu, ktery
cerpa ,,z Uvahy, studia lidské povahy, stalého napodobovani néjakého vzoru, ob-
raznosti i paméti“. Z tohoto materialu vychazi pri vytvareni prislusné predstavy,
a byt se - podotknéme aspon na okraj - od obraznosti nezbytné k vytvoreni ta-
kové predstavy daji sotva odmyslet néjaké prozitky (sam Diderot mluvi ostatné
o tvlirc¢i tryzni), v okamziku, ,,Kdyz se této predstaveé priblizi, je vSechno hotovo.
Udrzet se na této vysi je uz jen véci cviku a paméti“ (Diderot 1950: 235).

Jindrich Honzl v citované predmluveé odviji své ivahy od Diderotovy for-

mulace, podle které je Claironova - Claironova ,,na vysi své predstavy” - vlastné
,»dusi velké loutky, ktera ji obklopuje a ktera se na ni pri zkouskach upevnila“:
tou dusi je ,mala Claironova“ a tou loutkou, o niz opravdu jde, ,,velka Agrippi-
na“ (ibid.). Proto také srovnava Honzl Diderottiv ideal s Craigovou nadloutkou
a mluvi o vyvoji ,.k potlaceni nebo i k odstranéni herce-osoby“ a o tom, ze pod-
le Diderota ¢i Craiga ,,Herectvi se ma stat neosobni casti basnikova (dramatur-
gova [rozuméj: dramatikova] nebo rezisérova) dila.“?! Nerekli bychom, Ze ma
Honzl aplnou pravdu, protoze i kdyz Diderot mluvi o ,,malé“ herecce, ktera hraje
»velkou“ postavu, ceni si ne snad jejiho lidského, ale prece jen aspon herecké-
ho prinosu. ,,Nic neodpovida vic pravdé®, pise, ,,nez Voltairav vyrok, kdyz sly-
Sel Claironovou v jedné ze svych her: ‘Tohle jsem opravdu napsal ja?’ Zdalipak
Claironova o tom vi vic nez Voltaire? V tom okamziku aspon, kdyz prednasela,
stal jeji idealni vzor vyse, nez idealni vzor, ktery si stvoril basnik, kdyz psal.“ Ale
pozor, Diderot, ktery v mladi chtél byt sam hercem, jako by hned spéchal svou
chvalu herectvi umensit vyrokem ze ,,tim idealnim vzorem nebyla ona sama.
Jaké tedy bylo jeji nadani? Bylo to nadani vytvorit velky pielud a genialné jej
napodobit. Imitovala pohyb, chovani, gesta a cely vyraz bytosti, stojici vysoko
nad ni“ (Diderot 1950: 257). Ale idealni vzor, diderotovska ,, predstava“, ze které
vychazela, byl piece jeji!?? Presto se na zaver odstavce dovidame, Ze postava byla
basnikova a Claironova mu (jenom?) dala svij hlas.

UZ v minulém (13.) ¢isle Disku (viz Vostry 2005: 19) jsme citovali Richarda
Sennetta, ktery (1976) psal o tom, ze Diderotovy argumenty je mozné pokladat
za ,intelektualni fundament verejného zivota jeho epochy*; herci a herecky mu
pouze dodavaji vzor, a to - dodejme - nikoli vzor konkrétniho chovani (napriklad
podle zptsobu klasickych hrdina s jejich vasnémi), ale vzor zachazeni s emo-
cemi souvisejici s nutnosti i potésenim hrdt. Copak neklade Diderot rovnitko
mezi hrani v zivoté a na scéné, kdyz pri presvédcovani svého partnera v dialogu
argumentuje chovanim nejenom na jevisti, ale prave ‘v zivoté’ vétou ,,Neputisobi
na nas prudky, z miry privedeny clovek, ale ten, ktery se ovlada“ (Diderot 1950:
236)? Ano, je to tak: ,,Vasnivi, prudci a citlivi lidé hraji na jevisti svéta. Hraji, ale
netési se ze své hry. Podle nich pak tvori genius“ (ibid.), ktery, rozumi se, jejich
vasen, prudkost a citlivost jenom (na jevisti i v zivoté) hraje a ma potéseni ze své

21 Vyvojem Honzlovych ndzort na herectvi ve spojeni s jeho divadelni praxi se zabyvd Hyvnar 2005.

22 Nesméruje Diderot svym srovndnim ,malé Claironové” a ,velké Agrippiny” nakonec aspor vzddlené k problematice,
jiz jsme se mohli jen dotknout v pozndmce 11?
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hry. Lidé podléhajici citu (,,v zivoté
nazyvame moudrymi“ (237).

Mezi zivotem a jevistém je pochopitelné rozdil: ,,Myslite, Ze by se mohly
scény z Corneille, Racina, Voltaira, ba i Shakespeara prednaset konverza¢nim
hlasem a obycejnym ténem? Nemohly, stejné jako by se nemohla vase domaci
historie vypravovat s divadelnim darazem a otviranim uast“ (239). ,,Snad proto,
ze Racine a Corneille nenapsali nic skutec¢né cenného, jakkoli byli velci muzZo-
vé“, dodava Diderottyv alter ego. I kdyZ mu ,,prvni“ odporuje (,,Jak se rouhate!*),
je to jako na mnoha jinych mistech citovaného dialogu ironie: pochybnost byla
vyslovena a Diderot sam ve své tvorbé patetické klasiky rozhodné nenapodo-
boval. Ano, jde ve svém ,,Paradoxu”“ dokonce jesté dal: Kdyz mluvi o klasickych
hrdinech, ¥ik4, Ze jsou to fantomy, jaké by ,,v néjakém krouzku nebo jiném spo-
lecenském shromazdéni [...] vzbuzovaly vybuchy smichu® (239-240). A na otaz-
ku, jestli se podle tritisiciletého pravidla, které plati uz od Aischyla a na jehoz
zakladé tyto fantomy vznikly, ,,budeme[...] jesté dlouho ridit“, odpovida: ,,Nevim.
Vim jen, Ze se od ného vzdalujeme tou mérou, jak se pribliZujeme svému stoleti
a své zemi“ (240).

,Chceme, aby ¢lovék uprostied nejkrutéjsich muk zachoval charakter ¢lo-
véka, distojnost svého rodu. Jaky je vysledek tohoto hrdinského tsili? Ze se ¢lo-
vék oprosti od bolesti a ztlumi ji.“ I Zena, ktera trpi, ma vypadat ,,vkusné“ (241):
Diderottv ideal souvisi nikoli s chovanim v intimnim prostredi, ale na verej-
nosti (na scéné svéta ¢i zivota), jimz je i chovani herce predstavujiciho postavu
promlouvajici doma v salonu. I pro toto prostiedi plati pravidlo emocionalni
zdrzZenlivosti, resp. socializovaného chovani, tj. chovani, které je jaksi apriorné
scénické: pouze scénovanym se stava ve chvili, kdy je ‘hrané’ jen ve smyslu ‘pred-
stirané’. Ani takové jednani nemusi byt ale v dobovém spolec¢enském kontextu
odsouzenihodné: Sennett mluvi o oddélenosti prislusného vyrazu dané osoby
a této osoby samé, pro chovani Diderotovy doby priznacné. Jde o vlastnost cho-
vani, v némz hraji zasadni roli ‘spolecenské signaly’, tzn. takového chovani, ve
kterém prevlada znakovost jako priivodni rys spolecenské prizptsobenosti (kon-
vencionality i konvenénosti, ktera s konvencionalitou nemusi byt vzdy totozna)
nad spontannosti a autenti¢nosti. (NemiuiZe se ale stat a nestava se autentickym
dokonece i socializované chovani?)

Vime, Ze opakem salonniho herectvi, které ma své kofeny uz u Diderota,
bylo herectvi Hany Kvapilové. Honzl je nepochybné blizky pravdé, pise-li, ze
»tvorba a inspirace” se u Kvapilové i u Stanislavského (u ného aspon v jistém ob-
dobi) ,,tyka jen prociteni, proZiti a protrpéni“: proto se také v jejich pripadé mluvi
o psychologickém herectvi. To, co Honzlovi na tomto herectvi a jeho tradici chy-
bi, je ,mimické sdéleni, potfeba mimického dorozuméni a nutnost dorozumeéni
herce s obecenstvem® (Honzl 1963b: 30).2 Kdyz chtél Diderot vysvétlit, co je to
skutecény (herecky) talent, napsal: ,,Je to schopnost znat dobie vnéjsi symptomy
vypujcené duse, obracet se k pocitiim posluchact a divakd a klamat je napodo-
benim téchto symptomt, napodobenim, které v jejich mysli vSechno zvelicuje

vy 2

a stava se méritkem jejich disudku; nebot jinak je nemozné odhadnout, co se

) jsou posetili, ty, kteri ,,zobrazuji poSetilost,

23 Honzl definuje: ,Je-li v mimickém vyraze obsazZeno vse, co je spontdnnim projevem individudlniho nitra, jsou mimic-
kym sdélenim minény mimické zjevy formované vnéjsimi konvencemi a uklddané zvnéjsku nitru individua pro potreby
socidlniho kontaktu” (Honzl 1963: 30).
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vnas déje“ a ,ten, ktery zna a nejdokonaleji podava tyto vnéjsi znamky [...], je nej-
vétsim hercem* (Diderot 1950: 267). Kdyz budeme pamétlivi toho, Ze Diderotovo
,2hapodobeni“ rozhodné nema nic spole¢ného s prenesenim ‘civilniho’ chovani
na scénu, mazeme pravem dojit k nazoru, Ze Honzl od ného nema zas tak daleko,
vytyka-li Stanislavskému, Ze ,,vyloudil [...] z hereckého vyrazu ty zptisoby herec-
kého projevu, které neplynou piimo z individualniho niterného hnuti herce, ale
které jsou podminény existenci divaka a divadla, tj. potifebou kontaktu herca se
spolecenstvim divaki“ (Honzl 1953: 30).

Honzl, sam rezisér, si kupodivu nevsiml, Ze zadouci sdélitelnosti toho, ,,co
se v nas dé€je” (a to nejenom ve smyslu individualnich prozitka postav), se od
Stanislavského reformy zacina stale vic dosahovat (at ispésné ¢i netspésné) po-
moci rezijni vystavby prislusného kontextu. Stanislavskij neni nahodou spojeny
s A. P. Cechovem, ktery si o reZiséra ¥ika zejména proto, Ze jeho prosluly podtext
nespociva v pomyslnych prozitcich postav, ale ve slozitém vedeni motiva, které
jednotlivé postavy presahuji: oddéluji-li se za Diderota znaky v jistém smyslu od
osoby, oddéluji se u Cechova od osoby motivy a jejich vedeni i celkova atmosféra
(atmosféra chapana nejenom v impresionistickém duchu, ale jako emoc¢ni ladé-
ni, tj. néco, co musi rezisér nejdriv sdm pocitit) od prozitka jednotlivych postav.

Samotny Honzl vidi zdroj sdélitelnosti vyrazu v odmitnuti ,,prezirani téla,
télesného pohybu a hlasového vykonu“ (Honzl 1963b: 38); vime, ze vytyka-li je
Stanislavskému, nema tak docela pravdu (viz pozn. 13; sam mu ostatné priznava
aspon snahu o osvobozeni téla pomoci svalového uvolnéni). Honzlovu formulaci,
nasledujici za ujisténim, Ze ,,pravé herectvi by mohlo byt nejlepsim pripadem
a nejvhodnéjsi aplikaci svalové paméti, svalové fantazie a svalové inspirace®, to-
tiz ze herectvi ,je prece projev vnéjsku“, bychom na zakladé vseho, co uz bylo
feceno, mohli opravit, kdybychom misto (projevem) ‘vnéjsku’ napsali, Ze je he-
rectvi projevem scénického ¢i (ize) mimického citu, zasahujiciho a naplnujictho
nejenom télo, ale i mozek.

Co timto scénickym ¢i mimickym citem myslime, je mozné si predstavit
i podle takovych slovnich obrazt jako ‘tdhne mé to k nému’, ‘je mi odporny’,
‘drzi se pri zdi’, ‘vytoé¢il ho’, ‘vytahuje se’, ‘suzuje se’, ‘dotira’, ‘doléza’, ‘vykrucu-
je se’, ale také takovych tslovi jako ‘zveda hlavu’, ‘sklani se pred nim’, ‘narazil’,
‘roztahuje se’, ‘nafukuje se’, ‘vyrazilo mu to dech’ atd., chapeme-li je nikoli do-
slova, ale metaforicky. I kdyz v nékterych piipadech jde jen o viceméné postieh-
nutelné impulsy (véetné obrazné minéného ‘vrhnout se’ ¢i ‘nécéeho se chytit’
v prikladu ze Stanislavského),?> které se nerealizuji naplno, vSechny uvedené
priklady poukazuji k néjakému pohybu v prostoru, 1épe feceno k potencialni-
mu fyzickému jednani ¢i scénickému gestu (od slova ‘gestus’), prip. mimickému
vyrazu (mimickému v §irokém smyslu, zahrnujicimu nejenom mimiku obliceje,
ale obecné mimezi v predplatonovském chapani uplatnéném v oznaceni mim

24 Raciondlni jadro Honzlova presvédéeni, Ze ,pravé herectvi by mohlo byt nejlepsim pFipadem a nejvhodnéjsi aplikaci
svalové paméti, svalové fantazie a svalové inspirace” tkvi v tom, z ¢eho vlastné vychdzel uz Zich pfri vysetfovani pod-
staty dramatického uméni (viz pozn. 17) a co souvisi s uzndnim dvou druhid smyslovych signdli sméfujicich do mozku:
exteroceptivnich, jejichZ zdrojem je vnéjsi svét, a interoceptivnich, jejichz zdrojem je ,vnitini svét téla“. ,Emoce jsou
z nejvétsi ¢asti modifikacemi vnitFniho svéta. Smyslové signdly vytvérejici zdklad pro pocitovani emoci jsou z valné édsti
interoceptivni. Hlavnim zdrojem téchto signdla jsou vnitfni orgdny a vnitfni prostredi, podili se viak i signdly plynouci
z ¢innosti svalové a kosterni soustavy, jakoz i vestibuldrniho systému” (Damasio 2004: 127).

25 Viz rozbor pfislusného mista ze Stanislavského Mé vychovy k herectvi u Vostrého 2005: 30, pozn. 24.
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amimovani).?¢ A vSechny tyto vyrazy a scénicka ¢i mimicka gesta bezprostredné
souviseji s néjakou emoci, nejsou-li uz sama emoci ¢i sprazenim emoci v ptivod-
nim vyznamu.

Ne nahodou zde uvadime zejména takové projevy, ze kterych jejich dovr-
Seni, realizované casto i v souvislosti s jejich potencialnim slovnim vyjadienim,
¢ini znaky. Prave ta jejich vlastnost, ktera to dovoluje, umoznuje i za individual-
ni podobou viceméné spontannich projevi oznacitelnych nejspis jako priznaky
(treba aspon v prislusném kontextu) pocitit a posléze tieba i interpretovat néjaky
smysl. Podminkou je ve vSech pripadech to, o cem mluviJ.J. Engel (viz pozn. 17)
a co se pri interpretaci muiZe jevit jako velmi abstraktni (tj. snizeni vysky téla pri
nejraznéjsich projevech dcty a tihnuti k bliz§imu kontaktu pri projevech pratel-
stvi, abychom zustali u Engelovych priklada). UZ in margine téchto Engelovych
prikladt byla ovsem re¢ o tom, nakolik souvisi sama moznost podobné abstrakce
s tim, Ze sam zaklad téchto tendenci spociva hluboko v téle, ve kterém jako by byl
skryty v podobé jakéhosi archetypu ¢i praobrazu. Na jedné strané mohou diky to-
mu prislusné tendence vykrystalizovat do tvaru, ve kterém ziskavaji status zna-
ku a viceméné se odpoutavaji od hlubsiho prozivani emoci, které je zrodily. Na
druhé strané mohou ale v konkrétnim specifickém (hereckém) ¢i nespecifickém
(civilnim) scénickém projevu pomoci tvarovat prislusnou emoci neuvédomeéle,
polouvédomeéle, uvédomeéle ¢i dokonce vypocitavé tak, Ze se koneckonct stava
sdélenim (v poslednim pripadé scénovanym).

V pripadé hlubsiho tviirciho angazma stava se ve specifickém scénickém
projevu nakonec i ze ‘znakového’ jednani symbol nikoliv ve smyslu gesta sro-
zumitelného na zakladé konvence, ale ve smyslu jednani odkazujiciho k (Tolsté-
ho) ,,dalsim predstavam, myslenkam a vysvétlenim®, tj. pravé ke zminénému
praobrazu ¢i archetypickému zakladu. Nedéje se ostatné néco podobného uz
v okamziku, kdy velky herec na scéné tireba jen vstane? Ani v takovém pripadé
nejde o pouhou zménu polohy téla, ale o ,fyzické jednani“, ze kterého lze néco
vycist. Co z néj cteme, je vZdycky ve vztahu k tomu, co 1ze nazvat ‘napirimenim’
nebo v jiném pripadé ‘povstanim’ a co ve svém zakladu predstavuje symbol lid-
ského zpusobu existence: té existence, ktera neni odmyslitelna od vzprimené-
ho postaveni ¢lovéka pohybujiciho se v prostoru na rozdil od jinych bytosti ‘na
dvou’, a ne ‘na ¢tyrech’.>”

A co se tyka soucasného ¢eského herectvi a emoci? Uz k vyctu citi u Kratiny
jsme pricinili poznamku, Ze je zajimavé, kolik z nich se v soucasnych specific-
kych scénickych projevech (at v divadle, ve filmu nebo v televizi i jinde) malem
ani nevyskytuje. Z tohoto hlediska by mohlo byt zajimavé pojednani ,,City v sou-
casném herectvi®, ale nedostalo by se asi prilis daleko za konstatovani o chudosti
¢i aspon zchudnuti, kterou ¢i kterym se i v tomto ohledu (a vétS§inou nikoli jen
svou vinou) nase soucasné herectvi vyznacuje. To ukazuje, jak je dulezité mit
pri uvazovani o emocich stile na pameéti existenci jejich mentalnich obrazt:
vytvareni téchto obrazt neni pochopitelné jen véci jedince, ale souvisi nejuzeji
se zpusobem, jakym emoce zvlada prislusné spolecenstvi, tj. spolecenstvi s pri-

26 Zatimco pozdéji oznacoval termin mimeze (pipnoto) reprodukcei skuteénosti pomoci uméni, zejména divadla, maliFstvi
a sochafstvi, na poéatku Fecké kultury se pouzival, jak zdiraznuje napf. i Tatarkiewicz (1985: 35) v souvislosti s tancem
a znamenal vyjadfovéni cith a projevy vnitfnich zaZitkd pomoci pohybi, zvuki a slov.

27 Ke scénické symbolice vzpfimeného postoje viz i Vostry a Vojtéchovsky 2005: 21 a 26.
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slusnou kulturou zahrnujici i citovou kulturu. Podle reakce na nékteré scénické
projevy vychazejici z eliminace komplikovanéjsich ¢i prosté jemnéjsich citti, a to
casto praveé reakce tzv. odborné verejnosti, bylo by malem mozné soudit, ze tato
verejnost preje casto spis emocni redukovanosti, ktera jako by byla v souladu
s ‘realnymi trendy’. Nemeélo by ale byt i dnes a dokonce zvlasté dnes véci umeéni
naopak néco, co by se dalo piimo nazvat ‘ekologii cit’?
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Chat jako divadlo

Dve predstaveni Divadla Archa na téma

V divadelni sezoné 2003-2004 uvedlo Di-
vadlo Archa dveé inscenace na téma inter-
netové komunikace: Chat - Nebezpecné
snadné znamosti (premiéra 15. 12. 2003)
a Nickname (premiéra 15. 10. 2004).! Obé
inscenace vznikly v ramci dlouhodobé-
ho projektu Divadla Archa, Archa.lab.?
a jsou soucasti tematického celku nazva-
ného CHAT.

Anglické slovo ‘chat’ (Cesky je pre-
kladano jako ‘pokec’ nebo ‘klaboseni’),
oznacujici komunikaci na internetu, im-
plikuje predstavu nezavazné komunika-
ce, hravost ¢i jakousi ‘komunikaci pro

1 Premiére inscenace Nickname predchdzely jesté dvé vefej-
né zkousky, které probéhly ve dnech 25. a 27. bfezna 2004.
Informace o datech premiér obou inscenaci jsem éerpala
z archivu mésiénich programi Divadla Archa, ktery je k dis-
pozici na internetovych strankdch divadla.

2 ,Archa.lab. je volnym sdruzenim umélci soustfedénych
kolem Divadla Archa. Néazev Archa.lab. je vyjadfenim prak-
tické divadelni €innosti, kterd je orientovdna na hleddani,
vyzkum a experiment. Cinnost Archa.lab. je zaloZena na
systému krokd, které na zdkladé daného tématu paralel-
né rozvijeji vSechny sloZky divadelniho vyjadreni: Prostor,
hudba, svétlo, zvuk, text a hereckd akce maji pro koneéné
sdéleni stejny vyznam. Archa. lab. zdmérné pracuje s prv-
ky, které pochdzeji z jinych uméleckych disciplin, nez je
divadlo. Akademické vzdélani neni pro Archa. lab. Zadnym
kritériem. Archa. lab. tvoFi umélci, ktefi absolvovali ,umé-
lecké” skoly stejné jako ti, ktefi absolvovali ‘Skolu Zivota
(zdroj: program inscenace Chat - Nebezpecné snadné znd-
mosti). Uméleckou vedouci Archa.lab. je Jana Svobodova.
Tym Archa.lab. pro divadelni sezonu 2004-2005 tvorili:
Lukds Trpisovsky, Martin Kukucka, Cossiga, Dowis, Jesus,
Petr Kalab, Petra Oswaldova, Rostislav Novdk, Dora Kr$ko-
vé - Terrazas, Josef Rosen, Adéla Stodolovd, Jifi SulZenko,
Michaela Prochdzkovd, Lu Jing (zdroj: Co je Archa.lab.?,
¢lanek dostupny na internetovych strankdch Divadla Archa
www.archatheatre.cz ).

ru
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komunikaci’. Chat mtizeme vnimat pozi-
tivné - jako novy prostiredek mezilidské
komunikace, ale i negativné - jako na-
hrazku skuteéné komunikace (dialogu),
¢i dokonce nastroj jejiho vyprazdnéni
v nezavaznych hrach ménénych identit
a fiktivnich vypovédi, u kterych je oceno-
vana spiSe jejich hravost nez autenticita
¢i vztah ke skutec¢nosti. ‘Chatovani’ mua-
zeme tedy vnimat jako vyraz tendence
ke vSeobecné scénovanosti.

‘Hravé’ pouzivani nového komunikac-
niho média mtizZeme rovnéz dat do sou-
vislosti s pocatecni fazi jeho uplatnéni
a s hledanim jeho mista a funkce v sou-
casném kulturnim kontextu. Jak pise Vi-
1ém Flusser: ,,.Z novych pristrojit vychdzi
dvojndsobnd fascinace: uchvacuji, proto-
Ze jeste nemiiZzeme predvidat, jak fungu-
Ji - jsou ‘nebezpecné’ - a jesté je miizeme
odpoutat od zaméru, pro ktery byly vy-
tvorené. Jsou ‘revolucni’ (asi tak jako je re-
volucéni pouzZivat auto na pohlavni misto
poulicni styk). Tuto druhou fascinaci no-
vymi ndstroji miZeme povazZovat za nega-
ci té prvni. Nové ndstroje mohou obsaho-
vat jesté skryté moznosti a objeveni této
nové moznosti miize osvobodit od nebez-
pecnosti nastrojiit”“ (Flusser, 2001: 137).

Okouzleni novym komunikac¢nim
médiem, v naSem pripadé technologii
chatu, se projevuje vzdy radou meta-vy-
pravéni, projektujicich do novych tech-
nologii nadéje a vlastni sny, ale i predem
formujici ocekavani a nasledné i poci-



ty, s uzivanim novych technologii spoje-
né. Zpritomnéni (nebo alespon védomi)
téchto meta-vypraveéni je pro pochopeni
funkce daného média ve spolecnosti stej-
né nezbytné jako znalost technickych
moznosti, které nabizi. Zvlasté v souvis-
losti s pocitacovou siti jsme svédky vel-
mi tésné koexistence technologie jako
takové a vypraveéni, ktera ji zahaluji au-
rou revoluéni novosti.

Pravé tuto ‘auru’ komunikace pro-
stfednictvim novych médii zpiitomnu-
ji iniciatori projektu CHAT v souvislosti
s uvedenim prvni zobou inscenaci (Chat -
Nebezpecné snadné zndmosti): ,,Chat - pro-
jekt Divadla Archa zabyjvajici se ndstra-
hami moderni komunikace. Internetovda
komunikace se zdd byt snadnéjsi, efektiv-
néjsi a také zabavnéjsi nez bezprostiredni
lidsky kontakt. Je tomu skutecné tak? Ne-
jsou tzv. komunikacéni technologie pouze
Sikovné nastrazené pasti?“ (www.archa-
theatre.cz 27. 1. 2004).}

S témito predstavami o ‘chatovani’
potom kontrastuje stroha definice tech-
nologie chatu, oprosténa od ‘ideologie’:
»On-line chat* je obecné pouzZivany ter-
min pro to, co je nyni vétsinou zndmé ja-
ko pocitacovy program/aplikace umoz-
nujici okamzitou komunikaci (instant
messaging) prostrednictvim obousmeérné-
ho psani, kterym se uzivatelé chatu vzd-
jemné spojuji“ (http://en.wikipedia.org,
heslo ,,chat®).

Jak ukazuji vySe uvedené citaty, tech-
nologie chatu neni az tolik inovativnim
prostifedkem mezilidské komunikace,
jeho popularita vychazi spiSe z predsta-
vy nového prostoru, mizeme Fici ja-
kéhosi imaginarniho (irealného) mista,
vzajemného setkavani se mimo pravidla

3 Z ¢lanku zvefejnéného na internetovych strankach Diva-
dla Archa www.archatheatre.cz pod ndzvem Radio Mid-
night Live/Chat Nebezpecéné snadné zndmosti. On-line diva-
delni predstaveni pro ¢tyfi hrace, vlozeno 27. 1. 2004 (bez
uvedeni autora). Citovano dne 1. 8. 2005.

4 ,0n-line chat” bychom mohli preloZit jako pocitacovou siti
zprostfedkovanou konverzaci v redlném éase.

Chat jako divadlo

a bézna formalni kritéria nasi komuni-
kace v ‘redlu’.

Iniciatory tematického cyklu CHAT
zaujala zrejmé ‘novost’ fenoménu cha-
tu, jak o ni pise Flusser, a to i ze zce-
la pragmatického hlediska vychazejici-
ho z moznosti ‘svézt se na moédni viné’
a prilakat mladé obecenstvo, kterého se
téma chatu tyka zejména. Inspirativni
mohla byt i jiZ naznacena ambivalent-
ni povaha technologie chatu, vybizejici
ke zneuziti i svému znovuobjeveni. Pro
divadelniky je navic jisté 1akavé pokusit
se vyrovnat s ikolem prenést na scénu
medializovanou komunikaci, vyuzivaji-
ci vyhradné psany text, ktera se na prvni
pohled jevi jen malo vhodna pro scénic-
ké zpracovani: mtZeme dokonce Fici, Ze
‘chatovani’ ma spise jisté priznacné rysy
nespecifického sebe-scénovani a scéno-
vaného chovani (¢i ‘herectvi v zZivoté’),
a je tedy specifické scénické/dramatic-
ké situaci (¢i herectvi ve smyslu tvorby)
primo protikladné.

V soucasné dobé probiha rada experi-
mentt s prenesenim divadla do prosto-
ru ‘chatovacich mistnosti’. Jde vétsinou
o projekty zaloZené na principu poulic-
niho divadla, véetné vtahovani nic ne-
tusicich ‘chatar®’ do hry a uplatnéni
kalkulovaného momentu nec¢ekaného
vyvoje situaci, spojeného s potencional-
né stale moznym zasahem nékterého
z ‘chatai@’ do hry.? V pripadé uvede-
nych inscenaci Divadla Archa jde o pro-
jev opac¢ného trendu, kdy téma chatu je
preneseno na scénu divadla.

5 Viz The Hamnet Players, o kterych piSe Daniel Franc
v €lanku ,Virtudini komunikace v globdlni vesnici®, Svét
a divadlo, ¢. 5, 1995: 4-14. Nebo skupina Desktop The-
ater, kterd o své experimentdlni tvorbé referovala napfi-
klad v ¢lanku Adriane Jenik ,Desktop Theater, Keyboard
Catharsis and the Masking of Roundheads”, The Drama
Review, 45, 3, podzim 2001: 95-112. Pfiznacné je, Ze v obou
pripadech byly tyto projekty ,divadla v prostfedi chatu”
ve stylu predstaveni Living Theater prezentovdany publiku
sedicimu pred projekénim platnem. Tedy v jakési medidiné
zprostredkované tradiéni situaci zahrnujici divadelni publi-
kum a inscenaci.
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V ramci tzv. ,Malé inventury* (23.-27. 2.
2005)% jsemn méla moznost shlédnout obé
vzniklé inscenace na téma chatu v jedi-
ny vecer. Mohla jsem tedy konfrontovat
dva inscenacni pristupy k jedinému té-
matu (i kdyz dostatecné Sirokému a kom-
plikovanému). Spoleénym rysem obou
inscenaci byl, kromé zvoleného téma-
tu, zrejmé i predem urceny pocet hercq,
omezeny na ¢tyri ‘chatare’. Vzniklé in-
scenace jsou vsak zcela odlisné, a to ne-
jen zptsobem zpracovani tématu chatu,
aleisvym pojetim scénicnosti a potazmo
i pochopenim funkce divadla a jeho mis-
ta v kulturné-spolec¢enském kontextu.

Chat - nebezpecné snadné znamosti’

Inscenatori Chat - Nebezpecné snadné
zndmosti vsadili na jevistni prezentaci
pestré mozaiky raznych projevi kyber-
kultury, néjakym zptsobem se vztahu-
jicich k charakteristickym vlastnostem
medialné zprostiredkované komunikace:
Na jevisti se objevi napiiklad ‘zivé’ vstu-
py vysilani ,,Radia Midnight*“, jehoZ vino-
vé délky jsou k dispozici osobnim zpové-
dim, nazortim do diskuse i amatérskym
diskZokejum, ale na scéné vystoupi i me-
dialni hvézda ,,Madonna“, ktera je v té-
to ‘show’ prezentovana transvestickym
vystupem tanec¢nika. Svét technokultu-
ry se v inscenaci predvadi s nalezitou
dryacnickou kriklavosti jarmarecnich

6 3. ro¢nik festivalu nového divadla ,Malé inventura” pred-
stavil soucasné trendy v oblasti profesiondiniho autorského
divadla. V obdobi od 23. do 27. tnora bylo v divadle Alfred
ve dvore, v Univerzdalnim prostoru NoD a v Divadle Archa
uvedeno 25 vecéernich predstaveni celkem tfindcti projektd
soucasného fyzického, vytvarného, tanec¢niho a interaktiv-
niho divadla. Vice viz www.archatheatre.cz.

7 Scéndr: Mazda - Martina Hrabovd, Zdenék Houska; rezie:
JAWA 450 - Jana Svobodovd; asistent rezie: Mohyla - (jmé-
no neuvedeno) ; scéna: JAWA 450 - Jana Svobodovd; namét:
Kapusta 24 - Nina Rutovd; hraji: Ritta - Petra Oswaldovd;
Zorro DX - Rostislav Novdk; Freaky Jesus - Michal Nedvéd;
Cossiga - Jaroslav Vanicky; Dovis - Ales Jindra.
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vyvolavact a komedianti, snazicich se
prilakat publikum krvelacnymi ¢i srd-
ceryvnymi (zarucené pravymi) historka-
mi, akrobatickymi vykony a treskutym
humorem - humorem zesmeésnujicim
vsechno, avSak postradajicim ocistnou
funkci karnevalového smichu. Prizvani
amatéri (amatéri divadelni, prichazejici
z prostredi technokultury) navic doda-
li celé produkci prepjatost a teatralnost
ve vulgarnim smyslu slova, pro ne-her-
ce na scéné priznacnou. Pokud jsme se
v tvodu zminili o fenoménu ‘chatova-
ni’ v souvislosti s obecnou tendenci ke
scénovani a sebe-scénovani v soucasné
spolec¢nosti, potom tato produkce je za-
lozena pravé na scénovani ‘tyatru’ me-
dializované komunikace v soucasné spo-
le¢nosti.

Inscena¢nim klicem predstaveni
Chat - Nebezpecné snadné zndmosti je
rozvijeni asociaci obecné spojovanych
s fenoménem chatu, zejména potom ko-
notaci anglického vyznamu slova ‘chat’ -
tedy témata nezavaznosti a povrchnos-
ti komunikace, za prezdivkami ukryté
anonymity a hry s proménou identit.
V tomto ramci se potom prezentuje mi-
lostny pribéh, odsouzeny ve svété prevle-
ki, masek a komunika¢nich her chatu
k ‘tragickému’ (Ci spiSe prosté Spatné-
mu) konci: ,,V nasem predstaveni se ma-
nazer reklamni agentury a zdravotni sest-
ra setkdvaji v prubéhu ¢tyr noci na chatu.
Béhem krdtké doby zjisti, Ze ditvodem je-
Jjich virtudlniho setkdni je kromé osobni
osamelosti také vdsen pro hru. Oba dva
vytvori neékolik virtudlnich postav, do kte-
rych promitaji své skryté touhy, sny a vas-
né. Dobrodruznd a zranujict virtudlni se-
thdni zpiusobi paléivou touhu po jejich
vzdjemném pozndni v redlném svété. Mo-
hou hru ukoncit? MiiZze mit jejich hra Stast-
ny konec?” (z programu inscenace Chat -
Nebezpecné snadné zndmosti).

Na polozené otazky nabizeji ptvod-
ci inscenace v jejim zavéru zcela jedno-
znacné odpoveédi: Nemohou. Nemtuize.
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Tato jednoznac¢nost ¢i vyznamova plo-
chost (v protikladu k umeéleckému obra-
zu) zasahuje celou inscenaci, ve které se
projevuji jisté sklony k popisnosti a di-
dakticnosti. Sklon k popisu se projevil
jiz vsamotném zacatku predstaveni, kdy
je komunikace na chatu (jeji zakonitos-
ti a pravidla) skutec¢né pouze vypravova-
na: Coje to ‘nick’. Co je to ‘chat’. Jaké jsou
prostfedky komunikace na chatu apod.
Zorro v roli moderatora poklada otazky
publiku, vtahuje nas i zasvécuje do ‘ta-
jemstvi’ chatu, 1épe Teceno prezentuje
jakysi ‘manudl’ pro chatare zacatec¢ni-
Kky. Jeho prednaska je ilustrovana ukaz-
kami promitanymi na platno umisténé
v pozadi scény. V dalsim prabéhu pred-
staveni se sklon k popisnosti projevi ze-
jména v revualnim razeni uzavienych
scén: tvori je taneéni a hudebni vystu-
Py, predtoc¢ené dokumenty, ‘Zivé’ vstupy

Chat jako divadlo

,Radia Midnight“ a scény, v nichz se ode-

hrava v pribéhu nékolika noci pribéh
dvou ‘chatart’ o sblizeni mezi Zorrem
a Mary-Lou, ktery spojuje celé predsta-
veni. Inscenatori tak prezentuji na scé-
né jakousi mozaiku charakteristickych
projevi soucasné popularni technokul-
tury a skrze ni vedou ‘¢ervenou nit’ pii-
béhu predstavujiciho tskali ‘virtualnich
vztah@’, navazanych v prostiedi chato-
vacich mistnosti.

Inscenace ve formé ‘divadelniho ko-
miksu’, jak ji oznacili sami inscenato-
Ii,? je tvorena nejen spojenim vystupa
‘zivych’ hercta a grafického znazorné-
ni jejich promluyv, ale i fadou efektnich
technologickych trikd, vyuzivajicich vi-
deokameru a pocitacovou animaci k vy-

8 Viz Chat - Nebezpecné zndmosti: archiv projekti Divadla
Archa, www.archatheatre.cz.
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£orre : KECAS, KECAS, KECAS @

<« A Chat - Nebezpeéné snadné znamosti. Divadlo Archa 2004. Namét Kapusta 24 - Nina Rutovd,
scéndfF Mazda - Martina Hrabovd, Zdenék Houska, rezie a scéna JAWA 450. Na snimku Rostislav

Novak

tvareni obrazovych kolazi, které vznikaji
primo v pribéhu predstaveni na pro-
jekéni plose v zadni ¢éasti jevisté. Insce-
naci vyrazné dominuje hudebni dopro-
vod, ktery zajistuji hudebnici hiphopové
scény (Freaky Jesus a Cossiga).
Inscenace tak pripomina jakousi ‘Sko-
lu hrou’, ve které se riznymi zptsoby
a hlavné zabavnou formou prezentuji
zakladni projevy soucasné technokultu-
ry: od jiz zminovanych vstupt ‘ptlnoc-
niho radia’, transvestického vystupu az
po ‘divokou jizdu’ Zorra a Mary-Lou po
informacni dalnici internetu. To vSe ja-
koby pohanéné hudebnim doprovodem
fungujicim jako ‘stiih’, ktery rytmizuje
sled vystupt, i motor ¢i perpetuum mo-
bile, ktery nedovoluje zastavit (a vystou-
pit). Jako na Titaniku... Vysledny dojem
z této jizdy medializovanym svétem je
vsak spiSe rozpacity: o komunikaci na
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internetu jsme se dovédéli pouze zna-
ma klisé z popularnévédnych casopist:
o anonymité vztahd, o hravé a nezavaz-
né povaze této komunikace, o problema-
ticnosti preneseni vztaht navazanych
na internetu do ‘realu’. Prevazuje popis,
exhibice, revualni razeni scén, to vse
propojené milostnym pribéhem, kte-
ry ma udrzet pozornost divika béhem
predstaveni. Rezijni rukopis tak kopi-
ruje metodu ‘jakoby’ objektivnich zpra-
vodajstvi poradt typu ,,Na vlastni o¢i“:
I zde se vyuziva metoda ivodni evoka-
ce pocitu, Ze chat je néco, o ¢em musi-
me vSichni néco védét; nasledné se na-
vodi pocit ohrozeni a senzace. Obdobné
jako ve zminéném typu poradu i v této
inscenaci jsou konfrontovany rozdilné
uhly pohledu a osobni pocity zicastné-
nych, dokonce jsou v ni zakomponova-
na i minéni odbornikt (napriklad roz-
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hovor s policistou nebo 1ékaiska zprava).
Konfrontace rozdilnych nazora a dhla
pohledu ma vzbudit iluzi objektivity ve
smyslu ‘Sirokospektralniho’ zabéru da-
né problematiky, ktery ma potom divak
vnimat jako objektivni ‘obraz svéta’. Scé-
novany svét chatu, vcetné raznych po-
dob medializované i medialni komuni-
kace, je nalezité prolozeny smési dojeti
a zoufalstvi, aby se divaka podafrilo vtah-
nout i emocionalné.

Jistou davku sentimentu po starych
dobrych ¢asech evokuje i divadelni pro-
gram, ktery ma charakter ‘osobniho do-
pisu’ (¢ti: komunikace v kyberprostoru
je neosobni, ve srovnani s komunika-
ci tvari v tvar - v ‘realu’ nebo prostred-
nictvim starych médii, ktera divadelni
program v podobé dopisu reprezentu-
je). Avsak i pres prezentovany staromil-
sky sentiment po c¢asech, kdy se lidé
jesté seznamovali pomoci inzerata tis-
ténych na papire (dopis zasila www.se-
znamka.cz), mam z celého piedstaveni
spiSe dojem, zZe inscenatori byli okouz-
leni a pfimo oslnéni vnéjsim pozlatkem
technokultury, které nam pak v tak hoj-
né mire prezentovali na scéné. Doda-
ny sentiment, i kdyz védomé pritomny,
potom vnimam jako pouhou nahrazku
skutecné umeéleckého uchopeni dané-
ho tématu. Tato skutecnost by mohla byt
omluvitelna a pochopitelna v pripadé
prizvanych mladych lidi, ktefi se v pro-
stredi kyberkultury pohybuji a jsou jeji
soucasti,? téZko tedy mohou mit potieb-
ny nadhled, ale i divadelni zkuSenost.
Kritika pada zejména na hlavu rezisér-
ky, nebot ani jista davka senzace a ‘ne-
stoudného sentimentu’ se nikdy nemu-
Ze stat ni¢im jinym nez jen ‘kypricim
9 Jak jsem jiz naznaéila, tvaréi skupinu inscenace tvorili
nejen divadelnici, ale také predstavitelé hip-hopové scény,
pfipadné odbornici v oblasti kybernetiky (viz seznam élend
tvlréiho tymu a program inscenace). Toto otevieni se di-
vadla novym inspiraénim impulsim, které ma pfinést spo-
luprdce s lidmi z mimodivadelnich prostfedi, je v souladu

s programem sdruZeni Archa.lab. a inscendtofi od néj oce-
kavali zfejmé vneseni nééeho nového do divadelniho tvaru.
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praskem’ v tomto dortu vSech chuti, ve
kterém chybi ozivujici dotek vypovédi,
za niz se osobné rudi.

V dnesni dobé hojné prezentovany
nazor o krizi spolecenské funkce divadla
ohrozeného zabavou nabizenou médii
se v tomto predstaveni spiSe potvrzuje,
a to ne proto, ze by divadlo v konfron-
taci s fenoménem chatu a dalSimi laka-
dly technokultury prohravalo, ale proto,
ze divadelnici jakoby kapitulovali pred
imperativem vsepiehlusujici zabavnosti
a sami ji vpustili do divadla. Tym Archa.
lab. se v ustavujicim textu tohoto projek-
tu hlasi ke spolupraci s invenénimi lid-
mi z nedivadelniho prostiedi, od které
si zFejmé slibuje nové impulsy do diva-
delni tvorby. Ukazuje se vsak, Ze toto Te-
Seni je problematické, obroda musi pri-
jit spiSe zevnitr...

Nickname™

Druha inscenace na téma chatu nazva-
na Nickname je dakazem toho, Ze modus
divadla lze vyuzit i ke zcela odliSnému
zpusobu tematizace a prezentace feno-
ménu soucasné technokultury. Mlady
rezisérsky tandem, ktery si fika SKUTR
(Lukas Trpisovsky a Martin Kukucka), se
nedal zldkat vnéjsimi atributy nového
komunikac¢niho média a pokusil se vy-
hmatnout podstatu obecné lidskych pro-
zitkd, které ‘chatovani’ zprostiedkova-
va a ozivuje/zpritomnuje. Tento pristup
umoznuje prezentovat téma komunika-
ce v prostiedi novych médii jako podo-
benstvi poukazujici k mnohem obecnéj-
$im tématam, kterych je chat jakymsi
symptomem a metonymii.

10 Scéndr a rezie: SKUTR (Martin Kukucka, Lukdas Trpisov-
sky); Scéna: Jakub Kopecky; Kostymy: Daniela KlimeSovd;
Hudba a zvukovy pldn: Petr Kaldb, animace: Ales Baumgart-
ner, produkce: Helena Rousovd, Jifi Sulzenko. Hraji: Dora
Krskova Terrazas, Adéla Stodolovd (v souc¢asné dobé alterno-
vand Zuzanou Onufrékovou), Rostislav Novdk, Josef Rosen.
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Jestlize inscenace Chat - Nebezpecné
snadné zndmosti tematizuje nezavaznost
a hravost komunikace v prostiedi cha-
tu v konfrontaci se skuteénymi prozitky
a pocity, odsouzenymi v této ‘hie masek’
ke Spatnému konci, potom tviirci insce-
nace Nickname se soustiedili spiSe na
rozvijeni jednoho z nejdiskutovanéjsich
témat reSenych v souvislosti s interneto-
vou komunikaci, a tim je hledani identi-
ty. Virtualni realita chatu se pro inscena-
tory stava nastrojem tematizace hledani
identity vlastni i cizi, osobni i spolecen-
ské, ale i vztahu sama k sobé i k druhym
(ne predmétem obav a kritiky). ,,Chat on-
-line: mdm jméno!... mdm nickname.... kdo
Jjsem?... a kdo jsi ty?... proc jsi tu?... jsme tu
v ten pravy okamzik?“ (viz Nickname in
www.archatheatre.cz, 1. 8. 2005). Stej-
né jako v pripadé predchozi inscena-
ce, i motto predstaveni Nickname kon-
¢i otazniky. Na rozdil od predchoziho
projektu vsak inscenatori evokuji spi-
Se problemati¢nost jakéhokoliv jedno-
zna¢ného postoje ke zpracovavanému
fenoménu.

Se zvolenymi tématy a pristupem
k jejich zpracovani souvisi i rozdilné
pojeti vztahu ‘realu’ a prostoru novych
médii: Zatimco inscenace Chat - Nebez-
pecné snadné zndmosti vzajemné kon-
frontuje realitu a kyberneticky prostor,
jak o tom svédci i forma inscenace, kte-
ra ma podobu montaze scénickych ob-
razll a dokumentarnich dotacek, potom
Nickname rozviji spise paralely mezi za-
zitkem virtualni reality a prozkouma-
vanim vlastni mysli a pocita. Potlace-
ni hranice mezi virtualnim prostorem
chatu a nasim prozivanim v ‘realu’ ko-
riguje i vnimani chatu jako nového ko-
munikac¢niho média a otevira tak pro-
stor pro tematizaci samotného prozitku
chatovani spiSe nez pro prezentaci jeho
vnéjsich atributi.

Inscenace se pred nami vynori z ne-
srozumitelného ‘chatu’, paralelniho tla-
chani a otazek pokladanych do prazd-
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na i smérem k nam divaktim, sedicim
na druhé strané komunika¢niho kana-
lu divadla. Vzdy, kdyz herci prijedou
na svych koleckovych zidlich na predni
rampu scény, Sum zesili. Nesrozumitel-
ny Sum jako v ule, kterym predstaveni
zacina a ktery se vraci v pravidelnych in-
tervalech, jako priliv a odliv mofre, a ryt-
mizuje tak celou inscenaci.

Z suméni paralelnich promluv vystu-
puji osamélé pribéhy ¢tyrt ‘chatart’, kte-
ré se vzdy jen na okamzik stietnou, na
zakladé jakési vnitini logiky ¢i pritazli-
vosti slabych a silnych nebo stejné ‘po-
stiZzenych’: ,[...] KaZdy z nich md diwod
byt v on-line komunikaci. Prvni ‘chatar’
shani milenku. Druhy si pohrdvad s od-
halovanim slabosti druhych. Treti ‘cha-
tarka’ vam vytvori psychologicky profil,
i kdyz o to viibec nestojite. Ctvrtd si chce
Jjen hrdt, nic osobniho... nic osobniho!!! Di-
Ry virtudlni realité v sobé kazZdy z nich
odhali i kus svého skutecného jd. I kdyz
chat a skutec¢nost?... Co je dnes vlastné
skutecné...?“ (viz ¢lanek Nickname in
www.archatheatre.cz, 1. 8. 2005).

Studentka psychologie (nick: Virgi-
nie) analyzuje, doslova rozklada osob-
nosti ostatnich. Mlady manager (nick:
Buchbuch) odhaluje a vyuziva slabé
stranky druhych a zdanlivé paradoxné
se sblizuje s Jestérkou (divkou-teenager-
kou skryvajici pod maskou nicku do po-
sledni chvile své tajemstvi). Mlady man-
zel (nick: Orel) hleda na internetu unik
ze stereotypu a shani ‘virtualni milen-
ku’. Ani nick dravce vsak nezabrani to-
mu, aby byl psycholozkou odhalen jako
vhodny ‘pokusny kralik’, ¢i znasilnén
avydiran ‘super-Zenou’ (zahranou Buch-
buchem).

Kostymy ‘chatafa’ jsou civilni, nena-
padné a v temnych barvach. Poukazuji
k anonymité a snaze nevybocovat z da-
vu, ¢i k potiebé priradit se k urcité so-
cialni skupiné. (Mlady podnikatel v ob-
leku, studentka psychologie v ¢erném,
trochu pomackané vyhlizejici ¢erstvy
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otec rodiny, teenager hledajici sam se-
be pod vrstvami plandavého obleceni).
Temna, ‘Sediva’ barevnost kostymu pua-
sobi i v ramci celkového obrazu scény,
ktera vzdy ztstava tak trochu ¢erno-bila,
stejné jako obrazovka pocitace, na niz se
objevuji Gcastnici chatu pouze jako gra-
fické znacky.

Casova i prostorova omezenost oka-
mziku setkani na chatu je evokovana
i tim, Ze role hercu (jejich nicky) nejsou
uvedeny v programu inscenace ani jinde
(to plati pro obé inscenace) a tedy jako by
opravdu zuGstavaly zakleté ve ‘virtualité’
inscenace, odkud jsou po dobu predsta-
veni, vzdy znovu, zpiitomnovany (aktua-
lizovany). Inscenatori, at jiz védomé ¢i
nevédomeé, sugeruji ¢i zpritomnuji vir-
tualitu tak, jak ji chape Gilles Deleuze:
tedy virtualni jako tu cast reality, ktera
neni pravé aktualni (ve smyslu realného
i pravé pritomného).!! Virtualita v tom-
to smyslu je naznacena i scénograficky
(Jakub Kopecky), kdyz scéna - chatova-
ci mistnost v podobé bilého svételného
Ctverce, projektovaného na podlahu - se
vzdy jakoby vynoiuje z ne-pritomnos-
ti virtuality do své jevistni pritomnosti.
Scénograf efektivné vyuzil prostor Di-
vadla Archa, kde sedadla v hledisti jsou
usporadana do fad vystupujicich nad je-
visté, a je tedy mozné (a Gicinné) praco-
vat s ‘ptaci perspektivou’. Nehmotnou ¢i
irealnou povahu kybernetického prosto-
ru, ve kterém se herci pohybuji, podtrhu-
je také hudebni plan inscenace (hudba
a zvukovy plan: Petr Kalab), ktery navo-
zuje jakousi snovou atmosféru pohybu
v prostoru beztizZe, v prostoru, ve kterém
neplati fyzikalni (a mozna ani jiné) zako-
ny pohybu v ‘realu’.

Jestlize ve filozofickém smyslu se ‘vir-
tualni’ chape jako pandan k ‘aktualni-
mu’, pritomnému, v technickém slova

11 Virtualita v tomto smyslu souvisi i s novym chdpdnim ¢éa-
su a prostoru, které se rozsitilo spolu s novymi médii a které
Vilém Flusser oznaéuje jako ,technicko-imagindrni“.
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<« A Nickname. Divadlo Archa 2004. ScénéF a rezie SKUTR (Martin Kukuéka, Lukas Trpisovsky),
scéna Jakub Kopecky, kostymy Daniela Klimesovd, hudba a zvukovy plan Petr Kaldb, animace Ales
Baumgartner. Na snimcich Dora Krskova Terrazas, Adéla Stodolovd, Rostislav Novak, Josef Rosen

smyslu odkazuje virtualni realita k fan-
tastickym, irealnym svéttim, do kterych
se muzeme norit prostrednictvim no-
vych technologii. Prozitek takto chapa-
né virtualni reality je spojeny s urcitymi
technologickymi omezenimi, ktera po-
meérné jednoznacné urcuji pravidla po-
hybu v simulovanych prostredich. Tento
aspekt virtualni reality chatu je temati-
zovany vyuzitim kolec¢kovych zidli k po-
hybu herct po scéné. Kolec¢kové zidle
herce privazeji do prostoru chatu a za-
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se je z néj odvazeji. Pripoutani herct
k jejich koleckovym kieslim muzeme
chapat jako metaforu vztahu c¢lovéka
a technickych pomucek, urc¢itého dru-
hu protéz, umoznujicich za cenu zne-
hybnéni téla piistup do virtualni reality.
‘Chatari’ se ocitaji ve spolecném prosto-
ru, avSak pripoutani ke svym kiesltim -
mohou spolu mluvit, ale télo je znehyb-
néné. Osobni kontakt je moZny pouze
v roli, spoluhrou v ramci komunikac¢ni
hry, jejiz pravidla jsou pomeérné stroha:
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jen slova a grafické znacky - zadny fyzic-
ky kontakt.

Prisna ‘pravidla hry’ technologicky
simulovaného prostoru, ktera jako by
kontrastovala s imaginarni povahou vir-
tualni reality, jsou tematizovana ve scé-
né, kdy Jestérka hraje hru pripominaji-
ci znamého ‘Hada’ (Snake). Na podlahu
scény se promita ‘Sachovnice’ hry (poci-
tacova animace: Ale§ Baumgarten), kte-
rou Jestérka prochazi jako ‘zacarovanym
kruhem’. Hra tak symbolizuje i jakési
‘zakousnuti sama do sebe’, které plati
pro postavu Jestérky obecné (,,Nic osob-
niho... Nic osobniho!!!“). Jak se vSak uka-
Ze, cesta ven je velmi snadnad, staci pre-
stat hrat! Tak jak to udéla Neznamy, kdyz
porusi vyznacené cesty pohybu hrou (ja-
ko by pravidla hry byla pro ostatni, kro-
mé Jestérky, neviditelnd) a obrazné tak
celou hru kon¢i/rusi. Projekce okamzité
mizi, nebot existence hry je podminéna
pritomnosti hrace, stejné jako jeji pravi-
dla plati do té miry, dokud je hra¢ ochot-
ny je respektovat.

S pomérné strohou technologickou
determinaci pohybu v prostoru simulo-
vaném novymi médii jako by kontrasto-
val pocit vhoreni se ¢i jakéhosi rozplynuti
v beztélesné existenci, ktery se rovnéz se
zkusSenosti ‘byti’ v prostoru novych mé-
dii spojuje (pocit tzv. ‘imerze’, nebo v psy-
chologické terminologii prozitek ‘flow’).
Tento typ zazitku se evokuje ve scéné,
kdy Jestérka, v jakémsi stavu beztiZe, plu-
je ¢iléta v obrovské rakvicce se slehackou.
Uléta do snu o ztraté sebekontroly a po-
tom zvraci... V inscenaci se tak prostred-
nictvim pribéhu Jestérky objevuje téma,
na prvni pohled s tématem chatu a iden-
tity v prostiedi internetu nesouvisejici,
téma poruch prijmu potravy (mentalni
anorexie, bulimie). Tento motiv se vSak
ve skutecnosti stava naopak mostem pre-
sahujicim tzké mantinely motivu komu-
nikace ve virtualni realité chatu smérem
k mnohem obecnéjsimu tématu téla a té-
lesnosti v kyberkulture, které na sebe pii-
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béh Jestérky nabaluje.!? Jestércina ‘hra’
tematizuje touhu po naprostém podro-
beni a ovladnuti svého téla. Jeji ‘sen o ob-
I'i rakvic¢ce’ evokuje prani zbavit se svého
téla a rozplynout se v beztélesné existen-
ci. Na jedné strané predstava téla spouta-
ného a ovladnutého, propojeného s tech-
nickymi pomtickami, téla-objektu, se
kterym je mozné riznymi zptsoby ma-
nipulovat a ‘vylepSovat’ je, spojena s me-
taforou kyborga (hra Snake). Na druhé
strané touha osvobodit mysl no¥ici se do
prostoru novych médii, a to i za cenu zne-
hybnéni - umrtveni téla - technologic-
kymi protézami, ktera vede az k odmita-
ni téla a jakémusi télesnému asketismu.

Ve chvili, kdy ostatni Jestércino tajem-
stvi odhalli, ‘jeji hra’ kon¢i a herecka jako
by byla jesté néjak vice pritomna. V pra-
vém piednim rohu scény nahle vidime
malé vyhublé détské stvoreni, u které-
ho neni ani aplné jasné, jestli je to maly
kluk nebo holka, a které nam o sobé pod
maskou Jestérky mozna prozradilo vic,
nez jsme dosud tusili. Utika z chatovaci
mistnosti a po chvili se vraci jako Poho-
dar. Predstaveni konci v prilivu Suméni
chatovaci mistnosti...

Vrcholem inscenace je vystup, kdy si
Jestérka strhne masku nicku, kterou ne-
chava pri svém utéku ze hry v ‘ringu’
chatu - jako kdyz si had stahne kuazi.
Tento okamzik nahle zpritomnuje gene-
ralizujici motiv herecké role a miry sebe-
-odhaleni pod jeji maskou, ktery zdaleka
nesouvisi jen se scénickymi produkcemi,
a zpétné iluminuje i predchozi prabéh

12 Dvé zdanlivé nesouvisejici témata (téma identity a téma
poruch pfijmu potravy) se podle internetové anonce proli-
naji v nékolika rovinéch: , 1. oba fenomény souvisi se ztratou
klasickych spolecenskych hodnot a funguji na nové usta-
venych pravidlech; 2. oba fenomény Fesi problém identity
i problém psychické zavislosti. Rodinné ¢i celospolecenské
problémy dnesni doby se diky internetu fesi na zcela nové
platformé, ve zcela novém prostoru, ktery si vytvofil sva
pravidla, odliSujici se od pravidel nasi spoleénosti. Cilem
projektu je zkoumat zplsob otvirani a feseni problému a di-
sledky jedndni ve virtudini realité svéta internetu.” (www.
divadlo.cz - Nickname - novy projekt Divadla Archa, 28.
6. 2005, autor neuvedeny).
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inscenace: Dovolila nam herecka v ro-
li Jestérky nahlédnout ‘pod svou vlast-
ni kazi’, kdyz si nasadila tu ‘jestérci’?
Umoznuje nebo dovoluje maska a zvlast-
ni prostor hry (na chatu i v divadle) byt
pravdivéjsi nez ve skutecnosti? A co je
tedy potom skute¢né? A co skutecnéjsi?

Inscenatori Nickname prezentuji vir-
tualni prostor chatu jako misto/situaci
chvilkového tniku pod maskou ‘nicku’,
uniku do introspekce a sebe-odhaleni.
Prostrednictvim JeStércina tématu (po-
ruchy prijmu potravy) se motiv chatu ja-
ko komunika¢niho média rozsiruje také
o problém chapani téla a télesnosti v sou-
vislosti se zkusenosti ‘byti’ v kybernetic-
kém prostoru ¢i skrze virtualni realitu.

Téma vztahu osobni identity a spole-
c¢enské role/masky ¢i autenticity v ram-
ci potencialné scénického jednani, pro-
tikladného k pouhému sebe-scénovani
(ale vlastné i nemoznosti jedno od druhé-
ho oddélit), které se vynorilo v souvislosti
s chatem, se nahle ukazuje platné i v sou-
vislosti s divadlem (tj. se specificky scénic-
kouroli, s jednanim ‘jako’, které se pii spe-
cifickém uziti mize stat nastrojem tvorby
umeéleckého obrazu, zatimco pii nespeci-
fickém scénovani nastrojem piedstirani).

Toto téma je zpracovano nejen v pred-
staveni, ale je dokonce ‘zakédovano’ive
zpusobu, jakym inscenace vznikala:
Zkouskam predchazelo asi ro¢ni spolec-
né studium materialt tykajicich se inter-
netové komunikace, na které navazovaly
poucené improvizace, zavrsené dvéma
otevirenymi zkouskami. Herecké vykony
v inscenaci jsou tedy do jisté miry per-
formerskymi vystupy, vychazejicimi ze
(stylizované) osobni vypoveédi, vztahujici
se ke spolec¢né zpracovavanému tématu.

Mutzeme fici, Ze metoda autorského
herectvi jistym zptisobem korespondu-
je s osobni angazovanosti ‘hrac¢t’ komu-
nikac¢nich her na chatu, kteri si sami voli
svou roli (nick). Navic maji tito hraci pro-
ti komunikaci ‘tvari v tvai’ v bézném zi-
voté mnohem vétsi moznost védome for-
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movat a stylizovat své ‘vystupy’ (a navic
mohou hru kdykoliv ukoncit, nebo hrat
s nékolika rolemi najednou): tak se vlast-
né sami stavaji nejen hradci, ale i autory
svych masek/roli, které na sebe berou,
a to vice méné bez ohledu na fyzické da-
nosti ¢i jina omezeni, jez musi byt zo-
hlednéna (vstupuji do hry) ve spolecen-
ském zivoté v ‘realu’ (ale - a leckdy tim
spis$ - i v divadle a ve filmu).

Zvysena moznost sledovat a korigo-
vat svou sebe-prezentaci (ale i neustale
pritomna moznost iniku) mutze snizo-
vat nejistotu (Co si o mé mysli druzi? Jak
na né pusobim?) a navozovat pocit moci
nad svym vlastnim spoleé¢enskym obra-
zem C¢i lakat k vyzkouseni raznych spo-
le¢enskych roli, ale i stimulovat odvahu
k odhaleni svych skrytych stranek a byt
tak jakoby vice sam sebou. Jak trefné po-
znamenal Jaroslav Vostry, ‘chatovani’ je
vlastné specifickym piipadem vicemé-
né davérné komunikace s nékym ci-
zim, kterou lze prirovnat k situaci na-
hodného setkani u hospodského stolu ¢i
v ¢ekarné u zubare.?® Ja bych mozna jes-
té dodala priklad setkani na cestach, kdy
vedeme rozhovor rovnéz s véedomim, ze
toho ¢lovéka uz ziejmé nikdy nepotka-
me: nékdy to praveé proto muze byt i roz-
hovor dosti otevireny (jde o jisty druh dua-
vérnosti pod maskou anonymity).

Iluzornost tohoto typu prozitku, ke
kterému se vaze i tvrzeni propagatora
spole¢enskych vztaht v prostiedi no-
vych médii, oznacujicich kyberneticky
prostor jako ,,prostredi bez zabran“,* od-

13 Zdroj: elektronickd korespondence s editorem.

14 V knize Jakuba Smahela se hned v jejim prvnim odstavci
docteme o internetu ndsledujici: ,Internet je charakteristicky
tim, Ze je ‘prostfedim bez zébran’. Prostiedi bez zdbran
(¢i chovani bez zdbran) je zde pouZivdno jako volny preklad
anglického ‘disinhibited environment’ (‘disinhibited behavi-
or’), v cestiné se vSak Ize setkat také s terminem ‘disinhibova-
né prostredi’ nebo ‘disinhibinace’ (Vybiral 2002), coz je jiné
pojmenovdni stejného fenoménu. Fenomén prostredi bez za-
bran mé jak pozitivni, tak i negativni disledky pro prostredi
redlného Zivota, vyuku, vyzkum a komerci na internetu (John-
son 1998) a je pravdépodobné nejzndméjsim a nejcastéji
popisovanym jevem ve virtuglnim svété“ (Smahel 2003: 13).
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haluje v Nickname netrpéliva az kreco-
vita gestikulace herct-chatart, kterou
kresli do vzduchu znacky pro emocio-
nalni reakce, jez jakoby zdvojuji jejich
vlastni téla, kdyz tireba ismév ‘smajlika’
zobrazuji pred vlastnimi usty. (Jako by
se skrze technologickou ‘mrizku’ sna-
zili vztahnout jeden k druhému.) Tento
‘zdvojeny’ ismév se tak stava soucasné
i vysmésnou grimasou sloganim pre-
zentujicim technologicky zprostredko-
vanou komunikaci na chatu jako osvo-
bozujici.

Jak se v inscenaci ukaze, zfejma ome-
zeni komunikace na chatu jsou vlastné
vyhodna a ‘osvobozujici’ jen v tom pri-
padé, kdy nejsme na ‘skutecné’ setkani
s druhymi pripraveni nebo o né ani ne-
stojime. V momentu, kdy se zacneme
‘opravdu’ zajimat o druhého (scény Jes-
térky a Neznamého, ale i prislusna mis-
ta v inscenaci Chat - Nebezpecné snadné
zndmosti v pribéhu Zorra a Mary-Lou)
je medializovana komunikace chatu na-
opak pocitovana jako omezujici a nedo-
state¢na.®”

Vzajemné setkani ‘chatard’, reduko-
vané na psany text a grafické znacky, na-
znacujici emocionalni rozpolozeni, tzv.
emotikony,' zastupujici tak (samozrejmé
velmi omezené) gestus a vyraz doprova-
zejici promluvu, souvisi s nékolika dal-
§imi charakteristickymi rysy tohoto zpt-
sobu komunikace: Zatimco ‘ja’ prozivam
‘chatovani’ vzdy celou svou bytosti, ostat-
ni ucastniky této komunikace mohu vni-
mat pouze jako abstraktni entity objevu-
jicise naobrazovce mého monitoru, jako

15 Tyto techno-optimistické ndzory prezentujici technologic-
ky vyvoj jako smérovani k uskutecnéni ‘rdje na zemi’ jsou
jen pokracéovdnim oné modernistické viry v neustdly pokrok
a osvobozeni ¢lovéka skrze védecké a technické objevy.

16 Emotikon, také zvany ‘smajlik’, je série tisténych znakd
jako :), ™", nebo :-) nebo obrdzek urceny k reprezentaci vy-
razu lidské tvére a vyjadieni emoci. Emotikony jsou formou
para-jazyka bézné uzivaného v e-mailovych zpravach, na
on-line nasténkdch, nebo v chatovacich mistnostech. Slovo
emotikon je sloZzeno z emoce a ikonu. Viz http://en.wikipe-
dia.org, heslo emotikon.

Chat jako divadlo

shluky grafickych znacek, a ja se mohu
jen dohadovat kdo a co se za nimi skryva.

Pravé v tom tkvi zasadni rozdil cha-
tu (jako nespecifického scénického fe-
noménu) proti divadlu (a podobnym
specifickym scénickym fenoménim),
kde jsme konfrontovani s projevem ‘ce-
1ého’ ¢lovéka (v divadle navic fyzicky
pritomného), ktery valnou véts§inou
hraje nékoho jiného, o ¢emz jeho divak
vi. Ostatné pravé za to, jak presvédcive,
pripadné dokonce zabavné ztélesni né-
koho ¢i néco, ¢im sam neni, respektive
za to, do jaké miry a v jakém poméru
(v ramci raznych typa a ‘zanra’) jim ¢éi
tim je a neni, sklizi aspéch.

Technicky zprostredkovana komuni-
kace v ramci chatu sice umoznuje pravi-
delné stridani promluv, které se objevuji
na obrazovce, avSak znemoznuje okamzi-
té (tfeba neverbalni) reakce, jako je tomu
v pripadé komunikace ‘tvari v tvar’. Toto
omezeni dodava ‘chatovani’ povahu mi-
jejicich se ¢i protinajicich se monologt
avede jednak k pocitu anonymity (ktery
muze uvolnit prostor otevienéjsi komu-
nikaci), ale také, vzhledem ke zminéné
tendenci k monologizaci komunikace,
k soustiedéni se vice na své vlastni poci-
ty spiSe nez na to, ‘co si o mné mysli oko-
1°. Herec naproti tomu musi mit vzdy
na paméti, jak pisobi viéi divakam.

Potlaceni konkrétné smyslovych a fy-
zickych vjemt v mezilidské komunika-
ci - fungujicich casto, ale nejenom ja-
ko zpétna vazba a ukotveni - sméruje
k vnimani tohoto typu komunikace jako
méneé zavazné, a tedy i vztaht ¢i situaci,
v tomto prostiedi rozvijenych, jako mé-
né ‘skuteénych’ (a tedy méné zavaznych
¢i zranujicich). MiZzeme mluvit o pruz-
nosti ¢i ‘tekutosti’ socidlnich vztaht
v kybernetickém prostoru navazanych
a rozehravanych, které jako by jiz pre-
dem vylucovaly jakékoliv bytostné ru-
cené jednani, zde nahrazované tendenci
k sebe-scénovani. Ve scénické prezentaci
tohoto typu zkusSenosti se potom nutné
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setkame s posilenim (a tematizaci) refe-
rencniho aspektu herectvi a potlacenim
jeho performanéni roviny.

S uvedenou charakteristikou souvi-
si rozliseni Jaroslava Vostrého, ktery da-
va do protikladu abstraktni existenci
‘chatare’ a fyzickou prezenci charakte-
ristickou pro scénickou situaci a scénic-
ké jednani. Abstraktni existenci rozumi
»existenci zbavenou socidlnich i konkrét-
né smyslovych (fyzickych) vazeb (tj. fy-
zické prezence, typické pro divadlo), kte-
rd v tomto smyslu predstavuje podstatu
chatové komunikace a chatové realizace
(¢i pseudorealizace?)“.\”

Pravé paradoxnim spojenim tema-
tizované komunikace v prostredi cha-
tu, omezené na reprezentaci ‘chatare’
pomoci konvencionalnich jazykovych
znaka a grafickych znacek pro emoce
na jedné strané, a fyzického hereckého
pohybu/jednani na druhé strané tema-
tizovali inscenatori Nickname distanci
a z ni vychazejici napéti mezi konkrétné
fyzicky pritomnym hercem a jeho jed-
nanim na scéné a abstraktni povahou
sebe-realizace prostfednictvim ‘chatu’,
protikladnou modernimu pojeti herec-
tvi, smérujicimu od reprezentace posta-
vy pres jednani v roli, které 1ze charak-
terizovat jako jednani za sebe v danych
okolnostech, jeZ ma své paralely v nespe-
cifické socialni, event. socialné politické
komunikaci.*®

Zkusenost chatu aktualizuje chapa-
ni ucasti jedince ve spolecenském zi-
voté jako ‘hrani role’, v tomto pripadé
pod maskou nicku, a s pouzivanim mas-
Kky spojenou predstavu redukce jedince,
jednajiciho v souhlasu s maskou, na typ

17 Citovdno z e-mailu s editorskymi pfipominkami.

18 ,Pokud jde o tuto vyvojovou fazi, je pfirozené nutné mit
na paméti i posuny, ke kterym dochazi v pribéhu posled-
nich vice nez sta let v samotném herectvi a které jsou né-
padné uz u St s jeho asilim
o zdsadni obrat od vnéjsi charakterizace k prozivéani
a posléze jedndani ‘za sebe’” (Vostry 2005: 9), kde Ize
nalézt dalsi podnéty k uvazovdni na dané téma.

<1 ~1
Y
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a samotného jeho jednani na prislusné
konvence. V protikladu k této tendenci
se prostiednictvim vyrazovych prostred-
ka pohybového ¢i fyzického divadla v in-
scenaci Nickname aktualizuje typicky
modernisticka touha umeélctt pronik-
nout pod tuto masku, k oné autenticité
sdileni prozitkl, kdy vse je priznakem,
symptomem, vyrazem (a ne konvencio-
nalizovanym znakem).

V souladu s timto tvrzenim, se téles-
né herectvi v této inscenaci uplatnuje
nejvice v situacich, kdy jednotlivi ‘chata-
Ii’ odhaluji své piibéhy a skrze né i skry-
té ¢i potlacené stranky svych osobnosti.
Tyto situace ‘psychologického stripty-
zu’ jsou davany do analogie se stripty-
zem téla, kdy herci odkladaji své svrsky
az do spodniho pradla. (Zneuziti Jestia-
ba Psycholozkou; jeho znasilnéni Nezna-
mym; JeStércina ‘hra’ a ‘sen o obii rak-
vicce’). Télesny projev se stava jakoby
vhodnéjsim nastrojem vyrazu, nez jsou
slova, nebot pohyb je vzdy spiSe sympto-
mem, bezprostiednéji poukazujicim ke
svému (skrytému) zdroji - impulsu, ze
kterého vychazi.

I tyto okamziky vSak obsahuji jistou
dvojlomnost vyplyvajici z paradoxu fy-
zického striptyzu herce a v podstaté
nutné pouze ‘symbolicky’ naznacené-
ho (prostfednictvim jazykovych znakt
naznaceného) sebe-odhaleni ‘chatare’:
Striptyz, ve vlastnim i pfeneseném smys-
lu slova, mtiZe totiZ poukazovat k odkla-
dani spolecenskych masek, k okamziku,
kdy se vydavame napospas ostatnim, ale

19 K tomu opét vice v ¢lanku J. Vostrého v Disku €. 13. Mam
konkrétné na mysli pasaz vénovanou Rousseauové Dopisu
d’Alambertovi, ktery polozil zéklady uréitému zpasobu mo-
derniho mysleni o divadle: ,Rousseau poklddd velké mésto
za divadlo a plete si ve své kritice touhu - jak by se dnes rek-
lo - zviditelnit se s herectvim: zamériuje tak nejenom cosi
specifického (tj. herectvi, které si ovsem teprve dosti dlouho
po Rousseauovi vydobylo status plnohodnotného uméni)
za nespecificke, ale plete si i scénicnost, kterd se nezbytné
uplatriuje v kazdé lidské komunikaci, se scénovanosti. | tak
si bez kritického vyrovndni s jeho argumenty nelze predsta-
vit Zddnou scénologii” (Vostry 2005: 18).

Chat jako divadlo



muze byt i exhibici a sebescénovanim.?’
Ne vzdy mtzeme jednoznac¢né urcit, Ce-
ho jsme praveé svédky. Striptyz uzavorko-
vany do ‘role’ ¢i ‘masky’ chatare, se opét
stava (pouze) jakymsi scénovanym odha-
lenim, pseudoodhalenim, nebot nikdo
se zde nedava (tak uplné) vsanc ostatnim
(mozna je dokonce ‘vyuziva’ jako divaky
své exhibice). Pravé tato ambivalence do-
dava sledovanym scénam dramatic¢nost
a posiluje jejich scénic¢nost.

Jediny moment inscenace, ktery mu-
Zeme jednoznacné oznacit jako scénu
odhaleni - doslova demaskovani - je jiz
zminované Jestércino ‘svleceni z kuze’,
kdy herecka zlistane na okamzik na scé-
né mimo svou roli, pod kterou vystupu-
je v ‘chatovaci mistnosti’. Uvédomit si
tuto situaci jako ‘klicovou’ pro ustaveni
obecnéjsiho smyslu celé scény a potaz-
mo povySeni tématu inscenace do roviny
uméleckého obrazu nam dovoluje spe-
cificky uhel pohledu (pro ‘chatare’ ne-
pristupny). Praveé jako divak, a ne hrac¢
¢i spoluhrac, si mohu uvédomit a prozit
mezeru/distanci mezi zobrazovanym
a zobrazujicim, hercem/¢lovékem a roli,
kterou hraje, i neustalé prolinani obou
kategorii a jejich znejasnéni, jez je hlav-
nim zdrojem dramatického napéti insce-
nace Nickname. Je to pravé distance diva-
ka, ktera proménuje sledovanou situaci
a dovoluje, aby se z hristé ‘chatu’ nahle
stala scéna divadla, které znamena svét.

Muzeme Fici, Ze vinscenaci Nickname
se médium divadla vyuzito vlastné k de-

20 Z obecné spolec¢enského ¢i pfimo politického hlediska
se na tento fenomén obecného smérovani k medidlné zpro-
stfedkovanému ,striptyzu psychiky” diva Gilles Lipovetsky:
»-..produkovat pacifikovanou osobu. Vyslovit vse, ano, ale
pokud mozno bez kriku, fikejte si co chcete, ale nesmite od
slov prechdzet k jedndni; je dokonce mozné, Ze toto osvo-
bozeni reci, jakkoli je provdzeno verbdlnim ndsilim, prispivd
k tomu, Ze fyzické ndsili neni tak casté: premrstény diraz na
intimni slovo a spolu s tim udstup fyzického ndsili znamend,
Ze striptyz psychiky se stdvd ndstrojem spolecenské kontroly
a pacifikace” (Lipovetsky 1997 : 9).

