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Uvodem

dyz se Peter Brook vyjadroval k objevu zrcadlovych neuront, pro-

hlasil, ze diky nému zacaly neurovédy chapat to, co vi divadlo od-
jakziva. Ve studii ,,Scénické pusobeni a zrcadlové neurony*“ se prof. Ja-
roslav Vostry (1931) zamysli nad tim, ¢im tento objev muze inspirovat
vyzkum divackého vnimani i herecké tvorby. Ve svétle toho, co pise sam
Giacomo Rizzolatti, se pritom jen potvrzuji teze, ze kterych ve své Es-
tetice dramatického umeéni (1931) vychazel Otakar Zich. I podle ného je
pro divacké vnimani piiznacné, zZe tu ,,vedle zrakové a sluchové slozky
vystupuje jako podstatnd téz slozka motorickd“, a také v herectvi je pro
Zicha rozhodujici to, co nazyva vnitiné hmatovym vnimanim. Objevy
Rizzolattiho a jeho spolupracovniku prokazaly, Ze pii pouhém pozoro-
vani jednani druhych, dokonce pii pouhém zaznamenani zvuku typic-
kého pro takové jednani, ale i jenom kdyz si takové jednani predstavi,
aktivuji lidé sité svych vlastnich zrcadlovych neuront podobné jako
v pripadé, konaji-li prislusné jednani sami. To vytvari neurobiologicky
zaklad schopnosti vciténi, jejiz mira a rozvijeni nezavisi ovSem jen na
samotné existenci zrcadlovych neuronu, ale také na kultivaci jejich
vyuzivani. Jde o kultivaci oné motorické predstavivosti, kterou vyuzi-
vame samoziejmé i druhym smeérem: tj. v ramci specificky i nespeci-
ficky scénického tvarovani naseho vlastniho jednani. (Na nékteré dalsi
‘scénologické’ souvislosti problematiky otevirené objevem zrcadlovych
neuront upozoriuje v tomto &isle Disku i Jifi Sipek v recenzi knihy Lid-
sky oblicej, jejimiz editory jsou Vladimir Blazek a Radek Trnka a ktera
vysla v nakladatelstvi Karolinum v roce 2008.)

Upozornuje-li objev zrcadlovych neurona na ilohu motorického
systému pri chapani i ztvarnovani lidského jednani, aktualizuje i prob-
lematiku té podoby hereckého umeéni, ktera je s timto systémem tra-
di¢né nejuzsim zplisobem spjata; tzn. problematiku komedialniho
herectvi. Ale neni i slovni text tragédie, byt byl pronaseny pouze stoji-
cim hercem ¢i dokonce jenom c¢teny, plné pochopitelny az s pociténim
toho ‘motorického’, co ho ¢ini skutecnym jednanim? A neni prave tato
okolnost nejjistéjsim predpokladem toho, aby se v jistém okamziku di-
vadelniho vyvoje mohl stat mimoradné tuspésnym predstavitelem (mo-
derniho) ¢inoherniho divadla pravé komediant? Nebylo to tak (a do-
konce nékolikrat) také - a mozna dokonce obzvlast - v historii ¢ceského
divadla? Tyto otazky si ve své studii ,Komedianti na ceském jevisti
klade doc. Zuzana Silova (1960), ktera se v ramci grantového projektu
Podoby a zptsoby herectvi, podporovaného Grantovou agenturou
Ceské republiky, také ujala tikolu analyzovat z hlediska téchto otazek
prinos ¢eskych predstavitelti tohoto herectvi: V prvnim pokracovani
s podtitulem ,,0d Svobody k Zakopalovi“ se kromé dvou jmenovanych
vénuje zejména Mosnovi a Hiibnerové, a to prave z toho hlediska, které
je oba (vedle Vojana a Kvapilové, v této souvislosti tradi¢né uvadénych)
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¢ini vyraznymi predstaviteli velké divadelni reformy spojované ob-
vykle s aktivitou a vlivem Moskevského uméleckého divadla.

V ramci téhoz grantového projektu Podoby a zptsoby herectvi
pokracuje doc. Jan Hyvnar (1941) i v tomto ¢isle Disku ve vykreslovani
podoby moderniho evropského herectvi, jehoz vyznamné ‘kapitoly’
psaly takové jeho velké predstavitelky, jako byly napt. S. Bernhardtova
¢i E. Duseova. Zatimco o nich psal citovany autor v Disku 27, v tomto
cisle tiskneme jeho studii ,,V. F. Komissarzevska: herecka ‘stribrného
véku’“, vénovanou slavné ruské herecce z obdobi modernismu a sym-
bolismu, ktera se pokousela paralelné s usilim K. S. Stanislavského
utvaret novy herecky styl a reformovat ruské herectvi. Prvni c¢ast studie
je vénovana jejimu hereckému typu, ktery se plné projevil v prapremi-
éfe Cechovova Racka v petrohradském Alexandrinském divadle, kde
hrala postavu Niny Zarecné. Stala se tak v urc¢itém smyslu ‘Cechovov-
skou herec¢kou’. Po odchodu z Alexandrinského divadla si v roce 1902
zalozila vlastni divadlo a zacala spolupracovat s ruskymi symbolisty
V. Ivanovem, A. Blokem, V. Brjusovem ¢i A. Bélym. Utopiim symbo-
listi je vénovana druha c¢ast studie a treti ¢ast spolupraci s mladym
rezisérem V. Mejercholdem. Tato spoluprace, ktera trvala jen rok, ma
vyznam pro moderni divadlo vibec, nebot se tu stietly dvé koncepce
divadla: divadlo moderniho osobnostniho herectvi a vyhranény styl
moderni umélecké rezie. Obé linie 1ze sledovat az do dneska.

Pokud jde o evropské divadlo nasi doby, zkouma MgA. Stépan
Pacl (1982) ve studii ,,Herectvi jako umeéni: Z parizskych a berlinskych
scén® ‘podobu a zplsob’ herectvi na prikladu nékterych soucasnych
parizskych a berlinskych inscenaci. V prvni casti studie, uverejnéné
v tomto Cisle a nazvané , Tiikrat o lasce”, si nad parizskymi inscenacemi
Claudelova Saténového strevicku v Odéonu (reZisér a soucasny reditel
tohoto divadla Olivier Py), Horvathova Kazimira a Karoliny v Théatre
de la Ville (rezisér Emmanuel Demarcy-Mota) i adaptace Dostojevského
Idiota (rezisér i autor adaptace Vincent Macaigne) predevsim klade
otazku, pro¢ a diky ¢emu lze vyznamny a Gspésny proud zapadniho
divadla nazvat ‘hereckym’ a jaké vlastnosti to vlastné jsou, které nam
dovoluji nazyvat herectvi uménim. Tuto charakteristiku, odvozenou od
slovesa ‘umét’ a oprenou tedy o zretelné uplatnéné dovednosti, jako
bychom u nés na rozdil od muzikalového a operniho herectvi v souvis-
losti s ¢inohrou prilis nepouzivali, protoze prestalo byt jasné, na cem
se zaklada. Pii pokusu o odpovéd na zadanou otazku nemuiize autor
citovaného ¢lanku pominout vedle zminénych dovednosti profesio-
nalni kontext a zejména ovSsem ansamblovou souhru, o zapaleni pro
véc spojené s usilim néco sdélit, a néjak se tedy vyjadrit k soucasnému
stavu svéta, ani nemluvé.

Herectvi predstavuje nejpriznacnéjsi a nejpiiméjsi zptisob umeé-
leckého ztvarnovani lidského chovani, jehoz neodmyslitelnou soucasti
je scénic¢nost. Tim zajimaveéjsi je polozit si otazku, jak se tato scénic¢nost
projevuje v ramci zobrazovani lidského chovani ‘nebehavioralnimi’
prostiedky. Pri sledovani scénologickych aspekta riznych neherec-
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nost“ tkolu analyzovat potencialni scéni¢nosti sagy. Jeho studie pred-
stavuje svéraznou ‘mentalni scénickou rekonstrukei’ (jak to v interni
recenzi oznacil Josef Valenta) dramatického dé€je obsazeného v psané
verzi pribéhu o Egilovi a Thorgerdé. Tato scénicka rekonstrukce se mu
stava prostredkem odkryvani archetypalnich kofrent pribéhu, odkry-
vani, pri kterém se spojuje psychologicky vyklad s rezijnim vidénim
situaci. Sipek tak posvém pokracuje i ve zkoumani vztahu scéni¢nosti,
resp. dramati¢nosti a krasné literatury, tj. té problematiky, kterou se
v Disku 26 zabyval Petr Hruska ve studii ,,'Néco nas vécné nuti hrat né-
jaké staré drama’. Divadlo ¥eéi v dile Karla Siktance®. Plodna analyza
této problematiky je samozrejmeé podminéna sledovanim dvou urovni,
které jsou nejuzsim zplsobem spjaté: jedna predstavuje zakédovani
scénicnosti do slov textu, druha je nas vnitfni model scénickych jeva
v textu obsazenych, ktery vznika na zakladé cetby. Srovnani téchto
urovniivdaném pripadé osvétluje, nakolik je umélecky text takrikajic
jen jednou ¢asti mnohem vétsiho celku, ktery je mozné objevovat jeho
(vdaném pripadé scénologickou) interpretaci.

Prof. Miroslav Vojtéchovsky (1947) prispél do tohoto ¢isla stati
»Wolfgang Tillmans: Mesias ikonoklasmu, nebo apostol médniho sebescé-
novani?“ A klade i dalsi otazky: Mame se pripojit k zastupu téch, kteri
Tillmanse bezvyhradné vyznavaji a interpretuji jeho tvorbu a vystavni
expozice jako ,,nejvétsi nade€ji svétové fotografie“? Nebo mame naopak
vystoupit tvrdé proti, zejména tam, kde se u studentt setkame s ne-
odivodnénou ‘inspiraci’ Tillmansem a s jejich odkazem na komerc¢ni
uspéch i nadsené ohlasy kritikti vychazejicich z postmoderni zasady
»anything goes“? Podle Vojtéchovského musime mit schopnost priznat,
Ze se v pripadé Wolfganga Tillmanse (a jemu podobnych) jisté nejedna
o produkt ,svétového spolceni kuratora a kritika“, jak o prosazovani
jistych umélcu casto militantné a nenavistné hovori zneuznani kolegové.
Mtizeme ale bez obav, Ze budeme podezirani z prehanéni, konstatovat,
Ze iv pripadé Tillmanse, vystavujiciho napriklad loni v Berliné vSechno,
¢eho se dotkla jeho ruka, jde patrné o nikoli nevinné sebescénovani,
ne-li o zvlastni glorifikovani ¢ehosi, co by mélo v podstaté byt inhe-
rentné obsazeno v autorském dile jako desSifrovatelny obsah jeho sdéleni.

Prof. Julius Gajdos (1951) se i v tomto ¢isle vénuje performanc-
nimu uméni (viz jeho predchozi studie v 17.-19. a 23.-27. ¢isle Disku).
V ¢lanku nazvaném ,,Estetizujici rebelstvi Karen Finleyové“ se zamést-
nava otazkou, jak znalost realii a prislusnych souvislosti mtze prohlu-
bovat prozitek uméleckého dila nebo projevu, a to dokonce i v pripadé
mylnych interpretaci, protoze na rozdil od apriorniho odmitani jde
o vyraz Gsili uméleckému dilu porozumeét. Ponékud problematic¢téjsi
je to u performanci, které bezprostiredné reaguji na aktualni situaci ¢i
udalost, a vychazeji tedy z predpokladii, o kterych by mél mit pavodce
i vnimatel spolec¢né povédomi. Na tvorbé americké performerky Karen
Finleyové, konkrétné na jeji performanci The Return of the Chocola-
te-Smeared Woman, autor ukazuje, jak absence tohoto spole¢ného po-
védomi muiize zabranovat spoluprozitku zalozenému na vnitiné hma-
tovém vnimani, jaky podobna performance obzvlast vyzaduje. To, co

terven 2009




prineslo Finleyové v daném pripadé komerc¢ni uspéch, nebyl navic
vyraz pohorseni nad hroznou udalosti, jiz se iidajné inspirovala, ale
forma jeji estetizace. Finleyova, ktera v pribéhu své vice nez tricetileté
tvorby v performan¢nim uméni prohlasuje, Ze sebe samotnou vysta-
vuje situacim, ve kterych jsou lidé ponizovani, zcela tcelové vyuzila
utrpeni jedné skute¢né obéti k vlastnimu sebescénovani.

Vztahem realného a fiktivniho v1idském chovani se v ramci scéno-
logickych vyzkumu zabyva doc. Josef Valenta (1954), kterého si ¢tenari
tohoto casopisu a edice Disk pamatuji nejen jako autora studie o scénic-
nosti ucitelské profese (Disk 18), ale zejména také v souvislosti s jeho
¢lanky a knihou s nazvem ,,Scénologie krajiny“ (2008). Tieti a posledni
cast jeho studie ,,K odstinéni realného a fiktivniho v lidském chovani®,
otisténa v tomto cisle, nese podtitul ‘fikce’. Vénuje se nékterym for-
mam nespecifického scénovani a sebescénovani spjatym s proménou
situace do takové podoby, ktera neodpovida jejim realnym (¢i realné
vidénym) predpokladim. Obecné lze Tici, Ze vSem témto zptsobtim
chovani a jednani jsou spolecnymi jmenovateli hra ¢i reprezentace
apod. Postupné text pojednava o typech chovani, které pracovné ozna-
Cuje jako pseudoostenze; ‘ostenze pseudoostenzi’; pseudoostenze jako
‘divadlo’ pro tieti stranu (‘teatralizované’ pseudoostenze); simulace
a disimulace; scénovani obecnych ‘predloh’; histrionstvi; neviditelné
‘divadlo’ - falesna identita; napodobovani jinych lidi-postav a prebirani
jejich ‘roli’ a kone¢né divadlo mimo divadlo. Seznamime se téz s krité-
rii pro rozliSeni raznych typa chovani, ktera vzesla z pozorovani akta
scénického jednani v béznych situacich.

Doc. Véna Hrdlickova (1924), vyznamna ¢eska sinolozka a japa-
nolozka, prekladatelka a (také se Zdenkem Hrdli¢kou, 1919-1999) au-
torka rady uznavanych publikaci o ¢inskych a japonskych zahradach,
vydanych zejména v zahranici, prispéla do tohoto ¢isla ¢lankem ,,Kul-
tura jangcouskych rezidenc¢nich zahrad“. Scénologii prostredi a vztahu
scénicnosti a mista jako scény pro zivoty jeho obyvatel se na prikladu
meésta Adamova a svébytnych scénickych aktivit Olgy L. Horavové veé-
nuje i Radovan Lipus, Ph.D., (1966) v prispévku nazvaném ,,Adamov:
identifikace®. Mgr. Jana Cindlerova (1979) je v tomto cisle podepsana
pod dvéma c¢lanky: jeden z nich s titulem ,,O svarech a svarech v ho-
Ticim hnizdé cerného pavouka“ pojednava o udalosti, kterou se stala
reprezentativni vystava dél vytvarnych umeélct z ¢eskych zemi puso-
bicich na prelomu véku, jak je v ostravském Domé uméni predstavili
Karel Srp a Marie Rakusanova pod nazvem Svdry zreni a podnazvem
Fazety modernity na prelomu 19. a 20. stoleti 1890-1918; druhy ¢lanek
je vénovany inscenaci hry Magdy Frydrychové Dorotka, kterou ve stu-
diu Svandova divadla reziroval Stépan Pacl. O aktivitich newyorského
muzea himalajskych uméni Rubin Museum of Art informuje Denisa
Vostra, o sympoziu vénovaném problematice narodnich divadel Jan
Hyvnar. V priloze otiskujeme novou hru Lenky Lagronové Kridlo.

red.
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Scénicke pusobeni
a zrcadlove neurony

Misto predmluvy

Alena Zemancéikovada: ,,Profesor Cisar

2~ g6

predndsi

Profesor Cisar vyklada. Zapdli si cigaretu
a - zatim nestrzen proudem svych mysle-
nek - drzi ji celkem zpiisobné mezi prsty
pravé ruky. Rozviji myslenku a jeho leva
ruka, dosud Rlidné spocivajici na stole,
pocind se pohybovat v drobném okrouh-
lém gestu, zdpésti se opird o desku stolu
a prsty, pekné pospolu, opisuji kruhy. Véci
Jjsou pékné uzavrené, maji vad, myslenky se
doslova odvijeji jedna z druhé, a levd ruka
profesora jim pomdhad, aby stacily zvysu-
Jjicimu se tempu. Jesté pdr vét a nastane
chvile, kdy jedna ruka uz to nezvldadne. Ci-
gareta je v pili udusena a pravad ruka pri-
chdzi na pomoc levé. Pravd hladi a urov-
ndavd, co levé vycéniva z jejitho oblého tvaru,
a levd zase poopravi pravou, jenomze na-
jednou se myslenky propletou a ruce ne-
mohou ddl uz spolupracovat, stavi se proti
sobe, prsty se proplétaji a prof. Cisar ho-
V071 0 cemsi statickém. Ruce md zataté, az
Jjim bélaji klouby, citime, jak se to nehyjbe,
to, o cem vykldadad, témer tim trpime, néco
se musi stdt. Profesor hovori o oné sta-
ticnosti, ale jeho ruka uz vésti, Ze prijde
zmeéna, myslenka sice jesté vazne v prede-
slém problému, ale ruce uz se rozpojily, uz
Jjenom palce se ted dotykaji a ruce jedou
mlynek, a prava proti levé a pékné nam
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Jaroslav Vostry

to zapadada do sebe, ta chvile napéti se nam
vyplatila, tak to ma byt, vSechno je systém
a ten nds nam zaplatpdmbu funguyje, je dui-
vod k zapdleni dalsi cigarety.

Srovndme si, co o véci vime. Profesor
Cisar velkoryse klade myslenky na desku
stolu pred sebou, klade je shora dolit pra-
vou rukou, odleva doprava a kaZdou jeste
trochu uhladi. Nds stiil je krdasné prostien
myslenkami, usmivdame se, i profesor se
usmivd. Jenomze cisté uklizeny stiil neni
mistem, kde by prof. Cisar nadlouho setr-
val. V nestrezeném okamZziku chyti levou
rukou v letu problém a vysle ho kupvedu
prudkym vytréenim paze s prsty namire-
nymi dopredu z dlané ven a primo proti
ndam. Jsme trochu zaskoceni a pan profesor
vstavd, zhdsi cigaretu a druhou rukou lovi
poslepu v krabicce novou. Od této chvile bo-
huZzel nevime, co nam vikd, protozZe vsichni
s hriizou pozorujeme, jak pribliZuje plami-
nek zapalovace R filtru cigarety, a nevime,
co délat. Profesor Cisar prdvé hromovym
hlasem zdpoli s neékterym z pravidel lite-
rdrniho dila, k¥i¢i na nds o ryzi prostote
rafinovanych dramatickych metod a nelze
ho piekricet a upozornit, Ze cigaretu drzi
obrdcené. Profesor Cisar bezdéky vytvdri
situaci k nesneseni, uz se blizi se zapalo-
vacem k zlotrilému filtru, ve vzduchu uz
je predzvést Skvirici se buniciny, jenomze
aby si mohl zapdlit, musel by prerusit vétu
anabrat dech, a to kdyby ted udélal, asi by
v tu chvili padl zasaZen boZim bleskem. To



védomi ho chrani, takZe po dlouhé, neko-
necné chvili prece jen zapalovac sklapne.
Celou tu dobu drzi cigaretu v ustech, prece
se papirek musi rozmocit a na jazyk se
must dostat kousek tabdku a tim se na to
prijde... Profesor Cisar je mistrem neceka-
nych reseni. Vynda cigaretu, nabere dech,
Skrtne zapalovacem, jenzZe je zasazZen per-
fektni formulacti, cigaretu ted 1iplné odhodi
a ldskyplné hladi pravou rukou temeno,
pod nimz se ona formulace zrodila. Jakd Ze
to byla? Konecné si ji miZeme vyslechnout,
protoze profesor si bere z krabicky uplné ji-
nou cigaretu a jeji spravny konec si zapdli.

Jsme v poloviné dnesni cesty za poznd-
nim. Zatimco my jsme s hriizou sledovali
profesorova kouzla s cigaretou, on jakoby
nic se dobral jadra véci. Ted siho drziv levé
ruce jako jablicko, jadro véci mu pékné leZi
v dlani, ze vSech stran chranéno poloro-
zevienymi prsty. Zavird prsty, ale my za
nimi ¢teme slozité struktury literdrniho
dila, nds upreny pohled zvejmé profesora
rusi, a tak si oci zakryje jesté dlani a dru-
hou rukou prudce odstrkuje myslenky,
které sem ted mepatri. Drime se jddra
veéci! A ted je po nds hodil! Nic neni skon-
c¢eno, profesor Cisar rozviji, ted uz vstoje,
své prvotni, mirné, okrouhlé gesto ruky,
rozkosati je na délku celé paze a kola jeho
systému se roztdaceji ve velkolepé souhre.
Profesor pronika do skrytych kouti pro-
blému, vyndsi dalsi hlediska a smélé hypo-
tézy obéma rukama az odkudsi z vlastnich
utrob a doslova je vrhd proti nam. Hazi po
nds netusenymi moznostmi se Svihem zku-
seného vrhace kameni a jeho vitézny po-
krik rozechviva okenni tabulky.

Ale dost. Je tireba pracovat ukdznéné. Pro-
fesor Cisar velitelskym gestem svoldvd po-
plasené myslenky a zaboddvd shora ukazo-
vdcek do desky stolu, aby jim ukdzal, kde
jejejich misto. Odleva doprava, tady, tady
a zde. Minuld cigareta kdesi marné vyho-
rela, zapaluje si tedy dalsti - pdtou, Ses-
tou? - a kresli do vzduchu pravotihlé tvary,
neb vse je rdd. Jenomze kampak v umeni
s pravym ihlem, a tak prece jen nako-
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nec pravda ruka zase chyti levou, zklidni
Ji pékne vpredu pred télem a zase opisuji
Jjedna kolem druhé okrouhlé, klidné, ume-
rené tvary. Profesoriiv hlas se ztisi, cigareta
Rlidné, rovnomeérné hori, je konec vykladu.

Popis prednasky jako svédectvi fyzicky
spoluprozivaného myslenkového zapasu

Alena Zemancikova napsala sviij pozoru-
hodny text béhem studia dramaturgie (uz
jako dramaturgyné chebského divadla ji
koncem 80. let studovala na DAMU dal-
kové) v ramci té casti vyuky, ktera dnes
funguje jako samostatny predmét pod
nazvem ,,tviiréi psani“. Ukolem bylo po-
dat popis chovani znamé osoby; rozumi
se osoby znamé vSem ucastnikiim semi-
nare, aby mohli porovnat predlozeny
popis s vlastni zkusSenosti. Tento kol
byl zadany kvuali péstovani pozorovaci
schopnosti. Ani dnes nejde pii podob-
nych tkolech (na divadelni skole zcela
pochopitelné) pouze o to, co pozorova-
tel vidi, resp. o to, co vidi ¢i vnima pouze
ocima (jako by ostatné bylo néco takového
mozné!). A nejde také jen o to, co vidi
ak tomu slysi. Z jistého hlediska jde o cvi-
ceni, které muze fungovat v ramci vy-
zkumu tzv. zrcadlovych neuronti, o nichz
se tehdy ovsem jesSté nic nevédélo. Zr-
cadlové neurony maji byt také predmeé-
tem této Gvahy, takzZe je vhodné hned na
zacatku Ctenari aspon priblizit, kde se
vzaly a pro¢ stoji za to se jimi v tomto ¢a-
sopise zabyvat.

Zdtraznit skute¢nou aktualnost né-
jaké problematiky vcetné vztahu scénic-
kého ptisobeni a zrcadlovych neuront se
da v Cesku nejlépe odvoldnim na zahra-
ni¢ni autoritu. A tady je mozné piimo ci-
tovat predmluvu knihy s nazvem Empa-
tie a zrcadlové neurony. Biologickd bdze
soucitu, kterou napsali spolec¢né objevi-
tel zrcadlovych neuront Giacomo Rizzo-
latti a filozof Corrado Sinigaglia (a kterou
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mame k dispozici vnémeckém prekladu
vydaném 2008; italsky original vysel
2006). V ni se jeji autori sami obraceji k Pe-
teru Brookovi, ktery pred néjakym casem
prohlasil v jednom interview, ze

»neurovédy zacaly diky objevu zrcadlovych neuroni
chapat to, co vi divadlo odjakziva. Pro velkého brit-
ského jevistniho basnika a reziséra by byla hercova
ndmaha marng, kdyby se mu pres vsechny jazykové
a kulturni zdbrany nepodafilo sdélit divakim, ¢im zni
a pohybuje se jeho télo, a pomoci toho je ucinit ticast-
niky uddlosti, k jejimuz vzniku museji sami prispét.
V této bezprostredni Gcasti spoéiva realita a oprav-
néni divadla a k ni poskytuji zrcadlové neurony se svou
schopnosti aktivovat se, kdyz ¢lovék kond néjakou
akci nebo kdyz sleduje, jak ji kond nékdo jiny, biolo-
gickou zdkladnu“ (Rizzolatti / Sinigaglia 2008: 11).

Co to ma spolecného s textem Aleny
Zemancikové? V posledni vété citova-
ného vyroku jde o ,néjakou akci“, a to
nejenom o akci, jiZ nékdo kona, ale také
o akci, kterou nékdo jen pozoruje. Pretis-
tény text ukazuje, nakolik je popisovana
prednaska pravé takovou fyzicky spolu-
prozivanou akci: tzn. nakolik a jak pred-
nasejici - také doslova fyzicky - jedna
a jak toto jednani rezonuje dokonce i ve
vzpomince posluchacky, ktera je popisuje.
V uvedené pasazi z knihy, jejimiz autory
jsou Rizzolatti a Sinigaglia, mluvi cito-
vany Peter Brook v souvislosti se zrcadlo-
vymi neurony o divadle. Popisovany vy-
jevneni sice divadelni, ale ma rozhodné

1 Jak se jevi zrcadlové neurony odbornikovi, miZeme se
docist u Frantiska Koukolika (2006: 87; cituji bez rozdéleni
do odstavci): ,Zrcadlové neurony byly nalezeny v rostrdini
Easti ventrdlni premotorické kiry opic (area F 5), kterd se po-
vazuje za homologickou s lidskou Brocovou oblasti (BA 44).
Zvysuji aktivitu, jakmile opice uchopi pfedmét nebo pfedmé-
tem manipuluje. Jsou aktivni i tehdy, divd-li se opice, Ze ex-
perimentdtor déld stejné pohyby - proto pojmenovdni zrca-
dlové. ‘Zrcadlové’ neurony se povazuji za soucdst systému,
ktery koreluje pozorované uddlosti se stejnymi, niterné
vytvarenymi akcemi. Systém tim tvofi vazbu mezi pozorova-
telem a pozorovanym jedincem. Zrcadlové neurony jsou sou-
casti systému, ktery je podkladem schopnosti imitovat akce
i u€eni napodobovdnim [...]. Rizzolatti a Craighero (2004)
dokazuji podil éinnosti zrcadlovych neuronii na komunikaci
gesty, sluchové komunikaci i na vyvoji feci. Transkranidlni
magnetickad stimulace a PET doklddaiji, Ze zrcadlovy systém
slouzici pozndvdni gest existuje u lidi také. Brocova oblast
je jeho souédsti (Rizzolatti a Arbib, 1998).“
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scénicky (feknéme nespecificky scénicky)
charakter: prof. Cisar rozviji své mys-
lenky za Gicelem vyuky pred studentskym
publikem, které jeho myslenkovy zapas
spoluproziva jako divadelni obecenstvo
néjaké jevistni jednani; a to dokonce az
do té miry, zZe si tento spoluprozitek do-
kaze i dodatecné vybavit.

Je samoziejmé napadné, zZe v popisu
prednasky nezazni primo Zadna rozvi-
jena myslenka. Zhruba sice vime, o ¢em
Jan Cisar prednasi (ziejmeé o poetice dra-
matu), ale i jednotlivé pojmy, jako ‘sys-
tém’, ‘struktura’, ‘rad’, ‘staticnost’ (v proti-
kladu k dynamicnosti), ‘jadro véci’, které
se v textu Aleny Zemancikové cituji, se ty-
kaji predevsim scénické podoby zverejno-
vaného myslenkového zapasu - prave tak
jako charakteristika situace, ktera stejné
jako predchozi pojmy predstavuje ovSem
i skryty citat (dramaticka je podle Cisare
pravé situace, ktera se pro ucastniky stala
nesnesitelna). Myslenkovy zapas se tu po-
pisuje tak, Ze se konkrétni vykon predna-
Sejiciho stava prikladem kazdého podob-
ného myslenkového zapasu podnikaného
ve snaze tlumocit jisté myslenky néja-
kému obecenstvu. Jde pritom o myslenky
ve stavu zrodu, resp. o situaci, kdy je ¢lo-
vék nuceny rozvijet to, co si o prislusném
predmétu myslel predem, tvari v tvar po-
sluchaciim, jimz chce své myslenky ucinit
pochopitelnymi. Tak si je pred publikem
sam znovu oveéruje, 1épe feceno, vybojo-
vava pred timto publikem myslenkovy za-
pas, ktery je v takovém piipadé totozny
s nespecifickym scénickym jednanim: své
myslenky prednasejici svym poslucha-
¢um totiz jen netlumodi, ale - v dialogu
se sebou samym, ve kterém bere v potaz
nevyslovené a mozna viibec neexistujici
namitky posluchact - doslova dusi i té-
lem rozviji.

Z myslenek prednasejiciho se v podani
autorky citovaného textu stavaji malem
fyzicky samostatné existujici elementy,
s nimiz se pan profesor utkava a které
také doslova rukama hladi a urovnava
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i dalsimi zpusoby gesticky tvaruje, ¢i
jim aspon pomaha se rychleji odvijet. Na
jedné strané je tedy velkoryse klade na
stil nebo jim dokonce prstem ukazuje,
kde je jejich misto, pripadné je rukou je-
nom tak chyta v letu ¢i naopak je obéma
rukama vyjima z vlastnich Gtrob a s vi-
téznym pokiikem vrha na své publikum -
ana druhé strané ¢ini své ruce primo ci-
niteli odehravajiciho se myslenkového
stretnuti. Pfipomenme si to misto, kde
se jedna ruka stavi proti druhé, nez se
(prsty stejné jako myslenky) do sebe ja-
koby navzdy k nerozpleteni zaklesnou,
az tim posluchaci doslova fyzicky trpi.
Tak ale ztstavaji (prsty stejné jako mys-
lenky) jen do té doby, nez je vysvobodi
dalsi myslenka, jejiz vznik také ohlasuji
nejdrive ruce, a z pavodniho propleteni
se nakonec vyklube opét zcela fyzicky
citéné oblé jadro; to si pak pan profesor
drzi laskyplné v dlani a odstrkuje od néj
vSechno, co sem ted nepatii.

Soustredéni na fyzické jedndni je ne-
dilnou soucasti popisovaného myslen-
kového zapasu a pomaha autorce i jejim
C¢tenaifim intenzivné spoluprozit i ma-
nipulace s cigaretou, resp. cigaretami.
Paralelné sledovany prubéh téchto ma-
nipulaci predstavuje nejenom jakousi
zabavnou vlozku, pripadné brechtovské
»zcizeni®, nebo vedlejsi prostredek ke zd-
raznéni profesorova soustiredéni. Samo
koureni ma prece co délat s dychanim,
které - od jeho zadrzovani pri dokon-
¢ovani formulace az k uvolnéni v halas-
ném pokriku - hraje jak v popisovaném
myslenkovém procesu, tak pri jeho spo-
luprozivani zasadné dulezitou tlohu. Jde
tu ale také o srovnani dvou vasni: pre-
mysleni a koureni; to druhé jako by pu-
vodné mélo pomahat prvnimu (koureni
jako stimulans, resp. prostiredek k uklid-
néni), ale citovany text ukazuje, jak ve vy-
pjatych okamzicich tomu hlavnimu spi$
prekazi (prof. Cisar také v dobé neprilis
vzdalené od popisovanych okamzikd na-
jednou prestal kouftit).

Scénické pisobeni a zrcadlové neurony

V pripadé vyrazi oznacujicich fyzické
jednani provazejici popisovany verejny
myslenkovy proces jako bychom méli co
délat s metaforami, které se ovSem (jako
to byva na jevisti) doslova realizuji. O tako-
vych jevistnich realizovanych metaforach
psal uz pred malem osmdesati lety u nas
Otakar Zich a v Rusku o nich s posluchaci
vysoké filmové skoly mluvil Sergej Ejzen-
Stejn;? prave on si byl pritom velmi dobie
védomy mozné souvislosti tohoto po-
stupu s motorickym zakladem samotného
vzniku slovniho vyjadfovani. Ostatné, pii-
slu$né vyrazy, uzité v citovaném popisu
prednasky, jsou sice z jednoho hlediska
metaforické vzhledem k té strance popiso-
vaného procesu, ktera se tyka samotnych
(uhlazovanych ¢i trc¢icich a treba na pri-
slusné misto vykazovanych) myslenek;
z jiného hlediska predstavuji ale naopak
primé vyjadreni fyzického jednani: toho
fyzického jednani, které popisovany mys-
lenkovy proces nejenom doprovazi, ale
ijako takovy (fyzicky, motoricky) realizuje.

V textu Aleny Zemancikové se popi-
suji profesorova gesta (jednotlivé pohyby),
jejichz smysl autorka spoluprozivala -
a mohla spoluprozivat jediné - v celku
popisovaného jedndni, o némz pochopi-
telné néco védéla i z vlastni zkuSenosti.
Nalézt prislusné slovni vyjadieni by au-
torka nebyla schopna, kdyby jejich spat-
Teni (vnimani zrakem) nevedlo k jejich
motorickému pociténi. Toto ‘motorické
pocitovani’ je odedavna podkladem ‘me-
taforicnosti’ tak bézné pouzivanych vy-
razu, jako ‘dotkl se ho’. K fyzické akci se
tu odvolavame pri vyjadrovani smyslu
jednani, které nema s fyzickou realizaci
prvotniho vyznamu takového vyroku nic
spole¢ného: viz tieba i charakteristiku ne-
sebevédomého, bojacného postoje tslo-
vim ‘drzi se pri zdi’. Pii bézném pouzi-
vani takového vyrazového klisé - a prave
o pouhé klisé pri bézném pouzivani vy-

2 Viz Zich 1986: 192 a Ejzenstejn 1966: 187n., 258 aj.
a 1964: 342n., event. Vostry 2001: 149n., 183n. qj.
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razu jako ‘drzi se pri zdi’ vZdycky jde - se
prislusné pocity obvykle nedostavuji; do-
slovna realizace takového kli§é mtze na
jevisti za jistych podminek naopak po-
moci divakim fyzicky spoluprozit nejen
pocity sledované jednajici osoby, ale také
‘princip a ideu’ predvadéného postoje.

Tak zcela fyzicky spoluprozivala i Alena
Zemancikova nespecifické scénické jed-
nani prednasejiciho profesora. Odpovi-
dajici pocity si pri psani citovaného textu
zpritomnila, a pravé to ji pomohlo najit tak
ucinny zpusob slovniho tlumoceni vlast-
niho zazitku z prednasky. V jeho ramci
se uzité metafory staly primym vyjadre-
nim bezprostiredné prozivanych moto-
rickych procest rezonujicich posléze ve
Ctenarich citovaného popisu; jesté silnéji
by mohly rezonovat v posluchacich je-
jiho vypravéni, kdyby prednasejici vyuzil
vlastniho spoluprozitku popisovaného
procesu: ten se pochopitelné projevi pri
¢lenéni a formovani dechového proudu
a vyuziti dalsich prozodickych vlastnosti
textu. Jako o zakladu celého rekapitulo-
vaného retézového procesu - a tedy také
o pusobivosti citovaného textu, ktera pra-
meni v psychomotorickém spoluprozitku
autorky i ¢tenart nebo posluchaci - mu-
zeme mluvit (podle Zicha) o vnitrné hma-
tovém vnimdni, a to ma nepochybné co
délat s Rizzolattiho zrcadlovymi neurony.

Nové objevy neurovédy a Zichiiv odkaz

K pochopeni aktivity zrcadlovych neu-
ronu a jejich ulohy pri scénickém puso-
beni je dulezité pripomenout si, Ze uz po-
dle Otakara Zicha (1931, resp. 1987) je pro
»dojem dramatického® ,,priznacné, ze tu
vedle zrakové a sluchové slozky vystu-
Puje jako podstatna téz slozka motorickd,
rozehravajici cely nas organismus®; za
»dojem dramatického” si tu - v Zichové
duchu - mizZeme dosadit vnimani scé-
nickych projeva, a to projevi ‘v zivoté’
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i ‘v uméni’, tzn. projeva scénickych ve
specifickém i nespecifickém smyslu. Ale
stoji za to citovat celou pasaz:

»Pozorujeme-li jednani jinych lidi, at v Zivote, ¢i na
scéné, vybavujeme si své vlastni zkusenosti moto-
rické zcela bezdécné, ani o tom nevédouce; vybavuji
se ndm tim hojnéji a mocnéji, ¢im dokonaleji se do
jednani druhych vZivame, coz zajisté ¢inime prave pri
vnimani divadelnim. Ba nevybavuji se nam pak jen
pouhé motorické predstavy; mimodék jsme strzeni
k vlastnimu napodobeni toho, co vidime a slysime,
a to aspon v jakychsi naznacich, tak Fecenych
inervacich [zvyraznil J. V.], jez vSak zuplna postaci
k tomu, abychom se do jedndni jinych pIné vzili. Tato
bezdéénda motoricka slozka to je, co doddva nasim vje-
mum rdz obzvldstni Zivosti, neodolatelnosti, aktivity.“

A po vété, kterou jsem uz citoval, Zich
jesté dodava, ze dusevnim odrazem oné
motorické slozZkRy

»jsou dva city (vlastné skupiny citd), totiz cit dramatic-
kého napéti, resp. uvolnéni, a vzruseni, resp. uklidnéni.
Oba maiji zfetelné télovy rdz a motorickou povahu
(Zich 1987: 39).2

Prislusné misto z knihy, kterou na-
psali Rizzolatti a Sinigaglia, jako by cito-
vanou pasaz ze Zicha uvadélo do souvis-
losti s parmskymi pokusy. Mam na mysli
to misto, kde se o chovani neuronu z pii-
slusné oblasti pise, Ze

»vysilaji stejné poselstvi ostatnim centram, lhostejno,
zda opice zachdzi s uréitym predmétem, nebo ho je-
nom pozoruje. PFi efektivnim kondni aktu se neuron
aktivuje za ucelem splnéni motorického prikazu [...]

3 V souvislosti se Zichovym ,vlastnim napodobenim“ vni-
maného, a to nikoli realizovanym ‘vnéjsim napodobenim’,
tj. redlnym provedenim vnimaného tkonu, ale takovym,
které se projevuje v ,pouhych ndznacich, tak Fecenych
inervacich”, stoji za to si pfipomenout Jifiho Frejku. Tento
rezisér uz v knizce z roku 1929 psal o tom, ze ,divdk vniké
do syntetického jevistniho dila, do jeho ucelu, do jeho at-
mosféry - v prvni Fadé vnitfnim napodobenim* (Frejka
1929: 89). Mimochodem, Frejku jako psychologa herecké
tvorby nedévno zdsluzné pripomenul Jifi Sipek v Disku 25
(zari 2008: 40-54); ne ndhodou najdeme v citované Frejkove
knizce Fadu myslenek potvrzovanych objevem zrcadlovych
neuront. Pokud jde o pfipadnou vazbu fyzického pociténi
s napodobovdnim, o némz se v souvislosti se zrcadlovymi
neurony zminuje i Frantisek Koukolik (viz prvni pozndmku
pod éarou), jde o sloZitéjsi problém, o némz bude fe¢ pozdéji.
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Ale pFi pouhém pozorovani? Kdyz se neuron zazehne
stejnym zplsobem, vyjadruje jeho reakce, Ze byl evo-
kovany prislusny motoricky vzor, ktery je identicky
s tim, ktery byl kédovany pri pohybu zvirete, ale na
rozdil od toho zUstdva ve stadiu potencidlniho aktu
(Rizzolatti / Sinigaglia 2008: 58).

Nemame tu vlastné co délat s neu-
ronalnim podkladem nasi schopnosti
predstavovat si, resp. pocitovat a spolu-
prozivat na zakladé predstavy? Nevede
tu Sipka az nékam tam, kde Aristoteles
mluvi o tom, Ze zatimco historik pojed-
nava o tom, co se opravdu stalo, basnik
jedna pouze o mozném? Ale zGistanme za-
tim u tzv. motorickych neurondt.

Citovana pasaz z Estetiky dramatického
uméni navazuje na odstavec, ve kterém
Zich pise o psychologické povaze naseho
vlastniho jednani. Pii tomto jednani se

»aspon trochu sami vidime a slysime, ale to jsou jen
Eastecné a podruzné dojmy proti tomu, Ze pfi ném,
populdrné feceno, sami sebe ‘citime’, a to télesné.
Predstavme si, Ze jsme v takové tmé a hluku, Ze se
nemuzeme vidét ani slySet. Pfresto uvédomujeme si
kazdé své jedndni, polohu i pohyb celého téla i jeho
vsech casti, tedy treba obliceje, a zejména i mluvidel,
tak zfetelné, Ze napf. vime nejenom, Ze se usmivdme
a ze mluvime, ale i co mluvime, a¢ se neslysime. Po-
Citky, jimiz si to vSe uvédomujeme, sluji vnitrne hma-
tove: vnimdme napéti svall, tlak a tah v slachdch
a kloubech qj.: nejdulezitéjsi jejich soubory (nebot
vzdy je jich mnoho najednou) nazyvaji se vjemy kine-
stetické ¢ili pohybové “ (Zich 1986: 38-39).*

I dnes se pochopitelné rozlisuje
vizualni ¢i auditivni vnimani a pocito-
vdni, resp. interoceptivni ¢i propriocep-
tivni vnimani (-cept a -ceptivni viz per-
ceptivni, prip. koncept, akceptovat od
capere, ve sloZzeninach -cipere: brat, chy-

4 Mimochodem, také Rizzolatti a Sinigaglia (2008: 58)
uvddéji na podporu svého zavéru priklad s jednénim ve
tmé: ,Vime, Ze jejich ¢ast [neuronl z prislusné oblasti] se
aktivuje stejné tak pri efektivnim vykondvani jedndni, jako
pfi pouhém pozorovani objektu. To ukazuje na vétsi shodu
mezi selektivitou motorickych reakei (zpisob uchopeni)
a vizudlnich reakci (forma, velikost a orientace objektu). [...]
Stejné neurony reaguji na pozadavek vykonat jedndni stejné
tak za svétla, jako ve tmé. To opraviiuje charakterizovat je
jako ‘motorické’.”

Scénické pisobeni a zrcadlové neurony

tat, uchopovat, chapat) a Antonio Da-
masio chvali A. D. Craiga, ktery si podle
ného zaslouzi

»znacnou uctu za sledovani myslenky ztracené v ml-

hdach rané neurofyziologie, tradi¢né zamlcované
v neurologickych uéebnicich - totiz myslenky, ze
jsme vlastniky smyslu pro nitro vlastniho organismu,
interoceptivniho smyslu. Jinak receno, pravé o této
korové oblasti, kterou teoretické tvahy i vysledky
studii funkénimi metodami uvadéji do vztahu k poci-
tam, se zjistuje, Ze je prijemcem tfidy signdld, které
nejpravdépodobnéji reprezentuji obsah pocita“ (Da-
masio 2004: 126).

Damasio mluvi o signalech télesné tep-
loty, zCervenani, svédéni, lechtani, mra-
zeni, pocitcich z vnitfnich a pohlavnich
organu atd. V poznamce k obrazku na
s. 127 pak dodava:

»Emoce jsou z nejvétsi ¢asti modifikacemi vnitfniho
svéta. Smyslové signdly vytvarejici zaklad pro pocito-
vani emoci jsou z valné €dsti interoceptivni. Hlavnim
zdrojem téchto signdld jsou vnitini orgdany a vnitfni
prostredi, podili se vSak i signdly plynouci z ¢innosti
svalové a kosterni soustavy, jakoz i vestibuldrniho
systému.”

Pro nas (tedy z hlediska herectvi
a obecné scénovani) je zasadné dulezité
vnimani vlastni polohy a pohyb1, resp.
postoju (pokrceni ¢i narovnani, resp.
umisténi ve stiredu nebo odstrceni na
okraj, prip. nasmeérovani primo dopredu
nebo uhybani atd.) a pociti z nich plynou-
cich (pocitu pokréenosti, naprimenosti,
obklopenosti, uhybavosti atp.). Dalezité
je pritom ale i vnimani vnéjsich pred-
métn, které nejenom vidime, ale i poci-
tujeme z hlediska potencialniho motoric-
kého aktu souvisejiciho se zachazenim
s nimi. Pokud jde o to posledni, zacalo
se v ramci Rizzolattiho vyzkumu po-
moci pokust s opicemi zkoumat néco,
co bychom nejlépe mohli nazvat ‘vidéni
rukama’ nebo - mozna presnéji - prave
vnitfné hmatové vnimani.

Konkrétné, pri pokusu s uchopova-
nim salku se ukazalo, Ze samotny salek
tu funguje jako pal virtudlniho aktu. Na-
hled salku predstavuje ,,preformu jed-
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nani“, vlastné druh apelu k jednani,
ktery nezavisle na tom, jestli jednani
opravdu nasleduje nebo ne, charakteri-
zuje Salek jako néco, co je mozné urci-
tym zptisobem uchopit a ,identifikuje
ho v zavislosti na motorickych moznos-
tech, které obsahuje” (viz Rizzolatti / Si-
nigaglia 2008: 60). Citovani autori mluvi
o vizualnich affordances, tj. o nabidkach,
jak ho uchopit, event. jak s nim viibec
zachazet, které se opiraji o nase moto-
rické zkuSenosti.

Analyza prislusnych vizuomotoric-
kych transformaci souvisejicich s cito-
vanym pokusem nakonec ukazala, ze
vidéni rizené rukou je také - ne-li pre-
devsim - vidéni pomoci ruky: vzhledem
k nému bezprostiredné vhimame v pozo-
rovaném objektu zakédovany ansdmbl
hypotéz jedndni (viz Rizzolatti / Siniga-
glia 2008: 61).> Rekl bych, Ze piimé spo-
jeni téchto fyzicky pocitovanych hypotéz
s pripadnym zvazZovanim kvalit pied-
métu nam dava dokonce pravo mluvit
o ‘mysleni’, a to mozna nejen v metafo-
rické roviné: jde prece o primy prozitek
smyslu, v jehoZ ramci je smyslové zakou-
Seni totozné s vedomym.

To vSechno samoziejmé vrha nové
svétlo napriklad i na ty - feknéme - ‘scé-
nické’ kvality stolni soupravy, které roz-
hoduji o tom, jestli bychom ji chtéli mit
doma, a to nejenom na zakladé cisté vi-
zualniho dojmu, ale pravé na zakladé toho,
jakym zptisobem se nam napriklad i jen
vystaveny salek zda tim ¢i onim zptisobem
uchopitelny; tj. na zakladé dojmu, jestli
by byl nebo nebyl prijemny do ruky, tedy
dojmu, ktery mtzeme nejpresnéji ozna-
¢it jako vnitfné hmatovy. A to se vSemi
asociacemi, vzbuzovanymi pribuznosti
vyrazu hmatat, uchopovat i chdpat, kde
‘chapat’ neznamena jen proces racional-

Ve ¢v

niho rozumeéni ¢i ‘cteni’ daného objektu,

5 Je jasné, jaky vyznam pro kultivaci tohoto ‘vidéni rukama’
muzZe mit Stanislavského herecké cvi€eni s imagindrni rekvi-
zitou, o kterém bude jesté Fe¢ v pfimé souvislosti s aktivitou
zrcadlovych neurond.
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ale ma co délat uz s jeho bezprostied-
nim, jakoby ‘pouze télesnym’ vnimanim.

Stolni souprava tu samoziejmé muze
fungovat i jako priklad pro rozsahlou ob-
last designu a téch jeho kvalit, které sou-
viseji s vnimanim nikoli pouze oc¢ima, ale
takrikajic celou bytosti a které se i v pri-
padé kvalit bytového designu zakladaji
na komplexnim scénickém smyslu. Tento
scénicky smysl dovoluje totiz v procesu
vnitfné hmatového vnimani nabizeného
bytového zatizeni rozeznat i vlastnosti
souvisejici s potencialnim reSsenim pro-
storu, do kterého chceme to zarizeni
umistit. Jde o prostor chapany aspon bez-
décné jako scéna, a to nikoli (jen) vzhle-
dem k odstupu, ze kterého lze pozorovat
(tj. z hlediska zrakového vnimani), ale ze-
jména praveé vzhledem ke komplexnimu
pociténi daného zarizeni a jeho mozné
konkrétni lokalizace, k pociténi zahr-
nujicimu prislusny ,,ansambl hypotéz*;
tentokrat by Slo o hypotézy (predstavy)
uziti prislusného vybaveni v predpokla-
danych situacich a obecné z hlediska
moznosti, jak v prislusné zarizeném pro-
storu bytovat. Ze doplnit toto pociténi
prislusnou racionalni ivahou muze byt
i v tomto pripadé na prospéch, je jisté
mimo pochybnost.

Je snad bez dalsiho vysvétlovani také
jasné, nakolik jde v uvedeném pripadé
o véci prislusejici (pri specifickém scéno-
vani) scénografii, ktera teprve s ohledem
na vytcené vlastnosti vnimani a predpo-
klady konkrétniho jednani ziskava smysl
své aktivity. Nakolik mtze byt tento (scé-
nicky) smysl zakotveny v téch vlastnos-
tech vnimani a projektovani aktivit, které
se uplatnuji v bézném zivoté, ukazuje
priklad Ladislava Sutnara: Pravé Sut-
nar piece svou rozsahlou a mimoradné
prikladnou designerskou aktivitu ne na-
hodou uplatnoval nejenom pri navrzich
svych jaksi doslova iichvatnych servisu ¢i
kniznich dprav, ale - charakteristicky -
také pri svych aktivitaich zamérenych
na podobu loutkového divadla, kterou
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chtél modifikovat v duchu avantgard-
nich experimenta.®

Mluvime-li tu o scénickém smyslu,
mluvime vlastné o latentnim hereckém
talentu v duchu Zichovy definice herce
jako motorického typu. Ano, Otakar Zich
byl piesvédceny - a toto jeho presvéd-
ceni lze dnes povazovat za obecné pri-
jaté -, ze

ylatkou, z niz herec tvori své dilo, i nastrojem, jimz je

tvofi, je on sam, tj. jeho vlastni, Zivé a odusevnélé télo.”
Odtud plynou dvé skutecnosti zdsadniho vyznamu.
Predevsim ta, Ze herec jako tviréi umélec vnima své
dilo, tj. postavu, jinak nez obecenstvo: postava je
pro ného ddna primdrné jako télovy vjem a teprve
sekunddrné jako vjem zrakovy a sluchovy. Za druhé,
Ze postava neni néco vyluéné psychického, jak se
domnivaiji teoretikové literdrni, ale také nic vyluéné
fyzického, jak by chtéli nékteri teoretikové divadelni,
ale oboji dohromady” (Zich 1987: 106).

Uz s odvolanim na tento citat a tak tro-
chu predem by se chtélo - zcela v Zichové
duchu - zdtraznit, Ze nejenom herec ne-
vnima sam sebe ‘v postavé’ jako pouhy
znak, ale nemuze ho tak vnimat ani obe-
censtvo pravé diky zpusobu spoluprozi-
vdni hereckého jednani (viz tvodni citat

6 O Ladislavu Sutnarovi psal Miroslav Vojtéchovsky v Disku
7 (brezen 2004: 140-143) pri prilezitosti jeho prazské vy-
stavy z léta 2003 nazvané Ladislav Sutnar (1897-1976
Praha - New York - Design in Action); ¢lanek mél titul
»Sutnar zpdtky doma*“. Sutnarovo misto v moderni zdpadni
kultufe ukdzala mj. i vystava Modernism 1914-1939, de-
signing a new world v londynském Victoria & Albert Mu-
seum roku 2006 (psal o ni tyz autor v Disku 18 z prosince
2006: 149-156 v ¢lanku s ndzvem ,Sympaticky nendpadnd
oslava redlné utopie).

7 |kdyz mizeme mluvit o viceméné obecné pfijatém nézoru,
neznamend to ovsem, Ze je Uplné pFesny. Kdyz uz bychom se
drzeli pojmi materidl (¢i Idtka) a ndstroj herecké tvorby, mu-
seli bychom v prvnim pfipadé (tj. v pfipadé latky ¢i materidlu)
uvazit, neni-li jim ve skuteénosti chovdni's jeho pfislusnymi
konvencemi a témi vzorci chovdni véetné Rizzolattiho ,slov-
niku aktd“, ktery ovéem nejtésnéji souvisi s nasi télesnou zku-
Senosti: Pravé zdpas obojiho - tj. na jedné strané prislusné
konvence, a tedy elementu €ehosi ‘socidlniho’ a v jiné roviné
cehosi ocekdvaného, a na druhé strané bezprostredniho (fy-
zického) hnuti, a tedy nééeho ‘individudiniho’ a v jiné roviné
neocekdvaného - rozhoduje prece o konkrétni podobé jed-
ndni v dané nespecifické (tj. ‘Zivotni’) i specifické scénické
situaci; v té ‘specifické’ jde ovsem také o zdpas s prislus-
nymi specificky scénickymi vzorci a konvencemi. Na oprdv-
nénosti ndsledujicich Zichovych zavéra to ovsem nic neubird.
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z jeho Estetiky na s. 11 tohoto textu).? Ta-
kové spoluprozivani zaklada totiz také bez-
prostiredné télesné vnimani scénického
déni a teprve z néj se pak dostavame az
tfeba k dodate¢nému uvazovani o zhléd-
nutém. Toto komplexni vnimani se tedy
nepohybuje primarné v relaci oznacu-
Jici-oznacované ¢i znak-vyznam, nybrz
v ramci bezprostiedné télesného spo-
luprozitku a specifické neukoncenosti
procesu, ktery zaklada. Praveé specificka
neukoncenost, zapricinéna nemoznosti
uplné vlastni télesné reakce (ukoncené
pouhymi Zichovymi ,,inervacemi), vede
k oném dal$im mentalnim procestm,
neodmyslitelnym od distance dané sa-
motnou touto neukoncenosti a neukon-
citelnosti (jejiz obdobou je u herce to, Ze
postavy se na jevisti nezabijeji skutecné),
tedy k tém mentalnim procesim, které
jsou nezbytné k plnému prozitku smyslu
scénického jednani (srov. s tim, co bylo fe-
¢eno o neoddélitelnosti tohoto prozitku
smyslu od jeho smyslového zakouseni na
s. 13). Jako plny chapu prozitek nereduko-
vany na to rozumenti, které se mutiZe proje-
vit jen jeho dodate¢nou verbalizaci, zhusta
nedosazitelnou, v radé ohledu a pripada
primo zbyte¢nou a v kazdém pripadeé ne-
dostatec¢nou: tento smysl se totiz rovna pl-
nosti samotného takového prozitku v oka-
mziku, kdy se - a jestli se - z néj stava nase
bytostna (tj. télesné-dusevni) zkusenost.

Hercova hra je Zichovi (ibid.) ,,soubo-
rem Cisté télovych, tj. vnitineé hmatovijch
vjemu, jimiz si své pohyby a polohy uve-
domujeme®, a zasadni pro herce je tedy
podle ného ,,schopnost pretélesnéni“
a ,schopnost télesného vyrazu®“, které

»ukazuji na to, Ze herec ndlezi k tak recenému mo-
torickému ¢ili pohybovému typu lidi, jez je z tFi
senzorickych typt, obsahujicich jesté typ zrakovy
(vizudlni) a sluchovy (auditivni), nejrozsifenéjsi. Tyto

8 To chténi je samoziejmé reakci na rozsifené presvéd-
¢eni, ze vyznam Zichova spisu tkvi pravé v tom, ze jeho
autor chdpe divadlo jako problém divadelniho znaku
(viz napF. Osolsobé 1987).
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typy znamenaji jen previddajici rdz smyslového zi-
vota u néjakého ¢lovéka a mohou se jak ve spolek
kombinovat, tak i specializovat. [...] Lidé motoricky
zalozeni maji predevsim vynikajici zdjem pro pohy-
bové, vibec vnitrné hmatové vjemy, jimiz se o po-
hybech a polohdch svého téla dovidaji. [...] V tésné
souvislosti s timto zdjmem je jejich zdliba na téchto
vykonech [...] Konecné za treti — a i to je v souvislosti
se zdjmem a zdlibou - maji tito lidé neobycejnou pa-
met pro vnitrné hmatové vjemy a zvldsté pro jejich
komplexy [...]

Tato pamét pro vnitfné hmatové dojmy je zajisté
netykd jen elementd, nybrz i soubor(, z ¢ehoz plyne,
Ze musi byt i paméti pro vztahy mezi vnitrne hmato-
vymi elementy, a ze je tedy spojena i se smyslem pro
tyto vztahy a jejich specificky raz a provazena i sil-
nou zdlibou, pravé z téchto vztahi plynouci. Vyznam
tohoto naddni pro vztahy je v tom, Ze jim vstupujeme
jiz do sféry umélecké [...] Malif mysli v barvach a tva-
rech, hudebnik v ténech, herec ve vnitfné hmatovych
vjemech; kazdy z nich chape zdkonitost jejich nazor-
nych relaci, jez je tmelem jeho syntézy, jako umé-
leckou logiku svého oboru“ (Zich 1987: 116-117).

Is odvolanim na Zichovo presvédceni
o kombinovatelnosti jednotlivych typu
je mozné se dohadovat, kolik z typu vi-
zualniho ¢i motorického mél v sobé La-
dislav Sutnar, jinak Feceno, kolik latent-
niho hereckého talentu si zada Gspésné
uplatnéni v oblasti designu i viibec mo-
derniho vytvarného umeéni, kde ‘vnitfné
hmatové’ od jisté doby jako by dokonce
prevladalo nad ¢isté vizualnim (o bezpro-
stfednim vztahu tvaru a tvarovani neje-
nom v socharstvi, ale viibec ve vytvarném
umeéni nemluveé). Jesté vymluvnéjsim pii-
kladem je samoziejmé Hilartv scéno-
graf arch. Vlastislav Hofman, jehoz akti-
vity jsou nejenom svédectvim citované
kombinovatelnosti, ale také svédectvim
vyvoje scénografie od malovanych kulis
ke specificky ¢lenénému a vybavenému
prostoru: rozvrhovat a vybavovat takovy
prostor miiZze jen umélec schopny poci-
tovat ho jako ansdmbl hypotéz potencial-
niho scénického jednani.

Pokud jde jaksi souhrnné o vztah no-
vych objevti neurovédy a Zichovy kon-
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cepce herectvi, 1ze jen konstatovat, Ze ji
tyto objevy nejenom v zasadé potvrzuji,
ale dokonce pomahaji 1épe pochopit.

Objev zrcadlovych neuronii;
jednani, spoluproZivani, chapani

Tedy: zrcadlové neurony byly objeveny
na zacatku 90. let minulého stoleti p¥i po-
kusech s opicemi. V ¢ele vyzkum, které
k tomuto objevu vedly, stal uz jmenovany
$éf Fyziologického institutu v Parmé Gia-
como Rizzolatti, italsky Einstein, jak mu
rikaji. Podle Joachima Bauera, 1ékare,
neurobiologa a psychoterapeuta, ktery
se mysSlenkovymi disledky objevu zrca-
dlovych neuront zabyva v knize Proc ci-
tim, co citis z roku 2006 (jeji podtitul zni
Intuitivni komunikace a tajemstvi zrcadlo-
vych neuronit), upoutala parmské bada-
tele nervova bunka, ktera se zazehovala,
kdyz opice sahala rukou pro ofech umis-
tény na podnose. Nikoli tedy pri pouhém
pohledu na ofech, ani pri odpovidajicim
pohybu ruky ‘bez predmétného korelatu’,
totiz kdyz nesahala skutecné pro orech:
v takovych pripadech nevyvijela tato ner-
vova bunka zadnou aktivitu. V dalsi ¢asti
experimentu ukazali opici ofech na pod-
nosu nejdriv pii svétle, a potom se zkou-
malo, co se bude dit v iplné tmé; kdyz
opice sahla pro orech, ukazalo se, Ze Slo
skutecné o plan jednani, ktery tato bunka
koédovala, tzn. o to, co souvisi s motori-
kou, a nikoli tfeba o samotny pohled na
orech, tzn. o to, co souvisi s vizualnim
vnimanim: bunka se totiz aktivovala i za
danych podminek.

»Rizzolatti identifikoval [...] u tohoto zvifete neuron
jednani, ktery kédoval pldn akce ‘Sdhnout pro ofech
leZici na néjaké plose’. Pokazdé, kdyz opice konala
toto jedndni, provazel je bioelektricky signdl této
bunky” (Bauer 2006: 23).

Historie objevu zrcadlovych neuront
zacala tedy - jak Bauer zduUraznuje - témi
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neurony, jejichZ pomoci zivé bytosti ridi
své jednani a které jsou umistény ve
specialni oblasti mozkové kury, v bez-
prostifednim sousedstvi nervovych bu-
neék, které ridi nase svalové pohyby. Pak
ale doslo k nééemu, co vyzkumniky jesté
vic prekvapilo: prislusna nervova bunka
se aktivovala i tehdy, kdyz opice jen po-
zorovala, jak saha pro orech na podnose
nékdo jiny. Vyzadalo si pry néjakou chvili,
nez stacili pochopit, co to znamena: ,byla
to neurobiologicka senzace”.

»Senzace spocivala v tom, Ze existuje néco jako neuro-

biologickd rezonance: Pozorovéani jedndni vykondva-
ného nékym jinym aktivovalo v pozorovateli, vtomto
pripadé v opici, vlastni neurobiologicky program,
a sice presné ten program, ktery by u ného samot-
ného mohl vést k vykondni pozorovaného jednani.
Nervové bunky, které mohou realizovat urcity pro-
gram ve vlastnim téle, které jsou ale aktivni i v pFi-
padé, kdyz jedinec pozoruje nebo jinym zpisobem
spoluprozivd, jak jiny jedinec uvadi toto jednani ve
skutek, byly oznaceny jako zrcadlové neurony, ‘mirror
neurons’“ (Bauer 2006: 22-23).

Pokusy potvrdily existenci zrcadlo-
vych neuronu i u lidi.?

»Elektrofyziologické pokusy stejné jako pokusy s Brain-
-Imaging potvrzuji hypotézu, ze se u lidi vyskytuji
mechanismy ‘rezonance’, jaké byly zjistény u opic.
S nékterymi vyznamnymi rozdily: Systém zrcadlovych

9 Citované objevy by pochopitelné nebyly mozné bez elekt-
roencefalografickych zaznamd, diky nimz Ize zjistovat zmény
spontdnni elektrické aktivity mozku a rozliSovat riizné rytmy
podle jejich vinové frekvence. V kapitole vénované zrcadlo-
vym neurondm u lidi Rizzolatti a Sinigaglia piSou: ,U zdra-
vého dospélého v klidovém stavu a pfi zavienych ocich pre-
vazuje v zadnich mozkovych oblastech alfa-rytmus (8-12 Hz)
a ve frontdinim laloku takzvané desynchronizované rytmy
s vysokou frekvenci a nizkym napétim. Casto Ize pozorovat
i alfa-rytmu podobny mi-rytmus, ktery je ale lokalizovany
v centrdlnich oblastech. Alfa-rytmus prevldada, kdyz jsou
senzorické a zejména vizudlni systémy inaktivni: Staéi, kdyz
osoba otevre o¢i, a tyto rytmy zmizi nebo se vyznamnym zpu-
sobem oslabi. Mi-rytmus naproti tomu prevlddd, pokud je
v klidu motoricky systém. Aktivni pohyb nebo senzomotorické
podrdzdéni staéi, aby se desynchronizoval” (Rizzolatti / Sini-
gaglia 2008: 122-123). Citovani autofi upozornuji na pokusy
Henriho Gastauta et al. z roku 1954, ze kterych vyplynulo, ze
ndhled jednani konaného jinymi jedinci vede k zablokovani
alfa-rytmu. O ¢Etyficet let pozdéji jini badatelé (Vilayanur
S. Ramachadran et al. i Stéphanie Cochin et al.), inspirovani
objevem zrcadlovych neuront, zopakovali tento pokus za
pouziti novych rafinovanéjsich metod. ,Pfedevsim skupina
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neurond se zdd u lidi rozsifenéjsi nez u opic, coz je
zAveér, ktery zifejmé plati pouze s vymezujicim pouka-
zem, Ze u ¢lovéka a opice se vyuzivd riznych postupt.
Nebot jedna véc je mérit aktivitu jednotlivych neu-
rond, a néco jiného analyzovat aktivaci jednotlivych
korovych oblasti na zdkladé zmén krevniho obéhu.
Nejduilezitéjsi ale je, Ze systém zrcadlovych neuront
clovéka disponuje vlastnostmi, které se u opic nedaji
konstatovat: Kéduje tranzitivni a intranzitivni akty;
je schopny selektovat stejné tak druh jednani, jako
ndslednost pohybu, ze kterych sestdvd; koneéné,
nevyzaduje Zzddnou interakci s objektem a aktivuje
se i v pFipadé, kdyz jde o jedndni pouze simulované“
(Rizzolatti / Sinigaglia 2008: 130-131).

Rizzolatti a Sinigaglia uz v kapitole
,Jednani a chapani“ (nas. 105) cituji a po-
sléze uvadéji na pravou miru to vysvétleni
funkce zcadlovych neuronu, které podal
svého casu Marc Jeannerod v ¢lanku vé-
novaném analyze pohybovych piedstav
(motor imagery). Jeannerod uvadél pri-
klad zaka, ktery prihlizi, jak mu mistr
predehrava na houslich obtiznou pasaz.
Aby mohl reprodukovat pohyby ruky
a prstu svého ucitele, musi si o nich vy-
tvorit motorickou predstavu. Vytvareni
podobnych motorickych predstav sou-
visi podle Jeanneroda s ¢innosti tychz
neurond, které se museji aktivovat pri
planovani a pripravé zakovy vlastni hry.

Cochinové prokdzala, Ze pozorovéni pohybl nohy a prstd
je spojené s desynchronizaci alfa-rytmu - coz nenastalo pfi
nabidce predmétného vizudlniho podnétu: S rytmem, ktery
se zablokoval & desynchronizoval v disledku pohybi po-
kusné osoby, to bylo stejné i pfi pouhém pozorovani téchto
pohybi“ (123). Rizzolatti a Sinigaglia zdlraznuji, Ze podobné
vysledky byly ziskdny i v Fadé pokusu, které se opiraly o mag-
neto-encefalografii (MEG), pfi nizZ mize byt elektrickd aktivita
mozku analyzovdna pomoci registrace magnetickych poli
mozkem produkovanych. ,Za nejpfesvédcivéjsi dikaz, ze
motoricky systém clovéka disponuje schopnosti zrcadlit,
muzeme ale dékovat pokusim zaloZzenym na transkranidlni
magnetické stimulaci (TMS). TMS predstavuje neinvazivni
proces drézdéni nervového systému. Byla-li motorické kdra
vystavena magnetickému podrazdéni prislusné sily, daly se
v kontralaterdlnich svalech registrovat motoricky evokované
potencidly (motor evoked potentials, MEP). Protoze velikost
téchto potencidlt byla modulovdna vzhledem ke kontextu
chovani, bylo mozné kontrolovat vzrusivost motorického sys-
tému v rtiznych pokusnych podminkdch” (123-124). Citovani
autofi v uvedené kapitole vénované zrcadlovym neuroniim
u lidi uvadéji, Ze ,Luciano Fadiga et al. vyzvali pokusné
osoby k pozorovdni experimentdtora, ktery uchopoval rukou
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Aktivace zrcadlovych neuront vytvari
tedy ,,vnitini motorickou reprezentaci*
pozorovaného aktu, na které potom za-
visi moznost u¢eni pomoci napodobeni.
Rizzolatti a Sinigaglia k tomu dodavaji:

»Jeannerodiv ndvrh je bezpochyby cenny a je
v souladu s daty ziskanymi zatim pomoci vyzkumu.
Uzké zdvislost mezi vizudlnimi a motorickymi re-
akcemi zrcadlovych neuronti zdd se ve skutecnosti
ukazovat, Ze pouhé pozorovani néjakého jednani ko-
naného nékym jinym vyvolava v mozku pozorovatele
potencidlni motoricky akt odpovidajici tomu, ktery
se bude spontdnné aktivovat pFi organizaci a skutec-
ném kondni tohoto jedndni. Rozdil je ten, Ze akt zi-
stdvd v jednom pripadé ve stadiu potencidiniho aktu
(potazmo ‘vnitfni motorické reprezentace’), zatimco
ve druhém bude presazeny do konkrétniho sledu po-
hybi. Ale v jednom bodé Jeanneroda nasledovat ne-
muzeme, totiz v tom, Ze primdrni funkce zrcadlovych
neurond mad byt spojend s imitdtorskymi zpusoby
chovani” (Rizzolatti / Sinigaglia 2008: 105-106).

Autori citované knihy na jiném misté
mluvi ,,0 Sirokém spektru fenoménu ‘re-
zonance’, ktera byva zahrnovana pod
oznaceni napodobovdni (a obcas se jedno
adruhé zaménuje)“, a o tom, do jaké miry
je schopnost lidi ué¢it se vykonavat néjaké
jednani pomoci pozorovani zavisla na
zrcadlovych neuronech. Uz v citovaném
misté pokladaji ale za nutné jasné kon-

objekty nebo konal za nepFitomnosti predmétného korelétu
zdanlivé nesmysIné posunky, a registrovali pfitom pomoci
drazdéni levé motorické kiry MEP vyvolané v rozliénych
svalech pravé ruky a pravé paze. V obou pfipadech bylo
zaznamendno selektivni zvySeni MEP ve svalech, které se
aktivuji pfi kondni pozorovanych pohybd. Stupfovani MEP
pfi pozorovani tranzitivnich aktu (tj. takovych, které jsou za-
meéreny na objekt) souhlasilo s daty ziskanymi pfi pokusech
s opicemi, ale jejich zvySeni pFi pozorovdni intranzitivnich
aktd (tj. takovych, které nejsou zaméfeny na objekt) bylo
ve srovndni s opicemi prekvapujici, protoze zrcadlové neu-
rony opic nereagovaly na pozorované nezacilené pohyby
paze“ (124). Rizzolatti a Sinigaglia zdlraznuji, Ze to ale
yneni jediny rozdil mezi zrcadlovym systémem lidi a opic.
U normadlnich pokusnych osob, které pozorovaly experi-
mentdtora pFi kondni typickych pohybt uchopovdni, byly
registrovdny magnetické potencidly svali ruky, které ukd-
zaly, Ze aktivace motorické kary vérné reprodukuje ¢asovy
pribéh pozorovanych pohybi - a to se zdg ukazovat na to,
ze zrcadlové neurony ¢lovéka jsou schopné kédovat stejné
tak cil motorického aktivity, jako ¢asové aspekty jednotli-
vych pohyb, ze kterych sestava“ (124-125). Velky vyznam
pro dalsi zkoumdni mély metody Brain-Imaging, zejména
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statovat, Ze zrcadlové neurony spocivaji -
jesté pred napodobovanim - v zakladu
Lrozezndvdni a chdpdni vyznamu ‘motoric-
kych uddlosti’, tj. aktii téch druhyjch* (ibid.).

»Je zfejmé, ze pod ‘chdpdnim’ zde nerozumime to,
Ze je pozorovateli (v nasem pripadé opici) k dispozici
explicitni védomi (nebo dokonce reflexe) identity €i
podobnosti pozorovaného a konaného jedndni. To,
naé nardzime, je jednodussi: Existuje bezprostredni
schopnost rozeznat v pozorované ‘motorické uda-
losti’ jisty typ aktu, ktery se vyznacuje specifickym
zplUsobem interakce s objekty, schopnost rozeznat
tento typ od jinych a vyuzit popfipadé takovou in-
formaci k pfimérené reakci. Zde plati, co jsme rekli
o kanonickych neuronech z F5 a o vizuomotorickych
neuronech predni intraparietdini arey (AIP): VizudIni
podnét je bezprostredné kodovany odpovidajicim
motorickym aktem, aniz by musel byt tento akt ko-
nany. S jedinym (nikoli nevyznamnym) rozdilem, Ze
vizudlni podnét nevychazi z néjakého objektu ¢i
jeho pohybd, ale z pohybd, které kond jiny jedinec
a které se formou uchopeni, drZeni ¢i manipulace
vztahuji k néjakému objektu. Ale stejné jako objekty
ziskdvaji také tyto pohyby pro toho, kdo je pozo-
ruje, vyznam pomoci slovniku aktd, ktery ma k dis-
pozici a ktery reguluje jeho moznosti jednani. [...]
Diky tomu muze [...] bezprostredné vnimat vyznam
téchto ‘motorickych uddlosti’ a chdpat je jako ur-
city typ aktu“ (Rizzolatti / Sinigaglia 2008: 107)."°

Dutilezity tu je mechanismus vizuo-
motorické vazby, ktery je podstatnym

Positron Emission Tomography (PET) a funkcional Magnetic
Tomography (fMRI); ty ,dovoluji trojrozmérné a s pozoru-
hodnym prostorovym zdbérem vizualizovat zmény krevniho
obéhu, které nastdvaji v disledku kondni ¢i pozorovani ur-
¢éitych motorickych aktd, a méfit je stejné jako odpovidajici
stupen aktivace” (125). Podle citovanych autori ,typické
chovdni zrcadlovych neuront se projevuje v aktivaci Bro-
covy oblasti. A nejenom to: z experimentd Buccina et al.
je zfejmé, Ze systém zrcadlovych neuront zahrnuje u lidi
kromé Brocovy oblasti dalsi ¢dsti premotorické kiry a dol-
niho parietdlniho laloku. Konecné, ukazuje se, Ze systém zr-
cadlovych neuron se neomezuje na pohyby ruky ani pouze
na tranzitivni akty, ale také na akty simulované” (Rizzolatti
/ Sinigaglia 2008: 130).

10 Zminény slovnik motorickych akti obsahuje podle citova-
nych autort area F5 a jeho slova reprezentuji podle nich sku-
piny neuroni. Vyuzivéani tohoto slovniku se kryje se zazeho-
vanim neuroni reagujicich na urcité motorické akty a souvisi
s moznou odpovédi na otdzku, pro¢ zachdzime s predméty
témér vzdycky stejnym zplUsobem. Rizzolatti a Sinigaglia
(2008: 57-58) mluvi v té souvislosti o ,nddrzi jedndani”, nabi-
zenych motorickym systémem, ,kterd tvori zdklad kognitiv-
nich funkci tradi¢né pfipisovanych senzorickym systémdm®.
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znakem zrcadlovych neuront. Rizzolatti
se Sinigagliou zdtraznuji, ze ke kddovani
konanych pohybti dochazi v ramci urci-
tého systému a Ze identifikace téchto po-
hybti za¢ina ve vizualnim systému. Lze
si podle nich snadno predstavit, Ze ke
vzniku zrcadlovych neuronu doslo, ,,za-
timco vizualni informace byla byt ne-
primo poslana k motorickym oblastem
mozku a zde prijala motoricky format,
ktery je pro né typicky“ (Rizzolatti / Si-
nigaglia 2008: 101).

Ukazalo se ale také, ze zrcadlové neu-
rony se daji primét k rezonanci nejenom
v pripadé, zZe jedinec sleduje jednani
druhého zrakem, ale i kdyz registruje
zvuky, které jsou pro prislusné jednani
typické - a pro ¢lovéka je dostatecny do-
konce i pouhy slovni podnét!

,KdyZz byl experiment s ofechem pripraveny tak, Ze ore-
chy byly zabalené v papiru, ktery pfi rozbalovani typic-
kym zpisobem sustil, stacil jen samotny tento zvuk, aby
se aktivovaly odpovidajici neurony fidici toto jednani.
Pokud jde o lidi, staci, kdyz jenom slysi hovorit o tako-
vém jednani, aby zrcadlové neurony zacaly rezonovat.
[...] Nejen pozorovani, ale kazdé vnimani néjakého
déni, které provadi nékdo jiny, mize v mozku pozoro-
vatele aktivovat zrcadlové neurony” (Bauer 2006: 24).

Zrcadlové neurony disponuji vlast-
nostmi, které je ¢ini s to koordinovat
smyslovou informaci s pozorovatelovym
motorickym védénim. Jde o

»2dkladni motoricke védéni o vyznamech kédovanych
jednotlivymi neurony, védéni, které maze byt vyuzito
prdvé tak pfi vykondavani jednani jako pfi pozorovani
tohoto jednani, konaiji-li je jini. Aktivace téhoz neu-
ralniho vzoru prozrazuje, Ze chdpdni jednani jinych
predpoklddad u pozorovatele stejné motorické védéni,
které reguluje i konani vlastniho jednani (Rizzolatti
/ Sinigaglia 2008: 109)."

11 Na okraj tohoto ,motorického védéni“ zdaraznil JiFi
§|’pek v €lanku ,Kniha o fenoménu lidského obliceje” na
s. 160 tohoto éisla Disku, Ze teorie systému zrcadlovych
neuronl pomdhd porozumét vytvareni modelu nasich vlast-
nich i cizich pohybovych vzorcd, a to i v souvislosti s nasi
motorickou predstavivosti, a také ,rozumét déni kolem nds
pfes moznd srovndni motorickych modeld jiz vytvorenych
(a nasi zkusenosti potvrzenych) se vzorci novymi, které ném
nabizi napf. umélecké ztvarnéni. Dokdzeme si tedy uz lépe
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V kapitole vénované zrcadlovym neu-
ronum u lidi citovani autori zdraznuji,
ze systém zrcadlovych neurond muze
sice u ¢lovéka plnit mnohem Sirsi spekt-
rum funkci, nezlze pozorovat u opic, ale
to ndm nesmi dat zapomenout na jeho
primdrni roli, ktera souvisi praveé s chd-
pdnim vyznamu jedndni jinych (viz Riz-
zolatti / Sinigaglia 2008: 131).

»At jde o opici nebo o ¢lovéka, u pozorovatele vede
pohled na akty, které konaiji jini, k bezprostfednimu
zapojeni onéch motorickych oblasti, jejichz tkolem
je organizace a provadéni téchto akti. Diky tomuto
zapojeni je opici i ¢loveku umozZnéno rozeznat vy-
znam pozorované ‘motorické uddlosti’, tj. chdpat
ji jako jedndni, pricemz toto chdapdni nevyZaduje
24dné zprostredkovani pomoci mysleni, pojmia a/
nebo feci, protoze se zaklddd jediné a pouze na
slovniku akti a motorickém védéni, na kterém zavisi
nase schopnost jednat. Konecné, toto chdpani se jak
u clovéka, tak u opice nezaméruje na jednotlivé akty,
ale na uplné fetézce aktd, a rizné aktivace systému
zrcadlovych neuront ukazuji, Ze je s to kédovat vy-
znamy, které jsou vlastni kazdému aktu, az podle
toho, do jakého jedndni se vpojuje” (Rizzolatti / Si-
nigaglia 2008: 131-132).

Na tom se zaklada i schopnost systému
zrcadlovych neuront kédovat nejenom
samotny pozorovany akt, ale také intenci,
se kterou je tento akt konany: Pozorovatel,
ktery je svédkem toho, jak motoricky akt
kona nékdo jiny, anticipuje ty mozné na-
sledujici akty, se kterymi je momentalné
pozorovany akt potencialné spojeny.

»Co plati pro jednotlivé akty, plati prirozené také
pro intence: Prostfednictvim systému zrcadlovych
neuronl ustavend motorickd rezonance neni je-
diny mozny zpusob, jak chapat jednani druhych.
V nasi denni zkuSenosti neustdle pripisujeme dru-
hym vice nebo méné vyslovna presvédceni, prani,

predstavit, jak se pfimo na neurobiologické drovni déje ono
tajemné plisobeni vztahu pohybovych forem kazdodennosti
(anebo ‘standardd’, slovy Jifiho Frejky) a forem uméleckych,
a mGzZeme lépe rozumét onomu zvldstnimu prozitku napéti,
které z toho povstava. Mizeme snad i Iépe chépat, na éem
spocivd dynamika psychologické distance. Samoziejmé
jsme si védomi, Ze stdle zistdvdme u motorickych vzorci.”
Viz i dal$i poukazy k systému zrcadlovych neuroni a pfi-
slugné literatufe v citovaném Sipkové élénku.
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ocekdvdni a podobné. Nase socidlni chovani spo-
¢iva dalekosdhle na schopnosti chdpat, co maji
druzi na mysli, a néjak se k tomu postavit. Témito
rozumovymi procesy se ale nase formy chapdni ne-
vycerpavaji a nedovoluji ném vytrhnout ty pavodni.
Vidéli jsme to v pfipadé vnimani a kategorizace ob-
jektd, kde ném vizuomotorické reakce kanonickych
neuronl umoznuji uchopit na kortikdlni drovni onu
pragmatickou dimenzi zkusenosti, kterd nam, re-
¢eno s Merleau-Pontym, otvird ‘zpisob pfistupu
[...] k predmétam, ktery muaze platit za svébytny, ba
dokonce moznd puvodni’. A totéz plati pro jedndni
a intence druhych.

‘Akt pozorovatele’ je potencidini akt, vyvolany ak-
tivaci zrcadlovych neuron, které jsou s to kédovat
senzorické informace motoricky, a tak umoznuji onu
‘vzdjemnost’ aktl a intenci, kterd spoéiva v zdkladu
naseho bezprostfedniho chdpéni vyznamu gest dru-
hych. Chapani intenci druhych zde nepredstavuje
nic teoretického, nybrz se opird o automatickou se-
lekci onéch strategii jedndni, které jsou v souhlasu
s nasim motorickym védénim nejspis slucitelné s po-
zorovanou situaci.

Jakmile spatfime nékoho, kdo kond néjaké jed-
nani nebo fetéz jedndni, ziskavaji pro nds jeho po-
hyby, at chce nebo nechce, bezprostredni vyznam;
opacné plati také, ze kazdé nase jednani ziskdava
bezprostredni vyznam pro ty, kdo ho pozoruji. Timto
zpusobem determinuje existence systému zrcadlo-
vych neuront a selektivita reakei spolecny prostor
jedndni, do kterého se kazdé nase jedndni a jeho
fetézec stejné jako jedndni druhych bezprostredné
vpisuje a je chdpano, aniz to vyZzaduje vyslovnou ¢i
zdmeérnou ‘kognitivni operaci’”
glia 2008: 136-137).

(Rizzolatti / Siniga-

Ano, pri pouhém pozorovani jednani
druhych, ale i pri zaznamenani zvuku
typického pro takové jednani, nebo do-
konce jen kdyz byli vyzvani, aby si ta-
kové jednani predstavili, aktivuji lidé sité
svych vlastnich zrcadlovych neuronu,
které se zazehuji tehdy, kdyz konaji pri-
slusné jednani sami. To vytvari neuro-
biologicky zaklad vciténi, o kterém po
prvé promluvil Robert Vischer (viz Sipek
2008: 90). Mtizeme mluvit o predpokladu
citlivosti, jejiz mira a rozvijeni nezavisi
ovSem jen na samotné existenci zrcadlo-
vych neuront, ale také na - feknéme -
kultivaci jejich vyuzivani, a to takrika-
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jic i druhym smérem: tj. v upevinovani
po-védomi ¢i pred-védomi o moznych
duasledcich pouhého ‘scénického puso-
beni’ naseho vlastniho jednani; tato kul-
tivace obou stranek popisovaného pro-
cesu (tj. instinktivniho chapani chovani
druhych, které je podkladem jevistniho
reagovani, i motorického citéni vlastniho
chovani) je napriklad u adeptd herectvi
krajné dtlezita takrikajic z profesional-
nich divodu.

Tato citlivost a jeji mira se prirozené
projevuje i v sile spoluprozitku jednani
néjaké fiktivni postavy, jednani, jehoz
predstavu nam prostiedkuje néjaké vy-
pravéni. Pokud jde o samu moznost ta-
kového spoluprozitku, jisté (neurobiolo-
gicky) souvisi s tim, Ze zrcadlové neurony
premotorického systému ridiciho jed-
nani lezi u lidi v té oblasti mozku, ve
které se nachazeji také sité nervovych
bunék produkujicich fe¢. Kdyz o tom
Bauer mluvi, klade viceméné re¢nickou
otazku: ,,Sestava rec¢ z néceho jiného nez
z predstav programu jednani?“ (Bauer
2006: 24) S tim muzeme souhlasit, ale
s doplinkem vychazejicim z téch piipadu,
kdy se fecovy projev samotny rovna to-
muto jednani.

Dulezity je Rizzolattiho poznatek,
ktery zdaraznuje i Bauer, Ze nejsilnéji
zrcadlové neurony zhnou, kdyz néja-
kou osobu pozadame, aby pozorované
jednani simultanné imitovala. Tato ak-
tivace zrcadlovych neuront u jedince si-
mulujiciho prislusné jednani nuti znovu
vzpomenout na herecka cviceni imagi-
narniho jednani (jednani s imaginarni
rekvizitou) inspirovana Stanislavskym:
jde v nich vlastné o kultivaci prislusné
schopnosti vyuzivat zrcadlové neurony,
tj. o péstovani motorické predstavivosti,
jejiz vyuzivani na jevisti souvisi s tim sou-
stfredénim na jak prislusného jednani,
které se na jevisti méni v co (o tom bude
jesté podrobnéjsi rec¢ v souvislosti s le-
gendarnim prechodem Zdenka Stépanka
pres jevisté v roli kumanského kapitana
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v Jiraskoveé Janu Zizkovi). Siln4 aktivace
zrcadlovych neuronu u jedince simulu-
jiciho néjaké jednani samoziejmé leccos
napovida také o tom, proc¢ se muze pouze
imaginarni jednani konané uz v ramci
inscenace stat i prinejmensim dostacu-
jicim podnétem ke spoluprozitku tohoto
jednani pro jeho divaky: nékdy muze
byt tento prozitek dokonce o to silnéjsi,
ze smysl jednani jen ‘psychomotoricky’
uhadujeme, tj. neziistavame u ‘pouhého’
zrcadleni, ale vlastné ho v iplnosti jeho
smyslu sami po svém spolutvorime. To
se ostatné tyka i pripadd nedokonce-
ného jednani, jehoz vysledky anticipu-
jeme; divacky zazitek také souvisi s an-
ticipaci a jeho druh a sila zavisi na tom,
nakolik se nase ocekavani shoduje ¢i (ku-
podivu) neshoduje s tim, ¢eho jsme na-
konec opravdu svédky.!?

I pro zkoumani scénického pusobe-
ni je zasadné dulezity poznatek uciné-
ny parmskymi badateli uz pri poku-
sech s opicemi, Ze totizZ vétsina neuronu
z prislusné oblasti mozku koéduje ni-
koli jednotlivé pohyby, ale motorické
akty, tj. pohyby, které jsou koordino-
vany vzhledem k néjakému cili. Pravé
v téchto aktech (fikaji Rizzolatti a Siniga-
gliauznas. 13), ,,pokud to jsou opravdu
akty a nikoli pouhé pohyby, nabyva nase
zkusenost s obklopujicim nas svétem
tvar a véci ziskavaji bezprostiedni vy-
znam®. V tomto smyslu se jejich pozna-
tek vabec tyka zputsobu, kterym si vy-
tvarime obraz svéta a uvédomujeme si
sebe ve svété, a to véetné situaci, které
bohudik ¢i bohuzel nikdy realné nepro-
zijeme a které mame napiiklad pri sledo-
vani specificky scénickych produkci moz-
nost (spolu)prozit takrikajic na zkousku.
V ramci tohoto vytvareni obrazu svéta
a uvédomovani si sebe ve svété jej také

12 Svou roli pFi scénickém pisobeni Cisafovy predndsky
hrdla z tohoto hlediska ta vlastnost jejiho rozvijeni, kterou
Alena Zemanéikovd zdlraznuje v okamziku, kdy charakte-
rizuje prednasejiciho profesora jako ,mistra necekanych
reseni”.

Scénické pisobeni a zrcadlové neurony

(a sebe) védomeé i nevédomé scénujeme
asnazime seiv divadle a vdramatickych
uménich viibec o divacky spoluprozitek.
I kvtili tomu je dulezité si uvédomit, ze
dokonce zejména zde nejde o scénovani
pohybti v prostoru, ale praveé o jednani,
o jehoz zasadnim vyznamu pro drama
a divadlo mluvil ostatné uz Aristoteles,
o Stanislavském nemluvé. Tento (spo-
lu)prozitek jednani je totiz nejtésnéji
spojeny s moznosti pochopit.*®

Neninahodou, Ze o tom Rizzolatti a Si-
nigaglia mluvi hned v predmluvé své
knihy (2008: 13-14):

»Strohé oddélovani perceptivnich, kognitivnich a moto-
rickych procesu se vzdycky nakonec ukéze jako dale-
kosdhle umélé: nejenom Ze se vnimdni zdd zapletené
do dynamiky jedndni a artikulované silnéji, nez by si
clovek myslel; v mnohem vétsi mire je jednajici mozek
také a predevsim mozkem chdpajicim. Jednda se [...]
o pragmatické, predpojmové a predrecové chapani,
které ale neni o to méné vyznamné, protoze pravé
o né se mnohé nase oslavované kognitivni schop-
nosti opiraji.”

