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Uvodem

Herecké schopnost fascinace se ¢asto uvadi do souvislosti s obec-
néjsi problematikou charismatu; o ni pojednava prvni studie
tohoto ¢isla, jejimz autorem je dramaturg a prekladatel doc. Jan Hand¢il
(1962), pedagog katedry autorské tvorby a pedagogiky a v soucasné dobé
dékan Divadelni fakulty AMU. Rekapituluje hlavni novodobé koncepce
charismatu od Maxe Webera po Charlese Lindholma a na jejich zakladé
definuje dynamiku charismatu jako vztahu zaloZeného na vzajemném
hybatelti spolecenskych zmén. Autor varuje pred démonizaci charis-
matického vztahu, ktera v reakci na hitlerismus do jisté miry dominuje
novodobému sociologickému chapani charismatu, a hleda priklady
,»obyCejného charismatu“ a charismatu v medialni sfére, jehoz speci-
fickym pripadem je to, co se dnes pod pojmem charisma nejcastéji ro-
zumi, tedy pravé charisma herecké. S vyuzitim dvou koncepci pojmu,
které podava Max Weber - charisma pravé (individualni) a charisma
institucionalni -, ukazuje, jak herecké charisma osciluje mezi obéma
typy, Casto zesileno praveé fenoménem performacniho typu (role-ikon).
V tomto smyslu chape hercovo charisma jako casto zastupné (reprezen-
tujici institucionalni charisma postavy a zesilené ptisobenim média).
Pravé charisma, které je onim spolecenskym hybatelem, je pak u herca
spiSe vzacné a nezridka ptsobi paralelné vedle jejich hereckého sarmu.
Jako typicky piiklad herce-aktivisty uvadi autor Paula Robesona, u né-
hoz obé drahy - herecka a aktivisticka - byly spiSe soubézné nez pro-
pojené. K ivaham o zdrojich herecké schopnosti fascinovat ma co rict
i kniha Jane Goodallové Stage Presence (Scénicka pritomnost) z roku
2008, kterou recenzuje v tomto ¢isle rovnéz Jan Hancil a ktera zkouma
samu povahu jakoby zesilené bytostné existence herce v pritomném
okamziku a jeji nazirani z historického hlediska pocinaje renesanci
pres obdobi stuartovské restaurace v Anglii po romantismus az k sou-
casnym podobam.

Rezisér Radovan Lipus, Ph.D. (1966), autor knihy Scénologie Ostra-
vy (3. sv. velké rady edice Disk) a staly prispévatel tohoto ¢asopisu, se
v Centru zakladniho vyzkumu AMU v Praze a Masarykovy univerzity
Brno zabyva zejména nespecifickou scénic¢nosti a scénovanosti, a to
specialné ve vztahu k prostoru meésta a zivota jeho obyvatel. Autor
ukazuje pri analyze knihy proslulého nizozemského architekta Rema
Koolhaase (Trestici New York / Retroaktivni manifest pro Manhattan)ina
zakladeé své vlastni zkusenosti na rtizné aspekty scénické tvare této
megapole, které jsou soucasné dulezitymi aspekty scénologie prostoru
k zivotu. V tomto ramci se vénuje scénicnosti zakladniho ‘ptidorysu’ to-
hoto prostoru, scénicnosti staveb a jejich vztahti navzajem i k symbolic-
kému ‘dalsimu’ prostoru (stavba z figurativniho hlediska, resp. stavba
jako metafora ambici ¢lovéka apod.) i scénicnosti specialnich elementt
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prostoru moderniho mésta (napft. vytah); od ni a pres ni se pak dostava
ke scénicnosti soucasti mésta primo urc¢enych ‘k divani’, a to nejen
svym ‘zevnéjskem’, ale i funkcemi (zabavni parky a dalsi mista ur-
¢ena cCasto primo k realizaci riiznych podivanych, mista, ktera oteviraji
vdécné pole pro vyzkum takového zaméreni na divaka a ktera jako
takova stoji na Svu scénicnosti specifické i nespecifické); upozornuje
pritom na ‘scenic points’, z nichz lidé s neutuchajicim zajmem pozo-
ruji jak mésto samo, tak jeho zivot, a pripomina i scénicky potencial ob-
razovych reflexi mista ve spojeni s dramatickymi osudy lidi (fotografie).
Opét zjiné strany a na jiném materialu tak ukazuje dulezitost uchopenti
mista a méstského prostoru jako velice vlivné scény lidskych osudi.

Uz Hanciltv prispévek nazvany ,,Charisma a jeho herec” souvisi
svym vznikem se sympoziem nazvanym ‘Herectvi v medialnim véku’,
které usporadal koncem zaii Ustav dramatické a scénické tvorby Di-
vadelni fakulty AMU. Jeho napln tvorily ty aspekty soucasné situace,
vzhledem ke kterym jako by dochazelo k vSeobecnému rozmyti hra-
nic herectvi. V tomto ¢isle tiskneme kromeé citované Hancilovy stati
predevsim esej doc. Jana Hyvnara (1941), teatrologa, ktery se (i vtomto
casopise) soustavné zabyva antropologickymi souvislostmi herectvi,
nazvanou ,,Herectvi medialniho véku aneb Soucasny herec mezi simu-
lakry“. Z prispévku predneseného na tomto sympoziu a v navaznosti
na studie uverejnéné v 26.-28. ¢isle Disku vznikla stat doc. Josefa Va-
lenty (1954) z katedry pedagogiky Filozofické fakulty Univerzity Kar-
lovy, ktery udi i na katedie vychovné dramatiky DAMU: jmenuje se
»Scénovani v situacich ‘bézné kazdodennosti’* a jeji napln blize nazna-
Cuje podtitul ,,Ke kritériim rozlisSeni jeho rozmanitych kvalit“; autor tu
definuje 16 polaritnich kritérii slouzicich k popisu nespecificky scénic-
kého lidského jednani v bézném zivotnim provozu. Prof. Julius Gajdos$
(1951) z Ustavu uméni a designu Zapadoceské univerzity piredstavil
na sympoziu zanrové spektrum soucasného performanc¢niho umeéni,
zatimco ve stati otisténé v tomto c¢isle pod nazvem ,,Osirely americky
sen” se vénuje specialné Spaldingu Grayovi, ktery se vzhledem ke
svému stale jasnéjsimu zaméreni na monologické vypravéni zvlast
nazorné vyhranoval vici divadelnimu herectvi, jimz zacinal. Z pred-
nasky na zminéném sympoziu vznikla i studie doc. Jifiho Sipka (1950)
nazvana ,,Psychologické souvislosti scénické tvorby. Empiricka sonda“:
jde o prozatimni shrnuti této sondy, pro niz si autor vybral material
Rorschachova testu a pri které mohl pocitat s (anonymni) tcasti rady
zkusenych umélct, predevsim hercli. - Pokud jde o historii ¢eského
herectvi, tiskneme v tomto ¢isle 2. ¢ast studie doktorandky v oboru
scénicka tvorba a teorie scénické tvorby (DAMU) MgA. Lenky Chvalové
(1979) s tématem ,,Zena v divadle J. K. Tyla“: tentokrat jde o vzajem-
nou inspiraci dramatika a herecek Anny Forchheimové-Rajské a Anny
Kolarové-Manetinské.

Prispévek Radovana Lipuse se tyka zejména nespecifické scénic-
nosti. V ramci problematiky, o které pojednava Mgr. Alexandr Gregar
(1943) ve stati ,,Globalni divak®“, pohybujeme se jesté vic na hranici
specifického a nespecifického scénovani, pro soucasnost tak typické:
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autorovi jde o diivod a druh divackého zajmu, ktery i v Cesku vyvo-
lavaji primé prenosy predstaveni newyorské Metropolitni opery do
(kino)salt v celém svété; poukazuje pritom na specificnost divackého
zazitku, ktery umoznuji moderni prenosové technologie, i na zvlastni
‘scénovani’ prenosu jakozto ‘udalosti’ svého druhu. Dulezity prispévek
k teoretickému uchopeni problematiky scénic¢nosti a scénovani pred-
stavuje studie znamého teatrologa a pedagoga DAMU prof. Jana Cisare
(1932) ,,Divadelni dilo ve véku v§eobecné scénovanosti“, ke které mu
dala podnét kniha Miroslava Vojtéchovského a Jaroslava Vostrého Ob-
raz a pribeh (O scénicnosti ve vytvarném a dramatickém umeéni). O scé-
nickych prvcich v japonské poezii pojednava stat japanolozky ing. Mgr.
Denisy Vostré (1966) ,,0d naznaku v japonské tradi¢ni poezii waka ke
scénam moderni haiku“. Ing. Mgr. Lubomir Ondracka (1967), védecky
pracovnik Ustavu filosofie a religionistiky FF UK, recenzuje v tomto
¢isle novy ‘sesit’ casopisu Paragrana, vydavaného Mezinarodnim cen-
trem historické antropologie berlinské Freie Universitit, ktery se vé-
nuje pojeti téla a télesnosti v Indii.

Pokud jde o soucasné zahrani¢ni divadlo, vénuje se Mgr. Jitka Pe-
lechova (1980), teatrolozka ptisobici ve Francii - v navaznosti na svou
stat pojednavajici o dramaturgii umeéleckého $éfa berlinské Schaubiih-
ne Thomase Ostermeiera z Disku 27 - tentokrat specialné ibsenovskym
inscenacim tohoto predniho soucasného némeckého reziséra; dok-
torand Mgr. Pavel Bar (1983) informuje zase o novinkach londynské
muzikalové scény. V minulém cisle referoval Julius Gajdos o sympoziu
poradaném v ramci Roku Grotowského na univerzité v Kentu (v ¢lanku
»Ze sympozia do divadla“); v tomto ¢isle piSe Jan Hyvnar o tom, co k Ro-
ku Grotowského a 50. vyroc¢i vzniku Teatru Laboratorium pripravili
francouzsti poradatelé ze Sorbonny a College de France, a to jak pro
Sirokou verejnost v Centre Pompidou a v Brookovée divadle Bouffes du
Nord (tamni porad byl vénovany zejména nejslavnéjsimu herci Teatru
Laboratorium Ryszardovi Cies§lakovi), tak na dvou védeckych konfe-
rencich pro odborniky. Jan Hyvnar také recenzuje sbornik Alfred Jarry
et la culture tcheque/Alfred Jarry a ¢eskd kultura, vydany Filozofickou
fakultou Ostravské univerzity: publikuje 20 referati prednesenych na
stejnojmenné mezinarodni konferenci, kterou FF OU poradala v Fijnu
2007. - V priloze tohoto ¢isla uverejnujeme monodrama Julia Gajdose
,Vsude dobre, nejlépe tam, tam-tam*; z cyklu ‘T¥i dlety a jeden let’ to-
hoto autora je to ‘Ulet druhy’, prvni jsme pod nazvem ,Tancem aZ do
nebe“ otiskli v Disku 29.

red.
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Charisma a |eho herec

Jan Hang¢il

dyZ na vyhledavaci Seznamu zadame pojem charisma, objevi se Katolicka
charismaticka konference, odkaz na knihu Aleny Prokopové Charisma, nejpvi-
tazlivejsi filmové hvézdy soucasnosti, dale najdeme Beauty salon Charisma, dozvime
se, ze Clinton za deset let neztratil nic ze svého charismatu, ale Obama Ze brzy néco
ze svého charismatu ztrati, pokud se mu nepodari vyresit reformu zdravotnic-
tvi, a tak dale. Slovo charisma je viibec, jak se zda, v kursu. Pritom pred takovymi
triceti lety tomu tak nebylo a charisma bylo slovo rezervované pro ‘zasvécence’.
Vyhledavac tak bezdéky ukazal, ze zazemi pojmu je v oblasti naboZenské,
Ze se bezprostredné tyka kultury celebrit a Ze pomalu prechazi pies kadernické
salony do bézného zZivota. Bih internet tim zjevil hlubokou pravdu o existenci
tohoto pojmu. Jedna rovina vypadla, a tou je rovina spolecenska, ale ta ma k té
nabozenské nebo pseudo-nabozenské zkusenosti, jak uvidime, velice blizko.
Charisma v pavodnim smyslu je dar milosti, sesilany Bohem, napriklad
dar Ducha svatého, ktery se o Letnicich snesl na Kristovu cirkev, dal ji schopnost
mluvit jazyky a také dar presvédcivosti, aby obdarovani mohli svédcit o tom, co
poznali. Charisma ma tedy i ve svém ptivodnim vyznamu vyjadrovat seslani daru
Tec¢i. Mohli bychom sledovat, jak tento pojem cestuje ze sféry sakralni do sféry svét-
ské zkuSenosti, ¢i 1épe, jak prenasi elementarni formy sakrality (v Durkheimové
smyslu) do bézného spolecenského zivota tak, az jsou zcela k nepoznani. Bude
ale rozumné vymezit svij zajem tim, co bychom mohli oznacit jako sekularni
charisma, a na ivod projit ve strucnosti historii tohoto pojmu. Mapou pri téchto
uvahach mi byly ¢tyti publikace. Jsou to dnes jiz klasicka studie Richarda Senneta
Fall of the Public Man z roku 1976, dale studie Charlese Lindholma Charisma z roku
1990, prepracovana roku 2002, a dale dvé noveéjsi prace teatrologa Josepha Roache
z Yale s nazvem It z roku 2007 a Jane Goodallové s nazvem Stage Presence z roku
2008. Zatimco dvé starsi prace jsou prevazné sociologické, druhé dvé bychom
mohli zaradit spolu s nakladateli do oboru performacnich/kulturnich studii.

1. Charisma jako spolecensky jev

Nejjednodussi definice charismatického vztahu je ta, ktera pojima charisma jako
vztah zaloZeny na vzajemném naplnovani potieb. Na jedné strané tohoto vztahu
je jedinec, jemuz se dostalo daru milosti, na druhé strané skupina, spolecenstvi
nebo dav téch, kterym se podobné milosti nedostalo. V kazdém popisu tohoto
vztahu je proto tifeba zkoumat obé strany. Soustiedime-li se pouze na jednu
z nich, néco podstatného nam nejspis unikne.

disk 30




Max Weber byl prvni, kdo se pokusil popsat charisma jako fenomén panstvi.
Ve dvou Weberovych dilech najdeme dvé odlisné, navzajem do jisté miry proti-
kladné koncepce. V jeho politické sociologii se objevuje individualni, ‘pravé’ cha-
risma vyjimecného jedince, v mnohém poplatné Nietzschemu, zatimco v jeho
sociologii naboZenstvi se objevuje charisma institucionalizované, casto zdédéné
nebo ziskané. Je to charisma hodnostare, které je vyrazem vztahu lidi k urcité
spolecenské funkci. Vtomto pripadé je charisma silou, ktera legitimizuje mocné
instituce a poc¢inani casto obycejnych lidi na neobycejnych mistech. Takovou
formu zastupného charismatu bychom mohli prisoudit i oby¢ejnym lidskym
zastupcim Boha na zemi, farairm.!

Prvotni je u Webera charisma individualni: negujici, emocionalné nabita
zakladni sila, ktera je naopak zamérena proti tradici, institucim a jejich ruti-
nam. Charismaticky clovék se vyznacuje zvySenou expresivitou, jeho intenzivni
emocionalni stavy se spontanné prenaseji na ostatni, probouzeji u nich nadseni
a pocit vitality. Weber tak chape ‘pravé’ charisma spise jako osobnostni rys.

Webertiv sou¢asnik sociolog Emile Durkheim toto nadseni popsal jako soucast
elementarni nabozenské zkusenosti a obesel se bez charismatické osobnosti. M€l
za to, Ze samotné shromazdéni lidi na jednom misté je stimulujici, elektrizujici.
Kolektivni zkusenost pro ného je z velké ¢asti typovym pripadem zkusenosti po-
svatné. ,,Je-li totem zdroven symbolem boha i spolecnosti,“ mini Durkheim ve svych
Elementdrnich formdch ndaboZenského Zivota, ,nenti to proto, Ze bith a spolecnost jsou
jedno a totéz?* Podle Durkheima je to pravé spolec¢nost, ktera posvécuje nejen
lidi nebo véci, ale také myslenky (Durkheim 2002: 236). Kreativnim principem
je mu sama sdilena ucast ve vysoce nabitém svété nadosobnich rituald posvat-
ného. Organizujicim prvkem této transpersonalni zkusenosti je totem, pricemz
takovym totemem se muze stat i jedinec. Ani v tom pripadé vsak neni zdrojem
posvatné energie, ale jejim odrazem. Skute¢ny zdroj energie je pro Durkhei-
ma vzdy ve spolecenstvi, které ma v jeho pojeti vyrazné pozitivni tvaréi dlohu.

Dva hlavni predstavitelé tzv. davové psychologie z pocatku 20. stoleti: Gusta-
ve Le Bon a Gabriel Tarde v chovani davu spatiuji naopak silu prirodni a primi-
tivni, nikoli kreativni. Nutkani davu nesméruje k tvorbé, ale k opakovani. Jako
zakladni metafora chovani davu jim poslouzil tehdy velmi zivy fenomén mesme-
rismu, hypnézy. Pokud je ¢lovék ¢lenem skupiny, snadno podléha ,zvldstnimu
stavu, ktery v mnohém pripomind stav fascinace, v némz se hypnotizovanyj jedinec
ocitd v rukou hypnotizéra“ (Le Bon, cituje Lindholm 2002: 47). ,,.Spolecensky po-
dobné jako hypnoticky stav je pouze formou snu, snu o vitdcovstvi a snu o jedndani*
(Tarde, citovano tamtéz). Hypnoticka zkusenost se ve shromazdéni lidi lehce
§iii a kriticka ostrazitost se snizuje. Stav hypnozy a skupinové mentality jsou si
v mnohém ohledu podobné. Stimul ze strany vidce je pak tim Gc¢innéjsi, ¢im
je jednodussi a pokud mozno neruseny dalsimi vlivy, které by rozptylovaly po-
zornost. Podle Tardeho veskera spolecnost vznikla magickym projevem viile
vyjimecného jedince schopného silné expresivni emocionality a jeho schopnosti
vyzarovat vzruseni, moc a absolutni viru. Le Bon argumentuje, Ze dav nasleduje
takového vadce, ktery je schopen jednat s elanem, aby se jevil vétsi nez zivot.

1 Angli¢tina md ostatné pro zdstupnou zkusenost slovo ‘vicarious’, odtud ‘vikaf’. Vyznamnym zpisobem se uplatiiuje
také v divadle. Ten, kdo hrdl krdle v shakespearovské tragédii, byl v divadelni historii po dlouhd léta ten, ktery zdroven
ved| divadelni spoleénost.
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Viadci se rekrutuji ze specifického okruhu lidi, ,,morbidné nerviznich, snadno
vzrusitelnych, napil vysinutych, kteri se pohybuji na hrané silenstvi“ (Le Bon,
cituje Lindholm 2002: 50). Le Bonovi se zde daii na¢rtnout obraz Hitlera témér
tricet let pred tim, nez se dostal k moci. Ukazuje, jak jsou pro charismatického
vidce dilezité osobni manyry a snadno rozpoznatelné individualni rysy v cho-
vani, které umoznuji davu vidce snadno identifikovat. O Hitlerovi se ostatné
rikalo, Ze byl pilnym zakem Le Bonovy teorie.

Podle Le Bona je charismaticky viidce zaroven produktem davu i jeho inspi-
ratorem a tviircem. Na jedné strané zrcadli neuvédomeéla pirani ¢i nespokojenost
davu a zaroven umoznuje, aby se s nim jako s osobnim vyrazem téchto snah
a tuzeb dav identifikoval.

Freud vnima charismaticky vztah jako regresi ve smyslu abreakce oidipov-
ského komplexu, kdy je charismaticky viidce vidény jako silné otcovska figura
nahrazujici vzdaleného otce. Erik Erikson a Heinz Kohut posouvaji tuto regresi
jesté o stupinek hloubé€ji do détstvi a charismatik je pro né osobnost s hrani¢ni
poruchou osobnosti, ktera neni ochotna priznat ostatnim jejich oddélené byti
a chape je jako soucast sebe. Vyznacuje se pritom velkou mirou empatie, schopnosti
plynule ménit postoje, prechazet z jedné role do druhé. Dilezitym piedpokla-
dem takto ‘narcistné’ zalozené charismatické osobnosti je jeji schopnost vyslidit
a vyvolat u svych nasledovnikti podobné pocity. Narusené jsou podle psychoana-
lytik@ obé strany charismatického vztahu. Na Grovni jednotlivych prislusnika
skupiny podle nich nachazime poruchy osobnosti, které - typicky pro psychoa-
nalyzu - odkazuji k détskym traumatiim a deprivaci. Vyzkumy charismatickych
komunit (napiiklad Lidového Chramu Jima Jonese) vS§ak ukazuji, Ze jejich ¢lenové
neprozili zvlast traumatické détstvi ani nevykazuji vyrazné anomalni rysy vici
vétsinové spolecnosti. Rizné druhy charismatickych komunit tak v soucasné
dobé vznikaji jako reakce na vyprazdnénost dnesniho zivota, jenz nedokaze na-
bidnout zazitek spolecenstvi a déla z lidi izolované jedince, kteri maji ¢im dale
méné prilezitosti prozit nadosobni stav spolecenstvi v Durkheimové smyslu.

V soucasnosti tedy mtiZzeme rozlisit v zasadé dvoji pojeti charismatického
vztahu. Jedno, které vychazi z psychoanalyzy, priznava vztahu jeho intenzitu,
dynamiku a transcendentalni kvalitu, ale klade prilis velky diraz na osobu
vidce; druhé pojeti uznava lidskou potiebu po spolecenstvi, ale pomiji vasen,
vidcovsky element a nedocenuje nevédomé aspekty a sebe-ztratu, které vedou
k tomu, Ze ¢lenové skupiny jsou ochotni zemtit na viidctav povel.

Zda se, Ze sociopatie charismatu je funkci spolecenské situace, nikoli vlast-
nosti charismatu jako takového. Zvlasté v kontextu divadla je tieba se osvobodit od
obrazu charismatického vztahu jako spolecenské choroby, protoze by se nam mohlo
snadno prihodit, Ze zlistaneme stat s puritansky zdvizenym ukazovackem a odsu-
zovat vSe, co jevi znamky charismatu, které je, jak vime, ptivodné darem ducha...

2. Charisma a kultura celebrit

V soucasném slovniku je pojem charisma castéji frekventovan jako vlastnost
urcité celebrity nez ve vyznamu formy panstvi. Jde o to, zda a jak je medialni
typ charismatu odvozen od vysSe nastinéné dynamiky spolecenského charis-
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matického vztahu a jak se v ném transformovaly prvky sakralni (Durkheim).
Medialni charisma je tedy zaloZeno na sdileni potieb divacké slozky/masy, ktera
ma pasivni reproduktivni roli, a charismatické slozky, ktera ma roli kreativni.
Tento druh charismatického vztahu vSak neaspiruje na totalitu byti, jako tomu je
ureligiéznich nebo pseudoreligiéznich skupin. Reflektuje v§ak zakladni potiebu
spolecenstvi, a tou je touha po naplnéni spolecného snu. Charismaticky vztah
umoznuje lidem abreagovat si své potireby napriklad formou denniho snéni, na-
hradniho prozivani formou syntetické, zastupné zkusenosti, a to napriklad formou
idolu. Jsou to znamé zabéry omdlévajicich fanynek Beatles, i v dnesni dobé ale
existuje bezpocet prikladt pseudonabozenského vyznavani medialnich idola.?

Existuje néco jako ‘obycejné charisma’??® Kli¢c k nému mozna nalezneme
v obecné potrebé prozivat alternativni svét. - Uz mezi détmi se vyskytuji charis-
maticti mali viadci, kteri se dokazou naladit na klukovskou touhu po dobrodruz-
stvi a neoby¢ejnych zazitcich. Jsou obvykle vymluvni, maji odvahu a probouzeji
fantazii ostatnich. Casto se vyznacuji snivosti, fantazirovanim aZ na pomezi
lhavosti. Nékteri skonc¢i v diagnostickém tustavu, ale i mezi pozdéjsimi védci,
umeélci a objeviteli se najdou nékdejsi viidci klukovskych part, ktefri dost zlobili,
méli ‘blbé’ napady a problémy. Touha zit v zabavnéjsim svété a zabavnéjsim
zpusobem je spole¢na nejen klukovskému svétu, ale je u zrodu divadla vabec.
Je to touha po spolecném prozitku sdileného nadseni, kreativity, jak je popsal
Durkheim, touha po verejném pusobeni a expresivité, ktera je vétsi nez zivot
sam, a také po jistém druhu emocionalniho ovladani. Amatérské divadlo je casto
pripadem charismatického spolecenstvi, kdy v pripadé reziséra jde o charisma
v prvotnim smyslu slova. Nemam ted na mysli jeho spolecensky dosah a hyp-
notickou silu, ale prosté takové charisma, které postaci k realizaci konkrétniho
vztahu zalozeného na sdileni potieb zaloZenych na probuzeni imaginace. U pro-
fesionalniho divadla se do toho plete spousta dalsich véci, a vztah rezisér-obsa-
zenli je Casto typem vztahu zaloZzeného na institucionalnim charismatu, jak ho
popsal Weber.

Pavabny priklad vzniku divadla na zakladé charismatické zkusenosti je
vznik Group Theatre v New Yorku. Samo jméno divadla upozornuje na jeho
charakter. Harold Clurman jej doslova vymluvil (hle charisma jako dar reci) do
zivota na sérii setkani, kde horoval za novy typ divadla, nejprve v rekvizitarne,
pak v hotelovém pokoji, nakonec pred stohlavym spolecenstvim v pronajatém
sale. Vzniklé divadlo by mohlo slouzit jako priklad charismatického spolecen-
stvi a skupinové dynamiky, a to vcetné fenoménu mesianismu, resentimentu,
alternativy vuaci stavajicimu stavu, pozdéjsiho zklamani z viidci a podobneé.
Malokteré divadlo vzniklo na zakladé plamennych projevi o tpadku divadelni
kultury, na zakladé snu o divadle nového typu... Zde je vSak charismatickou
osobnosti rezisér.

Jak je to s hercem a charismatem? Charisma je prece néco, co se v pripadé
hereckych osobnosti nabizi samo sebou. Kdyz Alena Prokopova pise o charis-
matu, automaticky mysli na to, ¢im disponuji soucasni velci filmovi herci, jako

2 Vice v knize Chrise Rojeka Celebrity, 2004.

3 Ne to modelové, odstrasujici, které svede cely ndrod do kataklyzmatu svétové valky (jako v pFipadé Hitlera), ani to,
které vede k sérii brutdlnich vrazd (jako v pfipadé ‘Rodiny’ Charlese Mansona roku 1969) ¢i k masové sebevrazdé 918
lidi (jako v pFipadé sekty Lidového chrdmu Jima Jonese v Guajané roku 1978).
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je Johnny Depp, Brad Pitt, Jack Nicholson, Leonardo DiCaprio a dalsi. Tato schop-
nost nebo vlastnost byva v rizném kontextu pojmenovavana jako ‘scénicka
pritomnost’, ‘bytostna pritomnost’ (P. Pavice, J. Goodallova), schopnost ‘byt’
(J. Vostry) nebo prosté ‘to’ (J. Roach). Je otazka, nakolik se charisma lisi od scé-
nického kouzla, Sarmu, pritazlivosti, radiace, vyzarovani, bytostnosti, a pokud
ano, nakolik jde o kvalitativni nebo kvantitativni rozdil. Scénicka pritomnost
je v teatrologickém slovniku definovana jako ‘svrchovana vlastnost’ hereckého
umeéni. MliZeme o tomtéZ hovorit i u charismatu?

Herecké charisma je spojeno s kulturou celebrit. Ta kupodivu neni vlastni
pouze nasi historické zkusenosti. Jeji vznik byva datovan do 2. poloviny 17. stoleti
v Anglii a souvisi s obdobim nastupu Karla II. na triin, s prerodem teokratické
spolec¢nosti na spole¢nost teatrokratickou. Je to doba, kdy nabozenstvi prestalo
byt urcujici silou, ktera poskytovala naméty imaginaci, doba zesvétsténi, relativi-
zace hodnot, rozbiti pevné spolec¢enské hierarchie, doba, k niz Sennet odkazuje
jako ke zlatému véku clovéka verejného, a zaroven doba, kdy divadlo prebira
monopol na vizualitu. Karel II. prikladal divadlu takovou vahu, Ze je zaradil
pod svou primou patronaci. Byl nejvyssim divadelnikem stejné jako hlavou
cirkve, castéji vidan v divadle nez v kostele. Sam byl celebritou, miloval verejné
situace a ritualy, byl osobou spojujici institucionalni charisma s charismatem
individualnim, nékdy tak, Ze jeden typ podryval ten druhy, jinde se doplnovaly.

Joseph Roach oznacuje za prvni hereckou celebritu hodnou toho jména
herce Thomase Bettertona (1635-1710), ktery ¢tyticet let ovladal britské jevisté
jako ‘Ten, kdo hraje krale’. Divadlo bylo v té dobé svobodnou z6nou, kde se syn
pomocného kuchare mohl stat zastupnym kralem a pozivat obdivu, ktery si s ob-
divem ke krali prili§ nezadal. Je prikladem herce reprezentujiciho urcitou do-
bovou kvalitu tak mocné, Ze se stal pro své soucasniky jejim jedinym zastupcem.
Jde o fenomén performacniho prototypu (role-ikony). O spolecenském efektu
tohoto fenoménu nemuze byt pochyb. Institucionalni charisma kralovské role
ulpiva na jejim prvnim predstaviteli a vytvari tak mocnou auru, Ze sam kral
zapUjci na predstaveni o Jindfrichu V. své korunovacni roucho. Jisté, v té dobé
bylo bézné, ze divadla zila z vyirazené garderoby Slechtickych mecenasu, ale
korunovaéni roucho... Pokud by herec nedisponoval urc¢itym druhem scénické
pritomnosti, institucionalni charisma propujcené role by mu nebylo nic platné.
A Betterton, jak znamo, v sobé mél velmi vyrazny druh dustojenstvi, umérenosti,
a ztélesnoval zvlastni rovnovahu, ktera zirejmé byla presné tim, po cem zemeé,
jesté zivé si pamatujici hriazy obcanské valky, prahla. Je tedy mozno Fici, Ze Bet-
terton naplnoval i ten aspekt charismatického vztahu, Ze charismaticka osobnost
intuitivné vyciti potieby a ducha casu a dokaze je néjakym zpisobem ztélesnit.
O Bettertonové vyznamu a o kultu celebrity v 18. stoleti svédc¢i také to, ze byl po
své smrti pohiben s kralovskymi poctami ve Westminsterském opatstvi. Vznikla
tak stoleta tradice pohrbivani hereckych celebrit ve spolecnosti kralt a kraloven,
které ztélesnovaly.

Schopnost charismatické osobnosti vycitit ‘ducha doby’ a vyuzit jej je v me-
dialnim pramyslu naplni prace celé armady kulturnich prostiednikt véetné
torského a rezijniho elementu) ma pro formovani celebrity velmi podstatny vy-
znam. Dava ji totiZ moznost zarocit svij osobnostni potencial v urc¢itém okruhu
roli, ktery néjak rezonuje se zminénym duchem c¢asu. To, co v charismatickém
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vztahu v ptivodnim slova smyslu musi charismaticka osobnost sama vytusit,
formulovat, rozvinout a pak teprve zurocit, zde dé€laji specialisté.