Chat jako divadlo

maskovani divadla chatu. Scénické ucho-
peni ‘divadla chatu’ jako by se stavalo
paradoxné katalyzatorem oddélujicim
nespecifické ‘jako’ od ‘plné’ pritomnos-
ti, pouhou scénovanost od umeéleckého
obrazu, sebe-scénovani od skute¢né scé-
nického jednani, aniz by jedno od druhé-
ho tvrdé oddélovalo. Na scéné tak vzni-
ka umélecky obraz, presahujici zvolené
téma chatu, a situace scénické plné pii-
tomnosti s celou jeji ambivalentnosti do-
voluje alespon na okamzik pretnout su-
méni paralelnich promluv chatovacich
mistnosti.

Citovanad literatura:

FLUSSER, V. Komunikolégia, Bratislava 2002

FRANC, D. ,Virtudlni komunikace v globdlni vesni-
ci“, Svét a divadlo 5, 1995

JENIK, A. ,Desktop Theater, Keyboard Catharsis
and the Masking of Roundheads”, The Drama
Review 45/3, podzim 2001

LIPOVETSKY, G. ,Doba prazdnoty“, Svét a divadlo
2,1997

SMAHEL, J. Psychologie a internet, déti dospélymi,
dospeli détmi, Praha 2003

VOSTRY, J. ,Scéniénost a scénovanost (Od Bernini-
ho k dnesku)“, Disk 10 (prosinec 2004)

VOSTRY, J. ,Umé&ni a scéniénost — nebo teatralita?”
Disk 13 (zéFi 2005)

Divadelni programy inscenaci Divadla Archa Chat -
Nebezpecné snadné znamosti a Nickname

Elektronické zdraje:

»Nickname - novy projekt Divadla Archa“ (tiskova in-
formace, vloZeno 5. 11. 2004), in www.divadlo.cz

»Chat — Nebezpecné snadné zndmosti, On-line
predstaveni pro ctyfi hraée“, www.archatheat-
re.cz (projekty)

»Radio Midnight Live/Chat Nebezpecné snadné
zndmosti. On-line divadelni predstaveni pro cty-
fi hraée“, vlozeno 27. 1. 2004 (autor neuvede-
ny), citovdno 1. 8. 2005

Nickname, www.archatheatre.cz (projekty)

Encyklopedie: www.wikipedia.org., heslo ‘chat’
a ‘emoticon’
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Mezi kalkulackou a magif

Pocit, Ze vSechno uz tu vlastné bylo, je nebezpecny
a mize vést k hérostratovskym pocinim podnikanym
v Usili zni¢it celou minulou kulturu, predstavovanou
nejen pokud jde o jeji konkrétni podoby jako cosi, co uz
jako takové brani vzniku ¢ehokoli nového.

Jaroslav Vostry, Disk 7 (bfezen 2004)

V souvislosti s tvodnim citdtem mohou na-
priklad repliky Hama z Beckettova Konce
hry, kdyz velebi staré otdzky a staré od-
povédi a rikd, ze neni nad né, zaznivat jak
souhlasné, tak doslova polemicky. Jsou to
predevsim staré odpovédi, které symboli-
zuji lidskou nechut k nééemu novému. Mo-
hou byt dokonce projevem averze viéi jaké-
koliv zméné a vést pripadné az k takovym
krajnim postojim, jako je cist jenom knihy
s dobrym koncem a odmitat filmy bez hap-
pyendu. Koneckonct, hledéani novych od-
povédi na staré otdzky je také zavedend
gymnazidlni floskule, ale pokud ji student
nepouzivad jen ve snaze vyjit vstric tomu, co
chce kantor slySet, maze skryvat i objevitel-
ské touhy. Rozhodnuti hledat nové odpovédi
na staré otdzky ucinila také dvojice autord
Jay David Bolter a Diane Gromalovd v knize
Okna a zrcadla s podtitulem Interakcni de-
sign, digitalni uméni a mytus transparence
(v origindle Windows and Mirrors - Inte-
raction Design, Digital Art, and the Myth of
Transparency) z roku 2003. Nejsem si vSak
zcela jisty, nakolik si tito autofi historické ko-
feny polozenych otdzek uvédomovali. Opa-
kované zminuji staré otdzky a odpovédi, jsa
si védomy toho, jak mohou byt tato slova
nezvykld v prostfedi novych médii, ve kte-
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1. cast

Jadlius Gajdos

rém se autofi knihy pohybuji. Ponékud ne-
patfiéné maze dokonce znit zjisténi, Ze novd
média jiz druhé desetileti hledaji odpovédi
na nékolik stézejnich starych otdzek, stej-
né tak jako miZe nezasvécenému étendri
pripadat pfinejmensim podivné, Ze archeo-
logie novych médii zkouma starsi obdobi
nez tfeba historie novodobych stata. Vede
mé to ale k vife, Ze novd média budou tak
dlouho novd, dokud nenajdou odpovédi na
staré otazky.

| kdyz druhé desetileti hledani neni dlou-
ha doba, o propojeni starého a nového se
novd média jiz pokusila. Termin re-media-
ce' mad predstavovat symbolicky most mezi
starym a novym a znamenat zpisob, jak
si pujcovat starou realitu z predeslych me-
didlnich forem tak, aby bylo mozné vytva-
ret reality nebo aplikace nové. Soucasné
to maze vytvdret dojem, Ze u novych médii
se staré a nové ucinné prolind, a nemusi to
byt zplisobeno jenom tim, Ze staré v tomto
rdmci neni zas az tak staré. Spis lze v téch-
to propojenich predpoklddat urcitd ome-
zeni uz treba i vzhledem k tomu, Ze stary
méné funkéni pocita¢ je na tom v nasich
ocich s estetickym vzhledem urcité hiar nez
stard propiska. Tohle vsechno se pokouseji
resit dva zminovani autofi ve své ponékud
zvlastni knize. Zvlastni predevsim proto, zZe

1 Anglické sloveso remedy znamend Gspésny zpusob lécby
nemoci, nebo vyfeseni néjakého problému, pfipadné opravu,
vylepseni ¢i zdokonaleni néceho, co neni v porddku, ¢asto
v souvislosti s ozdravénim ovzdusi, vody a ptdy. Konotace
souvisejici s propojovanim starého a nového, tj. s inovaci,
jsou az v druhém pléanu.



v ni kolisaji mezi riznymi zjednodusenimi
a prekvapujicimi zjisténimi. Tato oscilace
mezi dvéma pély provazi ¢tenare od zacat-
ku az do konce, a to tak, Ze jednotlivé kapi-
toly se vice nebo méné priklanéji na jednu ze
zminovanych stran. Napadlo mé sice, jestli
to neni ndhodou pokus o to, co je v této ob-
lasti zcela bézné, totiz o novou interaktivni
hru v knizni podobé. Pak by slo o snahu po-
vzbudit ctendrova kritického ducha k revizi
vlastniho mysleni diky postupnému vzestu-
pu adrenalinu, provazenému prekvapenim
a jistym obdivem nad schopnosti pregnant-
nich formulaci, jakou autofi knihy disponu-
ji. To, o¢ mi jde, neni ovsem hodnoceni je-
jich dila: nepredkladdam recenzi jejich knihy,
ale vyzvu k pfemysleni o staronovych otaz-
kdch a novostarych odpovédich, a to nikoli
s presvédcéenim o nutnosti je okamzité zod-
povédét, ale s ohledem na pocity zminéné
v Uvodnim citdtu.

Jednim z prikladd spojeni starého a nové-
ho, které Bolter a Gromalovd uvadéji, je di-
gitalni kniha, kterou vytvofili védci a stu-
denti Univerzity ve Washingtonu a Méstské
univerzity v Hirosimé. Tato Magickd kniha,
jak ji jeji tvarci nazvali, je koncipované ve
trech rovindch. V prvni z nich predstavuje
hmotny artefakt, ktery lze ¢ist, i kdyz mno-
hem vic prostoru je tu vénovdno obrdzkam.
V druhé roviné jde o digitdini artefakt vy-
chdzejici z tzv. zvétsené reality (augmented
reality), kdy se pocitacovou grafikou zvétsu-
je étendrav pohled na hmotny svét; ¢tendr
pfi tomto zplsobu éteni pouZiva specidl-
ni bryle, kterym se zcela staromédné rikd
lorion, takze éte knihu jako video-obrazky
pocitacové grafiky. V treti roviné mdme co
délat s virtuadlni realitou: samotna kniha je
nakonec nahrazena virtualnim prostredim,
coz vede k tomu, Ze ¢tendr prestava cist;
virtudlni realita mu totiZ umoznuje dostat
se dovnitf knihy a ponofit se do vlastnich
prozitkd v tfidimenziondInim animovaném
prostoru s interaktivnimi virtualnimi obrazy
prostfednictvim ARMHD (augmented rea-
lity head mounted display). Knihu mohou
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dokonce ¢éist dva. Staéi, aby si nasadili lor-
nony, a zatimco jeden se diva do tridimen-
ziondlIniho obrdazku, druhy v podobé avata-
ra, zmenseny na miru ostatnich postayv, se
muze stat souédsti pribéhu a prozivat vie
v prvni osobé.?

Pravé Magickd kniha se povazuje za ex-
periment zaloZzeny na re-mediaci, pri kterém
se nové a staré propojuje a vtomto procesu
opét vytvari to, co Ize dokonce nazvat ‘no-
véjsim az nejnovéjsim’. Neni nijak slozité
na tomto prikladu urcit, co je staré a nové,
protoze kniha se ve své klasické formé stala
nepochybné zdkladni platformou, ze které
tvarci pfi jeji digitalizaci vysli. Zajimavé je
sledovat, jak se prostrednictvim nové tech-
nologie méni funkce a pozice ctenare. Au-
tori sice bézné uzivaji slovo c¢tendr, ale slo-
vo uZivatel nebo Géastnik® by bylo v tomto
pripadé mozna vystiznéjsi. Je ovsem nutné
dodat, Ze jen do jisté miry. Vzhledem k to-
mu, ze Magickd kniha nabizi nékolik moz-
nosti a ctendr se spis divd nez cte, stava
se z ného castéji divak a potom uzivatel az
ucastnik. Text vsak nelze pominout, protoze
je prostfednikem toho, na co se tato ‘kni-
ha’ soustreduje - na obrazy. Urcovat pozi-
ci ¢tendre a divdka je v takovych pripadech
o néco slozitéjsi. Tato pozice se totiz vzdy
proménuje v zdvislosti na zplGsobu éteni
a nahlizeni - na rozdil od pozice ucastni-
ka, ktera vzhledem k pozadované aktivité
virtudlniho prostoru je celkem snadno odli-
Sitelnd. Za danych okolnosti vyvstavaji ale
také pochybnosti, jestli 1ze v téchto souvis-
lostech jesté vibec mluvit o éteni - a to nés
nuti polozit si klasickou otdzku, co to vlast-
né znamend cist. Autofi knihy odpovidaji
slovy digitdlnich grafikd, Ze cist je prenést
svét do ctendrova védomi. Jednim z jejich

2 Magickd kniha byla prezentovana v New Orleansu na kon-
ferenci ACM SIGGRAPH 2000, kterd se na riznych mistech
kond jiz od roku 1974 a jejiz souédsti je expozice Art Show,
viz http://www.siggraph.org /s2000/.

3 Bolter a Gromalovd s terminem ¢tendf naklddaji pomérné
volné. V anglickém origindlu pisi: ,She is no longer reading
the book as physical artefact”... a vzapéti ,two readers can
share this physical and virtual reality” (2003: 79).
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argumentu je pétileté dité, které proto, ze
neumi ¢ist, se daleko vic vénuje obrdzkiam,
a tak zcela prirozené cte hypertextudlnim
nebo hypervizudlnim zpGsobem. Vraci se
k obrazkam, odkazuje se k nim a pouziva
celou knihu jako digitdlni rozhrani pocita-
c¢ové aplikace. MozZna je to i cdstecné vy-
svétleni toho, ¢im nas udivuje pétileté dité,
které zcela bez zdbran pracuje s pocitaco-
vym programem. Naklddd s nim totiz jako
s obrdazky své knihy.

Vim o ruznych protiargumentech, které
se mohou vyskytnout pfi reakci na tento
priklad, i limitech pfFi prendseni svéta do cte-
narova védomi (o programovani virtudlnich
svétl a svobodé Géastnika v nich jsem psal
uz v élédnku ,Divadlo tam a tam-tam*, Disk 4,
s. 6-12), a také toho, jak moje generace
skepticky krouti hlavou, véetné urcité vlast-
ni Uzkosti z toho, Ze se mohou vytrdcet véci,
které nds formovaly, a byt kompenzovany
nééim, co je nemuzZe v plné mife nahradit.
Tento stesk mGj i mé generace je soucasti
probihajicich promén, a i kdyz mu nebudu
vénovat zvldstni pozornost, ponechdm si
své presvédéeni, Ze kniha zGstane knihou
nezdvisle na jakékoliv technologii, dokud
budou ¢tendri - a urcité to plati i obrace-
né. V pripadé Magické knihy jiz ale nejde
o knihu v jeji klasické podobé. Tvirci toho-
to kouzla sice vysli ze zdkladnich atributt
knizni kultury, technologickymi postupy ji
vsak promeénili v néco zcela jiného. Digitdini
technologie jim nabidla nové moznosti, ale
v obsahové roviné byli nuceni zachovat zce-
la klasicky postup.

Jednou ze zdkladnich véci je problém
tématu. Magickou knihu nebylo mozné vy-
tvorit bez promyslené tematizace (resp. te-
matické konkretizace - nebo dokonce re-
dukce?). To je proces, jaky zndme z divadla
i z kinematografie a u kterého si umime
predstavit jednotlivé kroky vedouci k ho-
tové inscenaci ¢i filmu. Tuto tematizaci lze
postavit proti klasickému zpisobu éteni kni-
hy vychazejicimu vlastné z velice svobodné-
ho dotvdreni (Ingarden by praveé rekl ‘kon-
kretizace’) impulsii obsazenych v psaném
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textu, o které ovsem nejde v pripadé dra-
matizace dila pro divadlo, film nebo tele-
vizi, kterd je schopnd poskytnout digital-
nimu zpracovani velmi ndzornou paralelu.
CtendF pFi takové dramatizaci (& vlastné
‘scénizaci’ s jejim eminentnim ohledem na
vizudlni stranku) také prichazi o volny tok
svych predstav, kdyz se mu nabizi jedno ne-
bo nékolik malo predem vybranych (aprior-
né i vzhledem k prislusné ‘technice’ stano-
venych) témat z veliké Fady moznosti, které
nabizi samotnd kniha.

Zminil jsem, Ze text je v probiraném pfri-
padé spis pouhym prostrednikem, a to z to-
ho divodu, Ze oba akademické tymy vénova-
ly vic pozornosti vytvaFeni obraza. ‘Ctendgi’
se proto také spise divd. Jiz ndzev ,digital-
ni design a graficky pocitacovy program*
napovidd, Ze obraz je hlavnim predmétem
zdjmu. Jeho Sifeni pomoci internetu a vy-
tvoreni kybernetického prostoru i virtualni
reality maze znamenat, Ze na zacdtku 21.
stoleti opravdu dochdazi k obratu: dominan-
ce slova a textu je nahrazovana dominanci
obrazu. Nelze samoziejmé vychdzet jenom
z Boltera a Gromalové, ktefi povazuji obraz
za prirozenéjsi. Vzhledem k jejich profesni-
mu zaméreni je zcela pochopitelné, ze vice
strani vizudlnimu aspektu. NemtzZeme ale
obejit skutecnost, Ze i u tak nového oboru,
jakym jsou nova média, opét narazime na
staré otdzky, které jiz dikladné zname z di-
vadla: problém dominance obrazu ¢i slova,
tentokrat zastreny ‘magickou’ technologii,
se opakované vraci, opét ve formé zdanlivé
neodstranitelné duality, kterd jako by pred-
stavovala transgresi stiedovékého sporu
duse a téla.

U novych médii se tento spor naplno pro-
jevil v 90. letech, ale urcité naznaky lze za-
znamenat jiz v poloviné 20. stoleti. Moznd
to skutecné zpuisobil Alan Turing, jak tvrdi
autofi knihy. Poté, co se mu v pribéhu dru-
hé svétové valky podafilo sestrojit spolecné
s Johnem von Neumanem pocitaé, kterym
rozlustil némecky kédovaci systém Enigma,
zacal o pocitaci uvazovat jako o mysli. Poci-
tac, podobné jako lidskd mysl, mél podle né-
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ho nejenom zprostredkovat informace, ale
také je vytvaret. Kromé dalsich historickych
souvislosti lze pravé tady hledat pocatky
aktudlniho sporu novych médii, ktery v sou-
casnosti zaméstnava pocitacové teoretiky
starymi otdzkami a naléhavé se dozaduje
(novych) odpovédi.

Turing je povazovany za praotce umé-
Ié inteligence a predstavuje pfedchidce
krajniho sméru tzv. strukturalistd, v sou-
casnosti reprezentovanych hlavné Marvi-
nem Minskym z Massachusetts Institute
of Technology. Je to ponékud jiny typ struk-
turalismu, nez jak ho zname z ruské, fran-
couzské nebo prazské skoly, i kdyz urcitou
analogii v definici strukturace tu je mozné
najit. Termin strukturace pouzil v této sou-
vislosti David Siegel,* poéitacovy grafik, aby
jeho pomoci odlisil dva pristupy k interne-
tu, a to strukturalisticky, tj. preferujici ja-
zyk a text, a graficky,® ktery uprednostiuje
obraz. Strukturalisté vytvorili jazyk ‘html’,
ktery je jazykem pisma urcenym pro popi-
sy strukturdlniho clenéni, jehoz Ucelem je
umoznit vhodné postupné razeni a propoje-
ni (vychazejici z principu diskurzivniho mys-
leni). Neni ani tak podstatné, Ze pocitacovi
grafici véetné Siegela povazuji jazyk html
za ponékud primitivni, takZe se nehodi pro
vytvarné reseni. Vzhledem k jejich zamé-
reni je to zcela pochopitelné. Pro mediali-
zaci dat, pro kterou byl vlastné vymysleny,
ovsem prozatim zcela vyhovuje. Spor ta-
ké neprameni v otdzce jeho vhodnosti, ale
v zdsadnich ndzorovych rozdilech obou sku-
pin. Strukturalisté hdji své presvédceni, ze
grafické reseni prekdzi toku informaci. Po-
¢itacovi grafici naopak prosazuji spojeni
textu s obrazem a vytvarnym (imaginativ-
nim?) resenim.

P¥i slovnich potyckdch pomdhaji casto
obéma skupindm rdznd pfirovndni. V pFipa-

4 Zdroj Bolter a Gromalova.

5 V anglické terminologii novych médii jsou oznacovani
slovy ‘computer designers’ - pocitacovi navrhdri. V tomto
kontextu povazuji preklad ‘poéitacovi grafici’ za priléhavéjsi,
i kdyz nejde vzdy jenom o grafiku.
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dé strukturalistd predstava internetu jako
dymky, kterou informace proudi k uzivateli,
nebo divadelniho predstaveni, ve kterém se
divak zajima predevsim o obsah hry a méné
o kostymy. Poéitacovi grafici obhajuji pozi-
ce atraktivnosti a pritazlivosti informace
a stranek web ve spojeni s vytvarnym fre-
senim. Slovni pre prerostla v zdpas o defi-
nici internetového prostoru a samozrejmé
o preferenci zpusobu Feseni webovych stra-
nek. V 90. letech minulého stoleti tak nastal
mezi témito dvéma skupinami otevieny boj
o misto vimagindrnim prostoru a o charak-
ter tohoto prostoru. Jednim z nejvyraznéj-
Sich projevi této situace byla kniha Davida
Siegela s charakteristickym ndzvem Crea-
ting Killer Web Sites (1997),° jiz v ndzvu iro-
nizujici ndzory strukturalistd. O pdr let poz-
déji Jakob Nielsen shrnul v knize Designing
Web Usability’ (2000) své protichddné po-
stoje a byl na zdkladé toho dokonce oznace-
ny za velmistra strukturalistické reformace,
ktery ,s puritanskou horlivosti“ hdji své po-
zice pred tim, co sam vidi jako ,bezuzdnost
pocitacovych grafiki” (Bolter a Gromala
2003: 4). Spor se tak symbolicky redukoval
na dvé osobnosti predstavujici obé skupi-
ny. Zatimco Nielsen, zdaraznujici funkéni
strdnku webu, je ddsledné ikonoklasticky,
presvédceny o nepotfebnosti obrazu, kte-
ry povazuje spis za prekdzku pri styku uzi-
vatele s informaci, Siegel uprednostiuje
vizualizaci a zvukovou stranku, protoze je
presvédceny, Ze vychdzeji z podstaty lidské
komunikace.

K odlivodnéni ndzora a postojt obou sku-
pin se pouzivaji pozoruhodné argumenty.
Napriklad strukturalisté povazuji internet
zdsadné za pracovni prostor. Zdiraznuji du-
lezitost informace a obsahu, dozaduji se to-
ku ni¢im nerusenych informaci a lze u nich
rozpoznat tendenci k tzv. cisté informaci.

6 Volné prelozeno Jak stvorit zabijdka web-stranek. Ndzev
knihy vychdzi z ndzoru strukturalistl, Ze pravé pocitacovi

ndvrhy.

7 Snadno pouzitelny design na webu.
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Pro pocitacové grafiky je internet soucds-
ti hry a zdbavy; prikladaji didlezitost gra-
ficky pritazlivym a atraktivné pripravenym
informacim a webovym strankam, které la-
kaji svym vzhledem jako dobre zabalené
zbozi, predklddané potencidlnimu uzivateli.
S preferenci textu c¢i obrazu jsou tak spo-
jené obecnéjsi postoje ke svétu. U Nielse-
na nelze prehlédnout urcitou puristickou
inklinaci k éisté informaci a odmitani toho,
co tento pruchod rusi. Touha po éisté infor-
maci, pfiznacna pro tuto skupinu, neni tak
dalece vzdalend modernistické snaze po
Cisté pritomnosti, s tim rozdilem, Ze zatimco
u modernistd byly emoce soucdsti proziva-
ni pritomného okamziku, tady je tendence
oprostit se od afektivity.

V tomto kontextu je opodstatnéné pova-
Zovat smér zaméreny na vytvoreni umélé in-
teligence za krajni, a to nejenom protoze se
vraci k pavodni funkci Turingova pocitace
jako slozitéjsi kalkulacky a lidskou mysl vi-
di jako stroj pracujici dokonalym zptisobem
se symboly, ale protozZe uvazuje o sestroje-
ni jakéhosi Cistého intelektu, v jehoz ramci
neni pro emoce misto. Je tady i podobnost
se sestrojenim mechanické hracky. Takova
konstrukce vzdy néjakym zpusobem kore-
sponduje s technologickymi mozZnostmi své
doby a od nich se odviji. Bud’ se pohybuje
ve vymezeném prostoru, nebo hranice to-
hoto prostoru prekracuje. S tim také sou-
visi otdzka, co je lidské a co lze z ¢lovéka
nahradit robotem nebo pocitacem. Z dra-
matické i narativni literatury vime, zZe Cisty
intelekt-stroj svého lidského tvirce nako-
nec neuspokojuje a v dalsi fdzi se v ném
probudi touha implantovat mu emotivitu.?
Pravé na sméru umélé inteligence si lze po-
vS§imnout promén, ke kterym dochdzi v 90.

8 Steve Spielberg ve svém filmu Al (Arteficial Inteligence /
Uméld inteligence) v urcitém smyslu navazuje na zdvér hry
Karla Capka RUR. Rozviji - nikoliv katastroficky - tu fazi,
kdy je robotovi implantovana emotivita. Ukazuje vsak, Ze je
to pravé ¢lovék, ktery nakonec sviij takto obdareny vytvor
neunese. Ve filmu jde o predstaveni robott z jednotlivych
obdobi jejich nedokonalosti: jako dikazy lidskych chyb jsou
roboti vefejné niceni v aréné.
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letech a které se projevuji predevsim od-
klonem od konstrukce robota a zamérenim
pozornosti na otdzku pri-stroje a jeho pro-
mény v médium.

Strukturalisté haji své presvédceni také
z urcitého pocitu vlastnictvi. Byli to oni - ma-
tematici a informatici -, ktefi vytvorili in-
ternet se zdmérem snadné a rychlé vymé-
ny informaci, v rdmci vzdjemné spoluprdce
na raznych vyzkumnych zdmeérech. Do jisté
miry jim lze vycitat elitarstvi, protoze o in-
ternetu uvazovali jenom jako o nastroji pro
vybrany okruh spolupracovniki, tedy niko-
liv o jeho bézném rozsifeni a uz vibec ne
o internetové zdbavé. Nielsen zosobnuje
novodoby konzervativismus. Konzervativni
postoje strukturalistd vsak nijak neovlivnily
skutecnost, ze od vstupu poéitacovych gra-
fikd se stav internetu soustavné proménuje.
Mluvit o jasné vyhranénych dvou skupindch
muze byt ovSem i ponékud zjednodusujici.
Je to spise tendence ostentativné vymezit
a zobecnit prevaZujici postoje. V pripadé,
Ze jeden z nich ziskd v pribéhu vyvoje pre-
vahu a zakonzervuje se ve své dominanci,
Ize snadnéji ndjit jeho koreny. Obdobnou
situaci zname jiz nékolik staleti z divadla
v pfipadé zastdncu preference textu a za-
stancu preference inscenace. | mezi obéma
skupinami s rozdilnymi ndzory na rozvijeni
informacnich technologii existuji ale raznd
propojeni, kterd ponékud zamlzuji jejich vy-
hranénost. Tim Barnes-Lee, plivodce World
Wide Webu, prvniho globdlniho hypertexto-
vého prohlize¢e, a Mark Anderssen, tvirce
Mosaiku, prvniho grafického prohlizece, se
fadi ke strukturalistim, pfitom pravé www
umoznilo propojeni serveri a s Mosaikem
zacala internetovd zdbava. Oba se vlastné
pricinili o to, co Nielsen odmital, a pfitom
patfili do stejné skupiny. Bolter a Gromalo-
vd uvddéji, Ze to byl program Flash MX v ro-
ce 2002, ktery prudce zasdhl konzervativni
postoje. Nedalo se jiz zabrdnit tomu, aby
pocitacovi grafici neupevnili své pozice. Ob-
raz a jeho vytvarné reseni se stal nedilnou
soucdsti internetu. Hroty protikladi se tak
v praktické roviné zacaly otupovat, postoje
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souvisejici s emotivitou vSak pretrvavaji,®
diskuse proto pokracuje.

S tim také souvisi téma, které Bolter
a Gromalovad v tvodu své knihy povazuji za
prioritni, a to zviditelnéni a zneviditelnéni
pocitace. Zminuji knihu Invisible Computer
/ Neviditelny pocitac (1998), ve které autor
Donald Norman tvrdi, Ze pocitac stejné tak
jako vsechny pristroje se casem zneviditelni,
tzn. zacne byt méné zjevny, az zcela ustou-
pi do pozadi. Podle Normana tento ustup
souvisi s absorbovanim tzv. informacéniho
zarizeni (information appliances). Uvadi
priklad elektromotoru, jehozZ zjevnost trva-
la do té doby, dokud mu nebyly prifazeny
konkrétni funkce. Touto zménou prestal byt
strojem s potencidlnimi moznostmi, u které-
ho stoji otdzka, co vsechno by mohl vykond-
vat, ale stal se napfiklad vysavacem, jehoz
je ovsem ve skutecnosti pouhym komponen-
tem. Norman je presvédceny, Ze stejnym
zpusobem se vyviji i poéitaé. Uzivatele uz
nezajimaji principy fungovdni, ale dalezité
pro né je, nakolik vyhovuje jejich potfebam.
Bolter a Gromalovd jsou vsak presvédceni
o opaku, kdyz uvadéji: ,Nechceme, aby se
pocitac stal neviditelnym. Pocitac nds po-
fad fascinuje, i kdyz jiz nevénujeme pozor-
nost procesorim a vsem ostatnim cdstem.
Jsme pordd nadseni nebo zaskoceni, co

9 V této souvislosti zminim zkusenost s webovymi stranka-
mi. Po zméné vytvarného feeni strdnek tstavu (Ustav pro
studium divadla a interaktivnich médii FF MU v Brné) z htm/
na flash se objevily rozporuplné reakce. Cést studenti a ve-
Fejnosti je oceriovala, ¢dst, poéetné adekvatni té nadsené, je
pfimo odmitala s reakcemi ¢asto emotivné podbarvenymi.
Néktefi se dokonce doZadovali ndpravy u vedeni fakulty.
Vyhrady méli predevsim k aplikaci, nikoliv k vytvarnému
feseni, a divodem odmitavych reakci nebyla nedostate¢nd
kapacita poéitace pro grafické programy stézovateld, i kdyz
i tyto zcela raciondlni argumenty se objevily. Nejvétsi pro-
vokaci vsak predstavovalo (a dodnes predstavuje) tocici se
segmentované kolo, které je tfeba v urcitém bodé zastavit,
pokud se uzivatel chce dostat do jiné segmentace. Cést uzi-
vatell toto odlehéeni irituje; jejich odmitavy postoj vyplyva
z pocitu, jako by jistd mira hravosti prekazela seriézni praci.
Nehodldm z toho vyvozovat Zddné obecné zdvéry, jen chci
upozornit na to, Ze za uprednostiovanim textu nebo ob-
razu mohou vézet i postoje propojené s osobni zkusenosti
a z toho plynouci psychologické motivace, nikoliv jen logika
a raciondlni argumenty.
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digitdIni technologie dokdzZe, a s obavou
se divdme na jeji moznosti do budoucna.
Pristroje [...] nds nefascinuji, smazi nase
topinky“ (2003: 2). Kromé prani, které v ci-
tatu prevazuje, je problematické také zto-
toznovani digitdlni technologie s pocitacem
a jeho vynéti z rdmce pfri-stroja. Vypovidd to
nejenom o urcité nedaslednosti, ale prede-
viim o neporozuméni rozdilim mezi techni-
kou a technologii. To je mozné také davod
nespokojenosti citovanych autort s ozna-
c¢enim pocitace slovem ‘pristroj’ (applian-
ce), demonstrovanym pfirovnanim pristroje
k opékaci topinek.

Proto je nezbytné vyjasnit, kdy ‘pFi-stroj’
opravdu ziustava ‘pri-strojem’ a kdy tato je-
ho ‘pri-strojovost’ ustupuje do pozadi. Snad
nejviditelnéjsim pristrojem se pocitac stava
v okamziku, kdy se pokazi. VSechny jeho
moznosti se redukuji na jedinou, jejiz ab-
sence vyvolava prani vratit ho do puvodniho
stavu. Pivodni stav v tomto pFipadé zname-
nd moznost vyuzivani jeho aplikaci. Ty jsou
jiz soucdsti nikoliv techniky, ale technolo-
gie. Znamend to tedy, Ze urcitd specializace
vede ke ztotoZnéni pristroje pravé s touto
jeho specialni funkci. PFistroj mize byt do-
konce povazovany za identicky s touto svou
funkci,'® proto je také jako takovy viditelny
(lednicka, vysavac), zatimco vice moznosti
jeho ‘urceni’ zmnoZzuje, a tim samotnou pfi-
-strojovost upozaduje." Poéitaé vSak patfi
mezi ponékud odlisné pristroje. Jeho pfi-
-strojovost je jenom jakymsi zdkladem moz-
nosti dalSich funkci, tj. aplikace programa.
Technika v tomto pripadé vytvari prostor

10 Zajimavé je porovnat to s vécmi nebo pfistroji na jedno
pouziti, jako je napfiklad zapalovaé nebo kelimek. Véc se
redukuje na okamzik jediné funkce - sluzby. Tento okamzik
hraje vyznamnou a souéasné fatdlni roli. Po tomto okamziku
je véc jiz k nepoutziti. Ztrdci svoji identifikaci s funkci, a tim
i hodnotu. Ur¢itd minuld identifikace je ji ponechdna, keli-
mek zUstdvd kelimkem, ale bez obsahu, jenom jako svédek
minulého uréeni.

11 Priklad s elektromotorem, ktery si Bolter a Gromalova
pujcuji od Normana, je ponékud nepresny. Jde o stroj, ktery
zatim nema uréeni jako napfiklad benzinovy motor. Je vidi-
telny predevsim tim, Ze je to stroj - objev, prozatim bez jasné
uréené funkce, s otdzkou ‘co vSechno by mohl délat’.

disk 14



pro technologii. Obé roviny jsou vsak natolik
propojené, Ze jedna bez druhé nemuze byt
funkeni. | kdyz tu technika plynule prechazi
v technologii, neznamend to ovsem, Ze je
Ize ztotoznovat. V jistém smyslu jde o ob-
dobu televizoru a rddia: rozlisujeme mezi
televizorem a televizi ¢i radiem a rozhla-
sem stejné, jako mezi pocitacem, softwary
a dalsi generaci aplikaci, kterou predstavu-
je napriklad internet, kyberneticky prostor
nebo virtudlni realita. VSechny pristroje ta-
kového typu se nejenom neredukuji na svoji
funkci, ale naopak nas odkazuji k tomu, co
je v podstaté mimo né, k nécemu jinému,
nez co samy predstavuji. To je podstata mé-
dia a medidtora, tedy prostfednika, ktery
nds spojuje s nécim jinym, dalsim. Jeho zjev
a tim i viditelnost proto ustupuje do pozadi
ve prospéch dalsi véci, roviny, informace
a dalsiho propojeni. V okamziku, kdy se tato
zprostredkovaci ‘seridlnost’ narusi, pristroj
se stavd zjevnym, protozZe se opét redukuje
sdm na sebe. Pfani Boltera a Gromalové tak
miFi proti jejich vlastnim zdmérdam, protoze
kazdé takové soustredéni na sebe nebo na
véc se odehravd vidy za cenu ztraty moz-
nosti poukazovat k né¢emu jinému, byt pro-
stfednikem — médiem.

Usili Boltera a Gromalové o viditelnost
pocitace je castecné ovlivnéno i teorii Mar-
ka Weisera, ktery od 90. let minulého sto-
leti zaved| do digitdlniho slovniku nékolik
novych termind. Mezi né pat¥i také ‘ubiqui-
tous media’ (vSsudypritomnd média) a zvlast
‘ubicomp’, ktery vznikl spojenim dvou slov
‘ubiquitous computer’ (vSudypFitomny poci-
tac), v ¢eské verzi snad vsudypritac. Pro Bol-
tera a Gromalovou jsou tyto terminy dalsim
divodem, proé neprehlizet poéitaé a vidét
v ném magickou hilku, kterd navzdory vsem
kouzlim, kterd vytvdri, zastdva nejviditel-
néjsi. Weiser ve svych teoriich vSak nestoji
jednoznacné na strané citované dvojice. Ve
svém c¢ldnku The Computer for the 21st Cen-
tury (1991) hledd vztah mezi vypocetni tech-
nikou a virtudlni realitou. Dava prednost
virtudlni realité, protoze, jak tvrdi, prendsi
uzivatele do grafického svéta. Eliminuje tim
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sice zjevnost pocitace, ale za tuto cenu spo-
juje uzivatele s jeho vlastnim svétem. Jinymi
slovy, pocitac za cenu iluze ustupuje ze své
zjevnosti. Zdiraznovand pritomnost pocita-
¢e naopak obird uzivatele o iluzi, protoze je
nuceny zamérit se spise na jeho praktickou
(funkéni) rovinu. Vypocetni technika, v tom-
to pripadé vsudypritac (ubicomp) ho nao-
pak spojuje s hmotnym svétem. NepouzZivat
pocitac tak znamend byt odfiznuty od fyzic-
kého svéta.

Dasledkem premnozeni vypocetni tech-
niky a invaze poéitac¢d do naseho prostre-
di dochazi k presycenosti informacemi
a k frustraci z nich. Podle Weisera ziskd-
vdme v dasledku této pretizenosti pfi po-
klidné prochdzce lesem nejenom vice in-
formaci nez od ‘vsudypritace’, ale tyto
informace jsou pro nds dokonce ozZivenim.
Weiser sice preferuje pocitacovou grafiku
a virtuadlni realitu pred vypocetni technikou,
kterou oznacuje terminem ‘ztélesnénd rea-
lita’ v dasledku jejiho proniknuti do celého
naseho svéta, je vsak skepticky viéi tzv. no-
vym romantikdm,'? ktefi véri v unik do ¢is-
tého kybernetického prostoru. ‘Ztélesnénd
realita’ je podle ného diikazem, Ze oba své-
ty se protinaji a nelze pred ‘vsudypritacem’
uniknout do jiné reality. Je vsak mozné vy-
manit se z frustrace zavinéné presycenosti
informacemi: soucdsti tohoto vymanéni je
i zneviditelnéni pocitace. Bolter a Groma-
lova vsak nesouhlasi. ,Média se nachadzeji
mezi velice dumysInymi technologiemi, ale
nezneviditelnuji se. Namisto toho oscilu-
Jji ve svych formdch mezi ‘byt neviditelny’
a ‘byt viditelny’“ (2003: 107). Tuto oscilaci
Ize v podstaté povazovat za uréity zpusob
zpritomnovdni. Néco zcela identického se
muze dit s obrazem, na ktery se divame.
Obraz je pfitomny ve své hmotnosti a odka-
zuje nds k tomu, co je na obraze viditelné
a soucasné skryté. Zddraznovdni obrazu
v jeho hmotnosti - pldtna, rdmu, mistra
nebo ceny - muzZe na jedné strané potla-

12 Ndzev pochdzejici od Neuromancer Williama Gibsona,
dnes kultovniho romdnu nadsenci kyberprostoru.
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covat to, co ndm obraz zprostredkuje, ale
na druhé strané maze byt impulsem nebo
motivem k jeho osvojeni, a to at z davo-
dia osobnich, spole¢enské konvence nebo
i snobstvi (nebyt ceny a s ni souvisejiciho
jména mistra, divak by danému obrazu tre-
ba viibec nevénoval pozornost).

Tato oscilace souvisi také s uchovava-
nim tajemstvi a nasimi potencidlnimi moz-
nostmi toto tajemstvi odhalit. Nemdam na
mysli jenom umélecky obraz, ale i tajemstvi
technologie, napf. nové pocitacové aplika-
ce, do kterych se snazime proniknout. Sou-
visi s tim také vztah informace a prozitku.
Touha po cisté informaci je adekvatni pre-
cenovdni cistého prozitku. Mit informaci
jesté vibec neznamend umét s ni nakladat.
Ziskat informaci znamend také schopnost
vnimat, vidét a védét. Vyzaduje vnitini ak-
tivitu, jejiz soucdsti je porozuméni infor-
maci, a podminkou tohoto porozuméni je
vzdy urcitd schopnost projekce, tedy vcité-
ni. Bez takového ‘osobniho prozitku’ jako
by dand informace neméla dostatecnou
silu a presvédcivost. Bez ville se ji zmocnit
zUstdva ‘pouhou’ informaci a jeji ndrist
sméruje k presycenosti a samozrejmé k ten-
denci se ji zbavit v zdjmu psychické hygie-
ny ¢lovéka. Prociténi soucasné predstavuje
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jisty prostredek k nécemu dalSimu, ceho
se muzeme dopatrat, totiz smyslu. Pokud
se zbavime schopnosti vciténi, odmitneme
prostredniky a zbavime se schopnosti poro-
zumét. Magicnost obrazu a slova je prave
v jejich vzdjemné propojenosti, a ta vznikd
spojenim informace a prozitku. Neustdle se
tak pohybujeme mezi nasi schopnosti vidét
a nevidét - kdy se (v druhém pripadé) z ob-
razu stdvd pouhé pldatno, z filmu celuloido-
vy pdsek, z tisténého textu hra, z Flash MX
digitdIni produkce -, tzn. od obrazu k hmot-
nosti a zase zpdtky. Bez toho, Ze prijmeme
tuto transgresi, nelze prekonat v podstaté
vlastné zdanlivou, ale na prvni pohled vidi-
telnou dualitu obrazu a slova.
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Text a scenovani 1

Plzenské stripky

Jan Cisar

e mezi textem a scénovanim jako ¢innosti, tvorbou pracujici na jevisti s ma-

terialy, jez prislusi jenom jemu, existuje specificky vztah, je znamé. Da se
nazirat a také pojmenovavat rizné. Jako dichotomie podtrhujici dvojdilnost di-
vadelniho jazyka, déleni na dvé autonomni casti, i jako antinomie akcentuji-
ci jejich protikladnost, rozpornost. A také 1ze tento vztah z aspektu systémove
funkéniho brat jako horizontalni koordinaci sladujici funkce a jejich ptasobeni
a vertikalni subordinaci, podfizeni, coz zaroven vymezuje pozici kazdého z je-
ho dvou subsystému v konkrétnim systému kazdé inscenace. Existence a pii-
tomnost textu v jazyku, jenz se jako divadelni realizuje na scéné a ze scény ko-
munikuje s divaky, dal diky tomuto svému dvojjedinému ptisobeni dvou zcela
odlisSnych materialti evropskému divadlu ohromnou schopnost a jedineé¢nou
silu zobrazovaci a vypovidaci. Timto zptsobem se rodily inscenace a vznikaly
divadelni styly, §koly, sméry i epochy. Nebot §lo vZdycky o to, jaky vertikalni
i horizontalni vztah text a scéna k sobé zaujmou, jaké normy a konvence stvori.
Nikdy se to neodehravalo jako klidny, harmonicky proces. Vzdycky existovalo
néjaké napéti, nékdy mensi a tieba skrytéjsi, jindy velké a zcela zjevné, otevirené,
kdy $lo o zapas o subordinaci, nadvladu a podrizeni. Divod tohoto napéti a p¥i-
padného vzajemného boje je prirozeny: ten nebo onen subsystém vice odpovidal
tendencim a pozadavkiim doby - nejen divadelnim - at uz byly zasadni a trvalé,
nebo jen povrchni a prechodné, a proto se hlasil o rozhodujici podil na podobé
divadelniho jazyka své soucasnosti.

Za vSech okolnosti se v§ak v jisté podstatné casti evropského divadla vzdy
predpokladala i pozadovala existence a ptisobnost obou téchto subsystémii. Slo
obvykle za prvé o text jako jazykovy projev - promluvu, jez je komunikatem, no-
sitelem jazykového prenosu informace, zpravy, a o jeho rozvijeni, které je jak
rozvijenim do budoucnosti, tak (dokonce zejména) sdélenim. Text v této podobé
byl a je rovnéz grafickym zapisem vysledného tvaru ¢innosti spisovatele (auto-
ra), umoznujicim predavat tento vysledek jako celistvé literarni dilo. Od antiky
vstupoval text do evropského divadla jako zivy organismus i uzavieny, zavrseny
celek, komponovany a fixovany, a tim si vyzadoval - ne-li nékdy vynucoval - i jis-
tou podobu své existence na scéné. Cim vice byly tyto vlastnosti tvarované uspo-
radanosti textu prikaznéjsi a siln€jsi, tim vice se prosazovaly, prinasely vyraz-
né inspirativni momenty, jez ovliviiovaly postupy scénovani, aby ovSem také
formovaly konvence, které po jisté dobé rozvoji scénické aktivity mohly branit
a vyvolavat jeji revolty. At uz vsak byly vztahy mezi textem a scénou jakékoliv,
jedno platilo vzdycky: Vstupoval-li text (promluva) na jevisté, pak se to délo vzdy
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A » Sofokles: Oidipus krdl. Divadlo Oskarase Korsunovase, Litva. Rezie Oskaras
Korsunovas

v konkrétni komunikacni situaci, kterou scénovani realizovalo jako ryzi specific-
kou divadelni deixi.

Tento primy odkaz scénovani k néjaké skutecnosti nebo k samotnému tex-

tu, obnazujici a zvyraznujici jeho systém a strukturu a maximalné akcentujici
jeho divadelnost, je v néjaké podobé jadrem kazdé komunikacni situace divadla.
Osolsobé definuje divadlo jako komunikaci komunikaci o komunikaci. Ta defi-
nice muze vSak znit i jinak: komunikace situaci o situaci. I Osolsobé pred delsi
dobou v nasi korespondenci priznal, Ze by se byl vyhnul nékterym problémtm
a potizim, kdyby byl pracoval s touto podobou své slavné definice. Nebot se v ni
presné oznacuje organické propojeni textu (promluvy) a scény (scénovani) jako
specifiénost divadelniho jazyka a zaroven se tim vyjevuje konkrétni podoba vzta-
hu obou téchto jeho castic.

Od prelomu 19. a 20. stoleti se prosazovaly snahy uskutec¢novat divadlo ja-
ko samostatné, svébytné umeni: preferovala se sama schopnost scénovani, ktera
meéla v posledni instanci rozhodovat o divadelni deixi jako komunikacni situaci
a ucinit tuto schopnost dominantni a urcujici kvalitou divadelniho dila. Tento
vyvoj posilil a maximalné zvétsil vahu a funkci rezie, coz dovolilo Thiesi Lehma-
novi (1989) kategoricky prohlasit, ze ,,rezie je umélecka praxe, kterou je nemozné
striktné nahlizet skrze perspektivu textu“. Pavis mluvi v této souvislosti o ,,scé-
no-centristické” vizi, jiz zname v nasem divadle jako vyrazny, vlivny a také vel-
kou casti divadelni odborné verejnosti prijimany a uznavany zpisob scénovani.
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Mezinarodni festival Divadlo 2005, konany v Plzni 14.-22. za¥i, viid¢i postaveni
tohoto scénovani potvrdil. Lze dokonce predpokladat, ze zejména divadlo v post-
komunistickych spoleénostech vytvari v tomto smeéru jakysi az ,,scéno-centris-
ticky“ folklér. Jeho prototypem bylo litevské predstaveni Sofoklova Oidipa krdle.
Rezisér je umistil na détské hristé s zebriky, houpackou, skluzavkami, koloto¢em
a hlavné piskovistém, jeZ bylo rodnou ptidou titulni postavy. A k tomu se chor
ménil v batolata nebo mysi, jakési ‘mikymause’, a jeho nacelnikem byl velky
plysSovy medvéd. To je deixe Sofoklova textu provedena scénovanim - samotnou
scénou a kostymy predevsim. Poukazuje k détskému hristi, détskym hram, dét-
skému svétu, o coz reziséru, jak se 1ze docist v programu, slo. JenzZe: tam, kde se
tato deixe scénovani spoji se slovem, promluvou, nevznikne celek komunikac¢ni
situace, ale jedno druhému piekazi. Objevi se jev, ktery by se asi nejlépe dal na-
zvat rupturou, trhlinou. Jako by nebyla dalezita celostnost komunikacni situace
vytvarena organickym spojenim textu a scény, ale prave tyto ruptury, jez brani
pochopit vyznam a smysl.

Asi pred Sesti lety vysel v revue Balagan pokus o rozbor dvou textti Tadeu-
sze RozZewicze, ktery jeho autorka oznacila za navrh interpretace rostouci z mo-
delu chaosu, ktery je vlastni sice nasemu, ale presto nam zcela cizimu svétu.
V tomto pokusu se hovorilo o dramaticko-divadelni formé, ktera odpovida to-
mu, co Benoit Mandelbrot oznacil jménem fraktal a co vytvari novou dramatiku
i dramaturgii chaotické soucasnosti, kde je uz v pouhé fraktalni formé prvora-
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dé vyznaceny smysl slova ‘nic’. Prvni pokusy o presazeni teorie chaosu ze svéta
fyziky do svéta literatury jsou mladé, z pocatku 90. let (viz napi. K. Hayles 1990
nebo I. Abrioux 1991, resp. 1994). V roce 2001 vychazi u nas kniha ...na pokraji
chaosu..., ktera se opira o teorii chaosu (vedle relativity a kvantové teorie) jako
o tieti soucast velké revoluce v prirodnich védach 20. stoleti, ohlasujici prichod
nové doby. V souhlase s tim se v knize 1ika, Ze nejde o ,,chaos ve smyslu ne-radu
a beztvarosti [...], ale chaos spjaty s oblasti piechodu, s rozhranim, kde vznikaji
zvlastni druhy sebeztvarnujiciho proudéni - chaos na zptsob onoho, ktery bi-
ologové nazyvaji citlivym a vnimavym chaosem /Neubauer 1990/. [...] Zdanlivé
chaotické procesy, ke kterym v této prechodné oblasti dochazi - plapolani, hem-
zeni, vlnéni, bublani, ¢efeni, vifeni, vétveni, vykazuji rysy rfadu v jiné roviné
popisu, nez na jaky jsme zvykli, neboli chaos se ukazuje byt zalezitosti pohle-
du a interpretace“ (Hodrova 2001: 128-129). Chaosu se nelze sttij co st(j branit;
ostatné ve zminénych uz postkomunistickych zemich, kde ani zdaleka nebyla
ukoncena spolecenska transformace a jejichz vyvoj je provazeny chaosem ve
vSech oblastech, je celkem prirozené, ze divadlo ma takovou naklonnost k tomu
zobrazovat chaos jako zptisob byti, zivotni styl; pravdépodobné je to také nej-
ucinnéjsi zplsob, jak na celkovy chaos reagovat. Navic tu ziejmé funguje jakési
‘opojeni svobodou’, do niz se promita i reakce na dobu totalitni, jeZ si vynucovala
a zadala jediny uznany smysl. Ale ani za téchto podminek a okolnosti neni moz-
né pred chaosem totalné rezignovat a bezvyhradné jej uznat. Spise je asi vsak
nutné a potiebné zkoumat, jak a pro¢ je chaos zfidlem novych tvara, které z né-
ho vykresavaji a vynaseji jiny smysl. Tato poetika chaosu zajisté rusi smysl jako
vrchol ¢i stired dila, kde se vS§echny vyznamy sevifou pevnym a jasnym spolecnym
jmenovatelem. Smysl neni pro ni néco ukoncujiciho, uzavirajiciho; trvale se
v kazdém okamziku d¢je, utvari, formuje, rozvijeny scénickou deixi. Toto déni
smyslu vyristajici na bazi chaosu prirozené rozbiji normy a konvence, které si
divadlo i literatura pro divadlo - zejména drama - utvorily. ,,To ovsem zasadné
jeho existenci [rozumeéj: existenci smyslu] nepopira, nybrz pouze ji ukazuje jako
vé diky této povaze smyslu mize [...] dilo otevirat ¢lovéku skutec¢nost, ba samo
byti [...], mize mu byt prilezitosti k vytrzeni z danosti a k vykroceni k nové per-
spektivé skute¢nosti /Hejdanek 1965/, byt branou do nového, ¢i lépe jiného svéta,
svéta jinak nasviceného, jinak pochopeného, ba dokonce, jak soudi Heidegger,
‘ustavovat svét’® (Hodrova 2001: 161-162).

Tohle vSechno se ovSem zrodi a bude fungovat jen tehdy, kdyz probéhne
tvarovani, které si bude védomo, Ze jeho vychodiskem a principem je divadlo,
které komunikuje - tedy také tvori svou zpravu (svij jazyk jako oznaceni a sdé-
leni) - situaci. To znamena situaci celistvou, komplexni, ktera generuje divadelni
funkci, jez ma tyz vyznam jako poeticka funkce v Jakobsonové vzorci slovni ko-
munikace. Tu celistvost, komplexnost postihuji oba pady slova situace v citované
definici - Sesty (‘o situaci’) a sedmy (‘situaci’), vyjadiujici funkci, ¢innost, aktu-
alni hodnotu. Tak orientuje citovana definice divadelni funkci - podobné jako
je tomu u poetické funkce - na sdéleni. S jednim podstatnym rozdilem: zatimco
poeticka funkce existuje v jakékoliv jazykové ¢innosti, aktualni hodnota instru-
mentalu ‘situaci’ existuje jenom v jazyku divadla jako komunikac¢ni princip, jenz
tento jazyk utvari. Nebo jinak: jako scénic¢nost, ktera s definitivni platnosti stvr-
zuje a realizuje divadelni deixi. Jednou z podob této komunikacni situace je pra-
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vé propojeni literatury psané pro divadlo, v evropské tradici potom predevsim
dramatu, dramatického textu a jeho scénického provedeni a predvedeni.

Na plzenském festivalu byla jedna inscenace, ktera méla-li byt zdarila, vy-
zadovala takové propojeni ve §kolsky nazorné podobé - §lo o Cyrana z Bergeraku
Slovenského narodniho divadla. MiiZeme si o Rostandové textu myslet, co chce-
me, ale jedno je mu tieba priznat: jeho autor dokonale a totalné vyuzil vSechny
konvence ‘dobre udélané hry’ tak, jak je vyzkouselo a petrifikovalo predevsim
francouzské divadlo od Scriba po Sardoua i Feydeaua. Kromé jiného i deixe si-
tuaci, jez vychazi z textu - dalo by se mozna 1épe Fici z diskursu predstavujiciho
bohaté strukturované divadelni pouziti verbalni slozky, promluv - ale pritom
disledné miiiciho ke slozce nonverbalni, jiz tento diskurs predpoklada a primo
vyzaduje. Ma k tomu velmi Géinny prostiedek: jednani postav, které vstoupilo
do ‘dobre udélané hry’ z nékolika zanrt divadelnich textd. V Rostandové Cyra-
novi se ovSem uplatnily predevsim dva: romantické drama a melodrama. Oba
tyto zanry produkovaly jednani v krajnich polohach hrdinstvi a citovosti a roz-
vijely vzhledem ke své bohaté rozvétvenosti casto sice komplikovanou, ale diky
prisnému kauzalnimu i casovému sledu pro divaka prehlednou napinavou za-
pletku, které nechybély efektni divadelni zvraty: prekvapivé akce a ¢iny postav,
jaké zcela obrati pribéh déje a privedou postavy do naprosto necekanych situaci.
V melodramatu to znamenalo stéle vice i pritomnost scénickych efektd, podiva-
né, ktera spolutvorila vyznam a smysl jednani. Pozdné romantické drama - i di-
ky vyvoji jevistni techniky - zacalo zase bohaté vyuzivat hugovsko-dumasovské
schopnosti davat jednani smysl sugestivnim koloritem doby, jenz se tak nebo
onak vclenoval do pribéhu zapletky.

Nic z toho v Rostandové textu nechybi: prave to je zarukou jeho uspésnosti
u publika i jeho rozpornosti, jez iritovala a znepokojovala v poslednim roce 19. sto-
leti tak silné i F. X. Saldu. Ten nachazel v tomto textu na jedné strané siroké barev-
né fresky, ,,hotovy skoro kaleidoskop, divadelni pravody a panoramata“ a ovSem
dilo ,,znamenité, virtuosni primo divadelni techniky“, na druhé strané ale ,,pevné
hodnotné jadro basnické, jadro skutecné poesie, a to poesie opravdu dramatické*:
je to podle ného ,,poesie charakterovd“ (Salda 1987: 195). Nejvyraznéjsim charak-
terem je samoziejmé titulni postava, ale Salda piesné postiehl, Ze obdobné je
propracovana témér kazda z mnozstvi postav textu. Jako priklad uvadi ,,docela
bezvyznamnou figuru posledniho episodniho stupné, damu z buffetu®, ktera je
podle ného Rostandovi ,,zaminkou k charakteristice - psychologickym okénkem
a pohledem* (Salda 1987: 198). CoZ je vysledkem toho, jak na bazi diskursu formu-
je Rostand situace, které jsou nositelem deixe urcujici smysl jednani.

Vladimir Moravek, ktery Cyrana z Bergeraku v Bratislavé reziroval, tyto si-
tuace potlacuje, a je-li to mozné, odstranuje je viibec. Neni to nic nového; diskurs
realizovany jako komunikacni situace a utvarejici nebo spolutvorici i scénickou
deixi nebyl, neni a nebude asi nikdy soucasti jeho rezii. Ale tentokrat se Moravek
potkal s vrcholné ‘dobie udélanou hrou’, jejiz prvorada divadelni kvalita (nebot
Cyrano z Bergeraku byl prosté urceny pro divadlo, na kterém si také dobyl svou
slavu) stoji jediné na diskursu jako fundamentalnim a rozhodujicim zdroji di-
vadelni funkce. Re¢eno se Saldou: ,,bylo zapotiebi nejpeélivéjsiho studia doby,
spolecenské i duchovni kultury az po jazyk a poetiku, bylo tieba vyvolat celé
ovzdusi a cely opar ovzdusi a cely opar doby a jen v tomto autentickém médiu
mohla pak dychat a zit tak krevné figura basnika-dobrodruha“ (196). Moravek
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nékteré tyto atributy v inscenaci zmensil a jiné odstranil. Z Francie 17. stoleti se
presunul hlavné kostymy do druhého cisarstvi 2. poloviny 19. stoleti, kadeti jsou
misto mladych baroknich kavalira, slechtict, ktefi nedédili pozemkovy majetek
amuseli se vénovat vojenské draze, mladicci chlapci v modrych uniformach, jes-
té neodrostli §kole. To, co Salda nazval oparem a ovzdusim doby a co na Konci
19. stoleti mohlo zcela autenticky ukazat jediné divadlo, je na pocatku 21. stole-
ti pry¢, protoze text, to jest diskurs (promluvu) jako klicovy a urcujici moment
scénické deixe nahradilo maximalni mérou scénovani - zejména pak vizudlnost
jako jeji klicovy zdroj.

Dnes tento postup uplatiuje jeden z proudt divadla zcela béZné, protoze
v ném spatiuje moznost, jak se pribliZit sou¢asnému vnimani. Salda konstatoval,
ze ,Rostandova komedie neni snad v prvé radeé veliky ¢in basnicky“, ani sondaci
,hovych typt dusevnich [...] - ale jedno je jisto a mimo vSecku diskusi: je to veliké
dilo umélecké kultury“ (Salda 1987: 198). V souvislostech vazeb divadla a textt pro
né se da také mluvit o kulture, ktera stoji na promluvé, diskursu a odtud cerpa
i rozhodujici podnéty pro scénovani, deixi; smysl vznika jako vysledek této dei-
xe, jez tak tvori komunikacni situaci. JestliZe jista ¢ast dnesniho divadla tento
typ divadla odmita a nadrazuje slovu, promluvam prvky nonverbalni, hlavné
vizualni, pak se vzdava kultury, konkrétné dramatické kultury, vychazejici z pro-
pojeni verbalni i nonverbalni slozky jako realizace celistvé komunikac¢ni situace
(komunikace situaci), jejihoz smyslu se dosahuje jedndnim postav, které se sna-
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<« P E. Rostand: Cyrano z Bergeraku.
Slovenské narodne divadlo Bratislava
2005. Rezie Vladimir Moréavek. Diana
Morova (Roxana), Martin Huba (Cyrano)

Zi zménit nesnesitelnost své situace. Tato nesnesitelnost je nezbytnou soucasti
komunikacni situace. V Cyranovi je pramenem této nesnesitelnosti trojihelnik
Kristian, Roxana a titulni hrdina. Trojihelnik koneckonct byl v ‘dobre udélané
hie’ (zejména v komedii) velice ¢asto - mozna nejcastéji - zakladem, z néhoz
rostla nesnesitelnost situace. Rostand umeél zakladni schéma takového trojihel-
niku vyuzit napadité a originalné, aby z ného vytézil jednani, které podle kon-
venci ‘dobre udélané hry’ rozviji kontinualné a prehledné; dodrzuje i Freytagova
pravidla ,,propracované teorie o ti¢inné stavbé dramatu®, jez ,,vychazi [...] z tra-
gédie (predevsim antické)“ (Gajdos 2004: 38). Text tak balancuje nad propasti
pokleslosti, jez zacina trojuhelnikem a déla z Rostandovy hry i jakousi parodii
klasické tragédie: tak potvrzuje, Ze ‘dobre udélana hra’ mtze byt - a také casto
je - »prototypem banalni dramatiky, techniky bez invence a symbolem abstrakt-
niho formalismu“ (Pavis 2003: 115). Rostand vSak do této propasti nespadl, vzdyc-
ky - byt nékdy s nejvétsim vypétim - udrzi rovnovahu a v jeho situacich pre-
kvapivé zvraty nejen povzbuzuji a ozivuji divakovu pozornost i krok za krokem
rozvijeji jednani. Ale oteviraji i prahledy do psychologie postav a formuji tak to,
o ¢em psal Salda: zajimavé charaktery. Eduard Vojan mohl Cyranem vyslovit své
generalni osobnostni téma: velka individualita proti malosti a podprameérnosti
svého okoli. ‘Dobre ud€lana hra’ tu svymi konvencemi poskytla prileZitost roz-
vinout skrze situace - jak rika Gajdos - ,,takovy model svéta, ktery lze prijmout
jako objektivné platny“, prosté nabidnout iluzi zZivotni pravdy (viz Gajdos 2004:
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38). Tato iluze je také soucasti Usili upoutat zajem divakta. Dramaticka vypja-
tost situaci vytvarejicich a sdé€lujicich tuto iluzi je ov§em soubézné prostiredkem
ke vzniku jednani, jez néjakym zptisobem vypovida o snaZeni, cilech, ¢inech
a motivacich postav.

V této roviné se pohybuje Cyrano z Bergeraku jako text, jenz je ‘dobie udé-
lanou hrou’ komunikujici se svym divakem dramatickou situaci, jez diskursem,
promluvou objasnuje v§echny okolnosti, v nichz se tato situace odehrava a za
jejichz pritomnosti se musi realizovat. V okamziku, kdy Cyrano nahradi Kristia-
na pod oknem pii vyznani lasky Roxané, nastava podle Freytagova technického
schématu dramatu vrchol krize, postava podléha tomu, s ¢im zapasi. Cyrano
propijcuje sva slova Kristianovi, pomaha mu ziskavat Roxanu a zaroven zcela
ni¢i moznost ziskat ji pro sebe. Ale na druhé strané: poprvé, byt ve skrytu a ne-
poznan, mize Roxané primo Fici, jak ji miluje. Tuto prilezitost si neda ujit; najde
vzletna, ozdobna slova plna citu. Uz vzpomenuta neobvyklost a originalita troja-
helniku tohoto textu se tu demonstruje naprosto dokonale. Milenec - a manzel
in spe - neumi oslovit svou milovanou; dokonce je ji odmitnut, protoze neumi
odit svou lasku do krasnych slov. Jedna-li kde Roxana jako dokonala preciézka,
milujici duchaplnou konverzaci a vytribeny vtip, je to zde. A pak prijde pritel,
jenz to umi fascinujicim zptisobem, pouzije tohoto uméni - a Roxana mu podlé-
ha; je to ovsem Kristian, jenz Splha k ni nahoru. Aby tato situace komunikovala
o vsech zvratech jednani jak v poloze klasického prekvapivého efektu ‘dobie
udélané hry’, tak v poloze dramaticnosti, jeZ jednanim predvadi charakter posta-
vy, musi byt vSechny tyto postavy soucdsti této situace - jak svym hlasem, auditiv-
né, tak svym zjevem (té€lem), viditelné. Zich to vyjadril ve své definici dramatické
situace presné: ,,Aby mohly dramatické osoby vespolek jednat, musi byt v urci-
tém cCase pospolu na tomtéz misté, to je evidentni. Je tedy nutnou podminkou
dramatického déje casové prostorovd pospolitost dramatickych osob téch nebo
onéch, nami jako obecenstvem vnimana; z hlediska technického odpovida to-
mu pospolitost téch nebo onéch herci na scéné.” Zich dale konstatuje, zZe kvali
tomu c¢leni dilo na ,,vyjevy“ vychazejici z toho, kdo je na scéné a kdo uz nikoliv,
a kondi svij vyklad takto: , Kazdy dramaticky vyjev podava nam tedy nazorné
(tj. viditelné a slysitelné [podtrhl J. C.]) dramatické relace mezi urcitymi osobami
dramatu“ (Zich 1986: 145).

V Moravkové inscenaci Roxana na jevisti neni. Jen jeji hlas bloudi celym
prostorem divadla. Dramaticky vyjev vyzadujici viditelnost a slySitelnost, dra-
maticka situace postavena na casoprostorové pospolitosti postav se nekona. Pie-
stava fungovat ‘dobie udélana hra’, coz by mozna koneckonci nemuselo byt
tak velké nestésti. Ale prestava fungovat i diskurzivni drama a tim i situace, jez
komunikuje s divakem, nabizi mu smysl. ‘Dobre udélana hra’ spocivajici na dra-
matickém principu se proménuje v néco jiného, protoze je scénovana jinym zpu-
sobem, nez promluvy textu vyzaduji. Inscenace se zac¢ina stykat s jinymi divadel-
nimi oblastmi, rysuje se kontakt odlisSnych divadelnich druhu, zvétsuji se sféry
prechodt mezi nimi, vznika nestabilita, objevuje se cosi jako ‘fraktalové panve’,
zlomy, trhliny. Do vrcholného, byt schematického, mechanického, zastaralého
poradku ‘dobre udélané hry’, postavené na radu diskurzivniho dramatického
textu, vnika nezadouci chaos.

Tento princip prostupuje celou inscenaci. Prakticky ve vsech mistech, kde
text situaci komunikuje o jednani postav, jez vytvari kontinualni déj, snazi se
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E. Rostand: Cyrano

z Bergeraku. Robert Réoth
(Kristian), Martin Huba
(Cyrano)

Moravek takovou situaci omezit na minimum, ne-li ji pfimo likvidovat. Nazorné
to predvadi predposledni déjstvi. Podle Freytaga je peripetii, necekanym obra-
tem, jenz zpomaluje béh udalosti a situaci pred koncem. Rostand napsal tuto pe-
ripetii ‘dobie udélané hry’ v Cyranovi mistrovsky. Nejprve Kristian zjisti, Ze ne-
jenom Cyrano miluje Roxanu, ale také ona Ze miluje jeho, protoze se zamilovala
do pisatele dopisti. Vzdava se Roxany, nuti Cyrana, aby ji ekl o své lasce a autor-
stvi dopist, a kdyz se to uz uz stane, prinesou Kristiana mrtvého. Cyrano mléi,
Roxané zustava posledni Kristiantiv milostny dopis prosakly jeho krvi jako reli-
kvie. Tohle vSechno je v bratislavské inscenaci druhoradé. Hlavni jsou vizualni
obrazy bojujicich a umirajicich kadett-déti v modrych uniformach. Kdysi se
tomu rikalo ,,zivé obrazy“ (Tyl predepisoval ,,primérené zivé skupeni®). Scéno-
vani tohoto typu nechce situaci a jeji deixi vykladat a sdélovat text ¢i predvadét
jednani; nebuduje nazorné nonverbalnimi materialy smysl diskursu. Inscenaci
to také vydatné poznamenava. Katefina Rathouska napsala, Ze ,,pies veskerou
eleganci vsak inscenaci chybi nejen vnitfni tah, ale také tragické vyznéni“ (Diva-
delninoviny 4. rijna 2005: 7). Kde vsak oboji vzit, kdyz situace, které by to dovolily,
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jsou oslabeny a nékdy prestaly Gplné existovat. Martin Huba je zajisté herec, jenz
dokaze jevisté naplnit, vtisknout postavé urcitou podobu, coz také ¢ini. Ale ne-
byla-li mu dana mozZnost predvadét pribéh této postavy jednanim usporadanym
v plynulém sledu situaci, nedostalo se mu ani ‘vojanovské’ prilezitosti uskutec-
nit v Cyranovi témata, jez by cinila jeho postoje soucasnymi, délala je ve smyslu
estetickém aktualnim vztahem k nasi pritomnosti.

Uz bylo feceno, Ze soucasny stav svéta se muze snadno jevit jako chaos a Ze
takto vnimany svét reflektuje i uméni, divadlo. Existuji jisté i dalsi davody, pro
néz ‘teorie a poetika chaosu’ nachazeji v jistém proudu divadla takové pocho-
peni a jsou pro néj takovou inspiraci. Je to napriklad hluboka nevira v existenci
jakéhokoliv nadosobniho radu i presvédceni, zZe stala zména, objevovani néc¢eho
nového a jiného, originalniho a provokativniho, je zarukou zrodu estetickych
funkci, které mohou zaujmout divaky a zarucit divadlu Zivotnost. Ostatné na-
zor, Ze i ty uznavané, reknéme klasické texty minulosti jsou zastaralé a je tie-
ba je za vSech okolnosti scénovanim zesoucasnovat, je vyrazem tohoto postoje.!
Vladimir Moravek mél v Plzni jesté dalsi inscenaci - tentokrat z kralovéhradec-
kého Klicperova divadla, kde reziroval text Davida Drabka Akvabely. Josef Her-
man popsal scénicky princip této inscenace takto: ,,Inscenaci predurcuje velké
scénografické gesto, které zdaraznuje svobodny prostor, dokonale nasviceny
a neméné dokonale uchopeny hereckymi pohyby a gesty v pfesném, ¢asto zpo-
malovaném rytmu. [...] Akvabely jsou ukazkou velkorysé jevistni poetiky, ktera
momentalné vladne svétovému divadlu, jakkoli rozriiznénému, a ktera nachazi
vyraz prirozené predevsim v opernim divadle“ (Divadelni noviny 4. fijna 2005:
6). Herman kond¢i tuto recenzi plzenského predstaveni Akvabel tim, Ze tato poe-
tika by mohla a méla byt pro zdejsi divadelni poméry dobrou inspiraci. Ovsem -
ta velkolepa vizualizace vytvarejici na scéné ‘maliiské’ obrazy ma duasledky, jez
vyplyvaji z obecnych pricin, které nazorné demonstrovala Moravkova inscenace
Rostandova textu. Herman na né narazil v recenzi jiného predstaveni z Plzné: Pi-
tinského uherskohradistské inscenace Lisky Bystrousky. Vytyka ji ,,vyznamovou
rozplizlost v mikrostruktuie i makrostrukture, Pitinského obrazy (sic!) vystave-
né casto nad textovymi detaily (lesni drbny pomlouvaji Bystrousku), ¢im dale vic
bobtnaji, jsou rozvlaénymi etudami spise nez prostiredkem koncizniho sdéleni®
(Divadelni noviny 4. fijna 2005: 6). Je to logicky a nutny diisledek principu scé-
novani, jehoz podobu markantné ukazalo setkani Moravkovy poetiky s ‘dobre
udélanou hrou’ a komunikaéni situaci, ktera spojuje diskurzivni drama se scé-
nickou rovinou jednanim. Ivo Osolsobé napsal pied dvaceti lety, ze divadlo, kte-
ré mluvi, tan¢i a zpiva, ma dva plany: revudlni a dramaticky. ,,Revualni plan je
souhrn materialq, z nichz divadlo stavi [...] v§e se tu chape a hodnoti z jediného
hlediska, z hlediska rozmanitého celku, tedy jako vystup, jako ¢islo [...] z hlediska
revualniho planu je kazdé divadlo revue, kde hlavnim zdkonem je pestrost. [...]
Je to plan ryze divadelni, v ‘minimalistickém’ smyslu slova divadlo. [Divak] Oce-
nuje kvalitu a ‘svojskost’ sloZek [...] oceni i pestrost a vykomponovanost celku [...]
unika mu vSak smysl toho v§eho, vyznam celku, to, co celek predstavuje®“ (Osol-

1 Pavel Janousek napsal v dopisu redakei Lidovych novin: ,Po pddu komunismu jsme dokonce tak daleko, Ze uz se
ndm zpochybnil i ne-fad.” Tak jen potvrzuje, Ze chaos je v jistém sméru dnes ¢imsi pFirozenym, Ze by byl skute¢né div,
kdyby se vyhybal uméni. Janousek také konstatuje, Ze pokud vychodni uméni objevilo ,néjakou dokonalou formu |[...],
nebylo hanbou ji opakovat”, zatimco na Zdpadé se chramy i verse méni ,podle zrovna panujiciho sméru” (Janousek
2005: 10).
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sobé 1974: 148). Tato ,,revualnost” je podstatou, jadrem toho scénovani, o némz je
Iec a jez s takovou vehemenci poznamenalo plzensky festival 2005. Zcela zameér-
né a vedomeé pracuje s materialy jevisté tak, aby stvorily ruptury a trhliny mezi
jednotlivymi komponenty systému inscenace - zvlasté a predevsim mezi textem
a scénovanim -, systému, jenZ by mohl nabyt v presné a dtusledné vystavéné ko-
munikac¢ni situaci piece jen zretelnéji konturovaného smyslu jak jednotlivosti,
tak celku. Uz moderna svym hlavnim stavebnim principem - montazi - objevila
tyto mozZnosti umeélé scénické skladby, v niz svou roli hraji i $vy. Jenze montazni
skladba slozena z ,.kouskd“ vzdycky jevila tendenci tyto trhliny nakonec pieko-
nat, zacelit a z casti polozenych samostatné vedle sebe vytvorit jejich spojenim
novy, jiny smysl. Existovalo tu stalé povédomi o dramatickém planu, jenz ,,nevidi
revualni ¢isla, ale bezpecné cte jejich dramatické vyznamy, nevidi vystupy, ale
bezpecné rozeznava onen uceleny usek mezilidské organizace a interakce, ktery
hra modeluje® (Osolsobé 1974: 148).

Pojmy mezilidska organizace a interakce referuji o fundamentalnim smys-
lu zpravy, kterou komunikac¢ni situace sdéluje. Osolsobé mluvi o tom, Ze drama-
tickému planu muzeme také rikat sémanticky. Lze tomu rozumét i tak, ze smysl
dosazeny propojenim promluvy, diskursu se scénickou deixi vytvari smysl refe-
rujici o situaci lidi. Tento dramaticky ¢i sémanticky plan nemusi zajisté tvorit,
prinaset jenom text. Ale je uz v tradici evropského divadla - a zvlasté toho druhu,
ktery také nebo jenom mluvi - Ze slovo (a tim text) se na jeho vzniku a existenci
podili z velké, ne-li rozhodujici miry. Jestlize je teorie chaosu tak silnym prou-
dem v literature, jak dotvrzuje kniha ...na okraji chaosu..., a jestlize jedna podo-
ba scénovani dovede teorii chaosu uskute¢novat svymi postupy jako divadelni
poetiku, pak se nutné a samozrejmeé nabizi otazka, na niz se souhrnnéji pokusilo
odpovédét Divadlo na Zabradli svym cyklem ¢tyr soucasnych textt, které vznikly
na jeho objednavku: jak se do tohoto vstupu chaosu do naseho divadla zapojuje
soucasna hra a jeji scénovani. O odpovéd na tuto otazku se pokusim v druhé
casti této uvahy.
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Dramata Lenky Lagronove

Tereza Dlaskova

»0znamovat pravdivé rozvrZeni sil.”