Pochopeni ciziho jednani a télesny
prozitek s nim spojeny, ktery nam umoz-
nuji zrcadlové neurony, se od sebe zkrat-
ka nedaji oddélit.

»Pocinaje nejelementdrnéjsimi a nejprirozenéjsimi
akty, jako je uchopovdni potravy rukou a usty, az
po ty nejrafinovanéjsi, které uz vyzaduji specidlni
cvik, jako je provedeni tanecniho kroku, klavirni so-
naty ¢i divadelniho kusu, ve vsech téchto pripadech
umoznuji zrcadlové neurony mozku uvést sledované
pohyby do vztahu s nasimi vlastnimi a diky tomu iden-
tifikovat jejich vyznam. Bez takového mechanismu
bychom sice méli k dispozici néjakou senzorickou
reprezentaci, jistou ‘obrazovou’ predstavu o jed-
nani druhych, ale ta by ndm nedovolovala chapat,

13 Bauer (2006: 26) mluvi v té souvislosti o ,vnitfni si-
mulaci“. A na s. 27 piSe: ,Pozorovatel, ktery spoluproziva
jednani druhého élovéka, [...] chdpe, a to zcela spontanné
a bez néjakého uvazovani, co ten druhy déla. [...] Co diky
zrcadlovym neurondm v pozorovateli probihd, je zrcadlovy
obraz toho, co déla ten druhy. Pfirozené se vnimdani druhého
¢lovéka neomezuje pouze na vniténi simulaci, ale tento
otdzka, neni-li pravé schopnost takové simulace spojené
se zesilenym puzenim k jejimu zvefejnéni zdkladnim pred-
pokladem herectvi.
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co ti druzi opravdu délaji. Vzhledem k tomu, Ze jsme
vybaveni vyssimi kognitivnimi schopnostmi, mohli
bychom pfirozené o vnimaném premyslet a vyvodit
z toho zdvéry ohledné eventudlnich intenci, oceka-
vani a motivaci, které by mohly dat aktim druhych
urcity smysl. Nas mozek je ale s to je chdpat bezpro-
stfedné a identifikovat je bez téchto Uvah, jen na zé-
kladé vlastnich motorickych schopnosti” (Rizzolatti
/ Sinigaglia 2008: 14).

Praveé diky vyzkumim spojenym s ob-
jevem zrcadlovych neuronu se ukazalo,
Ze - Feceno s citovanymi autory - bezpro-
stiredni porozumeéni druhémau, jeho jedndni
a dokonce jeho intencim, ,,se opird pouze
0 nase motorické schopnosti*.

To také (podotknéme jen jaksi na dopl-
néni) znamena, ze k tomu, abychom cha-
pali smysl dramatického jednani spoje-
ného se slovnim vyjadrovanim, nemusi
nas na jeho smysl dramatik - pokud toto
jednani citi v perspektivé jeho scénic-
kého provedeni! - navadét pomoci takové
formulace replik, ktera by je soucasné vy-
svétlovala: podobné vysvétlovani by bylo
a je naopak prekazkou skute¢ného pro-
zitku sledovaného jednani.

VSichni zname chvile, kdy si uvédomu-
jeme, Ze se s blizkym a v blizkém ¢lovéku
néco déje: zcela instinktivné uhadujeme,
ze néco zkratka asi neni v poradku. Bauer
(2006: 15-16) pripomina v té souvislosti
znamou skutecnost, ze nékdy naopak az
prilis dobre vime, co druzi zamysleji a co
by si prali, ackoli o tom nemluvi, a nékdy
dokonce navzdory jejich vlastnim slo-
vim. Sotva asi budeme také odporovat
obecnému zaveéru, ktery z téchto pripadi
¢ini: Ze totiz zijeme jako lidé ,,ve spolec-
ném, mezilidském prostoru vyznamd,
ktery nam umoznuje chapat pocity, jed-
nani a zameéry druhych®. Systém zrcadlo-
vych neuronu predstavuje podle ného

,2heuronalni hardware® tohoto prostoru.

Tento ,neuronalni hardware* pracuje
zcela spontanné a predevsim nezavisle
na tom, jestli pri vnimani jednani dru-
hych vyuzivame také analytické schop-
nosti naseho rozumu. Bauer urcité pra-
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vem pripomina, Ze chapeme-li spravné
na zakladé instinktu, neméli bychom
ovsem kviili tomu zapominat ani na nasi
schopnost racionalniho rozboru. Oboji,
jak instinkt, tak racionalni analyza, nas
mohou mylit, pouzivame-li jedno bez
druhého, a je naopak jisté dobre, jestli
jedno druhym doplnujeme.

Bauer mluvi vlastné o spojovani spo-
luprozitku a (intelektualniho) odstupu,
které v rizném vzajemném pomeéru pou-
zivame i p¥i vnimani scénického uméni
a které maji (aspon do znac¢né miry)
svij korelat ve vnitiné hmatovém (bez-
prostfedni spoluprozitek) a vizualnim
(vytvareni obrazu nemyslitelného bez
jistého odstupu) vnimani. Sam Bauer
také - a jisté pravem - zdaraznuje, ze
zadna racionalni analyza ,neumoznuje
chapat druhého c¢lovéka empaticky®,
vlastné na zakladé psychomotorického
spoluprozitku, tzn. té vnitini Gcasti,
ktera muze byt pramenem soucitu. Kdyz
ovSem vidime, jak se nékdo topi, nevy-
sta¢i pouhy spoluprozitek k tomu, aby-
chom ho vytahli z vody. A plati i mno-
hokrat polozena otazka, nakolik s nim
vystacime pri vnimani specifickych scé-
nickych produktu.

Ulohy motorickeho systému
¢ili vykonavani a tvorivost

V souvislosti s tim, o ¢em pisou Rizzo-
latti a Sinigaglia, je jasné,

»nakolik data ziskand z pokust konanych v poslednich
dvaceti letech zdsadné zménila obraz motorického
systému, ktery dlouho vladl ve fyziologii a neuroveé-
ddch. Frontdlni agranuldrni kira a zadni parietdlni
kara sestavaji zfejmé z mozaiky anatomicky a funkcio-
ndlné odlisnych oblasti, které vykazuji silnd vzdjemné
spojeni a vytvareji spoje, jejichz ukolem je pracovat
paralelné a integrovat smyslové informace
s motorickymi informacemi vazanymi na urcité
efektory” (Rizzolatti / Sinigaglia 2008: 32-33; zvy-
raznil jako ve vsech dalsich citatech J. V.).

Scénické pisobeni a zrcadlové neurony



V ramci problematiky scénického pu-
sobeni neni samoziejmé nejdilezitéjsi,
jak nedostatecné se dnes jevi klasické
mapy mozku a la Woolsey nebo a la Pen-
field. I v tomto ramci je ale zasadné du-
lezita otazka, nakolik uz opravdu neu-
drzitelna je kupodivu stale tradovana
domnénka, Ze senzorické, perceptivni
a motorické funkce odkazuji vylucné
k urc¢itym, mezi sebou nespojenym oblas-
tem, kdyz podle citovanych autora

takové mnozstvi struktur a funkci, Ze ho ne-
muizeme omezit jen na vykondvdni pasivnich

pFikazi, které prisly odjinud” (Rizzolatti / Sini-
gaglia 2008: 33).

Je to logické: Dokud budeme roli mo-
torického systému spatfovat v pouhém
vykonavani pohybti, nebudeme schopni
rozumeét prvnim fazim prislusného pro-
cesu, tj. i z neurofyziologického hlediska
chapat, jak dochazi a co zajistuje ‘preklad’
prislusnych intenci ¢i motivaci vznik-
lych na zakladé jistych vnéjsich smyslo-
vych podnétti do - s Rizzolattim a Sini-
gagliou feceno - ,,vlastnich motorickych
udalosti®; zvlasté kdyz

»odkaz na tzv. asociativni oblasti ukazuje spis na
problém nez na jeho feseni, protoze na podkladé
jakych mechanismi by mohly byt tyto asociace pre-
lozeny do motorického vystupu?“ (Rizzolatti / Sini-
gaglia 2008: 33)

K zasadni zméné chapani funkci moto-
rického systému doslo, kdyz se diky pri-
slusnym objeviim prokazalo, ze

,motoricky systém neni v Zadném prFipadé
periferni a od ostatni aktivity mozku izolo-
vany, nybrz tvo¥i komplexni pletivo korovych
poli, které jsou diferencované podle polohy
a funkci a mohou tedy rozhodujicim zpiisobem
pFispivat k tomu, aby se realizovaly ony sen-
zomotorické preklady ¢i lépe transformace,
diky nimz urcujeme a lokalizujeme objekty
a provadime ty pohyby, které vyzaduji akty
nasi kazdodenni zkusenosti“ (Rizzolatti / Sini-
gaglia 2008: 33-34).

Scénické pisobeni a zrcadlové neurony

Tyto poznatky predstavuji samozrej-
meé dualezité argumenty vdavném sporu,
nakolik je podstatou (¢ino)herectvi pouha
reprodukce dramatického textu, nebo
¢innost opravdu a takrikajic autenticky
¢i ‘autorsky’ tvarci: Vzpomenme na Zi-
chovu definici herce jako motorického
typu, ktera jako by v prostiedi nachyl-
ném redukovat funkci motoriky jen na
vykonavani prikazt primo zdavodno-
vala kategorizaci herectvi jako vykon-
ného uméni!

Ve svétle poznatka spojenych s obje-
vem zrcadlovych neuront a souvisejicim
pojetim vztahu jednani a chapani se tak
stava jesté jasnéjsi, jak zasadné a proc se
mylil jesté Otakar Hostinsky, kdyz her-
civ ,,mimicky vykon®, tj. jeho mimo-
slovni jevistni projev, prirazoval k vytvar-
nému umeéni, a tedy - pres zdtiraznovany
tvirci prinos projevujici se praveé timto
,mimickym vykonem® - vlastné spis
k dekoraci scénické udalosti realizo-
vané i tak predevsim verbalné. Slovni
text, byt realizovany na jevisti - a tedy
vlastné mluvni projev i po této strance
souvisejici s motorikou, neodmyslitel-
nou od jakéhokoli jednani -, pokladal
Hostinsky jesté za soucast ,umeéni bas-
nického“."* Herec se mu pak v poméru
k tomuto textu jevil jen jako umélec vy-
konny, kdyz ve skutecnosti se slovni text
stava télem a pavodné jen psana slova
nabyvaji smysl prave jako - a v kontextu
celkového a celistvého - jednani.

Praveé toto tvoreni smyslu, zapocaté
samotnym timto jednanim, tj. jednanim
herct ve scénické situaci, se pak dovr-
Suje v divakovi na zakladé toho, co mu
herci poskytli a co predstavuje material
pro jeho vlastni primarné télesnou in-
terpretaci. Tato primarné télesna inter-
pretace se potom ovSem rozviji na za-
kladé stretnuti tendence ke ztotoznéni
s tendenci k intelektualnimu posouzent,

14 Odvislost takového ndzoru od praxe dobového dekla-
macniho herectvi je jisté mimo pochybnost.
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tj. bezprostiedni ucasti a odstupu, az
k pripadnému zavére¢cnému hodnoceni.
Je jasné, Ze (intelektualni) hodnoceni
neni nikdy adekvatni bezprostrednimu
zazitku a divak se timto hodnocenim
muze takovému bezprostrednimu za-
zitku ve smyslu jistého otfesu - otresu
svého dosavadniho zptsobu prozivani
svéta a sebe ve svété - at z dobrych du-
vodu, ¢i na zakladé zazitych predsudku,
branit: Tak je i v tomto hodnoceni ob-
sazeno permanentni stietavani intui-
tivnich bezprostiedné télesnych ‘inter-
pretaci’ s racionalnimi tvahami, tj. to
stretavani, kterému jsme permanentné
vystaveni ‘v zivoté’.

Je jasné, ze Hostinského déleni her-
cova projevu na vykonnou (s basniko-
vymi slovy spojenou) a tvorivou (vy-
tvarnou) slozku vyplyva z takového
chapani, které vychazi z uznani domi-
nantniho postaveni literarni a vizualni
slozKky i vramci scénického uméni; posta-
veni kulturnich dominant dosahly tyto
zpusoby vyjadirovani zhruba ke konci
18. stoleti: zacatky procesu, ktery tu vy-
vrcholil, spadaji vjedno se stale Sirsim
vyuzivanim knihtisku a centralni per-
spektivy. Profesorka Doris Kolesch uka-
zala v knize Divadlo emoci (Estetika a po-
litika v dobé Ludvika XIV.) zroku 2006 na
zakladé podrobného studia dobovych
diskusi, Ze na prelomu 17. a 18. stoleti li-
terarni a vizualni slozka toto vylucné po-
staveni jesté zdaleka nemély. To souvi-
selo s takovym pojetim divadla, v jehoz
prostoru nejsou herci od divakt oddé-
leni: Tento prostor bezprostiredné smys-
lového a télesného déni predstavuje to-
tiz materialni sit vztahd a poméru sil
mezilidmi, a ,,pFijemné ptisobeni“ diva-
delniho hrani je popisovano jako smys-
lové vzruseni a smyslovy pozitek, ktery
se rovna puvabu a zalibé v dotykani:

»Vazba optickych relaci vidéni a moznosti byt vidén
s haptickymi dimenzemi, spojeni mezi citénim distan-
covanosti vidéni a citénim bezprostrednosti hmatu
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urcuje také divadelné estetickou debatu ve Francii
druhé poloviny 17. a prvni poloviny 18. stoleti. Diva-
delnost a dotykdni a divadelnost jako dotykani - ta-
kové motto miZe uvadét dobové diskuse. Nikoli podle
dualistické, hierarchické opozice Touch versus Vision
[...] se orientuje tato fdze novovéké kulturni historie,
ale naopak krizi obé smyslové zkusenosti a zplisoby
pozndni navzdjem” (Kolesch 2006: 160-161).

Navrat k takovému pojeti, charakteris-
tickému pro citovanou debatu, nepied-
stavuje pochopitelné nic tak dalece pre-
kvapivého u autorky, jejiz dilo vzniklo
v ramci interdisciplinarniho vyzkum-
ného projektu ,,Kultury performativniho*
berlinské Svobodné univerzity a tedy
s presvédcéenim o tzv. ‘performativnim
obratu’: tj. s védomim nezbytnosti re-
orientace badatelského zajmu od hoto-
vych dél a pamatek k pritomnym proce-
sim, jejichz pomoci a v jejichz pribéhu
se realizuje i divadlo, a od racionalistic-
kého ‘¢teni’ divadla k pramentm jeho
schopnosti pieZiti a vééné obnovy. Caso-
vou shodu téchto snah s vyzkumem zr-
cadlovych neuronti nemusime pritom
pokladat za zcela nahodnou. Mluvil-li
svého casu Richard Alewyn o symbolické
povaze kazdého vynalezu, mtzeme jeho
tvrzeni s dobrym svédomim vztahnout
i na charakter probiraného objevu.

Neskodi tedy podivat se v tomto duchu
a prave z tohoto hlediska i na herecké
aobecné scénické (a to at specifické, nebo
nespecifické) pusobeni: pravé pro jeho
praktické i teoretické pojeti je tak dile-
zité zjisténi, ze ,,senzoricka i motoricka
informace mtize byt [v naSem mozku]
prevedena na stejny format“. Z toho to-

tiz vyplyva, ze

,nejenom nase motorické zpiisoby chovani, ale

takeé urcité procesy, které se obvykle pokladaji
za fenomény vyssiho Fadu a jsou pFipisovdny
tzv. kognitivnim systémiim — nap¥iklad vnimani
a rozezndvani akta druhych, napodobovéni
a dokonce gestické a Fecové formy komuni-
kace —, poukazuji k motorickému systému,

ktery by mohl predstavovat jejich primérni neu-
rdlni substrat” (Rizzolatti / Sinigaglia 2008: 34).

Scénické pisobeni a zrcadlové neurony



Jako ilustrace citovaného tvrzeni mu-
ze poslouzit metaforické pouzivani slova
dotykat se vyjadiujici nikoli primy fy-
zicky akt, ale ptisobeni, které i bez do-
slova chapaného doteku mobilizuje nase
taktilni vhimani. S&m motoricky ptvod
tohoto vyrazu uz pri jeho pouhém vy-
sloveni na takové vnimani apeluje, ale
realizaci této vyzvy a pouzivani tohoto
slova s jejim plnym védomim brani v béz-
ném zivoté okolnost, Ze se jeho ptivodni
‘smysl’ ve své pocitové roviné casem se-
trel: Jde tedy soucasné o pripad vyrazu,
jehoz dany stav dava basniktim prilezi-
tost ho aktualizovat i z této stranky. Po-
kud jde o scénické umélce, tj. o herce,
obnovuji Gc¢innost podobnych metafo-
rickych aktli z hlediska jejich scénic¢nosti
(tj. z hlediska jejich ptisobeni na divaky)
nejcastéji také nikoli jejich doslovnou
realizaci, ale jistym zpisobem jednani
v situaci: totiz takovym jednanim, pri
némz je puasobeni hercovy postavy na
partnera a herce na divaka tak silné, ze
se ho diky prislusnému hercovu ‘vyzaro-
vani’ a jemu odpovidajici aktivaci vnitfné
hmatového vnimani partnera a divaka
opravdu dotykd.

Jde vlastné o dotykani, které mtzeme
brat malem doslova, protoze ani sami
herci se (nejcasté€ji) na jevisti sice navza-
jem nedotykaji napriklad rukama (nebo
to ¢ini spis z bezmoci), ale ‘dotykaji se’
jeden druhého stejné jako divaku diky
svému vyzatrovani: Tak mezi herci na
jevisti i mezi herci a publikem i divaky
aucinkujicimi probiha vlnéni (¢i vibrace,
jak by fekl i Viliam Doc¢olomansky), které
si podle Doris Kolesch, inspirované jed-
nim z ucastnika dobovych diskusi (je to
Pierre Nicole), miiZzeme spojit i s feno-
ménem vyjadiovanym ve francouzstiné
slovem pli. Tento fenomén povazoval za
typicky pro baroko (a konkrétné na pri-
klad pro Berniniho Extdzi sv. Terezy s cha-
rakteristickym rasenim jejiho Satu pri-
pominajicim plameny) Gilles Deleuze.
A pravé toto francouzské slovo prelozi-

Scénické pisobeni a zrcadlové neurony

telné do némciny slovem Falt (viz nespi-
sovné ceské fald, tj. zahyb) se vsemi vy-
razovymi moznostmi jeho samotného
(znamena napf- také vrasku, a tyka se tedy
i mimiky) ¢i jeho odvozenin (viz ‘Faltung’,
tj. skladani, resp. raseni, a ‘Entfaltung’,
tj. rozvijeni) se i pro zminénou autorku
stava klicové pri vykladu o neoddélitel-
nosti vnéjsku a vnitfku, neoddélitelnosti,
které si byli icastnici davnych francouz-
skych diskusi tak dobte védomi. Pravé ob-
raz, ktery méli pri pouzivani vyrazu pli
na mysli, podle ni

»komplikuje rétoricky topos vlastniho emociondlniho
vzruseni herce, nezbytného kdyz chce emociondlné
vzrusit své divdky, protoze Nicole nechava cirkulaci
sil a energii vychdzet z téla a nikoli z duse. Emocio-
ndlni sebevzruseni herce je predstaveno jako proces
praveé tak materidlniho jako dusevniho vinéni. Vnéjsek
téla a kize nevytvari Zzddné nehybné hranice, nybrz
pohyblivou materii oZivenou peristaltickym smrsto-
vanim a mimickymi proménami, tj. pomoci pohyba
prechdzejicich do nitra, které nepredstavuje néco
odlisného od vnéjsku, ale vnitrek vnéjsku” (Kolesch
2006: 163).

Tak se ve svétle nékterych dlouhodobé
zanedbavanych hledisek potvrzovanych
novymi objevy znovu ukazuje i genialita
Stanislavského, kterého zejména herecka
intuice dovedla k tzv. metodé fyzickyjch jed-
ndni: Jde o soustiedéni na prosté fyzické
akty, které mohou herce - soustiedi-li se
pravé na né - odvést od emocionalistic-
kého predvadéni citt souvisejicich se si-
tuaci, resp. s predpokladatelnym psychic-
kym stavem; o pouhou ‘ostentaci’ téchto
emoci, vychazejici vstiic voyeurstvi pu-
blika, bohuzel herctim (ale i rezisérum,
a to zejména rezisérum televiznich seri-
alu) i dnes prece tak casto jde.!® Takové

15 Mimochodem, sotva mohou byt vazné pochyby o tom, ze
i v rdmci tzv. emociondlIni paméti, o niz mluvil ,psychologizu-
jici“ Stanislavskij inspirovany Ribotem, vychdzel tento velky
rusky herec z tolikrdt (herecky) zaZité vazby prislusného citu
s konkrétnim fyzickym jedndnim; tuto vazbu jako by ale pFi
psani o tomto problému nebral na védomi pravé vzhledem
k jeji samoziejmosti. Dalsi Stanislavského vyvoj k metodé
fyzickych jednani byl - jak to v teorii tak ¢asto byva - také
procesem uvédomovdni si téchto samoziejmosti.
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soustiedéni na ‘prosté fyzické jednani’ -
resp. prosté motorické reakce na situaci -
muze byt pii zkouskach (v obrané proti
‘hereckému’ psychologizovani) i dnes
velmi uzitecné - pokud si ale takové fy-
zické jednani v situaci nebudeme plést
s pouhou doprovodnou fyzickou ¢in-
nosti (pouzivanou v pripadech, kdy je
treba herce néjak zaméstnat, protoZe ne-
védi, jak fyzicky reagovat), nebo s uce-
lovym jednanim. K tomu poslednimu
mél ostatné nékdy sklon i sam Stanislav-
skij, napriklad kdyz chtél predstaviteli
Jaga v ivodnim vystupu Shakespearova
Othella zabranit, aby hral ,,jen obecnou
zlobu a temperament®, a vymyslel tedy
pro néj jednoduchy ,,polofyzicky“ tkol:
snazit se Roderiga primét, aby zptsobil
poplach; vzhledem k tomu pak dokonce
vyskrtal z jeho ‘paradniho monologu’
pravé to, co se takrikajic kryje s vlast-
nim tématem.'

Scénicnost a interpretace

Je snad od zacatku jasné, Ze scénické
pusobeni v nazvu tohoto pojednani se
nema tykat jen takovych projevu, které
muzeme ze scénologického hlediska po-
vazovat za specifické, to znamena za ta-
kové, pro které je adresovanost néjakému
(a obvykle platicimu) obecenstvu konsti-
tutivni. Tato adresovanost predstavuje
tedy samotny princip, jimz se ridi ves-
keré konani realizované v jejim ramci
(a to i pti specifickém scénickém jedna-
ni zalozeném na konvenci ¢tvrté stény).
Uvazujeme-li v tomto $ir§$im ramci zahr-
nujicim i nespecifické scénické projevy
o fungovani zrcadlovych neuront napii-
klad pri bézné komunikaci ucitelua a stu-
denti, mtizeme demonstrovat disledky
jejich aktivity také na takovém zptsobu

16 Viz Stanislavskij 1954: 15n. a k tomu Vostry 1998: 151-
153, resp. 1976.
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chovani, ktery byva priznacny i pri se-
tkani milenca ¢i pri rozhovoru pratel
u kavarenského stolku. Mluvi o ném jak
Bauer, tak Francesca La Barre, v jejiz
knize z roku 2001 (Cesky vydané 2004)
se nepise o zrcadlovych neuronech, ale
o zrcadleni pii ,sdileni postoje“, zkou-
maného M. La France; La Barre prebira
od této badatelky priklad studenta pod-
pirajiciho si levou rukou bradu a zrcad-
liciho tak profesora, ktery si predtim po-
deprel bradu pravou rukou.

V citovaném piipadé jde o uplné do-
konceni nutkani k zrcadlovému pohybu,
ktery se obcas projevi aspon jasné po-
strehnutelnym naznakem u divaku sle-
dujicich pohyby ucastnika zapasu ve
fotbale ¢i v boxu (a to pochopitelné i u te-
leviznich divaku), zatimco u divaka scé-
nického jednani se vnéjsim zptsobem ob-
vykle viibec neprojevi. To ma pak ovsem
tim silnéjsi vliv na interpretaci scénic-
kého jednani, ktera maze od vnitiné
hmatové pokracovat treba az k doda-
tecné verbalni interpretaci; priklad ta-
kové interpretace podava Alena Zeman-
¢ikova v textu nazvaném ,,Profesor Cisar
prednasi.

Tento zptsob odezvy na Cisarovu
prednasku by prirozené nebyl mozny,
nelisila-li by se - a to zasadné - jeho pred-
naska od té, kterou si mtiiZeme predstavit
jako podklad odezvy v podobé pouhého
zrcadleni postoje, o kterém se mluvi v ci-
tatu z pani La France. V citovaném pii-
padé se nam rysuje obraz prednéasejiciho,
ktery ma myslenky takiikajic predem
srovnané a jen viceméné reprodukuje
jejich apriorné stanoveny chod (kraj-
nim pripadem tohoto postupu je pred-
nes napsané prednasky), tj. jde vlastné
o pedagogtiv monolog. Popisovana Ci-
sarova prednaska ma zcela jiny charak-
ter: je to opravdu pritomny (zde a ted se
odehravajici) myslenkovy zapas, tedy vy-
kon, ktery se pohybuje na samé hranici
specifické scénické produkce; mimocho-
dem, i tento priklad dokazuje, nakolik
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predstavuji ‘scénické’ a ‘dramatické’ dvé
stranky jedné mince.

Vezmeme-li - a plnym pravem - popsa-
nou Cisarovu prednasku jako piiklad scé-
nické produkce a nespecifického herec-
kého vykonu, znovu nam vytane na mysli
Stanislavského postulat hereckého jed-
nani jako prezenc¢né se odehravajiciho
procesu, ktery je opakem pouhého sdé-
lovani néjakého predem hotového vy-
sledku. Vezmeme-li to z hlediska peda-
gogického vykonu, Cisai v popisované
prednasce udéi o podstaté dramatického
takrikajic vlastnim (i fyzicky) dramatic-
kym vykonem. V tomto ramci se Cisarav
vykon jevi jako produkce improvizova-
ného divadla, kde vysledny text vznika
na misté, zatimco v ¢inohie budujici na
psaném textu vznika novy (scénicky) text
az pritomnym rozehranim napsaného;
tim rozehranim, v jehoz pribéhu se stava
puvodni slovni text télesnym prozitkem
hercti, tvarovanym za Gc¢elem jeho sdé-
leni a sdileni prostiednictvim budova-
ného (samoziejmé i z jistého odstupu
budovaného) obrazu tak, Ze se toto tva-
rovani vlastné samo rovna jeho myslen-
kové reflexi.

Cisarav zpusob je pro vyuku na po-
dobné skole vlastné priznacny, byt slo
o zpusob vyjimecny. Vyjima se totiz prave
touto scénicénosti/dramati¢nosti, ktera
z jistého hlediska modeluje jednani na
scéné: mame soucasné co délat s jistym
zpusobem uplatnéni latentniho herec-
kého talentu, z jehoZ samotného rozvi-
nuti v konkrétnim pripadé se (zcela bez-
déky) mohou studenti naucit stejné tolik,
jako z rozvijeni jeho reflexe v ramci po-
jmového mysleni. Proto je také popis
Aleny Zemancikové zcela dostacujici,
i kdyz se vlastné toho moc nedovime
o skutecném obsahu prednasky.

Pokud jde o nejjednodussi pripady zr-
cadleni, mazeme uvést jisté zivani nebo
smich, prip. chechtot. V obou piipadech
mluvime o nakazlivosti (nakazlivosti
zivani nebo smichu). Jde o tu nakazli-
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vost, kterou musi mit i herecky vykon,
maji-li takrikajic zapracovat nase zrca-
dlové neurony. Tato nakazlivost je u he-
reckého vykonu zptisobena prenosem
mimoradné miry soustifedéné vnitini
(¢i vnitiné soustiedéné) energie, ktera je
nutna k tomu, aby se z nejprostsiho scé-
nicky zpritomnéného aktu stala (spolu-
prozivana) uddlost. Takovou udalosti byl
jisté (jakoby pouhy) piechod Zdenka Sté-
panka pres jevisté v roli kumanského ka-
pitdna z inscenace Jiraskova Jana Zizky.
Slo o prosté fyzické jednani, tj. o chiizi,
nadanou ov§em takovym ‘vyzatrovanim’,
které realizovalo symbolickou hodnotu
tohoto prechodu, tedy vlastné symbo-
lickou hodnotu neodmyslitelnou od jis-
tého druhu vzprimené a né€jak zacilené
chtiize: Pravé takova chuze je priznac-
nym lidskym projevem a jeji spoluprozi-
tek muze v divakovi aktualizovat primo
fyzické védomi toho, Ze je ¢lovék a co
z toho vyplyva.”

Uz na zacatku tohoto pojednani jsem
zdtraznil, Ze Cisarova prednaska se
v textu Aleny Zemancikové stava prikla-
dem kazdého myslenkového zapasu pod-
nikaného ve snaze tlumocit jisté mys-
lenky néjakému obecenstvu; jde pritom
o myslenky ve stavu zrodu, resp. o situa-
ci, kdy je ¢lovék nuceny rozvijet to, co si
o prislusném predmétu myslel predem,
tvari v tvar posluchac¢im, jimz chce své
myslenky ucinit pochopitelnymi. Vime,
ze v popisu prednasky nezazni primo
zadna rozvijena myslenka, i kdyz se tu
vyskytuji pojmy jako ‘systém’, ‘struk-
tura’, ‘rad’, ‘staticnost’ (v protikladu
k dynamicnosti) ¢i ‘jadro véci’, které
se tykaji vykladu studované problema-

17 V popsaném pfipadé Slo navic o tu pfitomnost na pfi-
slu§ném jevisti, kterd byla Stépdnkovi krdtce piedtim upi-
rdna: v takovém pfipadé se dala - v rdmci potencidlnich
dobovych konotaci - Stépdnkova chiize v nevyznamné roli
(protoze to byla i tak pFiznaénd Stépankova ‘chiize hospo-
dare’) proménit diky hercové pocitu zrcadlenému publi-
kem dokonce v takové jedndni, které vybizelo k interpretaci
v rdmci otdzky, kdo je opravdu pdnem jevisté.
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tiky. Pokud se vyskytuji v textu Aleny
Zemancikové, tykaji se ovsem prede-
vsim scénické podoby zverejnovaného
mysSlenkového zapasu. Uvedené pojmy,
predstavujici vlastné citaty, se v kon-
textu popisu myslenkového zapasu sta-
vaji metaforami kyZeného stavu mysli,
tj. néjakého aspon docasného reseni za-
pasu svarejicich se dusevné-télesnych sil.
Tyto sily predstavuji v daném pripadé
sice elementy uplatnujici se pri reseni
odborné problematiky, ale jako takové
poukazuji ke viem moznym stietnutim
téchto sil, a tedy v prislusné perspek-
tivé i k tomu vSezahrnujicimu zapasu,
v némz jde o jejich (tj. zivotni) vyrovna-
nost a dosazeni néjakého smyslu, které
s takovou (zpravidla jen momentalni) vy-
rovnanosti souvisi.

Zemancikova ukazuje v ramci popisu
konkrétni Cisarovy prednasky vlastné
‘kazdy podobny’ myslenkovy zapas, stejné
jako Stépanek svym piechodem kuméan-
ského kapitana pres jevisté predvedl jeho
chizi jako symbol ¢i archetyp lidské
chtize ‘jako takové’. Stépanek tu kracel
vlastné za vSechny a soucasné bez ohledu
na vSechno (on na tato prkna pat¥il, on tu
byl tim pravym hospodarem a jako herec
‘viibec’ i jako on samotny panem jevisté).
Neslo o to, pro¢ presel a co mél jeho pre-
chod v samotném déji znamenat, ale o to,
Jjak presel. Toto jak se - jak uz to na jevisti
pri takovych prilezitostech byva - teprve
promeénilo v co a jeho prechod dostal za
danych okolnosti ten pravy smysl: totiz
ten smysl, jaky mohli i primo télesné po-
citit jeho divaci v hledisti. A to presto, ze
by takového jevistniho pirechodu nebyli
sami schopni; byli ale - i diky zrcadlovym
neuronim - schopni zazit to, co je v nich
samych - bez ohledu na jejich schopnost
¢i neschopnost kracet takovym konkrét-
nim zpusobem, tj. schopnost ¢i neschop-
nost Stépanka napodobit - alespon ‘ve-
vniti’ a in potentia pritomné.

Na zacatku jsem napsal, Ze popiso-
vana prednaska ma nespecificky scé-
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nicky charakter. Ve skutecnosti jde o ty-
picky jev na pomezi. Profesor Cisal ma
opravdu nebézny scénicky talent, z je-
hoz uplatniovani - tj. z toho jak - se pri
vyuce lze nékdy naucit a o jehoz pod-
staté (tj. scénicnosti/dramaticnosti) je
mozné se nékdy dovédét vic nebo aspon
jesté cosi zasadnéjsiho, nez z toho, co
prednasi. Pravé vzhledem k popsanému
zvlastnimu vztahu mezi jak a co ma po-
psané jednani charakter scénické pro-
dukce. RozliSovacim atributem scénic-
nosti je adresovanost néjakému publiku,
na které ptisobi doty¢ny nejenom tim, co
déla, ale také a hlavné tim, jak to déla;
jestli se pritom co tyka vlastniho pied-
meétu ¢innosti, jak souvisi se scénickym
pusobenim, mimo které pii vhimani scé-
nické produkce zadné co samoziejme
neexistuje.

Zaklad vseho byla i v pripadé textu
Aleny Zemancikové specificka neukon-
cenost jeji ptvodni reakce, zapri¢inéna
nemoznosti vnéjsiho vyusténi pocito-
vané rezonance, tj. nemoznosti fyzic-
kého napodobeni nebo dokonceni po-
zorovaného jednani. Misto toho mame
v podobnych pripadech vzdycky co dé-
lat s pouhymi (Zichovymi) ,,inervacemi®;
pravé ony vedou k zadoucimu pokraco-
vani: totiz k mentalnim procestim neod-
myslitelnym od distance dané samotnou
citovanou neukoncenosti a neukoncitel-
nosti. Obdoba této neukoncenosti a ne-
ukoncitelnosti plyne u herce z toho, ze
jednani ‘v postavé’ je nakonec vzdycky
jen hrané, i kdyz je pravé z hlediska své
fyzické realizace skutecné a jako takové
se muze stat nikoli jen pramenem inte-
lektualniho rozuméni, ale plnym (tj. i fy-
zickym) prozitkem smyslu, zakousSe-
ného diky tomu jako opravdova lidska
zkuSenost.
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Komedianti na ceskem jevisti:
d Svohody k Zakopalovi

Zuzana Silova

1isti absolventi ¢inoherniho herectvi se pokouseji privést na jevisti k zivotu

Molierova Tartuffa. Nékteri velmi pomalu, jini prekotné drti dlouhé pro-
slovy a popochazeji pritom po scéné z mista na misto. Kolovratkovité skandované
verse se pod tihou nadbytec¢nych pauz rozpadaji na jednotliva slova provazena
stale néjakym pohybem, gestem, prehnanou mimikou, deformovanou intonaci.
,Neni to moc?“ pta se vydésena predstavitelka Doriny doprovazejici strankovou
promluvu své postavy pauzami po kazdém dtrazné proneseném slové, coZ pro-
klada stiridavym odbihanim a pribihanim do stfedu jevisté, ,,ale proboha, co
mam s tim sermoénem délat, ja bych jen tak stala a prosté to rekla - ale neni to
malo?“ Molierova slova vyvolavaji v télech i myslich chaos obrazejici se v jejich
neklidu a netrpélivosti, v zatim jesté neartikulovaném, neclenéném, leckde
nepriléhajicim, ale prece jen - pohybu. Vnimaji ho, prenasi se na né z textu hry:
Dlouhé promluvy v rymovanych alexandrinech stiridaji kratké nékolikaversové
repliky, po nékolika strankach se i ty rozpadaji do holych vét a osamélych slov,
v nichz se mluvéi prudce stridaji, aby se promluvy postupné zase scelovaly do
vétsich ploch. A tak to jde za sebou v celé hie. Do umné komponovanych scén
vyjevujicich skryté imysly a myslenkové pochody jednajicich postav pravidelné
skoci vystup predvadéjici doslova fyzicky citéné jednani, zaloZené na bezpro-
stifednich reakcich: sebejistého milence prekvapi zprava o tom, Ze jeho mila si po-
dle otcova prani ma vzit jiného; mila mu zpravu (,,zel“!) potvrdi. On se divi (,,Vas
otec... On vazné...“) - ona opakuje své potvrzeni (,Vazné“) - on se dal divi jeste
vic (,Tadak?“). A kdyz mu mila prizna, Ze nevi, co ma délat, milence to prekvapi;
neprijemné se ho to dotkne; urazi se a s prislusnou ironii ji doporuci, aby otce
poslechla. BEhem pil stranky dialogu doslo k roztrzce, ale scéna nekonci, situace
se dal rozviji: Oba dotceni milenci trvaji na svém; stupnujici se slovni potyc¢kou
dospé€ji k vzajemnému urazeni, obvinovani ze zrady a vyhrozovani (,Dnes mé
vidite uz viibec naposledy... Jdu!“ - ,,Stastnou cestu!“), po némz milenci nezbyva
nez skuteéné zamirit ke dverim, ale hned se vratit (,,Volate mé snad?“), ovSem
protoze mila stale urazené vzdoruje (,,To se vim musilo jen néco, prosim, zdat.“),
loudi se vyhrizné znéjicimi pozdravy, na néz mila odpovida stejné (,,Tak sbohem,
slecno! Jdu“ - ,,Nu, sbohem!“ - ,,Bud'te zdrava!“). Slovy vyjadiené jednani jako by
pritom ale neobsahovalo vSechno, ale jen tu ¢ast, ktera je v napinavém rozporu

1 Preklad Svatopluka Kadlece, SNDKU 1954.
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s tim, co si miiZeme predstavit, ze milenec opravdu - fyzicky - kona, totiz, ze
stale stoji na misté; nebo udéla jen par krokt a pii/po kazdém slové se zastavi;
nebo se dokonce vraci, aby prislusné vyslovenou ‘pohrizkou’, ze se lou¢i, doka-
zoval, Ze vlastné viibec nechce odejit, ale byt zastaven, aby mohl dal vzdorovat
atd. Zkratka proto, aby se situace mohla rozvijet az ke stastnému konci, kdy se
milenci za aktivniho prispéni sluzky smiri.

To se musi vidét a slyset, Fikate si nad textem. Predstava, kterou slova vzbu-
zuji, doslova pudi k tomu, aby jednani, které vyjadiuji, bylo predvedeno a pro-
vedeno scénicky. A soucasné citime jejich dramatickou kvalitu, nebot to jsou
slova, ktera pouze neilustruji, nereferuji, ale nesou v sobé moznost volby ¢i
dokonce zmény: Milenec samoziejmé muze pri slovech ,,Tak sbohem, sle¢no!
Jdu“ odchazet - slovy tedy doprovazi/ilustruje fyzické jednani. Mtize pri nich
také jenom stat - a my v tu chvili budeme napjaté oc¢ekavat, co udéla - nebo co
fekne - dal, jinymi slovy, jak se rozhodne pokracovat. Anebo mze fyzicky jednat
v rozporu s tim, co rika: se slovy louceni se muze (dotéené, vyzyvave, vyhrazné)
priblizovat k / postupovat proti partnerce. V pripadé takového jednani se pak od
toho, co se déje, dostavame k tomu, jak se to d€je, a vzajemné splynuti toho ‘co’
a ‘jak’ nam osvétli hlubsi rovinu pribéhu, jeho obecnéjsi smysl pocitovany nejen
v roviné tematické, ale jakoby ‘skrze vlastni té€lo’: Nemam ted na mysli obligatné
zdtraznované téma pokrytectvi, i kdyz i v jeho pripadé jde takiikajic o ‘fyzicky’
zazitek Ci prozitek zakryvani ¢i vyjevovani pravych imyslt? a s tim spojenou ma-
nipulaci, slidéni, prekvapovani a pristihovani malem kazdého v této hre, Ze kona
v naprostém rozporu s tim, co soucasné prohlasuje. Jde doslova i v preneseném
vyznamu o priblizovani a vzdalovani, o sbliZovani a nedtvéru ¢i nediveérivost,
dotykani, dotcCenost i odtazitost ¢i ‘netykavost’ a s ni souvisejici neomalenost
anecitlivost, anebo priliSnou sebezahledénost, vztahovani pozornosti na vlastni
osobu i odvraceni pozornosti od jistych zameért za Gcelem jejich zakryti: tedy
o priblizovani, vzdalovani, dotykani, odtahovani, vztahovani a odvraceni, které
ma nejen v prvnim pripadé (myslime-li je doslova), ale i vdruhém (chapeme-li
je obrazné) co délat s motorikou, v druhém pripadé aspon s nazhavenim pii-
slusnych neuront, byt toto nazhaveni nevyusti ve ‘skuteé¢ny’ pohyb v prostoru.
Postoj k situaci a konkrétni jednani se tak rodi pirimo z télesného hnuti, k né-
muz slova hry jednou podnécuji, podruhé jsou jeho vyjadienim... Vratme se
jesté - s touto zkusenosti ¢teni zivého vystupu milenct - k vySe zminovanému
monologu Doriny, zabirajicimu malem celou stranku. O¢ jde: sluzka pravé osa-
meéla se Svagrem pana domu, vyuzije tedy moznost, aby pred pribuznym zhod-
notila chovani pana domu a jeho nového oblibence Tartuffa. Nejen z toho, co
1ika, ale i ze zptisobu, jak vrsi jeden priklad za druhym, se ukazuje, Ze si sluzka
péana nevazi: pred jeho pribuznym si dovoluje - velmi plasticky a velmi presveéd-
¢ivé - vylicit, ze se pan chova (doslova) jako pitomec a Tartuffe neni nic jiného
nez vyzirka a nebezpecny pokrytec, ktery celému domu vyhrozuje a vnucuje
vlastni nazory. Prvni vers jeji promluvy je stejné jako ten posledni (dvaatiicaty)
naléhavym zvolanim, ukonc¢enym vzdy vykricnikem. Vysmésné zalovani jako
by pritom mél slySet predevsim pan domu, momentalné nepritomny; urceno je
vsak zejména publiku, aby se piesné orientovalo v situaci: pravé mu byl predve-
den postoj, ktery zaujima k panovi a Tartuffovi cely dam, piresnéji: sluzka svym

2 ...a to doslova pokryvdnim &i pokrytim prislusnym chovdnim odvracejicim pozornost od ‘pravého’ jednani...
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monologem dovrsila to, co v mnohem kratsich replikach v predeslém vystupu
postupné vyjadrovali jednotlivi ¢clenové rodiny. Pravé ze zptisobu, jak prezentuje
sluzka tento postoj - naléhavost, primost, s niz vysmésné pojmenovava, co pan
déla, pricemz si vS§ima zejména fyzickych projevu (,,0bjimad Sibala, chovd ho jak
v plence a visi na ném vic nez mozno na milence®) -, citime, co se vlastné déje:
ze situace vdomeé se ji samotné primo dotyka; a pritom zvoleny vysmeésny postoj
svédci o odstupu, se kterym situaci hodnoti. Z toho, jak postava reaguje, jakymi
slovy to vyjadiuje, poznavame, co se vlastné déje. A toto co urcuje, jak bude - jak
by mohla byt - situace pri citlivém vnimani predvedena...

,KdyZz vis co, vi$ jak,” pamatuje si davna zacka konzervatore Antonie Heger-
likova poucku Jiriho Frejky, ktery vedl jeji prvni kroky na profesionalnim jevisti.
Snad i ti, kdo pravé zkouseji Moliera, prijdou na to, Ze dokud se obsah a smysl
jeho slov nestanou télem jejich hry, jako to vzdycky bylo v komedialnim herectvi,
ze kterého se rodi Molierovy situace, co se v jak neproméni, ale ztrati se mrtvé
v bezradném chaosu.

Zastava-li Aristoteles v Poetice nazor, Ze ,,a¢inek tragédie jest mozny i bez
provozovani a bez herctii“ (Aristoteles 1999: 350), jako by tim jednoznacné prefe-
roval to, co je napsano, pred tim, jak to bude provedeno na jevisti. Jinymi slovy,
k plnému zazitku z dila staci si tragédii ¢ist a mit moznost predstavovat si, co by
se mohlo dit, coz vyplyva z toho, jaky duraz klade na to, Ze se ,,udalosti v tragédii
musi jevit takovymi i bez prednaseni a predvadéni®. (Piesto povazuje za nutné
zduraznit, Ze k hereckému umeéni patii zndt vyjadiovaci zpusoby, kdyz se zabyva

,2mluvou ¢ili slovnim vyrazem®, tedy ,,schopnosti vyjadfovat se slovy“.) Jako by
tedy stacilo, aby vSechny vlastnosti slovniho vyjadiovani byly pritomny v dile
pouze latentné - pro vzbuzeni predstavy. - O, jak mu rozumim, ¥ika si ¢lovék né-
kdy v dnesnim divadle, sleduje-li produkce textli nepostradajicich jisté myslen-
kové a umeélecké kvality, jez se ztraceji v necitlivych ‘vyjadiovacich zptsobech’
protagonistt usvédcujicich je z toho, Ze vlastné nevédi, co hraji.

Protagonistou - hercem v antické tragédii byl ptivodné basnik sam: ‘zto-
toznéni’ toho, kdo myslenky v podobé uméleckého slova formuloval, s tim, kdo
je prezentoval publiku, bylo tiplné. Tlumocnika svych myslenek si zacali autoii
najimat postupné, jak se rozsiroval pocet jednajicich postav a komplikovala se
inscenacni slozka tragédie. Odtud tradice ‘literarniho’ divadla, fesici otazku
hierarchie jednotlivych slozek podle vzoru ‘co bylo diiv’, tedy ve prospéch ade-
kvatni reprodukce autorovych slov, jimz se podiizuje herecky projev. Na rozdil
od tradice divadla improvizovaného, které produkcemi mimu, $aska a klauna
hlavné bavilo publikum: pravé oni maji hlavni slovo v tomto divadle, jehoz po-
doba se ovSem vyviji s Gsilim autord zachytit a kultivovat vSechen ten pohyb
a energii vychazejici z potieby preziti a zachovani zivota.

Spojovani, prolinani ¢i zapas téchto dvou zakladnich tendenci - rozpouta-
nosti komedialniho zivlu a zachyceni jeho neuvédomeélého poselstvi v pevném
tvaru, spontanniho télesného prozitku a interpretace slovniho textu, usili po-
bavit publikum a néco mu sdélit o ném samém a o svété - tvori historii divadla:

,»A svym Saskim nedovolte, aby rikali vic, nez maji v textu,” fika Hamlet hercam.
A nebo z druhé strany, jak vtipné 1i¢i Jan Werich: ,,uz v dobach, kdy Hamlet na-
pominal klauny, aby mu improvizacemi nefusovali do textu hry, v Italii se klauni
usnesli, Ze jim do jejich produkci fusuje spisovatel. A kdyz jim text her zacal prilis
vadit, obesli se bez spisovatele a hrali si po svém.“
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Tradice vyjevu ze zivota obycejného clovéka, znama z antiky i ze stiredovéku
a obnovujici se svobodnym cerpanim z kazdodennich situaci, z karnevalovych
slavnosti masek, starsi erudity a selské frasky i dobovych novel a poezie, ozije
v komedii dell’arte zptisobem, ktery vedle zavedeni systému masek - pevnych
typti postav - rozviji herecké umeéni v roviné vzajemné souhry: neni to nahoda,
Ze toto divadlo provozuji prvni profesiondlni ansambly a Ze se tu zaklada tradice
kocovnych spolec¢nosti, jak ji zname vlastné dodnes. ,Domnivam se, zZe nékteré
divadelni zanry byly délany - mély-li k svétu vypadat - vzdycky profesionaly,’
pise Karel Kratochvil (1973: 57) o komedii dell’arte, kdyz zdaraznuje, zZe nejvetsi
uspéch v tomto typu divadla prinasel hercim jejich vykon, nikoli text hry.

Podobu hereckého umeéni, zachovavajiciho ¢i znovu si vydobyvajiciho
v psaném pevném textu dostate¢ny prostor pro rozvijeni vlastni tvorivosti, potka-
vame praveé u Moliera, ktery Italské komedianty poznava v Parizi a ktery soucasné
musi dostat nejvyssim narokiim kladenym na ,,organizatora dvorskych zabav®,
jak zni jeho oficialni titul na dvore Ludvika XIV., v roviné divadla jako slavnostni
podivané. Coz mu nebrani v tom, aby dokazal brilantné v iec¢i vazané formulovat
kritiku ‘mrava’ soudobé spole¢nosti. Jeho mimoradny talent k prirozenému spo-
jeni komediantského a ‘literarniho’ divadla tak mtze po svém prispét k rozvoji
¢inohry, at uz ji budeme chapat jako specificky (‘stfedni’) dramaticky zanr, nebo
jako specificky druh divadelni tvorby, ktery Peter Szondi definuje jako ,,odvazny
duchovni ¢in clovéka, vytvaret obraz svéta pouze zobrazovanim mezilidskych
vztaht za pomoci mluveného slova organizovaného do dialogu.*

Vratme se jesté jednou k poznani, které vyplyva ze stru¢ného rozboru jed-
noho vystupu z Tartuffa na zac¢atku tohoto ¢lanku: konkrétni jednani Molie-
rovych postav se rodi primo z fyzického pociténi okamziku a situace, z hnuti,
ke kterému slova hry jednou podnécuji, podruhé jsou jeho vyjadienim. Psané
slovo na jevisti oziva prostiednictvim ‘navratu’ ke své prvotni ‘fyzické’ podobé;
jeho prednes - tvarovani - je tedy soustiredénim na opétovné vyvolani predstavy
plodici myslenku, jejimz jedinym ‘platnym’ vyjadienim bude ‘fe¢’ prislusnych
scénickych kvalit. Dramatikovo slovo pohne hercovou predstavou, hercova ener-
gie hybe dramatikovym slovem... Co urcuje jak, jez se méni v dalsi co...

A kdyz se vratime k Aristotelovi a nutkavé chuti dat mu za pravdu pri pohledu
na zbytec¢né pohybovani a fyzické akce provozované na jevisti zrovna ve chvili, kdy
by se ¢lovék chtél soustredit na slovo: Tomu, abychom mu s dobrym svédomim
nakonec prisvédcili, bude nam vzdycky branit vzpominka na produkce (kultivova-
nych) komedianta. To tedy pokud jde o komedii, aspon psanou v prislusné tradici.
V dochované ¢asti svého spisu pise Aristoteles ovSem nikoli o komedii, nybrz o tra-
gédii. Neni ale i ten slovni text tragédie, byt byl pronaseny pouze stojicim hercem ¢i
dokonce jenom ¢teny, plné pochopitelny az s pociténim toho ‘motorického’, co ho
¢ini opravdovym jednanim? A neni pravé tato okolnost nejjistéjsim predpokladem
toho, aby se v jistém okamziku divadelniho vyvoje mohl stat mimoiadné ispésnym
predstavitelem (moderniho) ¢inoherniho divadla pravé komediant? A nebylo to
tak (a dokonce nékolikrat) také - a mozna dokonce obzvlast - v ceském divadle?

Asineninahoda, Ze ¢eské komedialni herectvi se kultivovalo na Moliérovi, Ze to
byly postavy praveé tohoto autora, které umoznily ¢eskym herciim dospét od predsta-
vovani typua z dobovych lokalnich frasek pres realistickou Zanrovou drobnokresbu
azk modernim individualnim charaktertim, v nichZ se misi smésné s viznym a osud
komické postavy vyzniva tragicky, jak mtizeme vidét predevsim u Jindiicha Mosny

3
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a Bohuse Zakopala, k jejichZ uméni se vraci i tato stat. - Tak jako asi neni nahoda,
ze z této tradice mohli cerpat vyznamni cesti komediografové, stejné jako z tradice
staré erudity a komedie dell’arte a po ni i videnské lidové komedie. Svébytnou
podobu komedialniho zanru si naslo ve 20. stoleti hned nékolik vyznamnych herec-
kych generaci - Vlastou Burianem a klauny V+W pocinaje pies Frejkuv jevistni poe-
tismus a uméni Ladislava Pegka aZ k Cinohernimu klubu a filmtim Ji¥iho Menzela...

Tradice ceského komedialniho herectvi saha do 90. let 18. stoleti. Prvotni podobu
zivelného klaunstvi opfeného o fyzicky zjev a mimoriradné pohybové a mimické
dovednosti nachazime zaznamenanou u ,,prvniho velkého ceského lidového ko-
mika“ Vaclava Svobody (1772-1822), o némz se v akademickych Dé¢jindch ceského
divadla dovidame, zZe v poslednim desetileti 18. stoleti ptisobil ve Vlastenském
divadle, s Vaclavem Thamem zalozil kratce trvajici kocovnou spolec¢nost, aby
se po nékolika mimoprazskych angazma vratil do Prahy. V letech 1804-1811 se
stal hercem a rezisérem Malostranského divadla, které v letnich sezonach hra-
valo v Teplicich, kde ho roku 1810 vidél hrat J. W. Goethe. Na poslednich deset
let svého Zivota odesel do Vidné a tam se v roli Kasperla/Kasparka proslavil na
predméstské scéné v Leopoldstadtu.

Podle Adolfa Scherla koncentrovaly se ve Vaclavu Svobodovi osobité rysy
herectvi té doby, vyvijejici se v primé souvislosti s tehdejsSim repertoarem orien-
tujicim se predevsim na lokalni frasky a ‘singSpily’ - zpévohry, ve kterych Svo-
boda Gspésné vystupoval® a v nichz prezivaly Zanroveé transformované komedial-
ni typy. Zminovanému repertoaru pochopitelné vyhovovala daleko vic ,,starsi
tradice improvizacniho herectvi barokni burlesky nez klasicistnimi normami
ovlivnény herecky projev obdobi josefinského. Ptivab takového herectvi nespo-
¢ival vindividualizaci postavy, ale v originalité a profesionalni dokonalosti typu,
ktery si herec vytvarel casto po cely zivot. Tuto originalitu Svobodovy postavy
mély, a proto se napriklad osobitost Svobodova ‘Kasparka’ nebo Honzy Kolo-
hnata mohla stat dokonce pro kritiku méritkem, podle néhoz pak hodnotila
vykony jinych herct“ (Scherl in DCD II 1969: 86).

Ve Vlastenském divadle hraval Svoboda c¢esky i némecky. JestliZe v némec-
kych predstavenich v Praze zastaval obor sluh, v ¢eském repertoaru musi zvlad-
nout hned nékolik obort: druhé milovniky a intrikany, v ¢eskych ¢inohrach
nékdy téz role hrdint, ,,a to pry ‘s tragickou zurivosti’ a jako zkousku svych ‘zdra-
vych plic’® (DCD 1I 1969: 189). Jeho doménou viak byly komické postavy, které
postupné prevladly i v jeho ¢eském repertoaru a v nichz ,,dosahoval veliké po-
pularity zvlasté vtipnymi extempory, veselymi napady, pohotovymi odpovédmi,
duchaplnymi slehy apod., které pak sly od tst k tstim po celém mésté“ (Von-
dracek 1956: 198). Podle dochovanych kritik vladl Vaclav Svoboda nezdolnym
temperamentem a energii: ,,Pan Svoboda poskakuje / nikdy svych noh nelituje,*
versuje o jeho Kasparkovi v Sevcovském svatveceru* Vaclav Melezinek;s jini kritici

3 Hrdl napf. Papagena v némeckém i prvnim éeském provedeni Kouzelné flétny v roce 1794 na jevisti divadla u Hybernu.

4 Der Schusterfeierabend, komicka hra se zpévy, byla podle Vondracka provozovana némecky i (v Thadmové prekladu)
cesky v roce 1793.

5 Nejvétsiho uspéchu v Eeském repertodru dosahoval jako uz zmifiovany Honza Kolohndt ve stejnojmenné frasce o ne-
uspésné cesté bohatého venkovdnka za prazskou nevéstou, obménujici ndmét Molierova Pdna z Prasdtkova (,Honza
prijede do Prahy jako Zenich korimo, pfivdzdn na kobyle, aby nespadl...“, Vondracek 1956: 259), na kterou se pry na
hybernskou scénu Vlastenského divadla v letech 1797-1799 hrnula celd ¢eskd Praha (tamtéz).
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ho ovSem za premiru improvizacni pohotovosti, s niz navazuje primy kontakt
s publikem, karaji, stejné jako za cetna pantomimicka lazzi. Po néjakych patnacti
letech vSak - v souvislosti se Svobodovym prechodem do Vidné - recenzent Men-
ner nesetii chvalou na jeho Kasperla, kdyz na jevisti v Leopoldstadtu ,,vytecné
prekvapil svym stastnym extemporovanim, svou prirozenou zdomacnélosti na
scéné a svou lehkou libivou hrou. Jiz to, Ze nechtél udélat svij oblicej sméSnym
pomoci barev, ale nechal ptisobit v plném rozsahu svou mimiku, ziskalo mu
uspéch; jesté vic pak ziskal svym vhodnym kostymem a nadhernym rozmarem,
ktery mél k dispozici® (DCD 11 1969: 86).

Temperament, pohotovost, prirozena a ‘samoziejma’ existence na jevisti, plas-
ticky, ¢asto tanec¢né stylizovany pohyb, vyrazna mimika a k tomu nezaménitelné
osobni kouzlo umoznujici nebat se silné divadelni nadsazky, to vSse umoznovalo
Svobodovi v typech ‘prirodné lidovych a nekultivovanych’ jeliman i kasperlov-
skych sluht originalné rozvijet harlekynovskou tradici improvizované komedie.
Sluhovsky komedialni typ s rysy prostacka ovsem oznaceni harlekynovsky, pre-
vzaté z tradice komedie dell’arte, plné nevystihuje: ,,Zatimco naivnéjsi z benatské
dvojice sluhti venkovského ptivodu dostal ve francouzském rokokovém prostiedi
rysy melancholického erotika znamého z Watteauovych obrazi a vyvijel se v Kli-
covou postavu balett a pantomim, Kasparek ztstava pri vSech svych rozli¢énych
modifikacich predstavitelem plebejského pohledu ‘zdola’ a z hlediska takrikajic
zakladnich lidskych potieb; at je sebeustrasen€jsi a sebenesikovnéjsi, vzdy se vy-
znacuje tou neznicitelnosti souvisejici s nadbytkem pudu sebezachovy, ktera mu
zajistila nezdolnou oblibu - samoziejmé zejména u téch, pro néz pouhé preziti
nepredstavovalo zrovna nejlehéi problém. Spojeni hloupé naivity s plebejskou
zlomyslnosti, které se v jeho chovani daji tézko rozlisit, ¢ini tento typ, ktery si
deské prostiedi lehce piivlastnilo, predchiidcem Haskova Svejka. Predevsim
plebejska nezdolnost zputsobila, Ze se s Kasparkem - mozna i vlivem napjaté
situace poznamenané valkami s Francii a jejich dasledky pro Zivot ‘drobnych
lidi’ - setkavame v ceské dramaturgii té doby stale castéji“ (Vostry [rkp. b. d.]:
24-25). Postava Kasparka by ovSsem u nas ani pozdéji ve Vidni jisté neziskala to-
lik popularity, kdyby ve Vaclavu Svobodovi nenasla tak vyte¢ného predstavitele.

Ve Svobodovych stopach kracel ve 30. az 50. letech 19. stoleti Jan Kaska (1810-
1869) - ,,opora Tylova lidového divadelniho programu® (Ludmila Kopacova)
v Kajetanském divadle® i pozdéji v divadle v Ruzové ulici” a ve Stavovském diva-

6 Vznik amatérského Kajetdnského divadla (1834-1837) inicioval Tyl idajné na protest proti vyluéné kasovnim zdjmim
tehdejsiho Feditele Stavovského divadla Stégra, ktery ,éeskému divadlu zpo&dtku nepfdl” (Lya Rihovd 1988: 467), zrusil
operni a omezil &inoherni predstaveni v &estiné. Ohlas Kajetdnského divadla, zamé&fujiciho se podle F. Cerného zejména
na hry ze soudobého ¢eského Zivota a na jejich peclivou pfipravu po strdnce jazykové a inscenaéni (,Do Kajetdnského
divadla mizeme proto kldst poéatek uvédomélé rezijni prace v Eeském divadelnictvi,” pise Cerny 1978: 39), zpiisobil, ze
Stoger pry pocet eskych predstaveni alespon na pfechodnou dobu znovu zvysil. Podle Jakuba Arbesa vsak se jednalo
spi$ o generacni spor, nebot Kajetdnské divadlo nebylo ,v podstaté ni¢im jinym, nezli troufalym pokusem ochotnic-
kého vzdorodivadla divadlu stavovskému, v némz dominoval doposud stérnouci jiz Jan N. Stépdnek, jehoz kariéra jako
dramatického spisovatele byla jiz skoro pred celym deceniem takorka tplné ukonéena; nebo jesté presnéji oznaceno:
Kajetdnské divadlo bylo pokusem o instituci nebo prostredek, kterymz méla byti jaksi jiz otupujici spréva divadla sta-
vovského nendpadnym a zdroven diraznym zpiisobem upozornéna na mladého divadelniho enthusiastu Jos. K. Tyla,
kteryZz — ackoli nemél za sebou skoro Zadnych nebo pranepatrnych tdspéchu jako literdt a herec, domnival se miti v obou
smérech smérodatné a snad i elementdrni naddni reformatora” (Arbes 1889: 297).

7 Kaska jako ochotnik vystupoval ve Stavovském divadle od poéatku 30. let, angazovany byl az v roce 1942 - pro ¢eskd
predstaveni poboéné scény v Rizové ulici, kterou zfidil Feditel Stavovského divadla Stéger.
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A Jan Kaska

» Jan Kaska v roli Honzy
z Tylovy hry Jifikovo vidéni

dle. Plebejsky typ s vytahlou, kostnatou postavou a chraplavym hlasem nezne-
uziva pro postavicky hloupych venkovskych synki, smésnych ¢i potmésilych
omezencu i dobrosrdec¢nych Sprymaru ani svij exteriér, ani vzité stereotypy
jeho neodolatelné komiky leZelo v takzvané suchosti humoru. Nehnul svalem
v obliceji, netrhnul brvou, avsak zdanliva tato ztrnulost taht vybizela tak mané
k smichu, ze divadlo otiasalo se vybuchy veselosti.“® Pod Tylovym vlivem rozviji
svij pozorovaci talent, z néhoz vychazi uméni piresné charakterizace. Tribit si
je muiiZe na figurkach od Klicpery, ¢erpajiciho z tradice erudity, a na Nestroyovi
(1801-1862) - videnském dédicovi improvizované komedie. Sam Tyl, ktery se opi-
ral o Raimunda (1790-1836), rovnéz pokracovatele reformovaného videnského

8 Viz Bartos 1937: 216.
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lidového divadla, napsal pro Kasku radu ‘typt’ ceské povahy (Kiliana v Pani
Marjance a Honzu v Jirikoveé videéni, Kalafunu ve Strakonickém duddkovi).® Nako-
nec dospiva Kaska az k postavam shakespearovského repertoaru, samoziejmeé
k Molierovi (Sganarelle) a Gogolovi (hraje sluhu Osipa v prvnim ¢eském uvedeni
Revizora). Ve své prirucce pro herce Divadelni ochotnik, inspirované némeckym
vzorem, horuje jesté pro systém oboru, ale pozaduje soucasné ,,citovy prozitek
v roli a studium Zivotni reality” a stava se primym vzorem pro dalsi generaci ko-
medialnich herct, kte¥i se proslavili predevsim v obdobi Prozatimniho divadla

a puasobili i v noveé otevieném Narodnim.

V populérnich ‘trojlistcich komikd’ Frankovsky-Samberk-Mosna (ten sklizel
uspéchy koncem 60. a po cela 1éta 70. v pobo¢nych arénach Prozatimniho di-

9 ,Kaska,” napsal o ném Jan Neruda, ,uvedl ¢i stvoril typy dva: Kalafunu (Strakonicky duddk) co pravzor c¢eského
vesnického sumare, a Honzu (Jifikovo vidéni) co pravzor ¢eského - nu feknéme Honzy! Honza je ovsem v celém svété
Honzou a prece by se o Kaskové ¢eském Honzovi a o jeho poméru k Honziim jinych ndrodii mohlo zde napsat celé
uéené pojedndni. Zvoni ndm jesté hloupé a nevinné ‘neboztik’ smich v usich a myslime, Ze nds Honza je asi nejveselejsi
z celé té evropské rodiny hloupych a veselych” (viz Barto$ 1937: 216).
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A JindfFich Mosna, civilni foto

<« Jindfich Mosna v roli Gabriola
z Offenbachovy operety Princezna
Trzebinskd, Prozatimni divadlo 1871

» Jindfich Mosna jako Kapusta,
Wilks: Napady

vadla) a Frankovsky-Frantisek Kolar-Mosna (sehrani partneri z Prozatimniho)
toho posledné jmenovaného povazuji dobovi znalci i historici za zakladatele
moderniho charakterniho herectvi, které definitivné prekracuje hranice obora
a dokaze misit komedialni odstup a uméni charakterizace s intenzivnim ztotoz-
nénim s predstavovanou postavou. Jindiich Mosna (1837-1911) jako sedmnac-
tilety poznal ve Vidni praxi divadelnich komikt, kdyz sam statoval v divadle
v Josefstadtu a obdivoval hru J. N. Nestroye. Do Prahy se prijel predstavit, jak
plasticky 1li¢i Jakub Arbes, v roce 1859, aby se uchazel v Kralovském zemském
divadle ceském!’ o obor milovnika, ke kterému se ale ani zjev plavovlasého mla-
denecka malé a drobné postavy, ani temperament a vyraz tvare ,,spiSe energicky

v s

nezli nyjici ¢i vabné touzici“ nehodil. Zaujal vsak ,,péknym organem a jasnou

10 Tato ‘utrakvistickd’ instituce, provozujici ve Stavovském divadle pfedstaveni v néméiné a v ¢estiné, pravé zahajuje
cinnost v nové postaveném Novoméstském divadle - s tim souvisi i rozsifovdni ansdmblu a zvyseny pocet ceskych
predstaveni (ve Stavovském je jich v tom roce odehrdno 27, zatimco v Novoméstském 39 vedle 7 v Aréné ve PStrosce,
kterd k této instituci rovnéz patfila).
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A Hadridn z Rimsia Bohuse Zakopala,
Méstské divadlo na Kralovskych
Vinohradech 1913

<« Jindfich Mosna v titulni roli
Klicperova Hadridna z Rimst

vokalizaci® - oboji si pak v nasledujicich letech cvicil u ko¢ovnych spole¢nosti na
rozmanitém repertoaru vyuzivajicim jeho zivelnosti, precizni techniky a vasné
pro prevtélovani nejen v milovnické, ale i vazné role - a zacal také, ,,jak u kocuji-
cich spolecnosti ani jinak byt nemuze, pokouseti se zpivat kuplety“.!! Po sezoné
v Plzni, kde se definitivné ,,premetl“ do komického oboru, uz na ného ¢eka nove
oteviené Prozatimni divadlo: ,,Ma Zivy, nenuceny humor, drastickou komiku
a prednasi velmi dobie kuplety. Castéjsim cvikem stane se hra jeho uhlazené&jsi
a vyrovnanéjsi,“ cituje Jakub Arbes dobovou kritiku, ktera pii Mosnovych prv-
nich vystoupenich v pripadé Tylovy bachorky Jirikovo vidéni podlehla ryzosti,
s niz herec titulni postavu predvadi. Arbes dodava, Ze Mosna své uloze lokalniho
komika dobte rozumi: ,,jeho kuplety byly vesmeés nové, obsahujici narazky na
nejnovejsi udalosti casové, ¢imz samo sebou se obecenstvu velmi zavdécil®.

11 Arbes 1889: 33-40. Sélové vystupy - komickd ¢isla srovnatelnd s tim, co zndme tfeba z filmd Vlasty Buriana - si
v 70. a 80. letech psal Mosna ¢asto sdm a tvofily jeho arénni repertodr Eerpajici z tradice improvizovaného divadla
a umoznujici v kupletech predvést pévecké uméni, pro které v ¢inohre, kromé lokdlnich frasek nebo pFislusného tylov-
ského repertodru, nemél takové uplatnéni jako v opereté ¢i dokonce opere, kam si ho radi ‘pajcovali’ (v letech 1866-1907
vystupoval na prknech Prozatimniho a Nérodniho divadla jako Principdl v Prodané nevésté), coz jesté nevycerpdva
veskeré ‘syntetické’ dovednosti Mo$nova komediantského femesla: - v ND tanéil a sou¢asné hrél také postavu Cifiana
v baletu Excelsior (1885-1899, tedy ve stejné dobé, kdy hrdl ,na ostfi komiky a tragédie” jeden ze svych nejvétsich
dramatickych charaktert, Moliérova Harpagona).
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A Lakomec v podéni Bohuse
Zakopala, MDV 1922, rezie
Jaroslav Kvapil

<« Jindfich Mosna v titulni roli
Moliérova Lakomce, Ndarodni
divadlo 1885-1907

Vystupuje v klasickém Shakespearovi i riznorodém repertoaru ‘soudo-
bych’ komediografua a satirikl 19. stoleti, zahrnujicim vedle Nestroye, Klicpery
(hraje Hadridna z Rimst) a Tyla (Svanda, Vocilka i Kalafuna ve Strakonickém
duddkovi) i Gogola (Koc¢karev v Zenitbé), Ostrovského a Suchovo-Kobylina (Raspl-
jujev ve Svatbé Krecinského); nezapomenutelné postavicky ve svych fraskach
pro ného pise kolega Samberk (pfedevsim Bartoloméje Pecku v Jedendctém
prikdzdni, kterého pak uspésné hraje i v Narodnim divadle). Repertoar Proza-
timniho divadla uspokojuje tomuto ,,velkému herci malych roli“ (Kopacova
1988: 317) vasen po prevtélovani a precizné propracované charakterizaci souvise-
jicisjeho ,,vnimavosti k humoristickym podrobnostem Zivota, které inspirovaly
jeho predstavivost” (Bartos 1937: 231). V pripadé vystupovani v jarnich a letnich
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<« Jindfich Mosna (Michal)

s Marii Hiibbnerovou (Kldaskova)
v Jiraskové Lucerné, Narodni
divadlo 1905

» Na zkousce, 1907. Zleva
J. Mosna, M. Pstrossova,

R. Kafka, R. Deyl, Z. Rydlovd,
F. Steinsberg, M. Hiibnerova

arénach,'” kde u mnozstvi bezvyznamnych roli nebylo dtilezité, co hraje, ale jak
to predvede publiku, prikladné dolozil Jakub Arbes vyvoj Mosnova ,lehkomysl-
ného, rozpustilého saskovstvi“: ,Zacalo to dost primitivné. Uméni jeho nezdalo
se byti viibec ani uménim, nybrz pouhym pudem. - Sucha komika prvnich
let, podporovana tu a tam néjakou, zacasté neprirozenou grimasou, vytresté-
nim o¢i, nezprostiredkovanym vykiikem nebo zaskuhranim, neohrabanym po-
sunkem, nemotornou chtizi nebo vice méné vhodné pouzitym extemporem
nebo ¢asovymi narazkami prospikovanym kupletem, bylo vse, ¢im plisobival
na - ‘posledni galerii’.“ Mosnovy komediantské prostredky se vSak postupné
proménovaly: nejprve pod tlakem pobavit publikum az na ‘posledni galerii’ pt-
sobily az drasticky.'® Arbes si vSak soucasné vsima ,,bodré nonsalance®, ,,naivni
uprimnosti“ a ,,nelicené pravdivosti®, s niz se pousti herec do ,,nejgrotesknéjsiho
pierotstvi“. Ne ndhodou jmenuje Mosnu Pierotem - na rozdil od Hanswursta tim
naivnéjsim, prost§im a divérivéjsim z dvojice klaunu, kteii vladli stiredoevrop-
ské tradici komediantského divadla.*

12 V letech 1869-1875 mélo Prozatimni divadlo jako svou poboénou letni scénu Arénu na hradbéch v blizkosti Né-
rodniho muzea, pozdéji o kousek vys na hranici Nového Mésta a Vinohrad Ndrodni arénu (1876-1881) a Nové ceské
divadlo (1876-1885). Mosna tu tanéil, zpival, Zongloval, extemporoval, konkuroval cizim hostujicim klauniim a artistiim
(Kopdcova 1988: 317).

13 ,Nic mu nebylo dosti silnym - Zadny vtip dosti Fiznym, Zddny prizvuk dosti fFehtavym, Zddny vykfik dosti drsnym,
zadny posunék, Zadnad grimasa, zadny krok, ba Zadny skok dosti smésnym. [...] Pierot neprahl nezli po bouflivém, ohlu-
Sujicim potlesku, z néhoz zaznivala jedna salva smichu za druhou. [...] Vystfednosti v ohledu tom byvaly mnohdy tak
kriklavé, Ze vyttibeny vkus s odporem se odvracel a daval svou nelibost najevo” (Arbes 1889: 38).

14 Jan Bartos vidi ,neskonale viete¢ného a nepokojného” Mosnu ,pohybujiciho se stdle v tanec¢nim a melodickém
rytmu“ (Bartos$ 1937: 231-232), Otokar Fischer srovnavé Mosniv ,krevnaty temperament” s ,$irsim oborem* Frantiska
Koldra: ,Navstévnici Prozatimniho divadla vznécovali se pfi posuzovdni komickych tdloh vyte¢nym ‘trojlistkem’, jehoz
ucinky byly na dlouhou dobu ve vdééné paméti a jenz slul: Koldr mladsi, Mosna, Frankovsky. Ve Veéeru tfikrdlovém
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Od pocatku pry se ovsem ,,ve spousté grotesknich figur®, jak Arbes nazyva
repertoar socialné determinovanych ‘typ@’ malych lidi, které Mosna stale dokola
hraje, objevuji ,,zarodky cehosi tak neodolatelné ptivodniho - tu a tam pak celé
postavy tak vzorné a bezvadné propracované...“ Svou uvahu pise Arbes v roce
1889. V té dobé patri k MosSnovym nejvétsim aspéchtim Molierav Lakomec: ,,V Gz-
kych spodkach, v kratké, na jeden knoflik zapjaté kazajce a malé kulaté cepicce,
kryjici lysou hlavu o suchych, vraskovitych tvaiich a obo¢i do ostrého obloucku
zvySeném, jest pan Mosna hotovy obraz vyschlého, jen starosti o penize souzi-
ciho se lakomce. Mimikou slavi zvlasté v této uloze pravy triumf a zabarvovani

humor v femeslnickych scéndch Snu noci svatojanské, kde Mosna hrdl ‘Piskdlka, co spravuje méchy, a jeho Thisbe’;
s Koldrem dopliioval se Mosna ne snad jako mékky charakter vedle tvrdého, nebot jistd pasivita je vyznacovala oba,
ani ne jako groteskni vedle charakterniho, nebot z grotesky vysli a k postavam charakternim smérovali oba, ale jako

F. A. Subert, ‘nékdy a2 vybuchuje, Koldrova jemn& $umi, onen hned strhuje, tento zvolna rozehfivd, ziistdvaje noblesou
vzdycky ponékud nad komikou samou’“ (Fischer 1983: 49).

terven 2009 Komedianti na ¢eském jeviSti: 0d Svobody k Zakopalovi




a odstinovani hlasu - drzeného veskrze v charakteru stafeckém - zda se tu byti
bez konce. Neduvérivost, nejistotu, podezrivaénost, zakyslost a Gisec¢nost ¢tete
z rysi, i kdyz nemluvi. V duchu ne-li basnikové, aspon v duchu dlohy hraje
ji v podstaté vazné - spravné si jej zalozil jako ¢lovéka vazného a ve své vasni
opravdového,“ cituje Otokar Fischer vzpominku F. A. Suberta.'> Moliére nemél
podle Fischera do té doby na nasem jevisti mnoho §tésti, ale Mosnovo osobité
pojeti, vychazejici i tentokrat z dokonalé vnéjsi charakterizace, zachytilo téma
postavy: Obraz staifeckého monomana podava nikoli ve statickém popisu, ale
v radikalnim stretnuti nekrofilnich a biofilnich tendenci, na nichz je zaloZzena
Molierova hra: Obé tyto tendence diky vdzZnosti a opravdovosti podani ziskavaji
rozmeér dramatického konfliktu, nebot je treba v kazdé situaci hry, jak veli sam
pribéh o posetilém starci, ktery se chce ozZenit s mladou divkou, ale o penize mu
jde vic nez o zivot, neustale volit mezi témito dvéma tendencemi, neustale se
rozhodovat. Mosna diky vnitrni opravdovosti (Subert) podani, které vlastné stavi
do kontrastu s vnéjsi podobou postavy, dokaze spojit veiténi a prozitek s hodno-
ticim odstupem a nachazi Molierovu hloubku, skrytou ve fraskovitych situacich
a zdanlivé jen smésném lidském snazeni. ,,Jaky zas bés lidského $ilenstvi ozval

15 Tento a ndsledujici citdt z Suberta viz Fischer 1983: 150.
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<« Marie Hiibnerova v civilu

» Marie Hiibnerovad jako
Kristyna ve Stroupeznického
Nasich furiantech, ND 1897

se z jeho kiiku nad domnéle ukradenym pokladem, kdy se Harpagon sam chyta
za ruce a zbésile Tve: ‘Zlodéji, vrahové, pomoc! [...] Dam povésiti cely svét, a ne-
najdu-li své penize, obésim sama sebe!’ Byla to scéna vyhravana vzdy na samém
ostri komiky a tragédie, a s jakym mistrovstvim psychologického studia kazdého
zachvévu v hlase i posunu,” vzpomina Karel Engelmiiller (1947: 52). ,,Podavat
svrchované tézké misto takovym akcentem tragickym, Ze odzbroji razem vse-
chen smich a strhuje k pohnuti a soucitu. Dociluje toho ténem slova, zoufale
zdéSenym, primo Silenym vyrazem obliceje a hlavné vnitini opravdovosti,“ za-
znamenava Subert, ktery sou¢asné potvrzuje to, o ¢em mluvi Arbes v piipadé
neodolatelné ptivodnosti a vzorném, bezvadném propracovani postavy, kdyz
si v§ima Mosnovy schopnosti hrat celistvy charakter, nerozpadajici se do série
jednotlivych komickych extempore, jak tomu byvalo drive, a vyvolat na jevisti
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predstavu Zivého cloveka: ,,Za vétsi jesté jeho mistrovstvi v této iloze pokladam,
Ze dovede od pocatku do konce udrzeti hranou postavu v jedné zakladni linii, zZe
ji neztraci v zadné z nejraznéjsich scén a ze tim udrzuje divaka od pocatku do
konce v dokonalé iluzi Zivotnosti.“

Charakternich roli v nastupujicim naturalistickém a psychologicko-realis-
tickém repertoaru Narodniho divadla pribyva,'¢ a na vhodnéj$im materialu se
tak mtiZe rozvijet hercova vasen pro ,groteskno®, spojujici nespojitelné - totiz
obecny typ s jedinec¢nosti individualniho lidského osudu, podavaného s od-
zbrojujici spontaneitou. UZ ne prvni nebo druhy hrobnik v Hamletovi, ale Po-
lonius. Plebejsky bavic se stava hercem. Zkoumani lidské povahy od povrchu
postavy do jejiho nitra za pomoci detailni drobnokresby, podlozené dukladnym
studiem prostiedi, mize byt s prichodem psychologicky slozitéjsich charak-
terti, budovanych na dramatickém rozporu ¢i vnitfnim svaru, dovrseno, kdyz
hercovo umeéni bytostné, spontanni existence na scéné slouzi nikoli k pred-
vadéni sebe sama, ale k vytvoreni postavy, ktera na jevisti zacne opravdu Zit.
Tvrdohlavy sedlak Lizal se v jeho podani hrouti v opravdovém placi nad svou

16 V letech 1885, kdy hraje poprvé Harpagona, do roku 1907, kdy vystupuje jako Ferapont v Cechovovych Trech ses-
trdch, dostdva prilezitost vytvorit Lizala v Marysi (poprvé 1894 a pak jesté ve dvou nastudovdnich z let 1900 a 1908),
Kalinského v Palmové dramatu Nds pritel Neklizev (1896), Foldala v Ibsenové Borkmanovi (1897), znovu Harpagona
(1898, inscenace se hraje az do roku 1908), Télegina ve Strycku Vdriovi (1901), Percichina v Gorkého Méstdcich (1902),
Moliérova Argana (Zdravy nemocny, 1903), Polonia v Hamletovi (1905), Diviska v Jirdskové Otci (1907)...
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<« Marie Hiibnerové jako Toinetta v Moliérové
komedii Zdravy nemocny, ND 1903

» Marie Hiibnerové v roli Anny Andrejevny
z Gogolova Revizora, ND 1902

sklenkou vina v hospodé a brepta v kruté bolesti: ,,“Vite-li pak, Ze ju bije...! Ta-
kovy ma zivot ma pékna Marysa’ - Kdo zahraje jen tuto roli tak, jako to umél
Mosna s celou horoucnosti rozdrasaného srdce, v proudech slz, které se vzdy
znovu leskly v drobnych jeho ockach a na hofem scvrklé tvari? Tady byl razem
na jevisti zivot v celé své nelicenosti...“ (Engelmiller 1947: 52). V postavach
ruského ¢i ibsenovského realistického repertoaru mutize pak prokazat, jak umi
vytvaret osudy ztroskotanych existenci a zlomenych, ubohych, beznadéjnych
starct. Potvrzuje tak, zZe téma objevené v postavé Harpagona bylo jeho bytost-
nym tématem hereckym.

Po pocatec¢nich rozpacich, zda se pro Mosnu najde v Narodnim divadle
stejné irodné pole ¢innosti jako ve veselohernim repertoaru arén a Prozatim-
niho divadla, ukazalo se tedy podle Jaroslava Kvapila, zZe pravé v Narodnim
»zmocnilo se vSechno tviiréi herectvi Mosnovo velikych kol a protoze prava
komika ma vzdycky spodem mocné zachvévy citovosti, pridruzil se k Mosnovi
komikovi herec s izasnym citovym fondem [...], jenz nejen ze dovedl na jevisti
plakavat sam, [...] ale jenz dovedl rozplakat i jiné,“ a pripomina svédectvi Hany
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Kvapilové, ktera pry tvrdivala, Ze , hrati s Mosnou jest ji z nejvétsich a nejvic ro-
zechvivajicich okamzeni, jakych na jevisti zaziva. A v jejim zapisniku jsou o tom
slova: ‘Mosna prohyba se tak tihou bolesti, citi tak intenzivné, Ze nemusite se
stydét pred nim za své slzy, za své chvéni a zachvaty nervu, Zije to vSe s vami
zaroven’* (Kvapil 1937: 255).

Mosnovou partnerkou v Molierové Lakomci a Zdravém nemocném v postavach
vychazejicich z klasickych komedialnich masek - dohazovacky Frosiny a sluzky
Toinetty - se stala Marie Hiibnerova (1865-1931). To byl ostatné ‘obor’, kterym
zacinala u venkovskych spolec¢nosti: oblibena interpretka naivek pry strhavala
zejména mladez temperamentem a nekonvenc¢nim zjevem, nebot v té dobé no-
sila nakratko ostfihané vlasy, ale uz v té dobé hrala i charakterni role - napt. Ib-
senovu Noru (1890). Kdyz ve svych triceti letech prisla do Narodniho divadla,

Komedianti na ceském jeviSti: 0d Svobody k Zakopalovi disk 28



<« Marie Hiibnerova

v titulni roli komedie
Gabriely Zapolské
Mordlka pani Dulské,
ND 1910, 1926

» Marie Hiibnerova
jako Fanka v komedii
Karla Capka
Loupeznik, ND 1920

zlstavala zpocatku u drobnych epizod. Nescetné variace servetty (od selskych
dévecek, panskych, vychovatelek, markytanek az ke kuplifrkam) stiidala s posta-
vami baronek a panicek. S postupnym narusovanim systému obord, k némuz
prispéla moderni dramaturgie - naturalistické drama, Ibsenova a Cechovova
tvorba, kterou soustavneé péstuje v ¢cinohie ND Jaroslav Kvapil -, dostava Hiibne-
rova prilezitost uplatnit talent, ktery se neda vtésnat do jediného zanru ¢i stylu.
Praveé na jejim herectvi se ukazuje, jak se béhem vlastné velmi kratké doby prosa-
dilaiu nas moderni tendence, kdy misto pouhého vykonu v ramci oboru vytvari
herec svébytnou postavu. Princip individualné konkrétniho pojeti kazdé postavy
ma vSak u Hubnerové specifickou podobu: Zaliba v odpozorovaném detailu,
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A Pani Frola - Marie Hiibnerova
v Pirandellové hfe Kazdy méa svou
pravdu, ND 1925

» Marie Hiibnerovd jako Matka Volfova
v Hauptmannové Bobfim kozichu, 1929

obrazejici se ve vymluvném a priléhavém mluvnim i pohybovém gestu a mi-
mice, a komediantsky nadhled ji umoznuje povysit i nelitostné naturalisticky
projev: Vyuziva ho totiz k vyjadreni typickych, charakteristickych rysa Zenského
zivlu obrazejiciho se v nejsirsi skale ‘zenskych’ vlastnosti, koketerii a marni-
vosti poc¢inaje a panovacnosti ¢i zalibou v pomluvach konce: Zena slaba i silna,
sluzkai pani, matka, starena i dité.'” Neoddélitelnost vciténi s nadhledem, ! ostra
kontura postav, zkratkovitost charakteristiky dana praxi z venkovskych divadel
aletnich arén, kde hrala v rizném repertoaru, fraskach i skec¢ich a musela umeét
vytvorit vyraznou postavu na malé plose v nejrozli¢néjsich podminkach tak, aby

17 Béhem let 1897-1907 hraje Hiibnerova nejprve ‘zharské dévce’ Kristynu ve Stroupeznického Nasich furiantech, po
zmifnované Frosiné z Lakomce a sluzce Hance z Hauptmannova Formana Hencla hraje pani guberndtorovou v Gogo-
lové Revizoru, hned nato dramatickou postavu Evy v Gazdin€é robé od Gabriely Preissové, a ve stejné dobé Toinettu ve
Zdravém nemocném, xantipu Kldskovou v Jirdskové Lucerné a Shawovu pani Warenovou. V dal$im desetileti pFijdou
vedle Jiraskovy Vojnarky ibsenovské charaktery (Alina Sollnesovd, Ella Rentheimovd z Borkmana a pani Alvingova ve
Strasidlech) a jejich komedidlIni varianty v karikaturdch méstanskych matek a paniéek, napft. titulni postava v Mordlce
pani Dulské od Gabriely Zapolské, Aurélie Cafourkovd ve Stechové Vodnim druzstvu, anebo na po&atku 20. let pani
Lepicovd v Renardové veselohie Modldrka. Hraje nézné staropanenskou sleénu Riizenku ve Sramkové Létu i Kabanichu
v Ostrovského Bouri, Zeyerovu Runu, hrdinky Pirandellova ‘teatra grotesca’, Pestovou z Langerovy komedie Velbloud
uchem jehly i Dostojevského Varvaru Stavroginovou. V té dobé - v roce 1930, kratce pred smrti - hraje i pani Amos
Evansovou v O’Neillové Podivné mezihre...

18 ,Neni pochyby, Ze Marie Hiibnerova ndlezi k tém, kdo zesmésnuiji clovéka na jevisti s Iaskou v srdci,” psal o ni roku
1912 Jan Bor (viz 1927: 302).
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A Marie Hiibnerova jako
Jiraskova Magdalena Dobromila
Rettigovda, ND 1930

<« Marie Hiibnerové jako Varvara
Stavroginova v dramatizaci
Dostojevského Bésii, ND 1930

okamzité zaujala riznorodé publikum - to vS$e se ji velmi hodilo, kdyz pracovala
v Narodnim divadle s Karlem Hugo Hilarem na jeho expresionistickych inscena-
cich (Nana v R.U.R. Karla éapka, 1921, a Chrobacka ve spolec¢né férii obou bratii
Capkﬁ Ze Zivota hmyzu, 1922, Chtiva v Romeovi a Julii, 1924). Jindfich Honzl si
v té souvislosti v§ima, jak Marie Hiibnerova dokaze ve 20. letech vytvorit po-
stavu z jediného gesta: ,takika jedinym tvarem pohybu®, do néhoz se soustiedi
veskera exprese, vyraz postavy. Honzl to povazuje za projev umeélecké cudnosti
ahospodarnosti, diikaz naprostého ovladani formy, kterou se projevuje herecké
umeéni: ,Je to ohromna odvaha vystacit po dvé jednani s touto stale stejnou pohy-
bovou zkratkou, naplnit cely déj obou jednani vyraznym, do oci bijicim tvarem
gestovym a neucinit monotematicnost monotonnosti, neznudit touto expresivni
typicnosti“ (Honzl 1956: 98-99).