Praveé oni davaji syntetické zkusSenosti zastupného prozivani napln; ac¢
neviditelni, pracuji usilovné na tom, aby vytvorili nahradni charismatickou
zkuSenost-pyramidu, na jejimz vrcholu stoji medialni celebrita, a stovky lidi se
podileji na tom, aby tento nahradni charismaticky vztah fungoval.

V samé povaze charismatu je obsazen rozpor a ambivalence. Podvojny cha-
rakter celebrity popsal Joseph Roach na obrazu soucasné se vyskytujici dvojice
komplementarnich vlastnosti - napriklad sily a zranitelnosti v téZe roli, ¢asto do-
konce v témze gestu. Roach doporucuje priznaky sily oznacit jako charismata, za-
timco priznaky zranitelnosti jako stigmata. Tyto priznaky se vzajemné doplnuji
a jeden bez druhého vlastné neexistuji. Ostatné i v Samanismu je stigmatizace
priznakem vyvoleni. Zde stoji za to pripomenout, Ze u mnohych charismatic-
kych hereckych osobnosti se ispéch dostavil prave prijetim vlastniho handicapu,
jako napriklad u Henryho Irvinga. Pro vytvoreni dojmu verejné intimity,* tolik
dilezité pro to, aby se celebrita mohla stat vésakem lidskych tuzeb, je naprosto
zasadni, aby stigmata s charismaty spoluptisobila. Achilles je Achillem pro svou
patu nikoli navzdory ni, uvazuje Roach.

Velice casto je herecké charisma podminéno situaci verejného vystupovani
v ramci jistého umeéleckého zanru. Mnozi herci, ktefi na jevisti disponovali az
magickou pritazlivosti, byli mimo jevisté nenapadni a obycejni (za jiné uvedme
alespon tragédku Rachel). Divadlo - a média obecné - tak putsobi jako stroj na
charismatickou zkusSenost, jeji spoustéc i zesilovac. Joseph Roach ve své hie
hovori o charismatickych zénach (‘It-zones’), které jsou vyc¢lenény z radu meésta
a spolecnosti a kumuluji se v nich razné druhy atraktort. Typickym prikladem
takovychto zon byl v 18. stoleti distrikt Covent Garden v Londyné, kde se v tés-
ném sousedstvi divadla vyskytovaly nevéstince, v 50. az 80. letech 20. stoleti okoli
Times Square na Broadwayi, a dnes je jim prirozené Hollywood.

Pokud bychom chtéli byt opravdu rigorézni, pak bychom pojem charisma
vztahli pouze k takovym pripadtm, kde scénicka pritomnost herce neslouzi
pouze estetickym tceliim, ale slibuje cosi vic, stava se soucasti prislibu lepsiho
zivota. O charismatu v prisném smyslu slova hovorime tam, kde je ve hie ak-
tivismus jakéhokoli druhu: at uz slibuje psychickou, spolecenskou nebo du-
chovni obrodu. Jisté bychom nasli pripady herca, ktefi se touto cestou vydali,
jako instruktivni priklad muze slouzit afroamericky zpévak, herec a bojovnik
za ¢cernosska prava Paul Robeson (1898-1976). Tento renesan¢ni muz (vynikajici
student, atlet ¢tyr disciplin, Cestny ¢len spolecnosti Fi-beta-kappa v Rutgersove
univerzité, absolvent prav na Columbijské univerzité, divadelni i filmovy herec,
zpévak, bojovnik za obcanska prava cernochu a levicovy aktivista) v dobé nej-
vétsi popularity zpival a fecnil ke shromazdéni citajicimu 25 tisic hlav. VSechno
na ném bylo v nadzivotni velikosti. Ve ¢étyticatych letech se jeho zivotni draha
zlomila, kdyZ se o néj zacala zajimat Komise pro neamerickou ¢innost. Upro-
stred 50. let, kdyZ mu byl odebran pas, se zhroutil a uz nikdy se nevzpamatoval.

4 Jednim z rysi charismatického vystupovdni je prdvé fenomén verejné intimity: charismatickd osobnost okouzluje
a ovlddd pravé zddnim pristupnosti, blizkosti. Ovldda schopnost byt zdroven vsech i nikoho. Vznikd tak ztotoznéni
a mizi védomi individuality, rozostfuje se védomi ‘jé@’ a ‘ne-j@’. Média natolik usnadfiuji vznik fenoménu verejné inti-
mity, Ze by mozZna bylo uZitecné zavést pojem syntetické charisma, které by oznacilo charisma s prevahou medidlniho
zprostredkovéni.
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Robeson je pripad ¢lovéka, ktery mél jak charisma ve spole¢enském smyslu slova,
tak scénickou pritomnost. Jako by v§ak byl ¢lovékem dvou povolani, dvou zivot-
nich linii, které se odvijely pomérné nezavisle jedna na druhé.

Dovolte mi zakondit citatem z knihy Jane Goodallové Stage Presence: ,,Je-li
scénickd pritomnost svrchovanou vlastnosti herce, pak svody charismatu sebou
nesou zakernou myslenku, Ze jde o svrchovanou kvalitu lidské bytosti... Jen o kousek
ddl zeje past ve formeé prastarého pribéhu o hybris, kolem néhoz se odehrdva tolik
zdpadnich dramat. Ukolem herce neni do té pasti spadnout, ale evokovat jeji sily
a rizika a pritom si udrzet kontrolu nad Zivouci komunikativni uddlosti predsta-
veni“ (Goodall 2008: 50).

Zavérem

To, co oznacujeme jako ‘herecké charisma’ a co je jisté ‘charismatictéjsi’ pojme-
novani nez presnéjsi pojem ‘bytostna pritomnost’, je tedy ve skutecnosti charis-
matem podminénym, situa¢né danym, mohli bychom dokonce tici zastupnym
(vicarious) ve smyslu, Ze herec je vét§inou charismaticky zejména zastupné skrze
svou jevistni postavu/jevistni osobnost. Otazka bytovani oné jevistni osobnosti
v mimojevistni situaci by byla patrné namétem na jinou studii stejné jako vyuziti
tohoto situacniho, ‘zastupného’ charismatu v pedagogice herectvi a jeho koexis-
tence s charismatem pravym. Zde, domnivam se, se totiz herec ocita v pravé
charismatické situaci, se vSemi naroky a riziky, které z ni plynou.
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Scenicky New York

Radovan Lipus

»Manhattan predstavuje drama pokroku. Jeho protagonistou jsou samotné ‘vyhlazovaci principy, ktere
budou bez preruseni pisobit s neustdle nardstajici silou’. Jeho zdpletkou je barbarstvi ustupujici kul-
tivovanosti. Z téchto danosti [ze extrapolovat budoucnost donekonecna: protoZe vyhlazovaci principy
nikdy neprestdvaji pasobit, plyne z toho, Ze co je kultivovanosti v jednom okamziku, bude barbarstvim
v okamziku pristim. PFedstaveni proto nemize skoncit v konvenénim smyslu dramatické zapletky,
dokonce ani postupovat kupredu; Ize pouze cyklicky nové formulovat jediné téma: neodvolatelné
propojené a nekonecné znovu prehrdvané vytvdreni a destrukci. Napéti v tomto divadle vyvolava
jediné neustdle se stupnujici intenzita pfedstaveni.”!

Rem Koolhaas

Koolhaasova lekce

Jako impuls k premysleni o scénickych resp. dramatickych parametrech New
Yorku, patrné vizualné jedné z nejbohatsich, nejdrazdivéjsich a nejinspirativnéj-
§ich svétovych megapoli, volim zameérné text vyznamného soucasného nizozem-
ského architekta Rema Koolhaase.? Jeho kniha Trestici New York / Retroaktivni
manifest pro Manhattan totiz - aniz to autor zamyslel - predstavuje vyznamné
a nezpochybnitelné potvrzeni zvysujici se role nespecifické scénologie v urba-
nismu a architekture. Koolhaasova kniha je neobycejné podnétna nejen pro
uvazovani o méstské krajiné amerického velkomésta, ale svymi piesahy a vy-
raznym dramatickym citem ji mizeme s klidem povazovat za Koolhaasovu lekci
scénologie. I mné pravé tato kniha poslouzila pri letosni zarijové navstévé New
Yorku - této metropole prisného chaosu (Koolhaas 2007: 17) - jako jakysi mentalni
privodce ¢i nesmirné cenny scénologicky navigator. Spise nez o reflexi mych
konkrétnich divackych a navstévnickych zazitkd, dojmu a postiehti z divadel,
hudebnich klubti, muzei a vystavnich sini tohoto uhranc¢ivého mésta,® jde mi
v tomto ¢lanku zejména o zprostiredkovani nékterych Koolhaasovych mysle-
nek a zavérd. Postupujici specializace jednotlivych umeéleckych sfér s sebou
totiz Casto nese jednostrannou orientaci, hranic¢ici nékdy az témér s fachidiocii.
Stru¢né a zjednodusené Feceno: architekti bohuzel nechodi prili§ do divadel

1 Koolhaas 2007: 12 (zvyraznil R. L.).
2 Vice o Remu Koolhaasovi a realizacich jeho ateliéru Office for Metropolitan Architecture na www.oma.nl.

3 Béhem tydne jsme mimo jiné navstivili nové nastudovdni West Side Story v Palace Theatre na Broadwayi, taneéni
projekt In-I Juliette Binoche a Akrama Khana v BAM Harvey Theater v Brooklynu, koncert Jolie Holland v klubu Poisson
Rouge, skvélou vystavu Kandinského v Guggenheimové muzeu ¢i neméné fascinujici vystavy Vermeera a Watteaua
v Metropolitnim muzeu.
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a divadelnici se ke své nezmérné skodé veskrze nezajimaji o soucasnou archi-
tekturu, natoz aby vénovali pozornost kniham s touto tematikou, byt prave zde
mohou velmi ¢asto nalézt necekané zajimavé impulsy pro premysleni o prostoru
¢i dramatic¢nosti. Tém ¢tenaiam, kteri teoretickou a praktickou Koolhaasovu
tvorbu znaji a sleduji, se omlouvam za zbytecny ‘osvétovy’ uvod.

Na pocatku je tieba Fici, Ze se Remment Lucas Koolhaas, ¢elny predstavitel
dekonstruktivismu a laureat nejprestiznéjsich svétovych architektonickych cen,*
ve své knize o ,,delirickém New Yorku“ soustredi zejména na jeho centralni cast,
tedy ostrov Manhattan s odskokem na Coney Island s jeho zabavnimi parky. Kool-
haasovo psani, ivahy, postiehy a zavéry jsou nesmirné ctivé, vtipné a v mnoha
smérech prekvapivé. Snad je to tim, Ze jeho otec byl spisovatelem, ¢i tim, Ze samotny
R. L. Koolhaas absolvoval pred architektonickym $kolenim studium scenaristiky
na Nederlanse Film en Televise Academie v Amsterodamu a pak se nékolik let
aktivné vénoval publicistické a novinarské ¢innosti. Kdo vi? Jisté vsak je, ze sila
autorovy knihy tkvi nejen v atraktivité zvoleného tématu, ale také pravé v tom,
jak sugestivné jej dokaze zprostredkovat. Voli skute¢né az jakousi ‘scenaristic-
kou’ metodu premysleni o mésté: pouziva dialogy, at jiz cituje autentické dobové
zdroje, nebo se jedna o jeho vlastni fabulaci, pracuje s ostrymi stfihy, zménami
prostiedi, zamérné kombinuje nasviceni zkoumané problematiky z rtiznych,
casto prekvapivych uhld. Mésto je mu nikoliv pouze urbanistickou jednotkou,
rem, do kterého vstupuji lidské utopie, sny, touhy, animozity, pudy nebo naopak
nejryzejsi racionalni, matematické i ekonomické tvahy, zhmotnujici se v jeho
mrizkovité uli¢ni strukture, v podvédomych instinktech a chti¢ich v Luna Parku
na Coney Islandu, ¢i v neprehlédnutelnych ambicich tvarovanych do podoby
fascinujicich mrakodrapt. Manhattan je mu obrazem vesmiru lidskych tuzeb,
troskotani i naplnéni. Ma u Koolhaase dramatickou univerzalnost az - da se
Tici - shakespearovskou, tolik je zde vasni, krve, triumft i katastrof. OvSem neza-
nedbatelnou roli hraje i autorova zkusenost racionalni holandské vlasti a jeji osu-
dové souvislosti se zrodem Nového Amsterodamu, jak se New York diive jmenoval.

»Pro Holandany neexistuji ‘nahody’, protoze celou jejich zemi vytvoril clovek.
Pldanuji osidleni Manhattanu, jako by to byla ¢dst jejich uméle vytvorené domoviny.
[...] Vroce 1626 kRoupil ostrov Manhattan za 24 dolarit od ‘Indianii’ Peter Minuit. Tato
transakce byla vsak neplatnd: proddvajici majetek nevlastnili. Dokonce tam ani nezili,
byli jen na navstévé. Roku 1807 dostdvaji Simeon De Witt, Gouverneur Morfia a John
Rutheford povéreni, aby navrhli model, ktery bude regulovat ‘konecné a nezvratné’
osidleni Manhattanu. O ¢tyri roky pozdéji predlozili ndavrh - nehledé na hranici, kterda
oddélovala znamou od jesté nezndmé c¢dsti mésta - 12 trid probihajicich od severu
k jihu a 155 ulic probihajicich od vychodu na zdpad. Timto jednoduchym krokem
narysovali mésto o 13x156 blocich (vylucujicich topografické nahodilosti): matrici,
ktera zachycovala souc¢asné veskeré zbyvajici izemi a veskerou budouci aktivitu
ostrova. Manhattanskou MyiZku. Tato ‘apoteoza rostu’ - ‘s jeho prostou pritazlivosti
pro jednoduchou mysl’ - kterou jeji autori obhajovali usnadnénim ‘koupé, prodeje
a zlepSenim redlného stavu’, zustdvd, 150 let poté, co prekryl ostrov, negativnim
symbolem krdtkozrakosti komercénich zdajmii. Ve skutecnosti je to nejodvazinéjsi akt
predikce v zapadni civilizaci: puda, kterou rozdéluje, je neobydlend; obyvatelstvo,

4 Pritzkerova cena 2000, Zlatd medaile RIBA 2004, Cena Miese van der Rohe 2005.
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Premiéra: prvni spusténi zavlazovaciho systému v Central Parku, The New York Times 1928

které popisuje, je domnénkow; stavby, které rozmistuje, jsou preludy; aktivity,
které ramuje, neexistuji“ (Koolhaas 2007: 14-15; zvyraznil R. L.). Jak si pri téchto
slovech adresovanych Manhattanu nevzpomenout na piipravu jakékoliv divadelni
inscenace, kde povétsinou fiktivni nebo v lep§im pripadé jiZ davno nezijici histo-
rické postavy na mistech, ktera jsou smyslena ¢i alespon predstirana, resi - mezi
konkrétnimi hereckymi predstaviteli v aktualni realité neexitujici - mezilidské
konflikty a strety, ¢asto za pomoci nasili a usmrceni, které jsou vsak pouhou
iluzi. S trochou nadsazky se da rici, Ze kazd4 inscenace je manhattanskou mviz-
kou ve stadiu zrodu, byt povétsinou s podstatné nepravidelnéjsi strukturou...

Daleko zajimavéjsi je vSak Koolhaastiv dramaticky a scénicky smysl a cit,
uplatnovany napiiklad pii analyzovani vyznamu prostiedka ryze technickych
¢i technologickych, které vsak v moderni dobé vyznamné ovliviovaly a utvarely
nejen tvar New Yorku, ale globalni civilizace viibec. Jmenujme za vSechna tato
zatizeni alesponl dvé - vytah a inkubator: spiSe nez demonstraci inZenyrského
konstrukéniho umu a exaktnich technickych parametrt byla jejich prvotni pre-
zentace Sirokému publiku mimo veskerou pochybnost predevsim scénickym
vefejnym vystoupenim ¢i podivanou, chcete-li.

Zacnéme zminénym vytahem: , Elisha Otis, vyndlezce, vystoupi na plosinu,
kterd se zvedd - zdd se, Ze jde o hlavni ¢dst demonstrace. Avsak kdyz dosdhne nej-
vyssiho bodu, asistent podad Otisovi dyku na sametovém polstarku. Vyndlezce vezme
nizZ a zdanlive zaritoc¢i na zdakladni prvek svého nového vyndlezu: lano, které vytdhlo
plosinu nahoru a nyni ji brdani v pddu. Otis narizne lano, to se pretrhne. Plosiné
ani vyndlezci se nic nestane. Neviditelné bezpecnostni vichytky - podstata Otisova
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brilantniho dila - chrdni plosinu pred spojenim se zemskym povrchem. Otis tak
zavedl dalst vyndlez do divadelnosti mésta: antiklimax jako rozuzleni, neuddlost
Jjako triumf“ (Koolhaas 2007: 21).

Za scénickou prezentaci druhého vyznamného vynalezu se s Koolhaasem
vypravime jiz primo do Mekky tehdejsi newyorské zabavy, na legendarni Coney
Island, jehoz nazev rovnéz nese pecet puvodni holandské kolonizace, ,,poloost-
rov pak dostal dlouhou radu jmen, z nichZ mu Zddné neziistalo, dokud se neproslavil
nevysveétlitelnou hustotou konijnen (holandsky vyraz pro krdliky)“ (Koolhaas 2007:
25). Pravé zde v krajiné proslulych zabavnich areald, jakymi byly Luna Park ¢i
mnohem rozsahlejsi a efektnéjsi Dreamland vybudovany senatorem a viziona-
fem Williamem H. Reynoldsem, se uprostied kriklavé kasirovanych poutovych
lakadel (piedstavujicich napiiklad: PAd Pompeji, Cestu pies Svycarsko, Navstévu
Benatek ¢i Boj s ohném) provadély, rovnéz pod zaminkou ,,zabavné podivané®,
experimenty drastického socialniho inZenyrstvi - znama dreamlandska Lilipu-
tie, vyClenéna cast parku, zameéstnavajici tfi stovky trpaslika svezenych sem za
timto ucelem takika z celého kontinentu (viz Koolhaas 2007: 39-40). Také se tu
vsak v podobé hojné navstévované a nadsené obdivované poutové atrakce scé-
noval inkubator - progresivni soudoby vynalez, odmitnuty tehdejsim zkostna-
télym lékarskym prostiedim. Ve velkém sdle zde pred oc¢ima zvédavych divakul
zabavniho parku odpocivaji predcasné narozené déti z oblasti celého New Yorku.
»Martin Arthur Couney, prvni pediatr v Pavizi, se tam v devadesdtych letech devate-
ndctého stoleti pokousi zaloZit sviij inkubdtorovy vstav, ale projekt ztroskotdvd na
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medicinském konzervatismu. Presvédcen, Ze jeho vyndlez je zasadnim prispévkem
k Pokroku, vystavi v roce 1896 sviij Kinderbrut-Anstalt (‘Apardt lihnouci déti’) na
Mezindrodni vystavé v Berliné. Ndsleduje znamad odysea pokrokové myslenky/expo-
ndtu po celé zemeékouli - do Rio de Janeira, pak do Moskvy, s Manhattanem jako
svou nevyhnutelnou destinaci. Jediné v Nové metropoli miiZe Couney nalézt a vyu-
Zit souhru prithodnych podminek: neomezenou nabidku ‘nedonosencit’, vasen pro
technologii a - zvldsté ve stredni zoné Coney Islandu - nedonoseném Manhattanu -
ideologickou sympatii. [...] V nedonosenych péstuje Dreamland soukromou rasu
a absolventi inkubdtoru oslavuji své preziti kazdorocnim dreamlandskym setkanim,
které sponzoruje Reynolds“ (Koolhaas 2007: 41-42).

Bizarné sokujici predstava zranitelnych a kifehkych nedonosenych déti
v inkubatorech, které jsou soucasti drastické a hlu¢né vravy zabavniho parku,
jako by byla v Koolhaasové podani sugestivnim obrazem zrodu netoliko nového
‘hlavniho mésta svéta’, ale predevsim mistem projekci, stvoreni a zanikt vSemoz-
nych lidskych snii, tuzeb a nadéji. Prostorem zrodu nového naroda - obrazné
i doslova. Coz neni obyvatelstvo noveé zrozenych Spojenych stati severoameric-
kych a New Yorku zejména zcela novou lidskou smeésici, vzniklou pretavenim
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nejrozmanitéjsich socialnich, narodnich, etnickych, nabozenskych a kulturnich
entit? Co o tom podava vymluvnéjsi zpravu nez pravé Manhattan, komplemen-
tarné se zrcadlici ve snovych a hluénych preklizkovych ‘méstech’ tehdejsiho
zabavniho primyslu na Coney Islandu?

Staci si jen predstavit vSechny ty obrovské transatlantické lodé se stati-
sici - ¢i ve vysledku miliony - imigrantii, priplouvajicich ze vSech koncin svéta
do newyorského pristavu, do nové, vysnéné a vytouzené zemé. Nékteri sem smeé-
Tuji za vidinou lepsiho ¢i spravedlivéjsiho Zivota, jini s touhou realizovat své sny
a zavratné zbohatnout a nescetni dalsi zas s pranim zachranit alesponn holou
existenci, ktera byla v misté, odkud prchaji, v bezprostifednim ohrozeni. To je
prece nevyslovné mnozstvi dramatickych situaci, jednotlivych i kolektivnich
osudi, exponovanych scén.

Fotografie z Ellis Islandu

Mnoho by o tom mohla vypravét imigracni stanice na jiném newyorském os-
trové - Ellis Islandu, slouzicim od ledna roku 1892 do roku 1954 pro asi dva-
nact miliona prichozich jako hlavni vstupni brana do vysnéného ‘nového svéta’.
Rozsahly artdécovy areal cihlovych budov The Ellis Island Immigration Sta-
tion otevieny 17. prosince 1900,° ktery nahradil staré budovy znicené pozarem,
predstavoval prece rovnéz jakysi pomyslny inkubator pro nedonosené novo-
rozence: kazdy z prichozich jako by se mél v nové zemi znovu narodit. Ze staré
do nové identity. Z pronasledovaného hali¢ského zida do svobodného obc¢ana
Spojenych statd, ze slovenské venkovanky do obyvatelky mnohamilionové me-
tropole. Rozsahly areal predstavoval svét sam pro sebe. Zahrnoval nocleharny,
uschovnu zavazadel, nemocnici, lazné, kuchyné a vlastni elektrarnu. Dnes je
cely pristavni komplex spolu se sochou Svobody na nedalekém ostrtivku Liberty
Island soucasti pamatkové chranéného Narodniho parku. Imigracni stanice
na Ellis Islandu se proménila v muzeum, které nabizi - kromé rady dochova-
nych autentickych predmeéti patficich piichozim z celého svéta - také nesmirné
mnozstvi dokumentarniho fotografického materialu. Ten byl pofizovan pro slu-
Zebni potiebu, ale vznikalo tu také velké mnozstvi ‘pamatecnich fotografii’ po-
Ffizovanych na prani samotnych pristéhovalct. Jednim z jejich aktivnich tvaret
byl i matri¢ni irednik a amatérsky fotograf Augustus Francis Sherman. Jeho dilo
je soucasti sbirky imigracniho komisare Williama Williamse, ktery slouzil na
Ellis Islandu v letech 1902-1905 a pak 1909-1913 (viz Wolf 2004: 2). Sherman pro
néj fotografoval jednotlivce a skupiny Zadatela v jejich tradicnim odévu. Kroje
vétsinou zaroven predstavovaly to nejlepsi a nejslavnostnéjsi obleceni, které
méli k dispozici. Vznikaji tak napohled klidné a statické fotografie, ovSem s ne-
uveéritelnym vnitfnim napétim. Lidé nejriznéjsiho véku a ptivodu v nesnadné,
zlomové zivotni situaci, velice ¢asto na hranici bidy, se scénuji ¢i jsou scénovdni
v omezeném prostiedi pristéhovaleckého tabora ve svych tizkostlivé ochranova-
nych svatecnich Satech. Vznika tak velice ptsobivy kontrast: scény/limitujictho
prostredi a kostymu/svdtecniho kroje, s nesmirnou davkou vnitini hrdosti a da-

5 Vice na http://www.nps.gov/elis/index.htm.
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Lanovka/tramvaj na Roosevelt Island

stojnosti fotografovanych postav. Nékteré snimky - zejména portréty jednot-
livet - vznikaly v ateliéru, jiné zachycuji skupiny osob v exteriérech imigracni
stanice. V kazdém pripadé predstavuji Shermanovy zabéry nesmirné cenny
pramen nejen pro historiky ¢i etnografy, ale také pro scénologické tvahy.

Teatralni trs

Vratme se vSak ze scény Ellis Islandu zpét k Remu Koolhaasovi a zabavnimu
parku Dreamland. Kdyz popisuje dalsi tii zdejsi, spolu tésné sousedici atrakce,
dospiva zcela jednoznacné k analogii zdejsiho multiscénického prostoru a mo-
derniho velkomeésta. Ve svych zavérech se tak bezdéky pohybuje na teritoriu
nespecifické scénologie.

Pavilony ,,Chram stvoreni®, ,,Cirkus“, v némz vystupuje ,,nejvétsi soubor uce-
nych zvirat na zemi*, a ,,Konec svéta - podle Dantonova snu“, ,,tato t¥i predstaveni
se odehravaji soucasné v zddnlivé nezadvislosti, ale jejich scény propojuji podzemni
chodby, takze lidsti i zvireci vi¢inkujici se mezi nimi mohou volné pohybovat. Vijchod
z jednoho predstaveni dovoluje znovuobjeveni o nékolik vterin pozdéji v jiném a tak
ddle. Tato tvi divadla - na povrchu architektonicky oddélend - tvori, prostirednictvim
neviditelnych spojent, jeden teatrdlni trs [zvyraznil R. L.], prototyp mnohondsobné hry
s jedinym obsazenim. Podzemni ruch zavddi novy model divadelni ekonomiky, vnemz
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se miiZe odehrdvat nekonecnyj pocet simultannich predstavent, jediny rotujici soubor,
ve kterém kazZdy hraje jak izolovdn od ostatnich, tak vzdjemné s nimi propleten. Rey-
noldsova trojitd aréna je tak presnou metaforou Zivota v Metropoli, jejiz obyvatelé jsou
Jjednotlivymi herci odehrdvajicimi nekonecnyj pocet predstaveni®(Koolhaas 2007: 42).
Koolhaasem zavedeny pojem teatralniho trsu s basnickou presnosti a prilé-
havosti vystihuje maximalni prostorovou a komunikac¢ni kumulaci a propojenost
moderni megapole, v konkrétnich podminkach Manhattanu limitovanou navic
hranicemi samotného ostrova. To nuti tvirce mésta/scény koncentrovat nejen
dopravu, ale veskeré dalsi aktivity také pod zem a zaroven i vysoko nad hlavy
chodct ¢i ridi¢t. Kdybychom si predstavili Fez timto urbanistickym teatralnim
trsem, budeme mit pred sebou ohromujici kolotani, fascinujici, neustale se
proménujici divadlo navzajem se protinajicich podzemnich drah, zahusténych
pozemnich komunikaci plnych chodcti, automobild, autobusy, cyklista atd.
Kolem ostrova pluji lodé a ¢luny a nad tim v§im, na mostech a estakadach (¢asto
ivicepatrovych), které se vzajemné krizuji, spatfime neméné intenzivni ruch. Na
Manhattanu doplnme tento obraz jesté o vznasejici se kyvadlovou lanovku (¢i za-
vésenou tramvaj) putujici mezi 59. East Street a Roosevelt Islandem, stejné jako
nesmime zapomenout na vSsudypritomna letadla a vrtulniky. Ve vsech téchto do-
pravnich prostiedcich, ve v§ech stavbach, budovach, ve v§ech prostorach pak jsou
lidé - herci odehrdvajici nekonecény pocet predstaveni. Clovéku, ktery je v tomto
prostoru zaroven nepatrnym divakem i aktérem, se mozna bezdéky vybavi doko-
nale strojovy kolobéh omracujici vertikalni Metropolis ze stejnojmenné - rovnéz
halucinacni a delirické - filmové vize Fritze Langa. I ona je s postupujicim casem
a ménici se lidskou zkusenosti reflektovana razné. ,,Pokud sledujeme logiku pro-
meén Rritickych ndzori na Metropolis aZ do konce, patrné nds prekvapi zjisténi, Ze
se od poloviny 80. let objevuje zcela novy vyklad. Osmdesdtd a devadesdta léta se
totiz rezolutné odvrdtila od zakomplexovanych muzi, lidoZravych strojit i femmes
fatales, od mas, fasismu i tiridniho boje, a hlavnim hrdinou ucinila samo mésto
[zvyraznil R. L.]: megalopoli ani ne tak z budoucnosti, jako spise z 1iibézZniku vsech
soudobych urbanistickych snit o svétech zabavy a velkolepych krajindch mésta“
(Elsaesser 2007: 65). K jednomu z nejaktualnéjsich praktickych potvrzeni vyse
citované teze o mésté, které se samo stava hrdinou scénické podivané, se jesté do-
staneme v zavérecné casti tohoto textu, v pasazi vénované proméné newyorské
dopravni tepny High Line. Ted se vSak opét obratme k Remu Koolhaasovi a jeho
analyze zabavniho parku Dreamland. V atrakci zvané Boj s ohném se totiz obje-
vuje ,,stavba bez stirechy, 250 stop dlouhd, 100 stop hlubokd. Kazdy sloup fasddy zvy-
Suje postava hasice; v linii strechy je slozZity motiv hasic¢skych hadic, prileb a sekyr.
Klasicky exteriér neposkytuje Zadny ndaznak dramatu uvnity, kde ‘na rozsdhlé plose
plidy byla postavena meéstska ctvrt s domy a ulicemi a hotelem v popvredi’. Tento me-
tropolitni ‘komplex’ neustdle obyvaji ¢tyri tisice hasici; ‘rekrutuji se z hasicskych
sborii tohoto a sousednich mést a dokonale znaji své remeslo’. [...] Avsak hlavnim
protagonistou na meéstské scéné je blok sam: Boj s ohném uvddi blok jako herce
[zvyraznil R. L.]. ‘Zazvoni poplach: muzi vyskoci ze sviyjch posteli a spusti se dolit po
mosaznyjch tycich... Hotel v popredi mizi v plamenech a uvnitr jsou lidé. Ohen, ktery
se objevil v pronim podlazi hotelu, jim znemoznuje 1utek. Lidé se hrnou na ndmésti,
kYict a gestikuluji: prijizdéji stirtkacky, pak vodni véz, pak vozy s hadicemi, vyjsuvny
hasicsky Zebrik, velitel jednotky’ - a jesté jednou ustavené spojeni mezi zachranou
a ztrdtou - ‘ambulance, kterd ve snaze rychle pomoci, prejede néjakého cloveka.’|[...]
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Twin Tovers: Kostel sv. Pavla
a World Trade Center, 1975
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Presto se podari hysterické hosty zachrdnit, ohen uhasit a blok pyipravit k dalSimu

predstaveni“ (Koolhaas 2007: 44-45).