Lenka Lagronova

Lenka Lagronova napsala prvni drama-
ticky text Nevim kudy kam roku 1988.
Od té doby uplynulo 17 let a seznam
jejich praci ma prozatim 20 polozek -
dramaturgickych tprav, jednu rozhlaso-
vou hru, televizni scénar, ale predevsim
18 divadelnich her. Velmi plodna tvarci
draha, proloZena nékolikaletou odml-
kou, ma dynamicky vyvoj. D€li se na dva
pomyslné celky. Od pocatku do drama-
tu Terezka, tedy priblizné do konce 90.
let, a od Terezky po Johanku, napsanou
roku 2004. Jakkoli jsou uz v prvnim tex-
tu naznaceny zakladni stylové vlastnosti,
hleda autorka sviij osobity rukopis prua-
bézné a rozviji objevené formalni i obsa-
hové postupy. Je to cesta za divadelnim
zpodobenim svéta a boje, ktery se vném
odehrava, skrze osobity a nezameénitel-
ny divadelni styl.

V dramatickém svété Lenky Lagrono-
vé je vzdy ustiredni postavou Zena. Hlav-
ni hrdinka, v niz citime autobiografické
rysy, zraje s autorkou. Za kazdym dra-
matem tusime silny prozitek, niterny
posun. Od nezralé a rozpolcené Marie
pres Annu, Kvétu, Martu k Beatce a Vé-
e, jejiz jméno ma ne nahodou spoleé¢ny
zaklad se slovem vira. V kazdé z nich je
ozvéna predchozich i budoucich postav.
Vsechny nesou podobné rysy a poklada-
ji si stejnou otazku. Jejich situace je v ja-
dru totozna, pouze okolnosti se méni
a prohlubuji tak vhled do podstaty pro-

blému. Proto je mozné na vybranych tex-
tech sledovat zietelny a soustavny pohyb
smérem Kk poznani sebe sama. Z pozice
bezmocného strpéni k odhodlani a ak-
tivnimu FeSeni své situace.

Lenka Lagronova nepise iluzivni vyje-
vy ze skutecnosti, do které by divak na-
hlizel skrze ‘ctvrtou sténu’. Vytvari no-
vy, jedineény svét. Tvarnost dramat se
v pribéhu ¢asu proménuje, jsou v ném
stopy expresionismu, symbolismu i ab-
surdniho dramatu. Autorciny texty jsou
velmi ‘divadelni’: nachazime se ve své-
bytném, stylizovaném svété, ktery ma
sva jedinec¢na pravidla a zakony. Zaklad-
ni pudorys vztahd postav i casoprosto-
rovy ramec maji realny a realisticky za-
klad, z néhoz autorka rozviji metafory
a symboly.

Rozprostira pred nami nékolik rovin
hry jako prostoru pro vyjadreni vzta-
ht a pocitt, vyvérajicich z duse hlav-
ni hrdinky. Napriklad ve Spinkej se celé
drama odehrava soubézné v realistické
roviné péce o nemocnou matku, ktera
nemuzZe usnout, a zaroven obrazné vyja-
druje cely ‘nemocny’ vztah matky s dce-
rou, ktery se potaci mezi dnem a noci,
ktery je nenecha spat a neni z né€j iniku.

Mlada zena chycena do pasti, casto
zpodobované mistnosti, v niZ se skoro
neda hnout a z niz se neda odejit. Mat-
ka coby nepritel, od néjz se nedokaze-
me odpoutat. Vztah k muzim jako néco
problematického, co vzdycky selZe. Las-
ka, kterou jsme minuli a vidime, jak kve-
te jinde. V neposledni radé hledani ‘ot-
ce’,laskyplné autority, ktera nas ochrani
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a pohladi. Hledani toho, kdo to vse ridi,
kdo vi, ‘kde to jsme’. To jsou prvotni té-
mata a motivy, predurcujici linii prvni
casti tvorby Lenky Lagronové. Rtzné se
transformuji a hierarchizuji. Z nich se
rodi Nevim kudy kam, Nouzov, Pelech ne-
bo Antilopa a dalsi.

Jazyk textt1 v této prvni fazi je stale ob-
‘odpoutava od reality’, aby dala prostor
svobodé asociaci, metafori¢nosti vyjad-
feni a prudké emocionalité. V Antilopé
se koncentrovanosti a zkratkovitosti do-
tyka az expresionistickych postupt. Dra-
ma zde neprameni z vnéjsi zapletky ne-
bo z ¢inu, ktery by porusil rad. Rodi se
z nitra postav. Tam trva, dusi se, schova-
va a boli. Jen ‘pod slovy’ tusime zdroj ne-
snesitelnosti dramatické situace.

Nejsilné€jsi zprava, jakou ¢teme z prv-
ni faze tvorby Lenky Lagronové, je vel-
mi drasavy pocit bezvychodnosti. Pokud
se ohlédneme za texty z let 1988 az 1993
(Nevim kudy kam, TézZko sem nékdo do-
hlédne, Spinkej, Antilopa, Srnecka...), vi-
dime témata Cerpajici z niterného své-
ta mladé Zeny, ktera uvizla v neresitelné
situaci. Hrdinky nenalézaji smysl své-
ho byti. Trpi nemoci, na niz neznaji
1ék. Dramaticka situace zastava nesne-
sitelnou.

Autorka dospiva k nalezeni nové dra-
matické metody v druhé etapé své tvor-
by, poprvé v dramatu Terezka. Téma-
ta her se vyjasnuji a doceluji. Na cesté
od prvniho dramatu osvojuje si autor-
kopis, ale teprve postupné dochazi ke
srozumitelnosti sdéleni, v némz se mi-
si obraznost s psychologickou hloubkou
a znalosti dusi postav, které jsou stale
konkrétnéjsi a pravdivejsi. Kdyz pozdé-
ji citime jistotu v zachyceni konkrétniho
jednani postav, nabyva na sile i metafo-
ricky rozmeér textt. V prvnich kratkych
dramatech citime jesté jistou miru nevy-
vazenosti mezi svétem obraznosti a za-
kotvenym svétem c¢inu ‘ted’ a tady’. V né-
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kterych textech dominuje lyri¢nost nad
dramatickou situaci (napf. Spinkej).

Terezka je zlomovym textem nejen
po obsahové, ale i formalni strance. Je
mnohem soustredénéjsi nez napiiklad
prvni delsi hry jako Nouzov nebo Nevim
kudy kam. Dusledné sleduje ustiredni
tematicko-motivickou linii, a to autor-
ce umoznuje pronikat do vétsi hloub-
ky, nez tomu bylo na pocatku tvorby,
kde se vyznamova struktura c¢asto tristi-
la o mnohost nespojitych motivi a akei.
Stale vic se také dari vtélit podstatu si-
tuace ze slov do jednani. Nemusi se tak
slovy pojmenovavat skutec¢nosti, které
1ze vyjadrit jevistni akci. Divadelni po-
tencial texti nabyva na sile.

Spolu s Terezkou je triada dramat Krd-
lovstvi, Miriam, Nikdy prozatimnim vrcho-
lem tvorby Lenky Lagronové. Predstavu-
jirozsahlé skladby s presnou strukturou
a jasnym nasmeérovanim zpravy, kterou
chce autorka skrze né predat. Celek se
vzdy vyznacuje gradaci a tempem. To
je urcovano predevsim zanrovymi zlo-
my a jasnymi pointami situaci. Vznika
prusecik mrazivé tragiky a jemného hu-
moru, plynouciho z laskavého pochope-
ni lidskych slabosti a naivit. Casto je ta-
to dvojlomnost pointovana grotesknim
momentem.

Formalni vytribenost a zruc¢nost pri-
chazi ruku v ruce s tematickou promeé-
nou text. Vychozi pozice hlavni hrdin-
ky dramatu se prili§ neméni, ale jeji
zobrazeni je plnéjsi a plastictéjsi. Autor-
ka ale predevsim naléza vychodisko
znesnesitelné situace. Do poselstvi text
mocné vstupuje vira a skrze ni nalezeny
smysl Zivota. Vychodisko neni vné, nelze
ho ‘zavrit do skfiné’ jako matku v Antilo-
pé, ale ceka uvniti. Dokud se Kvéta, Vér-
ka nebo Marta nezméndi, jsou konce her
stale jako bolavé rany. K niterné promeé-
né ale vbolestném procesu dochazi a do-
sud spoutané zenské postavy dospivaji
ke svobodé. Poprvé v Beatce z Krdlovstvi
a pak ve vSech nasledujicich textech.
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0d Marie k Cile

Nevim kudy kam (1988)

Tata: Marie, vy nemdte na sobé saty. Jste naha!

Marie chodi se Stefanem, se kterym si
tak Uplné nerozumi, ale asi si ho vez-
me. Predtim chodila se Stépénem, ale
ten ma ted jinou a ¢eka s ni dité. S obé-
ma muzi, matkou, otcem a bratrem jed-
noho z nich, a dokonce se étépénovou
snoubenkou, je Marie zaviena v jedné
mistnosti. Postupné se tu vsichni ,,po-
sbiraji“ diky systému stéhovani, v némz
plati, ze ,kdo co ulovi, to ma“. Rodiny
ziji v ramci ad absurdum uskutecnova-
né hry ,.Skatulata hejbejte se“. Ozve se
houkani a vSichni se vydaji na lov no-
vého sidla, casto marny. Pak se vraceji
tam, kde chtéli zanechat snoubence Ma-
rii a Stefana samotné, a tak je tois dalsi-
mi postavami.

Vztahy se na téchto par ¢tverecnich
metrech zintenzivnuji. Napéti, plynou-
ci z predstirané pohody, ze snahy ,,spo-
lu vyjit“, neboli se ,vejit“ do jediného
pokoje se vSemi vzajemnymi problémy,
se ale stava neuinosné a zacina vyvérat
napovrch. Dopomuze tomu hra ,,na sle-
pou babu*“. Marie se zavazanyma oc¢ima
v ramci ni zaméni touhy se skutecnos-
ti, nevédomky se vrha do naruce ztrace-
ného muze, aby podvedla svého témeér
snoubence, to vSe pred o¢ima jeho ro-
diny. Je to prece ‘jen’ hra, a tak s sebou
strhava dalsi, aby uvolnili potlacované
touhy a emoce. Vrcholi tim situace vza-
jemneé odcizenych lidi, ktefi sice touzi po
sdileni s druhymi, ale nedovedou je na-
plnovat. Mijeji se se skutecnymi city, aby
padali do naruci téch nepravych a nalha-
vanych. ProtoZe v ramci hry neplati pra-
vidla bézného spoluziti, mtze si kazdy
délat, co chce. Borti se posledni pravidla
jakési slusnosti, ktera by mohla zachra-
nit dané spolecenstvi pred rozpadem.
Tata chtél zasahnout ve chvili, kdy pada-

Dramata Lenky Lagronové

ly posledni bariéry, Syn i s Marii ho ale
posilaji ,,pod postel“, nenechaji se zasta-
vit. Vzapéti otec umira, a s nim jako by
odesla posledni moznost zachrany. Kro-
mé smrti vstupuje ‘do hry’ jeji protipdl,
novy zivot: Ivanka, Stépanova snouben-
ka, zac¢ina rodit.

Celé drama pusobi, jako bychom na-
hlizeli do niterného panoptika Marie.
Zmatek v ném se stupnuje, izkost, ob-
razné vyjadrena uz nedostatkem pro-
storu, je stale vétsi. Dokonce se jedna
o jakési bezvychodné bludisté, protoze
konc¢ime tam, kde jsme zacali - u poku-
su (opét marného?) uniknout ze smycky.

Nouzov (1989)

Krystof: Tak piujdeme bez cesty. Prece ten bardk stoji
naproti, vidime ho, tak k nému dojdem.

Anna zZije s matkou a bublajicim papina-
kem v pokoji plném skrini. Chce jit ,,na
vylet“, za coz se ji dostava od Matky hory
vycitek a vydeéracskych frazi. ,,Pro¢ musis
nekam chodit? Ja taky nikam nelitadm. AZ
umiu, tak si budes chodit kam chces, ale
ted bys nemusela zbytecneé litat.“ Zasypa-
va Annu slovy nedavéry a péstuje v ni
pocit, Ze nic nedokaze. ,,Proc jses tak ne-
moznd, proc jses tak nemozZnd. Proc jen
pordd sedis a premyslis a proc¢ aspon uz
Jjednou nevstanes... A nikdy mi nic nerek-
nes. Nebo lZes. Proc se viitbec bavime? LZes.“
Z této klece neporozuméni Annu zdan-
livé vysvobodi az Krystof. K jejimu pie-
kvapeni prichazi i Oldrich. Jak pozdéji
pochopime, je to jeji byvaly pritel. Matka
se s nimi loudi slovy: ,,Jd uz stejné umru,
tak si nekaz Zivot.“

Anna musi odejit, musi pry¢, hledat
vlastni cestu. S batizkem se vydava na
cestu do dospélosti, pokousi se osamo-
statnit a vymanit z vSeobjimajici, nicivé
péce. Cilem ,,vyletu“ je nalézt otce. Otec
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je neznama, idealizovana bytost. Bydli
v ,,pohadkové chaloupce”, ktera je na do-
hled z mista, kde se trojice usadila. Anna
tu predtim naaranzovala malou hostinu
pod stromem a rozehrala tak hru.

Chaloupka se svétylkem je sice na do-
hled, ale jak se k ni dostat, kdyz clovék
nema jistotu, zZe ptijde spravnou cestou?
Neni koho se zeptat, a kdyz uz se nékdo
najde, chybi k tomu odvaha. A tak sku-
pinka, jesté rozsifena o Oldrichovu no-
vou divku Sabinu, uvizne v ¢ekani na ko-
hokoli, kdo poradi. Kdyz ale i to selhava,
ceka se na ,tatu“: , Tdta. Tata to urcité sly-
Sel a prijde nds odsud vytdhnout... Urcité
prijde. On mé nikdy nenechal samotnou.“
Mnohokrat uz chtéli vykrocit na cestu
za svétylkem, ale vzdy se najde pochyb-
nost, ktera je odradi. Tato véc¢na vaha-
vost a strach z prvniho kroku je chyti do
paradoxni pasti cekani na jistotu, kterou
nikdy nemohou mit. Zaroven maji celou
dobu ,,tatovu chaloupku“ na dohled...

V té chvili vstupuje do ustrnulé si-
tuace neznamy Muz, ktery jim zacne
nenapadné opét ridit zivot. ,,Tady jsou
cesty i vSechno ostatni. Co jen chcete. Jen
musite byt hodni. Ale to vy jste. Tak to bu-
de bez problémii. Ale uz tady mdte tu nd-
vstévu. “ Privadi za nimi minulost - Mat-
ku, a zanedlouho i barikadu skrini - to,
pred ¢im se snazili utéct.

VSe se ma vratit do starych koleji. An-
na ale tlak v sobé nevydrzi, nemuze
uz dusit pravdu o svém vztahu k Mat-
ce. ,Mami, jestli budes k¥icet, tak se zabi-
Jju. Mami, ja nechci, abys byla maoje. Tdata
je miij. Ale ty mé nendvidis. Nikdy té ne-
pozvu na svatbu, nikdy ti neukdzu svaoje
dité a nikdy nevstoupis do mého domu.“
Pratelé, kteri méli fungovat jako pomoc
na nové cesté, prelezou skfiné a jsou
pryc. Chvili na Annu ¢ekaji, ale kdyz ota-
1i, zmizi.

Matka ji zdrZela svym mléenim. Jejich
vztah ma Sanci na katarzi. Tomu ale mat-
ka zabrani. Chce, aby se vse vratilo do
starého poradku. Nechce se zajimat o to,

prosinec 2005

kde jsou, co se zménilo, co je ceka, prosté
si chce opét zvyknout. I na ,,toho pana“,
ktery je hlida. Anna v sobé opét nachazi
silu, porazi skrin a konecné odchazi za
svétylkem v chaloupce. Ze i to je jenom
fingované, ze i chaloupka naproti je jen
past, se dozvidame od neznamého pana:
jako by se tim skrtla nadéje, kterou sky-
tal Annin odchod.

Spinkej (1992)

Kvéta: Ukrutné veselo mi je, mami.

Spinkej je komorni minidrama dvou
zen - matky a dcery, v némz se ale pre-
vraceji Zivotni role. Fabule je prosta. Kve-
ta se snazi uspavat svou matku. Je to dce-
ra, kdo musi neustale pecovat o svou
matku, mateisky ji konejsit jako dité,
zahtivat jeji zmrzlé nohy, vypravét ji,
hrat si s ni na jeji smyslené svéty, spat
s ni v jedné posteli. V postavé matky se
tak setkava nemohoucnost stari a smrti
s détskou bezmocnosti. V zatemnéném
pokoji, kde netusime, jestli je den nebo
noc, kde prestavaji platit pravidla ‘nor-
malnich’ vztahd, pochopime, Ze vse je
soucasti jiného casu, vymknutého z rea-
lity. Ze sledujeme vyjev posunuty opti-
kou chorobného vztahu. Ze jsme se ocitli
v imorném snu, i se snovymi rekvizita-
mi. Motiv zlého snu je ostatné i vdalsich
textech L. Lagronové velmi ¢asty. Matku
budi désivé predstavy a ma strach spat.
Spanek, odpocinek, bezpedi, nic z toho
ale ve vztahu s Kvétou nenastane, acko-
li ta se o to velmi snazi.

Matka lezi bezmocna v posteli, nemui-
ze se hnout. ,,Brni, provezdvaji se néja-
kym Zivym tramem a konce, konce se ne-
dorezZou. Upadnou mi, Ze?“ Matéiny nohy,
kvili nimz je odkazana na postel a kva-
li nimz Kvéta musi byt jeji ,,sluzkou®, se
proménuji. Kdyz bere dcera matku do
naruce, zjisti, Ze ma misto nich kridla.
Motiv nemohoucnosti, odkazanosti na
cizi pomoc, se tu spojuje s motivem pta-
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ka jako symbolem svobody. Matka se
pomalu ,,od nohou“ prorusta do ,,jiné-
ho svéta“. Mozna do svéta Silenstvi, do
svéta smrti.

Kdyz se refrénovité opakuje Kvétino
»Spinkej“, a za néj se pridava dokonce
vykri¢nik, za¢ina se nam také do mys-
li vkradat téma spanku vécného, vykou-
peni z nesnesitelné zavislosti a odevzda-
nosti, jakou matka na dceri vyzaduje.
Situace nema vychodisko. Kratké, zhus-
téné basnické drama mezi matkou a dce-
rou se stupnuje, nikdy ale nedojde ke
skute¢nému konfliktu. Sladké ,,spinkej*
se z prani, pres vyhrazku meéni v touzeb-
nou prosbu. Tato polosnova surrealistic-
ka noc nema pro Kvétu konce.

Tézko sem nékdo dohlédne (1992)

Otec: Ale my jsme pro ni nesmrtelny, ne?

V textu TézZko sem nékdo dohlédne vystu-
puji otec, matka a dédek. Dceru tusi-
me jen ze slov rodicti. Snad je v kocar-
ku, snad lezi pod perinou, snad je to jen
prelud matky a otce. Jako predstava ro-
dict aktivné zasahuje do d€je. VSechno,
co délaji, je ,,pro ni“, vse se toc¢i kolem ni
ajejich narozenin. V pokoji se zazdénym
oknem, ktery jeho obyvatelé ponékud
prerostli, je na stole narozeninovy dort
se spoustou svicek. Dialog otce a matky
se odviji od problému, co dceri dat. Te-
matizuje se tim obecnéjsi rovina tvahy,
co vlastné viibec mohou rodice dat svym
détem, co jim mohou nabidnout.

Od pocatku je silné pritomny motiv
hry. Rodice si mezi re¢i o Stésti dcery
hraji s vlackem, matka houpe prazdnym
kocarkem. Dominantni je také motiv
starnuti a smrti. ,, Dvacetiletd neozndmi-
la umrti svych rodicu a Zila s nimi dal“ -
zprava, kterou chce otec dat dceri k naro-
zeninam. Nebo ji vénuje piibéh o ,,vI¢im
ditéti“?,,Jestli ho poznali, to se nevi, jenom
tam lezelo spousty hracek. Jak je roztrhal,
tak stireva povldcel mezi nabytkem a vy-

Dramata Lenky Lagronové

3

behl zase ven. P¥imo mezi ty své vlky...
Obé tyto linie se spoji v postavée déd-
ka, ktery se najednou ,,narodi“ v poste-
li, kde oba rodice lezi. Vyleze zpod peri-
ny a krici: ,,Rdno! Rdano! Budeme si hrat!“
Pak jim rozda rodicovské role a chce je-
jich pozornost. Neni s ni ale spokojeny
a zanedlouho zaléza zpét s pripomin-
kou: ,, Uklid'te si tu. Svita.“

Opét jsme ve svété, kde je vse naruby,
role jsou zprehazeny. Rodice jsou dét-
mi a opacné, a tak se tvori cely retézec
vztahi, na néz se nelze spolehnout, pro-
toZe zaroven je vSechno ,,jen hra“. Mon-
strum dédek-dcera zalezlo pod perinu
do nohou matky a otce. Odtamtud sly-
$ime mlaskot. Naplnuje se motiv pokou-
sani (vtipné spojeny i s kousavym plete-
nym svetrem) a pozirani. Misi se muzsky
a zensky rod v oslovovani toho, co je pod
perinou. , Au... pst... néco ze mé utrh... Kdy-
by se aspon... mezi téma... strevama... Kdy-
by se... nehrabala...“ Zoufale prosi ,haji,
haji“, ale mlaskot neustava. Dédek zpod
periny Septa: ,,Tdato. Mamo. Hrej!“

Srnec¢ka (1992)

Marta: Rozsmelcuju si ho a sezeru, nez bych koukala
na to, Ze neprobihala Idska, a délala, jako Ze nic.

Vztah rodic¢t a déti neni naplnény dua-
vérou a bezpec¢im, ale je to boj a strach
z protivnika. Stejny obraz mezilidskych
vztaht najdeme iv Srnecce a Pelechu. Me-
zi muZem a Zenou probiha néco na zpt-
sob lovu. V Srnecce prijde Marta k Rudol-
fovi na smluvenou navstévu. Rudolf tu
neni, jen zanechal vzkaz ,,Jsem na lovu.
Vem si pusku a prijd za mnou. “ Misto néj
se ve vedlejsi mistnosti objevuje Soused-
ka. Nabizi ,,panu Hanusovi“ pecenou sr-
necku v mléce. Zahajuje jakousi hru na
¢ekanou - obchazi stokrat stul, nez ve-
jde. Marta vsechno slysi a schovava se.
Nemuze pryc¢, protoze sousedka mist-
nost zamkla. Stupniuje se strach a zma-
tek. Dilezitou roli hraje svétlo a tma.
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Vse se topi ve slabém svitu svicky. Posta-
vy jen tusime, nic nerozeznavame pres-
né, neni mozné ni¢emu veérit.

Tak je to i ve vztazich. Zena vstoupila
do pokoje muZze, jehoZ miluje. Predsta-
va krasného vecera a noci se v§ak razem
méni v hororovou scénu. Vstoupila do
pasti ¢lovéka, jehoz obraz se proméni ta-
Kké. ,,Tady Zadnej Hanus neni a Rudolf ne-
nimyslivec.“Zaroven ale vidi, Ze jeho sté-
na je pokrytaloveckymi trofejemi. Ocitla
se v pasti svéta, jemuz nerozumi.

Sousedka uz zatim stokrat obesla stal.
Se ‘sladkymi’ slovi¢ky vstupuje do mist-
nosti jako soused s puskou v ruce. V ma-
1é tmavé mistnosti se odehrava nerovny
souboj o zivot, o dominanci. Je muz-sou-
sedka-soused jakysi ‘neclovék’, nesrozu-
mitelna bytost, nebo je to jen Rudolfova
hra? Ke konci do ni vstupuji i naznaky
nasili. Po vystrelu z pusky vSe korunu-
je ,mlaskdni, nékdo si tu pochutndvd na
mase*.

S trochou nadsazky se da rict, zZe Len-
ka Lagronova hororové parafrazuje rce-
ni, ze ,laska prochazi zaludkem®. Od
lasky k nenavisti je kriicek, stejné tak ke
smrti. Vraci se tak obraz pouzity v Zer-
tu v Nevim kudy kam pri Mariiné hie na
svatbu. ,,Stépdn: Vdzeni snoubenci, rodi-
no! Prisli jste, abych vds oddal. Chcete se
s nejvétsi chuti pustit do toho druhého.
Ale pozor! Bud'te opatrni, at si nevyldme-
te zuby. To v tom lepsim pripadé. V hor-
Sim, at toho druhého nesezerete. Pozor!
Bud'te opatrni!“ Laska neni davani, ale
pozirani. Ten druhy chce nase maso,
nas zivot.

Pelech (1992)
Lida: Mélo to byt velké lizko, a je to pelech.

Lida je sama v posteli v pokoji, z néjz vi-
dime na protéjsi okno, kde bydli Muz.
Zena sama v poKoji se zpovida ze své tou-
hy, ze své bezradnosti. Verbalizuje kaz-
dicky svaj pocit. Mluvi na sebe jako na
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treti osobu. Snazi se povzbudit, pocho-
pit, pta se sama sebe, hleda.

Muz také promlouva - ze svého ok-
na. Vyzyva Lidu, aby k nému §la. Laka
ji. Lida se ale zavie a schova pod perinu.
Okenni tabulku prorazi dlazebni kostka
z muzovy ruky. Jeho volani je paradoxné
spi$ vyhrazné. ,Mdam kamen a miz! Pojd’!“
Lida, ktera vi o propasti mezi okny a sly-
Sela vyhrazné mlaskani, ,, vykroci, nata-
huje se, ale protéjsi okno je daleko. Lida pa-
da. Vykiik padu a potom jenom mlaskot.“

Mezi Zenami a muzi vdramatech Len-
ky Lagronové vétSinou neexistuje ani
davéra, ani laska. Pelech je situacné i ja-
zykové nejblize intimni, lyrické basni.
Obsahuje i autobiografické motivy (,, Dva-
cdté druhé zdritoho roku. Bolesti privitanda
nadechla ses stébel hledajicich v tobé svou
zelenou®: L. L. se narodila 22. 9. 1963).

Antilopa (1993)

Cila prikurtuje Sebastidana k posteli i s peFinou. Po-
malinku si ufizne ruku a polozi ji Sebastidgnovi
na perinu.

Cila: Na. Pordd se mi chtélo na tebe sahat.

Roku 1993 pise Lenka Lagronova drama

Antilopa. Rozrusta se z textu Spinkej, kte-

ry vlastné tvori jeji prvni ¢ast, obohaceny

ovSem o podstatné motivy a zménu pro-
stredi. Cila (byvala Kvéta) se i s matkou
nachazi ve ,vykachlikované mistnosti“,
jejiz vybaveni ptisobi nemocni¢né. Mezi
matkou a dcerou probiha obdobna ‘hra’
na uspavani. Ted ma ale dilezitou moti-
vaci na strané Cily. Ta totiz ¢eka na muze,
na Sebastiana. Cila nakonec spici matku
schova do skiiné a prijme navstévu.
Vnitini svét hlavni postavy v Antilopé
je proti Spinkej bohatsi o touhu po las-
ce, po spojeni s muzem. NesStastné setka-
ni Cily se Sebastianem se déje v divém
tempu prudké obrazivosti, jako celé dra-
ma. Opét neni zachycovano realisticko-
-psychologické jednani postav, ale stav:
jakasi vnitfni tryzen a jeji dramaticky
rozmeér ve vztazich s druhymi. Dokonce
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se muze cely text jevit jako basnické za-
chyceni dusevniho boje jediné nemocné
mysli, vytvarejici si vlastni preludy a po-
stavy. Tato varianta je jeSté podepiena
umisténim do mistnosti pripominajici
chladné prostiedi 1é¢ebny.

Mezi Cilou a Sebastidanem nemuZze do-
jit ke sblizeni, jednak kvuli stale pritom-
nému prizraku matky, ale i kvali Sebas-
tidnové slabosti a ustrasenosti. Kazdé
slovo, kazdy sebemensi naznak souzné-
ni, i jenom touha polibit jeden druhé-
ho, vSe je problematizovano a narazi
na vnitini bariéru v Cile i v jejim part-

Terezka a Johanka

Druha tvardéi etapa Lenky Lagronové se
prozatim sklada z Sesti dramat. Uvod-
nim dilem je Terezka z roku 1997 a po-
slednim Johanka z roku 2004. Biogra-
ficka dramata zachycuji zivot a ¢iny
svétic Terezky z Lysieux a Johanky z Ar-
ku. Ustiedni postavou tedy neni Zena
primo navazujici na predchozi rostou-
ci fadu dramatickych hrdinek s obdob-
nym niternym hledanim. Texty vycha-
zeji ze skutecnych zivotnich udalosti
historickych postav, ale tematicky vSech-
na budouci dramata mocné inspiruji,
coz plati predevsim o Terezce. Ta jako by
naucila dalsi zeny v textech Lenky Lag-
ronové Zzit.

Terezka (1997)

Terezka: Anezko, nesmime plakat, to je stésti, zZe
madme utrpeni.

Drama vychazi ze zivota a duchovni na-
uky Terezie od ditéte JeziSe a od Svaté
Tvare. Tato svatofrecend ¢lenka radu bo-
sych karmelitek je nositelkou dramatic-
ké situace, ktera se odehrava v klastere,
kam se uchylila mladinka Terezka Mar-
tinova i se svou starsi sestrou Anezkou.
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nerovi. Postavy k sobé nemohou, pro-
toze jsou zalité do vlastnich neprodys-
nych svétii. V. momentu nadéje, Ze se
prece jen ‘milenci’ sblizi, matka vycha-
zi ze skriné. Cila se nedokaZe osvobodit.
Mudi ji vycitky svédomi a vina za uveéz-
néni matky.

Prestoze jejich vztah nedochazi ke ka-
tarzi, k ocisténi a osvobozeni se, je v An-
tilopé toto téma vyjadieno nejsyroveéji
a zaroven nejplnéji. Z kazdého radku je
citit prudka bolest, z niz neni uniku. Ja-
zyKk je plny drasavé obrazivosti, ukazuji-
ci do nitra duse spalované beznadéji.

Podstata konfliktu Terezky spoc¢iva v tom,
ze mlada novicka bojuje ‘laskyplnymi
zbranémi’ proti duchovné vyprazdné-
nému a zkostnatélému radu v klastere,
ktery bez prozivané lasky k Bohu muze
spi$ pripominat dreziru. Pravidla drzi
pevné v rukou Matka predstavena, ale
ruzné podoby spoutanosti, vnitini a poz-
déji i vnéjsi, ma v sobé kazda z ¢lenek ra-
du. Terezka si své okoli postupné ziska-
va laskavosti a détskou bezprostiednosti.
Postupné zasvécuje do své ,,Malé cesty”
ustrasenou Magdalénu, nepristupnou
Vincentu i poradek chranici Matku pred-
stavenou. Jeji sestra Anezka je ji po boku
stale, i v téch nejhorsich chvilich boles-
ti. Poté, co se ji podari osvobodit k las-
ce vSechny své blizké, Terezka umira na
tuberkulézu.

Ptsobivost Terezky neni ve slozitos-
ti fabule nebo prekvapivosti zapletky,
ale v puvabu a opravdovosti hlavni po-
stavy. Jako by z Terezky vyvéralo détské
vidéni svéta, spojené s hlubokou virou
v jeho dobrotu. Jednani hrdinky je plné
malych ‘nepatricnosti’, které v klidném
prostiedi klastera ptisobi ¢asto humor-
ny rozruch. Ale i pres laskavy téon ma Te-
rezka svou naléhavost a silu.
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V obraznosti prostupujici vSechny si-
tuace jsou nejsilnéjsimi motivy stale se
vracejici obraz mote, na jehoz biehu
stoji majak, a vSudypritomny motiv kr-
ve. More lasky, ktera Terezku unasi, se
v zavéru hry propojuje s morem krve
zpusobenym jeji nemoci. VSe vyplou-
va za svétlem majaku, ktery pak zutsta-
va v dramatice Lenky Lagronové uz sta-
le pritomny.

Johanka (2004)

Johanka: Nejradéj bych sedéla doma. Jenomze moje
hlasy rikaji, Ze...

O sedm let pozdé€ji vznika Johanka.! Na
jeji pribéh - v protikladu k ‘Zenskému
dramatu’ Terezka - nahlizime optikou
muzu, poboéniku krale Francie, jeho po-
radcd, duchovnich i vojevidci. Zabari-
kadovani v sini gotického hradu divaji
se v§ichni ven jen skrz prazor po vypad-
1ém sklic¢ku z vitraZe. Pfedevsim se tim
brani tomu, aby je nékdo spattil v jejich
pochybach, strachu a obycejnosti. Ab-
senci jakéhokoli majestatu podtrhuje
autorka uzitym jazykem, ktery je obec-
ny, nespisovny a snizuje mluvc¢i do po-
zice ‘obyc¢ejnych’ lidi.

Kralovstvi (2002)

Bedtka: Mam zadek, sedivy vlasy a talent! Musim se

hejbat! Mit figuru! Nesmim jist! Zddny $minky! Mu-
sim byt sama! Néco ze mé musi bejt! Slavna! Kralov-
na! Super! Zadny décka! Jenom 2ddny décka! Zadny
prseni! Vyhen! A medu az do konce zivota.

Az pét let po Terezce, roku 2002, vznika
Krdlovstvi,? drama v mnoha smérech ji-
né nez vSechny predchozi, ale i budouci

1 Spolu s dalsi hrou Miriam byla Johanka otisténa v ¢asopi-
se Disk 8 (¢erven 2004), s. 159, resp. 168-175.

2 Hra byla otisténa v Disku 4 (¢erven 2003), viz s. 137-149.
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Dulezitou roli i v charakteristice po-
stav hraje motiv pojidani, prejidani.
VSichni v mistnosti se né¢im doslova
cpou. Potravina se symbolicky poji k to-
mu, kdo ji ji. Vznikaji tak zkratky na hra-
nici karikatury. Vojevtidce pojida maso,
slabossky kral sladkosti a Alancon, kra-
lav bratr a Johancin spojenec, ji jablka.

Johanka vstupuje do této spolecnos-
ti trikrat a prirozené tak dé€li hru do t¥i
obraza. Poprvé muze presvédcuje o své
pravdé a nutnosti nevzdavat boj. Podru-
hé uz ji vidime jako slavnou vitézku, po-
trreti jen slySime za oknem jeji autodafé.
Nepiimo, ale o to silnéji zazivame konec
jejiho zivota. Sledujeme Johancino upa-
leni ‘v oc¢ich’ ostatnich postav. Alancon
bere do rukou odpadky a zbytky, naku-
pené v mistnosti, otevira okno a vse po-
stupné vyhazuje. Neda se ale mluvit o ka-
tarzi, ktera by zasahla vSechny postavy
a proménila slabého vladce ve skutec-
ného krale.

Johanka sama témér nic nerika a v mo-
mentech, kdy krale presvédcuje o jeho si-
le, které se musi chopit, nAm velmi pripo-
mina détskou Terezku. Do pokryteckého
a ustraseného spolecenstvi vnasi bezpro-
strednost a nezdolnou viru, pro kterou
ale na svété jesté nenastal ten pravy cas.

0d Beatky po Véru

texty. Je to rozsahly, dimyslné prokom-
ponovany text s mnoha postavami i pro-
ménami prostiedi. Pfedevsim se ale jed-
na o prerod v nitru postav, které jsou
komplexnéjsi a plastictéjsi a dovoluji te-
dy vznik bohatsich situaci.

Hlavni postavou, pokracovatelkou do-
savadnich Zenskych hrdinek, je Beatka.
Zije se svou sestrou Martou v domé na
vesnici, kde je maly kostelik, vedle néj
klaster, na dohled hrbitov a torzo staré-
ho hradu. UZ nékolik let je sucho. Dokon-
ce takové, ze vyschla mistni reka. Bea-
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tina situace zadéina byt netinosna. Zije
s Martou a dédictvim otce, ktery jim za-
nechal nekone¢nou misu medu, z niz
maji jist do smrti... Je sama, touzi po na-
plnéni, po détech, muzi, trapi se v zivot-
nim stereotypu, neveéri v sebe, ve svou
zenskost, ve svou tvorbu, v nic. Beatka
vidi jediné mozné vychodisko v tom, ze
‘sbali’ Davida, jediného poradného mu-
ze Siroko daleko. Tento zamér se sice
zdari, ale Beatka vzapéti narazi na Davi-
dovu frazovitost, sebelitost, povrchnost
avnitini prazdnotu. Posledni nadéje, ze
s Davidem, timto ‘kralem’ vesnice bude
mit svatbu, déti a ,,zaclonky“, ztrosko-
tala. Nahlédla do néj a spatfrila marnost
a sebelasku.

Do spolecenstvi vesnice patii kromé
sester a Davida jesté Simona. Mistni bla-
zen, prekazejici vSem svym refrénem
»Na rybu se musi ¢ekat“ a ohlasujici pri-
chod , krdlovstvi“. Dale je tu knéz, ktery
neninijak konkretizovan - je prosté dob-
rym pastyiem svych ovecek.

Sestry jdou na zacatku hry do koste-
la na slavnost ,svatby s Kristem* jedné
z budoucich novicek. Paralelné s tim-
to déjovym motivem se rozviji Beatino
uvazovani nad vlastni svatbou. Sestry
slysi z klastera slavnostni zpév a hada-
ji se, jestli to je nebo neni ,,opravdova“
svatba.

Diky setkani s Davidem Beatka po-
znava, ze zmeénou musi projit ona sama.
Dostala se na dno viry v sebe, aby nalez-
la viru jinou. Za pritomnosti vSech ¢le-
nu vesnického spolecenstvi se odehrava
polosnovy vyjev v kostele, kdy se zoufa-
1a Beatka pokusi obrodit skrze zaslibe-
ni se Kristu. Jsme svédky pokusu o zrod
nové bytosti, za pomoci knéze a novic-
ky. Beatka nejprve odevzdava obrazné
i doslova na oltar viry vSechny své sny
a touhy v podobé raznych nasbiranych
obrazku, latek na svatebni Saty a vSeho
dalsiho. Stiiha si vlasy a pristupuje ke
slavnosti ,,odevzdani“. Zatim ale neni
pripravena, zatim to nedokaze. Ackoli
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prvni pokus jesté nevysel, uz zna sviij no-
vy smeér a uz ten sam ji dodava silu, aby
zacala ménit svij zivot. Netouzi uz mar-
né, pracuje k nadéji.

Nasledujici finalni obraz ocisty ob-
jima celou vesnici se vSemi obyvateli.
Predevsim ale obrozuje predstavu ,Kkra-
lovstvi“ v nitru kazdého z nich, pood-
hali nesmyslnost prizemniho a omeze-
ného chapani tohoto pojmu. Zalezi pak
na kazdém, jak se s timto poznanim vy-
rovna. Konecné prisel dést. Jako by ho
spustila odvaha, ktera se najednou zro-
dila v nitru Beatky a pomohla i Marteé.
Ta na hrbitové skoncuje s , kralovanim*
svého a Beatina otce, ktery i z hrobu ¥i-
dil jejich Zivoty. Simona do Beatina zavo-
je konecné chyti svou rybu v rece, ktera
se vratila. Nenadaly dést narusil vysusSe-
nou konstrukei hradu nad vesnici. Pfed
Davidovyma ocima se tak pomalu borti
misto, kam si chodil 1é¢it frustrace, kam
chodil snit s korunkou na hlavé o vlast-
ni velikosti. Po této obecné ocisté tepr-
ve prichazi Beatino ,,odevzdavam se ti“,
k némuz se pridava i Marta.

Krdlovstvi je nové také v tom, kolik
prostoru nechava vedlejSim postavam.
To se tyka zejména Marty. Ta je starsi
nez Beatka a zvykla si uz o trochu vic
na neutésenost svého byti. O to kieco-
vitéji se zaroven samoziejmé drzi vy-
jetych koleji zivota. Komunikace sester
se uz déje v ustalenych vzorcich. Jak-
mile je Beatka zac¢ne porusovat, Mar-
ta znervozni. Jeji zivot je silné spjaty
se hibitovem. Kazdodenné tam chodi
a stara se o otctiv hrob. K tomuto mis-
tu se také poji Martin okamzik katarze.
Jeji osvobozeni prichazi pravé zde. Do
otcova prasklého hrobu vyléva jeho be-
zednou misu medu. Zacina prset, jako
by nékdo snal ze svéta kletbu. Na hibi-
tov prichazi David. ZavrSuje se zde pri-
béh jeho Zivotniho sebeklamu. Zatimco
Marta déla konec s lepkavou minulos-
ti, zacne se borit Davidtv hrad. Jako by
tu autorka chtéla skoncovat s kralova-
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nim vsech pozemskych marnosti. Ne-
ni to okamzik nijak pateticky. Naopak
nechténym propojenim promluv Mar-
ty a Davida, kteri komentuji kazdy svou
¢innost, dochazi k vtipnému nedoro-
zuméni. Grotesknim vyvrcholenim si-
tuace je Martina facka, prilepena me-
dem k Davidové tvari.

Vsichni se schazeji v kostele. Simona
tam prinasi kapra, svaj prvni ‘opravdic-
Ky’ ulovek. Zivy tvor vloZeny do rukou
Beatky, Marty, Davida i knéze ma moc
ocistit je od dosavadniho planého byti.
Chovaji ho jako dité, které nikdy nebu-
dou mit. S izasem sleduji jeho ,,puk, puk,
puk®, jako projev nefalSovaného zivo-
ta v pritomnosti, v jejich rukou. Ryba je
samoziejmé také symbolem Krista, kte-
ry se na cely vyjev diva ,,otevirenyma oci-
ma“ z krucifixu. Kapr na oltari odevzda-
va svou dusi do Bozich rukou, tak, jak to
v jiné podobé zanedlouho dokaze udélat
Beatka s Martou.

Tato hra je v fadé autoréinych dél
zlomova, protoze prinasi novou kvalitu,
ktera se rozviji v dalsich dilech. V Krd-
lovstvi prvné dochazi k reSeni neunos-
né situace a prerodu hlavni hrdinky. Ten
je spojeny s virou a slibem danym Kris-
tu. Pisobnost této katarze se ale vztahu-
je na celé spolecenstvi a na cely svét skr-
ze dést. Poselstvi nadéje, ktera se zrodila
v této hre, se prenasi i do dalsich drama-
tickych textt Lenky Lagronové. S ni i no-
vé stylotvorné prvky.

Miriam (2003)

Mirka: Za par mésici tady nic nebude. Jenom sama
matefidouska. Ta je takovd... roste vsude... udrzi
se na vsem.

V ponékud pozménéné podobé, ale se
stejnou silou a naléhavosti se téma ob-
rozeni, znovuzrozeni ¢lovéka objevu-
je i v dalsim textu - v Miriam, napsané
o rok pozdéji. V Krdlovstvi hral hibitov
dulezitou roli, Miriam se na ném ode-
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hrava cela. Je to ovSsem hrbitov zidov-
sky, ktery ma uplné jinou atmosféru
i vyznamovou hodnotu nez kiestansky.
Setkavaji se na ném dvé zeny, mozna
jesté divky - Vérka a Mirka. Mirka Zije
v byvalé marnici, stara se o hrbitov, se-
ka na ném travu. Vérka se na hibitov
utece pred svétem, pred lidmi, s nimiz
si nerozumi, protoze je ,,mimo né“. Pre-
pocitava si tu prasky, ctyri sta tabletek
nashromazdénych pro chystany unik
ze Zivota.

Hned prvni setkani Vérky a Mirky je
naplnéno symbolikou smrti, ale v zad-
ném pripadé nepusobi tragicky ani pate-
ticky, spis je odleh¢eno humorem. Mirka
s kosou v ruce budi Vérku ve strachu, ze
spolykala prasky rozhazené kolem. Vér-
ka procita a v uleku a zmatené rozespa-
losti vola: ,,Jeste ne, ne, prosim, jesté ne!*,
jako by se setkala se smrti. Bezdécna, ne-
uvédomeéla prosba o zachovani zivota,
adresovana bezprostiedné po probuze-
ni vlastné nepatfri¢né, bez uvédomeéni si
skutecnosti, té, ktera prichazi na pomoc,
je velmi priznacna pro cely text. Pro-
zrazuje, ze Vérka jesté nechce opravdu
zemrit, a jak pochopime pozdéji, chce
vlastné velmi intenzivné Zit, jen ji to ne-
jde, neumi to.

Diky setkani mohou obé Zeny prvné
v zivoté zakusit krasu sblizeni, sdileni
dusevni bolesti, ale i radosti, ktera k nim
prichazi ve chvili, kdy se rozhodnou, ze
ukon¢i svou neunosnou situaci a zadi-
naji si pripravovat krasny ritual smrti.
Jejich komunikace je natolik intenziv-
ni, Ze misty pasobi jako promluva jedi-
né bytosti. Setkaly se nahodou, ale jako
by byly sestry. Prozivaji svét velmi po-
dobné. Od hluboké samoty, pies neusta-
1y niterny strach az po trestani, kterym
‘zhmotnuji’ svou dusevni bolest, aby by-
la snesitelnéjsi a uchopitelnéjsi. (Tim-
to motivem se divky nevédomé propo-
juji s tradici mysticek, které se krutym
postem a fyzickou tryzni chtély priblizo-
vat Bohu. Tato touha u Vérky a Mirky ale
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neni reflektovana a pojmenovana. Kona-
ji tak z vnit¥ni potreby.)

Presto jsou mezi nimi rozdily. V po-
stavé Mirky tusime tajemstvi. Jako by by-
la z jiného svéta. Zije v marnici, v mis-
té mezi bytim a nebytim. Nevi, co je to
walkman, ktery Vérka posloucha, cte
hebrejsky text na sténé svého obydli, ale
tvrdi, Ze mu nerozumi. Zmini se, Ze ,,jed-
nou nejedla i dva roky“. Andél, ktery slétl
na pomoc Vérce, zbloudila duse nékoho
z pohrbenych, sestiicka smrt? Autorka
jeji tajemstvi nijak nevysvétluje, jen ji ne-
chava konat. Vedle ni Vérka, jejiZ minu-
lost tusime z popisu vnitinich ran, které
vychazeji najevo a jsou symbolizovany
krvavym kolenem. Jisté je, Ze obé se jak-
si vyloudily, vyhodily ze spolecnosti lidi
a chystaji se zahodit své zivoty uplné.

Tim se dostavame k dutlezitému ‘za-
ramovani’ Miriam. Jako predznamena-
ni vSeho, co se bude dit, kdosi za hibi-
tovni zidkou vyhodi sochu Panny Marie,
kterou na konci pribéhu divky najdou
a vysvobodi ze smetisté. Umisti ji nad
svaj hrob.

Cela situace ma na mnoha mistech
charakter nahody a nedopatieni. Jedi-
né, co Vérce zabrani v utéku ze hibitova,
od Mirky opét do samoty, je zakopnuti
o hrob a rozbité koleno, které pak ‘re-
ziruje’ dalsi vyvoj. Vérka musi zuastat
a nechat se oSetrit. Nedopatfenim tedy
dojde k sblizeni. Mirka s Vérkou se nej-
prve bezdééné dotykaji biblického textu,
modlitby Kadis, a na konci sochy téhot-
né Panny Marie. Jaksi mimochodem se
tedy dotykaji posvatna, které k nim pro-
mlouva, a ony slysi, ackoli jeho ptisobeni
nedokazou pojmenovat. Zpivaji o bozim
berankovi a modlitbu k Marii zvané Mi-
riam. To vSechno jim pomaha, aniz tusi
proc a jak. Jako by byly v ochrané ,,pri-
mluvkyneé lidi“, ktera zvitézila nad smr-
ti. Té, ktera na konci, kdyz Mirka s Vér-
kou lezi v hrobé a napoj s rozpusténymi
prasky maji na dosah, stoji nad nimi
a ,,chvéje se”.
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Nikdy (2004):
jevistni adaptace rozhlasové hry
Vstan, prosim té

Véra: Jd jsem jednou prohrabala celej ten sekretdr.
Hledala jsem néjaky papir o tom, Ze jsem adoptova-
nd, Ze nejsem jejich.

Triadu velkych dramatickych texta do-
vrsuje Nikdy. Fabule, jak to u L. L. byva,
je prosta. Véra prijede za svymi dvéma
sestrami (jsou trojéata) po mnoha letech
na navstévu domu, odkud v mladi utek-
la. Sestry Bohumila a Jola, kterym uz
tahne na c¢tyticet, ziji v byté po rodicich.
Ten je v presné stejném stavu, v jakém
ho rodice zanechali, a na jeho poradek
sestry, zejména Bohumila, bedlivé dba-
ji. VSe je na svém misté, v pokoji se kupi
neuzitecné a nepouzivané véci, véetné
zaslych vybav pro vSechny sestry. VSe je
nedotknutelné, pravé jako je nedotknu-
telny obraz otce pro Bohumilu a matky
pro Jolu. Sestry hraji kazdodenni kolo-
vratek hry ‘na maminku a na tatinka’.
Kazda z nich se zastava jednoho z nich
a skrze tehdejsi konflikt mezi nimi spo-
lu souperi. Jako by bojovaly o jejich las-
ku, kterou, jak se zd4a, nikdy cele nemély.
Dennodenné také chodi pecovat o hroby
rodic¢d. Kontroluji je dalekohledem z ok-
na vedouciho piimo na hrbitov. Ten si
nechaly prorust do bytu, do Zivota.

Do déje, jako impuls spoustéjici dra-
matickou situaci, vstupuje Véra. Pred
mnoha lety utekla z ,,rodinného vézeni“.
Sestry k ni proto maji vztah plny oceka-
vani, ale i nedtveéry, ktera maskuje za-
uplné a cele smifila se svou minulosti
a tim se od ni odpoutala. Sestry postup-
né prekonavaji predsudky a masky, které
se v nich léty navrstvily. Uvolnuji se a ze-
jména diky Vériné uprimnosti se vrace-
ji do svych détskych let. Hraji si a znovu
zakouseji pocit néceho spoleé¢ného. Kaz-
da z nich si prochazi osobnim osvobo-
zujicim aktem. Jola se odhodla precist
cast svého textu, ktery pise uz ,sedm let*
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a v néjz pomalu prestava vérit. Bohumi-
la se také, i kdyz pozdéji, otvira: Vyklizi
dosud peclivé streZeny pokoj, aby moh-
ly zkusit, kdo dosko¢i nejdal do piredsiné.
Motiv ,,skoku do ddlky“, ktery byl kdysi
davno pri¢inou vzajemného sporu, fun-
guje i v symbolické roviné: nejdal dosko-
¢i Véra, pak Jola a teprve tfeti Bohumila.
Sestry ziskavaji ztracenou sebedtiveé-
ru. Par hodin setkani s Vérou v den pied
Velikonocemi v nich vzkrisi nadéji. Na-
rusil se jejich stereotyp, rozboril posvat-
ny poradek pokoje po rodicich, ktery je
udrzoval v nezivotném, konzervovaném
stavu. Kdyz Véra odjizdi, vypada pokoj
sester Uplné jinak, a stejné tak i jeho oby-
vatelky, které v sobé objevily nadéji.
Mozna ze Véra vyrostla z Vérky v Mi-
riam. Motiv sebevrazdy pomoci praska
je silné propojuje. Véra se sestram v Ni-
kdy svéruje: ,,Schovdvala jsem si prdsky.
AZ to jednou prijde, Ze uz to nepiijde unyst.
..A jednou jsem ty prdsky vyhodila. Vsech-

Matka: Lenosnd k Zivotu jses, smrtavko!

(Antilopa)

Jazyk vSech vySe popsanych dramat je
velmi specificky. Jeho ojedinélost spo-
¢iva jak ve volbé slov, tak ve stavbé vét
a ve slovosledu. Postavy Lenky Lagrono-
vé mluvi obecnou cestinou. Ta je zara-
zuje do skupiny obycejnych lidi, které
muzeme potkat kdykoli a kdekoli v sou-
¢asném svété okolo nas. Cestina postav
Lenky Lagronové ma vsechny nejcastéjsi
nespisovné nesvary. Koncovka ,ej“ (Ro-
bert v Johance: ,,Porazenej! Jakej poraZe-
nej!), protetické ,,v* (Mirka v Miriam:
»Tady jsou hroby vostry“nebo Vérka tam-
téz: ,,Jenom jsem se ¥izla vo hrob!<), vy-
cpavkova slova ,,jako“, ,,ze“, atd.

Casto tato jazykova rovina funguje
situacné. Napriklad kdyz nespisovnost
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ny. To byla rileva. Nemuset premyslet, jest-
liuz nahodou neni ta chvile, kdy sije mdam
vzit. Ze uz mitzu normdlné Zit. Povdd.“
Tento priklad vypovida o celkové vnitini
propojenosti dramat Lenky Lagronové
a mySlenkovém vyvoji, kterym prochazi
vypoveéd a poselstvi jejich texti.

Dopomaha k tomu i vzdjemna moti-
vicka propojenost vsech her: Motivy mo-
Ie, morské nemoci, hladovéni nebo preji-
dani, motiv sochy a mnoho dalsich, které
se opakuji a rozvijeji vzdy trochu novym
zpusobem.

Podobné je to i s dramatickou situaci,
v niz se nachazeji postavy Krdlovstvi, Mi-
riam i Nikdy. Vzdy vidime Zenu nebo
zeny zajaté v nesnesitelné Zivotni pozi-
ci. Do této netinosné vnitini horizonta-
ly stereotypu zac¢ne s velkymi bolestmi
pronikat vertikala viry, skrze ritual ne-
bo svatost. Diky tomu pak je dosavadni
bolest nahliZena jinyma o¢ima. Otevira
se nova niterna perspektiva.

Jazyk

a ‘vulgarnost’ jazyka jde proti dtlezitos-
ti a urcité vznesenosti chvile. To se tyka
skoro celé hry Johanka, kde L. L. z ome-
zenosti jazyka mocnych stavi charakter
postav. To ndm napovida, zZe v autorc¢iné
svété jsou si v§ichni rovni - kral i posled-
ni poddany. Casto jazyk piimo piisobi ja-
ko ‘hromosvod’ daného okamziku. Mar-
ta se na konci Krdlovstvi pta Beatky, kdyz
se ji chce chytit za ruku: ,,Nevadi ti to? Ze
budes od medu?“ Beatka odpovi: ,,Prdlajs!
At ndm ten med vleze na zdada!“, ¢imz sra-
zi silu a vzneSenost momentu jejich spo-
leéného slibu Kristu na jakousi ‘béznou’
uroven obohacenou a popiranou skry-
tou emocionalitou.

Lenka Lagronova jako by nikde ne-
chtéla popustit uzdu chvilim patetic-
ké vasné, ktera by jinak v tak vypjatych
okamzicich prirozené vznikala. V Krd-
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lovstvi primo nabada ve scénickych po-
znamkach, Ze Beatka pri prvnim poku-
su o slib neni ,,nijak velkolepd. Je trapnd.
Lidskd.”“ Tato tendence se v autorciné
dramatice posiluje. V poslednich tex-
tech, které se dotykaji otazek viry, Jezise
nebo Panny Marie v Miriam, se o téchto
tématech postavy vyjadiuji stejné kos-
trbaté a neuméle jako o ¢emkoli jiném
ve svych zivotech, mozna dokonce jesté
hovorovéji, jako by se stydéli pouzivat
velka slova. Vznika tak napéti, plynouci
z daného rozporu. Diky tomuto zachaze-
ni s jazykem pak v situacich vidime stat
‘malého ¢lovicka’ tvari v tvar sile, ktera
ho presahuje.

Neznamena to ov§em, Ze by jazyk Lag-
ronové v sobé nemél velky emocionalni
naboj. Expresivné zabarvené vyrazy, vy-
bocujici z jazykové normy, podporuji
obraznost textli. S tim souvisi i autor-
¢ina prace se slovosledem. Ten se plné
podfizuje emocionalnimu vyznamu si-
tuace. V pripadé nékterych starsich her
(Pelech, Tezko sem nékdo dohlédne, An-
tilopa a Spinkej) jsou repliky zapisova-
né volnym versem a obrazivosti a zkrat-
kovitosti pripominaji basen. Napriklad
v Srnecce vétny celek kopiruje volny vers.
Ale i kdyz tomu tak neni, jako v Tézko
sem nékdo dohlédne nebo Antilopé, citi-
me rytmicky impuls promluvy. V tomto
ohledu ma autorka s postupem casu sta-
le vétsi tendenci k civilnéjsi mluvé. Ale
ackoli jazyk stylizuje stale méné, pres-
to jsou v ném vyrazné stopy basnickych
prostredki. Posledni trojice her, Krdlov-
stvi, Miriam a Nikdy, je napsana podstat-
né realisti¢téjsim jazykem nez dramata
drivéjsi. Obraznost ztstala v situacich
a prostoru i ¢ase her.

Poezie, jako koncentrované metafo-
rické vyjadreni, se prolina i do scénic-
kych poznamek, které dotvareji jevist-
ni predstavu. Napriklad v Miriam tvori
konec hry nejen akce herecka, ale i ob-
raz vyjadieny Lenkou Lagronovou tak-
to: ,,Stmivad se. Posledni svétlo zustdvd na
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soSe a na sklenickdch. Kosa oprend o zid-
ku se pomalinku sesune na sochu. Socha
se trochu rozechvéje. Socha Panny Marie
se chvéje. Kiik Vérky a Mirky. Tma.“ Di-
vadelni svét této autorky jako by v né-
cem pripominal jazyk poetickych dra-
mat Josefa Topola.

Ve zpusobu feci kazdé z postav se od-
razi jeji charakter i momentalni situace.
KdyZ Marta v Srnecce vidi, Ze jeji vysné-
né setkani s Rudolfem zkrachovalo, rika:
»Kdybych aspon védéla jestli jsem za blb-
ce nebo néco. / No a kde je? / To tady mdm
jako cekat?“ Kromé nespisovnych vyra-
z0 do promluv silné pronika i momen-
talni afekt. Jako bychom slySeli zaznam
nekorigovaného vnitfniho monologu.
Jako bychom cetli zapis autentického
hovoru bez stylizace. Dopomaha k to-
mu i casté vyuziti ‘tii tecek’, zastupuji-
cich absentujici vyraz, ktery pravé neni
knalezeni - nebo je tu strach ho vyslovit.
Snad nejcastéji se to tyka Miriam: ,,Mir-
ka: Smrt nechce nikdo. - Vérka: Chce. Jsou
lidi, co chteéj. UZ nemiiZou, chtéj konec. -
Mirka: Néco chtéj... to jo... ale smrt... to se
nevti... - Verka: Sebevrah... no, co? - Mirka:
No... a odkud vite, Ze chtél smrt? Odkud?*“ -
Tato ukazka také doklada, jak tézké je
pro postavy mluvit. Jak tézké je zformu-
lovat to, co jesté nikdy nerekly a ¢asto to
ani nemaji vnitfné pojmenované. Mluvi
jako déti, které jesté neznaji fraze a usta-
lena spojeni. Musi si je teprve vytvorit
a tim si vlastné stvorit svaj svét. V tom
jsou hrdinky autorc¢inych dramat velmi
poctivé. V boji s jazykem, ktery musi pre-
ryvat a hnist, aby nasly ta spravna slova.
Jen vyjimecneé se v celé dramatice Lenky
Lagronové najde replika tvorena dlou-
hym souvétim. Vétsinou jsou véty velmi
kratké, usecné a jako by vyhrknuté: Ve
hi‘e Nikdy ¥ika Véra ,,Svihadlo! Svihadlo
preci! Nepamatujete? Pordd jsme ho chtély,
kaZdej rok... pod stromek, k narozkdam, za
vizo a nikdy... Nikdy jsme ho nedostaly. Ze
Jjsme byly nemocny.“ Tento postoj k vyja-
drovani odlisuje div¢i ¢i zenské hrdinky
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od ostatnich postav. Nejvyraznéjsim pii-
padem je David v Krdlovstvi, jehoz slov-
nik i cely jazykovy projev cerpa z dutych
vét bez znamky osobniho vkladu (napti-
Kklad: ,,Je toho v tobé haldy. Na papir to mu-
si. Ven, ven, at cuméj! Musis byt slavnd!
Rozumis? Super! Miloval jsem té“).
Autorka casto vyuzivda mnohovyzna-
movosti slov, tak jako mnohovyznamo-
vosti véci, které funguji jako symboly.
Postavy sice mluvi stejnym jazykem, do-
konce pouzivaji stejna slova, ale jejich
vyznam je pro kazdého z nich jiny. V jo-
hance je postava biskupa charakterizova-
na predevsim jeho zachazenim s vinem.
Stale ho do sebe naléva a stézuje si na je-
ho nizkou kvalitu. Neumi totiz viibec za-
hnat zZizen. ,,Kdy ndm daji néco pordadné-
ho k piti? Z tohohle je jenom Zizen a Zizen.“
Motivicky se zde Johanka propojuje s Ni-
kdy, kde se ,,ziznéni“ pouziva ve smyslu
prahnuti po dusevnim naplnéni. Poté se
biskup o Johance vyjadiuje s nedtveérou.
»Mdlem nds strhla“, ¥ika, kdyz doslo k po-
razce, ktera potvrzuje jeho slabosskou
pozici. A posledni replika hry je pravée

Prostor

Na varici syci velky tlakovy hrnec, svymi proporcemi
se nehodici do tohoto bytu. (Nouzov)

Hned vnékolika nazvech dramat L. L. na-
jdeme prostorové urceni. Nazvy her Nou-
zov, U stolu, Tézko sem nekdo dohlédne,
ale i Nevim kudy kam a Krdlovstvi ma-
ji prostorovy vyznam. To, kde se drama
odehrava, ma v jeho poselstvi dalezitou
roli a autorka se také presnému urceni
prostoru vzdy vénuje.

Z nejvétsi casti se jedna o interiér, ac-
koli v druhé fazi tvorby pronikaji situace
casto i ven. Jako kdyby svazanost s vniti-
kem, s pokojem a domovem piimo sou-
visela s Zenstvim hrdinek. Zeny u ‘rodin-
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jeho. Stézuje si: ,,Zizen. Mdlem nds strh-
la.“Vsechny vyznamové roviny jednodu-
chého slovniho obratu se souc¢asné pro-
pojuji a odkryvaji.

Jazykové nejstylizovanéjsi hrou je An-
tilopa. Repliky vsech postav jsou puso-
bivé obraznosti, ktera pracuje s velmi
drastickymi a naturalistickymi motivy.
Postavy mluvi skute¢né jedine¢nym ja-
zykem, ktery ma sva tajemstvi, své refré-
ny i zacyklené motivy. ‘Verse’ replik jsou
opét velmi kratké a dialog pak puasobi ja-
ko ‘prestielka’ vypjatych vykrikt, které
ale jsou vzdy napojené na situaci postav.
»Sebastian: Jd jdu. - Cila: Ziistan. Budu ti
varit teply hrnce. - S.: Ne. - C.: Umim zd-
zrak. - S.: Kolem mé uz jenom vitr. Zasedl
si kolem mé vitr. A hluboko. Moc hluboko.*

Narusenost syntaktickych vazeb uka-
zuje k jakési vnitfni narusenosti mluv-
¢ich. Jejich jazyk je obrazem duse. Casto
duse jakoby détské, ktera si nedéla sta-
rost s tim, aby mluvila ‘jak se ma’. Mluvi
jak ‘musi’ mluvit, mluvi, jak to citi. ,,Se-
bastian: Nemds ndruc, Cilo. - Cila: Hele.
Tohle? - Sebastidan: Ne. Naruc je krdasné.“

Prostor a cas

ného krbu’, ktery se nikdy nerozhofvel,
nehral.

Pokoj, ¢asto uzavieny, s nakupenym
nabytkem nebo jinymi vécmi, dovoluje
stupnovat napéti mezi jeho sténami. Vel-
mi pFiznacéna je scéna z Nouzova. Za An-
nou a jejimi spolecniky, kteri se usidlili
venku na kopci, dokonce doslova piije-
dou skiiné z bytu, v némz se odehrava-
la prvni situace, a zaviou opét vsechny
postavy ve svych ttrobach. Kromé toho-
to pokoje existuje jesté preplnény pokoj
z Nevim kudy kam. Pokoj, v némz Kvé-
ta ani Cila nemohou uspat svou mat-
ku, mistnost-past v Srnecce, Terezcina
klasterni cela, byt-mauzoleum v Nikdy
a konec¢né uzaviena sin, do niz proni-
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ka Johanka. VSechny tyto prostory jsou
obraznym vyjadienim prostiedi dusev-
niho. Obrazeji nitro postav, lidi uvézné-
nych nebo zabarikadovanych v bezna-
déjném bludisti vlastni duse.

S prostorem se poji i motiv oddéle-
nych svéti: objevuje se v hrach L. L. cas-
to a hraje zasadni roli pfi pochopeni
predepsané scény. Kromé ‘zazdéného’
vnitfniho svéta je v dramatické situaci
podstatny svét, ktery existuje za, ved-
le, kolem daného mista. Pokoj nas ne-
jen zavira (chrani i vézni), ale i oddéluje
od svéta vytouzeného (svéta venku, jin-
de, ne tady). Svoboda je za oknem ne-
bo za skiinémi a my ji tam silné citime.
Ve hie Krdlovstvi je v kosteliku za olta-
Ffem c¢ast oddélena zavésem a mrizi, kte-
ra kostelik spojuje (a zaroven oddéluje)
s prostorem klastera. SlySime odtam-
tud zpéyv, jednou je dokonce zavés pood-
hrnuty a mizeme spatiit fadové sestry.
V Miriam je hibitovni zidka skute¢nou
hradbou, pomyslnou délici ¢carou me-
zi touhami a moznostmi, mezi svétem
a hrdinkou. Johanka je upalovana pod
okny krale, ktery se ze strachu diva ven
jen vypadlym sklickem vitraZze a mys-
1i si pritom, Ze ho to uchrani od problé-
mu svéta, ktery ma spravovat. Oddélené
svéty v hrach Lenky Lagronové symboli-
zuji pozemsky prostor, ktery ma za/nad
sebou jesté jinou dimenzi - tajemnou
sféru Bozi pritomnosti.

Okno hraje ¢asto funkci zprostiedko-
vatele ve styku se zakazanymi svéty ne-
bo funguje jako pripominka, Ze existu-
je jesté jina realita nez ta uvniti. Ve hie
Tézko sem nékdo dohlédne sice okno exis-
tuje, ale zazdéné - izolace je naprosta
a neni Uniku. V Pelechu je okno nebez-
pec¢nym svodem, hrozi i pritahuje pro-
pasti dole pod sebou. Terezce instaluje
sestra Vincenta do okna mriz, aby zase
nevypadla pri vyklanéni se za rizemi.
Pri necase se pred néj dokonce musi po-
stavit skiin. Z okna Marty a Beatky vidi-
me trosku hradu jako obraz jejich ‘zka-
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cez

menélého’ zivota. Mirka zijici v marnici
si naopak okno probourava. Zachazeni
s oknem, jako ostatné s prostorem vzdy,
ma symbolicky rozmeér a ¢asto vyjadiu-
je situaci, kterou postavy prozivaji nebo
s niz zapasi.

Plati to i o exteriérech. Venkovni pro-
stfedi ma na situaci postav velky vliv.
Dramaticky svét textti Lenky Lagronové
je cele propojeny, a proto je v Krdlovstvi
uz par let sucho a v Nikdy naopak sta-
le ,leje”. I priroda je napojena na vniti-
ni situaci postav, stejné jako ony potie-
buje zménu. V obou pripadech prichazi
s vykroc¢enim hrdinky z bludného kru-
hu. Spusti se dést, do vesnice se vrati ie-
ka, a naopak, jako v Nikdy, vyjde slunce
a ukaze se duha. Znameni smireni.

Nejbohatsimi proménami prostredi
prochazi Krdlovstvi. ,Druhym domo-
vem* sester totiz je hibitov. Vyznamo-
vé propojeni domova s mistem, kam se
ukladaji lidé k ‘poslednimu spanku’ ne-
ninahodné. Setkame se s tim i v Miriam
a Nikdy. V Miriam na Zidovském hibi-
tové Mirka skute¢né bydli a tento mo-
tiv je jesté prohloubeny spojenim mo-
tivu postele s motivem hrobu. Postel se
v ‘pokojich’ Lenky Lagronové vyskytu-
je velmi casto, ale jeji hodnota je jako-
by prevracena naruby. Je to misto, kde
se nemuze usnout, kde nas pod peri-
nou nékdo pozira atp. Mirka s Vérkou
si ,ustelou” hrob ,,primo v materidous-
ce”. Hrob je pro né utocistém poté, co
utekly z domova.

Na hibitov ukladame své mrtvé, svou
minulost. Hrdinky poslednich tii vel-
kych dramat se od ni ale nedovedou od-
loucit, stale je k sobé pouta a vabi. Na-
plni jejich zivota pak vlastné je starost
o hroby. Otcové a matky tak stale svazuji
a urcuji ¢iny svych potomkt. Pomyslna
vina je ale na obou stranach. Nejsou to
jen rodice, ktefi nechtéji pustit své dce-
ry. I ty se drzi bezpeci prizemni kazdo-
dennosti, na niz cokoli ménit, zejména
uvnitrt sebe, je velmi riskantni a bolavé.
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Skrze motivy hirbitova a uvazovani
o sebevrazdé se stale vraci téma smr-
ti. Otazka, co bude po ni, je ¢asto nasna-
dé. Uz v Terezce se smrt jevi jako brana
do dalsi roviny existence, a tak je tomu
i nadale. V Miriam si dokonce musi div-
ky lehnout do hrobu a tam nastoupit ces-
tu obrozeni. ,,Prispés, prispés moje smr-
ti, prahnu zemvit, abych Zil.“ Tuto pisen
zpivaji Vérka s Mirkou ve finale hry. Jo-
hanka vi o tom, co ji ¢eka, od samého za-
catku své cesty.

Silné téma ocisty se také realizuje skr-
ze zachazeni s prostorem. Interiéry, do-
movy dusi postav, byvaji preplnéné, za-
nesené, tésné kvali mnozstvi nabytku
a véci. Nashromazdéné drahocenné veé-
ci jsou to prvni, co Beatka obétuje, kdyz
se vyda na cestu za slibem. Nutnost zba-
vit se zbytec¢nych pripominek minulosti,
udélat si prostor k zivotu, zborit skiiné,
vylit prebytecny alkohol, ktery nikomu
nechutna, vyhazet nakupené odpadky
a dalsi varianty tohoto motivu, se vazou
k rozhodnuti o zméné situace. Jsou kon-
krétnim, viditelnym krokem k hlubsi
proméné. Ve druhé casti své tvorby pra-
cuje autorka s timto motivem v kazdé
hre. Nesnesitelné nakupena prizemnost
hrala svou roli uz v prvni etapé, postavy
si s ni ovsem nevédély rady.

Je znat, Ze vSechny rekvizity, které se
v hrach objevi, maji nejen faktickou, ale
i symbolickou hodnotu. Zastupuji v si-
tuaci i néco jiného nez samy sebe. Pro-
toze Lenka Lagronova zachazi s vécmi
velmi stridmeé, plati to skutec¢né o vsech
skute¢nostech na jevisti. Med v Krdlov-
stvi je sice potravina mazana na chleba
k snidani, ale také memento otce, ktery
ho Beatce odkazal, lepivé kazdodenni
zoufalstvi, minulost piredurcujici nase
kroky atd. Tak jako v basni je v poetic-
kych hrach autorky prostor pro vnima-
vost a obrazivost kazdého ¢tenare nebo
divaka. Matefidouska rostouci u hro-
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bu v Miriam odkazuje k Erbenové Kytici,
poji se s nenaplnénym materstvim obou
divek. Ty se ukladaji do ,maticky zeme*
a nad nimi stoji Panna Marie, Matka Bo-
7i. Zejména v druhé tvirci fazi jsou dra-
mata nendasilné provazana podobnymi
obrazivymi oblouky, pielévaji se do dal-
§ich her a posouvaji své vyznamy ke sta-
le novym rovinam, jako je to napriklad
u motivu morské nemoci, ktery se obje-
vuje v Terezce a nasledné v Krdlovstvi.

Cas

Simona: Na rybu se musi éekat! (Krdlovstvi)

Vétsina text zachycuje situaci casoveée
kompaktni, prehlédnutelnou za realny
Cas inscenace. Pouze v Krdlovstvi, které
je rozprostireno do vice dnu, a v Terezce,
kde vidime i détstvi svétice, se skute¢ny
Cas prozivany postavami nerovna pri-
blizné délce predstaveni.

Predstavu casu ale také navozuji po-
stavy. Napojuji divaka na svij vnitifni
cas, ktery casto ‘spé€je ke svému konci’.
Zivotni ¢as Zen v textech je silné uréova-
ny vékem. Starnou a nemaji muze ani
déti. Tento citovy a biologicky ¢as tvoii
tlak na situaci a jeji feseni mnohem sil-
néji, nez ‘objektivni’ casové pole, vyme-
zené akcim.

Podobné je to s ‘Casem mista’, kde se
vSe odehrava. V Krdlovstvi uz strasné
dlouho neprsi. Naopak v Nikdy prsi sta-
le. V obou pripadech nesnesitelné dlou-
ho trva stav véci, ktery uz neni inosny
a musi se zménit.

Nejcastéjsimi ¢asovymi udaji je pro-
tkano drama Nikdy. To vyplyva i z cel-
kové tendence k pribyvani realisticnosti
a konkrétnosti v tvorbé Lenky Lagrono-
vé. Sestry maji na sténé kukacky pravi-
delné hlasici ¢as. Jdou ale pozdé a sym-
bolicky se tak vztahuji k vnitini situaci
a problémutm postav.
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Postavy

Jola: Vis...ja ani nevim, co na sebe... Jakou barvu...
co mi slusi... Ja nic nevim, Bohumilo...(Nikdy)

Zena, prochazejici celou autoréinou dra-
matickou tvorbou, predevsim neveéri sa-
ma sobé. A to zejména vlastni zenskosti,
krase, ‘plnohodnotnosti’. Marie v Nevim
kudy kam touzi po stejnych vécech, ja-
ko tii sestry v Nikdy. Jola ve hie Nikdy
rika: ,, Budu bohatd, krdsnd, prsatd, odsté-
huju se z tohohle bardku, budu mit velkou
rodinu, Sest déti, hranatej stiil, nadherné-
ho manZzela a jednou ho vykopnu z domu.“
Proti tomu stoji cela rada prekazek, po-
¢inaje ,,velkym zadkem® az po vnitini
bariéry strachu. Sebevédomi, ztracené
kdesi v neporozuméni s matkou, v roz-
chodech a nestésti s muzi, se resi ruz-
nymi, ryze Zenskymi prostredky. Pro
posti nebo naopak prejidaji, schovavaji
se pred svétem, barikaduji se ve zmrtveé-
lych pokojich, zranuji se, stipaji a facku-
ji, uvazuji o sebevrazdé. Casto sviij boj za
vlastni dustojnost vzdavaji. Casteé¢nym
vychodiskem je zivot v bezpeci stereoty-
pu, ktery se boji porusit.