V souvislosti s uménim Marie Hiibnerové vytvorit specifickou ‘masku’ kazdé
postavy mluvi Miroslav Rutte o vnitrni proméné masky, ktera nabyva dramatické
hodnoty teprve hercovou hrou, intenzitou jeho prozitku a obraznosti. Marii Hiib-
nerové podle jeho slov ,,nejicinnéjsi maskou byla jeji vlastni tvar: jak ji dovedla dat
so$nou, vésteckou vznesenost a zase ji primo svinout v drobny uzlicek materské
uzkosti, jak dovedla byt zivoc¢isné tupa a zas duchové odpoutana, pokrytecky
usmeévava, Utoc¢né tvrda a zase zjihla dobrotou. Jen trochu $minky stacilo, aby
intenzivni dramaticka predstava promeénila z vnitra jeji tvar a utvorila masku
pouhou kontrakcei svalli, tvarem Ust a zamérenim oci. Byla na scéné takika
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bez masky, a prece byla odosobnéna do té miry, Ze mizela beze zbytku za svou
postavou. A to je nesporné jeden z vrcholti hereckého uméni“ (Rutte 1946: 156).
Citovy kontakt herecky s kazdou roli doklada jeji presvédceni, ze herec ma
i zlou postavu odistit a vykoupit svou laskou. Ovsem: ,,Neni to tak lehké, nebot
po dobu prace, kdy si takové zlo jaksi zlid§tujeme, mame stale i v soukromeém Zi-
voté co délat, abychom nad zlem zvitézili, abychom se nedali strhnout postavou,
jiz tvorime*® (Rutte 1946: 52). Vzacna schopnost vyuzit intenzivniho prozitku
k subjektivnimu, individualnimu uchopeni podstaty postavy i k objektivnimu
vyjadreni jejiho tvaru - vytvoreni originalniho obrazu - umoznovala herecce,
aby pri vsi stylizovanosti ztGstavala (Casto jedina) na jevisti Zivym clovékem, opa-
kuji pamétnici. Polarita mezi nespoutanou zivosti salajici z nitra postavy a sty-
lizovanym gestem ji odliSovala od ostatnich a ¢inila z ni vzdy moderni herecku.

»Zakon hereckého uméni je vlastné zakonem ¢isté prirodnim. Kdyz néco délam
pravdivé [...], jsem presvédcen, ze druhy bude piresvédc¢en mou pravdivosti. Kdyz
chci, aby ¢lovék plakal, musim to Fict tak, abych pii tom plakal sam. Heslem
divadla tedy musi byt - od srdce k srdci,”“!® svéril se kdysi v jednom rozhovoru
muz, ktery spolu se Zdenkou Baldovou, Vaclavem Vydrou, pozdéji i s Frantis-
kem Smolikem a dal$imi, zalozil ve Vinohradském divadle tradici moderniho
herectvi, v némz se komediantsky zivel dava cele do sluzeb dramatikovi a re-
Zisérovi, aby se pritom uplatnil v novych, ¢asto necekanych polohach: Bohus
Zakopal (1874-1936).

Nez vstoupi na vinohradské jevisté, odbyva si devét ucednickych let v praz-
skych ochotnickych spolcich, poté je prijat k venkovské spolec¢nosti Feditele Stoc-
kého do oboru prvni milovnik (podobné jako kdysi Mosna) - jak tomu odpovidal
tehdejsi zjev sedmadvacetiletého, snédého a kuceravého bruneta se zasnénym
usmeévem. Uz za rok prechazi do ‘kamenného divadla’ v Plzni, kde bude ptsobit
pét let (1902-1907). Pod Budilovym vedenim rozviji ty stranky svého talentu,
které ho predurcuji k tvorbé charakternich i vysostné komedialnich dloh. Ru-
dolf Deyl ve svych vzpominkach li¢i intenzitu, s jakou jeho milovany kamarad
a Casty jevistni partner propadl studiu postavy Osvalda v Ibsenovych Strasidlech.
Dokonalé ztotoznéni s osudem malire stizeného dédi¢cnou nemoci prinese Za-
kopalovi velkolepy uspéch a soucasné vyslouzi povést bytosti ,,ponékud hypo-
chondrické®. Tyltv Svanda, ale i Preissové Samko, Stroupeznického Habrsperk
i Skiet z Hauptmannova Potopeného zvonu, a uz tady Sibalsky zivi, jiskiivi slu-
hové - Paspartout z verneovky Cesta kolem svéta a Moliertv Scapin. V této roli
vystoupi i pohostinsky v Narodnim divadle: zdejsi publikum v$ak na rozdil od
vielych Plzenant Zakopaltv zpusob hry prijalo vlazné. Vzapéti je ale angazo-
vany do vznikajiciho ¢inoherniho souboru nové prazské scény na méstanskych
Vinohradech. A znovu musi za¢inat vlastné od zad¢atku, nebot Feditel Subert jej
zaradi do oboru ,,komicky milovnik®, z jehoz tésného kabatku uz v Plzni davno
vyrostl. Po radé epizod na sebe upozorni titulni roli protielého ‘rafinovaného
svétidka’ v Molnarové hie Ddbel, kterou mu svéfi rezirujici tajemnik souboru Vac-
lav Stech. Pies velky tspéch a Stechovu naklonnost neciti se Zakopal v divadle
dobre: nesnasi zakulisni boje, Fevnivost a intriky a ve vulgarni atmosfére lido-
vého baviéstvi, sélujiciho na jevisti i v zakulisi, kterou tu Stech péstuje, doslova

19 Viz Rutte 1946: 53.
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Bohus Zakopal

trpi. Obdivuje totiz ansamblovou souhru moskevskych, ktefi v Praze hostovali
kratce predtim, nez nastoupil na Vinohrady.

Kdyz bilancuje prvni léta vinohradské ¢inohry,?° pise Otokar Fischer o sou-
boru posbiraném tenkrat na zacatku, v roce 1907, na predméstskych a mimo-
prazskych scénach, kterému se 1épe nez v dramatickém - pro publikum piilis
LHliterarnim*® - repertoaru daii v lehc¢ich zanrech: v konverzacnich veselohrach
a v lidovych komediich zachycujicich typy ze soucasného Zivota. Prvni reditel
F. A. Subert chtél p¥itom z Vinohrad vybudovat druhé Narodni divadlo. Jeho
koncepce se vsak natolik rozchazela s realnou situaci, Ze vydrzel vzdorovat
vlastné jedinou sezonu. Po ném nastupujici Vaclav Stech piestoze umi obratné
vyuzivat oblibeného komedialniho figurkareni v zaplavé bulvarni zabavy, kte-
rou sam zasobuje i vlastni autorskou produkci, dovede ¢inoherni ansambl do
naprosté krize. Aby se dal neprohlubovala, musi pred nim mlady ambiciézni
lektor Hilar, ktery si uz uspésné zkusil i rezii, doslova zamknout dvere od di-
vadla a vymeénit klice... Teprve on zacne na vinohradském jevisti systematicky
rozvijet moznosti hereckych protagonistti svych inscenaci, vZdy budovanych
jako propracovany celek, ve kterém neni misto pro naturalistické figurkareni,
ale prostor pro smeélé, dynamicky exponované gesto. Ano, jsme v dobé, kdy se
i u nas do divadla zac¢ne chodit nikoli jen na kus ¢i na herce, ale na inscenaci;
nikoli na hru ,,vice méné vynikajicich jednotlivcd, tvoricich kazdy sam o sobé,*
ale na souhru celku, ,,v némz proudi zivot dramatu, jako obiha krev v lidském
organismu, v némz kazdy sebe podrizenéjsi organ ma ve své chvili rozhodujici,
na smrt dulezitou funkci,“ jak formuluje vlastni predstavu o novém divadle
Hilar (1925: 20), a na adresu herci dodava: ,,My nechceme jiz od herct vykony,
my chceme je samy...“

20 Meéstské divadlo na Krdlovskych Vinohradech je slavnostné otevieno 24. listopadu 1907. Md v té dobé dva sou-
bory - zpévoherni a ¢inoherni.
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4 Sancho Panza a Don Quijote:
Bohus Zakopal a Véaclav

Vydra ve hre Viktora Dyka
Zmoudreni dona Quijota, rezie
Frantisek Zavrel, Méstské
divadlo na Krdlovskych
Vinohradech 1914

» Bohus$ Zakopal jako Ondrej
Wolke ve Sternheimové
grotesce Méstak Schippel,
MDV 1914

Vedle ,,pohyblivého, groteskniho, karikaturniho mimika“ Vaclava Vydry,
jak jeho pocatky na Vinohradech charakterizuje Otokar Fischer, dominuje zdej-
$imu jevisti Otto Boleska: ,,Groteskné odvazny a tragikou vyznivajici“ predstavi-
tel sobeckého podivina Negrelliho v komedii Pavouk od Hermanna Bahra (prvni
rezii Hilarové) presel po velkém uspéchu v této roli roku 1911 do Kvapilovy
¢inohry Narodniho divadla. Tam ovSem aZ do své predcasné smrti v roce 1917,
kdy mu bylo pouhych tricet sedm let, plnil jen obor komickych figurkaia. Pro
jeho schopnost vytvaret nervni, vnitiné nalomené typy vyvazujici zivotni trp-
ND neméla mnoho pochopeni. A praveé jeho misto na vinohradském jevisti, kde
by se bylo Boleskovi pod Hilarovym vedenim jisté 1épe darilo, zaujme - Bohus
Zakopal. Stava se protagonistou fady inscenaci, ve kterych Hilar ,,vytvoril ¢esky
styl groteskni® a ,nasel novy, zivy jevistni vyraz pro Moliera“ (Rutte 1936: 59):
V hereckém projevu ale jako by se Zakopal vymykal prisné vymezenym expre-
sionistickym tvartim, které Hilar tak miluje, presnéji: i v nich ztstaval herec
vzdy svtij. Kritika casto poukazuje na ,,spodni tén jimavé slovanské mékkosti®,
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A Bohus Zakopal jako
Kalafuna v Tylové
Strakonickém duddkovi,
MDV 1924

kterého dokazal genialné vyuzit v inscenaci Dykova Zmoudreni dona Quijota
(1914) hostujici rezisér Frantisek Zavrel, kdyz Bohuse Zakopala obsadil do role
Sancha Panzy: V zavérecném obraze snazi se vérny sluha rozveselit svého pana
pisnémi, ,,v jejichz ténech se chvéji slzy, s humorem, jenz je rusen vzlyky. Za-
kopal [...] udélal z této, autorem drsnéji myslené, postavy v zavéru tak lidsky
uchvatnou bytost, Ze od té chvile nikdo nepochyboval o jeho veliké budoucnosti*
(Tille 1933: 105).

Ale byl to Hilar, kdo Zakopala provokoval, aby psychologizujici drobno-
kresbu a detailné realistickou charakterizaci, jiZ se vyznacovala Mosnova ge-
nerace, proménil podle potfeby v groteskni zkratku. ,,V jisté dobé se zdalo, ze
zapas mezi pribojnym a jaksi rozdychténym Hilarem bude rozhodnut na Gcet
premyslivého uméni Zakopalova a ze Zakopal v ném podlehne [...] Ke cti Hila-
rove je treba tici, Ze bezpecné odhadl typ, jaky Zakopal piredstavuje v souboru
vinohradské ¢inohry [...] Co vSak Zakopala sblizilo s impulzivnim Hilarem a co
zpusobilo, Ze se nékdy rad a bez namitek podiizoval jeho vedouci ruce, to byl
onen zvlastni intelektualni cit s hercem, ona hrejiva atmosféra, jakou vydupaval
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kolem herca v prisné zamérené linii jevistniho Gc¢inu. Mtzeme Fici, Ze teprve
za Hilara Zakopal plné vychutnaval svou rozkos uplného splynuti s hrou v an-
samblu, jez byla jesté zvySovana Hilarovymi neocekavanymi zasahy, v nichz
hercovo vypéti dovedl vybicovat skoro do kritického stavu. Ale co v tom bylo ra-
dostného dostiuc¢inéni, kolik dosud neznamych a nepoznanych sil herec v sobé
objevoval pod netprosnym tlakem tohoto reziséra! Pro Zakopaluv herecky styl
to byla zcela nova a plodna puda, néco, co bylo mimo jeho vzrusenou bytost, ale
co on prijimal s radostnym pochopenim a zac¢ byl Hilarovi vdéény“ (Teichman
1946: 22-23). Plodny dialog vzajemného ovliviiovani dospél k vrcholu u tako-
vych inscenaci jako Holbergav Muz, ktery nemd kdy (1918), Hilarem pojaty ve
stylu komedie dell’arte a Zakopalem dokonale a presné pochopeny v masce
Kriklouna ,,s vyjevenyma oc¢ima a s §isaté odpornou lebkou®. Uz rok predtim
ovSem v takto pojaté linii ‘rozpoutané komedie’ exceloval Zakopal jako Mo-
liertiv Sganarelle: vedle Vydrova impozantniho pokrytce Juana dovadi vesely,
neodbytny vsudybyl, ,jehoz obavana vyrecnost promlouvala i tam, kde byla na
chvili nasilné umlcena, neodolatelnymi posunky a grimasami, jimiz zasaho-
val do dé&je“ (Teichman 1946: 27). Zivoé¢isna vasen pro vymluvné tvarovani po-
stavy, vychazejici z odpozorovaného detailu a posvécena fantazii velkého ditéte,
které si s rozkosi hraje, vyvrcholila v dalsi molierovské postavé sluhy - v S6siovi
z Amfytriona (1918).

Komedianti na ceském jeviSti: 0d Svobody k Zakopalovi disk 28



4 Bohus Zakopal v Kvapilovych reziich
shakespearovského repertodaru: Malvolio

ve Veceru tfikralovém (MDV 1922) a Polonius
v Hamletovi (MDV 1927)

» Bohus$ Zakopal jako Geront v Moliérové
komedii Scapinova Sibalstvi, MDV 1927,
rezie Bohus Stejskal

Zajimavé srovnani prinasi Zakopalovo pojeti Harpagona, kterého vytvari
v roce 1922 - ovSem v rezii Jaroslava Kvapila. Ten kratce predtim vystiidal ve
vedeni vinohradského souboru Hilara, ktery presel do Narodniho. Jemny Kva-
pil (o generaci starsi nez Hilar) nechava herci na jevisti maximalni prostor pro
hru, pro niz vytvari spi§ ramcovou atmosféru, nez ze by ji vyrazné formoval.
Humorna citovost a laskava ironie provazeji postavu, kterou pry Zakopal cele
vynal ze v§i komiky, aby povysil skrblika na ubohého c¢lovéka.?! ,Kdykoli tusi
nebezpeci, reaguje na né nejprve ulekanym pohybem, ktery se stupnuje v nedu-
tklivé posunky, ale protoze mu nedovede nalezité celit, hleda a nachazi vycho-
disté bud v schliplém odtihnuti, nebo v zmateném utéku. Teprve kdyz vSechno
jeho ostrazité ¢ihani a naslouchani selze a neni vyhnuti, propada se do sebe jako
téZce zrazeny a okradeny ¢lovék, jemuz bylo nespravedlivé ublizeno* (Teich-
man 1946: 29). Na rozdil od proslulého podani Mosnova, bojovné balancujiho
na hrané tragikomické ekvilibristiky, vysmésného a sebelitostného soucasné,

21 ,NaLakomce jsem se dlouho tésil. Nalezl jsem v ném také rozko$ dosud nezazZitou: nemél jsem viibec dojem, Ze hraji,
zil jsem na scéné, Slo to pfimo z ¢lovéka,” svéfil se herec Antoninu Veselému. Stejné presvédceni vyjadfuje v pfipadé
Shakespearova Shylocka, ve kterém na rozdil od vojanovské monumentalizujici tragiky hledd lidsky osud, s nimz se mize
ztotozZnit: ,Tento lidsky ¢erv chce byti Ziv a také svym zplsobem Zije. Je to v jadre dobry ¢lovék, aspon je presvédéen,
Ze jednd dobre” (viz Vesely 1937: 12, 14).
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Zakopalovo pojeti jako by davalo prednost koneénému smifeni s osudem. Zako-
paltiv Harpagon nezaluje svétu na sviij osud - prijima ho.

Vinohradsky repertoar doklada Zakopalovo mistrovstvi: jmenovany Mo-
liere a Shakespeare v celé §ii'i postav pohybujicich se mezi Klubkem ¢i Pandarem
a Kalibanem, Malvoliem, Shylockem i Poloniem. Vedle elegantni uhlazenosti sa-
lonni konverzace lidové postavi¢ky Tylovy a Jiraskovy, vedle melancholického
Sramka a vécného Langra postavy z Dostojevského: expresionisticky tvarovana
zkratka smifenda s vroucné niternym projevem, v némz bylo podle Karla En-
gelmiillera ,,vzdy cosi z dovadivého smichu i potla¢ovanych slz“ (1947: 190).

=

Otokar Fischer pri rozboru zptsobu, jakym Zakopal vytvari postavicku daveéri-
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4 Bohus Zakopal jako Geront (vpravo) s Vladimirem
Repou (vlevo) a Ludvikem Veverkou (v pozadi)

v Molierové komedii Scapinova sibalstvi, MDV 1927,
rezie Bohus Stejskal

» Bohus$ Zakopal jako Marmeladov v dramatizaci
Dostojevského Zloéinu a trestu, MDV 1928, rezie
Jan Bor

vého dobraka Bouboroche ve stejnojmenné Courtelinoveé komedii (1927), vSima
si pozorné hercovych gest, mimiky a mluvy: ,,zvlast jeho prstt, ted rozpacité
zmoulanych a kousanych, ted v kieci rozpinanych, ted do stolu klepajicich,
a jeho zZertovné pohyblivych, Soupavych a preslapujicich, neustale v lehkém
tanec¢nim rytmu cupitajicich nohou.“ Neklid téla provazi napadné dynamické
a melodické rozpéti hlasu a celkového mluvniho projevu: , Jisté je, Ze takové za-
kopalovské ‘d66obre’, ‘je to 'tadadak’, ‘povidadaam’ vyslovuje se zcela jinak, nez
stoji v mluvnicich a Ze jeho velmi casto ke konci zpévné se zvysujici slova a vazby
nedaji se vmeéstnat do schematu nasich pravidel prizvukovych®. Podle Fischera
Zakopalav projev prekvapuje nejen nezvyklymi akcenty, ale tim, Ze ¢asto vyus-
tuje ,,ve vysoky ton, ktery mize mit stejné blizko k trylku jako ke vzlyku. Jsou
arcit i protilehlé doklady, kde hlas ke konci upadne do mrtvolné vaznosti; jsou
celé véticky vyrazené takirka nezvucneé; [...] ale tim vSim se u Zakopala jen zpes-
truje prednes, stupnuje tazavost, podtrhava melancholicka muzikalnost, anebo,
castéji, dovadivy stesk a muzikantstvi tohoto dédice Mosnova“.

Bohus Zakopal je s Jindfichem Mosnou casto srovnavan nejen ve vyrazo-
vych prostredcich, ale i v tom, s jakou vroucnosti se ujima osudua ‘malych lidi’,
které oba hrali predevsim v ruském realistickém repertoaru, na némz je podle
Otokara Fischera patrné i spriznéni obou s ,,novym herectvim Moskevskych“: Za-
kopaliv Marmeladov, jak ho hraje v nezapomenutelné inscenaci Dostojevského
Zloc¢inu a trestu,?> ma v Mosnovych postavach ,,zlomenych a ponizenych starct“
primé predchudce. A tak jako Mosna i Zakopal dokaze v takovych postavach

22 Autorem dramatizace a rezisérem vinohradské inscenace z roku 1928 byl Jan Bor.
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svym hereckym tématem zcela souznit s tématem autorovym. Jestlize MosSntv
projev byl oznacovan za spontannéjsi, dojmoveé prudsi a podmanivéjsi, Zakopa-
lovo umeéni se stalo uvédoméle hlubsim, bylo podle Karla Engelmiillera ,,moc-
neéjsi inteligence, ukaznénéjsi a v tviirci své oblasti rozsahlejsi“, jeho prednosti
byla podle Olgy Scheinpflugové ,,mira, mira ve vsem...“
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Myty, sagy, scénicnost

Myty, sagy a pohadky jsou zhusténou
zkusenosti lidstva. Obrazeji kritické
okamziky a jejich feSeni. Podobnou
myslenku muZeme najit v Jungovych
konceptech archetypu. Mytologicka ar-
chetypicnost je velmi bohata a pri trose
snahy v ni mtzeme objevit i pravzory
psychologickych reakci, ale i umélec-
kého ztvarnovani svéta, a dokonce i te-
rapeutickych intervenci. Mohli bychom
se tedy opravnéné ptat, jestli bychom pii
setkani s uménim neméli mit pocit, ze
jsme to jiz v néjaké podobé nékde vidéli,
slyseli, vnimali, anebo tusili?*

Kolik asi pribéhti v dramatickém
uméni vychazi z takové zkusSenosti?
Jisté nespocet. Celé Shakespearovo dilo
by mohlo byt brano jako most mezi
pradavnym a tim, co zijeme i my dnes.
O antickych dramatech jisté neni tfeba
pochybovat ani v nejmensim. Jsou sta-
lou vyzvou a jejich opakované insceno-
vani ma vyznam nejen obecné kulturni
a vzdélavaci. Hluboké, feknéme az ar-
chetypalni kofeny obsazené v téchto pri-

1 Tato zdénlivé nevinnd pozndmka otevird rozséhlou oblast.
Zde bychom mohli uvaZovat o potfebé mit dostatek zkuse-
nosti z bézného Zivota, abychom mohli v uméni rozeznévat
standardy, jak o nich pise Jifi Frejka (1929, 2004). Mohli
bychom také vzpomenout Alberta Banduru s jeho teorii ko-
gnitivnich schémat, kterd jsme si zkusenosti vytvorili a kterd,
kdyz se s nimi pozdéji setkdme ve svém okoli, v nds rezonuiji,
aktivuji se a maji tendenci se realizovat v nasem chovani
(tedy opakovat to, co napf. vidime). A mohli bychom také
pfipomenout zajimavou teorii tzv. zrcadlovych neuroni
(viz i studii J. Vostrého v tomto &isle Disku) jako nabidku
hlubsiho chdpdni toho, co Otakar Zich postuloval ve svém
konceptu vnitFné hmatového vniméni. To vSechno je roz-
sahla oblast, kterou nechdvéme na samostatnou diskusi
na strankdch Disku i jinde.
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Jiri Sipek

bézich a v nich obsazenych vselidskych
tématech jsou jakousi zivou vodou udr-
zujici nase bytostné koreny ve svézesti.
To neni jen kvétnata proklamace: jde do-
slova o nas zivot, o jeho kvalitu a o psy-
chické zdravi, jakkoliv to mutze znit
nadnesené.

Archetypy jsou vSem spolec¢né iden-
tické psychické struktury, predstavujici
dohromady to, co bychom mohli prohla-
sit za archaické dédictvi lidstva.? Jsou to
organizujici sily nevédomi. Nevédomi
neni pro Junga ,,odpadkovym kosem*, jak
to vidél Freud, ale zcela naopak. Ratio je
takovym kosem, kam padaji jen zlomky
obrovského oceanu nevédomi. Nevédomi
je, obrazné receno, ponorna eka a nase
zahrada zivota s ni nesmi ztratit kontakt,
musi ji byt zavlazovana. Archetypy vystu-
puji hlavné v meznich situacich, ¢asto
v podobé symbolti, néceho, co presahuje
i danou kulturu. Mize to byt v podobé
jeva déja vu, déja vécu.?

Archetyp neni zdédéna predstava,
ale spise zdédény modus fungovani.
Jde o ‘vzorec chovani’. Archetypicka,

2 Poetickd podoba takovych a podobnych vyrazi nezna-
meng, ze archetypy jsou nutné jen jakymsi bdsnickym pri-
mérem. Jung sdm predpokladal, Ze archetypy maji své
neurondlni zdklady v mozku. Na jejich vznik a vyvoj se tak
pravdépodobné vztahuje princip evoluce stejné, jak je tomu
u vSech ostatnich jevi v pFirodé. Snad nds éekaji nové neu-
roanatomické objevy, které se k tomu vyjadri a potvrdi po
generace dédéné struktury, podobné jako je tomu u vyse
zminénych zrcadlovych neuroni pomdhajicich tvofit per-
cepéné-motorické vzorce v rdmci ontogeneze.

3 Prozitky jiz vidéného a jiz zazitého. K tomu se vztahuje
vySe poloZend otdzka, jestli bychom pfi setkdnich s uménim
neméli, alespon obéas, zazivat néco obdobného.



zdédéna je predispozice mit jistou zkusSe-
nost, a nikoliv tato zkusSenost sama.

Podivejme se kratce na to, co (mimo
jiné) znamenda umeélecké zpracovani, resp.
ztvarnéni, jak se casto a vhodné rika. Jiz
vicekrat jsme se odvolavali na myslenky
Jifiho Frejky (Sipek 2008), ktery je mi-
moradné inspirativni pravé ve vytva-
Teni predstavy, co to ‘umélecké ztvarno-
vani’ znamena.

Pri cesté zivotem c¢lovék nejdrive plni
ukoly viic¢i spolecnosti, uci se rolim, tvori
své ego a pracuje na tzv. personé (socialni
archetyp, archetyp konformity). S tvore-
nim ega se ale také tvori Stin. To je nega-
tivni, odvracena strana nasi osobnosti,
dluh, nenaplnénost. Stin je urcovan osob-
nim piibéhem, ale i typem kultury. Stinu
se lidé chtéji zbavit, vyrovnat se s nim, tak
ho neziidka promitaji ven, na jiné osoby,
na jiné skupiny (zidé, carodéjnice apod.).
Jung vidi ve Stinu prilezitost uvédomit si,
Ze i toto jsem ja, tedy vtahnout tu ener-
gii do sebe, stat se celistvéjsim. Kdo to
udéla, udéla hodné pro sebe i pro svét.

Kazdym svym duSevnim hnutim vy-
tvarime jakousi ‘nerovnovahu’, a tedy
také potencialni ‘stin’, resp. protistranu,
doplnujici, jiny’ prostor, jinou moznou,
potencialni ‘jinou sérii’, feceno s Jifim
Frejkou. Nemusime se o to jiz dale sta-
rat, nemusime si klast otazku, kdo jsme,
jaké jsou nase skutky a jaka napéti jimi
vyvolavame. Potom je ale patrné jen otaz-
kou casu, kdy nam to bude predlozeno
k proplaceni nebo kdy se s tim ‘stinem’
setkdme zpétnym ‘protipohybem’. Re-
Seni mizeme hledat stalym kladenim
si otazky co jsme, a to také skrze uméni.
To muZze nastavovat zrcadlo nasim skut-
kam a jejich dasledktim. Uméni nam
muze nabidnout jina ztvarnéni témat
nasi kazdodennosti, jeji opaky, doplnky
apod., a tak vyvolat prostor napéti a jeho
prozitek. V jungianském duchu vlastné
jde o vstrebavani ‘stinu’.

Celou lidskou historii je mozné podle
Junga vidét jako snahu nevédomych ob-
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saht stat se védomymi. S jungianskymi
dimenzemi se mizeme setkat i v ne-
c¢ekanych chvilich. Napriklad v roma-
nech Gustava Meyrinka, Jungova o tro-
chu starsiho soucasnika. Hledani sebe
sama, vyuzivani snu s jeho transcendu-
jicimi obsahy jako zpisob komunikace
s podvédomim, cesta ulickou alchymistt
azk domu U posledni lucerny jako mistu,
resp. stavu, v némz prenasime sami sebe
na druhou stranu byti, to je opakované
jungovsko-meyrinkovské téma. V ném
plati, Ze dialog s archetypalnim svétem
se stava hlavni strategii v lidském pre-
ziti a zdravi ¢lovéka (Dourley 1995, Nu-
nez-Molina 1996).

Uméni, predev§im umeéni scénické, je
vlastné podobné bdélym snem nabize-
jicim nam presahy kazdodenniho, béz-
ného zivota. Tento vztah kazdodennosti
a ‘jinakosti’ nabizi jeden pohled na pod-
statu ptisobeni uméni. Na jedné strané
je kazdodennost se svymi pomérné fix-
nimi vyznamy, se svym systémem znako-
vosti, a naproti tomu jakoby jeji stinova
podoba potenciality v uméni, nabizejici
zamérné ‘zjinacené’ formy a vytvarejici
tak prostor pro prozitek.*

Jsme tedy u neurditosti, mnohoznac-
nosti jako principu, se kterym se v béz-
ném zivoté i vumeéni snazime vyrovnat.
Neurcitost je ptvodni provokaci pro
uchopovani svéta, jeho vyklad a ztvar-
novani, jak to déla umeéni, ale soucasné
zustava i charakteristikou vysledného
dila. Vytvorené umélecké dilo jiz tvar ma,
ikdyz vice ¢i méné provokujici a vyuziva-

4 Tedy prozitek, ktery se nerovnd néjaké vice ¢i méné slozité
emoci, ale prozitek ve smyslu propojeni kognice, emoce, ale
i motorickych vjemd, viz pozndmka €. 1. Snad nepUsobi prilis
odvdzné myslenka, Ze uménim nabizend potencialita je vy-
zvou k chapani svéta a sebe sama v ném, chdpani svéta jako
otevieného systému, svéta, ktery jako takovy, i my v ném,
miZe, resp. mizeme, byt i jinak. Uméni v tomto smyslu je
zcela zédsadnim kultivaénim néstrojem nabizejicim stdlé
obnovovdni nasi lidské podstaty, pokud ji chdpeme jako sté-
lou otevienost riznym moznostem, zptsobim, modim byti.
S fantaziemi, sny, otevienymi moznostmi, ale i s nabidkami
umeéni si ovSem ne vzdy vime rady.
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jicinase kazdodenni témata. Stale se jesté
otevira vyklad@im, je viceznac¢né a ne vzdy
to moderni ¢lovék proziva prijemné. Du-
vodem je prevladajici vycvik v diskurziv-
nim mysleni. Reknéme to tak, Ze dne$ni
¢lovék se dosti vzdalil oblastem nevédomi
a myty pravé z tohoto podhoubi ¢erpaji.
S postupem doby jako by se zminény kon-
trast stale vice prohluboval.’

Pro oziveni naseho vykladu vyuzijme
nékolika stripkt starych islandskych sag,
sahajicich svymi kofeny az hluboko do
12. stoleti.

Sagy se bézné vyznacuji spise strohou
epikou vyhybajici se deskripci emoci.
Re¢ hrdind, jejich gesta a chovani jsou
vsak popsané natolik presvédcive, ze
mezi radky lze vycist, jak osoby prozivaji.
Cesky ¢tenai ma moznost poznat krasu
severskych sag i ducha prislusné doby
v mnoha publikacich (napt. Steblin-Ka-
menski 1975, 1984). VSimnéme si jedné
sagy o nacelnikovi Egilovi. Ten vedl po se-
verskych krajinach mnoho dobyvacnych
vyprav a nakonec se usadil na Islandu.b

Saga vypravi, jak béhem kratké doby
ztratil Egil dva nejstarsi syny. Prvniho,
Gunnara, zahubila nemoc a druhy syn,
Bodvar, Egiltv oblibenec, se utopil ve
fjordu nedaleko domova. Zkratka pri-
béhu nas uvadi pravé do chvile po této
druhé tragické udalosti. Zakladni popis
sagy nas muze vést k predstavé nasle-
dujiciho scénického rozvrzeni: Egil lezi
na kozesinovém ltzku. Dvere jsou za-
virené a zajisténé zevnitr. Egil je patrné
naplnény temnymi myslenkami, odmita
jist a pit, zjevné s cilem odejit ze zivota.
Na druhé strané dveri stoji shluk bliz-
kych osob vyzyvajicich Egila, aby svych
umysli zanechal, povstal, ujal se rychle
zase vlady. Upozornuji také na svoji od-
danost alasku k nému atp., jak to ostatné

5 S délenim na mysleni diskurzivni a imaginativni pracuje
také Vostry 1997.

6 Vyuzivdme a upravujeme také text publikovany jiz dFive:
viz Sipek 1997.
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délaji lidé dodnes, kdyz se snazi vyvést
blizniho z néjaké podobné tézké chvile.
Egil neodpovida, nereaguje a zirejmé ani
nechce dopustit, aby byl konfrontovan
s napétim, které by plynulo z pouhého
rozvrzeni postoje pritomnych osob: on
dole, vleze, pasivni, a oni nad nim. Za-
virené dvere jsou bezpecnou prehradou.
Ovsem uz z toho bychom mohli pocito-
vat jakousi Egilovu aktivni angazovanost
a osobni védomou volbu. A mohlo by to
tvorit i prvni jaddro mozného reseni. Na
to si vSak jesté musime pockat.

Do déni prede dvermi vstupuje Egi-
lova manzelka Asgerda. Ta chape vzrus-
tajici nebezpeci a - jak pravi saga - po-
sila pro moudrou dceru Thorgerdu. Ta

Zde je ovsem tieba se na chvili zasta-
vit. Pfichod Thorgerdy je klicovy pro
celé dalsi déni a je tfeba, aby ho uvozo-
valo prislusné dramatické, ale i psycholo-
gické napéti. V Zivoté je sice mozné a do-
konce zadouci, aby se pomoc nachazela
na dosah ruky a takrikajic okamzita, bez-
prostiedni, ale saga navrhuje jinou va-
riantu: Thorgerdé je tieba nejdiive po-
slat jasnou zpravu s prosbou o pomoc
ataké je treba mit trpélivost, nez pomoc
prijde. Dokonce bychom mohli dodat, ze
je tfeba nechat otevirenou i moznost, ze
pomoc neprijde. Tak se zde vynoruje po-
bidka k novému zptisobu prozitku celé
situace a k pokore. UZ to miZeme bez
vétsi nadsazky prohlasit za odvracenou
stranu nasi kazdodennosti. Vzniklé na-
péti mezi obvyklym, kazdodennim, a sa-
gou navrzenym novym tvarem je vlastné
vyzvou k sebeprozitku.”
jako ostatni pristupuje k zamcéenym dve-
Iim Egilovy mistnosti a také na ného vola.
Jeji slova jsou vsak necekana:

Otevii otce, volala pres zaviené dvere,
chci odejit s tebou!

7 O chdpani estetického citu jako sebeprozZitku pise Theo-
dor Lipps, na kterého se odvoldva Worringer (2001).
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To zni prinejmensim zvlastné a v béz-
ném zivoté by to vyvolalo dojem, Ze to neni
jen Egil, kdo se nachazi v tézké krizi... Dra-
matické napéti, které zde nutné proziva
Ctenar, event. divak, prozije i on. Pres za-
virené dvere slysel jisté mnohé emocné
nabité vyzvy, ale urcité ne Thorgerdin
jednoduchy pokyn a tak strohé konstato-
vani. Thorgerda je vemocich maximalné
usporna. A saga strucné konstatuje, ze
Egil ji pustil dal a ona hned také ulehla.

Nechme rozvinout svou scénickou pred-
stavivost. Egil se tedy zveda z lizka, jde
ke dverim a otevie. Thorgerda vklouzne
dovnitt, projde mlcky kolem Egila, ktery
dvere opét zavre, a uléha do kozesin na
lazku. Egil stoji v prekvapeni u dveri
adiva se nalezici dceru. Cosi se proménilo.
Ted se Egil ocita nechténé ve stenictéjsim
postaveni, tedy v takovém, ze kterého se
bézné situace obhlizi a kontroluje. Vnitiné
hmatovy cit divaka by na to bezpochyby
reagoval a reaguji tak nutné i Gcastnici.
Takové nové rozloZeni scénickych sil vede
k tomu, Ze Egil pomalu pristoupi k Thor-
gerdé (vlastné nad ni) a rika (tedy jedna):

Maje dcero, je pékné, Ze se chces pripojit.
Dokazujes tim, jak mé milujes. MiiZe mit ne-
Jjaky smysl Zit s takovym trapenim?

A saga dodava, ze potom chvili nikdo
nic nerikal. To je zajimava poznamkKka:
opét z hlediska udrzovani dramatického
napéti, ale i z hlediska psychologického.
Mlceni, ticho ve vhodnou chvili ptisobi
podobné jako protipohyb u gesta a zvy-
Suje tak vyraznost celého tvaru, celé
formy promluvy, akce. Thorgerda si po-
¢ina dobre. Neni naléhava, jak se stava
mnohym lidem, kte¥i jsou v situaci vy-
zadujici néjaké reseni. Zacatecnici tézce
nesou mlceni, které pro né vyzniva jako
jejich nejistota.

Thorgerda v tuto chvili mléi, nevy-
vraci otci jeho nazory, ba dokonce zau-
jima jeho ptivodni pozici. Egil ma tak do-
slova na ocich i sam sebe a soucasné je
diky vzniklému (dramatickému) napéti
veden k dalsi interakci, feknéme spolu-
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hre, zatimco ptivodné chtél setrvat v uza-
vienosti pred svétem, v osamoceni.

Egil tedy stoji nad lezici Thorgerdou
a patrné proziva postupné narustajici na-
péti. Jeho pohled zachytil cosi, co prolo-
milo mléeni. Saga konstatuje, Ze se Egil
na Thorgerdu zadival a rekl:

Co to, dcero? Ty néco... Zvykads?

Snad se dokonce polekal, jestli si Thor-
gerda nechce vzit zivot piimo pred jeho
o¢ima.

Ano, to je morska trdva.

A pravdépodobné opét nechala slova
chvili doznit.

Vim, bude mné po tom asi jesté hiire.
A co, stejné nebudu zZit dlouho.

Dalsi piiklad udrzovani dramatického
napéti. Jinymi slovy, Thorgerda jedna ne-
¢ekanym zpusobem. Vyhrocuje situaci.
Egil se ocita doslova v silovém poli a moz-
nost néjakého iniku mimo je jiz miziva.
Dramati¢nost kazdé situace spociva ve
stiretu sil. JestliZze neni mozné rozvinout
akci jednim smérem, je mozné se poku-
sit zauzleni rozhybat paradoxnim tahem
ve sméru zcela necekaném. Je to tak tro-
chu podobné sportovnimu zapasu v judu.
KdyZ nemohu protivnika strhnout na
jednu stranu, vyuziju jeho odporu a sily
avychylim ho ve sméru jim nec¢ekaném.
Dulezité je, ze k néjakému pohybu, roz-
kmitu viibec doslo.

A... jaké to je? Hrozné, co?

To se zeptal Egil, ktery se sice stale
v situaci jasné neorientuje, ale nedokaze
mlcet a musi prosté néjak na partnera
této ‘hry’ reagovat. A to je jisté také za-
meér Thorgerdy - vtahnout Egila do akti-
vity. Vzdyt on jisté dobfe vi, jak chutna
motska trava, ze je horka a snad i slana.
Scénicka tvorba, ale ani bézny Zivot vét-
Sinou nevystac¢i s pouhou informaci,
kdyz ta nema nalezitou formu rozloze-
nou v case a v prostoru. Presto jsme snad
kazdodennimi svédky ‘vysychani’ Zivot-
nosti slov kolem nas. Jako by se vytracel
zajem o vyraz, o animovani, o to, aby vy-
sledkem byla nejen srozumitelna infor-
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mace, ale i vSechno pridatné (a vlastné
podstatné) pisobeni slova pres vnitiné
hmatové vnimani.

Strasné, odpovédéla a vzapéti dodala:
Chtel bys také trochu okusit?

V nasi predstaveé je Egil stale v po-
zici nad Thorgerdou, bud stoji, anebo
je naklonény, pripadné se o néco opira.
Dulezité ale je, ze po zdanlivé zcela ne-
vinné otazce Thorgerda pridava nabi-
zejici gesto. Jeji ruka s kusem morské
travy (predem samoziejmé jiz pripra-
vené) se v nabidce témeér setka s jeho ru-
kou. Vime dobfe ze Zivota i ze scénické
tvorby, Ze néktera gesta, pohyby, akce
jedné osoby vyvolavaji jakoby prirozené
odezvu v akci druhé osoby, navaznost
je hladka, snadna. Tak je tomu i s ges-
tem podani, kdyz druha osoba muze
prevzit, uchopit s minimalni namahou.
Tim ovSsem nezpochybnujeme zakladni
pravdu scénického umeéni, Ze ekonomika
akce na jevisti je jina nez ekonomika po-
dobnych akci vbézném zivoté. Zasvécena
diskuse o tom je k nalezeni v literature
(za vSechny ostatni zdroje viz napt. Vos-
try 2001). Na konci fady dtivodt je asi ten
nejpodstatnéjsi - ze totiz v samé podstaté
kazdé umeélecké tvorby je hledani jiného,
nového ztvarnéni, jak jsme o tom disku-
tovali jiz vySe. Vysledny, novy umélecky
‘tvar’ jisté neni jen na drovni jednotlivych
gest (v pripadé hereckého uméni), ale
na mnoha rovinach od detailnich, drob-
nych gest az po podobu, formu celkové
atmosféry.? Realisticky detail, napr. po-

8 Umélcova prdce s formou se tedy déje na mnoha rovi-
ndch. Podobnou mnohost rovin je tieba ¢ekat i u jevu psy-
chologické distance (Sipek 2008). Napfiklad na pozadi jed-
noduchého, abstraktné vymezeného prostoru na jevisti se
mohou odehravat velmi realisticky pojaté dil¢i akce, anebo
naopak. Psychologicky vzato je zajimavd otdzka, jestli do-
chazi v divakové mysli k jakémusi prepindni téchto distanci
a s nimi spojenych prozitkd, nebo jestli se udrzuje alespon
po uréitou dobu uréitd ‘primérnd’ distance - anebo jesté
jinak, jestli se vytvari tézisté celkové scény a tomu odpovi-
dajici psychologickd distance. Byla by to obdoba k rizné
slozitym a kombinovanym situacim bézného Zivota, kde se
také musime orientovat a hledat jejich urcujici smysl platny
v dané chvili.
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hyb, gesto, se tak muze stat soucasti sir-
sich souvislosti, které jsou jiz vyrazné
umélecky pretvorené.

Vratme se vSak zpatky k Egilovi a Thor-
gerdé. V dané situaci je tieba, aby si Egil
kousek mortské travy vzal.

Nevim... proc¢? Ma to jesté cenu?

Egil trochu zapochyboval, ale vzal si.
Priklad i provedeni akce zapusobily.

Ale co bude dal, pta se ¢tenar, resp. my
jako ti, kdo se na scénu divaji. Saga kon-
statuje, Ze o chvili pozdéji Thorgerda za-
volala na sluzebnika a pozadala o néco
k piti. Ak tomu Egil dodava, patrné spon-
tanné, bez vétsiho promysleni:

Vidis, to se stane, kdyz jis tu morskou
trdvu, mds pak jesteé vétsi Zizen.

Tuto vétu jisté rikal détem jiz mnoho-
krat, tak jako ji slySel i sam ve svém dét-
stvi. Egil tim ale také vstupuje do role toho,
kdo urcuje pravidla, idi, kara. Do hry nam
pomalu vstupuje vnéjsi svét se svymi kaz-
dodennimi tématy. Psychologicky vzato
je to zajimavé i tim, ze Egil se dostava
z puvodni letargie do aktivity. A kdo se
zajima o stav a prozitky ostatnich, neni
jiz tak zahledény do vlastniho utrpeni.

Ze scénologického hlediska je zaji-
mavé, ze jisty druh nekomunikovani
muze udrzovat dramatické napéti. Thor-
gerda na otce stale reaguje jen mini-
malné. Muze se zdat, jako by ho dokonce
nebrala na védomi. V tuto chvili se Thor-
gerda zamérila na roh, do kterého slu-
zebnik nalil napoj a podal ji ho pootev-
Fenymi dvermi, a napila se.

Chces se, otce, také trochu napit?

Egil si od ni vzal roh a pil velkymi
dousky. Neni co vysvétlovat. Mozna si do-
sud svoji zizen prili§ neuvédomoval. Ale
Zvykani hoiké a slané travy udéla své. Zi-
zen se projevi s velkou naléhavosti a nabi-
zenou tekutinu prosté nelze odmitnout.
A tak Egil pije... Nahle se vsak zarazi, od-
trhne roh od ust a zvola:

Byli jsme podvedeni, vZdyt to je mléko!

Utrhl zuby velky kus rohu a mrstil jim
o zem. Tak to stru¢né konstatuje saga. Co
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Egil ¢ekal? Snad vodu, snad vino, ale jisté
ne mléko. V kazdém pripadé se Egilovi
dostalo nejen tekutiny, ale i zakladni zi-
viny. Fyziologicka fakta plni i svoji dra-
matickou dlohu. Egil se rozcilil vnavalu
energie. Na nasi imaginarni scéné jako by
Egil nahle vyrostl a spolu s nim v§echno
kolem ného. Egil se zacal vyrazné vztaho-
vat ke vSemu kolem a také k Thorgerdé.
Ta je zjevnym rezisérem vseho déni. Cely
drobny podvod naplanovala ona. A ona
také dale pokracuje ve své hre. Jesté totiz
neni zcela vyhrano. Pta se tedy:

Co budeme délat, kdyz ted selhal nas
plan?

A pokracuje:

Jd bych otée navrhovala, abychom tedy
jesté chvili poseckali. Ty bys mohl zatim
slozit odu na syna Bodvara a ja bych to
vyryla jako runy do dreva. A pak, kdyz
budeme chtit, umreme. Myslim, Ze tvému
tretimu synovi by trvalo hodné dlouho, nez
by slozil basen na pamdtku Bodvara. Ale
asi by nebylo dobré, kdyby Bodvar nebyl
takto oslaven.

Egil na tom vsak neni jeSté dobre.
Nahla exprese vzteku rychle vyprcha.
Prozitky a zptsob mysleni jesté nejsou
pripravené udrzet pevnost, steni¢nost
vyrazu. Egil zatim neudrzi novou formu
svého jednani, ktera by nam pres vnitiné
hmatovy cit umoznila uvérit ve vnitini
proménu Egilova tématu.? Egil jisté in-
stinktivné vnima, ze slozit 6du je perna
prace vyzadujici myslenkovou namahu,
kontrolu emoci a hledani presvédcivého
vztahu mezi myslenkami, predstavami,
prozitky a také vhodnou expresi. Saga

9 Jsme blizko psychologického jadra toho, co nazyvame
‘uméleckd pravda’. V nasem podani je to pro nds pfija-
telné rozpéti mezi standardy bézného Zivota, resp. téma-
tem, které zndme ze Zivota, a uméleckou formou. Jesté
jinymi slovy: je to takovy novy tvar svéta, ktery jsme stdle
schopni vnitfné prijmout jako moznost a v sobé ji animo-
vat, ozivit. ‘Uméleckych pravd’ je doslova mnoho. M4 ji
umélec, ma ji divak a dokonce se s nimi vyviji i podle jejich
zkusenosti a Zivotni situace. Podobné jako vyse zminéné
prdce s formou a psychologickd distance mize byt i ‘umé-
leckd pravda’ vrstevnatd, miize byt vyraznéjsi u nékte-
rych aspekti uméleckého dila (napf. scénografie) a méné
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opét jen stroze konstatuje, ze se Egilovi
nijak nechtélo, ze necitil dost sil. Thor-
gerda zacala jemné apelovat na Egilovu
nacelnickou pozici, na jeho moralni po-
vinnost k syntim a presvédcovala ho, aby
svij smutek vyjadiil poezii, spiSe nez
aby mu podléhal. Pritomm mu vsak stale
nic nevymlouva. Vlastné jen vytvari pod-
minky pro zménu tam, kde to jde - v ak-
tivité a postupnym vkladanim i jinych
myslenek. A jesté jinak - Thorgerda po-
stupné pretvari téma dané chvile. Pu-
vodni rezignace se méni na téma povin-
nosti a radu. Jako by se setkavala dve
archetypalni témata. Jedno je o smrti,
podlehnuti, vzdani se, a druhé je o Zzi-
voté, vzdoru, moralni povinnosti. To se
musi nutné projevit v jednani (tedy v po-
hybech i v hlase) a vmysleni Egila i Thor-
gerdy. Muzeme si situaci opét ve fanta-
zii scénicky dotvaret. Saga vsak zase jen
stru¢né komentuje, ze Egil rekl:

No... mohu to zRkusit.

A slozil smutnou a dojemnou basen.
My z ni na tomto misté uvedeme pouze
prvni a posledni ¢ast.

Ma usta jenom s nadmahou

se snazi rozhybat,

zvednouti a ok¥idliti slova.

V krajinu srdce zavdtou

Jjak tézZko vdechovat

letictho ducha Odinova.

Basen zac¢ina pomalu, pohnuté, s vyra-
zem smutku a osaméni. Rekli bychom, ze
vystizné vyjadruje stav deprese. Ale ryt-
mus se zrychluje, jak Egil dale vyjadiuje
touhu pomstit se morskému bohu Aegi-
rovi a jeho Zené Rané. Postupné, béhem

vyraznéd jinde (napf. v hereckém vykonu) apod. Jesté je
tfeba upozornit na Worringerovo (2001) odliSovani umeéni,
v némz prichdzi ke slovu vciténi, tedy uméni s Zivotnimi,
bytostnymi tématy, a uméni vyuzivajici abstrakce. Veiténi
muze byt pomocnikem uréovani ‘umélecké pravdy’ pres
vnitiné hmatové vnimani. SloZitéjsi je to u abstrakce, i kdyz
i tam (napf. u abstraktnich maleb apod.) mizeme prozi-
vat dynamiku a pohyb, ktery opét mizZeme zaZivat onim
vnitinim smyslem v duchu O. Zicha. A jesté: i abstrakta,
barvy, linie apod. jsou tématy naseho Zivota, takze Frej-
kovy ,standardy” nejsou pouze tzv. realistické jevy situaci
nebo objektd.
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25 versu se Egilovi vraci jeho byvaly duch.
Finalni vers jiz zachycuje Egilovo smifeni
a rozhodnuti nepodlehnout.

Vsechno konei,

tak i ted

neékde bohyné smrti Hel ¢ekd

na pdd, na mé, na ¢lovéka.

Jd pockdm si na ni,

az mé sily odvanou

ne v béddch a lkani,

ale s muznou odvahou.'

V této chvili se jiz Egil stava opét vadci
postavou celé scény, jak se to ocekava
od panovnika jeho typu. Dari se mu po-
stupné jinak myslet a nahliZet na sebe.
Reknéme, %e dochazi ke zméné Egilova
sebescénovani. Po takové praci je Egi-
lovo vnitfni téma natolik zpevnéné, ze
se zcela nutné promita i do vnéjsiho jed-
nani a pripadny divak by nemél problém
pravé pres vnitifné hmatovy cit vnimat
pravdivost déni.!

Kdyz Egil basen dokonc¢il, prednesl ji
své zené Asgerdé, dceri Thorgerdé a ce-
1lému dvoru. Pak vstal a zaujal misto na
trané. Basen nazval Ndrek pro mé syny.
Poté, podle zvyku, usporadal Egil za syny
pohiebni obiad.

Kulturni ritual pomaha psychicky
navazat na hodnotovou kontinuitu sdi-
lenou s mnoha ostatnimi lidmi, je to
jista scénicka vazba na archetypalni té-
mata. Z psychologického hlediska do-
chazi k oslabovani individualniho, na
kazdodennost vazaného ega. Kratce po-
psana scéna to vyjadiuje. Dochazi k sym-
bolickému vyuzivani vertikalnich di-
menzi scény, Egil useda na vyvyseny
a zvyraznény trun, ¢leni dé€j svymi po-

10 Odin - seversky bih vdlky, ale také rozumu a poezie.
Hel - bohyné smrti, krdlovna podsvéti. Volné prebdsnéno
podle anglické verze.

11 Viz pozndmka €. 9. Kromé toho vime, jak byva terapeu-
ticky hodnotné jasné a zretelné vyjadreni nasich myslenek
a pociti. Dosazenim smysluplného vysledku ve snaze jasnéji
vyjadfit psychické obsahy se dafi od nich o krok poodstoupit.
Po zdafilé expresi pfichdziva dleva.
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kyny a znélymi slovy. Dramati¢nost uspo-
radani a déni se zvyraznuje a zpiehled-
nuje. Rad svéta jako by se navracel. Saga
jesté konstatuje:

Thorgerda se nakonec zase vrdtila tam,
kde byla pravé doma. Otec ji vyprovodil
a na cestu dal mmnoho darii, jak se slust.

Opakuje se podobna situace, jakou
se cely déj otevrel. Saga nas nezbavuje
vseho dramatického napéti. Uzaviraji se
ta dil¢i, ale jedno zlistava. Jistota bezpro-
stredniho Feseni a pomoci musi byt opét
zmens$ena. Thorgerda odjizdi, neni jina
moznost. Bude-li v budoucnu tieba jeji
pomoci, bude nutné opét jasné volat a Ce-
kat a snad i snaset nejistotu, jestli pomoc
opravdu a vcas prijde. Jako tomu byva
v pribézich lidi.
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fgang Tillmans: Mesias

loklasmu, nebo aposto
dniho sebescenavani?

Miroslav Vojtéchovsky

Byla to hodné velka blamaz. Wolfgang Tillmans slavil jako historicky prvni
umeélec, ktery se nenarodil v Anglii,! udéleni Turnerovy ceny, ale na scho-
dech londynské Tate Britain, kde se od roku 1984 udéluje tato nejprestiznéjsi
britska cena pro umeélce do padesati let, protestovala umélecka skupina ,,The
Stuckist” (Zahnani do slepé uli¢ky) v obleceni klaunti nejen proti udéleni této
ceny, ale predevsim proti soutézi jako takové. Vyroky ,,zahnanych® byly pat-
Ticné jadrné. Napriklad: ,,Jediny, komu nehrozi nebezpeci, Ze by mu mohla byt
Turnerova cena udélena, je - Joseph Mallord William Turner...“, nebo: ,,Soutéz
musi byt prejmenovana na ‘Duchampovu cenu za destrukci uméni’...“ Dluzno
dodat, ze ‘stuckisté’ nebyli pii Sestnactém udélovani ceny (v roce 1990 se kvuli
nezajmu sponzord neudélovala) jedinymi rozéilenymi a je také tieba oteviené
Tici, Ze to nebyla ani prvni, a zjevné ani posledni trapna situace, ktera se okolo
udéleni ceny objevovala. Naopak, skandaly se okolo ni uz néjaky rok mnozily
jako na bézicim pasu.

Napriklad vroce 1997 cenu za hodinovou prezentaci skupiny ‘zkamenélych’
hercti oble¢enych do policejnich uniforem, Sedesdt minut ticha, obdrzela Gillian
Wearing (proslavena ale predevsim pozdéjsimi projekty Nahote a dole - Dva
v jednom, 1997, a Trauma, 2000). Mimoradny rozruch okolo udileni ceny tehdy
zpusobila Tracey Emin, jejiz instalaci Vsichni, se kterymijsem kdy spala 1963-1995
(1995) do té doby znaly pouze umeélecké kruhy. Pri debaté pred kamerami Ka-
nalu 4, vyznamného sponzora Turnerovy ceny, kde ptsobila jako znacné opila,
osklivé nadavala a inzultovala ostatni Gc¢astniky debaty, aby nakonec po prohla-
Seni, ze se chce vratit ke své mamince, opustila uprostied vysilani studio. V na-
sledujicim roce vznikla aféra okolo Chrise Ofiliho, ktery pouzil ve svém produktu
koule sloniho trusu, zatimco v roce 1999 upoutala znovu na sebe pozornost jiz
zminovana Tracey Emin s instalaci Moje postel, kde se okolo rozestlané, nebo
1épe Feceno rozvrkocené dvojpostele, typické pro manzelskou loznici, povalovaly

1 Wolfgang Tillmans se narodil 15. srpna 1968 v Remscheidu v Némecku, ale v roce 1980 se odstéhoval do Anglie, ne-
ziekl se ovsem nikdy némeckého obcanstvi a citi se byt ,dvojobéanem*. Nebyl ale jenom prvnim umélcem nenarozenym
v Anglii, ktery ziskal Turnerovu cenu, byl také historicky prvnim fotografem, kterému byla udélena...
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Wolfgang Tillmans, Tate Britain, Londyn, 2000, Turner Prize (ve stfedu obrazu prihled
do expozice Glenna Browna)

nejraznéjsi zbytky po sexualnich hratkach, od potiisnéného spodniho pradla
pres papuce, kondomy az k prazdnym lahvim od alkoholu. Dva mladi umeélci,
Yuan Chai a Jian Jun Xi, pochopili instalaci Tracey Emin jako vyzvu, skocili do
postele, strhali ze sebe spodni pradlo a svedli pred zraky uzaslého publika kla-
sicky polstarovy zapas. Policie oba mladé umeélce umistila do cely predbéZného
zadrZeni, pozdéji obzalovala z celé Fady prohieskua proti zakontm, prestoZe oni
sami neustale tvrdili, Ze instalace Tracey Emin byla pro né vyzvou k tomu, aby
predvedli svou performanci Skok dvou nahych muzit do Traceyiny postele, ale
nakonec byli propusténi na svobodu a policie sva obvinéni stahla.

Skandaly tedy uz nebyly v roce 2000 Zzadnym prekvapenim, a kdyz o pro-
testu ,,Zahnanych do slepé ulicky“ premyslime, musime uznat, Ze ve srovnani
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s témi pravé zminénymi se o zadny zvlastni skandal nejednalo. Rozhodné to
nebylo nic, na ¢em by si mohl tfeba bulvar néjak zvlast smlsnout. Z jeho pohledu
se v pripadé dila Wolfganga Tillmanse jednalo vlastné o nudnou, nezajimavou
zalezitost, jakkoliv jeji dopad na pozdéjsi vyvoj umeéni na pocatku 21. stoleti byl
de facto mnohem dramatic¢téjsi, respektive zavaznéjsi.

Expozice Wolfganga Tillmanse totiz plisobila tak, ze navstévnik vystavy
mohl mit pocit, Ze vedle nikoli nezajimavych obrazt vystavuje Tillmans obsah
svého odpadkového koSe, vytrhané listy ze skicaku, prouzky expozicnich testii
od vystavenych i nevystavenych zvétsenin, vyklipované ¢lanky z novin a c¢aso-
pist, vice ¢i méné nezdarilé xerokopie vlastnich nebo mozna cizich fotografii,
vSelijak pomackané natisky papirt ovérujicich kvalitu ¢i schopnost tiskarny
a tak dale a tak dale... Jisté, takovy postup neni nejenom v oblasti vytvarného
uméni Zzadnou novinkou a divak uz dlouho prichazi do galerie s nevyhnutelnou
vybavou empatie. Navic, treba divadelni predstaveni o vzniku divadelniho pred-
staveni, film o vzniku filmu, film o vzniku divadelniho predstaveni neni pro nas
zadnym prekvapenim, takze pro¢ bychom nemohli zhlédnout vystavu o vzniku
vystavy, kde by nas vytvarnik vedl pies skici, pracovni verze obrazi az ke svému
vrcholnému dilu? Jenomze odtud az potud - ve chvili, kdy neni vrcholného dila,
protozZe expozic¢ni test, skica nebo evidentné nepovedeny print jsou prezento-
vany v ramu, a tedy vytknuty pred zavorku jako vysledek tvtrc¢iho procesu, za-
timco to, co bychom snad mohli povazovat za ono vrcholné nebo alespon finalni
dilo, je vedle peclivé zaramované a zasklené skici pripichnuto ¢tyimi hiebicky
na peclivé vyhlazenou a nabilenou sténu galerie...

Jak se ma k tomu vS§emu postavit uvazlivy kritik ¢i pedagog? Ma se pripojit
k zastupu téch, kteri Tillmanse bezvyhradné vyznavaji a ktefi interpretuji jeho
tvorbu a vystavni expozice jako ,,nejvétsi nade€ji sveétové fotografie®, jak ho napii-
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< Gillian Wearing,
Sixty-Minute Silence, 1996
(video - zadni projekce,
60 minut)

» Tracey Emin, Vsichni,
se kterymi jsem kdy spala
1963-1995, 1995

klad oslavuje Martina Glennova v Art Museu? Nebo ma naopak vystoupit tvrdé
proti zejména tam, kde se u svych studentt setka s neodiivodnénou ‘inspiraci’ Till-
mansem a s jejich odkazem na nadsené ohlasy kritikii, na zajem svétovych galerii
a muzei o Tillmansovy vystavy a vposled i na ‘komerc¢ni tspéch’ jeho nezavislé
umeélecké tvorby, to v§e podpoiené onim neslavné proslulym, nicméné nenapa-
ditymi ‘tviirci’ radostné citovanym postmodernim tvrzenim ,,anything goes“?

Navzdory skepsi stuckistt i navzdory vlastnim pochybnostem ale musime
mit schopnost priznat, ze se v pripadé Wolfganga Tillmanse (a jemu podobnych)
jisté nejedna o produkt ,,svétového spoléeni kuratora a kritika“, jak o prosazo-
vani jistych umélct casto militantné a nenavistné hovori rozezleni zneuznani
kolegové téch kritiky a kuratory ‘vyvolenych’. Mtizeme ale bez obav, ze budeme
podezirani z prehanéni, konstatovat, ze v pripadé Tillmanse (a jemu podobnych)
jde patrné o nikoli nevinné sebescénovani, pokud ne o jakési zvlastni glorifiko-
vani ¢ehosi, co by mélo v podstaté byt inherentné obsazeno v autorském dile jako
desifrovatelny obsah sdéleni.

Kazdé skutecné dilo, byt by bylo na pohled sebejednodussi, musi piece v sobé
obsahovat esenci myslenkového vkladu, jakysi sumar autorovych znalosti zpra-
covavané tematiky, které ho koneckonct dovedly k touze vytvorit sdéleni tlumo-
¢ici adresatovi autortiv nazor a pohled na véc. Ale musi také v sobé obsahovat ne-
konecné dlouhou fadu tvah o zptsobech transformace onoho nazoru a pohledu
na véc z roviny mentalniho planu do roviny smyslové postizitelného vyrazu. Pou-
ziji s dovolenim piiklad ponékud archaicky, le¢ priklad - jsem o tom alespon pre-
svédceny - znacné trefny: Myslbekovo sousosi Svaty Viclav z kdysi nejvyznamnéj-
$iho prazského namésti pojmenovaného po nejvyznamnéjsim ceském svétci. Ona
vznesena pyramida v hlavé Vaclavského nameésti vznikala témeér tii desetileti, ale
vysledkem socharova usili je tvar, ktery navzdory stovkam aut, prohanéjicich se
v kazdou denni dobu po magistrale v tésné blizkosti pomniku, ptisobi neobycejné
monumentalné a majestatné vladne nad veskerym tim ruchem a spéchem kazdo-
dennosti bujici okolo. Popis vzniku tohoto Myslbekova dila, zachyceni myslenko-
vych proudt, fazi postupného vyrustani diléich navrhi, skic a modelt, kterymi
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Myslbek béhem let dospival ke konec¢né podobé monumentu, by vydal na velmi
objemnou publikaci - a také vydal: Nakladatelstvi V. Neubert a synové publikovalo
v roce 1942 pod skromnym nazvem J. V. Myslbek (v edici Kofeny) s pfiznac¢nou ne-
ubertovskou peclivosti a kvalitou studii Vojtécha Volavky, doprovozenou velkym
mnozstvim vynikajicich fotografii Josefa Ehma. Kniha je doslova nacpana infor-
macemi o Myslbekoveé tvorbé, o genezi pomniku sv. Vaclava na pozadi dalsich vy-
znamnych dél tohoto sochare, textem i obrazem vypravi o kiZovych momentech
Myslbekova nazorového zrani na kone¢nou podobu dila. Text i obraz nas vtahuji do
univerza Myslbekova mysleni a tvoreni a to vSe nas doslova fascinuje. Snad jesté za-
jimaveéjsi pro nas ale mtize byt zjisténi, kolik existuje vselijakych poznamek, kreseb
a kresbicek resicich kazdy detail pomniku, kolik protichtidnych rozhodnuti a va-
riant Myslbek ucinil, nez své dilo ‘podepsal’. Jenomze tvari v tvar pomniku ovla-
dajicimu hlavu Vaclavského namésti nic z téch poznamek, skic, ¢astecnych nebo
celkovych modeld nepotfebujeme, protoze to vSe - i ta nejdrobnéjsi skica - je pre-
taveno do konec¢né podoby socharova dila a to vSe na nas z pomniku Gto¢i, byt by
to byl “Gtok’ postupny, pomaly ¢i plizivy, protoze se odehrava pokazdé, kdyzjenom
na vterinku zdvihneme zrak od svych starosti a spéchani. Pokazdé nas oslovi z po-
mniku néco jiného. Vzdy, znovu a znovu muzeme nalézt cosi nového, detail, ktery
odstartuje mnohovrstevnaté asociace nase uvazovani do urcitého, ale jak s prekva-
penim zjistujeme, vZdy nového smeéru. Mize to byt drobné gesto, detail vyrazu
tvare nékteré ze dvou Zen ¢i dvou svétct drzicich ‘straz’ u knizeciho pomniku. Co
postava, to dalsi pribéh nebo pribéhy. Ve své majestatnosti, ve svém nadcasovém
klidu je sousosi prosté rozehrano do velmi dramatické scény, ale prave schopnost
pretavit vSechny ty stirepy a stripky mysleni, ivah a nazort na sv. Vaclava a jeho
roli v d€jinach, na vztah svétct k idejim ztélesnovanym sv. Vaclavem, to vse vzda-
luje Myslbekova Vaclava od trpajzlika, ktery se na nas zubi v obchodu na dalni¢nim
parkovisti. Ten trpaslik se nam muze i libit. MiZe ndm dokonce vykouzlit Gsmév
na tvari, kdykoliv se na né€j podivame, ale to bude tak vS§echno. To tfisk, bum, plac,
plac a je hotovo, nam uz nikdy nic v dalsim pohledu neprida a ani pridat nemtze...
Je urcité dobre, ze existuje zasvécena studie, ktera nam, pokud chceme,
muze prinést mozna dalsi informace o vyznamném sousosi, mozna nam muize
ukazat jesté dalsi, novy pohled, kterého jsme nebyli mocni, ale jedno vime jisté:
Nepotiebujeme ji, aby k nam socha promlouvala svou vznesSenosti, protoze
vSechno to podstatné do ni umélec vlozil. A ted zpét k Tillmansovi (a jemu po-
dobnym): potfebovali bychom vidét skici, trzky novin a casopist, expozic¢ni
testy, vSechnu tu aranzérinu pokryvajici stény galerie od podlahy po strop a né-
kdy pokryvajici i tu podlahu i ten strop, kdybychom stali pired skuteénym mo-
numentalnim, tudiz nad¢asovym a tedy vznesenym dilem? Za normalni situace
bychom zcela jisté nic takového nepotiebovali, ale ‘normalni’ situace je - zda
se - stav velmi vagni, nedefinovatelny, respektive neuskutecnitelny. Ja bych si
sam pro sebe dovolil povazovat za normalni tu situaci, kdy kazdé dilo je vytva-
feno - a také posléze prijimano - jako pokus o dialog s déjinami toho kterého
oboru, jako pokus pric¢init alespon néco malo k vyvoji onoho oboru lidské ¢in-
nosti jak po strance obsahové, tak po strance vyrazové. V case, kdy obrazy byly vy-
tvareny s neobycejnou péci tah po tahu stétce, byly také s neobyc¢ejnou pozornosti
vnimany a ¢teny, i kdyzZ roviny ¢teni mohly byt vyrazné odlisné. Prosty ¢lovék
pohybujici se na samé hranici gramotnosti nejspis tak tak rozeznaval souvislost
postav na obrazech s postavami piibéht, o kterych slychal pti ¢teni z Pisma nebo
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Vystava v Hamburském nédrazi, Berlin, 21. bfezna - 24. srpna 2008

pri kazanich, zatimco ti druzi podle svého vzdélani rozliSovali mnohem vice,
pocinaje vazbami k respektované ikonologii a konc¢e ocenovanim malirského
pristupu, umélcovy femeslné dovednosti. To vSechno se ale koncem 19. stoleti
neobycejné zkomplikovalo, jasné pojmenované kategorie se z logickych a po-
chopitelnych diivodt rozostrovaly a poté - postupné béhem pokust redefinovat
smysl a poslani uméni ve spolecnosti v pribéhu 20. stoleti - rozplynuly docela,

cerven 2009  Wolfgang Tillmans: Mesia$ ikonoklasmu, nebo apoStol modniho sebescénovani?



takze dnes muiZe byt svym zptisobem a za jistych okolnosti povazovano za umeéni
prakticky cokoliv a situaci, ve které se uméni naléza, 1ze povazovat za jakouko-
liv - jenom ne normalni. Vyplyva z toho také, Ze neplati Zadna pravidla, podle
kterych by se néco dalo nebo nedalo oznacit za umélecké dilo, a tim méné ze
mohou platit jakakoliv kritéria ¢teni, desifrovani, interpretace, analyzy a kritiky,
ktera by méla alespon zdani rigoréznosti? Zjevné ano, ale nejenom to. Uméni se
tim stava, podobné jako ostatni produkce nebo - presnéji - vyroba, nekone¢nou
fadou produkti, které okolo nas plynou takovou rychlosti, Ze je neni mozné
ani castecné vstiebat, natoz si s nimi vytvorit néjaky trvalejsi a intimnéjsi vztah,
a umeélecké dilo samo, pokud je jesté viibec tento termin adekvatni, se stava,
jako koneckoncti kazdy produkt, predmétem vrzenym na trh.? Dtasledky takové
situace jsou dvojiho druhu. Cim vice se uméni propojuje s trhem, tim vice na néj
zacCinaji platit pravé pravidla (soucasného) trhu, jak to pred lety presné definoval
nynéjsi rektor VSUP. Podle zikoni etiky trhu je jednim z nejvétsich prohieskt
provadét reklamu jakéhokoliv produktu prostiednictvim kampané, ktera by
kritizovala jiny nebo, nedej boze, konkuren¢ni produkt. Pokud jde o vlastni
dilo vrzené na tento zcela preplnény trh, je ovsem zivotné nezbytné na né, resp.
na firmu, tj. na sebe (a pokud mozna co nejkriklavéji) upozornit. A to dokonce
s védomim, Ze cela ta nekonecna reka objektt (artefaktd), instalaci skupinovych
¢i notoricky se opakujicich autorskych vystav nedava moznost se néc¢im zabyvat
opravdu podrobné, protoze ,,neni cas se ptat...“, jak bychom mohli parafrazovat
vyrok z témér uz klasického filmového dila.

Mtizeme se v tomto vyvojovém stadiu vytvarného umeéni divit, ze néjaky autor
chce primét divaka k aktivnimu vnimani svého dila, ze mu chce naznadit, ze
jeho dilo ma mnohem vic vyznamovych vrstev, nez lze spatrit na prvni pohled,
Ze je i neni finalnim, ukonc¢enym produktem, Ze je praci, ktera se neustale pro-
meénuje, ze od expozice k expozici vyzaduje nové promysleni, nové ¢teni, protoze
se od jedné ke druhé instalaci proménuje, Ze vcerejsi skica se jevi dnes hotovym,
finalnim dilem, zatimco vcerejsi zdanlivé dokoncené dilo je najednou dnes jen
skicou ¢ehosi, co se teprve bude mozna rozvijet? Jisté ne - a Wolfgang Tillmans
se jevi byt apostolem takovych postupt, které se opiraji o tri zakladni ideje.
Predevsim o domnénku, Ze divakovi je tfeba nejenom napovédét, ale také ‘do-
lozit’, protoze on sam se nejspise neni schopen propracovat k poznani podstaty
predvadéného dila. Druha idea je s prvni tésné propojena a vlastné ji rozvadi:
Vystava je komplexnim dilem a divaka je tieba uchopit, provadét skrze ni a na-
konec doprovodit k takovému vnimani obsahu, jaké si autor predstavuje. Treti
myslenka je pro Tillmansovy nasledovniky nejlakavéjsi a také nejnakazliveéjsi,
protoze jde o presvédceni o vlastni vyjimecnosti, o tom, ze kazdy detail auto-
rovy cesty je pro divaka zajimavy, Ze vSe, co zajima autora, bude nepochybné
zajimat i divaka, Ze skica, stejné jako nepovedena kopie, musi nutné zaujmout
a nakonec divaka presvédci o tom, jak slozitym myslenkovym a tviiréim proce-
sem autor neustile prochazi. Ze autor scénuje sebe sama, neni prekvapivé, tak
se déje viceméné pri kazdé vystavé nebo verejné prezentaci jeho dila. Uz jsme

2 Priklad €lend hnuti Fluxus, ktefi se od opovrhovani uménim minulych staleti, institucemi uméni vénovanym, zdvés-
nym obrazem v rdmu atd. stali témi nejdrdze proddvanymi a nakonec i exponenty instituci, které oni sami pGvodné tak
nendvidéli, je jisté dokonalou ilustraci ‘nenormdlnosti situace’...
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Wolfgang Tillmans, Photocopy
(Barnaby), 1994 (obdlka katalogu
berlinské vystavy, 2008)

si navic na to skoro zvykli. UZ se snad ani nepodivime nad tim, kdyZ na vystave
najdeme zevniti prosviceny stan jako symbol pristiesku a v ném fotografie,
obrazy a dokumenty, jejichz prostfednictvim nam mlada dama sdéluje, s kym
vsim sdilela loze za svych dosavadnich dvaatricet let Zivota, a kdyz se v ramci
tohoto artefaktu dozvime, Ze byla v Gtlém divéim véku brutalné znasilnéna
a ze uz nikdy poté nemuzZe byt onou princeznou v ruzovych satickach, kterou si
odmalicka prala byt; pochopime i to, Ze par let po ‘stanu’ vystavi svou vlastni po-
stel, obklopenou dokumenty prohyrenych, alkoholem i sexem prosaklych noci,
a v tichosti stahneme sviij pavodni pocit, Ze nezrizeny exhibicionismus a touha
po sebepiedvadéni u nékterych lidi pfekracuje jakoukoliv piipustnou mez. Ze
ovSem postavi vystavu na scénovani svych neuspécht, chyb, omyl, hledani
a pracovnich postupt viibec, to patii ke zvlastnostem Wolfganga Tillmanse.

Moje uvazovani o Wolfgangu Tillmansovi se sice na téchto strankach odviji od
skandalnich udalosti v dobé, kdy Tillmans obdrzel Turnerovu cenu, ale v za-
sadé se opira o jeho lonskou reprezentativni expozici v prostorach nékdejsiho
hamburského nadrazi v Berliné, dnes respektované galerie soucasného umeéni.
V katalogu vydaném u prilezitosti vystavy hovori Daniel Birnbaum, Joachim Ja-
ger a Julie Aultova predevsim o rozpéti Tillmansovy tvorby mezi deskriptivnimi,
minuciézné popisnymi fotografiemi zachycujicimi predmétny svét, v némz se
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Tillmans pohybuje, a zcela abstraktnimi obrazy, které zkoumaji moznosti expre-
sivity média fotografie. Autorovi prvné zminéné studie (Danielu Birnbaumovi)
se tedy mimo jiné jedna o otazky stylizace a individualizace a k tém se musime
jesté vratit pozdéji. Za druhé se eseje dotykaji nejdilezitéjsi ¢asti Tillmansovy
‘nadrazni’ expozice, ktera se v oddilu nazvaném Truth Study Center (Studijni
centrum pravdy) zabyva tradi¢né znervoznujici otazkou fotografie jako prvniho
z modernich mechanickych médii: totiz otazkou moznosti a nemoznosti pravdi-
vého zastoupeni reality, manipulovatelnosti obrazu, a naopak smutnym faktem,
ze fotografie - pravé pro to, co bylo od samého vyhlaseni jejiho objevu povazo-
vano za hlavni prednost kresleni svétlem - manipuluje nasim vnimanim reality.
Autor této druhé casti (Joachim Jéger) se ale zejména zabyva tim pristupem
k realité, kdy nas mechanicky vérna kopie predmétné skute¢nosti spise znejis-
tuje, nez aby nam poskytla skute¢né reprezentativni obraz fyzického svéta. Treti
studie v katalogu (Julie Aultové) poté na prikladu instala¢niho feseni Tillmanso-
vych vystav zvazuje zalezitosti adop¢ni situace, tedy jejiho celkového aranzma,
kterym autor v dobrém smyslu toho slova vnuti divakovi systém cteni svych
obrazl aranzovanych tak, aby se divak dokazal vcitit do procesu individuali-
zace a stylizace, jinymi slovy - aby zaujal ‘spravny’ postoj k mizanscéné vystavy.

V pedagogické praxi se bézné setkavame se snahami o porusovani pravidel
femeslné kvality. Tyto snahy o prohtesky proti profesni dokonalosti 1ze povazo-
vat za legitimni v situaci, kdy je posluchac schopny deklarovat, Ze ono poruseni
pravidel je zamérné a ze nevychazi z neschopnosti udélat fotografii kvalitné,
ale Ze hraje v autorové transformac¢nim postupu podstatnou roli. Omlouvam
se, Ze uvazuji v tak anachronistickych a davno prekonanych kategoriich, jako je
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4 Wolfgang Tillmans, The Museum of
Modern Art, New York, 1996

» Wolfgang Tillmans, Lighter 11, 2006

remeslo a Femeslna dovednost, ale pedagog prosté nemuiZe pristoupit na nazor,
Ze vse je dovoleno a vse je mozné, Ze vSe, co posvéti ‘Bozi ruka’ talentovaného
studenta umeélecké skoly, je nutné umélecké dilo a nemiiZe tedy byt nezdarem.
Cesta k ovéreni Fremeslnych dovednosti a profesnich navyku je ovSem prosta:
Staci soubor presné definovanych ukold, shromazdujicich doklady o tom, ze
posluchac zvlada zaklady Femeslné abecedy, a potom uz neni tézZké ‘smirit se’
s jakymkoliv porusenim pozadavka rfemeslné dokonalosti. U Tillmanse nic ta-
kového neni tieba. V jeho fotografickém dile existuje dostatek dikazu k tomu,
abychom poznali, Ze jakykoliv odklon od femeslné dokonalosti je nepochybné
zamérny. Co ovsem prekvapuje, je ono preskakovani miry transformace. U Till-
manse neni mozné se dobrat rozliSeni tviir¢ich etap podle miry stylizace - jako
se nam to muze podarit tfeba u Pieta Mondriana, u néhoz snadno odliSime
postupné faze podle miry rozlomeni retézu spojujicicho realny predmeét a jeho
zobrazeni, podle miry rozpousténi reality do abstraktniho, na realité stale méné
zavislého zobrazeni. Mira stylizace je vedle miry individualizace jednou hranou,
nebo spiSe osou prostoru, ktery se jako ntizKy otevira pred vytvarnikem a vnémz
se pohybuje transformace myslenky do roviny vizualniho vyrazu. Tillmans se
timto prostorem pohybuje zcela suverénné a preskakuje, tak rikajic, ze dne na
den. Co u Mondriana trvalo i desetileti,? déje se u Tillmanse okamzité: formalni
promény v okamzitém casovém sousedstvi. Ani pamatka po néjaké snaze o vyra-
zovou jednotu. Autor hleda, nebo spise - téka, a nemuze byt pochyb, jde o preska-
kovani zameérné a Tillmans si ho mutZe dovolit, protoze nikde nemtiZe vzniknout

3 K otdzkdm stylizace vice v autorové élanku ,Objekt ozvldstnény objektivem*, Disk 15 (bfezen 2006).
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ani stin podezreni, ze se dé€je cosi, co by se vymykalo jeho autorské kontrole.
Obrazy vystavené v ‘muzeu pro soucasné umeéni’ (presné ‘fiir Gegenwart’, tj. pro

soucasnost) Hamburger Bahnhof osciluji - stejné jako na desitkach jinych mist,
ktera Tillmans vyplnil instalacemi ilustrujicimi jeho tvarc¢i procesy - na ose

stylizace od jednoho k druhému po6lu a to preskakovani je az netinosné provoku-
jici. Divak si nemuze nepolozit otazku: Mysli to ten ¢lovék viibec vazné? Nemayji

‘stuckisté’ pravdu? Neni opravdu spiSe nez na Turnerovu cenu Tillmans kandi-
datem na zlatou medaili Marcela Duchampa za pokus o totalni zniceni umeéni?
Jestli se o Williamu Blakeovi dalo Fici, Ze byl jakymsi ikonoklastickym tvarcem
ikon, potom o Tillmansovi to plati bezezbytku. Mé osobné provokuje Tillmans

nesnesitelné, jeho neochvéjna (a mozna by se dalo rfict ‘reklamni’) sebedtivéra,
Ze vSe, co vypusti z ruky, je hodné mého zajmu, je otfesna, ale nemohu neuznat,
Ze to vSe je provokace z rodu drogové zavislosti. Jsem rozcileny, ale nemohu
si pomoci, jdu dal, noiim se do dalSich salti a hledam a hledam: souvislosti,
myslenkové vazby a zejména déje vystavenych obraztt pomoci nejriznéjsich
po expozici rozhozenych utrzki, nepovedenych zkousek, skic a testa. Vstupuji
znovu a znovu do svéta Tillmansova mysleni a jenom nechté si priznavam, ze
jsem, jakkoliv jsem to pvodné viibec nemél v imyslu, pristoupil na Tillman-
sovu hru. Pro jednou jsem tedy Tillmansovi podlehl, ale nemohu si byt jisty,
Ze to jesté nékdy nastane. Myslim tedy spiSe na ‘jemu podobné’. Da se vibec
takovy zpusob vyjadrovani opakovat a zejména - napodobovat? Jsem presved-
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A Wolfgang Tillmans, Truth Study Center (Table 25), 2007

4 Wolfgang Tillmans, Truth Study Center, instalace v Hirshorn Museum and Sculpture
Garden, Washington, D. C., 2007

ceny, Ze ne, ale to neni Tillmanstv problém. To je problém uditeld, teoretikt
a kritikd, kte¥i pritakavaji projeviim bez invence, bez imaginace. My, ucitelé,
teoretici a kritici bychom prece neméli nikdy pripustit, aby se tvaréi styl koho-
koliv prebiral formou vyprazdnéné mechanické kopie. Anebo Ze by bylo néco
pravdy na tvrzeni, zZe ispéch Wolfganga Tillmanse a ‘jemu podobnych’ je dilem
mezinarodniho spiknuti kuratoru a teoretikili - nebo prosté jen sebezachovnym
(a dokonce velmi originalnim) prizptsobenim pozadavkim diktovanym nevi-
ditelnou rukou trhu? Na tomto trhu nebude ostatné ten, kdo napodobuje, urcité
prilis uspésny; trh prece vyzaduje stale néco nového - a kdyz nové dilo prece jen
tak snadno nevznikne, musi to byt aspon (pro okamzité prijeti mimochodem
rozhodné vhodnéjsi) novy napad.

Obrazové materidly jsou citovany z téchto publikaci: Riemschneider, B. / Grosenick, U. Art Now, Taschen
(Icons) 2001 (s. 69, 71); Jager, J. (Hrsg.) Wolfgang Tillmans. Lighter, katalog k vystavé, Hamburger Bahn-
hof - Museum fiir Gegenwart - Berlin / Staatliche Museen zu Berlin / Hatje Cantz Verlag 2008 (s. 72-76).
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Julius Gajdos

V kontextu percepce performanc¢niho
umeéni si opakované kladu otazku, jak
velkou prekazkou pro umélecky prozi-
tek mtize byt neznalost konceptli, ma-
nifestd nebo socialné-politickych kon-
text ¢i konkrétnich udalosti, na které
jednotlivé performance reaguji nebo
na néz se odvolavaji. Dobra socialné-po-
liticka orientace a znalost jak historic-
kych, tak kulturné-spolecenskych fakta
jisté umoznuje lepsi porozumeéni a umoc-
nuje prozitek umeéleckého dila, i kdyz je-
jich neznalost piece jen neni jednoznac-
nou blokaci a nemusi byt vzdy pri¢inou
nepochopeni. Dokonce i mylné porozu-
méni a z toho plynouci pripadna neade-
kvatni interpretace mutze vyvolat silny
prozitek. V déjinach uméni najdeme do-
statek priklad, které ukazuji, jak se jed-
notlivé vyklady, a to bez ideologického
tlaku, prizpasobovaly preferovanému
filozofickému vykladu svéta a konvenci-
onalnimu pojeti uméni, nebo ho primo
iniciovaly. V Disku 17 jsem se zamyslel
nad filozofii Jacquesa Derridy a jeho po-
kusem o aplikaci vlastnich filozofickych
vychodisek na kruté divadlo Antonina Ar-
tauda.! Nabizi se ale i Foucaultav vyklad
Velazquezova slavného obrazu Las Me-
ninas: také Foucault vychazel ze své filo-
zofické koncepce, pro druhou polovinu

1 Gajdos, J. ,Performance - mezi ¢innosti a scénovanim®,
Disk 17 (zaFi 2006): 7-18.

aren Finleyove

20. stoleti mimoradné vyznamné, ale se
samotnym ideoveé-tematickym zakladem
dila ma jeho interpretace asi tolik spolec-
ného, jako divadelni hra Petera Shaffera
Amadeus s historickou skute¢nosti. V této
souvislosti je dobré si pripomenout i ne-
pochopeni nékterych umeéleckych dél
v dobé, ve které vznikly, a jejich az poz-
déjsi docenéni. Réeni, ze ¢as ukaze hod-
notu dila, neni dostateénym argumen-
tem, protoze nas odkazuje vzdy k pristi
generaci a omlouva tu, ktera ve své dobé
nerozpoznala a nedocenila hodnoty umeé-
leckého dila nebo projevu. Pritom je vzdy
nutné rozliSovat mezi mylnou interpre-
taci nebo nepochopenim a odmitanim
jako formou hostility. Déjiny uméni jsou
pIné omyly, které se staly inspirativnim
zakladem pro nové smeéry, ale i odporu
s neblahymi nasledky. Podilelo se a po-
dili na tom oboji: jak mira individualniho
a subjektivniho pojeti, prosazovaného se
silnym presvédcenim o vSeobecné plat-
nosti vlastniho hlediska, tak i nazor pri-
jaty zvenku a vlivem priznivych okol-
nosti proménény v konvenci.

Bez toho, abych se zvlast vénoval
tak frekventovanym tématim teorie li-
teratury a umeéni, jako jsou percepce,
prozitek, porozuméni a interpretace,
a priklonil se k hermeneutickému ¢i sé-
mioticko-strukturalnimu pristupu, mohu
snad konstatovat, Ze obé koncepce maji
své opodstatnéni pravé ve vzajemném
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Zena natiena éokolddou pézuje pro éasopis Time

propojeni. Je prece jasné, Ze bez nasilné
intervence lze pri prozitku smyslu Shake-
spearovy nejproslulejsi tragédie sotva ne-
brat na védomi jeji déjovy zaklad spojeny
s Hamletovou mstou, ale v mezich pro-
mén kulturné-spolecenskych kontexta
a jejich vlivu na pojeti svéta, jichz jsme
byli i sami svédky, se mohou v ramci pri-
slusné interpretace proménovat, tj. posi-
lovat nebo oslabovat jednotlivé motivy,
které jsou s touto mstou spojené. Staro-
nova otazka, zameérena ale na konkrétni
dilo, napriklad jestli se pri sledovani
Stoppardovy hry Rosencrantz a Guilden-
stern jsou mrtvi obejdeme bez znalosti
Shakespearova Hamleta, je analogicka
otazce, jestli stredovéekému divakovi zna-
lost Nového zakona umocnila prozitek
zivych obraza na alegorickych vozech
pri velikono¢nich slavnostech. Tim se

terven 2009

sice vracim k problematice vztahu pro-
zitku a porozumeéni, ale predevsim proto,
abych se zminil o Mukarovského kon-
cepci znaku, ve které kromé artefaktu
a vztahu k véci samotné zminuje také es-
tetickou hodnotu rezonujici s kolektiv-
nim védomim a prostiedkujici nam vy-
znamy. Pokud vnimame tuto estetickou
hodnotu samostatné, prispiva to k pred-
pokladu, Ze prozitek z uméleckého dila
nelze podminit plnym porozumeénim
tomuto dilu, i kdyz znalost realii ve vza-
jemnych souvislostech se muiZe podilet
na prohloubeni tohoto prozitku.
Zduaraznuji vzdjemné souvislosti pie-
devsim proto, ze znalost fakt bez vytva-
Teni vazeb a propojeni vede spise k sou-
stiredéni se na konkrétni udalost, k tomu,
co se stalo (a o tom byl stredovéky di-
vak nalezité predem pouceny), zatimco

Estetizujici rebelstvi Karen Finleyové



znalost souvislosti nebo jejich uvédo-
meéni umoznuje zamérit se na to, jak to
probihalo. Staticnost postav zivych ob-
raza tak nabizi moZnost divat se na né
bud jako na jednotlivé oddélené udalosti,
které v ramci pribéhu nasleduji jedna za
druhou, nebo jako na situace, kde posta-
veni 0sob (jejichZ rozmisténi predstavuje
usporadani vztahi, tj. miru ne-rovného
postaveni nebo soupereni), tzn. jejich
vztahovost je podnétem pro vznik dalsi
situace. V jadru takového nahledu vzdy
vézi zvédavost, co bylo pri¢inou zmény.
A té se dopatrame tak, Ze si oziejmime
vztahy a okolnosti, za kterych to probi-
halo. Stoppard ve své hie Rosencrantz
a Guildenstern jsou mrtvi s nasi znalosti
Shakespearova Hamleta po¢ita podobné,
jako se v pripadé stredovékych alegoric-
kych vozi vychazelo z obecného pové-
domi o zobrazovanych udalostech. Tato
znalost nas ‘osvobozuje’ od otazky, co se
stalo (to totiz vime uz predem), a vede
nas k onomu jak.