Ground Zero

Je krutym paradoxem, ze pravé skute¢ny a nikoliv inscenovany pozar ucinil
v kvétnu 1919 znicujici a apokalypticky konec Reynoldsoveé ‘snové zemi’. Cely za-
bavni park lehl popelem béhem nékolika hodin, jedinymi zaméstnanci, kteri se
jej pokusili pred likvida¢nimi plameny marné h§jit, byli trpasli¢i hasici z Liliputie,
»Poprvé po 2500 falesnych poplasich konfrontovani se skutecnosti. [...] Dreamland
se vyvdzal z redlného svéta tak dokonale, Ze manhattanské noviny odmitaji uveérit
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autenticité zprdv o zdvérecné pohromé, i kdyz i jejich redaktori vidi plameny a dym
z oken svych kanceldri. Maji podezreni, Ze jde jen o dalsi katastrofu inscenovanou
Reynoldsem, aby prildakal pozornost; zprdvy vyjdou az se ¢tyriadvacetihodinovym
zpozZdénim“ (Koolhaas 2007: 58-59). Zkaza ikony svétového zabavniho pramyslu,
ktera vsak na své vnimatele puisobi nejprve jako pouha dalsi, stupnovana atrakce,
pripomene bezdéky jinou newyorskou udalost, odehravajici se nikoliv na Coney
Islandu, ale na dolnim cipu Manhattanu o dvaaosmdesat let pozdéji. Mam na
mysli tragické udalosti z 11. zari 2001. Prvni dojmy, pocity a vzpominky na le-
tecky teroristicky utok na véze World Trade Center, at uz bezprostredné nebo na
televiznich obrazovkach, uvede prekvapiva vétsina dotazanych vétou: ,, Nejdriv
Jjsem si myslel/a, Ze se divam na néjaky katastroficky film.“ Nejsme tedy daleko od
nevéricich novinarua, kteri se divaji z oken svych redakci na zanik Dreamlandu
jako na dalsi reklamni atrakei majici za cil zvysit jeho navstévnost. Scénicky 1ici-
nek katastrofy je v pripadé titoku na WTC navic dobové posilen a globalizovan
primym televiznim ¢i internetovym prenosem s planetarnim dosahem. Ov§em
misto katastrofy, nazvané pozdéji terminem z vojenského slangu ground zero,
neprestalo byt ostie sledovanou scénou ani dnes, kdy se zménilo v obrovské
stavenisté. Je zde, v tésném sousedstvi manhattanské posty, mala vystavni sin
prezentujici pietni pamatky na obéti 11. zari 2001, ale nalezneme tu také ma-
ketu zamyslené budouci podoby znicené lokality, zahrnujici i pamatnik obéti.b
Zaroven je mozné se na cily stavebni ruch podivat z nékolika za tim Gc¢elem
zrizenych vyhlidkovych bodt, ¢i dokonce ground zero s patficnym ochrannym
vybavenim a kvalifikovanym pravodcem ve skupinach navstivit. Jinymi slovy,
tomuto mistu nikdy nezmizeli divdci. Neprehlédnutelné Twin Towers, dominanta
World Trade Center, dokoncené v roce 1973 podle projektu ateliértit Minoru Yama-
sakiho a Emery Rotha (viz Dupré 2001: 66-67), nemély pro ttoc¢niky v roce 2001
zadny primy vojenskostrategicky vyznam, nebyly to nejvyssi mrakodrapy na
svété, dokonce ani v USA, ale jejich symbolicky potencial byl a je nezmérny. Per-
sonifikovaly americkou dominanci, silu a ambice. Cilem teroristického utoku,
kdy pri vybuchu dodavky s trhavinou v podzemnich garazich WTC zahynulo Sest
0sob, se poprvé staly uz 26. inora 1993.7 Jejich silueta, velmi casto zachycovana
spolecné se sochou Svobody, symbolizovala pro mnohé nejen New York, ale USA
viibec mozna vic nez budova Kapitolu ¢i Bilého domu. Jako by jizni cip Manhat-
tanu - a obrazné také uspéchy a hodnoty americké civilizace - strezily tfi obii
postavy: socha zeny s pochodni a za ni dvé stihla dvojcata, ktera se sama v roce
2001 pred svym zhroucenim zménila v hotici a kourici pochodné, chmurné oza-
Tujici asvit 21. stoleti. Obraz mrakodrapu jako postavy je vSak mnohem starsiho
data. Na titulni strané prvniho vydani knihy Trestici New York (Thames&Hudson
1978) nalezneme reprodukci obrazu Flagrant Delit, jehoz autorkou je spoluza-
kladatelka ateliéru OMA a Zzena Rema Koolhaase, nizozemska maliika Madelon
Vriesendorp.? Zachycuje scénu, v niz dva z nejslavnéjsich predvale¢nych manhat-

6 Architektonickou soutéz vyhrdl Daniel Liebeskind, ale vzhledem ke sporim s Larry Silversteinem, ndjemcem WTC, je
celd stavba v jistém skluzu. Autory vitézného ndvrhu na pamatnik obéti s ndzvem Reflecting Absence jsou architekti
Michael Arad a Peter Walker.

7 Ostatné ani ndraz letadla do mrakodrapu neni v historii New Yorku néé¢im nezndmym - 28. c¢ervence 1945 v mlze
narazil bombardér B 25 do 79. patra Empire State Building.

8 http://en.wikipedia.org/wiki/Madelon_Vriesendorp.
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Maketa budouci zdstavby Ground Zero s vyznac¢enymi ptidorysy zniéenych Twin Towers -
Pamatnik Reflecting Absence

tanskych mrakodrapu - Empire State Building a Chrysler Building - predstavuji
pristiZzenou mileneckou dvojici nalozi, pfed nimz je na zemi koberec¢ek v podobé
manhattanské myizky, do dveri pravé vstupuje jiny mrakodrap, nejvyssi budova
Rockefeller Center, a sviti na né svym svétlometem umisténym na strese. Zde uz
mame co délat nejen s pouhou personifikaci, ale s mrakodrapem jako hrdinou
dramatické situace - v tomto pripadé milostného trojuhelniku gigantickych bu-
dov. Pravé kontrast a napéti mezi ‘vysokym a nizkym’, mezi monumentalnim,
ne-zemskym formatem prezentovanych staveb a banalni, prizemni az primitivni
biologickou situaci, kterou zachycuje, vytvari nezpochybnitelné napéti a zaroven
pribliZuje nadosobni, gigantickou architekturu lidskému méritku a dava ji jedi-
necnost a dusi. Ostatné jiz davno predtim, 23. ledna 1931, se na 12. kostymnim
bale v hotelu Astor v ramci takzvaného hleddni Ducha doby prezentuje balet s na-
zvem Silueta New Yorku, v némz vystupuji manhattansti architekti v kostymech
znazornujicich mrakodrapy. Hvézdou produkce je William Van Allen v kostymu
pripominajicim jeho patrné nejkrasnéjsi stavbu - artdécovy skvost - Chrysler
Building (viz Koolhaas: 97-99). Interiéry tohoto zdobného majaku jsou bohuzel
veTFejnosti nepristupné, 1ze navstivit pouze jeho dekorativni vstupni vestibul. Tim
vice pritahuje manhattanskou i turistickou verejnost vyhlidka z jeho ‘pokoritele’ -
Empire State Building, ktery se po zhrouceni Twin Towers WTC stal opét nejvyssi
budovou v New Yorku.? Pravé chybéjici vyhlidka ze zniceného WTC zpusobila, ze

9 http://cs.wikipedia.org/wiki/Empire_State_Building.
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Empire State Building
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The Rockefeller Center — GE Building Chrysler Building

byly pro verejnost, lacnici po pohledu na Manhattan z ptaci perspektivy, letos po
dlouhé dobé opét zpristupnény stiesni terasy nejvyssi budovy GE Building (diive
RCA Building) v komplexu Rockefellerova centra.!® Fascinace velkoméstskou
scenerii je spojena s New Yorkem od samotného pocatku. Koolhaas pripomina
jiz predchtidce parizské Eiffelovky - ,,MFiZovou pozorovatelnu“ ze Svétové vystavy
1853, kterou - pomineme-li Babylonskou véz - oznacuje za prvni mrakodrap:
»Postavili ji ze dieva vyztuzZeného oceli a jeji zdkladna poskytuje misto pro obchody.
Parni vytah umozZnuje pristup na prvni a druhé odpocivadlo, kde jsou instalovdny
dalekohledy. Obyvatelé Manhattanu si poprvé mohli prohlédnout svou oblast.Vni-
mat ostrov jako celek znamend rovnéz uvédomit si jeho limity, nezrusitelnost jeho
omezeni“(Koolhaas 2007: 19). Pohled shury jiz samotnou svou fyzickou podstatou
stavi divaka do situace, jiZ bychom mohli nazvat slovy jako povzneseni, vytrZeni,
nadhled. Je-li pozorovana scenerie navic tak monumentalni, ichvatna a promén-
liva jako Manhattan, nemusime za timto divackym zazitkem ani stoupat rychlo-
vytahy na vrcholy zminénych mrakodrapt. Diikazem budiz posledni ¢ast tohoto

textu vénovana jedné ze scénicky nejzajimavéjsich lokalit dnesniho New Yorku.

10 http://www.topoftherocknyc.com.
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The High Line

Zminoval-li jsem se v pasazi vénované zahusténému manhattanskému teatrdl-
nimu trsu rovnéz o nebyvalé kumulaci zdejsich dopravnich systému, pak mezi
nimi své neprehlédnutelné misto méla predevsim v prvni poloviné 20. stoleti
také high line, nadzemni kolejova doprava v oblasti Chelsea-Neighborhood. Esta-
kada na robustni ocelové konstrukcei prochazela ve vysi zhruba 10 metrt oblasti
West Side,!? zejména husté osidlenymi pramyslovymi ¢astmi ostrova s ob¥imi
arealy pristavist, sklada a zejména znamych konfekénich tovaren, kde v rozleh-
lych halach pracovaly na Sicich strojich tisice - velmi casto ilegalné pristéhova-
lych - délnic. Trat byla otevirena pro nakladni provoz v roce 1934 a slouzila do-
praveé zbozi i surovin intenzivné pres dvacet let. Pak zacal jeji vyznam, zejména
vzhledem k mohutnému rozvoji jinych forem dopravy, upadat. Jiz v roce 1960
byla zborena jeji jizni ¢ast a v roce 1980 po ni projel posledni nakladni vlak, ktery
vezl mrazené krocany. Zdalo by se, Ze dny zbytku trati jsou se¢teny, nebot vlivna
skupina developerl chysta jeji demolici. Tu vstupuje na scénu obyvatel Chelsea
Peter Obletz, vasnivy Zelezni¢ni fanousek a bojovnik za zachovani high line. Pie-
devsim diky jeho iniciativeé a prikladu vznika pozdéji obcanské sdruzeni Prdtelé

11 Podrobné informace jsou k dispozici na http://www.thehighline.org.

12 V nékterych pfipadech prochdzela a jeji torzo stdle jesté prochdzi dokonce budovami.
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A The High Line - korzo s parkovou dGpravou

4 The High Line - v pozadi novostavba IAC Building od architekta Franka Gehryho

High Line, které usiluje o zachovani této technické pamatky a jeji proménu ve
verejny park a korzo. V roce 2002 se sdruzeni skute¢né podarilo ziskat podporu
meésta i statni spravy. Je vyhlasena architektonicka soutéz na budouci podobu
high line, které se zucastnilo neuvéritelné mnozstvi 720 tymu z 36 zemi. V roce
2006 zacinaji zachranné stavebni prace podle vitézného projektu James Corner
Field Operations and Diller Scofidio + Renfro. V ¢ervnu letosniho roku je slav-
nostné otevirena a verejnosti predana prvni etapa - od Gansevoort Street po 20th
Street. V roce 2010 by méla byt zpiistupnéna ¢ast mezi 20th a 30th Street.

Co je na high line tak pozoruhodného, Ze pro mne predstavuje vlastné
nejsilnéjsi scénicky zazitek z celého pobytu v New Yorku? Predevsim se i zde se-
tkavame s tim, cemu jsem se vénoval uz ve svych predchozich textech pojednava-
jicich o scénicnosti a identifikaci s mistem, v némz ¢lovék Zije, jako o nezbytném
a nepostradatelném elementarnim prvku toho, co jsme si zvykli honosné nazy-
vat obcanskd spolecnost.” Jestlize predchozi texty reflektovaly mala a okrajova
sidla (Stary Bohumin a Adamov) v Ceské republice, pak nyni se pohybujeme na
zcela opacném polu - v jednom z nejvétsich a nejbohatsich mést planety. V pro-
storu exponovaném a sledovaném. I zde se vsak objevuji spontanni obcanské
aktivity identifikujici se s mistem, kde lidé ziji, s prostiedim a stavbami, které
je obklopuji a které pro sebe povazuji za cenné a dulezité. Je to tim vzacnéjsi

13 Lipus,R. ,Scéniénost a identita“, Disk 18, a ,Adamov: identifikace”, Disk 28.
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4 The High Line - detail odpoéivného
lehatka

V The High Line - ¢dstec¢né zachovalé
- e i kolejisté s posuvnymi odpocivnymi
SE L i 3oy lehatky

» The High Line - hledisté

v pripadé ptvodneé ryze utilitarni stavby, jakou je high line. Jejim prvotnim cilem
nebylo vybudovat esteticky ptisobivy objekt, ale vytvorit v zahusténé zastavbé
podminky pro bezpec¢ny provoz rusné nakladni dopravy. Transformace nad-
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zemni drahy do soucasné podoby jakéhosi parkového korza je obdivuhodnym
spole¢nym dilem ob¢anskych aktivit, prvotiidnich architekti a méstské a statni
spravy. Tyto ‘visuté zahrady’ se po svém letosnim otevieni staly jednou z nej-
navstévovaneéjsich atrakei New Yorku. V technickymi vymozZenostmi nabitém
velkomeésté, nabizejicim nescetné moznosti sofistikované zabavy, je fakt, ze se
lidé houfné hrnou na pouhou prochdzku po trdavou zarostlém drdznim télese by-
valé ndkladni trati, zdanlivé prekvapivy. Pfitom jen potvrzuje nenahraditelnost
a nezastupitelnost autentického prozitku konkrétniho mista. I zde se nam totiz
dostava, byt se ocitame jen par metrt nad zemi, onoho zazitku povzneseni ¢i
vytrZeni: jsme skute¢né po-vzneseni nad troven ulice, toto pasmo je vydéleno, vy-
vyseno nad jeji ruch, shon a neklid. MiiZeme se jen tak prochazet, odpoc¢inout si
na nékteré z vytvarné vytribenych minimalistickych lavicek, prohlizet si zacho-
valé zakonzervované zbytky trati, nové vysazenou pozoruhodnou zelen, zvlasté
rozmanité druhy travin, zelen, ktera tu vsak ptisobi zcela organicky, jako by se na
trati sama naletové zakorenila, ¢i predevsim stat se divaky jakéhosi urbanniho
divadla (termin scénografky a architektky Petry Kandusové). Lze namitnout, ze
témi jsme prece po celou dobu nasi prochazky timto zavésenym parkem, ale
prece je tu misto, kterému tento nazev prislusi naprosto bez diskusi.

Primo nad kiizenim high line a 10th Avenue totiz v ramci soucasného pro-
jektu nové vzniklo regulérni divadelni hledisté s elevaci; také zde nalezneme
jakési - dokonce prosklené - portalové okno, provedené jako cela konstrukce
trati v masivni nytované oceli. Prekvapivou pointou je tu vS§ak samotna scéna,
kterou neni nic jiného nez praveé 10th Avenue se v§im svym rusnym a zivym pro-
vozem. Korzujici divaci usedaji do hledisté a pozoruji toto nikdy nekoncici a ani
v jednom okamziku se neopakujici divadlo. Scénickym osvétlenim je slunce
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The High Line -‘scénické okno’

a pozdéji za soumraku svétla projizdéjicich vozidel a pouli¢ni lampy. Toto zasta-
veni, oficialné zvané 10th Avenue Square, tak mtzeme opét chapat ve smyslu
nameésti, které od pradavna vzdy predstavovalo nejvyznamnéjsi verejnou scénu
daného meésta Ci ¢tvrti, misto shromazdovani polis.

Jsem presvédcen, ze praveé ona zamérné budovana a komponovana vizual-
ni ptisobivost vefrejného prostoru v pripadé rekonverze newyorské nadzemni
drahy je nejen dostatecné dobrym divodem pro jeji opétovné navstévy, ale pre-
devsim vyznamnym podnétem pro dalsi zkoumani stale se zvysSujici miry nespe-
cifické scénic¢nosti v nasem kazdodennim zivoté, ve svété, ktery nas obklopuje.
At uz v Adamové, Bohuminé ¢i na Manhattanu.

Prameny a literatura:
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Herectvi medialniho veku aneb
Soucasny herec mezi simulakry

Tématem mého prispévku je otazka
vztahu identity herce i jeho uméni a frag-
mentarizace svéta kolem néj. Jde o pro-
blém, ktery souvisi s nasimi diskusemi
o tzv. ‘osobnostnim herectvi’. Podnétem
se mi stala ¢etba dvou knih znamého
postmodernisty J. Baudrillarda, kde jsem
si chtél ujasnit pojem simulakru, na ktery
obcas narazim v odborné literature. Ne-
byla to cetba veseld, nebot autor mne
presvédcoval, ze existuje uz jen nekon-
¢ici virtualni realita, v niZ neni nic iden-
tického, nic nespociva a vSe jen tece a je
naslednosti. Identitu nenajdeme, pro-
toze podléhame iluzi z obrazu, které se
kolem nas mnozi do nekonec¢na, tzn. zZe
obraz jiZ neni schopen zobrazit skutec-
nost tak, jak jsme na to byli v divadle
aherectvi od jejich pocatku zvykli. Dnes
se divadlo i herec stali soucasti virtualni
reality, kde dochazi podle Baudrillarda
k zvlastnimu paradoxu: funkei znaku
(v nasem pripadé funkci inscenace a he-
recké postavy) jiz neni odkazovani k né-
jaké jiné (fiktivni) skutecnosti, ale na-
opak, dochazi k niceni této skutecnosti
a k soucasnému ukryvani tohoto niceni.
Presnéji feceno, mizi distance zde - tam
a nastupuje nas pohlcujici virtualni rea-
lita, na niz se pravé dnes nejvice podili
masové sdélovaci prostredky. Pritom tato
virtualnost je uz néco jiného nez ,,spo-
le¢nost spektaklu“ G. Deborda (Ceské vy-
dani 2007), kde jesté existuje moznost vé-
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domé i kritické distance a moznost byt
v roli divaka nebo filozofa, v rolich téch,
kteri dokazou svét kolem sebe jesté i re-
flektovat. Ve virtualni realité naopak mizi
vsechny rozdily, diference, distance a jina
¢lenéni, napr. divadelni ¢lenéni na herce
a divaky. Ztracime tak oporu i v ,,pohyb-
livém bodu“! plynouciho ¢asu a vSude
kolem jsou jen simulace, simulace simu-
laci atd. Pokud nas podle Baudrillarda
bth obdaril poc¢atkem a historii, aby uci-
nil nasSe dramatické stretani s zivotem
snesitelnéjsim, tak i tento pocatek a his-
torie jsou nyni simulakry. Pak jsme uz
vsichni jen herci v kulture, ktera je za-
lozena na reklamé a prodeji vSeho jako
zbozi, na tomto jediném pramenu pred-
stav o svété a lidské existenci. Smysl zi-
vota pak urcuje vSeobecnost dokonalych
falzifikatt reality a imploze, zastirajici ja-
koukoli hranici mezi misty, casy, obrazy
i hercem a jeho postavou. Tady uz i he-
rec, ktery je prece vychovavan ke zmno-
zovani sebe v mnoha postavach, ztraci
tuto schopnost zameérné mimeticky nebo
symbolicky zobrazovat rizné postavy, ne-
bot uzje sam ponoren do nekonéiciho se
zmnozovani.

Nékteré Baudrillardovy myslenky se
blizi tomu, co hlasa i R. Schechner, je-
hoz knihu o performanci jsem v Disku

1 Nardzka na pojem P. Brooka v jeho knize Pohyblivy bod
(Cesky 1996).



recenzoval.? Také u néj jsem mél pocit,
ze pluji v nekoncicim proudu déni-reky,
z niz ale prece mame chut se obcas vy-
norit, nadechnout se a kiriknout, Ze jsme
a ze existujeme. Ne jako simulakr, ale jako
neopakovatelni jedinci mezi mnoha ji-
nymi. I pfes nazor Baudrillarda a mnoha
dalsich postmodernistii, ktefi neustale
mluvi o krizi identity, o tom, Ze neexistuje
pocatek a Ze nebude ani konec, protoze
vSe uz se odehralo a vSe se neustale jen
reprodukuje. Je hroziva ta jejich skepse,
pramenici ve svété naruby: pokud tu byla
drive nasSe otazka a ¢asto i udiv nad tim,
proc existuje spise néco nez nic, pak nyni
nas kdosi nuti si klast otazku - proc je
spisSe nic nez néco? Otazku, ktera je spo-
jena s uzkosti.

Pro herectvi je nepochybné dulezity
vztah identity hercovy osoby k postavé
nebo postavam, které hraje. Proto se také
neustale zamyslime nad pojmem ‘osob-
nostniho herectvi’, které je jakymsi ,,mys-
lenym centrem® nebo Brookovym ,,po-
hyblivym bodem* ve svété, kdy se kolem
nas mnozi mnoha simulakra a stale vice
se rozeviraji nazky mezi identitou a frag-
mentarizaci. Zacalo to vlastné uz v mo-
derné, ktera si nesmirné cenila indivi-
dualismu proti anonymnimu a Sedivému
davu. Z tohoto davu se vynorovali i he-
recti virtuosové jako dédicové romantic-
kého pojeti génia. Identita herce se tu opi-
rala o néco bozského a nadprirozeného,
co vzdy znamenalo nebezpecnou profa-
naci, a tak zameérné propagovany indivi-
dualismus zacal ukazovat i svou skrytou
a stinnou stranku, tohoto ‘zlého démona’
osameélé virtuozity. Pravé na tuto stinnou
stranku zareagovali divadelni reforma-
tori (Stanislavskij, Copeau aj.), a to dalsi
utopii a dalsim mytem romantismu; ten-
tokrat slo o navrat k dithyrambickému
choéru a rozpusténi individuality v ko-
lektivech studii a laborato¥i.

2 Hyvnar, J. ,0 Schechnerové Uvodu do performatiky”, Disk
25 (zaFi 2008): 154-161.

Herectvi medialniho véku aneb Soucasny herec mezi

VSechny tyto idealy moderny i s hleda-
nim rovnovahy mezi individualni osob-
nosti a kolektivnim ansamblem postmo-
derni mysleni o kultute i divadle vyvraci.
Identitu nenajdeme, véci se vymykaji
sobé samym, ukryvaji se za vlastni pro-
jekty. Zustala fragmentarizace néceho
puavodniho a dnes uz jen tuseného, jako
byl celek nebo pramen, ztstaly jen ob-
razy stale se do nekonec¢na mnozici. Je-
vistni obrazy, které my divaci sledujeme
z hledisté, uz pry nejsou schopné mime-
ticky ani symbolicky zobrazit skutec¢nost
a také samo divadlo uz neni zastavenim,
vynatym ze zivota a schopnym nastavo-
vat se jako zrcadlo. Vzorem se stava ne-
prerusovany tok televizniho vysilani a na
vse c¢ihajici kamera. Podle Baudrillarda je
tak svét radikalni iluzi, kde protikladem
simulakrd neni realita, ale totalni pre-
lud, v némz se uz neda odlisit pravda od
falSe, fikce od reality, dobré od Spatného
ani krasné od Sseredného. My naivni stale
jesté vnimame svét jako moznost insce-
novani a hry herce pro divaka, ktera je
zaramovana a ze zivota vynata konvenci -
dnes vecer v divadle DISK - ale to pry uz
neplati. Kamera je totiz v§ude a kdyko-
liv a bez naseho védomi se da vse nato-
¢it a vysilat. Kdysi jsme to chapali jako
formu policejniho dozoru, Ze tam za tim
je néjaky autor a rezisér, dnes pochybu-
jemeiotomto. Vdobé normalizace jsme
mohli uvazovat o tom, Ze ‘teatrum mundi’
reziruje ‘strana a vlada’ a ze presto vse
je to jesté predstaveni nebo Deborduv
spektakl, kde jsme herci a divaky a kde
muzeme zaujmout i kriticky postoj a dat
najevo védomi, Ze vse je jen hrou. Jako
to ¢inila studiova divadla v dobé nor-
malizace na periférii tehdejsiho divadla
a kultury. Tim jsme se ale vaci Zapadu
tak trochu opozdili, protoze tam nastup
iluze a virtuality zac¢al uz od konce 70. let,
zatimco u nas se rozebéhl az od let 90.
Tehdy jsme zacali také postupné vnimat,
ze virtualnost je néco jiného nez predsta-
veni, kde bylo mozné jesté ziskat distanci
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herce i divaka jako kriticky odstup. A tak
i my dnes uz vime, Ze existuji svéty, kde
nejsou divaci a v§ichni jsou hereci. Cili Ze
nikdo uz neni hercem divadla, které chce
byt uménim pro divaka. Iluzim svéta
jako predstaveni v dobach normalizace
jsme byli schopni se jesté postavit, vaci
virtualni realité dneska jsme bezbranni.
Podle Baudrillarda totiZ dnes uz nic ne-
muze uniknout skryté kamere a kazda
pritomnost je ,telepritomna*.

Zacalo pry to s ‘ready made’ Marcela
Duchampa, kde se poprvé ukazala ne-
moznost odliSovat uméni a skute¢nost,
kde mizi individualita umélce a umeé-
lecky ¢in se stava napul akei magickou
anapul banalni. Akt M. Duchampa byl ak-
tem nepochybné magickym, ale dnesni
reklama, ktera pracuje s podobnou tech-
nikou, je vskutku ¢inem banalnim. Stejné
banalnim aktem jsou dnesni reality show
s jejich vytrzenim ze zivota a zaramova-
nim televizni kamerou. O co tu vlastné
jde? V tom lepsim pripadé mnoho mla-
dych 1lidi je ochotno za par tisicovek vy-
zradit své nevéry, podvody, uchylky, za-
vislost na drogach a rika se tomu ,,Nic
nez pravda“ (televize Prima). Banalnim
‘ready made’ se stal M. Gorbacov, kdyz
kyvl na to, Ze vystoupi v reklamé na lu-
xusni zavazadla francouzské firmy Luis
Vuitton. ‘Ready made’ provadél britsky
herec Mark McGowan, ktery si na ulici
nasazoval masku G. Bushe a nastavo-
val chodctim svtij zadek: ,,Kopnéte si do
Bushe, panové a damy“! Povahu ‘ready
made’ muze mit v této sféfe banalnich
abanalizujicich simulakrt i lidska smrt.
Udastnice anglické show Big brother Jade
Goodyova si tak zvykla na kameru, Ze po
onemocnéni rakovinou ji kamera prova-
zela i béhem 1écby, a ona se tak stala mi-
lackem publika. Jeden mlady Polak spa-
chal sebevrazdu obésenim pied o¢ima
uzivatelt internetu a umirajiciho ¢lo-
véka chtél vystavit némecky vytvarnik
Georges Schneider a ukazat tim ,krasu
smrti“. I svou smrt si pry predstavuje po-
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dobné, v muzeu, obklopen uméleckymi
obrazy. O smrti v televiznich prenosech
valek a teroristickych ttoku se toho uz na-
psalo hodné. Vse se tu vytahuje ze zivota
a umistuje v situaci predstaveni a pseu-
doumeéni. Ale u Duchampa toto vtazeni
divaka ‘na druhou stranu’ mélo smysl
a bylo aktem magickym, nebot jsme byli
konfrontovani s nicotou, podobné jako
u Kantorova ,,divadla smrti“ s jeho mane-
kyny, s témito uméleckymi ‘ready made’,
kdy jsme jesté vtazeni do fikce, ktera je
nécéim mezi, je hranici nebo Turnerovou
,liminalni sférou” mezi bytim a ne-bytim.?
Ovsem televizni ‘ready made’ a reklamy
nas vtahuji do idealizovaného a sStast-
ného zivota bez kritické distance, reflexe
a moznosti komentare, do virtualni rea-
lity plné simulakr.

To vse se dotyka i divadla a herectvi.
I zde se vduchu banéalnich ‘ready made’
stale simuluje a cituje, hravé i kycovite,
vsude jsou remaky a recyclingy, tyto
smutné resentimenty nasi kultury. Neni
tézké cokoliv prenést ze zivota do divadla
nebo televize a vydavat to za umeéni, ale
s magii tvorby nema nic spole¢ného na-
priklad to, kdyZ se banalni postavy ze
zivota, hrané herci stejné banalné a po-
vrchné, prenesou do televiznich serialt.
Ale pozor, néco s magii ma tato tvorba
virtualni reality prece jen spolec¢ného.
Vytvari navyk: umime si totiz dnes pred-
stavit, ze by vymizely televizni serialy
aherci v nich hrajici? Ne, ve virtualni rea-
lité totizZ nic nekonci a stejné jako v rea-
lity show tam uz neni rozdil mezi herec-
kou a prostitutkou.

Herectvi dnes expanduje do vSech ob-
lasti zivota, zvlasté tam, kde je mozné pro-
davat ‘uméni predstavovani’, protoze to
je jednou ze soucasti hereckého remesla.
Tento expandujici herec rika: Kochej se po-
divanou. Clovék je stejné jen viditelnym
povrchem. Takto se chovaji i aktéri v po-
litice, hraci ve sportu, bavic¢i na estradach.

3 Turner, V. Gry spolehne, pola i metafory, Krakéw 2005.
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Politik-herec, sportovec-herec, to leti, na
obrazovce se citi jako ryba ve vodeé a v de-
baté umi partnera znemoznit. ,,Vyvoleni
hrdinové nasi doby, kteri nemuseji umét nic
nez se predvddet, aby vydélali superbalik...“
napsal Milan Lukes (2006: 25). Herectvi
expanduje i do mediciny. V USA vznikl
v 70. letech herecky soubor Simulations
z New Jersey, ktery zviditelniuje vnéjsi
znaky nemoci a simuluje je na prednas-
kach studentt i specialistd. VSimnéte si
té promény: nemocny je ovladnut nemoci,
je to jeho osud, simulant naopak ovlada
nemoc, muze ji proto reprodukovat, opa-
kovat, zvyraznit apod. Hraje roli nemoc-
ného jako idealizovany model, ktery se
oddélil od autentické nemoci. Jak rika
polsky kritik J. Kott: v autentickém herec-
tvi ma jedno télo vice dusi, v simulaci ma
jedna duse vice tél.* Ona duse s vice tély
se vlastné blizi k pojmu simulakr a simu-
lovana hra téchto hercu je zalozena na
této schopnosti mnozeni ad infinitum
a tvorbé dnesni sféry stale vice virtualni.

Skutecné herectvi - a na to nezapo-
menme - neni jen simulaci a predsta-
vovanim, ale také identitou herecké
osoby, onim jednim télem pro vice dusi,
télem jako nam osudem danym, které
nas ovlada jako skute¢na nemoc. To se
do hereckého projevu promita jako mo-
ment hereckého prozivani, moment pa-
radoxni, moment netotozné totoznosti
a totozné netotoznosti, zdravi a nemoci,
nemoci a zdravi. Simulace americkych
hercti ukazuji vnéjsi znaky nemoci jako
povrchové a k tomu se blizi zietelné i he-
rectvi televiznich serialti az po reality
show. Tedy herectvi jako faleSné a ba-
nalni ‘ready made’. Autentické herectvi
prece ukazuje jesté néco jiného, neni jen
povrchové, ale ma také charakter magic-
kého vyjasnovani symbolu, tj. toho, co
je skryto, co je v perspektivé a v pozadi.