V dramatech vidime dtileZitost vzta-
hti. Pred nasima oc¢ima vztahy hrdinek
formuji jejich citéni a vnimani sebe sa-
ma. Nejpodstatnéjsim a nejkrutéjsim
vztahem je pro autorku vzajemnost me-
zi matkou a dcerou. Pouto, které do znac-
né miry nemutiZeme ovlivnit, do néhoz se
narodime. Matka v Nouzové, Spinkej, An-
tilopé a neprimo i v Nikdy a dalsich tex-
tech, je Giplnym protipélem piedstavy
materské lasky, ktera jedina v nasem zi-
voté ma byt bezpodminec¢na a davaji-
ci. Ale matky Lenky Lagronové své dce-
ry ponizuji, vyuzivaji, privazuji k sobé
a podryvaji jejich sebevédomi. Matka
jako ztélesnéni domova a jistoty je obra-
cena ve svuj opak. Z tohoto motivu a za-
kladniho vztahu se pak odvijeji dalsi li-
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nie vztaht, pocitt a situaci, které jsou
naruby, nepatfi¢né a neda se v nich sku-
tecné zit. Tato nesnesitelnost je uzamce-
na v dusi hrdinky a pienasi se do vseho
dalsiho konani a komunikovani, at uz
s muzi nebo se sebou samotnou.

Pokud sledujeme vyvoj pohledu po-
stav na vlastni matku, zda se, Ze spéje ke
smiru, tak jako cely svét hrdinek. Nikdy
jehranaplnéna vzpominkami na rodice
a vyporadavanim se s jejich ‘dédictvim’.
Aby $lo na né€j zapomenout, musi ¢lovéek
nejprve pochopit a odpustit. Postavy se
dozvidaji véci z minulosti, o nichZ ne-
meély tuseni a které ukazuji ¢iny a cho-
vani jejich rodi¢t v novém svétle. To
je okamzik, kdy teprve mohou dospét
a opustit détsky svét ukrivdénosti a se-
belitosti. Minulost prestane byt naplni
jejich ‘ted a tady’. To se skutecné stane,
a tak probiha ocista skrze détskou hru -
skakani pres S§vihadlo.

Jiny dualezity model vztahu v autorci-
né dramatické tvorbé je sesterstvi. Ma
vice podob. Jednak je to rodinny svazek,
jako mezi Beatou a Martou, pak ho nalé-
zame jako urcitou noveé nalezenou kvali-
tu vztahu mezi dvéma vzajemné cizimi
zenami, jako v pripadé Mirky a Vérky.
Casto se také objevuje motiv Fadovych
sester, Terezkou pocinaje az k Beatce
a Vére. Dtivéra, jakou postavy v tomto
svazku nalézaji, je silou 1é¢ici rany a bez-
nadéje z predchozi osamélosti. Postavy
po smifeni se sebou samymi dokazou
mit rady i nékoho druhého - svého bliz-
niho a udélat z néj ,,svou sestru“. Vsak
i vztah Beatky a Marty v Krdlovstvi se
stava skutec¢né ‘sesterskym’ az ve chvili
zaslibeni se Kristu.

Lenka Lagronova casto nechava bytos-
ti ve svych dramatech hrat si. Hra je mo-
delem skutec¢nosti, mistem moznosti do-
kazat to, ¢eho v zivoté nelze dosahnout.
Hra nas uci chovat se v napjatych situa-
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cich a dovoluje alespon trochu se osvo-
bodit od zabran. Spravna hra nas ma
‘unést’ a ocistit. V Nevim kudy kam si Ma-
rie se Stefanem hraji na svatbu, aby po-
chopili, Ze jejich vztah je omyl. Pak jesté
cela spolecnost hraje hru na slepou babu
a princip této hry metaforicky pojmeno-
vava zpusob fungovani vztahd uvnitf po-
koje. Marie se v ni se zavazanyma oc¢ima
prozrazuje a jeji jednani mimo hru se
ukazuje byt nepravdivé. Matka s Otcem
v Tezko sem nekdo dohlédne si poustéji
vlacéky a houpaji prazdnym kocarkem,
hraji své zivotni role. David v Krdlov-
stvi nosi u sebe korunku, aby si ji u tor-
za hradu nad vesnici nasazoval a hral si
na krale. Trojcata v Nikdy skacou ‘vajo’
pres svihadlo, az rozbori peclivé stieze-
ny sekretar a poté ho vyklidi, aby si moh-
ly ‘skocit do dalky’. Hra dovoluje posta-
vam byt skutec¢né samy sebou. Vzdy je
prostfedkem ke splnéni snu. V prostoru
‘jako’ se nemusi stydét a hry nenapadné
uvolnuji jejich psychické bloky.

Podobneé jako ma sva pevna pravidla,
dovolujici snaz uchopit skutec¢nost, hra,
ma je i obrad. Jeho moc je ale vétsi. Na-
vraci ztraceny nebo prinasi dosud nena-
lezeny rad. Prvni etapa tvorby zanechava
dramatickou situaci nevyresenou, kdyz
se ukazala jeji neanosnost. S Terezkou
prichazi zlom a zivoty postav maji rese-
ni. Katalyzatorem procesu promény je
pravé obrad. Objevuje se v rtizné podobé
ve vSech nasledujicich hrach. Neni cilem,
ale prostiredkem k ‘vykoupeni’.

Pred jeho vykonanim jsou Zivoty dra-
matickych postav silné stereotypni. Kaz-
dy den ma schéma obsahujici vSechny
skutky, aby nedoslo k ohrozeni, aby se
neukazalo, Ze zivot je prazdny. Krdlov-
stvi, jako svym zptisobem prelomové
drama, ukazuje tento princip v nejcistsi
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podobé. Sestry vidime hned v prvni si-
tuaci zajaté stereotypem. Mazani chle-
ba medem z nekonec¢né misy, stejné reci
u snidané, ustalena lamentace nad po-
¢asim a vlastnim Zivotem, kazdodenni
péce o hrob. Pravé porusovani této na-
znacené pravidelnosti, k némuz dojde
pozdéji, naznacuje chystajici se zvrat
a zejména neschopnost Beatky dal zit
v tomto poklidném vézeni. Zptisobem,
jak se z néj vymanit, je slib, ktery dava
v kostele. Ten promeéni cely jeji zivot.

Terezka prinesla svétlo do zatem-
nélych dusi v klastere také tim, ze jim
umoznila konat obiad , obétovani se
Bozi lasce®. Divky v Miriam se ‘ritual-
né’ chystaji ukoncit svaj zivot, berou si
krasné ‘svatebni’ Saty a zpivaji modlit-
by. Nikdy se primo odehrava v posvat-
ném case - den pred Vzkrisenim. Véra
ve vyprazdnéné skrini naléza fotku z je-
jich spoleéného kitu, o némz nemély tu-
Seni a ktery ted neprimo vstupuje do je-
jich zivota.

Kromé krestanskych svatosti se i v dii-
véjsi dobé v textech Lenky Lagronové ob-
jevovala tendence k chapani dtlezitosti
‘béznych’ zivotnich rituald, na které si
ale postavy mohly jen hrat, jako Marie
na svatbu. Misto véc¢né se opakujiciho
prezivani ¢i vegetovani objevily ale ny-
ni néco, co je povznasi nad kazdodenni
stereotyp, co dodava jejich Zivotim novy,
jiny, hlubsi smysl. Obrad, ktery vnasi do
nitra postav rad a viru, dovoluje ukoncit
nesnesitelnost dramatické situace hlav-
nich hrdinek. At uz prijimame poselstvi
krestanské viry dramat Lenky Lagrono-
vé, nebo vnimame jen jejich silnou di-
vadelnost a obraznost, citime, Ze texty
samy sméiuji ke konani divadelné-spo-
lec¢enského obradu za obrozeni nadéje.
V jejich dramatech se totiz déji zazraky.

Dramata Lenky Lagronové
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ejcharakteristi¢téjSim projevem tradi¢niho afrického uméni jsou masky.

Vystoupeni v maskach doprovazi vSechny diilezité slavnosti v Zivoté mno-
ha Afri¢and. Masky jsou predevsim neoddélitelnou ¢asti iniciaé¢nich slavnosti,
pri kterych se stavaji mladi Africané dospé€lymi. Masky pouzivaji vétSinou muzi
a v mnoha pripadech na né nesméji zeny ani pohlédnout. Vyjimec¢né v§ak vystu-
puji v maskach i Zeny (napi. masky tajné spolecnosti Bundu z Libérie a Sierry
Leone). Av§ak ani kazdému muzi neni dovoleno ucastnit se vSech vystoupeni
masek. Casti nékterych rituali jsou uréené pouze hrstce zasvécenych a ostatni
o nich nemaji ani ponéti. Maska je v tradi¢ni africké kultuie nadana zcela zvlast-
ni moci. DokazZe zménit identitu nositele, ktery se tak stava davno zemrelym
predkem nebo mocnym duchem ¢lovéka ¢i zvirete.

Masky v cerné Africe

Pouzivani a zhotovovani masek neni rozsireno po celé Africe, ale je omezeno
pouze na tzv. cernou Afriku, avSak i zde nalezneme etnika, ktera masky nevy-
rabéji. Masky neznaji ani obyvatelé Etiopie a Somalska. Nejhojnéji se masek po-
uziva v pobreznim pasu od Senegalu na severu az po Angolu na jihu. V oblasti
vychodni Afriky (Tanzanie, Mosambik, Kenia) pouzivaji masky predevsim pri-
slusnici kmenu Barotse, Masupia, Makonde a Wayao. Obecné je vsak vyroba a po-
uzivani masek v této oblasti podstatné méné casta nez v zapadni Africe.
Nejoblibenéjsim materialem pro vyrobu masek je dievo, které je vybirano
vzdy jen z urcitého stromu podle mistni tradice. Ziskani dieva na vyrobu masky
je doprovazeno mnoha ritualy, které se vS§ak u jednotlivych kmen lisi. Zakladni
material, z kterého se maska vyrabi, se casto doplnuje jesté dalsimi prirodnimi
materialy: kiizi, pefim, zvifecimi zuby, muslemi, koralky ¢i rafiovymi vlakny. Ne-
jen hotova maska, ale i jeji zhotoveni je soucasti nabozenského ritualu. Vaze se
k nému rada tradic¢nich predpist, které musi rezbar dodrzovat. Celé dilo se ob-
vykle vytvari na odlouceném misté, ale neni to pravidlem. Naprt. cokvesti Fezbari
z Angoly tvori néktera sva dila obklopeni a povzbuzovani prateli. Tmavé barvy
masky se dosahuje palenim nebo vtiranim oleja. Dilezitou soucasti masek je
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<4 » Ramenni
maska kmene
Bagt, Guinea

i polychromie, ktera je v nékterych pripadech dokonce hlavnim nositelem jejich
ikonografického vyznamu.

Typologie masek

Masky je mozné rozdélit podle nékolika hledisek do rtznych skupin. Podle zp-
sobu noseni rozeznavame nasledujici typy: oblicejové, prilbové, nastavcové, ra-
menni a Stitové. Nejrozsirené€jsim typem jsou masky oblicejové. Zcela zakryvaji
obli¢ejovou cast hlavy a maji pouze uzké prizory pro o¢i. Maska ¢asto zobrazuje
velmi stylizované obli¢ej ducha predka ¢i zvitete a jednotlivé proporce jsou znac-
né deformované. Proto nejsou o¢ni pruzory vzdy umisténé v oblasti o¢i masky.
Na okraji oblicejovych masek je fada malych otvort, kterymi se provlékaji vlak-
na upevinujici masku k hlavé tanec¢nika. Otvory soucasné slouzi i pro vlakna, jez
upevnuji pokryvku hlavy vyrobenou z rtiznych prirodnich materialt, nékdy i bar-
venych. Castym doplitkem téchto masek byvaji tzv. ‘paruky’ z vliken z rafiové pal-
my. Oblic¢ejova maska se také vyjimecné nosi vodorovné na temeni hlavy. Pokud
je prilis velka nebo tézka a pro jednoho ¢lovéka by bylo obtizné se v ni pohybovat,
pomahaji tanecnikovi kolegové, kteri ho podpiraji dlouhymi dfevénymi tycemi.

Druhym typem jsou masky prilbové, které zakryvaji celou hlavu. Byvaji
vydlabané z jednoho kusu dieva. Na dolnim okraji masky jsou umisténé otvory
pro pripevnéni odévu. K prilbovym maskam patii napr. masky kmene Mende
v Libérii.

Nastavcové masky nezakryvaji zadnou cast obliceje, protoZe se umistuji
na horni ¢asti hlavy. Nékdy nepripevnuji primo k hlavé, ale ke specialni ¢epicce.
K nejznaméjsim nastavecovym maskam patti vyrobky bambarskych rezbait z Mali.

Maska v tradiéni africké kulture disk 14
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< » Nwantantay:
plochd maska Bobu,
Burkina Faso

Mnohem méné se pouzivaji masky ramenni, umisténé - jak jinak - na ra-
menou a znazornujici hlavu i ¢ast ramen ducha ¢i predka. Vyskytuji se u kmene
Bagt zijicich na izemi Guineje.

Na nékolika mistech v Africe se pouzivaji i prsni stity (Cokvové z Angoly
a Makondové z Mosambiku), které pomahaji tanecnikovi ztvarnit zenskou po-
stavu. Vzacné jsou pripady, kdy tanec¢nik drzi masku v zubech pomoci pricky
na vnitini strané masky (masky kmene Guro z Pobiezi slonoviny nebo Ibibio
z oblasti Nigérie).

Méné castym typem jsou i masky rucni, znamé pouze od Legu z vychod-
niho Konga. V literatute se objevuje také termin cepelovité masky (u Dogond,
Mossil,, Kurumbu a Bobt z oblasti Mali a Burkiny Faso). Charakteristicka pro
cepelovité masky je plocha oblicejova cast. V nékterych pripadech se vyrabéji
i masky kombinované a obvykle se jedna o spojeni masky oblicejové nebo pril-
bové s nastavcovou.

Dalsim kritériem, podle kterého mtiZeme masky rozlisovat, je predmét zobra-
zeni. Zde nalezneme tfi skupiny masek: zoomorfni, antropomorfni a kombinované.
Zoomorfni masky predstavuji zvite. Nékdy jsou kombinaci dokonce nékolika zvirat,
nebot maji znazornovat rozlicné vlastnosti, kterymi zobrazena zvirata vynikaji.
Napft. buvoli masky jsou velmi rozsifené u Senufti a Baulti z Pobiezi slonoviny
nebo u Idza zijicich v delté Nigeru, kteri uctivaji vodniho ducha v podobé hrocha.

Dalsim typem jsou masky antropomorfni, které zobrazuji tvar ¢lovéka ne-
bo celou jeho postavu. Takové nalezneme napt. u Jaka z Demokratické republiky
Kongo, Bambart, Dogonti, Senufti z Pobrezi slonoviny a Jorubu z Nigérie. Nékdy
mohou byt kombinovany zoomorfni motivy s antropomorfnimi.

Trietim Kkritériem k rozliSeni masek je tcel, ke kterému byly vyrobeny. Nej-
roz$irenéjsimi z hlediska funkéniho jsou masky iniciac¢ni. Tanec¢nici vystupuji
v téchto maskach na zavér iniciacnich slavnosti. Dalsi vyznamnou skupinou jsou
masky tzv. tajnych spole¢nosti. V Libérii existuje tajna Zenska spole¢nost Bundu
a protipdl k ni tvori muzska tajna spolecnost Poro. U vychodolibérijskych Men-
du existuje tajna muzska spolecnost Ekpa. Etnika hovorici jazykem joruba maji
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tajné spolecnosti Gelede a Egun. Tyto spoleé¢nosti maji politickou moc a stirezi
kmenové tradice pied Zenami a mladezZi. Clenové téchto spoleénosti vystupuji
v maskach pii spolecnych obiadech, jako jsou napf. iniciace novych ¢lenu, po-
hiby, rizné slavnosti ¢i magické ritualy.

U nékterych kment vznikly masky urcené pro specialni hodnostare. U Da-

nu z Pobfrezi slonoviny nosi masku muzi stiezici ohen ve vsi. Mezi ritualni patii
i miniaturni masky, které pouzivaji kouzelnici na Pobrezi slonoviny pri aplikaci
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< P ‘Krdlovské maska’ gie dagi.
Navzdory Zzenskym rysim ztélesnuje
muzskou postavu. Danové, Pobfezi
slonoviny

tradi¢nich 1é¢itelskych metod. Dospé€li Pendeové z Konga nosi drobné repliky
inicia¢nich masek jako dtikaz toho, Ze podstoupili iniciaci. Zcela vyjimecné se
vyrabéji masky, které slouzi pro zabavu divikii (Kubové z Konga a Cokvové z An-
goly). Severonigerijsti Nupové a Lokové nosi specialni lovecké masky.

Clovék v masce obvykle nevystupuje sam. Doprovazi ho jeden nebo dva
pruvodci, ktefi mu pomaéahaji v pohybu a souc¢asné mu poskytuji ochranu, nebot
maska je nedotknutelna. Tanec¢nik v masce se pohybuje dopiredu skoky nebo ta-
necnimi kroky. Tyto masky vsak nelze povazZovat za tanecni. Cilem vystoupeni
masky totiz neni nikdy pouze tanec. Maska také méni hlas, pokud rozmlouva
s divaky. K tomu slouzi specialni zatrizeni umisténé uvnitf masky, které se na-
zyva mirliton. Je to rourka s membranou upevnéna uvnitr masky. Toto ‘mluvici’
za¥izeni pouzivaji napt. Cokvové.

Masky a iniciace

Nejcastéji pouzivanymi maskami jsou masky inicia¢ni. Vstup do svéta dospé-
censké kategorie je pro jednoho z partnert spojena dokonce se zménou rodiny,
klanu apod.

Ke sbératelsky oblibenym maskam v zapadni Africe patfi bambarské (ob-
last Mali) nastavcové masky v podobé antilop, jeZ se zhotovuji ze dieva. Nenosi
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se primo na hlavé, ale nejdriive se pripevni na ¢apku z prirodnich vlaken, ktera
je pak pomoci provazkli upevnéna na hlavu tanec¢nika tak, aby pfi tanec¢nich
kreacich nespadla. Tanec s témito maskami neni snadny, nebot nékteré nastav-
ce dosahuji vysky az jednoho metru. Pri obradech se musi tanec¢nik s maskou
pohybovat podle pevné stanovenych pravidel.

U Bambarti mame co délat s nastavcovymi maskami t¥i styld, podle nichz
1ze také urcit, z které casti jejich izemi pochazeji. Masky ve stylu gomba pocha-
zeji z jihovychodu. Zde se objevuji masky antilopy v kombinaci s chameleonem.
Pouzivaji je predevs§im mladilidé mezi deseti a dvaceti lety. H. Himmelheber, né-
mecky etnolog, ktery podnikl nékolik expedic do zapadni a stiedni Afriky, uvadi,
Ze vidél skupiny téchto lidi vystupovat s maskami na mistech vzdalenych az dvé
sté kilometra od Sikassa, které lezi na jihu dnesni republiky Mali nedaleko od
hranic s Burkina Faso.

Druhou a nejznameéjsi skupinou jsou antilopi masky pouzivané spolecnosti
Civara, podle které je také tento styl pojmenovany. Vyfezana figura antilopy je
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znacné stylizovana. Ma zdaraznéné dlouhé rohy, pomérné kratké nohy a télo
naopak prodlouzené. Antilopi tanec, pii kterém se masky pouzivaji, je vyjadre-
nim dika za bohatou trodu. Pri tomto tanci chlapci tanéi v plkruhu okolo divky,
ktera jejich tanec doprovazi zpévem.

Na severozapadé Guzemi obyvaného Bambary nesou masky vedle antilo-
pich jesté znaky jinych zvirat. Obvykle to byva chameleon, Zelva, krokodyl ne-
bo had. Tento styl se oznacuje jako seguni. UZité slovo znamena sice v jazyce
Bambaru antilopi hlavu, ale rozpoznat ji v samotné stylizované masce lze jen
velmi obtizné. Pavod seguni vysvétluje jeden z bambarskych myti: za davnych
¢ast zil na zemi Civara, polobtih a polo¢lovék, ktery nauéil lidi obdélavat padu.
Lidé vsak byli nevdécni, a jakmile sklidili prvni vétsi irodu, prestali poloboha
uctivat. Civara se velmi rozhnéval a vykopal si hrob vlastni hlavou, ktera se
podle bambarskych predstav podobala ostfi motyky, a saim se v ném pohtbil.
Na pamét Civary lidé pak zacali zhotovovat masky a slavit tancem kazdoro¢ni
svatek seti. Legenda svéd¢i o tom, Ze dnesni Bambarové vidi v maskach seguni
stylizované vyobrazeni motyky, kdezto nazev masek a forma jasné dokazuji, ze
jejich zakladem je druh antilopy. Ztrata ptivodniho obsahu vedla k tomu, Ze
maska predstavujici antilopu ¢ivara se zménila v stylizovanou masku seguni,
zbavenou urcitého vyznamu.

Masky seguni jsou reSeny jako siluety rezané v jedné roviné. Maji dvé va-
rianty: muzskou a zenskou. Antilopi samci maji hiivu s plasticky provedenym
prolamovanim, jehoZ rytmus tvori kontrast kirivek a lomenych car. Vlnita linie
na hibetech antilop je symbolem drahy, kterou vykonava slunce kazdy den po
obloze. U antilopich samicek se tyto uzaviené arabesky nevyskytuji. Zenska va-
rianta masky je mensi, bez bohaté hiivy a s figurou mladéte na hibeté. Rohy an-
tilopich samicek jsou vysoké, protahlé a témeér nezaoblené na rozdil od muzské
varianty, kde jsou rohy vyrazné zahnuté. Tato dila jsou koncipovana vyhradné
pro pohled z profilu.

Masky se nékdy jesté dozdobuji nejriiznéjsimi barevnymi snarkami nebo
perletovymi krouzky. K taneénim maskam patii samoziejmé i odév, casto poSity
muslemi kauri, které maji u Bambaru jesté jinou funkci nez estetickou. Pokud
se vyhodi do vzduchu, je mozné po jejich dopadu podle jejich rozloZeni véstit
budoucnost.

Bambarsti Frezbari nevytvareji pouze nastavcové antilopi masky, ale také ob-
celo, v nose i v usich maji kulaté otvory a vzadu jsou pripevnéna rostlinna vlakna.

Vétsina Fezbaiu vytvaii dila pouze jednoho stylu. Rezbaf, ktery vyfezava mas-
ky gomba, se nesnazi vyrabét masky ve stylu seguni ¢i ¢ivara, nebot je presvédce-
ny, Ze predpokladem vyroby kvalitni masky je dokonalé zvladnuti jednoho stylu.

Kazda maska ma svoji specifickou ulohu. Jejim tikolem neni jen zabezpecit
dobrou drodu, nebo za ni vyjadiit podékovani, ale poskytuje také ochranu pred
c¢ernou magii a travic¢stvim ¢i posedlosti.

Zoomorfni masky vytvareji také Senufové z Pobrezi slonoviny: Evropantim
jsou povédomé, protoze se na nich objevuje stejny tvar oc¢i jako u portréti malire
Amedea Modiglianiho. Véts§ina zoomorfnich masek vytvorenych timto etnikem
je urcena pro muzskou spolecnost Lo, jez se stara o kult predka. Novi ¢lenové
spolecnosti Lo se vedle mnoha jinych dovednosti, které souviseji s uctivanym
kultem, musi také naucit ovladat tajnou rec. Rozdéleni senufské spole¢nosti do
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jednotlivych kast se také odrazilo v pouzivani masek. Rolnicka kasta pouziva
nejcastéji zoomorfni masky predstavujici jako u Bambart stylizovanou hlavu
antilopy s dlouhymi rohy a velkou tlamou. Na cele antilopy byva umisténa drob-
na figura ptaka, ktery svira v zobaku ocas chameleona. Na jihu PobteZi slonoviny
dava tato kasta prednost masce hrocha. Masky korubla maji ochranovat pred
zlymi ¢arodéjnicemi. Tyto masky maji dveé velké tlamy a nékolik malych roht.

Jina maska, kterou Senufové nazyvaji glegle, ma pouze jednu tlamu a dva
rohy, ale ma mnohem vétsi moc nez maska korubla. Tane¢nik v této masce ma
v rukou zvonce a bubinek. Maska glegle je velmi obavana a mnozi ¢lenové spo-
le¢nosti ji nikdy v zZivoté nespatfi. Pokud by ji vSak pres veskeré zakazy a opat-
Teni spatriil nékdo nepovolany, mohl by za tento troufaly ¢in zaplatit i Zivotem.
Sama maska ma moc rozsévat smrt. Pokud by se tane¢nik v masce postavil pro-
ti vanoucimu vétru a zacal intenzivné bubnovat, zptisobil by smrt toho, kdo
by v tomto sméru stal. Maska vSak mize prinést i znacnou moc svému nositeli.
Kazdy rok jeden vecer v zari se muz s maskou vydava na hrbitov. Tam si svlékne
odév, vykopa jamu, hodi do ni kosti ¢carod€jnice a zapali je. Prameny nevypraveéji
o tom, jak tyto kosti ziskal, ovS§em ritualem carodéjnici navzdy zbavi moci, takze
ta jiz nemtze nikomu skodit.

Jiné masky s nazvem mundiali maji rovnéz podobu stylizované antilopi
hlavy s dlouhymi, na konci zahnutymi rohy. Ukolem téchto masek je uvadét za-
svécené do posvatného haje predki.

Kromé masek spolec¢nosti Lo vyrabéji Senufové jesté masky s lidskou tvari,
které jsou lemované drobnymi vy¢nélky a nazyvaji se gbonbonja. Oblibené jsou
rovnéz ptaci masky, predstavujici mytického ptaka salao. Typ senufské masky
gbonbonja napodobuji sousedni Guruové. Masky lze odliSit pouze podle toho,
ze Guruové obcas umistuji na ¢elo masky dvé figury predka: Zeny a muze. I zde
je oblibenym motivem antilopa. Antilopi masky Guruové nazyvaji zemle. Maji
protahly tvar a na jejich horni ¢asti jsou umistény kratké zahnuté rohy. Antilopi
masky si nasazuji mladici v iniciac¢nich taborech. Nejvyznamnéjsimi maskami
Gurut jsou masky djé. Tyto masky mohou nosit pouze dospéli muzi starsi tii-
ceti let a jen v noci. VSem Zenam je na tyto masky zakazano byt jen pohlédnout,
nebot by se jim mohla prihodit nejhorsi véc, ktera mize Zenu v tradic¢ni africké
spolec¢nosti postihnout, Zena by se stala neplodnou.

Dalsi maskou, v nizZ se prolinaji elementy nékolika zvirat, je helmovita mas-
ka wabele. Na této masce nalezneme antilopi rohy, krokodyli tlamu a kly divoké-
ho prasete. Maska predstavuje mocnou silu, ktera mtze zakrocit proti ¢arodéj-
nictvi a zlym duchtim. Spole¢nost Poro pouziva tyto masky pri iniciaci novych
¢lent a pri pohrebnich ritualech.

Néktera etnika vyrabéji masky, které v sobé spojuji rysy antropomorfni i zo-
omorfni. Africané véri, Ze tanecnici vystupujici v téchto maskach maji vlastnosti
na hranicich s Nigérii. Pfi vystoupenich s maskami se zde objevuje maska tvora,
ktery je napul clovék a naptl zvire. Nazyva se basinjom a jeho hlavni funkci je
zprostiredkovat Gcastnikiim vystoupeni hlasa z jiného svéta. Oc¢i masky tvoii zr-
catka, ve kterych se odrazi jiny svét. Maska také smi kritizovat beztrestné nékteré
spolecenské nesvary, jako napt. hamiznost, egoismus apod. Tato maska je ze dre-
va a ma celenku z peri. Odév tvori bavlnéna textilie, castecné zdobena muslemi
kauri. Okoli krku, konce rukavii a dolni okraj kostymu lemuji rafiova vlakna.
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Cokvové, Angola/Dem. rep.
Kongo
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U Cokvi, ktefi ziji na tizemi Angoly, si vytvareji vlastni masky dokonce sa-
motni inicianti v inicia¢nich taborech. Patronem cokveského obiizkového ritua-

lu na izemi Angoly je duch jménem mukisi wa cikunza. Jeho maska je zdobena
velkymi kruhy, které jsou symbolem moci a plodnosti. Téhotnym Zenam a lov-
cum ma zarucit ispéch maska hamba wa cikuma. Slovem hamba (pl. mahamba)
oznaéuji Cokvové duchy mrtvych predki. Rozzlobeny duch hamba muzZe zpu-
sobit nemoc, Zzenam gynekologické problémy a muzim neuspéch piilovu. Dal-
$im dtlezitym duchem je makulwana, ktery predstavuje jak matrilinearni, tak
i patrilinearni predky. Symbolem tohoto ducha jsou dvé termitisté. Makulwana
neni prilis nebezpecny, nebot zpisobuje jen méné zavazna onemocnéni, a v né-
kterych pripadech muze dokonce dopomoci lovei k dobrému tlovku. Mukisi je
duchem zemfielych predki. Stejné oznaceni ma i ¢lovék, ktery se vratil z rise
mrtvych a nyni se prochazi v busi. Vdobé konani pripravy k iniciaénim slavnos-
tem je mukisi pFitomny v iniciaénim tabore, ktery Cokvové nazyvaji mukanda.
Duch mukisi wa cikunza je patronem iniciace. Slovo cikunza znamena v jazyce
Cokvt travni kobylku, ktera symbolizuje plodnost. Obli¢ejova ¢ast této masky
byva pomalovana pilkruhy v ¢ervené nebo v modré barvé na znameni moci
a muzné sily.

V inicia¢nim tabore nalezneme také masku blazn, ktera se nazyva cizalu-
ke a slouzi k urcitému uvolnéni pri jinak velmi vaznych obiadech. Jinou dtlezi-
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tou maskou v tabofe mukanda je kalelwa predstavujici vyznamné predky. Byva
ovéncena velkou korunou s malymi krouzky.

K nejkrasnéjsim patri dalsi skupina drevénych masek, mezi nimi maska
nacelnika ¢iongo a divéi maska mwana pwo nebo pouze pwo. Obé tyto masky

nemaji nic spolecného s iniciaci. Masky pwo byly diive symbolem matky kmene,
dnes vsak predstavuji pouze krasné divky.
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<4 P Kholuka,

iniciaéni maska Jak,
Demokratickd republika
Kongo

vev s

Nejdulezitéjsimi a nejznaméjsimi maskami Cokvi jsou ¢ikungu, které
predstavuji predky nacelnika - jen on a jeho nejblizsi pribuzni je sméji nosit.
Pouzivaji se vzdy, kdyz se obétuje predkiim, kteri jsou Zadani o pomoc v néjaké
dtlezité véci.

Umeélecky velmi zajimavym etnikem jsou Kranové z Pobiezi slonoviny. Na
jejich maskach objevime cylindrické tvary, malé pyramidy a polokoule. Oblicejo-
vé masky jsou tvorené prolamovanim jednotlivych ploch. Nazev masky v sobé
zahrnuje oznaceni pro hlavu - kila. Napt. vyraz ci-kila se pouziva k oznaceni
masky levharta. Nazev masky muze obrazet i ¢innost, kterou tane¢nik v masce
vykonava (ble-kila znamena zpivajici maska). Kranska maska bie oznacuje slona,
ktery je symbolem osoby, jez si zaslouZzi respekt svého okoli. Podobu Simpanzi
hlavy maji masky yo a uekila. Obli¢ejové simpanzi masky se skladaji ze dvou
casti. Jedna zahrnuje cely oblicej a horni celist, zatimco druha, mensi ¢ast tvoii
pouze spodni ¢elist. Obé celisti jsou k sobé pripevnéné provazky.

Mezi evropskymi sbérateli afrického uméni jsou velmi oblibené inicia¢ni
masky Jakt, ktefi obyvaji izemi Demokratické republiky Kongo mezi fekami
Kwango a Kwili. Masky na inicia¢ni predstaveni se objednavaji u specialnich rez-
bara kalaueni. Pocet objednanych masek se pohybuje od tfi do jedenacti kusu.
Vzdy se vsak objednava pouze lichy pocet, nebot masky jsou parové a ta, ktera
neni do paru, prislusi nacelnikovi.
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Masky se skladaji ze tii ¢asti: oblicejové, vyrezané ze dreva, dale z Casti na-
hrazujici Gces a ze specialniho nastavce umisténého na temeni, ke kterému se
mohou pripevnit drobné stylizované lidské ¢i zviteci figury. Nastavce masek se
vyskytuji ve dvou rtznych variantach: jednoduché, které vétsinou slouzi jako
podstavec pro dalsi vyzdobu masky, anebo sloZené z nejriiznéjsich tvard, na kte-
ré se jiz dalsi vyzdoba neumistuje. Ani zde vSak neexistuji zavazna pravidla, a tak
muzZeme nalézt na jedné masce i nékolikastupnovy nastavec ozdobeny figurami
lidi a zvirat, jejichz téla jsou pokryta geometrickym dekorem.

Pro vyrobu masek neexistuji zadné zavazné normy. Obvykle se v§ak ob-
ménuje nékolik zakladnich variant. Na riznych mistech byva stejny typ masky
doplnény stejnym typem ucesu. Masky vétsinou zobrazuji lidské obliceje. Zvire-
ci varianta se vyskytuje jen zridka. Lidské obliceje maji dlouhy, nahoru ohnuty
nos, ktery mutiZe vzdalené pripominat ptaci zobak. Tento typ nosu vSak nemaji
vSechny masky. Nos muze byt stylizovany i do podoby trojuhelniku. Podle vypra-
véni Fezbait mél ‘ptaci’ nos pripominat zobak mytického ptaka Mrondo. Tato
hypotéza se zda byt velmi pravdépodobna, nebot existuje jiny typ masky, ktera
se jmenuje mwelo, kde opravdu uvidime nos, o jehoZ podobé s ptacim zobakem
nemuZze byt pochyb.

Masky jsou kolorované cervené, cerné a bile. Pod o¢ima mivaji nékolik svis-
lych pruht. Tyto pruhy jsou bud bile kolorované, nebo vypalované. Vypalova-
nim se vytvareji také otvory na okraji drevéné oblicejové ¢asti masky, ke kterym
se pripeviiuje Gces tvoreny z rafiovych vlaken. Soucasti vS§ech iniciacnich masek
Jakl jsou rtizné varianty téchto ucest, které se nazyvaji muhanda. Mezi jednot-
liva rafiova vlakna se vplétaji i drobné kovové predméty a amulety.

Inicia¢ni masky Jakl je mozné rozdélit do nékolika typt. K nejoblibenéj-
$im patii maska, ktera se drive nazyvala kholuka a nyni se pro ni ujal nazev mba-
la. Oblic¢ejova cast této masky je vyrezana ze direva. Na temeni byvaji umisténé
nejraznéjsi figury, z nichz kazda ma svij symbolicky vyznam a mtiZe ukazovat,
jaké hodnosti dosahl jeji nositel v inicia¢cnim taboie. Maska byva cela vyrezana
ze dieva, ale v nékterych pripadech ji tvori pouze nohy, ruce a hlava s krkem,
které jsou k sobé piipojené rafiovymi vlakny. Figury jsou zachyceny pii nejraz-
néjsich ¢innostech a scénach z kazdodenniho zivota. VSechny znazornéné scény
maji sviij vyznam, kterému vesnicané velmi dobfe rozumeéji. Napr. figura smut-
ného sediciho muze s hlavou ponékud piredklonénou byva vysvétlovana tak, Ze
zena muze ucinit muze nestastnym, i kdyz se za ného neprovda. Nékteré masky
kholuka znazornuji porod nebo pijaky palmového vina. Nejradéji vsak Jakové na
tomto druhu masek znazornuji erotické scény. Nalezneme zde i rtizové nabarve-
né figury Evropant v uniformach.

Vyrezané figury maji vyrazné nosy, stylizované télo a oblicej pokryty bilou
barvou. Oblibenym piredmétem na inicia¢nich maskach je i chyse, kterou tvori die-
véna konstrukce pokryta textilem a zdobena geometrickym dekorem. I tato chyse
ma symbolicky vyznam, nebot mladik se po inicia¢cnim obiadu stava dospélym,
tim ziskava pravo zalozit si vlastni rodinu, a k tomu, aby tento krok mohl uc¢init,
je treba mit také vlastni obydli. Na nastavcich jsou znazornovany v mensi miie
i zvireci figury. Inicia¢ni slavnosti vrcholi netrpélivé ocekavanymi tanci masek,
ale nez se objevi samotné masky, prednaseji se verse. Zpévy funguji jako socialni
kritika. Pri obradu je dovoleno Zertovné napadnout nékteré zlozvyky spoluobyva-
tel nebo i chovani samotného nacelnika a také zesmésnit vyznamné hodnostare.
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V evropskych sbirkach nejcastéji nalezneme masky typu ndemba, které vy-
rabéji sami chlapci v iniciacnich taborech. Masky maji urcenou presnou hierar-
chii, ale fantazii tvlircti nic neomezuje, a proto 1ze najit i mnoho individualnich
stylti. Ndemba se vyrabéji z mékkého dreva a maji relativné malou obli¢ejovou
cast, ktera je ohranicena vystouplym lemem, a nos ohnuty nahoru.

Dalsi maskou, kterou 1ze v inicia¢cnim tabore nalézt, je mwelo. Tato maska
se vyrabi z prutii navzajem spojenych rafiovym vlaknem. Konstrukce z prutu je
potazena siti, na které se pripevni oci a Gsta, vyrezané z tykve kalebase, a styli-
zovany ptaci zobak misto nosu. Masky mwelo si nasazuji chlapci, pokud museji
z néjakého dtivodu opustit inicia¢ni tabor v prabéhu své pripravy. Z vétsi casti
predstavuji tyto masky lidské tvare, ale objevuji se i stylizované zvireci hlavy.

Jako ochrana pred zlymi duchy, ktefi by mohli iniciovanym uskodit, slouzi
dalsi dva typy masek - kakungu, ktera je muzskou variantou, a kazemba, ktera
predstavuje variantou Zenskou. Kakungu se povazuje za mocnéjsi a byva také
mnohem vétsi nez maska kazemba. Obé masky maji dfevénou obli¢ejovou cast
lemovanou rafiovymi vlakny, do nichz jsou zsazené nejriznéjsi amulety.

Ve vychodni Africe se mnoho etnik vyrobé masek nevénuje. Vyjimku tvori
Makondové, kteri vyrabéji prilbové a oblicejové masky. Makondové jsou matri-
linearni spolec¢nosti, ktera Zije na obou biezich feky Ruvuna na hranicich mezi
Tanzanii a Mosambikem. Uvnitf této skupiny nalezneme nékolik podskupin
a existuji také rozdily mezi Makondy z Tanzanie a jiznimi Makondy z Mosambiku.
I ve vyrobé masek se tyto skupiny lisi. Makondové v Tanzanii obvykle pouzivaji
masky obli¢ejové, zatimco u Makondt v Mosambiku prevladaji masky prilbové.

Vystoupeni masek je obdobné jako u jinych etnik spojené s chlapeckou ini-
ciaci, jez se v jazyce Makondd nazyva likumbi. Obvykle se tyto slavnosti konaji
v obdobi sucha. Chlapci se vraceji z iniciac¢nich tabort ‘znovuzrozeni’ pravé v do-
bé, kdy prichazi obdobi desti. Iniciace chlapct je spojena s tetovanim, obrizkou,
brousenim zubu a se ziskanim novych znalosti o zZivoté spolec¢nosti v inicia¢nich
‘Skolach’.

Prilbové masky Makond jsou vyrezané velmi realisticky a predstavuji lid-
ské obliceje. Maji na sobé tetovani i ngoma, malé valecky, které se umistuji do
horniho rtu. Masky pouzivané pii iniciacich se nazyvaji muti wa lipiko.

Prislusnici etnika Bobo a Bobo Oule, ktefi jsou znami také pod jménem
Bwa, ziji na hornim toku reky Volty v dnesni Burkiné Faso. Bobové povazuji pii-
rodu za zdroj blahobytu. Véri, Ze prirozenou rovnovahu vytvorenou bohem stvo-
ritelem Wuro, narusuji lidské hiichy. Hlavnim cilem ritualt je uchovat harmonii
mezi bohem, ¢lovékem a zemi. Masky Bobt se zhotovuji ze direva a rostlinnych
vlaken a pomalovavaji se prirodnimi barvivy, nastavce zdobi geometrické vzory.
Nejcastéji predstavuji ducha zvaného Do, ktery je prostfrednikem mezi ¢clovékem
abohem. Tajemstvi masek, které vyrabéji kovari, se chrani pred zenami a détmi.
Identitu maskovanych tanec¢nikt znaji pouze prislusnici tajné spole¢nosti Do,
kteri organizuji vSechny ritualy spojené s vystoupenim tanec¢nikt v maskach.

Pri vychodu slunce vstupuje do vesnice pruvod masek. Prvni krac¢i maska
hada, pak nasleduje buvoli maska a dvé masky sovi. Pod maskami se skryvaji cle-
nové tajné spolec¢nosti Do. Maji na sobé objemny odév z rafiovych vlaken, ktery
je rovnéz dilem kovara.

Buvoli maska nazyvana n’sinh se objevuje prvni den kazdoroc¢ni slavnosti
masek. Jejim tikolem je odehnat zlo, které zptisobil ¢lovék v dtasledku naruseni
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prirodni rovnovahy. Maska chameleona zvana n’nan gui je spojovana s precho-
dem c¢lovéka do iiSe duchi, a proto vystupuje pri pohtebnich obiadech. Antilopi
maska se nazyva kaan. Tanecnici v téchto maskach odpoledne a vecer tanc¢i mezi
lidmi, aby vymytili negativni energii, ktera se ve spole¢nosti nahromadila od
posledni slavnosti. Teprve po ukonceni této oc¢istné slavnosti maze byt zahajeno
seti. Postup pri tanci je presné predepsany a dodrzovani téchto pravidel zaruci
celé vesnici dobrou urodu, zdravi a vSeobecnou prosperitu. Jakékoliv odchylky
od predepsaného zptisobu pohybu mohou byt pri¢inou katastrofy.

Kazdy rok se u Bobu kona slavnost, pri které maskovani tane¢nici doprova-
zeji dusi mrtvého do rise predku. Pri téchto tancich se pohybuji v procesich a tan-
¢i na riznych mistech vesnice. KdyZ dokon¢i sviij tanec, je vesnice oc¢isténa a du-
Se muze spokojené prebyvat v is§i mrtvych. Tance jsou fyzicky narocné a c¢asto
obsahuji akrobatické prvky. Tanec¢niky doprovazi hlasity zvuk roht a bubnt.

vy

Hlasita hudba ma probudit dusi mrtvého a dovést ji do rise predku.

Maska a smrt

Lidsky zivot se kon¢i smrti. Pfechod duse ze svéta zivych do rise predki je dopro-
vazeny pohfebnimi ritualy, které se odlisuji podle véku, pohlavi a spolec¢enského
postaveni zemrtelého.

Mrtvi zcela nezmizi ze zivota zivych Africant. Véri se, Ze jejich duch cas
od casu zasahuje do zalezitosti ¢lenu rodiny, ktefi je prezili. S duchy mrtvych
predkau je tireba udrzovat dobré vztahy, nebot rozhnévany duch muaze byt velmi
nebezpecny a zpusobit zivym mnoho problému.

Zcela neobvykly vztah ke svym mrtvym maji obyvatelé Madagaskaru. Po
smrti zabali télo neboZtika do latek a postavi do rohu mistnosti, kde ho jeho p¥i-
buzni obveseluji vypravénim veselych historek a hlasitym smichem. Smrt se tu
nechape jako nestésti, ale jako prechod do stavu relativniho blahobytu. Smrti se
clovék oprostuje od pozemskych starosti, které nékdy byvaji velmi neprijemné.
UlozZenim do hrobu zde vsak tento ‘viely vztah’ k neboZtikiim nekonéi. Po urcité
dobé mrtvolu vytahnou z hrobu a znovu zabali do novych latek. Tehdy neboz-
tikovi ukazuji ryzova pole a je mozné si s nim i zatancit. Neboztici také mohou
cestovat, a to kdyz se s nimi chce potésit néjaky pribuzny, ktery bydli na opacné
strané ostrova. Neboztikovi je tieba i nékolik let po smrti vykazovat tctu, nebot
hrozi nebezpedi, Ze by mohl zijici pFfibuzné pomluvit u mrtvych, a takové potize
si zadny zijici Malgas nemuiZe dovolit. Samoziejmeé i jeho Zijici spoluobéané by
jej povazovali za lakotného a prinejmensim zcela posetilého.

Madagaskar patfi k oblastem, kde se masky nepouzivaji, zato v zapadni
Africe neni tanec masek pii pohtebnich ritualech ni¢im neobvyklym. Napt. Do-
goni (na izemi Mali) p¥i pohfebnich ritualech pouzivaji masky kanaga. Smrt je
pro Dogony okamzikem, kdy se od sebe oddéli tii ¢asti: duse, télo a zivotni sila.
Po smrti zistava na zemi pouze télo, zatimco duse a zivotni sila odchazeji do
riSe predkil. Pohtebni ritualy se odehravaji ve trech fazich v pribéhu relativné
dlouhého obdobi. Po pohibeni neboztika zlistava duse jesté ve vesnici. Pribliz-
né po Sesti mésicich se odehrava obrad dama, v jehoz prabéhu vystupuji masky
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Maska kanaga, Dogoni, Mali
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A » Kubské maska ngaady amwaash, Demokratickda republika Kongo

kanaga. Horni ¢ast téchto masek (byvaji v ni jesté umisténé figury predki) austi
do krize, ktery ma symbolizovat ptaka.

U nékterych africkych etnik se pouzivaji pri pohiebnich obfadech masky,
které maji nékolik tvari. Od konce 19. stoleti jsou dolozené zpravy, ze Fango-
vé z oblasti Gabunu vyrabéji prilbovou masku ngontang, ktera ma c¢tyri tvare.
Maska se pouziva pri kultu predki byeri a ma moc zahanét carodéje. Je natiena
bilou barvou, kterou Fangové povazuji za barvu smrti. Maska ma oboc¢i nazna-
cené dvéma liniemi, relativné tizky nos, malé oc¢i a usta. Pod ocima, dsty a na
cele je naznacena skarifikace Ci tetovani. Podle etnologa Giintera Tessmanna,
ktery pobyval mezi Fangy na pocatku 20. stoleti, se jedna o masku zpodobnujici
mladou divku.

Prostrednictvim tance v maskach ozivaji pred oc¢ima divaka nejen mrtvi
predci, ale odehravaji se i pribéhy z davné minulosti. Napi. u Kubu, ktefi ziji
na uzemi Demokratické republiky Kongo, vystupuji vzdy dvé masky, jez jsou
neoddélitelné spojené s pocatky kmene. Kubska maska typu mwaash-amboy
je zdobena muslemi kauri, koralky a leopardi kazi. Material, ze kterého je tato
maska zhotovena, naznacuje, Ze jejim jedinym nositelem muze byt panovnik.
Maska mwaash-amboy predstavuje prvniho ¢lovéka Woota, ktery je rovnéz za-
kladatelem vladnouci bushoongské dynastie v kubské risi. Panovnik vystupuje
v této masce pouze pii obradech, pri nichz mu lid vzdava poctu, a pri chlapec-
ké obrizce. K masce Woota jesté patii kostym, ktery je bohaté zdobeny bilymi
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a modrymi koralky. Modra je zde symbolem vznesenosti a bila predstavuje ¢is-
totu. Soucasti odévu jsou rovnéz musle kauri, leopardi ktize a péra papousku.
Panovnikuav tanec je pomaly, nebot ma vyjadrovat jeho distojnost a moudrost.
Kdyz kral zemte, jeho maska je pohifbena s nim.

Soucasné s maskou mwaash-amboy vystupuje maska ngaady amwaash.
Tato maska predstavuje Wootovu sestru a manzelku (v nékterych pramenech se
uvadi, Ze se jedna o masku Wootovy matky). Slzy naznacené soubéznymi linie-
mi pod o¢ima maji symbolizovat tézky udél zeny, utrpeni a bolesti zivota a snad
i urcité obavy ze smrti. I tato maska je zdobena muslemi kauri a koralky.

Maska a soucasni Africané

Maska ma vyznam i pro soucasné Africany, z nichZ mnozi ziji mimo Gizemi Afri-
Ky, jak ukazuje divadelni hra Kayy Makheleho Maska Siki. Autor této hry zije
v Parizi, své konZské koreny vSak nezapre. V uvedené hre vystupuje maska. Ta-
to maska vSak nehraje konkrétni roli, ale symbolizuje minulost a svédomi lidi.
Hlavni hrdinové hry jsou donuceni prijetim masky prostfednictvim postovniho
poslicka rozjimat o své minulosti. Pfed jejich o¢ima ozivaji dé€je, které jiz davno
zapomnéli, nebo chtéli zapomenout. Maska vsak ma moc jim tyto d€je pripome-
nout. Ponechala si zde stejnou moc jako ma v tradi¢ni spolecnosti: pripominat
historii.
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Divadlo v pameti, pamet
v divadle: teoreticke

Cilem tohoto prispévku je podat mozny
nahled na komplikované vztahy mezi pa-
méti a divadlem, potazmo paméti a dra-
matem. Jednim z davodu, ktery muze
casteéné osvétlit tato mozna prekvapi-
va (i kdyz pouze zdanlivé prekvapiva)
spojeni, je presvédceni, Ze pravé hleda-
ni a pochopeni sty¢nych bodua a pruini-
kd paméti a divadla (paméti a dramatu)
a nejraznéjsich forem jejich vzajemné-
ho pasobeni mize obohatit ¢i prohlou-
bit soucasné mysleni o (soucasném) di-
vadle, nebo alespon poukazat na urcité
aspekty divadelni tvorby, které se sice
mohou jevit jako okrajové nebo opomi-
jené, zejména co se tyce jejich védomeé-
ho a systematického studia, které jsou
vsak vzdy v jistém smyslu pritomné a re-
levantni.!

Jenom se pokusit priblizit témto otaz-
kam, zacit je ohledavat, popisovat je
a formulovat vSak neni viibec jednodu-
ché. Je to dano jednak obrovskou roz-
manitosti pojeti paméti i pristupu k ni,
bohatstvim a slozitosti vyzkumu pameé-
ti, ktery je dnes do velké miry interdis-
ciplinarni a multidisciplinarni, takze
se realizuje jak ve védnich disciplinach

1 Clanek tvofi soucdst pfipravované disertace, kterd si za
konkrétni materidl zkoumdni bere sou¢asné irské drama.
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aspekty vztahu

Zdenka Brandejska

prirodnich (neurovédy) a prirodné-spo-
lecenskych (zejména kognitivni psycho-
logie), tak v ramci humanitnich oborq,
jednak zvlastni povahou tohoto zkouma-
ni, ktera souvisi s charakterem samotné-
ho zkoumaného predmétu (tedy pameé-
ti), jenz toto zkoumani z velké ¢asti sam
i prostrednictvim dalsich kognitivnich
(poznavacich) procesti? umoznuje a jenz
tak rozrusuje hranici mezi subjektem
a objektem. V neposledni radé je to zpt-
sobeno nesmirnou, jakoby neomezenou
kapacitou paméti, ktera je schopna zpra-
covat nescetné vjemu, obrazl, zazitka,
udalosti a aspektt lidské zkusSenosti, ja-
ko by do sebe pojimala, v sobé utvarela,
uchovavala a nepretrzité pretvarela® ce-
1é ni¢im neohranicené svéty. Psycholog
Milan Nakone¢ény konstatuje, ze ,,vzhle-
dem k riznym druhim pameéti a jeji fe-
nomenalni komplexnosti je uspokojivé
vymezeni pojmu pameéti velmi obtizné“
(Nakonecny 1998: 364).

O to obtiznéjsi se zda byt postiZzeni
specifickych funkci paméti v souvztaz-
nosti s konkrétnim oborem lidské ¢in-

2 Mezi pozndvaci procesy se mimo pamét radi napf. ¢i-
ti, vnimdni, pozornost, predstavivost, mysleni, uéeni a re¢
(Bartdk 1993: 524).

3 Zde neni mozné nepodotknout: podobné jako divadlo.



nosti - divadelni a dramatickou tvorbou.
I pres nékteré zjevné paralely poskytu-
je divadelnévédna referencni literatura
v tomto ohledu namisto ucelenych defi-
nic a encyklopedickych hesel spise ojedi-
nélé, fragmentarni, vice ¢i méné naho-
dilé informace; jenom zridkakdy byva
téma pameéti povSimnuto a jako heslo za-
fazeno do vécnych rejstrikti odbornych
publikaci. Nasledujici slovnikové heslo,
prevzaté ze slovniku dramatu vydaného
koncem osmdesatych let ve Spojenych
statech, je pak vzacnou vyjimkou, proto
si je dovolujeme citovat v Giplnosti:

»,Pamét. Lidska schopnost, kterd uchovava pocit
osobni a spolecenské kontinuity.

Pokud je pamét tam, kde se néjakym zpisobem
ukladaji obrazy minulosti, pak je drama,* jako ostat-
ni uméleckd odvétvi, druhem kulturni paméti, kterd
uchovdva myslenky, zptisoby mysleni a citéni a obra-
zy vytvorené urcitym c¢asem, mistem a kulturou, jez
jsou pro né zdroven ur€itym zpisobem charakteris-
tické. Minulost je dalezitd pro jakoukoli kulturu nebo
skupinu, kterd si pfeje zachovat svou identitu a tradi-
ce. Bez sdilené paméti nemuze publikum porozumét
dramatické reprezentaci. Stejné tak herec potrebuje
ke své roli to, co Stanislavskij nazyval emociondlni
paméti, a autor zase nutné tvori z paméti, aby dal
vzniknout skuteénym postavdm.

Pamét tak pomdhad uchovdvat spolecenskou a in-
dividudlni kontinuitu. Didi v Beckettové Cekdni na Go-
dota (1953) zaziva zoufalou situaci, kdyz Gogo bud’
nedokdze, nebo nechce rozpoznat, Ze na tomto misté
uz predtim byl a Ze tyto boty uz nosil. Didi nutné potre-
buje propojit véerejsek s dneskem. Ztrata paméti ve
stari takové spojeni ohrozuje” (Hodgson 1988: 214).

Pravé citovany text ve zkratce podava
nastin celé skaly spojitosti mezi paméti
a dramatem (divadlem) a vpravdeé ukaz-
kové tak svédci o slozitosti problému.
Proto se s nim také v Zadném pripadé
nelze spokojit: jiz pri zbéZném nahléd-
nuti do néj vyjde najevo, Ze by si kratka
definice vyzadala diikladnou revizi a do-

4 Z kontextu vyplyvd, Ze drama (termin anglického origindlu)
se tu chdpe nikoli dzce jako dramatickd literatura, ale spise
jako divadlo, ve smyslu divadelni €innosti, jak je to v kontex-
tu anglicky mluvicich kultur pomérné ¢asté.

plnéni. Zatimco Gvodni véta hesla odpo-
vida nejbéznéjsimu, z naseho pohledu
Feknéme primarnimu pojeti paméti -
psychologickému,’ odstavec, ktery na-
sleduje, se jiz zaklada na spojeni mezi
paméti a dramatem jakoZto urcitou kul-
turni praxi: drama je druhem kulturni
paméti. Tento zavér se pritom implicit-
né opira o metaforu pameéti jako mista,
které ma jistou kapacitu uchovavat urci-
té kulturné specifické druhy informaci.
Nasleduje zminka o souvislosti paméti
a identity, pro kterou je podstatné védo-
mi minulosti, a vzapéti je problém na-
stinén v kontextu recepce divadelniho
zobrazeni. Piikladem specialniho uzi-
ti paméti v oblasti herectvi je pak pri-
pominka Stanislavského ,,emocionalni
paméti“. Je az priznacné, Ze posledni
odstavec je vénovan Beckettové Cekdni
na Godota, tedy hie irského autora, jejiz
zvlastnosti z velké casti spocivaji v za-
chyceni raznych aspektti prevazné na-
rusenych pamétovych procesu, jejichz
pozadi a vykladovy potencial je ovsem
slozitéjsi, nez jak je naznaceno v zave-
re¢né psychologické interpretaci (jakoz-
to znamka vysokého véku).

Vedle vy¢tu vybranych znakt a pojeti
paméti v divadle, zahrnutych do citova-
ného slovnikového hesla, je vsak treba
vénovat pozornost i tém, které se v ném
neobjevily. Automaticky se nabizeji pri-
klady jako napf. obecnéjsi a komplexni
zapojeni paméti herce, kdyz se uci a kdyz
reprodukuje roli, nebo prace divadelni-
ho kritika, ktery svou kritickou analyzu
divadelniho predstaveni tvoii na zakla-
dé paméti a samotné predstaveni vlast-
né jiz vnima jako soucasné a usilovné za-
pamatovavané. Tato tvaha nas vsak zahy
privadii k dilezité zakladni charakteris-
tice paméti, a tou je jeji procesualnost.
Pameét je totiz, jak pripomina Nakonec-
ny, zaroven dispozice a proces: ,,dispozi-

5 Po mnoho staleti bylo ovSiem zkoumdni paméti doménou
filozofie.
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ce souvisejici néjak s nervovymi procesy
a biochemickymi dé&ji v organismu indi-
vidua a proces, ktery souvisi se v§tépova-
nim a vybavovanim urcitych zkusenosti
(Nakonec¢ny 1998: 363).

Tato vyznamova podvojnost (zde uz
ovSem v nami preferovaném poradi) se
ostatné odrazi ve vyrazu ‘pamét’ i z hle-
diska jazykového: jako dva nejcastéjsi
vyznamy slova ‘pamét’ se uvadi zaprvé
»zpusobilost uchovavat drivéjsi vjemy
a zkuSenosti a vybavovat je“ a na dru-
hém misté ,,zasoba vjemu a zkusenosti
uchovavanych a podle potieby vybavo-
vanych“® (Havranek 1989: 20). Podobné
odstinéni vyznamu je mozné sledovat
i u ‘divadla’, které se jako vyraz (¢i do-
konce termin) bez specifikovani kontex-
tu rovnéz jevi jako prili§ obecny a mno-
hoznac¢ny. Jistou paralelu lze vidét v tom,
Ze na jedné strané muiZe oznacovat bu-
dovu ¢i urcity divadelni prostor (misto)
a v jiném pouziti zase odkazovat k diva-
delni ¢innosti (proces, systém). Navic ne-
1ze Gplné pominout ani cetné pripady,
kdy se oznaceni ‘divadlo’ tyka instituce
nebo Uzeji divadelniho souboru, kdy te-
dy poukazuje i k ptivodctim a ¢initelim
provozovani divadla. O mozné pojmo-
vé pribuznosti jde vSak hovorit jen do
urcité miry. U ‘paméti’ pozorujeme Gz-
kou funké¢ni provazanost a vzajemnou
zavislost obou vlastnosti, kdy jedna bez
druhé neni myslitelna, nebot spravna
funkce paméti predpoklada to, ze bude
zaroven i ‘pasivnim’ skladem informa-
ci kédovanych v podobé pamétnich stop
v lidském mozku. V pripadé ‘divadla’ se
o takovy uceleny, vzajemné podminény
systém nejedna: divadlo-budova je jen
jednou z variant divadelniho prostoru;
divadelni aktivita na ném neni vylu¢né
zavisla, a to ani dnes, ani tomu tak ne-

6 Tyto v zasadé dva zdkladni vyklady vyznamu vyrazu pamét
Ize v ¢estiné (ale i v jinych jazycich) doloZit celou Fadou ustd-
lenych frazeologickych spojeni: za vSechny - ,mit dobrou/
Spatnou pamét” (jakoZto schopnost) oproti ,néco utkvélo
v paméti“ (jakozto skladu) (Havrdnek 1989: 20).
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bylo v historii. To plati i obracené: diva-
dlo-budova si mutze podrzet své funkéni
oznaceni i poté, kdyz uz vlastné jako di-
vadlo neslouzi. Zatimco v pripadé diva-
dla jsou tyto vyznamové diference, kdy
jeden vyraz, jedno oznacujici, pojmeno-
vava riizné samostatné jevy na stupni-
ci obecny-konkrétni a ty jsou si pribuz-
né na zakladé vnitini souvislosti, jasné
a nezameénitelné, u ‘paméti’ nas zajima
daleko jemnéjsi vyznamové odstinéni,
které jednak nemusi byt na prvni po-
hled patrné, jednak zachycuje spise dva
aspekty, dvoji uzivani zaloZzené na dvo-
jim chapani ‘téze véci’. O tom, v cem
vsak spociva jeji podstata i podstata to-
ho, jak funguje, i zda je viibec mozné ji
zvat ‘véci’, bylo pod hlavickami mnoha
obort napsano - a stale se piSe - mnoho;
dnes navic ziejmé jesté horec¢natéji nez
drive. PrestozZe otazky spojené s pameéti
jakozto biologickou a psychickou funk-
ci fascinovaly lidstvo snad ‘odnepaméti’,
mnoho z nich dosud nebylo plné zodpo-
vézeno’ - ¢asto se pak v této souvislosti
uzivaji vyrazy jako ‘nejasné’, ‘neobjasné-
né’, nebo dokonce ‘tajemstvi’.

Zjisténi, zZe vztah paméti a divadla
nebude zaloZeny na jednoduché podob-
nosti obou fenomént, se dale potvrzuje
skrze skutecnost, Ze predpoklady diva-
dla k uchovavani, tedy naplnéni prvniho
z vytycenych dvou zasadnich aspektt pa-
meéti, jsou prece jenom omezené. Jakmi-
le tedy ono dvoji pojeti paméti pomérime
s kontextem divadelnim (zejména s vé-
domim c¢asové povahy divadla), jevi se
procesualnost jako prihodnéjsi a priméj-
§i pojitko mezi divadlem a paméti, nez
je tomu v pripadé predstavy paméti jako
skladu. Proto je nutné vyvazat chapani
relace pamét-divadlo z izkého vymezeni
mistem nebo prostorem, ktery umoznu-

7 Neurovédctim i psychologtim se diky zdokonalenym zob-
razovacim metoddm jako funkéni magneticka rezonance
a pozitronovd emisni tomografie v poslednich letech ote-
viraji nové moznosti ndhledu do cinnosti lidského mozku
(Schachter 2003: 35-36).
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je uchovavani, jak jej nachazime ve vysSe
uvedeném zpracovani hesla, a zahrnout
do ného a zduaraznit i pamétové proce-
sy, jez jsou aktivovany, sjednavany, které
neustale probihaji na jevisti i mimo néj,
v komunikaci mezi jevistém a hledistém
a které je navic mozné scénicky zobrazit.

Spise nez jako o jakémsi skladu tak
1ze o divadle hovorit jako o médiu kul-
turni paméti, které ma ovSem sva speci-
fika, takze vlastné soucasné je i neni ,,ja-
ko ostatni umélecka odvétvi“ (Hodgson
1988: 214). Je jim v tom smyslu, Ze podob-
né jako tfeba malifstvi nebo literatura je
bezpochyby schopné reflektovat urcity
historicky a kulturni moment a zachyco-
vat a uchovavat tak (jakkoli docasné ne-
bo trvale) urcité jeho kontury. Neni jim
pak vtom smyslu, Ze prostredky, které se
mu k tomu vzhledem k ¢asoprostorové
vazanosti této umeélecké formy, jez navic
integruje a vyuziva elementy ostatnich
umeéni, naskytaji, nedokazou divadelni
dilo vazané na udalost predvedeni pred
divaky uchovat v uplnosti. Na rozdil od
literatury ¢i vytvarného uméni divadlo
sebe sama jaksi samoziejmé a simultan-
né nezaznamenava. Namisto toho docha-
zi po skonceni divadelniho predstaveni
¢i v §irsim smyslu po skonéeni uvadéni
inscenace k fragmentarizaci divadelni-
ho dila do urcitych stop, zpravidla hmot-
ného a pisemného charakteru, véetné ja-
kychsi sekundarnich recepc¢nich reakei
a ozvuku, a k jejich rozptyleni® a s tim,
zejména z hlediska retrospektivniho po-
hledu, k nutnému rozvolnéni a relativi-
zaci jejich platnosti, funkce a mista v pu-
vodni struktufe i ve vztahu k ni. Jinymi
slovy se jedna o znamou skutecnost, ze
divadlo - zejména pak to, jez ma své
hlavni tézisté v hereckém projevu, tedy
v performancni slozce zavislé na akci lid-
ského téla - mGzeme povazovat za jed-

8 O fenoménu rozptyleni jako o ,ohromné vyzvé pro vsech-
ny sprdvce sbirek z oblasti scénickych uméni“ pise Richard
Stone (Stone 2003: 7).

no z nejpomijivéjsich uméni, obor, jez
z umeéni nejvice podléha pamétové ero-
zi. Pregnantné a bez jakychkoli skrupu-
1i to ve svém Divadelnim slovniku vyjad-
il Patrice Pavis pod heslem ,,Divadelni
muzea“:

»Ale co viibec miZeme z divadla ukézat? V podsta-
té viibec nic, az na pdr ubohych relikvii (textt, kosty-
mu ¢&i rekvizit, fragmenti scénografie, nahravek hla-
st [...]), zkratka jakdsi zatisi, kterd jak véerejsi umélce,
tak soucasné divadelni védce spis sklicuji. Jak tedy
usporddat toto ‘nic’? Na nékdejsi udalost, kterou uz
nelze postihnout, se béhem let némé ukladaji nové
a nové vrstvy pamatek a dokladi zaslé slavy, svédec-
tvi o genezi dila a jeho recepci, a inscenace se tak
systematicky vytrhuje z kontextu, v némz se uskutec-
nila: je to rakev, v niz odpociva mrtvola, jejiz Zivot si
uz ani nedokdzeme predstavit” (Pavis 2003: 77).

Nejedna se vsak jen o to, jak a zda ty-
to jednotlivé relikty ¢i celé ‘poztstalosti’
po ‘mrtvolach’ konkrétnich divadelnich
projektt ukazovat, ale také - a prednost-
né - o jejich archivaci. Pokud divadlo
jako budova a instituce (pripadné i od-
délené: divadlo jenom jako budova ne-
bo divadlo jenom jako instituce) slouzi
provozovani divadla a zaroven se v ném
tato ¢innost sedimentuje a néjakym
zpusobem uchovava, nebo dokonce pro-
gramoveé zaznamenava, jde ziejmé o je-
diny mozny model propojeni predstav
divadla-skladu a divadla-procesu. Déje
se tak v pripadé, ze si divadlo cilené bu-
duje vlastni archiv (¢asto primo v budo-
vé divadla), ale i jestlize nékteré relikty
inscenaci (napf. ¢asti dekorace) uchova-
va, tifeba docasné, z praktickych davo-
dii nebo je opakované vyuziva. Cini tak
ovSem z pozice instituce ¢i jiného diva-
delniho uskupeni tvirca (vyrazem ‘di-
vadlo’ v predchozi vété se tak mini pia-
vodci divadelnich aktivit),’ ktefi mayji

9 Lze predpokladat, Ze archivaéni ¢innost je nejvliastnéjsi di-
vadlim-institucim repertodrového typu se stdlym souborem
i ptsobistém. Nejzavedenéjsi pak mnohdy byvaji u divadel,
na kterd jsou danou kulturou (nejéastéji v ramci Evropy) tra-
diéné kladeny nejvyssi ndroky, tedy u tzv. ndrodnich divadel.
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urcité predstavy o své ¢innosti - o vlast-
nim programovém zaméreni, zajmech,
cilech, smérovani do budoucna, o profi-
laci smérem k divaktim i ostatni divadel-
ni a jiné kulture a §irsi spolecnosti dané
lokace a ¢asového urceni. K formovani
umeélecké identity divadel tak nedocha-
zijen na zakladé pritomného momentu,
ale zasadné téz diky povédomi o vlastni
minulosti, jeZ je potencialné kondenzo-
vano praveé v podobé archivu.

Co se tyce systematického mapova-
ni divadla a uchovavani jeho pozustat-
ka v celosvétovém meéritku, posledni
dobou se hovori o celé rozsahlé katego-
rii tzv. nematerialniho (nehmotného)
dédictvi. V rijnu 2003 piijalo UNESCO
v Parizi na své 32. Generalni konferenci
Umluvu o zachovdni nemateridlniho kul-
turniho deédictvi, ve které bylo mimo jiné
nehmotné kulturni dédictvi v pracovni
verzi definovano. Jedna se tak o

»zkuSenosti, zndzornéni, vyjadreni, znalosti, do-
vednosti, jakoZ i ndstroje, predméty, artefakty a kul-
turni prostory s nimi souvisejici, které spolecenstvi,
skupiny a v nékterych pfipadech téz jednotlivci po-
vazuji za soucdst svého kulturniho dédictvi. Toto ne-
materidlni kulturni dédictvi, predavané z pokoleni na
pokoleni, je spolecenstvimi a skupinami lidi neustdle
pretvareno v zdvislosti na jejich prostredi, na jejich
interakei s pfirodou a na jejich historii, davé jim pocit
identity a kontinuity, podporuje takto tctu ke kulturni
rozmanitosti a lidské tvoFivosti“ (Umluva 2003).

V praxi pod tuto definici spada ce-
14 s§kala kulturnich projev, jejichz tvo-
rivy aspekt neni ztélesnény v zadném
konkrétnim objektu, nybrz v , doved-
nostech a znalostech” zpravidla preda-
vanych tustni formou a/nebo Gzce va-
zanych na své tvirce a praktiky (ICOM
NEWS 2003: 5). Konkrétné se jedna o na-
sledujici oblasti:

sjazyky, astni literatura (myty, pisné, hry, rodo-
kmeny), scénickd uméni / performing arts a téles-
né techniky (véetné ritudld, sportd a pantomimy),
znalosti a dovednosti (tykajici se pFirody a vesmiru,
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ucebnich, Iééebnych a kulindrnich postupt, tradic¢-
nich femesel, vyrobnich technik) a nejriznéjsi nara-
tivni formy“ (ICOM NEWS 2003: 5).

I v ramci této debaty zaujima divadlo
jisté vysadni postaveni, nebot je povazo-
vano primo za ,,ztélesnéni nematerialni-
ho dédictvi“ (Balk 2003, 6). Je ziejmé, Ze
jednim z hlavnich ukolt, ktery vyplyva
z prijeti Umluvy, je vytvoieni a kultivace
adekvatnich nastroja a opatieni, ktera
zachovani nematerialniho kulturniho
dédictvi budou umoznovat a zajistovat.

Kromé Pavisovych mrtvolnych relik-
ta totiz existuje jesté jedna odpovéd na
otazku, co zustava z divadelniho pred-
staveni, a tou je pravé divadelni pamét,
nebo 1épe divadelni vzpominky, které
jsou vytvareny a uchovavany primymi
svédky udalosti. Na pameét lidi, kte¥i by-
li soucasti divadelnich udalosti at uz ja-
ko jejich tvirci, nebo jako divaci, kterym
byla divadelni predstaveni urcena a kte-
ré oslovovala, se divadlo spoléhalo vzdy
a o pamét se opiralo i vtom, o cem pojed-
navalo a jak. Divadlu, sfére lidské tvori-
vosti, ktera se realizuje na konkrétnim
misté v realném case, vznika z usili sku-
teénych lidi pro skutecné lidi, kteri jsou
dané udalosti pritomni, slouzila pamét
vzdy jako prirozeny, samoziejmy pro-
stredek umeélecké i ¢isté existenéni sebe-
zachovy: divadelni tradice si povétsinou
divadelnici predavali z generace na gene-
raci, a nejenom je predavali, ale také po-
zmeénovali, rozvijeli ¢i navzdy opoustéli.

Proto se také soucasni historikové di-
vadla provadéjici vyzkum casové vzda-
lenych divadelnich aktivit casto museji
spokojit s omezenymi zdroji relevant-
nich informaci, které jsou zpravidla vy-
sledkem interakce divadla s materialnéj-
$imi a materialistictéjsimi okolnostmi
a podminkami predstaveni (¢asti jevist-
nich vyprav a dekoraci, kostymi; zazna-
my o financovani a nakladnosti divadel-
ni aktivity apod.) a/nebo se zachovaly
formou pisemnych pramenu (osobni za-
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znamy, divadelni cedule a plakaty, in-
spicientské a rezijni knihy, texty diva-
delnich her atd.). Ovsem dokonce i kdyz
jsou takové historické prameny k dispo-
zici, jejich dulezitost a prikazni hodnota
muze byt stale nahodila nebo podruzna.
Vyskyt takového historického materialu
svéd¢i v mnoha pripadech spise o nahod-
nych, ojedinélych jevech a udalostech,
zatimco bézné, samoziejmé praktiky zu-
stavaji neobjasnéné, nebot si ‘nezasluho-
valy’ pozornost svych soucasniku.
Postupem c¢asu se divadlo zacalo vaz-
né zabyvat problémem zaznamu a za-
chovani sebe sama, tedy budovani ar-
chivu vlastni paméti, také z jinych nez
z ryze praktickych diivodu. Tim, Ze dnes
o sobé divadlo realizované na nejriznéj-
§ich platformach vétsinou uvazuje jako
o umeélecké aktivité, jez je hodna zazna-
mu a pokud mozno nejvyssi dostupné
miry konzervace, si zajistuje kontinuitu
i budoucnost, a situaci tak navic zna¢né
usnadnuje generacim budoucich diva-
delnich historika. Umoznila to zejmé-
na éra mechanické reprodukce, obzvlas-
té pak prudky rozvoj v oblasti novych
médii v poslednich letech, jejichz roz-
licné moznosti divadlo, i kdyZ mnoh-
dy mozna ne dostatecné pohotové, vy-
uziva. Prestoze zpusobilost dostupnych
médii k zachyceni slozitého zkusenost-
niho, osobniho i kolektivniho charak-
teru divadelniho divactvi s jeho kon-
krétnimi projevy a reakcemi se zda byt
limitovana,'® jejich rozsirenost i snad-
na dostupnost prispiva k dalsi cirkula-
ci divadelnich obrazu jiz za hranicemi
divadelnich budov a prostort a zéasti

10 Zde vsak nastupuji nékteré ‘dramaturgické’ kontroverze.
V pfipadé tvorby videozdznamu divadelniho pfedstaveni
je na misté napr. otdzka, zda ma z néjaké vnéjsi, nezavislé
perspektivy monitorovat reakce publika a vypovidat o nich,
¢i zda se ma pokusit simulovat recepéni situaci v divadle
a predstaveni zachycovat jakoby z pohledu imagindrniho, vy-
konstruovaného divaka, a poté je reprodukované nabizet di-
vékovi daldimu. Ze ani v jednom p¥ipadé takovy zdznam pi-
vodni zazitek nenahradi a Ze zGznam je tedy do té ¢i oné miry
vzdycky neadekvatni zaznamenanému, je mimo pochybnost.

i obrazné za hranicemi drivéjsi zavis-
losti divadla na daném case a prostoru
a na nutnosti Zivého opakovani jednot-
livych predstaveni. Takovy stav pak nej-
1épe napomaha a vyhovuje souc¢asnému
trznimu vyuziti divadla a produktd z né-
ho vzniklych. Divadlo tak v dasledku uz
mozna neni tak pomijivé, za jaké jsme
si je zvykli povazovat. Soucasné vsak -
a zfejmé ponékud paradoxné - samot-
na existence takovych stop (¢i produk-
t), které predstavuji jakysi posmrtny
zivot divadelni inscenace, vytvareji urci-
ty typ kulturniho prostredi, vnémz jako
by se publiku nenapadné pripominala
ona pomijivost, a tudiz i jedinec¢nost to-
ho, ¢eho budou/jsou/byli v divadle svéd-
ky, a dokonce jako by se tak zaroven od
divaka skoro podprahové zadalo, aby
nad predstavenim (pripadné inscena-
ci), které nevyhnutelné sméruje k mo-
mentu, kdy se stane minulosti, truchlili.
Je to jeden ze zpusobd, jak se z relativ-
niho znevyhodnéni divadla ¢ini vlastné
jeho prednost. K vnimani divadla jakoz-
to aktualizace casu, ktery se soustavné
stava minulym, tak pribyva jesté tento
relativné novy fenomén, jehoz dulezi-
tost jakozto aspektu soucasné divadelni
kultury tkvi v tom, Ze ziejmé zasadnim
a dosud neprili§ zmapovanym zpuso-
bem formuje recepci.!