V této souvislosti se mi vnucuje dalsi
zdanlive vedlejsi otazka, kterou se pokou-
Seli vramci teorie komunikace reSit Abra-
ham Moles (1958) a Keir Elam (1993), totiz
proc¢ divdak opakované prichdazi na pred-
staventi, které uz jednou zhlédl. Jejich sou-
stifedéni na sémiotickou hodnotu zpravy
nebo na ekviprobabilitu signdlu (equipro-
bability of signal), tj. na pojem, ktery v teo-
rii komunikace zavadi Elam,? zohlednuje
potirebu divaka predvidat, dopovédét na
zakladeé urcitych pravdépodobnych indi-
cii a v mezich logi¢nosti vyplnit prostor
mezi tim, co divak vidi a co mu unikne.
Tento pristup vede predevsim k vyme-
zeni vyznamu (signifikantnosti) zpravy,
tedy k vymezeni, které se vzdy pohybuje
mezi tim, co se divakovi nabizi, a co on

2 Vlastnim pdvodcem pojmu je oviem Pierre Simon de
Laplace (1749-1827) se svou Théorie analytique des proba-
bilités. V anglictiné ho lze interpretovat i jako sloZeni dvou
slov: equal a probable, tj. ve vztahu ke stejné matematické
ilogické pravdépodobnosti (viz The American Heritage. Dic-
tionary of the English Language, Fourth Edition 2000).

Estetizujici rebelstvi Karen Finleyové

sam zachyti. Lze proto predpokladat, ze
Elam vzal v ivahu nazor, ze divodem ke
komunikaci je nejasnost zpravy (Lotman)
a v ramci zadouciho vyjasnovani uplat-
nuje pojem ekviprobabilita proto, aby zdu-
vodnil opakované navstévy predstaveni,
nemluvé o potiebé zhlédnout novou in-
scenaci znamé hry. Teorii komunikace,
jak uz jsem se vicekrat zminil, nelze po-
vazovat za nejvhodnéjsi nastroj pro vy-
zkum scénickych uméni, alespon nikoli
v té formé, jak byla doposud uplatinovana;
nastoluje vsak otazky, na které snad lze
najit odpoveéd prave prostiednictvim scé-
nologického pristupu.

Pred znakem a jeho sémantickou hod-
notou uprednostnuji proto také motiv
v pojeti Jaroslava Vostrého. Souhrnné
a zjednodusené feceno: z hlediska po-
tencialniho smyslu (zejména znamého)
pribéhu neni podle mne pti jeho vypra-
véni ¢i predvadéni ani tak dualezité, co
rekl/a, ale jak to fekl/a.? To samoziejmeé
souvisi nejenom s tim, co vidime a sly-
Sime, tj. co svymi smysly zachycujeme,
ale i s tim, co dalsiho to evokuje. Do-
stavame se tak k tzv. Sestému smyslu,
Kk vnitfné-hmatovému vnimani a citéni,
v jehoz ramci vyvolava sila psychomoto-
rického (spolu)prozivani potiebu vracet
se k nému jako k zazitku, protoze se vy-
myka kazdodennimu zivotu. A vymyka
se tim, Ze prochazi nejenom smysly, ale
i nasim télem, primo fyzicky se nas ‘do-
tyka’. Jde v ramci nasich prozitka o cosi
vyjimecného, co je ve srovnani s nasimi
vSednodennimi zazitky uddlost, ke které
jsme nuceni se vracet, takze opakované
navstivime predstaveni, nebo se k nému
vracime alespon v prostorech nasi pa-
méti. Dostavame se tak k formé, ktera
stoji za témito prozitky, k tomu, o ¢em se
na strankach tohoto ¢asopisu uvazuje cas-

3 Pfipomindm slova performerky Laurie Andersonové,
kterd uvadi svoji zkuSenost z détstvi, kdy pFi pravidelném
vec€ernim setkdni u rodinného stolu, kde kazdy vypravél
pfihodu, kterou zazil, si uvédomila, Ze nezdlezi na samotné
udalosti, ale na zpusobu, jak se vypravi.
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téji - ke scénické fabulaci, tentokrat v na-
vaznosti na prozitky a porozumeéni per-
formanci Karen Finleyové.

V roce 1998 uvedla Karen Finleyova
svoji performanci The Return of the Cho-
colate-Smeared Woman.* Jejim zakladem
se stala performance We Keep Our Vic-
tims Ready® (1987), do které patrila i ¢ast
The Chocolate-Smeared Woman, proto nd-
vrat (the return) v nazvu; jak sama uvadi,
promeénila ji tim, Ze do ni vnesla auto-
biograficky material (Finley 2000: 254).
Kromé odpovédi na neodbytné se vrace-
jici otazku jestli, nebo dokonce na kon-
statovani, Ze performer pracuje pouze
s autobiografickym materialem, resp.
Ze vse, co provadi na scéné, je autobio-
grafické,® jsou v této souvislosti dulezité
i podnéty a okolnosti, na jejichz zakladé
Finleyova svoji performanci vytvorila. Né-
které pirimo souviseji s jeji osobou, jiné
se ji dotykaji neprimo a ve své dobé hy-
baly americkou spolecnosti.

Jednou z udalosti, se kterou ji dodnes
nejvice spojuji a ktera se vzdy v jejim zivo-
topise uvadi prednostné, a to i pred tako-
vymi ocenénimi jako cena ‘Obie’ (1999),”
dvé ceny ‘Bessie’,? ‘Zena roku’ ¢asopisu
Ms. Magazine (1998) a ‘Umélkyné deseti-
leti’ ¢asopisu Coagula (1999), je jeji soudni

4 Ndvrat zeny natfené ¢okolddou.

5 Hra We Keep Our Victims Ready (Mdme svoje obéti pri-
pravené) byla nominovdna na ‘Best Play of 1989’.

6 Za priklad z mnoha dalSich mize poslouzit i konstato-
vani Vittoria Carliho, ktery ve struéném prehledu ume-
lecké tvorby Karen Finleyové uvedl dvé ze Zivotnich pfihod,
kterymi Finleyovd musela projit. Napsal, Ze ji otec zaviral
do lednicky a spdchal sebevrazdu, kdyz byla mald. Kdyz se
¢lanek objevil, Finleyova rozhorcené reagovala: ,Mdj otec
spdchal sebevrazdu, kdyz mi bylo dvacet jedna, a nikdy me
nezavrel do lednicky” (http://www.artinterviews.com/Ka-
ren.html). Jeji vyprdvéni v prvni osobé dévédtka, které toto
muselo podstoupit, se jmenuje pfiznaéné Lednicka a bylo
soucadsti performance A Constant State of Desire (Trvaly
stav touhy), poprvé uvedené v The Kitchen v roce 1986.

7 Cena za hru American Chestnut (Americky kastan).

8 Cena za performanci We Keep Our Victims Ready (1990)
a Constant State of Desire (1986); udéluje Dance Theater
Workshop, the Brooklyn Academy of Music.
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prohra s NEA? u Nejvyssiho soudu Spo-
jenych statt americkych, ktera méla za
nasledek zastaveni dotaci pro individu-
alné pusobici umélce. Soudni proces'
se tahl od pocatku 90. let a budil mimo-
radnou pozornost predevsim proto, ze
vetovani dotace vnimali ameri¢ti umélci
jako formu cenzurniho zasahu a omezo-
vani svobody projevu. Politici se ale od-
volavali na tisk, ktery charakterizoval
tvorbu Finleyové vzhledem k prezentaci
sexudlnich prvki jako obscénni. To pod-
nitilo nékolik senatord, aby svymi pro-
hlasenimi ovlivnili udélovani granti. Jed-
nim z téch, kdo se tak nestastné proslavil
a nejvice zasahl do zivota Finleyové, byl
republikansky senator Jesse Helms. Ne-
Stastné proto, ze se na zakladé svych ne-
otesanych reakci stal ‘ak¢énim’, ale neza-
vidénihodnym objektem performance.
Finleyova se totiz rozhodla nebyt pouze
pasivni odplirkyni a obéti, ale reago-
vat zptisobem, ktery je ji nejblizsi, per-
formanci. V ni zosobnila vztah se sena-
torem, prevedla ho do sexudlni polohy
a sebe predstavila jako sexualni objekt Jes-
seho Helmse a potencialni obét zneuziti.

V poradi druhym, ale neméné dulezi-
tym podnétem byla udalost, ktera kon-
cem 90. let otiasla Amerikou. Newyorsti
policisté znasilnili Sestnactiletou ¢ernos-
skou divku a potieli ji fekaliemi a moci.
Reakce Finleyové na tuto udalost byla
nanejvys pozoruhodna. Potirani coko-
ladou a polévani se medem v jeji perfor-
manci ma pripominat tuto drastickou
skutec¢nost.

9 National Endowment for the Arts (Ndrodni nadace pro
umeéni).

10 Proces je zndmy jako ‘NEA Four’ a byl iniciovan per-
formanénimi umélci (Karen Finley, Tim Miller, John Fleck
a Holly Hughes), kterym v roce 1990 vlidda Spojenych stata
prostfednictvim NEA navrhla granty a vzdpéti je vefejné
zamitla vzhledem k tématim jejich performanci. V roce
1993 byly umélcim na zdkladé soudniho rozhodnuti granty
vrdceny. Proces NEA versus Finley ovsem pokracoval az
do roku 1999 kvuli oznaéeni jeji tvorby jako ‘obscénni’ se
‘sexudlInimi prvky.” Finley, K. A Different Kind of Intimacy,
New York 2000.
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Finleova se rozhodla propojit v The
Return of the Chocolate-Smeared Woman
dvé citované udalosti v ramci jedné per-
formance. Prvni se zaklada na monolo-
gickém projevu, vychazejicim z osobniho
prozitku, druha nas odkazuje ke zmino-
vané newyorské udalosti a je akci pro-
vadénou na vlastnim téle. V souvislosti
s predchazejicimi ivahami se pri prile-
zitosti této performance nabizi otazka,
k jaké pravdépodobné disproporci v po-
rozumeéni/pochopeni mutze dojit pri
znalosti a neznalosti zminovanych uda-
losti. Dobra informovanost o okolnostech
a peripetiich, které se tahly od pocatku
90. let, véetné Helmsovych zasahti, nam
totiZ umozni v performanci nevnimat vy-
roky Finleyové doslovné, i kdyz vzhledem
k naléhavosti, jakou v jejim podani maji,
se tato moznost také nabizi.

,KONECNE JSEM SI UVEDOMILA, Ze jsem
byla vztahem s Jesse Helmsem osm let se-
xudlné zneuZivand. Jesse je vysoce, ero-
ticky a ndruZzivé neschopny zvldadat svoji
sexudlni potirebu dominovat nade mnou.
UzZ toho mdam dost. Sexudlni vztah zacal
v prostordch sendtu, kdyz zerotizoval moji
kariéru, maoji prdci, moje Zivobyti. Nikdy
se na mé nedival jako na osobu, kterd déla
svoji prdci. Jesse dostal tak akordt erekci,
kdyz zminili moje jméno. Masturboval pri
predstavé mého téla potreného ¢okoldadou,
zatimco se dival na moji fotku, a dostdval
zdchvaty zuvivosti, aby mé verejné poni-
zil. ‘Ta, ta, ta je odpornd. Je nechutnd, ta
hnusnd, nestydatd kreatura s ¢okolddou
na svych nahych nadrech [...]’

Chci se zbavit toho vztahu. Nékdy se brd-
nim. Davdam vsechnu energii do toho, abych
mu ukdzala, Ze jsem sprdvnd holka. ‘Jesse,

jsem jenom holka, kterd délda svou prdci.
Mdm magistra a stipendium od Guggen-
heima, predndsku na Harvardu a Yale.’ Je
to ale k nicemu. On jde ddl a dadl, aby mé po-
kovil, aby mé ponizil, protoZe jsem zdvisla
na svy prdci. Dnes ti ale ¥ikam, konc¢im
s timto vztahem. Ty si myslis, Ze to nikdy
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nedokdzu. Jesse, uz jsem s tim skoncila. Jdu
si svou cestou [...]“ (Finley 2000: 258).

I bez znalosti dalsich podrobnosti 1ze
této c¢asti textu celkem snadno rozumét.
Jde o téma problematického vztahu, ve
kterém jeden z partnert, kterého, resp.
kterou predstavuje sama performerka, se
rozhodl vymanit se z tohoto vztahu z da-
vodu dlouhodobého ponizovani a zneuzi-
vani. V nalezité okorenéném projevu, me-
taforicky vedeném v sexualni roviné, se
dozvidame nékteré motivy, které ji vedou
k tomuto rozhodnuti. Perfomerka dodr-
zuje formalnost a logiku verbalniho pro-
jevu a prostirednictvim vycitek a atoka
na partnera nam objasnuje nékteré da-
vody svého pocinani, véetné propojovani
sexuality s politikou. OvS§em kazda dalsi
informace, tfeba o tom, ze Helms je sena-
tor, ze vztah, o kterém vypravi, se odehra-
val na medialni Girovni, nebo informace
o tom, jak probihalo soudni fizeni a jak
do toho zasahoval kongres prostiednic-
tvim senatoru, tedy vSe, co performerka
neuvadi, nam pomuze pochopit, ze jde
vlastné o anekdotické vypravéni.

Nejvice se tedy na vyznéni citované pa-
saze podili praveé performerkou zduraz-
novana rovina sexuality, protoZze ma me-
taforicky charakter. Pravé to umoznuje
nalezitym zpuasobem spoluprozit jeji po-
staveni obéti sexualniho zneuzivani. Jeji
projev je totiz autobiograficky jenom v té
mire, do jaké ho tak sama subjektivné
proziva.!! Znamena to, Ze kazda z dalsich
informaci, o kterych se performerka ne-
zminuje, ale které jsou soucasti predsta-
vované udalosti, nam umozni uvédomit
si, ze nejde pouze o partnerské zneuzi-
vani, ale o jeji zapas s moci. Znalost sou-
vislosti je tak podminkou toho, abychom
osobni prozitky performerky nechapali
pouze v metaforické roviné, tj. jak je po-

11 O tom, jak sendtor hluboce zasdhl do jejiho Zivota, vypo-
vida jeji reakce pfi interview v rozhlase. Kdyz se ji moderdtor
zeptal, jestli by uz neméla sendtorovi Jesse Helmsovi pro-
minout, co udélal, odpovédéla: ,Neverim, Ze Ize prominout
nékomu, kdo prakticky znicil mdj Zivot” (Finley 2000: 166).

disk 28



dava, ale abychom dokazali vnimat je-
jich dalsi presahy. Helms pak uz neni
pouze partnerem, ktery raznymi zpu-
soby zneuziva svoji partnerku, ale prede-
vsim senatorem, ktery symbolizuje moc
statniho aparatu, a zptisoby sexualniho
zneuzivani nejsou pouze metaforou na-
tlaku jednoho partnera na druhého, ale
represivnim tlakem vladnich struktur na
jednotlivce. Ovsem bez uvedenych infor-
maci lze jenom stézi tuto anekdotu plno-
hodnotné rozkryt.

Soucasneé to vyvolava otazku, nakolik
je zminovana performance bez téchto
souvislosti prenositelna a sdélitelna také
v jiném prostiedi, nez ve kterém jsou tyto
informace obecné znamé. A jestli doda-
tecné informace by i jako soucast propa-
gace skutec¢né prispély k prohloubeni
prozitku z performance. Informacni le-
taky a tisténé programy jisté doplni diva-
kim chybéjici ¢asti obrazu nebo situace.
Neni to ale také urcita forma dodatec-
ného zdtvodnéni uvadéné performance?
Aneni to vrozporu se zamérenim tohoto
typu performancéniho uméni, kdyz se
obecny stav spolec¢nosti reflektuje v na-
tolik osobnich prozitcich performera, zZe
potfebujeme dalsi informace, aby nam
osvétlily jeho pocinani? Neni praveé ve-
ejné znamy stav dostatecnym piredpo-
kladem k tomu, ze kdyz urcité jevy do-
tykajici se vSech ¢ini performer soucasti
svého projevu zaloZzeného na subjektiv-
nim prozitku ostentativné zverejnova-
ném pred zraky publika, je mozné se bez
jakychkoli dalsich informaci obejit?

U takovych scénickych projevii, které
bezprostredné reaguji na aktualni situaci
v urcitém prostiedi a zaméiuji se na ta-
kové readlie, se kterymi se jiné prostiredi
musi predem seznamit, vzdy hrozi ri-
ziko nikoliv pouze intelektualniho nepo-
rozumeéni: nedostatek informaci muze
predstavovat prekazku ke vzniku takové
divacké ucasti, ktera je zalozena na osob-
nim spoluprozitku spojeném s vnitiné
hmatovym vnimanim. Absence prislus-
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Karen Finley: Navrat Zeny natfené ¢okoldadou

nych informaci brani hlubsimu porozu-
méni nutnému k zajisténi predpoklada
takové ucasti divaki, kdy se jich predve-
dené opravdu tyka a dotyka. Vlepsim pri-
padé publikum vnima a oceni estetickou
rovinu projevu vnimatelnou z intelektu-
alniho odstupu. V souvislosti s aktivitami
performanc¢nich umélct druhé poloviny
20. stoleti 1ze ale sotva o takovém pripadé
mluvit jako o ‘lepsim’, protoze prave oni
vic nez kdokoliv jiny stavi na primém za-
sahu svého subjektivniho postoje ‘do zi-
vota’. Performer neni totiz herec, ktery
prestava byt postavou po skonceni di-
vadelniho predstaveni. V performanci
u ného prevazuje pravé umeélecky po-
stoj, ktery je nedilnou soucasti jeho zi-
votniho stylu a ktery by mél pravé jako
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umeélecky postoj ptisobit i po jejim skon-
¢eni. Do této miry bylo mozné se s tim se-
tkat v pripadé Josepha Beuyse.

Jestlize ve verbalnich a narativnich pro-
jevech performera muze dojit k nesnazim
s pochopenim vzhledem k prilis subjek-
tivnimu projevu a nedostatecnym infor-
macim publika o prislusném prostredi
ajeho realiich, o to slozitéjsi to muze byt
u projevi, které u performert oznacu-
jeme slovem provddéni a které odborna
verejnost nékdy zameénuje s ¢cinnosti. Vda-
ném pripadé mam na mysli natirani ¢o-
koladou a polévani medem, které byly
soucasti performance uvadéné Finleyo-
vou pod nazvem The Return of the Choco-
late-Smeared Woman.'> Domnivam se, ze
ani dukladny slovni vyklad, k ¢emu akce
smeéruje, nepostaci. Nikoliv kviali nedo-
statku porozuméni, k némuz by stacilo
jednovété vysvétleni, ale kviili volbé pro-
stfedkt spojovanych s udalosti. Kromé
okazalosti, ktera prevazuje nad adekvat-
nosti v propojeni vyrazovych prostredka
se skute¢nou udalosti, neni viibec snadné,
ne-li nemozné asociovat konkrétni uda-
lost, ktera se stala cernosské divce, s per-
formercinym télem pokrytym ¢okoladou
a medem. Jisté také proto, ze ¢okolada
a med patii k oralnim slastem a spoju-
jeme s nimi spise kulinarni pozitky nez
analni exkrementy patiici do oblasti skato-
logickych odpadii. Je to také fyzicka krasa
téla Finleyové, ktera navic ve spojeni s po-
zitkem a slasti prispiva obecné k esteti-
zaci zenského téla realizované i v tomto
pripadé. O jeho de-sexualizaci, na niz se
Finleyova ve svych performanc¢nich ak-
tivitach odvolava, nemuiize byt vibec rec.

Finleyova se v tomto piipadé snad i po-
nékud nechténé ocitla bliz Carolee Schne-
emanové, ktera vstoupila do performanc-
niho umeéni oslavou krasy zenského téla,
nez Kipper Kids, pro které byla de-sexuali-

12 V této souvislosti stoji za zminku zruseni jeji perfor-
mance v Londyné v roce 1986 na zdkladé zdkazu mluvit
i svlékat se najednou, platného v Anglii v 80. letech. Prova-
dét dvé akce simultdnné nebylo dovoleno.
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zace a de-estetizace programem. Ne naho-
dou si produkce Finleyové vsiml také ca-
sopis Playboy a pozval ji pdézovat na svych
strankach. Na rozdil od jinych modelek ji
sice umoznil realizovat vlastni predstavu,
ale prave to bylo dtvodem, Ze fotografie je-
jiho nahého téla natfeného cokoladou se
staly soucasti komerc¢niho konzumu. Fin-
leyova se tak tim, co provddyi, vice priblizi-
la produkci go-go girls vnoc¢nich podnicich
nez k performan¢nimu uméni. Lze sou-
hlasit i s Christopherem Hawthornem,*
kdyz se pozastavuje nad zptsobem jeji
instalace s nazvem 1-900 All Karen (1998),
ve které méli navstévnici prilezitost za
minutové poplatky mluvit s Finleyovou
po telefonu. Nejde o instalaci, ale o byz-
nys, coz je zaveér, ke kterému muzeme
dojit, i kdyz nebudeme spolecné s Haw-
thornem pocitat, kolik vydélala. V ramci
instalace prodavala Finleyova zvukové
frekvence svého hlasu, hlasu umélkyné-
hvézdy. Nebyl to objekt ani idea. Proda-
vala vlastné slavu, a to v takové sebescéno-
vaci formé, Ze jakékoliv uméni - a zvlast
performancni, které tento zptsob pod-
nikani na samém zacatku odmitlo - se
propada do propasti, na jejimz dné ¢iha
ta nejhrubsi forma komercéni zabavy.

Prohlaseni Finleyové, Ze chce byt plat-
nem - zazitkem, ideou, kterou nelze kou-
pit, a nikoli predmétem,* nelze vzhle-
dem k nékterym jejim kroktim, které tak
okazale sméruji ke komercializaci, bohu-
zel vabec brat vazné. Za problematic¢téjsi,
ba dokonce za krutéjsi ale povazuji zpua-
sob téch projevi, které Finleyova spojuje
s tim, co se stalo mladé ¢ernosské divce.
Inkriminovana udalost patii natolik k od-
vracené strané lidskosti, Ze ji viibec nelze
esteticky pojmout. Jakykoliv pokus o tako-
vou estetizaci je vlastné omluvou podob-
nych ¢int a dalsim poniZenim obéti. Ne-
1ze skutec¢né nic namitat proti cokoladé

13 Hawthorne, Ch. ,All Karen All the Time“. http://www.
salon.com/media/1998/03/11media.html

14 http://www.artinterviews.com/Karen.html
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na krasném zenském téle, ale v tomto
pripadé dochazi k mateni motiva. To,
co prineslo Finleyové komerc¢ni uspéch,
nebyl vyraz pohorseni nad hroznym c¢i-
nem, ale forma jeji sebe-estetizace. Na-
vic ji pouzila uz v predeslé performanci
We Keep Our Victims Ready v roce 1987,
tedy pred tim, nez doslo ke zminované
udalosti, ve zcela jiném kontextu. Finle-
yovou, ktera v prabéhu své vice nez tri-
cetileté tvorby v performanc¢nim umeéni
prohlasuje, Ze pirimo sebe samotnou vy-
stavuje situacim, ve kterych jsou lidé po-
nizovani, ze predstavuje vztah mezi obéti
a tryznitelem, zcela tcelové vyuzila utr-
peni jedné obéti pro vlastni propagaci.

Vysledkem je sebescénovanost hvézdy,
ktera sama se stava obéti, tentokrat vol-
ného trhu, ktery ma vzdy dost prostredka
na to, aby mohl nabidnout lukrativni
podminky k uplatnéni v oblasti komerc¢ni
zabavy. Odmitnout vyzaduje tolik odvahy
a vzdoru, kolik jich sama Finleyova po-
trebovala ve svych zacatcich. Pokud vcas
rozpozna, jak snadno lze podlehnout,
ma jesté Sanci se vratit a s plnou invenci
zpracovat sviij novy autobiograficky ma-
terial v nové performanci, k jejimuz po-
chopeni nebude tieba dalsich dodatec-
nych informaci. V souvislosti s ivodni
uvahou o informovanosti a znalosti re-
alii potrebnych k prohloubeni prozitku
na zakladé vnitiné hmatového citéni nuti
mé to na zavér paradoxné konstatovat,
ze v pripadé natirani ¢okoladou, prova-
déného Karen Finleyovou v The Return
of the Chocolate-Smeared Woman, je lepsi
toho védét co nejméné.
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gcka ‘stribrneho veku
Kapitoly z déjin moderniho
evropského herectvi 2

Jan Hyvnar

ase znalosti ruského modernistického divadla a herectvi z prelomu

19. a 20. stoleti jsou jednostranné a zavadéjici. Mnoho se toho u nas na-
psalo predevsim o Moskevském umeéleckém divadle (MCHT) K. S. Stanislav-
ského a V. Némirovice-Dancenka, ale to byla pouze jedna z dalezitych domi-
nant doby pied Fijnovou revoluci, kterou Rusové nazyvaji ‘stfribrnym vékem’.
Podivame-li se ovSsem na tehdejsi kulturu a uméni té doby vcelku, okamzité
nas piekvapi velké mnozstvi dominant i nejriiznéjsi souvislosti mezi nimi. Pro
ilustraci jen nékolik fakt: ve vytvarném umeéni ptsobi znama skupina Mir
iskusstva, svou hudbu psali A. K. Glazunov, S. V. Rachmaninov nebo A. N. Skrja-
bin, v opefe debutoval F. I. Saljapin, v klasickém baletu A. Pavlovova a svétovy
ohlas ziskaval Dagileviiv Rusky balet, v literatuie se objevilo Vzk#iseni L. N. Tol-
stého, symbolisté V. Brjusov, A. Bélyj, A. Blok, F. Sologub a mnozi dalsi se scha-
zeli a preli i o divadle na slavnych ‘stfedach’ u V. Ivanova, drama reprezen-
tuje tvorba A. P. Cechova, M. Gorkého nebo L. Andrejeva, v divadle se objevuji
cetna studia, jako rezisér zac¢ina V. Mejerchold, A. Tairov nebo N. Jevrejnov atd.
Bylo to dynamické obdobi plné beznadéje i utopii, prozitku konce i pocatku,
dekadence i moderny, krize divadla i velkého mnozstvi pravé vznikajicich
experimentalnich divadel. Pfesné to vyjadril v Dusi Ruska filozof N. A. Ber-
dajev, rovnéz ucastnik ‘stfed’ u V. Ivanova: byla to doba plna antinomii, pro-
tiklada a paradoxu, tezi a antitezi, které nepostihneme ani tak rozumem, ale
jen skrze celkovy obraz (Berdajev 1992: 24). V ném koexistuje nejen nacionalis-
mus nebo anarchie s jejich protiklady, ale i uméni s neuménim nebo roman-
tické herectvi s herectvim psychologickym. A v tomto kulturnim a umeéleckém
prostiedi plném protikladi dochéazi i k proméné herectvi, na némz se podili
vedle MCHT i genialni herecka Véra Fedorovna Komissarzevska (1864-1910),
jejiz umeéni a snahy se ridily stejnymi idealy, které ovladaly MCHT. Herecka
se tu stretavala a vyrovnavala s novym modernistickym dramatem, zvlasté
s tvorbou A. P. Cechova, H. Ibsena nebo M. Maeterlincka, a protoZe byla spo-
jena i se snahami ruskych symbolisti a s jejich divadelni utopii, logicky se pak
dostala i do stretu s moderni umeéleckou rezii, kterou v jejim divadle utvarel
V. Mejerchold.
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V. F. Komissarzevska,
civilni portrét z roku 1901

KomissarZevska jako Nina Zarec¢na

V Rusku existovala jina tradice v umeéni i herectvi nez jinde v Evropé. Umeélec
nebo herec byli nositeli nejen uméni, ale i mimoumeélecké role, coz vedlo k tomu,
Ze se tu utvarelo idedalni prostredi pro vznik mytd. Proto byl umélec i viidcem,
ucitelem, knézem, prorokem nebo zpovédnikem, at to zni jakkoliv jako fraze.
Herectvi bylo poslani, coz s sebou neslo i zvlastni a vstricny, nebo naopak kruté
odmitavy vztah publika k herci. V Rusku méli dobti herci vzdy vétsi ispéch nez
jinde v Evropé a dokazuji to i vzpominky T. Salviniho nebo E. Duseové, kteri
jezdili hostovat nejradéji pravé do Ruska. Asi proto tu najdeme i vice tragickych
osudti hereéek, jakymi byly Nina Zare¢na z Cechovova Racka nebo Négina z Os-
trovského hry Talenty a ctitelé.

Predevsim tu existovala dvé predni ¢inoherni divadla: v Moskvé Malé di-
vadlo a v Petrohradé Alexandrinské divadlo. Obé byla statni ¢i carska a plnila

vvvvvv

staralejsi, hraly se tu predevsim hry klasiki - Shakespeara, F. Schillera nebo
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A. N. Ostrovského - a péstovalo se virtu6zni pozdné romantické herectvi, které
zde reprezentovali predevsim Glikeria Nikolajevna Fedotovova (1846-1925), Maria
Nikolajevna Jermolovova (1853-1928), Alexandr Pavlovi¢ Lenskij (1847-1908) a Ale-
xandr Ivanovic Juzin (1857-1927). Fedotovova byla v 90. letech pravé na vrcholu
slavy a vSe se na jevisti toc¢ilo kolem ni. Vynikala obrovskym temperamentem,
vybrousenou virtuézni technikou a méla Siroky rejstiik od postav tragickych az
ke komedii; vystupovala hlavné v postavach Shakespeara a A. N. Ostrovského,
které se vyznacovaly silnou aktivitou a energii. Jeji rétoricky projev byl zalozeny
na ostrych kontrastech néhy a zloby, vaznosti a ironie apod. Stoji za poznamku, Ze
pri studiu Lady Macbeth se radila se znamym fyziologem I. Secenovem o zpUso-
bech vyjadreni vnitiniho svéta hrdinky. Také Jermolovova vyjadiovala divakiim
Malého divadla ve svych postavach mravni i narodni idealy. Soucasnici se zminuji
o magickém pusobeni herecky na publikum, které pry doslova hypnotizovala.
Postavou vysoka a bez mékkych Zenskych linii, na jevisti stala jako kus mramoru,
meéla krasny hrudni hlas, kterym pateticky deklamovala v tradi¢nim romanticky
heroickém stylu. Také ona vynikala v hrach Ostrovského, Shakespeara nebo
Schillera. V Schillerové Marii Stuartovné hrala Jermolovova Marii a Fedotovova
Alzbétu a podle kritiki obé svymi patetickymi prednesy doslova koncertovaly.

Lenskij byl partnerem Jermolovové a vynikl jak v tragédiich, tak v komedi-
ich. I on pat¥il k tradi¢ni romanticko-heroické skole virtuosti a Mejerchold o ném
Tekl, zZe na jevisti hral i v tragickych postavach Shakespeara s obrovskou lehkosti
a dokonalou technikou. Juzin se stal v 90. letech hlavni postavou souboru Malého
divadla a byl pry mistrem romantickych monologi, které prednasel s obrovskou
vnitfni energii. Byl hercem velké tvarci discipliny a kritici vedli spory o tom, zda
je reprezentantem herectvi prozivani, nebo predstavovani.

Herci Alexandrinského divadla se vyhybali tradi¢cnimu pozdné romantic-
kému a znacné patetickému herectvi. Byli prostsi a méné afektovani, speciali-
zovali se hlavné na ¢inohry a komedie, snazili se jit vdramaturgii s médou, ale
vcelku to byl velmi rtiznorody soubor jedinct raznych stylovych poloh. Byly tu
vlivy staré skoly i MCHT, melodramatu i Mejercholdovy stylizace apod. Prece
jen tu ale nejvice zakotvil styl realistického herectvi druhé poloviny 19. stoleti,
ktery se formoval zvlasté na ruském dramatu A. N. Ostrovského, L. N. Tolstého
nebo L. S. Turgenéva. Patrné to bylo zvlasté v herectvi Marie Gavrilovny Savinové
(1854-1915), Poliny Antipévny Strepetovové (1850-1903), Vladimira Nikolajevice
Davydova (1849-1925) a Konstatina Alexejevice Varlamova (1849-1915).

Savinova byla skute¢nou kralovnou souboru a podle kritik se ji podarilo
intrikami jak odstranit Strepetovovou, tak se podilet i na odchodu Komissarzev-
ské. Hrala v obrovském mnozstvi slabsich her, které autori sili pfimo na ni, ale
jeji uméni vyniklo v postavach z Gogola (Marie Antonovna z Revizora), Ostrov-
ského (Larisa ze hry Bez véna) a Tolstého (Akulina ze hry Vldda tmy). Byla v Rusku
i prvni Norou, ale neméla v ni aspéch, i kdyz se nechala inspirovat polemikou
o zenské emancipaci, kterou vedla s L. N. Tolstym. Jeji realisticky styl byl spise
analyticky, nebot podle kritikd vzdy strizlivé posuzovala psychologii svych po-
stav. Strepetovova byla svou emocionalnosti a intuici opakem Savinové. Kritika
casto upozornovala na naturalistické znaky jejich postav (Lizaveta z Pisemského
Hotkého udeélu), které v mnohém pripominaly Zeny Dostojevského: bylo v nich
utrpeni a fanatismus, vira i heroismus vzpoury. Postupné ale nedostavala role,
a vroce 1890 proto ze souboru odesla.
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NINA ZARECNA
A. P. Cechov: Racek, 1896

‘Carem smichu’ byl v petrohradském souboru Varlamov, ktery svou komi-
kou vynikal predevsim v hrach Ostrovského. Velky ispéch mél i v roli Sganarela
v Molierové Donu Juanovi ve slavné Mejercholdoveé inscenaci. Ale muzskou hvéz-
dou prvni velikosti zde byl Davydov, rovnéz zastance realistické skoly. Vzdélany,
s Sirokym rejstrikem postav vaznych i komickych, virtu6zné ovladal vsechny
vyrazoveé prostredky i psychologickou analyzu postav. Stejné jako Savinova vynikl
v postavach Ostrovského, Turgenéva, Tolstého a Cechova. V roce 1887 odesel na
rok do moskevského divadla F. A. Korse a pravé zde vystoupil v hlavni postavé
prvni verze Cechovova Ivanova. Po navratu se sbliZil s autorem a na zakladé jejich
debat vlastné vznika druha verze, kterou s Davydovem opét v hlavni roli uvedlo
Alexandrinské divadlo. I pres Davydovovu skepsi méla inscenace kolosalni tispéch,
snad i pro herecky koncert, v némz Lebedéva hral Varlamov, Saru Strepetovova
a Sasu Savinova. Tato inscenace vlastné tak trochu vyvraci nazor, zZe toto divadlo
neumélo hrat Cechovovy hry a argumentuje se tu jen netispéchem premiéry Racka
v roce 1896, k niz se jesté vratime v souvislosti s hrou Komissarzevské. Cechov
mél Davydova rad, napsal pro néj hiricku Labuti pisen a Davydov, kterého zacali
nazyvat ‘éechovovskym hercem’, ¢asto vystupoval po vecerech s Cechovovymi
povidkami. Ve zminovaném Rackovi hral - a pry také s ispéchem - Sorina, ve
Stryjckovi Vdnovi Vojnického, Cebutykina ve Trech sestrdch a Firse ve Vistiovém sadu.
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Obé carska divadla uz nemeéla nékdejsi divadelni monopol a v 80. i 90. letech
se dostavala do konkurenc¢nich zapast s mnohymi dalsimi divadly, komercnimi
i uméleckymi. V Moskvé hralo komercni divadlo F. A. Korse a v roce 1898 vznikl
MCHT. V Petrohradé se ustavila literarné umélecka spolec¢nost a v jejim ramci
vzniklo Suvorinovo divadlo podle vzoru evropskych svobodnych divadel. Neda-
leko od néj chodil car i s rodinou do Narodniho domu na historické a vlastenecké
hry. Vzniklo zde i Ruské a Petrohradské divadlo a po roce 1905 se v Moskvé i Pe-
trohradé zacala objevovat prvni experimentalni studia. Divadelni zivot byl tedy
pestry i bohaty a zdaleka to neplatilo jen o obou metropolich. V Rusku bylo mnoho
provincnich divadel a velmi silné byla rozvinuta pohostinna vystoupeni znamych
herctd, mezi néz patiila i Komissarzevska. V tomto kocovném zptisobu Zivota ale
vynikli herec Suvorinova divadla P. N. Orlenév a herecka L. B. Javorska, ktera si
zalozila vlastni divadlo. Orlenév vlastné vytvoril novy obor neurastenika a v jeho
duchu se predvadél jako car Fjodor, Raskolnikov nebo Mita Karamazov. Byl to
on, kdo se znacné podilel pri vystoupenich v USA a Zapadni Evropé na tvorbé
predstavy Rusa posedlého mystikou a bésem, jak to ukazuji dobové americké
i francouzskeé filmy. Javorska si brala pouceni u Sary Bernhardtové, alespon pokud
jde o reklamu a skandaly, o kterych psaly noviny. Také ona se vyzivala v elegant-
nich kostymech, ale dokazala i provokovat a vtahovat na jevisté politiku, zvlasté
kolem revoluce 1905, kdy neohrozené sahla po hrach M. Gorkého nebo H. Ibsena.

4. dubna 1896 debutovala na jevisti Alexandrinského divadla i Véra Komis-
sarzevska v rolich Rosy ze Sudermannovy hry Zdpas motyjlit a Larisy v Ostrov-
ského hi‘e Bez véna. Uspéch byl jednoznaény a potvrzoval véhlas, ktery si predtim
vydobyla v divadle ve Vilné (1894-1896). BEhem dvou sezon se stala prvora-
dou hvézdou souboru, i kdyz hrala i v hrach méné vyznamnych autorua. Kritika
psala, ze na jevisti se objevila nejen genialni herecka, ale i predstavitelka nové
modernistické Zeny s nezvyklou hlubinnou psychologii. Stala se tak souperkou
Savinové, ktera po jeji benefici jen suse konstatovala: ,,Benefice Komissarzevské
se odehrdla s treskem a bleskem. Publikum ji miluje az k silenstvi... Zasypali ji Rvéty
a darky“ (viz O Komissarzevskoj 1965: 21).

Mésic po debutu se objevila jako prvni v roli Niny Zarec¢né v oné nedspésné
prapremiéie Cechovova Racka. Hra se uvadéla v ramci benefice E. I. Levkejovové,
ktera hrala az v nasledné Ostrovského hie Stastnyj den. Divaci o¢ekavali komedii
v duchu ¢asto hraného V. Krylova a reziroval J. P. Karpov presné podle zajetého
zvyku: herci se naucili pouze vlastni text, nalepili si vousy, prosli nékolika aran-
zovacimi zkouskami a pak uz se hralo. Karpov nepochopil hru, a tak vse bylo jen
na hercich. ,,Nastal vecer. Alexandrinské divadlo bylo plné. Peterbursti znalci se
p¥isli podivat na novou hru moskevského spisovatele Cechova, kteryj zde byl velmi
populdrni jako beletrista,“ vzpomina autorova sestra (Cechova 1960: 86). Ko-
missarzevska hrala zpocatku nadsenou a prostou vesnickou divku s otevienym
srdcem. Monolog ,, Lidé, lvi, orli...“ zacala rozpacité a nervozné jako skutec¢na
debutantka, ktera si jesté neveéri. Prave tehdy se na premiére ozval z hledisté po-
prvé smich a poté nastal chaos. ,,Divadlo dyjchalo zlobou, vzduch zhoustl nendvisti
a ja - podle fyzickych zdakonii - jsem vypadl z Petrohradu jako bomba,“ vzpominal
A. P. Cechov (Cechov 1980: 394). Piesto pochvalil Komissarzevskou a svého obli-
bence Davydova za roli Sorina. Vidé€l ji uz na zkouskach a hned rozpoznal, Ze je
to herecka, ktera dokaze presné vyjadrit ,hudbu” a ladéni jeho dramatu. Na pre-
miére i pozdéji silné zapusobila zvlasté v poslednim déjstvi: na jevisti se objevila
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A. N. Ostrovskij: Divoska, 1899

jako bledy prizrak s bilou tvari a bilyma rukama, jeji neklidna rec¢ vyjadrovala
hlubokou uprimnost zpovédi a jeji ubitou dusi unavenou zivotem. Se smutkem
se vracela do Sumiciho sadu a hledala v ném ono divadélko z prvniho déjstvi, kde
prozila prvni chvile lasky i nadéje. V zavéru pak krouzila jako racek a ztiSenym
i hlubokym hlasem se loucila s Treplevem.

Tuto inscenaci rusti pamétnici i historici mnohokrat popsali, také proto, aby
vyniklo velmi Guspésné predstaveni, které se konalo za dva roky v MCHT a které
se pak stalo jakymsi pocatkem moderniho herecko-rezijniho a ansamblového
divadla moderni doby. Tim ale bylo mnoho u prapremiéry v Alexandrinském
divadle zkresleno, protoze i kdyz premiéra propadla, dalsi reprizy uz mély docela
dobrou troven a také tispéch. Komissarzevska pritom dostala roli Niny necekané,
protoze ji méla hrat Savinova, ktera ji ovSem 10 dnt pred premiérou odmitla
proto, Ze je na roli stara (bylo ji 42 let). Komissarzevska, kterou hra ocarovala, se
obavala reakci publika, nebot ji ¢ekalo jen 6 zkousek, které se moc nedarily, ale
mozna prave proto, ze se tu setkala s roli, ktera byla pro ni §ita jakoby na miru,
byla hodnocena kritikou i autorem jako skvéla. A skutec¢né, Komissarzevska
meéla s Ninou hodné spolecného, vcetné nestastné lasky a posedlosti divadlem
a novymi formami. Fikce se tak mohla stat skutecnosti nebo skutecnost fikci.

Od poéitku bylo jasné, ze Cechovova hra uz neni psina technikou klasic-
kych her 19. stoleti, kterym v divadelni praxi odpovidalo herectvi oborua. Tady
se uz herec setkaval s postavami, které jsou utvareny nikoli apriorné néjakou
charakteristikou, ale az kontinualné spleti mezilidskych vztahu. Uz také nepla-
tilo, ze urdita pric¢ina jednani vyvola znamy a logicky uc¢inek, naopak, podnét
nebo néjaky motiv u téchto postav obvykle vede k jinému a neo¢ekavanému c¢inu.
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Proto musi herci v Cechovovych hrach jakoby krouzit kolem nejasného a pohy-
bujiciho se centra postavy a timto krouzZenim a opakovanim vlastné utvareji
onu zvlastni symboliku postav i hry, do niz je vSe vtahovano jako do cerné diry.
A pravé to intuitivneé vycitila Komissarzevska, ktera sama osobné nikdy nebyla
sebevédomou hereckou, jez utvari svij divadelni zivot jako cestu zrani a zra-
losti, ale okamzité a od pocatku byla tou Komissarzevskou, ktera znovu a znovu
ohmatava a krouzi kolem dramatického osudu postavy, ktery je i jejim osudem.
To rozpoznal i Cechov, kdyZ o ni psal Karpovovi. A Komissarzevska byla skute¢né
prvni ¢echovovskou hereckou, ktera i pozdéji, kdyz hrala Ninu nebo Sonu ze
Strycka Vdni, udélala z téchto postav velmi pusobiva dramata, pri kterych se mu-
sela otevirat hluboko do nitra. Svédci o tom i jeji dopisy autorovi, kde se svéruje
se svymi pocity a hleda s nim dévérny kontakt; Cechov se do této ‘psychoanalyzy’
ovSem vtahnout nenechal a s jemu tak vlastni ironii si udrzoval odstup.

Petrohradska inscenace Racka - ispésna ¢i nelispésna - je svym zplsobem
paradoxni a odkryla vSem, také autorovi i herecce, zZe tu nejde pouze o nedbalé,
femeslné a nahodné okolnosti vzniku, ale také o to, Ze zastaral samotny sys-
tém divadelni tvorby, ktera nyni vyzadovala jednak pritomnost umélecké rezie
a jednak ansamblovou souhru. O tom psal uz v roce 1900 A. R. Kugel: ,, Duch nasi
scény se spokojuje s principem individua a vse je pak na herci a vice - na hercich
proni irovné, kolem nichz se seskupuji cetni clenové ansamblu“ (Kugel 1923: 41).
A tuto skutec¢nost narusili a tento systém anulovali za dva roky u inscenace Racka
v MCHT Stanislavskij a Némirovi¢-Danc¢enko, kde ovsem byla také jesté hlucha
mista, naprt. zde byla naopak slaba Nina Zare¢na M. L. Roxanovové a Trigorin
Stanislavského. Presto byl u¢inén krok k ansamblovému herectvi, které se ne-
podarilo péstovat Komissarzevské. Také v dalSich inscenacich proto ztstavala
sama jako virtuoska, ktera vystupovala z prumérnéjsiho souboru. V jednom
rozhovoru dokonce fekla, Zze ona musi byt skvéla a zbytek mize tvorit jen jeji
pozadi. Tak tomu bylo u herct staré skoly a ona sama tento princip vyuzivala
zvlasté na pohostinskych hrach po celém Rusku.

Komissarzevska stravila v Alexandrinském divadle Sest let a sehrala zde
vice nez 50 roli v hrach bezvyznamnych, ale i v hrach Ostrovského, Sudermanna
apod. Vyhybala se klasice, i kdyz hrala Desdemonu, a to dokonce se slavnhym
italskym virtuosem T. Salvinim pri jeho hostovani v Petrohradé. Ten o ni fekKl,
ze ,neciti tragédii“. Ano, byla to herecka, ktera potiebovala role soucasnych
Zen a jejich hlubinnou psychologii. Divadlo a zivot, uméni nebo hra a chovani
v zivoté byly u ni velmi blizko a vzajemneé se prolinaly az k ztraté distance. Proto
jakmile hrala drama soucasné Zeny, které ji nabizely hry Cechova, Ibsena nebo
Ostrovského, dokazala objevovat necekané psychologické podtexty. Byla sku-
tecnym ‘potapécem’, a proto i nositelkou dramatického paradoxu nékoho, kdo
na samém dné odkryva veliké bohatstvi, ale na povrch dokaze vynést jen malo
nebo dokonce nic a vyvolat tak mnoha nedorozuméni. V tom byla blizka Cecho-
vovi a pozdéji i Maeterlinckovi. Chtéla sama vidét své nitro a svij objev ukazat
jinym. Ale uz bratfi Goncourtové rekli, ze kdo je schopny tak ostie vidét, je z toho
smutny, nebot jen slepy miize byt na svété stastny, coz platilo i pro tuto dobu
Cechova a Komissarzevské, ktera zazila stejnou ‘nemoznost ¢inu’, kdy umirat uz
neni za co a zZit nema cenu. Pryc byly ¢asy Fedotovové a Jermolovové. VSezrava
kazdodennost prinasela jinou dramati¢nost zivota, a pokud tyto tragédky prona-
Sely i pred smrti posledni slova s rétorickou lehkosti, slova Komissarzevské, ktera
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byla nasycena autentickym prozitkem doby, se pronasela téZce a s neustalymi
pauzami i v kazdodennich situacich.

UzZ po prvni sezoné se Kritici snazili popsat novou hereckou hvézdu, kterou
milovali divaci a zvlasté mladez. Kritik Kugel psal pti jejim debutu, ze ,,v Komis-
sarzevské bylo néco nadlidského, néco, co popird Zivot. Znéla v ni jakdsi osobni pisen,
znéla v ni neustdle a pritahovala publikum nejen proto, zZe ta pisen byla kouzelné
krdasnd, ale i proto, Ze v ni citilo ozvuky jakési patetické hymny, kterd je povzndsi*
(Kugel 1923: 65). Bylo nutné se vyrovnat s novym umeéleckym temperamentem
nikoliv heroickym, romantickym ¢i sentimentalnim, ale velmi citlivym, nerv-
nim a ‘hudebnim’. Toto prirovnavani projevu k hudbé ji bude provazet po celou
jeji kariéru. ,,Jeji ton, to byla hudba jeji duse jemné Zenské, presto svobodné a jasné,
hudba temperamentu nekonecné nézného“(viz O Komissarzevskoj 1965: 199). Dalsi
kritici psali o jejim lyrickém talentu nebo dokonce o ,lyrické heroiné“. Jeji pritel
A. Blok v té dobé tvrdil, zZe lyricky element ovladl nejen poezii, ale i prézu, eseje,
drama, divadlo i herectvi, a znamena snahu vyjadrit slozitost duse i prozivani
svéta. Po jeji necekané smrti napsal, Ze s ni odesla i ,lyricka nota“.

Na okamzik se zastavme u této lyri¢nosti. Ve stejné dobé o ni u nas psal
i K. H. Hilar. Podle néj je tato lyri¢nost protikladem objektivnosti hereckého
vykonu ¢ili snahy o realistickou nebo naturalistickou napodobu, kde se herec

‘
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doslova ukryva za ‘objektivné’ rozpoznanou vnéjsi maskou postavy. Odmitani
tohoto pohodlného, objektivniho i ‘epického’ realismu bylo programem té doby,
protoze lyrické herectvi se zameérilo na vertikalitu ¢ili subjektivni prozivani
svéta ‘zde a nyni’. A praveé tady se rodi styl, ktery dnes oznacujeme jako ‘osob-
nostni herectvi’. ,,Byjti velikym hercem bude znamenati nezbytné byti predevsim
silnou osobitosti,“ tvrdi Hilar (2002: 133) a dnes s nim bude souhlasit kterykoliv
herec i kritik. Problémem tohoto herectvi ovsem bylo a dodnes je to, kam smé-
fuje, s ¢im je v kontaktu, v jakém horizontu tvori tento osobnostni herec, dava-
jici tomuto smérovani a smyslu svou vlastni individualitu a jedinec¢nost. Hilar
tehdy proklamoval stejné jako Komissarzevska tuto tezi: ,,Jeho individudlni jd,
Zijic okamzZiku umeéleckému, ktery nutné splyne s okamzikem tviiréim, stane se jd
absolutnim“ (Hilar 2002: 133). Lyricky styl se tak nutné poji s presahem k nécemu
absolutnéjsimu nebo idealnéjsimu, v té dobé zamérenému do hlubin dusSe, za-
timco protikladem tohoto idealismu nebo tohoto syntetického vhimani a tvoreni
byl analyticky realismus Savinové nebo Davydova. Pro Komissarzevskou se tu
naopak oteviral prostor k symbolistickému divadlu a herectvi.

Uz v dobé, kdy Komissarzevska hrala v Alexandrinském divadle, psaly se
o ni studie a knihy. VSechny udivovala prostotou hry, a proto ji nazyvali ,,hereckou
zivota“. Ctete-li kritiKy o jeji hie, stile vice se vtira dojem, Ze intuitivné usilovala
o totéz, co ve stejné dobé a jen v jinych okolnostech sledoval Stanislavskij a MCHT:
na jevisti nehrat, ale zZit s intenzivnim pocitem vlastni existence. Spole¢né bylo i to,
Ze Stanislavskij i Komissarzevska chapali divadlo jako chram, kde se rodi uméni
z tajemstvi a kde je povinnosti vérit a milovat uméni v sobé a nikoliv sebe vumeéni.
Stanislavskij ji vzdy obdivoval a prirovnaval k francouzské herecce Réjane, ktera
vystupovala v té dobé v Rusku a zaujala tim, Ze uz nevypadala na jevisti jako he-
roina, ale jako clovék. Zval Komissarzevskou do MCHT, zvlasté po jejim odchodu
z Alexandrinského divadla, ale ona jeho pozvani vzdy odmitala. Reformovala
herectvi po svém a sama za sebe, pricemz vse provadéla spise intuitivné nez s roz-
myslem. A jak jiz bylo Feceno, nebyla typ, ktery dovrsuje a vybrusuje né€jaké téma,
ale vzdy se odevzdavala cela a zacinala od zacatku. Byla vysostné dramatickou
hereckou, ktera se po cely zivot trapila tim - jak sama rekla - ze v ni ziji ,,dva lidé*.
I mimo divadlo vedla napjaty a dramaticky zivot; o tom svéd¢i i jeji dopisy, v nichz
popisuje své okoli i vlastni prozitky neustalym krouzenim a mnozstvim asociaci.
Ve svych tvahach potiebovala partnera, ktery by jako na jevisti reagoval na jeji
myslenky, proto se stiale obracela na Cechova, na A. Bloka nebo na V. Brjusova.

Na jevisti vyvolavala dojem, Ze je jakoby uzaviena, a jeji mlceni i pauzy
mély néco z her Cechova i Maeterlincka: byl v tom odkaz na hlubinnou psycholo-
gii postav. Na druhé strané ale zapasila s publikem a vyvolavala u n€j silné reakce,
casto az hysterické. Neni divu, Ze ji divaci milovali a kritici své recenze a tvahy
o jeji hie zacali psat i ve versich. Verse o ni psali i Blok a Brjusov, ktefi obdivo-
vali jeji nadherné cisty hlas, s nimz pry provadéla doslova ,,vokalni koncerty“.
Také Mejerchold o ni pozdéji napsal, Ze jeji tvorba pasobi ,,hudebné® a jako by
neméla zadnou techniku. ,, Byla ve vyssim slova smyslu hudebni[...] Role budovala
hudebné. Meéla dar prirozené koordinace télesného apardtu a [...] jeji technika ale
nebyla vemeslnd, nybrz individudlni, a proto se zddlo, Ze nemad Zddnou techniku
(viz Rybakova 1971: 83).

Komissarzevska pritom brala umeéleckou tvorbu nesmirné vazneé. Jak vzpo-
mina jeden ze spoluherct, i na zkouskach s jeji icasti se vSichni ostatni herci
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chovali bez jakéhokoli prikazu jinak nez obvykle. Zmizela neukaznénost, lehko-
myslny vztah k tvorbé, pracovalo se s daleko vétsim soustiedénim, hovorilo se tise
a jen to nejnutnéjsi. To vse se dosahovalo diky vnitini discipliné Zeny, discipliné
vynikajiciho talentu, ktery nevnucoval nikomu svou viili nasilim. B€hem hry
i zkousek se divadlo stavalo ,,divadlem-chramem®, v jehoz prostiedi ma dochazet
k pretélesnéni herce v postavu, v transsubstanciaci ¢ili prepodstatnéni. Jeji hru
popsal v roce 1900 J. Beljajev takto: ,,Nervni, subtilni organizace, subtilni az do
chvile, kdy v okamZziku nejvyssiho entuziasmu se jakoby tiese, doslova jako utriend
struna. To nervninapéti u ni citime stdle“ (Beljajev 1900: 65). Pro ni samou to podle
svédku nebyl snadny proces, ale naopak velmi vycerpavajici tvorba. Kdyz se blizil
jeji vystup, zac¢inala byt viditelné nervdzni a rozjitiena, vstavala a sedala si, jako
by se chystala do utoku. Ale kdyz vstoupila na jevisté, byla jiz klidna, piicemz
i zde jeji kolegové vypozorovali urcity proces a stupnovani: nejprve z jejiho klidu
zacaly vySlehovat ,plameny*, postupné jich bylo stale vice a vice az se ,,rozhoiela“
cela. ,,Umelkyné se dostala do zvlastniho transu. UZ nepatvi sobé, nevnimd okolni
jevistni podminky. Jakymsi vnitrnim a nejasnym skokem piekondvda konvenci hry
a ztotoZnuje se s jinou skutecnosti. Uz Zije ve svété, ktery stvoril autor hry,“ napsal
jeji spoluherec A. Muchmanov (viz O Komissarzevskoj 1965: 237-238). Kdyz pak jeji
hra kon¢i a ona vystupuje z transu, jesté néco déla a rika, ale uz jen inerc¢né a ze
setrvacnosti, aby i divaka ochladnutim pustila ze své moci. Z jevisté pak odchazela
unavena a vycerpana a stejné jako mezi déjstvimi se uzavirala do samoty v Satné.

Komissarzevska stale hledala sebe v postavach, kazdy vecer se pritom no-
rila do vlastniho nitra a postavy tim ziskavaly jeji individualni rysy. Jeji reflexivni
talent nemél sobé rovny, ale bylo v tomto herectvi i mnoho tragického a vycer-
pavajiciho. Podobné herectvi 1ze totiz chapat i jako inik do jiného svéta, a proto
nékteri kritici piSou o jeji ,,nepritomnosti“ nebo o ,naslouchani“ nécemu, co
neni viditelné a da se jen intuitivné pocitovat. ,,S o¢ima uprenyma do prostoru
a s vyrazem, ktery ztuhl na tvdri jako osudovd nutnost, recitovala monology Niny.
Zkousela to tichym hlasem, protozZe naslouchala tomu, co se v ni samé déje“ (Kar-
pov 1911: 26). Takto naslouchaji sobé princezny v Maeterlinckovych hrach a je
proto prirozené, ze se v dalsi etapé tvorby musela sejit s timto v té dobé velmi
proslulym dramatikem. Ale to se odehralo az v jejim vlastnim divadle a ve spo-
rech s Mejercholdovou rezijni koncepci. V Alexandrinském divadle ji postupné
chybély postavy s hlubinnou psychologii, kterym by ‘naslouchala’, a proto psala
Cechovovi: ,, Povdd hraju, hraju véci, které mluvi mdlo k rozumu a vibec nic k dusi -
a ta vysychda“ (viz Rybakova 1971: 56). A tak neni divu, Ze v roce 1902 z Alexan-
drinského divadla odchazi a chce si zalozit divadlo vlastni, v némz by hledala
i,nové formy“ divadla a herectvi, jako Treplev s Ninou v Rackovi. Vaznost jejtho
rozhodnuti doprovazela karikatura v novinach, kde Savinova s ironickym tsmeé-
vem udéluje Komissarzevské milost.

KomissarZevska a symbolické divadlo

wJedinou pric¢inou mého odchodu bylo, Ze chci pracovat a zustat tam, kde budou
mé sily k uzZitku,“ rekla Komissarzevska po odchodu z Alexandrinského divadla
a znamenalo to, Ze chce zalozit vlastni divadlo, v némz by se pokusila rozvijet -
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A Valerij Brjusov

<« Vsevolod Mejerchold
v roce 1905

stejné jako v té dobé MCHT - nové herectvi (viz Sbornik pamjati V. F. Komissar-
Zevskoj 1931: 154). A protoze v Rusku v té dobé urcovali umélecky program ve
vsech oblastech symbolisté, citila se Komissarzevska se svym divadlem soucasti
tohoto sméru. Odtud prameni i nova dramaturgie s hrami Ibsena, Maeterlincka
a dalsich, koncepce divadla jako chramu i potieba nové umélecké rezie, ktera
nakonec vedla k prijeti Mejercholda.

O jejim spojeni se symbolisty se hodné mluvilo a bylo to povazovano za
senzaci a médni skandal. Ale pro Komissarzevskou, ktera uz dlouho studovala
filozofii a uméni, kde hledala vzdy ,,obecnou ideu®, byl tento vyvoj, Feknéme - od
Cechova pies Ibsena k Maeterlinckovi - piirozeny. A pokud jeji pratelé a vadéi
osobnosti, jakymi byli A. Blok, A. Bélyj nebo V. Brjusov, v té dobé propagovali
vznik symbolického divadla, pak se tu jeji divadlo, v némz usilovala prolnout ja
a absolutno a odhalovat nekone¢né duchovni hodnoty ¢lovéka, primo nabizelo.
,»Jd se vsemi silami snazZim zamérit mé divadlo k novym, c¢asto jen tusenym cestdam,
které uz ziskaly prvenstvi v umélecké literature, poezii, dramatu, malbé, hudbé... Ma-
teridlni uz nikoho nezajimad. Lidskd mysl, lidskd duse nyni usiluji v umeéni nalézt Rli¢
k pozndni ‘vééného’, v reseni hlubokyjch svétovych tajemstvi a v odhaleni dusevniho
svéta“ (viz Rybakova 1965: 134). A dalsi symbolista G. Culkov v té dobé napsal:
»Idea symbolistického divadla visela ve vzduchu. Chybél jen divadelnik, ktery by se
vrhl na tuto riskantni cestu® (Culkov 1930: 216). Zda tim myslel Komissarzevskou,
nebo Mejercholda, se nevi, ale tuto cestu riskli oba.
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Aby ziskala pro své divadlo penize, jezdila nékolik sezon po Rusku, kde
obohacovala svij repertoar o dalsi postavy: Magdu ze Sudermannovy Viasti,
Varvaru a Lizu z Gorkého Letnich hostii a Déti slunce apod. Uvedla také Ibsenovu
Noru abyla to pro Rusko udalost. Ibsen se v Rusku objevil pozdéji a zaptisobil pie-
devsim na symbolisty. Komissarzevska v Nofe rovnéz zvyraznila symbolistické
znaky: ,,Jeji Nora byla v 1. déjstvi loutkou, ale uz v sobé méla i u Komissarzevské
typickou plamennou mucednici z 2. déjstvi, “ pise jeji partnerka A. Gizetti (viz Ryba-
kova 1971: 134). V zavéru pak nesehrala bourlivy a radikalni odchod feministky
jako Savinova, ale zamyslenou Zenu, ktera odhodila maskarni kostym a s nadéji
odchazi. Vyzarovala z ni néha a zZenskost, ale i vile a touha po svobodé.

Hledala nové reziséry, vedla rozhovory s J. P. Karpovem, N. A. Popovem,
K. N. Nézlobinem a poté i s Mejercholdem. Dramatické divadlo otevrela v se-
zoné 1904/05, dvé sezony se hralo v Pasazi, ale kolem revoluce 1905 se situace
divadla zhorsSila, octlo se v krizi a Komissarzevska navic onemocnéla. Rozhodla
se proto opét vydélavat v provincii penize pro zrekonstruované divadlo na Ofi-
cerské ulici. Soucasné vedla rozhovory s Mejercholdem, kterému se po uzavieni
Studia MCHT na Povarské nepodarilo zalozit v Moskvé divadlo Majak a odesSel
se skupinou Tovarysstva nového dramatu do provincie. V dopisech se mu vy-
znala, ze zna jeho projekty a nasla v nich ,,sebe samu®, Ze i ona sni o ,,divadle
svobodného herce®, o ,, divadle ducha®, ve kterém je vSe vnéjsi zavislé na tom,
co je vnitini atd. V roce 1906 doslo mezi nimi k dohodé a Mejerchold si privedl
do nového divadla i ¢ast svych herct. Oba vyhlasili valku naturalismu a bylo to
vidét i na zrekonstruovaném divadle, z néhoz zmizela veskera nadhera. Pripo-
mina to purifikaci Copeauova Starého holubniku v Parizi: direvény amfiteatr,
bilé stény, Seda sukna a - podle slov O. E. Mandel§tama - ,,¢isto jak na jachté
a vse oholené jako v luteranském kostele” (viz Istorija russkogo dramaticeskogo
teatra 1987: 328).

Jesté pred otevienim divadla se konaly na Anglickém prospektu tzv. ‘so-
boty’, na nichz se setkavali nejriznéjsi umélci s ¢leny divadla. A. Blok zde pre-
cetl novou hru Krdl na namesti, V. Brjusov prednasel nové verse a A. Remizov
své pohadky, mladi herci uvedli Dithyramb V. Ivanova, chodil sem K. Kuzmin,
F. Sologub, G. Culkov, L. Bakst i dvojice N. Sudéjkin a S. Sapunov atd. Culkov
zde prisel na napad, aby Blok sepsal na namét jednoho jeho verse hru Balagdn,
kterou poté uvedlo divadlo v Mejercholdové rezii. V podstaté se tu diskutovalo
o budouci dramaturgii divadla a tim se vlastné sestavoval dramaturgicky plan
z her Maeterlincka, Bloka aj. ,,Vzpomindm si na to,“ napsal pozdéji S. Gorodeckij.
»Kvéty, podium, ttulno i slavnostné, atmosféra napjatd, v niz tak dobre zni verse.
Mlady Mejerchold pobihd a vitd hosty. Kamenné se tvdrici Blok, V. Ivanov, pohu-
pujici se na nozZkdch a sypajici ze sebe nesrozumitelné komplimenty a aforismy,
dandy Kuzmin, nacepyreny Remizov, nerozlucnd dvojice malirit Sapunov a Sudéj-
kin, temny Somov a vtipny Bakst, ‘mladé herecky’ [...] klidny Bravic¢ a bledd Véra
Fjodorovna, napjatd a se vstricnym pohledem. Pozorné naslouchd a proziva to, co
¢te Blok, polekané a v rozpacich sleduje zpévavé skandovdni V. lvanova, usmivd se
‘milym frivolnostem’, které zpival Kuzmin. Oc¢ekdvad, hledd, ptd se. Podle ni se tu déje
néco vazného. Pozvala si do svého divadla bdasniky a malire, jez jsou také posedli
ideou nového divadla [...] Od koho jiného nez od symbolistii mohla cerpat inspiraci
k jeho vzniku? Opravdu, symbolisté velmi vaziné snili o divadle. UZ napsali dost her.
Existovaly jiz tragédie V. Ivanova a F. Sologuba, erotickd mysteria Kuzmina, Blok uz
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stvoril sviij Balagan. Drama symbolistu si Zddalo jevistni provedeni (viz Sbornik
pamjati V. F. KomissarzZevskoj 1931: 63).

Mejerchold byl také ucastnikem tzv. ‘stifed’ u V. Ivanova v proslulé ‘vézi’ na
Tavricevské ulici, kde se schazeli symbolisté jesté pred ‘sobotami’. Ivanov a jeho
Zena Lydie Zinovjevova-Annibal tu spolu s hosty vedli spory o ,,dionyskosti“, Cul-
kov prisel s koncepci ,,mytického anarchismu®, ktery mél osvobodit individuum
od veskerych norem a konvenci, véetné moralnich a nabozenskych, Bélyj zde
hlasal primat kreativity nad poznanim, organizovala se mysteria nebo obétni ri-
tualy, které se konaly také u basnika N. Minského a mély koncit kolektivni extazi.
VSichni vyznavali ideu expanze uméni do zZivota a anticky princip kalokagathie,
podle néhoz dobro je krasné a krasa je dobra. To pak mélo vést k estetizaci na-
bozenstvi a ke koncepci divadla jako chramu. Divadelni piedstaveni bylo poji-
mano jako ,,sobornoje déjstvije” (chramové, verejné, spolec¢né jednani) a divak
mél odchazet z divadla jako z kostela, kde praveé prosel aktem prijimani svatosti.
O nécem podobném muiZeme ¢ist i v ivahach Stanislavského z té doby, ale pro
Komissarzevskou a symbolisty to byl pfimo program: ,,Divadlo je ztélesnénim
snu, “ tika A. Bélyj. ,,Vymysly dramatické poezie tu piisobi s neporazitelnou silou.
Vkrddaji se do duSe, a kdyzZ pak vyjdete z divadla, odndsite si je s sebou. A co vic.
Provérujete timto vymyslem Zivot, oplodnujete jej. Tyto vymyslené obrazy, to jsou
vampyri a piji krev Zivota [...] Hle, Zivy herec, Zivy ¢lovék, hypnotizovany vymyslem,
kterému odevzddva cely sviij Zivot“ (Bélyj 1994: 153).

Uz v fijnu 1902 pred uvedenim Euripidova Hippolyta v Petrohradé mél
D. S. Merezkovskij, patiici k starsi generaci symbolistii, prednasku o novém
vyznamu antické tragédie, kde upozornil na nabozensky ptvod divadla. Na-
sledovala velika diskuse a pak uz se slova jako mysterium, liturgie nebo sobor-
noje déjstvije stala béznymi. Z inspirace Ivanova a herce MCHT N. N. Vaskevice
vzniklo v lednu 1906 Dionysovo divadlo v Moskvé a uvedlo hru K. D. Balmonta
T¥irozkvety, mytickou basen o Poc¢atku a Arkadii, ktera méla ptisobit na vsechny
smysly a navodit ,,pocit Vécnosti“. Divaci dostali vonavé kvéty, ale tim to také
skoncilo. Byla revoluce, venku se konaly pouli¢ni boje a v sale byla - podle
V. Brjusova - ,nasmeéslivaja atmosfera“ (posmévacna nalada). Objevila se také
frada utopickych studii a knih, neuskute¢nény zutstal projekt divadla Majak a Ko-
missarzevska uvedla ve svém divadle Ivanovovo ,,sobornoje déjstvije s nazvem
Nosici ohné. Mejerchold tehdy nazyval Ivanova ,,tviircem nové divadelni epochy*”,
protoze nasel to, co v krizi divadlo potiebovalo. Dal mu podle Mejercholda novy
svétonazor a poskytl viru v ,teurgicky osud*; v nastavajici ,,organické dobé“ di-
vadlo pomuze ke , kolektivnimu sjednoceni“ a k duchovnimu pretvoreni lidstva.
Symbolisty a jejich snahy o divadlo pritom podporoval i ¢asopis Znanije v cele
s M. Gorkym, L. Andrejevem a I. Buninem. V. Ivanov uz shanél mecenase a ob-
ratil se i na S. Dagileva.

Symbolisté v cele s V. Ivanovem si tak vytvorili zvlastni utopii divadla, které
uznebylo chapano ani tak jako uméni, nybrz jako nabozensky akt. Nahravala jim
ona zvlastni atmosféra konce stoleti, odkud se muselo jit k pocatku. Ve svych stu-
diich a prednaskach se Ivanov snazil najit 1ék proti vybujelému individualismu
i odcizeni a vratit se k tvorbé velkych a malych kult, které by umoznovaly nabo-
zensky prozitek neboli Hilarovo prolnuti ja a absolutna. Mystické ja a mystické
absolutno pritom chéapal jako analogie symbolickych celkt, pulzujicich jako
tep srdce nebo vdech a vydech. Symbolisté tak usilovali o pohlceni osamélého
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individua jak oceanem vnitfniho, tak oceanem vnéjsiho svéta. Univerzalnim
klicem k tomuto poznani i prozitku mél byt mytus, ktery symbolisté chapali
platonsky jako anamnesi neboli pripominani mytické udalosti na pocatku, jako
pripominku kosmického tajemstvi podstaty vSech jevii. Uméni je mytické, je
vyrazem kolektivniho védomi lidu nebo véc¢né ,,archaické duse“ a uskutecnuje
se v ném princip ,,sobornosti“ v specificky pojatém komunionistickém aktu.
Ivanov a symbolisté vyznavali nazor ruského filozofa F. Solovjova, ze tehdejsi
krize sméruje k reintegraci a harmonii, Ze je provazena bolesti a Vé¢ny zZensky
princip s jeho podvojnou dusi usiluje o ztracenou identitu s Bohem. Tuto viru
v sjednoceni a prichod Vécéné pritelkyné s mystickou laskou v aktu zjevovani, to
vSechno jsou motivy symbolistické poezie A. Bélého nebo A. Bloka, jehoz laska
k Ljubov Mendélejevové méla rovnéz tento myticky rozmér. Komissarzevska si
tento mytus spojovala vzdy s predstavou Johanky z Arku, kterou chtéla hrat a kte-
rou se sama citila. I pro ni byla laska kultem a mystickym aktem, v némz Zena
byla ztélesnénim Vécné zZenskosti a muz knézem a mytotviircem, jenz ozivuje
a zpritomnuje. Promitlo se to i do jeji herecké tvorby ve vlastnim divadle.

Netrvalo ale dlouho a mnoho symbolistt se odvraci od téchto utopickych
provolani a kriticky se zacne vyjadrovat i k estetizaci nabozenstvi nebo sakrali-
zaci divadla. Jednim z prvnich byl A. Bélyj, ktery vedle kritiky Mejercholdovych
inscenaci, kde rezisér zacal z Komissarzevské délat loutku, napadal koncepci di-
vadla chramu, ktera nivelizuje osobnost a ja umélce. ,, Divadlo se md pry stdt chrd-
mem. Ale proc¢ se md divadlo stdt chramem, kdyz u ndas mdame divadla i chramy?“
(Bélyj 1994: 157) Ironii prinesl i Blokav Balagdn v Mejercholdové rezii, ktery
znamenal u symbolistd vystiizlivéni a odkryti rubu ,,sobornogo déjstvija“, kte-
rym vzdy byla karnevalova kultura. Apoteézu nyni dopliiovalo kritické zesmés-
néni, chramové divadlo divadlo jarmarec¢ni, knéz mél i svého blazna a - podle
Bloka - mystik chuligana.

* Ve

Konflikt mezi Zivou hereckou a loutkou

Spoluprace Komissarzevské s Mejercholdem trvala jen rok v sezoné 1906/07,
presto ale byla vyznamnou nejen pro ruské divadlo, ale i pro vyvoj moderniho
evropského divadla viibec. Stretli se tu vynikajici herecka-virtuoska na vrcholu
slavy, ktera méla své publikum, a mlady rezisér, ktery mél teprve pred sebou
uspéchy i porazky pri prosazovani skutecné umélecké rezie. Vétsina kritika
a divadelnikti Komissarzevskou pied touto spolupraci varovala a méli za sebou
i autoritu Stanislavského, ktery pred dvéma roky ukoncil Mejercholdovy expe-
rimenty v moskevském Studiu na Povarské. Stanislavskij se nemohl vyrovnat
s tim, ze ,,vnéjsi prostredky” ¢ili rezisérova prace se scénografii nebo hudbou po-
tlac¢uji prirozenost hry herce, méni jej vumeélou bytost a tato negativni zkusenost
s Mejercholdovymi experimenty jej vedla za nékolik let k vyzkumuim vnitini
herecké techniky a ke znamému ,,systému“. Mejerchold Sel jinou cestou a nyni
se dostaval do stretu s herectvim Komissarzevské. Herecka, ktera byla zvykla
mit naprostou svobodu pri interpretaci svych roli, musela se nyni podridit jeho
prikaziim, napt. aby zvedla ruku, zastavila se apod. Nervni herecka lyrického
zivlu se nyni méla chovat jako loutka.
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Presto zacala spolupraci s nadéji, ze naleznou ,,nové formy“. Symbolika
bareyv, linii, forem pouzitych na jevisti, to bylo pro ni zjevenim. ,,Plocha®, tj. ne-
hluboka scéna, usporné rekvizity, sosné herecké pozy a gesta, dovedené k upl-
nému odmitnuti realismu a ke stylizaci, plavna monoténni rytmika pohybt pod
taktovkou reziséra, ,,napévnost“ reci, to vse bylo podle ni nové, originalni, smélé
a ona se zcela a se v§i prudkosti a nadsenim oddala experimentiim a obétem na
svém hereckém stylu. Sezona zacala netspéchem inscenace Ibsenovy Heddy
Gablerové s Komissarzevskou v roli Heddy. Mejerchold zadal, aby ji hrala jako
madonu, a herecce tento princip umélé stylizace nesedl. Nebyl ji jasny. Nepocho-
pila, ze pro Mejercholda je dulezité, aby se jako madona stala soucasti celkového
vytvarného jevistniho obrazu a ze mtiZe v celku hrat jen néco jako leitmotiv. Ona
chtéla hrat své drama v Ibsenové hre a podle toho se také drzela presné pozna-
mek autora, zatimco Mejerchold provedl transformaci Ibsenova realistického
svéta v umeély dekorativni svét a na autorovy poznamky nedbal. V ¢asopisech se
vedl spor o vérnost autorovi a vétSina kritikt rezisérovi vytykala, Ze popirenim
zivych bytosti se slozitou lidskou dusi déla z herct loutky. Nikdo jesté nestal na
strané Mejercholda, aby uznal, Ze diky silnému a uméleckému rukopisu reziséra
to 1ze ucinit a ziskava to i smysl. Pochopili to jen nékteri herci, kteri prisli do
divadla s Mejercholdem, naprt. V. P. Veriginova. Komissarzevska naopak zadala
vysvétleni a vyjasnéni toho, pro¢ ma byt jeji gesto zpomalené a hlas zpévavy.
Chtéla od reziséra vysvétlit pricinu dusevniho neklidu Heddy a nemohla uvérit
umeélé stylizaci, ktera ji podle kritiky ué¢inila ,,chladnou Zenou*.

Mejerchold pozdéji ve své knize O divadle (1913) popsal tuto ,,vnéjsi stranku
inscenace Heddy Gablerové a kritika i historici pak psali o slepé ulicce ,,principu
nehybnosti“ nebo ,,napévnosti rec¢i“, kterou vyzadoval i od Komissarzevské. Ve
skutec¢nosti ale tento myslenkovy stereotyp, ktery byl prijat i u nas, stereotyp
»slepé ulicky“, neplati, coz dokazuji i Mejercholdovy predrevoluc¢ni i porevo-
lucni etapy, v nichz pokazdé stanovoval jiny modus existence jevistniho svéta
a jeho postav. Rusil tak skryty a vSeobecné uznavany predpoklad, ze jevistni
svéty a jejich postavy jsou spojeny s realistickou mimezi, predpoklad, ze jsou
to jakoby Zivi lidé. Pokud ale nap¥. Gogol chape v Mrtvjch dusich Ci¢ikova jako
hmyz stejné jako v néj proménil svého Rehoie Samsu F. Kafka, predpoklad ,ja-
koby*“ se rusi a hraje se o lidskou personu, kterou stale jesté vlastni tyto ne-lidské
bytosti umélych svétt. Bytosti, které v sobé nesou protiklad byti a nebyti, zivého
a mrtvého, podobnosti a nepodobnosti, jakoby a neznamého. Tyto protiklady,
jak vime, jsou vlastni i loutce, s niz zacal operovat Maeterlinck a symbolisté,
ale i Craigové ,,nadloutce” a pozdéji manekyntm T. Kantora. V daném pripadeé
chtél Mejerchold vyjadrit tento protiklad s pomoci obrazu madony, bytosti Zivé
i nezivé, podobné i nepodobné. Herecka jeho zamér nepochopila.

V nasledujicim meésici se objevily dalsi Mejercholdovy rezie: Juskevic¢ovy
hry V meésté, Vécné bdje S. Przybyszewského a Maeterlinckovy Sestry Beatrice.
V posledni hie hrala Komissarzevska hlavni roli a tentokrat to byl kolosalni
uspéch. Kritika psala, ze davno uz Petrohrad nevidél takové nadseni a takové
ovace. Sama herecka rada na tuto roli vzpominala a byla to vlastné jedina insce-
nace, kdy hrala a existovala na jevisti v souladu s Mejercholdovou rezii. O jeji hie
kritika psala jako o vokalnim koncertu, ktery vyjadroval dojimavou a ipénlivou
prosbu a stradani. Rezisér zde mohl akceptovat jeji Gsili o Zivou autentickou hru,
v niz by se stala ,,centrem®, ale zasadil ji do druhého planu jako do pozadi, které
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SESTRA BEATRICE
Maurice Maeterlinck: Sestra Beatrice, 1906,
1. a 3. déjstvi

tvoril ostatni soubor. I zde pouzil vytvarny princip celku, ktery ve scénografii
S. Sudéjkina pripominal staré gobeliny, fresky Giotta nebo malby Botticelliho.
Sedé kostymy jeptisek i dekorace starého klastera vytvaiely chladné prostiedi
a na ném jako na pozadi vystupovala ziva, temperamentni a pozemska Beatrice.
Kritici psali, Ze na pozadi mechanickych rytmi a pauz, sosnych vycizelovanych
gest a sosné vymodelované mizanscény vynikla ziva extaticka hra Komissarzev-
ské, vyjadiujici vlastné jeji osobni téma tizkosti i nadéje a viry v budoucnost. Jak
vidime, i tady Mejercholdovi §lo o dramaticky protiklad mrtvého svéta klastera
a zivé Beatrice, smrti a lasky, nebyti a byti.

Mejerchold mél u Komissarzevské jesté uispéch s Blokovym Balagdnem, coz
je rovnéz casto zminovana inscenace, ale herecka v ni nehrala. Byla pry ale na ni
pysna. Jenomze ostatni inscenace, kde hrala, jiz tolik nevychazely a vztah divadla
a publika, a tim i herec¢ky a reziséra, se vyostiroval. Spor vyvrcholil kolem dalsi
Maeterlinckovy hry Pelléas a Melisanda, kde Mejerchold pouzil princip divadla
na divadle: za malym jevistém byl orchestr a herci v kostymech z 12. stoleti
se zpomalené pohybovali a monoténné hovorili. Komissarzevska zacala zkou-
Set s nadéji, ze se bude opakovat uspéch Sestry Beatrice, nebot si zamilovala
Maeterlinckovy hrdinky a citila se Melisandou. Dokonce se takto podepisovala
v dopisech V. Brjusovovi, ktery hru prekladal. Postupné ale ztracela na zkous-
kach iluze, nebot Mejerchold nutil herce mluvit monoténné v kratkych vétach
a hlasem posazenym tak vysoko, Ze to znélo neprirozené. Herecka gestikulovala
a pohybovala se jako loutka. , Zasl jsem nad jeji hrou... Citil jsem i jeji bolest z toho,
jak se to jeji kyehké a lehounké télo ohybd pod tihou kostymu ze Zeleza a médi, bolest
z podivného hlasového témbru, ktery pripominal melodickyj sten, jenZe ne Melisandy,
ale Very Fjodorovny,“ napsal A. Bélyj (viz O Komissarzevskoj 1965: 54).

Maeterlinck byl v Rusku v té dobé stejné popularni jako Ibsen, predevsim
za onu tajemnou atmosféru konce stoleti, za stylizaci i s uchovanim hlubinné
psychologie. Byl jim nadseny prekladatel V. Brjusov, rezisér Mejerchold i he-
recka Komissarzevska, ale kazdy z nich z jiného davodu. Brjusov vidél v tomto
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autorovi novou symbolistickou poezii a Komissarzevskou v Melisandé jako prin-
ceznu utkanou z nervnich poryva, Mejerchold vidél v postavach loutky, které
jsou osudové posedlé néjakou tajemnou silou, a od herecky vyzadoval pravée
tuto reflexi somnambulni princezny. Komissarzevska jako lyricky talent méla
blize k Brjusovovi a vidéla v Melisandé opét vlastni téma tizkosti a nadéje, touhy
alasky. Predem tu tedy existovaly rozdily v pojeti této hry a postavy, zvlasté vtom,
zZe Mejerchold vytésnoval jednostranné téma lasky a kladl jej do protikladu k té-
matu smrti, coz herecka neprijala.

Na premiére se divaci smali a chovali se nevrazivé i ke Komissarzevské,
ktera byla pod obrovskym tlakem, protoze az dosud Mejercholdovi vérila a dr-
Zela nad nim ochrannou ruku. Nyni ale, kdy se proti nému postavili i jeho pra-
telé symbolisté, se dal tusit rozchod. Brjusov se do Mejercholda pustil ve studii
,Realismus a stylizace na jevisti“, ktera vysla ve sborniku Kniha o novém divadle
(1908), celkoveé ladéném proti moderni rezii a naznacujicim odchod symbolistt
od Mejercholda a priklon k MCHT. A. Bélyj jej doplnil tim, Ze potlacenim indivi-
duality herce se rezisér instinktivné snazi zastrit to, ze béhem prednesu viibec
neiika a nevyjadiuje autora, a aby to okraslil, déla z herce loutku. A G. Culkov
dodava: ,,Vidél jsem, jak se osobitost herce obétuje ve prospéch jevistnich efektit,
a souhlasit s touto dekadenci nemohu. Osobné se mne dotykd osud tak skvélé he-
recky, jako je V. F. KomissarzZevskd, kterd umirala jako ptdk v siti téch jevistnich
okolnosti, které vytvoril Mejerchold* (Culkov 1930: 220-221).

V den premiéry 10. listopadu 1907 se na schiizi vedeni divadla Komissar-
zevska vzeprela a nechala precist dopis urceny Mejercholdovi: ,,Posledni dny
Jjsem hodné premyslela a dosla jsem k tomu, Ze se my a vy divame na divadlo riizné,
a to, co hleddte vy, ja nehleddm [...] Proto uz vds nepokladdm za spolupracovnika*®
(viz Sbornik pamjati V. F. Komissarzevskoj 1931: 23). Ve stejny den si zapsala do
deniku: ,,Dekoracni stranka v nasem divadle prevlddd nad hercem, potlacuje ho
a omezuje jeho tvorbu. Strnulé pohyby, hercem neprozité, strohy rytmus, monoton-
nost a mechanicénost, to vse vede k divadlu loutek* (viz tamtéz: 22).

Mezitim byla jesté premiéra Sologubova Vitézstvi smrti, kde Mejerchold
pouzil jiz princip biomechanického pohybu herci a predstaveni bylo kupodivu
uspésné. Presto napéti pokracovalo, a kdyz se 9. listopadu sesel cely soubor,
Komissarzevska opét precetla dopis o tom, Ze nesouhlasi s tendenci smérem
k divadlu loutek, ackoliv v nékterych inscenacich bylo v tomto ohledu dosaZeno
i ispéchu (napit. v Blokové Balagdnu). Mejerchold musi proto odejit. Po pre-
¢teni dopisu ji Mejerchold vyzval na ‘Cestny soud’, ktery prijala a ktery se konal
v novinach. Proti Mejercholdovi vystupovala jiz delsi dobu vétsina herci, v sou-
boru se zacalo intrikovat, mizela disciplina. Pokracovat ve spolupraci nemélo
dale smysl. Komissarzevska odevzdala rezii bratrovi F. F. Komissarzevskému
aN. N. Jevrejnovovi, ktefi se hodné naucili pravé u Mejercholda. Ale i to byl osud
tohoto genialniho reziséra, ktery prorazel cesty do neznama a mél za sebou
vzdy mnoho napodobiteld. V roce 1908 nastoupil do Alexandrinského divadla
a i pres pocatecni odpor hercu si je postupné ziskaval nékterymi tispésSnymi in-
scenacemi, napi. Molierova Dona Juana nebo Lermontovovou Maskarddou, kde
vice méné dale rozvijel svou koncepci postav jako osudem ovladnutych loutek
a zivota jako maskarady.

Orientace divadla Komissarzevské na symbolisty pokracovala, napr. vinsce-
naci Cernyjch masek L. Andrejeva, ale divadlo se vic a vic ocitalo v krizi umélecké
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i financ¢ni. Komissarzevska se proto rozhodla jej opét zachranit pohostinskym
vystoupenim v Americe, které ale skoncilo netspéchem. Poté jezdila po Rusku,
kde ji opét prijimali divaci jako svého ,,racka®, ale ona se najednou rozhodla, Ze
s divadlem skondi. 16. listopadu 1909 precetl herec A. P. Zonov jeji rozhodnuti,
jehoz skutecné duvody ale nikomu nesdélila. Chtéla zalozit hereckou skolu, ale
béhem vystupovani v Taskentu onemocnéla a 10. inora 1910 zemftela.

Bylo ji 45 let a zda se, Ze byla vyCerpana a zklamana i pres oblibu u pu-
blika. Na jejim odchodu se jisté podepsala i roztrzka s Mejercholdem i ‘zrada’
V. Brjusova, ktery novy preklad d’Annunziovy hry Francisca di Rimini dal nej-
drive Malému divadlu (Jevrejnovova inscenace v jejim divadle byla Spatna), ale
zradil ji také nedostatek vnitini energie, kterou vzdy sytila vnitini virou a utopii
»Zivota na jevisti®. ,,Jd uzZ nemohu Zit na jevisti. Ztratila jsem pvedchozi ja a nové
nenachdzim. Proto hrdt a verejné uspokojovat publikum, to uz nemohu* (viz Ryba-
kova 1971: 169). Ztratila energii a dynamiku ,,dvoji bytosti, proto se rozhodla,
z podobnych divodu jako to ucinila Italka E. Duseova, ze opusti jevisté. Odchody
z jevisté se ve 20. stoleti konaly casto a konaly se vzdy tam, kde se divadlo stavalo
pro herce dramatickym osudem a piekryvalo nebo ve v§em zastupovalo riizno-

rodost zZivota.
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K odstineni realného a fiktivniho

v lidskem chovani

(fikce)

Josef Valenta

V predchozim dilu naseho textu' jsem defino-
val tyto formy nespecificky scénického cho-
vani/jednani a jejich vztah k vytvareni fikce:
prozivani neskutec¢ného na zdkladé predstav;
pfimé vnimani pritomného origindlu, ktery
neni ukazovan, ale je nékym sledovdn; zména
intenzity energie ve vyrazu - ilustrativni ex-
prese; ostenze; autostylizace; zména chovdni
v souvislosti se zménou role; ostentace a téz
zakryvani. Klicovymi reprezentanty téchto
nespecificky scénickych aktd jsou ostenze
a ostentace. Ty nejsou vesmés primdrné ur-
c¢eny k produkovani fikce (neskutecnosti),
i kdyz k tomu tak jako tak nékdy dochazi.
Rozlisovacimi kritérii popisovaného chovani
ve vztahu pravé k tomuto jeho fikénimu po-
tencidlu byly predevsim ndsledujici polarity:

— aktér skutecné tvori svym jedndnim ‘fiktiv-
ni skutecnost’ (hraje) —— aktér ‘jen’ zvyraznu-
je (nebo zakryvad) ‘skutec¢nou skutecnost’, ale
nevytvari cilené skutecnost umélou (fikeni);

- divdk aktérovo chovdni/jednani vnima
jako fikci —- divak toto chovani vnima jako
skute¢nost.?