Postmoderna, virtualni svéty a simu-
lakra, to jsou produkty svéta nepritom-

4 Kott, J. ,Dwie strony“, Dialog 2: 151-153.

ného boha, a neminim tim néjakou viru
katolickou ¢i jinou, nybrz viru v zakot-
veni v néjakém smyslu svéta a uméni,
v metafyzickém pojmu identity a celku
jako protikladu k dnesni fragmentari-
zaci. Nazyvam to koncepci osobniho
boha, osobniho smyslu nebo absolut-
niho subjektu, ktery se neda vyjadrit ji-
nak nez tautologicky. Jak to rika v bibli
bth Jahve? Jsem, kdo jsem. Nebot iden-
tita se neda pojmenovat a je tajemstvim.
Herectvi je také tajemstvim, neni nazyva-
nim a pojmenovanim jako u americkych
simulantd, ale vyjevovanim, projasno-
vanim, vyjadienim transcendentalniho
ja, s nimz si logika diskurzivni nepo-
radi, protoze v uméleckém herectvi je
obsazeno echo neredukovatelného ei-
dos. Nebo jak to rikaji gnostici - ducha
nebo pneumatu. Jesté v dobé moderny
na pielomu 19. a 20. stoleti se vSechny
reformy herectvi, ony metody a techniky
se snahou o individualitu jako neopako-
vatelnou identitu, snazily opfit o néco
absolutniho. Od této vychozi identity ¢i
individualismu se pak Stanislavskému
nebo Copeauovi oteviral prostor k pro-
méneé, k reformam, které byly neseny
energii utopie. Pro postmodernu je tato
identita nebo tento individualismus jiz
zastaraly. Pro modernu byl subjekt azy-
lem a ‘redutou’, a pokud herec nemél jis-
totu danou zvnéjsku, nejistotu danou mu
napt. Cechovovymi hrami, mohl se opfit
ovlastni emoce, vnitini svét a prozivani.
V soucasné dobé byla uzi tato ‘kartezian-
ska reduta’ dobyta a dochazi k relativi-
zaci ja, ztraté identity a k svétu simu-
lakra. Neni-li metafyzika a vedomi celku,
pak vse je dovoleno, ‘anything goes’. Bez
nich vSe skutec¢né ztraci smysl a pak rov-
néz i herci ztraceji integrujici silu ‘osob-
nostniho herectvi’.

A pritom je to prosté i tézké. Staci se
zacist do her P. Calderdna a jeho filozofie
‘teatrum mundi’. Zivot je divadlem, pro-
toze lidsky zivot neni se sebou identicky
a da se proto brat jako hra a predstaveni.
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Prichazime na svét a dostavame role, bez
nichz to nejde. Skrze otce a matku nam
je dal buh, jediny autor zivota, jeho rezi-
sér i divak. Kdyz se nad tim zamyslime
a prevedeme si to na filozofii H. Pless-
nera, nejsme se sebou identicti, protoze
jsme ‘excentricti’, jsme identi¢ti o sobé
a jsme ne-identicti pro jiné a viici svétu,
mame osobu i role. Ale Calderénovy po-
stavy nam rikaji jesté néco jiného a dtle-
zitého: je nam dano od boha védomi, zZe Zi-
jeme a ze zivot je hrou. Védomi hry, teorie
nebo filozofie hry. Hrajici se stava hranym
a hrany hrajicim, co je celkem se frag-
mentarizuje a fragmenty se skladaji do
celku. Ve Velkém divadle svéta se postavy
pred Svétem oblékaji a svlékaji z kostymu,
hraji a vypadnou z roli, aby nas upozor-
nily, Ze hraji a musi hrat dobie. Odkryvaji
tak ono tajemstvi ¢lovéka i herce: tajem-
stvi byti a role, Zivota a reprezentace. A di-
vadlo je pak i mistem, kde se toto tajem-
stvi muze nejlépe demonstrovat, nebot
praveé zde existuje v zameérné rovnovaze
predstavujici a predstavované, co spo-
juje arozpojuje. Kdy usilujeme o identitu,
pri¢emz vime, ze absolutni identity ne-
dosahneme nikdy. Herec je vzdy bytosti
podvojnou, identickou i neidentickou,
ama primo povinnost ukazovat na jevisti
tuto nasi danost podvojnych bytosti, jez
usiluji pres rtizna dramata o rovnovahu,
které mozna i dosahnou, ale ona vzdy za-
stava nejistou.
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Na soucasného herce je dnes vyvijen
obrovsky tlak ze vSech stran, a proto tu
existuje stalé nebezpeci ztraty nebo zne-
tvoreni vlastni identity. Umélecké herec-
tvi soucasnosti tak bude hodné zavislé na
nezavislosti viici civilizacnimu komfortu
akonzumpci, aby se herec s naivitou sobé
vlastni mohl i nadale ptat na prastaré
otazky - , Kdo jsem®, ,Kde jsem“ nebo
,,Proc jsem“. A témito otazkami - jak kon-
statuje polsky herec J. Peszek - se herec
dokaze naladit jako hudebni nastroj, aby
pak mohl ve své hie uchovat jeho vlastni,
osobnostni a existencialni, ,,Cisty ton“.?

Smrt znamena konec zdvojeni ¢lovéka
i herce a Autor v Calderénové Velkém di-
vadle svéta ¥ika, ze ti, co hrali a ¢inili
dobre, budou s nim naslouchat sladké
hudbé a ti, kteri hrali a ¢inili zle, ptijdou
do ocistce nebo uz pirimo do pekla.
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Psychologicke souvislosti

scénicke tvorby

Empiricka sonda

Jiri Sipek

Bézny a patrné ocekdvany pristup by zna-
menal vzit psychologii za zdklad a ndsledné
vsechny probirané fenomény uméni vnimat
a interpretovat jako téma psychologické.
Je to pristup, ktery nachdzime v nejriznéj-
sich publikacich pod zdkladnim oznacenim
»Psychologie uméni“. Jinou moznosti, kterou
jsme zvolili my, je vyjit z teoretickych a prak-
tickych poznatku. Vlivni divadelni umélci
(Hilar, Frejka, Honzl a dalsi) formulovali
mnohé myslenky, které jsou také psycholo-
gicky podnétné. Podnéty Ize najit v memod-
rech a vyrocich dalsich umélca (Pesek, Lu-
kavsky, Machdacek, Adamova a jini). A pravé
z téchto odkazl jsme také vychdzeli v nasem
zkoumdni. Nasi snahou je podpofrit pavodni
scénické a scénologické pojmy a ndhledy
za pomoci psychologie a jejich prostredka.
V nasem zkoumani je jednim z klicovych
pojmu tzv. distance, pivodné pojednand
jiz zacatkem minulého stoleti Edwardem
Bulloughem. Jinym dilezitym konceptem je
‘vnitfné hmatové vnimani’ (dale ‘VHV’), na
které u nas poukdzal Otakar Zich. A vnitrné
hmatové vnimdni nemd daleko k dalsimu
vyznamnému jevu, kterym je empatie. To
vsechno jsou pilife, o které opirdme nase
dalsi zkoumdni a zdvéry. Centrum naseho
zdjmu v rdmci scénické tvorby je tvorba
hereckd. Ptdme se, nakolik jsou specifické
herecké pristupy scénovani a jak se herci
vyrovndvaji s ‘neurcitosti’ (jako zdkladnim

stavem, ze kterého se odviji kazdd scénicka
préce, kazdé scénovdani a viibec tvorba). Ano,
scénovdni svéta kolem nds mizeme chépat
také jako tvorbu. V tomto smyslu bychom
radi poznali event. rozdily mezi scénovdnim
umélci a osob, které se uménim nezabyvaiji.
K bliz§imu objasnéni této otdzky pouzijeme
Rorschachtv test. Ve vyusténi naseho pro-
jektu bychom radi podporili hypotézu, ze
veskerd uméleckd produkce podnécuje, in-
spiruje nase vnimani, chdpdni a prozivani
svéta, ve kterém zijeme. Jinymi slovy, chtéli
bychom poukdzat na to, Ze uméni obohacuje
a kultivuje nds Zivot a je vtomto smyslu zcela
zasadni slozkou naseho Zivota. PFi prdci
na projektu se sice predevsim zamérujeme
na umeéni scénické, potazmo herecké, ale
vyrazné ndm vystupuje fakt, Ze uméleckd
tvorba ma spolecné koreny.

Neurcitost / Rorschachiiv text

Jaynes (1990) pripomind, Ze pro Platona
byla poezie bozskym silenstvim; katokoche,
posedlosti Muzami. To, co v predchozim
obdobi tzv. bikamerdlni mysli bylo bézné,
normdlni, se postupné stavd upaddanim do
zvldstniho tvaréiho stavu. Miazy nebyvaly
vytvorem imaginace. Podle Hesiodovy Theo-
gonie, jak také pripomind Jaynes, se tviaréi
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akt dél spise primym vnimdnim, nazirdnim,
resp. halucinaci. Celd Jaynesova teorie je
zajimavad, nicméné pro nase Ucely ji v této
chvili vyuzZijeme pouze &dste¢né.' V ‘nové’
dobé je k tvorbé potreba vice ¢i méné védo-
mého usili, hledani, pokust, omyld, vybéru.
Jen mdlokdy se dafi nalézat konecné nebo
dokonce dokonalé podoby hned napoprvé.
| kdyz se to o nékterych umélcich, pripadné
nékterych dilech rika. Napriklad Mozartova
hudba byva uvddéna jako priklad témér do-
konale a jakoby ‘samozrejmé’ uchopeného
tvaru.

Zminili jsme jiz prastary nazor, Ze uméni
je jisty druh Silenstvi. To, co (podle Jaynese
hypoteticky) bylo piivodné normou, se po-
stupné stdvalo mimorddnym stavem vymy-
kajicim se z bézného, kazdodenniho zpu-
sobu nahlizeni, vnimani svéta. Také ndm se
v analyzdch rorschachovskych protokoli (viz
ddle) ukazuje jistd nebéznost, neobvyklost.
MuizZeme to nazvat zpisobem analyzy, roz-
kladu, dekonstrukce reality (nikoliv ve smyslu
zborceni vztahd, ale spise jejich necekanym
rozloZenim na casti atp.), kterou si ve svém
bézném zivoté ‘hliddme’ co do vyznamové
homogenity. Zdd se ndm, zZe pravé uméni
je oblasti zdmérného zkouseni, kam az Ize
jit vonom vyznamovém rozklddani, kde lezi
hranice, za kterou jiz neni jind, nova sku-
tecnost, ale prosté rozpad. Od ‘dobrého’
umeélce ¢ekdme, ze takovou pomysinou hra-
nici nebude svévolné prekracovat, Ze bude
schopen (pro sebe i pro nas) vytvorit a udr-
Zet dostatecné pevné nové tvary, nové formy.
Hledani, ‘hrani si’, nékdy az budici jakousi

1 Zdkladni Jaynesova idea se vztahuje na predpoklad,
ze zhruba do doby vzniku lliady (resp. do doby 1000 az
500 pft. n. |.) lidé bézné halucinovali hlasy ,bohi” a dosté-
vali od nich pokyny v dilezitych Zivotnich situacich. Podle
Jaynese to byla shromdzdénd zkusenost predchozich gene-
raci, vldde, otct apod. Pravd a levd hemisféra nebyly na-
tolik koordinované ve své funkci, jak je tomu dnes, a pravé
prava byla zdrojem onéch hlasu. Ty, kromé toho, promlou-
valy v hexametrech a v hlasovém projevu se tdajné spise
podobaly zpévu. A Jaynes nabddd étendre, aby si sami vy-
zkouseli, jak sloZité je néco nékomu slovné sdélovat/vysvét-
lovat a pFitom slova zpivat. Spolupréce obou hemisfér neni
tak jednoduchg, jak bychom snad ocekavali. Vice viz Jaynes
1990, Kuijsten 2006, a ¢astecné i tento nds text.
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zdvrat, divak/posluchac¢ vétsinou do jisté
miry toleruje.

V souladu se zamérenim naseho textu je vsak
jesté zajimava uvaha (Wilson 2002) tykajici
se toho, co tento autor nazyvda optimdlni ne-
urcitosti.> Jde o to, Ze mé-li nds zaujmout a ne-
nudit, musi rozvoj ténd, resp. akordi v hudbé
nabyvat miry zminéné optimdlni neurcitosti.
PFilis snadna predvidatelnost rozvoje, vyvoje
se brzy stane nezajimavou, ale podobné i na-
opak: nadmérnad neurditost nas rychle unavi
a nasi pozornost rozbije. Podle této teorie je
zdrojem naseho potéseni z poslechu hudby
pravé kognitivni vzruseni z toho, jak odhalu-
jeme vzorce zvukové sekvence. Autori teorie
hovofi o hudbé, ale jisté je to zobecnitelné
na celou oblast uméni. Vyssi komplexnost,
slozitost dila také souvisi s vyssi mirou jeho
neurditosti pfi interpretaci. ProZitek muze
byt prohlubovdn postupnym pronikanim do
uméleckého dila, tedy jeho poznavdnim, dale
také predchozi zkusenosti. Kromé toho svoji
roli hraji také osobnostni vlastnosti, napr.
reaktibilita, ochota otevirat se novym podné-
tim a potieba stdle podnécujiciho prostredi.

Prace Carol Wenzel-Rideout (2007) cerpa
z puvodni prace Henri F. Ellenbergera® (1905-
1993). Tento psychiatr a ddajné také zna-
lec Rorschachova dila* nachdzel ‘nevédomé’
zdroje slavného testu v Rorschachové umé-
lecké senzitivité. Autorka na to navazuje

2 Wilson se odvoldvd na studii D. E. Berlynea z roku 1971
s ndzvem Aesthetics and Psychobiology. Propojovéni es-
tetickych jevi s biologickymi, resp. neuroanatomickymi je
v souc¢asné dobé snad az médni zdlezitosti. Na slozZitost
takového vztahu upozorniuje napf. Zuska (2008).

3 Ellenberger, Henri F. The Discovery of the Unconscious:
The History and Evolution of Dynamic Psychiatry. New York:
Basic Books 1970.

4 Podstatu Rorschachova testu jisté neni tfeba vysvétlovat.
Jde o set deseti tabuli s vice ¢éi méné ndhodné vzniklymi skvr-
nami. Ty jsou redigované v odstinech $edi a pestrych barev.
Rorschach se piivodné snazil zachytit a popsat percepéné
kognitivni styl dané osoby. Jinymi slovy to znamenalo zjis-
tit, jak osoba svét vidi, ¢leni, strukturuje a co si o ném
mysli. Rorschachovi ndslednici rozsifili pouziti tabuli také ve
sméru projekce hlubsich osobnostnich struktur. Predevsim
to bylo psychoanalytické zkoumdni asociovanych obsahd.
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a konstatuje, Ze Rorschachovy determinanty
tvaru, barvy a pohybu jsou v podstaté shodné
s terminologii pfednich historik( a teoretika
umeéni, jakymi byli Wilhelm Worringer a Hein-
rich Wolfflin. Zminénd autorka ve své prdci
nachazi uréitou korespondenci Rorschacho-
vych prozitkovych typt® s Worringerovou kon-
cepci abstrakce a empatie jako zdkladnich
lidskych postoja ¢lovéka tvari v tvar fenome-
ndlnimu svétu. Podobné se v této souvislosti
autorce jevi jako vnitiné spriznény i klasicky
a barokni styl vnimdni a vizualizace podle
Wolfflina. Rorschach i Wolfflin chdpou linii
(resp. formu), barvu a pohyb jako konsti-
tuenty vidéni, vizualizace, a mohou tak tvofrit
zdklad stylu, typa. Rorschach vlastné opera-
cionalizuje Worringerovu a Wolfflinovu teorii
a naopak oni vytvareji teoretické rudimenty
pro Rorschachovu empirickou prdci. Oba
dva historici uméni se zabyvaji teorii empa-
tie a ta také tvori kontext prdce Hermanna
Rorschacha. Podle autorky to vsechno jesté
vice podnécuje chdpdani mista Rorschacho-
vy prdce v evropské intelektudlni historii.

Rorschachtv test (ddle v textu pod zkratkou
‘ROR’) nabizi nehybné stimuly, které presto
vedou k VHV a prozitku pohybu. Tuto mys-
lenku vnitfné hmatového vnimani'i u obrazd
podrobné zpracovali Vostry a Vojtéchovsky
(2008). V navaznosti na tyto myslenky si
klademe otdzku, zda nemize podobnym
zpusobem pusobit i ‘zdraz’ jiz probihajici
dynamické/pohybové exprese. Jinymi slovy
vyjadreno by to znamenalo, Ze jaksi ‘pred-
béhneme’ v prozitku. To se patrné déje na
podkladé mozkovych struktur podobnych
tém, které jsou zminované v souvislosti se
zrcadlovymi neurony.

Tak i mnohé obrazy/fotografie mohou
byt vnimané jako aktudlni ‘zdraz’, zastaveni
v akci, kterou sami ‘dotahujeme’ (viz Capovy
fotografie). Napr. obrazovd scéna ‘tésné

5 Struc¢né Feceno jde o typ introverzivni, definovany pre-
vahou interpretaci pohyb, tedy pfipravenosti vcitovat se,
a typ extratenzivni, definovany prevahou barvovych inter-
pretaci.
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pred néjakou zménou’ mize byt vyraznym
stimulem prozitku VHV, a dokonce snad
jesté vyraznéjsim, nez kdyz akce/situace
hladce plyne. Snad jde i o to, Ze mdme ten-
denci dotahovat celky objektd, ale i akei.®

Empiricka sonda za vyuziti
Rorschachova testu

Rorschachtv test se pouzivd prevazné v kli-
nické praxi v diagnostice psychickych poruch.
Zdakladni filozofie testu, tedy vice ¢i méné ak-
tivni strukturovdni pavodni neuréitosti pod-
nétového pole, je vsak natolik sirokd, obecng,
Ze se primo nabizi k zachycovani celé palety
psychologickych jeva, mezi které patfi také
umélecka tvorba. V odborné literature sice
nenachdzime prehled vsech dosavadnich
ndlezd tohoto druhu, ale presto se v Fadé
studii (byt nepfilis systematicky) rdzni autofi
k problému vyjadruji. V nasledujicim textu
predstavime zdkladni a nejéastéjsi ndzory.’
Ewald Bohm (1972), vérny Rorschachuav Zdk
a naslednik, shrnul znaky uméleckého na-
ddni, jak se odrdzeji v ROR. U umélct se,
podle Bohma, objevuji interpretace pohy-
bové, svédcici o schopnosti empatie, sou-
casné vsak také jsou pritomné interpretace
barvové, smérujici k emocni expresi. Vysky-
tuje se ddle rada impresi, nalad (napfr. jarni
ndlada... néco velikonocniho... letni barvy...
atp.). Vyrazné mnozstvi globadlnich uchopeni
a interpretaci svédci podle Bohma o jakési
obecné produkéni schopnosti. Zajimavé je
Bohmovo upozornéni na vyznam smésovani
figury a pozadi v jedné interpretaci. Bohm
to interpretuje jako jakousi strukturdlni la-
bilitu objevujici se vedle umélct také u osob
s celou fadou psychickych poruch. To je jisté
pravda. Dodejme jen, ze pokud je z klinic-

6 Zde opét odkazujeme na podrobnou analyzu v publikaci
Vostrého a Vojtéchovského (2008).

7 Je tfeba dodat, Ze zde nebudeme étendre zatéZovat
odbornymi deskripcemi a zbyte¢né technicky podrobnymi
detaily. Ty zde nejsou dulezité a patfi na pidu rorschachov-
skych a psychologickych semindri.
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kého hlediska Zadouci pevné a neochvéjné
se drzet reality, byt zcela stabilni, netékat
atp., potom je uméleckd povaha s jeji osci-
laci na dimenzi ‘urcitost-neurcitost’ vzdy tak
trochu ‘podezreld’ a z bézné normy vybocuje.
PFirozenosti umélce je volny pohyb mezi
kazdodennosti a ‘jinou sérii’, jak by patrné
dodal Jiri Frejka. A Bohm pokracuje ve vyctu
typicky uméleckych internaci: nadprdmérny
pocet interpretaci, originalita, méné inter-
pretaci obvyklych v populaci, kombinace,
zdliba ve vykladu, mnozstvi interpretaci
v podobé ‘scén’. Bohm dokonce navrhuje
rtzné rorschachovské podoby jednotlivych
uméleckych nadani. U vytvarnikd oc¢ekdva
predevsim kombinace nalad, emoci a empa-
tie a také rizné kombinované interpretace
a scénicnost vidéni, u hereckych talentt
to nepredpoklddd. Divody ovsem Bohm
neuvddi. My opét ihned dodejme, Zze nase
zkusenost to nepotvrzuje. ,Die schauspie-
lerische Begabung ist faktisch der Realitdt
etwas mehr ‘entriickt’ als die bildnerische,
die mit dem Stoff arbeitet,” pise a predpo-
kldda Bohm (1972: 203). Hudebni nadani je
podle Bohma malo prozkoumané.

Ze soucasnych studii, jak se objevuji v od-
bornych c¢asopisech, vyberme nékteré zavéry,
které jsou dostatecné jasné formulované
a pro nds zde relevantni.

Eiduson (1958) se zamyslel nad moznym
osobnostnim rozdilem umélct a ne-umélcu.
Hlavni hypotézou byl oc¢ekavany rozdil v cha-
rakteristice mysleni a percepce, v osobnostni
a motivacni strukture. To se autorovi po-
tvrdilo. Zajimavé ale bylo zjisténi, Ze osoby
s osobnimi psychologickymi problémy (at
umélci anebo ne-umélci) se nijak vyrazné
ve sledovanych charakteristikdch mysleni
a osobnosti nelisi od téch umélcd, ktefi nikdy
psychologickou pomoc nevyhledali. Takovy
z4veér je ovsem primou vyzvou. Skutecné se
umélci osobnostné vyrazné nelisi od jinych
osob s osobnostnimi problémy? Jisté, s né-
¢im podobnym pracuje obecnda a laickd pred-
stava o umélcich. Ale s takovym ndzorem
jsme se setkali i mezi renomovanymi znalci
ROR. Jiz na tomto misté vSsak mazeme kon-
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statovat, Ze nase vysledky nepodporuji takto
jednoduchy zavér. K tomu vsak prabézné
ddle a pozdéji.

Baker (1978) uzavird svoji studii konsta-
tovanim, Ze mnozstvi asociovdni lidskych po-
hybi a vibec expresi z lidského svéta v ROR
je v pfimém vztahu k umélecké a intuitivni
kreativité, zatimco jiné metody zachycuji
pouze divergentni mysleni.

Dudekové (1971) v ROR shledala u tvar-
¢ich umélcu vice interpretaci a vice bizar-
nosti. To podle autorky odpovidd bézné
predstavé umeélecké osobnosti. Jinou me-
todou Dudekova také zjistila, ze umélci si
v pruméru neuméli pfedstavit pro sebe jiné
povoldani. Je z toho citit onen v uméleckych
biografiich opakovany a az fatdlné znéjici
motiv bytostné vazby umélcovy osobnosti
na kreativni ¢innost. Jako by realizace sebe
sama v jiné, tedy umélecké roviné naplno-
vala osobnost mimoradné hluboce, jako by
uspokojovala néjakou podstatnou potrebu
seberealizace a presahu sebe sama.

V jiné studii (Dudek a Hall 1984) autori
upozornuji na fadu dalsich zajimavych sou-
vislosti. Za pouziti osobnostniho dotazniku
MMPI® se ukazovalo, Ze vysokd kreativita
vyznamné souvisi s vyssimi skéry masku-
linity, resp. feminity.? Jako kreativnéjsi se

8 Minnesota Multiphasic Personality Inventory. Jde o dotaz-
nik zaméfeny predevsim na patologické osobnostni sklony
a stavy, uverejnény roku 1940 autory S. R. Hathawayem
aJ. C. McKinleyem. Na rozdil od ROR jde o dotaznik, a tedy
pfihlasovani se k nabizenym vnéjsim podobdam chovani,
ev. na védomou rovinu dotazenych pocitl. Sebestylizace
a védomé ‘sebescénovdni’ zde miize byt zjevné znaéné.
Metodologicky problém muze byt viak v tom, Ze tato ro-
vina nemusi byt logicky a srozumitelné sourodd s tim, co
nachézime v hlubsich zdbérech metodou ROR. Tim miize
byt také alespon ¢dstecné srozumitelny rozpor mezi vyssi
tzv. socidlni introverzi v MMPI a otevienosti, syrovosti az
‘exhibicionistickou’ tendenci v ROR.

9 Cim vy3si maji muzi skér na dkdle M, tim vice jsou schopni
v sobé realizovat i Zenskou roli a naopak to plati i pro Zeny.
Je tieba dirazné upozornit, Ze nejde o néjakou miru homo-
sexuality. Z juliGnského hlediska by jisté bylo mozné dodat,
Ze ve srovndni s popula¢nim oc¢ekdavdanim je u muzi-umélch
naopak princip animus. Lidova psychologie by jisté dodala,
Ze tvorba je tak ¢i onak zaloZend na néjaké hie dopliujicich
se sil, na jejich vzdjemném ‘oplodiovadni’. Vsak také chapani
dynamiky vztahu principl Jin a Jang tomu neni daleko.
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také ukazovali ti umélci, ktefi vykazovali
vyssi skéry na skdle hysterie a soucasné
nizsi u tzv. hypomanie. Zde vsak musime
byt v interpretacich velice opatrni. Ty samé
osoby (umélci) v ROR vykazovaly skutecné
vétsi emocni vitalitu a jakousi ‘exhibicionis-
tickou’ pfipravenost,’ ale schopnost kon-
troly situace se neztrdcela! Také my jsme
byli svédky podobné kombinace emocnich
explozi, ale nasledné/soubézné stdle pripra-
veného ndstupu kontroly. Dudekovd s Hal-
lem to také ddvaji do souvislosti s dalsim
vyraznéjsim rysem, totiz skalou tzv. socidlni
introverze. To je konzistentni s ocekdvanim
vyraznéjsiho stupné vnitfni fantazie a sobé-
stacnosti spojené také s vyssim stupném vy-
skytu lidskych pohybovych odpovédi v ROR.
Zminéni autofi doddvaji, Ze u kreativnéjsi
skupiny byla evidentni vétsi vitalita a sila
u sexudlnich interpretaci. A tyto sexudlni
odpovédi byly casto kombinované s pohy-
bem i barvou. Podle Piotrowského (1979)
pohybové interpretace reflektuji hluboké
rysy osobnosti a vdzou se na imaginaci,
empatii, koncept role v Zivoté a podstatné
vztahovdni se ke svétu a k druhé osobé. Nu
a opét: také my jsme nalezli vyrazné mnoz-
stvi syrovych a sexudlnich obsahid spolu
s mnozstvim interpretaci pohybovych. Zda
se tedy, Ze pripravenost bez vétsich pro-
bléma otevrit své nitro je pro tvaréi umélce
dosti typickd. Dudekovd s Hallem to vni-
maji jako umélcovu potrebu promitat své
ja (self) skrze tvaréi praci do néjaké zjevné,
spektakularni podoby. MnozZstvi syrového,
sexudlné nabitého materidlu (tedy toho, co
muizeme s Freudem nazvat ‘primdrni pro-
ces’) spolu s animovanim asociovanych ob-
saht (tedy s pohybovymi interpretacemi)
a s dostatkem pestrych barev a schopnosti
uchopovat celky podle zminénych autort
naznacuje, Ze osobnostni energie je inves-
tovand do tvaréi prdce s usmérnénim do
socidlniho Ziti. U osob s nizsim stupném
tvaréi sily, kreativity se projevovala jistd

10 V origindle vyjadiené anglickym slovem ‘flair’, tedy
dokonce jakdsi ‘vloha’.

Psychologické souvislosti scénické tvorby

vétsi fakticnost, vyraznéjsi raciondlni kon-
trola vlastnich interpretaci. Ale opét to je
i nas diléi zavér (viz ddle porovnavani ROR
protokold délenych do dvou skupin).

Vysoka incidence ‘exhibicionistickych’
odpovédi ale nesmi byt povazovdna za znak
aktivni kreativity, spravné komentuji Du-
dekova a Hall. Je to jen styl vztahovani se
ke svétu. Charakteristikou vyssi kreativity
v radmci ROR (a u Dudekové a Halla to byli
muzi, tvaréi architekti) je vysokd produkce
lidskych pohybovych interpretaci s pozitivni,
aktivni, vitalni kvalitou, s nddhernou, az krik-
lavou provokativni, ‘exhibicionistickou’ afek-
tivitou, s vysokym poctem syrovych sexudl-
nich interpretaci reflektujicich silny drive
a ndpadné zenské zdjmy. A to posledni je
i v souladu s ndlezy v MMPI (viz vyse). Za-
vér je podle zminénych dvou autord v tom,
ze kombinace vysokého stupné primdrniho
procesu s obsahem na jeho nejprimitiv-
néjsi drovni, v kontextu nefeseného konfliktu
sexudlni identity, spolu s vyraznou imagi-
naci a dobrou silou ega naznacduje, Ze tito
umeélci/architekti jsou schopni uzZivat sub-
limaci, tj. kreativni prdci. PFitomnost vyso-
kych stupn libidinzniho, syrové sexudlniho
obsahu je jednim z nejvyraznéjsich ndleza
v ROR u tvircich umélcd.

Jak si vyloZit pozndmku autor, Ze pFi
urcitém nezbytném mnozstvi talentu a tré-
ninku je to pravé umélcova snaha, vile uspét,
co stavi limity tvaréi znamenitosti, doko-
nalosti? Psychoanalyticky uchopeno by to
znamenalo, Ze primdrni proces ztrdci svdj
tvaréi potencidl pfi silné snaze o socidlni
zaclenéni, prijeti apod. A opét z lidové psy-
chologie to zndme jako moudrost, Ze aby se
véci dély dobre a hladce, nesmime se pfri-
li$ snazit. Nicméné musime stejné dirazné
dodat, Ze v nasich ndlezech se praveé u téch
nejuspésnéjsich umélct objevilo oboji: jak
onen ‘primdrni proces’, tak soubézné néco,
co nazveme pripravenosti reflektovat vse,
co se déje, vracet se a dotahovat zddouci
podobu vysledku. Tedy néco, co pracovné
nazyvdme ‘cirkularni elaboraci’ a s ¢im jsme
se v odborné literature zatim takto explicitné
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nesetkali.” Remachandra (1994) srovnéval
skupinu tvaréich umélct raznych obort se
skupinou osob uménim se nezabyvajicich
a se skupinou léc¢enych neurotickych pa-
cientl (bez vztahu k uméni). Podle ocekd-
vani skérovali umélci vyrazné vyse v testu
kreativity. V ROR asociovali umélci rych-
leji, origindlnéji a nabizeli vice pohybovych
interpretaci. Vysledky autor vyhodnocuje
tak, Ze umélci maji dobrou silu ega, vyraz-
nou schopnost zamérit pozornost, pronikavé
analyzovat a zvladat aktivné a bez zjevnéj-
Sich problémid kombinaci védomych a nevé-
domych sil. To je tedy i pro nas vitany nazor
nepodporujici jednoduché spojeni umélecké
tvorivosti a jakési patologie.