11 Jednim z vyrazi této tendence jsou jisté i specidlni in-
scenacni projekty ¢i cykly, které spojuje spoleénd drama-
turgie, osoba reZiséra, nebo i inscenaéni a herecky soubor
a jejich uvadeéni nezfidka vrcholi formou jedinecnych ¢asové
koncentrovanych divadelnich uddlosti, kdy je napf. béhem
jednoho nebo dvou dnti v pozoruhodném celku predvedeno
nékolik takovych pFibuznych inscenaci. Jelikoz jsou podob-
né projekty casto organizovdny u pfileZitosti vyznamnych
vyro€i (zejména dramatickych autord), Ize je chdpat jako
specifické akty paméti. Skutecny kulturni status téchto akci
(jejich funkci a hodnotu v dané kultufe), tedy zda tak ak-
centuji vyluénost (neopakovatelnost) divadelni uddlosti, ¢i
zda pouze divadlo dokézi rafinovanéji prodat (nebo oboji),
je nutné posoudit pfipad od pfipadu. V Cesku je z posledni
doby zndmé predevsim dvoji uvedeni éechovovského cyklu
Klicperova divadla v Hradci Krdlové v rezii Vladimira Mo-
ravka; z Irska neddvno vzesel unikatni projekt DruidSynge,
v jehoz radmci byly uvedeny vsechny hry Johna Millingtona
Synga (rezirovala je Garry Hynesové s divadlem Druid).
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Z vyjadieni osob ¢innych v divadel-
nim muzejnictvi je patrné, ze divadelni
muzea nechtéji byt pouhymi skladisti di-
vadelni minulosti, Ze se nechtéji orien-
tovat a spoléhat pouze na nové a stale se
rozSirujici moznosti zaznamovych mé-
dii, ale Ze jejich zamérem je, aby se stala
misty, kde se divadelni minulost pripo-
mina a kde znovu 0ziva, jinymi slovy aby
fungovala jako ,places of commemora-
tion“ (Balk 2003: 6). Diraz na akt pri-
pominani je priznanim procesualnosti
divadla i paméti, jakoz i vyrazem aktiv-
niho a aktivizujiciho pristupu k dostup-
nym fragmentim skutecnosti, jezZ po
skonceni divadelniho predstaveni pre-
trvavaji. Toto pojeti divadelniho muzea
ma rovnéz podstatné blize k projektu di-
vadelni archeologie Mika Pearsona, kte-
ra by méla umoznit rekonstrukci minulé
divadelni udalosti skrze nové predsta-
veni (performance), neboli predstaveni
druhého radu, jez muze prostirednictvim
tviiréiho procesu pozustatky minulého
predstaveni do sebe zaclenit (Pearson
2001: 66).12

Douwe Draaisma ve svém puisobivém
zmapovani vyvoje piredstav o paméti po-
ukazuje na skutec¢nost, ze nejcastéjsimi
metaforami paméti byly nejraznéjsi va-
riace predstavy tlozisté.”® Za jisté preko-
nani nejrozsirenéjsi a nejobecnéjsi me-
tafory paméti pak lze povazovat pojem
‘site’ ve smyslu dgéjiste, ktery je oproti
‘mistu’ konceptem ,stejné ¢asovym ja-
ko prostorovym® a ktery u nas zname
zejména ze spojeni ‘site-specific perfor-
mance’ (Pearson 2001: 55). Uziva ho ta-
ké Marvin Carlson ve své monografii pod
nazvem The Haunted Theatre: The Theat-

12 Jistou pfibuznost s Pearsonovym inovativhim metodolo-
gicko-praktickym pfistupem lze spatfovat v jesté pomérné
neddvném projektu Klicperova divadla Hradec Krélové s né-
zvem Velkd tavba, o némz jsem psala jinde.

13 Samostatnou kapitolou propojeni divadla a paméti je
renesanéni predstava paméti jako divadla Giulia Camilla éi
Roberta Fludda, kterou obsdhle zpracovala Frances A. Yate-
sova v dile The Art of Memory.
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re as Memory-Machine (jedné z nékolika
malo praci na téma divadla a paméti),
kdyz hovori o divadle jako o ,,déjisti pa-
meéti“ (site of memory), a to jak osobni, tak
kulturni (Carlson 2001: 4). Carlsonova
kniha uzite¢né poukazuje na fakt, Ze opa-
kovani a recyklace byly v rtiznych histo-
rickych etapach vzdy nedilnou soucasti
divadla.** Dulezitost priklada predevsim
fenoménu jisté prizracnosti divadla, tedy
prizna¢nému pocitu divaku, ze to, ceho
jsou pri divadelnim predstaveni svédKky,
uz diive vidéli, slyseli, citili ¢i zakouse-
li. Divadlo je tak v rtiznych formach ne-
ustale pronasledovano duchy minulosti,
coz je také jednou z pri¢in onoho zvlast-
niho postaveni divadla mezi ostatnimi
uméleckymi odvétvimi. Pfesnou podo-
bu tohoto jevu, ktery nazyva ,,ghosting*,
Carlson hleda a pojmenovava v jednotli-
vych divadelnich slozkach. Prestoze je-
ho pojeti vztahu pameéti a divadla posky-
tuje nesmirné cenny a neopominutelny
teoreticky ramec, pro konkrétni mate-
rial a zaméry, které se pokusime sledo-
vat v dalsim vyzkumu, ktery se zameéri
predevsim na drama jakoZto specifické
pamétové médium divadla, se zda byt
prece jenom prilis Siroky. Moznym zpu-
sobem, jak tento zabér Gc¢inné zuzit, je
soustiedit se na pripady, kdy se v diva-
dle vyskytuji a kdy v ném zjevné ptisobi
urcité zpusoby uziti paméti a soucasné
jsou alespon do urcité miry jako takové
pro divaky rozpoznatelné.

Pojem rozpoznani je konstitutivnim
prvkem v teorii zanrt. Slovy Michaela
Goldmana: ,,Zanry maji byt rozpoznany*
(Goldman 2000: 8). Existuje tedy néjaka

3

14 Pozndmka redakce: V té souvislosti je dilezité pfipome-
nout zménu, kterd nastala uz roku 386 pr. Kr. a kterd zdsad-
né ovlivnila a ovliviuje divadelni ¢innost az do soucasnosti.
V tomto roce byla totiz zavedena praxe znovuuvddéni her,
které byly do té doby opakovdny jen vyjimecné, protoze je-
jich uvedeni v rdmci Velkych Dionysii se poklddalo za jakousi
(neopakovatelnou) duchovni obét bohu; tak se udrZovdni
v paméti stalo pFimo souédsti divadelniho provozu: ten se
timto zpltsobem sekularizoval, pfesnéji Feceno, stal se ze
soucasti kultu soucdsti kultury.
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specificka zanrova kategorie pro pameét
v dramatu/divadle? V kontextu anglic-
ky mluvicich kultur existuje termin ‘me-
mory play’; zajimavé je, Ze se s nim po-
mérné casto operuje jak v odborném,
tak v popularnim? diskursu o divadle.*
Pres relativni hojnost vyskytu pojmu je
vsak jeho presné vymezeni, zda se, spi-
Se nejasné a je otazka, zda se viibec jedna
o termin. Podobné jako tomu bylo s pa-
meéti, avsak o mnoho prekvapivéji, vyraz
prakticky neni mozné nalézt ve slovni-
cich dramatu a divadla a neni zahrnuty
ani ve zpracovanich termind z literar-
ni teorie. Jeho pouziti se tak ziejmeé ridi
spiSe intuici na zakladé rozeznani urcité
problematiky paméti vdaném dramatu.
Tim se také ocita v neustalém nebezpe-
Ci, Ze se stane stejné tézko postizitelnym
pojmem, stejné unikavym, jakym se jevi
sama pamét. Zatimco Carlson povazu-
je v duchu své koncepce kazdy drama-
ticky text za svého druhu hru o pameé-
ti (‘memory play’), jeji nejuspokojivéjsi
definici jako urcitého zanru podala zrej-
mé Jeanette R. Malkinova v knize Memo-
ry-Theater and Postmodern Drama. ‘Me-
mory play’ spojuje prednostné s texty
moderniho amerického divadla, jako
napt. Williamsovym Sklenénym zvérin-
cem a Millerovou Smrti obchodniho cestu-
Jictho, ve kterych ma subjektivni oziveni
nebo prehravani minulych zkusenosti
(za uziti rdznych narativnich postupt)
pomoci nejcéastéji ustiredni postavé vy-
rovnat se s pfitomnym momentem.

Jak jiz bylo naznaceno, nasim zameé-
rem je orientovat se prevazné na drama-
tické texty (samoziejmé s ohledem na
jejich potencial k inscenovani) a na zpua-

15 Za povsimnuti stoji napf. pouziti tohoto slovniho spojeni,
jez skrze oznaceni play (hra) jasné odkazuje k dramatu,
v pfipadé filmu; v jedné internetové recenzi tak byl oznac¢en
film Vécny svit neposkvrnéné mysli, ktery v ramci svého Zan-
ru predstavuje jedno z nejorigindlnéjsich zpracovani temati-
ky paméti poslednich let, a to i po formdlni strance.

16 Nalézt jeho vhodné ekvivalenty v ¢estiné je obtizné a je
to predmétem dalsiho vyzkumu.

soby, jakymi zachazeji s paméti a proce-
sy s ni spojenymi. Malkinova rozlisuje
dvé linie, jimiZ se drama zabyvajici se
otazkami paméti ubira: zatimco prvni
z nich se tematicky zaméiuje na minu-
lost, at uz se na ni vzpomina nebo zapo-
mina4, linie druha, jez se shoduje s oblas-
ti jejtho vlastniho badatelského zajmu,
jimz je postmoderni drama a divadlo,
se vyznacuje prvkem, ktery nazyva ‘me-
moried structures’, tedy zhruba ‘struk-
turami paméti’; té odpovidaji kupt. hry
Samuela Becketta, Heinera Miillera, Sa-
ma Sheparda nebo Thomase Bernhar-
da. Jedna se o uzite¢né odliSeni, i kdyz
ne vzdy je bezpodminecné potiebné
jej aplikovat: pamét 1ze v dramatu jisté
uchopit namétoveé i tematicky, uvazime-
-li vSak k tomu dtlezitost, jakou v pripa-
dé paméti sehravaji procesy, 1ze si dobre
predstavit i drama, u néhoz se pamétové
procesy navic soucasné zasadné projevi
v samotné jeho strukture a jazyce.
Pamét je primarné individualni, va-
zana na psychiku a kognitivni proce-
sy urcitého clovéka. MiZe se vsak tykat
i véci, které presahuji soukromi indivi-
dua a vztahovat se i k celym pocetnym
skupinam a spolecenstvim lidi. Pamét
zobrazena na divadle je nejcastéji spoje-
na s psychikou urcitého jedince-posta-
vy, ktery ji aktivuje, zkouma, poméruje
se s ni, zapasi, vyrovnava se s ni. Drama-
ticka situace, kdy miZeme osobni pa-
mét ztotoznit s konkrétni postavou na
scéné, je sice pravdépodobné nejbéznéj-
$im modelem paméti v dramatu a na
divadle, neni vsak nezbytna a rozhod-
né neni jedinym resenim tohoto vztahu.
Pamét se v dramatu nemusi nutné rea-
lizovat pouze skrze téma a postavu, ale
dokaze prestoupit meze postavy a zna-
telné formovat celou strukturu hry. Na-
vic je tfeba brat v ivahu, ze divadlo ne-
ni samotarské umeéni. Pokud je intimni,
je vzdy zaroven a z podstaty jevem spole-
censkym, ktery se uskutecnuje ve verej-
ném prostoru. Co vrealném zivoté mutze
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vypadat jako soucast striktné soukromé
paméti (jako napt. intimni zpovéd, své-
dectvi, deniky a zaznamy vzpominek),
osciluje po vstupu do sféry divadla nevy-
hnutelné mezi osobnim a komunitnim.
Zda se, ze pameét v divadle operuje pra-
vé na takovychto skalach mezi osobnim
a spolecenskym, mezi pritomnym a mi-
nulym, mezi fyzicky pritomnym a ne-
pritomnym, mezi materidlnim a nema-
terialnim.

Jednim z ddvodil, pro¢ nam pamét
muze pripadat neuchopitelna a vse za-
hrnujici, je jeji bytostné propojeni s po-
tencialné bezmeznymi minulymi sveé-
ty. K témto sféram je vsak nejprve treba
ziskat pristup: vybavit si je, vzpomenout
si na né, vyvolat je z paméti nebo se na
né upamatovat. Déje se tak prostiednic-
tvim aktt paméti / aktli vzpominani,
které se vzdy odehravaji v pritomnos-
ti. Andreas Huyssen!” poznamenava, ze
v soucasnosti ,,pokladame pamét za zpt-
sob re-prezentace!® a za néco, co stale vi-
ce nalezi k pritomnosti“ (Huyssen 2003:
3). Huyssen si rovnéz v§ima skutecénosti,
ze ,,cokoli, na co se vzpomina, at zivou
nebo smyslenou paméti, je samo o so-
bé virtualni“ (Huyssen 2003: 28). Skrze
proces, ktery miizeme nazvat zpritom-
novanim, se pameét vlastné nejvice podo-
ba divadlu. Divadlo vsak jde jesté o néco
dal a prekracuje posléze tuto virtuali-
tu, takze Cinit véci pritomnymi v diva-
dle nabyva dvojiho vyznamu: znamena
umistit je do pritomného ¢asu a soucas-
né také umistit je na scénu. Zpritomno-
vat v divadle pamét a vzpominky zna-
mena zhmotnit je na jevisti (inscenovat
je) nebo k nim prostfednictvim jeho ma-
terialnosti odkazovat (nejcastéji skrze
hru a fe¢ hercua). Vysledné napéti mezi

17 Za povsimnuti stoji vyvoj Huyssenovy odborné orientace.
Zacinal jako historik a teoretik prevazné némeckého drama-
tu; dnes je jednim z pFednich kulturnich teoretiki paméti.

18 Tedy nejen za zplsob reprezentace (zobrazeni), ale zdaro-
ven za jakousi opétovnou prezentaci. Na spojitost predpony
re- s paméti poukazuje i Marvin Carlson.

prosinec 2005

hmotnym aspektem divadla (fyzi¢nos-
ti a hmatatelnosti scény, ktera je takika
v dosahu divakil) a zpritomnovanim ¢i
rekonstrukci minulych, nepritomnych
svétl na jevisti je jednim z nejdulezitéj-
sich charakteristickych znakt divadla
a dramatu paméti. Jinym duasledkem
virtualni povahy minulosti, ktera je ob-
sahem pameéti a jako takova je prevede-
na na divadlo a predvadéna na ném, je
skutecnost, ze vybizi k relativni volnos-
ti pri volbé stylového ztvarnéni. Obrazy,
udalosti a déje, které pamét zpracovala,
si zpravidla nenarokuji pravdivost, ne-
museji kopirovat realitu, a tudiz nevy-
zaduji realistické zobrazeni, nybrz jsou
naopak oteviené experimentu.

Vratme se nyni k problému rozpozna-
ni a polozme si nasledujici otazku: po-
kud neni mozné spoléhat na zZanrové
oznaceni ‘memory play’ a bezpec¢né je
uzivat, jaké konkrétni rysy divadelniho
¢i dramatického dila lze povazovat za pri-
znacné pro dramatiku paméti? Kdy na-
byva ¢innost pameéti na dualezitosti? Do-
mnivam se, Ze k tomu dochazi, jakmile
muzeme konstatovat, Ze jevistni déni
(pripadné dramaticky deéj) je vyznam-
nym zpusobem a vyznamnou meérou za-
vislé na urcitém case, ktery je stanove-
ny jakozto predesly vici tomu, ktery je
priblizné soubézny a v kazdém daném
momenté aktualni a soucasny s ¢asem
divaku a predstaveni, nebo jestlize je je-
vistni déni jinym rozhodujicim zptiso-
bem determinované néjakou minulosti.
Jde o specifické pripady vzajemné kon-
stelace casu fabule, predvadéného ca-
su a Casu predvadéni i casu divaka, kdy
urcité zalezitosti nalezi k minulosti, ale
zaroven se z popudu paméti zvlastnim
zpusobem stavaji pritomnymi (v obou
vyznamech tohoto slova); proces jejich
zpritomnéni vSak nelze dokoncit, proto-
ze uz jednou provzdy nese jistou znamku
absence. Zjednodu$ené receno - cilem
bude zamérit se na situace, kdy se zpo-
chybnuje prislovec¢né tady a ted divadla.
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V poslednich desetiletich zvySeny za-
jem o otazky spojené s paméti - a v sou-
vislosti s nim i toto pojednani - je vyra-
zem cehosi, co Andreas Huyssen ozna-
c¢uje ‘kulturou paméti’, jez je dle jeho
nazoru spolec¢na spolecnostem severo-
atlantického regionu od konce 70. let
a vyznacuje se narustajici posedlosti
pameéti, coz vede k zeslabeni hranice
mezi minulosti a pfitomnosti a obecné
‘hypertrofii paméti’ (Huyssen 2003: 15).
Soucasné Huyssen neopomina zduaraz-
nit, Ze pameétové diskursy pritom ,,ztsta-
vaji vazané na déjiny konkrétnich naro-
dd a stata“ (Huyssen 2003: 16).

Domnivam se, Ze rozvijeni témat
a problému nastinénych v predchozim
textu umozni postupné hledat odpové-
di na cely okruh otazek, které vyvstava-
ji v souvislosti se souc¢asnym i minulym
divadlem. Za vsechny jich uvadim né-
kolik: Jaké estetické, kulturni ¢i politic-
ké vyznamy vzchazeji z konkrétnich pri-
padi uziti paméti v divadle a dramatu
a jakou konkrétni povahu tato uziti ma-
ji? Lze rozpoznat néjaké programy téch-
to dramaturgii paméti a o cem pripadné
vypovidaji? Jakym specifickym zptso-
bem formuji recepci a jaky na ni ma-
ji dopad? Pokud nase vnimani casovos-
ti vskutku prochazi zasadni proménou,
jak naznacuje Huyssen, jak se to projevi
v divadle a co od ného tim padem oce-
kavame? Uspokojuje divadlo pouze na-
§i chvilkovou potiebu vypravéni o mi-
nulosti ¢i touhu po jejim zpritomnéni,
nebo je schopné vyjednavat mezi silami
globalizace na strané jedné a lokalnimi

zvyklostmi, kulturami a identitami na
strané druhé?
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0 smyslu operniho divadla

Tézko v posledni dobé hledat v nasich diva-
dlech inspiraci k tvahdm o vskutku souc¢asném
inscenovani opery, ¢i presnéji Feceno dramatic-
ké ¢i dokonce dramatizované (tedy pro jevisté
adaptované) hudby. Svym zplGsobem v Ostravé,
jinym zptisobem v prazském Ndrodnim divadle,
jakkoli s konkrétnimi inscenacemi polemizuji,
ale pak uz aby ¢lovék pabérkoval. Pfitom za sa-
mymi humny republiky je situace diametrdlné
odlisnd, jenze mdlo se o tom u nds vi, ¢i spise
chce védét, nebot kdyz uz se o téchto inscena-
cich referuje, pak nejcastéji formou poplasné
zpravy (s pravidelnou vyjimkou referata Very
Drapelové). V nasledujicich radcich se pokou-
sim usporddat podnéty, které jsem na jare na-
cerpal z dvandcti predstaveni ve Vidni, v Berliné
a v Drazdanech. Pater uvah tvori kompletni hu-
debni ¢ast letosniho Wiener Festwochen s ber-
linskymi a videnskymi inscenacemi predevsim
ceskych oper Leose Janacka a Bedficha Smeta-
ny. Neni to vzorek vycerpdvajici, dokonce sta-
tisticky v nékterych ohledech ani ne zcela pru-
kazny, nebot opomiji obsdhlé ¢dsti repertodaru
svétovych i némeckych oper, jakkoli se domni-
vam, ze podstatnd zjisténi to nijak zvlast neo-
vlivnilo. A jak jinak, budu trochu porovndvat
s nasimi poméry a na prislusné nardzky budu
jen tak mimochodem konat vykladové odbocky.

Pajdeme pritom od inscenaci jednodussich
a tradi¢néjsich k tém slozitéjsim netradic¢nim.

1 Leos Jandacek: Aus einem Totenhaus (Z mrtvého domu), De-
ustche Oper Berlin. Rezie Volker Schlondorf, dirigent Adam
Fischer, scéna Jennifer Bartlett, kostymy Ulrich Paetzholdt
aJennifer Bartlett. Premiéra 19. 2. 2005, pséno z reprizy 22. 2.

2 Leos Jandcek: Die Sache Makropulos (Véc Makropulos),
Deutsche Oper Berlin. Rezie Nikolaus Lehnhoff, dirigent
Marc Albrecht, scéna a kostymy Tobias Hoheisel. Premiéra
24. 6. 2004, psdno ze 7. predstaveni 16. 6. 2005.
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Josef Herman

Tradicni interpretace

(Z mrtvého domu,' Véc Makropulos?)

Mimochodem, je tfeba vyjasnit, co minim
oznacenim ,tradiéni interpretace” - vychazi
ze zdkonitosti hudebni interpreta¢ni normy
pri provedeni hudebni skladby, tedy p¥i prevo-
du notového zdpisu skladatele do akustické
podoby. Pokud pri provedeni dojde k vétsim
odchylkdm od notového zdpisu, nezli vyplyva
z nezbytné miry nepfesnosti,® je takové prove-
deni povazovdno bud’ za chybné, nebo za z4-
mérnou variaci. V zdsadé stejnou logiku Ize
vztdhnout na jevistni provedeni partitury hu-
debnédramatického dila, prestoZe nepresnos-
ti fixace autorovy vize jevistniho provedeni
jsou nezbytné podstatné vétsi nezli nepresnos-
ti ryze hudebniho zdpisu, pfipadné je tato vi-
ze zachycena jen nepFfimo*. Pfesto v déjindch
operniho divadla tendence vycist podobu in-
scenace jen z téchto informaci, tedy v logice
hudebniho provedeni realizovat i jevistni podo-
bu dila, znacné prevazuje. Estetika moderniho
i postmoderniho divadla naopak prinejmen-
sim sto let usiluje o vlastni scénickou tvorbu,
v niz ,text” je pouze jednou ze vstupnich ,su-
rovin“ inscenace. Obé estetické tendence se
v inscenovdni konkrétniho hudebnédramatic-
kého dila projevuji rizné, za tradi¢ni insceno-
vani tedy mdzeme povazovat takové, které ten-
duje spise k logice hudebniho provedeni nezli
k logice divadelni inscenacni tvorby.

3 Zadny notovy zdpis nemiize byt absolutné pFesnym zépi-
sem zvukové predstavy skladatele. Prostor pro nepresnosti
vyplyvd zejména z pripadného jen slovniho vyznaceni tempa,
z provedeni nevypsanych ozdob ve starsi hudbé apod.

4 Daiji se odvodit nap¥. ze znamych dobovych pravidel o he-
recké technice, scénografii apod.



Do skupiny takto vymezené ,tradi¢ni” insce-
nace operniho dila spadd v ¢eskych podmin-
kéch vétsina inscenaci, ve sledovaném vzorku
dvandcti zahranicnich inscenaci sem mizeme
zaradit bezpecné jednu, s jistymi vyhradami dvé
inscenace, obé jandckovské a obé z berlinské
Némecké opery. Tedy ndpadné mensi procen-
to nezli u ndés. A kdybychom z tohoto hlediska
provedli statistickou analyzu repertodru rek-
néme berlinskych opernich domu za delsi ob-
dobi, podil téchto inscenaci by byl zase mizivy.

Inscenace opery Z mrtvého domu je dilem
doyena némecké, piivodem ne-operni rezie Vol-
kera Schlondorffa (1939), ktery proslul jako fil-
movy rezisér zejména snimkem Plechovy bubi-
nek. Operu reziruje sice sporadicky (pouhych
Sest inscenaci, tfi z nich viak jand¢kovské!®),
ovsem uz od poloviny 70. let a jeho posled-
ni rezie také odpovidda tehdejsi poetice oper-
nich inscenaci.

Mimochodem, pfipomenme, Ze to byla poe-
tika vytvorend uz v 60. letech za vyrazného pfi-
spéni ceskych reziséri, zejména Vaclava Kas-
lika, Miloge Wasserbauera, Ladislava Strose
a dalsich, ktefi se tehdy uplatnili na vyznaé-
nych opernich scénach - problémem je, Ze od
té doby se operni rezie vyrazné posunula, kdez-
to u nas tehdejsi poetika stdle jesté plati za za-
kladni zptsob operni rezie. Ba dokonce Ize Fici,
ze Schlondorff patfil zrejmé uz pfi svém debu-
tu spise ke konzervativnim inscendtorim.

Zdakladem jeho inscenace je stylizace popis-
né realistického prostredi a jedndni. Uplyvani
Casu v sibirské véznici demonstroval malova-
nymi prospekty (!) jediné sibirské krajiny v riz-
né rocni dobé, prostor véznice pak skelety ve-
zenskych bardku. Takovy prostor staci nasvitit
se stejnou logikou stylizované reality, tedy bez
technickych trikd, projekei, barev, které zdsad-
né spoluurcuji design drtivé vétsiny soucas-
nych inscenaci. Také zpivajici herce vedl reZisér
ke stylizované vérohodnému jedndni, plynouci-

5V berlinské Némecké opefe Kdtu Kabanovou, v Pafizi a ny-
ni tedy opét v Némecké opefe Z mrtvého domu. Mezi tiremi
zbylymi je Sostakovitova opera Lady Macbeth Mcenského
ujezdu, tedy dilo dramaticky souznéjici s Jandékovymi ope-
rami, svym zptisobem pfibuznd je i Pucciniho Bohéma. Jesté
reziroval Henzeho operu Wir erreichen denn Fluss.
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mu nejen z reality pribéhu a prostredi, ale ta-
ké, a jesté duslednéji, z tvaroslovi tradi¢niho
operniho herectvi. Tedy z nékolika obecnych
gest tvorenych v souladu s hudbou a podpo-
rujicich péveckou techniku, z postoji a pose-
zu, z veelku jednotvarného operné rozvazného
temporytmu jedndni. Jednotliva vypraveéni véz-
na, kterd tvori znacnou ¢dst opery, nechal pév-
ce monologicky predndset jen s témito zdklad-
nimi gesty, bez vyraznéjsich pohybovych akei
coby specifickd hudebni ¢isla. Vézné nechal
spoutat po dvou k sobé retézy, ¢imz Jandckovu
hudbu obohatil o vérohodné finéeni, a samo-
zrejmé jimi vyrazné predurdil herecké jednani
a pravé v tomto ohledu se Schléndorffovi zpi-
vajici herci nejduslednéji vzalovali jen pévecké-
mu gestickému zdkladu, ovSem pouze v logice
stylizované popisnych akei.

Symbolického poranéného orla tu predsta-
voval tanecnik s jednim kasirovanym kridlem,
ktery kulhal po jevisti a trhané splhal po kon-
strukci bardku. Divadlo, které si vézni hraji pro
svou kratochvili, Schlondorff umistil na ma-
lé centrdlni pédium, obklopené komentujici-
mi vézni, aktéry pak oblékl do kostymd, jaké
by asi skutec¢ni vézni poskladali ze své chudé
garderoby (ve skutecnosti by vézni v sibirském
lagru sotva méli néco volného na prevleceni).
K tomu pridal predstavitelim Zen obri uméla
prsa a predstavitelim muzd obfi penisy, ¢imz
ndzorné zverejnil, na co asi véznové predevsim
mysli. Silnéjsi ¢i slabsi momenty takové insce-
nace jsou zdvislé na osobitosti pévci a na kva-
lité hudebniho nastudovadni, obé odpovidalo
vysokému némeckému standardu, ovsem ni-
jak ho neprekracovalo.

Inscenace Véci Makropulos Nikolause Lehn-
hoffa® byla do Deutsche Oper pfenesena v éerv-
nu 2004 z Glyndebourne Festival opera, kde
méla premiéru v roce 1995 a uz delsi dobu je
bézné dostupnd na DVD nosici. Diivod, proc ji
presto v Deutsche Oper zaradili do repertodru,
je zfejmy - Anja Silja v titulni roli. Ddma v Ucty-
hodném véku, kterd byla jevistni partnerkou

6 Studoval na pfelomu 50. a 60. let hudebni védu a pFipra-
voval se na divadelni drdhu ve videnskych a mnichovskych
divadlech, posléze asistoval Wielandu Wagnerovi.
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jesté Ivo Zidka a poznala tuzemskou, jesté dob-
rou interpretaci ceskych oper, zejména Jandé-
ka. Ve svété plati za uzndvanou interpretku je-
ho postav, kromé Emilie Marty také Kostelnicky
z Jeji pastorkyné,” s podivem tedy je, Ze jeji je-
vistni ¢estina neni nijak dobrd, coz zfejmé da-
leko vic vadi ném neZli cizincim. Vynahrazuje
to silou své osobnosti a detailni interpretaci ro-
le v roviné emociondlniho prozitku i raciondlni
stavby dramatickych situaci.

Mimochodem. Vibec poprvé tu nardzime
na jednu z nejpodstatnéjsich kvalit sou¢asné-
ho némeckého operniho divadla, kterym je pra-
vé pévecké herectvi. Herectvi ve sluzbach rezij-
niho zdmeéru, vychazejici z perfektni, do detailu
vystavéné interpretace péveckého partu niko-
li jen po hudebné technické strdance, ta je sa-
mozrejmym predpokladem, ale predevsim ja-
ko hlavniho prostfedku vystavby dramatické
postavy, souhry postav, situaci, formdlni i vy-
znamové struktury inscenace. Takova kreace
vznikd nezbytnou spolupraci reziséra, dirigen-
ta a pévce uz ve fazi korepetic, tedy u klaviru,
s jasnou vizi vysledné postavy v celku inscena-
ce. Pravé to nasemu souc¢asnému opernimu
divadlu zfejmé chybi, jakkoli v onéch dobrych
dobach bylo takové studium parti stejnou sa-
mozrejmosti, jak potvrdi vsichni dirigenti star-
si generace. Neni divu, Ze opomijeni této praxe
vede k jen krdsnym tontm (v lepsim pripadé),
ke stylovému nesouladu mezi interprety, k me-
chanickému naplnovani rezisérovych pozadav-
ka, uplatnovanych az na zkusebné nad jen
technicky nastudovanym partem®. A hlavné

7 Zpivala ji po roce 1989 opakované také u nds, jednak ve
Statni opere (1996), jednak vloni na jandékovském festi-
valu v Brné.

8 Nekomplikujme vyklad tim, Ze v nasich pomérech ob¢cas
jesté na generdlce pévci part zpaméti neovladaji, Ze tuzem-
ské ‘hvézdy’, zaméstnané v jednom obdobi ve dvou i vice
projektech, vstupuji do inscenace na posledni chvili jen
po nejnutnéjsim obezndmeni s aranzma apod. Na druhé
strané nekomplikujme vyklad ani tim, Ze i zahraniéni praxe
je velmi rtiznd, mnoho dobrych inscenaci vznika také bez
dlouhodobého studia, coZ je dobfe mozné zejména u éasto
hranych tituld, k jejichz realizaci se zvou interpreti, ktefi se
jiz v rolich osvédcili jinde, tedy detailni studium takovych
roli maji za sebou. Dobré produkce ovSem i v tomto pfipa-
dé dbaji na stylové sjednoceni péveckych kreaci i herectvi,
ostatné schopnost pévcl pfijmout a dobfe naplnit jakékoli
pozadavky reZiséra je samozrfejmosti.
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pak interpretim chybi schopnost detailni vy-
znamové vystavby partu, prozitku, emociondl-
niho sdéleni o rozpolozZeni postavy, tedy toho,
co se v ¢inohernim divadle zpravidla oznacuje
. V prakticky vsech insce-
nacich, o nichz tu bude re¢, je praveé to zakla-

u

za herectvi ,vnitrni

dem vyznamové struktury jevistniho jedndni,
ovSem samozrejmosti je i schopnost herct pfi
technicky perfektnim zpévu plnit rtizné herec-
ké i tanecni dkoly. Samozrejmosti je tedy fy-
zickd zdatnost a schopnost komplexniho je-
vistniho projevu, uplatnéna v riznych stylech,
nikoli pouze v podobé stylizovaného pravdé-
podobnostniho jedndni, které, jak uz bylo rece-
no, u nds drtivé prevazuje. Souvisi to nesporné
s nedobrym stavem zdejsiho péveckého skol-
stvi, v némz se systematickda a hlavné na sou-
¢asné drovni vedend hereckd priprava takrka
nevyskytuje® - sotva se nés student operniho
zpévu dostane na jevisté vice nez jednou rocné,
coz je myslim vymluvna indicie zdejsiho podce-
novdni operniho herectvi.

Vysoka stihla Anja Silja hraje Emilii Marty
jako silnou sebestfednou osobnost, zahledé-
nou do sebe sama a do omrzeni opakujiciho
se kolobéhu Zivotnich uddlosti. Za téch tris-
ta let zZivota uz ji nedojimaji ,malickosti“ jako
je milionové dédictvi, velkd romantickd ldska,
umeélecky uspéch, oslniva kariéra. Na rozdil
od Capkovy filozofické tvahy, co by se stalo
s ¢lovékem, s jeho osobnosti, citénim, mysle-
nim, kdyby mobhl zit tfi sta let, Anja Silja nabizi
v dobé prevratnych prirodovédeckych objevi
déjin i budoucnosti Zivota na Zemékouli a dlo-
hy ¢lovéka v ném jaksi pfimocary nekompliko-
vany pohled na ¢apkovské dilema. Existence
tristaleté ,ledovaté”, jak postavu nazyval Ja-
nacek, je v jejim podani az prizemni, je to tak-
fka pravéky tvor, ktery jen néjakym nedopatre-
nim nevyhynul. Fascinujici je uz to, Ze herecka
zpocatku vskutku evokuje sotva ctyricetiletou
pésténou damu mladistvymi pohyby a jiskrny-
mi pohledy, aby posléze pred oc¢ima divaki ze-

9 Dobrou vyjimkou je pisobeni Reginy Szymikové na Praz-
ské konzervatori, lepsi se situace také na JAMU a snad se
diky pisobeni Martina Otavy zaéala ménit také na prazské
HAMU.
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starla az ke smrti. Setkani s neopakovatelnou
hereckou kreaci je tbéznikem této inscenace,
a nemuze ji plnohodnotné nahradit technicky
videozdznam, proto se na relativné ‘starou’ in-
scenaci hrnou divdci a jeji pfenos se renomo-
vanému opernimu domu zrejmé vyplatil.

Fakticky o deset let mladsi Schlondorffovu
rezii opery Z mrtvého domu predstihuje Lehn-
hoffova inscenace Véci Makropulos mentdlné
o0 nejméné generaci. Zédné stylizované a te-
dy lyrizované naznacovdani pravdépodobnosti,
ale vécny jevistni svét, ktery v sobé zobrazo-
vanou realitu koncentruje. Hraje se bez opo-
ny, neménnym architektonicky funkcionalistic-
kym strohym prostorem je dozadu ubihajici
zatocend chodba a prilehlé dvé mistnosti, do
nichz Ize z hledisté jen trochu nahlédnout, pro-
stor sice na rozlehlém jevisti Némecké opery
nutné monumentdlni, ale pfipominajici funk-
cionalistické byty z prvorepublikovych filmua
pro pamétniky. Déjisté se méni pouze mobili-
arem a rekvizitami v kontextu hry. Pres tento
»redlny” prostor milimetr po milimetru putuje
nejen potrebny mobiliaf, ale také symbolické
predmeéty z riznych dob Zivota zpévacky Mak-
ropulos (barokni socha andéla se zlatou kouli,
kufry, stolek), coz odméruje pomalé nezasta-
vitelné plynuti ¢asu jako jeden ze zdkladnich
atributt Capkova piibéhu. Postavy obleéené
zase do maody prvni republiky jednaji s redlny-
mi predméty zcela vécné v duchu operni kon-
verzacky, akcenty Jandckovy hudby pak vyja-
dfuji adekvatnimi expresivnimi akcemi, jimiz
vystupuji z vécné pravdépodobnostniho za-
kladu jednani.

Snad mohu predeslat, Ze interpretaéni prin-
cip této inscenace ve vzorku sledovanych in-
scenaci drtivé prevaZuje - inscendtori netouzi
nad operou vystavét vlastni formdlini a vyzna-
movou kreaci, netouzi dilo prvopldnové aktua-
lizovat, ale hledaji a zdGraznuji v ném sdéleni
pro dnesni dobu podstatnd, vzrusujici, zneklid-
nujici. A éini to souc¢asnym jevistnim slovnikem,
soucasnymi scénickymi moznostmi, ovsem v Si-
rokém stylovém spektru, jak bude zfejmé z dal-
siho vykladu. Coz neni zptsob vibec novy, nao-
pak Ize tento pristup k interpretaci povaZovat
za moznad vibec nejstarsi a také nejZivotnéj-
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$i, nebot dobou stdle varirovany, obnovova-
ny, umoznujici hledat v poznaném stdle néco
nového. Je to zdroven prirozené vyrovnavani
estetickych norem a zdjmi hudby a divadla
v operni inscenaci, coz je mozna z hlediska zi-
votnosti tohoto pristupu k inscenovani opery
argument vibec nejdilezitéjsi.

Pokus inscenovat jinak, a prece stejné
(Lady Macbeth Mcenského tjezdu™)

Helena Spurnd v hodnoceni soucasné ceské
operni rezie'' nastolila hledisko ,jinakosti“.
Dalo by se s nim souhlasit po formdlni stran-
ce, protoze v nasem prostredi je podstatnd
i sama nova inscenacni technika, pouzivani
v opere zatim nevyuzivanych novych materid-
IG a postupt, a nakonec i trocha védomi, Ze ja-
koukoli operu nemusime inscenovat jen popis-
né v duchu hypotetického autorského dmyslu
skladatele a libretisty. V tomto smyslu Spurné
vychazi na vrcholu soucasné operni rezie Jifi
Nekvasil a mne napadla tato paralela pfi sle-
dovdni inscenace Lady Macbeth Mcenského
Ujezdu v berlinské Komické opere. Dramatur-
gyné inscenace totiz v rozhovoru s divdky po
predstaveni pfimo deklarovala umysl insce-

10 Dmitrij Sostakovié: Lady Macbeth von Mcensk, Komische
Oper Berlin. Rezie Hans Neuenfels, dirigent Vassily Sinais-
ky, scéna Gisbert Jakel, svétla Franck Evin, kostymy Elina
Schnitzler, choreografie Robert Heimann. Premiéra 21. 11.
2004, pséno z 8. predstaveni 17. 6. 2005.

11 Spurng, H. ,Ndstin vyvoje inscenacni praxe v opernim
divadle”, in: Spurnd, H. (ed.) Hudebni divadlo jako vyzva,
Interdisciplindrni texty, Narodni divadlo Praha 2004, ISBN:
80-7258-161-9, s. 351n. Prakticky stejny text viz: hs: ,0zna-
ceni opera bylo vztazeno...“, in: Pavlovsky, P. a kol. Zdkladni
pojmy divadla, Teatrologicky slovnik, heslo ,Opera“, Libri,
Naérodni divadlo Praha 2004, ISBN 80-7277-194-9, 80-7258-
171-6, s. 196-201.

12 Tyto pravidelné opakované besedy s divaky, nikoli tedy
pouze novindfi, dokladaji, Ze divadelnici jsou si dobfe vé-
domi potfeby dialogu se svymi divdky. Znamené jednak
dalsi mozZnou zpétnou vazbu, ale predevsim je vyrazem veé-
domého usilovéni o divdka, ktery snadno mize podlehnout
jinému zpGsobu zdbavy a kulturniho vyziti. Coz ostre kon-
trastuje se zplsoby, jakym nase divadla (ne)komunikuji se
svymi divaky. Nedobra situace marketingu opernich divadel
jesté preziva z predlistopadovych poméra.
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Dmitrij Sostakovié: Lady Macbeth Mcenského djezdu,

novat operu, ktera se podle ni hraje vyhrad-
né realisticky, zdmérné nerealistickou insce-
nacéni metodou.

Mimochodem, uz tvrzeni o jen realistickych
inscenacich této opery je krajné nespolehlivé,
zjevné také neznali posledni prazskou insce-
naci Davida Radoka. JenZe enfant terrible né-
mecké operni reZie Hans Neuenfels™ (1941) uz
jednak zestdrl na to, aby jen provokoval, resp.
aby provokoval bez skrupuli, a pak tahle nad-
herna opera patfi k tém primo nabitym vlast-
nim smyslem a tézko ho nerespektovat ¢i opo-
novat mu adekvdtni vlastni vizi. Sostakoviova
hudba je sice velmi dramatickd ve vyostfenych
situacich, vyjadfuje emoce i psychologii postav
a hlavné vzoroveé vypravi vlastné komplikovany
pribéh, ale zdroven tu jsou mista az jaksi brech-
tovsky zcizend, napftiklad kuplet Popa, ktery do
morbidni situace po smrti Borise, jehoz Katéri-

13 Rezisér, filmaF spisovatel, intendant, ktery se k operni
rezii dostal aZ v roce 1974, tedy nepatfi mezi operné sko-
lené reziséry.
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na otrdvila, zacne opilecky prozpévovat odrho-
vacku o Gogolovi a ruské literature! Otevrené
groteskni jsou vystupy policie a Neuenfels by
se v prazském provedeni divil, jak se daji he-
recky naplnit - jeho policisté stojici v Fadach si
jen mechanicky prihybaji ze salka kdvy (coz mi
nepfrislo Gplné pripadné vzhledem k prostredi)
a tasi revolvery. Velitel je pritom komanduje
z jakési prvomdjové tribuny.

Jiny priklad svédcici o tom, Ze nemusi byt
vyhodné zdmérné nerespektovat hudebni vyra-
zivo, prestoze reziséra pfrilis svazuje, Ize uvést
hned zkraje opery, kdyz si délnik Sergej spolu
s muziky pohravaji s déveckou Aksinou. Je to
zdaroven priklad gestické hudby, kterd nese zce-
la jednoznaény vyznam ostrym temporytmem
vasnivé a vyzyvavé orchestralni dohry - Sergej
dévecku divoce zndsilfiuje. Ostatné dalo by se
mluvit o jakémsi leitmotivu souloze v této ope-
fe, protoZe podobnd hudba doprovdzi také té-
lesné sblizeni Sergeje s Katérinou. Oba vrcho-
ly erotickych scén (nezndm z operni literatury
jim rovné!) vsak vyhlaseny provokatér Neuen-
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fels nechal orchestr dohrdt pfi zatazené opo-
né, aniz by se pokusil o jakykoli jevistni vyraz,
jakoukoli akci. Prekvapivé pritakal tém, ktefi
v onom neustdlém ,sporu” hudby s divadlem
strani pouze hudbé, zpravidla argumentem, Ze
v ni vSechno je uz obsazené a jeji vizualizace
nemuze vést k nicemu jinému nezli k opakova-
ni feceného, k nadbyte¢né umélecké informa-
ci v lepsim, a k deformované informaci v hor-
sim pripadé. A protozZe rusky dirigent Vassily
Sinaisky Sostakovi¢av temperament kultivoval
ve zvuku i volnéjsich tempech, tuhle vyjimec-
nou prilezitost inscenace dokonale propdsla.
Neobjevil jsem rozumny divod, pro¢ tomu tak
bylo. Jisté ne z prudérnosti, z té nelze némecké
divadlo podezirat ani ndhodou, a také tady se
postavé opilce, kdyz pozdéji objevuje ve sklepé
mrtvolu Zinovije, na kalhotdch vcelku zbytecné
houpe obfi penis. Spis je to opét disledek vnéj-
si snahy po ,jinakosti“, po nepfipadném forma-
lizovani jevistniho déni, které radéji ustoupilo
tak jednoznacné hudebné sémantické situaci,
aby ji nemuselo pouze ilustrovat.

Jinak receno, Neuenfels jako by trochu ne-
védeél, co si s nikoli realistickou, ale vyznamové
velmi konkrétni a zdroven emociondlni hudbou
pocit, chténd jinakost tu nardzela na sklada-
telovu prirozenost v hudebnim jedndni a cas-
to nebyla radné zdivodnéna. Ostatné vyprave-
ni pribéhu pIného smilnéni a vrazd neprospéla
ani vyprazdnénd sterilni scéna, obklopend ze
vsech tfi stran dvefmi, jaké byvaly v montova-
nych domcich ubikaci nékde na stavbé pane-
lakad, uprostred pak nejcastéji jen postel, jak ji-
nak, ale také treba ona tribuna policajtd. Nebo
do krize usporadané ohrady, otocné, kterymi
v poslednim déjstvi Neuenfels vymezil paralel-
ni déjisté pro Katérinu a jeji mladou sokyni So-
nétku, mezi nimiz pendluje nevérny Sergej. Je
to princip v disledku popisny, ktery Neuenfels
nedokazal ¢i nechtél ,zjinacit", prestoze v pru-
béhu opery volné prolinal konkrétni déjisté
v jednom prostoru. Otdcejici se ptdorys krize
také evokuje neuprosné kolo stéstény, zvldsté
kdyz jim otééeji t¥i Carodéjnice, pFipsané bez-
pohlavni postavy (hraji je mladi muzi), které ja-
ko by z oka vypadly Zlodobrakim a dalsim ta-
kovym z dilny Jozefa Bedndrika, bohuzel bez

0 smyslu operniho divadla

precizni Vaculikovy choreografie a hlavné bez
presné definované funkce téchto postav v in-
scenaci na rozdil od Bedndrikovy prazské in-
scenaci Gounodovy opery Romeo a Julie. Ak-
ce téchto postav neprindasely vlastni vyznamy,
spise jen organizovaly i bez nich prehledné ak-
ce, byly tedy zase predevsim stylistickym pro-
stredkem ,jinakosti“.

Mimochodem: Prestoze nepovaZzuji tento
konkrétni scénicky prostor za dobré vychodis-
ko této konkrétni inscenace, je to scénografie
typicka pro dnesni némecké a vibec evropské
operni divadlo sou¢asnymi, velmi ucelné a tce-
lové pouzitymi materidly, coZ je jeden z nejcas-
téjsich zpusobd aktualizace historickych na-
métd. Pfitom jen vyjimecné jde o jednoznacny
presun v ¢ase a prostoru, zato jsou zcela béz-
né a tudiz hojné konkrétni vstupy soucasnosti,
ktera prolina s pivodni historii pfibéhu a upo-
zornuje na vzdjemné analogie a kontexty. Tak
treba Neuenfels chtél Katérinu, kdyz uz zaca-
la zit se Sergejem, charakterizovat jako cerstvé
vdanou spokojenou panicku, oblékl ji tedy ru-
zovy kostymek a nechal ji pfijit z ndkupu zrej-
mé v supermarketu, sotva pohodila ndkupni
tasku, uz se vinula k povalujicimu se Sergejovi,
ten vsak nebyl pri chuti - a tim se reZisér vra-
cel novym demonstrovdanim vyvoje vztahu po-
stav do ptivodniho pribéhu, v némz Sergej také
rychle v citech ochladl. Katérina jako na chvil-
ku uspokojend panicka, co nasla svého ,sta-
rého”, s nimz se mize nejen smysiné milovat,
ale také ho obskakovat a chodit nakupovat, je
prosté rdzné a logické demonstrovani situace,
které by v ptvodni ,historické” roviné pribéhu
nebylo zdaleka tak nazorné.

Stejny postup prece zndme uz z baroknich
opernich inscenaci, a také nejcastéji prostred-
nictvim kostymu - vzpomenme na barokni po-
dobu antickych vojdki a jejich lezeni ¢i bojist,
a na ,soucasné barokni” zplsob jejich jedna-
ni. Moznd, ze za vyrazného prispéni postmo-
derni estetiky prece jen trochu ubirdme z Ipé-
ni na historické vérnosti a pravdépodobnosti,
kterou jinak uz néjakych stopadesdat dvésté
let uctivdme, na rozdil od baroknich inscené-
tord, casto na ukor podstatnéjsich jevistnich
aspektd.
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Také v Neuenfelsové inscenaci kostymy riiz-
nymi atributy volné odkazuji k riznym vyzna-
mudm, evokuji minulost stejné jako soucasnost,
definuji postavy socidlné, povahoveé, obtahuji
jejich zdkladni funkce a pozice v pfibéhu a dra-
matickych situacich. Nesou vizudlné ndzor-
né hlavni informace, zvelicené podobné jako
v komiksu ¢i kresleném vtipu, coz je opét dav-
ny divadelni princip, jenz dobfe znali treba ex-
presionisté. Ostatné prvky expresionistického
divadla inscenace obcas pripomind.

Katérina do pribéhu vstupuje v bledémod-
rych elegantnich Satech, jimiz se vydéluje z bu-
ranské sedivé spolecnosti, ovazand svadnymi
stuhami ze stejného materidlu, které ze sebe li-
né zivoc¢isnymi pohyby stahuje, aby se osvobo-
dila, kdyz v pocatku opery umird nudou a zjev-
nou touhou po sexu. Muzici, policajti, vézni
a vlastné vsechen ,lid“ je takto svdzdn, jen-
Ze reznymi provazy pres pracovni hadry. Ka-
térinina slabosského manzela Zinovije oblék-
li do historického kupeckého kabdatu a na krk
mu poveésili prazdny ramecek - pro Katérinu je
asi jen vybledlym obrédzkem na zdi, moznd ta-
ké postava neni pro reziséra tak uplné Zivotna
oproti vSem ostatnim, u nichz k tak provokuji-
ci vizudlIni zkratce nesdhl.

Mimochodem, fecené se da zobecnit pro
vsechny jevistni znaky typu ,ramecek na krku®,
vécné konkrétni, které viak nenesou adekvatné
konkrétni informaci. Pokud se je snazime zpra-
vidla ex post néjak pochopit, zistdvame v po-
zici lustitele krizovky, ktery hledd pfislusné slo-
vo na prislusny pocet pismen. Coby prostredek
sjinakosti“ ovsem funguji bdjecné a mohou byt
dobrym trenazérem fantazie téch, ktefi na jina-
kosti baziruji vic nezli na sdélném vyznamu.

Neuenfels ovsem podobnym zptisobem sel
i na jiné postavy, byt s mensi mirou necekané-
ho. Z Borise ucinil smésného starce jak z Mo-
lierovych komedii, v kabdtci pripominajicim
noc¢ni Zupan a s dlouhym noénim bilym cep-
cem na hlavé. Snachu Katérinu by Boris nej-
radéji sklatil do manzelské postele sdm, jako
vsichni vilni starci od antiky pres renesanci po
dnesek. Z jiného pohledu je to zase ,zdravy ne-
mocny“, Sourd se, opird o hilcicku a obcas se
chyti za srdce a porouci k zemi - poprvé teh-
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dy, kdyz ho Katérina védomé zlomyslné rajcu-
je. Jenze Sostakoviéav Boris je také sildk, jde
z ného strach a ne legrace, Sergeje poté, co
ho pristihne s Katérinou, umlati takrka k smr-
ti - a zase tu sila Sostakoviova hudebniho vy-
kresleni postavy usvédcéuje Neuenfelsovy kon-
textové vytvorené ,jiné“ atributy postavy ze
spise jen raciondlni konstrukce, prestoze pfi-
padnéjsi nezli u Zinovije. Kdyz vsak zbicované-
ho Sergeje odvadéji, ma na kosili krvavé sto-
py - stard, a v tomto pripadé a souvislostech
nikoli dobrd popisnd metoda, pred niz se Neu-
enfels neuchranil pres veskeré snahy po ,jina-
kosti“. Moznd proto, Ze Sostakoviéova hudba
je vyznamové velmi ndvodnd, a moznd i proto,
ze krev prosté na dnesni némecka jevisté pat-
i pFi sebemensi prilezitosti!

Mimochodem, scéna bic¢ovani Sergeje je
v hudbé i libretu vskutku tak ndzornd, ze pat-
i k tém, které je tézko formalizovat. A zase se
z ni Neuenfels tak trochu vylhal, jako z erotic-
kych scén - trestaného Sergeje skryl za prihli-
zejici muziky a Borise nechal nazdarbih svi-
hat bicem okolo, v zavéru tak zbésile, jako by
zesilel, zcela v duchu stupnujiciho se pribéhu
vasnivé hudby. Kdyz uz neslo zatdhnout oponu
jako v predchozim pripadé, pristoupil Neuen-
fels na obvyklou ilustraci tak vyrazné gestické
hudby, tedy rezignoval na snahu po ,jinakos-
ti“. Neni ovsem divu, tato scéna na opernim je-
visti vyznivd zpravidla falesné, ani Davidu Ra-
dokovi v jinak famézni prazské inscenaci prilis
nevysla, a to prdvé pro samotny vyznamovy
gestus hudby, ktery paradoxné neddvd mno-
ho prostoru nové ,jiné” interpretaci. Je pFi-
znacné, ze takovou hudbu je takrka nemozné
prevést adekvatné i na filmové pldatno, nebot
filmové prostredky, které jsou nezbytné popis-
néjsi v redliich nezli prostredky divadelni, pro-
blém jesté vyostri.

Vétsim problémem v takové inscenaci jsou
vsak pravdépodobnostné motivované a popis-
né provedené akce, které Neuenfels sdm pfri-
psal. Tak treba Katérina v pantomimické scé-
né pri jedné z cetnych orchestrdlnich meziher
svede popa (obleceny ve Zlutém!), ktery vi, ze
ona zabila Borise - koupila si tedy jeho mlcen-
livost vlastnim télem. Penézi zase uplatila Ca-
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rodéjnice, které pristihla ve chvili, kdy mrtvolu
Borise tdhly pfed zavienou oponou pres jevis-
té, zrejmé aby ji ukryly, a zdhy se vratily s kr-
vavymi Usty a rukama, coz si tézko vysvétlit
jinak nezli ze se dopustily kanibalismu - jen-
Ze proc¢? Spis jen trochu neobratné pripomi-
naji Katériné jeji krvavé ruce a hlavné ziejmé
opét kontextové odkazuji k Shakespearové la-
dy Macbeth, zvlasté kdyz se Katérina po jejim
vzoru hystericky rozesméje a sSilena utika pryc,
aékoli podobny afekt ji Sostakovié véru nepfi-
soudil. Ostatné uz samy Carodéjnice jsou aso-
ciaci Shakespearova Macbetha.

Nejhure bylo, kdyz se Neuenfels jednou je-
dinkrdt pokusil privatni mordyfskou historii
dovést do obecnéjsi vypovédi, navic nikterak
objevné, a sice o mrtvolami posetém komunis-
tickém rezimu v Rusku. Po Borisové smrti se do
mezihry z odhaleného horizontu vali obf¥i rotor
jakéhosi vrazdiciho kombajnu, kolem ného po-
hédzené mrtvoly muzika. Zivy nikoli obraz, ale
komunisticky plakat, kontextové presny, ovsem
situaci neodpovidajici a hlavné v inscenaci tva-
rové zcela osamoceny. Ostatné komunistické
Rusko pripominaji trochu policajti a také Ser-
gej si v jednu chvili otevie noviny, asi Pravdu,
s velkym portrétem Stalina. To vSe dobre zapa-
dd do logiky onéch prunikd soucasnosti a mi-
nulosti, onéch pripominek, kontextl a analogii,
jenZe popsand scéna je natolik dlouhd a vyraz-
nd, ze prakticky slibuje uz nosnéjsi ideové té-
ma, a slib ovsem nesplni, nebot to dalsi pra-
béh opery neumoznuje.

Mimochodem, pro vlastni pfipsané akce
Neuenfels vyuzil predevsim mnozstvi kratsich
i delsich meziher, které jsou vhodnym prosto-
rem pro pripomindni souvislosti a dodatec-
nych informaci. Po prazské premiére Radokovy
inscenace poznamenal emeritni dirigent Jan
Hus Tichy, Ze dfive tyto mezihry skrtali, nebot
se v nich nic konkrétniho nedéje. Ano, pfi me-
todé ,tradicniho” provedeni autorského zdpi-
su takovd mista jenom zdrZzuji, pfi volné inter-
pretaci partitury jsou naopak neocenitelnym
prostorem.

Zavér opery jako by z oka vypadl inscena-
cim z 60. let. Pfedné se Neuenfels v posled-
nich scéndch neobesel bez stylizované popis-

0 smyslu operniho divadla

ného vyhravani situace, sice zkratkovitého, ale
zalozeného na pravdépodobnostnim jednani
i na prozitku, byt cudném a o to emociondlné
silnéjsim. V pustém prostoru lezi vézni (sbor)
na zemi, za nimi se jiz bez formdlnich vystrel-
ka odehrdvaji posledni vyjevy, aby se vézni po
smrti Katériny a Sonétky zvedli a divali se str-
nule do publika nasazenymi sedivymi maska-
mi s ostre rudymi rty roztaZzenymi do Sirokého
sklebu. Jisté vytvarné plsobivé, jenze opét ne-
konkrétni a proto vyznamové ani ne tak otevre-
né jako nedokoncené.

Tézko bychom uz v této inscenaci, natoz
v dalsich, hledali u nds zjednodusené adoro-
vanou zdsadu, Ze operni rezie musi bezpodmi-
nec¢né vychdzet z hudby, pricemz se tim rozu-
mi jeji ilustrace. Tentokrdt ovsem ke skodé véci
nikoli proto, Ze by ta zdsada byla az tak plat-
nq, ale proto, Ze rezZisér nenabidl ani adekvat-
ni, natoz vylepsenou, vyznamové obohacenou
interpretaci opery. Reakce publika také byla
prinejmensim rozpornd, co nejhorsiho, insce-
nace ziejmé trochu nudila jako kazda, ktera
hleda atraktivnost spise formdlni nezli obsa-
hovou, snazi se bez presného zdivodnéni vy-
meénit az fyzicky prozitou hudbu za raciondlni
pseudokonstrukci. Doneddvna by to jesté sta-
¢ilo, u nds prozatim staci.

Hudebni groteska
(Moskau, Moskau®)

Videnskd Komorni opera tvofi mezistupen me-
zi dvéma velkymi videriskymi opernimi domy
(Statni opera a Lidova opera) a zvldstnim ex-
perimentdlnim seskupenim Novd opera (Die
Neue Oper). Vibec je pozoruhodné, jak maji
tyto Ctyri soubory vcelku jasné vymezena teri-
toria a tudiz smysl své existence v jednom més-
té - neprekdzeji si, ale doplnuji se. Zase nelze
nesrovndvat - v polistopadové Praze existuji

14 Dmitrij Sostakovi&: Moskau, Moskau, Wiener Kammer-
oper. RezZie Nicola Raab, dirigent Daniel Hoyem-Cavazza,
svétla Harry Michlits, kostymy Duncan Hayler, choreografie
Michael Schmieder. Premiéra 7. 5. 2005, psdno z reprizy
19. 5. 2005.
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viceméné dvé ,statni” opery (obé placené pou-
ze ministerstvem kultury, bez prispévki mésta
Prahy!), jakkoli se Statni operu predevsim jeji
zakladatel Karel Drgac a poté vyrazné Daniel
Dvordk s Jifim Nekvasilem snazili vymezit od-
lisné od Ndrodniho divadla. Ostatné ministr
Pavel Dostdl dvéma posledné jmenovanymi ob-
sadil Ndrodni divadlo vyslovné také proto, Ze
chtél mit v Praze dvé opery shodného ,avant-
gardniho” zaméreni. Opera Furore stejné agil-
ni dvojice pomérné zdhy vymeénila experimen-
ty za turistickou atrakci a ndstupnickd Opera
Mozart a vsechny jeji odnoZe uz jsou jen svého
typu umélecko-turistickou komerci. Nové poku-
sy mladych tvarct (in spe, Prague Pocket Ope-
ra a dalsi) pak sotva prezivaji za nevyhodné-
ho a hlavné nejistého financovani jednoletymi
granty mésta Prahy a ministerstva kultury. Ale
ani v Berliné neni operni déni tak prehledné
jako ve Vidni, taméjsi tfi velké domy, neddvno
sjednocené do jakéhosi holdingu, se repertoa-
rové a stylové viceméné prekryvaji, ovsem pro-
toze tvori vskutku Spickové inscenace Sirokého
dramaturgického i inscenaéniho spektra, je to
vyjimecné k dobrému. Ale nemylme se, ani ve
Vidni, natoz v Berliné, a v posledni dobé viibec
v Némecku, neni financovdni a tedy existence
opernich domi bezproblémova a samoziejmé
se otcové mésta Berlina neustdle ptaji, zda tu
maji financovat tfi velké operni domy.

Ve videnské Komorni opere hraji také opere-
ty (je to vcelku bézna praxe svétovych opernich
domt) a objevili pozapomenutou hudebni ko-
medii Dmitrije Sostakoviée Moskva Cerjomuski,
kterou hraji pod ndzvem Moskau, Moskau. Di-
lo zlet 1958-1959 je typickym ditkem prechod-
ného uvolnéni rezimu po XX. sjezdu KSSS a Ize
ho v tomto smyslu pfirovnat k moralistickym
satirdm Vratislava Blazka z téZe doby. Je pozo-
ruhodné, ze jak Sostakovié s libretistou Michai-
lem Cervinskym, tak Blazek vymysleli stejny trik
pro beztrestnou kritiku pomért - moralistic-
kou pohddku: u Blazka je jejim hybatelem kou-
zelny dédecek a zvonecek, u Sostakovige kou-
zelné sedatko, na kterém vsichni mluvi pravdu.
Sostakovié pak jesté ponékud parodoval dobo-
vy princip kolektivismu, kdyz sila kolektivni vu-
le dobrych lidi v zavéru dila stvori jakousi socia-

prosinec 2005

listickou rajskou zahradu a funkciondri, ktefi
&achrovali s novymi byty na sidlisti Cerjomuski,
se prosté sami polepsi.

Je to hudebné pozoruhodné dilo vrcholné-
ho Sostakoviée, ktery pfitom na rozdil od slo-
zitych forem svych symfonii ¢i klavirnich prelu-
dii a fug vychdzel z dobovych socrealistickych
pochodu, castusek, filmovych komedii, budo-
vatelskych operet, ale i americkych muzikdala
a hudby k hollywoodskym filmam. Parodoval
také konkrétni operetni klasiky ¢i Dunajevské-
ho. Lahtdka pro pouceného posluchace, zvlas-
té kdyz dirigent Daniel Hoyem-Cavazza dilo na-
studoval stylové dokonale, véetné vylehcéeného
zpivani podle vzoru tehdejsi tanecni a estradni
hudby, ale také v duchu dobovych americkych
muzikald, k nimz ma dilo pomérné blizko.

Hraje se v ipravé Gerarda McBurneye (hud-
ba) a Davida Pountneyho (dialogy),”® samozrej-
mé némecky. Rezisérka Nicola Raab zjevné
prevzala zdkladni rozvrh Pountneyho inscenac-
niho Feseni v roviné lehce parodované dobové
estrady ¢i budovatelského filmu. Kostymy, za-
kladni konstrukce scény a nakonec i hlavni rysy
gestického a pohybového slovniku postav vsak
nejvic pripominaji dobové budovatelské pla-
katy - jestlize u Neuenfelse slo o malo ustroj-
nou jednotlivost, tady je ozivly plakat zdklad-
nim formdlnim gestem inscenace, scénografie
a jednoduchymi tahy charakterizovanych po-
stav. Za jevistnimi geometrickymi obrazci, za
ramenem jefdbu, které Ize zahlédnout v otvo-
ru pro budouci paneldkové okno na stavbé, Ize
vytusit pfisné normy Bauhausu a jejich dusled-
ky v paneldkové kulture socialistického bydleni,
a viibec ideologii avantgard mezivdlecné doby,
coz inscenaci vyznamoveé rozsifuje opét v do-

15 Operni svét se o Sostakoviéovu operetu zaéal zajimat
prévé na popud znalce a propagdtora Sostakovicova dila,
skladatele Gerarda McBurneyho v poloviné 80. let, kdy
spolu s Davidem Pountneym dilo upravili pod ndzvem Pa-
radise Moscow pro Pimlico Opera (1985, 1994), poté ji
Pountney inscenoval v Opera North (2001), hrdla se téz
v Opéra de Lyon (2004) a nyni ve Vidni.Viz napf. Rebecca
Brite’s Letters from Paris 2004, in: http://www.operajapo-
nica.org/archives/paris/parisletterpast04.htm; Reviews of
Opera North productions, 2001, in: http://www.personal.
leeds.ac.uk/"lib6arc/on01.html; Stanford, Patric: Paradise
Moscow, in: http://www.mvdaily.com/articles/2001/05/
moscow 1.htm qj.
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myslenych kontextech. Zac¢ind se projekénim
pldtnem na misté opony, po némz pluje tlume-
ny svételny napis Moskau jako na spofici PC
obrazovky, coz je prakticky jediny aktualizaéni
prianik soucasné doby do inscenace. Naopak
uz sam podlouhly nedtulny divadelni sdl Ko-
morni opery evokuje socialistické ‘kulturaky’.

Perziflaz soc. realistickych atributd tehdej-
si doby je viceméné apolitickd, neideologic-
k4, je to hra na historicky priklad neuvéritelné
obludné hovadnosti, Zdnrové nejspise zvlast-
ni groteska s pridechem kabaretu, coz presné
odpovidd charakteru Sostakoviovy podobné
perziflujici hudby. Proto se nijak nezdiraznuji
ideologické a politické znaky, rudé hvézdy, sr-
py a kladiva, a kdyz, pak jako vtipnd pointa
herecké a tanecni akce - znak srpu a kladiva
vznikne jakoby ndhodnym seskupenim uklido-
vého néradi pfi tanecné pantomimické scéné
uklidu nového bytu. Dalo by se Fici, Zze se sym-
boly ocitly doslova na smetisti déjin.

Vibec je tu klicovou hereckou dovednosti
fyzicky pohyb v technicky obtiznych choreogra-
fiich s mnoha pohybovymi gagy, které vyZzaduji
technicky dokonalé provedeni. Tak se v jedné
scéné méni pred oc¢ima divaka upjata reditel-
ka muzea Lidocka v sexudlni tygrici, aby divo-
ce zatancila smyslné tango se svym sviidcem —
pro ten jediny moment famézni Daniela Fally
opustila umérené decentni pohyby, narovnala
shrbenou postavu s vétsinou sklonénou hla-
vou, rozpustila drdol a odhodila blGzicku, aby
se poté, jako by se nic nestalo, vratila do pu-
vodni podoby peclivé urednice, kterou preciz-
né dodrzovala do konce predstaveni.

Jednou z vrcholnych scén tohoto typu je ta-
ké jizda autem, ,cajkou”, kterou i s vlajeckami
ukradli mladici papaldsam (jak nevzpomenout
na Sakali léta!) a stihd je policie (trochu ve
stylu némych grotesek). Pantomimicky vystup
s rozklddaci maketou vozu se rozvijel od de-
monstrace klidné jizdy az po hazardni honicku,
pfi niZ pasazéfi padaji jeden pres druhého, do-
kud se auto doslova nerozpadne. A kdyz uz to
baldbile nelze ddl stuprovat jen herecky, pre-
vezmou ho dvé auticka na horizontu, tedy spe-
cifickd podoba loutkového divadla, aby stup-
nujici se freneticnost scény dovedly k vrcholu.

0 smyslu operniho divadla

Opét doklad herecké vsestrannosti, ale také
zdmérného odhalovani umélé jevistni techni-
ky, kterd je tu zase jednim z opakovanych prin-
cipl - kdyz ma snézit, prinesou sami herci vé-
trdk a sypou na néj papirové konfety, kdyz je
tieba telefonovat, je pripraven pristroj na por-
tdlové zdi. Dvojice herct také v jakési forbiné
sestoupila do hledisté a vtipkovala s vybranou
ddmou a posléze i s dirigentem.

Mimochodem, inscenaci Moskau, Moskau
vzhledem k vazbé na Davida Pountneyho nelze
povazovat za ryzi ukdzku videnské produkce.
Jenze jaksi uzce ,domdci” inscenaci ve Vidni,
Berliné a dalsich opernich metropolich viibec
tézko hledat, nebot ze vsech sledovanych pro-
dukci je zfejmé, Ze operni divadlo je dnes v nej-
lepsim slova smyslu globdlni zdleZitosti. Me-
zindrodni obsazeni je béZznym standardem,
a nikoli jako u nds ndrodnostné uzké (drtive
prevazuji Slovaci, Rusové, Ukrajinci, Bulhafi),
ale najdeme tu pévce z celého svéta, véetné
mnoha Asiatl, coz je ddno odlisnou logikou,
s jakou mezindrodni tymy vznikaji: u nds za-
hraniéni zpévdci supluji nedostatek zpévdaku
tuzemskych, jsou svym zptisobem ndhradniky,
tam je pritahuje prostredi spickové operni kul-
tury stejné jako hokejové hrdce z celého svéta
pritahuje NHL, ovSem musi se nejprve prosa-
dit na volném a tvrdém trhu prdce. Jinak rece-
no, bez zahranicnich pévct by némecké oper-
ni divadlo nijak zvlast nestrddalo, jen by bylo
chudsi a prosté jiné, nase operni divadlo by se
bez péveckych posil provozné zhroutilo.

Jesté mimochodem, podobné jiné je to tam
a tady s koprodukcemi. Festivaly, vcetné Wie-
ner Festwochen, vyhledavaji zajimavé produk-
ce po celém ,opernim” svété (co to stoji penéz,
netfeba pripominat), pfipadné je koprodukuji,
pripadné vytvareji vlastni produkce. U nds jed-
notliva divadla vyrdbéji nékolik inscenaci rocné
vétsinou jen pro své mistni divaky, vyjimecné
si mezi sebou prodaji scénu ¢i kostymy, uplné
vyjimecné pak celou inscenaci, ale koproduk-
ce se zahrani¢nimi partnery prakticky neexis-
tuji, coz je jeden z dlvodd, proc zGstavame na
periferii velkého operniho déni. Jediné prazské
Ndrodni divadlo se za minulého a jesté vice za
tohoto vedeni pokousi na evropsky koproduke-
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ni trh proniknout', jenZe i ono finanéné a umé-
lecky jen coby chudy pfibuzny. Tedy analogicky
predchozimu odstavci jsou i koprodukce u nds
predevsim reSenim finanénich a provoznich
problému, koprodukce u nich sice samozrej-
mé také maji ekonomicky a provozni zdklad,
ale jejich cile jsou umélecké, umoznuji spojo-
vat se s konkrétnimi partnery na spole¢ném
uméleckém programu, umoznuji vyménu hod-
not, ndpadd, kreaci a v tomto smyslu vyrazné
iniciuji globalni charakter dnesniho operniho
divadla. Jedina globalita, kterd se mi v dnes-
nim svété zamlouvad.

Lidovy Zanrovy obrazek
(Prodand nevésta')

Nase nejoblibenéjsi narodni opera byvala
v provedeni némeckych reziséri v posledni
dobé prilezitosti Némcl zasmat se nemozné-
mu jedndni a chovani téch podivnych Slovanu
z vychodu - a zpravidla tim mysleli nejen Ce-
chy a Moravdky, ale také Poldky, Bulhary, Ru-
sy, Ukrajince.”® Nemusi se ndm to pravé libit,

16 Je ovsem tfeba podotknout, Ze cilem souéasnych kopro-
dukci Ndrodniho divadla v pojeti Daniela Dvordka neni vé-
ci bezprostifedné uméleckou, ale predevsim ekonomickou.
Koprodukce Ndrodniho divadla v Brné s videniskou Statni
operou na Pountneyho inscenaci Jandckovy Jeji pastorkyné
vroce 2004 byla zcela vyjimecnd, jistou spoluprdci s italskymi
a kanadskymi divadly v poslednich letech diky aktivitdém Lud-
ka Golata navazuje NDM Ostrava, rezisér Josef Novdak nava-
zoval kontakty do Finska. O ni¢em jiném podstatném nevim,
pokud nepocitdm viceméné komercni zdjezdy opernich sou-
bort po stfedni Evropé a zvldsté do Japonska, pfipadné oje-
dinéld hostovani pévcii éi vyjimeéné i inscendtort v zahraniéi.
17 Bedrich Smetana: Die verkaufte Braut (Prodand nevésta),
Volksoper Wien. Rezie Uwe Eric Laufenberg, dirigent Marc Pio-
lett, scéna a kostymy Jessica Karge, choreografie Matyas Jur-
kovics, preklad Kurt Honolka, sbormistr Michael Tomaschek.
Premiéra 30. 4. 2005, psdno z 6. predstaveni 21. 5. 2005.

18 Dociluje se toho vcelku jednoduchymi vizudlnimi pro-
stfedky - napfiklad kostymy taneénikid a choreografie tan-
ct Eerpaji z riznych folklérnich oblasti. Posledni skandalni
inscenaci této opery v Komische Oper v Berliné nastudo-
vala reZisérka Karolina Gruberovd, ovsem spory tentokrat
plynou z pry nelogickych éasovych posuni pfibéhu, tedy
z poruseni ‘integrity dila’, jak casto piSe zastupce skalnich
zastdéncu pietniho pFistupu ke Smetanovu dilu Jaroslav Jirg-
nek. Inscenaci jsem nevidél, nemohu posoudit.
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nicméné nemuizeme takovym inscenacim upfit
dobre definované a posuny v zanrovych obrdz-
cich prehledné realizované téma - ostatné co
chceme, kdyz nase nejpopuldrnéjsi (a genidl-
ni!) opera je o podvodu vyddvaném za pou-
hou jenom lest.