Nyni se obratime k typim chovdéni,
u nichz je vytvareni fikce kli¢ovym prin-

1 Disk 27 (bfezen 2009: 73n.).

2 A pridat mizeme i mezni pfipad polarity, totiz Ze fikéni
i skutecné chovani divdk vnima bud' tak, jak skutecné pro-
bihd, nebo si ho jesté ve své vlastni fantazii pretvari a sam
si je posouvé do (dalsi) fikce.

cipem. Pripomenme si, Ze vytvdarime-li fikci,
pak v chovdni jde o proménu skutecnosti do
takové podoby, Ze pusobi jinak, nez jakd je

‘ve skutecnosti’. Jde o vytvareni iluze nebo
‘obrazu’ ¢i modelu. Z jiného uhlu jde o pred-

stirdni ¢i zastiréni, ba i o klamani ¢i dokonce
lhani (viz prvni dil této studie).® Primérné
nds tedy zajimd princip oné ‘bogatyrevov-
ské’ promeény, ale ne na jevisti a v rdmci umé-
lecké tvorby, nybrz v kazdodennich situacich.
To, kdyz clovék sdm sebe za néjakym béz-
nym Gcelem* proméniv jiné ja nebo v nékoho
uplné jiného, kdy se stane znakem néjakého
nepritomného origindlu, ¢asto origindlu sebe
samého. PGjde ndm zhusta o situace, kdy
modelujeme upravou zevnéjsku a hrajeme
chovdnim jiné jq, tedy o situace, kdy splyva

‘predloha’ (pro sehrani ‘ja-postavy’) a ten,

kdo ji hraje, nebot ten, kdo ma byt takovym

chovdanim ztvarnén, je tyz, kdo ztvarnuje.
Rozlisovacimi kritérii pro popis nasleduji-

cich typt budou pak zejm. tyto polarity:

- (znovu:) aktér ukazuje fikci, kterou tvori
(vétsinou hraje) —- aktér ukazuje skutecnost,
pFip. zvyraznuje skutecnost.

Pokud aktér néco ‘hraje’, pak budeme
ddle uzivat kritéria:

- hrou vytvareny (znakovany, modelovany)

3 Disk 26 (prosinec 2008).

4 O onéch ucelech viz druhé pokracovdni tohoto textu
v Disku 27 (bfezen 2009).
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origindl (predloha) existuje —— neexistuje
(neni pritomen ‘tady a ted” nebo neexistuje
vibec);

- méni se zdkladni identita aktéra (hraje
jiného clovéka) -- neméni se (hraje sebe);

— fikéni proména ¢lovéka se tykd jednoho
jeho atributu (napr. jedné vlastnosti) -— pro-
ména usiluje o vytvoreni obecného c¢i celko-
vého obrazu;

- fikce je priznand - neni pfiznang;

- vysledek promény (fiktivni ‘obraz’ ¢lo-
véka) je pouze ukazan ci ‘predveden’ (jako
jistd ‘podivand’), aniz by to mélo presah ‘do’
a dasledky ‘v’ jedndni s dal$imi pFitomnymi
osobami (druha strana je ‘divak’) —- smys-
lem fiktivniho jednani je ovlivnit aktualné
jednani pritomnych, a to jednak ve smyslu
‘primét druhého k néjakému skutecnému, ne-
hernimu jednani’ a jednak ve smyslu ‘vtah-
nout druhého do pfiznané herni interakce’;®

- a jesté de facto totéz z jiného aspektu:
vytvarend situace s fikcnim obsahem je inte-
grdlni soucdsti redIné ‘tady a ted” situace —-
vytvarend situace je ukdzdna v rdmci redlné
situace jako (mini)vystup, divadlo atd.;®

- slouzi k sebeprezentaci —- slouzi k jinym
ucelim (experiment; uceni; prdce, pFip. po-
baveni druhych apod.);

- a (samozrejmé) opét polarita: fikce spon-

5 Druhd strana je onen jiz zminény Boallv spectactor, di-
vak i spoluhréaé sou¢asné nebo dokonce hlavné a prevdzné
spoluhrac.

6 Patrné je oboji - byt v medidlné scénickém ramci - v talk
show J. Krause (s timtéz se ovsem miZeme setkat kdykoliv
v Zivoté). Prvni pfipad je ten, kdy napf. Krausiv host zmini
néjakou zahraniéni odbornou studii ze svého oboru, kterou
Kraus (pochopitelné) neznd, avsak s nadhledem pozna-
mena: ,Jo, ta je dobrd.” Druhy typ situace (rozhodné pri-
ndsejici této talk show tspéch) je minidivadélko v podobé
verbalizace Krausovy predstavy o déni v prostredich, kde
Ziji ¢i pracuji jeho hosté. Princip je ten, Ze Kraus vstoupi na
okamzik do role nékoho z daného prostfedi nebo i jakoby
do role svého hosta a pronese repliku obvykle adresovanou
(v onom prostredi ve fiktivni situaci) jistému fiktivnimu Jar-
dovi. Segment pak vypadd napf. tak, Ze Kraus se v redIném
dialogu s ministrem v demisi ptd, co nyni, do odchodu
z funkce, ministr jesté na ministerstvu vlastné déla: ,Co
tam déldte, to tam luxujete tedko?”, aby vzdpéti prevzal
roli tohoto ministra nebo kohokoliv jiného z ministerstva
a nastolil vétou: ,Jardo, tam to jesté stdhni!“ minisituaci (i
ndznak situace) vytvarejici obraz Zivota luxujicich politikd ¢i
urfednik( na ministerstvu v ¢ase demise...
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tanni (‘existencialni impro-divadlo’) —- fikce
pripravené (ba i na- a vy-zkousené).
Réa@mcem téchto typa chovéni a jed-
nani budou jevy/pojmy jako hra, hrani
(ve smyslu promény, ve smyslu ,vstupenky
do fiktivniho svéta“ - Slavik 2001: 125), ale
i znak, model’ nebo reprezentace.
Podivejme se nejprve na nékolik obecnych
otdzek (a soucasné konkretizujme nékteré
z onéch polarit) spolecnych vice ¢i méné pro
vsechny nize popisované typy chovani, resp.
jedndni. Zopakujme nejprve, Ze existencialni
vyuzZiti nékterych prvki ‘zdivadelnéni’ ma
obvykle jednu ze dvou zékladnich funkci:

- prvni je pragmatickd = chci dosdhnout
ve skutecnych situacich néjakych skutec-
nych dasledkd ¢i ziskd (psychologickych
/obdiv/, socidlnich /zaméstndni/, hmotnych
/vyldkéni penéz/ ¢i edukacnich /néco se
naucit/ atd.);

- druha je kreativni a vesmés zdbavng,
kdy ziskem je ma vlastni radost ze hry a po-
tazmo téz potéseni, zdbava atd. divaka této
hry (zde uz ovsem muze jit opét o onen - nej-
spise — psychologicky zisk...).

Pokud jde o kéd ¢i technologii pouzitou
k vytvareni sdélovacich fikci, pak miazeme
Fici, Ze:

- reprezentace mohou byt vytvareny cel-
kovym, komplexnim jedndnim (pohyb, rec,
prostor, rekvizita, vztahy k dalsim ‘prvkam’
v situaci atd.);?

7 Pfipomenime si, Ze se sice ne disledné, ale pFece opirdme
o Osolsobého schéma komunikace, které stoji na dvou za-
kladnich pilifich: Jednim z nich je jev zvany ‘origindl’ (néco
skute¢ného) a komunikace prostrednictvim ukazovani origi-
nélu, a druhym je jev zvany ‘model’ (cosi, co zastupuje né-
jaky nepfitomny nebo dokonce neexistujici origindl) a komu-
nikace prostfednictvim ukazovéni modelu. Obé tyto strany
Osolsobého ‘komunikaéni mince’ maji leccos spolecéného
s nasimi titulnimi pojmy ‘redlné’ a ‘fiktivni’.

8 Pred konkurzem na pracovni misto si vyménim dziny za
vypujceny spolecensky odév, natrénuju pevnéjsi stisk (jinak
mdlé) ruky, pfi ném posunu nabizenou Zzidli (je mi sice fuk,
jak stoji, ale chci zahrdat, Ze umim ‘korektné ovladat’ pros-
tor), posadim hlas nize, nez bézné mluvim, zaénu peélivé
artikulovat a pouziji jiny slovnik, nez ktery je mi vlastni, od-
kézu na své neexistujici schopnosti, zapfu nemanzelské dité,
predlozim falesny doporucujici dopis, slibim, co neminim
délat, pochvdlim personalistovi fikus (ktery nesndsim)...
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- ‘jen’ nonverbalné;®

- ‘pouze’ Ci prevazné verbalné (modelu-
jeme jen slovy; jde o rozsahlé pole verbdlné
vytvarenych iluzi)."

Nase téma se skryva (ponejvice) v mode-
lovani sebe samého komplexni (nespecificky)
scénickou akei. Sledujme tedy ddle predevsim
linii jakéhosi ‘splynuti vytvareného znaku
s tim clovékem, ktery ho vytvdri a ukazuje’,
a nahlédnéme nyni blize na herni vytvareni
znaku jiné identity’, nez jakd je ta moje vlastni.

Zacnéme od situace, kterd byva pomérné
‘prazraénd’, tj. od situace hrani nékoho ji-
ného. Nemusime sami sebou tvorit jen znak
sebe samé/ho. MGzeme i v Zivoté bézném
zahrdt cokoliv - véc, zvife," jiného Elovéka.
Faktem ale je, Zze nds ,homomaterial“ (Eco)
se nejlépe hodi ke ztvarnovani pravé clo-
véka. Samozrejmé, nelze tu nevzpomenout
Rosenbluethova a Wienerova okridleného
vyroku, Ze nejlepsim modelem kocky je jind
kocka (a dodejme: clovéka clovek). Vime, ze
na skutecném jevisti je to obvykle celkem
prehledné. Lze predpokladat, Ze v ramci vse-
obecné znalosti zdkladni konvence vsichni

‘

9 Elementem muZze byt ono napfimeni se muze v okamziku,
kdy potkd Zenu, ¢imz se mize pokusit vytvorit iluzi vétsi
vysky a Sirsiho hrudniku, na coZ mozno nékteré Zeny vdbiti...
Ale maze jiti o ,scénogrdfii viastniho zevnéjsku“ (Vostry
2008). To je kupt. pfipad podprsenek typu push up. Promirite
opétovny ndvrat k tomuto tématu (onen druh pradla je pro
podobné sémiotické rozklady velmi p¥ihodny). Reknéme to
takto: K Zzené XY ndlezi jisté poprsi. To mé svij origindlni
rozmér a tvar. Vyse pojmenovany typ pradla proméni zejm.
tvar a vytvofi iluzi. De facto vytvofi fiktivni tvar, ktery bude
ovsem soucdsti origindlniho celku a k jeho vytvoreni bude
pouzito také origindlniho, opét prominte, materidlu. Po-
uzitim prislusné sofistikovaného pradla tedy Zena vytvori
fikci, kterd ma co délat s reliéfem postavy. Ten je urcen ke
sdélovani a také cosi sdéluje o jeji postavé a potazmo tedy
i tfeba o relativnim véku, estetickém citéni, stylu autostyli-
zace, zaméreni na opaéné pohlavi a kdovi co jesté.
Predlohou scénické tpravy zevnéjsku mize byt tieba
slavnd trojice '90-60-90’ nebo Pamela Andersonovd nebo
obecny kulturni vzorec postavy v urcitém obdobi. Avsak
v kazdém pFipadé tu tak ¢i onak bude ve hre jakysi mentdlni
model sebe samého (resp. sebe samé). Tedy jakdsi (zfejmé
konejsiva i aktivizujici) pfedstava o tom, jak bychom méli
vypadat, pusobit, jednat, citit se.
10 Zndme to z filmd: ,Volaji mne do prdce, maji tam né-
jaky problém...,“ fiké (tfeba) Roger poklddaje telefonni
sluchdtko. Slova nastolila fiktivni skuteénost. ,Vratim se
zfejmé az rdno,” sdéli jesté manzelce...

11 Vrdtka, kyselinu sirovou, vlak, rybu, koéicku...
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védi, Ze ten, kdo je na jevisti, hraje nékoho ji-
ného.”V bézném Zivoté je to nékdy slozitéjsi.
Ne vzdy tu funguje ona zdkladni konvence
(totiz Ze vime, Ze zde je prostor hry a Ze tento
¢lovék hraje), tedy mnohdy neumime rozpo-
znat, Ze vidime ‘divadlo’. A také se nedd vzdy
dost dusledné rozlisit (a to nejen na strané
divaka, ale ani na strané hrace), zda hrac
hraje jen jinou variantu sebe samého nebo
hraje jiz néjakou (jinou) postavu...

A tady nakrocujeme ke slozitostem se-
bescénovdni. Casto se uchylujeme ke hrani
tam, kde nastava (Ci si to alespon mysli-
me) ,situace informacni nouze” (Osolsobé
1974: 19). Znamena to, Ze skutecnost neinfor-
muje dostatecné nebo ne tak, jak bychom si
prdli, aby informovala. Pokud neni z naseho
zjevu na prvni pohled patrnd nase uslechti-
lost, je mozné vytvorit umélou situaci, z niz
tento rys vytryskne jak pramen vody zivé
(napt. nabidnout nékomu nezistnou pomoc
v situaci, kdy vime, Ze ji jistotné odmitne...;
k dobru si ale miZeme prfipsat pdar psycho-
logickych bodd).

Pfipomenme si rovnéz, Ze hrou mizeme
vytvaret znak toho, co existuje, ale neni to
aktuadlné prirozené pritomno (jsem skutecné
velkodusny, ale ‘na smulu’ zrovna nenastéva
situace, abych to mohl projevit, proto tako-
vou situaci navodim umeéle svym jedndnim).
MizZeme ale také vytvaret znak toho, co ne-
existuje (tedy: nejsem viibec velkodusny, ale
chci, aby se to o mné fikalo, proto navodim
situaci...).”

PFitom u téchto forem sebescénovani
(a myslime tim i ono pfirozené, nejen to vy-
umélkované a povrchni) nastava zajimava
situace, kterou bychom mohli oznacdit jako
‘3 in 1. Splyva tu jaksi jak predloha na-

12 Herec hrajici Hamleta mi ukazuje postavu. A pokud
v roli Hamleta zaéne pfFili§ ukazovat svij origindl, obvykle
jako divdk postfehnu, Ze celd véc se jaksi ‘posunula’...

13 Osolsobé ve své teorii modelovdani k tomuto tématu fika:

,To, &eho uzivém jako modelu, musi aktudiné (TED a ZDE)
a redlné (‘materidlné’) existovat |...] Naproti tomu origindl
nejen aktudlng, ale ani redIné existovat nemusi, miZe existo-
vat potencidlné nebo zcela idedIné (tj. jen ve svém modelu).
‘Model’ je tedy skuteénost, origindl naopak skutecnosti byt
nemusi” (Osolsobé 2002: 68).
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seho hrani v podobé ‘idedlniho jd’ (toho, co
chceme hrou ukazat), tak ono hrané, praveé
ukazované ja (‘ja pro druhé’) a konecné ono
‘redlné ja’, které dava k dispozici ‘material’
a celou akci téz vice ¢i méné védomeé reziruje
a zajistuje po strance inspice.

Hraju-li sebe v materidlu ‘j&’, ale hraju
vice nebo méné ‘jinaciho sebe’, pak v béz-
ném Zivoté nejde obvykle o totalni proménu.
Zistava mi mdj nos, hlas, psychomotorické
tempo a rada vlastnosti, ale zahraju klidase
(a€ jim nejsem) nebo velkorysého (ac¢ jsem
malicherny) nebo Ze ‘mdm zdjem’ (a¢ ho ne-
mam). Jako bych tedy jen do svého stdvaiji-
ciho origindlu vlozil na misto jisté origindlni
‘soucastky’ mého ja jinou, fiktivni. Mnoho
prvki, z nichZz vytvdfim obraz jiného j4, je
tedy identickych s mym vlastnim origindlem
amohu je nechat fungovat ¢i dokonce i vyuzit
v jejich ‘pavodni’ ¢éi vlastni podobé.™

Bézné se tedy pri tomto existencidalnim
sebe-re-prezentovani proplétaji ostenze ori-
gindlu s fikénimi prvky a ty zase s ostenta-
cemi a tak ddle a tak déle.” Nakonec i $pion,

14 MuazZeme si tu vypomoci pro ndzornost opét vyrokem
o koéce: ‘Nejlepsim modelem kocky je jind kocka, nejlépe taz
kocka’, zni celd véta. Osolsobé v jisté ‘revizi’ toho vyroku pak
uzivd obrat: ,bezmdla taz kocka“ (Osolsobé 1974: 46). Nabi-
zim-li adresatovi fikéni obraz sebe samého (jiné ja), pak jde
precasto o bezmdla tutéz kocku - bezmdla o mne samého.

15 Hezkou ukdzkou onoho ‘proplétani’ taktik mize byt
nasledujici priklad. Pani X na svém pracovisti investuje do
kamuflézi kryjicich to, Ze nepracuje - tak fe¢eno - ‘na plny
vykon’, tolik ¢asu, Ze by se snad i vyplatilo, kdyby tyz ¢as
strdvila pravé svou praci. Pouzivd tfi zdkladni taktiky vytva-
feni iluze pFitomnosti na pracovisti a pIné zaméstnanosti:
Zaprvé - kdyz se objevi na pracovisti v ¢ase ‘pred’ nebo ‘po’
své nepfitomnosti v pracovni dobé, prochdazi pilné vsemi
kanceldremi a celkem beziiéelné hovofi s lidmi (ostentace).
Zadruhé: Dalsi taktika je ‘hlaseni zaneprdzdnénosti’. Zde
do hry jiz vstupuje fikce, modelovdni vlastni vytiZzenosti,
vytvareni dojmu pfemiry tkold zejm. prostfednictvim pro-
mluv a zaneprédzdnéného vyrazu:. ,Jd toho mdm tolik, Ze to
nestihdm; ted pro tebe nemohu udélat, co chces, protoze
mdm moc jiné prdce; ted budu tyden délat na tomhle for-
muldfi“ (ackoliv je zFejmé, Ze formulr zabere tak pil dne)
atd. Jde o vytvdareniiluze zaméstnanosti a zakryti snizeného
vykonu (pseudoostenze). Zatreti: Taktika ,Je tu Novdkova?“
Pani X za Géelem toho, aby byla vidéna, nahliZi do riznych
kanceldfi. PFitom vzdy rychle pohledem zjisti, kdo tam neni,
a pravidelné se zeptd prdvé na toho clovéka, ktery je nepri-
tomen, a to navic otdzkou typu: ,Je tu ...?“ (ackoliv je na
prvni pohled jasné, Ze neni...). Tedy: ostentace s primési
pseudoostenze. Pani X zfejmé nevi, Ze jeji taktiky ma cast
pracovisté ‘prokouknuté’. Pry s vyjimkou vedeni...
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ktery mdze mit trvale falesnou identitu a mit
treba mimikry nendpadného ‘geologa’, ma
soucasné radu svych vlastnich origindlnich
atributl, vé. toho, ze nékteré z nich osten-
tativné ukazuje (kupt. svaly...). Hraju-li ji-
ného sebe, pak hraju c¢asto ‘bezmala téhoz
sebe’, vytvarim model sebe samého v po-
méru ‘1 (témér): 1'.

K predchozimu nutno dodat, Ze pomér
fikce a skute¢nosti zalezi téZ na tom, na-
kolik ‘obecnou’ proménu se pokousim pro-
vést a jak se znakem jiného ja zachdazim
z hlediska frekvence jeho ukazovani druhym.
Napr. zda usiluji ‘jen’ o jednordzové ukazani
fiktivniho, dil¢iho, situacné-provozniho pa-
rametru jedndni: Ukazuji napf. vnéjsi vyraz
néjakého vnitfniho stavu (vibec mne nebavi,
co mi spolucestujici v kupé rikd, ale ‘tvarim
se’(!), jako bych byl klientem samotné Se-
herezady); nebo se snazim ukazovat viast-
nost (pred zdky hraji opakované trpélivého,
ackoliv ve skutecnosti...) ¢i postoj (Krast se
nema!! /to hldsdm/, ovsem sdm si obcas
nékde néco vezmu /to tajim/...); nebo se
snazim dlouhodobé a prakticky v kazdém
primém styku s lidmi témér stdle vytvaret
komplexni obraz idedlniho ja'® (opakované
kondm /i nevyzddané/ dobré skutky a vedu
altruistické reci, ackoliv cilem neni skutecny
altruismus, ale moje touha, aby mi druzi byli
zavdazdni a nalezité mne velebili).”

A pridejme jesté jeden obecny aspekt.
Zahraju-li na jevisti svizného sohaje z Jano-
sikovy druziny, obvykle bude predem defi-
novdana konvence, Ze néco predvedu, pro-
ménim, budu hrat. Ale modeluji-li jiného
sebe, casto pritomnost ‘hry’ pred adresa-
tem zamlcuji. Ba i naopak: Nepravdivou

16 Viz Podgoreckého fasadové sebereprezentace v pred-
chozim dilu ¢ldanku.

17 A mohu se samoziejmé pokusit i o proménu v tom
smyslu, Ze si Sedy vlas obarvim ¢erné; a¢ chud, za vypij-
Eeny peniz uspordddm banket; a¢ opilec, na banketu nepiji;
ac oblekem a artikulaci nedbalec, vezmu kravatu a vyslovuji
velmi ‘distinctly’; a¢ Zargonem sprostdk, hovofim vybrané
atd.; a to vSe proto, abych vzbudil pozornost, patrné néjaké
Zeny nebo nékoho od filmu a podobné. V tomto pfipadé je
vsak otdzka, nakolik uz jsem vstoupil i na pole hrani jinych
postav...
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metakomunikaci se snazim vytvorit dojem,
Ze vnimané neni hra, ale skuteénost. Nebot
prozradil-li bych, Ze napf. ddma, o niz usiluji,
nevidi pred sebou ryzi skutecnost (odvahu,
spolecenskou pozici, laskavost), nybrz jen
zdstupny model takové skutecnosti, pak celé
hrani ztraci smysl.

Zvlastnost ukazovanych nepravych ‘ob-
razd j@’ spocivd tedy nezfidka v premise, Ze
divak nebude védét, ze vidi (a slysi atd.) fikci.
Takovéto zatajeni ma v kazdodennich socidl-
nich manévrech ¢lovéka nezmérny smysl!
Etickd stranka aktérova pocindni mize byt -
samozfejmé - vice ne# problematickd! Ze
jsme ‘obcovali’ s ‘reprezentaci idedlniho ja’,
to Ize nékdy zjistit az éasem™ a - bohuzel -
muzZeme uz mit po svatbé.

Ale nékdy naopak vibec nevadi, kdyz di-
vak/koaktér nevi, ze ‘komunikoval s fikei’."

Nicméné - prijemce fikéni zpravy neni
zcela bezbranny. Vsichni bézné testujeme,
zda chovani druhych je zaloZzeno na sku-
tecnosti Ci je klamavé. A leckdo zjisti jesté
v pribéhu aktérovy akce, Ze nevidi skuteény
origindl, nybrz fikci ¢i znak. Presto (jak jiz
vime) jako aktéri casto predpokladame, ze
druhd strana bude vnimat pritomny model
idedlniho ja jako pritomny origindl.

Existuji ovsem i pripady, kdy nase ‘diva-
dylko’ urcitym typem explicitni nebo impli-
citni komunikace pfiznéme. Uéel je vesmés
zdbavny. Zacina to u véticky typu ,Matema-
tika je od détstvi moje hobby!“ pronesené
takovym ténem (metakomunikaci), kterd
vytvari u posluchace napéti, jak to vlastné
myslime... A vést to maze tfeba k situacim,
kdy v rdmci zdbavné skolni akademie je
reditel skoly béhem vystoupeni péveckého
sboru necekané vyzvan, aby dirigoval jednu
z pisni. Reditel, a& hudebné hluchy botanik,
bez vahdani se ujme taktovky. Postavi se
pred pévce a zahdji sled pohybi znakujicich

18 ‘Pravda’ o clovéku vesmés nakonec vzdy néjak vyjde
najevo...

19 Viz znovu onu situaci, kdy laskavy vyraz a milosrdné lez
znameniteé se ovlddajiciho ucitele doda Zdkovi sil do dalsiho
boje s trojélenkou.
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ukony dirigenta. Lehce pfehnanou gestikou
a kinesikou vsak reditel soucasné sdéluje,
Ze to, co predvadi, neni skutecné. Pravdiva
metakomunikace tu indikuje hru.

A konec¢né nemidzeme minout dalsi obec-
nou pozndmku: Fikénim obrazam (vétsinou)
nds samych (pfi vSednodennich ‘divadyl-
kdch’) predchazi nékdy védomé a metodicky
propracovang, jindy neuvédomovand pred-
stava o sobé samém ‘pro druhé’. Jinak re-
c¢eno jakysi ‘mentdlni model’ (Sedldkova
2004) mého idedlniho ja ¢i ,vlastni model”
(Osolsobé 1974) sebe samého. Charakte-
ristika a ‘rdmcovy scéndr’ postavy, kterou
chceme hrat a ukazovat a moznd i ji byt.

V clovéku probihd (a je to velmi drama-
ticka koncepce jastvi!) z tohoto hlediska
neustdlé napéti mezi aktudlni identitou
a identitou chténou, avsak virtudlni; nebo
mezi redlnym ja a idedlnim ja (Rogers). Toto
napéti byva povazovdno za jednu z nejmo-
hutnéjsich existencidlni sil. PribliZzovani se
redlného ja idedlnimu ja (tedy vizi optima
sebe samého) je pravé onou castou Zivnou
pudou pro scénické jedndni zaloZené na
hrani ‘jiného ja’.

Vnitfni modely jsou z hlediska naseho té-
matu dulezité potud, Ze mohou byt reprezen-
tovdny chovénim, a to zas mize byt vnimdno,
Ize na néj reagovat. Je to sice ponékud ba-
ndlni tvrzeni, ale skryva se za nim nejedno
tajemstvi naseho Zivotniho scénovani... Vi-
ditelné fikcni reprezentace, které ‘vtélujeme’
do naseho jednani, jsou tedy Fizeny vesmés
nasimi modely vnitfnimi.

Ddle se budeme postupné zabyvat témito
tématy:?° pseudoostenze; ‘ostenze pseudo-
ostenzi’; pseudoostenze jako ‘divadlo’ pro
treti stranu (‘teatralizované’ pseudoosten-
ze); simulace a disimulace; scénovani obec-
nych ‘predloh’; histrionstvi; neviditelné ‘di-
vadlo’ - falesnd identita; napodobovani
jinych lidi-postav a prebirani jejich ‘roli’; di-
vadlo mimo divadlo.

20 Ndzvy nékterych z nich jsou nasi vlastni - misty mirné
hyperbolickou - licenci...
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Pseudoostenze

Ndlezi ji cestné prvni misto. Pojem u nds
pouzil ve své teorii (nejen divadelni) komuni-
kace I. Osolsobé. Recké substantivum ‘pseu-
dos’ (Yoelidog) znamend ‘nepravda, klam,
lez’. Ve spojeni s pojmem ostenze pak tedy
pujde o klamavou ostenzi, ukazovéni nééeho,
co neni skuteéné, jako by to skuteéné bylo.”'
Dilezité je, Zze divak nemd neskutecnost
rozpoznat.??

Zakladnim prikladem pseudoostenze
jsou u Osolsobého Potémkinovy vesnice.?®

21 Jestlize ostentaci jsme vymezili jako zvyraznéné uké-
zani skute¢ného prvku origindlu, pak pseudoostenze (re-
alizovand lidskym jednanim) je ukdzani néceho, co neni
skutecné.

22 Osolsobé upozorniuje, Ze pseudoostenze jsou de facto
soupefivou hrou, nebot ,[...] se snazi vnést zmatek do infor-
maci protivnika“ (Osolsobé 2002: 24).

23 Vesnice jsou pfiklad pseudoostenze, kterd neni vyho-
tovena v materidlu lidského chovdni a ‘moddlné’ tedy ne-
splyva s jejich expedientem, jimz byl, obecné feceno, Grigorij
Potémkin. Béhem cesty Katefiny Il. na Krym v roce 1787,
na niz ji doprovazel i Josef Il., se mélo rakouskému cisafi
a pocetnému doprovodu cizich diplomatid z nejriznéjsich
zemi ukdzat bohatstvi a moc Ruska. Carsky vylet na Krym
se pripravoval nékolik let. Na kazdém misté, kde méla ca-
revna nocovat, byl postaven skvély paldc, vyspraveny cesty,
opravovany fasddy atd. Avsak prostfedky impéria nebyly
nevycerpatelné a zménit pustinu v kvetouci kraj nedokazal
ani vSemocny vicekrdl Potémkin. Aby vytvofil iluzi skvélého
rozmachu neddvno k Rusku pFipojenych oblasti, pozval z Pe-
trohradu na étyficet malifd, zbéhlych v tehdy médni tzv. per-
spektivni malbé. Ti pak podél Dnépru, po némz plulo nékolik
desitek kordbu s carskou suitou, namalovali makety vesnic,
kolem nichz se padsl dobytek, svatecné obleceni venkované
mavali a zpivali pisné. Z ddlky nebylo vidét, Ze dobytek sotva
stoji na nohou, nebot carevné ukazovali pétkrat ¢i Sestkrat
totéz stado, které v noci, kdyz lodé zakotvily a carevna
odpocéivala, hnali vZdy na nové misto. Podobné bylo vidét
i nékolik plukd, které se pro vétsi efekt presunovaly a de-
filovaly tak pred panovnici nékolikrat. Po cestach jely vozy
nalozené pytli s obilim (= piskem), pfed dekoracemi vesnic
stdli jako vesnicané opét prevleceni vojaci Potémkinovych
plukd. Ve vsich nebo méstech, kudy privod pfimo projizdél,
byly "pravé" jen hlavni ulice, v priceli bo¢nich ulic staly opét
jen kulisy. Ve vesnickych chalupdch se pak carevna a jeji
doprovod nestacily divit tomu, Ze na stole vZdy stdla pecend
husa. ,Ti, ktefi si nemohou dovolit husu,” psala carevna jed-
nomu ze svych pratel do ciziny, ,si dopreji alespon kratu.” (!)
Byla to opét jedna a tdz pecené, dle potfeby pfendsend pres
zadni dvorky. Pfi nédmorni prehlidce v Sevastopolu obstdly
jen prvni Fady véleénych lodi, v poslednich Faddach byly jiz
jen lodé obchodni ‘upravené’ na bitevni kordby... (Zdroj:
http://www.revprirody.cz/data/0902/potemkin_ves.htm)

terven 2009

I ty ndm napovidaji, Ze dalezitym rysem
pseudoostenze je ‘nepriznanost’ a zatajeni
pritomnosti fikce (pfed adresatem naseho
jednani).?*

Nds ale zajimaji prioritné pseudoostenze
tvorené ‘scénogrdfii vlastniho zevnéjsku’ (Vo-
stry 2008) nebo jedndanim, pfi nichz splyva
expedient, materidl a model. Navléci si
napr. jisty typ prddla méniciho reliéf po-
stavy, treba korzet Cinici pas bézny pasem
vosim (samozrejmeé tak, Ze tyto instrumenty
nejsou na téle pouhym pohledem rozpozna-
telné!); nebo vzit si pod dlouhou sukni vyssi
podpatky, aby vznikla iluze vyssi postavy, ba
i delsich nohou; nebo zakryt nendpadnym
makeupem akné na tvdri; nebo tvdrit se ji-
nak, nez se mi chce tvdrit; nebo rikat néco
jiného, nez co si myslim nebo citim a nez
bych v podstaté chtél fici — to vie mizeme
oznacit jako pseudoostenze.

V bézném Zzivoté neménime obvykle cely
svij origindl.”® Pan XY mize sakem rozsifit ra-
menaq, ale zGstane mu bambulovity nos, ha-
vrani hlas a poklesly zpGsob mysleni. Bézné
pseudoostenze se tedy tykaji vétsinou jaké-
hosi priddni fikce (pseudo) ‘do’ nebo ‘k’ ori-
gindlu (ostenze). Je uz pak na divakovi, zda
sitka aktérovych ramen (zpisobend sakem)
zapusobi tak, Ze navic ‘uvidi’ nos antického
stfihu, hlas jako tén harfy a uslysi myslenky
hodné predniho filozofa (tedy, zda si jakymsi
halé-efektem ‘roztahne’ jeden vylepsujici atri-
but na celého pana XY).

Osolsobé (2002: 24)%¢ podotykd, Ze pseu-
doostenze je urcena ke skryti skutecnosti.
V pripadé Potémkinovych vesnic ¢i alkoho-
lika predstirajiciho, Ze je abstinent, tomu tak
jisté bylo a je. Avsak zakryti a ukdzani byvaji
dvé strany jedné mince.” Myslim, Ze existuji

24 Ostatné, i Potémkinovy vesnice byly pry dlouhd léta stat-
nim tajemstvim ruského dvora. Alkoholikovi oviem naopak
vydrzi jeho abstinenéni tydtr kdyz hodné, tak par tydnd...

25 Tak jako Potémkin a jeho lidé kasirovali v ramci své
pseudoostenze v nékterych obcich tfeba jen ¢dst skuteéné
ulice.

26 A ndsleduje ho napf. i Bursikova 2008.
27 Viz predchozi dil tohoto ¢lanku v Disku 27(bfezen 2009).
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i pseudoostenze akcentujici spise ‘néco vy-
tvorit’ neZ ‘néco zakryt’. A maze byt tézké
rozhodnout... Dospivajici divka chce zakryt
akné s cilem zneviditelnit neesteticky pun-
tik, ale téz s cilem vyvolat dojem cisté pleti
odkazujici k nepritomnosti puberty, a tedy
i k vy$si mife ‘zralosti’ (nez jakou skytd sku-
tecné, jen makeupem skryvané polodétstvi),
nebo k fyzickému zdravi (které je pro bu-
douci partnery k rozmnozovani zajimavou
bio-komoditou).?

Nebo: Mladik si na prvni rande vypuGjéi
off-roada. Mini ve své vyvolené vyvolat do-
jem, Ze je bohatym sameckem,?® a urych-
lit tak proces ridstu jejich sympatii k nému
(a pak se déj vile bozi...).

Nebo jesté jinak: Ucitelka resi problém
ve své tridé. Je na tridu pékné nastvana.
Avsak vyraz jeji komunikace v situaci, kdy
problém otevird, by se spise dal popsat jako
‘litostivé-ustarany’. Pouziva tedy - ve vztahu
k autentické emoci — nepravy vyraz. Pritom
nemusi mit zdaleka za cil jen zakryt hnév. Za-
kryti hnévu je pomuckou k tomu, aby mohla
vytvorit vyraz, ktery vdaném okamziku jako
odbornice povazuje za ucelny instrument
reseni problematické situace. Nabidne tedy
jiné, ne aktudlni prozitek odrdazejici, ja.

‘Ostenze pseudoostenzi’

Jsou ovsem pripady, kdy svou vlastni po-
témkiniadu od pocdtku nabizime tak, Ze ji -
explicitni ¢i implicitni metakomunikaci - pfi-
zname. Nebo alespon ddme divdkovi sanci,
aby ji ‘vlastnimi silami’ rozpoznal jako ‘diva-

28 Ostatné, tuto dvojakost doklddaé i televizni ‘reklamni dis-
kurz’, ktery pfi propagaci jakéhosi makeupu jednim dechem
rikd, Ze tento skvéle ‘kryje’ (coz je také funkce makeupu),
a vyslovuje vyzvu k jeho poutziti, kterd zni: ,Budte pFirozené
krasna!“. Kryti tedy zajisti Zené prirozenou krdsu!! Manipu-
lace? demagogie?; jisté, ale téz skuteénost svého druhu...

29 ...a mize tak zakryt chudobu. Ale stejné tak mize byt
onim bohatym sameckem, jen prdavé nevlastni off-roada,
kterého si vypujéi proto, aby mu off-road propuijcil jesté vice
(ekologicky nepfilis Setrné) muznosti ¢i prestiz drsidka...
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dylko’.*° Cilem tu byvd nezridka vnéjsi vyraz
kreativniho vnitiné hmatového sebetvaro-
vani, zabava nebo tzv. ‘blbnuti hlav druhym’,
potazmo pak touha po ocenéni ‘herectvi’.
Co tu tedy jesté plati z definice pseudoos-
tenze? Hlavné to, Ze nabizime néjaky fiktivni
prvek v obrazu naseho vlastniho ja.

»Kdybys pordad nekupovala hektolitry
mlika, nebyl by problém dostat ty tasky do
prvniho patra,” zaburdci ostfe muz, pijak
mléka, na zenu, kterd stojic pod schody
s nékolika objemnymi vaky vrhd prosebné
pohledy. Jeho teatrdlni télesna péza vsak
metakomunikuje, ze tu nejde o zacatek
hdadky, nybrz je sebeironicky ukazovan ob-
raz tfeba jeho aktudlné neaktivovaného
vzteklejsiho ja.%'

Mezi mymi (byvalymi) spoluzdky z gym-
ndzia se vyskytuje expert na podobny typ
scénovani. Rekne-li nékdo na jednom srazu,
ze dalsi sraz se bude konat v hdjovné za
méstem, setkd se s jeho nazlobenou reakci.
V ocich se mu objevi neklid a vazné rozru-
Senym hlasem ozndmi davéryhodnou dikci,
Ze u toho on tedy byt nemusi. Dramati¢nost
prohlaseni mu samozrejmé okamzité ziska
pozornost. Ale vétsina pritomnych uz znd tu
hru a vi, Ze zaéiné ‘predstaveni’.3? Aktér se
jeste dvé tri véty drzi ‘textu’ a pak nabidne
kli¢ (a pointu) — napf. tvrzeni, ze by se v noc-
nich hodindch, v lese, a jesté navic se spo-
luzdky, bal... Podotykdm, Ze mame vice nez
tricet let od maturity...

Nebo: ,Jak to mizes s Hedvikou vydr-
zet?” ptaji se Huga jeho druzi. Ten to sice
uz opravdu vydrzet nemuGze (a taky zdhy
nevydrzi), ale nyni nasadi vyraz bozské tr-

30 Meznim pfipadem pak je, Ze pseudoostenzi odhalime
vzdpéti’, dodatecné atd.

‘

31 Pokud ovsem nejde opét o ndm jiz zndmou disimulaci,
Ze prezentaci IZzivé metakomunikace, kterd je vyddvana za
pravdivou metakomunikaci, se ve skuteénosti zakryva to, ze
dotycny je tryznitel Zen.

32 Obcas se ale nékdo nechd zmast (kdo neznd kli¢ ‘jak
¢ist’, na toho hra funguje jako €istd pseudoostenze), ne-
bot hra¢ dokdze balancovat ve své roli mezi predvadénou
komunikaci a metakomunikaci o této hrané komunikaci
tak, Ze maze byt tézké odlisit, co je skutecné, co predvadi
a co zakryva.
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pélivosti a pevnym hlasem pravi: ,Citim od-
povédnost za nds vztah!“ Pritomni to oceni
pobavenymi tsmévy. Nebo: ,Emo, podej
mi, prosim té, sklddaci metr,“ di Hugo (jiz
u nové partnerky), balancuje pfitom na staf-
lich u stropu. ,Pro tebe udélam vse, lasko,
jak vidis, zrovna se nudim,” roztdhne Ema,
vstdvajic od soustfedéné prdce u pocitace,
usta v zubatém dsmévu.

Pfiznané ukdzani jiného ja je soucasné
ukdzénim hry** a maze byt nahlédnuto jak
z hlediska obsahu, tak z hlediska zplsobu
jeho provedeni. ,Ty mas ale $picdaky!“, maze
Hugo ze stafli predvést ‘pseudoostenzi’ re-
spektu k zubné se usmivajici Emé a sou-
éasné reflektovat jeden z elementd ji pouzité
technologie ...

Je tu ale i zvlastni forma (viz o ni jiz vyse),
kdy si clovék subjektivné pocitujici, ze je
treba, aby vypadal vyssi, nez je, vezme vy-
soké podpatky. Pritom je vsak nikterak ne-
skryvd, takze origindl technologie slouzici
k vytvareni iluze vétsi vysky je tu zretelné
patrny.>* Zfejmé tu je mozno hovofit o kombi-
naci ostenze sebe jako origindlu a soucasné
o ostenzi instrumentu slouziciho k pokusu
o vytvdareni, vymodelovani jiného vlastniho
origindlu.

A konecné sem zahrime i tu specific-
kou formu, kdy jsme o ‘ostenzi pseudoos-
tenze’ pozdddni ve smyslu: ,Hugo, udélej
zase ty svoje psi o€i...!”* (coz pravi Ema,
nepochybné v pocinajicim milostném roz-
polozeni).3¢

33 Osolsobé by nejspis fekl, Ze jde o ‘ostenzi modelu’.

34 Pokud ovsem podpatky nezakryje dlouhd nohavice
nebo - u Zeny - sukné.

35 Psi o¢i ani povahu Hugo ve skute¢nosti nemd, ale ‘déla
je', kdyz citi potfebu pouzit je zcela pragmaticky jako tak-
tiku, jiz Ize navodit iluzi zvySeni (prdvé tim psim pohledem)
statusu interakéniho partnera.

36 Stejny mechanismus miZe nastat ovSem i u hrani jinych
postav. V jednom pedagogickém tymu jsme zaddvali kolegu,
aby ‘udélal pustika’. Pustika umél znamenité, ale my jsme
se jako divdci zajimali o technologii tvorby znaku pustika
a kochali se ani ne tak tim, Ze jsme vidéli u naseho stolu
sovu, ale hlavné tim, jak byl model ptdka dovedné provadén.
Dobré ‘podivand’!
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Pseudoostenze jako ‘divadlo’ pro treti
stranu (‘teatralizované’ pseudoostenze®’)

Nékdy je pseudoostenze, adresovand kon-
krétnimu divakovi/ko-aktérovi v situaci, jesté
navic ukazovdna nékomu dalsimu - ‘treti
strané’. Mdme tu tedy interagujici aktéry
a k nim navrch jesté divdka, jemuz je inter-
akce specificky adresovana. Jde tfeba o ten
pripad, kdy ve tfidé sedi inspektor a ucitelka,
ac znechucena permanentni neurcitosti vy-
kont Zdka Huga, ho s ismévem povzbuzuje
slovy: ,No vidis, uz ti to jde Iépe“, coz je ve
skutecnosti bohapusta lez. Pritom pseudo-
ostenzivni prvek v jedndni uditelky je sa-
mozrejmé adresovan Hugovi. Avsak neni
vylouceno, Ze ac primo jemu, prece jen az
sekundarné jemu. Primarné je adresovan in-
spektorovi, ktery jako zkuseny pedagog musi
rozpoznat, ze Hugo nepatfi k premiantdm,
a mél by tedy soucasné vnimat pocindani uci-
telky jako strategii Zzdka podporujici. A mél
by to téz ndlezité ocenit, cozZ je také divod,
proc¢ to uéitelka déla.*®

Nebo: Muz vytvarejici svym chovdnim
pred vlastni Zenou kazdodenné iluzi, ze
nemd milenku, vytvari tuto iluzi pri kvar-
tdlni navstévé téz pred jejimi rodici. V pfi-
padé, kdy je adresdtem jeho Zena, mu jde
o ziskdani - tfeba! - klidu na pokracovani
rejda. Rodi¢im pak predvadi své laskyplné
chovdni viéi jejich dcefi jako tém, ktefi by
pokud mozno neméli narusit onen zisk (klid),

37 Berme zde, prosim, pojem ‘teatralizované’ s rezervou,
byt to, co mdm nyni na mysli, nékdy dokonce byva skutecné
Zivou produkci pred platicim divdakem (Vostry 2004: 8).

38 Kdyz uz jsem si troufale zacal i s teoriemi |. Osolso-
bého, nelze tu v tomto okamziku nepfipomenout variantu
jeho teze o divadle jako komunikaci (ucitelka - inspek-
tor) komunikaci (promluva uéitelky k Hugovi) o komunikaci
(promlouvd ‘model’ efektivni komunikace ucitelky, nikoliv
origindl uéitelky, ktery by Hugovi nejradéji jednu vlepil...).
Je jen otdzka, zda inspektor vi, Ze vidi ‘divadylko’ nebo ne.
Pokud ne, jen téZko tu mizeme uplatnit schémata definujici
skuteéné divadlo. Avsak - z druhé strany vidéno - Ize oprav-
néné predpoklddat, Ze inspektori védi, Ze ‘se jim predvadi’
nebo Ze ‘se na né hraje’. Celou tuto pozndmku vsak berme
predevsim také jako hru, jako hru se slovy... Nicméné i proto
si troufdm v titulu pouzit adjektivum ‘teatralizované’.
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ktery se pokousi dosahovat u své manzelky.
Tyto pseudoostenze vsak mohou nabyvat
i dalsich, velmi rozmanitych podob.*°

39 Pokud ovsem bude manzelstvi pfed rozpadem, coz oba
védi, ale pFi navstévé rodici pijdou cestou vySe zminéného
‘kooperativniho klamdni’ a budou predvddét, ze vztah je
0.K., pak uz opét pujde o ryzi potémkiniddu, predvadéni
modelu jejich dobrého vztahu, o béznou pseudoostenzi.

40 Parta prdtel se rozhodla, Ze dva jeji clenové vystroji fiktivni
svatbu, a to za tim ucelem, aby byl v - pro vsechny zdbavny -
omyl uveden jeden élen party (jinak oblibeny bavi¢), pred
nimz mélo byt utajeno, Ze se jednd o fikci. Véc méla rediny zd-
klad, nebot ti dva spolu opravdu chodili a dalsi aktér byl sho-
dou okolnosti starosta jednoho jihoéeského mésta (ostatné,
osoba ne nezndma v divadelnim svété, jisty F. Z.). Okolo ad-
resdta této potémkiniddy se nékolik tydnt odvijely dimyslné
sité vedouci k tomu, Ze on sam byl zainteresovdn na ndkupu
dard a organizaci neéekanych prekvapeni a divadylek pro
novomanzele. Fikce adresované kamarddovi nejen fe¢mi, ale
i skutky, sledovali s potéSenim téz divdci, ktefi nebyli pfimo
zainteresovdni a nebyli soucasné aktéry akce. | jim byla pseu-
doostenze adresovdna. Véc byla dotaZena az do obfadni siné.
Tam se také konala pointa, nebot teprve béhem starostova
projevu vyslo najevo, Ze v mistnosti se nalézd jeden ‘pitomec’,
ktery to vSechno spolkl. Potud bychom mobhli fici, Ze $lo o béz-
nou pseudoostenzi, kdy parta jako ‘zobecnénd osoba’ finguje
‘na’ jinou osobu falesny origindl za Gcelem zdbavy. Béznd
pseudoostenze se vsak méni v pseudoostenzi ukazovanou,
nebot véc sledovali a do obfadni siné byli pozvani i lidé neza-
interesovani. Ti se pak stali divaky této pseudoostenze, kterda
byla uréena nejen aktérim samym, ale i jim - ‘Sirsi verejnosti’.
Nebo: Nékteré reality show ukazuji jedndni €lent sku-
pinky zaviené v néjaké vile a vyvolavaji dojem, Ze jejich jed-
ndni je autentické (nedivadelni). V podminkéch takové show,
kdy jde ovsem obvykle o soutéz (o to, kdo bude z komunity
vyloucen, o penize atd.) a kdy je vSe natdceno (a kamera mda
na sebescénovdni obecné znamenity vliv), se to pseudoosten-
zemi a ostentacemi (ale mozna i tak trochu opravdovymi diva-
dylky, nebot koncesi platici divak by tu byl...) ve vzdjemnych
vtazich v komunité jen hemzi. ,| redIné emoce ve VyVolenych
zGstdvaji byt ¢asteéné fikénimi a naopak fikce je stdle kon-
taminovdna prvky reality, projevy redlné psychiky Gcastnikd,
které je ovSéem samotné vlastni jistd mira fikénosti (to, jak
clovek sam sebe vnimd, jak se prezentuje navenek a jak je
vnimdn ostatnimi, je do znaéné miry iluzivni, jak ndm reality
show hezky ukazuiji...“ (Bendovd 2005). PFitom vSak Géastnici
nemohou nevédét, Ze tyto pseudoostenze soucasné nemiri
jen ke ko-aktérim ve vile, ale mifi i (¢i pfedevsim) k televiz-
nimu divdkovi jako k recipientovi. Nastdva tak schizofrenni si-
tuace, kdy aktér ¢asto cosi ‘hraje’ (vytvdFi riznd jind jd) na své
partnery (s nimiz skutecné Zije) a soucasné na televizni divdky.
A pridejme navic, Ze jedndni aktér reality show byva fizeno
i jakymsi scénarem. Propletence pseudoostenzi tedy vznikaji
navic nejen z pfirozeného kontextu pravého podhoubi vztahi
a situaci, ale vznikaji také na zdkladé scéndre, tedy predem
vytvoreného modelu reality... A dodejme: ,Nutno podotknout,
Ze divdaci VyVolenych (jak o tom svédci rozsdhlé internetové
diskuse) nemaji problém uvédomovat si, Ze jde o porad, kde
se misi fikéni a redIné - rozsdhlé interpretace toho, které jed-
ndni bylo autentické a které hrané ¢i manipulované (at uz ze
strany organizdtort nebo samotnych védomé ¢i podvédomé
hrajicich soutézicich), je jednim z hlavnich diivodd, proé se na
tento porad vilbec divdci divaji (napf. psychické zkolabovani
Emila a jeho nésledné odvezeni Iékafi z vily VyVolenych bylo
vzdpéti demaskovdno v bourlivych internetovych diskusich
jako ukol, jenz mél Emil sehrat - coz se napjatym divakim
v samotném pofadu ozndmilo az o nékolik dni pozdéji)“ (Ben-
dova 2005). Jak vzrusujici! - Feceno s ironii, ale i bez ni.
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Simulace a di(s)simulace

Oba titulni pojmy zndme z castého pou-
ziti v lékafstvi:*' Prvni znamend predstirdni,
druhy zakryvdni pfiznakd nemoci. Mimome-
dicinské uzivani pojmu simulace (jiné obory,
technika, edukace) mne ale vede k prdci se
slovem simulace ve smyslu napodobeni
néjaké skute¢nosti, a to vesmés za
ucéelem néjakého testovani éi kontroly
nebo experimentovdani ¢i za Gcelem
edukace a vycviku. Tedy: ‘pfedloha’ simu-
lovaného modelu neni to, co neexistuje, ale
to, co existuje ¢i existovat maze (mize se to
stat), nebot je to ‘realné’ (a je dobré se na
to pripravit).*?

Pokud simuluji sebe samého, pak predlo-
hou jsem skutecny ja (na rozdil od pripadu,
kdy predvadim ve skutecnosti neexistujici
jé nebo od prFipadu, Ze hraji Hamleta*). Po-
uzivdm (nebo rozvijim) své skutecné doved-
nosti (na rozdil od pripadu, kdy se chlubim
dovednostmi, které nemam) a modeluji své
redlné moznosti (tfeba rozhovor s vlastnim
séfem o zvyseni platu, a tedy ne situaci, ze
jsem na rohu potkal ufona). Timto téz poné-
kud odlisim simulaci a pseudoostenzi, u niz
budu spise predpokladat, Ze modelovani
(prefix pseudo...!!) se opira vice o ‘fiktivni’
origindl.*

A dalsi odlisnost: V pripadé simulace je
obvykle (byt ne vzdy; viz niZe) pfiznano nebo
alespon neskryvdno, Ze se jednd o modelo-

41 Jiz od dob Svejkovych vime, Ze pokud jde o sluzbu v c. k.
armddé, je ganze tschechische volk banda simulantd...

42 Nebo - v podobé rekonstrukce - i to, co se stalo. Md-
Zeme tak znovu nasimulovat s pivodné skuteénymi aktéry
pribéh okradeni jednoho ze zdkaznikd trafiky jinym. Vsichni
jsou za sebe, jednaji dokonce podle scéndre a cilem je ‘di-
agnéza’ celé situace.

43 Pokud ovsem nepdjde o to, abych nehrél Hamleta, ale
zkusil ve fiktivni situaci jednat tak, jak bych jednal jé sém,
kdybych se ocitl v analogické situaci jako Hamlet.

44 ..jimz mize byt napt. predstava takového pfirozeného
profilu postavy, ktery viak Ize dosdhnout jen médni plastic-
kou operaci nebo - podstatné dostupnéji - jiz zminénym
pradlem typu push-up... aneb ‘takto bych vypadala (fiktivni
origindl) v pfipadé, kdyby nebylo nutné, abych nosila pradlo
typu push-up, a pfesto bych tak vypadala’.
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vani hrou.*”® Ryzi pseudoostenze naopak byva
vesmeés urcena k vytvoreni nepriznané iluze.

Ddle: Simulované modely nebyvaji zda-
leka vzdy modely urcené ke sdélovdani v tom
smyslu, Ze bychom jimi néco sdélovali dru-
hym (opét na rozdil od pseudoostenzi). Casto
ale tyto simulace sdéluji néco ndm samym.
Slouzivaji k tomu, abychom na nich provérili,
nakolik jsme schopni napf. uréitym zpuso-
bem jednat nebo abychom takové jednani
cvicili (ucili se mu).

Elementdrnim prikladem bézné Zivotni si-
mulace muze byt tento dialog: Herbert: ,A tak
co reknes, bracho, mdmé, aby nas dneska pus-
tila ven?“; Hugo: ,Reknu ji: ‘Mami, vcera jsi
nas nepustila, tak nas pust alespon dneska!’“;
Herbert: ,Hm. Ja bych ji spis rekl: ‘Mami, kdyz
nds pustis, umejeme nddobi!’ To bude lepsi.“.

Hugo a Herbert tim ale pfipominaiji téz si-
mulacni charakter spontanni hry. Véty typu

»Ja budu (jako) proddvat, ty budes nakupo-
vat” predznamendvaji spontdnni pouziti hry
jako ‘vitalniho experimentu’ (Fink), v némz
mohu zistat sém sebou, le¢ v situaci, jako
bych byl proddval (a ty jako bys kupoval).*®

Je zfejmé, Ze i v ramci simulaci se snadno
propletou jak takrka hereckd proména ‘do
postavy’, tak i pseudoostenze a klamy ...

V pedagogice se operuje s pojmem simu-

45 Pokud napf. ve skole policisti simuluji situaci zadrzeni
zloducha, pry skutecné vsichni védi, Ze je to jen ‘jako’!

46 Néco podobného ale nastdvd v ramci Fizené edukaéni
rolové hry i presto, Ze je v ni hrdci instruovdno vytvareni
postavy. Pozoroval jsem peclivé fadu déti hrajicich v dra-
matické vychové (nebo v jinych predmétech) postavy. ,Hugo
zahraje starostu ...“ atd., di pedagog (nefikd tedy: ,Hugo
bude délat to, co by délal, kdyby byl starostou...”). Kdyz se
pak hra rozebéhne, vidime sice, Ze Hugo hovofi na (hraném)
zastupitelstvu jako starosta o budoucnosti (fiktivni) obce,
ale v podstaté vidime také, Ze je to stdle Hugo a jen tézko
se uvnitf nasi hlavy vytvaii obraz starosty.

Pohyb nezkusenych nebo - feknéme ‘mimeticky’ ¢i do-
konce herecky - ne zcela talentovanych déti (nebo dospé-
lych) mezi simulaci a hranim postavy (byt bylo instruovéano
hrat postavu) je v rdmci edukacénich her bézny. A neni-li hra
zacilena k ziskdvani divadelnich dovednosti, neni nutno ‘typ
a kvalitu herectvi’ ani zvlast zohledrovat v reflexi. Ostatné,
zmensuje-li se (estetickd, herni) distance mezi hrGéem a po-
stavou, objevuje se - mluvim tu o edukaci! - zvySend pfile-
Zitost trénovat Zdka napf. v komunikaénich dovednostech
jaksi ‘pFiméji’, vic na télo, bez skryvani se za roli (i kdyz
toto neni vylouéeno).
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lacni hra a v edukacni praxi se takové hry
zhusta vyskytuji.¥’ | v bézném Zivoté muze
byt takova forma edukacni simulace vyuzita.
Simulovat sebe samé ve fiktivni situaci mu-
Zeme - v meznim pripadé - sami pro sebe,
aniz bychom méli touhu model nékomu ji-
nému ukazovat. Muze jit napf. o situaci, kdy
se trénuji nahlas a pred zrcadlem na zitrejsi
obtizné vyjednavdni s nadfizenym. Je to pri-
vatni scénické hra, v dané situaci neuréend ke
sdélovani nikomu jinému nez samému akté-
rovi. Jde nepochybné o simulaci ve smyslu pfi-
pravy ‘na zivot'. Ve fiktivni situaci jedndm sdm
za sebe.*® Zkousim, jak budu zitra mluvit apod.

A nemusim byt ani sam: ,No, tak mi to
ted' prerikej. Jak to povis ucitelce, kdyz té
zitra vyvola!?“ vyzyva rodic¢ potomka k simu-
lovanému jedndni. Ba dokonce se mize stat
sparringpartnerem svého potomka, vstoupit
do ramcové role uditelky a pritlacit: ,Vzpo-
men si rychle! Nebo se ptdm Huga!“

Za variantu ‘nepriznané’ simulace Ize
povazovat napf. Goffmanovy ,diskrepantni

47 Od jinych typl tzv. hrani v rolich simulace odlisuje
predevsim to, Ze hrd¢é neméni pfi vstupu do svéta fikce
identitu. Simulace vyuZzivaji jak systémy vseobecné vzdéla-
vajici, zejména pro ujasfiovani hodnot a uéeni se socidlnim
dovednostem, nebo systémy odborného vzdélani pocinaje
ndcvikem komunikace budoucich sester s pacienty a konée
vycvikem pilot na simuldtorech letadel atd. V dramatické
vychové rozlisujeme tyto typy simulaci: ,Hru na ‘jé, resp.
maj nézor, postoj’ ve fiktivni, ale jakoby redlné, vice nebo
méné mozné situaci (jak bych jednal, kdyby...), kdy nemusim
v rémci této situace projevit celek chovani, kdy nemusim
‘hrat’, ale musim myslet, projevit postoj, musim ucinit roz-
hodnuti, ktery(é) bych byl nucen - tfeba jen pro sebe - ucinit,
kdybych se ocitl v situaci, kterd by to vyzadovala atp. (jak
bych se rozhodl, kdyby...); hru ‘v kabaté experta’ (Heath-
cote), tedy takovou, kdy jedinym rdmcem je fakticky to, Zze
‘néco vime nebo umime, jsme na to experti’ - nemusime
hréat/ménit psychologicky své chovdni, nemusime stylizo-
vat, ale musime zndt a radit jd jakoby s jinou vedomosti,
dovednosti, kvalifikaci; hru na ‘jé jakoby v redlné, bézné
nebo docela dobi'e mozné Zivotni situaci (a roli)’, kdy musim
nejen uvazovat, ale téz komunikovat, jednat ap. jd jako bych
byl/jednal v (této) mozné situaci; hru na ‘ja jakoby v mozné
Zivotni/socidlni roli (a situaci)’ jd jako bych byl v socidlni
roli...; hru na ‘ja jakoby ve spise ne-mozné roli/situaci’ jd
Jjakoby v ne-pravdépodobné roli a situaci; hru na ‘jiné j&’ jd

nez je obvyklé...)" (Valenta 2008a: 54n).

48 Neproménuji se v nékoho jiného, ale snazim se pro
danou situaci vyuzit maximdlné vsech svych skute¢nych
dovednosti, byt tato situace v tuto chvili neni redlnd.
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role“ (Goffman 1999: 144-5). Treba nastr-
c¢ené volavky. Mohou se chovat zcela au-
tenticky, avsak jejich ukol je zatajen. Tim
vznika fiktivni ramec situace. Napf. ‘mys-
tery shopping’. Najaté osoby simuluji na-
kup v obchodnim domé a tim testuji chovani
zaméstnanci.*® Hrdé¢i nemaji primarné kol
proménit se v nékoho jiného nebo markyro-
vat své jiné dusevni stavy atd. - vystaci se
svym béznym chovanim. Maji za dkol promé-
nit se v sebe, kdyz jakoby nakupuji, a pritom
vstupovat do kontaktu s persondlem a po-
zorovat, co se déje. Mohou ovsem jisté téz
zacit predvadét prodavaci néjaké pro sebe
atypické chovdni é&i ‘jinou postavu’.*® Pro-
Inuti s jinymi formami scénovani fikce je pri-
rozené. Napf¥. u ‘mystery pacientd’ nachysta-
nych pred casem na britské lékare. Figuranti
by museli nepochybné (pokud by ndhodou
nebyli skutecné chofi) pouzivat téz pseu-
doostenze priznakd chorob a - simulovat.

Titulek sliboval i disimulaci. Definuje se
jako zakryvani néceho, co existuje a my ne-
chceme, aby to bylo patrné. Ve 2. ¢asti textu
jsme jiz pojednali o ‘zakryvani’ a rekli jsme,
ze téma ‘disimulace’ otevifeme, az se budeme
zabyvat sdélovanim prostrednictvim fikce.
Tim jsme naznacili, ze v pripadé disimulaci
pujde predevsim o takové zakryvani, kdy se
jen cosi nezakryvad, ale zakryva se tak, ze
tim vznikne néjaka fiktivni skutecnost. Také

49 ,Vypadd jako kazdy z nds. Chce koupit telefon, ham-
burger nebo noc v hotelu. Ale v rukavici ma diktafon nebo
kameru v klopé. Je to mystery shopper, kontrolor prevle¢eny
za zdkaznika...“ (Vitvarova-Vrankova 2009: 68). Falesni
zdkaznici se objevili poprvé ve 40. letech v USA (tam se ob-
jevili téz falesni pacienti atd.). Napt. v Némecku jich dnes
pracuje asi 15 tisic. Orientace téchto ‘kontrolord’ na cho-
vani kontrolovanych je zfejma. ,To, ¢eho si ¢lovék pfi vstupu
vsimne, neni kupodivu nic z nalesténého zbozi. Je to zaFivy
pohled prodavacky... tohle vielé uvitdni ma totiz podrobné
popsané v popisu prdce. ‘Kdyz Fikate dobry den, divejte se
zdkaznikovi do 0éi,’ zni jeden z bodu,” Fiké éesky mystery
shopper (Vitvarova-Vrdnkovda 2009: 69).

Za povsimnuti stoji onen zdfivy pohled. Vime, Ze maze
byt jak ostentaci skute¢né zdfivého a vstficnou emoci podlo-
zeného pohledu, ale i pseudoostenzi takovy pohled hragjici...

50 Fiktivni zdkaznik, pokud dostane instrukci (nebo se sém
rozhodne) ‘dlouho vybirat’ klobouk, ackoliv sém o sobé by
se uz ddvno rozhodl, pfidava v sirsim rémeci simulace navic
jesté pseudoostenzi ‘nerozhodného’.

K odstinéni redlného a fiktivniho v lidském chovani 3

v lékarské nomenklature se jako disimulace
oznacduje zakryvdani priznakd choroby vytva-
renim iluze, Ze dotycny je zdrav (tvrdi, ze je
mu dobre; chodi do prdce; snazi se chovat
‘jako vzdycky’; s nevolnostmi se uchyluje k jed-
noduchému zakryti, napf. na toaletu apod.).

PFi prostém zakryti maze napfr. ddmska
polovina - kulantné feceno - dynamického
manzelského pdru po vzdjemné nazorové
vyméné zneviditelnit monokl kolem oka cer-
nymi brylemi. Zvlasté za slunecniho svitu ta-
kové zakryti nemusi vyvoldvat viibec 2ddné
podeziravé interpretace. Zakryti monoklu
$minkami muze také zneviditelfiovat, ale
soucasné ma potencidl vyvolat u divdka ten-
tokrat jiz iluzorni dojem zdravé tvare. Zakryt
ovsem muzeme monokl i machinaci, kdy
ddma nedorazi na schizku®' s tim, ze za-
vold druhé strané a sdéli, ze musela odjet
na nékolikadenni (dle ¢asového rozsahu mi-
zeni podlitiny) sluzebni cestu. A tady se jiz
zakryvd skutecnost vytvorenim fikce, a to
prostrednictvim jednani (v tomto pripadé
prevazné verbalniho).

Vyse jsem téz zminil sofistikovany typ di-
simulace, pfi némz aktér prekryje priznak,
ktery ma byt zakryt, de facto timtéz, jen
mirné upravenym chovdnim. To je ‘upra-
veno’ tak, ze vyvoldvd dojem, Ze je nasto-
leno ‘schvalné’ (metakomunikace), aby divak
uvéril naprostému opaku. Tedy zopakujme
priklad: Osoba X, kterd normdlné pajdg, ted
zdmérné pajdd takovym zplsobem, aby si
osoba Y myslela, Ze osoba X jen predstira
pajdani, tedy Ze ve skutecnosti nepajda.

Scénovani obecnych ‘predioh’

Sami sebou mdZeme téZ modelovat (‘metafo-
ricko-synekdochicky’) velmi obecné entity. Ta-
kové, které ve skutecnosti neexistuji, protoze
existuji jen ve svych nescetnych konkrétnich
varietdch. Napfr. abstraktum ‘clovék’ fyzicky
neexistuje, nebot existuji jen konkrétni lidé.

51 Napf. s muzem, kvili némuz ji manzel opatfil monoklem...
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Pokud tedy zastoupim sdm sebou clovéka
jako obecny fenomén, vytvarim de facto fikci,
obraz, model, priklad, ukdzku oné ‘obecniny’.
Tyto fikce byvaji nezridka fikcemi sdélovacimi,
a byvaji tedy i velmi scénické.

V nejobecnéjsi roviné bychom mohli za ta-
kovyto typ promény povazovat prevzeti role
tzv. ‘generalizovaného druhého’ (genera-
lised other), s nimz operuje socidlné psycholo-
gickad teorie symbolického interakcionismu.5?
Generalizovany druhy je — stru¢né receno -
soubor néjakych spolecenskych instrukci re-
gulujicich spolecensky ocekavané chovani,
kterému se ucime jiz jako déti. Generalizo-
vany druhy (‘pfikladné jednani’) je tedy ja-
kdsi pomyslnad postava, kterd ma takové a ta-
kové vlastnosti a chovd se tak a tak. A my se
ucime ‘hrat jeho roli’, tedy jednat tak jako on.
Tento model jedndni si osvojujeme prostred-
nictvim ndpodob a vlastnich transformaci
chovani prebiraného zejm. od konkrétnich
osob, které nds obklopuji (tzv. ‘dllezitych
druhych’). Prvky tohoto modelu nechdva-
me vplynout do bézného rejstriku naseho
vlastniho jedndni, byt ne vzdy scénického.>®

Logicky navazme konvencemi. Jsou to
etogramy vychdzejici z ‘dohodnutych’ pra-
videl. Potkaji-li se dva kolegové na chodbé,
‘ocekavd’ se, ze se navzdjem obdari ismé-
vem. Usmév maze byt velmi rychle ‘nasa-
zen’>* (adresovdn, ukdzan), takze je i vidi-
telné, ze byl ‘pouzit’ a nezrodil se z pravé
pfitomného pocitu® (vime ale jiz dle Jamese

52 Nasemu tématu obecné blizkd, protoZe souvisi tésné
jak s tim, Ze lidské chovani je nazirdno znakové-symbolicky,
tak s tim, Ze pfedstavy o mné samém vznikaji v pribéhu
interakei s druhymi, tak i konkrétné proto, ze k predstavite-
lim jedné odnoze tohoto sméru ndlezi pravé predstavitelé
dramatismu, jako napf. Goffman. Viz napf. Woods 1992
nebo Sandstrom 2006.

53 Interakcionisté téz pracuji s ‘prevzetim’ role druhého
Elovéka (schopnosti ‘hrat ji’) hlavné proto, Ze umoziuje po-
divat se na svét, ale i na sebe sama z jiné perspektivy.

54 Nestejné tempo ‘ndbéhu’ (rychlejsi) a ‘dobéhu’ (poma-
lejsi) usmévu byva indikatorem jeho ‘emociondlni neau-
tenticnosti’.

55 To ho také odliSuje od béznych pseudoostenzi, které
byvaji nepfiznané, nemély by byt jednoduse identifikova-
telné atd.
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a Langeho, Ze i ‘nasazeny’ tdsmév mize na-
pomoci zrozeni adekvatniho pocitu; a vime
podle Goffmana, Zze konvence ndm obcas
prechdzeji ‘do krve’, takZe i nasazeny usmév
muze nakonec vypadat autenticky). Jedné se
o jakési ‘provozni fikce’.5® Vztahuiji se k obec-
nému modelu ‘jak jednat pri setkdvani’. Ne-
sou obecné symbolickou hodnotu (Usmév =
registrace a vstficnost; uklona hlavy = pu-
vodné zrejmé signdl zmenseni vlastni vysky,
tj. uznani autority druhého apod.).

Ale mame tu i exemplifikaci ve smyslu,
ze nékdo je ukazovdn/se ukazuje jako model
¢i vzor ¢i priklad ci reprezentace néjaké tridy
jeva, zéstupce néjaké mnoziny atd.

Vidéno prizmatem naseho tématu maze
mit exemplifikace Fadu podob.”” Napriklad,
kdyZz v kurzu asertivniho chovani lektor pred-
vede Gcastnikim modelové, ‘prikladné’(!)
chovani zdkaznika v situaci, kdy prodavacka
odmitd prevzit reklamaci. Jde o fikci, ba - si-
tuace treba ani neni ‘Gplnd’: lektor ji jen po-
pise a pak, v ‘ramcové’ roli zakaznika, vyslo-
vuje osvédcené asertivni formulky. Ukazka
je sice tésné spjata s origindlem lektora,
ktery vyuziva vlastniho chovdni jako mate-
ridlu pro modelové chovani. Ale my vime, ze
jde o obecny model ukazujici typy promluy,
jaké se maji fikat, pouzijete-li techniku ‘po-
rouchané gramofonové desky’. A takovy mo-
del ndm muze ukdzat i tfeba nase matka.
Vidime prosté exemplum, konkretizovanou
abstrakci obecnych doporuceni.

Nebo: ,Podivejte se na mne a odhadnéte,
pro¢ clovék tak snadno ztrati rovnovdhu,”
zastoupi ucitel na okamzik lidstvo jako zi-
vocisny druh. A zad4, aby zdci vnimali jeho
télo jako priklad lidské postavy a dedukovali,
proc je clovék pomérné vratky Zivocich.

A ddle: symbolizace. Symbol tu nevy-
kldddme ani tak ve smyslu ‘peirceovském’,

56 Nebo ‘polofikce’, nebot smysl a obsah aktu jednani je
redlny, napf. skuteény pozdrav, ale forma je vnéjsi, zahrand,
leckdy neodpovidajici skuteénym pocitdm ¢i naladéni atd.
A leckdy pak zase ano.

57 Stranou tu pak ponechdvame exemplifikaci jako symbo-

lizujici funkci uméleckého artefaktu, v divadle zcela zfejmou,
tkvici v symboli¢nosti kazdé situace, postavy, ale i Zidle.
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jako domluveny znak, ale spise ve smyslu
‘baumanovském’ jako konkrétni reprezentaci
abstraktni reality. Snadno se tak mdzeme
(‘objektivné’) stat symbolem. Na ‘symboli-
zacni potenci’ kupf. naseho zevnéjsku upo-
zornuje z hlediska scénologického J. Vostry
(2008). Na&s nepricetny pohled, umasténé
bryle a sako od kfidy z nds ucini v ocich
verejnosti (divakd) na malém mésté jakysi
symbol ucitelské profese. Ve hre jsou tedy
obecné charakteristiky uréitych psy-
chologickych typii nebo socidglnich roli
a profesi ¢i téz laickd typologicka klisé -
napt. klisé typu psychiatr se chova jako cvok.
Chceme-li ukdzat exemplum ‘obecného’ psy-
chiatra, nezridka se k takovym charakteri-
zaénim prvkam, ba i $arzim, uchylujeme.*®
MuizZeme se vsak téz aktivné vztahovat
upravou zevnéjsku a chovanim k urcitému
obecnému socio-kulturnimu vzoru nebo

58 Pékny priklad pouziti typovych prvki jednani nabizi
britska spisovatelka M. Sparkova v Baladé z predmésti. Za-
chycuje dialog neskrupulézniho Dougala Douglase s jeho
nadfizenym Drucem. Jde sice o pohled vypravéce, ale neni
vylouéeno, aby podobné ‘prozival’ aktér ¢i vnimal bezpro-
stfedni divak. PovS§imnéme si textu zvyraznéného kurzivou.

»— Zdkony primyslového svéta se vdm budou zdat kruté -
ekl pan Druce.

Dougal zménil vyraz tvare a nabyl podoby profesora.
Polozil loket na opéradlo Zidle a privétivé pohlédl na pana
Druce.

- Zfizujeme pro vds novou funkei - fekl pan Druce.

Dougal se naklonil kupfedu a stal se televiznim repor-
térem.

- A ted teprve se to rozjede - fekl pan Druce.

Dougal se na Zidli pokfivil a upfel pohled do okna na
zelezniéni hradlo: ted to byl trochu nahrbeny vyznamny
cinitel s sirokym rozhledem. |...]

Kdyz se pan Druce zminil o nékterych tézkostech svého
rodinného Zivota, jeho protéjsek opét zménil masku. Stydlivé
stahl rty a pokyval hlavou, nyni byl soudcem, ktery nespe-
chd se zdveéry v rozvodovém procesu.

Dougal se oprel lokty o boéni opéradlo Zidle a podepfrel
si bradu propletenymi prsty.

- Domnivdm se, Ze tu jde o typicky pfiklad neshody
charaktert - rekl...

- Domnivdte se? - zeptal se pan Druce psychoanalytika.

- Prineste ji kytici - ekl Dougal a prohlizZel si svoji ruku
s koketné pokréenym mali¢kem.

- Obejmeéte ji - fekl ddle proméniv se v redaktorku dam-
ského casopisu.” (Kolominkij 1982: 156-7)

Z hlediska nasi klasifikace miizeme soucasné fict, Ze
Dougal se pohyboval mezi pseudoostenzemi a ‘divadlem
mimo divadlo’, ale pfedlohou (origindlem) byla ziejmé
pravé jakasi klisé pfipisovand riznym profesim.
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idedlu. Zminovali jsme to jiZ v souvislosti
s autostylizaci. Takovy idedl maze mit velmi
konkrétni podobu. MGzeme kupf. zaéit ‘vypa-
dat’ jako Elvis Presley, protoze ho chapeme
jako symbol kultury, kterdé ndm ucarovala
a chceme ji ‘symbolizovat’ téZ. Nebo muze
byt takovym idedlem treba i ‘abstraktni hip-
pie’ nebo ‘generalizovany skejtdk’ atd.*® Sym-
bolizujeme tuto kulturu svym zjevem, cho-
vanim a stylem Zivota. Opét se tu proplétaji
fikéni obrazy, ostenze origindlu a ostentace.

Ale vzor nemusi byt jen sociokulturni. Vez-
méme nap¥. opét nérovacku... Snérovagka
vytvoFi (v Fadé pfipadd) jinou postavu, nez
jakou Zena skute¢né md. A pokud se pritom-
nost Snérovacky na téle nepoznd, pak jisté
tento priklad nalezi i do kapitoly o pseudo-
ostenzi (,,élovéée, ta holka ma vosi pas!”).
V celych historickych obdobich bylo naopak
patrné, ze Zzeny snérovacku maji. A praveé tim
vytvarely obraz jistého estetického idedlu
doby. Lze ale Fici, ze za snérovackou zfejmé
stoji i symbolika biologickd, tykajici se urci-
tého geneticky kédovaného vnimani poméru
pasu a bokd.®®

A koneckoncu - je tu i jizZzminénd demon-
strativni spotfeba: Jejim rezultdtem jsou
opét napr. vysoké a rozlozité off-roadové
vozy, mobilni scénické objekty, s nimiz jejich

59 | kdyz i za nimi byvaji ‘zdroje’ v podobé konkrétnich lidi.
60 Uzky pas a $irsi boky - ne3lo ziejmé jen o idedl pFisné
dobovy. Jeho varianty najdeme tfeba i dnes. ZizZeni pasu
a pod nim vyrazné se rozsifujici sukné v partii boki je nepo-
chybné ozvénou jakéhosi evoluéné kédovaného a v pfipadé
Snérovacky a sukné samoziejmé esteticky zpracovaného
modelu atraktivniho tvaru Zenské postavy. Podle medicin-
skych ¢&i sociobiologickych vyzkumi (viz napf. vyzkumy dr.
Singhové v USA na sklonku minulého stoleti) muzi pozi-
tivné reaguji na urcity pomér pasu a bokid (waist-hip-ra-
tio). Avsak ddvno ddavno pred témito vyzkumy se vytvorily
typy odévd, které vedly ke zdGraznéni pravé kontrastniho
pomeéru pasu a bokt. Za pomoci $nérovacky a vzdpéti roz-
Sifujici se sukné dochazi k vytvoreni stylizovaného obrazu
této partie téla, obrazu pfipominajiciho, Ze se ‘tu’ nachazi

‘cosi’ velmi zajimavého. Snérovacky tak svym zpisobem

mobhly esteticky modifikované symbolizovat urcity, i kdyz
téz ponékud neurdcity, biologicky idedl. Ten spoéiva v pfi-
tazlivosti poméru: jsou-li boky 100 % jistého rozméru , pak
necht pas = 62-80 % téhoz rozméru. Tento pomér mé indi-
kovat v jistém obdobi Zivota Zeny jistou vyhodnéjsi dispozici
k plozeni potomka.

disk 28



majitelé®' pojizdéji po méstech. Vozy jsou
nejen ostenzi individudiniho bohatstvi, ale
jsou soucasné potencialnim symbolem urci-
tého zivotniho stylu. A s tim se samozrejmé
kalkuluje. Ostatné, i proto je tato spotreba
demonstrativni...

Histrionstvi®2

Po jistém vdhdni zarazujeme histrionstvi
zcela samostatné, nebot jde o specificky
typ zivotniho scénovdni. Specificky prede-
v§im tim, Ze je zahrnut mezi poruchy osob-
nosti a Ize jej povazovat - z hlediska inter-
venci - za stav urceny k léceni (tedy nikoliv
napr. k reedukaci atd.). Substantivum ‘his-
trio’ v latiné oznacuje herce. ,Hlavni rysy
histrionské poruchy osobnosti Ize shrnout
takto - mélké a labilni emotivita, drama-
tizace, teatrdalnost, nadmérné vyjadrovani
emoci, sugestibilita, koketérie, egocentric-
nost, neustdald touha po ocenéni, vzruseni
a pozornosti (Smolik 2001%%)“ (Ulbertovd
2007: 7n.). Povsimnéme si, kolik slov se v této
charakteristice dotykd divadla ¢i prosté scé-
ni¢nosti.%* Histrion® tedy nuti okoli jistym
narcistickym zviditelnovanim se, casto ne ne-
podobnym hereckému jedndni, resp. jedndni
néjaké divadelni postavy, k tomu, aby mu
vénovalo pozornost, projevovalo pozitivni
city, chvdlilo jej. V pripadé skutecné poruchy
je pritom napf. predstirani emoci nevédomé
(Samdnkovd / Novék 2007: 139).

Skdla histrionova jedndni oviem - z hle-
diska scénologie — nezacind az tam, kde se

61 Byvaji to ¢asto holohlavi muzové s drsnymi vyrazy nebo
pohledné blondyny, ziejmé jejich druzky.

62 Za konzultaci dékuji psychiatricce MUDr. V. Valentové,
s niz - shodou okolnosti - nejsme pribuzni.

63 Jednd se o text P. Smolika Dusevni a behaviordlni poru-
chy, vydany v r. 2001 v nakl. Maxdorf v Praze.

64 | za pojmy neoznacujicimi chovani (tfeba ‘touha’)
snadno identifikujeme hypotetické scénické projevy.

65 Oznaceni ‘histrionstvi’ se dnes uZivd spiSe misto ozna-

ceni ‘hysterie’, které zistava viceméné vyhrazeno laickému
diskurzu.
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ve své akci jakoby opravdu proméni v né-
koho jiného, kdy pracuje s fikci. Histrion
hraje predevsim ‘za sebe’. Modeluje své
(skvélé) ja. Teatrdlnost je tedy spise jen ve
formé nez v skute¢ném principu divadelnosti
(ve smyslu jeji definice uzivané ve scénolo-
gii). A navic, tato forma ma obvykle vnéjsi
rysy expresivniho hereckého projevu, avsak
nema az tak jeho ‘grunt’, nebot histrionova
‘tvorba’ je bojem o jeho dusi. A mimoto - his-
trion nemusi mit herecky talent ani herecké
skoleni... (i kdyz i tak tomu maze byt a jsou
jisté herci, ktefi vykazuji rysy histrionské
osobnosti, aniz by trpéli osobnostni poru-
chou tohoto typu...).

Moznd se mylim, ale podle mé zkusenosti
s histriony tito neprozivaji ani tak samo
poddvané sdéleni, jako spise jeho ucinek
na pripadné divaky. A to je pro né klicové
kondni. Proto také histrion éasto pusobi
tzv. afektované - tu ‘tlaéi prilis na pilu’, tu
se zase uchyli k ‘trhani kulis’, jsa natolik
sebestrednym, Ze nerespektuje (Feknéme
s Frejkou) asociativni standardy divakova
védomi atd. Dochazi tedy jesté snadnéji nez
u ‘nehistrionskych’ scénujicich subjektu k jis-
tému typu kognitivni disonance (Festinger),
kdy divak zaéne mit pocit, Ze to, co sleduje,
je podavdno formou neodpovidajici vyznam-
nosti obsahu. Prosté to jaksi ‘nehraje’... His-
trionovo ‘divadlo’ tedy byva identifikovano
jako ‘divadylko’, ¢imz ovsem prestdva plnit
svou funkci.®®

66 Pani XY svij zivot podfidila ‘impression managementu’
pravé v tomto smyslu. | kdyz pokud jde o samo histrionstvi,
vykazovala spise vyse zminéné histrionské rysy nez pfimo
histrionskou poruchu osobnosti. Jeji akce zaéinaly u toho, Ze
skuteéné konala (i nevyzddané) dobré skutky pro druhé (pec-
livé pFitom ovSem zvaZovala, co ji samotnou bude tento sku-
tek stat...). Po vykonani takového skutku, tedy skuteéného
skutku!, pak provadéla rovnéz ostentativni scénické mané-
vry opakované zpravujici okoli o tom, co pro nékoho udélala.
Slo tedy o scénovéni skuteéného (skutky), ale s ukdzénim
nepravdivé motivace (altruismus) téchto skutkd jak publiku,
tak pfimému adresdtovi. Stejné tak ovsem dokédzala v nékte-
rych situacich, které se evidentné dotykaly jejiho ega a vy-
voldvaly v ni hnév, scénovat - byt s postfehnutelnou néma-
hou - klid a ‘byti nad véci’. Ale to je pfece normalni, miizeme
si ted' Fici. Ano, je. AZ na to Ze osobnostni kontext a zdroje
takového chovdni, ale i jeho permanentnost a zbytnéla
forma jsou mimo hranice jakési pomysiné normy chovani.
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Neviditelné ‘divadlo’ - falesna identita

Tato kategorie hovori o pripadu, kdy se né-
kdo promeéni jakoby v nékoho jiného v tom
smyslu, Ze clovék X se zacne vyddvat za ¢lo-
véka Y, za jinou osobu (at uz si pritom pone-
chd své psychologické rysy nebo ne). Fakt
promény zde neni pfizndn, neni zverejnén
a vse pusobi jako skute¢nost. Divdci zkratka
vidi formdlné(!) nékoho jiného, nez koho vidi,
a nevi o tom.®”” Muzeme tu Fici, ze nas aktér
zacne vytvdaret (svym jedndnim) znak ‘for-
malni’ identity, kterd neni identicka s jeho
vlastni identitou.

Mohu se tedy vmisit tfreba do debaty néko-
lika - soudobé poméry tepajicich - cestujicich
ve vlaku, ozndmit, Ze jsem sociolog (ackoliv
jsem kupt. mykolog), a prondset dikci sebejis-
tého docenta fiktivni argumenty. Zménu iden-
tity miZe doprovdzet i ‘previek’ éi ‘maska’.
Mohu tedy jako tipar zlodéjské party vystu-
povat pod falesnou identitou v peclivé vy-
braném kostymu remeslnika (ksiltovka, mon-
térky, kovem chrestici brasna pres rameno)
obchdzejiciho domy pod zdminkou kontroly
uniku plynu. Nebo jako snatkovy podvodnik,
samoziejmé s uzkym umélym knirkem...!

Mohu se ale Zivit i jako zpravodajec hra-
jici nékolik postav (mit nékolik ‘identit’) podle
toho, kde se pravé ocitnu. Nebo Zurnalista,
ktery pod falesnou identitou podnikatele
2adda nenasytného politika o verejnou za-
kazku susté pritom pétitisicikorunami (cil
podobny jako v pripadé mystery roli, ale
identita ne vlastni, nybrz jing; experiment,
jako v pripadé simulace, ale obvykle radmo-
vany zménou formdlni identity).5®

67 Proto tu pouzivdm pojem neviditelné divadlo (invisible
theatre), ktery zndm od Boala (1992: 6n). Jeho herci téz
treba v metru, v pfitomnosti nezainteresovanych cestujicich,
ktefi se stali nevédomky divdky, hrdli rGzné situace, které se
mohou stét v metru. Slo o situace ukazujici diskriminaci, ne-
botinvisible theatre je forma tzv. divadla utlacovanych. Herci
tedy pFinaseli nepFiznanou fikci spojenou nicméné s tim, ze
se proménili - jak je to v divadle bézné - v nékoho jiného.

68 V dnesnim case ‘vSeobecné scénovanosti’ (Vojtéchov-
sky / Vostry 2008: 19) se Ize setkat s podobnymi efekty diky
komunika¢nim médiim vice nez snadno. Americky prezident
Obama volal neddvno jedné ¢lence kongresu, aby ji pobla-
hopfdl ke zvoleni. Ale - dotyénd mu zavésila, nebot se do-
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Je jasné, Ze takovéto prileZitosti nemuze
nechat lezet ladem ani samo umeéni. Je tu sa-
mozrejmé zminéné Boalovo neviditelné di-
vadlo a jsou tu i rGzné typy performanci.® Ale
zména formdlni identity neni jen technickym
nastrojem tvorby divadelniho obrazu. Promény
identit byvaji i vdécnym ndmétem dramatic-
kych dél, nebo alespon jejich zpestienim.”®

Napodobovani jinych lidi (Ci postav)
a prebirani jejich ‘roli’

V této textové epizodé jde o jisty typ sebepro-
mény podle vzoru nékoho jiného, casto skutec-
ného. Nejde tu ale ani tak o sehrdni divadla
a vytvdareni situaci ‘vaci’ dalsim pFitomnym,
jako o zménu behaviordlnich a fyziognomic-
kych prvka vlastni identity. PFitom vysledek
této promény nemusi byt primarné materig-
lem scénickym, uréenym k pozorovdni, a maze
byt nevédomy.”” A naopak: napodobovéni
muze mit éasto i charakter jakési ‘podivané’.

Zacit bychom ale zirejmé mohli u ‘mir-
roringu’, zrcadleni chovdni komunikacni-
ho partnera v chovdni nasem.”? To je vsak

mnivala, Ze jde o oblibeny vtip nékterého z americkych radii.
Tento druh zdbavy spociva v tom, Ze sami redaktofi radia
telefonuji riznym politikim a vyddvaji se za rGzné celebrity
(ohlasuji se jejich jmény). Doty¢na tedy povazovala identitu
volajiciho za falesnou, éehoz posléze hluboce zalitovala, ale
vse nakonec dobre dopadlo... (Dnes 5. 12. 2008, s. A7)

69 Ve véci odhaleni divadla ¢i nerozpoznani divadla v pFi-
padé pouli¢ni performance odkazujeme na ¢ldnek J. Gajdo-
Se ve 20. cisle Disku.