Vyhnéme se dalsimu psychoanalytickému
vykladu zminénych autort a shriime, Ze pro
tvaréi umélce byla typickd pravé kombinace
tzv. primdrniho procesu (tj. znacné syrovych,
libidinéznich obsahi) se schopnosti udrzet
solidni formu a celkové propracovani véetné
vyrazné pritomné empatie i pripravenosti
k expresi. Jesté jinymi slovy dodejme, ze
jako zdsadni se ukazuje prdvé ta pritom-
nost hlubokych, silnych zdroji (primdarni pro-
ces) a soubézné také sila kontroly, tedy sila
vlastniho jd. To vsechno dava dobry smysl
i pfi analyze ROR protokolt nasi empirické
sondy. Nic nevadi to, Ze Dudekovd a Hall svij
zajimavy vyzkum provadéli na vysoce krea-
tivnich architektech. Jen to upeviuje nase
presvédceni, ze podstatu umélecké tvorby Ize
jen obtizné délit do jednotlivych oblasti. Jind
studie (Dudek a Chamberland-Bouhadana
1982) testovala hypotézu vztahu renomova-
nych umélcd a studentd uméleckych obort
co do kvantity, kvality a kontroly projevu tzv.
primérniho procesu (tedy impulsd, pudovosti,
syrovosti atp.). V ROR se ukdzalo, ze zatimco
kvantita téchto impulst a fenoménu se neli-
Sila, byly zde vyrazné rozdily co do zptsobu
prdce s podobnymi jevy, v efektivité jejich
kontroly. Z toho ndm, mimo jiné, plyne, ze

11 Nevylucujeme, Ze je to cosi, co lze nazvat ‘silou ega’.
Jen silné ego si mize dovolit oteviit hluboké zdroje, aniz
by jimi bylo zaplaveno a ztraceno. V MMPI je to jedna
z dodatkovych skdl.
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pfiprava umélce nemuze spocivat v pouhém
otevirdni jeho vice ¢i méné hlubokych zdroju,
impulsut v jejich ¢asto divoké podobé, ale ze
je soubézné treba pracovat na kultivaci, kon-
trole, sile vlastni osobnosti.

Stoji za to se na chvili zastavit u otazky
kontroly, kterd se v nejriznéjsi podobé obje-
vuje ve studiich zralych umélci jako potfeba
protip6lu syrovosti, otevieného proudu krea-
tivity. Meltzoff a Litwin (1956) na zdkladé
svych vyzkumi konstatuji, Ze osoby reagu-
jici na ROR podnéty pohybovymi interpreta-
cemi jsou vice schopné inhibovat své vnéjsi
motorické jedndni. A navic pravé tyto osoby
dovedou také uplatnit svoji vili v tlumeni, in-
hibovani naucenych asociaci a nahrazovat je
jinymi. TakZze pohybova asociace, kinestezie
vazand na lidskou expresi, se jevi jako indi-
kator schopnosti inhibovat a ridit jak moto-
rickou aktivitu, tak mysleni. A tato studie do-
kazuje, Ze to uz je jen krok k ovladani pocitt
(jako tomu bylo v experimentech zkoumaji-
cich schopnost ovlddnout uméle navozeny
smich). To je ovsem tendence kontrolovat se
celkové, a pokud si pravé takto predstavu-
jeme jadro umélecké/scénické tvorby, tak je
to dalsi argument proti domnénce, Ze takova
tvorba je blizkd ‘hysterickému’ zdroji v osob-
nosti. To potom zcela naopak! My uz z na-
Sich ndlezu vidime, Ze jaksi v zdkladné, na
pocdtku tvorby je urcitd tematickd syrovost,
na kterou ovsem v dalsich krocich nasedd
jiz védoma kontrola a pravé vyse zminéné
jevy v podobé rorschachovskych pohybo-
vych odpovédi a globdlniho pfistupu, ucho-
povdni. Tak se to jevi alespon u téch umélcd,
od nichz jsme ziskali data, tedy od umélct
z oblasti scénické tvorby. Inhibice emocni
exprese muze byt bud’ motorickd nebo ko-
gnitivni, resp. oboji. Autofi se domnivaiji, Ze
vyvojové primdrni je ona motorickd inhibice
a ndsledné az kognitivni, jak to i odpovidd
stadiim vyvoje osobnosti.

Dvacet profesiondlnich vytvarnych umél-
cu nejraznéjsich skol zkoumal za pomoci
ROR Prados (1944). Nalezl fadu pozoruhod-
nych osobnostnich ryst, které jsou zajimavé
v porovndni s nasimi zdvéry. Pfedné to byl

Psychologické souvislosti scénické tvorby



diraz na uchopovdnijevu v jejich celistvosti
(jinymi slovy shledal nizsi produkci detaild,
nez by bylo mozné ocekdvat ve srovnani
s tzv. normalni populaci). To plati i o nasi
skupiné umélcu. Snaha strukturovat pavodni
neurcitost za pomoci co nejkomplexnéjsich
a propojenych struktur je v umélecké praci,
zdd se, velmi silna. Déle Prados konsta-
tuje silnou ideaci a empatie, coz se shoduje
i s nasimi zavéry. Jiz vime, ze lidské pohy-
bové interpretace se vazou na schopnost
empatie. Z dalSich zavéra Pradose stoji jesté
za zminku silné energetické zdroje a ddle
snadné emocni reakce ve smyslu zvysené
emocni senzitivity a reaktivity pfi soucasné
silné schopnosti raciondlni kontroly. Praveé
tato posledni vlastnost se nam zdd byt pod-
statnd a svym zplsobem kli¢ové pro umélce
obecné. Prados o ni hovoril (jiz ve 40. letech
minulého stoleti) u vytvarnika, my na ni na-
rdzime u dramatickych umélcti o Sedesat let
pozdéji. Jedna se tedy stdle o totéz: otevre-
nost impulsiim a animovdni svéta jde u dob-
rych umélct ruku v ruce s raciondlni kont-
rolou a obecné schopnosti kontroly v rdmci
svych prozitkd.

Ideace, empatie, zdroje energie na zvla-
dani zatéze a stresu spolu se schopnosti
kombinace samy o sobé sice neukazuji primo
do oblasti uméni, ale jevi se jako dobry pred-
poklad pro zddrnou uméleckou tvorbu. Za
zminku jisté stoji i to, Ze autofi Rice a Gay-
lin (1973) hledali souvislost mezi ROR a vo-
kdlnim stylem. Hlas je pfimou a méritelnou
kvalitou, tedy nespociva na jinak vzdy zpo-
chybnitelném sebehodnoceni. Autofi pracuji
se tremi typy hlasové kvality: typ zaméreny
(spise mald vyskova fluktuace, energicnost,
kterd je vyuzivana k vysvétlovani, exploraci
a nikoliv k vybijeni); typ navenek zaméreny
(zde je znacnd energie spolu s vyraznym vys-
kovym rozsahem vyuzivand k instrumental-
nimu vyuziti hlasu, tedy dosahovdni néjakych
cild v prostiedi apod.); typ omezeny, limito-
vany (mdlo energie, malé vyskové rozpéti).
Jiz vyse zminované rorschachovské vlast-
nosti nachdzené u umélct byly také nalezené
v souvislosti se zamérenym vokdlnim typem.
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Tedy i hlas je nendhodnym tviréim néstro-
jem zapojenym do celého systému umélecké
tvorby. To, co se zdd byt samoziejmé, se
zde potvrzuje za pomoci objektivnich dat.

Zajimavou prdci napsala Anne Roe (1946).
Pracuje s osobnostnimi tendencemi autono-
mie (snahy byt nezavisly na okoli, prosadit
se vliéi nému) a homonomie (snahy parti-
cipovat na aktivitdch ostatnich lidi v okoli,
sdilet s nimi prozitky apod.). Za specificky
projev tendence k autonomii povazuje Roe-
ovd projev agrese. U umélct potom dochazi
k tomu, Ze sila impulst pudicich k prosazeni
vlastni individuality nebyva prijatelnd v da-
ném socidlnim prostredi, a proto je treba ji
usmeérnit, prevést jinam, tedy konkrétné do
odmeénujici, gratifikujici oblasti uméni; tedy
opét do oblasti ‘jiné série’.

ROR spociva na predpokladu, ze ¢im je pod-
potreba Usili na jeho dekédovani a tim mo-
hou také jasnéji vystupovat osobnostni vlast-
nosti a zdroje dotycné osoby. V konstrukci
vlastniho testu se podle Moniky Guinzbourg
de Braude (2008) nechal Rorschach inspiro-
vat tradicni ¢inskou malbou. V ni, podobné
jako v situaci Rorschachova testu, se od
divaka ocekdvd, ze mnohoznacné podnéty
bude kompletovat ve své mysli.

Do naseho empirického zkoumani bylo
zafazeno 20 umélch (14 herct, 2 rezZiséri,
2 operni pévci, 1 tanec¢nik a 1 sochar) a 10
osob z neumélecké sféry (manazefi jedné
prazské obchodni firmy). V ndsledném hod-
noceni se zapojila skupina hodnotiteld, ktefi
prochdzeli protokoly (bez znalosti, jde-li
o umélce, nebo manazera) a navrhovali tFi-
déni a jeho ddvody. Z umélci byla oslovena
skupina téch, ktefi byli jinymi zkusenymi di-
vadelniky oznaceni za vyzrdlé. To je z meto-
dologického hlediska ddlezité. Kdybychom
zkoumali Sirokou skupinu umélct zahrnu-
jicich uz studenty, zacinajici umélce, méné
zkusSené az po ty zralé, nemuselo by se ndm
nakonec ukdzat nic vyrazného pravé diky
zpriamérnéni. Samoziejmé by byla ve hre
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i etickd otdzka déleni umélci na ty vice ¢i
méné dovedné. Vsichni osloveni umélci se
spolupraci souhlasili. Dalsim metodologicky
dilezitym momentem je i fakt, Ze vSichni
védéli, ze vysledky testu nejsou opravdo-
vou zkouskou jejich osobnosti, Ze z toho
nebude vyvozovany Zddny zavér a ze jde
o charakteristiky celé skupiny, nikoliv jich
samych. Odtud muazZe pramenit také uvolné-
nost pri vlastni interpretaci. Skupina mana-
Zerd byla v mirné odlisné situaci. Zde vsichni
védéli, Zze vysledek je tak ¢i onak dilezity:
vzdy $lo o povinné psychologické vysetreni
v souvislosti se zarazenim do urcité pozice.
To logicky muaze vést k jinému postoji k tes-
tové situaci, i kdyz i zde byli vSichni ochotni
a motivovani spolupracovat. Nikdo z obou
skupin si nestéZoval na event. psychické
problémy a u Zadné osoby neslo o diferen-
cidlni diagnostiku néjaké predpokladané po-
ruchy. Pro vyklad je treba védét, Ze vsechny
nase sledované osoby byly mimo psychickou

poruchu (resp. ze se o ni podlozené neu-
vazovalo), ale Ze Slo o osoby s uméleckym
povoldnim, resp. o manazery. PrestozZe jde
mnohdy (pfedevsim u skupiny umélct) o in-
terpretace znacné nespoutané, divoké atp.,
je velmi zajimavé, Ze v nasledné diskusi (tzv.
inquiry, které je soucasti testu) nad tim, co
bylo asociovdno, interpretovdano, byli vsichni
schopni komentovat a vysvétlovat klidnym,
kontrolovanym hlasem, tj. jakoby ‘z tohoto
svéta’. Vnimdme to jako drobnou ukdzku

schopnosti oscilovat mezi svétem kazdoden-
nosti a svétem umélecké reality. Jisté by bylo
velmi zajimavé, jak se vsechny tyto fenomény
vyvijeji béhem umélecké praxe, ale to by bylo
zkoumadni presahujici moznosti nasi sondy.

Vijsledky

V porovndni s protokoly osob mimo umé-
lecké profese jsou protokoly umélca delsi

12 Homogenita vzorku umélch zjevné neni Cistd, ovsem
podrobnd analyza jednotlivych protokolt umélct neherct
nenaznadila Zddnd vyrazné specifika. V této chvili s nimi
tedy pracujeme jako s jednou skupinou a do detaili neza-
chdzime. Kromé sochafre jsou vSichni umélci scénickymi.
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a vyznacuji se fadou zajimavosti ve své
strukture i pouzité podobé jazykové (viz
ddle).®

Obsah a jeho strukturovdni

Snad jesté zajimavéjsi informace nez event.
formdlni hlediska ROR (viz pozndmka 13)
jsou obsazené ve zplsobu prdce s obsahy
a s jazykem, tedy v tom, co se obtizné pre-
vadi na konkrétni signovatelné parametry
v ROR systému. Z vysledu analyzy interpre-
taci po této roviné vystupuje nékolik skupin
fenoménd, ve kterych se umélci lisi od sku-
piny manazert:

Mnohoznacnost, varianty interpretaci
a otevrenost vice vyznamovym moznostem,
tolerance neurcitosti, prdce s ‘distanci’. Pro-
tokoly umélct jsou mnohoznaénéjsi, méné
jim vadi neurcitost podnétu, ¢astéji pouzivaji
vyrazy typu ,moznd*“, ,jakoby“, ,ale”. U ma-
nazeru je ¢astéjsi oznadeni ,je to”.

Rozvijeni tématu, elaborace, interpre-
tace vétsich celkd, kombinované odpovédi,
vraceni se k pfedchozim tématim a jejich
dopracovdni. U umélcd se setkdvame se
zvlastnim jevem, ktery pracovné nazyvame
‘cyklickd elaborace’. Pocdatecni interpretace
byvd mnohdy jen nahozend anebo znacné
syrova (anatomické odpovédi, sexualita, im-
pulsivita atp.) a osoba se k tématu postupné,
treba i nékolikrdt vraci a interpretaci dota-
huje. Nezridka je interpretace dotazena az
k abstraktnimu oznaceni ndalady, umélec-
kému sméru (,Néco jako Cézanne...“, ,se-
cese...” atd.). To je fenomén, ktery vyzaduje
schopnost udrzet ‘rozehrand’ témata a také
jistou silu vlastniho ega vystoupit nad onen
‘primarni proces’.

Antropomorfizace, animace. Umélci cas-
téji vtahuji podnéty do lidského svéta, ozi-

13 K detailnéjsi diskusi by bylo tfeba hlubsi seznameni
s vybranymi charakteristikami ROR situace a vysledného
protokolu, jak je navrhl pivodné Hermann Rorschach jiz
roku 1921 a v soucasnosti John Exner (2003). Rorschacho-
vym systémem jsme se také zabyvali i jinde (Sipek 2007a,
2007b). V této empirické sondé nechdvame stranou analyzu
diléich ROR parametru, které by text zahltily detaily s nut-
nosti slozitych vyklada.
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vuji je. Jde o jistou podobu s psychickym
svétem déti, které nemaji problém cokoliv
ve svém okoli ve hre ozivit (,Ta sténa taky
fve...”).

Pocity, empatie, jevy odvozené od vnitrné
hmatového vnimdni, hodnoceni, emocni ex-
prese, patos. U umélct se objevovaly ¢astéji
interpretace odkazujici na labilni, snad az
eruptivni emoce (tj. barvové interpretace),
ale také vyraznd schopnost empatie (pohy-
bové interpretace a vnimdni podnétu jako
déje). Pfi interpretaci se u umélct ¢astéji ob-
jevovaly emocni reakce v podobé citoslovcd,
mimické exprese, vyrazné prdce s hlasem.
Snad by bylo mozné pouzit i vyraz ‘kome-
didlnost’.

Archetypdlni obsahy, sexualita, anatomie,
syrovost az drsnost. U umélct se ¢astéji a ve
vyraznéjsi podobé objevovala témata ohné,
krve, sexu, religiézni obsahy.

Poeticnost, symboly, fantazie. U umélct
se objevovala fantazie az pohddkovd, po-
divnd a zéhadnd. Rada interpretaci byla vé-
zand jiz zminénym abstraktnim ‘povysenim’
na atmosféru, umélecky smér apod.

Vztah k sobé€, vztah k druhé pritomné
osobe (divdkovi, posluchaci), vedomi inter-
pretace (distance). Tyto jevy byly opét vy-
raznéjsi u umélcd a mohou ukazovat na
zpusob umeélecké prdce, tj. sledovani sebe
ve vztahu k tvoreni i ve vztahu k ostatnim
pfitomnym osobdm (,PGsobi to na mé dra-
maticky...“, ,To co ja vidim...“, ,Vidite, jak
silné to pusobi?“, ,Co k tomu Fict? Abstraktni
obraz, ktery mé muize, anebo nemusi oslo-
vovat...").

Naésleduje nékolik dalsich ukédzek zplsobu
interpretace umélcu:

To by mohl byt medvéd...

Nebo muz z doby kamenny

Vasek z Prodanky v medvédi kizi
Nebo nejaky erb

I néjaky symbol Iviho krdle

Ten medvéd a ten muz samozrejmé z pod-
hledu

Psychologické souvislosti scénické tvorby

Zvyraznéné casti asociacniho procesu uka-
zuji v protokolech umélct typické névraty
k otevienym obsahim a jakési postupné
propracovavani. Nékdy je usili o zkvalitnéni
a zjemnéni zcela vyrazné. Zde je nékolik ji-
nych, podobnych priklada:

To je jak z pohddky... obrdazek pro déti

Nejaci brouci a taky nejake kobylky

Pak jako kdyz nad propasti chce nékdo néco
vztycit

2vifeci bytosti

Jako kdyz ... stozar, vlajku ... tady jim néco
upadlo

To zase jako néco v hrtanu ...

Citim tam hodné kytek, slunicka, pohody a né-
jakého usili... kladného... o néco

priroda, trdva, listy

A podobné:

To je Pariz tak ve 20. letech
Eiffelovka ... ale je to radostny
Mali¥ je tu namalovanej

A bzikaj kolem myslenky

Nejlepsi doba v Parizi

V jiném pripadé protokolu umélce vidime
dalsi podrobné propracovdani na konkrétni
i abstraktni roviné soubézné:

Zvilastni kocour, ktery je k ndm zddy, oblicej
md nékde vepredu, ten nevidime, tady jsou sve-
Seny usi, smérem dozadu... je otevrenej... ale
na ty strané, kterou nevidime... opird se jakoby
o dve nohy a zdroven mu stabilitu prosté déld
jeho ocas... hmm jemné je ten cumdk... ta hlava
zvedld nahoru... takze je to velmi otevrenej po-
stoj... zdroven nebezpecnej smerem k okoli, ale
soucasné odevzdanej... nebo ocekdvajici

Anebo lilie ... takovej ten kvét, co méla Mylady...
z téhle strany to na mé pusobi temnéji nez z té
strany predtim, ale ten kocour nad tim... ne-
vim, co si presné mam myslet, ale spis odecitam
z toho, jak vnimdm jeho pozici nebo postoj, Ze
Je to otevreny..., ale z tehle strany je to jakoby
pro mé temnéjsi a asi nic dalsiho k tomu v téhle
chvili nevidim.

Dalsim prikladem je jakési ‘krouzeni’ kolem
tématu, jeho propracovdvdni na konkrétni
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i abstraktni roviné. Rada moznosti ztstava
oteviend, mnohoznaéna:

Licitujici permonici nebo skodoliby bytosti... vni-
madm to jako by si hrdly se sebou navzdjem... je
to urcita skodolibost, radost, ale vlastné nécim
cinkld, neni to dplné cisty... tihle dva si mizou
v radosti udélat pekné zly véci... plsobi na me...
v tuhle chvili jsou v pohodé, ale mizou si bejt
nebezpecny... a to, Ze vlastne se objevuji za
néecim, coz je to zeleny, je v Fadu ty véci, nejsou
tplné unaveny, pritom vlastné jsou zemity, jsou
bliz k zemi a vlastné ty jejich pupiky jsou svym
zplisobem legracni, ale je to zdroven to, co je
k ty zemi tahne... moznd proto je to skodoliby. Ji-
nak, ta zelend sama o sobé zase miiZe byt svym
zplisobem oblicej... a tohle zdroven mize byt
vystupujici hlava jesté zezadu... kdyz to budu
vnimat takhle, tak tady vidim jednu tvdr v celku
a za tim jako by vystupovala druhd tvar, ktera
md tady centrum a tady oci... vepredu vidim tu
zelenou, za ni'vykukuje jako zvldstni slon... mezi
téma jako vyristaji ti dva permonici nahore a...
spodek je clovék, ktery to cely drzi... jeho hlava...
jeho prsty... a zbytek téla... néjaky rukdvy... takze
vlastné je to postava, na ni je hlava, a na ni
jsou jako ti permonici a cely to jakoby upro-
stred spojuje tady ta zvldstni zelend... zelend
maska. Ale zdroven jesté tady vnimdam prsa a...
to je asi vsecko.

Syrovost v kombinaci s elaboraci je vidét na
dalsim prikladu shrnujici interpretace z né-
kolika tabuli za sebou:

To je hezky... a na co voni lezou? Co to tam mize
bejt? Podle dlouhého ocasu... hlava jako vydra...
ocas taky... nékam do hnizda... ale co je pod
nima? Ha ha stromecek, hnizda... kuna to ne-
bude... ale z ceho?...

Je to vydrdsek a leze... z more krve na strom le-
zou dvé vydry...

Pdvodné néjaky votivni obraz... a bylo to na zdi...
ano, a ta zed' protekla... zpdtky k té P. Marii...
tam zdstala jen ta pdter...

Ze tam vzdycky nékde ta pdteF je...
Jak Bosch...

Jak sném ¢éarodeéjnic... copak ja vim, za co jsou
proméneény...? za mysi, brouky

...a osa, pdter... a ty carodéjnice ji rozebraly...
a zase ta krev...

tady uz ty mysi pracujou...

Po ndsledujici diskusi umélkyné shrnula: ,To
je presné vystizend definice herectvi: herec
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se roztrhne, hodi stfeva na stil... a udéla
z toho svét, pribéh.”

V dalsi ¢asti nasi empirické sondy dostala
skupina dvaceti nezic¢astnénych hodnotitelt
za ukol roztfidit vSéechny protokoly (umélcd
a manazerd mimo oblast uméni) do dvou
skupin podle vlastniho zvazeni. Vysledné
tridici vyroky jsou shrnuté a zprehlednéné
v ndsledujici tabulce:

Skupina A

Hojné se objevuji zvireci obsahy; obvyklejsi ob-
sahy; méné fantazijni; vice zalozené na tvaro-
vych kvalitach.

Konkrétni vyjadreni; barvy pisobi ,neplynule”
i nasilne (tzn. jejich vyklad); hodnée pdrovosti a zr-
cadleni; mensi komplexnost; strasidelnejsi (ale
zde tak ,realisticky”, nepribéhove).

Meéne ndpadité asociace, které vyjadruji prede-
vsim konkrétni véci, predméty, zvirata apod.
Protokoly s normdlnimi, nepatologickymi od-
povédmi, nékdy hodné fantazijné rozhybané
(hodne barvité), ale normalnéjsi nez druha sku-
pina.

Osoby z této skupiny pristupuji k obrdazkim racio-
ndlné, popisuji déj, ale vétsinou dost suse, bez
emocniho zapojeni, nevzivaji se do déje nebo
do bytosti, které popisuji.

Jednodussi mysleni, kratké odpovédi, racio-
ndlni, méné emodni.

Situacni, jednoduché; odpovedi vztahujici se
k détskému véku - pohddky; resp. odpovédi struk-
turované, opora v redlité; lidske télo a jeho casti;
madlo emociondlni odpovédi - moznd obrana?;
pocitové snaha se kontrolovat, nerict néco
nevhodného, néco o sobé (pripadné neschop-
nost to rict?).

Protokoly vice simplexni, ,vykfiky do tmy*“, ne-
souvislé, nesourode, malé kognitivni usili.
Jsou prijemnéjsi, projev je milejsi. Popisuji vice
objekti, spise detaily.

Je to skupina interpretaci odvijejicich se od béz-
nych, resp. redlnych véci. Popisuji spise to,
co vidi.

Jednodussi odpovedi, ,tak tohle je...” a ddl uz
neni potreba nic rozvijet; méné odpoveédi; vice
spojovdno s kazdodennim svétem a ne tolik
s fantazijnim.

Konkrétni, popisné, drzi se pri zemi, vice mys-
leni, usuzovani.

Slova s pozitivnim piisobenim, konkrétni, racio-
ndlnéjsi, nemysticke.
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Skupina B

Neobvyklé obsahy; kombinace barev, tvari;
vice komplexnich odpovédi; hodné velky skok

od reality; vice fantazijni; castéjsi vztahy k sobe
v obsazich.

Delsi interpretace; zajimaveéjsi; ctivejsi; vice riz-
nych asociaci, nékdy dost brutdlnich, ale neu-
padne to do stejného stylu - proménlivé; vice
komunikace i nejen pdrovost; abstrakce.

Vice fantazie, neobvyklé asociace; popisované
Jjevy jsou casto zasazované do konkrétni situace
(Casto vymezené mistem a casem). Nezivé veci
Jjsou ‘ozivovdny’, ‘zlidstovéany’, jsou jim pripiso-
vdny riizné emoce, vlastnosti, jsou popisovdany
v néjaké cinnosti. Mnohem detailnéjsi popis, jsou
zminovdny detaily, které by bylo mozné pova-
Zovat za ‘zbytecné’, ale ve skutecnosti cely ob-
raz ‘ozivuji’, upresnuji.

Protokoly, kde jsou nejaké patologické odpo-
vedi (budou mit specidlni skéry), pripadd mi, ze
to budou lidé s néjakymi dusevnimi problémy.

Tito lidé pristupuji k testu aktivnéji tim zpisobem,
Ze se dokdzou do deju a bytosti vZit; scénu, kte-
rou popisuji, jakoby ozivi; cetba téchto inter-
pretaci byla poutavéjsi a zajimavejsi; popisy mi
pripadaji vic naturalistické; v interpretacich se
objevuje soucit.

ko-agresivni; vysokd mira fantazie, komplikova-
néjsi osobnost; emocné zabarvené odpovédi.

Velka fantazie, casto neskutecné ‘obrazy’, roz-
vijejici se myslenky (chybi jednoduché odpo-
vedi), rozbihavé mysleni; pocitove chybi hra-
nice, zdbrany; silné emocné zabarvené; obcas
pusobi jako hra s tim, kdo to bude vyhodnocovat,
pokus vtahnout do vlastnich myslenek, vyvolat

reakci, sokovat.

Velmi propracované myslenkové postupy spo-
jené se silnou fantazii a schopnosti poodstou-
pit od obrazu tabule.

Tato skupina se zdd celkové mnohem pesi-
misticteji ladénd, casto se vraci ke stejnym
(predevsim negativnim) tématim/asociacim.
U kazdeho obrdzku (nebo vétsiny) je uvedena
prvni asociace, kterou ddle respondent roz-
vadi (napr. motyl nebo spis mdra krizend se skvo-
rem...).

Interpretace jsou straslivé, objevuje se v nich
krev, bolest, sex, pohlavni orgdany, nemoci,
konflikty.

Toto je skupina téch, ktefi za tim, co vidi, také
néco tusi (pohyb, atmosféru, néco skrytého
v tom obraze).

Psychologické souvislosti scénické tvorby

Fantazijni rozvijeni (originalita); mnoho odpovédi,
siroce; divnosti, krev, ale neboji se toho, jsou
expresivni.

Skupina ubihajici do neredlnych az bizarnich
predstav.

Abstraktni, fantastické, dojmy, emoce, mytolo-
gie, pohdadky, temné a hrozivé obrazy, vice citéni.

Disharmonické vyroky s naznakem destrukce
nebo zvysenym mnoZstvim cerné barvy, krve
a spojeni ne moc béznd ci nelogickd a v redl-
ném sveéte neexistujici.

PFi blizsi analyze, které konkrétni pripady,
protokoly spadaji do dané skupiny, zjistu-
jeme, ze ve skupiné A jsou témér vzdy osoby
mimo umélecky svét, tedy manazefi a ve sku-
piné B naopak vétsinou umélci. Jista zvlast-
nost je ovSem v tom, Ze zatimco ne-umélci
jsou témér vzdy pohromadé a v jedné sku-
piné, umélci jsou sice vyraznéji ve skupiné
B, ale ne jiz tak zdsadné. Po rozhovoru s né-
kterymi hodnotiteli se ukazovalo, Ze skupina
osob mimo oblast uméni snadnéji predsta-
vovala pevnéjsi vztahovy bod, viéi kterému
se bylo mozné v rozhodovdni vymezovat.
Z obsahu hodnoceni ve skupiné A se zdq, ze
onim vztaznym bodem je cosi, co bychom
mohli nazvat fenoménem ‘kazdodennosti’.
O kazdodennosti mdme vsichni vcelku po-
dobnou predstavu. A co neni kazdodenni,
muze oviem byt velice rizné a rtizné hodno-
cené - od polu pritazlivosti, zajimavosti az
po pél patologie a nepfijatelnosti.

Zavery

V zodpovédné umélecké tvorbé zralych umél-
cu nachdzime otevieni se primdrnim pro-
cesim a soubézné s tim kultivaci, kontrolu
impulsu jako pfedpoklad rozvoje vyraznych
uméleckych/hereckych schopnosti. Je tedy
treba vést studenty ke kazni a disciplinova-
nému, kultivovanému mysleni, tedy ke schop-
nosti zpracovdni, k nadhledu, tedy nikoliv
pouhému otevirdni se impulsiim, mylné po-
vazovanému za podstatu kreativity.

disk 30



Uméni je nezbytnym kultivaénim proce-
sem, bez kterého se nelze obejit. V ném do-
chazi ke ‘zjinacovani’, hledani moznosti (po-
drobnéji Sipek 2009). Jakym zptsobem se to
déje? Predevsim je to formou, jeji varietou
a variovanim. Obsah je novou, jinou, ‘zjina-
Cujici’ formou propindn, ‘rozbijen’, jak se
vyjadfuje Vygotskij (1968) o vztahu obsahu
a formy v uméni. Uméni tedy pomdha svétu
rozumét. A Ze by se paradigmatem soucas-
ného postmoderniho svéta skutecné stdvalo
paradigma umélecké? Jirasek komentuje, ze
jedinecnost tvorby a jedinecnost uddlosti
zvyznamnuji pritomnost vzdy nové a origi-
nalné. V souladu s Welschem vidi Jirasek
racionalitu jako dominantni rys zapadni
spolecnosti a zatla¢ovdani postupné atrofu-
jici emocionality.™ Jinymi slovy dodejme, Ze
si dnes (paradoxné s ohledem na veskery
pokrok) vime malo rady, jak s emocionalitou
zachazet, jak ji kultivovat. A opét reknéme,
Ze to je jedna z klicovych uloh uméni a jeho
prozivani.

Nechceme podporovat a hdjit néjakou
‘postmoderni anarchii’, kdy slovy Hamleta
svét vymknuty z kloubd $ili. Ano, podporu-
jeme ‘zjinacovani’ svéta kolem nds umé-
leckou cestou, ale nechceme zapomenout
na to, co Frejka (1929) nazyvé standardy.
Jde o stdlou tematickou nit do naseho mi-
moumeéleckého Zivota, resp. kazdodennosti.
Paralelni svéty a jiné mozné svéty nemo-
hou byt s onim ‘béZnym’ svétem bez vnitini
souvislosti. Jen tak se muaze dit néco, co na-
zvéme kulturni, duchovni rozvoj za pomoci
uméni. Jen tak se mizZe napliovat o¢ekavani
Brechta a Wagnera (viz Shepherd a Wallis
2004), ze humanita se lidstvu odcizila a ze

14 Jirasek (2001: 44) pise ,...racionalita se stala domi-
nantnim rysem zdpadni spolecnosti... zatlaéuje emocio-
nalitu, kterd postupné atrofuje... Proto je aktivovdna stdle
silnéjsimi prostfedky na stdle kratsi dobu. Techno hudba,
horory, pornografie, drogy - €asty zplsob relaxace post-
moderniho €élovéka... Klidny esteticky prozitek byvé vniméan
jako prozitek spiSe vyjimecny, timto pojmem se oznacuje
predevsim rozptyleni a vzruseni (viditelné i v rozvoji zazitka
télesnosti: bungee jump, free-style-horolezeni, proplouvani
kanont atp.).”