Nastudovdani Smetanovy partitury ve viden-
ské Lidové opere jde stejnou inscenacni cestou,
ale jeji cil je jiny. Hraje se v realisticky zafize-
né skolni télocvicné (nechybi ribstole), pri pre-
dehfe ma pani ucitelka s détmi hodinu télocvi-
ku, prijdou sem cvicit i mistni Zeny, a poté se tu
zacne chystat lidova (a patrné predvolebni) ve-
selice zpisobem pripominajicim film Hori, ma
panenko: prindseji se dary do tomboly, vyveé-
Suje se jednoduchd vyzdoba, vyvaluji se sudy
piva a prindseji prepravky s Ildhvemi, na stény
se vyvésuji plakdty s pivem Radegast, trikolory.
Na levé sténé je vystavka ziejmé volenych kan-
didata, pripominagjici tabule cti v redInésocia-
listickych podnicich, zase opatreny trikolorami
a c¢eskymi vlajeckami. Rezisér Uwe Eric Lau-
fenberg (1960)' také lehce, ale disledné zdu-
raznoval trapnost, rozpacitost, spolecenskou
neohrabanost, podoba s ¢eskoslovenskou no-
vou filmovou vinou nebo s adaptaci Prodané
nevesty Vladimira Mordvka v Hradci Krdlové
(2004) je ndpadnd. Ostatné jevistni télocvic-
na je na konci videnské inscenace zdevasto-
vand vic nez sdl na konci Formanova hasic-
ského plesu.

Doba pfibéhu zase neni uréena zcela pres-
né, mohlo by to byt posledni desetileti ceské
normalizace s pridechem 50. a 60. let, ale ne-
ni ani jisté, zda je pFibéh lokalizovany do Cech,
pres ony zminéné ceské znaky. Mohlo by do-
cela dobre jit o rakouskou vesnici, ostatné Va-
sek prijde na ndmluvy v zelenych vysivanych
kalhotéch nespis z Tyrol.?’ Nad télocviénou je

19 Pivodnim $kolenim a zaméfenim &inoherni herec a re-
Zisér, od zafi 2004 intendant Hans-Otto-Theater Potsdam.
Reziroval fadu opernich inscenaci po celé Evropé, prevazné
v Némecku, Francii, §vycursku, Rakousku, paralelné pracuje
v opefe i v ¢inohre.

20 Rakusané, a zejména Videndci povazuji Prodanou ne-
véstu svym zplsobem za rakouskou operu, a to od velkého
uspéchu této opery v provedeni prazského Ndrodniho di-
vadla v roce 1892.
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typicky ochoz, jimz se vchazi do bytu Krusino-
vych - otec v pracovnim je tu zfejmé sprdavcem,
matka v modre puntikaté zdstére hospodyni
a Marenka v Satové zdastére nejspis vypomd-
ha. Jenik je asi udrzbdr, mohutné télo navlece-
né do vesty od Vietnamcu, v batohu nosi ndra-
di. Oba uz zfejmé maiji leccos za sebou a jejich
vztah véru neni romanticky, coz je prvek i né-
kterych ceskych inscenaci z posledni doby, pro
ktery ostatné najdeme oporu pfimo v partitu-
fe. Poprvé se milenci sejdou na cvicebni lavi¢-
ce a vécné se dohaduji, jak vyresit problém
s novym ndpadnikem. Kecal je podomnim ad-
vokdtem, za oknem onoho vyvyseného bytu
bylo vidét, jak pfi prvnim jednani vytdhl z tas-
ky pldcacku na mouchy a pleskal kolem sebe.
Vaska, ,mladika slusného”, predstavuje rodi-
¢im na videokazeté. Jenikovi nabizi nahradni
nevéstu (,Znam jednu divku“) ze stranek lech-
tivych ¢asopist a proddva i erotické pomdcky,
véetné nafukovaci panny, ktera pak poletuje
mistnosti a chasnici s ni chvili hraji kosikovou.
Kdyz Jenik podepise smlouvu, rozzlobeni mla-
dici mu pannu vysmésné vtisknou do ruky ja-
ko ndhradu prodané nevésty. U zadniho stolu
dlouho klimbd opilec, ale jen v télocvicné na
okamzik zdstane sdm, zcela stfizlivy vyskoci
od stolu, popadne pannu a rychle si ji odne-
se. A tak ddle, a tak ddle, jen vycet podobnych
zcela konkrétnich vyjevd, vlastné gagd, by byl
hodné dlouhy.

Jevistni déni je obdivuhodné dovednou
drobnokresbou uddlosti, ¢asto realizovanou
v nékolika pdsmech jevisté najednou, ovsem
s nadhledem a vtipem a s jistou ironickou gro-
tesknosti. Pfes uvedené posuny se az uzkostli-
vé hraje puvodni pribéh, pouze v jinych redliich,
v jiné dobé, ale az na anachronickou smlou-
vu otcli o budoucim snatku svych déti tu ne-
najdeme nic, ¢im by se redliemi doslova nabi-
td partitura Laufenbergovu pojeti vzpécovala.
Posun déni v prostoru a case také nemd jiny
vyznam nezli pribéh ozrejmit dnesnimu publi-
ku, uéinit ho srozumitelnéjsi a jaksi nadm blizsi.
Na lehkou vahu nelze brat ani skutecnost, Ze je
to svym zplsobem prijemné retro, Gtvar dnes
velmi oblibeny - a celd inscenace je v nejlep-
sim smyslu slova lidovou zdbavou, vZdyt musi
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u svého publika konkurovat mexickym teleno-
veldm, rakouskym serialim a bihvicemu jes-
té. Na reprizu, kterou jsem navstivil, také prisli
prosti Videndci, ktefi v inscenaci nehledali filo-
zofickd moudra, zasmadli se, poslechli si krasné
melodie a o prestdvce si koupili pivko nebo tvr-
dé bonbony, kterych tu méli pékny vybér. Ne-
slo nevzpomenout staletych tradic videnského
lidového divadla.

Tim nechci produkci vibec snizovat, nao-
pak, inscenace je nastudovand a obsazend pa-
radné - kéz bychom takovou méli na nasich je-
vistich. Ostatné jde ziejmé z hlediska Lidové
opery o profilovou inscenaci, provdzenou rtz-
nymi paralelnimi aktivitami.?’ Snad jen k or-
chestru bych mél vyhrady, prekryval zpévaky
a dirigent Marc Piolett ho vedl v ponékud es-
traddnim breskném zvuku mozna proto, Ze dilo
v jeho ocich tak trochu zistalo operetou. Ta-
ké sbor se dopoustél lehkych nepresnosti. Ba-
jeénd byla Marenka Kristiane Kaiser, Jenik
Michael Kénig, Kecal Bjarni Thor Kristinsson,
Vasek Karl-Michael Ebner - tedy mezinarodni
spole¢nost, proto pévce pripomindm, zpivalo
se samozrejmé némecky v prekladu Kurta Ho-
nolky. Principdla hrdla zdejsi kabaretni a ope-
retni hvézda Heinz Zednik, coz je srovnatelné
s nékdejsim Vlastou Burianem, ktery Principa-
la zpival v Narodnim divadle.

Sama proti vSem

(Kéta Kabanova??)

Jandckova Kdta Kabanovd je vibec prvni a za-
tim jedinou operni rezii uzndvaného ¢inoher-

21 Srovnej Reittererovg, V. ,Tak velmi mne dojimé ¢eského
lidu pisen...“ aneb Prodand nevésta ve Vidni, Hudebni roz-
hledy 58, 2005, ¢. 7, s.33-34. Souc&dsti programového sesitu
je i vysledek skolniho projektu, pfi némz déti malovaly vyjevy
nebo psaly krdtké texty na motivy z Prodané nevésty. Mi-
mochodem - pro vztahy se Sskolami v némeckych divadlech
zaméstndvaji odborniky.

22 Leos Jandéek: Kdta Kabanovd, Staatsoper Berlin. RezZie
Michael Thalheimer, dirigent Julien Salemkour, scéna Olaf
Altmann, svétla Peter Franz David, kostymy Michaela Barth,
choreografie Andrds Siebold, sbormistr Eberhard Friedrich.
Premiéra 22. 1. 2005, pséano ze 7. predstaveni 11. 2. 2005.
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niho reziséra Michaela Thalheimera (1965).2%
Vypracoval osobity zplsob rezie charakte-
risticky velmi dspornymi jevistnimi prostred-
ky, jehoz zdkladem jsou vyznamové silokrivky
mezi jednajicimi postavami. Thalheimer du-
sledné oprostuje prostor hry od zbytec¢nos-
ti ve scénografii, kostymech nebo rekvizitach,
vztahy postav ¢asto demonstruje az geome-
tricky organizovanym pohybem. Uprednost-
nuje emoce sdélované prostrednictvim rozu-
mu pred témi evokovanymi jaksi pfimocare
jevistnimi kouzly.

Pouzivd tedy postupy zatim v opernim di-
vadle vlastné nezndmé a jaksi k opefe nepfi-
padné uz pro vizudini chudobu takového di-
vadla, a operni divadlo vzdycky, i dnes tomu
tak je, tihlo k velké podivané asi proto, Ze by-
la prirozenym panddnem akustické ,poslyse-
né“. Jandcek napsal do Kdati Kabanové mno-
hé ndladové pasdze, souvisejici s vizi krasné
prirody, s jemnou charakteristikou psycholo-
gie postav, kromé toho jsou tu partie konver-
zacéni, dokonce je tu debata o hromosvodech!
Nezddlo by se na prvni pohled vzhledem k do-
savadni inscenacni tradici této opery, Ze praé-
vé pro ni by mohla byt Thalheimerova meto-
da vhodna.

Thalheimer na jevisté postavil pohyblivou
sténu, potazenou nevkusnymi méstackymi
tapetami s kvétinovym vzorem. Ta v pribéhu
opery (hraje se bez pauzy, bez predélti mezi
déjstvimi, v jednom ¢asovém proudu!) po mi-
limetrech plynule uzavird jevisté. Na predscé-
nu vpravo Thalheimer postavil kuchynskou
zidli tak z 50. let minulého stoleti, na niz Kata
jako na pranyfi stravi celou operu, vyclené-
na od ostatnich také ostrym svislym kuzelem
svétla. Takrka vSechny vyjevy se odehravaji
v povzddli Kati, i kdyZz v nich sama vystupu-
je, postavy na sebe prakticky nereaguji, jako
by existovaly jen v Katinych horeénych snech
a predstavdch. Jedinou Zivotnéjsi postavou
je ucitel Kudrjas, tak trochu glosator udalos-

23 Puvodem cinoherni herec ve Svycarskych a hlavné né-
meckych méstskych divadlech, poprvé reziroval az v roce
1997 v Méstském divadle Chemnitz, dnes jeden z klicovych
némeckych rezZiséra.
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ti, vSechny ostatni postavy jsou spise jen ma-
toznymi stiny. Katu oblec¢enou do obycejnych
Sath také zrejmé z poloviny minulého stole-
ti (pfipominka redlného socialismu, ktery je
utkvélym tématem berlinskych ¢inohernich
divadel?) otdacejici se sténa stdle vice vytésnu-
je z jevisté, uzavira jeji Zivotni prostor. Po scé-
né louceni se z ného na posledni chvili zbylou
skvirou protdhne Boris, aby pro Katu zista-
la jedind cesta pry¢ od lidi na jevisti, smérem
k otvoru orchestru, ktery uz v mnoha insce-
nacich predstavoval Volhu, v niz se Kata uto-
pi. Le¢ u Thalheimera se cely hrajici orchestr
pomalu zvedal do drovné jevisté, tim silil téz
jeho zvuk, Kata usedla mezi hudebniky a spo-
lu s ni se orchestr opét volné ,ponoril“ do or-
chestristé. Zavér opery, pfi némz lidé vylovi
mrtvolu Kdti z Volhy a polozi pred Kabani-
chu, se na jevisti uz nehraje, pouze jej pévci
zpivaji z boénich 16zi, odkud postavy prihlize-
ly Kétinu konci. Pouze Kabanicha vstoupila na
forbinu dosud neznatelnymi a neoteviranymi
dvefmi ve sténé, uklidila zidli a obfadné podé-
kovala za pomoc.

Viceméné tradi¢nimi jevistnimi prostred-
ky, a v zasadé nerealistickym vedenim postav
Thalheimer famézné postihl to nejpodstatnéj-
sivJandckové opere - nemoznost Kati Zit v re-
dlném svété. A neslo o jen raciondlini vyzna-
movou konstrukci, pravé oprosténi posledni
pasaze od popisnych detaild dalo vyznit mo-
numentdlni oCistné tragice zdvéru opery. Vsak
ohromenému publiku chvilku trvalo, nezli se
probralo k frenetickému aplausu.

Mimochodem, jak nevzpomenout pohrbiva-
ni klaviru v Radokové legenddrni inscenaci Ko-
mika v Ndrodnim divadle. Jak nevzpomenout
Kunderovych Majiteld klicd, kde major Kra-
ta vitézil nad mladym zetém tim, Ze mu v zé-
véru hry zabavil klice od bytu, véc stejné ba-
ndlni a pritom symbolickou, jakou byla Zidle,
kterou si Kabanicha mohla zase hezky uklidit,
aby vSude méla svij poradek, nenarusovany
podivnym jedndnim Kati. Uvedena reseni spo-
lu prakticky jisté nijak nesouviseji, nicméné
i Thalheimer Sel stejnou cestou vyznamového
ozvldstnéni predmeétu, rekvizity, jimz ndzorné
realizoval ustfedni téma inscenace.
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Neautenticky autenticke

(Lucio Silla? a Hercules?)

Je s podivem, Ze nejpoliti¢téjsi a nejideologic-
téjsi jsou z uvedeného vzorku inscenace pred-
romantickych oper, obé s antickym ndmétem.
Pritom vzhledem k zdsaddm tzv. autentické
(historicky poucené) interpretace by na prvni
pohled nebylo divu, kdyby se pravé v téchto titu-
lech prosadily spise estetické zajmy hudby nezli
divadlaq, tedy spise posluchact nezli divaka. Jen-
Ze prdvé ony ndmeéty, pojedndvajici vlastné ve
dvou pribézich o mechanismu mocenského bo-
je, byt v pripadé Hercula ne v ryze politické ro-
viné, si o soucasnou interpretaci pfimo koleduji
tim spis, Ze obé dila jesté nejsou v partiture tak
konkrétnimi projekty moznych inscenaci, jaky-
mi jsou opery feknéme pocinaje romantismem.
Predromantické opery prece jenom neobsahuji
hudbou a libretem tak pevné fixované konkrét-
ni redlie a vyznamy, s nimiz se ¢asto novy vy-
klad tématu dostdva do konfliktu a které s ohle-
dem na esteticky pozadavek co nejpresnéjsi
hudebni interpretace notového zdpisu zpravi-
dla nelze fesit jako v ¢inohre skrty ¢i dpravou.

Ortodoxni vyznavaci autentické interpre-
tace, kterd vychazi z predpokladu, ze idedIné
zazni dilo pouze v podobé, jakou autor pred-
pokladal, tedy hrané na plvodni ndstroje odlis-
né v technice i ve zvuku od dnesnich, v plvod-
nich prostordch a tedy v pavodni akustice, by
jisté namitli, Ze i vlastni jevistni provedeni ma
byt dobové, tedy v dobové scéné a kostymech
a zahrané a zazpivané hereckou a péveckou
technikou své doby. Po mém soudu tzv. auten-
ticka interpretace obohatila ryze hudebni in-
terpretaci zvlasté predromantickych partitur,

24 Wolfgang Amadeus Mozart: Lucio Silla, Theater an
der Wien, Wiener Festwochen. RezZie Claus Guth, dirigent
Nikolaus Harnoncourt, scéna a kostymy Christian Schmidt,
svétla Manfred Voss. Premiéra 12. 5. 2005, pséno z 3. pred-
staveni 18. 5. 2005.

25 Georg Friedrich Handel: Hercules, Theater an der Wien,
Festival d’Aix-en-Provence, Wiener Festwochen, Opéra Natio-
nal de Paris. ReZie Luc Bondy, dirigent William Christie, scéna
Richard Peduzzi, svétla Dominique Bruguiére, kostymy Rudy
Sabounghi, choreografie Michel Kelemenis, pévecky sbor a or-
chestr Les Arts Florissants. Premiéra 6. 7. 2004 Aix-en-Proven-
ce, videnskd premiéra 13. 6. 2005, psdno z videriské premiéry.
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s pozadavkem autenticity jevistni bych vsak
zdsadné polemizoval stejné, jak to ¢ini obé
inscenace. Novy jevistni tvar a vyklad opery
opraviuje jind historickd zkusenost - po glo-
bdlnich valkdch prece nemizeme nahlizet mo-
censké hratky o¢ima 17. a 18. stoleti, ale mu-
Zzeme si prostfednictvim tehdejsiho pohledu
snaze uvédomit jejich stdle stejné mechanismy.
Spojeni s autentickym zplGsobem hudebni in-
terpretace tento princip jesté posiluje.

Lucio Silla je neuvéritelné zralé a rozsahlé
dilo sestnactiletého (') W. A. Mozarta a jakko-
li stojime v némém Uzasu nad jeho hudebnim
géniem, tézko pripustit, Ze by byl stejné genidl-
nim filozofem ¢&i politologem. Jeho zdsluhou se
jednajicim postavam dostalo naléhavych vypo-
védi, melodicky, harmonicky a instrumentacné
vyjadrenych povah a stavi mysli, le¢ troufdm si
tvrdit, Ze strhujici se stal pribéh pro souc¢asného
¢lovéka az kreativni reZii Clause Gutha (1964).%
Vymluvnym prikladem rec¢eného, jednim z mno-
ha vyznamovych detaill inscenace, mize byt
skutecnost, ze tyrana Sillu rezisér charakteri-
zuje jako opilce, coz jisté nenajdeme v partitu-
fe, na druhé strané partitura tuto charakteris-
tiku postavy nevylucuje, a historicky vzddlenou
postavu antického tyrana rezisér priblizil nasim
zkusenostem s modernimi zhyralymi diktatory.
Pfitom motiv alkoholismu neslouzi jen charak-
teristice postavy, v této funkci je dokonce spi-
Se podruzny, hlavni je, Ze reZisér ziskal prostor
pro domysleni tohoto motivu, pro organizovd-
ni konkrétniho jevistniho déni kolem ného, pro
konkrétni hereckou charakteristiku postavy, pro
zpusob, jak s postavou komunikuji postavy jiné
atd. atd. Povazuji tento postup dokonce za je-
den z hlavnich, jimiz rezZisér koncipuje konkrét-
ni jevistni déni od scény az po herecké detaily.

Hlavni vyrazové prostredky takto nové kon-
cipovaného celku jsou vizudlni, pfedevsim scé-
nografické. Prosluly scénograf Richard Peduzzi
uzavrel postavy pfibéhu do nelidského bludis-

26 Némecky operni rezisér vystudoval rezii na mnichovské
Hochschule fiir Musik, mé za sebou fadu inscenaci velmi
rtznorodého repertodru predevsim v némeckych divadlech.
Casto vyvoldvd ostré diskuse volnym naklddénim s p¥ibéhy
a postavami oper, dokonce v Bayreuthu v roce 2003 vyvolal
polemiku pojetim Wagnerova Bludného Holandana.
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Wolfgang Amadeus Mozart: Lucio Silla. Theater an der Wien, Wiener Festwochen 2005

té betonovych stén a prileza uvnitf mohutné
otdcejici se jevistni stavby, kterd podle natoce-
ni k divakim evokuje rizné moderni, vzdycky
vsak surové neosobni a jakoby ‘vybydlené’ pro-
story, pripadné umoznuje nastavit pred oci di-

s s

vaku dvé ostre kontrastujici ¢asti stavby tak, ze
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vzniknou paralelni dgjisté. Ustfednim prostorem
diktatora je bile vykachlickovany vyklenek, zne-
klidnujici uz nejistotou, zda jde o exteriér nebo
interiér, pfipominajici prijezdovou rampu nékde
na jatkach kratkymi schody vedoucimi k vyvy-
Senému vchodu uprostied zdi, popravéi komo-
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ru, v niz ostatné v pribéhu opery po bilych dlaz-
dickach pusobivé tece krev (obvykla ,rekvizita”
soucasnych némeckych jevist), mozna sterilni
prostredi veterindrni osetfovny a mizeme dd-
le a ddle promyslet mozné konotace prostoru.

Opera zac¢ind tmavym priuchodem mezi vy-
sokymi betonovymi sténami, v rohu zfejmé sme-
tisté, na némz prezivaji vyhnanci, a postupné
pribéh prochazi rdznymi déjisti, které slozi-
td stavba nabizi. Zvlasté pusobivé jsou scény
v jakémsi obfim tunelu ¢i kandlu, ktery evoku-
je filmové thrillery a v némz se svétlem dosa-
huje dzZasnych vizudlnich efektl, zejména vy-
uzitim stinohry a barevného ténovdni obrazu.

Opét nejde jen o pfimocaré preneseni dé-

je do soucasnosti, ale spise o nahlizeni tehdej-

siho pfibéhu z dnesni zkusenosti, coz se ¢asto
opernim rezisérum zazliva, le¢ ¢ini to podvédo-
mé kazdy ctendf historického romaénu, nebot se
nemuze vyvléci ze svého prostoru a ¢asu. Stav-
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ba sice evokuje soucasné prostory a stavebni
technologie, ale neni jen prvopldnové aktualizo-
vand. Jesté vice se pfimocaré aktualizaci brani
kostymy, sice také bez jakékoli antické styliza-
ce, ale sestavené z riznych historizujicich i sou-
¢asnych prvkd. Do minulosti pFibéhu i opery tu
poukazuje také herectvi, zCdsti opét vécné az
predmétné vici prostoru i rekvizitdm, ale ta-
ké vyuzivajici pohyby a gesta obecné symbo-
lickd a v tomto smyslu védomé pfipomina tra-
di¢ni operni jedndni. Je to prostredek, jimz se
upresnuje a jaksi ukotvuje nejednoznacnd sty-
lova poloha inscenace, kterd je sama o sobé za-
se vyznamotvornym prostredkem, nebot posilu-
je zakladni zneklidnujici dojem, jimz inscenace
pusobi. V celkové konstrukci inscenace proto
nevadi, kdyz pévci zpivaji drie jen v zdkladnim
postoji, nebo jen prechdzeji z mista na misto,
nebo jen gestikuluji. Konkrétni vécné akce se
odehrdvaji spise mimo vlastni zpivani, v me-




4 A Wolfgang Amadeus Mozart: Lucio Silla. Theater an der Wien, Wiener Festwochen 2005

zihrdch. Mimo jiné je zfejmé, Ze pévci tim zis-
kali moznost soustredit se na interpretaci ob-
tiznych parti, konstrukce inscenace tedy ani
v tomto ohledu nejde proti zdjmim hudebni
interpretace, kterd je spickovda. Na druhé stra-
né to neznameng, Ze by pévci jenom chodili na
rampu odzpivat svij part, v paméti mi dlouho
zustane drie Silly zpivand na malém vycnélku
architektury vysoko nad jevistém - také prispé-
la k oné znepokojujici vypovédi inscenace, zalo-
zené z mensi ¢asti na raciondlnim vykladu té-
matu, z vétsi pak na emociondlnim pusobeni.

Mimochodem, u nds se tradi¢ni jednodu-
ché dkony operniho herectvi pouzivaji v bldho-
vé snaze vyjadrit v zdsadé popisné zobrazeni
postav a déji. Ona vyznamova volnost, ktera
je vlastni tomuto k obecnosti tendujicimu he-
reckému tvaroslovi, se u nds povazuje za ne-
zbytnou a Zadouci miru stylizace a jeji dodrzo-
vani za dllezitou soucdst uctivané inscenacni
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tradice. Proto Rusalka ladné vini paZzemi, proto
operni hrdinové tasi v pétactyricetistupriovém
uhlu kordy, proto Dalibor stoji rozkroceny, pro-
to se milenci drzi nyvé za ruce, proto muzi po-
klekaji, pokud nosi sako, drzi se za klopy apod.
Ve skutecnosti je to jedna z hlavnich prekazek
konkrétniho jevistniho vyjadfovani a konkrétni
vyznamové stavby inscenace.

Inscenace Handelova Hercula, kterou reziro-
val Luc Bondy?” (1948), je té predchozi vlastné
analogickd. Pfeduréend opét monumentalizu-
jici scénou opét Richarda Peduzziho, vytvarné
vsak odlisnd: Misto hmotou zavaleného jevis-
té, kterd drtila postavy Mozartovy opery, je tu
volnd plocha naplnénd skoro oranzovym pis-
kem, uzavriend ze vsech tfi stran opét vysoky-

27 Svycarsky rezisér, vlivny intendant, od roku 1985 feditel
a poté i umélecky $éf Wiener Festwochen. K opefe pfisel z ¢i-
noherniho divadla, dnes vyznamny €inoherni’i operni rezisér.
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mi, tentokrdt hladkymi tmavymi sténami. Na
rozdil od mozartovské scénografie, kterd nijak
neevokovala anticky prostor, tato ho pripomi-
na zcela jednoznacné, také dlouhymi nizkymi
schody po levé strané, které by mohly vést do
chrdmu, a pohdzenymi ¢dstmi torza obfi antic-
ké sochy. Zrejmé sochy Herkula, srazené z pie-
destalu, jeji ¢asti v prabéhu opery postupné mi-
zi tak, jak v pribéhu klesaji ambice samotného
Herkula. Ostfe nasvicend plocha vyvolavéd po-
cit rozpdleného reckého prostoru, v némz se
odehravd vasniva tragédie Zdrlivosti presahu-
jici ovsem v rodiné vladce zase do mocenskych
sfér: Dejanira otrdvi svého manzela Herkula,
nebot Zarli na zajatou lole, kterou si nakonec
vezme Herkullv syn Hyllus. Sbor ve funkci ché-
ru reprezentuje soucasné prosté lidi, masu be-
zejmennych v dnesnim civilnim obleceni, kterd
prihlizi tragédii téch slavnych, skoro se chce fici
celebrit, charakterizovanych kostymy zase kom-
binujicimi razné prvky soucasnosti a minulos-
ti. Nechybéji ani obéasné aktualizacni drobnos-
ti, treba lole relaxuje jako na dovolené u more,
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po ruce sklenicku s ostfe oranZovym ndapojem
a brckem. Dialogy jsou herecky vedeny ve ska-
le od nezicastnéné konverzace az po patetic-
ké gestikulovani a vdleni se po pisku, coz expre-
sivné jesté vyhrocuje bodové nasviceni oblicejt
¢éi jinych ¢dsti téla. S vyvojem uddlosti se uz
tak prazdny prostor dadle vyprazdnuje, az zby-
vd jen pisek a sikmé paprsky barevného svétla
a stind, v nichz se utdpéji zoufalé postavy. Vy-
tvarné je zvlasté zavér inscenace fascinujici.?®

Hercules ovsem neni v pravém slova smys-
lu operou, ale spise dramatickym oratoriem,
a svym zpUsobem je jeho inscenace vlastné je-
vistni adaptaci. Coz je postup v oblasti hudeb-
niho, zvlasté operniho divadla krajné neobvyk-
ly a je vyjimecné, Ze v této stati budou jesté dvé
prileZitosti se takovymi pripady zabyvat. Re-
zisér Luc Bondy také v programu k inscenaci
zverejnil rozpaky nad moznou inscenaci Her-

28 Pripomenme, ze vcelku bézny zdznam parizského pro-
vedeni inscenace letos ziskal studentskou cenu na festivalu
Zlatd Praha. Povazuji to predevsim za ocenéni vizudlnich
kvalit inscenace.
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< A Georg Friedrich Héndel: Hercules. Theater an der Wien, Festival d’Aix-en-Provence, Wiener
Festwochen, Opéra National de Paris 2004-2005. Na snimku vlevo Ingela Bohlin

cula, k niz se rozhodl az po studiu dalsich an-
tickych textd, zejména Sofokla. Tim trochu ozre-
jmuje i podobu inscenace, kterd koresponduje
s pomérné sirokou sférou modernich adap-
taci antickych namétd, jak je zndme zejména
z 20. stoleti. D4 se fict, Zze Bondyho pristup ke
strukture inscenace je vyrazné modernisticky na
rozdil od pFistupu Guthova, ktery lze dat do vel-
mi volnych souvislosti s postmoderni estetikou.

Postmoderni moderna
(Eugen Onégin?°)

Mimochodem, mnoho papiru se popsalo uva-
hami o krizi moderniho uméni dstici do nezbyt-
nosti postmoderniho chdpdni svéta a umeéni.

29 Petr llji¢ Cajkovskij: Jewgeni Onegin (Eugen Onégin),
Komische Oper Berlin. ReZie Andreas Homoki, dirigent Kiril
Petrenko, scéna Hartmut Meyer, svétla Franck Evin, kostymy
Mechthild Seipel, choreografie Matthias B6hm, Premiéra
22. 5. 2005, psdno ze 4. predstaveni 15. 6. 2005.
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Moderni uméni, zjednodusené feceno, vytvari
formalné a vyznamové (Casto politicky a ideo-
logicky) zacilené modely svéta ve snaze ho pro-
zkoumat, pochopit, vyjadfFit se k nému, interpre-
tovat ho, postmoderni uméni pak vyjadfovalo
skepsi k takovému usili. Vzdyt vsechno uz tu by-
lo, vsechno je pozndno a nds Zivot proto neni
lepsi a snazsi, Ize tedy jen nové kombinovat dFi-
ve poznané, kreativné si hrat — a hlavné nic ne-
interpretovat, tj. nevnucovat svuj konkrétni po-
hled na svét, své vyhrocené stanovisko k nému.

Ja vim, je to daleko slozZitéjsi, le¢ vici oper-
nimu inscenovdni s timto rozliSenim myslim
dobre vystac¢ime. Postmoderni estetika totiz
v opernim divadle razantné napomohla ne
zcela dspésnému modernistickému Usili roz-
bit uzavrené partitury formalné i vyznamove,
rozetnula gordicky uzel nekoneénych debat,
co jesté je a co uz neni v interpretaci operni-
ho dila mozné. Kromé jiného pfrinesla jistou
sumu novych vyrazovych prostredkd a postu-
pu, které paradoxné mohly vyhovovat i oper-
nim tradicionalistim, pokud v disledné post-
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A » Petr llji¢ Cajkovskij: Eugen Onégin. Komische Oper Berlin 2005

modernim pristupu nezatézovaly interpretaci
partitury novymi vyznamy a vyklady, ale jen je
jinym zpUsobem dekorovaly, coz je odvéky, lo-
gicky a obecné prijimany zpusob, jak insceno-
vat hudbu. Za jednu z nejpodstatnéjsich infor-
maci naseho vzorku inscenaci, a Ize ho vtomto
sméru povazovat za naprosto reprezentativni,
je zjevné sblizovani doneddvna zdanlivé nesmi-
fitelnych stanovisek, které se projevuje postmo-
derné uvolnénou jevistni kreativitou, kterd vsak
modernisticky hledd svij smysl, obsahuje cile-
nou informaci a tedy interpretaci skutecnosti,
vyjadfuje casto i stanovisko inscendtort k ni.

Re&ené je jisté zfejmé uZ z predchozich in-
scenaci, modelové ho vsak doklddaji zejména
nasledujici dve.

Cajkovského ‘lyrické scény’ Eugen Onégin
pojal Andreas Homoki*® (1960) v berlinské Ko-
mické opere opét velmi vécné, predmétné, jak

30 Némecky rezisér madarského plvodu, v Berliné vystu-
doval hudebni vychovu a germanistiku, od roku 1987 se
specializuje na operni rezZii. Od roku 2002 $éfrezisér, o rok
pozdéji téz intendant Komické opery v Berliné. Jedna z uréu-
jicich osobnosti sou¢asné némecké operni rezie.
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je v soucasnych némeckych inscenacich béz-
né. Posunul pfibéh do nejsoucasnéjsi soucas-
nosti, do zfejmé berlinské spole¢nosti mladych
uspésnych i nedspésnych lidi, do spolecnosti,
aniz by se to pfimo deklarovalo, zfejmé post-
socialistické. Podle pribéhu jde o Rusko, po
smyslu inscenace spiSe o Némecko. Postavy
jsou obleceny podle posledni médy, jakou Ize
vidét v berlinskych, ale pravda i videnskych
a nakonec i v prazskych ¢éi brnénskych a moz-
nd i moskevskych vylohach, prevlddaji svétlé
barvy, bild, zelend, modrd, lehce zdobend tric-
ka, svetriky, bundy, volné kalhoty. Tatdna patfi
k tém kultivovanym, co na sebe hned tak néco
prehnaného neoblecou, s knizkou v ruce a se
sluchdtky walkmana na usich pripomind stu-
dentku. Ale moznd také patfi k tém chudsim,
nezli si vezme knizete Gremina, coz signalizu-
je decentnéjsi a méné barevné obleceni, nezli
maji jeji vrstevnici. Jesté prostsi obleceni vsak
nosi Lensky, vazny mladik, vyzorem také nej-
spis student, chodi v kostkované kosili s krat-
kym rukdvem a v pohodinych kalhotdch, a ani
na ples k Larinym se pFilis nevystroji. To Oné-
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gin se vndpadném a zfejmé luxusnim drahém
obleceni vyzivd, pro kazdou prileZitost se ob-
lékne jinak, néco mezi mladym Gspésnym pod-
nikatelem a zlatou mlddezi, rad se predvadi
a muze mit vSechno, co chce.

Rozehrané ponékud prvopldnové, fikate si
moznd, stejné jako jsem si fikal j@, zvlasté kdyz
na mirné sikmé (opét se hraje bez opony) sta-
ly pouze fady umélohmotnych sedadel podob-
nych tém v tramvajich, le¢ otoc¢nych, na nichz
se da sedét jako ve skole nebo jako v néjakém
kulturnim a skolicim stredisku, které tento pro-
stor pfipominal a zase napovidal, Ze jsme nej-
spi$ v postsocialistickém Némecku. Nic jiného
usporné funkcionalisticky Homoki na scéné ne-
potfeboval, jen na zadni sténé rusky svételny
népis LETO a po prestdvce ZIMA. A pak barev-
né ténovani prostoru svétly.

Mimochodem - jeden soucasny mlady
a myslim docela schopny reZisér mi neddvno
vysvétloval, Ze prece jinak musi vypadat scé-
na na venkovském plese u Larinych a jinak
na aristokratickém plese knizete Gremina!
Uvdadim to jako ndzorny priklad mentdlniho

prosinec 2005

rozdilu mezi zdejsim a taméjsim uvazovdnim
o smyslu a funkci operni scénografie.

Jesté pred prichodem dirigenta se schdazeji
aktéri, usedaji do sedacek jako do skolnich lavic
pred vyucovanim (stejnym obrazem opera skon-
¢i), hlavni postavy prozatim skryty mezi sboristy.
Ti budou vétsiné uddlosti vice ¢i méné zicastné-
né prihliZzet a uz tim z privatniho pfibéhu ucini
véc verejnou (jak nevzpomenout Radokovy Hry
o ldsce a smrti!). Uz kdyz Onégin odmitd milost-
né vyznani Tatdny, nevdhda pfitomné kamardady
pobavit jejim dopisem. Zdanlivé pfimocaré roz-
vrstveni postav vSak zdhy umoznilo lépe moti-
vovat roztrzku mezi Lenskym a Onéginem na
plese, v partiture vyslovny diivod, pro¢ Onégin
flirtoval s Olgou, nenajdeme. U Homokiho ne-
stastnou situaci vyvolalo Onéginovo presvédce-
ni, Ze mu vsechno vychazi a vsechno patfi, a ta-
ké to, ze podobné jednadni sleéndm typu Olgy
imponuje, ba dokonce imponuje i dalsim, vzdyt
Onégin je vzor Gspésnosti, kdeZto podivny inte-
lektudl Lensky jen vyvoldava problémy. Jak si ne-
vybavit rGizné aktivisty bojujici za své idedly proti
sebejistym uhlazenym politikim, podnikateltim,
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urednikiim? Rezisér tedy ptivodné mdlo motivo-
vany jen soukromy konflikt pootevrel redefino-
vanim hlavnich postav do verejného prostoru!

Ostatné i dofeseni milostného vztahu bylo
verejné, Onégin s Tatdnou sice zacali zavérec-
ny rozhovor o samoté, ale opét se do prosto-
ru, kde se nebylo kde skryt, trousili lidé a po-
kukovali, co se déje. A zase odmitnuty Onégin
predevsim nemohl pochopit, Ze existuje néco,
co si nedokdze opatrit. Zvlasté kdyz je pro Ta-
tdnu stdle pritazlivy, coZ mu ona dd najevo po-
libkem, ale pak se pred nim, a jesté spise sama
pred sebou, skryje v davu stejné, jako v ném
byla skryta na zac¢atku. Gremin v tomto vykla-
du vztahtd nehraje zadnou roli, u nds spise pre-
vazuji inscenace, které se ho snazi do zdvéru
néjak zakomponovat, které kalkuluji s manzel-
skou vérnosti, ¢i s mordlnimi zdsadami. Homo-
ki v téchto kategoriich zfejmé vibec neuvazu-
je, ale opét stavi na vlastné vécném logickém
rozhodnuti Tatany - Onégin je pro ni prosté
nespolehlivy partner. A dalo by se dofici - na
rozdil od starého spolehlivého, usedlého Gre-
mina, kdyby u Homokiho Gremin nebyl zjevné
Onéginuv vrstevnik! Pfibéh se stal jednogene-
racni, feknéme odrostlych teenagerd, tedy lidi,
ktefi chodili do zdkladni skoly za totality (a se-
dacky skolni uéebnu trochu pripominaji) a do
dospélosti vstupovali v ostrych postsocialistic-
kych pomérech.

Zpravidla se takovym globdlnim aktualiza-
cim oper vzeprou konkrétni redlie, které, jak
stale opakujeme, je v opere obtizné elimino-
vat. Homokiho razantni vyklad Eugena Onégi-
na vsak takové strety prekvapivé takrka neob-
sahuje - trochu to drhne jen v dvodni Zanrové
scéné Filipévny a Lariny, také Tatana by Onégi-
novi spise poslala SMS nez psala rukou dopis
a posilala s nim Chiivu. Co vSak v sou¢asném
svété se starosvétsky rozehranym streleckym
duelem?, ptal jsem se v duchu.

Odpovéd Homokiho je prostd a hlavné za-
se vyznamotvornd, jinak fec¢eno, nejen vyresil
technicky problém, jak v takovych pripadech
byva zvykem, ale doslovil své pojeti pribéhu.
Souboj se odehraje formou ruské rulety - do
bubinkového revolveru se vlozi jeden ndboj,
bubinek se roztoci, pistole prilozi ke spanku
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a rana bud vyjde, nebo nevyjde. Mimocho-
dem, typicky postsocialistickd zabava urcitych
kruh, souvisejici s prilivem Rusd a Ukrajinct
do nasich koncin, a také evokujici ruskou du-
Si a ruské poméry, které se do téch postsocia-
listickych promitly moznd vic nezli za redlné-
ho socialismu, samozrejmé uz bez obvyklého
romantického oparu. To vSechno samozrejmé
jevistni déni zase bezprostredné nezobrazuje,
Homokim diimysIné sestavené vécné informa-
ce v konfrontaci s romantickou Cajkovského
hudbou a v souvislostech soucasného svéta
vsak opét, a ze vzorku inscenaci nejdéimysiné-
ji, vyvoldvaji konotace, které podstatné rozsi-
Fuji v roviné raciondlni i emocionalni vnimani
a prozitek operni inscenace.

Pojeti konfliktu mezi Lenskym a Onéginem,
dokonéené ruskou ruletou, zase doslovilo i mo-
tivace jedndni, které jen naznacené najdeme
v partiture. Hadku vyvolala Lenského zdrlivost,
ovsem ne pouze na Olgu, ale také na Onégino-
vo postaveni, upfimné rozhoféeny a ublizeny
Lensky by to nejradéji vyridil péstmi na miste,
ale Onégin ani v téchto vypjatych chvilich ne-
prestdvd myslet na své renomé, svou populari-
tu, ale ani na to, Ze by si pomackal oblek! Chce
za kazdou cenu zUstat hezky, v pIném i prene-
seném smyslu slova. | losovdni o pravo prvni-
ho vystrelu pFi souboji vyhraje ve vsem prvni
Onégin, jenze Lensky mu vytrhne pistoli z ru-
ky - a rdna vyjde. Zase onéginovské stésti, ale
zdroven snizend prestiz - vzdyt svédkové vidé-
li, Ze Lensky mél vic kurdZe a to nemtize Oné-
gin dopustit, znovu a znovu tedy to¢i bubinkem
a macka spoust, znovu a znovu jen napréazdno
cvakd kohoutek. Rana vsak vyjde vidy, kdyz
Onégin pistoli zastrasuje muze, co mu chte-
ji zbran vzit. Divoka expresivni scéna probihd
uz za polonézy, jiz zacind dalsi obraz - Homo-
ki viibec propojuje jednotlivé obrazy do strhu-
jiciho temporytmu, skoda, ze predstaveni déli
prestavkou. Onéginova rozervanost, ktera se
v ‘bézném’ provddéni opery na zacatku pred-
posledniho obrazu jen konstatuje, se tentokrat
velmi nazorné deklaruje hereckou akei.

To vse by nebylo proveditelné bez dokonale
vécného hereckého jedndani Matthiase Klinka
coby Lenského a hlavné Gabriela Suovanena
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v titulni roli - dokonaly zpivajici herec, ovldda-
jici bezpecné fyzické i psychické jednani, schop-
ny vyznamové nejjemnéjsich sdéleni, nahlizeni
postavy z ruznych stran a tedy rGznymi zpu-
soby. To umoznuje realizaci slozitého vykladu
opery zpusobem zcela pfirozenym, emociondl-
nim, nejde o Zadnou jen raciondlni konstrukci.
Jevistni déni je poskladané ze zdplavy presné
vykonanych drobnosti, provedenych obycejné,
civilné, bez obvyklého operdckého patosu, ne-
chybi komika, ale také mista drastickd. Triquet
je tu smésnou figurkou, pfijde Tatdné gratulo-
vat opily a darem kromé pisné prinese oblozZe-
nou bagetu, kterd vysmésné pripomind falicky
symbol. A jako ve skole Triqueta Onégin prede
vsemi zesmésnuje a otloukd, vlastné sikanu-
je, coz je dalsi kaminek do mozaiky Onégino-
va povahopisu sestaveného Homokim. Nejen
jmenovani, vsichni, vcetné sboru, vécné hraji
situace, konkrétni pohyby a gesta obecné vy-
chazeji z kostyml a chovdni soucasné mldade-
ze. Pro obsazeni roli byli pévci zfejmé peclivé
vybrani téz typologicky, po vzoru muzikdld, a to
i pro epizodni postavy - sekundanty pri soubo-
ji jsou drsni chlapci v bundach, s kulichy na hla-
vach, pfi chizi hdzeji rameny.

S poslednim akordem prvni poloviny pred-
staveni se rdzem rozsviti v sdle, s poslednim
ténem opery se naopak rdzem zhasne nad
Onéginem stojicim osamocené a nechdapavé
stranou. A skoro by ¢lovék ocekaval, ze do té
tmy Onéginova pistole konec¢né vystreli. Nesta-
ne se tak, Homoki zistal k postavé Onégina
nelitostny, ale nezaprodal se nabizené efektni
primocarosti, pribéh nechal otevreny.

Moderni postmoderna
(Vojcek®')

Na premiére inscenace Bergovy opery v draz-
danské Semperové opere se podle kritik buce-

31 Alban Berg: Wozzeck (Vojcek), Sachsische Staatsoper
Dresden, Semperoper. ReZie Sebastian Baumgarten, di-
rigent Marc Albrecht, scéna Frank Philipp Schléssmann,
kostymy Michael Graessner, Premiéra 21. 2. 2005, psdno
z 11. pfedstaveni 24. 4. 2005.
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lo i volalo bravo. Nedivim se. Mlady prabojny
reZisér Sebastian Baumgarten3? (1970) ope-
ru presadil do soucasného predmésti velko-
mésta, v pozadi scény jsou prosklené vylohy
supermarketu Hornbach, za nimi blikaji neo-
nové reklamy a proudi davy lidi. Scéné domi-
nuji plasty (do plastového obalu zabalené pi-
anino!), hlavné plastové pytle na odpadky. Po
jevisti se potdceji skupiny mladikd, vylepuji na
sklenéné vylohy biblické napisy vedle ozname-
ni o slevach, vypdli maketu kostela, shlukuji se
kolem svého Vidce.

Baumgartenuv jevistni svét ztratil védomi
hodnot stejné jako puvodni svét Bergovy ope-
ry, ale u Baumgartena je snad alespon trochu
normalni pravé Vojcek. Pfipomind uz kosty-
mem zahradnika, takového némeckého Prem-
ka Podlahu, ktery s neutrdlnim dsmévem radi,
co jak udélat. Tambourmajora zfejmé neholi,
jak by podle textu mél, ale rezakem pro kutily,
zakoupenym jisté v obchodnim centru Horn-
bach, mu na holé lebce vyrezava tetovani. Ze
pritom krev tece proudem, je samoziejmé. Ta-
ké nevérnou Marii v zdvéru Vojcek podrizne
onim fezdkem, ucini tak ve vyloze Hornbachu
a krev stékd po skle za netcastného prihlizeni
zdstupu lidi - sebedrastictéjsi, sebeotresnéj-
Si podnét uz nemuze clovéka spotrebni doby
primét k prirozené lidské reakci, natoz k sou-
citu s bliznim.

Je tu pouze jedna citlivd postava, proto sa-
mozrfejmé sotva prezivajici na okraji spolec-
nosti. Postava sice obsaZend v puavodni textu,
le¢ u Baumgartena zdsadné proménénd - di-
té Marie. Pivodné maly hosik, tady teenager
s vyhaslyma ocima, ktery se hrabe v odpad-
cich a tahd igelitové tasky s harampadim za
matkou. Ta je tu neskryvanou slapkou a hoch
ustrasené trpélivé c¢ekd, az ona skondi s klientem.
Moznd vibec nejsilnéjsi momenty inscenace.

Jak to souvisi s Vojckem, ptali se mnozi
kritikové? Budeme-li odpovéd hledat v soula-

32 Rezisér narozeny ve vychodnim Berliné, tamtéz vystudo-
val operni rezii na vysoké hudebni skole Hannse Eislera, pra-
cuje vSak paralelné na opernich i ¢inohernich némeckych
scéndch. Kritikové ho pfFirovndvaji k Hansi Neuenfelsovi
nebo Franku Castorfovi, jeho inscenace vyvolavaji ostré po-
lemiky. V roce 2003 uvedl| v Drazdanech Wagnertv Ring.
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du Baumgartenovy inscenace s projektem in-
scenace obsazenym v partiture, pak skoro ni-
jak. Budeme-li vsak Bergova Vojcka povazovat
za expresionisticky vykfik zoufalstvi nad udés-
nym svétem, je Baumgartenova inscenace do-
konald. Praveé takova snad zatrese dnesnim di-
vakem a prinuti ho premyslet o sobé a o svété,
ktery obyva.

Operni adaptace

(Zapisnik zmizelého* a Bach-Kantaten®‘)

Vojckem jsme v fadé vyznamovych posunt
opernich partitur vlastné méli konéit, dal v na-
pindni pavodniho dila na skfipec inscenacniho
vykladu z uvedeného vzorku inscenaci nedosla
24dnd. Nicméné za jesté vyraznéjsi naklada-
ni se vstupnim ‘textem’ (skladbou, partiturou)
do inscenace musime povazovat adaptace pu-
vodné nedramatickych dél. V oblasti operni-
ho divadla je to postup vyjimecny, u nds pak
takrka nezndmy?*®. Je to do jisté miry analogie
principu dramaturgie témat, pro jejichz reali-
zaci se voli a upravuji nejriznéjsi textové i ji-
né predlohy, definovany predevsim mezivdlec-
nou avantgardou.

Adaptace Jandckova Zdpisniku zmizelého
ovsem zdaleka neni ¢istym pripadem recené-

33 Leos Janacek: Tagenbuch eines Verschollenen (Zdpisnik
zmizelého), Wiener Festwochen, MuseumsQuartier Wien.
Rezie Klaus Michael Griiber, rezijni spoluprdce Eilen Ham-
mer, scéna Gilles Aillau, spoluprdce na scéné Arthur a Ca-
mille Aillaud a Claudia Jenatsch, svétla Werner Chalubinski,
kostymy Eva Dessecker, preklad Max Brod, klavirni dopro-
vod Markus Hinterhduser. Premiéra 19. 6. 2005, psdno
z 3. pfedstaveni 21. 6. 2005.

34 Johann Sebastian Bach: Bach-Kantaten, Wiener Fest-
wochen, Ronacher. RezZie Peter Sellars,dirigent Craig Smith,
svétla James F. Ingalls, kostymy Dunya Ramicova, Orches-
tra of Emmanuel Music Boston. Premiéra v New Yorku
6.3.2001, vdivadle Ronacher 10. 6. 2005, psano z druhého
predstaveni 12. 6. 2005.

35 Vyznamnou vyjimkou je projekt Jifiho Hefmana Severni
noci v Disku v roce 2000, ktery pro jevisté adaptoval tFi
pisfové cykly (R. Schumann: Ldska a zZivot Zeny, P. Eben:
Pisné nelaskavé, J. K¥igka: Severni noci). Zivotopisné pasmo
Martina Otavy s vyuZitim cyklu pisni L. Janaéka Zdpisnik
zmizelého v Divadle Inspirace HAMU v roce 2004 povazuji
jen za pfileZitostnou studijni prdci.
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ho. Cyklus pisni je vlastné Fadou monologic-
kych scén postavy Janicka, které nesou jasny
pribéh selského chlapce, jenz se zamiloval do
cikdnky a odesel s ni a jejich ditétem od rodi-
¢u, aby jim nezpusobil hanbu. Sdm Jandéek
cyklus zfejmé povazoval za potenciondlné di-
vadelni utvar, dokonce predepsal jakési scénic-
ké poznamky vcetné pozadavku, aby se cyklus
hradl za tlumeného osvétleni. Poprvé byl Zapis-
nik v jevistni podobé uveden jesté za skladate-
lova Zivota (1926) a posléze i zinstrumentovan,
aby bylo mozné provést ho jako komorni ope-
ru. Jevistnich provedeni Zdpisniku zmizelého
bychom tedy nasli u nds i ve svété radu, ostat-
né programové materidly Wiener Festwochen
skladbu rovnou oznacovaly za ,malou jedno-
aktovou operu”.

Inscenaci dominovala vizudlné atraktivni
scéna - mirnd Sikma realisticky vyplnénd hli-
nénymi brdzdami v rGznych smérech, se zbytky
strnisté a bélavymi zbytky ndmrazy, horizont
uzavreny svétlou plochou s ndznaky stromu
v ddli krajiny, pripadné projekci kruhd (mé-
sice?, planet?) na temné modfe tonovaném
pozadi pro no¢ni scény. Jistou poezii scény,
ovsem ponékud kycovitou, umocnoval do hli-
ny zapustény klavir, coZ nemohlo nepfipome-
nout napf. scénu k Julietté B. MartinG v insce-
naci londynské Opery North. RezZisér Klaus
Michael Griiber*® (1941) vsak zddraznil nikoli
vytvarné poetické, ale popisné realistické kva-
lity scény zfejmé ve snaze dodat pribéhu rusti-
kdlni zemitost. Janicek (Peter Straka) i pfipsa-
né postava Zeny (Eine Frau, proslulé Angela
Winklerovad!), vlastné vypravécky pribéhu, po
poli chodili v naturalisticky provedenych pra-
covnich Satech, v pracovnich holinkdch, ona
sbirala kameny do zdstéry a podobné. Zefka
(Lorena Espina) na svij vystup prfisla jako na
svatbu vystrojend Cikdnka nékdy pred sto le-
ty. Zpivalo se v ¢eském origindlu a kazdy vy-
stup Angela Winklerovd nejprve videnskym
divakam dikladné prevypravéla. Vrcholem me-

36 Némecky, ptivodnim Skolenim ¢inoherni herec a rezisér,
v 60. letech asistoval v Piccolo Teatro u Giorgia Strehlera,
posléze uved| dlouhou fadu ¢inohernich titult v némeckych
divadlech, ale také ve Francii a jinde. Operni reZii se vénuje
sporadicky.
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Leos Jandéek: Zdpisnik zmizelého. Wiener Festwochen 2005. Angela Winklerové (Zena)

prosinec 2005 0 smyslu operniho divadla




(Janicek)

chanické popisnosti byla pasdz popisuijici, ,jak

spia ciganky“: Lorena Espina ndzorné sbirala

kaminek a lamala vétvicku podle ndvodu zpi-
vaného Strakou! K tém, ktefi nerozuméli kaz-
dému slovu ceského textu, byla inscenace mi-
losrdnéjsi.

Mluvené vstupy, a také dlouhé pauzy pro
prechdazeni po ‘poli’, dramatickou struktu-
ru cyklu podstatné narusily, a dilo zkdzy do-
koncilo vnéjskové dramatizovani casti sklad-
by, povazovanych vic za monology nezli pisné.
Markus Hinterhduser (mj. klavirista marthale-
rovskych produkci) také hodné tlacil na pedal
klaviru a prispél k sentimentdlnimu charak-
teru provedeni. Kdyz jesté Peter Straka, jinak
dobry interpret Janackova cyklu, nemél svij
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den, nebylo divu, Ze v pribéhu predstaveni od-
chazela fada divakd.
Duslednéjsi naplnéni adaptacniho principu
prinesla inscenace Bachovych kantat, pro Wie-
ner Festwochen obnoveny americky projekt Pe-
tera Sellarse®” z roku 2001. Dvé Bachovy kanté-
ty (BWW 189 ,Mein Herze schwimmt im Blut”
z roku 1714, BWW 82 ,Ich habe genug“ z ro-
ku 1727) Sellars pochopil jako zndzornéni ces-
ty clovéka dtrapami Zivota ke smrti, kterd je
zdroven vyrovndnim se zivotem, vyrovndnim
se sebou samym. Ndbozensky, barokné vypja-

37 Jeden z klicovych americkych divadelnich a televiznich
rezisérd, vlivny autor a feditel. Absolvent Harvardské uni-
verzity, ktery uskuteénil Fadu projektt po celém svété. Oper-
ni reZii se zabyvd soustavné, ovsem nikoli specializované.




Johann Sebastian Bach: Bach-Kantaten. New York 2001 - Wiener Festwochen 2005
Lorraine Hunt Liebersonova a Michael Schumacher
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Philippe Boesmans: Julie, Wiener Festwochen - Festival d’Aix-en-Provence 2005
A Malena Ernman (Julie) a Garry Magee (Jean)
» Malena Ernman (Julie), Garry Magee (Jean) a Kerstin Avemo (Krista)

ty obrazny text pochopil spise v existencidlni
filozofické roviné, coz vyvolalo uz pfi prvnim
uvedeni Ffadu polemik.*® Na malém lesklém
pédiu nechal zpivat a symbolicky jednat zpe-
vacku v prvni ¢asti v modrych volnych satech
(pfipominka Panny Marie?), doplnénych oran-
zovym hedvdbnym sSdlem, ktery slouzi jako
hlavni rekvizita gestickych akci. V druhé cas-
ti je Zena oblecena do jemné kvitkované pro-
sté nocni kosile, ovésena hadickami kapacek
jako na nemocni¢nim a zdhy dmrtnim lazku
a nasvécovdna prostou lampou (bez dalsiho
prisviceni, v absolutni tmé) v rukou neutrdlné
kostymovaného Tanecnika (Muze, Osudu, Lé-
kare — Michael Schumacher).

PotiZ je v tom, Ze alespon pro mne nebyla
sdélnd dspornd choreografie pohybt a gest,
zvl@sté v prvni c¢asti, ve druhé pak jen v nejo-
becnéjsi roviné nemoci a smrti. A pak je pouzi-

38 Srovnej napt. http://www.bach-cantatas.com/Articles/
Sellars%5BGolomb%5D.htm.
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td jevistni technologie sdélnd jen z bezprostred-
ni blizkosti, je tfeba vidét Zené do tvare a do oci,
coz rozhodné nebylo mozné v dlouhém neutul-
ném sdle videniského divadla Ronacher. Pozo-
ruhodny projekt, ovsem zajimavéjsi v predsta-
vdch, v projektu nezli v jeho realizaci. Hudebné
perfektni, stylové presné, ovsem trochu drama-
tizované v souladu s jevistni kreaci, pozoruhod-
nd Lorraine Hunt Liebersonovg, citlivd decentni
ddma s jimavym hlasem. Le¢ co to bylo platné.

Nova opera
(Julie®)

IdedInim pripadem je ovsem pro konkrétni in-
scenaci vytvorend partitura, zvldsté kdyz rezi-

39 Philippe Boesmans: Julie, Wiener Festwochen, Ronacher,
Festival d’Aix-en-Provence. ReZie Luc Bondy, dirigent Kazu-
shi Ono, scéna Richard Peduzzi, kostymy Rudy Sabounghi.
Premiéra 23. 5. 2005 v divadle Ronacher, psdno z premiéry.
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sér Luc Bondy byl zdroven libretistou, s nimz
uzndvany belgicky skladatel Philippe Boes-
mans spolupracuje opakované. Tentokrat ve
»Svétové premiére”, jak je u nds zvykem fikat
prvnimu uvedeni, pro Wiener Festwochen pfi-
pravili operu Julie podle proslulé hry Augusta
Strindberga Slecna Julie. Dilo je to pozoruhod-
né, skladatel je zkuseny i invencni, a svoji hud-
bu disledné podridil textu a tématu. Jenze je
tu zasadni problém kompozice a potazmo in-
scenace, a sice kontraproduktivni snaha pecli-
vé vSe popsat, charakterizovat, vylozit, ukazat.
Prosté vse doslovit tak, aby nic nebylo pone-
chdno ndhodé, néjakému moznému jinému vy-
kladu. Skladatel vlastné postupuje stejné jako
ti nejvétsi v tomto oboru pred nim, stavi kon-
krétni akustickou a jevistni podobu inscenace,
jenze pravé jen popisnou.
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Jesteé jinak receno, Strindbergovu hru oper-
ni hudba nijak neobohatila, neozvlastnila, jen
fixovala jednu moznou, a dnes uz problémo-
vou podobu interpretace Strindbergova tex-
tu. Vcetné jedné mozné podoby dialogut, ne-
bot promluvy Boesmans zhudebnuje metodou
melodického a rytmického domysleni kadence
mluvené reci. Boesmansova hudba se dobre
poslouchd, zvldsté zddumdivé lyrické pasaze
Julie, ale to neni dostacujici divod pro zhudeb-
néni jakékoli hry.

Mimochodem, uvedené povaZzuji za obec-
ny problém jedné, a ¢asté metody zhudebné-
ni literarnich nebo dramatickych predloh (dnes
se pro né v muzikologii zavadi myslim problé-
mové oznaceni ,literdrni opera”). Je ndpad-
né, ze se natrvalo prosadily jen opery, které
svoji predlohu povysily pravé hudebnimi pro-
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stredky, jez umoznuji zdroven jinou logiku or-
ganizace pribéhu, situaci i promluv. Kabinet-
nim dokladem rec¢eného mize byt Janackova
Jeji pastorkyna, genidlni nejen vlastnim zhu-
debnénim, ale domyslenim struktury hry, ona
uzasnd zkratka, kterd by nebyla udrzitelna
bez integrujici sily hudby. Je mozné poukdzat
na analogii s filmem, kde onou integrujici si-
lou je filmovy obraz, jimz je tfeba specificky
realizovat pribéh, tedy zase jinak, nezli je to-
mu v préze nebo v opere. Operni dila odpovi-
dajici Boesmansové Julii jsou pomérné casta
a vychdzeji myslim pravé z prevazujici tradice
modernistické operni kompozice - abych na-
vazal na predchozi tvrzeni, postmoderni im-
pulsy se do hudebni kompozice v pojeti stredni
a starsi ‘modernistické’ generace skladate-
1G neprosadily. To ovSem neznamend, Ze nee-
xistuji, coz nastésti dokladad i u nds rada nej-
mladsich komponistd, ktefi se v posledni dobé
vénuji opere ¢im ddl intenzivnéji, byt na proka-
zatelné dilo zatim ¢ekdame.

Pro inscenaci Julie vystavél do tretice Ri-
chard Peduzzi velkoryse koncipovanou kuchyni,
jiz dominuji dvé velkd okna a chlad ji doddva
keramické oblozeni stén a podlahy. Je to pro-
stor az hyperrealisticky, zcela v logice kompo-
zice i Bondyho rezie, hraje se s redlnymi pred-
méty, otevird se pivo, naléva vino, uklizeji talire.
Opera zacind krmenim Zivého psa. Trojice Gar-
ry Magee (Jean), Kerstin Avemo (Krista) a Ma-
lena Ernman (Julie) je presné typové vybrana
a dokonald ve schopnosti herecké realistické
drobnokresby, s neustdlym pridechem expre-
sivity v potla¢ovanych vasnich, party nastudo-
vali technicky i vyznamové naprosto precizné,
kazdy vydany tén ma svij vyznam a dramatic-
kou funkci - jenze nemohou nic vic nezli jen vr-
chovaté naplnit uzké meze popisné interpre-
tace Boesmanse a Bondyho. Ten jako rezisér
samoziejmé organizuje popisné obrazy zase
precizné, nechybi ani vizudlni akcenty, k nej-
pusobivéjsim patfi vznosnd postava az Zivocis-
né krasné Julie oblecené v cervenych vyzyva-
vych satech - rudy eroticky vykricnik uprostred
vsedni Sedivé reality, zvlasté kdyz se liné posa-
di do okna. Ovsem hyperrealistickd metoda se
nakonec inscendtortim vymstila jaksi systémo-
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vé — neodvazili se jit v logice véci do odvaznych
milostnych scén, ty jsou az trapné ‘ndznakové’,
coz pracné budovanou konstrukci inscenace
prakticky likviduje.

JestliZze jsem psal o prostoru mozného do-
mysleni konotaci u nejlepsich inscenaci, parti-
tura Julie i jeji prvni inscenace takrka zadny
prostor nenabidly. Publikum také nebylo po
premiéfe nijak nadsené, néktefi si v zavéru
predevsim na Bondyho zabuceli, coz je tady
ovsem vcelku bézné. Je to vsak v mych ocich
dalsi v Fadé dakazd, Ze tato tradiéni a dlouho
osvédcend metoda operni adaptace je pros-
té minulosti.

A mimochodem nakonec

Co tedy z uvedeného prizkumu plyne?
Pfedevsim jsou inscenace podrizeny téma-
tu, koncizni vyznamové a z toho plynouci for-
malni (tvarové) interpretaci partitury, at uz jde
o dila jakékoli provenience, stylového obdobi,
jakychkoli autori. Ona interpretace cti ptvod-
ni dilo, ale neni jim nijak svdzand, v nejlepsich
pripadech ho domysli ¢i dokonce obménuje az
naprosto destruuje v zajmu koncizni inscenac-
ni vypovédi. Prostredky, jimiz tak ¢ini, jsou pre-
devsim vizudlni v Siroké skdle tradicnich i nej-
novéjsich technik a postupid. Operni divadlo
v tomto smyslu oteviené soupefi s muzikdlovy-
mi produkcemi, a pokud bych onen vzorek po-
rovnal s prazskymi muzikdly, ty nesahaji v pro-
sté atraktivité témto opernim inscenacim po
kotniky. Divak se chce bavit, a to i operni a vi-
bec ‘vaznou’ hudbou, a nelze se mu divit.
Ddraz na vyznamovy smysl inscenace
ovsem predpoklddd zcela novy pristup k oper-
ni dramaturgii. Neni to jen vyvazZeny vybér ti-
tuld z raznych slohovych obdobi, skladateld,
styld apod., i kdyZ i v tomto smyslu je obecné
repertodr némeckych a rakouskych opernich
domi podstatné Sirsi nezli repertodr nasich
divadel. Hraji se vcelku bézné autofri 20. stole-
ti, vcetné Jandcka, dila soucasnych skladate-
1G, ale také dila predmozartovska. Prioritni je
vsak dramaturgickd otdzka postavend nikoli
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hudebné, ale divadelné: co a jakym zpisobem
sdélit pravé ted a pravé tady. Ono ‘sdéleni’
pfitom nemusi mit podobu jenom filozofické
uvahy ¢i politického apelu, i kdyz ani takové
inscenace nechybi, ale tfeba estetického nd-
zoru, nového vykladu zndmého pribéhu z pozic
dnesniho zivotniho pocitu a zkusenosti.

Obecné dochazi v opernim divadle ke sbli-
zovani a prolinani dfive (u nds stdle) pro-
tikladnych (skutecné i jen zddanlivé) tenden-
ci. Nejpatrnéjsi je sblizovani zasad a postupu
modernistickych a postmodernistickych, coz
opernimu divadlu dodalo prostfedky a impul-
sy k dfive netusenym sondam do partitur, k in-
scenacim s vyznamovymi presahy, analogiemi,
kontexty, konotacemi. Nic lepsiho si nelze prat.
Jestlize u nds opernimu divadlu vlddnou speci-
alné skoleni odbornici, a vsichni ostatni, ktefi
prijdou s odlisnou vizi operniho divadla, byva-
ji Smahem odsouzeni jako odborné nezpuso-
bili, ve svétovém opernim divadle pracuje Si-
rokd skdla osobnosti odbornym plvodem ¢i
stylovym zamérenim velmi raznych. A také se
ani specidlné skoleni reziséfi neuzaviraji jen do
realizace spekulativné poznaného autorského
zdmeéru skladatele, naopak jsou pouceni v sou-
¢asném ne-opernim divadle a byva bézné, ze
také oni casto prekracuji hranice operniho di-
vadla a pusobi tieba v ¢inohfe (to pro nase
operni specialisty nepfipadad v dvahu).

Na rozdil od obecné operni stylizace pre-
zentuje vétsina zkoumanych inscenaci velmi
konkrétni a vécné vytvareni jevistni reality, a to
i metodami v rtizné mire popisnymi (feknéme
realistickymi), ovsem cilené pouzitymi v kaz-
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dém konkrétnim pripadé. Jinak feceno, nezbyt-
na stylizace operni inscenace se tvofi smys-
lové velmi konkrétnim zplsobem. Zvlasté to
plati o opernim herectvi, pévci musi byt schop-
ni vnéjsimi i vnitfnimi prostredky stavét posta-
vu do presné definovanych situaci, a neobe-
jdou se proto bez dokonalého zvladnuti svych
psychofyzickych moznosti. Operni pévci, kte-
fi jen ladnymi gesty obecné naznacuji své po-
stavy, se vyskytuji uz jen na nasich a podobné
zaostalych jevistich. A pak v reprezentativnich
opernich domech typu videnské Statni opery
nebo Metropolitni opery v New Yorku, které
v tradicnich inscenacich péstuji kult medidlné
zndmych péveckych hvézd. Neni ndhodou, Ze
ve sledovanych inscenacich najdeme sice reno-
mované pévce, ale zddnou top star. Ty se svym
obdivovatelim prosté ukazuji jinde. V nasem
opernim divadle nenajdeme ani hvézdy, ani
skuteéné herce (az na vyjimky), ani na dnesni
arovni jevistni hudbou vypravéné pribéhy.

V textu az na naprosté vyjimky nezbylo mis-
to na podrobné zkoumani hudebni stranky in-
scenaci, coz by vydalo na dalsi obsdhlou stu-
dii. UpIné na zdvér alespon konstatujme, Ze
samoziejmym predpokladem vsech inscena-
ci je technicky perfektni hudebni a pévecka
uroven, kterd casto dosahuje spickovych kre-
aci (pri festivalovych predstavenich Wiener
Festwochen takrka pravidelné). Jakkoli byla
jevistni kreace nezvykld, nikdy neposkodila
hudebni provedeni opery, coz je prvnim pred-
pokladem a imperativem zjevného smiru zda-
jmu estetiky hudebni a divadelni v sou¢asném
opernim divadle.
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Na jevisti Japonsko: zamerna
| bezdecna SCENICNOSt

/eme vychazejiciho slunce

Denisa Vostra

umyslné efekty souc¢asného divadla kabuki v divadle Kabukiza na tokijské

Ginze, tokusimsky ctyrdenni festival tance Awa odori ¢i loutkové divadlo
Awa dZoruri, které predvadéji vyhradné Zeny, prehlidka profesionalnich i ama-
térskych soubort bubnu taiko v tradicnim divadle Uc¢ikoza v malebném més-
te¢ku U¢iko v prefektuie Ehime na Sikoku, efektni roboticka show v pavilonu
Tojoty na Expu 2005 v Aici, oc¢istovaci obrad ve svatyni Tenmangu v Dazaifu,
velkolepé letni ohnostroje s policejni organizaci presunu po jejich skonceni,
dimyslna kompozice zahrad cisarskych vil v Kjotu, divky ve fantasknich kosty-
mech, které se o nedélich predvadéji v tokijské ¢tvrti Haradzuku, tradicni sva-
tek svétel s tisici zapalenych svicek na posvatné hore Kgja, ale i bezdomovec na-
cvicujici tanec s ty¢i pod wakajamskym hradem, stiredoskolacky na kole, které
se vdruzném hovoru proplétaji mezi chodci na chodniku a jesté pritom stihnou
psat esemesky, lazenské méstecko Kurokawa onsen na Kjuasu s lazenskymi hos-
ty, ktefi obleceni v jukatach labuznicky obchazeji zdejsi cetné horké prameny,
pohoii Asosan, svym tvarem zdalky pripominajici leZici bohyni Kannon, vla-
cek-couracek, ktery se zvolna sune po horské jednokolejce a jen nejtésnéji miji
skalni ttesy i drobné domky, zabéhnuty rad tokijského centralniho rybiho trhu
v Cukidzi, zahrada rododendront velmi zamozného starého pana TaSirda, jenz
vlastni horu nedaleko Dazaifu na Kjusu a kohokoli rad uvita a pohosti sklenkou
domaciho calpisu, ¢i blazniva dama v Sirokém slamaku, ktera tocic popsanou
kabelkou tlac¢i do vlaku kocarek plny zavazadel, svac¢i hamburger, dava na odiv
svou naditou penézenku a vse vySe uvedené mimodék piresné charakterizuje ra-
doby anglickym, hrdym zvolanim: ,,Dzis iz e DZappdn, airurando kantri!“! Neni
snad tohle v§echno scénic¢nost, pripadné i scénovanost??

1 Tohle je Japonsko, ostrovni zemé!

2 Viz élanek J. Vostrého ,Scéniénost a scénovanost”, Disk 10, s. 7.
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Zahrada cisafské vily Kacura v Kjétu
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Scéna €. 1:
Bubenici taiko v tradicnim divadle kabuki Ucikoza

V nedéli 7. srpna se v méste¢ku U¢iko na ostrové Sikoku slavi svatek Sasa macuri.
Ulice jsou vyzdobeny dekoracemi pripominajicimi barevné vano¢ni retézy, které
visi doltl ve tvaru vistarii (fudzi). Ctvrti J6kaié¢i zni zvuk bubni lakajici nav§tévni-
ky do duastojné drevéné budovy tradi¢niho divadla kabuki Uc¢ikoza® na odpoledni
predstaveni amatérskych i profesionalnich soubort bubnit taiko. Listky proda-
vaji ucinkujici primo pred divadlem a spolu se vstupenkou obdrzi piichozi i ige-
litovou tasku, do niz si mohou ulozit boty - v téch se na dievéné ochozy divadla
ani na rohozZe tatami v hledisti nesmi. Navstévnici si hledaji volna mista v parte-
ruivlézich a usazuji se na modré polstarky umisténé v jednotlivych ‘kgjich’.
Vystoupeni zahajuji dva détské soubory - piesné pohyby skolaku a vykii-
ky, které doprovazeji dirazné udery, nahanéji i v letnim vedru husi kazi. Vyraz
v détskych tvarich vyjadiuje pocit sounalezitosti a podtrhuje slavnostni atmosfé-
ru, kterou si v publiku vychutnavaji nejen pysni rodice. Hudba bubnt zni kaz-
dou chvili jinak, pripomina nézné zurceni horské ricky i valici se kameny. Ukla-
néjici se déti strida zensky soubor, ktery na jevisté vnasi prvek elegance, a po
ném prichazeji muzi s holymi zady, na nichz prisné nacvic¢ené udery do obrich

3 Divadlo Uéikoza bylo postaveno v roce 1916, od 50. let 20. stoleti slouzilo néjakou dobu jako kino, ale v roce 1985
bylo znovu rekonstruovdno do podoby tradi¢niho divadla kabuki.
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bubni rozehravaji kazdi¢ky sval. V propracované choreografii vznikaji na jevisti
ménici se obrazy, zivouci kaleidoskop doprovazeny nezaménitelnou rytmickou
rezonanci. Celkovy obraz dokresluji kostymy dokonale ladici s barvou bubnt
i s barvou tradi¢ni pinie zdobici zadni sténu jevisté. Pastva pro usi i pro oci.

Vystupujicich soubori je celkem osm a kromé bubnt taiko se objevuji i dal-
§i tradi¢ni nastroje a sugestivni zpév. Mezi jednotlivymi ¢isly je treba prestavét
bubny na jevisti - to je ¢as na rozdavani listkd na profesionalni soubor bubeni-
ka, ktery do Uc¢iko zavita zacatkem zari. Prvni dvojici listka ziskava nejstarsi
zena v hledisti - Sestaosmdesatileta babicka se raduje, Ze ptijde s vhu¢kou. Vtom
nékdo upozornuje, Ze jiné pritomné dameé je uz osmdesat devét - vstupenky do-
stava i ta. O dalsi listky se hraje tradi¢ni hra dZan-ken-pon (kdmen-ntizky-papir).
Konferenciér, jemuz ziejmé v této hire mtze konkurovat jen malokdo, nakonec
podlehne mladickovi vitézné se usmivajicimu z balkénu.

Bubnovani trvajici bezmala t¥i hodiny dozniva jesté cestou z divadla a misi
se s nadchazejici bourkou. Papirové ozdoby ve tvaru vistarii jsou obaleny igeli-
tem, jehoz Susténi ve vétru zni jako vzdalené dunéni bubni.

Scéna ¢. 2;
TokuSimske dZoruri v samurajském domé Dzirdbeie z Awy

Je horké srpnové dopoledne. V zahradé domu nékdejsiho tokusimského samu-
raje Dzurébeie (Awa no Dzurdbei jasiki), kde je dnes vedle predméti, jeZ mu
patrily, vystaveno i mnozstvi loutek a dalsich rekvizit pouzivanych v loutkovém
divadle, zac¢ina predstaveni Awa ningjé dzéruri, které tu predvadéji vyhradné
zeny. Mlada divka v tésném kostymku vita divaky, ti si utiraji pot, rozkladaji
véjife a usazuji se na Siroké drevéné lavice. V prostoru pied dievénym jevistém
se vdopadajicim slunci lesknou drobné kaminky, po stranach visi lampiony. Do
reprodukované hudby zahajujici predstaveni jednotvarné hudi vétrak po strané
hledisté, o néco jasnéji jsou slyset cikady schované v prilehlém stromovi. Opona
se otevira a napadné loutky v honosnych kostymech, bezchybné vedené loutko-
herec¢kami v cernych oblecich s kapémi, magicky pritahuji oc¢i divakua.