70 Vzpomenme dvojice diichodcti v éeském filmu Babi léto
(ztélesnovanych V. Brodskym a S. Zindulkou), ktefi se bavi
tim, Ze pred realitnim makléfem a sprdavcem zdmku jeden
hraje penzionovaného amerického operniho pévce a druhy
jeho tajemnika. Zvazuji koupi této nemovitosti. A je zndmo,
Ze takové véci se déji nejen na pldatné a Ze takto jsme madlem
prisli pred ¢asem i o Karlstejn...

71 Siroky (1964: 178-179) rozlisuje imitace od bezdéénych
pres podminéné reflexni az k zamérnym. Pfitom upozornuje,
ze ,0Otdzka instinktu napodobivosti je problematicka. Spise
by se dalo uvaZovat o projevech napodobivosti jako sloZce
raznych instinktivnich funkei.“ O napodobivém pudu se
viak bézné v literatufe hovofi poéinaje tfeba Aristotelem

a ‘konce’ R. Lukavskym.

72 Spontdnni zrcadleni vznika pfi dobrém toku komunikace,
ale mize byt - pravé za Géelem zlepSeni - i zamérné vyuzito.
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spise predstupen toho, co mdm na mysli.

Pripomenme si spiSe jiZ zminény vzor ‘di-
lezitych druhych’ v nasem Zzivoté. Napodo-
bujeme je, prebirdme jejich vzorce chovani
(atd.) a zpracovavame je po svém. Nékdy se
tedy mdGzeme chovdnim podobat jako vejce
vejci svému otci. Ci starsi sourozenec - pe-
¢ujici o mladsiho - mizZe zadit v roli pecova-
tele jednat stejné (a nejen nevédomky) jako
jeho oblibeny ucitel ve své pedagogické roli
ve skole.

Stava se téz, ze prebirame chovani, dikci
atd. ¢lovéka, jehoz komunikaéni vyraz na
nas tak zapusobil, Ze jsme nevédomky (ale
i védomky) tento styl prevzali. Pritom to ne-
musime zamérné sdélovat okoli (zatimco
staneme-li se Elvisem, obvykle téz proto, aby
to okoli vidélo). Nase proména se mize stat
objektivné scénickou - lidé si mohou vsim-
nout urcité promény v nasem chovdni sami.
A pokud vzor znaji, miZe se stdt takova pro-
ména i predmétem ‘divacké’ reflexe: Po spo-
le¢né dovolené dvou part muz z pdru A pry
prebral nékolik prvkid jedndni muze z pdru
B. Manzelka A svého manzela se zGjmem po-
zorovala a jednou vecer, kdyz se ukladali na
lGzko, prohldsila potésené: ,Jd se ale mdam.
Kromé tebe mam v posteli i Novdaka!”

Napodobeni ale také maze byt materid-
lem scénickym a muaze byt plné uvédomo-
vdno a fizeno. Napf. (opét) v pripadé napo-
dobeni celebrit ¢i filmovych postav - treba
kdyz zacnu vypadat a chovat se jako Elvis.
Ten necht nadm funguje jako metafora au-
tostylizaci podle vzoru celebrit a tak po-
dobné.” Je to pfiznané prevzeti atributt
¢lovéka, postavy, ba i jisté role, které nékdy
prordstd osobnim Zivotem aktéra.™

73 Cosi podobného, jako kdybychom se rozhodli, Ze ode
dneska se budeme oblékat a chovat jako Richard Lvi Srdce.
Bohuzel, jeho profese a popularita nebyla takova jako Elvi-
sova, takZe na jedné strané nezasdhl emoce tak mohutné,
aby se za néj lidé chtéli ‘previékat’, a na druhé se na jeho
ndpodobé nedd tak dobfe vydélat (i kdyz vyjit dnes do ulic
jako ten ¢i onen by bylo scénickym aktem co do vabeni po-
zornosti pravdépodobné stejné silnym).

74 Otdzka je, kam az se toto prevzeti role a atributi po-
stavy posune a nezacne-li jit i o prebirdani identity v psycho-
logickém slova smyslu. Nabudu-li dojmu, Ze jsem Elvisem,
jsem uz za hranici normy tohoto textu.

terven 2009

Je tu ale i metafora (télem) citujiciho
(Osolsobé 1974: 67) a - pridejme jesté —
predvadéjiciho vypravéce, kterd poukazuje
k onomu typu chovdni, kdy skutecné za-
¢neme primou reci nékoho citovat, tedy
mluvit jako nékdo jiny (elementarné se pro-
meénime v citovaného). Pridame-li navici na-
podobujici télovou akci, citujeme-li tedy i té-
lem, je proména zdokonalena a odpovida
de facto parametram toho, co lze oznaéit
za divadelnost (synovec-bavic predvede na
rodinné oslavé, jak se u stolu obvykle chova
dnes préavé nepfitomny stryc Eda, éernd
ovce mezi pribuzenstvem). Vytvarime svy
jedndnim znak néjakého jiného ¢lovéka, pro-
meénujeme se. PfFitom obvykle oznamujeme
divédkam, Ze tato akce nastane. Treba slovy
»Koukej, co Hugo udélal” (a predvedeme).
Nebo tim, Zze ozndmime jen ,A on na to
rekl:...“ (a citujeme). A nékdy ani neozna-
mime. Pokud totiz vsichni ‘védi predem’,
o¢ pujde, a rozumi kédu, pak je zapoéaté
citovani nebo predvddeéni rychle zorientuje
v tom, Ze jde o citaci nebo prostou mimesi
urcité osoby.”®

Takto mizeme zahrdt i kousek role né-
které proslulé divadelni ¢i filmové postavy
(vratime-li se ke zminénému klisé psychiatra,
pak staci jisté mirné se prikrcit a s nepricet-
nym pohledem prohldsit: ,Stdle kvokd, stadle
kvokd...“ a radé lidi bude jasno, Ze vidi pri-
mare Chocholouska’®).

Divadlo (mimo divadlo) - hrani postav

A konecné pristupme k té varianté, kdy ak-
tér zacne vytvaret v bézné Zivotni situaci di-
vadlo jako ‘skutecnou akci bez skutecnych

75 Kdykoliv béhem gymnazidlnich studii spoluzdk J. F., aniz
by co hldsil, pronesl s pFislusnou dikei a mimikou: ,Kokol
Kokol, sto éto Kokol?! Nado skazat Guéééaégolj!”, nebylo
nutno oznamovat, Ze jde o ndm prdvé predvadénou citaci,
o pfedvddéni nasi tfidni a rustindrky a o jeji okFidleny vyrok
(dluzno dodat, Ze jsme si ji hluboce vazili).

76 Nezapomenutelnd role V. Lohniského ve filmu O. Lipské-
ho Jdchyme, hod’ ho do stroje!
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disledkd’”” (Artaud), pfiznané se proménuje
v postavu, zacne vytvdret svym jednanim
(zminény) znak identity, kterd neni identicka
s jeho vlastni identitou, a oteviené vstupuje
do fikce.

»Jeden z hlavnich a zdkladnich divadelnich rysi je
preména: herec méni svuj vlastni zevnéjsek, oblek,
hlas a dokonce i psychické rysy svého charakteru
v zevnéjsek, kostym, hlas a charakter osoby, kterou
ve hre predstavuje” (Bogatyrev 1940: 9).

A to vse v kontextu ndsledujiciho pojeti
divadelnosti:

,Divadelnost souvisi podle mne vzdycky se zamére-
nim na okamzity ucinek, tj. s Zivou (live) komunikaci
zamérenou na pritomné adresaty (na pritomné jako
divdky) a v tom smyslu se mlze v pripadé nespeci-
fického uziti (tj. nejde-li o skutecné divadlo) stykat
se scénovanosti. U scénovanosti prevazuje snaha
o vlastni image nad snahou o néjaké sdéleni...“ (Vo-

stry — z diskusi)

Své ‘divadlo’ aktér inzeruje predem. A po-
kud zménénou identitu (postavu) adresatim
jasné predem neinzeruje, da se rychle ode-
Cist z jeho chovdni, nebot obvykle metakomu-
nikaci pilné pripoming, Ze nejde o skutecnost.

Nezridka v tomto pripadé aktér navic vy-
tvari ‘situaci’ a jednd vaéi dalsim pritom-
nym-divakiam, jimz otevird hypotetickou moz-

nost pro jejich zapojeni do hry a ko-aktérstvi.

Takové jednani v bézném zZivoté casto

usnadnuje komunikaci a ¢ini ji zajimavéjsi
a plastictéjsi a jindy je zase primarné vy-
ronem ryzi kreativity a hravosti, kterd ma
smysl vtom, Ze aktéra (nebo vice zapojenych
aktéri) a divdka povzndsi.’®

Prijemci takovych ‘drobnych scénickych
tvard’ (scének) jsou v jedné jejich varianté
aktéri sami. Napr. pri détské hre. Pripomnél
jsem ji vySe v souvislosti se simulaci vétou:
»Ja budu (jako) prodavat...“. Je jista (alespon

77 Coz v predchozim pfipadé, kdy se zaéneme oblékat
atd. jako Elvis, nemusi byt az tak pravda, protoze v tomto
pfipadé mizeme Elvise daleko vice ‘Zivotné predstirat’ se
viemi dusledky pro provoz naseho Zivota, nez ‘divadelné
zahrat'...

78 Viz téz pozndmka €. 6 na zacdtku tohoto textu.
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hypotetickd) nuance v tom, kdyz véta nezni
takto, ale zni: ,Budu hrat prodavacku” (nebo
princeznu atd.).”? Samozrejmé, Ze i déti ve
svych rolovych hrdch pracuji nejen s promé-
nou situace (jako pfi simulaci), ale i s onou
proménou osoby, o niz viz vySe Bogatyreyv,
tedy proménou identity.

Pfedem se tu domluvi improvizac¢ni hra
a hrddi jsou soucasné prijemci, divdci i herci
a spoluhrdgéi. Jiny divak tu bud’ neni, nebo
jim muze byt z lavicky vse pozorujici a sikov-
nosti vlastniho ditka ndlezité dojaty rodic.

Dalsi variantu mohou reprezentovat No-
vdkovi, o nichz uz byla v tomto textu rec. Pred
tim, nez si zahraji své divadélko a uziji svou
mini-proménu, schazi (na rozdil od détské
situace) jen predbéznd dohoda na spolecné
hre. Jinak je to stejné jako s détmi: Novakovi
jdou po ulici. A tu se muz znenadani otoci ke
své manzelce, nakloni se, zamraci a tichym,
nazlobené naléhavym hlasem pronese: ,Koli-
krat jsem vam rikal, Smithovd, Ze kdyz jdeme
spolu po ulici, mdate se drzet nékolik kroku
za mnou. Takhle jsme na nejlepsi cesté, aby-
chom to schytali oba dva.”“ Novdkova zare-
aguje na jeho vyzvu ke hre kladné, pfijme ji,
vzdorné se prikréi a omluvné septne: ,Pro-
minte, serzante, uz se to nebude opakovat.”
V tomto okamziku hra konéi a Novdakovi ddle
kraceji ulici... Samozrejmé, Ze jakmile maji
Novdkovi jiné divaky, méni se jejich akce
na neviditelné nebo identifikovatelné ¢i pri-
znané divadélko.®

Ndlezi sem pak i rdzné, vesmés drobné
a vesmeés opét zdbavné (v lepsim pripadé)
skece typu: ,Ha, chlipnici,” zaburdcel hlasem
velmi ‘divadelnim’ za zaddy nékolika muzd,
okukujicich koupajici se na plazi priprazského
jezera, jejich znamy a pokracoval klenuté:
,Obzirat Zenské! Nu, dalsi hfich do vaseho
portfolia... hehe... to bude, panecku, po-
sledni soud! Leda byste mi nékdo koupil pivo -

79 Nejednoznaénéjsi je to u vyroku ,Jé budu prodavaéka“,
kde ‘jé’'mize indikovat simulaci (jé jako bych proddvala)
a ‘prodavacka’ prevzeti role - hrani postavy (ja kdyz hraju
/néjakou/ prodavacku).

80 CtendFe Disku jisté neni tieba piesvédéovat, Ze Nové-
kovi jsou psychicky zdravi lidé.
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to vite, nikdo neni dokonaly...“ couval z fikce
do reality pragmaticky hrac ztvarnujici jednu
z verzi ‘vsemohouciho’. ,Zvu vés, mdm co zeh-
lit,“ ozvala se z hloucku uspokojivd odpovéd....

A nepochybné sem mizZeme zaradit i jiz
vyse zminéné ‘prevleky’, tentokrat ovsem
neurcené k obelsténi divdka, nybrz vesmés
k jeho pobaveni. Ne netypicka byva situace,
kdy ve skfini na pudé objevime stylové ob-
leceni po prababicce, oblékneme je (vE. ne-
zbytného klobouku...) a vplujeme pred zraky
ostatnich v domé, abychom s prislusnou
mimickou, pantomimickou i vokdlni stylizaci
ozndmili pfitomnym, Ze Franc Jézef je sice
mizerny cisafr, ale jako chlap, tehdy, na bdle
ve Videnském Novém Mésté...

V tomto okamziku jiz vsak bereme za kliku
dveri komnaty zvané ‘hrani v divadle’ a zde
svou pout také ukoncime.
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Herectvi jako umeni:
[ parizskych
a berlinskych scen

Trikrat o lasce

Stépan Picl

To, cemu neporozumite, je nejkrdsnéjsi, to, co je nejdelsi, je nejzajimavejsi, a to, co vds nebude bavit, je

Paul Claudel: Saténovy strevicek (Hlasatel)

Po navstéve nékolika parizskych a berlinskych divadel se nemohu zbavit do-
jmu, Ze se tu ¢lovék setkava s trochu jinym typem ¢inoherniho divadla, nez
na jaky si zvykl u nas. Jedna se o divadlo, ve kterém vladne predevsim herecké
umeéni. Mluvim zamérné o hereckém umeni, a nikoli jen o herectvi, protoZe na
tom, co jsem mél moznost vdaném terminu vidét, bylo ziejmé, ze lidé na jevisti
skute¢né uméji néco, co 1ze hmatatelné dolozit a spolu s nimi zazit. Dalo by se
také rict, Ze se jedna o vysostné herecké divadlo, ale nikoli o divadlo herecké ex-
hibice. O herecké divadlo vedené a tvarované rezisérem. V pripadé parizskych
inscenaci, o kterych bude fe¢, dokonce reziséry, kteri byli nebo dosud jsou herci.
V prvni casti své zpravy o jarni cesté do PariZe a Berlina se zamérim na tii pariz-
ské inscenace, které tento dojem vice ¢i méné potvrzuji.

0 lasce poprvé: Saténovy strevicek

4. brezna 2009 uvedlo parizské Théatre de I’Odéon obnovenou premiéru in-
scenace hry Paula Claudela Saténovy stirevicek. Tato inscenace vznikla v roce
2003 pod vedenim reziséra, dramatika a herce Oliviera Py pro orleanské Centre
dramatique national, tedy Orléans-Loiret-Centre, jehoz byl tehdy séfem. Poté,
co se Olivier Py stal v roce 2007 feditelem Théatre de I’'Odéon, znovu Saténovy
strrevicek nastudoval v pavodnim obsazeni pro Pariz. Jednim z problému hry je
jeji délka, ktera mnohonasobné presahuje délku bézného celovecerniho pred-
staveni, coz je diivod, proc se tato hra i ve Francii uvadi tak zridka. Olivier Py
nastudoval stejné jako pred 6 lety hru celou. Doba c¢istého hrani trva pres devét
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Paul Claudel: Saténovy strevicek. Théatre de ’'Odéon
PaFiz 2009. Rezie Olivier Py

A Jeanne Balibar (Dofa Prouhéze) a Milloud Khétib
(Don Camillo)

» Philippe Girard (Don Rodrigo)

a pul hodiny, s prestavkami v divadle stravite celkem jedenact hodin. Letosni
série nabizela dva mozné zputsoby navstévy: béhem biezna 2009 jste méli moz-
nost bud zajit na prvni (v Gtery), nebo na druhou (ve ¢tvrtek) cast oddélené, pii-
padné jste méli moznost stravit celé sobotni ¢i nedé€lni odpoledne a noc v divadle
azhlédnout dilo najednou. Zakouseni Saténového stievicku v celku predstavovalo
samoziejmé nevsedni zazitek vzhledem k délce i pro divadelni spolupobyvani
s francouzskym publikem, které si ten pilden traveny v divadle skutec¢né uzi-
valo: svéd¢il o tom i improvizovany ‘piknik’ skupinek divakt ve foyeru béhem
hodinové prestavky na veceri, sestavajici z doma vyrobenych a prinesenych
pokrmau. O tuspéchu takového zdanlivé riskantniho podniku svédc¢il nadseny za-
vérecny potlesk (nékolik minut po palnoci!), samoziejmeé vyprodana predstaveni
a také primy pienos inscenace v internetovém vysilani televize arte.tv, na jehoz
zaznam se lze podivat na adrese: www.arte.tv/soulierdesatin.

Chvala dostatku casu (s odbockou do prazského Divadla v Dlouhé)

Claudelovo svétové dilo o svété predvadi pribéh o (ne)naplnéné lasce Doni
Prouheze (Jeanne Balibar) a Dona Rodriga (Philippe Girard), kteri se celou hru
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Paul Claudel: Saténovy strevicek. Théatre de I’'Odéon 2009

A Zavér Tretiho dne: scéna Pierre-André Weitz, svétla Olivier Py

» Ctvrty den: technikdFi pFipravuji Scénu na lodi. Uprostied Michel Fau (Hereéka)
a Philippe Girard

hledaji vlastné proto, aby se nakonec navzdy rozloucili, aby pochopenim nemoz-
nosti spolubyti dosli hlubsiho poznani a prijali sluzbu, ktera presahuje jejich
osobni cile.

Prozitek ¢asu zde hraje nemalou roli. Claudela jisté inspirovalo stredovéké
a asijské divadlo, kde mnohahodinova, dokonce nékolikadenni predstaveni ne-
byla ¢i jesté dodnes nejsou vyjimkou. Jako by se nékteré pribéhy zkratka nedaly
sdélit bez jejich pociténi v ¢ase, ktery presahuje béznou piedstavu o délce diva-
delniho predstaveni. Je sympatické, ze se takovéto uvazovani, byt ve skromnéjsi
mire, objevuje i u nas.

Na zacatku letosni sezony méla v Divadle v Dlouhé premiéru inscenace
Vejir s broskvovymi kvéty. Jde o adaptaci ¢inské hry z konce 17. stoleti, ktera se
v ptvodni verzi hrala tii dny. Divadlo v Dlouhé ji odehraje za ‘pouhé’ tfi hodiny,
coz je ovsem (bohuzel) pro ceského divaka doba hranicici s Gnosnosti. I vtomto
pripadé hraje doba stravena v divadle dulezitou roli. Véjir s broskvovymi kvéty se
sklada z mnoha epizodnich pribéht, které se nabaluji na podobny milostny p¥i-
béh mladého vzdélance jménem Chou (Miloslav Konig) a nankingské nevéstky
Siang (Helena Dvorakova). Okolnosti odlouci od sebe milence na zacatku hry
amy pak tfi hodiny sledujeme jejich vzajemné hledani. Zavérecné setkani je také
poznanim, Ze pozemska laska neni tim nejdalezitéjsim, ¢im ma ¢lovék naplnit
svij Cas straveny na svété. Hra kon¢i tim, Ze oba milenci vstupuji do klastera, aby
zasveétili svaj zivot vécem, které presahuji jejich pozemské pobyvani. Tento nena-
daly obrat, motivovany setkanim s mnichem v horach, bychom ale tézko mohli
brat vazné, kdybychom nezazili alespon cast strasti, které oba milenci museli
zazit, aby se opét potkali. Celou dobu o¢ekavame, Ze se k sobé opét navrati, a ¢cim
delsi dobu pozorujeme, jak je epizodni déje od sebe vzdaluji, tim vice si jejich
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setkani prejeme. V okamziku, kdy dojdou k poznani, zZe nechtéji marnit sviij cas
pozemskou laskou, vime ¢i 1épe Feceno citime, co pro tuto lasku obétovali, a Ze
se tedy rozhoduji s védomim této obéti a Ze jejich rozhodnuti neni jen (dalsi)
rozmar. A protoze se naprosto nejedna o psychologické, ale o vysostné znakové
divadlo, neni jiné cesty, jak tento okamzik obhajit, nez zazit spolu s postavami
opravdu vse.

Stejné tak funguje cas v pripadé Saténového strevicku, kde délka predsta-
veni neni ani v nejmensim projevem autorovy pychy, ale zakladnim zptsobem
sdileni piibéhu s divaky.

Odéon jako ansambloveé divadio?

Saténovy stirevicek se nejenom u nas, ale také ve Francii uvadi velice zridka,
francouzské inscenace bychom spocitali doslova na prstech jedné ruky. Jeho
prvni uvedeni (teprve 19 let po jeho dokonceni!) béhem 2. svétové valky v Comé-
die-Francaise v rezii Jean-Louise Barraulta bylo zkraceno na pouhych pét hodin
(vyrazné redukci podrobili inscenatori posledni den a chybéjici ¢asti nahrazo-
vala v nutnych pripadech postava Hlasatele). Uvedeni celého textu se Saténovy
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Paul Claudel: Saténovy strevicek.
Théatre de ’'Odéon 2009. Michel Fau

strrevicek dockal poprvé az v roce 1980, opét v rezii Jean-Louise Barraulta v pariz-
ském Théatre d’Orsay, a poté uz jen dvakrat: v roce 1987 v rezii Antoina Viteze na
Avignonském festivalu a pravé v nastudovani Oliviera Py v roce 2003 v Centre
dramatique national Orléans-Loiret-Centre, které bylo pohostinsky uvadéno
také v parizském Théatre de la Ville a Théatre National de Strasbourg a které bylo
letos v bfeznu znovu uvedeno jako predstaveni Théatre de ’Odéon.

Olivieru Py se podarilo az na jedinou vyjimku uvést svou claudelovskou
inscenaci ve stejném obsazeni jako pred Sesti lety v Orléansu. Coz se zda na prvni
pohled nemozné, ale vysvétlitelné tim, ze Olivier Py si kromé svého inscenac-
niho tymu udrzuje také staly okruh spolupracovnika. A vypada to, ze Théatre
de ’Odéon pod vedenim Oliviera Py vedle svého poslani fungovat jako evropska
scéna, jako divadelni centrum umoznujici hostovani evropskych divadel! a sou-
casné misto koprodukei a mezinarodnich divadelnich projekti, si udrzuje ne-li
soubor, tak alespon okruh herecek a herct, se kterymi Py pracuje uz od doby
svého ptisobeni v Orléansu:? pracuje tak vlastné na bazi souborového divadla,
prestoze vsechna odeonska predstaveni Oliviera Py byla zatim az na jediné re-
prizami orleanskych inscenaci (Saténovy strevicek, Faustovo nocturno, Magické
komedie® a dramatizace pohadek bratfi Grimmu). Ptivodni produkci piimo pro

1 V letosni sezoné tu hostuje napt. Ostermeieriv John Gabriel Borkman, Braunschweigiiv Tartuffe nebo Nekrosusiv
Faust.

2 Centre dramatique national Orléans-Loiret-Centre.

3 lllusions comiques, prepis Corneilovy hry Lillusion comique, u nds zndmé jako Magickd komedie.
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Théatre de I’Odéon se stal rezisériv vlastni prepis Aischylovy Oresteie. Ve vSech
téchto inscenacich se stale objevuji jeho herci, z nichz nékteri (napf. predstavitel
Dona Rodriga Philippe Girard, predstavitel Hlasatele, Herecky a dalsich postav
Michel Fau a predstavitelka Doni Isabely a Luny Elisabeth Mazev) spolupracuji
s Olivierem Py od roku 1992.

Fascinace uménim

Pravé Michel Fau, se kterym tedy Olivier Py pracuje uz sedmnact let, odvedl je-
den z nejzajimavéjsich vykonu inscenace, a to v roli Herecky. Tato postava, psana
jako zenska role, dostane za kol od Spanélského krale presvédcit Dona Rodriga,
aby ziskal anglicky trin. Epizodni vystup, resp. dvé epizodni scény, se v podani
Michela Fau stavaji virtu6zni ukazkou hereckého umeéni a bezesporu patii k vr-
cholim inscenace. Nejde jen o to, jak moc je jeho hra ‘uvéritelnd’, ale také o to,
jakymi konkrétnimi prostiedky herec postavu vytvari. Vtomto pripadé dokonce
postavu opac¢ného pohlavi: Rozhodné se nejedna o karikaturu ¢i muzsky zzen-
§tilé chovani. Chce se Tici, Ze se tu pied zraky vsech divakd odehralo skutecné
zpritomnéni zeny: Michel Fau se do zenské postavy pretélesnil prostiednictvim
hlasové intonace, drzeni téla a skrze gesta. Pfritom bezpec¢né a celou dobu vime,
Ze se jedna o herce-muze, ale to, co pocitujeme, je zazitek z zenského téla.

Dostavame se tak k otazce, co lze v herectvi nazyvat umeénim. V pripadé
opery ¢i muzikalového herectvi 1ze uméni hercii/zpévaka snadno a s urcitosti
pojmenovat. V ¢inohernim divadle jako bychom se o uméni ve smyslu ‘umét’
vzhledem k tomu, jak nesnadné je to urcit, mluvit zdrahali. Na prikladu Saténo-
vého stievicku se o to 1ze aspon pokusit. Neslo totiz o ojedinély priklad. Vlastné
kazdy herec a kazda herecka v predstaveni dokazal/a publikum nécim fasci-
novat. Napriklad Jeanne Balibar, predstavitelka Doni Prouheze, ktera mistrné
ovlada svij hlas a zameérné stiida hlasové polohy: ve snovém dialogu s Andélem
Straznym (opét Michel Fau) se utika do vysokych poloh a my mame pocit, ze
na jevisti jedna bezbranna a zmatena holcicka, zatimco v okamziku smifeni
se smrti ziskava jeji hlas vyraznou barvu, je hluboky a pevny. Ale nejen to. I sa-
motné prechody v hlasovém rejstriku (pisSu stale o mluvnim projevu, nikoli
o zpévu!) jsou fascinujici. Jako by Jeanne Balibar vkladala mezi radky své reci
kratké arie a umoznovala nam zazitek z nich samotnych: mame co délat s doko-
nale uvolnénym uzivanim a oteviranim hlasu.

A soucasné je ziejmé, Ze tyto dispozice patii k zakladnimu vybaveni téchto
hercti a herecek, ze neprichazeji na jevisté, aby predvadéli své herecké umeéni,
aby exhibovali.

Souborova citlivost

Podobnou virtuozitu jsme mohli sledovat také pri predstaveni Les Ephemé-
res souboru Théatre du Soleil, ktery od roku 1965 vede Arianne MnouchKkine.
Rovnéz nékolikahodinové predstaveni bylo mj. zaloZzeno na dokonalé souhte
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a presnosti celého souboru. Tato presnost zac¢inala uz v naroku na dokonalé pre-
suny hracich ploch, jejichz témér neustaly otacivy pohyb na misté ¢i horizontalni
pohyb po scéné tvoril zaklad predstaveni. Aby se dynamicky princip nestal pre-
kazkou hereckym situacim, bylo tfeba vysoké miry citlivosti téch, kteii plosiny
ovladali (tzn. ostatni ¢lenové souboru, ktefi v danych scénach nevystupovali).
Takové citlivosti nelze dosahnout bez soustavné souborové prace.

Nikoli v tak koncentrované mire, ale prresto bylo mozné sledovat podobnou
citlivost celého souboru i v pripadu Saténového stievicku. Zatimco hlavni tihu
predstaveni nesou predstavitelé Dona Rodriga a Doni Prouheze, vystupuje tu dal-
§ich zhruba Sedesat vice méné epizodnich postav, které obstarava dvacitka hercu.
Absolutni koncentrace vSech protagonistt, a to i ve sborovych scénach, svédci
o jistém druhu souborové prace. Citlivost k celku je ziejma i v praci technik,
kteri premistuji veskerou dekoraci. Jelikoz se vlastné jedna o jednu velikou ba-
sen, je treba, aby jednotlivé scény na sebe navazovaly tak, Ze se nepierusi celkovy
rytmus. Bylo tedy nutné, aby technika prichazela na jevisté uz béhem koncici
scény a nasledujici scéna cCasto zacinala jesté pred dokoncenim prestavby. Presto
veskera prace technikara se scénografickymi prvky probihala v absolutnim sou-
stredéni, takze nedochazelo ani v nejmensim k naruseni dialogu.

Dva zpiisoby herectvi

Je velmi tézké zaradit Claudeltiv opus do jednoho stylu nebo zanru. Autor kom-
ponuje svou hru inspirovany rtiznorodymi podobami a zptisoby divadla. Silna je
tu inspirace asijskym, resp. japonskym divadlem no, stejné tak je tu citit tradice
stredovékého divadla, jak jeho mystérii, tak lidovych frasek, a nerusené zde také
funguje odkaz na antické drama a jeho evropské klasicistni pokracovatele i na
spektakularni barokni divadlo. Vedle postavy Hlasatele lidového stiredovékého
divadla tu existuji postavy komedie dell’arte a tragicti hrdinové.

Nejinak je tomu v herectvi. Jsme tu svédky setkani dvou hlavnich zptisobt
herectvi, které nerusené ptisobi vedle sebe a doplnuji se. Na jedné strané herec-
tvi rétorické, které zde prezentuji protagonisté hlavnich postav Jeanne Balibar
(Dona Prouheze), Philippe Girard (Don Rodrigo) a Miloud Khétib (Don Camillo),
kteri dokonale vladnou svym hlasem. Vedle nich pak mistrné zastupuji proud
Saskovského, komedialniho ¢ilidového divadla, které svij pavod tdhne od mimu
a satyrskych her, nejen predstavitelé postav primo odkazujicich ke komedii
dell’arte (vystup rybdii na zaéatku Cvrtého dne nebo vystupy Dona Baltazara),
ale predevsim Michel Fau a jeho virtuézni ztvarnéni postavy Herecky.

Tvarovani prostoru

Stejné jako s tvarovanym herectvim setkavame se s tvarovanym prostorem. Scé-
nografie Pierre-Andrého Weitze predvadi pribéh zptusobem sobé vlastnim. Fun-
guje jako skladacka, ktera zprvu vypada jako shluk nahodilych prvku, které se
v pravy cas uspoiadaji do smysluplného celku.
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Odon von Horvdth: Kazimir a Karolina. Thééatre de la Ville Pa¥iz 2009. Rezie Emmanuel
Demarcy-Mota

Cela inscenace zacina dosti ‘nevypravné’: Pod obrovskym kamennym zla-
tym portalem Théatre de I’Odéon vidime jesté jeden mensi, sestaveny ze Zeleza
a drevénych desek. Vidime ¢erny rub kulisy a zebriky po stranach, na jeden
vyleze Hlasatel se svym vstupnim slovem, na druhy pak Otec jezuita, bratr Dona
Rodriga, ktery se, pripoutany na lodi, modli za bratrovu spasu. Podobné isporné,
jakoby pomoci toho, co je na jevisti zrovna k dispozici, ¢i drobnou upravou toho,
co zbyva z predchozi scény, jsou FeSeny prvni situace. Teprve s narudstajicim
casem se scénografie nasobi. Samotna hra nezapie svou inspiraci v baroknim
divadle, v jeho dtrazu na podivanou. Ale o této spektakularnosti na zacatku
inscenace nemuze byt ani fec. VSe se drzi az prisné chudého naznaku.

Postupné se scéna zac¢ne davat do pohybu. Oto¢enim portalu v prostoru
se zjevi jednak hloubka jevisté, jednak zlata podlaha. Portal, ktery se otaci k di-
vakim licem, kdyzZ se dostavame na dvir Spanélského krale, je pokryty zlatymi
reflexivnimi deskami. Motiv portalu se za¢ne postupné nasobit - objevuji se jeho
tri zmensené varianty. Podobné se nasobi i schematizované zlaté priceli barok-
niho kostela, které se poprvé objevuje ve Tietim dni ve scéné, ktera se odehrava
v Praze v kostele sv. Mikulase na Malostranském namésti. Toto priceli se béhem
Tretiho dne také ¢tyrikrat znasobi a rizné prostorové kombinace téchto pruaceli
nefunguji jen jako kostely, ale také jako pristav, lod nebo dim. Tyto dva zakladni
prvky - portaly a kostelni pruaceli - pak maji svij vrchol na zlatém fezu hry
v zavéru Tretiho dne, kdy se jedinkrat a naposledy setkaji Donia Prouheze a Don
Rodrigo. Rozvrstvené portaly od nejvétsiho k nejmensimu uprostired scény svira
po stranach vzdy dvojice kostelnich priceli. Reflexni zlaté desky cely prostor ne-
jen opticky zvétsuji, ale vyrazné prosvécuji. Nejsmutnéjsi okamzik hry se stava
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okamzikem nejsvétlejsim, nejprozarenéjsim. Navic inscenatori tohoto efektu do-
sahuji zcela necekané, protoze vsechny prvky jsou na koleckach a jejich rubové
strany jsou cerné. Dokonale synchronizovanou spolupraci techniky se tento zla-
tem prozareny prostor objevi jakoby z ni¢eho nic. Zakladnich prvka inscenace
je pravé dvakrat ¢tyri a to neni zcela nahodné, nebot ¢islo ¢tyri je biblickym ¢is-
lem dokonalosti, dokoncenosti a stability: ¢tyri jsou evangelia, archandélé, reky
v raji, dvakrat ¢tyri, tedy osm je ¢islo znovuzrozeni a obnovy: kititelnice s vodou,
jez zbavuje novorozence hiichu, byva osmiboka, v ‘kazani na hore’ uvedl Jezis
osmero blahoslavenstvi. Scénografie tu nasleduje symbolické ladéni Claudelovy
hry a samotné autorovo zakotveni v katolickém vidéni svéta.

Samotny postup ‘na koleckach’, ktery umoznuje rychlé promény, pak sou-
visi s vinimanim Saténového stievicku jako dila o svété, jako dila, které se ode-
hrava ve vsech koutech svéta: kromé Australie navstivime vSechny kontinenty,
hra se odehrava ve vsech sférach na sousi, na i v mori a v nebi. Toto vécné puto-
vani je vtéleno do dynamické promeénlivosti celé scénografie, ktera jakoby ustrne
na konci Tretiho dne ve zminéném okamziku setkani Doni Prouheéze a Dona Ro-
driga, aby se pak opét zacala pretvaret, ménit a rozplyvat béhem Dne ¢tvrtého.

0 lasce podruhé: Kazimir a Karolina

Théatre de la Ville stoji v samotném jadru PariZe na Place du Chatelet, nedaleko
Louvru a Comédie-Francaise, a patri spolecné s budovou Théatre du Chatelet,
ktera stoji na druhé strané nameésti, k realizovanym plantm Hausmannovy pre-
stavby Parize v 60. letech 19. stoleti. Historie divadla ve 20. stoleti je spojena pie-
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<« P Idiot (volné podle F. M. Dostojevského).
Théatre National de Chaillot Pafiz 2009. Rezie
Vincent Macaigne

devsim s osobnosti Sary Bernhardtové, jejiz jméno také divadlo dlouhou dobu
nosilo. Dnes se divadlo zaméruje kromé ¢inoherniho divadla hlavné na svétovy
moderni tanec a hudbu. Soucasny §éf divadla, Emmanuel Demarcy-Mota, herec
a dramaturg, se zde poprvé uvedl také jako rezisér, a to inscenaci hry Kazimir
a Karolina od Odéna von Horvatha.

Pribéh lasky Kazimira, ktery prijde o praci ridice, a Karoliny, ktera pra-
cuje jako pisarka ve firmé, se odehrava na pozadi mnichovského Octoberfestu,
znamého dodnes hlavné jako Bierfest. Tento mnichovsky fenomén se stal pro
Emmanuela Demarcy-Motu klicem k celé inscenaci. Pfedvadi nam nestastny
pribéh dvou milenci, ktetri se nedokazou dohodnout, a proto se rozchazeji,
a misto aby se pokouseli hledat cestu jeden k druhému, voli rad€éji zabavu, ktera
na né dorazi ze vSech stran, a ¢im vice se bavi, tim vice se od sebe vzdaluji. Je
tu ale navic i parta jejich znamych, kte¥i prisli, aby se hlavné bavili. Emmanuel
Demarcy-Mota sahl po tomto titulu i kvuli dalsi spojitosti se souc¢asnosti: Hor-
vath hru napsal v roce 1929, v dobé hluboké hospodaiské krize, ke které byla ta
soucasna mnohokrat prirovnana. Pravé vztah mladych lidi a (souc¢asné) hospo-
darské krize Demarcy-Motu zajima.

Budoucnost nejmladsich generaci vidi Emmanuel Demarcy-Mota znacné
pesimisticky. Ukazuje totiz mladez jako motor celé zabavy, jako divoké spolecen-
stvi lidi touzicich po absolutni svobodé a nespoutanosti, ktera hranici s omezo-
vani svobody téch, ktefi se bavit nechtéji. Prekvapivé vedouci tlohu zde hraji
divky, které se nejprve nechavaji svadét od nadrzenych kluku, ale pak s nimi
dokazou zatocit s necekanou zvitreci krutosti. Je to spole¢nost, kde preziji jen ti
nejvytrvalejsi, ktefi dnem i noci vydrzi pit, zpivat a tancovat.

Pri pohledu na strukturu Horvathova textu je napadny rychly sled jednot-
livych scén. Jako by §lo o zaznam ttrzkd nékolika rozhovora bézicich soucasné.
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Idiot. Théatre National de Chaillot 2009

Dialogy se prekryvaji, prerusuji se, narazi do sebe, misi se. Samozrejmé je tu
i celek, ktery nepiisobi zmatec¢né, ale jako partitura slozena z mnoha parta pro
ruzné nastroje. Jako skladbu ostatné koncipuje svou inscenaci také Emmanuel
Demarcy-Mota. Veskeré déni se odehrava opravdu v jakémsi lunaparku, ktery
tvori vlevo v pozadi velika tribuna pro divaky, vpravo stfelnice a pivnice, biograf,
obrovské skluzavky atd.

Pravé na tribuné zacina cela hra, kdyz navstévnici obdivuji Zeppelinovu
vzducholod, ktera pravé proléta nad jejich hlavami. Horvathovy vykriky na-
vstévnikl koncipuje Emmanuel Demarcy-Mota jako podivné oslavny voice-band,
ktery strnulé postavy strojové pronaseji s pohledy vzhtru. Za nimi, na ochozu
tribuny, tusime podivné tyce s nécim, co vypada jako ostnaty drat. Maze to byt
odkaz na nedavno skonc¢enou svétovou valku stejné tak jako predzvést koncent-
racnich taboru té nasledujici. Soucasné to vyvolava stisnujici pocit, Ze jsme sice
v jakémsi ‘parku oddechu a zabavy’, odkud ale neni Gniku, kde se zabava stava
krutou povinnosti.

Emmanuel Demarcy-Mota udrzuje na scéné neustaly pohyb, ktery se zrych-
luje, ¢im vice se blizime ke konci, vlastné ke katastrofé. Zatimco dole probiha ob-
rovska pitka, kde Kazimir zapiji vztek nad tim, ze ztratil praci a pravdépodobné
ze ztraci i Karolinu, Karolina se ‘opiji’ divokou jizdou na horské draze - stoji na
ochozu tribuny zady k divaktim a diva se na obrovské projekc¢ni platno, na kte-
rém je zachycena jizda po draze z pohledu jedouciho. Filmova projekce nejenze
prekvapiveé zpritomnuje zazitek z jizdy (pres cely zadni horizont promitany
zaznam pusobi opravdu sugestivné, diky lehce zrychlenému promitani se ostie
promeénuje struktura obrazu), ale dava jasné najevo, jak nekonecné jsou si oba
byvali milenci vzdaleni jen nékolik metra od sebe.

Herectvi jako uméni: Z pafiZzskych a berlinskych scén 1 disk 28



Dynamicky zazitek buduje Demarcy-Mota i primo na jevisti. Pro scénu,
kterou Horvath umistuje k toboganu, Demarcy-Mota nechava na jevisté privézt
dvé veliké détské skluzavky, po kterych divoce jezdi (po zadku, po zadech a po
brise) Zenska cast spolec¢nosti. A jde praveé o tento zazitek z jizdy, o tu nespouta-
nou volnost udélat cokoli a jakkoli, zrovna kdyz se mi zachce. Paradoxné prave
v tom okamziku se na jevisti objevuji dva ,,mlsni kocouri“ Rauch a Speer, vysoce
postaveni zaméstnanci prosperujici firmy, kteti oplzle komentuji déni na sklu-
zavce a pritom si vybiraji, koho by svedli. Divky na skluzavce se tak nedobrovolné
stavaji vystavovanym zbozim. Také Karolina se da nakonec Rauchem svést, pro-
toZe by ji to mohlo pomoci k lepsi praci.

Hra konci podivnou pachuti ‘ni¢eho’. Karolina odchazi s podivnym zkra-
chovalcem Schiirzingerem, ktery se po zabavé potlouka a hleda ,.k sobé clovéka“,
a Kazimir odchazi s Ernou, pritelkyni svého kamarada Franze, kterého zatkla
policie pro vytrznosti, jichz se Kazimir také tcastnil. Hra kon¢i replikami Erny
a Kazimira: ,,Poslys, Erno... - No? - Nic.“ Stejné ‘prazdny’ je zavér Demarcy-Mo-
tovy inscenace. Kolobéh zabavy, nespoutanosti a nekone¢nych moznosti se za-
stavil a zbyva jen prazdné ticho.

I v tomto pripadé l1ze mluvit o jistém druhu hereckého umeéni. Cela insce-
nace pripomina jednu velikou choreografii, kde se situace dynamicky prolinaji
a tvori mnohavrstevnou strukturu. Presto vSak naroky na presnost neumensuji
autenticitu a organi¢nost hereckych projevi, a to jak hlavnich predstaviteltt Ka-
zimira, Karoliny a Schiirzingera, tak pocetné skupiny navstévnika lunaparku.

0 lasce potreti: Nastasja Filipovna a jeji napadnici

Zcela odlisné pusobila inscenace v Théatre National de Chaillot, divadle, které
se nachazi v Palais de Chaillot naproti Eiffelové vézi na druhém biehu Seiny.
Bizarni modernisticko-neoklasicistni budova z konce 30. let, postavena pro po-
treby Svétové vystavy 1937, nahradila Palais du Trocadéro, zbudovany pro Svéto-
vou vystavu z roku 1900 v duchu orientalni architektury. Pod centralni terasou,
odkud je vyhled na Eiffelovu véz, se nachazi pravé Théatre National de Chaillot.
Divadlo je opét spojené s vyznamnymi jmény, tentokrat Jeana Vilara a Antoina
Viteze. Po jisté dobé chatrani praveé toto divadlo vraci mistu pravidelny zivot.
Podobneé jako v Théatre de la Ville se tu vénuji kromé ¢inohry také modernimu
tanci. Podle rozhodnuti ministerstva kultury ma vsak Théatre de la Ville za tikol
sledovat mezinarodni taneéni scénu, zatimco Théatre National de Chaillot sle-
duje ‘pouze’ francouzsky soucasny tanec.

Na jare divadlo uvedlo premiéru ¢inoherni inscenace L’Idiot, volného pie-
pisu romanu F. M. Dostojevského. Reziséru Vincentu Macaignovi, ktery je sou-
casné autorem dramatizace i predstavitelem jedné z hlavnich postav, neslo jen
o dalsi divadelni zpracovani tohoto romanu, ale predevsim o vyjadreni pocitu
hnusu nad soucasnou presycenou spolecnosti. VSechny postavy a veskeré déni
se koncentruje na vztah ¢tyr napadniki k Nastasje Filipovné a cely d€j se vlastné
odehrava u ni doma. Jako by vSichni, ktefi se o Nastasju Filipovnu uchazeji, se
k ni uchylovali z pocitu absolutni nudy, jako by je na svété uz nic netésilo, protoze
vseho maji prebytek, a proto u ni hledali spasu a jsou schopni pro ni obétovat vse.
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Ani Nastasja Filipovna je ovSem nemuZe zachranit, protoZe trpi stejnym pocitem
nespokojenosti. Roztaci se tak nekoneény kolotoc vzajemné msty za tento pocit.
Vincent Macaigne pracuje s vyraznymi scénografickymi ¢i 1épe Feceno fyzic-
ko-scénografickymi prvky. Zjednodusené se da rict, ze postavy prochazeji neusta-
lou fyzickou destrukci a devastaci. V navalech vzteku a zoufalstvi po sobé nejen
predméty hazeji, ale rozbijeji je o sebe, polévaji se barvou, zapaluji se, nechavaji
se zkrapét vodou i krvi, po pas se brodi a posléze topi v zaplavé pény vyrobené
vecirkovym pénostrojem. Devastace dosahuje groteskniho vrcholu v postave
Hyppolita, ktery se celou dobu (a vZdy netuspésné) pokousi o sebevrazdu. Prvni
polovina vrcholi jeho zbésilym nabihanim do stén pokoje, na kterych zanechava
obrovské cakance krve: veskeré pokusy o vysvobozeni z té nudy a beznadéje po-
moci sebevrazdy ho jen ispésné mrzaci, takze kon¢i na invalidnim voziku.

Tato - skutec¢né - permanentni devastace, kterou béhem tii a ptl hodiny tr-
vajiciho predstaveni zazivame spolu s herci, odpovida devastaci dusevni, kterou
postavy prodélavaji ve snaze najit svou ztracenou dustojnost. Jako by totiz ani
neslo o to, kdo Nastasju Filipovnu ziska, ale o to, kdo bude opét uznan ¢lovékem,
kdo bude moci dustojné a normalné zit. Zmatené usili kon¢i samoziejmé na
jedné strané vrazdou Nastasji Filipovny, ktera takové prani nemuze zadnému
z napadnikt splnit, na druhé strané naprostym fyzickym (i dusevnim) vycerpa-
nim vSech zdicastnénych vcéetné divaku.

Adaptace, jak je zfejmé, se nestrefuje jen do ruské spolecnosti 19. stoleti, ale
usty postav velmi ostie i do soucasnosti a do dnesni francouzské spolec¢nosti, pre-
devsim do vztahu k jeji (ne zcela oteviené resené) kolonialni historii a soucasné
imigrantské a svétové politice. Nevybirava kritika vzbuzovala samoziejmeé velmi
zivé reakce publika, od halasného povzbuzovani az po demonstrativni odchody
za sprostého nadavani a bouchani dveirmi. Takové reakce ale ic¢inkujici na scéné
nijak nerusily, ba naopak: herci se poustéli do zivého dialogu s nespokojenymi
divaky pres celé hledisté.

Vincent Macaigne se pokousi o jakysi maximalni fyzicky zazitek. Tii a pul
hodiny nechava herce (a také sam sebe jako predstavitele Rogozina) podstupovat
neuveéritelné martyrium. Chvilemi mate pocit, Ze jste se ocitli na jakési scéno-
grafické dilné, béhem které se testuje, jaké vsechny fyzické prvky unese jedno
predstaveni a jeho aktéri. V tomto pripadé nelze sice mluvit o plnohodnotném
hereckém uméni, protoze dramatické situace se tu spise nez mezi postavami
uskutecnuji mezi predmétem a clovékem. To, co je nesnesitelné, 1ze opravdu
nahmatat, skutec¢né to boli, pali, boda a tizi. Psychologické se tu pretvari témeér
beze zbytku do fyzického. Nejinak je to napriklad s hlasovym projevem, ktery
se stava usi drasajicim kirikem neustavajicim po celou dobu predstaveni. Podi-
vuhodné je ale prinejmensim stoprocentni zapaleni pro véc vSech aktéru. Ve
sledu prekazek, nastrah a katastrof 1ze z herci a herecek citit naprosté uvolnéni
a odhodlani udélat pro maximalni vyznéni predstaveni cokoli, byt to za¢ina hra-
nicit z jejich zdravim. Setkavame se tu s jistym druhem hereckého osvobozenti,
Volksbiihne. Pies mnohé otazniky k celé inscenaci i v tomto pripadé je pro co
herce a herecky obdivovat.

Herectvi jako uméni: Z pariZskych a berlinskych scén 1 disk 28



Kultura jangCouskych
rezidencnich zahra

Chang-¢ou je proslulé svymi jezery a ho-
rami, Su-cou svymi mestskymi ulicemi a ob-
chody a Jang-cou svymi zahradami.

Cinské zahrady jsou esteticky vytiibena
dila, ktera maji filozofickou napln vypo-
vidajici o vztahu Cinant ke svétu i k Zi-
votu. Zahradnicky umeélecky kod je zalo-
Zen na stejnych principech jako ¢inska
krajinomalba, kaligrafie a poezie.

Proto byvaji zahrady nazyvany ‘bas-
némi beze slov’ a jejich prostor je prirov-
navan k svitku papiru, na ktery se ‘ma-
luje’ vodou, kameny a rostlinami, coz jsou
spole¢né se zahradnimi stavbami hlavni
slozky jejich kompozice. Smyslem kaz-
dého takového dila je postihnout neko-
necno konec¢nymi prostiedky.

Tyto zahrady, predevsim zahrady re-
ziden¢ni, maji v uré¢itém smyslu mnoho
spolec¢ného s divadlem a zvlasté pak se
scénografickou tvorbou. Jsou ve své pod-
staté peclivé promyslenou scénou pro
Sirokou skalu vjemu, které clovéku po-
skytuje priroda v celé své rozmanitosti,
a které jsou zde ve zkratce prostiednic-
tvim promyslenych postupti promitnuty
do vymezeného prostoru.

Zemeépisné lze c¢inské zahrady rozdé-
lit do tiri hlavnich typt, z nichz kazdy ma
svou lokalni charakteristiku. Jsou to za-
hrady severni, zahrady ‘na jih od Dlouhé
feky’ (Tiang-nan) a zahrady ‘na jih za hor-
skym predélem’ (Ling-nan), to jest zahrady
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v oblasti provincie Kuang-tung a Kuang-si
na jihu. Ponékud zvlastni postaveni ma
vtomto schématu mésto Jang-¢ou, téz pro-
slulé svym zahradnim umeénim, nebot
lezi na délici linii mezi severni a jizni Ci-
nou, kterou je Dlouha feka (Jang-c’). Vjeho
zahradach se proto prolina severni muz-
nost (siung) s jizni eleganci (siou), coz pri-
spiva k prijemné atmosfére této ptivabné
lokality. Zdejsi zahrady byvaji vystizné
prirovnavany k basnim sungského lite-
rata Tiang Kchueje (1155-1221), ktery
,2mohutnymi tahy S$tétce zaznamenaval
nézné city” (Chen Congzhou 1988: 96).

Jangcouské rezidencni zahrady tak
predstavuji vyznamny zanr c¢inské za-
hradni kultury. V soucasné dobé se dila,
ktera témeér zazrakem prezila promén-
livé osudy casu, stala obdivovanymi his-
torickymi skvosty.

V minulosti poskytovaly tyto zahrady
kultivovany prostor pro kazdodenni zi-
vot, a to nejen pro chvile ticha vénované
studiu a premysleni, ale i pro setkani
s prateli a pro ruzné spolecenské akti-
vity. Jejich charakteristikou je, jak to vy-
jadril ¢insky znalec, ,,integrace piirodou
a lidskou rukou vytvorené krasy, v niz
se propojuje koncepce umeélecka a rea-
lita zivota s cilem vytvorit na vymeze-
ném prostoru zahrady iluzi nekonec¢ného
prostoru“ (Feng Zhongping 1994: 19).

Jangcouské zahrady se vyvijely v sou-
ladu s historickymi a ekonomickymi



Typickd jangéouska ulicka podél kandlu

okolnostmi probihajicimi v celé této ob-
lasti. Vsamych pocatcich prispély k jejich
vzniku prirodni podminky, predevsim
mirné klima a dostatek vodnich zdroj.
To pritahovalo vzdélance, basniky, ma-
lite i redniky, ktefi touzili odejit po le-
tech statni sluzby do ustrani, ‘do stinu’,
jak tomu rikali, aby mohli zit volné, po-
dle vlastnich predstav. Pozdéji se stala
podnétem k rozkvétu zahradni tvorby
prosperita mistnich obchodniku se soli,
ochotnych investovat velkou cast jméni
do sidel obklopenych elegantnimi zahra-
dami. Prispivalo to ke zvySeni jejich spo-
lecenské prestize, jez byla tradi¢né nizka,
ato bez ohledu na bohatstvi, které se jim
podarilo nashromazdit.

Historie

Podle svédectvi pisemnych pramenu
saha historie jangcouskych zahrad do
roku 447, kdy si mistni okresni velitel
vybudoval u severovychodni ¢asti svého
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palace zahradu s jezirkem, pavilonem,
hudebni terasou a dal$imi zahradnimi
prvky. Za vlady dynastie Suej (589-618)
cisarl Jang-ti ucinil Jang-¢ou svym sidel-
nim méstem a vystavél tu palac s kras-
nymi zahradami. Po padu dynastie z-
stalo misto opusténé a stavby se zménily
v ruiny. Kdyz tchangsky basnik Tchao
Rung (ptisobil kolem roku 820) navstivil
tato mista, popsal ve svych Dvou bdsnich
o paldci suejského cisate Jang-tiho zaslou
slavu téchto kdysi krasnych budov.

To ovSem neznamenalo konec za-
hradnich tradic v Jang-cou. Kromé za-
hrad v urednickych ctvrtich existovala
tehdy ve mésté cela rada dalsich zahrad
patiicich soukromnikam, jak 1ze soudit
z toho, ze soucasti nazvu nékterych z nich
byla rodova jména. Jsou zminény v bas-
nich Jao Cheho (ptisobil kolem roku 831)
a ostatnich, kdo li¢ili své dojmy z tohoto
krasného mésta, jez prilakalo mnoho pro-
slulych navstévniki.

V sungské dobé (10. az 13. stoleti),
kdy ¢insky smysl pro krasu dosahl ne-
byvalé elegance, vznikly v Jang-¢ou
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Most Péti paviloni, Hubené jezero

dalsi soukromé zahrady. Casto byly po-
jmenovany podle nékterého z typt sta-
veb, jako napriklad tching (pavilon), lou
(véz), tchang (hala), které byly jejich ne-
zbytnou soucasti. Zahrady urednikua se
postupné rozsirily i za hranice meésta.
Z nich zvlasté proslula zahrada vyznam-
ného sungského vzdélance Ou-jang Si-
oua (1007-1072) nazvana Hala na ploché
hote (Pching-san tchang), ktera se ucho-
vala do soucasnosti.

Je znamo, Ze v roce 1257 vybudoval pre-
fekt Tia S’-tao na vychod od své tiedni re-
zidence rozlehly park, do néhoz se vcha-
zelo branou. Byly tam pavilony, umélé
kopce, jezero dosti hluboké na to, aby se
na ném dalo jezdit na lod'ce, a dalsi pri-
tazliva mista. Na jare byl park otevieny
obycejnym lidem, aby i oni méli prilezi-
tost tésit se z rozkvetlych stromu a kras-
nych kvétin. To byla zména oproti minu-
losti, kdy verejnost obvykle neméla do
takovych mist pristup.

Zatimco za vlady mongolské dynastie
Jian (1271-1368) nenastaly v jangcous-
kém zahradnim uméni podstatnéjsi
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zmeény, prinesla dynastie Mingt (1368-
1644) vyznamny obrat. Scenerické za-
hrady uvnitf mésta se staly béZnym je-
vem a jsou znama jejich jména jako Hala
vécného jara, Zahrada odpocinku, Mald
vychodni zahrada a jiné. Tyto nevelké za-
hrady se skladaly z jednotlivych na sebe
navazujicich scenerii s kameny predsta-
vujicimi hory, se skalkami, jeskynkami,
poticky a jezirky, s fléorou reprezentujici
jednotliva ro¢ni obdobi. To v§e propojo-
valy vinouci se stezky, mustky a kryté
ochozy, takze celek vytvarel stejny do-
jem jako krajina na horizontalnim svit-
kovém obrazu.

Kompozice téchto zahradnich dél byla
vysledkem dlouhych uvah jejich maji-
teld - amatéri i zahradnika-profesionaldq,
s nimiZ spolupracovali. Ceng Jiian-siin,
autor Osobnich zdpiskit o Zahradé zrcad-
leni (Jing-jiian c¢’-ti), napsal: ,,Poté, co jsem
ziskal svij pozemek pred sedmi ¢i osmi
lety, a poté, co jsem stravil tuto dobu shro-
mazdovanim materialu na jeji stavbu,
zacala ma zahrada nyni, kdyz je vSe pri-
praveno a ja mam hotovou koncepci
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v mysli, v pradbéhu uplynulych Sesti mé-
sicli zhruba nabyvat své podoby* (Zheng
Yuanxun 2004: 9-10).

Esteticka vychodiska

Umeéni dat vymezenému prostoru zahrady
dimenzi nekoneé¢na, coZ vyjadiovali Ci-
nané metaforou ‘svét v ¢ajové konvici’,
bylo plodem filozofickych tvah a tradic-
nich zkusenosti. Vysledkem tohoto pecli-
vého promysleni a planovani bylo, Ze ,,ac-
koliv od vstupu do odchodu ze zahrady
ujdete pouze jednu a ptil mile, budete mit
dojem, Ze jste v tomto malém prostoru
uvidéli vSechny slavné scenerie kraje na
jih od Dlouhé treky“ (Ji Cheng 1988: 35).

Ti Ccheng, autor zahradniho manualu
Remeslo zahrad (Jiian Jje), rodak z provin-
cie Tiang-su a prosluly zahradni archi-
tekt mingské dynastie, o jehoz zZivotnich
datech jsou neurcité udaje (vime jen, ze
doba jeho pusobnosti spadala do konce
Sestnactého a zacatku sedmnactého sto-
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leti), popsal svij plan na stavbu zahrady
na vymezeném prostoru pouhych péti
mu, coz je asi polovina hektaru, takto:
,Vybudovat zahradu na tomto misté zna-
mena nejen vytvorit tu ‘Gtesy’, aby se zda-
raznila vyska, ale také vykopat zem, aby
se zduraznila hloubka a vSe bylo v pro-
porcich s vysokymi stromy, rostoucimi
na prilehlém svahu. Podél potoka budou
pavilony a terasy, jejichz obrysy se bu-
dou zrcadlit na hladiné, budou se tu vi-
nout cesty a vznaset kryté galerie, které
nas povedou dale, takze lidé budou mit
pocit, jako by se octli na jiném svété“ (Ji
Cheng 1988: 35).

Sen Fu, spisovatel, vzdélanec a estét
z konce 18. stoleti, poznamenal po na-
vstéve jiz zminéné Haly na ploché hore na
jare roku 1783: ,,Pavilon, terasa, zahradni
zed ¢i kamen symbolizujici horu jsou
rozmistény tak zdarile, Ze nic neni ani
zcela zakryto, ani odkryto a celek ptisobi
na navstévnika harmonickym dojmem.
Néco podobného je schopen vytvorit jen
architekt, jenz je nadan tvircim duchem®
(D. W. Y. Kwok 1997: 52-53).
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<« Skalka symbolizujici hory

» Zrcadleni, vyznamny prvek
cinskych zahrad

Dokonalou realizaci naro¢nych pro-
jekth umoznovala dovednost mistnich
remeslnikuy, specializujicich se na rtizné
obory souvisejici se zahradni tvorbou.
Byli to na slovo vzati mistii prosluli svymi
schopnostmi siroko daleko.

Stavba soukromych zahrad dosahla
v Jang-cou vrcholu v 18. stoleti. Podné-
tem k tomu se staly ‘jizni cesty’ cisara
mandzuské dynastie Cching (1644-1911)
Kchang-siho a Cchien-lunga, ktefi sidlili
v Pekingu a s oblibou navstévovali oblast
Tiang-nan. Byli okouzleni jejimi piirod-
nimi krasami a kultivovany pavab jan-
couskych zahrad na né ucinil tak hlu-
boky dojem, Ze po navratu do Pekingu
vtélovali nékteré z jejich scenerii (fing) do
svych rozlehlych a nakladnych cisaiskych
parku. Z jihu si dokonce privazeli objem-
né kameny z proslulého jezera Tchaj-chu,
které se staly ozdobou jejich parki.

Je ovsem nutné dodat, ze tyto vzne-
Sené navstévy vyznamne ovlivnily i styl
jangcéouskych zahrad, predevsim téch,
které budovali bohati obchodnici se soli.
Byla to ve srovnani s minulosti mnohem
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narocnéjsi a ostentativnéjsi dila se stav-
bami o nékolika podlazich a terasami
podle severniho vzoru. Postradala jed-
noduchost a blizkost k prirodé, jez byla
puvodneé charakteristicka pro vzdélance
(wen-Zen), ktefi nalézali potéseni v ,,dos-
kovych chatrc¢ich s dvorkem s nékolika
stébly bambusu a prostym usporadanim
kament“, jak to vyjadiil Ceng Pan-¢chiao
(1693-1765), malii a basnik, jeden z ‘Osmi
Jjangcouskych excentrikil’.

V poloviné 18. stoleti bylo v Jang-cou
vice zahrad nez v proslulém Su-¢ou. Dé-
lily se podle polohy a dispozice na mést-
ské zahrady a zahrady kolem Hubeného
zapadniho jezera (Sou si chu) rozkladaji-
ciho se v tésné blizkosti mésta. Zahrady
nejen prispivaly ke kouzlu Jang-cou, ale
byly také dilezitou soucasti jeho kultury.
V jejich prijemném prostiedi probihaly
spolecenské udalosti, konala se literarni
setkani, prinichz se na stolcich rozestavé-
nych po zahradé psaly predem priprave-
nymi stétci basné. Nechybélo ani bohaté
pohosténi, hravala tu i hudba. Bohati
kupci byli mecenasi spisovateli a malira,
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kterym poskytovali tGtocisté. Byli také sbé-
rateli vzacnych tiskt a starozitnosti. Ucho-
vavali je vzahradnich domcich a p¥i vhod-
nych prilezitostech je ukazovali svym
hostim. O nékterych zamoznych maji-
telich zahrad je znamo, Ze si vydrzovali
i divadelni a hudebni soubory, jak to po-
psal jeden z proslulych mistnich rodaka
Li Tou ve znamenitém glosari Jangcouské
malované barky (Jang-cou hua fang lu),
ve kterém zachytil zivot mésta a zvyklosti
jeho obyvatel.

Kameny v jangcouskych zahradach

Pro jangcouskou zahradni tradici jsou ty-
pické razné kamenné tutvary a vyvysena
mista, z nichz lze prehlédnout celou za-
hradu s jezirkem jako tustirednim bodem.
Kameny symbolizuji v ¢inském zahrad-
nim uméni horské atesy a pahorky, a jsou
proto dulezitou soucasti jeho kompozice.
Rika se, Ze Jang-Cou je slavné pro své za-
hrady a jeho zahrady jsou slavné pro své
kameny. Kamenici ($-tiang), ktefi se na
tuto praci specializovali, méli vlastni ce-
chy a byli znami svou dovednosti. Spolu-
pracovali s majiteli zahrad a s architekty,
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4 Dlézdéni, detail

» Pchen-tingy
tvarované ve stylu
‘oblaka’

protoze jak ekl jiz zminény Ti Ccheng,
,,Skryty vyznam hor 1ze pochopit jen na za-
kladé dukladného studia[...], a jen tehdy,
stane-li se jejich podstata soucasti vas sa-
mych [...], mize se i napodobenina stat
skutec¢nosti“ (Ji Cheng 1998: 197).
Jangcousky styl prace s kameny je
znamy jako styl severni ¢asti provincie
Tiang-su a 1isi se od jiZzniho stylu typic-
kého pro krajinu v okoli jezera Tchaj-chu.
Narozdil od jiz zminéného mésta Su-Cou,
leziciho blizko jezera s kameny vytvaro-
vanymi vodou do rtiznych podob, nebyly
v blizkosti Jang-¢ou zadné podobné zdroje
této materie nezbytné pro tvorbu zahrad.
Terén byl povétsinou plochy a nebyly tam
ani vdohledu hory. Neni divu, Ze typicky
vzdélanec a milovnik zahradniho uméni
Ceng Jiian-siin poznamenal: ,Protoze
jsem se narodil na sever od Dlouhé reky
anemél jsem moznost vidét ani ‘hrst ka-
menu‘, nespatril jsem jako mlady jiné vy-
soké hory nez ty, které byly namalované
na obrazech” (Zheng Yuanxun 2004: 8).
Kameny se vétsinou dopravovaly do
Jang-cou ze vzdalenych mist v provin-
ciich An-chuej, Tiang-si a jizni Tiang-su
na lodich. Vysledkem bylo, Ze nakonec
byl vétsi vybér kament v Jang-Cou nez
v Su-cou a Chang-Cou.
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Jang-Cou se zvlasté proslavilo svymi
skalkami navrsenymi z mensich kament,
které byly v mistnich zahradach cas-
téjsi nez solitérni vysoké balvany. Pro
tvorbu ‘nepravych hor’ tia-San se pou-
zivaly rizné druhy kament. Nejcastéji
to byly Sedavé tchajchuské kameny, dale
7luté kameny a kameny bilé. Sedobilé
vapencové tchajchuské kameny mély na
svém povrchu otvory a prohlubné vytvo-
fené vétrem a vlnami, coz vzbuzovalo
pocit stability a pohybu zaroven. Sung-
sky malii Mi Fej je obdivoval pro jejich
‘vrascitost’ a jeho soucasnika, basnika
Su §’a zase nadchla jejich ‘osklivost’. Pro-
toZe po nich byla velka poptavka, nebylo
snadné je ziskat a milovnici zahrad byli
ochotni za né zaplatit vysoké castky. Na
rozdil od nich zluté kameny, coz byl druh
piskovce, byly bézné. Ti Ccheng, velky mi-
lovnik a znalec kament, o nich napsal:
,Obyc¢ejni lidé vénuji pozornost jen je-
jich mohutnosti a opomijeji jejich nena-
padnou pritazlivost” (Ji Cheng 1988: 116).
Tyto kameny se zvlasté hodily pro tvorbu
jeskyni. Bilé kameny, ¢insky stian, pocha-
zely z kraje Ning-kuo v povincii An-chue;j.
Byly bilé jako snih, a proto se jim také 1i-
kalo ‘snézné kameny’. Cim byly starsi,
tim byly bélejsi.
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V Jang-Cou se stalo zvykem pouzivat
ruzné kameny v jedné zahradé, jako
tomu bylo pravé v Ke-jiianu (Bambu-
sové zahradé), kde jsou dosud k vidéni
proslulé pahorky ‘ctyf roc¢nich obdobi’,
z nichz kazdy je vytvoreny z jednoho
druhu kament. Velkému obdivu se také
tésily a dosud tési umeélé ‘skalni jeskyné’,
jimiz protéka voda, jako je tomu pravée
v Letnim pahorku v této zahradé.

DalSi charakteristicke rysy
jangcouskych zahrad

Stejné dulezitym prvkem jako kameny je
v jangcouskych zahradach voda. Vnasela
do nich pohyb a pocit svézesti za horkych
letnich dni, kdy bohati majitelé bavili své
hosty v pavilonech umisténych uprostred
jezirka. Ciiané obdivuji vodu pro jeji pii-
zpusobivost a schopnost piijimat tvar
breht, zrcadlit oblohu, stromy i mésic.
Vodni element predstavuji v zahradach
kromeé jezirek i poti¢ky a malé vodopady
se vSemi proménami, jimiz v pribéhu
roku prochazeji. Zahrada Che-jiian je pro-
slula svym ovalnym jezerem s pavilonem
na malém ostrivku uprostied, ktery slou-
zil jako divadelni scéna.

Cinsti zahradnici méli kromé toho
také ve zvyku vytvaret z pisku a stérku
‘suché zahradni scenerie’ tak dovedné,
ze navodili pocit vody ‘bez jediné kapky’,
jako tomu bylo napriklad pred jangcous-
kou Dvoutretinovou mési¢ni sini. Tento
rafinovany prvek je ve svété znamy pre-
devsim z japonskych zahrad, kde byl s ob-
libou uplatiiovan v klasternich meditac-
nich zahradach.
divu pro své staré stromy a proslulé kveé-
tiny, a to nepochybné pravem. Su §’ to
vystizné vyjadril témito slovy: ,,Teras a pa-
vilonu 1ze dosahnout podobné jako bohat-
stvi a moci v kratkém c¢ase, zatimco u rost-
lin a strom1 to trva, stejné jako chceme-li
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dosahnout proslulosti a integrity, velmi,
velmi dlouho.“ V jangcouskych zahra-
dach se nejvice ceni borovice, cyprise,
vrby, strom wu tchung (Sterculia plata-
nifolia), slivoné (mei-Su Prunus mume
na rozdilu od li-su - $vestka), merunky,
broskvoné, magnolie, vistarie. Pokla-
daji se za zivé kulturni poklady. Okvétni
listky slivoni, pokryvajici zemi brzy na
jare, se prirovnavaji ke krase snéhu, ktery
je vtéchto oblastech vzacnosti. Ackoliv se
zahradni stavby tési ticté pro svou staro-
bylost, jsou to pravé stromy, které doda-
vaji zahradé patinu. Vybiraji se tak, aby
reprezentovaly jednotliva ro¢ni obdobi,
a kazdy z nich ma v kompozici zahrady
své zvlastni poslani. Je znamo, Ze v pru-
béhu dlouhé historie jangéouskych za-
hrad byla cela rada zahradnich staveb
pojmenovana podle stromu.

Z travin se odedavna nejvice ocenuje
bambus. Poklada se za esenci elegance, za
dZentlmena mezi rostlinami. Vzdélanci
se ridili pravidlem ‘ani den bez bambusu’
a podle Su S’a ,,bez masa ¢lovék hubne,
bez bambusu vsak pozbyva uslechtilosti.
V jangcouskych zahradach bylo mnoho
odrad bambusu. Vybiraly se podle toho,
jak byl ktery druh pro urcitou zahradu
vhodny. Podle bambusu jsou pojmeno-
vany jednotlivé scenerie, zahradni stavby
i kamenné kompozice.

Typickou jangcouskou rostlinou byla
Jjao-sao (Paeonia lactiflora), druh pivonky
s kopinatymi nebo ovalnymi listy, nad-
hernymi purpurovymi, razovymi ¢i bi-
lymi kvéty a koreny, které se pouzivaly
pro lékarské ucely. Tato kvétina prispéla
k proslulosti Jang-cCou, stejné jako mu-tan
(Paeonia arborea), pivonka drevita, pro-
slavila tchangské hlavni mésté Luo-jang.
Jiz v roce 1079 popsal tyto pivonky, sym-
bolizujici krasu a bohatstvi, jejich zna-
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lec Wang Kuan v Pojednani o jao-sao
(Jao-sao pchu). Podle tohoto dila pro-
slula v Jang-Cou pro své padesatitisicové
‘plantaze’ pivonék rodina Wu. Kdyz byly
v kvétu, daval majitel svoleni k tomu, aby
i prostilidé k nim méli pristup a mohli se
potésit pohledem na jejich krasu.

Dulezitou soucasti jangcouskych za-
hrad byly i miniaturni stromky v mis-
kach (pchen-saje) a miniaturni scenerie
(pchen-tingy), aranzované na ovalnych
nebo obdélnikovych miskach. Vyuzivalo
se jich k vyzdobé dvorku, studoven i pa-
vilona. Kouzlem téchto zahradnickych
vytvord, jejichZ kolébkou je Cina a jeZ
jsou v ciziné znamé pod japonskym na-
zvem bonsai, je to, Ze ackoliv nepresahuji
vysku 60 az 110 cm, maji vSechny vlast-
nosti stromu rostouciho v prirodé a jsou
zivou realizaci myslenky ‘malym videét
velké a ve velkém vidét malé’, tak blizké
¢inskému srdci.

Jangcouské zahrady, navrhované veét-
§inou mali¥i a vzdélanci a budované zku-
Senymi remeslniky, maji sviij vlastni ‘ja-
zyk’, ktery se muze stat, porozumime-li
mu, inspiraci pro milovniky zahrad ne-
jen v Cing, ale i jinde ve svété.
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PoznamRy

0 svarech a svarech

v horicim hnizdé ¢erného pavouka

Na obraz Dvojnik Bohumila Kubisty jen
tak nezapomene navstévnik ostravského
Domu umeéni ani cela Ostrava. Stal se to-
tiz ‘logem’ v mnoha smeérech unikatni
a nezapomenutelné vystavy v tamni Ga-
lerii vytvarného uméni, pod niz zmi-
néna vystavni sin patri. Jeji reditel Jiri
Jza hovori o ,nejnarocnéjsim a nejroz-
sahlejsim projektu v historii“ této gale-
rie, ktery snad ,napomuze jeji emanci-
paci (...) v ramci ¢eského galerijnictvi®
(Rakusanova / Srp 2008). Co je vSak dtile-
Zitéjsi: tak rozsahly reprezentativni sou-
bor dél vytvarného uméni z prelomu sto-
leti nebyl dosud k vidéni ani v Ostrave,
ani v Cesku. Jeho prostiednictvim ma-
nifestovala GVUO svou uroven opravdu
ve velkém stylu.

Expozici pripravila dvojice odbor-
nika z Galerie hlavniho mésta Prahy
Karel Srp a Marie RakuSanova, kteri
svij ostravsky pocin oznacili nazvem
Svdry zreni a podnazvem Fazety moder-
nity na prelomu 19. a 20. stoleti 1890-1918.
Jedna se o titul stejné zvukomalebny
jako vystizny. Ukryva se pod nim ves-
kera nazorova bohatost tohoto obdobi,
kdy se moderni uméni rychle a mno-
hovrstevnaté vyvijelo a v jeho ramci se
stfidaly, ovliviiovaly, narazely na sebe
¢i ‘svarely se’ vSechny noveé vznikajici
umeélecké styly od impresionismu pies
symbolismus, dekadenci, fauvismus, ex-
presionismus, kubismus (u nas kubofu-
turismus) az po civilismus. Kuratori se
vsak rozhodli pro jiny zputsob prezen-
tace dél vzniklych v tomto kvasu, nez je
bézné. A v tom spociva dalsi, jesté dile-
zitéjsi vyznam nazvu vystavy i vyznam
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vystavy jako takové: jeji autori nechali
‘svaret se’ vedle sebe dila, ktera by se za
jinych nez pravé téchto uméle vytvore-
nych okolnosti vedle sebe patrné nikdy
neobjevila. Nachazeji se totiz ve vzajem-
ném kontextu bez ohledu na chronologii,
styly ¢i viibec jakakoli ustalena umélec-
ko-historicka pojeti. Do jedenacti sou-
bori jsou rozclenény podle pribuznosti
tematické ¢i podle podobnosti forem,
k nimz poukazuji a jez zvyraznuji nazvy
téchto celku.

Vratme se jesté na okamzik ke Kubis-
toveé Dvgjnikovi. Vedle toho, Ze je zde ori-
ginal kubistického dvojportrétu dvou
muzt na modrém pozadi vystaveny
(ve zfejmé nejrozsahlejsim i nejpozoru-
hodnéjsim souboru s typickym nazvem,
bézné uzivanym k oznaceni téchto dél
ve své dobé - VraZda figury), nachazeji se
kopie jeho rozmanitych vysekt - doplné-
nych o bilé primky zdiraznujici ‘kubis-
ticnost’ dila - v raznych velikostech ve
spojitosti s vystavou vsude: od vstupe-
nek pres reklamy po snad vSechny zur-
nalistické zminky o expozici v tisténych
i elektronickych médiich. Za zvlastni
pozornost stoji billboardova propagace,
ktera Ostravu nebyvale zdobi a soucasné
provokuje: nelze totiz v tomto hutnic-
kém kontextu prehlédnout silné ‘ha-
virsky’ zjev zobrazené dvojice, ktery by
opét za jinych okolnosti jisté nikomu
ani neprisel na mysl. Zvlastni prasecik
Ostravy a Dvojnika (ale i celé vystavy, jak
si ovérime za chvili) evokuje obé metafo-
ricka pojmenovani tohoto meésta, ktera
v uvodu své Scénologie Ostravy zminuje
Radovan Lipus: ,,hofici hnizdo“ (termin



Bohumil Kubista, Dvojnik, 1911,
soukroma sbirka

Jana Balabana) jistoty a zaniku, zivota
a smrti, a ,éerny pavouk® (termin Ji-
riho Suravky), ptsobici ,,tiché, povlovné
a omamné smrtici opradani, ovinovani
a spoutavani timto zvlastnim meéstem®.
jehoz ,kazda nozicka si zije svym zivo-
tem* (Lipus 2004: 41). A konec¢né Kubis-
tova Dvgjnika nalezneme také na obalce
katalogu, Gctyhodné publikace - velikosti,
hmotnosti a hlavné obsahem -, kterou
pri prilezitosti vystavy vydala GVUO ve
spolupraci s nakladatelstvim Arbor vitae,
coZ nebyva v ostravskych pomeérech zvy-
kem (na jeji pripravé s kuratory spolu-
pracovali Petr Wittlich z prazské katedry
déjin uméni a Vojtéch Lahoda z Ustavu
déjin umeéni). Kniha obsahuje vedle po-
zoruhodnych stati ¢ty¥ svych autort té-
mér vSechna vystavena dila, ale také ta
nevystavena, ktera podle kuratord do
Svdrit zreni patri, i kdyz se do ostrav-
ského Domu umeéni z néjakych divodu
fyzicky nedostala.

Poznamky

Nazvy zminénych jedenacti vystave-
nych soubor, jez predstavuji i jedenact
kapitol publikace, ocitujeme vsSechny,
protoZe jsou stejné jako nazev vystavy vy-
mysleny velmi chytie i moudfe: poetické,
a pritom zcela nepoetické, vlastné témer
‘popisné’, nabizeji divakovi ihel pohledu
na predstavovany celek tim, ze zvyraznuji
vazby, které jej drzi pohromadé, tedy jsou
jakymsi spoleénym jmenovatelem jeho
casti - jednotlivych vytvarnych dél. Na-
zev se nékdy tyka spolecné ‘formy’, at uz
jizde myslime zobrazovany objekt, motiv,
maliiskou techniku ¢i jeden ze zastoupe-
nych -ism, jindy je odvozeny z obsahu
vzdy jinym zptsobem zachyceného. Lec-
kdy se pritom jedna o ‘nesouroda’ spojeni
dvou riznych pociti a smyslovych vjemt
¢i jinych ‘odlisnosti’, nebo o pojmenovani
okamzité situace, ktera se tim, ze je zachy-
cena, méni v trvaly stav; vzdy je pak pri-
tomna zvukomalebnost, jez svou schop-
nosti rezonovat v lidském téle nabizeny
uhel pohledu podporuje: Znéni prirody,
Hladovy zrak, ZasazZeni bleskem, Démoni
hrizy, Rdje touhy, Skvrny mésta, Svatd try-
zen, Barvy ega, Vrazda figury, Katedrdla
abstrakce, Na hroté modernity.

U nékterych nazvu lze ‘na prvni po-
slech’ predpokladat ¢i alespon tusit, co
bude vidét na pohled, u jinych méné. Na-
priklad v oddile Znéni prirody, primo rea-
gujicim na francouzské ‘Malire duse’ a je-
jich heslo ¢i program ‘krajina jako stav
duse’, se navstévnik v souladu se svym
ocekavanim prochazi spolu s tvuareci ‘je-
jich misty’ a ve vzdy jiné naladé vnima
sady, lesy, haje ¢i rybniky. Tyto prace
opravdu ‘zné&ji’ (viz Wittlichtiv zasvéceny
vyklad o Slavickové dile Brizovd ndlada,
bohuzel nevystaveném) a v pozitivnim
smyslu bychom je mohli oznadcit za ‘nala-
dové’, kdyby ovs§em tomuto vyrazu jesté
zbyval néjaky pozitivni smysl (citovany
autor upozornuje na inflaci, ktera tento
a dalsi vyrazy postihla, a zjevné rezig-
nuje na jejich ‘odpejorativnéni’; Wittlich /
Lahoda / Rakusanova / Srp 2008: 26).
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Antonin Slaviéek, Praha od Ladvi, 1908, Galerie hlavniho mésta Prahy

Naopak proti ocekavani, ¢i spise pln zveé-
davosti, nachazi navstévnik vystavy pod
titulem Hladovy zrak rovnéz krajinu, ale
na rozdil od té predchozi - ‘domacké’ ¢i
‘vesnické’ - jaksi exkluzivnéjsi, repre-
zentativnéjsi: jako by se ji zrak opravdu
sytil a opajel. Casto se jedna o cizi kraje,
které své divaky-malite zkratka okouz-
lily, a ti se na né nemohli dost vynadivat,
takze je s izasem zvécnili. Néco podob-
ného lze vycitit z oddilu Skvrny mésta
zachycujiciho nameésti, narozi ¢i mést-
ska zakouti, kterymi navstévnik tu nad-
Seng, tu nostalgicky blouma spolu s témi,
kteri je pro néj objevili. Pfiroda i mésto
snadno vyvolavaji v navstévnikovi do-
jem, ze se nediva na obrazy, ale z oken,
ktera mu nabizeji vzdy jiny vyhled, jejz
soucasné vnima vzdy v jiném rozpolo-
zeni nez ty ostatni.

Expozice Svdry zreni predstavuje
umeélce tzv. generace 90. let, ktefi zalozili
Spolek vytvarnych umélctt Manes (Anto-
nin Slavicek, Otakar Lebeda, Jan Preis-
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ler, Frantisek Bilek), dale autory poc¢atku
20. stoleti, predstavitele Osmy a budouci
Skupiny vytvarnych umélct (Emil Filla,
Bohumil Kubista, Otto Gutfreund, Vaclav
Spéla, Josef Capek) ¢i éleny uméleckého
sdruzeni Sursum, jez z predchazejici ge-
nerace programoveé vychazelo (Josef Va-
chal, Jan Zrzavy). V zavéru je pak pripo-
menuta i skupina Tvrdosijni, ktera jako
jedina kratce pred skoncenim prvni své-
tové valky navazala na vydobytky moder-
niho umeéni, jez prosadila predvalecna
generace. Mezi témito vyznamnymi au-
tory jsou konecné zastoupeni také cCes-
konémecti umeélci, kteii nebyli do jejich
okruhu dlouho razeni, ackoli vnaseli
do mistniho prostiedi osobity kolorit
(napt. Eugen von Kahler, Wenzel Hablik,
August Bromse, Jan Autengruber). Pfimy
vztah k Parizi, bez jejiz inspirace by toto
umeélecky i spolecensky explozivni ob-
dobi bylo nemyslitelné, reprezentuji cesti
umeélci zijici zde dlouhodobé ¢i kratko-
dobé, napriklad zakladatel abstraktniho
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Otto Gutfreund, Hamlet, 1912-1913,
Zapadoceska galerie v Plzni

maliistvi FrantiSek Kupka nebo jeho ‘po-
kracovatel’ Alois Bilek.

Svdry zieni je opravdu uctyhodna vy-
stava, autorm se podarilo shromazdit
vice nez 400 dél od 50 dil¢ich subjektt -
galerii a muzei Ceské republiky i sou-
kromych sbératela. Aby se to vS§echno do
vystavnich prostor veslo, musel byt ost-
ravsky Dim uméni zcela vystéhovan a vy-
stava poté zaplnila veskeré jeho prostory.
Ani to vSak nestacilo, protoze rozloha bu-
dovy pro tak rozsahly projekt prosteé sta-
¢it nemuize. Vivodu jsme zminili slivko
‘manifest’ - a popsana situace jej laka pou-
zit opét. Tentokrat ve smyslu cile, k jehoz
naplnéni se predevsim sméruje, coz je to
nejpodstatnéjsi; zatimco to, co se pravée
ukazuje, je jen zacatkem cesty, kdy se vSe
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teprve pomalu ‘rozjizdi’ a odstranuji se
vady, aby se mohlo jet rychleji. Expozice
Svdry zieni pokulhavala za proklamova-
nou ideou z vice divodu, z nichz v§echny
byly technického razu: od malych pie-
plnénych prostor pres rusici hlidace vy-
stavy po nakrivo povésena dila.

Je ovSem Stastnou zahadou (a samo-
ziejmé nahodou), Ze nékterym z téchto
véru nezameérnych nedotazenosti ve zpua-
sobu umisténi artefaktd se kromé ne-
prijemného ‘svaru’ na hranici divacké
akceptovatelnosti podarilo vyvolat také
‘svar’ necekané zajimavy. Uvedme pro
priklad dva takové, vhimané pravda az
pri druhé navstévé expozice a po zkuse-
nosti hlubsiho a neruseného seznameni
se s reprodukcemi vystavovanych dél pro-
stirednictvim zminéné publikace, nebot
s originaly to za pritomnosti halekajicich
hlidac¢t nebylo mozné.

Neékteré exponaty, zejména ty men-
§ich rozmérl, se nachazeji v tak tésné
blizkosti, Ze je samostatné vnimat prosté
nelze. Tento nezamérny svar dvou origi-
nall, o némz nepochybuji, Ze mtze byt
citlivéjsi bytosti az fyzicky neprijemny,
je jesté umocnény remeslné neprofe-
sionalnim zavésenim mnohych dél: na
snuarach vedoucich od stropu jsou casto
zavesena dvé i tfi pod sebou a vlivem ne-
stability tohoto zptisobu instalace visi lec-
ktera nakrivo, odstavaji jednou stranou
od zdi ¢i se dokonce (ta spodni) kymaceji
po sténé. Skutec¢nost, Ze ‘bezbariérovym’
zpusobem umisténé cedulky pod obrazy
Ci témér na podlaze vedle plastik nuti na-
vstévnika pred mnohym dilem témeér po-
kleknout, jiz jen korunuje bizarnost to-
hoto zptisobu scénovani.

Tyto objektivni vady, které by mozna
jinde byly natolik nemyslitelné, ze by
bud pozdrzely otevieni vystavy, nebo by
se v jejim pribéhu poditalo s jejich kon-
tinualni korekci, vSak nec¢ekané zpuso-
bily vznik novych kvalit. Informace po-
radatelt, ze zde ,,do tésného sousedstvi
vstoupi prace, jez by se za jinych okol-
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nosti vedle sebe neobjevily“, tak nabyva
dalsi vyznam, ktery je sice do jisté miry
ironicky, avsak ve finale neni Gcinek to-
hoto ‘postupu’ negativni: lapidarné re-
¢eno, do tak tésného sousedstvi mohou
prace vstoupit snad opravdu jen v Os-
travé. Jakmile se vSak navstévnik smiii
s tim, Ze néktera jednotliva dila se mu zde
prosté vidét nepodari, ac¢ jsou zde vysta-
vena, ma vyhrano. Kdyz totiz bude chtit,
uvidi obdivuhodné celky.

Tak napriklad v souboru Barvy ega,
obsahujicim zejména portréty a sku-
piny figur, navstévnik vystavy urcité ne-
uvidi drobnéjsi dilo Antonina Prochazky
U stolu, jez zachycuje poklidné pratelské
setkani ¢tyT zZen okolo stolu s lahvi vina.
Nad timto kusem - na téze $ntire - visi to-
tiz rozmérnéjsi vyjev Ulice téhoz autora,
stejné zalidnény a dramaticky jako figu-
ralni kompozice s nazvem Dobytci trh
a Zapas od Wenzela Hablika, které visi
pod sebou vlevo. Na pravé strané obrazu
U stolu pak nalezneme nejrozmeérnéjsi
dilo této pétice, Prochazkovy Milence se
silnym erotickym nabojem. V tomto sou-
sedstvi akénich momentt se nahle sku-
pinka ¢tyt zen sedicich ‘u stolu’ méni
doslova v ‘zatisi’ téch, na néz okolni svét
zapomneél. Jejich zoufalou situaci zmi-
nénalahev nahle jen podtrhuje, a mimo
obraz ji pak zdaraznuje skutec¢nost, ze
pravé tento exponat visi nakiivo. Zaveé-
Seny pod Ulici ptisobi, jako by se strasné
bal, aby nespadl, a zuby nehty se ji pri-
drzoval - jako by se ¢tyri opusténé Zeny
ve smutném interiéru, kde se zastavil
Cas, snazily zuby nehty udrzet si kontakt
s exteriérem, zivym vnéjsim svétem, pri-
cemz tento vztah je ovSem tak jako tak
‘pokriveny’.