15 Vice o tom viz Sipek 2008.
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pravé uméni by mohlo pomoci. Wagner sel
cestou mytologie, Brecht naopak cestou kri-
tického zkoumadni.
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Osirely americky sen
Spaldinga Graye

Jualius Gajdos

ylo to divadlo, co Spaldingovi Grayovi' pomohlo zbavit se osobnich nesnazi.

Od prvniho skolniho predstaveni Curious Savage (Zvédavy divoch) Johna
Patricka, ve kterém po tolika zakovskych neudspésich v uceni exceloval, stalo se
mu zivotnim spole¢nikem. Mozna dokonce i rivalem, na kterém si tento auto-
performer, jak je nékdy nazyvan, usiloval vydobyt prostor. Casto ponékud ner-
vozné, jako by mu divadlo stalo za zady a tim ho iritovalo. I kdyz slovo ‘usiloval’
by mélo predevsim vystihovat jeho snahu uvérit a prosadit vlastni vizi divadla
a s odvahou vstoupit do scénického prostoru, usporadaného podle jeho vlastnich
predstav. Do jisté miry se mu to podarilo. Jenom do jisté miry. Mozna proto, Ze na
jedné strané byl divadlu az prili§ zavazan, pomohlo mu prece pirekonat dyslexii,
na druhé strané v ném zutstaval pocit nedocenéni. Bylo mu totiz spise psychoana-
lytikem nez partnerem. A tak prave vzhledem k témto osobnim peripetiim nam
Spalding Gray nabizi obraz herce-performera, ktery na zakladé nékolika nahod
spojil svij zivot s divadlem-performanci tak, az mu nakonec tento zivot urcilo
do fatalnich souvislosti. Od okamziku, kdy na zakladni skole pobavil publikum
svou spontanni, i pro ného samého nec¢ekanou improvizaci, az do jeho padesati
let, kdy se mu dostalo ponékud opozdéného uznani. Snad proto a mozna i na-
vzdory tomu, ze byl mnohymi kritiky povazovan za ‘hlas Ameriky’, neprineslo
mu to ale takové zadostiucinéni, o jakém v ramci svého amerického snu snil az
do tragického konce.

Podle americkych kritikt patii mezi nejuspésnéjsi predstaveni Spaldinga
Graye monologicka performance Swimming to Cambodia (Plavani do Kambodze,
1985). Kdobru je mu, mimo jiné, pricitano také to, ze v této performanci prolomil
svij narcismus a vpletl sebe i svoje zazitky do Sirsich souvislosti. Narcismus je po-
mérné frekventované slovo, kterym Kkritici ¢astovali Grayovy performance, a 1ze
predpokladat, Ze je k tomu nevedlo jenom Grayovo vypraveéni v ‘ja-formé’. Je ale
otazka, jestli 1ze narcismus skute¢né povazovat za prevazujici slozku jeho tvorby.
Jak v jeho ranych textech, publikovanych pod spole¢nym nazvem Sex and Death
to the Age 14 (Sex a smrt do ¢trnacti, 1986), tak v pozdéjsich pracich a ve filmech,
natocenych podle performanci, jako jsou Spalding Gray’s Swimming to Cambodia
(1987), Monster in a Box (Netvor v krabici, 1992) nebo Gray’s Anatomy (Grayova
anotomie, 1996), to neni tak jednoznac¢né. Neukazuje na to ani staticky projev

1 Psal o ném v tomto ¢asopise poprvé Marek Hlavica v €. 10 (prosinec 2004), s. 116-120.
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herce-performera, ktery bez jakéhokoli sebepredvadéni udrzi svymi pribéhy
pozornost publika vice nez dvé hodiny, a pritom jen sedi za stolem s poznam-
kovym blokem a sklenici vody. Nejslozitéjsi pohyb, ktery byl ochotny piedvést,
spocival pouze v tom, Ze se za stolem pootocil, aby s vysouvacim ukazovatkem
v ruce oznacil na mapé mista, ktera souvisela s pribéhem, nebo - a to nebylo
prilis ¢asto - Ze si stoupl bliZze k publiku. Bylo v tom citit spiSe Grayovu vnitini
nejistotu nez narcismus. Navic byl s touto nejistotou spojeny skryvany ostych,
ktery predstavoval jakousi klicovou dirku, kterou nechaval publikum nahléd-
nout do svého soukromi. Podobné jako Jan Vermeer van Delft poodhaluje zavés
u obrazu Divky, kterd cte dopis u otevireného okna, a dava divakim prilezitost na-
hlédnout jeji privatissimum, i Gray si ziskaval publikum tim, Ze ho vtahoval do
intimni situace. Vypravénim svych osobnich pribéhu pripominal divaktim také
jejich pribéhy, casto tak podobné tém jeho. Chudobu scény a relativni staticnost
nahrazoval dtvérnosti. Pritom dulezité misto v jeho vypravéni zaujimal i Zert,
ktery si Casto tropil sam ze sebe. Byla to spis ironie jako souc¢ast nadhledu sama
nad sebou, ktera ale nezbavovala jeho vypravéni intimity. Prozrazoval nam néco
0 sobé, nékdy mozna az prilis, ale bylo to vzdy na pomezi smichu a studu. Svij
osobni uspéch stavél vedle skutku, za které se spis stydél. Byly ale natolik béz-
nou soucasti zivota, Ze podobné si mohl vybavit kdokoliv z publika. Jisté, 1ze se
narcisticky kochat svymi vlastnimi slabostmi. V tom piipadé by bylo mozné dat
kritikGim za pravdu. To ale nebyl pripad Spaldinga Graye. Prave pies své slabosti
a pomoci smichu byl schopen vytvorit davérnou atmosféru, ktera postradala
tendenci zalibit se. Vytvarel ji pouze vypravénim svych minulych pribéht, ale
dokazal je natolik zpritomnit, Ze i navzdory stati¢nosti mizanscény dosahl toho,
Ze se staly vnitfné hmatovym prozitkem publika. Narcismus je mozZna nalepka
z minulosti a jeji znaky 1ze snad hledat jesté v icinkovani v Performance Group
Richarda Schechnera a Wooster Group. Od té doby se zfejmé za nim tahne jako
temny hvozd i po jeho smrti. SAm totiz s odstupem ¢asu zjistil, jak uvadi William
W. Demastes, zZe jeho predeslé usili predstavovalo spis narcistickou zpovéd nez
kulturné umeélecky poc¢in (Demastes 2008: 36).

Jestlize vezmeme v tivahu spolecenské a kulturni zmény, které nastaly
v 70. a 80. letech minulého stoleti, kdy euforické obdobi zobrazené v jeho perfor-
mancich, jako byly 47 Beds (47 posteli), Booze, Cars and College Girls (Chlast, auta
a holky z koleji, 1986), nebo uz zminovana Sex and Death to the Age 14 (1986), za-
lozena také na sexu, alkoholu a autech, vystiidal konvenc¢ni a pragmaticky postoj
k zivotu, l1ze v Grayové pripadé mluvit o jakémsi paradoxnim sebepozorovani.
Byla to atmosféra 60. let, ktera ovlivnila vét§inu experimentalnich divadelnich
skupin ve Spojenych statech. Od kulturni expanze svéta-jevisté, ve kterém, jak
byli mnozi presvédceni, kazdy ‘hral’ svoji roli, se upjali ke konformité stredni
tridy a soustredili se na vlastni zajmy. Gray se ale nikdy netajil tim, Ze byl sou-
casti stfedni tridy, a také ji ve svych performancich zosobnoval. Byl dédicem
Nové Anglie, typickym WASP (White Anglosaxon Protestant), jak byli oznacovani
bili anglosasti protestanti, kde W mtiZe znamenat nejenom bily-white, ale také
bohaty-wealthy.

Po ukonceni studia herectvi na soukromé Emerson College v Bostonu za-
cal Gray svoji hereckou drahu v klasickém divadle. Tradi¢ni herectvi se mu ale
nezamlouvalo, a tak po kratkém angazma v Alley Theatre v Houstonu, ve staté
Texas, odchazi do New Yorku, nejdrive do dilny Aarona v Chaikin Theatre a poz-

Osirely americky sen Spaldinga Graye disk 30



Spalding Gray jako Hoss
ve hfe Sama Sheparda
The Tooth of Crime/

Zub zloéinu, 1972

FOTO KATHIE RUSSO

déji k Richardovi Schechnerovi a jeho Performance Group. Nakonec s Elizabeth
LeCompte zakladaji divadelni skupinu Wooster Group. Heslo téchto experimen-
talnich divadel znélo: ‘poznej sam sebe’ (‘know thyself’ - véta pouzivana ve staré
angli¢tiné), a v podstaté predstavovalo Gsili odporujici klasickému ztélesnovani
a hereckému pojeti postavy. Pro Graye to po predeslé zkusenosti z provin¢niho
divadla bylo primo zjeveni. V Performance Group, ve které hral postavu Mal-
colma v predstaveni Makbetha (1970) podle Shakespeara, nebo Hosse v Tooth of
the Crime (Zub zlocinu, 1972) od Sama Sheparda, ale i v dalsich performancich,
jako byly Commune (1970) nebo Dionysus in 69 (1968) - posledni z nich stavéla
na Schechnerové napadu vytvaret autoportréty herct -, to vSe bylo zaloZené
na volném pojeti textu, které tak podle Demastese davalo ,,prostor rolim zalo-
Zenym na osobnich vlastnostech®. Pro Graye to byla slibna cesta: ,,UZ jsem nebyl
Stanley Kowalski nebo Hamlet. [...] Byl jsem mnohym v jednom, ktery mad sviij zdroj
v archetypu performera, nikoli v textu” (Demastes 2008: 38). V této souvislosti je
nezbytné chapat bourlivou atmosféru doby. Z pohledu soucasnosti vsak prave
tyto tendence poukazuji na zapas mezi performerem (tim, kdo se predstavuje,
nikoli tim, kdo predstavuje nékoho jiného) a hereckou postavou. Byt mnohym
v jednom znamenalo sice urc¢itou multiplikaci nebo zmnozeni, ale bylo to pie-
devsim zmnozeni svych vlastnich projevi, neboli - jak se to tehdy tak trochu
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modné zdtraznovalo - realizace potieby odhalit ,,pohibeny hlas osobni identity“
(Demastes 2008: 15). Predstavovani tak bylo povazované za predstirani, za néco,
¢emu je tfeba se vyhnout. Protagonista, aby se zbavil tohoto nanosu, soustiedo-
val se predevsim na sebe. Pro Graye, ale i pro ostatni herce-performery 60. let to
také znamenalo zdtraznovat autenticitu: predstavovat jakoukoli jinou postavu
by bylo ziejmé v rozporu s timto pojetim. Proto performer spise konal, nez hral
a na pozadi postav Hamleta nebo Stanleyho Kowalského vzdy predstavoval sam
sebe. Tento pristup pripomina fotografické ‘palimpsesty’ (podle Vojtéchovského
2003: 60n.), kdy na pozadi historickych obrazi jsou tvorena nova pojeti se zamé-
rem zduraznit nové souvislosti a v riznych podténech, od jemné ironického az
po ostie Gto¢né, dekomponovat original. Mozna pravé toto sebe-zdliraznovani
a sebestrednost herct-performerua vedla americkou kritiku k tomu, Ze jejich
projevy hodnotila jako narcistické.

Proména herce v jakoukoliv postavu jisté nemuze byt bez individualniho
pristupu. Pravé timto individualnim pojetim se rtizné herecké postavy Hamleta,
Macbetha nebo Kowalského lisi. Pokud ale herec chce zistat co nejvic sam sebou,
vzdy se ocita mimo postavu. Je jako prodavacka kyselych okurek, kterou Stani-
slavskij privedl z trhu na scénu, a najednou méla zahrat nékoho, kym skute¢né
byla. Bez skutec¢ného trhu, skutec¢nych lidi, kterym prodavala skute¢né okurky
i bez jejich skutecné kyselosti, bez této zivotni autenticity a pravdivosti toho
nebyla schopna. Tato souvislost poukazuje k rozdildm mezi hereckym predsta-
vovanim a performanc¢nim konanim. Zatimco pro herce je scéni¢nost nutnou
podminkou, performer zdiraznuje autenti¢nost. Navzdory minimalizaci v§eho,
co by odkazovalo k postavé a zastinilo osobnost performera nebo jeho projev
usilujici o autenticitu, jde i tak vzdycky o projevy scénické nebo scénované. O té
autenticité na scéné lze pritom do jisté miry pochybovat. Pro tento pripad si
dokonce miizeme pomoci teorii Jaquese Derridy o druhotnosti znakud, ktera
vychazi z toho, ze kazdy znak je neptivodni, zastupny. U performerstvi je scé-
nic¢nost nebo scénovanost také soucasti projevu, protoze tento projev se vytvaii
cilevédomeé, je zameéreny na urcity cil a v jeho rameci se kona to, co ma naplnit
predem stanovené téma.

Navic v pripadé Spaldinga Graye i ostatnich monologickych performera
jde o vypravéni pribéht, tedy o to, co se stalo a o ¢cem vypravéc dodatecné re-
feruje. V souvislosti s autenticitou jde také o problém piitomnosti, ktera se
povazuje za konstitutivni soucast performanéniho uméni. Toto zdaraznovani
pritomnosti je v pripadé monologickych performert opravdu problematické,
praveé vzhledem k tomu, Ze vypravéji o tom, co uz bylo. Prechazeni z minulého
do pritomného casu, jak ho ¢asto pouzival Gray, je mozné povazovat spiSe za
vliv modernistické ¢isté pritomnosti ¢i postmoderni ,,presentness”. Pokud pri-
jmeme teorii Rolanda Barthese, Ze minuly ¢as ve vypravéni je jenom formalni
prostiedek a v podstaté jde vzdy o evokaci okamziku, a tim i o zpritomnovani
celého pribéhu, potom ani pri pouzivani pritomného casu nejde o autentické
déni, ale o formalni prostredek stejného vyznamu. Na takovou formu zp¥i-
tomnovani lze pak nahliZet jako na vytvareni prostoru pro evokaci minulych
zazitka, do kterych se nutné vplétaji podnéty pritomného okamziku. Vznika
tak jakasi smés - michanice minulého i pritomného bez diirazu na jejich ca-
sovou navaznost. Frustraci z unikani pritomnosti a jeji promény v minulost
nelze vyresit tvrzenim, Ze vSe probiha ted a tady, protoze bez minulych zazitka
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Sakonnet Point, 1977. Spalding Gray a Ellen LeCompte. FOTO KEN KOBLAND

nejsou soucasné prozitky aplné. ‘Ted a tady’ predstavuje spiSe prostor pro evo-
kaci této ‘smési’ a uplatnéni pameéti, ktera s nami jakoby hraje hru o to, na co
si vzpomeneme a co pro tuto chvili ztistane zapomenuto. Navzdory veskerému
zdtiraznovani pritomnosti neni vsechno, co se dé€je v nasi mysli, opravdu ‘ted
a tady’, tj. ¢istou pritomnosti, jak o ni snila moderna. Scénicka situace nebo
vypravéni pribéhu v nas evokuje mnoho dalSich prozitka, které mohou spise
souviset s minulosti, a ty souc¢asné mohou byt jenom stinem téch minulych,
nebo také jejich spoustécem.

Jsme ale jesté porad dédici modernistické posedlosti aktivizaci divakd vy-
chazejici z domnénky, Ze pravé navazovani bezprostifedniho vztahu k divakiim
tim, Ze se na né performer primo obraci, umoznuje zdiraznit jeho pritomnost,
atak dospét k autenti¢téjsimu prozivani. Zirejme prave vzhledem k témto problé-
mum se soucasti Grayovych performanci staly i razné zptisoby prace s asociace-
mi. V performanci India and After (America) z roku 1979 se v zavéru zopakovala
slova v poradi, jak zaznéla v prabéhu performance, se zamérem interaktivné
pusobit na publikum. V Interviewing an Audience z roku 1980 piimél Gray di-
vaka, aby na scéné sam vypravél sviij pribéh: jako priklad urcitého spojeni jevisté
a hledisté. Tento nevyjasnény vztah modernist k publiku, ktery je provazi celé
20. stoleti, neprameni jenom z vlivu happeningi a potfeby mit aktivni publikum
a tim i blizsi kontakt s nim. Vypovida také o urcité nejistoté herca-performert.
Namisto vnitfniho presvédceni, tolikrat zdtGraznované pravdy a autenti¢nosti
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nastoupilo izkostné trauma, v ceském prostiedi charakterizované obavou, jestli
divaci prijdou (viz Vostry 2003), a obecné nejistotou, jestli skutecné néco pro-
zivaji. Od pritomnych divaku se tak vyzaduje jakasi verejna demonstrace pro-
zitkd, zvana interaktivita, v presvédceni, Ze vtazeni do akce je jejich dostatec-
nym dtakazem. Jakoby pouha fyzicka aktivita mohla byt dostateénym projevem
vnitiné hmatového vnimani, které by se dalo kdykoliv verejné a na pozadani
demonstrovat.

V tomto kontextu se také argumentuje scénickou akei coby terapeutickym
pusobenim na divaky. Vliv umeéni jisté nelze omezit na 1écebné pusobeni ¢i do-
konce oznacit takové ptisobeni za jeden z jeho zasadnich aucelt. Prozitek z umeé-
leckého dila pasobi na nasi psychickou konstituci. Uvédomujeme si to, protoze
styk s uménim s nami néco ‘dé€la’. Terapie je ale vzdy podplrny nastroj, ktery
vraci ¢lovéka z jakéhosi psychického vyboceni ke stabilité. V pripadé, ze se psy-
malu. Vliv uméleckého dila, jeho prozitek, vede k povzneseni, k okamzikiim
estetického vytrzeni nebo aspon zvlastni nalady, k prekonani béZného stavu,
a tedy od urcité normalnosti zivota k jejimu prekonani. Prostfednictvim umeéni
presahujeme kazdodennost tim, Ze jsme schopni pocitit silu okamziku, nahléd-
nout na svét jeho prismatem, a tak ho opravdu pocitit. Tak uméni prispiva k obo-
haceni, zkvalitnéni a kultivaci samotného zivota. Gray si v tomto duchu ziskal
publikum nikoliv jeho aktivizaci, kterou zahy opustil, ale svym vypravénim,
doprovazenym jakousi empatickou nejistotou, ostychem a soucasné sarmantni
skromnosti. Jeho pribéhy jsou uvéritelné predevsim proto, Ze témata sebeztraty
nebo dehumanizace ¢lovéka institucemi, od nemocnic az po policejni stanice
a soudy, se dotykaji kazdého z nas. Pro publikum zosobnioval to, co bychom
mohli nazvat modernistickym everymanstvim. Proto porozuméni a prociténi
samotného jeho vypraveéni, jeho vypraveéni jako takového, nebylo mozné nahra-
dit zadnou interaktivizaci publika.

K performancim, které Gray sam povazoval za terapeutické, patti The Rhode
Island Trilogy,* poprvé uvedena skupinou Wooster Group. V prvni z nich, v Sa-
konnet Point (1977),% ovlivnéné stylem Roberta Wilsona, u kterého Gray kratce pa-
sobil, se pokousel pohybem-tancem vzdalit od textu a mluveného slova. V tomto
kontextu je dulezité si uvédomit, ze neslo o terapeutické ptisobeni na publikum,
ale o performance, ktera vznikaly na zakladé Grayovych osobnich traumat. Byly
prostiredkem tvorby a jeho zpisobem, jak prekonavat krize. Soucasné byly ja-
kymsi jeho modernistickym hledanim. V Sakonnet Point usiloval Gray vytva-
fenim volnych asociaci v pohybu-tanci osvobodit se od toho, co ho v minulosti
svazovalo; jak sam rika, ,,Radikdlné jsem opoustél zpiisob, jakym jsme pracovali
s Richardem [Schechnerem, J. G.], kdyz jsme sledovali p7ibéh* (Savran 1991: 59).
Zatimco tématem této prvni ¢asti bylo jeho rané détstvi do doby, nez zacal mluvit,
v druhé casti trilogie Rumstick Road (1977) sleduje svoje pozdéjsi obdobi, kdy za-
¢ina vyslovovat prvni slova, pokousi se napodobovat a vhimat ‘ty druhé’. Zaklad
této performance tvorily audionahravky, které si Gray poridil jesté ve své rodiné:
neprimo ho spojovaly s traumatem, které se mu opakované vracelo - sebevrazda
matky a jeho nepritomnost v této tragické chvili. O rok pozdéji vytvari v rezijni

2 Spalding Gray se narodil v roce 1941 ve mésté Barrington na Rhode Islandu.

3 Sakonnet patfi mezi zajimavé turistické lokality na Rhode Islandu, je vzddlend asi 100 kilometri od Bostonu.
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Monster in a Box/Netvor v krabici
FOTO PAULA COURT

spolupraci se svou partnerkou Elizabeth LeCompte tfeti ¢ast nazvanou Nayatt
School, ktera je jakymsi palimpsestem na pozadi textu hry T. S. Eliota Koktejlovy
vecirek (1950). Byla to performance zalozena opét na vyrazné uvolnénosti textu,
spojena s pohybem a asociativni tvorbou obrazi. Zminuji se o ni predevsim
kvili detailu, ktery se pozdéji ukazal byt dalezity; mam na mysli dlouhy stil, za
kterym Gray pri svém tivodnim monologu sedé€l, zatimco ostatni herci z Wooster
Group mu predstavovali divaky. Obdobné usporadani se pri jeho monolozich
stalo zakladem scény.

Pro Wooster Group 70. let se témata Spaldinga Graye stala centralnim bo-
dem tvorby a z nich vychazela jednotliva predstaveni. Pravé soustiedéni na
Grayovo détstvi, pojaté ponékud Siroce od pre-verbalniho obdobi a Davidem
Savranem nazvané ‘obrazy bez myslenky’, pres gestické projevy téla smérujici
k prvnim verbalnim projeviim a dominantnimu traumatu, vraci otazku Grayova
narcismu i divadla jako osobni terapie. Na Savranovu otazku, pro¢ je to porad
on nebo svét kolem ného, co tvori jeho zakladni téma, Gray odpovida: ,,Kdo jiny?
Kdo jiny to miiZe byt? Jak viibec mohu utéct ze sebe?“ (Savran 1991: 63). Pro Woos-
ter Group to byla forma experimentovani, kondenzovana do jakési divadelni
minimalizace a miniaturizace. Pro Graye to bylo détstvi v kontextu dospélosti,
poznamenané osobnimi ztratami, fixované do urcéitych neurotickych projevi,
mezi které patrilo i jeho ponékud nadmérné sebepozorovani, tedy to, co se na-
konec stalo tématem jeho monologu. Po raznych experimentalnich peripetiich
pohybujicich se mezi pohybem, textem, volnymi asociacemi a scénickymi obrazy
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zustal nakonec solitérem zakotvenym v klasické formé tradi¢niho vypravéce
pribéh, a to navzdory tomu, Ze mnozi z jeho byvalych herca-performert to
povazovali za zradu modernistickych principt.

Performanci Swimming to Cambodia Gray podle Demastese ,,prolomil zed
relativni nevsimavosti médii“ (Demastes 2008: 138). Slovo relativni naznacuje, zZe
i predtim mél Gray svij okruh divaki. Chodili na jeho predstaveni sice v men-
$im poctu, ale asi tak, jako se chodi ke spiiznénému vytvarnikovi do ateliéru.
Inspiraci k této performanci mu bylo nataceni filmu u nas znamého pod nazvem
VrazZednd pole (1984) reziséra Rolanda Joffeho. Tato monologicka performance
pojednava o hercovych zkusenostech z pobytu v Thajsku pri nataceni anga-
zovaného filmu, ktery prostirednictvim amerického zahrani¢niho zpravodaje
Sama Watersona a jeho kambodzského tlumoc¢nika Prana vypovida o situaci
v Kambodzi za vlady rudych Khmert. Gray v ném hraje amerického diplomata.
V této souvislosti stoji za to si vSimnout zptisobu, jakym zvladl svou malou roli.
S davkou tolerance 1ze Tict, Ze snesitelné, nijak prekvapivé a vedle Johna Mal-
koviche, ktery hraje fotoreportéra, pasobi ponékud amatérsky. Kromé raznych
pribéhti a anekdot, které nam Gray pii svém charakteristickém preskakovani
z tématu na téma ve Swimming to Cambodia podava, a vedle radosti z role a po-
bytu v Thajsku je ve vypravéni citit ironicky podtén osobniho zklamani herce,
kterému se po vétsi ¢ast zivota nedarilo prosadit a ktery, kdyz kone¢né dostane
malou Sanci ve velké tovarné na americké sny, je postaveny vedle bravurniho
Malkoviche. Vyrovnat se mu v herectvi ani ve spolecenské konverzaci nedokaze,
atak zacina o sobé pochybovat. Malkovich totiz umi i pouhy vtip rict zlehka, jako
by si s nim jenom pohraval, jako by vSe pro ného bylo snadné a o to snadnéji
bavi své kolegy. Gray v tomto souboji nemuze vyhrat, a to nejenom proto, Ze je
to vlastné zapas se sebou samym. V dilezitém okamziku, kdy se pokusi preko-
nat své upjaté sebepozorovani a rict spolecnosti také néjaky vtip, neni to ono.
Namisto satisfakce nastupuje neurotické sebepochybovani a prosluly vypraveéc
pribéhu, pohybujici se prevaznou ¢asti zivota v experimentalni sféfre uméni
a ocenovany avantgardnim publikem, prohrava zapas s hollywoodskou hvéz-
dou. V této kratké vypravecéské epizodé nalézam Kklic¢ k této performanci. Mozna
také proto, Ze se v prubéhu performance k tomuto tématu uz nevraci a unika do
fantazie. Vysni si dokonaly okamzik, jakousi neopakovatelnou chvili, ve které by
mohl skutec¢né byt sam sebou. Po hledani v pauzach mezi natacecimi dny a fil-
movymi situacemi i po ivahach o vlivu Spojenych stati na zbytek svéta a o po-
moci, kterd mize skodit, po zkusenostech s domorodymi obyvateli a jejich sa-
nugu (thajském zputsobu nic nedélat) i rekapitulaci zazitka z Pat Phongu, ¢tvrti
prostitutek v Bangkoku, nachazi tento neopakovatelny okamzik v osamoceni
na thajské plazi. Neprimo se tak vraci ke svym prvnim zkusSenostem z 60. let,
ke své herecké praci v Performance Group a Wooster Group, kdy heslo poznej
sdm sebe bylo mottem jeho usili stat se hercem. Spalding Gray se vSak hercem
nikdy nestal. Toto konstatovani by mohlo vyznit ponékud prikie, kdyby nebylo
treba dodat bohudik. Zistaval totiz vzdy spise sam sebou, a to mu otevielo cestu
k performerstvi zaloZenému na vypravécstvi vlastnich pribéha. V Monster in
a Box vypravi o svém osamoceni, o tom, jak se stat a nestat spisovatelem, o nut-
nosti zanechat extrovertniho mluveni a uchylit se se svou samotou do kouta
pracovny. Jenomze kdyz se prestéhuje do Los Angeles, tato samota ho dési. Na
ulicich to neni o nic lepsi. Jsou to prazdné prostory bez lidi, a tak Gray vypravi
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o rozlehlosti Severni Ameriky, ve které se snoubi prazdnota s opusténosti. Jsou
to pribéhy, jaké najdeme na obrazech Edwarda Hoppera, Andrew Wyetha nebo
na inscenovanych fotografiich Gregory Crewdsona. Témito pribéhy se pokousi
zpritomnit pamét Ameriky. A véri v jeji silu, kdyz rika: ,,Je to kondenzace mno-
hého z paméti. Je to skutecné néco jako uméni koldze, protozZe styihdm, lepim svoji
pamét. Kazdy, kdo md takovou pamét, je tvovivy, protozZe znovu vytvdri pruvodni
udadlost prostiednictvim paméti. Lidé nechdpou, Ze maji fantazii, kterd je ve spojent
s ptivodni uddlosti“ (Demastes 2008: 157).

Lze namitnout, Zze pamét nam piece neuchovava udalost v jeji ptivodnosti.
O tom nas presvédcuje zkusenost opakovaného navratu na misto, které nam
zUstalo v paméti, napriklad z détstvi. Takové navraty byvaji zklamanim prave
kvili tomu, jak se toto misto zmeénilo, coz jisté souvisi s tim, co se (i ¢isté fyziolo-
gicky) stalo s nami samymi, ale také se zptisobem spojovani vzpominek, obraza
a dojmu v nasi mysli. Pokud Gray mluvi o pavodni udalosti, kterou si takto
znovuvytvarime ve své paméti, ma spise na mysli zpuasob, jak si ji uchovavame
nikoliv takovou, jaka skutec¢né byla, ale v souvislosti s nasim vlastnim obrazem,
vjemem, asociaci nebo prozitkem, v jeji subjektivni jedinecnosti. Gray tak kolem
pribéhu vytvari variace, a to spojenim tvorivé fantazie s udalosti a se svou schop-
nosti detailniho a prociténého pozorovani. Pripomina to improvizac¢ni variace
jazzového hudebnika kolem ptvodniho tématu - melodie, od ni se odrazi, az
nakonec ptvodni melodie je obsazena jenom v nékterych ténech. Ty jsou ale
nutnym spojenim hudebnika s ptivodni strukturou, a pravé to mu umoznuje
déle ji rozvijet. Podobné u vypraveéce nejde jenom o samotnou udalost, ta muaze
byt znama jako refrén pisné, ale o zptisob, jakym ji podava. Jde vzdy o vztah mezi
tim, co se to stalo, a jak to vypravéc vidi a jak o tom vypravi.

Zavérecna zminka tohoto pojednani patii Williamovi Demastesovi, auto-
rovi vynikajici monografie Spalding Gray’s America. Jeho vztah ke ‘Spudymu’ byl
obdivuhodny a predstavoval tak dilezity impuls pro vznik této knihy. I kdyz v ni
nenajdeme primé konstatovani Grayovy neurozy, prece jen ve mné zanechala
dojem, Ze praveé tato neurdza byla jednim z dulezitych faktort, které podmino-
valy jeho tvorbu. Nepochybné ho provazela po cely Zivot, ziejmé az do poslednich
okamzikt. Napriklad v Monster in a Box se Gray zminuje o stastné chvili, kterou
pro ného predstavovala nabidka napsat roman; v okamziku, kdy se o to pokusi,
zacne jeho zapas s bésy. Pritomnost neurézy tak nelze zastrit. Ma ovSem svij
puavod ve zvySené vnimavosti vaci sobé i okoli, ktera tak Gzce souvisi s citem
a soucitem. Nikoliv tedy s patickym stavem, ktery zptisobuje, Ze se svét pred
c¢lovékem uzavira. V Grayové pripadé mame co délat s traumatickym stavem
prohlubujicim lidskou percepci a umoznujicim vidét a vnimat i to, co jini, i kdyz
se divaji, nevidi. V Gray’s Anatomy se vypravi o strachu z oslepnuti pravého oka,
diky kterému se ale naopak dochazi k jakémusi glocesterovskému prohlédnuti.
Spalding Gray se nejvice obaval, Ze ztrati schopnost pozorovat svét kolem sebe.
Nakonec mu ale tato ztrata umoznila nahlédnut do sebe. Traumata a osobni
ztraty byly Grayovymi tématy. Byly soucasti jeho strachu i izkosti ze zivota. Jeho
nejvyraznéjsi traumaticky zazitek predstavovala sebevrazda matky: s ni se cely
zivot pokousel vyrovnavat formou vypravéni a psani. Smrt matky spojena s jeho
nepritomnosti v té chvili, jejiz pri¢inou byl jeho prazdninovy pobyt v Mexiku:
tyto dva okamziky ho poznamenaly. Jeho tvorba souvisi ale se zptisobem, jimz
je mozné to prekonavat, kdyz uz to neni mozné navzdy prekonat. V jednom
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rozhovoru se Gray zminuje o filmové roli, kterou mu nabidl Steve Soderbergh.*
Mél hrat dvaapadesatiletého muze, ktery spacha sebevrazdu. V tomto véku ze-
miela i jeho matka. Rikal, Ze se mu hralo mimoiadné dobfe, protoze mél pocit,
ze na té druhé strané ho matka ceka.
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SCenovani v situacich
bezne kazdodennost!