Hru Keisei Awa no Naruto, pribéh DzZiardbeie, samuraje bez pana z Awy, kte-
ry patra po ukradeném meci a je spolecné se svou Zenou Ojumi donucen k Zivotu
psance pod smyslenym jménem Gindzuro, napsal v 18. stoleti slavny dramatik
Cikamacu Monzaemon, premiéru méla v roce 1769 v 6sackém divadle Takemo-
toza. Na programu je klasicka scéna, v niz Ojumi nesmi prozradit vlastni dce-
I'i svou pravou totoznost. Loutky vérné napodobuji lidska gesta - promysleny
mechanismus umoznuje i zmény vyrazu -, dokonala souhra hudby, deklamace
i pohybu podtrhuje pocity hlavni postavy.

Loutkové divadlo ningjo dZoruri se stejné jako divadlo kabuki poprvé ob-
jevuje na zacatku 17. stoleti, v obdobi Tokugawa.* Jde o lidovou zabavu, ktera
v sobé spojuje hudbu piredstavovanou hrou na Samisen s vypravéc¢skym uménim

4 1603-1868; obdobi rozvoje tzv. méstanské kultury, které je podle tehdejsiho sidla $6gundtni viady nékdy ozna¢ovdno
také jako Edo (dnesni Tokio). Vice o tomto obdobi viz pozndmku D. Vostré ,Prchavy svét japonské méstanské spoleé-
nosti“, Disk 11, s. 155.
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ilustrovanym typizovanymi loutkami. Z oblasti Kj6ta a Osaky, ktera je poklada-
na za kolébku tohoto divadla, se ningj6é dzéruri dostava az do Tokusimy na Si-
koku, kde béhem 17. a 18. stoleti vznikaji pod patronatem mistnich zamoznych
zemédélskych rodt desitky divadel tohoto Zanru. Awa ningjé dzoruri se objevuje
puavodné jako forma zabavy urcené zemédeélské spolec¢nosti, a tak se ponékud
lisi od znameéjsi formy méstanského loutkového divadla dZoruri, dnes castéji
oznacované jako bunraku. Awa ningjé dzoruri je okazalejsi, vyuziva jednoduché
a hlasité recitace a pouziva se pri ném vysoce dekorativnich loutek. Tato mistni
forma divadla dZéruri rozhodné neoplyva rafinovanosti, zachovava si v§ak pro-
stou venkovskou atmosféru prosycenou srdec¢nosti.

Vétsina tokusimskych divadelnich soubort poradala odjakziva predstaveni
venku. Z tohoto diivodu maji loutky vétsi hlavy, nez je bézné v divadle bunra-
ku, a ostre Fezané rysy, které maji pomoci vtahnout divaka do déje i v relativné
vSednim prostredi. Proto jsou také loutky béhem celého predstaveni naklonény
smérem Kk publiku.

Tricetiminutové predstaveni Awa ningjé dzéruri s nadechem dob minulych
i vzrustajici pocet amatérskych souborta tohoto zanru pii tokusimskych stied-
nich skolach jasné naznacuji jisty navrat k tradicim a snahu o prijeti tradi¢nich
kulturnich hodnot za soucast moderniho Zivota, jiZ si nepochybné zaslouzi byt.

Scéna €. 3:
Festival tance Awa odori v TokuSime®

Kazdorocné od 12. do 15. srpna se v Tokusimé v ramci japonskych dusicek® kona
velkolepy lidovy festival tancii Awa odori, ktery nenecha v klidu nikoho z mist-
nich obyvatel ani z turistt, ktei'i sem v té dobé zavitaji.

Na patecni vecer je planovana slavnostni prehlidka vsech soubort, ty vsak
uz od rana zpivaji a za doprovodu bubni a Samisent tanc¢i méstem, aby ukaz-
kami své produkce naldkaly navstévniky na beztak jiz vyprodané vecerni pred-
staveni. Pestfe odéni muzi, Zeny i déti s rukama nad hlavou plni ulice, nameésti
i ndkupni pasaze a ¢ini posledni pripravy na zahajovaci ceremonial. Ze vSech
stran zni Josinoko, popularni pisen z obdobi Tokugawa, jejiz refrén svadi k tomu,
aby se ¢lovek k tanec¢nikiim neprodlené pridal.”

Odoru aho ni miru aho!

Onadzi aho nara, odoranja son son!®

Aa-ra! E-rai jac¢¢a! E-rai jacéa!

Joi joi joi joi!

5 Vystoupeni jednoho z tokusimskych soubort bylo mozno shlédnout i v Praze v rdmci Tydne éesko-japonské kultury
v kvétnu 1991. Asi dvacetiminutovd predstaveni se uskutecnila na Staroméstském ndmésti a na Prazském hradé.

6 Svatek dusicek se v Japonsku slavi kolem 15. srpna (v oblasti Tokia kolem 15. ervence), tedy v dobé, kdy se tu lidé
v horkém lété odjakziva ‘ochlazovali’ vyprdvénim ducharskych a strasidelnych pfibéhi. Tanec ma slouzit k obveseleni
dusi zemrelych predka.

7 Pridat se mohou i ti, ktefi tanec Awa odori neznaiji, dokonce i cizinci; na nékolika mistech ve mésté se za timto uc¢elem
koné nécvik pod vedenim mistri-taneénika.

8 ,Tanecnici jsou blazni, divdci jsou blazni! Kdyz jsou oboji bldzni, pro¢ si bldznivé nezatanéit?“

Na jevisti Japonsko disk 14



<4 Dopoledni upoutdvka
na vecerni ceremonial

V PFedstaveni v divadle
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Stejné jako v pripadé Awa ningjo dzéruri, i u zrodu festivalu Awa odori stali
priblizné pred ¢tyrmi sty lety mistni bohaté zemédélské rody, které péstovaly
indigo. Spolec¢ny tanec mél rozptylit a pobavit jejich zakazniky z celé zemé.

Odpoledni predstaveni v tokusimském divadelnim sale zac¢ina v 16 hodin.
Predstavuji se tu profesionalni tanec¢ni soubory (oznacované jako ren), tanec zen
je elegantni a ladny, muzské pohyby jsou zivé a agresivni. Kromé tradi¢niho tance
se tu predvadi i styl aho (tanec blaznii), na némz je asi nelépe vidét, ze Awa odori
ochotné vstiebava i nékteré nové vlivy. Divaci ziji nadchéazejicim svatkem - kdyz
si o prestavce kupuji v automatech ve foyeru zmrzlinu ¢i ledovou kavu, zivé pro-
biraji, kdo ze znamych bude dnes vecer tancit. Kromeé obcerstveni si tu 1ze ovsem
koupitivideokazety a DVD s jednotlivymi taneé¢nimi soubory ¢i postovni znamky
s vyobrazenim tane¢nik.

Predstaveni vrcholi, vedle propracovaného stridani soubord, pii némz je
na Sirokém jevisti nékolik desitek ucinkujicich najednou, budi obdiv i svételné
efekty, k nimz nemalou mérou prispivaji fosforeskujici pasky na tradi¢nich klo-
bouccich, na jukatach, na pasech obi i na ponozkach.

0Od sedmi hodin vecer je centrum meésta uzavieno automobilové dopraveé.
Tanecni soubory i skupinky prihlizejicich se shromazduji na naméstich, aby
spole¢né doslova protanc¢ily méstem. Profesionalni mistii vysvétluji princip jed-
notlivych pohybti a v rytmu bubnti tanc¢i nakonec tiplné vsichni. Pravod trva asi
pul hodiny a po ném je tieba se posilnit u nékterého ze stankt, které vyrostly
na biehu feky JoSinogawy. Rozjareni tanecnici si kupuji pecené ryby, parky na
Spejli, smazeny s6jovy syr tofu, bramborovou zmrzlinu ¢i strouhany led polity
sladkymi fazolemi.

V pul devaté zacéina slavnostni ceremonial. Vstup na tribuny je jen na vstu-
penky a je prisné organizovany. Zajem je veliky, tizka mista na improvizovanych
drevénych lavicich jsou oznacena cisly. VSedné i svatecné odéni divaci vSech ge-
neraci, nékteri v tradi¢nich jukatach (letnich bavlnénych kimonech), dychtivé
sleduji prehlidku jednotlivych soubort a hledaji v nich své pribuzné a znameé.
Profesionalni i amatérské soubory predstavuji jednotlivé styly Awa odori, jeden
z muzskych soubort predvadi dokonce break dance. Publikum obdivuje rozmanité
kostymy i atypické kreace, nejvétsi potlesk vsak patii détskym soubortm, v nichz
tanci nezridka i trileté déti. Po dvou hodinach zahajovaci ceremonial kon¢i, ve-
cer vsak jesté pokracuje. Nékteri divaci odchazeji, ale jini se pridavaji k ucinku-
jicim a ve spolecném tanci opét plni prilehlé ulice, které jim budou pattit jesté
celé tri dny, nez se zdejsi zivot opét vrati do béZnych, o mnoho klidnéjsich koleji.

Scéna €. 4:
Lazenské méstecko Kurokawa onsen

Srpnovy podvecer. Kurokawa onsen,’ poklidné lazenské meéstecko v pohori Aso-
san na ostrové Kjusu, je plné muzu, Zen i déti, kteri v jukatach prechazeji mezi
lazenskymi domy, restauracemi a rjokany (japonskymi hotely) umisténymi po-

dél reky. Malebné domecky jsou lemovany vysokymi horami i strmymi srazy.

9 Onsen znamena ‘horké prameny’.
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<« Vstup do jeskynni
lazné Sinmeikan

V Pfed vchodem do lazni
Sinmeikan
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V laznich Sinmeikan je na vybér jeskynni koupel vyhrazena Zenam ¢i mu-
zm a smisené rotenburo (otevirena lazen) s vyhledem na reku. V rohu jeskyné
lezi na lavici kosiky k odlozeni jukat a dfevéné dzbery, pomoci nichz je tfeba se
pred vstupem do lazné peclivé omyt. Ztichla jeskyné se staci a je jen spore osvét-
lena, zvuk vody se duté odrazi od kamennych stén. Horka voda vypada temné
aje z ni citit sira. Z rotenbura je skrz bambusovy platek vidét na druhy breh reky.
Lazensti hosté v druzném hovoru na terase protéjsiho rjokanu ni¢im nepiipo-
minaji Zivot v§ednich dnt. UtrzKy jejich hovoru pfinesené vétrem se v opusté-
né lazni misi s jemnym Splouchanim vody o kameny. Relaxujici starsi muz se
po prichodu Zen do 1azné chvatné zakryva ruc¢nikem na otirani potu, sklapi oc¢i

a odchazi. Venku se Seri a ve svétle luceren jasné zari syté oranzové kukuiic¢né
klasy zavésené nad vchodem do vétSiny lazenskych dom.

Scéna €. 5:
Pavilon spolecnosti Tojota na Expu 2005

Zajem o Expo 2005 je v srpnu obrovsky. Je to poznat uz na nadrazi v Nagoji, kde
neni jedina volna skrinka na zavazadla. Béhem jediného vikendového dne zavi-
ta do arealu v Aici az dvé sté tisic navstévnikt a masovosti této akce odpovidaji
i prisna bezpecnostni opatieni.!’

Kromeé pavilonu reprezentujicich jednotlivé zemé tu 1ze navstivit i japon-
ské pavilony predstavujici nejnoveéjsi technické vystrelky pro déti i dospélé, je
vsak tieba se obrnit velkou trpélivosti - na vSechny se urcité nedostane. Lze si
uzit v zabavnim parku, vystat frontu na shlédnuti trojrozmérné pohadky ¢i si
prohlédnout nejnovéjsi typ rychlovlaku sinkansen, ktery ma jezdit po special-
nich tratich a pohybovat se nad kolejemi v magnetickém poli rychlosti az 581
kilometra v hodiné (pri trose stésti se jim tu ve 3D kiné lze i projet).

Nejvétsi zajem je ovSem o robotickou performanci, kterou nabizi pavilon
spolec¢nosti Tojota. Na listky bez zaruky se tu ¢eka nékolik hodin, v nékolikrat
zatocené fronté vymezené provazy tu na skladacich zidlickach i na zemi se slu-
necniky i s véjiri v ruce poposedavaji v prudkém odpolednim slunci mladi, stari
i déti. Se ziskanym listkem trva dalsi ptilhodinu uvedeni divaka na mista nad
kruhovym jevistém - mladé uvadécky v zelenych kostymech maji plné ruce pra-
ce, nastésti se uz ¢eka na ochozu pavilonu, kam prudké slunce nemuze.

V tvodni ¢asti predstaveni vystupuje roboti kapela s zivym tanec¢nikem, di-
vaci obdivné tleskaji pohybtm robott, které se sice v pravidelnych cyklech opa-
kuji, avsak vérné napodobuji pohyby lidské. Energicky tane¢nik dodava vystupu
na zivosti, béhem jeho stiret s nezivymi cleny kapely stridaji udiv na tvarich
divakt zachvévy smichu. Nasleduje show nazvana Pohyb je Zivot, Zivot je pohyb,
jejiz hlavni poselstvi, které zni ,,v pohybu je svoboda i zivot“, vyjadi-uje predstavu
novych vztahd mezi lidmi a dopravnimi prostredky.

Zatimco divaci sleduji projekci zemékoule a pohybové kreace postavy sna-

10 Ndvstévnikim diukladné prohlizeji veskerd zavazadla, dovnitf si nesméji vzit Zddné své jidlo ani piti - kontejnery na
prdzdné PET lahve jsou pred obéma vchody (Ze by zplsob, jak vydélat na jidle a piti, které je na vystavisti o pozndni
drazsi nez jinde v Japonsku?).
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Pavilon Tojoty na Expu v Aici

Sejici se za zvuku tajuplné hudby ze stropu, predstavuje se na kruhovém jevisti
prvni systém nové generace vozidel, I-unit. Zemékoule se otaci, na sténach mava-
ji kiidly ob¥i motyli, jevisté se promeénuje a objevuji se barevné svitici samohyby
na koleckach, které svym tvarem piipominaji tué¢naky. Nova vozitka, ktera jsou
zalozena na modernich technologiich, umoznuji volnost pohybu a zaroven chra-
ni zivotni prostiedi, vozi sem a tam kosmicky odéné tanec¢niky, kteri prave vylez-
1i z dér. Po nékolika dalSich svételnych efektech, pri nichZ se na jevisti objevuji
i ohné, se ve stiredu déni ocita druhy hybny systém, I-foot, robota pripominajici
kreslo se dvéma nohama, které se mtze pohybovat v jakémkoli terénu - nadéje
pro télesné postiZené. Na zavér se vsichni tanecénici i vozitka spoji ve spolecném
tanci, zavéSena postava opét stoupa vzhiru a predstaveni kon¢i sérii svételnych
i hudebnich efekta.

Scéna €. 6:
Haradzuku - vykladni skrin tokijské extravagance

Srpnova nedéle na Haradzuku, které je dnes pokladano za jedno z center tokij-
ské mladé mody, uméni a designu. Na Siroky chodnik mostu Meidzi dzingu basi
nedaleko stejnojmenné svatyné prichazeji ve skupinkach mladé divky s kufry
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<4 V Srpnové nedéle
na HaradZuku

Na jevisti Japonsko
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na kolec¢kach, aby se tu usadily na zemi u zabradli a z fadovych urednic v used-
lych kostymcich ¢i ze studentek strednich $§kol v nezbytnych uniformach se
alespon na par hodin proménily ve své zamilované mladé zpévaky, ve vystiedni
postavy oblibenych anime ¢i v jiné vysoce stylizované i nadpozemské bytosti, je-
jichZ podoba jim muze propujcit chvilkovy pocit nezavislosti a faleSnou sebejis-
totu. Na scéné se ve vlastnorucné vyrobenych kostymech predstavuji futuristic-
ké postavy se zlatymi tvaremi a modrymi vlasy, ‘hol¢icky’ v kratkych satickach
a krajkovych podkolenkach, jejichz barvy jsou peclivé sladéné s pentlemi ve
vlasech a lakovymi strevicky, i ‘drsnacky’ v panskych oblecich a tmavych bry-
lich s dlouhymi, ¢erné nalakovanymi nehty a primalovanymi kniry. Nékteré se
vesele bavi a po ocku pritom kontroluji, jsou-li sledovany, jiné ochotné pézuji
pred dychtivymi fotoaparaty a videokamerami, dalsi s patiicnou davkou afektu
jedi ci telefonuji.

Kriklavé pruhované puncochy, kostymy pestrych i pastelovych barev vy-
robené vétsinou z prvotridnich materiala, icesy vsech tvaru i odstini, okované
boty s vysokymi podrazkami, Siroké ismévy pro kolemjdouci - to je dnesni ob-
raz mista, kde divky oznacované jako cosplay zoku!'! predvadéji své extravagantni
modely uz vice nez ¢tyricet let. BEhem té doby se tu ovsem vystiridalo nékolik ge-
neraci, a Haradzuku tak vidélo napomadované elegany, punkace, predméstské
chudinky, princezny z pohadek i nezbytné mimozemstany.

Prehlidka roztodivnych bytosti tu kazdou nedé€li trva az do soumraku - po-
tom kostymy putuji opét do zavazadel a divky se vraceji zpatky do Sedi kazdo-
denniho zivota.

Scéna €. 7:
Kabukiza - tradicni divadlo kabuki na tokijskeé Ginze

V srpnu je na programu nové provedeni hry o trech déjstvich Hokaibo (oficialni
nazev zni Sumidagawa gonic¢i no omokage, Nasledky incidentu na fece Sumidé)
v rezii Kazujosiho Kusidy,!? se slavnym Nakamurou Kanzaburéem® v hlavni roli.
Fronta na posledni volné vstupenky, které umozni shlédnout z nejvyssich pater
hledisté alespon jeden z vystupu, se tvoii uz pred devatou hodinou ranni. Kras-
na tradicionalisticka budova divadla, ktera uvitala divaky poprvé v roce 1889, je
dosud zaviena a ptsobi vdopolednim slunci takika neproniknutelnym dojmem,
v déni kolem uz ovsem lze tusit velkolepost vecerniho predstaveni. Stala obliba
tradi¢niho divadla kabuki a jeho schopnost oslovovit divaky 21. stoleti je zirejma
a jisté k ni nemalo prispiva i rafinovana kombinace Gzkostlivé chranénych tra-
dic a rodovych pout s jejich zdanlivym porusovanim.

Pred 18. hodinou, kdy zac¢ina vecerni predstaveni, uz do divadla proudi
davy lidi, vesmés svatecné oblecenych - nékteri na sobé maji jukaty -, jsou mezi

11 Cosplay je zkratka z ‘costume role play’, zoku je slangové oznaceni skupiny lidi, které spojuje spolecny zdjem.

12 Kazujosi Kusida je jednim z pFedstaviteld moderni divadelni reZie a herectvi, v sou¢asné dobé pisobi jako umélecky
$éf Centra jevistniho uméni v Macumotu v prefekrufe Nagano.

13 O slavnostnim vystoupeni tohoto herce pri prilezZitosti prevzeti uméleckého jména pise P. Holy v pozndmce ,Slavny
den v divadle kabuki“, Disk 13, s. 171.
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nimi pravidelni navstévnici Kabukizy i ti, kteri sem na zakladé skveélych kritik
zavitali ze zvédavosti poprvé. V automatu pred vchodem si vyzvedavaji vstupen-
Ky, které si predtim rezervovali pres internet, kupuji si program se scénarem ¢i
obento (tradicni studené jidlo v krabic¢ce obsahujici obvykle ryzi, rybu a nakla-
danou zeleninu), oteviraji lahve se zelenym cajem i plechovky s ledovou kavou
a probiraji, co jim o uvadéné hre rekli pratelé a co si precetli v tisku.

VSichni se usazuji do pohodlnych kresel (soucasna stavba divadla vznikla
v 50. letech 20. stoleti jako replika stavby z 20. let) a ozyvaji se klapacky zahajujici
predstaveni. Obecenstvo ztichne, opona s ¢ernymi, Cervenymi a zelenymi pruhy
se zveda, opozdilci vS§ak nadale prichazeji a uctiveé se zdravi se svymi znamymi,
zakaz vstupu do hledisté po zac¢atku predstaveni tu neplati. BEhem predstaveni
se sice nesmi fotografovat a filmovat, je tu ale stale dost svétla na to, aby ¢lovék
mohl studovat scénar, délat si poznamkKky ¢i posvacit - pii predstaveni, které m-
ze trvat i nékolik hodin, na tom ov§em neni nic divného."* Naprosta tma nastane
v hledisti jen v nejvypjatéjsich okamzicich, ty se vSak ¢astéji objevuji az ve druhé
poloviné hry.

Hra Sumidagawa gonic¢i no omokage patiik tradicnimu repertoaru divadla
kabuki, napsal ji Simesuke Nagawa a premiéru méla v Osace roku 1784. Piibéh
se odehrava ve ¢tvrti Asakusa u feky Sumidy a hlavni postavou v ném je darebak
Hokaibd, ktery klame svou podobou buddhistického mnicha. Stupen stylizace je
vysoky, jsou zde dodrzena pravidla pro performanci jednotlivych typt a ovsem
i prislusné kostymy, hra vsak ptisobi zcela modernim dojmem, sem tam se (ze-
jména v prvnim déjstvi) objevuji i moderni vyrazy (napt. ‘sorry’).

O prestavce se vedle jevisté rozsviti tiidaj, za kolik minut konci prestavka.
Lidé jedi primo v sale, anebo odchazeji do foyeru - kabelky a jina priruc¢ni zava-
zadla s veSkerym obsahem si pritom s klidem nechavaji na sedadlech. Béhem
prestavky se prestavuji kulisy - ty jsou velmi jednoduché; posuvné dvere a stro-
my z prvniho déjstvi stiida svatyné s branou torii.'s

Druhé déjstvi je nejefektnéjsi. Herci prichazeji po mosté hanamici,'® v kouti
se zjevuje duch tancici se sakurami. Useknuta noha sama skace po jevisti, uta-
ty oblicej obnazi rudy oval, ruka leti primo do publika. Béhem rychlopievle-
ku hikinuki se postava Okuni méni v ducha a pomocnik, ktery ji asistoval, mizi
v propadlisti. BEhem bourky poblikava svétlo v sale, jevisté je zahaleno dymem,
Hokaibo se vznasi na dimyslné konstrukei nad divaky a malem se dotyka téch,
co sedi na balkéné - sugestivni hudba se misi s jejich pisténim. Na Sirokém je-
visti jsou po stranach makety 16zi a v nich nehybné postavy predstavujici diva-
ky - kdyzZ se sem tam néktera z ‘figurin’ pohne, hledisté vydechne. Neni nijak
nesnadné si predstavit, jak se asi nékdejsi méstané bavili, ani pochopit, proc se
tato divadelni forma tak zridkakdy predvadi mimo Japonsko.

Treti déjstvi je nejstylizovanéjsi. Kulisy tvori obrazek reky Sumidy s tiistup-
novou pagodou v pozadi. Pro vétsi efekt jsou pouzity dvé opony a hudebni slozka
dZoruri se objevuje primo na jevisti - vlevo tii hrac¢i na Samisen a ¢tyri zpévaci,

14 Divadlo kabuki vzniklo v 17. stoleti jako populdrni zdbava uréend Sirokym vrstvam, lidé tehdy pfichdzeli do divadla
nejen za uménim, ale i za spoleéenskym Zivotem.

15 Vstupni brana do okrsku svatyné.

16 Doslova ‘kvétinovd cesta’. Po mosté, ktery vede mezi divdky z hereckych Saten az na jevisté, prichdzeji a odchadzeji
vyznamné postavy.
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Budova divadla réano, kdyz prichdzeji do fronty na listky prvni zdjemci

vpravo dva hraci na Samisen a dva deklamatori. Scéna je barevné dokonala, cho-
reografie propracovana, obcas dojde i na néjaky ten artisticky prvek. Hra vrcholi
a vSe sméruje k zavérecnému mie - jesté vSak ani nedozni distojny hlas bubni
a divaci se spésné zvedaji a odchazeji. Do hudby se ozyva hlaseni, aby si vazeni
zakaznici nic nezapomnéli’” a aby byli opatrni pri nastupovani do metra, které
bude bezpochyby velmi plné.®* Opona pada, dékovacka se nekona, do salu vbiha
uklidova Ceta, aby sesbirala krabicky od vecere a prazdné lahve a plechovky. Po pul
desaté uz je divadlo prazdné, na dalsi zajemce o nékteré z predstaveni si potem-
néla budova pocka do desaté hodiny dopoledni, kdy se pokladna znovu otevie.*

Na tom, Ze je Japonsko jevistém a jeho obyvatelé jsou scénicti, neni jisté nic
zvlastniho - scénicnost, tedy soubor vlastnosti, ktery vybizi ke sledovani, nalez-

17 S podobnymi hldsenimi se Ize v Japonsku setkat snad vSude - tfeba kdyz prsi, hlési v nékterych vlacich na kazdé
zastdvce, aby si cestujici nezapomnéli destniky.

18 V hledisti Kabukizy je 2600 mist, kterd jsou pFi predstaveni Hokaiba vidy zcela zaplnénd.

19 Cely srpen se béhem dne hrdla tfi predstaveni - dopoledni od 11 hodin, odpoledni od 14.40 a vecerni od 18 hodin.
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ne turista jisté i v kterékoli jiné zemi, koneckoncti proto prece cestuje. Presto je
japonska scénicnost néé¢im odlisna - casto je totiz i v jejich nespecifickych (ne-
umeéleckych) projevech citit néco z tradiéniho scénického umeéni. Nejspis je to
vlivem jedinec¢ného estetického smyslu Japonct i diky jejich tradici obradného
chovani, ktera také souvisi z jejich prirozenou potiebou chovat se za kazdych
okolnosti uctivé. Oboji 1ze nalézt nejen v tradi¢nich buddhistickych bohosluz-
bach, v ritualech kultu $inté nebo tireba v dimyslné architekture zahrad, ale
i v kazdodennim zivoté - v uprave jidel, kdy je vedle pouzitych surovin ¢asto
dilezity i vybér vhodného nadobi, v chovani prodavaci, ktefi pri placeni uchopi
predavanou bankovku obéma rukama a nezapomenou se pri tom uklonit, a do-
konce i v tom, jak se oblékaji mladi lidé, kteri se kombinaci zcela nesourodych
zapadnich stylti nevédomky snazi porusit veskera pravidla - kdyby ale nebyli
osudové poznamenani tradicemi, potiebovali by je (alespon obcas) negovat?

Japonska scénic¢nost tak v prvni fadé spociva v zasazeni casto velice pro-
stych véci do jistych (zvlastnich) souvislosti, ve kterych prestavaji byt automa-
tické, takze je (a to nejenom divakiim) umoznéno je opravdu prozit jako (vzdy)
nové - a neni snad pravé tato dezautomatizace zivotnich procest jeden ze za-
kladnich principt uméni?

Nelze si ovsem myslet, Ze dnes Japonsko vypada tak, jak je zobrazovali nad-
Seni cestovatelé ve 20. letech 20. stoleti; nékteré z tehdejsich zvyklosti zde muze-
me nicméneé jesté dnes aspon vytusit i v takovych ¢innostech, které se jinde na
svété konaji zcela mechanicky, bez obradnosti spojené aspon in potentia s jistym
zazitkem (ne zZe by se i obfad nemohl zmechanizovat). Ten zazitek dokonce ne-
musi byt vzdy (zvlast pro neznalého) prijemny; v kazdém pripadé to vsak vede
k tomu, aby c¢lovék premyslel, co se to dé€je a kde se to dé€je a také treba i proc.
Spontanné konana ¢innost se tak pro divaka-cizince stava sdélenim, zesilenym
necekanou kombinaci divérné znamého a neznamého. (Neni nakonec i cestova-
ni vyrazem touhy podivat se na véci v podminkach, které mi umoznuji necekané
srovnani diky tomu, Ze je prozivam jen jako divak, tj. odhaluji sam jejich tieba
jen bezdécnou scénicnost?)

Japonsko je zemi, o niZ dodnes existuji urcité myty - velka ¢ast z nich pi¥i-
tom plyne z mylnych vyklada v zasadé prostych skutec¢nosti. Jsou takové vyklady
opravdu nezbytné? Tieba staci jen vnimat a citit - neni snad duchovni prozitek
nékdy vic nez jednoznac¢na odpoved? A byl by takovy duchovni prozitek mozny
bez scénic¢nosti, ktera ho ¢ini dostupnym - a v pripadé scénického (ne scénova-
ného, ale praveé scénického, tedy tieba velice obradného, ale opravdoveé proziva-
ného) konani dostupnym nejenom divakam?

Na jevisti Japonsko disk 14



Dveé spojené poradajici instituce, tfi z nej-
vyznamnéjsich prazskych vystavnich
prostor, dvé kuratorské osobnosti a vice
nez dvanact set exponatd, to byl vystav-
ni projekt ,Ceska fotografie 20. stoleti®,
zamysleny jako hlavni vystavni udalost
prazského kulturniho 1éta 2005. A jisté by
se tak giganticka expozice stala stiredobo-
dem vystavnich aktivit v hlavnim mésteé,
kdyby nebylo rozkohouténi nékdejsich
poradatelti prazského bienale vedouci-
ho k absurdité dvou megalomanskych
mezinarodnich bienale v jednom ma-
1ém staté a v jeho neprilis velké metropo-
li, coZ byla nepochybné medialné vyuzi-
telnéjsi a pro senzacechtivé obyvatelstvo
ceskych a moravskych plani, zhyckané
bulvarem, tabloidy a soukromymi tele-
vizemi, produkujicimi denodenné stale
vice gypsovych trpaslika globalniho ze-
Sunténi masovych sdélovacich prostied-

~evs

ki, zcela jisté interesantnéjsi udalost, byt
jeji vyznam ve vysledku stézi prekrocil
hranice HoleSovic, respektive Karlina.

Bez ohledu na neplanovanou ‘bie-
nalni’ roztrzku by zcela urcité vysta-
va ,,Ceska fotografie 20. stoleti“ byla jes-
té o néco vyznamnéjsi, kdyby se - podle
pavodnich zaméra kuratort - pridala
k poradajicim institucim jesté galerie
Rudolfinum. Jenomze tato, svym trva-
le zviditelnovanym dtslednym zajmem
o médium fotografie snad ‘fotograficky’
ce, z néjakého divodu nechtéla na spo-
le¢ném projektu participovat a navic
poradatele letni prazské trojexpozice
predbéhla o vice nez rok svou vystavou
,Ceska fotografie 1840-1950 / P¥ibéh mo-
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Ceska trojjedina...
derniho média“, kuratorsky zastiténou
Jaroslavem Andélem, ktery se ovSem
musel ve svém vybéru vyporadat s tim
tografii je ve sbirkovém fondu Umélec-
koprimyslového muzea.

,Ceska fotografie 20. stoleti“ tak byla
vlastné jesté pred svym otevienim po-
mérovana predeslou vystavou a byla jis-
té i ¢astecné oslabena ve svém dopadu,
protoze se velmi vyraznou a z hledis-
ka tviirciho prakticky nejvyznamnéjsi
casti prekryvala s vystavnim projektem
Rudolfina. Je ale tfeba Fici, ze kuratori
letosni expozice se postavili k tomuto
handicapu celem a zZe na rozdil od Jaro-
slava Andéla neuhnuli ani pred nedav-
nou soucasnosti. Rozdilné zdroje, touha
odlisit se a nepochybné i zcela jiny pri-
stup k problému - na jedné strané ambi-
ce vradit expozici do ponékud médnich
svétovych kuratorskych trendt a na dru-
hé strané nutkani poridit svébytnou Ces-
kou expozici - vedly kuratory obou pie-
hlidek k naprosto odliSnym koncepcim.
Leto$ni expozice tedy na rozdil od té mi-
nulé sledovala fotografii jako produkt
touhy po autorském sebevyrazu, at uz se
tak délo v oblasti, kterou jsme si zvykli
nazyvat vytvarnou, nebo té, kterou ozna-
cujeme jako reportazni ¢i dokumentar-
ni, a naopak pominula rozsahlé pole veé-
decké a informativni fotografie. Misto
toho ale predstavila veliké mnozstvi ma-
lo nebo vibec nevystavovanych ¢eskych
fotografli a celou fadu neznamych a ne-
publikovanych fotografii.

Spojeni dvou kuratorskych osobnosti,
omnipotentniho a btihvi odkud neusta-



le novou energii cerpajiciho profesora
Vladimira Birguse s dtaslednym, pecli-
vym, tichym a neobycejné pracovitym
$éfem fotografické sbirky Umeéleckopri-
myslového muzea Janem Mlcochem se
ukazalo byt mimoradné Stastnym, jak-
koliv bylo logické a ziejmé, Ze séfem to-
hoto tandemu je netinavny a neznicitel-
ny sestavovatel mezinarodné uspésnych
vystav Vladimir Birgus. Ceska fotografie
dozajista nema nikoho druhého, kdo by
dokazal v soucasné dobé postavit tak ob-
rovskou prehlidku a kdo by byl schop-
ny nejenom obsahové, ale predevsim
organizacné dotahnout projekt takové-
ho rozsahu do konce. Vladimir Birgus
je ovSem predevsim pedagog systema-
tickych déjin fotografie a ve své kurator-
ské praci nezapre, Ze jim byl davno pred
tim, nez se ve svété proslavil jako sesta-
vovatel vystav. Sedmatiicet kapitol letni
expozice! se tak témér na chlup kryje se
tremi regulérnimi, béZnymi semestry
ctyisemestralniho kurzu vysokoskolské

1 Dvacet tfi kapitol z onéch 37 bylo vénovano vyvoji ceské
imaginativni fotografie: Impresionistickému a secesnimu
piktorialismu; puristickému piktorialismu; cesté od piktoria-
lismu k moderni fotografii; Devétsilu, poetismu a obrazovym
bdsnim; poéatkim abstraktni fotografie - v UPM; nové foto-
grafii, tj. konstruktivismu, funkcionalismu a Nové vécnosti;
amatérské fotografii 20. a 30. let; Imaginativni a surre-
alistické fotografii a koldzi 30. let, mimoprazské avant-
gardé; némecké fotografii v ceskych zemich, Surrealismu
a civilismu 40. let, vytvarné fotografii 1939-1948 - v domé
U Zvonu; vytvarné fotografii v letech 1948-1957 a v letech
1958-1969; abstrakci, Informelu, Op-artu a fotografice; in-
scenované fotogrdfii 60. let; vytvarné fotografii 70. a 80. let;
inscenované fotografii 70. let; Happeningu, land artu, kon-
ceptudlnimu uméni a body artu; inscenované fotografii
a intermedidlni tvorbé 80. let; portrétu 80. a 90. let; insce-
nované fotografii 90. let a v posledu vztahim vytvarného
uméni a fotografie v Méstské knihovné.

Osm kapitol bylo poté vénovdno vyvoji ceské dokumen-
tarni a reportdzni fotografie: Predevsim to byl maly oddil
dokumentarni a reportazni fotografie do roku 1918 v UPM;
ddle socidlni fotografii; dokumentdarni a reportdzni fotogra-
fii 1918-1938 a dokumentdrni a reportazni fotografii mezi
roky 1939 a 1948 v domé U Zvonu; a socialistickému rea-
lismu, dokumentdrni a reportazni fotografii v letech 1948
1957, 1958-1967 a 1968-1979; v osmdesdtych a nakonec
v devadesdtych letech - v Méstské knihovné.

Cty¥i kapitoly - po dvou v domé U Zvonu a v Méstské
knihovné - byly vénovdny vyvoji reklamni a médni fotografie
a portrétnim ateliérim.

Poznamky

vyuky déjin ceské fotografie, zabyvaji-
ciho se v prvnim semestru problemati-
kou fotografie 19. stoleti na izemi Cech,
Moravy a Slovenska... Organizace vysta-
vy, shodujici se s fadem seri6zné orga-
nizované vyuky (malokde ve svété se
uci déjiny oboru tak poctivé jako pravée
u nas), ma jisté svij velky smysl a je roz-
hodné nesmirné vhodnou ilustraéni po-
muckou pro kazdého studenta. Ztstava
vsak otazkou, jestli stejna organizace je
ta nejvhodnéjsi pro ucely vystavy a jest-
li véci spise nekomplikuje - ale o tom az
pozdéji.

Vystava vznikla jako odborny pro-
jekt zastreseny Umeéleckoprimyslovym
muzeem v Praze a za spoluprace Gale-
rie hlavniho mésta Prahy a pozehnani
téchto dvou seridznich instituci zajisto-
valo, ze v navaznosti na slavné prehle-
dové vystavy minulosti? vznikne histo-
ricky nejvétsi, ale predevSim nestranny,
nezaujaty, vybalancovany vybér, stoji-
ci nad vSemi klany a zajmovymi skupi-
nami, jakkoliv se takovy ‘spravedlivy’
vybér prakticky jevi jako neproveditel-
ny - kazdy mame své pratele a zaky, ale
také ty, kteri nam méné prirostli k srd-
ci, a mame nepochybneé i své nepratele,
které ‘novozakonné’ milovat neni tfeba
vzdy Gplné snadné...

Kuratorsky tandem, ve kterém muz
za riditky je predevsim pedagog a druhy
natandemu je také vysokoskolsky ucitel,
daval navic tusit, ze vystava bude uspo-
radana nejenom jako nazorna studijni
pomiicka, ale také jako ‘tahak’ turistic-
kého vyznamu, privadéjici do Prahy bé-
hem léta mnozstvi zajemct o fotogra-

2 Mdm na mysli vystavy uspofadané Rudolfem Skopcem
a zejména Danielou Mrdzkovou, kterd pod zdstitou Ericha
Einhorna vytvofila v roce 150. vyroci vyhldseni objevu fo-
tografie obrovskou vystavu ceské a slovenské fotografie
v ramci gigantického vystavniho projektu, predstavujiciho
jak vyvoj fotografie obecné, tak vztahy mezi vyvojovymi ces-
tami fotografie na zdpadni polokouli i v teritoriu nékdejsiho
‘vychodniho bloku’. Bez povsimnuti v tomto smyslu ovsem
nelze nechat ani maly seridl vystav usporddanych Antoni-
nem Dufkem v Moravské galerii v Brné.
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fii ze zahrani¢i. Jenomze, umime u nas
v Cechéch takhle chodit na vystavy, aby-
chom v jedné expozici stravili i tireba né-
kolik dnti peclivého a systematického
studia? Poradatelé v tomto sméru vysli
vstiic minimalné studentim fotografie,
kdyzZ pro né nastavili v podstaté symbo-
lické vstupné a navic zaridili, jak uz je
i u nas zcela bézné, komentované pro-
hlidky, vedené nejenom kuratory vysta-
vy samotnymi, ale také celou radou dal-
§ich vyznamnych teoretikt a historiku.
Ponékud jiné uz to asi bylo s propaga-
ci vystavy v zahranic¢i a tim padem ne-
bylo na vystaveé béhem léta témér znat,
ze by se zde objevovalo nezvladnutel-
né mnozstvi divaka ze zahranici. Tohle
se asi obecné jesté musime hodné ucit,
i kdyz nechci Fici, ze poradajici institu-
ce v tomto sméru nic neudélaly. Ustavit
bézné fungujici, jakoby vlastni vahou
se pohybujici praxi neni v tomto sméru
asi jednoduché a vyzaduje to predevsim
dlouhy cas a vytrvalou a poctivou pra-
ci. Mtizeme také predpokladat, zZe vysta-
va se vyda na zahranicni turné, ale to uz
je néco trochu jiného, nez jsem meél na
mysli v predchozich radcich. Rozhod-
né by bylo 1épe, kdyby se o prazském vy-
stavnim 1étu 2005 hovoftilo v souvislosti
s unikatni prehlidkou ceské fotografie
20. stoleti, ktera ve svété vizualnich mé-
dii predstavuje nepopiratelné hodnoty,
nez ve spojeni s konfuzni situaci okolo
dvou vzajemné se potirajicich bienale.
Zminil jsem uz onéch dvanact set ex-
ponata v sedmatriceti kapitolach, ne-
jsem ale schopny Fici, kolik autora bylo
zarazeno k verejné prezentaci vicemé-
né poprvé, ¢i kolik bylo téch zarazenych,
kteri nepredstavuji slavné a notoricky
znamé osobnosti. Jedno je vsak jisté:
nikdo podstatny snad nebyl pominut,
i kdyz jisté byla, zejména ve treti, sou-
casné, casti vystavy cela rada téch, kteri
odchazeli s pocitem, Ze jejich prezenta-
ce byla, fotograficky receno, podexpo-
novana, zatimco jini byli - rozhodné ne-
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zaslouzené - preexponovani... Takovy
pristup k vybérové vystavé, vedeny pod-
le modelu: ,,Rekni mi, jestli jsem ve vy-
béru aja ti reknu, jaka vystava je...“ je ale
dozajista internacionalni a nepochybné
neni jenom nasi domaci specialitou. Ne-
vim, jestli nékdo z autort na vystavé za-
stoupenych odchazel, podobné jako pi-
satel téchto radku, s pocitem, Ze tieba na
vystavé nemusel byt zastoupeny vibec,
aby se vystava stala méné rozdrobenou
a o to prehlednéjsi. Neni sporu o tom, zZe
véjsi’ vybér autort zejména kvuli katalo-
gu a kvili reprezentac¢ni publikaci, kte-
rama vyjit béhem pristiho roku. Jde o to,
aby se pro ucely dalsich studii a pro bu-
a aby se v tisténych materialech, prodlu-
zujicich existenci vystavy do budoucnos-
ti, objevila i ta jména, ktera se mozna
v soudobém pohledu nejevi dilezita, ale
ktera se mohou s odstupem let vyjevit ja-
ko podstatna. I tak se ale nelze zbavit po-
citu, ze napriklad kapitola vénovana né-
meckym fotografim v ¢eskych zemich
v té podobé, jak jsme ji mohli na vysta-
vé shlédnout, byla az prili§ viditelné za-
fazena pravé z obchodné-turistickych
hledisek. Otto Schlosser mohl byt jako
nedélitelna soucast vyznamného atelié-
ru Schlosser a Wenisch patrné zarazeny
ve zvlastni kapitole Zakazkové portrétni
ateliéry v ramci oddéleného vyvojového
proudu zakazkové, portrétni, reklamni
a modni fotografie, zatimco John Heart-
field stejné jako Raoul Hausmann by si
nepochybné zaslouZili rozsahlejsi pre-
zentaci, ktera ovS§em nemusela byt od-
délena od ¢eské avantgardy, protoZe k ni
neoddélitelné pattili. Jak jsme mohli vi-
dét na nedavné profilové autorské vysta-
vé v Brné, Greta Popper si zaslouzila byt
na vystavé prezentovana, ale neni mi jas-
né, co by ji mélo oddélovat, jako Némku
zijici a tvorici vedle stovek ¢i 1épe tisict
jinych osob jeji narodnosti Zijicich v Ce-
chach, od ceské fotografie.

Poznamky



Jestlize casopis Disk neni urcité mis-
tem pro uvazovani o dulezitosti a ne-
dilezitosti urcitych osobnosti ve vyvo-
jovych proudech ceské fotografie 20.
stoleti, je ale tim vice mistem, kde se ho-
di uvazZovat o inscenac¢nich otazkach ta-
kového rozsahlého projektu, tim spise,
Ze je v tomto sméru mozné navazat na
studii vénovanou pied casem na stran-
kach Disku Ladislavu Sutnarovi,® jehoz
koncepce a strategické planovani vystav-
ni architektury urcuji uz od 30. let minu-
1ého stoleti vyrazné troven této discipli-
ny v nasi zemi. Architektonické podoby
vystavy ,,Ceska fotografie 20. stoleti“ se
ujal Emil Zavadil, provéreny mnohymi
uspésnymi realizacemi fotografickych
vystav, a svého ukolu se zhostil jako uz
tradi¢né velmi dobie vzhledem k zadani,
jaké patrné dostal: nebylo to jisté jedno-
duché, kdyz zejména v prostorach Mést-
ské knihovny musel témér zdvojnaso-
bit béznou plochu vystavnich stén, aby
vmeéstnal do prostoru v nejvyssim patie
Méstské knihovny vSe, co kuratori do to-
hoto prostoru zamysleli umistit. Vystava
ale presto vypadala ponékud chaoticky
a méné orientovany navstévnik nemo-
hl neodejit frustrovany, nebot zmate-
ny... Domnivam se, Ze chyba, pokud se
vibec da vystavé néco vytknout, povsta-
la jednak z touhy vystavit co mozna nej-
vétsi pocet autorti a exponatd, jednak
z onoho déleni vystavy do kapitol podle
vyukového planu. Jenomze cyklus pred-
nasek nebo rozvrzeni publikace je zcela
néco jiného nez vystava s tak ohromnym
mnoZzstvim exponatt. Ta uz by méla
byt vytvorena podle vizualniho scénare
a z takového scénare by jasné vyplynula
jak nutnost specifického architektonic-
kého reseni, tak vytvoreni prehledného
grafického pristupu ve smyslu promys-
leného vizualniho orienta¢niho systé-
mu. Jedno z moznych FeSeni 1ze hledat
v urcité symbidze Sutnarovych metodo-

3 Disk 7 (bfezen 2004), s. 140.

Poznamky

logickych poznatku a tviréich koncepc-
nich pristupt, objevujicich se v nékte-
rych velmi zdarilych expozicich Josepha
Kosutha.*

Vystava tohoto typu musi byt podrize-
na pevnému, promyslenému a strategic-
ky konsekventné postavenému vizualni-
mu scénari. Zni to jisté podivné, ale je to
podminka, bez které nelze vytvorit a¢in-
nou, efektivni a emocionalné fungujici
expozici. Umim si ale predstavit, jak by-
lo produkeéné obtizné a organizacné na-
ro¢né navstivit obrovské mnozstvi au-
tort, dédict autorskych prav, kuratoru,
muzei, galerii, raznych sbirek atd. k pro-
vedeni vybéru vystavené kolekce, kolik
se muselo uskutec¢nit setkani, schuzek
a dilé¢ich jednani znovu a znovu probi-
rajicich vybér exponatti do posledniho
detailu, takZe umim i pochopit, i z vlast-
ni zkusSenosti vim, jak do posledni chvi-
le nebyva uplné jasné, co vSechno se na
vystavni panely vejde a jak se kone¢na
podoba vystavy rodi ve zlomcich oka-
mzikt pred otevienim jednotlivych ¢as-
ti. Tézko potom zbyval cas na néjaké
superkoncep¢ni feseni expozice, ale vy-
stavé a jejimu dopadu na divaka by zce-
la jisté pomohlo.

Co zejména divakovi vadilo a co ho
¢inilo zmatenym? Predevsim fakt, ze
déleni po dekadach nebo po historic-
kych obdobich spolec¢ensko-politickych
zmeén se nemusi jasné a viditelné pro-
mitat do tvorby autord, jejichz tvorba
presahuje nékolik (a nékdy i celou ra-
du) systemizujicich vystavnich kapitol.
Josef Sudek se, napriklad, logicky vy-
skytoval postupné v Sesti kapitolach, do
nichz bezpochyby patril, ale ne zcela za-
svécenému divakovi nemohlo byt jasné,
jak se lisi Sudkova fotografie mezi 48.
a 57. rokem od té z konce 30. a prvnich
tri ¢tvrtin 40. let a jak se tato dvé obdo-

4 Pozoruhodnou se jevi v tomto smyslu tfeba ¢dst ‘Hra ne-
vyslovitelného’ z expozice ,Ludwig Wittgenstein a uméni 20.
stoleti“, usporddané v Bruselu roku 1989.
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bi odlisuji od jeho tvorby v zavéru zivo-
ta, tj. v 70. letech. Vystavené fotografie
tady divakovi tézko mohly pomoci k na-
lezeni néjakého Kklice, kdyz Sudek sam
se v téchto obdobich viibec neménil, za-
timco v predchozich obdobich se ménil
jenom velmi malo, respektive neznatel-
né. Stejné to ovsem bylo tfeba s Drtiko-
lem, Résslerem ¢i Funkem a stejné je to
potom treba s Koudelkou, Kolarem, ¢i
Streitem - vSichni prochazeli nékolika
kapitolami zkoumané vystavy, ale pri-
tom periodizace jejich vlastni tvorby ma
ponékud odlisny prabéh nez periodiza-
ce podle narodnich déjin, a tak divak zu-
stava v expozici osamoceny a ponechany
na pospas zivlu privalovych vln dalSich
a dalsich obraza bez moznosti najit kot-
vici bod radu prezentace.

Dalsi problém prekvapivé vyplyva
opét z logického usporadani materie
vystavy, to jest z touhy vystavit fotogra-
fie v presném c¢asovém poradku, tak jak
vznikaly. Za Happeningem, land artem,
konceptualnim uménim a body artem
se naléza dokumentarni a reportazni fo-
tografie 80. let, poté nasleduje insceno-
vana fotografie a intermedialni tvorba
80. let. Tato organizace je pochopitelna
arealna. Nikoho tedy nemuze piekvapit,
Ze v rytmu A, B, A, B se dale za insceno-
vanou fotografii a intermedialni tvorbou
80. let objevuje dokumentarni a repor-
tazni fotografie 90. let atd., nicméné to-

sy

to stridani vytvari ve vysledku pocit roz-
tristénosti zejména tam, kde se podobné
‘na preskacku’ objevuji stejna jména.
Zpusobu, jakymi by se dalo vyjit z této
roztristénosti, je jisté cela rada. Jednim
z nich by napiiklad mohlo byt v prvé ra-
dé prostorové rozclenéni celé vystavy do
tri zakladnich oddild, postihujicich pre-
devsim vyvoj imaginativni fotografie, za
druhé vyvoj dokumentarni a reportazni
fotografie a za treti vyvoj zakazkové por-
trétni a maédni fotografie. Architektonic-
ké dispozice vSech tri pouzitych prostor
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k tomu davaly dostatek mozZnosti a na-
priklad doplnéni prostorového oddéle-
ni tii paralelné se rozvijejicich ‘disciplin’
vhodné zvolenym barevnym rozliSenim
by i méné pozornému divakovi napoveé-
délo, jak se v obrovském mnozstvi obra-
zl1 orientovat.

Dalsi mozZnost predstavuje rytmizova-
ni expozice prostorovym zvyraznénim
nosnych osobnosti, opakujicich se ve vi-
ce kapitolach tim, Ze by tyto vyrazné po-
stavy mély svoje ucelené medailony pre-
sahujici nékolik kapitol s i¢elem jednak
tyto kapitoly propojovat, jednak vyzna-
covat. Celkovému c¢teni vystavy by tako-
vé sjednoceni s dirazem na kontinuitu
osobniho vyvoje kazdé z vadéich osob-
nosti vyvoje ceské fotografie ve 20. stoleti
hodné pomohlo, nebot by ukazalo, ze fo-
tografie je predevsim mysleni obrazem
anikolivnahodna t¥ist pohledt. V jakési
protipoloze k ucelenym medailontm by
mohly postupovat fotografie téch, jejichz
tvorba z jakéhokoliv diivodu nepresahu-
je jedno dvé nasledujici obdobi. Napada
meé celda fada moznych feseni, ale mym
ukolem jisté neni takova reseni v této
stati vypocitavat. Rozhodné vsak nemo-
hu nerici a nezdliiraznit svoje presveéd-
¢eni o nutnosti pripravovat tak rozsah-
1é expozice se stejnym diirazem jak na
vybér obrazli a textové zajisténi, tak na
scénologické Feseni. Ze by takova prace
byla jesté mnohem naroc¢néjsi nez béz-
né praktikovany systém ‘véseni’ vystav
do architektonicky uceleného a vyladé-
ného prostoru? Rozhodné ano. Ze by ta-
kova mravendi prace s urcitosti protah-
la pripravu vystavy tieba o rok? Nejspis
ano, ale naskyta se jesté jedna otazka:
,Pomohla by takova scénicka uprava jes-
té vétsimu a vyraznému dopadu tohoto
unikatniho projektu?“ Odpovéd je na-
snadé: ,Pomohla.“ Nemutize byt pochyb
o tom, Ze takova investice se vyplati...

Miroslav Vojtéchovsky
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Gliwice — pét scénologickych

postrehii z jedné cesty

Muzeum v polskych Gliwicich patii pod-
le nékterych nazora v soucasné dobé ve
stredoevropském kontextu k tém nejam-
bici6znéjsim a nejaktivnéjsim. Kromé
Sirokého zabéru vlastni muzejni a sbir-
kové prace iniciuje také nezvyklé spek-
trum tvorivych aktivit. Pro sviij otevre-
ny scénicky charakter jsou - stejné jako
meésto samotné - hodné pozornosti toho-
to casopisu.

Jednou z nich je cyklus besed s podti-
tulem ,,Poeticky o Slezsku*“. Podili se na
nich vyrazné také basnirka, prekladatel-
ka, byvala dramaturgyné Polské scény
Tésinského divadla a nynéjsi pedagoz-
ka Masarykovy univerzity v Brné Rena-
ta Putzlacher. Slovo poezie v nazvu série
setkani je zde vsak chapano daleko Site-
ji nez evokuji bézné literarni mantinely.
Totiz v praptivodnim a Sirokém smyslu
Feckého slova poiésis - tedy tvorba.

Tak se zde jizbéhem sedmi ned€lnich
poledni objevili napiiklad profesor Szte-
fan Szymutko z univerzity v Katovicich,
rezisér a scenarista Jan Rozewicz Ci os-
travsky basnik, brnénsky literarni ve-
dec a vysokoskolsky pedagog Petr Hrus-
ka. Mél jsem tu Cest byt v nedéli 9. Fijna
2005 osmym pozvanym hostem, ktery
predstoupil pred vstricné posluchace
v salonku neorenesanc¢ni vily Caro, jed-
né ze Ctyr expozic, jez ma v péci gliwické
muzeum. Ve vice nez hodinové debaté
zde doslo nejen na projekci dokumen-
tu Ceské televize s nazvem ,,Sumny Té-
§in“, ale predevsim také na prekvapive
zajimavou debatu o scénologickém vy-
zkumu probihajicim na prazské DAMU,
jakozZ i o scénologickych kvalitach sa-
motného mésta Gliwic.

Debatu spustila zamérné jednodu-
Se formulovana otazka Renaty Putzla-
cher, ktera se zeptala zucastnéného pu-
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blika: Co se v Gliwicich prosté musi
vidét? Otazka, ktera védomé evokuje di-
vacky pristup ¢i presnéji feceno oceka-
vani divackého zazitku, prinesla fadu
zajimavych doporuceni a odpovédi spa-
dajicich - k mému velkému potéseni —
praveé do sféry prinikua a filiaci svéta di-
vadla, architektury a urbanismu, o které
se zajimam.

Prvni poznamka patiila hned samot-
né hostitelské Ville Caro - reprezentacni
neorenesan¢ni rezidenci tovarnika Os-
cara Caro zbudované v letech 1882-1885.
Zajimavé je, ze architekt této vyrazné
stavby je dnes neznamy. Také timto zpt-
sobem plati Gliwice/Gleiwitz - stejné ja-
ko meésta v ceskych Sudetech - netpros-
nou dan za povale¢ny odsun ptivodniho
vétsinového némeckého obyvatelstva, li-
kvidaci archivli a ztratu kontextualni
paméti. Pfed druhou svétovou valkou
prodal ptavodni majitel svou rezidenci
méstu k muzejnimu vyuziti. Tak se v ho-
nosné stavbé nejprve stiidaly nejraznéj-
§i dobové a politicky podminéné muzej-
ni expozice. Teprve nedavna dukladna,
umeéleckoremeslné naro¢na rekonstruk-
ce vratila tovarnickému sidlu zasly lesk
a bylo rozhodnuto otevrit je jako insta-
lovanou pamatku. Tak je zde opét k vi-
déni stylova hala, velky a maly salon, ¢i
mistnost s ndvodnym nazvem ,,pokoj pa-
na domu* atd. Ze scénologického hledis-
ka se vlastné nejedna o nic jiného nez
o znovuvytvareni pravdépodobnych
interiérovych scenérii dané doby, tedy
¢innost, kterou se v jinych prostorovych,
casovych a finan¢nich podminkach diva-
dla ¢i filmu zabyva scénicky vytvarnik ¢i
filmovy architekt.

Druhy divacky odkaz sméruje k urba-
nistické strukture historického vnitini-
ho mésta, které takika ¢itankoveé napl-
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nuje v tomto casopise jiz publikovanou
klasifikaci typt tradi¢nich namésti pod-
le Camilla Sitteho.! Vonom byvalém né-
meckém, ¢i presnéji feceno pruském
mésté skute¢né nalezneme v tésném
sousedstvi hned vSechny tii nejcastéj-
§i typy téchto verejnych shromazdist
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=

ni¢ni namésti (Signoria), kostelni na-
mésti (Domplatz) a staré trzisté (Mer-
cato). Radnice na jednom a kostel na
druhém nameésti stoji po vzoru severo-
italskych a némeckych mést uprostied
prostranstvi.

Treti postifeh se tykda markantniho
vpadu vyznamné moderni architektu-
ry do kontextu historizujici zastavby by-
valé reprezentacni méstské tridy Wil-
helmstrasse (dnes ulice Zwyciestwa)
spojujici gliwické nadrazi s centrem
historického mésta. Jde o narozni stav-
bu, kterou nelze pii cesté z nadrazi na
nameésti prehlédnout, stejné jako nelze
nevidét skutecné vyraznou dramatic-
kou postavu vstupujici na jiz zalidnénou
scénu. Jedna se o obchodni daim Erwi-
na Weichmanna, uvadény jako Seiden-
haus Weichmann postaveny v letech
1921-1922 mimoradnym némeckym ex-
presionistickym architektem Erichem
Mendelsohnem. Tato nepravem opomi-
jena moderni stavba byla teprve nedav-
no dukladné zpracovana v samostatné
monografii’> z pera soucasného redite-
le gliwického muzea, ktera prinasi ra-
du zajimavych informaci nejen o teh-
dejsim kulturnim klimatu mésta, ale
také o misté, které zaujima tato Men-
delsohnova realizace v kontextu jeho
pozoruhodné tvorby. Ostatné praveé ob-
chodni domy, jez byly jednou z architek-
tovych vysostnych domén, by se svymi
velkymi prosklenymi plochami otevie-
nymi do rusné meéstské ulice v budouc-

1 Disk 12, s. 57-63.

2 Jodlinski, Leszek: Dom tekstylny Weichmanna w Gliwi-
cach - Nieznane dzielo Ericha Mendelsohna, Gliwice 1994. Méstské divadlo v Gliwicich
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nu mozna staly za samostatny scénolo-
gicky rozbor.

Ctvrta scénicka poznamka tykala se
stavby nachazejici se nedaleko Weich-
mannova textilniho obchodniho domu

na ulici Przyjazni - jde o klasickou budo-
vu puvodné némeckého meéstského di-
vadla z roku 1890. Tato tradi¢ni méstska
instituce se vsak v gliwickém prostredi
vyznacovala a vyznacuje nékterymi zce-
la jedine¢nymi kvalitami. Predevsim se
na rozdil od vétsinoveé rozsifené a veskr-
ze ustalené dispozi¢ni struktury jednalo
uz na sklonku 19.stoleti o pozoruhodné
polyfunkéni centrum, které kromé vel-
kého klasického divadelniho salu s kapa-
citou 900 mist skryvalo pod svou rozlozi-
tou stfechou navic konzervator, kavarnu,
nadstandardni byty a v suterénu pak ba-
zén a meéstské lazné. Dalsi historicka vy-
jimecnost jiz tak velkorysa a povzna-
Sejici bohuZel neni. Na jare 1945 bylo
divadlo - jak se dnes ukazuje - nejspi-
Se zcela nesmyslné a zbyte¢né vypaleno
drancujicimi ,,asiatskymi hordami“ ofi-
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Seidenhaus
Weichmann

< vroce 1929
» v roce 1989

PP dnesni stav

cialné patricimi k Rudé armadé. Suges-
tivni ruiny vypaleného divadla chatra-
ly az do nedavné doby, kdy se z podnétu
mistnich nadsenct zacaly nepravidel-
né stavat déjistém a scénou nejriznéj-
§ich vyznamnych divadelnich, hudeb-
nich a vytvarnych akeci. V roce 1997 byly
zapsany na polsky seznam nemovitych
pamatek a o rok pozdéji bylo toto misto -
prirovnavané také nékdy k Brookovu
parizskému divadlu Bouffes du Nord -
v anketé prestizniho deniku Gazeta Wy-
to v Hornim Slezsku“. V soucasnosti zde
pracuje nadace, jejimz cilem je zachra-
na pusobivych divadelnich ruini s jejich
neopakovatelnou atmosférou a zaroven
vytvoreni technickych a prostorovych
podminek pro pravidelny - byt stagiono-
vy - scénicky provoz. Vizualizace tohoto
ambiciézniho projektového zameéru je
pochopitelné pro zajemce k nahlédnu-
ti i na patfiénych webovych strankach.?

3 www.ruiny.art.pl.
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Pata a posledni gliwicka didaskalie se
rovnéz vaze k druhé svétové valce. Jest-
lize zdejsimu meéstskému divadlu se sta-
ly osudnymi jeji posledni dny, pak je-
ji samotny pocatek, ¢i presnéji prolog
vSeobecné znamy z historie jako gliwic-
ky incident ¢i gliwicka provokace spl-
nuje dokonale - zde bohuzel ve velmi
chmurném az tragickém smyslu slo-
va - parametry scénické podivané, ur-
cené prinejmensim celému evropské-
mu, nefrku-li svétovému publiku. Pravé
zde se odehrala 31. srpna 1939 v osm
hodin vecer scéna majici za cil legiti-
mizovat a legalizovat Hitlertiv vojensky
utok na Polsko, dlouhodobé planova-
ny na nasledujici den. Toho posledniho
srpnového vecera vtrhlo do tehdy v Ri-
§i leziciho némeckého vysilace dvanact
némeckych vojakt kostymovanych c¢as-
te¢né do civilu a do uniforem polské
armady. Prisné utajované operaci velel
SS-Sturmbannfihrer Alfred Naujocks,
peclivé vybrany, tedy vlastné obsazeny
do role samotnym Reinhardem Heydri-
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chem. Existoval pochopitelné predem
pripraveny scénar obsahujici i konkrét-
ni texty - kromé morbidné groteskniho
hesla ,,Grossmutter gestorben*, které by-
lo signalem k zahajeni akce, také pecli-
vé pripraveny text fingovaného polské-
ho provolani o vitézném ,,vlasteneckém*
obsazeni vysilace. Pravda o skute¢cném
pozadi gliwické provokace vysla jasné
najevo az po skonceni valky béhem no-
rimberského procesu, ktery byl ostat-
né - jak znamo - ve své kategorii rovnéz
védomou a peclivé budovanou scénou,
slouzici ovSem nastésti diametralné od-
liSnym cilim. Obraz scény srpnového
vecera na gliwickém vysilaci se objevil
pozdéji v mnoha literarnich i filmovych
zpracovanich. Pfipomenme za vSechny
alespon prozu Posledni Polka gliwického
rodaka, pozdéjsiho vyznamného némec-
kého spisovatele Horsta Bienka.
Pozoruhodny rozhlasovy komplex
z roku 1935 s technicky unikatnim,
110 metrt vysokym vysilacem z modii-
nového dieva se tak pro nas stava spise

Poznamky



nez symbolem technického pokroku ve
sluzbach ¢lovéka - bezdéky a nechténé -
vykri¢nikem pripominajicim nic¢ivou si-
lu ideologické manipulace a propagan-
dy. Zcela v radu véci zde proto Muzeum
Gliwice, které vysila¢ spravuje, chysta
na rok 2008 otevieni zcela nové konci-
pované expozice déjin radiofonie a umeé-
ni médii, jez by méla reflektovat zaroven
historii i soucasné trendy az po multi-
média, design, reklamu a zpasoby jejich
vlivu na ¢lovéka.

Jak je snad vidét i z téchto nékolika
letmych gliwickych postiehi, vazby me-
zi svétem divadla ¢i Sitfeji scénické vizua-
lity a svétem architektury jsou skutecné
nezvykle tésné, jak mimo jiné dokla-
da svymi texty Anna Franta, vyznamna
soucasna polska scénografka. Dejme ji
na zaveér slovo.

Mé poznatky vychdzeji z teoretického
védeni i praktickych zkusenosti z oblas-

ti architektury i divadla. Vijhodou pohy-
bu na hrané dvou pribuznyjch disciplin je
moznost pohlédnout na kaZdou z nich ‘tro-
chu s odstupem’, soucasné vsak ‘zevniti’,
moznost pohlédnout na kaZdou z nich se
sumou zkusenosti té druhé. Je to trochu
jako pohranicéni oblast blizkych kultur:
pronikdni, vzdjemnd inspirace, vzdjem-
né ocenovdni - pri plném védomi rozdilii,
specifik a vyjimecnosti. Antagonismy se
rodi daleko od hranic, protoZe tam pracu-
Ji stereotypy nahrazujici skutecnost a ty
pak zpétné piisobi na pohranici negativ-
ni ozvénou. Na samotném pohranici vsak
musime spolupracovat - tvorice tak spo-
lecné jedinecnou hranicéni identitu.*

Radovan Lipus

4 Franta, Anna: ReZyseria przestrzeni, Politechnika Kra-
kowska, Krakow 2004, s. 31.

Nové knihy - mala rada edice Disk

Jilius Gajdos: Od techniky dramatu ke scénologii

» [--.] dramaticky prostor [se tedy jevi] soucas-
né jako imagindrni scénicky prostor, které-
mu je vlastni dynamicnost jako jeho zakladni
vlastnost. Imagindrnost tohoto prostoru sou-
visi s jeho neustdlou proménlivosti a pulzaci,
se schopnosti tohoto prostoru nejenom pre-
sahovat své vlastni hranice, ale navdadét i nds
divdky k presahu vlastniho jd za jeho obvyklé
vnitrni i vnéjsi meze. Takovy vhled a nazirani
neni mozné bez zadzitku dramaticke situace.
Vedomi vlastniho mista a postaveni totiz sou-
visi s rozpozndnim mista a postaveni ‘téch
druhych’ a v tom ramci i se schopnosti proci-
tit a prozit scény z takovych situaci vyplyvaji-
ci, které nam nabizi divadlo. K takovému roz-
pozndni vlastniho mista Ize jak v divadle, tak
mimo né stezi dospét bez schopnosti scénic-
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kého videéni, jehozZ podstatou je uméni rozpo-
zndvat ve viditelném skryté.”

Malou radu edice Disk, kterou pripravu-
je redakeéni rada naseho casopisu, zaha-
jujeme souborem studii Julia Gajdose
Od techniky dramatu ke scénologii.
UvaZujeme-li o vyvoji zapadni teo-
rie dramatu od Aristotela k modernim
autorim, mohli bychom ji nejstrucné-
ji charakterizovat heslem ‘Od metafyzi-
ky k technice’. Vrcholu dosahuje tento
vyvoj v 19. stoleti ve Freytagové Techni-
ce dramatu a v proslulych Poltiho Trice-
ti Sesti dramatickych situacich. Pravé po-
sledné jmenovany spis se stava pro Julia
Gajdose vychodiskem ke sledovani dalsi-
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ho (moderniho i postmoderniho) vyvoje
amoznych perspektiv vyjadienych otaz-
kou ‘Ma jesté viibec smysl péstovat teo-
rii dramatu?’

Pri sledovani dvou linii teorie drama-
tu, z nichz jednu by bylo mozné nazvat
scientistickou, prip. noetickou, a dru-
hou antropologickou, prip. ontologic-
kou, je pro ného totiz klicovym pojmem
pravé ‘situace’ a vztahy ruznych teorii
k ni. Je to prece prave situace, ktera spo-
juje jak drama v divadle s dramatem ve
svété a v zivoté, tak také teorii dramatu
s teorii divadla, ba samo drama s diva-
dlem, které nechce a nemuze byt pou-
hou ilustraci psaného textu.

Autor, jak sam piSe v zavéru své stu-
die, tedy ,,z hlediska jednoho -[...] ovSsem
klicového - pojmu dramatické situace
poukazal na nékteré poznatky i omyly
v teorii dramatu, ke kterym se dospivalo
v prubéhu poslednich dvou stoleti, a rov-
néz na soucasna vychodiska ceské teorie,
ato také té jeji linie, ktera je na rozdil od
strukturalisti za hranicemi pomérné
neznama, prestoze by se pro evropské
teoretické mysleni o dramatu a divadle
mohla stat dilezitym podnétem*, zejmé-
na diky komplexnosti svého pohledu.

Prof. PhDr. Julius Gajdos, Ph. D. (1951)
vystudoval 1970-1975 na Pedagogické fa-
kulté Univerzity Komenského v Bratisla-
vé obor 1é¢ebné pedagogiky a 1980-1985
na Divadelni fakulté AMU v Praze obor
divadelni a rozhlasové dramaturgie.
1993-1994 absolvoval European Diplo-
ma in Cultural Management Brussels.
Doktorské studium ukoncil na Filozofic-
ké fakulté Masarykovy univerzity v Brné
1996, tam také 2000 habilitoval. Po profe-
sorském rizeni na AMU v Praze byl 2005
jmenovan profesorem. Vedl nékolik di-
vadelnich soubord, které mély ohlas
i v zahranic¢i, do roku 1993 pracoval ja-
ko rozhlasovy dramaturg v Bratislavé, je
autorem divadelnich a rozhlasovych her
(napt. Z patologie ludskej vitality a Lah-
ki ako prach, publikovanych také v ¢aso-
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Julius Gajdos
Od techniky dramaitu
ke scénologii

pise Disk ¢. 2 a 6). Své teoretické studie
tiskl a tiskne mj. v odbornych casopi-
sech a sbornicich Otdzky divadla a filmu
(vydava FF MU Brno), Divadelni revue
(DU Praha) a Disk (AMU Praha), v jehoz
redak¢éni radé pracuje od zalozeni a kde
je mozné jeho ¢lanky a studie najit té-
mér v kazdém cisle. Knizné vydal Post-
moderné podoby divadla 2001 v nakl.
Vétrné mlyny v Brné. V zahranici (ang-
licky) byla uverejnéna jeho studie Kom-
presivita dramatického textu. Prednasel
na 23 univerzitach a udilistich v Evropé
i na americkém kontinenté, v Ceské re-
publice prednasi na Divadelni fakulté
JAMU a na Filozofické fakulté Masary-
kovy univerzity v Brné, kde vede Ustav
pro studium divadla a interaktivnich
médii. Je spoluresitelem vyzkumného
projektu Uméni a technika realizované-
ho Centrem zakladniho vyzkumu Aka-
demie muzickych uméni v Praze a Ma-
sarykovy univerzity v Brné.

zS
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Osoby

Vik

Babicka
Maminka
Karkulka
Autor (Myslivec)

Pozndmka pro rezii:

Vik md dva hlasy - zvireci a lidsky. Mély by mit
zhruba stejnou barvu, aby posluchac mohl uvérit, ze
vychdzeji z jednoho hrdla. Lze toho dosdhnout dvojim
zplsobem: bud'’ si predstavitel vlka osvoji repertodr vi-
cich zvukd, nebo bude nutné pouZzit jejich autentické
nahrdvky a technicky k nim doladit vhodné vybrany
hlas herce. Pro autora je Iakaveéjsi prvni moznost: ta,
kterd klade vétsi ndroky na hereckou nez na rozhlaso-
vou techniku.

Ponévadz se vlk ucil mluvit od bezzubé babicky,
mizZe mit jeho vyslovnost stejné vady jako babiccina.
(Pripadné mohou mluvit stejnym ndrecim.)

1

Nejdriv je slyset, jak zvire Zere: chtivé mlaskd, drti kos-

ti v zubech, chropti hladem po dalsim soustu, odfrkuje,

mruci. Zvuky jsou snimdny ve velkém detailu; teprve
po chvili mohou ustoupit do pozadi, abychom rozu-
meéli babicce.

Babicka (idylicky) To ném chutnd! Taky jsem méla
hlad. Na vzduchu vytravi! A kdyz se clovek mize
venku i najist — uz jsem se letos nemohla dockat.
Das si jesté kousek ovecky?

Vik Ubylo by té, kdybys rekla kousek skopovyho?
Chces mi zkazit chut?

Babicka (se musi smadt) Pardon, pardon, myslela
jsem, Ze mluvim s vlkem. JenZe ty uz jsi jak ndas dé-
da. Tomu se taky nesmélo Fict, Ze to hovézi, co ma
v polivce, je z krdvy, kterou vodil na pastvu. | stéd-
rovecerniho kapra jsem musela zabijet sama. (Bé-

hem repliky poodesla, priddvajic na hlase, ted’ uz
Je zpdtky s pekdcem masa) Jen se nedélej. Vsak ty
to sporadas. Déda se nakonec taky jen oblizoval.
(Opét zvuky divoké Zranice) Tak jsme prezili dalsi
zimu! Pamatujes, jak jsi prisel prvné? Tenkrat si ja-
ro prispalo jesté vic. Snih leZel do kvétna! A co ho
bylo! Mné nad kolena a tys v ném, chuddacku, sko-
ro nebyl vidét. Kdybych zrovna toho dne neodhra-
bala cesti¢ku, bihvi, kde bys mi umrznul. Nasel

by té az v 1été myslivec. Vibec bych té nelitovala.
Kdepak bych tusila, co v tobé je! Kdyz ses tu obje-
vil, byl jsi kost a kiiZe, dival ses tak smutné, skoro
jako pes, a stejné jsem se bdla. Ujala jsem se té ze
strachu. Rikala jsem si: kdyZ mu nedém nazrat, se-
zere mé. (Pousméje se) Dneska uz bych rekla, ze
mé snis. (Pauza) Ani nevim, co jsme to tenkrat méli.

Vik (s plnou hubou) Klobésu.

Babicka (uznale) Ty mas pamét! Ja uz jenom zapo-
mindm.

Vik Nikdy jsem predtim nic tak dobryho neochutnal.

Babicka To véfim. Tu jesté udil déda. V kominé. Na
co lidi nepfijdou! No fekni, napadlo by té umlit ma-
so s paprikou, nacpat to do ovéiho stfeva a pové-
sit do komina? Nic proti tobé, ale na to jsi zatim
kratkej.

Vik Ktery bylo moje prvni slovo?

Babicka Hlad.

Vilk Proc zrovna hlad?

Babicka Slychals to ode mé kazdej den. ,Mas hlad?“
Nez ses to naucil vyslovovat, myslela jsem, Ze na
mé stékas. Dlouho jsi umél jenom jednoslabicny
slova. ,Mdm hlad.“ ,VIk mé hlad.” ,Vlk ma hlad
jak vlk.“ ,VIk ma hlad jak vlk, dej mu zrat.“ Ale ¢a-
sem ses rozmluvil. Stejné je div, Zes to zvlddnul.

VIk Vsecko jsi mi stokrat opakovala. Byl bych val, kdy-
bych se to nenaucil.