Dalsi pozoruhodny priklad nalezneme
v ‘komore’ soubort Démoni hriizy a Za-
sazeni bleskem, jejichz podstatnou c¢ast
vedle obrazt predstavuji plastiky stojici
uprostied ve dvou fadach na nizkém
a relativné dlouhém bilém obdélniko-
vém soklu. Oznaceni ‘komora’ dobre
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Josef Vachal, Mnich, kolem 1908, Pamatnik
ndarodniho pisemnictvi

evokuje atmosféru tohoto pomérné ma-
1ého vystavniho salu, ktery by jisté ptiso-
bil az désivé ¢i alespon prizra¢né, nebyt
osvétleni. Na jeho pocatku navstévnika
‘vita’ - ¢i spiSe jeho obsah pied nim
‘hlida’? - Bilkova 123 cm vysoka socha
Zeny z lipového dieva Zal, ktera pred-
znamenava atmosféru obou soubort.
I v ostatnich pripadech trojrozmérnych
dél se jedna o figury ve vyhrocené emo-
tivnich poézach, jez zhmotnuji leckdy
abstrakta, jako napi. Orba je nasi viny
trest Frantiska Bilka. Jsou opét umisté-
ny pomeérné tésné vedle sebe a jakoby
postupné vstavaji, ‘vzmahaji se’. Nej-
prve lezi, budice v navstévnikovi neod-
bytny pocit, Ze by jim mél pomoci (Kocia-
nav Démon lasky ¢i Maratkova Opusténd
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Ariadna), zminény Bilek ¢i Kocianova Ne-
mocnd duse se jiz pomalu odpoutavaji od
zemé, aby na konci tohoto dvojstupu fi-
gury staly, jakoby vSemu navzdory (Ko-
cianova Smrt, VzkviSenci ¢i Umélci udel
nebo Bilkav Strom, jenz bleskem zasazZen).
V tomto rozestaveni vznika mezi nimi ja-
kasi zvlastni solidarita - jako by se mali
bizarni skritci seSikovali do dvou rad,
aby byli silnéjsi a mohli tak vycitave za-
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Frantisek Kupka,
Piskafi na Seiné,
1907, soukromd
sbirka

utocit na praveé vstoupivsiho navstévnika
bud fyzicky, nebo otazkou, proc si je tak
hloupé prohlizi, kdyz se nachazeji v tak
intimnim rozpoloZeni.

Ambiciézni ostravska vystava Svdry
zreni vsak predstavila také kousky, které
si zvlastni prostor nejen zaslouzily, ale
také jej ziskaly. Tak panoramaticky obraz
Antonina Slavi¢ka Praha od Ladvi vévodil
prvni, pravdépodobné nejvétsi vystavni
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A Frantisek Kupka, studie k obrazu
PiskaFi na Seiné, 1907, Galerie Kodl
v Praze

» Frantisek Kupka, PiskaFi na Seiné,
1907, soukroma sbirka

sini na samostatném panelu, jehoz dru-
hou stranu zabrala pozoruhodna fauvis-
ticka série dél umoznujicich vhled do

‘kuchyné’ Frantiska Kupky: tvori ji olej

Piskari na Seiné a jeho tri ‘predobrazy’
vytvorené vzdy jinou technikou. VSechny
zachycuji koné s povozem a piskare, ale

vzdy z jiného uhlu pohledu, takze divak
ziskava pocit, jako by tento objekt obcha-
zel a prohlizel si jej pokazdé z jiné strany.
Také Judita Gustava Klimta - nejcen-
neéjsi kousek domovské sbirky (jedna ze

CtyT variant, jez autor namaloval) - byla
po dvou letech opét k vidéni; tentokrat
ve specialni vitriné udrzujici optimalni
klima, ktera byla vytvorena pri prilezi-
tosti Svdrii a diky niz mtze byt dilo nyni
vystaveno uz trvale.

Vedle vSech zminénych pozoruhod-
nosti stoji za obsahlejsi zminku i zarazeni
vystavy do struktury meésta, o niz jsme se
jiz letmo zminili. Jedna se zdanlivé o za-
lezitost s jejim obsahem nesouvisejici, ve
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skutecnosti v§ak opét svédci o ostravské
specifi¢nosti, o svaru ¢i o zvlastni symbi-
6ze (tedy o ‘svaru’!) mezi drsnym primys-
lovym zaloZenim mésta na strané jedné
a jeho svébytnymi kulturnimi a umeélec-
kymi projevy na té druhé, coz oboji se pro-
jevuje i v ostravském divadelnictvi, své-
razném, vskutku soucasném a pritom
nezavislém na prislusnych ‘trendech’,
o nichz by se dalo uvazovat ‘vzhledem
k Praze’, ba vibec jakychkoli trendech.
Takze je to naopak: to, Ze se tato vystava
kona v Ostravé, spolu souvisi velmi, do-
konce je pravdépodobné, zZe by si kon-
text tohoto mésta vystava takrikajic sama
vybrala. A presto se tentokrat (idajné)
probudila mezi ostravskymi milovniky
umeéni a kulturnimi publicisty nedu-
véra (hn.ihned.cz 2009). Expozice Svdry
zreni byla totiZ poradana jako dopro-
vodna akce ke 180. vyroc¢ni zalozeni spo-
lec¢nosti Vitkovice a spolec¢nost Vitkovice
Holding byla samoziejmeé i generalnim
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partnerem vystavy. Odkud ta nedtveéra?
Z nezvyku na mecenase, kterych je to-
lik zapotiebi? Jisté v té souvislosti stoji
za zminku skutec¢nost, Ze se spolecnost
Vitkovice Holding nejenom zaslouzila
o usporadani vystavy a podporila vy-
dani zminéného luxusniho katalogu, ale
byla i jednim z puajcovatelt dél. Ze sbi-
rek této firmy s bohatou prvorepubliko-
vou historii, ktera kdysi patrila slavnému
prumyslnickému rodu Rothschildd, po-
chazi napt. i zminény obraz Piskari na
Seiné, ktery od Kupky koupil prezident
Benes, diky Benesovym dédictim se poz-
déji ocitl v USA, aby jej nakonec na ja-
kési domaci aukci zakoupila prave spo-
le¢énost Vitkovice ,,za velmi dobrou cenu“
(hn.ihned.cz 2009).

Také predseda predstavenstva, gene-
ralni reditel a majitel 50 % akcii spolec-
nosti Vitkovice Holding Jan Svétlik patii
mezi soukromé majitele, ktefi pro tcely
vystavy zaptjcili sva dila. Co je ale po-
zoruhodnéjsi: Svétlik, ktery ‘zdédil’ po
svych predchudcich vasen pro umeéni, se
dokonce osvédcil jako jeho znalec, kdyz
objevil dva ‘Kubisty’ - dila povazovana
za ztracena; Svétlikovi se podarilo pro-
kazat jejich pravost. Soucasna vystava
navic neni prvni spolupraci spolec¢nosti
Vitkovice Holding s ostravskou galerii -
vystaveni Klimtovy Judity pred dvéma
lety napomohla pravé ona. Akce se se-
tkala s velkym uspéchem, na kterém se
podepsal chytry reklamni napad prave ze
Svétlikovy hlavy, jehoz efektem bylo, ze
se ,,lidé chodili divat na obraz za dvé mili-
ardy. Judita prilakala tolik lidi, kolik jich
do Galerie vytvarnych uméni normalné
neprijde za rok” (hn.ihned.cz 2009).

Vystava skoncila 28. inora (neoficialné
1. brezna). Néktera dila byla na ni k vi-
déni vibec poprvé, zatimco jina - nebo
i tdZ - mozna naposledy. Zapusobila do-
jmem, v souvislosti s nimz nelze alespon
nezminit velkou literarni obhajobu mo-
derniho malitstvi, jiz roku 1966 vydal
Frantisek Langer pod nazvem Malirské
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povidky. Bylo to v dobé, kdy tento druh
uméni prestal jiZ pohorsovat a zacal byt
jako uméni uznavany, avsak ani vzhle-
dem k této ztraté ‘protivnika’ neztratilo
toto Gtlé dilo na hodnoté. Langer - pritel
Capk i celé Osmy, stejné jako Zrzavého
¢i Vachala, ‘literarni ¢len’ Spolec¢nosti vy-
tvarnych umeélcu a celozivotni obdivova-
tel vytvarného umeéni, v ném prostied-
nictvim povidek-vycizelovanych klenota
pronika dovniti konkrétnich malirskych
projevi i celého fenoménu a vzdava hold
nejen umeéleckému nadani, které zapasi
o sebevyjadreni vSemu navzdory, ale i di-
lam, kterym toto uméni dalo vzniknout.
Jeho pocit se mtze dodnes kryt s pocity
navstévnika pri odchodu z vystavy (se
mnou to tak bylo): ,Jsem svédkem sna-
zeni nové alchymie, nalézani kamene
mudrct a elixiru mladi, proménovani
olova ve zlato? Mél jsem takovy pocit. Ano.
Ze jsem pritomen déni vysokého Fadu“
(Langer 1966: 9).

Souslovi ‘svary zieni’ evokuje lingvis-
tického dvojnika - ‘svary zieni’. Toto vy-
svétleni vztahu mezi nazvem vystavy
ajeji scénografii mozna kuratory vystavy
nenapadlo, presto funguje. Zptisob insta-
lace odkryl silna vnitini pouta, doslova
‘svary’, mezi modernisty ve své dobé na-
zorove leckdy tak odliSnymi. A také svary
mezi tehdej$im zfenim a zienim dnes-
nim a svary mezi dvéma ‘kotli’: kotlem
tehdejsi doby - nabité takovou energii, Ze
se u nas v rychlém sledu béhem par let
vystridaly tendence rozlozené na scéné
evropského umeéni do mnoha desetileti -
a povéstnym ‘melting pot’, jak oznacuje
Ostravu pro jeji kosmopolitni atmosféru
Radovan Lipus spolu s fotografem Vik-
torem Kolarem (Lipus 2004: 40). Repre-
zentativni vystava modernistt predsta-
vuje dnes pokazdé udalost (‘event’), ale
jejich vystaveni v Ostraveé predstavovalo
cosi mimoradného: kde jinde nez ve sva-
Iicim se mésté, v tomto horicim hnizdé
¢i ¢erném pavoukovi, by se naslo lepsi
misto pro jejich prezentaci? Modernisté
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se totiz pravdépodobné divali podobnym
smeérem jako dnesni pozorovatel jejich
dél - podobneé jako dvé figury na Kubis-
tové obraze Dvojnik.

Jana Cindlerova

Zdroje:

Expozice Svdry zreni. Fazety modernity na prelomu
19. a 20. stoleti / 1890-1918, Galerie vytvarné-
ho uméni v Ostravé, 3. 12. 2008 - 28. 2. 2009.
Autofi vystavy: Karel Srp, Marie Rakusanova /
Odbornd spoluprace: Petr Wittlich, Vojtéch La-
hoda / Architektonické reseni: Zbynék Baladran

hn.ihned.cz. ,Jan Svétlik: Primys| nejsou jen koufici

»Meésto se z prostého osidleni stalo mistem
nakupenyjch instituci. Osidleni bylo prvni
instituci. Talenty nasly svd mista. Stavbu
1idil tesar. Premyslivy clovek se stal ucite-
lem, silny se stal viidcem.

Kdyz clovék premysli o onéch jednodu-
chyjch pocdtcich, které poloZily zdklad dnes-
nim institucim, je mu jasné, Ze musi byt
provedeny urcité drastické zmeény vedouci
k obnoveni vyznamu mésta predevsim jako
seskupenimist, jejichZ vikolem je udrZovat
smysl pro urcity zpusob Zivota.

Lidskd dohoda tu byla vZdy a také tu
vZdy bude. Nepatii k meéritelnym kvalitam,
a proto je vécnd. PrileZitosti, které se nabi-
zeji, jsou zavislé na okolnostech a na udd-
lostech, jejichZ prostrednictvim si lidskd
prirozenost uvédomuje sebe sama“(Kahn
1999: 80-81).

Ijryvek z projevu ,,Mistnost, ulice a lid-
ska dohoda“ svétoznamého architekta
Luise I. Kahna, ktery prednesl pri pre-
vzeti Zlaté medaile AIA (The American
Institute of Architects) v roce 1971, skyta
i po témeér ctyriceti letech idealni vstup
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kominy“ [online; cit. 14. 2. 2009], Hospoddrske
noviny 16. 1. 2009, dostupné na: http://m.ihned.cz/
¢4-10065240-32792060-700000_hnde-
tail-jan-svetlik-prumysl-nejsou-jen-kourici-kominy
LANGER, F. Malirské povidky, Praha 1966
LIPUS, R. ,Scénologie Ostravy. 1. éast“, Disk 8 (Cer-
ven 2004); dnes ve stejnojmenné knize vydané
jako 3. sv. velké rady edice Disk v Praze 2006
RAKUSANOVA, M. / SRP, K. ,Svdry zieni“ [online;
cit. 14. 2. 2009], Artalk. Aktudlné o vytvarnem
umeéni 25. 11. 2008, dostupné na: http://artalk-
web.wordpress.com/2008/11/25/tz-svary-zreni/
WITTLICH, P. / LAHODA, V. / RAKUSANOVA, M. /
SRP, K. Svdry zreni. Fazety modernity na pre-
lomu 19. a 20. stoleti 1890-1918, Praha 2008;
graficka uprava katalogu: Robert V. Novak

Adamov: identifikace

do premysleni o tématech stale platnych
a ryze soucasnych. Jsou jimi mésto jako
scéna pro Zivoty jeho obyvatel a s ni spo-
jena otazka identity a identifikace, tedy
pravé ono uvédomeéni si sebe sama.

Identifikovat ¢ili ztotoznit se totiz mu-
zeme pouze s tim, s ¢im se shodujeme,
coz plati nejen pro identitu jako mate-
maticky pojem, ale také v jejich vyzna-
mech spolecenskych. Ztotoznéni se s mis-
tem, v némz zijeme, vyzaduje jeho prijeti,
souhlas s nim. Ten je zaroven potvrze-
nim, volbou a souhlasem s existenci nas
samotnych pravé vtomto bodu promén-
livé ¢asoprostorové mapy svéta. Vsechna
meésta - feceno s Kahnem - povstavaji
z osidleni, ale ne vSechna sidla se nako-
nec stanou mésty.

Slavnou a védecky bohaté dokumen-
tovanou pravékou historii lidského osid-
leni ma také nevelky Adamov, kterému
je vénovan tento text. Sidlo v hlubokém
udoli Svitavy a Kitinského potoka se na-
chazi nedaleko By¢i skaly, ktera je svéto-
znamou archeologickou lokalitou doby
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halstatské.! Objektem naseho zajmu vsak
neni tak pradavna - byt stale vzrusujici -
historie, ale ¢asy podstatné mladsi.
Podivejme se proto rovnou do roku
1679. Tehdy se toto sidlo - ptvodné ozna-
cované jako Hamry - poprvé v listinach
zminuje jako Adamsthal - Adamovo
udoli. Své jméno ziskava po majiteli pan-
stvi Janu Adamovi Andreasovi Liechten-
steinovi. Praveé tento vyznamny a vlivny
rod ma zasluhu nejen na rozmachu ada-
movského Zelezarstvi, ale také na stavbé
zdejsiho kostela svaté Barbory. Neogo-
ticka svatyné i sousedni farni budova
zroku 1857 byly postaveny z charakteris-
tickych reznych cihel s vloZzenymi kamen-
nymi ¢lanky podle projektu videnského
architekta Josefa Hiesera a situovany na
levy breh ieky, do svahu nad tdolim.
Sakralni stavba se stala soucasti jiz
drive zapocatého Sirsiho romantického
krajinného konceptu, rozvijeného stejné
jako velkorysy Lednicko-valticko-breclav-
sky areal rovnéz z iniciativy Jana I. Jo-
sefa z Liechtensteina. Pravé on , nechal
budovat knizeci cestu vedouci z Brna po-
dél reky Svitavy. Na ndavrsich se pak zaci-
nala objevovat architektonicky upravend
vyhlidkovd zastaveni, napriklad kolondda
nebo umeéld ziicenina Nového hradu (obé
v letech 1808-1809 vyrostly podle ndavrhu
Josefa Hardmutha). Cesta smérovala k dal-
Simu Hardmuthovu dilu, neoklasicistnimu
loveckému zamecku (1806-1808), jehoz za-
hradu zase upravil Bernhard Petri. Pro vy-
letniky k Macose byla postavena dvevénd

1 Jindfich Wankel se svymi spolupracovniky v Predsini Byci
skaly na podzim roku 1872 objevil mnozstvi lidskych i zvife-
cich koster, Fadu kovovych predmétu, Sperkd a ndstroji. Né-
lez dodnes pfitahuje pozornost mimo jiné svymi nezpochyb-
nitelnymi scénickymi parametry, romanticky popsanymi
samotnym Wankelem a zndzornénymi na zndmém obraze
malite Zdenka Buriana. Byt souc¢asnd véda plvodni teorii
o pohrbu velmoze s lidskymi i zvifecim obétmi zpochybnuje
a priklani se spise k teorii kmenového obétisté, neprestava
byt jeskyné ani dnes scénou, na které se - vedle stdle
probihajiciho vyzkumu - odehrdvaji vefejnosti pfistupné
pokusy o historickou rekonstrukci ¢i ‘one man show’ pred-
ndsky zapdleného nadsence Vladimira Sebeéka. Vice na
www.byciskala.cz.
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utulna Svyjcdrna. Parkové vipravy krajiny
zacala na jedné strané od ctyvicdtych let
narusovat zZeleznice, na druhé strané vsak
malebnou krajinu zpristupnila nejen pro
dalsi vyletniky, ale i pro vystavbu mnoha
letovisek zdamozZnych Brianii. Nejpozoru-
hodnéjsi z nich predstavoval dim pred-
niho brnénského védce a buditele, vila Jo-
sefa Wurma. U jeji novostavby Prastorfer>
opét navodil italizujici notu, tentokrdt vsak
spise v toskdanské elegické tonineé“ (Zatlou-
kal 2002: 437-438).

Je patrné, Ze se celé udoli v prabéhu
19. stoleti postupné proménovalo v ja-
kousi arkadickou scenerii, ktera propo-
jovala nejen rtzné evropské architek-
tonické, vytvarné i filozofické vlivy, ale
také rozmanité typy staveb - od okaza-
1ych a honosnych §lechtickych a méstan-
skych rezidenci pres stavby uré¢ené prave
se rodici turistice az po historizujici to-
varni objekty. Nejkrasnéjsim prikladem
takto romanticky pojednané tovarni bu-
dovy je Klamova hut - jiz na panstvi rodu
Salmu - v sousednim Blansku, dokon-
cena ve stejném case jako liechtenstein-
sky adamovsky chram, priznacné zasveé-
ceny praveé patronce hornik, hutnik ¢i
délostrelct - svaté Barbore.

Skutec¢nost, ze Liechtensteintim neslo
jen a pouze o ‘ekonomickou vytéznost’
Adamova, ale o jeho skute¢né duchovni
ukotveni a proménu mista v mésto, nejvy-
mluvnéji doklada nikoliv exteriér zdej-
§iho kostela, ale jedine¢ny dievény skvost,
ktery se od vysvéceni chramu v roce 1857
ukryva v jeho interiéru. Jedna se o Své-
telsky oltar (Der Zwettler Alter) pocha-
zejici pavodneé z cisterciackého klastera
v rakouském Zwettlu (Svétlé). Monumen-
talni rezbarsky unikat z let 1516-1525 je
dilem tvarca z okruhu tzv. podunajské
Skoly, jeho konkrétni autorské urceni

2 Prastorfer, Alois (1846-1910), architekt, absolvent vi-
deniské polytechniky. Pusobil nejprve ve videnském ateliéru
Theophila Hansena. Od roku 1875 vlastni architektonicka
a pedagogickd praxe v Brné.
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je vSsak dodnes bohuzel pouze hypote-
tické. Spolehlive je dolozena pouze Gcast
ceskobudéjovického rezbare Andrease
Morgensterna, ktery byl smluvné zod-
povédny za praci dalsich Sesti Fezbaru,
jejichz jména se ovsem nedochovala. Fas-
cinujici stfedni ¢ast pivodné daleko roz-
sahlejsiho rezbarského dila se do ada-
movského chramu dostala po pomérné
slozitém putovani. ,,Podle andlii cisterci-
dckého Rldstera v dolnorakouském Zwet-
tlu (Svétla) [...] jiZz v proni tretiné 18. sto-
leti poklddali reholnici oltar za staromodni.
Vroce 1732 byl proto demontovdn a nahra-
zen oltdarem baroknim. Stiredni ¢ast starého
oltare bez kridel a ndstavce byla tehdy pre-
misténa do bocni kaple Vsech svatych. Opat
Augustin Steininger v roce 1852 oltar pro-
dal hrabéti Samuelu Festeticsovi, od kte-
rého jej ndsledujici rok koupil Alexander
von Bensa a dopravil ho do Vidné. Repre-
zentanti krdtce predtim vzniklé Ustredni
pamdtkové komise se ale obdvali, Ze by
toto vytvarné dilo mohlo opustit hranice
TiSe, na jejich ndavrh dolnorakouské mis-
todrzZitelstvi kupni smlouvu zrusilo a vy-
zvalo opata Steiningera, aby prijal oltar
zpét a vrdtil penize. V té dobé oltdr restau-
roval vidensky pozlacovac¢ a obchodnik
s obrazovymi ramy Georg Plach. Steinin-
ger nemél penize na zaplaceni restaurdtor-
skych praci a situaci vyresil tak, Ze oltar
dal k dispozici Ustredni pamdtkové ko-
misi. MistodrZitelstvi to schvdlilo a roku
1854 byl oltar instalovan v kapli sv. Jiri
kostela sv. Augustina ve Vidni, ndsledu-
jicirok jej po uhrazeni ndkladii za restau-
rovanti ziskal Alois kniZe z Liechtensteina
a roku 1857 byl umistén jako bocni oltar
v tehdy dostavéném kostele sv. Barbory
v Adamové u Brna*“ (Svételsky oltdar 2008).
Fakt, ze adamovsti farnici prijali velko-
rysy knizeci dar okamzité za svij a sku-
tecné se s nim identifikovali jako s histo-
rickym a zejména duchovnim ukotvenim
jejich rodiciho se mésta, presvédcive do-
klada udalost z roku 1891, kdy si svétel-
§ti feholnici opozdéné uvédomili, jakého
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historického skvostu se prodejem nepro-
zietelné zbavili, a prostfednictvim opata
Stephana Roesslera jednali s knizetem
z Liechtensteina o vraceni oltare. Ten od-
vétil, Ze by s presunem museli souhlasit
obyvatelé Adamova, kteri vSak vraceni je-
Jich oltare striktné odmitli, nebot jej po-
vazovali za nejvétsi chloubu svého kostela
a poslali do Zwettlu pouze jeho nové po-
Fizenou fotografii.

Jak se v§ak ma tento pribéh cenné his-
torické pamatky k problematice scénic-
nosti a scénovani? Velice tizce a nejde tu
jen o samotnou, vizualné nesmirné cle-
nitou, sugestivni a dramatickou scénu
nanebevzeti Panny Marie, jiz oltar pied-
stavuje. Horizontalné jej mtzeme rozdé-
lit na tietiny, z nichz kazda nabizi ¢dst je-
diné, praveé probihajici situace. V dolnim
poli spafime skupinu dvanacti muzskych
postav - apostolt v dramatickych pé6-
zach. Nad jejich hlavami ve stredni ¢asti
praveé stoupa na nebesa Panna Maria ob-
klopena andély, cherubiny a gnémy. Ko-
necné v horni tretiné vyjevu v nebeské
kralovské slaveé ji ocekava trojjediny Bah
s dal$imi zastupy andélt. Zamérem ani
poslanim tohoto textu neni vsak ikono-
graficka interpretace celého vyjevu;® jde
mi zejména o jeho pusobeni a vliv na
utvareni a posilovani védomi polis. Ten
totiz neskoncil pouze odmitnutim jeho
vraceni na sklonku 19. stoleti, ale je in-
spirativni az do dnesnich dnut.

Dtiikazem nam budiz aktivity Olgy
L. Horavové,* zijici v soucasném, neza-
méstnanosti a odlivem obyvatel pozna-
menaném Adamoveé. Absolventka brati-
slavské VSVU se timto nesnadnym, ale
inspirativnim mistem zabyvala v néko-
lika projektech, které vykazuji evidentni
scénické parametry. Nejblize k nasemu

3 Zdjemce o problematiku Svételského oltare odkazuji ze-
jména na reprezentativni sbornik pfispévk z mezindrodni
védecké konference Svételsky oltdr / Zwettler Alter, Brno /
Mikulov 2008.

4 Vice na www.olahoravova.unas.cz.
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tématu ma projekt Apostolové realizo-
vany autorkou v roce 2007 jako soucast
jeji magisterské prace. Olga L. Horavova
oslovila v souladu s oltarni scénou dva-
nact adamovskych muzi, dvanact ‘sou-
casnych apostold’ rizného véku, profesi
i vztahu ke katolické vire, kterou oltar re-
prezentuje. 6. Fijna 2007 se tito muzi shro-
mazdili v kostele sv. Barbory - nutno Fici,
ze nékteri z nich zde byli poprvé a o exis-
tenci Svételského oltare neméli ani po-
néti. Zde byla kazdému pridélena ‘role’
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jednoho z apostolt, nékteri obdrzeli ele-
mentarni atributy (kadidelnici, musli,
knihu) a na zakladé prohlidky oltare
a fotografie, kterou méli vSichni k dis-
pozici, pak zaujal kazdy sam své misto
a pozici v apostolské scéne. Cela akce byla
snimana videokamerou a ve vysledném
zaznamu konfrontovana s ptivodni ol-
tarni predlohou. Pravé ono hleddnimista,
sousedstvi, tikolu a konkrétni polohy jako
by sugestivné a symbolicky znazorno-
valo hledani, které musi znovu a znovu
podstupovat kazdy z nas - hledani svého
mista, ikolu a vztahu k ostatnim v tomto
svété. Prave takto zkoumana identifikace,
toto ztotoZnéni se a znovu uvédomeéni si
sebe sama a svého mista mezi ostatnimi
pres konkrétni fyzickou akci, sousedstvi
a blizkost nékoho, s nimz mne poji spo-
leénd scéna spolecenstvi, mésta, zemé i
naroda, je nevyslovenym, lec¢ zietelnym
poselstvim tohoto ryze nesvatého, ve-
skrze lidského apostolatu, ¢i jinak Feceno
s Hansem Georgem Gadamerem: ,,Urceni
dila jako bodu identity znovurozpozndni
a rozumeni ddle implikuje, Ze takovdto
identita je spojena s variaci a diferenci.
Kazdé dilo zdaroven ponechdvd pro kazdého
svého prijemce volny prostor, ktery musi
vyplnit on“ (Gadamer 2003: 31).

Také nékteré dalsi projekty a akce Olgy
L. Horavové prostiednictvim zkoumani
adamovskych scenerii znovuozivuji du-
cha zranéného mista a posiluji védomi se-
péti s prostorem, ktery je jejim nesamo-
zirejmym domovem. Do tohoto zkoumani
vsak védomeé vtahuje také dalsi Gcastniky.

Tak nas napriklad konfrontuje s pohle-
dem na mésto ramovanym oknem vlaku,
pohledem na lidské sidlo jako divadelni
obraz vymezeny nikoli divadelnim por-
talem, ale prostorem mezi zZelezni¢cnimi
stanicemi Adamov a Adamov zastavka
v autorském videozaznamu Adamovem,
v némz jeji sestra Lucie mluvi o ,,mladém
mesté, které velmi rychle zestarlo, [...] kam se
dneska mladi stehuji jako do ubytovny, za Zi-
votem se jezdijinam. Do Brna nebo do lesa*.
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« Svételsky oltar
v Adamové, 1516-1525

» Svételsky oltar,
1516-1525, detail

Jesté vymluvnéjsi pohled na neleh-
kou soucasnost mésta nabizi projekt Ada-
movské pomniky. Text mapujici historii,
autorstvi a okolnosti vzniku péti ada-
movskych socharskych dél je doplnén
videozaznamem ze 4. kvétna 2008. Ten
zachycuje spolecnou prochazku ¢tyr ge-
neraci autorciny rodiny - jeji matku, ses-
tru s manzelem a dvéma détmi a také ba-
bi¢ku. Nechténou, nekasirovanou, avsak
nespornou pusobivost zde ma okolnost,
Ze praveé nejstarsi a nejmladsi ¢lenové
rodiny se jiz/jesté nedokazou pohybovat
sami, a jsou tak odkazani na pomoc ostat-
nich. Babic¢ka na vozi¢ku. Dité v ko¢arku.
Jako bychom sledovali bezmocnou minu-
lost a dosud stale neznamou budoucnost
chatrajiciho mésta, jehoz srdcem byvala
v ¢asech nejvétsi slavy tovarna s 5000 za-
méstnanci. Ta je zde nahlizena optikou
historie a soucasnym staverm nemnoha
adamovskych soch a plastik. Osobni do-
bové vzpominky autorc¢iny matky jsou
doplnovany bezprostiednimi impresemi
jejisestry a Svagra, doplnény archivnimi
fotografiemi a vécnymi faktografickymi
informacemi samotné autorky a ‘ozivo-
vany’ akci jeji malé netere, pro niz sochy
predstavuji pouze vitané a exotické pro-
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1ézacky. Babicka setrvava po celou dobu
nehnuté a ml¢ky na svém voziku... Také
zde autorcéino sebescénovdni zazname-

nané na digitalni nosi¢ vede uprimna
snaha véci poznat, prozkoumat, pocho-
pit, a je-li to mozné, zménit k lepsimu.
Ze v tomto piipadé jde o skuteény za-
jem o dané misto, a nikoliv o pouhou ne-
dospélou sebevzhlizivou narcistnost, jiz
v souvislosti s videoartem ¢i performan-
cemi byvame ve véku vseobecné scénova-
nosti (Vojtéchovsky / Vostry 2008: 19) tak
casto svédky, doklada i fakt, Ze se autorka
po ukonceni bratislavské vytvarné aka-
demie rozhodla vratit se ,,z velkého svéta
zpét do malé vlasti - Adamova®, kde nyni
pracuje na jedné z mistnich skol jako uci-
telka vytvarné vychovy.

Neokazalé scénické intervence Olgy
L. Horavové do verejného prostoru je-
jiho mésta jsou Zensky empatické, nea-
gresivni a premyslivé. Zirejmé neni naho-
dou, Ze stejné jako v pripadé obc¢anského
sdruzeni Maryska, zminéném v textu
»Scénicnost a identita® (Lipus 2006: 30—
42), nebo v ostravském klubu a antikva-
riatu Fiducia, ktery se stal fenoménem
a daleko presahuje ramec meésta a po-
slani bézného klubu, je také zde inicia¢ni
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osobou, inspirujici méstskou komunitu
k identifikaci s mistem, opét Zena. MozZna
ze po patriarchalni éire dominantnich, ra-
zantnich a velice ¢asto necitlivych a bezo-
hlednych muzskych viidct a sjednotitelq,
kteri chapou mésto jako prostor k ovlad-
nuti ¢i jako pouhé kariérni kolbisté, pri-
chazi ¢as obnovit a definovat jej prosté
jako domov. Neni to snadné, ale neni
mozné se o to nepokouset.

»Lidskd dohoda je smysl pro porozu-
ment, pospolitost, pro vSechny zvony zné-
jict v souzvuku - nenit tireba ji rozumeét
podle néjakého vzoru, ale je tireba ji dnes
pocitovat jako nepopiratelny vnityni po-
Zadavek. Je to inspirace s prislibem moz-
ného“ (Kahn 1999: 80).

Radovan Lipus
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Kniha o fenoménu lidského obliceje

Nakladatelstvi Karolinum vydalo knihu
Lidsky oblicej editovanou Vladimirem
Blazkem a Radkem Trnkou. A hned do-
dejme, Ze je to publikace vydarena z rady
hledisek. Text je dobre strukturovany,
srozumitelny a pritom vysoce fundo-
vany, dokumentovany mnozstvim za-
jimavych fotografii. Publikaci sestavilo
nékolik odborniki z oboru biologie, an-
tropologie a psychologie. Uz tivodni ka-
pitola z pera Stanislava Komarka ,,Ziskat
tvar“ srozumitelnym zptisobem pouka-
zuje na to, Ze tvar neni pouze ¢ast naseho
téla, ale jakymsi naraznikem a soucasné
kontaktnim mistem s ostatnim svétem.
Z bézné komunikace vime, jak je tvar
dilezita uz pri tvorbé prvnich dojmu.
Komarek pripomina terminy persona,
prosopon, lico. Mizeme si pripomenout
i C. G. Junga a archetyp ‘persony’. Z dra-
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matického umeéni vime, Ze prave vyraz
‘persona’ v antickém divadle znamenal
hercovu masku reprezentujici trvaly
charakter, tvorici ve hfe dramatické na-
péti. Maska, tedy ‘persona’, neméla néco
skryvat, ale v prvni radé cosi vyjadro-
vat, nést. Persona je v Jungové psycho-
logii ikolem prvni casti lidského zivota.
Ona nas reprezentuje, predstavuje okol-
nimu svétu.

Hned pti zbézZném listovani knihou
si muzeme uvédomovat, v kolika rovi-
nach dokazeme o lidském obliceji pre-
myslet. Autori nas napriklad seznamuji
se slozitym systémem ovladani obliceje
na urovni muskularni a také centralni.
Pripominaji také moderni teorii zrca-
dlovych neuront. Ty nam pomahaji em-
paticky uchopovat déni v nasem okoli,
vcitovat se do druhych osob na zakladé

disk 28



modelovani motorickych, pohybovych
vzorct. No a obliCej je sice plosné nevelky,
ale dynamicky mimoradné expresivni
a jako takovy se primo nabizi k tomu, aby
to byla vstupni brana do duse druhého
¢lovéka, abychom z jeji dynamiky mohli
tvorit model psychiky druhého, tusit, vni-
mat, citit, co se v ném déje, a zaroven si
vytvareli modely pro své vlastni exprese.
Jinou rovinou je rovina psychologicka.
Zde autori diskutuji velké mnozstvi vy-
zkumt z oblasti neverbalni komunikace
a exprese emoci z celého svéta. A nechybi
ani rovina etologicka, ktera sleduje vyvoj
exprese obliceje ve vyvoji lidstva.

Uvedme nazvy nékterych kapitol: ,,Neu-
rofyziologické zaklady vnimani oblic¢eje*,
,Rozpoznavani obliceje a jeho charakte-
ristik®, ,,Mimika*“, , Atraktivita“, ,Hodno-
ceni osobnosti podle oblic¢eje“. Co kapi-
tola, to zajimava oblast, kde se setkavaji
autori z rtznych oblasti. Dokazuji, ze
kdyz se povede spoluprace nékolika od-
bornikuy, je vysledek mimoiadné hod-
notny. A neni rozdrobeny do Ffady nazora
spolu nesouvisejicich. Takze se zde pro-
pojuje prirodovédny pohled s pohledem
socialnich véd.

Vyrazova sila lidské tvare patrné ne-
byla v evoluci vzdy stejna. Az tehdy, kdyz
se rozvijela podstatné lidska identita
a subjektivita (a to americky historik
a psycholog Jaynes datuje do obdobi
asi dvou tisic let, konc¢iciho pocatkem
naseho letopoc¢tu), mohla i tvar vyraz-
néji reprezentovat tuto subjektivitu s jeji
vlastni vali a vzdorem vii¢i osudu. V dra-
matu se hovori o euripidovském zvratu
(napt. Rutte 1946), kdy se charaktery
stavaji aktivnéjsimi spolutvirci déni.
A také od oné doby bychom podle této
logiky mohli oc¢ekavat vzruast vyznamu,
a tedy i rozvoje mechanismu empatie
a potazmo vnitfné hmatového vnimani,
které nabyvalo kritického vyznamu pro
orientaci nejen v dramatech, ale prede-
v§im v béZném zZivoté. Odhalena tvar
v fecké tragédii by byla jen pritézi, pro-
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toZe bylo tieba zahalit lidskou slabost
vici sile bohd a osudu. Obnazeny oblicej
se objevil az pozdéji, kdyz byla clovéku
priznana sila postavit se vSem témto si-
lam. Rutte (1946: 149) pripomina znamy
Aristotelav vyrok, ze ,, Tragik netvori dej
podle charakterii, ale charaktery podle déje.
Udadlosti a déj jsou cilem tragédie. Bez déje
nent tragédie, ale miiZe zcela dobve existo-
vat bez charakterii.“

RGzné pokusy zastiit konkrétnost
lidské tvare a jeji jedinecnost se ale
dély i v modernich déjinach divadla.
Vzpomenme jen na experimenty Craiga,
Tairova a dalSich, nezridka pouzivajicich
také masky anebo prevadéjicich pohybo-
vou jedinecnost herce do podoby zmecha-
nizované loutkovitosti. To vSechno jsou
pokusy vyporadat se s jedinec¢nosti. Vkul-
tickych tancich a ranych antickych tra-
gédiich maska zakryvala tanec¢nikovu ¢i
hercovu tvar a ,,vyrazovala ho [...] z Fadu
lidské prirozenosti a tim i z Zivotni roviny
divdkii“ (Rutte 1946: 147). Vlastni tanec¢ni-
kova/hercova tvar vzdy do jisté miry od-
haluje existenci vlastni lidské osoby s jeji
prirozenosti a zakotvenosti v kazdoden-
nosti.! ,Maska stala se symbolem divadla,
¢i spise jeho pretvdrky. Ale po pravdé méla
by byt spise symbolem jeho pravdy: nebot
zakryvd tvar, aby odhalila dusi“ (Rutte
1946: 158). Lidska tvar je stale v centru
pozornosti v zivoté i v uméni, protoze je
vyhrocenou konfrontaci s jedinecnosti
svéta i nas samych.

Autori recenzované knihy také pripo-
minaji jisté zajimavy a béZny moment

1 Tato vcelku nendpadnd pozndmka je ovsem znaény psy-
chologicky problém v modernim herectvi. Jista ¢ast, rovina
vlastni osobni existence (jakou je napf. tvéF, hlas apod.), se
stdvd soucasné materidlem pro vytvdreni postavy, kterd se
nerovnd osobé herce. Takova zjevné pravda je vsak tézkym
ukolem clovéka-herce a neexistuje jedna rada, jedno Feseni,
jak tento problém zvlddnout. Na jedné strané se i z hercovy
civilni tvare stdva do jisté miry maska pro siroké okoli. Neni
sice tuhd, neménnd, ale pfesto se stdvd soucédsti celého
tvaréiho divadelniho/filmového arzendlu. Tvéfé zndmého
herce predstavuje pro divaky odrazovy mustek do dramatic-
kého déje. Psychologicky vzato to mize byt pro herce svym
zpusobem fenomén navozujici jisté odosobnéni.

Poznamky



z lidského zivota, totiz rtizné podoby li-
ceni, zvyraznovani nékterych detaili na
obliceji apod. Ano, za mnoha davody,
které by lidé uvadéli, je patrné jeden Kkli-
covy - Ze se totiz chtéji sami vnimat a ci-
tit néjak jinak, nez je tomu bez tohoto li-
Ceni.?Je jisté pravda, Ze maska, at uz tuha
anebo mékka, véetné zamérné prace s ob-
licejovou expresi, pomaha herci v urci-
tém odosobnéni. Rutte (1946: 147) pripo-
mina kultické tance, kdy si herec nebo
tane¢nik nasadi masku a zmocnuje se
ho nabozenské vytrzeni, jehoz by jen ob-
tizné dosahl bez tohoto ,,symbolického pro-
Inuti vlastni tvare s cizi podobou®. Jsme
svedky zpétného ,,piisobeni masky na
herce“ajeho ,, védomi, Ze se fyzicky zmenil“.

Rutte vi, Ze maska, lieni, vyrazna ex-
prese ve tvari nabyva své dramatické
hodnoty az s hercovou hrou. Kromé toho
nestaci maskovat pouze tvar, ale podle
Rutteho i gesta, hlas a dusi, je tedy zapo-
trebi i masky vnitrni.* Na vazbu scéno-
vani vnéjsiho i vnitiniho upozornoval uz
Otakar Zich (1931: 136): ,,Predne maskou
nesmime rozumét jen paruku a podobné
VNEjST véci, jimiz meéni herec ucelné své vze-
zreni; neuzivd jich ostatné vzdy. [...] Stalé
vzezreni, napy. zamracené, usmevaveé |...]
muze si zjednat cisté fyziologicky, tj. std-
lym staZenim svalit svého obliceje. Md-li
byt télnaty, tedy se ovsem vycpe, ale md-li
mit shrbenou postavu, ucini tak zase jen
svym télem. Tedy i ‘maska’ v Sirsim slova
smyslu [...] md v sobé velmi mnoho, co pro
herce je vnitrné hmatovym vjemem, ovsem
stalym (vjemy ‘polohy’, ne pohybu [...]).“

Vratme se vsak zpét k Blazkové a Trn-
kové podnétné knize. Mezi mnoha nazory

2 Jde o jev sebescénovani, tedy upravovdni svych vlastnosti
tak, aby pozornost okoli na nds byla tak ¢i onak zaméreng,
zaostiend, odklonénd apod. Neméné vyznamné je vsak
i usmérnovani a upravovani vlastni pozornosti vénované
sobé samému. Vzdyt jsme i sami sobé objektem pozoro-
vani, reagovdni.

3 S terminem vnitfni maska se Rutte odvolava na C. Hage-
manna v tom smyslu, Ze jde o specificky zpisob mluvy, barvu
zvuku, tvorbu hldsek, zdaraziovdni, élenéni a tempo vét.
A vhodnd je i Rutteho pozndmka, Ze napf. pro Marii Hiibne-
rovou byla nejiéinnéjsi maskou jeji vlastni tvar.

Poznamky

si miizeme pripomenout klasika 18. sto-
leti J. K. Lavatera a jeho uceni o fyziogno-
mii. Ta je jisté jako celek prekonana, ale
Lavaterovo tvrzeni, Ze oblicej, tedy tvar, je
hlavnim reprezentantem ¢lovéka, je v nas
vSech velmi hluboce zakotvené. A také he-
recka prace je pro nas prave bez zapojeni
obliceje jen malo prijatelna. Dokonce se
zda, ze i kdyz je obliceji zabranéno v dy-
namice (jako napt. v herectvi Vychodu
nebo v performancich mimu), je i tak
pro nas dulezity jako orientacni oblast,
ke které se stale vracime a hledame v ni
vysvétleni, smérovani apod. Blazek s Trn-
kou prochazeji zasvécené nejnovéjsi po-
znatky neuroanatomie a upozornuji, ze
narozpoznavani lidského obliceje existuji
v mozku specifické oblasti a mechanismy.
»Hypotéza specificnosti obliceje je davana do
souvislosti s existenci neurdlni sité s rozho-
dujici roli zvlastni oblasti [...] v gyrus fusi-
Jformis - tzv. ‘fusiform face area’, FFA“(90).
Evoluce se tady patrné z dobrych divoda
postarala o obzvlastni vnimavost vaéi lid-
ské tvari. Fascinaci hereckou tvari zazi-
vame i tehdy, kdy zistava témér (anebo
uplné) nehybna. To je pripad divadla ka-
buki, ale zname to i z tvorby herct nasi
kulturni oblasti, jako byli napt. Jean Ga-
bin anebo nas Rudolf Hrusinsky. Jejich he-
recka uspornost ve vyrazech obliceje (ale
i ve vyrazech celkovych) byla povéstna.*

4 Tajemstvi takového silného plisobeni Gspornosti mizeme
vysvétlovat z riznych Ghla. Podili se na ném jisté nase ten-
dence k projekci. V okamzicich dramatického napéti, v kri-
zich apod. se patrné jesté vice opirdme o tvdare herct jako
o privodce vyznamem situace. A je-li tvéF v té chvili mdlo
¢éitelnd, zGstdvdme ve stavu napéti, nejistoty, neurcitosti,
otevrenosti moznostem. To je z psychologického hlediska
dulezity stav jak v tvorbé, tak v pFijimani uméni. Obrazné
vyjadfeno, jde o jakysi ‘motor’ ke hleddni, o motivaci nako-
nec i néco nachdzet a napéti uvolfiovat. Za zminku také stoji
jev, kdy herec/rezisér méni tempo akce. To mGze mit podobu
zjednoduseni, zpomaleni, zastaveni akce, exprese, anebo
naopak zrychleni atp. Jako divédci v té chvili ‘pfedbihame’,
tusime skrytou potencialitu akce/situace, jdeme ji vstfic,
jsme k ni doslova tlaceni, snad az ‘katapultovani’. Dochézi
ke zvlastni indukci, je ndm predéna spoluzodpovédnost
v hleddni a nalézani. Tapeme, hledame, na chvili se snad
ztrdcime, kdyz herec zrychli svoji akei, snazime se aktivné
se situaci vyrovnat a vyznat se, a opét tdpeme, hledame,
kdyz je akce ndhle zpomalena anebo vyrazné zjednodusena,
zaostfena. Hledani patfi do zdkladu umélecké tvorby, ale
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V souvislosti s vnimanim a rozumeé-
nim vyraztm emoci (nejenom v obliceji)
zminuji Blazek s Trnkou nékolik novéj-
§ich teorii. Mezi jinymi je to Damasiav
model télesnych markerd pro prozivani
a uvédomovani si vnitinich stavt a po-
znani emoci. Jinym pristupem je tzv. teo-
rie mysli spocivajici na kognitivni teo-
rii utvareni mentalnich reprezentaci,
anebo jesté teorie neurokognitivnich
siti, z nichZ jedna reprezentuje a ma na
starosti pravé oblast obliceje. Mezi nové
pristupy patri také teorie tzv. zrcadlo-
vych neuront italskych badatela Rizzo-
lattiho a spolupracovnikt.’ Pro existenci
oblasti mozku, které se aktivuji paralelné
s jinymi oblastmi, fidicimi motorickou
¢innost, aniz by vsak samy motoriku né-
jak ridily, a které se aktivuji i pii pozoro-
vani téze ¢innosti konané jinou osobou,
maji Blazek a Trnka takové vysvétleni, Ze
»Zrejmé tento systém vznikl v souvislosti se
zpétnou kontrolou manipulacnich aktivit,
ale stal se vSeobecnym mechanismem pro
kontrolu uskutecnovanych aktivit“ a zd-
raznuji, Ze ,,Téma zrcadlovych neuronii se
dostdvad do popredi studia vyvoje mozku
c¢loveéka a jeho kognitivnich schopnosti;
Chernigovskaya hovovi pyimo o zrcadlo-
vem mozku (mirror brain)“ (87).

V Blazkové a Trnkové knize nalezneme
také primy odkaz na scénické umeéni. Je
to v souvislosti s mimovolni a volni kon-
trolou ¢innosti mimického svalstva. Uve-
dené dvoji rizeni mimiky vidi zminéni
autori v souvislosti s odliSnymi zptsoby
herecké prace. Prvni pricitaji K. S. Stani-

i pfijimdni umeéni. A zdklad takového jevu, ndmi zde popiso-
vaného znaéné bdsnicky, je snad v neurdlnim usporaddni
naseho mozku (viz napf. systémy zrcadlovych neuroni).
Také Jaroslav Vostry (1998) v kapitole ,Byt ¢i hrat” upozor-
Auje na ten zvlastni jev, kdy témér nehybna tvar herce je pro
divaka silnym podnétem k ocekavani akce, k tuseni potenci-
dIniho déni, které by mohlo nastat. To, Ze herec (napf. Gabin
nebo Hrusinsky) zdanlivé nic nedélq, je v protikladu k tomu,
co tusime, Ze by udélat mohl.

5 Pro nds je zajimavd tésnd souvislost této teorie zrcadlo-
vych neurond s teorii vnitfné hmatového vnimani Otakara
Zicha. Podrobnéji o tom viz v tomto éisle Disku ho pojedndni
J. Vostrého.

terven 2009

slavskému, ktery ,,[...] vychdzi ze zvniti-
nént pocitit hrané postavy s jejich ndsled-
nym prirozenym vyjdadrenim; herec je
veden k tomu, aby se s postavou ztotoz-
nil, rezisér vysvétluje predevsim motivy
a prozivani postavy a na herci nechdvd,
Jjakym zpiisobem je vyjadii. Jiny pristup
vychdzi z dokonalého procvicéeni jednot-
livych mimickych vyrazi a jejich volniho
pouzZivdani bez vnitiniho prozZivdant; rezisér
podrobné diktuje, co md v jaké chvili herec
udélat. Druhy z uvedenyjch pristupit vsak
dokonale a presvédciveé nezvlddne kazdy
herec*“(72-73). Uvedli jsme zde pomérné
rozsahly citat proto, abychom ukazali, jak
muze byt diskutabilni a riskantni pre-
vadét neuroanatomické nalezy na néco
tak komplikované mnohovrstevnatého,
jako je herecka a obecné umeélecka prace.
Napi. zminéné ztotoznovani se s posta-
vou je relativni a nebyva stale stejné ani
v prubéhu jednoho predstaveni. Postup
tviardi prace pres ztotoZnéni také neni tim
hlavnim, s ¢im K. S. Stanislavskij prisel.
Je sice pravda, Ze na pocatku hledal cestu
pres emoc¢ni pameét,® ale ztotoznovat jeho
objevnou praci pouze s timto obdobim
je nedorozumeéni. Zde vsak neni prostor
na obsahlou diskusi. Ve podstatné o je-
dinec¢ném piinosu K. S. Stanislavského
nalezneme u Vostrého (1998) a Hyvnara
(2000). Souvislosti teorie zrcadlovych
neuronu (a tedy neurobiologickych za-
kladt mozku) se scénickym uménim mu-
zeme vsak nachazet v mnoha podobach
(opét odkazuji na zasadni text Jaroslava
Vostrého v tomto cisle Disku). Pokud bych

6 Povedené vytahy z ndzort prednich divadelniki nalez-
neme napf. u autord Neelandse a Dobsona (2005). Z na-
Sich autord zdsadné vysvétluje tematiku Hyvnar (2000).
Prectéme si jesté kratky uryvek z knihy Jindficha Voddka
(1967: 171), jak vystizné popisuje stFipek z herecké prdce
Eugena Wiesnera (1875-1931). MiZeme zde nalézt koncept
vnitiné hmatového vnimani, uchopeni, ztotoznéni a sou-
¢asné i distance: ,[...] musil nékdy dlouho |[...] obchdzet
kolem role, nezli nastala chvile, kdy se mu nahle podarilo
‘vidét’. Na slovo vidét’ kladl zvldstni diraz; nepomdhalo
premyslet a uvazovat, vyklddat si postavu podle jejiho ob-
sahu [...] hlavni véci byl blesk vnuknuti, kdy jeho vnitrni zrak
uvidél postavu zcela tésné pred sebou, Zivou a hotovou, aby
Jji podle tohoto nazireného modelu obdélal.”
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mél presto upozornit na teoreticky zaji-
mavé souvislosti novych nalezu typu teo-
rie MNS a oblasti uméni, zminil bych Sta-
nislavského nazory na praci na herecké
postaveé jako soucasti sebe sama daného
herce a soucasné jako néco, co je mimo
néj - tedy jde o jakysi mechanismus kon-
troly, anticipace hercovych expresi, po-
hybti. Stanislavskij samoziejmé neuva-
zoval v ramci neurovédy, ale coZpak jeho
chapani herecké postavy jako ‘ja vdanych
okolnostech’ neni téma stalé vnitini se-
bereflexe, tvorby, kontroly a anticipovani
vlastnich akei i téch, které se déji okolo?
A cozpak to neni velice blizko vSemu
tomu, o ¢em, jisté mimo jiné, je i celé ba-
dani kolem MNS? A mohl bych pripome-
nout také Michaila Cechova (opét viz Vo-
stry 1998), ktery vedl herce k tomu, aby
byli v souladu s vlastnim télem, které se
ma rozvijet pod vlivem dusevnich im-
pulzt. Neni to opét odkaz na tusenou
existenci neurokognitivnich modeldq, je-
jich kontroly atd.? Neurobiologické a neu-
rokognitivni modely typu MNS nam tedy
pomahaji rozumét déni kolem nas pres
mozna srovnani motorickych modelt jiz
vytvorenych (a nasi zkusenosti potvrze-
nych) se vzorci novymi, které nam na-
bizi napt. pravé umeélecké ztvarnéni. Do-
kazeme si uz tedy lépe predstavit, jak se
primo na neurobiologické trovni déje
ono tajemné pusobeni vztahu pohybo-
vych forem kazdodennosti (anebo ‘stan-
dard@’, slovy Jiriho Frejky) a forem umeé-
leckych, a mtzZeme lépe rozumét onomu
zvlastnimu prozitku napéti, které z toho
povstava. Mtizeme snad i 1épe chapat, na
cem spociva dynamika psychologické
distance. Samozrejmé jsme si védomi, ze
stale zGstavame u motorickych vzorcu.
Dosavadni poznatky objasnuji vazbu
MNS s motorikou a zrakovymi podnéty.
Ovsem zkuSenosti s jevistni Feci, umélec-
kym prednesem, ale také s celou oblasti
hudby nas presvédcuji, ze auditivni pod-
néty také dokazou probudit vnitfné hma-
tové prozitky. Zname to prece i zbézného
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zivota, kdyz rikame, ze néci hlas nam
,ucaroval“, Ze nam pri poslechu ,béhal
mraz po zadech®, Ze jsme pri ném ,tr-
nuli“ apod. Neurovédy k tomu jisté také
Feknou své a nedivili bychom se, kdyby
izde byly objevy a zavéry v souladu s témi
dosavadnimi.

Ale vycet otevirenych prihleda zdaleka
nekonci. Zrcadlové neurony mizeme vni-
mat i jako blahodarny systém. Cynthia
Berrolova (2006) se z tohoto hlediska za-
meérila na podstatu tanec¢ni a pohybové
terapie. Tanec a razné pohybové sestavy
mohou pomahat rozvijet MNS a pres néj
zase piresnéjsi vnhimani a chapani’ social-
niho svéta kolem nas. A tak se objevuje
dosud necekana souvislost MNS a té-
mat empatie, prilnuti (attachment), na-
ladéni na socialni prostredi, socialni ko-
gnici a moralku.

Snad se prilis nevzdalujeme od reality
s predstavou, Ze nas mozek si ve svém
fylo- i ontogenetickém vyvoji vytvari
schopnost a tendenci modelovat a an-
ticipovat proménlivost svéta kolem nas
v jeho prostorovosti, tedy svét animovat,
vnimat a prozivat jeho dynamiku v na-
Sem vlastnim téle. To neni pouze nase
volna fantazie. Také autoii Engelova et
al. (2008) rozsiruji teorii MNS pomeérné
zasadnim zptsobem. Vychazeji z dosa-
vadnich zjisténi, zZe k reakci MNS dochazi
tehdy, kdyz jsou pozorovani prislusnici
stejného druhu - pro nas jsou to tedy
zase lidé. A autori testuji predpoklad, ze
k podobné reakci dochazi i tehdy, kdyz
vneéjsim, pozorovanym podnétem ne-
jsou pohyby z lidského repertoaru. Sku-
tecné také potvrzuji, ze u zkoumanych
osob byla zaznamenana aktivace MNS jak
u podnéta v podobé pohybti lidské ruky,
tak pohybu nezivych predméti.

Diskutuje se také souvislost MNS a po-
hybu o¢i (Eshuis / Coventry / Vulchanova

7 Béziné pouzivany termin chdpat ve smyslu rozumét se
ndm zde vyjevuje ve svém plivodnim vyznamu uchopovat,
tedy zmocrniovat se motorickym aktem.

disk 28



2009). Nalezy nejsou jesté stabilizované,
ale presto je zde stale plausibilni hypotéza,
ze MNS a pohyby o¢i jsou koordinované
v tom smyslu, zZe to, co uchopujeme, vni-
mdme, tusime pres MNS (a tedy, dodejme,
pres vnitrné hmatové vnimdni), to pohle-
dem dohledavame, predvidame, potvrzu-
jeme si, testujeme. Je to sice stale jesté jen
volné nastinéno, ale z hlediska scénovani
prostredi (a tedy i scény divadelni) to ma
nemaly vyznam. A jsme opét zpét u scé-
nického umeéni, Zichova odkazu a scé-
ni¢nosti jako souboru vlastnosti, které
my vnimame, uchopujeme a prozivame.

Je davno jasné, Ze neni na zavadu, vzbu-
di-li néjaka kniha také dil¢i nesouhlas
a stimuluje dalsi avahy, pripadné i navrh
na jiny pohled na véc. Naopak, prospiva
to véci samé. Tedy i pres dil¢i polemiku
povazuji Blazkovu a Trnkovu publikaci
za zasluznou a podnétnou pro aplikacni
uvahy i v téch oblastech, které se zpocatku
snad zdaji byt vzdalené.

Jiri Sipek

Kdyz spolu uprostied této sezony vedly
na strankach nového hradeckého diva-
delniho casopisu Pot&Lesk vzajemny roz-
hovor dveé absolventky ¢inoherni drama-
turgie na DAMU a soucasné novopecené
dramaturgyné Klicperova divadla Jana
Sloukova a Magdalena Frydrychova, pro-
hlasila druha z nich: ,Mym vysnénym
idealem je byt dramaturgem v divadle,
ktery piSe hry hercam na télo, coz pred-
poklada, Ze najdu soubor, ktery bude
spriznény s mym pohledem na svét® (Fry-
drychova / Sloukova 2009).

Hru Dorotka, ktera vznikla roku 2006
a o rok pozdéji ziskala cenu Evalda
Schorma, Magdalena Frydrychova ziej-

terven 2009
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Legenda o panné Dorotce

mé pro zadny konkrétni divadelni sou-
bor nenapsala, ackoli vsezoné 2005/2006
byla rezidentni autorkou divadla Leti
a jednu hru jeho hercm p¥imo na télo
vytvorila (Na veky). Mozna opravdu to
jediné, co mladou dramaticku k Do-
rotce inspirovalo, byl - podle jejich vlast-
nich slov - , byt pobliz Radlické®, kde
tehdy bydlela: ,,Pod okny se mi pro-
chazeli bazanti a rostla tam briza. Na
kopci nad domem byl vyhled na celou
Prahu. Kdyz si ¢lovék oteviel okno doko-
ran, napady na psani prichazely samy*“
(Efler 2008).

Avsak zda se, Ze soubor Svandova di-
vadla, ktery Dorotku privedl na jevisté pri
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Na prvni étené zkousce, 7. 1. 2008

jeji svétové premiére 1. brezna 2008, se
s autorkou vzajemné sesel a jejimu zivot-
nimu pocitu minimalné rozumi, pokud
jej primo nesdili. Na tomto souznéni se
jisté podili i skutec¢nost, Ze rezisér insce-
nace Stépan Péacl byl autoréinym spolu-
zakem, a ‘spriznénost’ reziséra s drama-
tikem meéla tedy opravdovy ‘spole¢ny
zaklad’. Navic to, ze se Pacl rozhodl pro
text své byvalé spoluzacky, byla vlastné
nahoda: k inscenovani si jej zvolil teprve
poté, co se seznamil s mnoha jinymi
hrami, protoze spolu s dramaturgyni
Martinou Kinskou ,,dlouho hledali sou-
casny Cesky text. Prochazeli jsme rtizné
autory a autorky, ale nikdy jsme neméli
jistotu, Zze mame v rukach ten ‘pravy’”
(Kovarikova 2008).

1 Magdalena Frydrychova: Dorotka. Premiéra 1. 3. 2008.
Rezie §tépén Pdcl, dramaturgie Martina Kinskd, scéna
Matéj Némecek, kostymy Magdalena Prouskovd, hudba
Jaroslav Kofdn. Osoby a obsazeni: Adéla, 30 let: Kldra Pol-
lertovd-Trojanovd; Dorotka, jeji sestra, 16 let: Zuzana Stavng,
j. h.; Krystof, zpévdk, néco kolem tficeti: Viktor Limr; Marek,
soused, 17 let: Matous$ Ruml, j. h.; Fardf: Martin Sitta, j. h.
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Jak zaznamenaly i fotografie na webu
Svandova divadla, autorka se zkousek
osobné ucastnila (¢i alespon nékdy zucast-
nila), a pritomna podoba inscenace nese
tedy do jisté miry jeji otisk ¢i ma jeji pozeh-
nani; patrné predstavuje jednu z moznosti,
jak si Magdalena Frydrychova zjevist-
néni svého textu predstavovala. Lze tedy
Iici, Ze svého reziséra a soubor si hra na-
§la, i kdyz ‘na télo’ smichovskym herctim
napsana nebyla. Uspéch tohoto vlastné
opac¢ného procesu, nez o jakém autorka
sni, se zde ukazal jako stejné funkcéni; ne-
pochybné souvisi s tictou, s jakou rezisér
Pacl pristupuje k textu, a s darazem, jejz
v disledku toho klade na dramatikovo
slovo. To se pak primo projevuje v rezi-
sérové pristupu k vedeni hercti a v jejich
projevu: Frydrychové slova se do nich do-
slova ‘vtéluji’, herci je primo ‘ztélesnuji’.
Diky tomu se pribéh v inscenaci - v sou-
ladu s textem - zcela prirozené vlni rea-
listickymi a snovymi scénami, které se
vzajemné tak samoziejmym zpisobem
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Rezisér Stépdan Pdcl a autorka Magdalena Frydrychova

prolinaji v textové predloze. Rezisér v tom
nejlepsim slova smyslu poslouzil dramatu.
Dorotcin svét, v podtitulu hry nazvany
»zapadakovem na cesté mezi kostelem
ahospodou®, tvori pét lidi vcéetné Dorotky
samotné a vSichni fesi to, co resi lidstvo
od pocatkua své existence: své misto ve
svété, smysl svého zivota, viru v cokoli
i viibec duvod, proc¢ vérit. To vsechno zde
vsichni vice ¢i méné napadné hledaji, pri-
c¢emz kazda z postav podnika svou cestu
za nalezenim jinak. To vSak nic neméni
na skutec¢nosti, Ze se tato cesta vine v pri-
padeé jich vsech ,,mezi kostelem a hospo-
dou®“ - mezi praktickym zivotem vezdej-
§im, Zivobytim, v§im pozemskym, zkratka
‘prizemnim’, a nebem, ve kterém ovsem
kazdy vidi néco jiného: Boha, hvézdy, ka-
riéru, sny. Lépe Feceno sny a k tomu jesté
néco, co je svazano vice se zemi a co se da
jaksi opravdu ‘zhmotnit’. Nikomu ze Za-
padakova (uzivejme pro vesnici bez nazvu
toto pojmenovani) se toto hledani prilis
nedari a kazda z postav k tomuto faktu
samoziejmé opét pristupuje po svém.
Adéla je od smrti matky uz deset let Do-
rotce kromeé sestry i matkou, trpélivé i tr-
pitelsky o ni pecuje a s laskyplnou nesne-
sitelnosti se ji snazi vychovavat. Po otci,
jehoz ponékud nevydarenou pohtebni
hostinou se hra otevira, navic zdédila
hospodu, takze by ted v ‘rodiné’ méla

terven 2009

byt i za otce. Adéliny sny o zivoté jsou

davno ty tam a svou samotu maskuje vy-
rovnanosti a kifec¢ovitou virou v Boha. Do-
rotce vycita kyselé obliceje a ztratu viry
i vSechno mezi tim a sebeobétuje se pro

ni i pro ostatni tak vehementné, Ze se ne-
odbytné vtira otazka, neni-li to proto, ze

vlastni zivot zit prosté neumi. V podani

Klary Trojanové je vsak Adéla pod nano-
sem predcasného staropanenstvi takeé cit-
liva a ma kdesi hluboko ukryté tajemstvi,
cozZ jsou rysy, které vyviou o to prudcdeji,
ze nepredvidané (pro divaka i jakoby pro

samotnou Trojanové Adélu), v momentu

silné emocionalniho, bolestného navalu

zklamani z nestastné lasky k podnajem-
niku Krystofovi - poté, co se Adéla dozvi,
ze Krystof tentokrat jiz opravdu defini-
tivné odchazi.

Krystof Viktora Limra je nalezité unyly
zpévak v mistnim kostele, ktery sni o ka-
riére ‘opravdového’ zpévaka a trapi jej,
ze ,,mél tolik sni, ale zustal na né aplné
sam*. Asi proto na né ve finale rezignuje,
aby se s laskou oddal praci vedouciho
v obchodnim oddéleni jakési firmy. Svij
chramovy repertoar zpiva také v hospodé,
predevsim na Adélino prani, ale kdyz
zrovna nezpiva, je to muz vcelku cha-
rismaticky, coz je pres nedostatek muzi
v Zapadakové nezbytné, aby k nému
mohly obé sestry vzhliZet a Dorotka aby

Poznamky



Magdalena Frydrychova: Dorotka. Svandovo divadlo 2008. Rezie Stépén Pdcl. Kldra
Pollertova-Trojanova (Adéla) a Zuzana Stavna (Dorotka)

s nim dokonce zatouzila prozit - a také
prozila - svou prvni milostnou zkuse-
nost. Krystofav klicovy rys povrchnosti
vsak herec mozna zbyte¢né zvyraznuje,
protoze tim svou postavu karikuje a tim
znevérohodnuje - obzvlasté v kontextu
ostatnich plnokrevnych figur: ano, za
Krystofovou mluvou plnou velkolepych
frazi se opravdu skryva predevsim prazd-
nota, ale rafinovanéji, nez jak to Limr
v podobé pohledného prihlouplého pa-
naka predvadi, byt je pri tom velmi za-
bavny. Podstatu tohoto muze, ktery va-
bec neni chlap, postihuje vS§ak presné. Je
namisté ocitovat jednu z jeho replik, kte-
rou pronese na pohiebni hostiné a ktera
jako by vyjadrovala pocity vSech postav
hry; paradoxem je, Ze ji vyslovuje pravée
Krystof, ktery ji patrné vycetl z néjaké na-
hodné objevené popularné-naucné psy-
chologické prirucky: , Lidi nevéri hlavné
v lasku. Ve zrozeni. VSude sama smrt.

Poznamky

Sama deprese. Vy jste mladé, hezké. Mu-
site vérit na lasku. O cem ma pak ¢lovek
zpivat. Na zdravi. Na lasku. UpfFimnou
soustrast.“ Krystof podobné jako Adéla
své misto ve svété dosud nenasel, ale je
malo pravdépodobné, Ze se mu to na roz-
dil od ni nékdy podari.

Pro kolik lidi ma smysl otevirat hos-
podu a pro kolik kostel? - V hospodé osi-
Telych sester se kazdy vecer opiji mistni
farar, groteskni figura pivodné v po-
dani Martina Sitty, pozdéji Lubose Vese-
1ého. ,,Lidi nejsou”, rika se ve hie néko-
likrat, ale protoze ,kazdy chce byt pro
nékoho“, chodi farar za tou ‘zapadakov-
skou’ hrstkou do hospody, kdyz uz za
nim jich do kostela chodi méné, nez by si
pral. Ale spise je to asi jinak: farar v hos-
podé prece nekaze, ale pije - i kdyz obcas
z jeho opileckého i neopileckého blabo-
leni opravdu vyhtezne moudrost, k niz se
promodlil, propil i promyslel. Je to typ zi-
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votniho zoufalce, ktery na rozdil od Krys-
tofa snad opravdu vi, co je v zivoté dule-
zité, a jeho reci neskryvaji prazdnotu, ale
jsou vyvienim vnitfniho pretlaku mysle-
nek a nestésti; nema vsak uz dost sily na
to, aby dokazal néco zmeénit.

Ctvrtou postavou Dorotky Magdaleny
Frydrychové je Marek, Dorot¢in kama-
rad z détstvi, ktery stejné jako vsichni
ostatni ve hire kouka na nebe. Pro néj
nebe znamena hvézdy, protoze je vidi,
a praveé protoze je vidi, v né véri a chce se
stat astronomem. Cerstvy absolvent Praz-
ské konzervatore Matous Ruml predsta-
vuje Marka jako milého, naivniho a pu-
bertalné romantického kluka, ktery snad
jako jediny ze ‘zapadakovskych’ Boha
opravdu vubec ‘neresi’ (protoze ‘Tesi’
hvézdy), a jeho pritomnost v mistni spo-
le¢nosti je proto osvézujici. Také proto,
ze do ni z Marka vyzaiuje Zivotni opti-
mismus, prirozené lidsky a nezatizeny
traumaty. Nikoli vSsak banalni ¢i ‘zivo-
tem nepouceny’, nebot i Marek ma sva
trapeni - tifeba v podobé prohlubujiciho
se citu ke kamaradce Dorotce, ktera vSak
nechape’, nebo vééné se hadajicich ro-
dica, kteri zase nechapou jeho sny o hvéz-
dach (sny, které pritom ve srovnani
s ostatnimi postavami patii k tém formu-
lovanéjsim i realnéjsim). A presto silny
a pozitivni Marek potiebuje Dorotku, aby
se mohl divat na hvézdy spolu s ni, s hla-
vou na jejim rameni - aby se o ni mohl
‘opfit’. Zeny jsou vitbec vtomto svété jaksi
mnohem silnéjsi nez muzi.

Sestnactileta Dorotka stoji uprostied
tohoto mikrosvéta. Jeji jméno znamena
podle krestanského vykladu Bozi dar,
ale pro Adélu je spise Bozim dopusté-
nim, protoZe se stdle jen pta a pochybuje
a je otravena. V podani cerstvé absol-
ventky DAMU Zuzany Stavné je Dorotka
napul fracek a naptl moudra, zasnéna
i vzpurna a tékava, laskava i drsné vzdo-
rujici dusivé tize ‘zapadlého’ svéta puber-
talné nekoordinovanymi pohyby i oprav-
dovou snahou dobrat se odpovédi na své

‘
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Magdalena Frydrychova: Dorotka.
Svandovo divadlo 2008. Viktor Limr
(Krystof) a Zuzana Stavna

otazky.? Jejich ustrednim bodem je samo-
ziejmeé Buh; zatimco pro Adélu je berlic-
kou a zvykem, pro faraie a Krystofa zivo-
bytim, pro ni je to partner v diskusi (at uz
je, nebo neni). Své misto hleda nejzodpo-
védnéji ze vSech a na rozdil od ostatnich
se nespokojuje nahrazkami; nejen proto,
ze je jesté mlada, a ma tedy dost ¢asu na-
sledovat své sny. (Vzdyt i buri¢ Marek
odesel hrdé z domova - a skon¢il na cha-
lupé u prarodica!) Je pravdépodobné, Ze
Dorotka své misto jednou najde - kazdo-
padné na konci hry ma asi dobry smeér.

2 Neni jisté ndhoda, Ze si rezisér Pdcl vybral pro roli Do-
rotky dalsi svou spoluzacku z DAMU. Stavnd mimordadné
citlivé a autenticky ztvarnila jednu z hlavnich postav jeho
absolventské inscenace hry Lenky Lagronové Krdlovstvi
v Divadle DISK, a hra Magdaleny Frydrychové k tomuto
textu lecéims odkazuje. Nejen tématem bolesti, osamélosti
a touhy po naplnéni Zivota, ktery je pFitom pfimo spojeny
s ¢imsi ‘vy$Sim’; vyraznou souvislost mezi obéma hrami na-
znacuji i jejich hrdinky, které jako by byly z jednoho rodu.

Poznamky
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Magdalena Frydrychova: Dorotka.
Svandovo divadlo 2008. Matous Ruml
(Marek) a Zuzana Stavna

Avtomto podivuhodném svété preplné-
ném zbyteé¢nymi starostmi a zmarenymi,
zapomenutymi ¢i odsunutymi sny nahle
boufte porazi strom a vitr odnese strechu
kostela: Protoze vira prestala zastiesovat
svét a stiecha je tedy zbytecna? Protoze
kostel je stejné prazdny jako svét? Nebo je
kostel zbytec¢ny proto, Ze lidi koukaji na
nebe tak jako tak? Nebo naopak zbyte¢ny
viibec neni - a tohle ma lidi trknout, aby
si na to vzpomnéli? Nebo je to spiSe néco
jako zazrak, ze strecha odletéla bihvi-
kam? Nebo predevsim udalost, o které se
pise v novinach, stejné jako o stromu, ze
kterého neprestava vytékat miza? Nebo
to hlavni je, Ze se konec¢né ,,aspon néco
zménilo“ - jak se z toho ‘hrisné’ raduje
Dorotka? Patrné to vsechno hraje svou
roli. A je to i varovani pro pana patera,
hledajiciho v troskach chramu svou po-

Poznamky

sledni lahev vodky, aby si pozdéji vzpo-
mneél, ze uz ji vlastné vypil, i kdyz se ji
pred sebou snazil dobre schovat. A také
je to podnét pro Krystofa, Ze by mozna uz
vazné mohl tedy odejit za svymi sny, kdyz
jeho pracovni misto jaksi fyzicky zaniklo...
Dramatickému svétu Magdaleny Fry-
drychové odpovida vynikajici scénogra-
fické reSeni, které umoznuje mnozstvi
promeén, aniz by jakkoli zatizilo hmotou
komorni prostor ‘sklepniho’ studia Svan-
dova divadla. Zakladnim scénografickym
prvkem jsou komisni, chladné neosobni
kovové skiinky, resp. nevzhledné a oprys-
kané plechové krabice, které prekvapi
svou multifunkénosti. Pouhy pohled na
né vzbuzuje pocit izKkosti azmaru, tak pii-
znacny pro cely Zapadakov, ktery se vsak
dokaze rychle proménit v pocit bezpeci,
kdyz se skirinky nahle promeéni v Gtocisté
(napriklad Dorotka i sama Adéla trucuji
vmacklé do nékteré z nich), nebo v Gtocisté
jiného typu (do jedné z nich je vmackla
Dorotka, do té sousedni farar a zptisob na-
sviceni promeéni cely objekt ve zpovédnici).
Skiinky vSak dokazou ‘zahrat’ i romantic-
kou hraz - jejich vrchol piredstavuje misto
pravidelnych setkani dvou mladych pra-
tel, kde Dorotka Marka soucasné drazdi
i kruté odmita - a také rozvaleny strom
po bouri, na jejimz jevistnim znaku se
navic vyznamneé podileji: pad téchto téz-
kych plechovych kvadrd na zem zpu-
sobi autenticky, ohlusujici zvuk hromu.
Skiinky stojici uprostired jevisté zmen-
$uji hraci prostor asi na polovinu jeho
bézné velikosti - hraje se pouze pied nimi,
kde vidime podobné neosobni a oprys-
kany stal, par zidli, na stole sadu Stamprli,
které Adéla neustale lesti, pod stolem kybl
na umyvani sklenic, z néhoz Dorotka pije.
Tento prostor se v pripadé potieby méni
v Dorotc¢in pokojik s obrazkem Panenky
Marie na skrini ¢i pod ni (aby nevidéla
Dorotc¢ino hieseni s Krystofem), vzadu za
skrinkami pak celou scénu uzavira vysoké
chramové okno, jehoz jednotlivé tabulky
zacinaji vsamotném zavéru hry vsechny
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zbylé postavy cistit, prodluzujice tak ho-
rizont tohoto malého svéta donekonec¢na.
Na pomezi nebe a zemé, tak priznac-
ném pro celou inscenaci, funguji i svétla -
viz jiz zminénou zamriZovanou zpovéd-
nici ¢i nadherné hvézdné nebe, Kk némuz
kazda z postav z jiného dtivodu vzhlizi. To
je nahle v jediném okamziku ,,iplné na-
dosah, protoze se odrazi na hladiné ryb-
nika“, jak o tom sni ve svych vzpominkach
na détstvi Marek: ‘nebe’ opravdu nece-
kané a jen na chvili prekryje cely jevistni
prostor a snad i ¢ast hledisté a promeéni
tak mikrokosmos v univerzum a vztahy
vném v univerzalni. Podobné kosmicka je
ihudba, zivé vyluzovana na Orloj snivea
Jaroslava Korana samotnymi herci ‘ukry-
tymi’ v zadni ¢asti. I ta se vSak prolina
s ‘prizemnimi’, realistickymi zvuky §té-
kajicich pst ¢i pleskani oblazkt o vodni
hladinu, kdyz Marek hazi z hraze zabky.
Inscenace Dorotky ptasobi velmi nézné,
jemné, az étericky. VSechny uvedené
i dalsi momenty, které se na tomto do-
jmu podileji, vyruastaji z téZe podstaty: jiz
zminéné rezisérovy Ucty ke slovu, které
herci posilaji k divakiim s plnym védo-
mim jeho vahy - nebo naopak s plnym
védomim toho, Ze slova jejich postavy
zadnou vahu nemaji (jako v pripadé Lim-
rova Krystofa). Eteri¢nost je ostatné u Do-
rotky namisté také proto, ze soubézné
s pesimistickym obrazem rozpadajici
se vesnice-svéta a zplanéni ¢i banalizace
vSech jeho ikon, hodnot a pravidel neu-
stale probleskava touto sutinou jiskricka
nadéje, Ze to vSsechno nakonec dobte do-
padne a pripadné i tu viru zacnou lidé
zcela nemoderné hledat, protoze s las-
kou - kromé té ‘berlickovité’ k Bohu -
to uz bude asi vzdy podivné. Pricemz je
jedno, jde-li o viru v Boha, v jiného boha ¢i
v sebe -1épe Feceno je to totéz, je-li tato vira
upriimn4, pokorna a dobra. Pak prijdeita
laska - ta prava. A o tuto jiskricku nadéje
je treba pecovat, velmi opatrné, aby ne-
zhasla - stejné jako o Dorotku a jeji touhu
i odvahu se ptat, pochybovat a hledat.
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Ne nazdarbiih oznacila autorka svou
hru zanrové jako ,,duchovni sci-fi“. Ani
to neni znakem pesimismu - spise se tu
pod ironii skryva nezlomné autorcino pre-
svédceni, Ze to jako sci-fi sice mozna vy-
pada, ale ona vi své / véri v to své. Stejné
jako vyvraceny strom, z néhoz neustale
proudi do zmrtvélého Zapadakova nova
miza, je i lesténi oken chramu pozve-
dajiciho se z popela opravdu zazrakem,
Bozim darem, jak k tomu odkazuje Do-
rotéino jméno; ovsem darem stejné prav-
dépodobnym, jako jsou pravdépodobné
vSechny postavy Dorotc¢ina svéta, vnémz
je tedy pouze tireba se vyznat, nenechat
se jim spolknout ani zblbnout, ale vzit si
z néj to dobré, protoze to je v ném taky.
A hlavné neodkladat své sny, nikam je
neschovavat, protoze stejné ,pred se-
bou ¢lovék nic neschova. Ne tak dobre,
aby to pak nenasel”, jak zjistuje i farar,
kdyz pije svou posledni dobte schova-
nou lahev vodky. Nikoli schovavat, ale
hledat je treba - a nebalamutit pritom
ostatni a hlavné sebe. Skute¢nym Bozim
darem je totiz pravé toto hledani, které
prece uz samo o sobé znamena nalézani.

Jana Cindlerova
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Prekvapivé nahlédnuti do umeni Himalaje:
Rubin Museum of Art v New Yorku

Na rohu Zapadni 17. ulice a 7. Avenue
v Chelsea se nachazi muzeum himalaj-
ského uméni, o némz se zatim knizni
pruavodci po New York City vétsinou ne-
zminuji, ale které nepochybné stoji za
pozornost. Rubin Museum of Art (zkra-
cené RMA) bylo otevieno 2. Fijna 2004 na
misté byvalého obchodniho domu Bar-
neys (ten zde v letech 1986-1996 nabizel
damskou maédu) a vystavuje sbirku umeé-
leckych predmétt z oblasti Himalaje,
které od 70. let 20. stoleti shromazdil za-
kladatel muzea Donald Rubin se svou Ze-
nou Shelley - manzelé Rubinovi béhem
triceti let nasbirali ictyhodné mnozstvi
thangk (thang-ka je oznaceni pro svino-
vaci obraz),! soch i dal§ich uméleckych
dél. Kromeé stalé expozice se navic v mu-
zeu stridaji casové omezené vystavy a ko-
naji se zde i dalsi kulturni akce.

Krasna je uz sama budova muzea - Sest
podlazi propojenych otevienym spiralo-
vym schodistém od vyznamné francouz-
ské architektky Andrée Putmanové pu-
sobi dojmem, jako by stavba byla jiz od
poc¢atku zamyslena pro potfeby umeé-
lecké galerie a nikoli jako obchodni pros-
tory. Donald Rubin koupil budovu v roce
1998 za dvaadvacet miliont USD - pro po-
treby muzea himalajského umeéni ji pak
zrekonstruoval architekt Richard Blin-
der ze spolec¢nosti Beyer Blinder Belle
a o vnitfni prostory se postaral Milton
Glaser (rekonstrukce si vyzadala dalsich
Sedesat miliond USD). Milton Glaser vy-
tvoril také logo muzea: ¢erveny ctverec
s pismeny RMA v zeleném, Zlutocervené
ohrani¢eném kruhu. V prostorném pii-

1 Na rozdil od jinych druhlG buddhistického umeéni je
u thangk kladen diraz na nejjemnéjsi detaily - asto zde
uvidime napfiklad ¢erno-modrd boZstva s ¢ervenymi kon-
turami oci.

Poznamky

zemi se vedle fotogalerie nachazi obchod
s knihami a darkovymi predmeéty i ka-
varna (také zde mizeme nalézt napadity
vybér zbozi i potravin inspirovanych ob-
lasti Himalaje) a je tu také sal pro 150 lidi,
kde se mohou konat rtzna predstaventi,
koncerty ¢i prednasky.

Muzeum RMA neni jen kulturni, ale
i vzdélavaci instituci. Predstavuje dila,
ktera obrazeji zivotni silu, komplexnost
ihistoricky vyznam himalajského uméni,
avytvari pravidelné vzdélavaci programy
umoznujici nahlizet toto umeéni skrze
vazby s jinymi, casto vzdalenymi kultu-
rami. Programy muzea jsou pritom ur-
¢ené navstévnikiim vseho druhu - od kul-
turni verejnosti pres studenty kazdého
véku az po znalce a védce - a pomahaji
navstévnikiim objevovat a chapat umeé-
lecké dédictvi himalajské oblasti a jeho
misto v kontextu svéta i souc¢asného kul-
turniho smérovani.

Himalajské uméni je termin souhrnné
oznacujici umélecké predméty z Kas-
miru, Tibetu, Nepalu, Bhutanu a dalsich
oblasti, jez tato kultura ovlivnila - geo-
graficky sem patfi jesté Afghanistan, se-
verni oblasti Indie a Pakistanu a Myan-
mar (Barma), ale himalajsky styl mizZeme
nalézt i v Ciné, v Mongolsku, na jihu Si-
bire a na dalsich mistech. Pro himalajsky
umeélecky styl je charakteristické sepéti
s nabozZenstvim Tibetu, Nepalu a Kas-
miru - tedy s buddhismem, hinduismem
a nabozenstvim bon’ - a jeho vyraznym
umeéleckym zdrojem je ovsem Indie, Kas-
mir a Cina, vyznamny trojihelnik na

2 Bén je pGvodni ndbozZenstvi Tibetu a oblasti stfedni Asie,
které existovalo jiz pfed pfichodem buddhismu do Tibetu
v 8. stoleti. V dnesni dobé ma sice b6n méné stoupencii nez
buddhismus, v mnoha édstech Himdlaje je to viak stdle Zivé
ndbozZenstvi - zasahuje do oblasti Indie, Nepdlu, Bhitdnu,
Ciny a Tibetu.
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Hedvabné cesté. Postupné se rozrusta-
jici muzejni sbirky zahrnuji himalajské
obrazy, sochy, textil, ritualni predméty
atisky z obdobi od 2. do 21. stoleti. Kromé
toho jsou zde k vidéni expozice, jejichz
témata se dotykaji napriklad starych na-
bozenstvi, ¢i vystavy soucasnych fotogra-
fii spojenych s oblasti Himalaje.

Letos na jare bylo v muzeu mozno
zhlédnout nékolik tematickych vystav.
Expozice Color & Light (Barva a svétlo,
12. 12. 2008 az 11. 5. 2009) predstavila
krasu a pestrost dekorativneé vysivanych
odévi uréenych ke kazdodennimu no-
Seni i k nabozenskym obifadim v obdobi
od 18. do 20. stoleti. Jednotlivé soucasti
ukazaly ohromnou predstavivost tvarcq,
ktera se projevila neprebernym mnoz-
stvim barev i vzora. Etnickou a geogra-
fickou pestrost dnesni Indie a Pakistanu
predstavuje mnozstvi ozdobnych mo-
tiva, barev i krej¢ovskych technik pouzi-
vanych ke zdobeni satii. Podle odévu tak
1ze urcit prislusnost k nékteré spolecen-
ské skupiné ¢i k urc¢itému nabozenstvi.
Vysivky vychazejici z tradice islamu se
casto poznaji podle precizné vyvedenych
slozitych geometrickych vzort, pro hin-
duistické odévy jsou naopak typické pri-
rodni ¢i vysoce stylizované motivy. Stable
as a Mountain (Pevny jako hora, 13. 3. az
13. 7. 2009) je expozice s podtitulem Gu-
ruové v himalajském uméni. Pravé gu-
ruové neboli ucditelé byli v Himalaji pred-
métem naboZenskych portréta, které
jsou vyraznym vyjadirenim tamniho fi-
guralniho umeéni. Na zakladé fyzického
zjevu gurua vznikla urcita ikona a ta pak
mohla mistra nahradit vdobé jeho nepii-
tomnosti. Portrét tak predstavuje guru-
ovo uceni a probuzenou mysl.

Expozice nazvana From the Land of
the Gods (Ze zemé bohu, 14. 3. 2008 az
14. 3. 2010) se vztahuje k udoli Kath-
mandu (Nepal), které se diky své poloze
stalo krizovatkou himalajského obchodu
a kde se snoubi rtazna himalajska nabo-
zenstvi. Na vynikajicich dilech ze sbirky
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Bédhisattva, Tibet, 18. stol., detail
malovaného pldtna, Rubin Museum of Art

RMA se zde predstavuje mnozstvi forem,
témat i technik vychazejicich z této ob-
lasti. Vliv skutec¢nych historickych po-
stav z hlediska uméleckého stylu a histo-
rie zkouma expozice Patron and Painter
(Mecenas a malif, 6. 2. az 17. 8. 2009). Na
padesat obrazi, soch a rukopist z ob-
dobi od 12. do 19. stoleti zaptjcila rada
vyznamnych muzei.

Vystava fotografii nazvana Nagas:
Hidden Hill People of India (13. 3. az
21. 9. 2009) predstavuje obyvatele seve-
rovychodniIndie a Myanmaru tvorici ve-
lice specifickou, riznorodou komunitu
rozdélenou na mnozstvi kmenu a hovo-
Fici tiiceti raznymi jazyky. Fotograf Pablo
Bartholomew zachycuje tradi¢ni kulturu
téchto lidi v konfrontaci se zapadnim vli-
vem. What Is It? Himalayan Art (4. 2. 2009
az4.2.2013) je nazev expozice, ktera ma
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Dligme Lingpa, Tibet, 18. stol.,
Rubin Museum of Art

slouzit jako pravodce po uméni oblasti
Himalaje. Instalace se v prabéhu vystavy
méni a kazdy vystaveny objekt ¢astecné
odpovida na otazku ,,Co je to himalajské
uméni?“ Celé muzeum je vlastné putova-
nim po mnoha stezkach himalajského
umeéni, umoznujicich intimni setkani
i proménlivé perspektivy.

Ackoliv je muzeum naplnéno nabozen-
sky orientovanym uménim, zejména pak
dily souvisejicimi s tibetskym buddhis-
mem, jeho interiér ptsobi velmi osvézu-
jicim dojmem oprosténym od jakékoli
ideologie a navstévnik se tu i bez blizsi
znalosti himalajské kultury muize citit
lehce a uvolnéné a plné si uzit souznéni
oteviené, svétlé budovy - rozcélenéné
ustfednim schodistém na radu malych
galerii - s duchovni atmosférou, ktera
vyzaruje z vizualné Gzasné dynamic-
kych uméleckych dél, plnych tajemstvi
i prekvapeni. A na své si tu prijdou i déti.
Stejné jako v dalSich newyorskych mu-
zeich je i zde kladen dtraz na zabavnou

Poznamky

formu seznamovani (nejen) téch nejmen-
§ich s kulturnim dédictvim, v tomto pri-
padé navic geograficky i duchovné dosti
vzdalenym. V patém patie jsou napriklad
k dispozici pocitace, na nichz si zajemci
mohou podrobné prohlédnout rozlo-
zeni jednotlivych postav na thangkdch -
vSechny postavy jsou tu navic pojmeno-
vany. Ve ¢tvrtém patie narazi netrpélivé
déti na pracovni list s tkoly vztahujicimi
se k himalajskym portrétim - hledanim
portrétu ucitele podle predepsaného gesta
rukou, kreslenim vybraného gurua ¢i za-
jimavé pokryvky hlavy nékteré zobrazené
postavy a dalsimi ukoly? pak stravi presné
tolik casu, aby si dospé€li mezitim mohli
vychutnat vSe, co jim expozice nabizeji.
Vsude jsou samoziejmé k dispozici
lupy, bez nichz by byly nékteré jemné
vzory objevujici se na obrazech jen tézko
rozpoznatelné, a déti maji navic moznost
ve specialnim koutku vytvorit z nastiiha-
nych kousku filea rozli¢nych tvart vzor,
ktery se jim nejvic libi. A kdyz uzjsou déti
i dospéli prohlidkou exponatd unaveni,
mohou se posadit a zhlédnout napi¥i-
klad kratky film priblizujici vyrobu bud-
dhistickych sosek (nejcastéji jsou vysoké
dvacet az tficet centimetri), coz je velmi
zdlouhavy a technicky naroc¢ny, presto na
pohled ohromné zajimavy proces.*
Rubin Museum of Art je izasné mu-
zeum, které pri cesté do New Yorku roz-
hodneé stoji za to navstivit. Pritom je zaro-
ven vyznamnou védeckou instituci, jejiz
publikace (katalogy doprovazené kvalit-
nimi studiemi) predstavuji spickové vy-
sledky badani v tomto oboru. Alespon vir-
tualni prohlidku objektd himalajského
umeéni vystavenych nejen v Rubinové
muzeu, ale i v dal§ich muzeich ve Spoje-

3 Vjednom z dkolG maji déti napfiklad nakreslit sebe a zdi-
raznit na obrdzku to, co je charakterizuje.

4 Sochy samotné se odlévaji zpravidla jako celek do hli-
nénych forem, a poté jsou jesté dotvareny pomoci lesténi
a barveni, nékteré sosky jsou pozlacovdny. Vyznam sosek
pfitom neni jen esteticky, ale sosky slouzi jako dulezitd
pomucka k meditaci.
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nych statech i v jinych castech svéta na-
bizi webové stranky www.himalayanart.
org. A na vlastni o¢i lze sbirky himalaj-
ského uméni spatrit i v Evropé - napii-
klad v Musée Guimet v Parizi (Musée na-
tional des arts asiatiques) je dnes asi 1600
umeéleckych dél z této oblasti.