(Ke Ekritériim rozliseni jeho rozmanitych Rvalit)

O ‘scénovaném vzdychdani’

Byla jednou jedna sborovna v jisté Skole.
A v té sborovné jistého skolniho roku, v prv-
nim pololeti, vZdy v ttery o 3. a 4. hodiné,
sedaval ucitel ¢estiny a opravoval pisemky.
Meél dvé volné hodiny. A velmi brzy si povsiml,
Ze kolegyné, kterd mela jednu z téch hodin
téz ‘okénko’ a seddavala rovnéz ve sborovné,
vzdychd... Nu coz, 1eRl si, kdyz poprvé sou-
casné s niusedl v ucitelské ‘sakristii’, vzdy-
chd. Bud se prejedla, nebo si jeji syn bere
nevéstu, kterou ona nechce ¢i tak néco. Lidé
prosté vzdychaji. A s timto zdvérem se po-
hrouZil opét do opravy navrsenych pisemek.
Kdyz se vsak vzdechy opakovaly jakoby na-
léhavéji a naléhavéji i dalst ttery, zpozor-
nél a pojal podezreni... Utvrdila ho v néem
nakonec epizoda, pri niz, opét o dalsim
uterku, vstoupila do sborovny, a tedy i do
hry co ‘deus ex 7editelna’, zastupkyné séfa
Skoly, aby pohnula barevnymi papirky roz-
vrhu na ndsténce. Vzdychdni, konstatoval
po chvili v duchu cestindr, nabylo opét na
intenzite. Zdastupkyné byla ovsem z jiného
tésta nez nds bohemista. Byla to Zena a na-
vrch priblizné stejného veku jako vzdychajici
kolegyneé. Chvili jesté posupovala barevné
c¢tverecky, ale pak se otocila ke zdroji dys-
nych zvukit a ucastné pravila: ,,Stalo se ti
néco, Madlenko?“V tézZe chvili ¢estinar zvedl
hlavu a definitivné mu doslo tusené: Mad-
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lena, jako by napjaté cekala na podobnou
repliku, zprazila svého kolegu sekundovym
vycitave viteznym pohledem a prompiné
vychrlila sice k zastupkyni, ale hlasem tak
silnym, aby slysel i on: ,,Notovistenpraojekt-
comdmnastarostinenitosicemijprvniavis-
ZevSechnymidopadlyskvélealetaodpovéd-
nostviiciskolezndsmétgjeproméprvotni...«
BozZe mij, ekl siv tu chvili v duchu cestindr,
ona se snazila manipulovat se mnou vzdy-
chdnim a pripoutat mou pozornost. A ziskat
ucastné politovdni a soucasné prilezitost vy-
li¢it své skveélé prednosti. Cimz ostatné obla-
Zovala kolegy pri doslova kazZdé prileZitosti.

Dluzno dodat, Ze hned druhy den poZad-
dal vedeni, aby se mu na onu ‘spolecné vol-
nou’ hodinu presunula vyuka literatury,
pricemzZ samoziejmé neuvedl ty pravé dii-
vody, ale vymyslel si jakési zdstupné, peékné
pedagogické...

Vzdychajici ucitelka méla nepochybné
svij cil, a pokud se filolog ve ¢teni si-
tuace obecné nemylil, nemylil se prav-
dépodobné ani ve vyse uvedené rekon-
strukci tohoto cile. Je téz pravdépodobné,
ze o svém pocinani védéla - jen tézko si
toho c¢lovék nevsimne, kdyz vzdycha, az
se mu ¢ipek v hrdle ohyba. Pritom neni
samoziejmé vibec vylouceno, zZe ony
pary hlasitych nadecht a vydecht nase-
daly na jeji skutecné psychické vyladéni,



které ziejme jen zvyraznovaly. Jeji ‘prace
s dechem’ jako by ukazovala na to, Ze vlece
tézké bremeno. Je ovsem otazka, zda tim
bremenem byl skute¢né onen skolni pro-
jekt, ktery dostala na starost, nebo treba
praveé to, Ze chtéla néjak otevrit prostor
pro debatu na téma ‘mé skvélé ja’. Z ji-
ného thlu pohledu vsak zadné bremeno
nemuselo byt doty¢nou pocitovano a jeji
vzdechy vibec nenasedaly na aktualni
emocni terén. Mohla byt ve skute¢nosti
(sic!) soutézivé naladéna na to, ze vzde-
chovou manipulaci se ji (opét) podari vy-
volat néci zajem. Pak by ovsem vzdechy
nebyly jen zvyraznénim aktualniho stavu,
ale de facto fikci, znakem neexistujici tize,
‘divadylkem’. MtiZeme rovnéz dovozovat,
Ze se snazila vyprovokovat kolegu nejen
k tomu, aby ‘slySel’, ale také k tomu, aby
(s ni) vstoupil do situace a zacal ‘jednat’, ba
dokonce mu k tomu volbou typu ‘instru-
mentu vyzvy’, tedy vzdechti, piredepiso-
vala jeho o¢ekavanou prvni repliku. Ano,
tu, kterou tak bravurné zvladla ‘partnerka’
zastupkyné. A nepovs§imnout si nelze ani
toho, Ze (patrné na bazi zcela autentické
zhrzenosti nev§imavym chovanim nebo-
hého muze) nakonec i ¢astecné priznala,
ze $Slo o akci svou povahou scénickou. Na
zaver si mizeme i polozit otazku, zda
opakované a vytrvalé poutani pozornosti
praveé touto cestou (s opakovanym cilem
sebe-prezentace) uz nemuze byt ponékud
‘mimo normu’ bézného chovani a nema
co délat s néjakou ego-poruchou.

Ale opustme sborovnu.

V predchozim odstavci najdeme ale-
spon Sest kritérii, podle nichZ mtzeme
scénické chovani kantorky popsat, dob-
rat se tak jeho specifickych kvalitativnich
charakteristik a pripadné se pokusit je
i vylozit. A pravé o téchto kritériich by
meéla pojednat nasledujici studie.!

1 Tento text vznikl na zdkladé dstniho sdéleni prednese-
ného na sympoziu ,Herectvi v medidlnim véku“, porddaném
v zGfi 2009 v rémci vyzkumného dkolu Podoby a zpusoby
herectvi (GA CR 408/07/0432) Ustavem dramatické a scé-
nické tvorby DAMU.

Scénovani v situacich ‘béZné kaZdodennosti’

Scénologii kazdodenniho chovani jsme
se vénovali na prelomu let 2008 a 2009 ve
studii ,,K odstinéni realného a fiktivniho
v lidském chovani“.? V onom textu jsme
se prioritné pokusili klasifikovat rtazné
zpusoby scénického chovani a jednani.?
Kritéria takové Kklasifikace vznikala po-
stupné na zakladé studia literatury*ina

2 Disk 26 (prosinec 2008): 111-131; Disk 27 (bfezen 2009):
73-91 a Disk 28 (¢erven 2009): 104-121 (zaclenéni do vyzkum-
nych dkold viz téz http://www.damu.cz/umeni-veda-vyzkum/
ustavy/ustav-dramaticke-a-scenicke-tvorby-damu/tematic-
ke-okruhy-vyzkumu-rekapitulace-vysledku-k-21-3-2009-s-per-
spektivou-pro-dalsi-obdobi/ - ¢ast 9/C).

3 Definovali jsme 17 raznych typG objektivné i subjektivné
scénického jedndni:

- prozivdni neskutec¢ného na zdkladé predstav;

- pfimé vnimani pfitomného origindlu;

— ostenze;

- zmény intenzity energie v organismu pravé jednajiciho
¢lovéka, tedy i scénicky jednajiciho €lovéka, odrdzejici
se v chovdni, resp. v jeho vyrazu;

- autostylizace;

- zména chovdni v souvislosti se zménou role;

— ostentace;

- zakryvani;

- pseudoostenze;

- ostenze pseudoostenzi;

- pseudoostenze jako ‘divadlo’ pro treti stranu (‘teatralizo-
vané’ pseudoostenze);

- simulace a di(s)simulace;

- scénovdni obecnych predloh;

- histrionstvi;

- neviditelné ‘divadlo’ - fale$né identita;

- napodobovani jinych lidi (¢i postav) a prebirani jejich ‘roli’;

- divadlo (mimo divadlo) - hrani postav.

4 Napt. BOGATYREV, P. Lidové divadlo ceské a slovenske,
Praha: F. Borovy a Ndrodopisnd spole¢nost ¢eskoslo-
vanska v Praze 1940

ECO, U. ,Sémiotika divadelniho predstaveni“, Dramatické
uméni 2, 1988

FRANCK, D. Etologie, Praha: Karolinum 1996

GAJDOS, J. ,Tanec sv. Vita aneb Teatralita, performativita,
nebo scéniénost?“, Disk 20 (erven 2007)

GOFFMAN, E. Vsichni hrajeme divadlo, Praha: Nakladatel-
stvi Studia Ypsilon 1999

http://encyklopedie.seznam.cz/search?s=stylizace

JANOUSEK, J. Verbdini komunikace a lidskd psychika,
Praha: Grada 2007

KAHN, A. / YOUNG, D. Ingratiation in a Free Social
Situation 1973 [online; 10. 9. 2008]; dostupny na:
http://www.jstor.org/pss/2786253

KOUKOLIK, F. Machiaveliénskd inteligence, Praha:
Makropulos 1999

MLEZIVA, E. Encyklopedie IZi, podvddéni a klamdni,

Praha: Vysehrad 2000

MORRIS, D. Lidsky Zivocich, Praha: Balios 1997

OSOLSOBE, I. Divadlo, které mluvi, 2zpivd a tanci, Praha:
Editio Supraphon 1974
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zakladé naseho empirického zkoumani
scénicnosti vbéznych zivotnich situacich.
Ve studii byla vS§ak tato kritéria zminéna
jen okrajové. Proto jsme se po dokonceni
této studie pokusili znovu ke kritériim
vratit a zhodnotit je jako vysledek a sou-
casné metodologicky nastroj pro vyzkum
scénologie bézného chovani.’

Vychazime z nasledujici zakladni de-
finice scénic¢nosti: ,,Scéni¢nosti rozu-
mim vlastnost nebo spis soubor vlast-
nosti, diky nimz se chovani v jistém
prostoru stava scénickym, tzn. ze vy-
bizi ke sledovani, jinak receno, je zamé-
Trené na néjaké divdky“ (Vostry 2006: 9).
Tato definice je natolik Siroka, ze se do
ni skryji de facto vSechny formy scénic-
nosti (‘ukazovaného chovani’) pocinaje
kazdodenné zivotni, nespecifickou scé-
nicnosti a konce specifickou scénic¢nosti,
tedy divadelnosti.®

Toto zakladni defini¢ni i metodolo-

PODGORECKI, J. Jak se lépe dorozumime, Ostrava:
Amonium Servis 1999

Stylizace, Seznam Encyklopedie [online; cit. 25. 10. 2008]

SAMANKOVA, D. / NOVAK, T. Pravda a lez v partnerstvi,
Praha: Grada 2007

SIROKY, H. Uvod do herecké psychologie, Praha: SPN/JAMU
1964

VALENTA J. ,0 scénicnosti ucitelské profese”, Disk 18
(prosinec 2006)

VELTRUSKY, J. Pfispévky k teorii divadla, Praha: Divadelni
dstav - DAMU 1995

VOSTRY, J. Herectvi v Zivoté a herectvi na scéné (scéno-
logie chovdni), Praha: DAMU 2008 [online]; dostupny
na: http://www.damu.cz/umeni-veda-vyzkum/ustavy/
ustav-dramaticke-a-scenicke-tvorby-damu/herectvi-v-
zivote-a-herectvi-na-scene-scenologie-chovani

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

VOSTRY, J. ,Scénicky smysl a dramaticky cit*, Disk 19
(bFezen 2007)

VOSTRY, J. O hercich a herectvi, Praha: Achat 1998

VYBIRAL, Z. L%, polopravdy a pravda v lidské komunikaci,
Praha: Portdl 2003

WRIGHT, R. Mordini zvife, Praha: Nakladatelstvi Lidové
noviny 1995

5 V ramci dalsiho predpoklddaného vyzkumu vsak oceké-
vame i dalsi Gpravy v souboru téchto kritérii.

6 Sami jsme si definovali scéni¢nost téz jako ,...obecnéjsi
fenomén, spoleény jmenovatel vSech druhi artefaktd, zvl.
ale artefaktu ‘chovani’, tvorenych lidmi za tim Gcelem, aby
se na né jini lidé-divaci divali“ (Valenta 2008a: 51).
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gické” zazemi nas pak vedlo k definici (za-
tim) Sestnacti polaritnich kritérii. Kazdé
z téchto Kkritérii miiZe byt nalezeno ve
své praktické (realizované) podobé v lid-
ském chovani v kombinaci s dal§imi kri-
térii. Prakticky zadny typ Zivotniho scéno-
vani neni charakterizovan pouze jednim
z téchto kritérii. Mnozstvi kritérii uka-
zuje i na skutecnost, ze sledované jevy
zivotniho scénovani jsou velmi mnoho-
tvarné a vzpiraji se jednoduchému po-
pisu. Pojdme tedy konkrétnéji k vyctu
onéch charakteristik ¢i kritérii.

1.

Jedndni aktéra déje se jen v hlavé divdaka jako
—divadlo predstav bez pritomného aktéra;
—divadlo predstav na zdkladé vnimani pri-
tomného, nescénujiciho, ale mozno i scénu-
jicitho aktéra

-
—

Jjedndni aktéra se déje ve skutecnosti a je
divakem skutecné vnimdno

7 Kmetodologii dodejme, Ze empirické zkoumani probihalo
a probihd v nejrozmanitéjsich situacich zejména formou
pozorovdni. Jednak zic¢astnéného (je-li pozorovatel soucdsti
situace) nebo nezticastnéného, ma-li moznost ji jen prihlizet.
Samoziejmou vyhodou zkoumdni nespecifické scéni¢nosti
v chovdni je to, Ze ji lze zkoumat prakticky kdekoliv a kdy-
koliv. Nevyhodou je ovSem de facto totéz, zejména faktum,
Ze pfi citové zaangaZovanosti potencidlniho pozorovatele
v dané situaci (je-li jejim aktérem nebo ko-aktérem) pozo-
rovdni viilbec nemusi nastat nebo maze mit nerelevantni
vysledky. V tomto ohledu je tedy dobré, mé-li za sebou po-
zorovatel napf. sebezkusenostni vycvik, ktery mu umoznuje
distancovat se ¢i reflektovat svou vlastni angaZovanost
v situaci, kde se vyskytuji scénické jevy. Stejné tak je vy-
hodné, pripusti-li pozorovatel, Ze zdkladnim vstupem pro
pfijem situace bude scénicky smysl, ktery umozni vnimat
situaci - obecné receno - (téz) kinesteticky. Idedlni je téz,
muze-li pozorovatel nékteré pozorované (napf. natocené)
jevy sdilet s dal$imi, pFipravenymi(!) experty. Jak vidno,
metodologie scénologického vyzkumu téchto jevii muze
byt velmi opfena o subjekt badatele. To mize byt z hlediska
nékterych trendi ve spolecenskovédnim vyzkumu (i soucas-
nych, zejm. kvantifikujicich zkoumané jevy) povazovéno za
nepfijatelné. Osobné se vsak (po létech pohybu ve svété
zkoumani) domnivdm, Ze i nékteré vyzkumné dkony mohou
byt blizké dkoniim uméleckym. Nebof jak ucelené zkoumat
jevy tykajici se hry & uméni atd., aniz bychom nezapojili
do tohoto vyzkumu vsechny formy recepce, na které umeéni
cili? Tedy i viemy emociondlni ¢i kinestetické apod.? Touto
pozndmkou nemini autor naznacovat, Ze je specificky nadan
pro podobny vyzkum; spiSe se snazi naznaéit, s ¢im se po-
tykd, kdyz se snazi dobrat v textu popsanych zavérda.
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—jako fikce/divadlo/‘divadylko’;
— jako skutecnost (viz o tom nize).

Mezni polarita odkazuje ke skutec-
nosti, Ze nejen naprt. realna fyzicka akce
néjakého aktéra, ale jen jeji predstava
v nasi hlavé mtZe z kohokoliv ucinit
scénicky objekt ‘jednajici’ pred divako-
vym vnitinim zrakem. I zde bychom na-
§li jesté vySe naznacené vnitini varianty.
Zcela mezni je ten pripad, kdyz si aktéra
skutecné jen predstavujeme, kdy hledime
jen na ono ‘divadlo predstav’ nebo jako
bychom si ‘poustéli ilm’ (a - v1lepsim pii-
padé - i zcela divacko-scénicky reagovali).

Pristupme ale blize k tzv. objektivni
scénic¢nosti. Ta znamena, ze kdosi se né-
jak chova, aniz by ovS§em cokoliv scénoval,
avSak my se rozhodneme (Viz ,,...divadlo
predstav na zdkladé vnimdni pritomného,
nescénujictho aktéra“) vnimat jeho cho-
vani ‘scénicky’, vénovat mu divackou
pozornost a potésit se treba tim, jak se
pri chiizi mirné zaklani (coz i v nas sa-
mych vyvola pocit nerovnovahy a nase
predstavy dokresli, Ze jde o ¢lovéka napf.
opilého nebo nesouciho cosi pod kaba-
tem atd.). Nebo dokonce ¢lovéku, kte-
rého pred sebou spatfime a zacneme
vnimat jako scénicky objekt, prirkneme
(napft. z divodu puisobeni nasi vlastni per-
cep¢ni chyby zvané ‘pripsani zameéru’)
cil - tfeba - ‘prepadnout nas’. A tak se
muz nevinné Kkracejici proti Zené tma-
vym podzimnim vecerem muze pred je-
jima oc¢ima ménit v gangstera, ktery ji po
ocku sleduje, aby na ni vzapéti vztahl na-
silnickou ruku (a Zena skute¢né muze ‘vi-
dét’ a prozit jeho styl chuze jako ‘plizivy’,
jeho pohled jako ‘chlipny’, jeho tvar jako
‘zlo¢ineckou’ atd., ackoliv jiny pozorova-
tel by to ‘takto’ nevidél). Podobnou pro-
ménu muzeme inscenovat pred svym
vnitfnim zrakem i v pripadé jinych per-
cep¢né-interpretacnich omyld.

A volné mutzeme piejit k tzv. ‘subjek-
tivni’ scénic¢nosti (to je ona varianta vyse
pojmenovana ,,...mozZno i scénujictho ak-
téra“), tedy skutecné scénické akce, ktera
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je nam nékym, kdo se proméni v aktéra,
adresovana. Zena, které ‘padl do oka’ jisty
muz, mize polovédomé a nenapadneé scé-
novat samu sebe tak, aby objekt jejiho za-
jmu mohl spatrit jeji postavu z profilu
a jeji oblic¢ej naopak ‘en face’. Muzova
predstavivost® vsak mize zvelicit jeji ven-
koncem ukaznéné sebeprezentace tak,
ze on - adresat/divak - uvidi pred sebou
vyzyvavou Zenstinu nepochybné lehkych
mravu a vzedme se v ném vina nevole
(,Skoda,“ bleskne mu hlavou, ,zrovna
tahle holka by se mi libila.“ A odkraci
pry¢, opoustéje svou dalsi zivotni Sanci,
coz ovSsem milosrdné netusi...). Timto
prikladem se vsak jiz prechylujeme na
pole, kdy jeden z ¢initeli néjaké situace
zacne skutecné scénovat (a nejde tu tedy
jen o nase vlastni ‘scénické’ predstavy).
To je druha polarita této dvojice, ktera je
dale rozpracovavana ve v§ech nasleduji-
cich bipolarnich kritériich.

2.
Aktér fjen’ ukazuje, zvyraznuje (nebo za-
kryvd) ‘skutecnou skutecnost’, ale nevy-
tvari ‘umelou skutecnost’
=
aktér tvori fikci (‘umélou skutecnost’).

V prvém pripadé se jedna obvykle
o ostenzi, tedy o ukazani skutec¢nosti.
To vsak - v pripadé ukazani skutecnosti
zvané ‘ja’ nebo ‘C¢lovék’ - byva prople-
teno s tzv. ostentacemi,’ tedy zvyrazné-
nym ukazovanim skutec¢nosti. Krasné
zeny se stavaji modelkami a nejen uka-
zuji svuj ‘zakladni original’, ktery ne-
mohou neukazat, ale také ‘vice ukazuji’
nékteré prvky tohoto originalu (aby je di-
vak rozhodné nemohl prehlédnout). Ale
bez ohledu na modelky: Ma-li Zena napf.
pritazlivé stihlou a dlouhou §iji, mtze ji

8 A jsem si zcela védom, Ze v téchto odstavcich uzivdm
pojem ‘predstava’ ponékud zkratkovité ¢i jako synekdochu
viech procest podilejicich se na nasi percepci a osobni
interpretaci zjevu a chovani druhych lidi.

9 ...a samoziejmé i s rozmanitymi fikcemi.
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navic zvyraznéné ukazat tim, zZe vycese
vlasy vzhtiru a vezme si Saty ‘bez limce’.

Zakryvani je pak jisté ‘druhou stra-
nou mince’ ukazovani skutec¢nosti. Za-
kryti maze vést ke zméné orientace po-
zornosti divaka (zakryje-li muz svou
uzasné holou hlavu s rudou jizvou klo-
boukem, miize orientovat pozornost ke
svym hlubokym a inteligentnim oc¢im...).
Ale nezriidka vede zakryvani jiz k tvorbé
néjaké iluze (zakryti muzovych rachitic-
kych raminek dobte usitym sakem miize
u pritomnych Zen vyvolat iluzi, Ze do-
ty¢ny v oblasti trupu disponuje onim za-
jimavym, na $picce postavenym trojihel-
nikem...). V tomto pripadé muzZeme jiz
hovorit - s Osolsobém - o jedné z forem
tzv. pseudoostenze.

Scénovat vsak miizeme i jiné komodity
nez vlastni ja. Mame-li nékolik obrazt/
originalli, mazeme je peclivé umistit na
ta mista, kde je navstévnik naseho obydli
nemuze prehlédnout (a tak podporit se-
beprezentaci nalezitou ‘scénografii’).

Pojdme vsak ke druhé polarité. Fikce
sama o sobé je ‘teoreticky orisek’.’ Fikci

10 Definice fikce se shodnou prakticky na jistém principu,
ktery je v pripadé ‘pfitomnosti’ fikce ‘pFitomen’ vzdy s ni
nebo v ni: spoéivd v tom, co se oznacuje slovy pfedstirani;
hra na ‘jako(by)’; klam; iluze; opak redlné existujici skutec-
nosti, tedy neskuteénost; zddni ¢i vymysl. Potud se véc jevi
celkem jasnd. Avsak jakékoliv dalsi otdzky tykajici se fikce
»vedou na spletitou kfizovatku riznych disciplin - od obec-
néjsich problémii filozofie a estetiky po konkrétni vyzkumy
psychologie a kognitivismu, aj.“ (Kuéera 2006). Fikce byva
obvykle adresovand (v€. té, kterou zhusta adresujeme sami
sobé). Pak jsou ve hfe dva Einitelé: ten, kdo fikci vytvofi
a adresuje, a ten, kdo ji pfijimd. Komplikované je jiz to, Ze
nabizené fikce mohou mit Fadu podob. Fikce viditelné, slysi-
telné atd. adresovand mize byt vytvofena psanym textem,
konkrétnim fyzickym jedndnim élovéka (nebo zvifete), slo-
vem, obrazem, fyzickym objektem (Potémkinovou vesnici)
¢éi prosté upravenym prostfedim atd. Specifickou variantou
tvorby fikce je to, Ze fikce vznikd jen v nasi hlavé (a pak jsme
Easto sami i jejimi pfijemci). Ma podobu predstavy, onoho
vymyslu atd. Pfitom je tu dalsi obtiz, a tou je identifikace
psychického zdroje vzniku nékterych Zivotnich scénickych
fikci. Dostat se v daném okamziku ‘pod kazi’ ¢lovéka tak,
abychom poznali spolehlivé, jak je pravé ted namichdn
koktejl zdrojh Zivotniho scénovani, by Gplné spolehlivé ne-
odhalila zfejmé ani poéitacovd tomografie. Néco se jisté
da zjistit - je tu introspekce, jsou tu zfetelné odrazy nékte-
rych zdroji scénovani ve viditelném chovani atd., ale pak
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pritom rozumime, zZe aktér zpritomnuje
svym chovanim néco, co neni realné pri-
tomno. At uz to neni realné pritomno
‘vném samém’ (predstira nebo hraje, ze

jsou tu i terrae incognitae, do nichZ se snad muzZe obecné
(z hlediska principi fungovani toho ¢i onoho ¢lovéka) dostat
jen psychoanalytik. A zdalipak vsude? ProtoZe jinak je Fada
impulst utopena v nevédomi ¢i podvédomi a sami odtud
muzZeme vykfesat jen to, co nam vratni hlidajici tyto konéiny
dovoli. A dovoli jen néco, protoze co by to bylo za podve-
domi, kdyby se tam dalo kdykoliv a na pozadani viézt...

Je tu ale i subjekt vnimatele oné viditelné a slysitelné
fikce, ktery se vyznamné na existenci fikce podili. A opét je
tu komplikované liseni v tom, zda vnimatel vi, Ze vidi fikci, €i
ne. V pfipadé, Ze to nevi, miiZe nejen véfit, Ze to, co vidi, je
skuteénost, ale mizZe sém pro sebe vnimat jesté jinou fikei,
nez kterd je mu nabizena. Aktér vnimateli napf. nabizi fik-
tivni obraz sebe samého jako osoby asertivni (aé ji neni), ale
vnimatel si mizZe vytvofit ‘klamny’ vjem, Ze aktér je vlastné
agresivni (tedy mylnd interpretace vedouci k falesnému
zdvéru). Pritom onen aktér je ve svém skutecném Zivote
spiSe pasivni, a jeho hra na asertivniho tedy neni tak dobre
provedena (misty je tfeba pfilis ‘forzirovand’), aby umoznila
vnimateli ne-mylnou (adekvatni) interpretaci...

A jiné to je zase v pfipadé, Ze vnimatel pfijima pfizna-
nou fikci v podobé uméleckého dila. Tam uz opét rozlisujeme,
jaky je pomér divacké viry ve fikci (nakolik fikci uvéfi jako
skute¢nosti; nakolik na ni emociondlné reaguje, i kdyz vi, ze
to neni skutecnost; nakolik pristupuje k fikci analyticky jako
k ndstroji reflexe svéta a sdéleni této reflexe - jinak Fe¢eno
i nakolik u divaka funguje estetickd distance apod. - viz
téz Schneidertv ‘paradox fikce’ - Sladek 2006). Walton
(tamtéz) dokonce zastava ndzor, ze i divacké emociondlini
reagovdni na dilo je vlastné predstirani emociondlniho rea-
govani determinované prave védomim fiktivnosti. Opozitné
k tzv. teorii iluze, kterd tvrdi, ze divak véfi fikci jako skuteé-
nosti (to ovSem muZe nastat a nastdvé pomérné snadno
v bézném Zivoté, kde fikce neni pFiznand ¢&i identifikovatelnd,
ale pfi sledovdni uméni totéz nastava jen za soubéhu velmi
specifickych podminek). Zda se tedy, ze celkem jasné je
zase ‘jen’ to, co vyzkoumal (i s pouZitim zminéné poci-
tacové tomografie) tym N. K. Speerové z Washingtonské
univerzity pfi Setfeni, co se déje v mozku ctendre ctouciho
literdrni text, tedy ¢lovéka, ktery je v pfimém kontaktu
s fikénim literdrnim svétem. Zjisténi ukdzala, Ze i pfi cteni
napt. o pohybové aktivité postav se aktivuji ty ¢dsti mozku,
které zodpovidaji za podobné pohyby ve skute¢nych situa-
cich. (viz napF. Speer 2007). Pfipomefime na tomto misté
téz Vostrého stat v Disku 28 (cerven 2009) o zrcadlovych
neuronech a scénickém puasobeni, kde autor pfipoming, ze
vidime-li pohyb ¢lovéka, v mozku vznikd tendence ozZivit ner-
vovd spojeni (opét) zodpovidajici za takovy pohyb i v nasem
vlastnim pfipadé. Zda se, Ze nejen tedy v Zivém, divackém
kontaktu napf. s pohybujicim se hercem vytvarejicim fiktivni,
ale soucasné fyzicky pfitomny obraz postavy, ale i pFi vni-
mdni modelG takového chovani, resp. jejich intersémiotické
parafrdze v podobé ‘fikéniho’ textu, jsme schopni reagovat
podobné. Obdvdm se, Ze i pres tato zjisténi vime o tom,
co se v clovéku skute¢né déje, kdyz fikci tvofi nebo vnima,
stdle jesté mdlo.
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je jiny, nez je), nebo at uz to neni realné
pritomno proto, Ze zahran ma byt napf.
pravé nepritomny ¢i dokonce neexistu-
jici ¢loveék (predvadi/hraje nékoho jiného,
hraje postavu). Kasirovani se ovSem opét
nemusi tykat jen aktéra samého. Mohu

tak napt. kolemjdoucim predvadét svuj

novy diim s faleSnym roubenim a s uméle

a urychlené obstarlymi prkny a tramy
jako ptivodni chalupu. Jen vyvoleni, kteri

maji moznost prijit na dva metry blizko,
poznaji, Ze jde o klam (¢i téz opét o pseu-
doostenzi). Ano, v piipadé této polarity
zivotniho, nespecifického scénovani se

skutecné nepredpoklada automaticky,
ze divak vi, ze sleduje fikci.! Jsou vsak
i v zivoté pripady scénovani, kdy divak
sam rozpozna scénickou fikci ¢i je mu do-
konce ohlasena (viz o tom nize). At tak ¢i

onak, tento poél polarity vzdy pocita s tim,
ze aktér svym chovanim ¢i jednanim né-
jakou fikci vytvari.

3.

Zdkladniidentita se neméni (aktér scénuje
¢i hraje sebe)

=

zdkladni identita aktéra se meéni (hraje
jiného).