Babicka Tak vidis. Mlady uz mé nemtzou poslouchat,
ze mluvim pordd dokola, a tobé to bylo uzitecny.
Pambu zaplat. (Pauza. Kddkaji slepice, bzuci mou-
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cha, vik chlemtd vodu) Ale jak nemé starej élovék
mluvit pordd dokola, kdyz pordd dokola Zije! Denné
z chalupy na dvorecek, ze dvorecka na hrbitov, ze
hrbitova do chalupy, jaro, Iéto, podzim, zima, vano-
ce, velikonoce, svatek - abych nezapomnéla: zejtra
nechod. Mdm svatek, prijde snacha s vnuckou. Pfi-
nesou mi kola¢ a vino. Nechci, aby té tu vidély.

Vik Ty se za mé stydis?

Babicka Jesté zacni zarlit jako chlap. Pro¢ bych se sty-
déla? Spis bych se s tebou mohla chlubit. Jenomze
mlada si nevsimne, jaka je s tebou Feé. Vsimne si, ze
jsivlk, a da té zastrelit. Neznas lidi. Maji predsudky.

Praskot kosti drcenych v zubech se prolne v klepdni

na dvere.

2
Maminka (za dvermi) Karkulko!
Karkulka (zivne).

Maminka (otevre dvere) Ty jesté spis? Je devét hodin.

Karkulka Pretrhlas mi sen. Zddlo se mi -

Maminka Ted ne. Karolinko, prosim té. Vstan, v ku-
chyni mds v kosiku kola¢ a Ighev vina, dones to ba-
bicce. Ma svatek. Malem bych zapomnéla.

Karkulka (rozespale) To mam jit sama?

Maminka Vzdyt uz jsi velkd. JG nemizu. Mdm dole
hromadu prddla, musim ti prodlouzit sukni, zala-
tat puncochy a obéd se taky neudéld sam. Pospés
si, Karolko.

Karkulka (vstdvd) Jak je venku?

Maminka Jaro! Kabdt nech doma. Ale urcité si vem
tu Cervenou cepicku. Je od babicky; bude mit ra-
dost, Ze ji jesté nosis.

Karkulka Mami, pred chvilickou jsi fikala, Ze uz jsem
velka.

Maminka Pro babicku budes vzdycky mald holka.
Poslechni mé.

Karkulka Vi3, jak v tom vypaddm?

Maminka V lese té nikdo neuvidi. Karkulko, nezdrzuj.

Vem si ¢epec, kosicek a jdi, nez zacne slunicko pa-
lit. Jdi pékné cestickou, nikam neodbihej, neposka-
kuj, at nerozbijes Idhev. V poledne at jsi doma.
Karkulka Nestarej se.
Hudba: nejlépe ndpév U potoka roste kviti hrany na
détsky xylofon.
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Vik Dobry den, Karkulko.

Karkulka (Zasne) Dobry den, vicku. Kde ses naucil
tak krasné mluvit?

Vik Kviili tobé, Karkulko. To abys mi lépe rozuméla.
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Karkulka Nelzi. Odkud mé znas?

Vik Z vyprdveéni.

Karkulka A kdo ti o mné -

Vik Slychdvdm o tobé jen samou chvdlu.

Karkulka (polichocena) Vazné?

Vik Kam tak éasné zrana, Karkulko?

Karkulka K babicce.

Vik A co to neses v kosicku?

Karkulka Koldé a vino, véera jsme pekli.

Vlk Mas péknou cepicku.

Karkulka Ale jdi. Vypadam v ni jak strakapoud.

Vlk Tobé se nelibi? A pro¢ ji nosis?

Karkulka Dostala jsem ji od babiéky. Proto mi ji ma-
minka vzdycky vnuti, kdyz jdu k babi¢ce na navsté-
vu. Nastésti v lese neni Ziva duse.

Vik A co ja?

Karkulka Ty se asi v ¢epickdch moc nevyznas, kdyz
se ti takova huéka muaze libit.

Vlk Ndhodou ti slusi. Tobé by, pravda, slusela kazdd
cepicka -

Karkulka Jenomze jd uz zadné cepicky nechci! Ja uz
nejsem zadnd mala holka! Ja chci kloboucek, abys
védél.

Vik Kloboucek?

Karkulka Fialovy klobouéek s bilym zavojickem.

Vlk Jako mad pavuéinec?

Karkulka Kdo?

Vik Takovd houba. (Jako operetni sviidnik) Pojd se
mnou, vim, kde roste.

Karkulka Klobouky nerostou, klobouky se objedna-
vaji. Boze, vlku, ty viibec nerozumis Zenam.

Vilk Babicce rozumim kazdé slovo.

Karkulka Ty znas babicku?

Vik Lip nez ty. Vim napfriklad, Ze by méla vétsi radost
z prvnich petrkli¢i nez z Idhve vina. Neméla bys ji
natrhat kyticku?

Détsky xylofon: U potoka roste kviti.
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Babi¢ka To jsi ty? Rikala jsem ti, aby ses tu dneska
neukazoval. Cekdm snachu s Karkulkou. Uz tady
mély byt. Nepotkals je?

Vik Jde sama.

Babicka Kdo?

Vik Ona. Je Gzasnd. A kdybys vidéla ten c¢epec! Jak
ji slusit

Babicka Ten jsem ji hackovala ja. Jak ji mohla pustit
samotnou? VZdyt je to jesté dité!

Vik Je vétsi nez ty. A nema hrb! Ma zada jako mysli-
vec. Jen klobouk ji chybi. Kde se tu objedndvaiji klo-
bouky?

Hra



Babic¢ka Co to Zvanis?

Vik Nemuzu bez ni zit.

Babicka To jako bez Karkulky?

Vik Myslis, kdyz jsi mé naucila mluvit, Ze si budu ddl
namlouvat ty zvifeci samice, které dovedou na clo-
véka jenom stékat?

Babiéka Slysim dob¥e? Rikés na &élovéka?

Vlk To nesmim? Co mi jesté do Elovéka chybi? Jenom
Zenaq, v které bych se vidél, jejiz ndroky by mé zdo-
konalovaly, kterou bych korunoval ¢ervenymi ce-
pickami, fialovymi klobouky a bilymi zavoji!

Babicka Boze, to je nadéleni.

Vlk Nejradéji bych si ji hned odved| do svého nedtul-
ného doupéte, kde tolik chybi Zenskd ruka - a pod
jejimi proménujicimi dotyky zapomnél, jaké zvife
jsem kdysi byval!

Babicka V tom tvym pelechu by byla urcité cela
stastna.

Vlk To mi nemusi$ pFfipominat. UZ ani mé to tam ne-
voni. Jako élovék musim bydlet aspon v chaloupce!

Babicka Jenomze postavit chaloupku, to je, milej
zlatej, jesté mnohem tézsi nez vyudit klobasu. Nez
by ses naucil, jak se déla sklo, sddra, mucholapka
a tisic dalsich véci, Karkulka by se ti vdala.

Vik A kdybysme -

Babicka Kdybychom.

Vik - kdybychom bydleli tady?

Babicka (polkne) Tady?

Vik Co se tvaris? Jsi tu sama, nechali bychom ti ko-
moru, Spatné by ti s nami nebylo. Svétnici bys po-
stoupila mladym. To je prece lidské, nebo ne?

Babiéka Lidské nelidské, to nedovolim.

Vik Davod?

Babicka Protoze bych pred snachou vypadala, jako
Ze jsem vam dala pozZehndni.

Vik (vyhruzné) A proc¢ ne? Mas néco proti mné?

Babicka Vis, nerada bych se té dotkla, ale... na Kar-
kulku bys myslet nemél. (Diplomaticky) Jsi prece je-
nom jesté trochu vik.

Vik V srdci uz davno ne!

Babicka Ale navenek bohuzel - a lidi daji hodné na
prvni dojem.

Vik Je to tvoje posledni slovo?

Babicka (vtipkuje, aby nepropadla panice) Tvaris se
jak neboztik Kubat. Kdyz vypravél, co ulovil, vzdy-
cky se mu takhle zGzily o€i. Zmiz, nebo zavoldm
myslivce.

Vik Nikoho nezavoléas, babo!

Babicka Ty bestie! (Vykopne ho a zastrci petlici)

VIk (zavyje bolesti, ale pfipomind to lidské Auuu)

Babicka (pribouchla dvere) Tak chalupu bys chtél!
Zimnich vecert s Karkulkou se ti zachtélo! Uz se vi-
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di$ v houpacim kresle po dédovi, s nohama na vléi
kazi, kterou jako €lovék nebudes potfebovat! Kde-
pak, myslivce na tebe! Aby té odstrelil jako divo-
kou selmu!
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Karkulka (zpivd) U potoka roste kviti,

fikaji mu petrklic,
na koho to slovo padne,
ten musi jit z kola pry¢.

Vlk Kdo musi z kola pry¢? Ja ne! Neucil jsem se mlu-
vit proto, abych se dal vykopnout zpatky mezi né-
mé tvare! Mé jesté uslysite zpivat! (Zkousi to) U po-
toka roste kviti, Fikaji mu petrkli¢ - Takhle mazu
huldkat az potom. Predtim musim jemné jako Kar-
kulka, jinak mi baba neotevie. Nemél jsem se u ni
véera tak nacpat; jak ji mam ted' zakousnout, kdyz
vibec necitim hlad! Citim dokonce nechut. (Pri-
jemné prekvapen) Ale citim taky nendvist - a kdyz
k ni pFipo€tu urazenou jesitnost, sko¢im na sta-
renu, jako bych nezral tejden. Vida, takové poci-
ty jsem doneddvna nemél; a pak ze nejsem clovék.
Vsak ona to babka rada odvold, jenomze uz bu-
de pozdé.

Karkulka (zpivd) U potoka roste kviti,

fikaji mu petrklic -

Vik Nezpivd zrovna krdsné, ale aspon ji dokézu lip
napodobit. - Bude mé po tom ¢inu jesté chtit? Mu-
si si uvédomit, Ze jsem to spdchal pro ni. Vsak za
to stoji, je kouzelnd. Az prekroéi prdh naseho do-
mova, malicko se skloni v nizkych dvefich a jé -
budu na ni ¢ekat v postylce - poprvé zahlédnu je-
ji... ted nevim: ovecky nebo kozicky? Jenom aby se
ji, hol¢icce sladky, neudélalo spatné. Nemél bych
babé prokusovat hrdlo, aby krev nestfikala po
stropé. Radsi ji spolknu najednou. Jen jestli to do-
kéZu. Pro¢ bych nedokézal? Clovék je schopen vie-
ho. A z lasky teprve!

Opét se ozve Karkulcin zpév, tentokrdt z mensi vzdd-

lenosti.

Vlk Uz se blizi, je tfeba jednat. Ted, nebo nikdy! (Vik
se nadechne a zacne zpivat - skoro jako Karkulka)
U potoka roste kviti, Fikaji mu petrkli¢ -

Babicka (za dvermi) Kdo tam?

Vik (jako Karkulka) Karkulka, nesu ti od maminky ko-
la¢€ a vino - (pauza) - otevfi mi, babicko.

Babicka (otevre dvere)

Vlk (skoci na dvere a zlovéstné zavrci)

Babicka (vykrikne, ale jen jednou je to pordadné sly-
set. Pak uz jeji krik zanikne ve vicich atrobdch)
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Vik Tak. A ted do postylky. Kdepak md nocni kosili?

Babicka (zevnitf) Co tam délas, viku?

Vlk Chovdm se jako ¢lovék, babicko. Misto abych ja-
ko harajici bestie vybéhl naproti Karkulce, zame-
tém stopy svého zloéinu. Cisté kosile by nebyla?

Babicka (zevnitf) Na co ji potfebujes?

Vik Jak se mizes tak nekulturné ptat? To jsi lidska
bytost? (Kramari ve skfini a v truhle) Tady je. Voni
hefmdnkem! A co je tohle? Podivejme, ¢epec! Tro-
chu velky, ale asi se to tak nosi. Karkulka fikala, ze
se v cepeckach nevyznam.

Babicka (zevnitF) Vlku! Sundej to!

Vlk Ani mé nenapadne. Jesté zatdhnout zdclonky.
(Vyhlédne pritom okynkem) Tamhle uz vychazi Kar-
kulka z lesa. Honem pod pefinu.

Babicka (zevnitr) Jestli z ty postele okamzité nevyle-
ze$, budu kricet!

Vlk Jestli ceknes, babo, (pauza) mas na svédomi Kar-
kulku. Slyselas? (Ticho) Zda se, ze pfisla k rozumu.
Nejvyssi ¢as.
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Vrznou dvere.

Karkulka Dobré rano, babicko.

Vlk (hlasem ochraptélé babicky) Dobré rano, Karkul-
ko. To jsi hodnd, Ze sis vzpomnéla na staryho ¢lo-
véka. (Pro sebe - hlasem vika) Zacal jsem Spatné.
Kdyz se budu vyddvat za babi¢ku, nemizu se uz pfi-
znat, Zze jsem babicku pohltil. A kdyz se nepfizndm,
Ze jsem babicku pohltil, nemGzu tvrdit, Ze jsem to
udélal kvali Karkulce. A kdyz nemdzu tvrdit, Ze jsem
to udélal kvili Karkulce, nemdm viibec pravo dou-
fat v jeji odpusténi, natoz v jeji néznou ndklonnost.
(Hlasem babicky) Nechod’ ke mné moc blizko, mém
kasel a rymu, jesté bys to ode mé dostala.

Karkulka Jé, babicko, ty mas veliké usi!

Vik (hlasem babicky) To abych té |Iépe slysela. (Pro se-
be - hlasem vlka) Pro¢ jsem se jenom ucil mluvit?
Abych blekotal tyhle nesmysly?

Karkulka Nenamdhej se, budu mluvit nahlas. (Ja-
ko by babicka nedoslychala) Pfinesla jsem ti kola-
¢e a vino.

VIk (pro sebe - hlasem vika) Jestli okamzité nepre-
stanu hrat tuhle komedii, nikdy uz ve mné neuvidi
chlapa. Kde se ve mné probudil ten straspytel? Ko-
lik nevinnych tvora jsem roztrhal! Pro¢ si najednou
pFipaddm tak trapné&? Ze by to bylo to jejich svédo-
mi? (Hlasem babicky) Kde jsme to prestali: copak
mi neses, Karkulko?

Karkulka (nahlas) Kolace a vino! A kyticku petrklica!
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(Vzpomene si) Pfedstav si, co se mi stalo. Potkala
jsem na cesticce vlka.

Vik (hlasem babicky) Pambu s némi a zly pryé! Jak té
mohla maminka pustit samotnou!

Karkulka Neboj se. Byl moc hodny. Poradil mi -

Vik (hlasem babicky) Vlk prece nemluvi. To musel byt
Elovék. (Pauza) Libil se ti?

Karkulka Byl to vlk. Pozndm prece vlka. Jé, babicko,
co to mds za o¢i?

Vik (hlasem babicky) To abych té lépe vidéla. (Pro sebe -
hlasem vika) Vyptava se, jako by méla podezreni.

Karkulka Jé, babicko, ty mas strasné veliké ruce!

Vik (hlasem babicky) To abych té jimi Iépe objala.
(Pro sebe - hlasem vlka) Budu bldbolit tak dlouho,
az pochopi? Co potom? Jak zacne kriet, nic uz ji
nevysvétlim! Jako clovék jsem u ni skoncil.

Karkulka Ale babicko, pro¢ mas tak strasné velka
usta?

Vlk (se rozhodne) Abych té lépe sezrala! (Svétnicka
se otrese straslivym stekotem)

Karkulka (vykrikne, ale i jeji krik se brzy zadusi ve vi-
kové brise)
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Vlk Boze! Ja jsem ji spolkl! (Place, vyje) Karkulko!
Proc jsem té neobjal hned ve dvefich, proc jsem se
nespolehl na svou muznou Zivoéisnost, proc¢ jsem
si navlikal tuhle maskaru? Bylo mi najednou tak
divné v tom pelichajicim kozichu! Nepocdital jsem,
Ze se zacnu stydét! Ted uz je pozdé. Tenhle pocit
jsem taky neznal: pocit, Ze jsem v rozhodujici chvi-
li selhal, Ze jsem vSechno nenapravitelné pokazil
a ze uz vzdycky budu o to horsi. (Vzlykd velice lid-
sky. Dlouho, az usne a zacne chrdpat)

9

Autor Tak. A ted rychle. Kamizolu, pusku - a jdeme.
(O vikovi, jehoz chrapdni je slyset z chaloupky) Ten
chrape, co? Clovék by rekl, ze by mu svédomi ne-
mélo doprat spanku, ale zfejmé si nedéla starosti.
(Dvere pomalu a dlouze vrzou, jak je autor opatr-
né otvird) Podivejme se! Jak se tu vyvaluje s na-
fouklym brichem! Stfilet nebudeme, abychom ne-
zastrelili i babicku. NGzky jsou na stole, jako by
ndm babicka jesté v poslednim okamziku napove-
déla, co mdme délat. Tak, vlku, pozor. (Stfihne do
kozichu) Krev! Snad aspon vlkova, a ne babié¢ina.
A kdepak krev, to je cervend cepicka! Karolinko, jsi
to ty? Pockej, pomuzu ti.

Babicka Ja jsem tu taky.
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Autor Neméjte strach, babicko, jG vds v tom nene-
cham. Jen potichounku, at ho nevzbudime.

Karkulka Potrebovala bych se trochu oplachnout.
Aspon oblicej.

Babiéka V sini je umyvadlo. Pijdu s tebou. Nez se
vratime, bude mit pan nadlesni ¢as to divoké zvi-
fe zastrelit.

Autor Divoké zvire? Babicko, kdo ho uéil mluvit?

Babicka Copak jsem mohla védét -

Autor Jste dost stard, abyste znala lidi. NemGzeme
ho ted’ prohldsit za dravou selmu jen proto, zZe by
se ndm to hodilo.

Karkulka A co s nim chcete délat? Jestli se probudi,
zaddvi nés vsechny.

Autor Nesmi poznat, Ze md prazdné bricho. Pfinesu
kameny. Babicko, mdte jehlu a nit?

Babi¢ka Mam. Ale $it musi Karkulka, mné uz se tre-
sou ruce.

Autor (vysype kameny na podlahu) Bude to stacit?

Karkulka Mohl byste k nému stdhnout lampu?

Babicka Méli jsme ho nejdFiv vynést ven. S tim ka-
menim ho neuneseme.

Karkulka Pdrat uz ho nebudu.

Autor Nechte ho tady. At se odnese sam. Kdyby mél
v sobé vds, taky by to musel unést.

Babi¢ka Kde se tu vzal ten kos?

Karkulka Ten jsem ti pfinesla, babicko, od mamin-
ky ke svatku.

Babicka Vidis, dité, docista bych na to zapomné-
la. VSak mame lepsi divod k oslavé. Pane nadles-
ni, neodchdzejte, date si s nami. Karkulko, podej
sklenicky.

Pripitek.

Karkulka To az budu vypravét doma...

Autor Nebudou vam vérit.

Babicka Jak jste nds nasel? Prisel jste v posledni
chvili.

Autor Omlouvdm se, ale dobry vypravéé musi pockat
na ten nejdramatictéjsi okamzik, kdy uz se zdd, ze
je vsechno ztraceno -

Babicka Vy jste cekal na néjaky okamzik? Co kdyby
nds zatim ta bestie stravila?

Autor To bych jako autor nedopustil.

Babicka Vy nejste myslivec?

Autor Vlastné ano. Jsem ten, kdo si to vymyslel. Ale
kdyz se mi to vymklo z rukou, navlékl jsem si uni-
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formu a Sel jsem zasdhnout. Mysliveckd uniforma
je muj oblibeny prevlek: zvifata ji prehlédnou, pro-
toze je zeleng, lidé proto, Ze je to uniforma. S tou
se dostanete vsude.

Karkulka Prosim vds, kdyz jste autor, to my jsme je-
nom vase predstavy...

Autor To zase ne, tolik pfedstavivosti nemdm -

Babicka Co ja vim, myslivecka uniforma je previek
pro certa. Kdo vlastné jste? Ale pravdu.

Autor Cert nejsem. Leda -

Babicka Leda?

Autor Vzpomindte si, jak Bih stvofil svét a ddbel mu
nechtél pomadhat? Chtél taky trochu tvofit, jenom-
Ze na to nemél tu inspiraci, mohutnost... Tak je-
nom kazil Bozi stvoreni, zpfehdzel, co uz tu bylo -
v tom bylo celé jeho autorstvi. Promirite, to sem
nepatfi. To je jiny pribéh. At Zijeme!

Pripitek, k némuz se priddvaji dalsi, zvonkohra mnoha

sklenic.
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V zdbave u stolu pribyvd hlasd, takZze nakonec uslysi-

me zvuky z jakeési velké hospody lidstva: smich, détsky

pldc, sepot, rozcileny krik, zpév sélovy i masovy, to vse

tmeleno sirokym proudem reci, z nichz ovsem neni ro-

zumét ani slovo. Trvd to dlouho, nez ty hospodské zvu-

ky ustoupi do pozadi. Pak teprve promluvi vik.

Vik (pro sebe, tise a tézce) Lidé! Kde se tu berou?
A jak jich pribyva! Tamhle je Karkulka i s babickou!
Jak to? Vidyt jsem je sezral! Ze by se mi to zddlo?
Ze bych mél jesté vléi mlhu? Nebo uz prvni lidsky
sen? Ale co mé potom tak hrozné tlaci v brise? Ne-
jsou to ty hrichy? Nebo ten tdél, co si na néj ba-
bicka tak narikala? Co vsechno lidem zere ttro-
by? Nechtél bych byt v jejich kizi. (Pauza) Jen jestli
v ni uz nejsem! Kdyby tu aspon méli zrcadlo! Bu-
du se muset podivat venku do studdnky. (Vlece se
po brise a hekd) Uf, to je tiha. Tak, studdanko, ukaz
ndm, jak jsme na tom. Coze? To ma byt moje prac-
ka? ChlupG mi na ni nezbyva vic, nez na muzské ru-
ce. A ta tvar! Oci vedle sebe! Co je to za ¢lovéka?
To jsem ja?

Pauza, pak velké zblunknuti.

Konec
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Osoby

Pan profesor (padesdt let)

Jakub

Maminka (pres sedmdesat)

Sousedka (v profesorové véku)

Ucitel

Listonos

Slepice

Pocestny

Policie

Komentdtor

Autor (ktery mize pripadné zahrat i Jakuba, Uéitele,
Listonose, Pocestného, Policii a Komentdtora)

1

Autor Jen pojdte, posadte se. A jestli mdte chvil-
ku €asu (tfictvrté hodinky, vic vds nezdrzim), pred-
stavte si pana profesora Jizu. MézZe mu byt kolem
padesdti, vlasy md napul prosedivélé a napil pro-
ridlé, plet popelavou a skoro papirovou, na krku
a na zdpéstich plynule pokracujici Sedivym balono-
vym kabdtem, pod nimz jsou na schylenych zddech
patrné vysed|é lopatky. Tenhle snadno predstavi-
telny pan profesor se na sklonku skolniho roku (te-
dy praveé ted, na zacatku pribéhu) vraci do rod-
né vsi, kde hodld jako kazdorocné travit prazdniny
u maminky.

Nddrazni rozhlas: ,Pozor u druhé koleje! Na druhou

kolej prijede osobni vlak ze sméru..”

Autor (pokracuje) Pan profesor vsak neni tak primeér-
ny, jak podle popisu vypadd. Naopak, pan profesor
je tak vyjimecny, Ze je az nepravdépodobny, ba ze
jsme si ho museli vymyslet. Pan profesor ma totiz
jak se fika v malicku veskeré lidské védeéni. Ne, z4d-
ny doktor Faust, 2zddnd kouzla a édry, za encyklope-
dickymi znalostmi pana profesora Jizy je jen pile
a trpélivost. Béhem dlouhych let tmorného studia
pile vydala plody a trpélivost pfinesla riize, takze
pan profesor je uz fadu let vdZeny nejen ve védec-
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Profesor a slepice

Podobenstvi pro rozhlas

Premysl Rut

1998 / 2005

kém svété, ale od letoska je také jedinym, general-
nim poradcem sluzbukonajiciho pana presidenta.

Pan profesor Proc jede vlakem a jesté k tomu osob-

nim? Takovd persona musi mit k dispozici auto s fi-
dicem!

Autor To taky md, ale domu jezdi zdsadné vidckem,

jako kdyz se pred lety vracival ze studii. Nemuize
se dockat, az vlacek zahouka u polni pésiny skryté
v obili a z more klast se vynofi Spicka kostelni vé-
Ze. Pak sdhne po kufru, pFipravi se na chodbiéce

u dve¥i, dychtivé sleduje, jak se travnaty ndsep mé-
ni v ndstupisté, nedd se porazit poslednimi zasku-
by vagénu, otevre dvere a -

Spatnd dechovka hraje Vesnicko md pod Sumavou ne-
bo jinou chvdlu rodného hnizda.

- protoze jeho proslulost prdvé letos dosdhla az
sem, je pan profesor na nddrazi oc¢ekdvan hrdymi
roddky v Cele se starostou obce a s mistni decho-
vou hudbou.

Nejprve mluvi pan starosta, ale jeho fe¢ mizeme
preskocit, je dlouhd a vsichni jsme ji uz mnohokrat
slyseli. Poslechneme si hned odpovéd’ pana profe-
sora, presnéji odstavec, ktery Ize chdpat jako jeho
krédo.

Pan profesor (do primitivniho mikrofonu) Déku-

ji vam, pratelé, za to slavné privitani, i kdyz mi
vlastné nendlezi. Poznatky, diky nimz se tésim va-
§i dcté, nejsou pfece mym vlastnictvim, natoz
soucdsti mne samotného. Jsou pro viechny, kdo
prahnou po pozndni. Az od vés budu po prazdni-
néch odjizdét, mohou poznatky, které ted nedo-
vedete oddélit od mé osoby, patfit ke krasam to-
hoto kraje jako pomnénky u jeho potokd. Zdlezi
jen na vds.

Zafrka kan.
Autor To byl kin celedina Jakuba. Preslapuje uz ne-

trpélivé za nddrazim, zaprazen do Zebrindku, jimz
se pan profesor poveze do rodné chalupy. Vsak uz
konicka zaslechl, rychle se louci -

Pan profesor (jeste do mikrofonu) Ted vSak mne



prosim omluvte, maminka mé éekd s obédem, mé-
la by starost, kde jsem se zdrzel.
Autor - a s Jakubovou pomoci vystupuje na viz.
Prdsknuti bice, hyjée, viz se dd do pohybu a dechovku
s jdsotem postupné vystridaji cvrcci u cesty a skrivd-
nek na nebi.

2

Na Jakubovo ,,Prrr“ se kan zastavi a ve chvilce ticha

Jje slyset mirumilovné kvokani slepic.

Autor A uz jsme doma. Vrzne branka a na zapra-

Zi vycupitd bélovlasé starenka v modrych Satech
s drobnymi bélouckymi kvitky. Rozprdhne kostna-
té ruce.

Maminka (se slzami v hlase) Josifku!

Pan profesor Tak mé tu zase mas, maminko. (Pusin-
ky a vzlyky)

Jakub Tady je kufr, pane profesor; jé jedu —

Autor - fekne Jakub nevyrazné, jak se snazi o dis-
krétnost.

Pan profesor Dékuju vam, Jakube; doufdm, zZe se
u nds zastavite dFiv, nez mé zase povezete na nd-
drazi.

Jakub Jéd mdm dubovou hlavu, tam byste toho moc
nenacpal.

Pan profesor Vsak nemusim pordd jenom poucovat.

Jakub Musite. To byste nebyl vy. Ale se mnou neztrg-
cejte Cas. Radsi si u ndas odpocinte -

Autor - popreje Jakub a praskne do koné.

Zebriridk odjizdi.

Pan profesor Vazné si tu o mné lidé mysli, Ze umim
mluvit jenom jako kniha?

Maminka Za to se prece nemusis stydét! - Hezky té
privitali?

Pan profesor Dojemné. Jen tys tam chybéla.

Maminka Bez tatinka uz nikam nechodim. Aspon
mas uvareny obéd.

Pan profesor Tresnové knedliky! Od jara se mi na
né sbihaji sliny! | panu presidentovi jsem o nich vy-
pravel!

Maminka (polichocena) Nemluv a jez, at je nemu-
sim ohfivat. (Pauza) Josifku, opravdu radis i panu
presidentovi?

Pan profesor Nastésti mé moc neposlouchd.

Maminka Jen nebud’ zbyte¢né skromny. Je to prav-
da, Ze vis Gplné vsechno?

Pan profesor (s plnou pusou) Reknéme stfizlivéiji, ze
se zatim nevyskytla otdzka, na kterou bych neznal
odpovéd.

Maminka Pan fardr fikd, ze éim vic élovék vi, tim vic
zjistuje, co vSechno nevi.

Hra

Pan profesor (stdle s plnou pusou) Bohuzel to nefi-
ka jen pan fard¥; to je €astd vymluva nedoukd, aby
nemuseli pokracovat ve studiu. Uznej sama, Ze to
nemd logiku! Cim vic &lovék vi, tim pFece musi byt
bliz vSemu, co Ize védét, nemyslis?

Maminka Na to ja nemdm hlavu, Josifku. Ale kdyz
to fikas ty, bude to pravda.

Pan profesor Nic nemiize byt pravda jen proto, Ze
to Fikdm ja! Pokud to, co Fikdm, je pravda, pak to
bude pravda, i kdyby to Fikal kdokoli jiny, ba zdsta-
ne to pravdou, i kdybych ja zacal Fikat néco jiné-
ho, kdybych treba zhloupl nebo lhal s ohledem na
okamzity prospéch. Ten odvéky lidsky sklon ztotoz-
novat pravdu s ¢lovékem, ktery ji ndhodou poznal
a vyslovil, uz zpasobil mnoho zla. Vzpomer si jen -

3

Klepdni na dvere.

Autor Pan profesor je prerusen, ale tolik to nevadi,
protoZe pravé objasnoval svou utkvélou myslenku,
kterou jisté nezapomene a brzy najde vhodny oka-
mzik, aby ji dokonéil. Ted ovsem vstoupila do svét-
nice pani Jarmila, sousedka. Nebude mladsi nez
pan profesor, ale nikdo by ji ten vék nehadal. Polo-
Zi na stal zvlastni ¢ernajici zdvojnatou houbu a vy-
hrkne: Pane profesore, tohle jsem nasla u myslivny.

Pan profesor To je siskovec. Strobylomices strobila-
ceus. Roste vzdcné v jehlicnatych i listnatych lesich,
zejména pod smrky a buky, od c¢ervence do fijna.

Sousedka Muzu to dat do polivky?

Pan profesor Klobouky mladych plodnic jsou pozi-
vatelné.

Sousedka Vy jste hlava! Siskovec? Jé tady Ziju pade-
sat let a v Zivoté jsem to neslysela. A vy si prijedete
na prazdniny -

Pan profesor Pravé proto. Kdybych tu Zil padesat
let, taky bych o tom jakziv neslysel.

Autor Sousedka si neni jista, jak to pan profesor
myslel.

Pan profesor Tady je Siskovec pomérné vzdcny, tu-
diz snadno unikd pozornosti. Tim castéji se vsak
vyskytuje v odborné literature. Poznatky, pani Jar-
milo, je mnohdy tfeba hledat daleko od jevd, na
néz vrhaji svétlo. A je to tak dobfe, ponévadz jen
diky tomu jsou ndm dosud k dispozici i poznat-
ky o jevech davno zaniklych. Poznatky jsou zkrat-
ka nezdvislé, a to dokonce i na téch, kdo je objevi-
li, formulovali &i kdo je rozsifuji, jako ted napriklad
ja.

Sousedka Jak jste Fikal, Ze se to jmenuje?

Pan profesor Siskovec. Mdm vdm to napsat?
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Sousedka Leda byste mi to i podepsal.

Pan profesor Ale pravé jsem vam vysvétlil -

Sousedka (zaskemrd) Prosim!

Autor Pan profesor spolkne ndmitku a podepise.

Sousedka (se pyri) Dékuju! A mazete pFipsat ,Jar-
mile“?

Pan profesor Proc¢ ,Jarmile“? Mdte snad tu houbu
ode mé?

Sousedka Od vds méam vsechno, co o ni vim.

Pan profesor Vylozil jsem vam prece, Ze na poznat-
cich je podstatna jejich spravnost, nikoli zdroj, od
néhoz, situace, v niz, ¢i ucel, k némuz byly ziskany.
Vy jste neddvala pozor!

Sousedka Vém to slusi, kdy? se zlobite! Uplné jste
omlad|, pane profesore! Mate najednou v ocich
stejnou jiskru, jako kdyz jsme spolu pdsli husy. Pa-
matujete? (Pauza) Promirite -

Autor - vzpamatuje se sousedka a za trapného ti-
cha odejde.

Zaklapnou dvere.

4

Maminka Nezdd se ti, Ze si dovoluje prilis?

Pan profesor Vzdyt se nic nestalo. PFisla se zeptat
a ja zndm odpovéd.

Maminka Sebrala to nékde, aby méla zaminku ta-
dy zaklepat.

Pan profesor Méla snad byt moje odpovéd proto jing?

Maminka Ty nevis, Ze se kvili tobé nevdala?

Pan profesor Vim, maminko. Kdyby se prisla zeptat,
pro¢ se nevdala, byl bych ji to fekl. Ale ona se pta-
la, jak se jmenuje ta houba. Co mi zbyvalo nez dr-
Zet se véci?

5

Klepdni na dvere.

Autor To je pan uéitel. Co je syn doma, u staré pa-
ni Juzové klika na dvefich nevychladne. Pan ucitel
spusti hned na prahu, jako by se svou fe¢ dlouho
ucil zpaméti.

Ugéitel Madte prdzdniny, pane profesore, a ja vds ne-
budu obtéZovat otdzkami. Pfichdzim vés pozdadat
jménem akademického sochare Kokrdy, u néhoz
nase obec objednala vasi bustu do vyklenku nade
dvermi skolni budovy, zda byste byl ochoten sedét
mistrovi modelem. Jednalo by se o tfi odpoledne,
kterd by vdm vsak neuplynula nadarmo, mohl bys-
te premyslet, jak jste zvykly, pan Kokrda by se vy-
nasnazil, aby vés nerusil.

Pan profesor Pane kolego, je chvalitebné, Ze hodlé-
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te zaplnit onen vyklenek nade dvermi skoly, sém
jsem si jako kluk ¢asto kladl otdzku, co v ném asi
puvodné bylo. Dnes to vim: stdla v ném socha so-
vy jakoZto alegorie Moudrosti. Vzala za své v prv-
nich dnech nasi svobody, kdy ji nasi nadseni otco-
vé roztloukli na prach v mylném domnéni, Ze je to
rakouskd orlice.

Uéitel Opravdu? To jsem nevédél.

Pan profesor Nuze, uz to vite. Zpravte o tom prosim
i mistra Kokrdu. Bylo by Iépe obnovit ten ddvny
symbol Moudrosti, nez stavét na jeho misto mne,
ktery nemdam o mistni Skolu zadné zasluhy. Vzdyt
jsem ji opustil hned po prvni tridé.

Ugéitel Protoze jste za jeden skolni rok zvlddl ucivo
péti postupnych rocnika! Uz tehdy jste byl génius,
z4zracné dité -
jsem daval pozor.

Uéitel V kazdém pripadé jste pro dnesni Zdky symbo-
lem Moudrosti. Nebyt vds, uz by skolu vibec nena-
vstévovali.

Pan profesor Prehdnite, pane uciteli.

Ugéitel Ani dost madlo, pane profesore. Vam jisté ne-
musim vysvétlovat, jak hlubokad je v soucasném
svété krize autority. PFiznaky skepse, anarchie a ni-
hilismu se uz objevily i u nds. Kdyz détem vykla-
ddm pravdy zcela nesporné, napfiklad datum let-
niho slunovratu, citim, Ze mi neddvéruji. Jsem pro
né maly pdn, venkovsky ucitel. Nemdm jim to za
zlé: v televizi vidi predni myslitele nasi doby, dalaj-
lédmu, vds, co potom jd se svymi védomostmi! Jedi-
ny zpusob, jak udrzet jejich pozornost, je spojovat
2zvlG3té dalezité poudky s vasim jménem. Rikém
napfiklad: Pan profesor Jiza pise ve slové baby-
ka zdsadné tvrdé y. Pythagorova véta s Gspéchem
uzivand profesorem Jizou zni takto. A vite, Ze to
ucitelovy promluvy najednou ustrne v kreci) Neni
vam dobre?

Pan profesor (mrazivé) Mam, pane kolego, zkuse-
nost presné opacnou: autorita poznatkd, které
jsem mél tu cest sdélovat, ucinila davéryhodnym
mne samotného. Pokud tomu ve vasem pfipadé
tak neni, ovéfte si laskavé, zda uddgje, jimz vyucuje-
te, jsou opravdu nesporné. Poklona.

Pauza. Pak za ucitelem klapnou dvere.

6

Autor Pan profesor se jesté nestacil zbavit fialového
odstinu, jejZ mu do tvari vehnalo rozhofceni, kdyz
se na cesté ozve zvonek listonosova kola.

Hra



Zvonek bicyklu.

Listonos (zvenku) Posta!

Maminka Sed, Josifku, jé to vyFidim.

Autor Maminka vyjde na zdprazi. Vzapéti se vrati
s plnou ndruéi dopist z celého svéta.

7

Maminka Josifku, to by neslo. Mds jen jeden Zivot -

Pan profesor A ten jsem zasvétil pozndni, maminko.
(Rozrizne obdlku a cte)

Maminka Nerouhej se. Podivej, jak se hrbis. Zka-
zi$ si oCi.

Pan profesor Myslel jsem, Ze jsi na mou praci pysna.

Maminka Kdybys radéji nastipal dFivi, bylo by to
zdravéjsi.

Pan profesor Zitra, maminko, dneska uz bude tma.

Maminka Tak pojd’ aspon brzo spdt, abys nacer-
pal sily.

Pan profesor Rad bych, maminko. Proto mé nech,
abych se soustfedil a nemusel nad tim sedét do
rdna.

Maminka (vzdychne) Naleju ti podmasli. (Glogloglo)

Pan profesor Dékuju, maminko, jdi si lehnout. Ne-
boj se, zvlddnu to rychle. Nékteré otdzky se bu-
bec nepadnou.

Maminka Na co se té vlastné pta;ji?

Pan profesor Tak rizné. Jak |ééit rakovinu, kdy jede
vlak do Chomutova, kolik ma nepfitel ponorek -

Maminka Ze ti nepraskne hlava.

Pan profesor Hlava viibec ne. Obéas mné trochu
cukd malicek. Dobrou noc.

8

Autor A pak uz se stavenim rozléhaji noéni zvuky:
maminéino pochrupdvani, tikot kuchynskych hodin,
ktery se ted' v tichu lépe prosazuje, a klapot pané
profesorova davného psaciho stroje znacky Under-

~u

wood s ponékud vyskakujicim ,“. Cely rok se pan
profesor tésil, az zase uciti pod prsty ta obstaroz-
né zdobend pismena. Pracuje dlouho, ale to ho ne-
zneklidnuje: s kazdou dalsi otdzkou citi se vic a vic
ve své kuzi, dokonce i zndma pdliva bolest v ocich,
strnulost zad a cukani v malicku levé ruky mu jen
potvrzuji, Ze je to on, bytost z otdzek a odpovédi.
PFi kazdé prilezitosti sice prohlasuje, Ze neni jen
souétem vseho, co vi, ale nikdy se jesté nepoku-

sil spocitat, co by z ného zbylo, kdyby vsechno, co
vi, od sebe odecetl. Ani ted, kdyz konecné zalepuje

posledni obdlku, nedoprava té myslence cas, aby

Hra

ho ovlddla. Zhasinéa lampu a ulehnuv do kratké po-
stele, usind schouleny jako pfed narozenim. Ré-
no ho probouzeji slepice. (Tiché pokvokdavdni) Pan
profesor vstane, vzpomene na véerejsi slib, oblék-
ne se a vyjde na dvorek.

Pan profesor Neboj se, slepicko, neublizim ti. Na-
Stipu mamince dFivi, mGzes se divat, jak se to dé-
1a. Nejdfiv uvolnime sekyru ze Spalku - uf. Je tézka.
Pak si postavime na Spalek poleno, drz potvoro - to
nebylo na tebe, slepicko. A ted' to rozstipneme, po-
zor, aby té to neuhodilo, az to odskoci - (Sekyra do-
padne, pan profesor tlumené, ale straslive vykrikne
a udéld nékolik vrdvoravych kroki) Maminko!

Maminka Boze muj! Dité! (Pldace)

9

Pan profesor (jeste v mrakotdch) Kde to jsem?

Maminka Doma, Josifku. Jsem u tebe.

Pan profesor Boli mé maliéek, maminko.
Maminka To se ti zdd. (Opatrne, jako by mluvila s di-
tétem) Malicek té nemize bolet, protoze sis ho

usekl.

Pan profesor To jsem nemehlo. A pak jsem omdlel?
Nic si nepamatuju.

Maminka Potom pfisel pan doktor a chtél ti malicek
prisit, ale ja hloupa Zenskd jsem byla tak vystrase-
na o tvij Zivot, Ze jsem se hned po malicku neshé-
néla, a kdyz jsme ho pak hledali, u Spalku nebyl.
Pritom nemél kam zapadnout, stalo se ti to pfi prv-
nim polinku. Zlobis se?

Pan profesor Ale prosim té! Bez malicku se da zit.
Jen kdyz jsem si neusekl hlavu. Kde se tu vzala ta
hromada dopist?

Maminka Spal jsi dva dny, Josifku. Dvakrat uz tu byl
listonos.

Pan profesor Aspon ted pfijdu na jiné myslenky. Po-
dej mi, prosim té, nGz na papir.

Maminka Nz ti do ruky neddm. Lez, prectu ti to.
(Cte) Vazeny pane profesore -

Pan profesor Tituly preskoc, jak zni otazka?

Maminka (cte) Je Bih?

Pan profesor (po pauze) Hrome, to jsem védél. Kdy-
by mé o ptinoci vzbudili... (V rozpacich) Cti dalsi,
snad si vzpomenu.

Maminka (cte) Méli jsme v osmatricatém bojovat?

Pan profesor Méli, neméli, méli neméli... Ja nevim!
Jak to, Ze nevim?

Busi se na dvere.

Maminka To bude ten policajt. Byl tu rdno, jestli bys
nevédél, kdo mda na svédomi mladou Prok$ovou.
Nasli ji ve Visiovce s prostrelenou lebkou.
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Pan profesor Proksovou? Nezndm.

Maminka Josifku! Kazdy rok mas od nich kralika!

Pan profesor (otresen) Tak vidis, jak jsem na tom.

Maminka Reknu, Ze jesté spis.

Pan profesor Déldm ti ostudu?

Maminka Tak nesmis mluvit, Josifku. Délas mi sta-
rosti. (Odejde)

10

Pan profesor Tak znova, od zacatku. Skakal pes -
nevim. Jedna a jedna jsou - nevim. (Krici) Nevim,
nevim, nevim! (Bezmocné upi)

11

Maminka Zase to boli? Musis to vydrzet.

Pan profesor Nic nevim! J4, kterému stacilo prolis-
tovat knihu a mél jsem ji v mali¢ku -

Maminka (tragicky) Josifku!

Pan profesor Co?

Maminka Neméls to nakonec vSechno v tom malicku?

Pan profesor To se prece jen tak rika!

Maminka Asi na tom néco bude. Neni Sprochu -

Pan profesor Nesmysl!

Maminka Mas pro to lepsi vysvétleni?

Pan profesor (po pauze, vdhavé) Jestli je to tak, pak
je to jedina véc, kterou jsem nevédeél!

Maminka Aspon néco, Josifku! Jinak bys uz ani ne-
byl clovek.

Pan profesor Ted uz zase nejsem, co jsem byval.

Maminka Ted jsi ¢lovék jako kazdy jiny.

Pan profesor Pripaddm si tak hloupé -

Maminka Na to si zvyknes, Josifku. Kdyz jsi byl maly,
fikala jsem ti, nez se oZenis, tak se ti to zahoji.

Pan profesor Na to si vzpomindm. Asi proto, Ze to
neni pravda. Na hlouposti mé uzije. Maminko, co
ze mé zUstalo? Malicek pry¢ - a zbyla troska!

Maminka Josifku, jesté neddvno jsi tvrdil, Ze ten
odveky lidsky sklon ztotoznovat pravdu s clove-
kem, ktery ji ndhodou poznal a vyslovil, zpaso-
bil uz mnoho zla. Prisel jsi jen o to, co beztak ne-
bylo tvoje! Ty jsi to, co zistalo! K Zivotu to bohaté
staci.

Pan profesor Dejme tomu. Ale co ostatni? Budou
se ptat -

Maminka Na to se té nikdo ptat nebude. To nikoho
ani nenapadne. Kdyz o tom nezac¢nes sam -

Pan profesor Maminko! To se pFece poznd!

Maminka A jak, prosim té? Bez malicku Zije spous-
ta lidi.

Pan profesor Ti v ném ale neméli co ja!
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Maminka Prdavé! Syndéku, védéls toho tolik, Ze to
nikdo nemohl kontrolovat. Ted' mizes pldcat, co
chces, jsou radi, ze k nim vibec mluvis.

Pan profesor Maminko, nevidi mé vsichni tvyma
ocima!

Maminka Tak zGstari doma! Nejezdi do Prahy, stejné
mdm vzdycky strach, Ze tam pfFijdes k urazu.

Pan profesor A ¢im bych se tu Zivil? Kdybych mél
aspon dvé zdravé ruce -

Maminka S tim si nelam hlavu. Najedla jsem se sa-
ma, najime se oba. Zemlovku mé$ prece rad!

Pan profesor To ano, ale -

Maminka Neodmlouvej. Nebude ti tu Spatné. Kdyz
nebudes vsechno védét lip, lidi se té prestanou bat,
najdes tu pratele a tfeba se i oZenis.

Pan profesor Maminko!

Maminka | ml¢, ja tu vécné nebudu, a kdo se pak
o tebe postara?

Pan profesor Pust to z hlavy! Kdyz po prdazdninach
nepfijedu, poslou pro mé a budou se ptat, proc ne-
jsem, kde mam byt! Mali¢ek neni divod, budu se
muset priznat -

Maminka Do konce prdzdnin je daleko! Do té doby
néco vymyslime.

Pan profesor Ja uz toho moc nevymyslim.

Maminka Ty hlavné spi, nikam nechod, kdyz budu
pro travu nebo v obchodé, neotvirej ani listonosovi.
Upekla jsem bublaninu, papej.

Pan profesor Nemél bych aspon vycistit okap?

Maminka Ani ndpad! Bihvi, jak by to dopadlo! Vis,
Ze nejsi jako ostatni! Do smrti bych si to vyéitala.
(Odchdzi na dvorek)

12

Maminka Put, put, zobejte, slepicky, at mame vajic-
ka, Josifek je rad ke snidani, bude tu ted’ s ndmi,
$koda, Ze se toho tatinek nedozil -

Slepice Kokokokoddk, kokoko, kokokokopyto, klopy-
tat, trpytit se, pyr, pysny, pytel, pysk, ze zZaku Ib-
senovych do3el vétsiho ohlasu v Cechdch némec-
ky naturalista Gerhart Hauptmann, a¢ zprvu pred
nim davana prednost spole¢enskym hram Suder-
mannovym. Filén ovSem timto smérem postoupil
jesté za mysleni Platénovo.

Maminka Slysim dobre?

Slepice Nauka o rozkosi z vrazdy a vrazdé z rozko-
Se jako poslednich vécech duse neni naprosto pre-
hdnénim, nybrz psychologicky opravnénym dusled-
kem nihilistického smysleni naseho véku. (Slepice
nevyslovuje zcela lidsky, posluchac by mél vynalo-
Zit jistou ndmahu, aby ji porozumél)

Hra



Maminka Kdes k tomu pfisla? To nevi ani nds pan
uéitel! (V ndhlém osviceni) Ze ty jsi sezobla Josif-
kav mali¢ek! A s nim vSechny jeho rozumy! - Ukaz!
Otevri zobdk!

Slepice (vyddvd hrdelni zvuky)

13

Autor Uzuz to vypadd, Ze maminka slepici roztrhne.
Nastésti se prave v tom osklivém okamziku za plo-
tem ozve hlas pocestného.

Pocestny Prosim vds, nevite, kolik je hodin?

Slepice Za pét minut devét.

Maminka (Slepici) Zavfi zobdk! (Pocestnému) Hned
se vdm podivdm. (Bézi do kuchyné drzic slepici
hlavu v hrsti. Tikot kuchynskych hodin) Na mou du-
Si, za pét minut devét! (Slepici) Tady budes. (Oto-
¢i klicem a vybéehne na dvorek. Pocestnému jakoby
nic) Za pét minut devét.

Autor Pocestny podékuje a pfidd do kroku. Asi jde na
ndadrazi a zaspal v lese pod stromem. Jindy by to
maminku zajimalo, snad by mu nabidla i kus chle-
ba a mléko. Tentokrat jen netrpélivé ¢ekd, az ten
chlap zmizi z doslechu. Proc se ohlédl? Nema po-
dezreni? Kdepak, jen si chce v rychlosti vtisknout
do paméti kus cesty s bilou chaloupkou, kde se zi-
vot klene obloukem duhy od narozeni az do smrti,
daleko od informaci a neuréz. Uz! Ted' je tfeba jed-
nat! Dokud Josifek spi.

14

Maminka (odemkne a vstoupi do kuchyné; Istive)
Slepicko, jestli je ti Zivot mily, tak mé dobre poslou-
chej. Ode dneska budes bydlet na pidé, o zrni ne-
méj strach, hladem té trpét nenecham. Obcas za
tebou pFijdu, na néco se té zeptdm a zapisu si tvoji
odpovéd. Kdyz jsi spolkla vsechnu Josifkovu moud-
rost, musis mu ted pomdhat. Rozumélas?

Slepice Polorovina obsahuje vsechny body své hra-
niéni primky -

Maminka Jesté ne. Az dostanes otazku.

15

Autor Po strmych drevénych schodech, které by
ostatné mohly vést do kurniku, vynese maminka
slepici na padu. Pak se vrdti do svétnice a cestou
kolem postele matefsky zaklepe panu profesoro-
vi na celo.

Maminka Dobré rano, Josifku. Budes jesté potrebo-
vat psaci stroj? Sedd tu na néj prach -

Hra

Pan profesor (bolestné) Vzdyt vis, maminko, Ze ne.
Uklid' ho nékam, nechci ho ani vidét.
Maminka Promin, Josifku. Uz ti nebude prekdzet.

16

Zvonek bicyklu.

Listonos Posta!

Pan profesor Jesté ten tu schazel! Takhle nezapo-
menu nikdy!

Maminka Ja to vyfidim, nerozciluj se. Posleme to
zpatky, odkud to prislo.

Autor - fekne maminka konejsivé, ale na zaprazi po-
depise listonosi prijem sedmatficeti dopist. Scho-
vd je do kapsdre a zdroven s psacim strojem je od-
nese na pldu. A pak uz se nemize dockat vecera.

17

Tikot hodin, které posléze néznd ruka zastavi.

Maminka Dobrou noc, syndacku, at se ti néco hezké-
ho zdd.

Pan profesor Ty jesté nejdes spat?

Maminka Musim ti zaldtat ponozky, Josifku. VSak
vis: maminky chodi spat posledni a prvni vstdvaiji.
Az proloupnes o¢i, uz bude po svétnici vonét bila
kava. Ale ted’ uz ani muk.

18

Autor Maminka udéld panu profesorovi kfizek na ée-
licko, po $pickdch vystoupi s petrolejkou na piadu
a zabouchne za sebou dvere.

Slepice (pokvokdvd) Jméno etiopské princezny An-
dromedy je spojeno s vyraznym podzimnim sou-
hvézdim nasi oblohy.

Maminka Tak, slepicko, tady se posad, paniméma roz-
lepi obdlku, precte ti otdzku a ty pékné odpovis, ano?

Slepice Ve svych dopisech vyjadril Dickens nejednou
vazné starosti nad Spatnou vykonnosti parlament-
niho systému.

Maminka Pockej, nevis jesté, na co se nds ptaji!
(Roztrhne obdlku a cte) ,Vazeny pane profesore!
Pan president dostal chut na tu pikantni orientdl-
ni omacku, co se zapaluje na talifi a hofi namod-
ralym plamenem, a ja jsem nékam zalozZila recept.
Nebyl byste tak laskav? Simovd Bozena, kuchai-
ka.” - Tak, slepicko, nejdfiv datum a osloveni (tez-
kopddné klape na psacim stroji) - a muzes.

Slepice Za slouéeninu mimordadné ucinnosti vdéci-
me Svédskému vyndlezci Nobelovi, ktery jako prvni
smisil (ndsleduje sloZeni dynamitu) -
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Maminka Pomalu, at néco nevynechdm, jesté by to
bylo na Josifka. (Diktuje si slozeni dynamitu do
psaciho stroje) Tak. Jesté podpis, nastésti se Josi-
fek podepisuje pofdd jako v prvni tfidé. Zddné oz-
dobné klikyhdky. Josef Jiza.

19

Na stromech se zacnou prekrikovat ptdci.

Pan profesor (se probouzi) To jsem se vyspal! Jako
nemluvné! A po svétnici voni bild kdva, presné jak
maminka fikala. - Maminko!

Autor Kdyz se nedockd odpovédi, vyhrabe se pan
profesor z pefin a jde do kuchyné, kde najde na
stole vzkaz:

Pan profesor (cte) Kava je v konvici, chleba s me-
dem na talitku ve spizi. Jsem na posté -

Autor - to je skrtnuto -

Pan profesor - bodejt, co by délala na posté -

Autor - a nad tim je napsdno -

Pan profesor - na ndkupu. Nikomu neotvirej. Mdma.

20

Busi se na dvere.

Pan profesor Kdo je?

Policie Profesor Jiza?

Pan profesor Bejvavalo.

Policie Otevrte.

Pan profesor Slibil jsem mamince -

Policie Otevrte nebo vyrazime dvere.

Pan profesor Mohu védét, s kym mdm tu cest?

Policie Policie.

Klic se dvakrdt otoci a dvere se otevrou.

Pan profesor Stalo se néco?

Policie Vas to jisté neprekvapi. Trhaving, jejiz sloze-
ni jste poradil kucharce jako recept na pikantni
orientdIni omdacku, explodovala podle vasich pred-
pokladd. Jste zatéen, pane profesore.

Pan profesor Pdnové, neni to omyl?

Policie Je to vas podpis? (Zasustil papir)

Pan profesor Je to muj podpis.

Policie Je to pismo vaseho stroje?

Pan profesor Je to pismo mého stroje. (Proti své vi-
li polichocen) A vy myslite, Ze bych byl schopen né-
ceho takového?

Policie Je pravdaq, Ze jste to mohl provést s vétsi in-
teligenci.

Pan profesor To je pravé to. Zhloupl jsem, pdno-
vé, pozbyl jsem svych znalosti, proto také nikomu
neodpoviddm, postu nevyfizuji -

Policie JistéZe! Odpovéd se napsala sama, nikdo za
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ni nenese odpovédnost! Ne, pane profesore, vy
jste zkrdtka pocital s tim, Ze vas dopis shofi v pla-
menech presidentovy vily. JenomzZe kucharka si jej
slozila za nadra a v dobé katastrofy byla pravé na
zahradé pro pazitku. Na to jste nepomyslel, ze?
Nastavte ruce! (Cinkot a zamykdni Zelizek)

Pan profesor Prominte, pdnové, mohu aspon na-
psat mamince? Aby védéla, kde jsem.

Policie To se dozvi z novin.

Zaklapnou dvere auta, motor nastartuje.

21

Maminka Josifku! UZ jsem tady! Za chvilicku bude
obéd! Kdepak jsi! (Otvirdni a zavirdani dveri, kroky)

Autor Maminka se bezradné rozhlédne, a pak se vy-
dé po strmych schodech na pidu.

Maminka Slepicko, co se tu délo?

Slepice Only some fifteen years later did | discover
quite by chance an earlier novel of Zdenék Urbanek.

Maminka Netqjis prede mnou néco? Jestli zjistim, ze
se Josifkovi néco stalo, neprej si mé! Vezmu sekeru
a skoncis na Spalku! Dobre si to rozmysli!

Policie (poplasené) Vom Wesen der Wahrkeit ist die
Rede. Die Frage nach dem Wesen der Wahrkeit -

22

Autor Zatimco se maminka hada se slepici, ozve se
zdola, ze siné, vydéseny hlas sousedky Jarmily.

Sousedka Panimdmo, pustte si radio!

Autor Maminka sebéhne z pidy a s myslenkou na Jo-
sifka otoéi knoflikem starého prijimace.

Smutecni pochod z Radize a Mahuleny. K hudbé

chmurné promlouvd hlas

Komentdtora ,...i v oéich muzi lemujicich ulice se
lesknou slzy. Viz s presidentovou rakvi pomalu za-
hyba z Ndrodni tfidy na ndbrezi ke Karlovu mostu.
Objevuje se rakev presidentovy choti a tfi rakvié-
ky déti, Emericha, Henriety a dvouletého Bedficha.
Blizi se rakev predsedy vlady, ktery byl v okamziku
nestésti u pana presidenta na pracovnim obédé.
Smutny pravod uzaviraji prosté rakve persondlu
a osobni straze. Prapory vlaji na pal Zerdi...“

Sousedka Chdpete to?

Maminka (zklamané) O Josifkovi nic.

Sousedka (ostrazite) Co je s panem profesorem?

Maminka Neni doma. (Dotcene) A v Praze, to se
vi, maiji jiné starosti, tam si ted na Josifka ani ne-
vzpomenou.

Sousedka Snad se Sel jenom projit. Néco si rozvazit.
(Pauza. Smutecni pochod) V takové chvili bychom
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nejvic potrebovali jeho slovo. Dovede vsechno tak
srozumitelné vysvétlit! Vy se v tom vyznate?

Maminka Kdovi, co za tim je. (Pauza) Nevzal si ani
klobouk.

Sousedka Vzdyt fikam: vysel si jenom srovnat mys-
lenky. K obédu bude zpdtky. Je to muzskej: hlad ho
privede. (Pauza) Nedivim se vam, Ze mdte strach.
Na mé to taky padd; takovd historicka tisen. Hroz-
né tu pan profesor chybi. (Vyhrkne) Vite, Ze jsem
ho méla vzdycky rada?

Maminka Proc jste mu to nikdy nerekla?

Sousedka Byl uz v prvni tfidé tak chytry, kdepak ja
vedle néj -

Maminka Treba by se to ¢asem srovnalo.

Sousedka (se pyri) Myslite, Ze bych se mu dokaza-
la vyrovnat?

Maminka Nebo on vam.

Sousedka Jak to myslite?

Maminka P3ss! Neni to jeho hlas?

Pan profesor (z rozhlasu)... nitky tohoto straslivé-
ho pripadu se sbihaji k mé osobé tak zretelné, ze
bych byl smésny, kdybych ted’ tvrdil, Ze jsem zad-
ny dopis nenapsal. Bylo by to stejné nevérohod-
né jako tvrdit, Ze jsem den pred tragédii ndhle
pozbyl vsech svych védomosti. Ne, o tak nedi-
stojnou obhajobu se nepokusim. Uz proto, Ze po-
znatky, které mohou zpusobit takovou katastrofu,
nesméji ztstat rozptyleny ve vzduchu, k pouzi-
ti komukoli a nikomu. Budiz vam uGtéchou, Ze vé-
domosti nezbytné ke spachani podobnych zlo-
¢ind zGstanou spojeny s mym jménem a s nim
budou také - jako blesk po hromosvodu - svede-
ny do zemé.

Maminka Co to fika? Neposlouchejte ho! Josifek za
nic nemuze!

Sousedka A proc se pfiznava?

Maminka Aby mé zachranil! Je to moje vina!

Sousedka (nevéri) Panimdmo!

Maminka Nechte mé!

Sousedka V tomhle stavu vds prece nemizu nechat
samotnou! Provedete néjakou hloupost a ja vas
budu mit na svédomi. Miluju Josifka a mam pravo
védét -

Hra

Maminka Vsechno se dozvite. Ted jdéte pry¢! Mu-
sim tu zamknout, rozumite? Za pal hodiny mi je-
de vlak!

23

Autor Maminka vystréi sousedku na zdprazi a po
dvou schodech bézi na pidu.

Maminka Kde jsi, ty mrcho? Cos mi to poradila? Co
ti Josifek udélal? Vylez! Jedeme do Prahy! Kdyz to
tém pdnim budu vyklddat ja, nikdo mi neuvéri! Po-
jedes se mnou a vsechno jim pékné poporadku na-
diktujes! Tak jako mné! Slysis?

Autor Ale slepicka nikde. Jen otevieny vikyf. Mamin-
ce se zamotd hlava, témér spadne se schodu, vré-
vord do svétnice. Radio stdle hraje.

24

Slepice (z rozhlasu) To je vSechno z toho, Ze si ne-
dovedeme predstavit védéni jinak nez jako osob-
ni atribut néjakého sedivého profesora. Poznatky
jsou tu pro vsechny, kdo prahnou po poznani.

Autor Sotva se maminka vzpamatuje natolik, aby by-
la schopna pohnout rukou, preladi na jinou stanici.

Slepice (z rozhlasu) Pan Karel z Hofovic by rad vé-
dél, jak konzervovat ndbytek proti ¢ervotoc¢im.
Nejlepsi je -

Maminka preladi.

Slepice (z rozhlasu) - duse je vtahovdna do jakéhosi
tunelu, na jehoz konci ji vita bytost ze svétla. Cesta
tunelem trva asi -

Maminka uz nepreladuje, ale slepicich hlasd pribyvd,

kddkaji jeden pres druhy. Nékteré jsou i muzske.

Slepice (z rozhlasu): Bude polojasno az oblacno,
nocni teploty klesnou - jdéte doleva, rovné, po-
sledni dvefe na konci chodby - za étrnéct dni sho-
dite az devét kilogramu - své dotazy volejte na
telefonni cisla 82 34 56 75 94 36 29 55 48 34 -

Informacni sum posléze ustoupi mamincinu usedave-

mu pldci.

Konec
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Since its foundation the revue Disk has
been trying to deal with the problems
of dramatic and scenic arts not only
within the context of the art as such
(and recently also with regards to the re-
lationship between invention and tech-
nique), but especially within the context
of culture. The culture is conceived as
the contrary of the narrowness of the
mind, and also as the contrary of cer-
tain emotional poverty. The article co-
written by Jaroslav Vostry and Jifi Sipek
called Emotions and Scenic Sensibility
will easily persuade the reader that this
particular question is closely connected
to that of the relationship between art
and technology.

Jana Hordkova s study concentrates
on the “on-line chat” phenomenon and
on the ways in which it has been recently
presented on the stage. She analyzes
two performances shown in the theatre
Archa in Prague: The Chat or Danger-
ously Easy Relations directed by Jana
Svobodové and Nickname directed by
the young team called SKUTR (Lukds
TrpiSovsky and Martin Kukucka). The on-
line chat is characterized by its tendency
towards self-presentation and pseudo-
communication. The comparison shows,
though, that while in the first case the
theme is presented superficially and so
to speak from the outside, in the second
case the two directors succeeded in cre-
ating a real artistic image putting face
to face the on-line chat with real scenic
action and the actor’s authentic experi-
ence of his or her part.

Jilius Gajdos reflects upon new
interactive media within the context
of the relationship between the old
and the new. He suggests that in the
space of the media a battle between
the word and the image is going on.
The author compares the arguments of
the two rivals, the camp of the “struc-
turalists” on one hand and the camp
of computer graphic designers on the
other. He also tries to define the role of
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the reader within the new media and
he shows how the reader changes into
a user and then into a participant. He
also shows the danger consisting in an
attitude hostile towards anything new
(under the pretext that everything has
already been done), but also the false
character of a conviction according to
which contemporary inventions in the
field of interactive media are some-
thing absolutely new and so far unseen;
the loss of the conscience of one’s roots
leads always to an arrogance which
has nothing to do with the usage of
technical progress.

The article by Jan Cisaf called Frag-
ments from Plzen is the first part of
a larger study dealing with the relation-
ship between the text and the perform-
ance within a certain stream of con-
temporary Czech - an not only Czech

- theatre creation. The authors suggests

that this stream finds its origins in the
chaos theory and in the search for new
attitudes towards the organization of
the society. The analysis of the Slovak
performance of Cyrano of Bergerac
and other spectacles presented this
year in the framework of the interna-
tional festival Theatre 2005 in Plzen
tries to show that when theatre poet-
ics of this kind meets the principle of
a “well-made play”, the basic principle
of the text—consisting in an organic
union of the word and the stage which
results in theatrical deixis pointing to-
wards the integral meaning—is torn
down. When the stage gets discon-
nected from the text, ruptures appear
that obscure the meaning and tend
towards chaos.

Emotions in theatre are dealt with
even in the next article where Tereza
Dlaskova reflects upon the work of
a very particular playwright, Lenka Lan-
gronovd; she proves that the youngest
generation of theatre professionals still
sees in the position of a “dramaturg”
an occasion for looking for emotional

Summary

potentialities of dramatic texts; emo-
tions are, in fact, necessary for any
successful stage creation.

The relationship between the spec-
tacle and the musical partition in opera
is the subject of Josef Herman'’s article
called About the Meaning of the Opera.
The author analyzes twelve opera pro-
ductions from Berlin, Dresden and Vi-
enna (including the Wiener Festwocher)
presented between March and June
2005. He studies the overall scenic con-
ception and its final realization with re-
gard to the original opera partition, or,
in other words, the interpretation of the
opera through theatrical means. His
reflection is based on a premise accord-
ing to which a musical partition and
a scenic creation tend towards very
different aims: the musical interpreta-
tion aims at possibly the most faithful
realization of the partition, while the
scenic creation tries to build a highly
contemporary and topical statement
achieved through contemporary sce-
nic means. In all the studied cases the
opposite interests got reconciled at
the end, which is an important aspect
of contemporary opera.

Three articles stand on a borderline
between specific and non-specific sce-
nology: Jana Jirouskovd’s The Mask
in Traditional African Culture, Denisa
Vostrd’s Japan on Stage: Deliberate
and Involuntary Scenicity of the Ris-
ing Sun Country, and finally a brief
note by Radovan Lipus. The question
of the relationship between the old
and the new, mentioned in the article
by Juilius Gajdos, reappears in a study
by Zdenka Brandejské called Theatre in
Memory, Memory within Theatre. Mi-
roslav Vojtéchovsky reviews the monu-
mental exhibition of the Czech Photog-
raphy in the 20 century, taking into
account even its scenologic aspects.
The present issue finally contains two
fables by Pfemysl Rut: The Wolfman
and The Professor and the Hen.



Depuis sa création, la revue Disk tente
de saisir les problemes de la création
scénique et dramatique, non seulement
dans le contexte de la problématique de
I'art en tant que tel (et derniérement
plus particulierement dans celui du
rapport entre l'invention et la techni-
que), mais surtout dans le contexte de
la culture. La culture est congue comme
le contraire de I'étroitesse d’esprit, et
aussi comme le contraire d’une pauvre-
té d’émotions et de sensations. Il n’est
donc pas étonnant si, face & cet appau-
vrissement émotionnel de I'art actuel, le
premier article de ce numéro écrit par
JiFi Sipek et Jaroslav Vostry est juste-
ment intitulé Emotions et sensibilité sce-
nique ; il convaincra certainement le lec-
teur que la problématique en question
a des liens étroits avec la problématique
du rapport entre I'art et la technologie.

L'article de Jana Hordkova se con-
centre sur le phénomeéne internet du
« chat » et sur deux facons dont il
a été récemment traité par le théatre.
L'auteur analyse deux mises en scéne
présentées au théatre Archa de Pra-
gue : Le « chat » : les liaisons dangereu-
sement faciles (m.e.s. Jana Svobodové)
et Nickname (m.e.s. SKUTR - Lukds
Trpisovsky, Martin Kukuéka). Le « chat
on-line » est sous-tendu par une tendan-
ce vers la mise en scéne du soi et vers
une pseudo-communication ; or, la com-
paraison montre que tandis que dans
le premier cas il s’agit plutét d’une pré-
sentation extérieure et superficielle de
ce theme, le deuxieme spectacle crée
une image artistique qui met face a fa-
ce le « chat on-line » avec I'action scéni-
que et le vécu de I'acteur dans son role.

Les nouveaux médias (les médias
interactifs) font I'objet de I'article de
Jilius Gajdos$ qui essaie de les saisir
dans le contexte du rapport entre I'an-
cien et le nouveau. Car c’est dans I'es-
pace de ces média que nous assistons
a une reprise du combat entre le texte
(verbal) et I'image, combat pour la
prédominance de I'un ou de I'autre.
L'auteur met face a face les arguments

de deux partis, le parti des « structu-
ralistes » et celui des graphistes infor-
matiques. Gajdo$ se concentre aussi
sur le role du lecteur au sein des nou-
veaux médias et montre comment il se
transforme en utilisateur, voire en par-
ticipant. D’un c6té, il montre le carac-
tere dangereux d’une attitude a priori
hostile a tout ce qui est nouveau sous
prétexte que tout a déja été fait, mais
de I'autre c6té il souligne la fausseté
d’une conviction prétendant que les
inventions contemporaines dans le do-
maine des médias interactifs sont d’une
nouveauté absolue ; la perte de la cons-
cience des « racines » méne toujours
vers une arrogance qui n’a rien a voir
avec |'utilisation du progres technique.

L'article de Jan Cisaf intitulé Les
fragments de Plzen est la premieére
partie d’une étude plus large qui se
concentre sur la problématique du rap-
port entre le texte et la mise en scéne
au sein d’un courant du théatre tche-
que - et aussi étranger. Selon I'auteur,
ces tendances trouvent leur source
dans la théorie du chaos et dans les
recherches de nouvelles vues sur I'orga-
nisation de la société. L'analyse d’une
mise en scéne de Cyrano de Bergerac
ainsi que d’autres spectacles présen-
tés lors du dernier festival internatio-
nal Théatre 2005 essaie de démontrer
que la rencontre d’une telle poétique
théatrale avec le principe de la « piéce
bien faite » dérange le principe décisif
du texte qui consiste dans |'union or-
ganique du mot et de la scéne et qui
crée ainsi une deixis théatrale pointant
vers le sens intégral. La déconnexion du
texte et de la scéne crée des ruptures,
des fissures qui brouillent le sens et
tendent, en effet, vers le chaos.

La question des émotions n’est pas
absente de I'étude suivante non plus.
Tereza Dlaskova se consacre a une dra-
maturge en quelque sorte exceptionnel-
le, Lenka Lagronovd, en prouvant que
la plus jeune génération des profession-
nels de théatre trouve dans la fonction
du « dramaturg » I'occasion pour cher-
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cher le potentiel émotionnel des textes
dramatiques ; c’est justement les émo-
tions qui représentent la prémisse pour
une réalisation scénique réussie.

Le rapport entre la mise en scéne et
la partition musicale dans le domaine
de 'opéra est le sujet de I'article de Jo-
sef Herman intitulé Du sens de I'opéra.
L'auteur analyse douze mises en scéne,
réalisées a Berlin, Dresde et Vienne
(entre autre le festival Wiener Festwo-
cher) entre mars et juin 2005 ; il étudie
les conceptions de mise en scéne et les
réalisations scéniques par rapport aux
partitions d’opéra, autrement dit il étu-
die I'interprétation de I'opéra par les
moyens scéniques. Son analyse part de
la prémisse selon laquelle la tendance
d’une partition musicale est contraire
a la tendance d’une création scénique :
I'interprétation musicale recherche la
réalisation la plus fidele d’une parti-
tion en tant que projection de la forme
acoustique d’une composition musicale,
alors que la création scénique tend vers
un énoncé thématique et actuel, réalisé
par des moyens scéniques actuels. Dans
tous les cas étudiés, les intéréts contrai-
res se sont réconciliés, ce qui est I'un
des aspects de I'opéra contemporain.

Trois articles oscillent & la frontiere
entre une scénologie spécifique et non-
spécifique : celui de Jana Jirouskova
intitulé Le masque dans la culture afri-
caine traditionnelle, celui de Denisa
Vostrd intitulé Le Japon sur scéne : la
scénicité intentionnelle et involontaire
du pays du Soleil levant, et finalement
une note de Radovan Lipus. La pro-
blématique du rapport entre I'ancien
et le nouveau, ouverte dans I'article
de Gajdos, réapparait dans I'étude de
Zdenka Brandejskd Le thédtre dans la
mémoire, la mémoire au théatre. Miro-
slav Vojtéchovsky propose une analyse

de I'exposition monumentale La pho-
tographie tchéque du 20e siécle, en
prenant en compte ses aspects scéno-
logiques. Le présent numéro se termine
par deux fables de Pfemysl Rut: Le

Louphomme et Le professeur et la poule.
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Casopis Disk o japonské (scénické) kultuie

Hiroto ISida, Détské kabuki a dama Hotoke
O tradiénim japonském divadelnim Zdénru oblibeném i dnes
PFibéh tanecnice jménem Hotoke (text 3. jedndni hry)
Disk 2 (prosinec 2002)

Denisa Vostrd, Zeami o herectvi v divadle né

Zeami Motokijo, Cviceni vzhledem k véku; Devét stupnti
O filozofii herectvi a herecké vychové: dva z proslulych traktata nejproslulejsiho predstavitele divadla né
z 1. poloviny 15. stoleti v prekladu Petra Holého
Disk 5 (zafi 2003)

Kan’ami Kijocugu, Stipa a pani Komagéi
Klasickd hra divadla né v piekladu Zdenky Svarcové

Zdenka Svarcova, VzkFiseni basné, béasnirky a legendy v divadle né
Komentdr ke hre
Disk 9 (zaFi 2004)

Zdenka Svarcovd, Kultivovanost, tradice, hodnoty (O pisobivosti tvaru, provedeni a textu hry né)
O (japonském) umeéni interpretace na prikladu vybrané pasdze ze Zeamiho hry Valeridanka
Disk 11 (bFezen 2005)

Dita Nymburskd, Obraznost v dile Jukija MisSimi
O metafore vibec a Misimové zvlast
Disk 12 (¢erven 2005)

Petr Holy, Slavny den v divadle kabuki
Tradi¢ni obfad ,prevzeti jména” v slavné herecké rodiné Nakamura Kanzaburé
Disk 12 (¢erven 2005)

Véna Hrdliékové, Rakugo, uméni japonskych profesiondlnich vypravééa
O tradici a sou¢asné podobé populdrniho zdbavného Zanru scénického vypravéni
Disk 13 (zafi 2005)

Denisa Vostrd, Japonska literatura 712-1868
Recenze knihy Zdenky Svarcové
Disk 13 (zGfi 2005)

Petr Holy, Divadelni muzeum Cubouéiho $6jéa na Univerzité Waseda
O nejvyznamnéjsim japonském stredisku studia divadla na proslulé tokijské univerzité
Disk 13 (zaFi 2005)