Denisa Vostra

Sympozium o

Stejné jako loni, i letos se 7. biezna ko-
nalo sympozium o evropskych narod-
nich divadlech, tentokrat na teatrologii
univerzity v Poznani. Hostitelkou byla
vedouci katedry prof. Dorochna Rataj-
czakova, velice znama historicka a teo-
reticka, ktera se zabyva hlavné polskym
divadlem 19. stoleti. Znam jeji studie
a knihy a mohu rict, Ze jsou stejné inspi-
rativni jako tento projekt o narodnich di-
vadlech. Na sympozium prijelo mnoho
polskych teatrologt z riznych stredisek,
a co mne opét prekvapilo - vét§inou byli
mladi. Mél prijet i zastupce z Madarska,
ale protoze se tak nestalo, ztstal jsem je-
dinym zahrani¢nim hostem.

Loni byl podan navrh, aby se zacala
zpracovavat tato problematika vyda-
nim antologie textti ze vSech zemi Ev-
ropy. V Poznani doslo k posunu a vysled-
kem by meéla byt obsahlejsi monografie
s ilustrujicimi citacemi z dobovych texta.
Mozna k tomu prispéloi to, ze na Zapadé
mezitim vysly dvé podobné monografie
a dost zkresluji situaci ve stfedni Evropé,
kde tento pojem a instituce ‘narodniho
divadla’ sehraly velmi vyznamnou roli.
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narodnich divadlech podruhé

Autory studii této monografie o jednot-
livych narodnich divadlech i s citacemi
text by méli byt polsti teatrologové, s vy-
jimkou kolegyné z Madarska a nas. Pred-
pokladam, Ze se na tomto ikolu bude po-
dilet hlavné prof. Jan Cisar, ktery se touto
problematikou zabyva i na strankach
Disku. Plan je zatim obecny: prof. Rataj-
czakova vypracuje do zari viceméné me-
todologickou studii o daném tématu a po-
znanska univerzita poda zadost o grant,
do kterého by pak byla zapojena i Diva-
delni fakulta AMU.

A nejvétsi dojmy z Poznané? Zrekon-
struovana budova staré univerzity A. Mic-
kiewicze v centru s velkymi prostorami
pro mistni teatrologii. Pak stale provoku-
jici nadpis nad mistnim divadlem - Na-
rod sobie - Narod sobé. Provokujici, pro-
toZe nevim, kde se objevil dtive. V Praze,
¢i v Poznani? Jinak se v Polsku prodava
vSechno jako u nas. Vedle hotelu jsme
meéli budovy znamych poznanskych trha
a praveé se tam konal prodejni trh vseho,
co je zapotiebi ke svatbé. Nevésty tam na-
Stésti jesté neprodavali!

Jan Hyvnar
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Kridlo

Lenka Lagronovad

Osoby:
Kéja
Vigice
Frantisek

Sero.
Mistnost v opustenem mlyne.
V mistnosti velky dreveny stiil v rohu, drevend lavice,

moznd kachlovda kamna. Zbytky nddobi a riznych véci.
Uprostred, trochu nepatricné, stoji velky klavir - kridlo.

Ze stény se na nds divd svatebni fotka ze 60. let
20. stoleti.
Za malymi okny vidime kousky velkého mlynského
kola, které se netoci.
Ticho.
Prichazejici kroky... otevirdni dveri.
Rozsviceni.
Vsude je neporddek, prach...
Ve dverich stoji zena s krabici a batizkem.
Diva se.
Jde k lavici, unavené krabici polozZi a sedne si.
Rozhlizi se po mistnosti.
Vytdhne krabicku cigaret, zapdli si a divd se z okna.
Mezitim vejde muz, nese dalsi krabici.
Polozi ji na zem, rozhlédne se, jde pro dalsi.
Zena stoji, kouri, obcas ukdze, kam krabice polozit,
muz prindsi dalsi krabice.
Kdyz prinese posledni, zistane stdt.
Kéja Konec?
FrantiSek Konec.
Ticho.
Frantisek se rozhlizi.
Frantisek Myslis, Ze ti to pomuze?
Kéja Ja uz nemyslim.

Jenom nékde byt.

Nékde uz koneéné byt a mit pokoj.
Frantisek se diva na kridlo.
FrantiSek Musi to stat tady?
Kdja To je tatovo.
FrantiSek Muzu ho odsunout?
Kéja S tim nehnes.
Frantisek se delsi dobu pokousi posunout kridlo.
Opravdu to nejde.
Pouze ho natoci.

Frantisek Aspon takhle.
Kéja Tady asi celou dobu nikdo nebydlel, ze?
FrantiSek Je to prece vasich.
Kaja Vzdyt neziji.
Frantisek Ale ty ano.
Kéja Jé jsem ddvno pry¢.
FrantiSek Ufedné ne.
U¥edné jsi porad tady.
Frantisek se rozhlizi.
FrantiSek Skoda, Ze neudélali vétsi okna.
Kaja Alespon sem nikdo nevidi, fikala mdma.
Frantisek Tdata hrdl na klavir?
Kéja Ne.
Ja jsem méla hrat na klavir.
A zpivat.
Tata miloval zpévacky.
Hlas se pry da naudéit.
Kdyz se trochu chce.
Frantisek Zpivas?
Kéja Ne.
Frantisek Tak ho vyhod.
Kéja Neprojde dvefmi.
FrantiSek Nesmysl.
Kéja Dal ho sem, kdyz se to tady predélavalo.
FrantiSek Tak posun stil a lavice.
Kvali mistu.
Kéja Jsou privrtané.
Seddvala tu mama.
Kdja dadl sedi za stolem, koufri.
Frantisek se divd z okna.
Kéja Kolo se netocilo nikdy.
Frantisek To by se tu muselo néco mlit.
Kaja Vzdycky tu bylo kvili nému Sero.
Frantisek Chce to silnéjsi zarovky.
Kéja Tady to bylo vzdycky hrozné.
Kdyby to bylo aspon na kopci!
A ne dole.
Z jedné strany kopce, z druhé strany kopce.
Frantisek Tak proc¢ se sem vracis?
Kéja Je to moje.
Jediné, co mdm.
FrantiSek Prodej to a kup si néco vic na svétle.
Kéja Prodat?
Tohle?
Nikdo to nechce.
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Neni sem cesta.

FrantiSek Ta se da udélat.

Kéja Aspon mé tady nebude nikdo rusit, Fikala
madma.
Bez cesty se sem nikdo nedostane.

Frantisek Nebude ti tady smutno?

Kéaja Kdyz chces néco dokdzat, musi ti byt smutno.
Jinak to nejde.

Frantisek Blbost!

Kéja Neboj, jsem zvykld.

Frantisek Kgjo!

Ticho.

Kdja kouri.

Kaja Klidné uz béz.

Frantisek si opét prohlizi kridlo.

Frantisek To neni mozné, Ze by se ho nedalo odsud
dostat.

Kéja Nejde to.

FrantiSek Kdyby se ho podarilo polozit na zem, né-
jak nahnout, treba by dvermi prosel.

Kéja Znicis ho.

Frantisek Podrazit nohu a pomalu spustit.
Jak bude na zemi, mdme vyhraéno.

Kdja Na zem ho nedostanes.

Frantisek Vsadis se?

Kéja S mdmou jsme se o to snazily nejmin stokrat.

Frantisek Potrebuju provaz.
Kus provazu by tady nékde mohl byt, ne?

Kéja Frantisku, opravdu uz muzes jit.
Nezdrzuj se se mnou.

Frantisek Kdyz uz tady chces zGstat, tak ja zase chci,

aby to tu bylo co nejlepsi.

Kéja Nejsi uz ze mé unaveny?
FrantiSek Trochu.

Ale jak ty musis$ byt unavenad ze sebe!
Kdja Mds mé jesté rad?
FrantiSsek Mdam.

Kéja Tak pro¢ to neni jako dFiv?
Frantisek To nemd byt jako dFiv.
Ma to byt jiné.
Ticho.
FrantiSek Nechces jit pryc?
Kéja Nemdm kam.
FrantiSek Je to tu vlhky, studeny Zlab, sevieny ho-
rami.
Kaja Mdj.
Frantisek Vasich.
Pojd’ jinam.
Kéja Kam?
Do lesa?
Nebo kam?
Ticho.
Frantisek Zkusim najit ten provaz.
Frantisek odejde.
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Kdja tu zdstane sama.
Rozhlédne se.
Obejde unavené mistnost.
Na kamnech najde starou panenku.
Postavi ji na okno, jako by se divala z okna ven.
Sedne za stil.
Z kapsy vytahne néjaké prdsky a vysype je na stiil.
Mluvi k panence.
Kéja Chtéla bys odejit?
Kam?
(Ticho)
Predstavujes si, ze ptjdes po cesté.
Do kopce.
Vyjdes z ddoli.
Louka a vesnice.
A moznd nékde mésto.
Lidi, ze?
(Ticho)
Budes umét s nimi zit?
(Ticho)
Myslis, Ze kdyz néco dokdzes...
Kdyz budes slavnd, kdyz té budou obdivovat...
Myslis, Ze budou s tebou kamaradit?
(Ticho)
Ze budes silng?
Talentovand a sama?
Malinkaty bytecek.
Venku pdr pratel, ale dovnitf nikdo nesmi.
Jenom ten jeden.
Nékdy.
A co kdyz ten jeden nikdy nebude?
No?
Co?
Budes vyznamnd, budes dulezitd.
Budes zajimavad.
Nebudes ho potrebovat.
Vibec nikoho nebudes potrebovat.
A co kdyz nebudes stastng?
(Ticho)
No, co kdyz pordd nebudes stastng?
(Ticho)
Co kdyz sice odsud odejdes, budes zajimavd, bu-
des psat zajimavé véci, i modlitbu poznds.
Trochu jak to v ¢lovéku je, poznds. Nékomu i poma-
Zes.
Ale bolet to bude porad.
Ze to dramatizujes, ti feknou.
Ale bolet to neprestane.
Sama budes.
A porad nebudes mit kde bydlet.
A za co bydlet.
A za co koupit zimni boty a kordle.
Ne, Ze by kolem tebe nebyl nikdo.
Jsou, ale ty k nim nemuzes.

Hra



Ty jsi uvnitf. Jenom uvnitr.
| ten jeden bude.
Jenom, jenom...
Moc to s muzi neumis, vis?
Bude tézké uvérit, ze to mysli dobre, Ze ti neublizi,
Ze je na tvé strané...
A potom se objevi unava, vis?
Prestanes odpovidat na maily, na smsky.
Kazdému.
Zase ti Feknou, ze se mas stéhovat.
Zase na to nebudes mit.
Zase budes chtit vtom vSem nahlédnout jenom to
podstatné. A o to radost opfrit.
Ale Unava, vis?
Najednou se uz nebudes chtit stéhovat.
A pujcovat si na boty.
A radost hledat.
A modlitbu hledat.
A slyset, Ze to dramatizujes.
A prolamovat se depresi a védét, Ze to je jenom
tvoje reakce na nudu a Ze vlastné jenom friukas
a ze jsi pySnd, ze to jenom nechces byt obycejng,
ze chces byt vyjimecnd, protoze tak doopravdy jsi
vztekla.
Vztekld na cely svét, Ze té od zaédtku nema rad.
To je tvhj zdkladni pocit ze svéta, Ze t& nemél
a nemda rad.
Prosté jednou zacnes byt unavend a zacnes pre-
myslet o provaze a nakonec budes sbirat prasky.
(Hraje si s vysypanymi tabletkami na stole.
Divd se na panenku)
Kam chces jit?
(Ticho)
Konci to.
Takhle to konéi.
Brzy?
Vic toho prosté nebude.
Nezvladla jsi to, vis?
Nepodafilo se ti dojit az za lidmi.
Vzdycky jsi zGstala prede dvermi.
Pycha?
Vztek?
Strach?
I to psani bylo tak trochu prede dvermi. Doopravdy
jsi nikdy nevstoupila.
A ten jediny?
Nedopadlo to, vid?
(Ticho)
Uz neni kam jit, holéicko.
Otevrou se dvere ve drevéneém stropé.
+Vyleze” kus tlustéeho provazu.
Potom vykoukne Frantisek.
Kdja rychle prikryje tabletky rukou.
FrantiSek Hele!

Hra

Mdm ho!
Kéja Po strejdovi Jirkovi.
Nebo po teté Ruzené.
Nevim.
Obeésili se.
A teta Slavina skocila pod viak.

Frantisek vtahne provaz zpdtky.

Kéja Tdata chtél taky, ale dali mu elektrické soky.
Do konce Zivota bral prasky, zapijel je slivovici,
strasné porad kricel, skoro nespal, ale zabit se uz
nechtél.

Ticho.

Frantisek Co tu bylo?

Je tu nasténka.

Kéja Klubovna.

Ndsténky, kronika.
FrantiSek Kdo se tu schazel?
Kdja Nikdo.

Ja.

Hrala jsem si na partu.
Frantisek Na partu?

Kéja Ty jsi nemél partu?
Kazdy mél prece partu.

Frantisek Ale s kdmosema.

Kéja Ja bez kdmosi.

Ticho.

Kdja Tata fikal, Ze to tam chystd pro mé.
Ze tam budu psdt.

Nikdo tam za mnou nevyleze.

Klid.

A Ze mi tam narostou kridla.

Frantisek Tady?

Vzdyt tady nejsou ani okna.

Ticho.

Kdja Pro¢ mé uz nemds rad?

FrantiSsek Mam té rad.

Kéja Zamilovany do mé uz nejsi.

Frantisek Ne.

Zamilovany ne.

Miluju te.

Kéja Milovat mazes kdekoho.
Ale ja ti neschazim.

Frantisek A proc jsem ted' tady?

Kéja Protoze se to déla.

Kamaradka je v prisvihu, vyhodili ji z bytu, potre-

buje prestéhovat, tak kamardad pomuze.

To se musi, ne?

Ale zajimdm té?

Zajimdm té doopravdy?

FrantiSsek Déldm, co mohu.

Stardam se o tebe, jak nejlépe umim.

Vic nedokdzu, Kdjo.

Ticho.

Frantisek Jesté to projdu.
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Frantisek zavird poklop.
Slysime jenom kroky nad hlavou.
Kdja sedi u stolu.
Zacne si zase hrat s tabletkami a s panenkou.
Kdja Slysis?
Narostou ti kridla.
Na to se pfiprav.
To budes slyset porad.
Narostou ti kfidla, kdyz...
Kdyz se zamilujes, kdyz to napises, kdyz se vdas,
kdyz budes néco znamenat, kdyz budes samo-
statnd, kdyz se budes modlit...
Kdyz budes uzasnd, narostou ti kridla, hol¢icko.
(Ticho)
A kdyz zemfes...
Narostou ti kfidla.
(Ticho)
Neveris?
Ty pordd jesté nevéris?
(Vstane a otevre dvere.
Opét si sedne)
Tak jdi!
No tak si béz!
(Ticho)
Unava, holg&igko.
Ze bys chtéla, ale uz nemiizes.
(Ticho)
Neplac.
Narostou ti kfidla, neboj.
Vezmes si tenhle prdsecek a tenhle... a jesté ten-
hle...
(Ukazuje panence tabletky a vklddd si je do pusy)
A taky tenhle... i tenhle, tenhle a tenhle...
A budou kridla.
(Sedi, nehybe se.
Na stole Zddnée tabletky nezbyly)
Ticho.
Po chvili slysime otevienymi dvermi kroky.
Priblizuji se.
Kdosi zaklepe na otevrené dvere.
Do mistnosti vstoupi starsi Zena.
Vatovy kabdt, mansestrdky, bohate, Sedivéjici viasy.
Taska pres rameno.
Velke, prikryte pldtno...
Vicice Halo!
Kdja vylekane vyskoci.
Vyplivne tabletky do ruky, padaji na zem, na stiil...
Kéja Ano?
Viéice Kdo to tu je?
Kéja Kdja.
Zena se zacne smdt.
Vicice Ne!
Kgja!
Kéaja Vicice.
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Zena poddvd Kdje ruku.
Viéice Jo.
Vicice jsi mi rikala.
Kéja Kde se tu beres?
Viéice Jsem tu.
Kéja Jen jsem myslelaq, Ze jsi v Praze.
Vi¢ice To je pryc.
Kéja Ty ses vratila?
Vicice Davno.
Kaja Rikaly jsme si, e budeme slavné, (iZasné a Ze
nds tu uz nikdo neuvidi.
Vicice Vsak ty jsi Gzasna.
Kéja Ty taky.
Vicice Vsechno jsem od tebe cetla.
Kéja O tobé psali v novinach.
Ticho.
Vicice se rozhlédne.
Viéice Chatrd to tu, co?
Kéja Jsou to roky.
Viéice Pétadvacet nejmin.
Kéja Je to celou dobu prdzdné?
Viéice Jo.
Obcas sem chodim tajné malovat.
Nevadi?
A na jafe vyvétrat.
Po zimé.
Zavalené snéhem to vzdycky je.
Kaja To Ze je to Uplné dole.
A ve stinu.
Vicice Mald okna a bez porddné cesty.
Ké@ja Mdma fikala, Ze ndm sem aspon nikdo nevidi.
A chodit k nam taky nikdo nemusi.
Viéice Vzdyt k vam taky nikdo nechodil, ne?
Pamatujes?
Ty tvoje kamaracofty!
Tak tomu mdma rikala, ze?
Kamaracofty.
Moc mé rada neméla.
Ké@ja Mdma neméla rada nikoho.
Vi¢ice J4 se ji obcas bdla.
Kéja Mdmy?
Moji mamy?
Co by ti tak udélala?
Vi¢ice Divala se.
Strasné prisné se na kazdého divala.
A nikdy mé nepozdravila, kdyz jsem pfisla.
A viibec nemluvila.
Kéja Ona strasné malo mluvila.
Skoro viibec.
Viéice Seddvala tady u toho stolu, ze?
Kdja A koukala z okna.
Vicice To si pamatuju.
Pokazdé.
Z okna ven.
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A kourila.

Kéja Bétécka.

Sedy mrak kolem ni.

Viéice Zdvo;.

Kéaja Tady méla sndr.

Kdja ukazuje na parapet okna.

Lezi tam kniha.

Vi¢ice si ji vezme.

Viéice Mdma méla snar?

Kéja Takovou blbost!

Vicice otevre knihu a cte.

Viéice Vlka vidéti, nepokoj miti...

Méla sny?

Kéja Pordad.

Vicice Jaké?

Kéja Stejné.

Ze lita.

Jenom tak.

Stoupne si na okno a nebo jen tak ze zemé, prosté
néjak zamava rukama a leti.

Jako Ze nic.

A vsechno vidi shora.

Vicice Chtéla kridla.

Uletét.
Kéja Aty?
Vicice JG mam.
Kdyz chci, tak si letim.
Ty ne?
Kéaja Ne.
Nenarostly.

Vicice Jesté si pamatuju, Ze vzdycky drZela jednou
rukou cigaretu, pred sebou takovy ten sklenény po-
pelnik a v druhé ruce tuzku nebo propisku a néco
¢markala.

Na okraje novin, vsude...

Kdja vytahuje z kapsy kousek papiru.

Rovnd ho a ukazuje ho Vicici.

Kéja Tohle.

Vicice Kyticky.

Kéaja Kyticky, listecky, zvonecky...

Vi¢ice si papirek prohlizi.

Viéice Vis, co to je?

Kéja Takhle kresli dité, ne?

Viéice Kroj.

Vysivky na kroji.

Motiv.

Mdma kreslila motivy z kroje.
Néjaky vychod by to mohl byt.

Kéja Myslis Tatry?

Vicice Jasné!

Madma byla z Tater a kreslila motivy ze svého kroje.

Kdaja A sedéla tady ve mlyné a porad se ji zddlo, ze
léta.

Ticho.
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Viéice Koupili to kvili tobé, ne?
Abys byla na vzduchu.
Kéja Ja?
Vécné jsem byla zalezld nahore.
Viéice Parta.
Kéja Jo, moje parta.
Kazdy mél partu.
Ty taky.
Viéice Opravdickou.
Holky z okoli.
Kdja Ja bez holek.
No a co?
Jenom jsem si to predstavovala.
Viéice Ndsténka, kronika...
Budiéek, rozcvicka, veéerka...
Kéja Pochoddk.
Ticho.
Viéice Budes sem zase jezdit?
Vejde Frantisek.
Nese provaz a néjake staré rddio.
Frantisek Dobry vecer!
Vicice Dobry vecer!
Kéja To je Frantisek.
A tohle je VIcice.
Ta, co maluje.
Vicice Kamarddka z détstvi.
Kaja Frantisek mi pomdhd se stéhovanim.
Frantisek Vidél jsem vase vystavy.
Vicice Chodite na vsechny Kdjiny hry, ze?
Kéja Nasel provaz po strejdovi a teté.
Frantisek A tohle.
(Ukazuje staré radio s podivnym kouskem drdtku)
Co to je?
Vi€ice Vysilacka.
Kdja si vezme od Frantiska radio.
Prohlédne si je a zacne kroutit knoflikem radia.
Dratek vyluzuje skrabave zvuky.
Usmiva se.
Kéja Pokousim se navdzat kontakt.
Néjaké jiné civilizace.
UFO, martani, létajici taliFe...
(Vyloudi na radiu skrabavy zvuk)
Pst!
(Naslouchaji.
Ticho)
Jednou se ozvou.
Jsou tam nékde nahore.
Kdja vdzné naslouchd.
Po chvili Vicice vyprskne smichy.
Vi¢ice Tak si hrdla odmalicka.
Celé noci prosedéla nahore a vysilala.
Kdja Jednou mi nékdo vypravél, ze kolem zemé
krouzi néjaci jini lidé v podivnych talifich a chtéji
s ndmi navdzat kontakt.
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Ale my nechceme.
Tak jsem jim ddavala znameni, Ze ja chci.
Vecer jsem vystrcila radio z okna a vysilala signdl.

Kdja zopakuje chrcivy zvuk.

Vicice se obrdti na Frantiska.

Viéice Jak se vam tu libi?

Frantisek Trochu tmavé, studené.

Ale jinak dobré.
Mlyn.

Viéice Nam to prislo romantické sem chodit.
Do zacarovaného mlyna.

Takovy bobfik odvahy.

Frantisek Zacarovany?

Vicice Tak se tomu tady fikalo.
Zacarovany mlyn.

Frantisek Strasilo tu?

Kéja Ne.

Vi¢ice Bylo to tu zacarované.

FrantiSek Néco se tu stalo?

Kéaja To se tak normdlné rika.

Zacarovany mlyn.
Holky maji rddy romantiku.

Viéice Netocilo se tu kolo.

Neotevirala okna, zdclonky se nevlnily, dvefe byly
zkFizené, slunecnice nerostly...

Kéja Sluneénice mdma prosté nevysazela, protoze je
stejné sezrali ptdci, a dvere se zkrizily, protoze tu
bylo vlhko.

Vicice A byly tu uZasné stiny.

Kdaja To Ze okolo vyrostly stromy.

Vicice A dély se tu divné zvuky.

Frantisek Je tu les.

Kéja Vsude se déji divné zvuky.

Vig€ice V urcité chvili, kdyz byla Gplné klidnd noc
a svitil mésic, at bylo vlaho nebo mrazivo, od
mlyna bylo slyset narikani...

Dlouhé, strasné smutné nafikani.

Kéaja Odkud neni obcas slyset narikani?

Vicice Jako by tu nékoho zabili.

Frantisek To mohlo byt klidné z lesa.

Viéice A on nemohl a nemohl umfit.

Jenom pordd narikd.

FrantiSek To narikd i ted?

Vi¢ice Obcas.

Kéja Tady nékdo pordd narika?

Vicice Vzdyt se podivejte.

Vypada to tu snad, Ze tu nikdo nenarika?

Vsichni si prohlizeji mistnost.

Frantisek Kdyby tady nebylo to kfidlo.

Viéice Ze?

Viibec si nepamatuji, Ze by na néj nékdo od vds
hral.

Kéja To je moje kridlo.

Mohla jsem byt zpévacka.
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Vi¢ice Ty jsi zpivala?
FrantiSek Ne.
Ona ne.
Ale tata miloval zpévacky.
Kaja Zpivam falesne.
A nemdm rytmus.
FrantiSek Musi se mu podrazit nohy... dostat ho na
zem a potom ho prosté néjak vytlacit.
Kéja Neprojde dvefmi.
Viéice Tak se rozebere.
FrantiSek Uvazat provaz kolem nohy a zatdhnout.
Frantisek ukazuje provaz Vicici.
Vi¢ice Prima.
Jenom jesté néjaké hadry.
Aby se nerozbil.
Nemadte tady, Kdjo, néjaké hadry?
Kéja Ne.
Tady Zddné hadry nejsou.
Frantisek A nahore?
Tam je strasnych kram.
Kéja Tam se nesmi na nic sahat!
Chystalo se to pro mé.
Vi¢ice Tvoje jakoklubovna?
Kéja Méla jsem partu!
Viéice Ty jsi zddnou partu neméla!
Stadila sis sama.
Nikdo té nezajimal!
FrantiSek Méla tam psat.
Tata ji Fikal, Ze ji tam narostou kridla, ze?
Vi¢ice Zajimali jsme té nékdo?
Zajimala jsem té?
Kéja A ja vas?
Vicice Samozrejmé!
Strasné moc!
Kazdy tyden jsem se tésila, az prijedes.
Cely patek jsem té vyhlizela, béhala za kazdym zvu-
kem auta.
Byla jsi to nejizasnéjsi, co tu bylo.
Zérlila jsem, pFiserné jsem Zdérlila na tu tvou partu!
Ja té milovala, Kgjo!
Ticho.
FrantiSek Zkusim néco najit.
Frantisek odejde.
Vicice a Kdja zistanou samy.
Ticho.
Viéice Budes tady bydlet?
Kéja Nevim.
Mozné.
Asi ne.
Vicéice Nelez sem.
To neni pro tebe.
Kaja A kde je to pro mé?
Vicice Ne na samoté.
Kéja Nemdm kde byt.
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Zbyla jen ta samota.
Vi¢ice Prisla jsi o bydleni?
Kéja Nikdy jsem Zddné neméla.
Nepatiim nikam.
Pordd se jen tak presouvam.
Vicice Tady jste to méli taky jenom na vikendy, ne?
Kdaja Ale mdm od toho klice.
Vigice Klice...
Chce se ti zpatky?
Kéja Ne.
Ticho.
Viéice To jsi vzdycky narikala ty, ze?
Kéaja Ja nebo mdma.
Viéice V klubovné.
A rozléhalo se to.
Kéja V noci.
Aby to parta neslysela.
Vi€ice A parta to slysela.
Kéja Zddnou partu jsem nikdy neméla.
Viéice Ja to slysela.
Kéaja Ty nejsi moje parta.
Viéice Parta ne.
Jsem Vicice.
Kéja Byla jsi krasng, dlouhé vlasy.
Klukd kolem tebe bylo.
Vi€ice Vzdyt jsi mé vidéla jenom od soboty do nedéle.
Kéja Vsichni se na tebe usmivali.
Chodila jsi s témi vykresy.
Byla jsi dilezita.
Viéice Umélec mi fikali.
Ve skole jsem sedéla sama.
O prestdvce délala, Ze kreslim, a hned po skole
drela jedno zatisi za druhym.
Sama.
Kéja Téta se tebou chlubil.
Vigice Rikal, Ze jestli ptjdu na akddu, bude ze mé
kurva.
Zenské v uméni je pry kurva.
Kéaja Kdyz té vzali, sdm té do Prahy odvezI.
Viéice Ale nedal ani korunu.
Na vSechno jsem si musela vydélat.
Kéja Chodil na tvé vystavy.
Vidéla jsem ho na kazdé.
Vléice Rikal, Ze jsou dileZit&jsi véci nez malovdni.
Kéja Mdma nebyla ani na moji prvni premiére.
Listek jsem ji koupila.
Ze pry by se ji mohlo udélat zle.
Vi¢ice J4 tam byla.
Kéja Jak ses to dovédéla?
Vi¢€ice Bylo to v novinach.
Kéja Mladd, éeskdq, zaéingjici...
Chtélas vidét praser?
Viéice Styskalo se mi po tobé.
Kéaja Docela to dopadlo dobre.

Hra

Viéice Jenom to bylo smutné.

Kdja Taky se to jmenovalo Plac.

Vicice Chtélo se mi té obejmout, pochovat.

Kéja Proc?

Byla jsem stastnd, uspésnd.

Vi¢ice Vypadala jsi sama.

Kéja Ne vic nez normalné.

Zato na tvoji prvni vystavé se k tobé ani nedalo do-
stat.
Samy chlap.

Vi¢ice Kurva, ne?

Kéja Jenom Ze té obdivovali.

Vicice Chtéli se mnou spat.

Kéja A spali?

Vi¢ice Strasné jsem nékoho potrebovala.
Aby mé znal, byl se mnou, abych k nékomu patfila.
Pod kfidlo schoval.

Byl silny, chranil.
A potom mé to bavilo.

Kéja Co?

Vicice Milovani.

(Ticho)
Tebe ne?

Kéja Mé nikdo nechtél.

Viéice Byla jsi nedostupnd.

Kdja Vzdyt jsem byla pordd sama.

Vi¢ice Talentovang, chytra.

Kéja Hladova.

Vicice Ledova.

Kéja Strach.

Ticho.

Vléice Ze na tebe nékdo sdhne?

Kéja Ze mé poznd.

Vigice Ze mu budes patfit?

Kéja Ze nékam budu patit.

Ticho.

Vigice Ze budes muset ven z té své klubovny.

Kéja Ze couvne, kdyz mé uvidi.

Vicice Aty?

Kéja Co ja?

Viéice Kdyz ho uvidis.

Necouvnes?

Kéja Tys necouvla?

Vi¢ice Couvla.

Ticho.

Vicice po chvili vstane, snad sedély na lavici...

Odchdzi ke dverim.

Kéja Opravdu tu pordd nékdo narika?

Vicice Ne.

Urcité ne.
To jenom les.

Kéja A nebo moje mdma.

Vi¢ice Jako duch?

Kéja Nemd hrob.
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Nikdy jsem ji nevykopala hrob.
Nesla jsem pro urnu.
Ticho.
Vicice A kde je?
Kéja Ve spolecném hrobé.
Vigice S lidmi?
Kéja S lidmi.
Vicice se zacne trochu smat.
Viéice Mdama je s lidmi?
Kéja V hrobé.
Kdja se zacind také trochu smat.
Viéice Mdma je na stard kolena s lidmi.
Kéja Na stard, mrtva kolena je v hrobé.
Vigice S lidmi.
Kéaja Zuri.
Viéice Normalné mezi lidi nechodila.
Kéja Nesndsela lidi.
Viéice Vétsinou ani nepozdravila.
Kéja Lidi byli zli.
Vigcice A ted je ji s nimi dobre.
Ticho.
Kaja Myslis?
Viéice Jo.
Ticho.
Kéja S lidmi neni dobre.
Vicice Je to tézké.
Kéja Hrozné.
Viéice Neékdy.
Kéja Zabiji.
Vicice Nékdy to tak vypadd.
Kdaja Nevidi, neslysi.
Vicice Ty taky nevidis, neslysis.
Kéja Ale snazim se.
Vicice Oni taky.
Kéja Vidi a slysi jenom to, co chtéji.
Vigice Co mohou.
Kdja Aja?
Ja mohu vic?
Nemohu.
Vic uz nemohu.
To je vSechno.
Viéice Kdo po tobé chce vic?
Kéja Ja.
Vi¢ice A nejsi uz unavend?
Kéaja Jsem.
Ticho.
Vi¢ice Ukazu ti, co maluju, chces?
Kéja Jasné.
Vicice jde k velkému pldtnu, zacind ho vybalovat.

Kdja stdle sedi na misté, na kterém seddvala mama.

Divd se z okna asi tak jako mdma.
Opeét si zapali.

Kouri.

Z kapsy vyndd papirek a tuzku.
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Divd se z okna, koufi a cosi si émarkd na papirek.
Z okna se koukd take panenka.
Ticho.
Po chvili Kdja cvrnkne prstem do panenky, ta spadne
na zem.
Kéja (zaseptd) Jdes do prdele!
Jdes do prdele, zlaticko.
Vicice vybalila pldtno, oprela ho o sténu.
Je na ném holcicka obrdcena k nam zdady, pozorujici
modry, nebo cerny, nebo bily, nebo... prostor.
Obraz Kamily Zenaté.
Kaja (prohlizi si obraz) To neznam.
Vi¢ice Jesté to neni hotové.
Kéja Co to je?
Viéice Holcicka.
Kéja Tvoje?
Viéice Nebo tvoje.
Kdja Ja déti nemdam.
Vi¢ice Ja taky ne.
Kéja Chtélas?
Vicice Chtéla.
Kéja Tak pro¢ nemas?
Vicice Nikdo se mnou dité mit nechtél.
Kéja Se mnou taky ne.
Ja se jim nedivim.
Vicice Proc?
Kaja Péknd jsem nebyla.
Takova... bez radosti.
Nejista.
To museli ze mé citit. Ze je néco $patné.
Vicice Co Spatné?
Kéja Ze na to nemdm.
Dat Zivot.
Kdyz jsem ho sama neméla.
Pri predstaveé ditéte jsem méla uvnitf takovou
strasnou paniku, takovou, Ze nechci dite.
Vicice Samy jsme jesté byly déti.
Kéja Vzdyt mi bylo skoro tficet.
Vicice Jd jesté ve Ctyriceti cekala, Zze budu nééi prin-
cezna.
A vztekala se hladem po tdtovi.
Kdja Vlastné jsem nikdy moc rada déti neméla.
Nejhorsi byly kamaradky s détmi.
Hrat si s nimi, tvarit se nadsené, obdivovat...
Ja vibec nevédéla, co mam délat... a takova ta ti-
sen, ze to dité poznd, Ze mi je tak doopravdy pro-
sté protivné.
Ze mé to s nim nebavi.
Vi¢ice Tobé je protivnd ta mald v tobé, ne?
Kéja Jakd mala?
Viéice Mala Kéja.
Kéja Mald Kdja je davno mrtva.
Zestdrly jsme.
Viéice Pordad bude v tobé holcicka.
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Az do konce.
Kdja Ja jsem nikdy hol¢icka nebyla.
Ja jsem snad stard od narozeni.
Jsem strasné starq, viku.
Vicice Jd jsem taky strasné stard.
Jednou jsem méla zase vzteklou na néjakého muz-
ského.
Rudo pred oc¢ima.
Ale tak doopravdy jsem védéla, Ze to neni na toho
muzského, Ze to je néco jiného.
A ja ti najednou uvidéla tu malou, jak stoji a dupe,
jak se priserné zlobi na svého tatu, Ze ji nemél rad,
na cely svét, Ze ji nema rdd, vdli se po zemi, Ze ne-
dostala to, co potrebovala... Zufila jsem, dupala
nozkami do zemé az drevéné svaly jsem z toho
méla. Ztuhnula jsem.
Tak jsem $la a napustila vanu.
Horkd voda.
A lehla jsem si do ni.
LeZela jsem v té horké vodé a najednou ti mi za-
calo byt té malé lito.
Citila se dplné sama.
Strasné mi ji bylo lito.
Jak si o ni mysleli, Ze je stejnd jako tdta.
Cely tdta, Fikali.
A ona byla nékdo jiny.
Uplné nékdo jiny.
Najednou na mé koukala, jestli i ja ji Feknu, ze je
jako tata.
Chvéla se tim divanim.
Zustan se mnou, bud’ se mnou, jd jsem opravdu
jina.
A smim byt jing?
Bylo mi ji moc lito.
Vylezla jsem z vany a koupila ji medvéda.
Kaja Medvéda?
Viéice Jo.
Koupila jsem ji plySového medvéda.
Rikd mu Hugo Tlapka.
Chodim ji sem malovat, jak se divd.
Ve dne, v noci, v lété, v zimé, éernobile, barevné...
Pordd.
Ticho.
Kéaja Co vidi?
Vicice Nové véci.
Kéaja Jaké nové véci?
Vicice Nové.
Ne z minula, co ji fascinovaly.
Ted jde.
Kéja Kam?
Vicice Jinam.
Ticho.
Kéja Ja uz nikam nejdu.
Uz jsem strasné unavend.
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Unava.
Oci se zavrely.
Vi¢ice Nechce se ti divat?
Kaja Jo, nechce se mi divat.
Uz se mi nechce divat.
Vi¢ice Nuda?
Kéja Nuda!
Strasnd nuda!
Vi¢ice Préazdno.
Ticho.
Kaja Obrovské prazdno.
Vicice A jaké by to mélo byt?
Kéja Jaké?
Uzasné.
Proc¢ by zivot nemohl byt uzasny?
Pro¢?
Viéice Je uzasny.
Ale je taky trapny a nékdy nudny a tak trochu oby-
cejny.
(Ticho)
A ja a ty jsme taky uZasné, ale taky casto trapné,
chvilemi nudné a obc¢as az moc obycejné.
Ticho.
Je dlouho ticho.
Po dlouhé chvili Kdja vysype na stal hrst tabletek.
Kdja Pétactyricet.
Za kazdy rok jedna.
Mam je nachystané.
Ticho.
Vi¢ice Proc sis je uz nevzala?
Kéja Nevim.
Strach... nebo Ze jesté néco bude?
Viéice Co by mélo byt?
Kéja Nevim.
Néco.
Ze to koneéné zaéne.
Vi¢ice Co?
Kéja Ze uz to koneéné bude ono.
Viéice Zivot?
Koneéné ten Guzasny Zivot?
Kéja Taky chci zit!
Vlgice Zije3 uz pétadtyficet let.
Kaja Pétactyricet let IZu.
Predstirdm, Ze mém talent.
Ze odnékud nékam jdu.
Ze jsem docela rozumnd, chytrd, vlastné tak trochu
vyjime¢nd.
Taky trochu ublizend.
Umélec, kterému nedaji vydélat.
To je prece samozrejmé, Zze kazdy skutecny umélec
nevydélava, ze tak trochu je na téch obycejnych,
netalentovanych, aby ho vydrzovali.
Dcera politického vézné, to taky dnes nezni nejhir,
vid?
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Déda v koncentrdku, tata v krimindle... Nejsem
snad zajimava?
Ze nemém kde bydlet?
Ublizili mi, prece! O byt pripravili!
Copak si skute¢ny umélec mize vydélat na byd-
leni?
Lzu, vi§?
Pétactyricet let 1Zu.
Ve skute¢nosti nevim kudy kam, pofdad Ziju v néja-
kém nouzové a vyhlizim svétylka v ddlce.
A porad pod tim Septa plac.
Sedim u stolu a bojim se, Ze jednou nékdo pozng,
Ze jsem... Ze jsem...
Ze jsem obyéejnd.
Ze jsem (ipIné& oby&ejnd.
(Ticho)
Ale ted' to rupne.
Jsem bez penéz.
Pijéuju si, kde mohu...
Pisu porad stejné, nic nového, vykradam se.
A jediné misto, kde bych mohla jesté bydlet, je tady.
Zpatky ve mlyné, kam jsme jezdili kazdou sobotu
a ktery jsem nendvidéla.
Vi¢ice Zacarovany mlyn.
Kéja Ano.
Jsem zpdtky v zacarovaném mlyné.
Jsem unavend.
Ticho.
Vicice Tak ho odcaruj.
Kéja Jo.
Céry mary fuk.
At je z tebe kluk.
Staéi?
Viéice Budes ho muset odcarovat.
Kéja Proé?
Ja ho nezacarovala!
Vicice Jinak budes pordd v sobé nosit zacarované
misto a v ném véznit tu malou.
Kéja Mala!
Neni tady!
Viéice A kde by byla?
Kéja V prdeli!
Pétactyricet let.
Bez penéz.
Bez bytu.
Vsude ve mné lez.
A dnava.
Jenom obrovska dnava.
Viéice Na koho se to zlobis, Kéjo?
Kéja Na vds.
Na vds na vsechny.
Viéice Na cely svét.
Kdaja Klidné na cely svét.
Viéice A na sebe.

terven 2009

Kéja Samozrejmé Ze na sebe!

Vi¢ice Ty jsi urazena.

Kéja Na koho?

Vicice Na sebe a na svét.

Urazend holcicka.

Kéja Mozna.

Vléice Ze t& nevital, Ze na tebe neéekal, Ze ti hodn&
dluzi.

Kéja Méla jsem prece prdvo na normalni rodice, oby-
cejny domoy, na lidi, mezi kterymi bych mohla nor-
malné byt.

Na nékoho, kdo by se do mé zamiloval.
Ne?

Vicice Méla.

Kéja Tak proc jsem to nedostala?

Vicice Nevim.

Ticho.

Kéja Tak mi aspon nefikej, Ze jsem urazend.

Ja mdm prdvo byt i urazend.

Vicice Co s tim budes délat?

Kdja Nic.

Vi¢ice Budes ddl urazend az do smrti.

Kéja Ano, budu ddél urazend az do smrti.

Vi¢ice A budes celé dny sedét pred oknem, koukat
ven, koufit a émarkat kyticky.

(Ticho)
A snit o kridlech.
(Ticho)

Kéja (ukazuje k obrazu holcicky) Jesté jsi mi nerekla,
co vidi.

Vi¢ice Proc to potrebujes védét?

Kéja Kam jde?

Vi¢ice Vysla.

Ticho.

Delsi dobu.

Kaja Ja viibec netusim, kam bych méla jit.

Kam jesté viibec mohu jit.
Uz jenom do lesa.
Jde mi o zivot, viku!

Vicice Konecné!

Vejde Frantisek.

Nese dva pytle hadrd.

Hodi je pred Kdju.

Frantisek Tohle vsechno potrebujes?

Kéja Kdes to nasel?

Frantisek Je to tu vsude.

PIné pytle hadri na pudé, okolo, vsude.

Kdja se pobird hadry, objevuje svoje détské obleceni.

Vytahuje rizové kostkovanou plisovanou sukni. Zkousi

si ji.

Viéice Tu si pamatuju.

V té jsi sem poprvé prijela.

Kéja Tata vsechno schovaval.
Ze se to mize nékdy hodit.
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FrantiSek RuGzZovou sukynku bych do tebe nikdy nerekl. Ticho.

Kéja Vydupala jsem si ji. Vsichni se divaji na obraz.
Vi¢ice Byla jsi v ni GZzasnd. Kdja Dokdzal by sis predstavit, Ze mam dité?
Drobnd. Sama ruka, samad noha. Ticho.
Vlasy ostfihané okolo hlavy. Frantisek Nevim.
Sukné a tenisky. Kéja Malou holcicku.
Néco mezi klukem a holkou. Frantisek Mozna.
Kéja Tata chtél kluka. Ale dité ti nic nevyresi!
Mdma holku. Kéja Co by mélo resit?
A dohromady nechtéli nic. (Ticho)
(V détske sukni se zatoci) Muj problém, ne?
Hele! Vite, jaky mam problém?
FrantiSek Maly princ! FrantiSek Unavu.
Kéaja Vzdycky jsem chtéla byt néci princezna. Jsi unavend, Kdjo.
Vi¢ice Tdtova princezna, ne? Kéja Kridla.
Kéja Tatova princezna jsi byla ty. Mdm problém, Ze nemam kridla.
Viéice Ja nebyla nikdy ni¢i princezna, Kdjo. Tata a vsichni muzsky mi pordd fikali, Ze nemém
Kéja Proé nejsem tvoje princezna, Frantisku? kridla.
FrantiSek Nejsem tvij tata. Vicice Ty chces mit kridla?
Kéja Tata je mrtvy. Kdaja Nemam kridla.
Frantisek Nejsem tvij uzasny tata, co na tebe po- A proto mam tézky zadek.
fad fval, byl politicky, dostal soky, miloval zpé- Sedi mi to na zemi.
vacky. Nejsem tvdj Gzasny tdata, kterého nendvidis Frantisek Co ti sedi na zemi?
i milujes. Kéja Mij Zivot.
Na to neméam. Cely muj Zivot je moc dole.
Jsem obycejny Frantisek, ktery se vedle tebe citi ne- V blate.
potrebny, maly a ma strach, Ze se na néj jednou vy- Nuda.
kasles. Tohle vzdycky rekli a uz jsem je nevidéla.
A nakonec ho vykopnu. To jsi napsala v jedné hre. Ze pot¥ebuju nahoru.
Kéaja To byla jenom hra. Letét!
FrantiSek Zndme se patndct let. Vétsi a vétsi prostory.
Patndct let se ti snazim byt nablizku, ale nikdy jsi Vic a vic vidét.
mé doopravdy dovnitf nepustila. Nechala jsi mé Az nebudu nikam a nikomu pat¥it.
prede dvermi. Viéice Az budes Gplné sama, ne?
Vicice V jakém svéte zijes, Kajo? Kéja Ja s lidmi nevydrzim.
My té nezndme. A pokud opravdu chci néco dokazat, tak ani s lidmi
V jakém svéteé Zijes? vydrzet nemohu.
Kéaja Avjakém vy? Lidi a psani, to nejde k sobé.
Také stojim prede dvefmi. Psat musim sama.
Ticho. Vicice Narikd.
Frantisek uvidi obraz opreny o sténu. Frantisek Kde?
FrantiSek To vy? Vicice Narikd.
Vicice Chodim sem nékdy tajné malovat. Slysis?
FrantiSek Proc tajné? Ticho.
Vicice Aninevim. Naslouchani.
Néjak nemohu prede vsemi. Frantisek Ano.
Je tak krehkd a slaba. Kéja Ne.
Frantisek Pred lidmi jste Gspésna, ze? Viéice Tvoje mald narikd.
Viéice Schopnd, inteligentni, roztomild, poslusnd. FrantiSek Ze nechce nic dokazovat.
FrantiSek A ona nékdy zlobi. Vlgice Ze nechce byt sama.
Vicice Vzteka se, je nespokojeng, vylekana. Ticho.
Frantisek Ndroéna. Kéja Rl’kali, ze utikam.
Vi¢ice Ano, ndroc¢nd. Kdyz bych méla néco obétovat, utecu.
Nechce byt sama. FrantiSek Co mas obétovat?
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Kéja Normadilni Zivot.
Manzel, déti, dim.
Dovoleng, Vanoce, svatky a narozeniny.
Lidi okolo.
Smecka.
Jsem sélo.

Vi¢ice Zajimavd, Gzasnd, zvldstni.

FrantiSek Nedostupnd.

Kéja Smutna.

Vi€ice Chces mit uplné vsechno.

Radost, psani, lidi, samotu, penize, dim, holéi¢ku.

FrantiSek Budes se muset rozhodnout.

Vicice Néco ztratit.

Kéja Ztratit?

Jsem bez penéz, bez bydleni, bez prace.
Je mi pétactyricet a jsem unavend.

Viéice Vi3, kdo tady seddval?

Kéja Méma.

Vicice Sedéla tady, drzela jednou rukou cigaretu,
pred sebou sklenény popelnik, v druhé ruce tuzku
nebo propisku a ¢markala.

Na noviny, sportky, losy, uctenky... vsude.
A kazdy den se ji zddlo, ze litd.

Kéja Az jsem ji jednou tady za tim stolem nasla mrtvou.

Pordd povidala to samé.
Nas bylo strndct.

Moja mama si ani niepamatovala, jak sa jmenujem.

Vi3, v kolika som odisla?

Strndct mi bolo.

Ze som mela Spatne o¢i, vadila som doma, a tak
mama povedala, aby som $la a Zivila se.

Do sluzby.

Levoca, Banskd... Bratislava a potom Brno.

V Levoce som mohla zostat.

Bola som tam jako sluzebna a niemohli mat deti
a on ma tak prosil, abych zostala.

Zlaté hodinky mi ddval.

Zobral by si ma.

Ale ja kdepak!

Ja chcela do klastora.

Utekla som.

Do Banske;j.

Tam za mnu chodil takovy nejaky plukovnik niebo
co... A raz sme sa setkali v jakychsi skalach. Klecal
prede mnou.

Ja ho nechtéla.

Ja chcela len do teho klastora.

Potom ma jesté pozyval na stadion, ale to som
mala len odniest akusi zpravu a jd tam nesla. Bala
som sa ho. A dobre tak.

To bolo urcitie nieco na povstani, pretoze za par
dni bolo povstanie.

On tam pry bol.

Jeho som uz nikdy nievidela.
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Jé som mohla mat chlapou.
Vsak som taky byta jak prutok.
A dluhé cerné vlasy.
AzZ po zadok.
A oblikat som sa uméla.
Keby si ma videla po vdlce, v Brné.
Kostymbky, Saty... vSechno podle mody.
Kabelky a boty, kize.
A ty podpatky...
Kazdy sa za mnu otocil.
Nase nejmilejsi sestricka mi rikali.
A doktori chceli délat len so mnou.
A takhle som dopadla.
Mas lepsi se nevdat.
Nikty sa nevyddvaj!
Na zaéatku to vypadd, ale potom je to jinace;j.
Tata mi taky nosil kytky.
Kazdy den.
A ja mu to uverila.
Kebych nebydlela u teho dédka...
Ale som si fikala, Ze se prece nebudu starat
o dédka.
To racej o mladeho, nie?
No a tak to dopadlo.
Mala som sa nevydat, ze?
V nemocnici som bola stastna.
Tam som nieco bola.
Vazili si ma.
Sestri¢ka, sestricka Anka.
Moznd keby som nenaletela tatovi, tak by i niejaky
doktor ma chcel.
Chteli délat len so mnu.
Uz som mohla byt i vrchna.
Ale vdala som sa.
A hned som vedela, Ze som udélala Spatne.
Ale prisla si ty, a co samotna s déckem.
Co?
Ale jinak bych se rozvedla.
Hnied.
Keby aspon na to prisli véas.
Ale do piateho mi mluvili, Ze som v prechode a Ze
mam vredy v Zaludku.
Na potrat som mala jit, Ze?
A rozvest sa.
Ted bych bola vrchna nebo mozna i doktorka.
Ale bolo pozdé.
Musela som ta porodit.
(Ticho)
Cigareta jesté horela, kdyz jsem ji nasla.
(Ticho)
Vicice Vis, kam koukd?
Vicice ukazuje hlavou k obraziim otocenych holcicek.
Kéja Jinam.
Vicice Na nové véci.
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Kéja Na nové véci musi byt sila.

Kde ji vezmu?

Prosim té, kde ji vezmu?
Viéice Holcicka.

Kéja Moje urazend holcicka tréi v zacarovaném
mlyné.

Vicice Treba zacne povidat.

Kéja O cem?

Ticho.

Vigice Ze je hrozné zvédavd.

Kéja Na co?

Viéice Na vsechno.

Na vsechno okolo, na sebe, na mé, na to, jak to

bude ddl...

Tési se na zmrzlinu a do zoo...
Frantisek Chtéla by uéesat culiky...
Vi€ice Ano, chtéla by ucesat culiky.

Kéja Culiky?
FrantiSek Do kina.
A sbirat kastany.
Vicice Navlékat kordlky.
Frantisek Nosit dlouhé saty.
Trhat pampelisky.
Vicice Uvidét se v jezere...
Kéja Chce, aby se do ni nékdo zamiloval.
Vigice Cekd, az ji koneéné bude mit tdta rdd.
Kéja Asi.
Vicice Nebude.
Kéja Proc¢?
Viéice Neumél to.
Neumél milovat.
Ticho.
FrantiSek Musime ho dostat na zem.
Frantisek obvazuje nohu klaviru provazem, Vicice
chystd hadry.
Viéice Ani se neodre.
Oba chytnou za provaz u nohy klaviru.
FrantiSek A ted trhnout.
Pomizes nam?
Kéja Ne!
Jsem unavengq, Frantisku!
Unava.
Frantisek s Vicici drzi provaz.
Vi¢ice Tri... dva... jedna...
Ted!
Trhnuti provazu.
Klavir spadne na zem.
Podlaha se pod nim probori, cdst ho zmizi.
Kdja vyskoci od stolu.
Vi¢ice Do hdje!

FrantiSek Néjak to tam muselo byt slabsi, nebo co.

Kdaja Tata nas zabije.
Frantisek (prohlizi diru v podlaze) Tam néco je...
Frantisek leze do diry.
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Kéja Nelez tam!

Viéice Chcete baterku?

Vicice poddva Frantiskovi baterku.

Chvili je ticho.

Ozve se hlas z diry.

Frantisek To je uzasné!

Vicice Co tam je?

Frantisek Pojdte se podivat!

Kéja Spadne to!

FrantiSek Nemds jesté baterku nebo svicky?

Kéja Ne!

Vicice jde ke kamnidm, bere svicky, zdpalky a jde

k dire.

FrantiSek Pojdte!

Vi¢ice Kdjo, pojd!

Kéja Zblaznili jste se!

Pohfbi nés to vsechny.

Viéice Jenom nakoukneme.

Vicice leze do diry se zapalenymi svickami.

Kaja (stoji nad dirou) Méli bychom to nékam na-
hlasit.

Vi¢ice Poklad!

Kdja pomalu leze do diry.

Stmivd se.

Tma.

Svétlo.

Sero.

Jsme ve sklepnich prostordch.

Vsude okolo nds jsou pomalované stény i strop.

Vdli se tu stetce, barvy, popelniky, nedopalky cigaret...

Stoji tu Frantisek, Vicice a Kdja, prohlizeji si malby.

Na sténé je namalovand holcicka velmi podobnd té

na obraze Vicice, zddy k divakovi a pred ni rizné pros-

tory, postavy, obliceje, rostliny, veci...

Vyjevy ze Zivota matky.

Malby jsou podobné malbam Fridy Kahlo.

S uzZasem je vsichni tri pozoruji.

FrantiSek Nebe.

Kéja Les.

Viéice Vici.

Kéja Tatry.

Levoca.
Brno.

Vi€ice (ukazuje na jeden z portrétd, kterych je tu
spousta. Portrét zajimave Zeny s dlouhymi cernymi
vlasy v riznych vékovych obdobich) Mama?

To je vSude mdma.

Vsichni chodi se svickami sklepem a prohlizeji poma-

lované steny.

Kéja Zdravotni sestra.

Vicice Krasavice.

Asi tata, ze?

Frantisek (cte cosi, co je napsdno na sténe) Néchod'

do lesa, néchod' von, Fikali.
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Proc¢ ne?

Pro¢ némam dneska vecer chodit do lesa? Ptala sa.
Zije tam veliky vlk, co Zere lidi. Néchod' von do lesa.
Sla von. Stejné 3la do lesa a samoziejme potkala
toho vlka, jak ju varovali.

Vidis, fikali jsme to, krdkorali.

Kdja Tohla je muj Zivot a nie pohddka, vy hiupi, Fekla.

Musim do lesa a musim sa setkat s vlkem, jinak
muj zivot nikdy nézacné.
Viéice Jdivon do lesa.
Jesli nepujdes von do lesa, nic sa nikdy néstané.
Docetli.
Vicice Hele! (Ukazuje Kdje cosi na sténé)
Kyticky, listecky, zvonecky...
Kdja si to prohlizi.
Vicice Celé to asi malovala mama...
Kyticky, zvonecky...
FrantiSek Tady méla schody.
Je to asi néjaky byvaly sklep.
Vi¢ice Byla to mama!
Téch vajgli vsude.
Kéaja Tu Viéici vymyslela taky mama.
Zacala ti tak Fikat hned, jak té uvidéla.
Vicice.
Frantisek Tady jsou popsané celé stény.
(Se svickou cte)
Dvaadvacatého devaty.
Dneska méla Kdja dvacat.
Je uziasna.
Nddherna, plnd tahy, umi milovat.
Odvdzna a ma ochotu trpet.
Je silna.
Viéice Dvacdatého osmy.
Modlim sa, aby vydrzela.
Aby ju nikdy nic nepolamalo tak ako mé, aby sa neé-
musala nikdy stydét tak ako ja.
Kéja Sestého teti.
Rezignovala jsem.
Poddala som se pod vztek, dovolila som sebalitosti,
aby mnia unavila.
Zastavila som se.
Vi€ice Jedendctého jedendcty.
Unava.
FrantiSek Dvacdtého devatého osmy.
Sem ju nikdy népfrivedu.
Vigice Sestndctého paty.
Bojim sa, ale tfeba sa mi podari ji Fict, Ze musi pou-
zivat lasku, aby vedéla, kedy zavréat, kedy vyskocit,
kedy uderit, kedy zabit, kedy sa stdhnout a kedy sa
branit do rozbreska.
FrantiSek Dvaadvacatého devaty.
Musi viacero pohazovat hlavou, do vseho sa via-
cero namocit, byt viacero sama a viacero ve spo-
lecnosti Zen.
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Kéja Musi napsat viacero bdsni, namalovat viacero
badji.

Mit viacero laskavosti k muzam.

Vigice Osmého treti.

Zadné spolecenstvi, kdie sa vysivd, ale viacero vyti!

FrantiSek Dvacdtého Sestého osmy.

Néutrdcej moc za hnéy, holéicko!

Kéja Nech za sebu hluboké stopy, pretoZze muzes.

Viéice Tretiho osmy.

Vymyslela som pravidla vlka pro Zivot, zacni u jaké-
hokolviek bodu, ale jesli budes trpét, a trpét budes,
zacni cislem desat.

Kéja 1. Jest.

2. Odpocivat.

3. Talat se.

4. Opldcat vérnost.
5. Milovat déti.

6. Hasterit se.

7. Nastrazit usi.

8. Starat se o kosti.
9. Milovat sebe.
10. Casto vyt.

Kdja docetla.

Ticho.

Viéice To bylo vyti.

To nebylo narikani, to po nocich bylo vyti, ze?

Ticho.

Po chvili prohlizeni maleb se ozve Kdja.

Kéja (dotykd se maleb) Viacero pohazovat hlavou...
viacero sa do vseho namodit... byt viacero sama...
viacero spolec¢nosti Zen... viacero bésni... viacero
bdji... viacero ldskavosti k muzam.

(Ticho)
Bezva.
Jo, bezva.
Bezvadny.

Frantisek Tézky.

Ticho.

Kéja Ale co jako jé s tim?
Co jako mdm s tim vSim tady ted délat?
Co?

Frantisek Nic.
Nic nemusis.

Vicice Radovat se.

Kéja Radovat se?

Tohle ke mné, mild mamo, nikdy neprolezlo.
Nedostalo se to ke mné.

Tady sis tajné Zila a na vchod jsi postavila kridlo.
Do mlyna se to nedostalo.

Ale ja zila ve mlyné, mamo!

Bez barev!

Ke mné vlezl jenom tvij vztek! Tvoje urazZeni se na
cely svét.

Jenom to, Ze svét je hnusny a zbytecny!
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Ze vechno dopadne $patné.

To jsem od tebe dostala!

Ne tuhle barvu a krdasu!
Znechuceni, nudu, vztek a éernou.

Ticho.

Kdja bere plechovku s barvou a zacne malovat po

zdech.

Maluje cernou a komentuje svoje malovani.

Vic¢ice Tata?

Kéja Jo.

Pry byl na mé pysny.

Kdyz jsem s nim chtéla mluvit, mél zapnuté radio,
televizi a cetl noviny.

Stihl toho hodné.

Opét chvili maluje.

Frantisek Koule.

Kéja Sen. Myj sen.

Nejméné jedenkrdt tydné, kdyz jsem byla mala.
Velka koule, kterd se na mé vali.

(Namaluje pohled z okna)

To mé tdta vzdycky drzel pred oknem, abych se
probudila.

A ja si tenkrat uvédomila, jak viibec nevi o té hrize
z té koule.

O tom strachu. Ze jsem v tom sama.

Potom umfrel.

(Cdkd cernou po malbdch.

Potom namaluje cernou barvou dvé postavy

a mezi nimi propast)

Pamatujete?

Frantisek Dva lidé a jeden obraz.

Kéaja Tvoje vystava, vlku.

Vilgice Sedm, osm let, ze?

FrantiSek Dva lidé stoji naproti sobé. Mohou to byt
dva milenci, ale i manZelé. Mze to byt otec se sy-
nem nebo matka s dcerou.

Kéaja Na jednom platné byla mezi nimi hlubokd pro-
past. Bezednd.

Frantisek Kdo jsou ti dva?

Vicice Chtéji se dostat k sobé, nebo jeden o druhém
nemaji ani tuseni, co myslite?

FrantiSek Moznd jsem to ja a nékdo.
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Kéja Nedivam se tam. Ten élovék mé nezajimd. Je mi

fuk, ze ke mné nemuze.
At si hezky zlistane na své strané.
At se ani nepokousi dostat se ke mné.

Vicice Mdam z néj strach. Ja vim, Ze tam je a divd se
na me.

Frantisek Jesté Ze za mnou nemdze.

Jesté Ze je mezi ndmi ta propast, aby mé ochranila.

Vi€ice A tfeba je to uplné jinak.

Jsi to ty a ja. Stojime oba na jedné strané propasti
a chceme ji prekonat.

Kdja Je to vibec mozné?

Vicice Mohla bych se rozebéhnout a zkusit ji presko-
¢it. Ale co kdyz to nezvladnu?

Nebylo by jednodussi, kdybys preskocila ty ke mné?
Ne!
Nemuzu riskovat, Ze spadnes. Bojim se o tebe.

Kéja Co kdyz se mi na druhé strané nebude libit a ja
se uz nedostanu zpatky?

FrantiSek Co kdybychom postavili most, abychom
se dostali tam i zpét?

Vicice Musime se vydat kazdy sédm hluboko do vni-
trozemi a hledat néco, ¢im bychom preklenuli tu
hroznou propast mezi ndmi.

Kéja Z ceho by sel udélat most?

Frantisek Nevim.

Ale nékde to tu prece musi byt.

Viéice Urdéité existuje zpUsob, jak zafidit, abychom
mobhli byt spolu!!!

Kéja Nemizeme tu jen tak stat, koukat na sebe a ce-
kat, aZ ndm narostou kridla!

Ticho.

Vi€ice Frantisku, umite vyt?

Jak se vyje?

Ticho.

Po delsi dobé zacne Frantisek vyt.

Postupné zacnou vyt vsichni.

Pomalu vyjici zacinaji i malovat, hradt si s barvou.

Tma.

© Lenka Lagronové c/o DILIA
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When Peter Brook expressed his opinion
about the discovery of mirror neurons,
he said that thanks to it, neurosciences
started to understand what theatre
knows ever since. In the essay “Scenic
influence and mirror neurons”, prof.
Jaroslav Vostry (1931) contemplates
about how this discovery can inspire
a research of viewers’ perception and
actor’s work. In the light of what Gi-
acomo Rizzolatti writes, the theses
from which Otakar Zich (1931) drew
from in his Esthetics of Dramatic Art
are confirmed. According to him, the
fact that “also a motoric part appears
to be essential as well as visual and
acoustic part” is significant for view-
ers’ perception, and the decisive part
in acting is what Zich calls internally
tactile perception. Discoveries of Riz-
zolatti and his colleagues proved that
when people just watch conduct of
the others or if they register sound
typical for such conduct or if they just
imagine such conduct, people activate
networks of their own mirror neurons
like in a situation when they perform
this conduct themselves. This creates
neurobiological basis of the ability to
empathize; its degree and development
does not depend only on a mere exist-
ence of mirror neurons but also on cul-
tivation of their use. It is a cultivation of
motoric imagination we use the other
way round as well: i.e. within the frame-
work of specifically and non-specifically
scenic formation of our own conduct.
(Other ‘sociological’ connections of
issues opened with the discovery of
mirror neurons are discussed in this
issue of Disk by JiFi Sipek in the review
of the book Lidsky oblicej (Human Face)
by editors Vladimir Blazek and Radek
Trnka. This book was published by the
Karolinum publishing house in 2008).

If the discovery of mirror neurons
draws the attention to the role of mo-
toric system when understanding and
interpretation of human conduct, it
also updates the issues of the form
of art of acting connected to this sys-
tem by the traditionally closest way;
i.e. problems of comedian acting. But
is not a text of a tragedy - let it be
rolled out by a standing actor or even
read out loud - fully understandable
when people feel this ‘motoric’ thing
what makes it real conduct? And is not
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this circumstance the most certain pre-
sumption of the fact that a comedian
can become an exceptionally success-
ful representative of (modern) drama
theatre in a certain moment of theatre
development? And has it not happened
before (several times) - maybe spe-
cifically - in history of Czech theatre?
Doc. Zuzana Silova (1960) asks these
questions in her essay “Comedians on
Czech stages”. Mrs Silova also took
a task to analyze the contribution of
Czech representatives of this acting
within the framework of a grant project
Forms and ways of acting supported
by the Czech Science Foundation: in
the first part called “From Svoboda
to Zakopal”, she mainly deals with
Mosna and Hiibnerova apart from
the above mentioned actors from the
point of view that makes both of them
(together with Vojan and Kvapilova
traditionally listed in this connection)
significant representatives of great
theatre reform usually linked with
activities and influence of Moscow
Artistic Theatre.

Doc. Jan Hyvnar (1941) continues in
describing forms of modern European
acting in this issue of Disk within the
framework of the same grant project
Forms and ways of acting. The im-
portant “chapters” of modern Euro-
pean acting were written by its great
representatives like S. Bernhardt or
E. Duse. While the quoted author wrote
about them in Disk 27, we print his
essay “V. F. Komissarzhevskaya: the
actress of ‘silver age’” in this issue
dedicated to a famous Russian actress
from modernism and symbolism who
strived to create a new style of acting
and reform Russian acting with effort
of K. S. Stanislavski. The first part of
the essay is dedicated to her acting
type that was fully demonstrated at
the grand-premiere of The Seagull by
Chekhov in the Alexandrinsky theatre
in Saint Petersburg where she played
a character of Nina Zarechnaya. She
then became a ‘Chekhov actress’ in
a way. After she left the Alexandrinsky
theatre in 1902, she founded her own
theatre and started to collaborate with
Russian symbolists V. lvanov, A. Blok,
V. Brjusov or A. Bely. The second part
of the essay is dedicated to utopias
of symbolists and the third part deals

Summary

with the collaboration with young di-
rector V. Meyerhold. This collaboration
lasted one year only but it is important
for modern theatre as such because
two concepts of theatre clashed here:
theatre of modern individual acting
and a pronounced style of modern
artistic directing. We can trace both
lines until nowadays.

MgA. Stépdan Pdcl (1982) deals
with European theatre of our time in
his essay “Acting as art. From Paris
and Berlin stages”. He examines ‘form
and way’ of acting on an example of
some contemporary Paris and Berlin
stagings. In the first part of the essay
published in this issue called “Three
times about love”, he asks a question
why and thanks to what we can call
the important and successful proud
of theatre call ‘acting’ and what are
the qualities that allow us to called

‘acting’ art. He analyses Paris stagings

of Claudel’s The Satin Slipperin Odéon
(director and current director of this
theatre Olivier Py), Horvath’s Kasimir
and Karoline in Théatre de la Ville
(director Emmanuel Demarcy-Mota)
and an adaptation of Dostoyevski’s
The Idiot (director and author of adap-
tation Vincent Macaigne). We do not
seem to use this characteristic derived
from the verb ‘to be able to’* and sup-
ported by apparently applied skills in
drama (compared to musical and op-
era acting) because it is not clear what
the basis is. When trying to answer the
assigned question, the author of the
quoted article cannot ignore profes-
sional context and especially ensemble
interplay apart from mentioned skills,
not speaking about enthusiasm con-
nected with effort to say something
and somehow say one’s opinion about
the contemporary world.

Acting represents the most signi-
ficant and the most direct way of ar-
tistic portrayal of human behavior
whose inseparable part is scenicity. It
would be interesting to ask a question
how this scenicity is demonstrated in
the framework of portraying human
behavior by ‘non-behavioral’ means.
When observing scenological aspects
of various non-acting demonstrations,

1 Translator’s note: in Czech umét - can,
to be able; uméni - art.



doc. Jifi Sipek (1950) had a task to
analyze possible scenicity of a saga
in his essay “Myths, sagas, scenicity”.
His essay represents distinctive ‘mental
scenic reconstruction’ (Josef Valenta
called it like that in an internal review)
of dramatic plot included in a writ-
ten version of a story about Egil and
Thorgerda. This scenic reconstruction
becomes a means of revealing arche-
typal roots of a story, revealing when
a psychological interpretation connects
with a director’s point of view of situa-
tions. Therefore Sipek uses his method
to continue in examining the relation of
scenicity or drama and belles-lettres,
i.e. the issues Petr Hruska dealt with
in Disk 26 in his essay ,'Something
always forces us to play some old
drama’. Theatre of language in the work
of Karel Siktanc”. A prolific analysis of
these issues is of course qualified by
observing two levels which are closely
interconnected: the first one represents
encrypting of scenicity in words of
a text, the second one is our inner
model of scenic phenomena included
in the text that arises on the basis of
reading. A comparison of these levels
illuminates in this case in what extent
an artistic text is only one part of
a much bigger unit and it is possible
to discover its (scenologic, in this case)
interpretations.

Prof. Julius Gajdos (1951) deals with
performance art in this issue as well
(see his previous essays in 17-19 and
23-27. issues of Disk). In the article
called “Esthetizing rebellion of Karen
Finley”, he deals with a question how
knowledge of facts and corresponding
contexts can deepen experience from
a work of art or demonstration even
in the case of false interpretations
because it is an expression of effort to
understand a work of art in contrast
from a refusal. It is more problematic
with performances that immediately
react on a contemporary situation or
event and therefore they drew from pre-
sumptions that an author and perceiver
have common consciousness about.
The author shows on the production of

Summary

American performer Karen Finley, spe-
cifically on her performance The Return
of the Chocolate-Smeared Woman how
absence of this common consciousness
can deny a common experience based
on internally tactile perception which
is especially demanded by this kind of
performance. The thing that brought
Finley commercial success was not an
expression of scandal about a terrible
event she said she was inspired from
but a form of its esthetization. Finley,
who declares during her more than
thirty-year-long production in perform-
ance art that she exposes herself to
situations where people are humiliated,
abused suffering of one real victim for
her of self-staging on purpose.

Doc. Josef Valenta (1954) deals
with the relation of real and fictitious
in human behavior within scenological
researches. Readers of this magazine
and the Disk series remember this
man not only as an author of an essay
about scenicity of the teacher occupa-
tion (Disk 18) but mainly in the con-
nection with his articles and a book
called Scénologie krajiny (Scenology
of Landscape, 2008). The third and
last part of his study ,Distinguishing
of the real and the fictitious in hu-
man behavior” printed in this issue
has a subtitle ‘fiction’. He dedicates
to some forms of non-specific scening
and self-staging connected with the
change of a situation into a such form
which does not correspond with its
real (or seen in real) presumptions.
Generally we can say that common
factor of all these ways of behavior and
acting are a play or representation etc.
The text subsequently speaks about
types of behavior with the working
title of pseudoostension; ‘ostension of
pseudoostensions’; pseudoostension
as ‘theatre’ for the third party (‘theatre-
like’ pseudoostensions); simulations
and dissimulations; scening of general
‘patterns’; histrionics; invisible ‘thea-
tre’ - false identity; imitating of other
people-characters and taking over their
‘roles’ and eventually theatre outside
theatre. We will also learn criteria for

resolution of various types of behav-
ior that drew from observing acts of
scening conduct in common situations.

Doc. Véna Hrdlickova (1924), a sig-
nificant Czech sinologue and Japanese
expert, translator and (with Zdenék
Hrdlicka, 1919-1999) an author of
a number of appreciated publications
about Chinese and Japanese gardens
published mostly abroad, contributed
with an article “Culture of Yang-chou
residential gardens” in this issue.

Radovan Lipus, Ph.D. (1966) deals
with scenology of environment and the
relation of scenicity and a place and
a stage for lives of their inhabitants
on the example of the town Adamov
and original scenic activities of Olga
L. Hofavovd in the contribution called
“Adamov: identification”.

Mgr. Jana Cindlerova (1979) is
signed under two articles in this issue:
one of them has a title “About fights
and welds in a burning nest of a black
spider” discusses an event of a repre-
sentative exhibition of works of artists
from the Czech Republic operating on
the turn of the century how they were
introduced by Karel Srp and Marie
Rakusanovd in the House of Art in Os-
trava. The exhibition was called Fights
of behold and the subtitle was Bevels of
modern age at the turn of the 19th and
20th centuries 1890-1918; the second
article is dedicated to the staging of
Dorotka, a play by Magda Frydrychova
directed by Stépdn Pécl in the Studio of
Svanda Theatre. Denisa Vostrd informs
about activities of New York museum
of Himalayan arts called Rubin Mu-
seum of Art, Jan Hyvnar speaks about
a symposium dedicated to issues of
national theatres. We print a new play
by Lenka Lagronovd KFidlo (Piano?) in
the supplement.

Translation Eliska Hulcova

2 Translator’s note: the name functions
as a pun in Czech - the Czech word kfidlo
can be translated as a wing and a grand
piano.
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Résuméeé

Quand Peter Brook s’est exprimé sur
la découverte des neurones spéculai-
res (mirror neurons), il a déclaré que
grdce a cette découverte la neurologie
a commencé a comprendre ce que le
théatre sait depuis toujours. Dans son
étude ,,'effet scénique et les neurones
spéculaires”, le professeur Jaroslav
Vostry (1931) réfléchit en quoi cette
découverte peut inspirer la recherche
sur la perception du spectateur et la
création de I'acteur. A la lumiere de ce
que Giacomo Rizzolatti écrit lui-méme,
se trouve confirmée la thése sur la-
quelle s’appuie Otakar Zich dans son
Esthétique de I'art dramatique (1931).
D’apreés lui, il est symptomatique pour
la perception du spectateur que ,,a c6té
des éléments visuels et sonores entre en
jeu aussi un élément essentiel qui est
I’élément moteur”, et dans le jeu de I'ac-
teur est décisif pour Zich ce qu’il appelle
la perception intérieurement tactile.
Les découvertes de Rizzolatti et de ses
collaborateurs ont montré que par la
simple observation du comportement
d’autrui, et méme par le simple enre-
gistrement d’un son typique pour un
tel comportement, mais aussi lorsqu’on
imagine seulement ce comportement,
on active le réseau de ses neurones
spéculaires de la méme fagon que si
I’on avait soi-méme ce comportement.
Cela constitue la base neurobiologique
des capacités de ,sentir avec”, dont
I'ampleur et I’épanouissement ne dé-
pend pas seulement de I'existence des
neurones spéculaires, mais aussi de la
culture de leur utilisation. Il s’agit de
la culture de I'imagination motrice que
nous utilisons naturellement dans une
direction différente, cad. dans le cadre
de la mise en forme scénique spécifi-
que et non-spécifique de notre propre
comportement. (D’autres liens ‘scénolo-
giques’ avec la problématique ouverte
par la découverte des neurones spécu-
laires sont mentionnés dans ce numéro
du Disk dans la critique par Jifi Sipek
du livre Lidsky oblicej (Visage humain),
que Vladimir Blazek et Radek Trnka ont
publié en 2008 aux Editions Karolinum).

Si la découverte des neurones spé-
culaires attire I'attention sur la fonction
du systeme moteur dans la compré-
hension et le faconnement du com-
portement humain, il actualise aussi
la problématique des formes de I'art

terven 2009

dramatique, laquelle est traditionnelle-
ment liée a ce systéme de maniére trés
étroite, a savoir la problématique de
I'art du comédien. Mais méme le texte
de la tragédie s'il a été prononcé par
un acteur statique ou bien seulement lu,
n’est-il pas pleinement compréhensible
qu’en ressentant le c6té ‘moteur’ qui en
fait une action effective? Ce fait n’est-il
pas la condition certaine pour que au
moment précis du processus théatral le
comédien devienne le protagoniste du
théatre moderne ayant un succeés hors
du commun? Est-ce qu’il n’en a pas
été ainsi plusieurs fois - et méme tout
particulierement - dans I'histoire du
théatre tcheque? Ce sont les questions
que se pose Zuzana Silova (1960) dans
son étude ,Les comédiens sur la scéne
tcheque”. Elle s’est donné pour but
d’analyser de ce point de vue I'apport
des comédiens dans le cadre du projet
Formes et manieres dans I'art du comé-
dien, projet soutenu par Czech Science
Fundation (I’Agence des subventions
de la République Tchéque): dans la
premiére partie intitulée ,De Svoboda
a Zakopal“ elle se consacre, en plus
des deux acteurs déja cités, a Mosna
et a Hiibnerovd précisement du point
de vue qui fait de chacun d’eux (a coté
de Vojan et de Kvapilovd tradition-
nellement mentionnés a ce sujet) des
protagonistes importants de la grande
réforme théatrale que I'on rapporte
habituellement a I'activité et a I'in-
fluence du Théatre d’art de Moscou.

Dans le cadre du projet Formes et
maniéres dans I'art du comédien, Jan
Hyvnar(1941) poursuit dans ce numéro
du Disk la description des formes de
I'art européen du comédien des temps
modernes, dont les ,,chapitres” signifi-
catifs furent écrits par les deux grands
interpretes que furent par ex. Sarah
Bernhardt ou Eleonora Duse. L'auteur
a écrit sur celles-ci dans le Disk numéro
27. Dans ce numéro-ci, nous publions
son étude ,V. F. Komisssarjevska: une
actrice de ‘I'adge d’argent’”, étude
consacrée a la célebre actrice russe
du temps du modernisme et du symbo-
lisme. Celle-ci a essayé parallelement
aux efforts de K. S. Stanislavsky, de
créer un nouveau style d’acteur et de
réformer I'art dramatique russe. La
premiere partie de I’étude est consa-
crée a son style de jeu tel qu’il est

pleinement apparu a la création de
La Mouette de Tchekhov au Théatre
Alexandrinsky de Saint-Petersbourg et
ou elle a joué le réle de Nina. Elle est
devenue ainsi dans un certain sens une
actrice tchekhovienne’. Apres avoir
quitté le Théatre Alexandrinsky, elle
a fondé en 1902 son propre théatre
et a commencé a travailler avec les
symbolistes russes V. lvanov, A. Blok,
V. Brjusov ou A. Biély. La deuxieme
partie de I’étude est consacrée aux
utopies des symbolistes et la troisieme
a la collaboration avec le jeune metteur
en scéne V. Meyerhold. Cette colla-
boration qui ne dura qu’un an, a de
I'importance pour le théatre moderne,
vu que deux conceptions du théatre
s’y opposeérent: le théatre moderne
des personnalités d’acteur et le style
moderne marqué des mises en scene
artistiques. On peut suivre ces deux
tendances jusqu’a aujourd’hui.

Pour ce qui est du théatre européen
de notre temps, Stépan Pdcl (1982) exa-
mine dans son étude ,L'art dramatique
en tant qu’art: des scénes parisiennes
et berlinoises” ‘formes et maniéres’ de
I'art dramatique dans quelques mises
en scénes contemporaines a Paris et
a Berlin. Dans la premiere partie de
I’étude, publiée dans ce numéro et
intitulée ,Trois fois sur 'amour” , I’exa-
men des mises en scéne parisiennes du
Soulier de satin de Claudel a I'Odéon
(par Olivier Py, le directeur du théatre),
de Casimir et Caroline de Horvath
au Théatre de la Ville (par Emmanuel
Demarcy-Mota) et de I'adaptation de
I'ldiot de Dostoievsky (par Vincent Ma-
caigne) permet avant tout de poser la
question pourquoi on peut appeler
comédien’ le courant a succes bien
connu du théatre occidental, et de s’in-
terroger sur les qualités qui autorisent
de parler de I’art du comédien comme
d’un savoirfaire. Cette caractérisation
dérivée du verbe ‘savoir’ et s’appuyant
sur des compétences clairement mises
en valeur, ¢’est comme si chez nous a la
différence du musical ou de I'opéra,
on I'utilisait peu pour ce qui a trait au
théatre, parce qu’il a cessé d’étre clair
quelles en sont les bases. Tout en es-
sayant de répondre a la question posée,
I"auteur de I'article cité ne peut ignorer
a c6té des compétences mentionnées le
contexte professionnel et en particulier

‘
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le jeu de la troupe, pour ne pas parler
de I'enthousiasme pour ce qui est lié
a l'effort de communiquer quelque
chose et de s’exprimer d’une certaine
facon sur I'état actuel du monde.

L'art dramatique représente la ma-
niére la plus caractéristique et la plus
directe de mettre en forme artistique-
ment le comportement humain, dont la
composante capitale est la scénicité. Il
est d’autant plus intéressant de se po-
ser la question comment cette scénicité
se manifeste dans la mise en forme
du comportement humain avec des
moyens ,non-behavioristes’. En obser-
vant les aspects scénologiques de dif-
férentes manifestations non-théatrales,
Ji¥i Sipek (1950) s’est donné pour tache
dans I'étude ,Mythes, sagas, scénicité”
d’analyser la scénicité potentielle de
la saga. Cette étude originale consiste
en la,reconstruction scénique mentale’
(comme I'a qualifiée Josef Valenta dans
une critique interne) de I'action drama-
tique contenue dans la version écrite de
I'histoire d’Egil et Thorgerde. Cette re-
construction scénique devient un moyen
de découvrir les archétypes dans les
racines de I'histoire, découverte par
laquelle I'interprétation psychologique
se joint & la vision de la situation dans
la mise en scéne. Sipek poursuit par
I’étude des rapports de la scénicité, ou
plutdt de la dramaticité et des belles-let-
tres, cad. de la problématique a laquelle
s’est consacré dans le Disk numéro 26
Petr Hruska avec son étude , ‘Quel-
que chose nous oblige éternellement
ajouer quelque vieux drame’. Le théatre
de la parole dans I'oeuvre de Karel
Siktanc.“ Une analyse fructueuse de
cette problématique est naturellement
conditionnée par I'observation de deux
niveaux qui sont étroitement liés: 'un
consiste dans la recherche d’un code
de la scénicité dans les mots du texte,
I'autre dans le modeéle intérieur des
phénomes scéniques contenus dans
le texte, modele qui est né a la lecture.
La comparaison de ces niveaux éclaire
en 'occurence combien le texte artis-
tique est seulement une partie d’un
ensemble beaucoup plus grand qu’il
est possible de montrer par son inter-
prétation (en I'occurence scénologique).

Le professeur Jilius Gajdos (1951)
se consacre dans ce numéro a la per-
formance dans I'art (voir ses études
précédentes dans les numéros 17-19
et 23-27 du Disk). Dans I'article intitulé
»La révolte esthétisante de Karen Finley“,
il s’occupe de la question comment la
connaissance de la civilisation et de

Résumeé

ce qui s’y rapporte peut approfondir
le vécu de I'oeuvre ou du phénomene
artistiques, et cela méme dans le cas
d’interprétations erronées, parce que
a la différence du refus a priori, il
s’agit de I'expression d’un effort pour
comprendre I'oeuvre d’art. C'est un
peu plus problématique pour les per-
formances qui réagissent directement
a une situation ou & un événement
actuels, et partent du présupposé que
I'auteur et le spectateur devraient en
avoir une connaissance commune. Avec
la création de I'actrice performante
américaine Karen Finley, concretement
avec sa performance The Return of the
Chocolate-Smeared Woman, |'auteur
montre combien I'absence de cette
connaissance commune peut empé-
cher le vécu commun reposant sur
une perception intérieurement tactile,
telle qu’une performance semblable
le demande particulierement. Ce qui
a apporté a Finley en I'occurence le
succes commercial, n’a pas été I'ex-
pression d’une indignation devant
un événement terrible dont elle s’est
effectivement inspirée, mais la forme
de son esthétisation. Finley, qui au
cours de plus de trente ans de création
dans I'art performant, déclare qu’elle
s’expose elle-méme & des situations
dans lesquelles des gens sont humiliés,
a vécu de facon tout a fait fonctionnelle
la souffrance d’une victime véritable de
la propre mise en scéne de soi.

Dans le cadre des recherches scéno-
logiques, Josef Valenta (1954) s’intéres-
se au rapport du réel et du fictif dans
le comportement humain. Les lecteurs
de la revue Disk le connaissent non
seulement comme I'auteur d’une étude
sur la scénicité du métier d’enseignant
(Disk 18), mais aussi principalement
pour ses articles et son livre ayant pour
titre Scenologie krajiny (Scénologie
du paysage, 2008). La troisieme et
derniére partie de son étude ,Sur la
distinction du réel et du fictif dans le
comportement humain®, publiée dans
ce numéro, a pour sous-titre ,fiction’.
Elle est consacrée a quelques formes
de mise en scéne non-spécifique et de
mise en scéne de soi, liées a la transfor-
mation de la situation en quelque chose
qui ne correspond pas aux conditions
réelles (ou vues réellement). On peut
dire de fagon générale que le jeu ou la
représentation sont les dénominateurs
communs de toutes ces facons de se
comporter et d’agir. Progressivement le
texte traite des types de comportement
qu’il qualifie quant a lui de pseudo-os-

tentation, ostentation de la pseudo-os-
tentation, pseudo-ostentation en tant
que ,théatre’ pour un tiers (pseudo-
ostentation théatralisée), simulation
et dissimulation, mise en scéne de ‘mo-
deles’ généraux, histrionisme, ‘théatre’
invisible - fausse identité, imitiation
d’autres personnes - personnages et
prise de leur role’ et finalement théatre
sans e théatre. On se familiarise avec
les critéres de distinction de différents
types de comportement qui sont sortis
de I'observation de comportements scé-
niques dans des situations courantes.
La célebre sinologue et japonologue
tcheque Véna Hrdlickova (1924), traduc-
trice et auteure (avec Zdenék Hrdlicka,
1919-1999) de nombreuses publica-
tions réputées sur les jardins chinois
et japonais, notamment a |'étranger,
a apporté sa contribution a ce numéro
avec l'article ,La culture des jardins
résidentiels yang-tchou”. La scénologie
du milieu et le rapport de la scénicité
et du lieu en tant que scéne pour la vie
de ses habitants a I'’exemple de la ville
d’Adamov, ainsi que les activités scé-
niques originales de Olga L. Horavovd,
sont traités par Radovan Lipus (1966)
dans sa contribution intitulée ,Ada-
mov: identification”. Dans ce numéro,
Jana Cindlerovéd (1979), a signé deux
articles: I'un ayant pour titre ,Ruptures
et soudures dans le nid brilant de
I"araignée noire”, traite de I'événement
qu’a été I'exposition représentative des
oeuvres des artistes des pays tcheques
oeuvrant au tournant du siécle, comme
Karel Srp et Marie Rakusanova les
ont présentées a la Maison des arts
d’Ostrava sous le titre Conflit de sens:
facettes de la modernité au tournant du
19eme et du 20éme siécle - 1890-1918.
Son deuxiéme article est consacré a la
mise en scéne de la piece de Magda
Frydrychové Dorotka, que Stépdn Pécl
a mise en scéne au Studio du thédtre
Svanda. Denisa Vostrd nous parle des
activités du musée new-yorkais Rubin
Museum of Art de I’art himalayen, tan-
dis que Jan Hyvnar présente le sympo-
sium consacré a la problématique des
théatres nationaux. En annexe, nous
imprimons la nouvelle piéce de Lenka
Lagronovd Kridlo' (Le Piano).

Traduction Vladimira
et Jean-Pierre Vaddé

1 Le mot polysémic, en context avec le
sujet de la piéce, peut signifier le piano
a queue ou bien laile.
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V nakladatelstvi KANT vyslo

Jaroslav Blecha, Pavel Jirdsek
Ceska loutka
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Koncem roku 2008 vydalo prazské nakladatelstvi KANT mimorddnou
vypravnou odbornou monografii autort Jaroslava Blechy a Pavla Jiraska,
vénovanou loutkdm v divadle ko¢ovnych marionetdri, rodinném a spol-
kovém loutkovém divadle i jejich uméleckym tvircim. Kniha predstavuje
loutky jako artefakty s akcentem jejich vytvarné kvality a je bohaté
vybavena jedinecnymi, specificky porizovanymi fotografiemi Vaclava
Jirdska, slucujicimi informacni zretel s pohledem uméleckym. Autofi
publikace se tak pokusili prokdzat svébytnost vytvarného fenoménu
ceskych loutek i tlumodcit vlastni osobity pohled na loutku.

Fotografie: Vaclav Jirdasek. Grafickd uprava: Rostislav Vanék.
Vydalo nakladatelstvi KANT, Praha 2008.
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