Tato polarita zahrnuje jednu z klico-
vych charakteristik zivotniho scénovani.
V ném (samozriejmé) velmi casto zvyraz-
nujeme to, co povazujeme za vlastni pred-
nost, nebo naopak znevyraznujeme ¢i
zakryvame napf. svou schopnost udélat
urcitou praci, abychom dosahli toho, ze
jiudéla nékdo jiny, nebo znevyraznime
povolenosti postavy svou vysku, abychom
‘neurazili’ funkeci vyssiho, ale postavou
nizsiho kolegu atd. atd.

Ale i kdyz prejdeme od ostentaci nebo
zakryvani skutecnosti na vyse zminénou
polaritu tvorby fikce, hrajeme v zivoté
nejcastéji sebe samé. Sva ‘jind’, ne prave
aktualni ja (smutny sehraje sebe vese-

11 ...na rozdil od specifického, divadelniho scénovani, kdy
to, ze divak vi, Ze sleduje fikci, je pfimo zdkladni konvenci.
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1ého) nebo takova, ktera ‘normalné’ vi-
bec neexistuji (malicherny sehraje sebe
velkorysého).!?

Na opa¢ném polu pravé zkoumané
polarity pak stoji sehrani jiné postavy.
At jiz v divadle nebo i pri vydavani se za
nékoho jiného: ,Dobry den, jdu zkontro-
lovat vas plynovy sporak,“ di podvodnik,
touzici dostat se do bytu osamélé vdovy.
Pritom (opét pripomenme) muiZe sou-
casné vyuzivat své prirozené bodrosti
a v mirné ‘ostentované’ formeé ji propuj-
Cit postavé ‘muze od plynu’ a obluzovat
ji pani domaci. Nebo priklad ukazujici
scénovani s mnohem bohulibéjsimi du-
sledky: V zari 2009 redaktor deniku Dnes
skryl pred nékolika politiky ¢i stranic-
kymi hodnostari svou skute¢nou identitu
a vydavaje se za majitele sité heren, zis-
kal prislib, Ze nékteré partaje se nechaji
zkorumpovat...

4.

Scénickd akce vychadzi ze samovolné (‘au-
tenticky’) vzniklého pocitu a rozviji ho

=

vychdzi z ‘navozeného’ pocitu, resp. je 1i-
zena nécim jinym, nez pocitem - napy. ra-
ciondlni tvahou, vili rizenou regulact
svali apod.

Neékteré scénické akce jsou organicky
navazany na aktualni psychosomaticky
stav aktéra. Jsem-li napt. mrzuty a chci,
aby to ostatni védéli a zabyvali se tim,
pak mohu navic zcela spontanni (nepro-
myslenou) tpravou své prostorové po-
zice vici ostatnim (aby si nemohli ne-
vS§imnout mé mimiky...) ukazat vyraz
skutec¢né existujici mrzutosti.

12 Je samoziejmé velmi obtizné rekonstruovat, zda v se-
beobrazu, ktery nabizime svym chovanim druhym lidem,
nejsou soucasné pritomny prvky néjaké jiné postavy, které
ndm pomdhaji v Zivotni sebe-charakterizaci. Pfedpokla-
ddme samoziejmé, Ze pfi sebescénovdni nevychdzime jen
z néjakych vlastnich, zcela origindlné vytvofenych projektt
nds samych, ale Ze se do naseho chovdni promitaji akcep-
tovatelné zkusenosti s chovdnim jinych lidi, tFeba i filmo-
vych postav apod. Scénicky obraz naseho ja je tak zfejmé
upreden jak z vlastnich autostylizaci, tak z prehravani ryst
rtznych ‘predloh’ apod. Viz o tom i polarita ¢. 10.
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Na opac¢ném pélu je vsak ve hie jiny
vztah vnitfné prozivaného a vnéjsné uka-
zovaného. Mohu napft. jako ucitel citit
zlost nad zakem, ktery vzdoruje mému
didaktickému umu. Pokud bych nechal
jednani probihat v logické vazbé na ono
‘autentické’ prozivani, pak bych se ziejmé
na zaka zle zasSkaredil. To by vSak ne-
muselo podporit jeho uceni a ja to vim.
Mohu tedy navodit sam (v) sobé jiny po-
cit - napf. pocit soucitu s zakem marné
se hmozdicim s trojélenkou. Na soucit
nasedajici vyraz bude patrné mirnéjsi
nez puvodni zlost. Ale mohu skutec¢né
i velmi racionalné prerusit ¢i potlacit
hnév tsudkem typu: ,,Emoce do téhle
situace nepatri, jednej jako profesional
a vysvétluj znovu.*

Toto schéma je samoziejmé zjedno-
dusené, nebot neobsahuje mezistupné,
v nichz se slozité misi spontanni a ovla-
dana emotivita a racionalita pociti ¢i
emocionalita mysleni.*

5.

Svou scénickou proménu si aktér
neuvédomuje

=

uveédomugje si ji, Tidi’ ji zameérné atd.

A nyni o podobném, ale jinak. Nase
schopnost vyuzivat razné formy sebescé-
novani je v nas (jakozi v jinych zivocisich)
nesporné zakotvena jiz evolucné. I pro
c¢lovéka, ne-li predevsim pro néj plati
Wrightovo: , Kratce receno, organismy
se mohou vydavat za cokoliv, jen kdyz
je tovjejich genetickém zajmu*“ (Wright
1995: 277). Troufnu si Tici, Ze je to v ob-
lasti chovani jeden z nejmohutnéjsich
nastroja ‘vyladovani’ nasi kazdodenni
existence. Nelze se tedy divit, Ze nékteré
elementy tvorby chovani (ale i jeho vni-
mani) si prosté neuvédomujeme. Pri-
tom zejména jedinci 1épe se v sobé vy-
znajici (intrapersonalné inteligentni,

13 Viz napf. Best, D. The Rationality of Feeling, London:
Falmer Press 1992.
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feceno s H. Gardnerem) ¢i jedinci kine-
steticky nadani snadnéji dosahuji stavu,
ze i scénované chovani si - po jeho ‘na-
béhu’ - mohou uvédomit (,,uz zase zesi-
luju hlas®). Jsou ale i jini jedinci, kteri si
nevsimnou. (A: Ty jsi ale zase zacal roz-
vijet ty svoje teorie pékné nahlas, kdyz
prisly holky!“; B: ,,Ale pitomost! Mluvil
jsem porad stejné.”)

Na opacném pélu je chovani uvédomo-
vané, reflektované, kontrolované, ba az
Iizené. MuzZeme je vidét kupft. ve scénic-
kych eskapadach mistra komunikacnich
manipulaci, ktefi peclivé sleduji prozi-
vani a chovani partnera a podle néj pro-
meénuji sviij vyraz a zpusob adresované
komunikace (princip ‘chameleonismu’).
A konecné mizeme na tomto pélu spat-
rovat i specifické divadelni scénovani,
kdy herec vi, Ze hraje, distancované pro-
ziva, jedna podle pravidel jevistni akce,
pohybuje se obrazné i skute¢né minéno
‘po znackach’ apod.

6.

Scénické jedndni je spontanni,
improvizované

=

Jje promyslené, pripravené.

Tyto kategorie jsou jisté blizké pred-
chozim. Nicméné zretel je opét posunut.
Znam scénickym darem vybaveného
muze, ktery at prijde re¢ na cokoliv, do-
kaze vypravét ¢i jen komentovat (nepii-
pravené'¥) téma rozehravkou fakticky
celého téla. De facto kazda jeho reakce (sa-
moziejmeé i na podnéty necekané) je scé-
nicky zajimava a aktivizuje vnitfrnéhma-
tové vjemy divaku.

Na druhé strané miZeme vzpome-
nout pedagogické borce, kteri ‘jedou’ po-
dle vzorce ‘ted prijde ve vykladu vtip’.
Pro dobry, le¢ pro nas zde prili§ obsir-
ny priklad odkazu k Truneckové knize

14 Ve smyslu teze, Ze dobfe improvizuji ti, ktefi sice na
danou situaci pfipraveni nejsou, ale jsou jaksi obecné pfi-
praveni na situace vibec.

Scénovani v situacich ‘béZné kaZidodennosti’



BlazZend alma mater uprostied tydne, kde
je podrobné popsana peclivé scénicky
pripravena prednaska profesora mate-
matiky, jenz byl souc¢asné jakoby dramati-
kem, dramaturgem, rezisérem a konec¢né
i ‘hercem’ (¢i spiSe ‘scénickym realizato-
rem’ vyuzivajicim téz elementy herec-
kého hrani).

7.
Proména aktérova chovdani vyvérd z priro-
zené scénicnosti
=
je ‘umeld’, jde o sebe-scénovanost.

A opét navazné na predchozi. Vtomto
pripadé bereme do hry rozliseni defino-

vané J. Vostrym:

»U scénovanosti prevazuje snaha o vlastniimage nad

snahou o néjaké sdéleni: vtom smyslu je blizka i ‘fil-
movdni’ jakoby faulovanych fotbalisti ¢i ‘herectvi’
v kazdodennim Zzivoté (tj. se snahou ucinit z moz-
nych Gcéastniki dialogu pouhé divaky, tj. pasivni
adresaty). Zatimco scénovanost vyplyva z jistého
ucelu, scénic¢nost z prirozeného (scénického) citu,
jehoz rubem je ‘dramati¢nost’: scéni¢nost (sebetva-
rovani vzhledem k ostatnim a ke ‘svétu’, pfitomné
v kazdém chovdni) ma co délat s dsilim o prekondni
protikladnych vnitfnich impulsd, které (vedené este-
tickym citénim) mGze samo prispivat k jejich reseni”
(z korespondence nad tématem).

Prirozena scénicnost je sice tak ¢i onak
vlastni kazdému z nas, nebot vSichni
(se) tak ¢i onak scénujeme. U nékoho je
vsak i na prvni pohled zretelné patrna
v podobé jakési integrity vyrazu chovani
jak slovniho, tak télového a obsahu sdé-
leni. Je tu pritomna jakasi pravdivost
sdéleni (ve smyslu absence vyrusujicich
¢i zneklidnujicich falesnych tonu). Ale
vidime téz nalezity osobni styl, nediso-
nantni osobni autostylizaci atd.
Scénovanost pak

»-..chdpeme jako neblahou podobu scénovdni ve
smyslu egostfedného predvadéni se, brutdiniho
uchvacovani pozornosti a déldani z druhych osob di-
vaky az proti jejich vali“ (Vostry 2006: 17-18).

Scénovani v situacich ‘béZné kaZdodennosti’

Hlavnim obsahem sdéleni tu byva scéno-
vani vlastniho ja... Byva casto tzv. afekto-
vané. Ma disonantni podtdny ¢i ‘alikvoty’,
nékdy zneklidnujici temporytmus, je for-
sirované ¢i pro divaka (a situaci vabec)
neadekvatné ‘akcentované’’® apod. U scé-
nicky citlivéjsich divakti mutze vyvolat
fyzické napéti, odpor, nedavéru - tedy
obvykle opaky toho, co sebescénujici je-
dinec chce a ocekaval't

8.

Scénovdni vyverd ze ‘zdravych’ reakci
=

VYyvérd z nemoci.

Je tézké urcit, kde je hranice normy,
abnormity a patologie. Prirozena scé-
ni¢nost muze byt povazovana za zdravé
jednani. Pfipomenme si znovu onoho
muze, ktery prirozené scénicky reaguje
v bézné komunikaci. Je vyrazny, zaji-
mavy, ale nikdo si 0 ném nemysli, Ze je
‘blazen’. Jeho stylizace je organicka, nedi-
sonantni, je soucasti jeho naturelu a ne-
pochybné ho i tési.

Naproti tomu znam zZenu, ktera trpi
egoporuchou spojenou s prvky histri-
onstvi. Porucha se projevuje takika per-
manentim sebescénovanim - zejména
vytvarenim iluze vysoce altruistického
a prosocialniho ja, opakovanym verbal-
nim tematizovanim svych skutkt jako
velkych zasluh (coz plati ovSem jen u né-
kterych téchto skutkti...), a to i tehdy, kdyz
je téma jejich skutkt a osobnich kvalit
mimo téma praveé probihajici situace,
vnucovanymi ¢i - mirnéji feceno - ne-
vyzadanymi pozitivnimi zpétnymi vaz-
bami (nec¢ekané ustédrovani ne zcela
uveéritelnych pochval), ale i lhani a kla-
mani... Osobni deficity, at jesté pired hra-

15 Ve smyslu uziti pojmu ‘akcentace’ v (na DAMU) chysta-
ném prekladu uéebnice divadelni védy A. Kotteho (Theater-
wisseschaft. Eine Einfiihrung, Béhlau Verlag Kéln / Weimar
/ Wien 2005).

16 Mdm osobni zkusenost s nékolika podobnymi lidmi. Pri-
madrné ve mné vyvolavaji fyzické napéti az fyzicky odpor vici
mé vlastni koexistenci s nimi v jednom a tomtéz prostoru.
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nici abnormity ¢i patologie nebo uz za ni,
a dale samoziejmé prave histrionska po-
rucha mohou byt ‘znamenitym’ zdrojem
sebescénovani.

9.

Scénickd proména neni priznand
=

je priznand.

Polarita se evidentné tyka fikénich va-
riant chovani. A bez dlouhého vysvétlo-
vani reknéme, zZe nepriznanost znamena
utajeni faktu, ze divak vidi fikci. A navic
tim i tajim skutecnost, ktera je touto ne-
priznanou fikci prekryvana c¢i se scho-
vava nékde ‘pod’ ni.'” To je také v béz-
ném kazdodennim scénovani obvykla
a ucelna varianta. Mohu nepriznané vy-
tvaret pouzitim specifického Zargonu
a naznaku iluzi, ze jsem doktor prav, ac-
koliv nejsem doktor ni¢eho, protoze chci,
aby ‘divak’ uvéril, ze jsem doktor prav,
a aby - napr. - zacal vi¢i mné projevo-
vat respekt. Souc¢asné tim ovsem mohu
kryt to, Ze jsem - ve skutec¢nosti! - nedo-
studovany pravnik, ktery nepieskobrtal
pres zkousku z rimského prava hned na
samém zacatku studia.

Priznanost se pak poji s takovym typem
hry, ktera - na rozdil od nepriznanosti -
neni skrytou existencialni hrou, ale je
hrou ve smyslu ¢innosti ‘umélé’, slou-
zici k tém uceltim, k nimz hra ma slouzit.

10.
Hrou ukazovand ‘predloha’ existuje pre-
dem jako vzor ¢i ‘projekt’ atd.
— nezdvisle na nds (cizi ¢lovek; text pro-
mluv postavy...);
—zavisle na nds (zejména nds definovatelnyj
obraz vlastniho idedlniho ja)
=
neexistuje, resp. neni jasnd, vznikd ad
hoc atd.

Toto kritérium je velmi slozité ze-
jména diky svému psychologickému

17 Napt. hranou Zovidlnosti je prekryta osobni nejistota.
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pozadi. Jde vlastné o to, odkud ‘bereme’
predobraz naseho scénovani/hrani.

V prvni a jednodussi varianté prvni po-
larity vime, Ze nasim tkolem je scénovat/
zahrat napr. postavu napsanou dramati-
kem. Nebo vime, Ze se od nas oc¢ekava se-
hrat (parodovat) naseho oblibeného tiid-
niho ucitele. ‘Pfredloha’ je dana.

Pokud nam jde ovSem o sebescéno-
vani, je to slozitéjsi. I kdyz, vim-li, ze
dama, kterou si preji ziskat, ma rada
vtipné, ale spiSe malomluvné a roman-
tické muze, mam po ruce i ‘model’ toho,
jak se promeénit. Mohu tedy vyuzit os-
tentace (Ci akcentace) svého prirozeného
smyslu pro humor v kombinaci s opatr-
nym ovladnutim vlastni, jinak vice nez
‘fluentni’ vyreénosti. Vytvoriim iluzi ¢lo-
véka vaziciho slova a navrch nabidnu
pridanou hodnotu néznych pohled (se-
hranych na zakladé mé vlastni skute¢né
vybavy pro ‘obor’ néznosti) a obcasného
zasnéného polaskani okvétnich listku
chryzantémy, kterou jsem damé piinesl
(a¢jinak by mne nenapadlo se jich ani do-
tknout). Projekt vtipného malomluvného
romantika je tu znam predem.

Mohu si ov§em, jako na samém zacatku
zminéna, vzdechy scénujici Zena, vytvo-
Iit sam i zcela védomy projekt svého ja
‘pro druhé’. Amozna jdeio jeji ‘druhé ja’
(nebo treti ¢i ¢tvrté...), které pro ni neni
zadnou neznamou. Ja, které nikoho nema
nechat na pochybach, Ze je prosocialni,
o vSechny se zajima a na vSech mu ne-
zmeérneé zalezi. Ja, které je soucasti (freceno
s J. Vostrym) ‘pribéhu’, v némz chce do-
tycna zit a z néjz odviji scénar, ktery jako
rezisér i herec pak naplnuje svymi scénic-
kymi eskapadami vSude, kde nékdo je...

O druhém poélu (hrou ukazovand ‘pred-
loha’ neexistuje, resp. neni jasnd, vznikd
ad hoc atd.) je slozité hovorit. Jde o ten
pripad, kdy o svém scénovani predem
nevim nic. Neexistuje strukturovany
vnitfni model mého idealni ja, které
bych ukazoval druhym. Nebo o ném ne-
vim, nebo v ném nemam jasno, neumim
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ho popsat, vysvétlit atd. Pfesto se muze
promitat v mém chovani. Abychom ho
dokazali védomeé zachytit, museli by-
chom zrejmé proniknout do hlubin
mozku, ponorit se pod hladinu védomi
a do tajemnych koutkt dusSe se skry-
tymi pranimi, ambicemi i ‘choutkami’,
nahlédnout do zasobnikli zkuSenosti
(které mame v hlavach a télech) se sebou
samymi i s druhymi lidmi atd. Nebo se
oddat dikladné a ona zakouti propatra-
vajici psychoterapii, snad v kombinaci
s onou pocitacovou tomografii mozku
(viz téz poznamky 10 a 12).

11.

Scénovdni slouzi k dosazZeni osobniho psy-
chologického nebo spolecenského zisku

=

slouzi k jingym uceliim:

— zisk pro druhé;

— materidlni zisk;

— experiment; ucent; prdce;

—zdbava (sebe i druhyjch...).

Na jedné strané tedy stoji (sebe)scé-
novani, jehoz cilem je dosahnout zajmu
druhych ¢i v idealnim pripadé dosah-
nout toho, aby mne ti druzi vidéli tak,
jak chci, aby mne vidéli; aby si o mné
mysleli to, co chci, aby si mysleli. Kdo ne-
touzi po ocenéni, obdivu, vaznosti, ucté
¢i pochvale?

Na druhé strané pak stoji dalsi typy
zisku, které zrejmé netieba dlouze ko-
mentovat. Takze jen kratce: Mohu samo-
zrejmeé scénovat v néci prospéch. Mohu
klamat pri svédeckém vyslechu na policii,
abych ochranil zhuvérilce, kterého sho-
dou okolnosti miluji. Nebo se mohu cho-
vat vlidné k ¢lovéku, ktery mi sice leze
na nervy jako ostatnim, ale nechci, aby
si myslel, ze se mu vSichni vyhybaji (ac-
koliv se mu vyhybaji, a to fakticky vcetné
mne). V dalsi varianté: Umime nékoho
oslnit nebo podvést proto, abychom zis-
kali penize. A v dalsi: ZkouSime si rtzné
zpusoby chovani proto, abychom je vy-
zkouseli a otestovali, abychom se jim na-

Scénovani v situacich ‘béZné kaZdodennosti’

ucili®® a pripadné je pouzili tieba pri vy-
jednavani s ‘druhou’ stranou. A konec¢né:
Scénujeme taky proto, abychom tim udé-
lali radost sami sobé a uzili si scénické
promény. Nebo abychom potésili a po-
bavili jiné.

Dluzno vsak jesté pripomenout, Ze i za
ucelem materialniho zisku ¢i zabavy dru-
hych stoji casto stejné opét cil osobniho
zisku psychologického (zvySeni si vlast-
niho sebevédomi penézi; dosazeni po-
chvaly od spolustolovniki za pékné na-
podobeni znamého politika apod.).

12.

Scénickda akce ukazuje/zobrazuje jeden
‘aspekt’ osobnosti (vlastnost), pocit, pri-
znak atd.

=

usiluje o obecny ¢i celostni obraz (typ)
clovéka.

Zivotni scénovani nékdy slouzi k uka-
zani jednotliviny. Tou maze byt ona stihla
dlouha sije zeny. Nebo - na bazi fikce - ji
muze byt simulace priznaku choroby.
Nebo mohu sehrat, Ze mam praveé emoci
radosti, ackoliv ji nemam, ale nékoho
‘projevenou’ radosti potésim...

Polarita vytvareni celostniho obrazu
pak odkazuje k jevu jiz zminénému, to-
tiz ke snaze vytvaret (nékdy i dlouho-
dobé a rozmanitymi zptsoby v rozma-
nitych situacich) obraz sebe sama jako
urcitého typu clovéka - drsnaka s vlid-
nym srdcem; oblibené altruistky; lva sa-
lont ¢i ‘nepostradatelného’.

13.

Vytvdrend situace s fik¢nim obsahem je
integrdlni soucdsti redlné situace ‘tady
a ted”’

-
—

vytvdrend situace je ukdzdna v ramci

18 Napr. zkouseni si doma pred zrcadlem, jak budu jednat
zitra pfi pracovnim pohovoru, nebo ‘zkouska’ se spoluza-
kem, jak zitra obelhat uéitele ve Skole a prchnout z této
instituce o nékolik hodin dFive, nebo test, zda ze mne pouziti
rténky a makeupu udélé dospélou apod.
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redlné situace jako (mini)vystup, divadlo
atd.

Ma samoziejmé svou logiku to, Ze
vétSina situaci nepriznaného sebescé-
novani je soucasti bézné probihajicich,
skutec¢nych situaci. Priklada je mnoz-
stvi: Muz, rad predvadeéjici druhym své
Siroké znalosti, vycka v debaté rozprou-
divsi se v kupé rychliku na vhodny oka-
mzik a pak zcela integralné pronese svij
daty a pojmy vysSperkovany text (¢ehoz ci-
lem nemusi byt ani tak prispét k ‘feseni’
debatovaného problému, jako spiSe pri-
spét své vlastni prestizi v tomto kupé...).
Muze to byt ale i situace, kdy Zena, citlivé
(1) vyuzivajic sofistikovaného spodniho
pradla, vyvola iluzi jiného tvaru své po-
stavy. Tento ‘novy’ tvar ma sice byt uka-
zovan, ale na to, Ze je ukazovan, neni ni-
kterak poukazovano, takze se vSe jevi
jako skutecné a bézné. Podobné tivodni
vzdechy jevily se cestinari byt skute¢nou
soucasti déni.

Druha polarita pak byva zaloZena na
primém upozornéni na to, ze nyni bude
néco predvedeno, napodobeno ¢i pro-
sté scénovano: ,,Mrkni na ty moje svaly!*
nebo ,,...A ona mu rekla: ‘Tak bacha, séfe,
v tomhle na mé nemate!” Dobry, co?“ Re-
prezentantem tu byva i détské upozorno-
vani typu ,,Koukej, co umim...“.

Druhou moznost definovani scénic-
kého ¢i herniho atd. vstupu do realné si-
tuace pak nabizi metakomunikace. Sdé-
leni o hie neni explicitné vyjadieno, ale
je i tak jasné. Vidél jsem napft. situaci
sporu, kdy v jejim pribéhu jeden z hada-
jicich se pratel nakvasené zvolal: ,Jdéte
vSichni do...!” Vzapéti se mlcky, pomalu,
rozvazné az okazale zacal zvedat vedle
néj sedici, postavou vysoky ¢len spolec-
nosti. S kamenné ironickym vyrazem
se vztycil nad agresivnim vzteklikem
a z vySky na néj bez hnuti (stale mlcky)
hledél: spolecnost, véetné rozhoiceného -
ten s mirnym zpozdénim - se vzapéti od
srdce roziehtala.
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14.
Scénované jedndni je integrdlni soucdsti in-
terakce a jeho smyslem je ovlivnit aktudlné
Jjedndni pritomnych (divdki), a to
—jednak ve smyslu ‘primét druhého k néja-
kému skutecnému, nehernimu jedndni’;
— jednak ve smyslu ‘poskytnout divakovi
prileZitost vstoupit do této (priznané) herni
interakce jako dalsi hrdc’
=
scénované jedndni (ostentace néjaké sku-
tecnosti nebo fiktivni ‘obraz’ ¢loveka) je
pouze ukdzano ¢i ‘predvedeno’ (jako jistd
‘podivand’), aniz by to meélo (mit) presah ‘do’
redlného jedndani a dusledky ‘v’ redalném
Jjedndni divdaka nebo v jeho Zivote viibec.
Tato polarita ‘nasedd’ na predchozi,
avSak v mirné odliSném smyslu. Za-
¢néme druhym pélem polarity. Scénicka
akce je v tomto pripadé predvedena
pritomnému divakovi, aniz by jakko-
liv méla ovlivnit jeho realné ‘existen-
cialni’ chovani nebo jednani. MiZe sice
vyvolat divackou reakci na ukazanou
scénu ve smyslu ‘potlesku’, podiveni
se, co vSechno je mozné (kdyz napft. né-
kdo predvede motorickou dovednost ve
stylu ‘stfihani usima’), obveseleni ¢i ro-
zesmutnéni spojeného s aktérovou scé-
nickou produkci. Ale nema dalsi realné
dusledky ve vlastnim jednani nebo v zi-
voté divaka! - Napriklad: Aktér predvede
divakovi, jak se vCera televizni modera-
torka zakoktala, coz divaka pobavi, ale
nepovede to k tomu, ze by dal vypoved
v praci, ze by si obarvil hlavu nacerveno
nebo Ze by aktérovi vrazil par facek a zni-
¢il tak jejich dobry vzajemny vztah.
Prvni strana polarity pak naopak zna-
mena3, Ze aktér scénuje proto, aby primél
divaka k akci. Pokud jde o prvni diléi cil
‘primeét druhého k néjakému skutecnému,
nehernimu jednani’, pak prikladem muize
byt ona vzdychajici ucitelka, ktera se
snazi primét svého kolegu k tomu, aby
jioslovil, vyslechl atd. Podobné ma snat-
kovy podvodnik zamér primeét nejen osa-
meélou, ale nyni jiz jeho scénickym umem
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obluzenou zenu k tomu, aby mu vydala
své uspory.

Pokud jde o variantu ‘poskytnout di-
vdkovi prileZitost vstoupit do této (pvi-
znané) herni interakce jako dalsi hrdc’,
pak jde skutecné obvykle o ryzi hru: Stu-
dentovi X spadne o prestavce na zem pe-
nal a s treskotem se rozsypou jeho tuzky.
Kdyz se spusti k zemi, aby psaci pro-
priety posbiral, zastavi se nad nim spo-
luzakyné Y, prevezme roli nepiitomné
tridni ucitelky, nakréi nos, vyceni horni
rezaky a krakoravym hlasem pronese:
»Richarde, ty jsi ale skutec¢né hrozny, ne-
bot neustale tropis ramus!“ Nacez upre
na mladika dlouhy prisny pohled. Sbira-
jici zak vzhlédne z pokleku smérem k ‘ni’,
rychle se zorientuje v nabidce a lehce zne-
chucené pronese: ,,Prominte, pani profe-
sorko, nevédél jsem, jak to jinak zaridit,
abych vam mohl klecet u nohou...“*

15.

ARtér scénuje pro (jiného) divaka
=

scénuje jen pro sebe.

I tuto variantu nemusime dlouze roz-
vadét, zejména pak jeji béznou prvni moz-
nost (bylo o ni feceno jiz nemalo). Pokud
jde o tu druhou, pak mame na mysli si-
tuace, presnéji feceno tu limitni mez v ob-
lasti scénovani (pripomenme si: adreso-
vaného a ukazovaného chovani), kdy sam
aktér je soucasné prijemcem své scénické
zpravy. Priklady 1ze zacit u bézného ‘pro-
vozniho narcismu’, kdy Zena pied zrca-
dlem ukaze sama sobé obraz své postavy
¢i muz jiz zminénou muskulaturu atd. Ji-
nou verzi pak je to, kdyz sami sobé ukazu-

19 Zajimavé jsou pak variety situaci, napf. kombinace s ne-
pfiznanosti hry. Vratime-li se znovu k principu vzdychajici
ucitelky, pak (z nasich pozorovdni riznych analogii této
situace) vime, Ze lidé Zddajici o pozornost se nékdy spokoji
i s pozornosti predstiranou. Ba dokonce i s pozornosti, o niz
tusi ¢i dokonce védi, Ze je pfedstirand. ,Vzdycha“, fekne si
divdk. ,Je mi to sice fuk, ale udélam ji tu radost a zeptdm se,
co je, i kdyz mne to nezajimd.” Ovsem pravé ono predstirani
na strané divakoveé uz je akce, kterou aktér(ka) vtahla divaka
do hry jako ko-aktéra a pfiméla ho jednat. PFitom tato ‘dvoj-

hra’ navenek vypadd, Ze je skuteénosti.
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jeme (at jiz pied zrcadlem nebo pred ka-
merou se samospousti nebo prosté jen tak,
bez jakychkoliv médii vracejicich nam
nas obraz a zvuk) néjaké své chovani. By-
vaji to situace nacviku urcitého chovani
(pred sdélenim ¢ehosi dulezitého rodiné,
pred pracovnim pohovorem ¢i pred ta-
lentovymi zkouskami na herectvi) ¢i ex-
perimenta s vlastnim chovanim (jak to
vypada, kdyz se tvarim blahosklonné...?).
Mohou to ale byt i situace, o nichz Ivan
Vyskocil 1ika, Ze ,,...to vSechno je ‘jen tak’,
pro tu chvili, pro potéseni, pro radost,
prosté hrani, hra jako takova“ (Vyskocil
1992: 37). Tedy situace, kdy sami od sebe,
treba cestou lesem spustime svou ¢ast dia-
logu vedeného mezi nami a horou ¢i se
ze svého oblibeného kiesla rozhlédneme
po prazdném pokoji, abychom oznamili:
,Drazi dédicové! To, Ze jste se sesli v tak
hojném poctu, jisté svédéi o skvélém
vztahu, ktery chovate ke svému starému
otci!“ Tyto vnéjsi vyrazy vnitiné hma-
tového sebetvarovani a ventilace krea-
tivity maji obvykle relaxacni, aktivacni
azabavny smysl jen a jen pro své tvarce...

16.

Aktér scénuje jen pro ‘primdrniho’ divaka
=

Sice pro ‘primdrniho’, ale téz pro c¢i skrze
‘sekunddrniho’ atd. divdka.

Nejprve bude nutno objasnit uziti slov
‘primarni’ a ‘sekundarni’ v daném kon-
textu. Nuze: V prvni polarité je divak jen
jeden. Muze jim byt moje manzelka, kte-
rou praveé scénicky bavim, Grednik, kte-
rého se snazim oklamat, nebo moje tirida
ve §kole, jejiz uceni se svym scénovanym
chovanim pokousim ridit. To je jisté za-
kladni varianta scénovani. Do mé tridy
vsak muze vstoupit inspektor ¢i redi-
tel a usadit se na pozorovani v zadni la-
vici. A pak mize nastat onen efekt, kdy
se z primarniho divaka/tridy stane di-
vak sekundarni, nebot zna¢ny objem
svého (nyni mirné proménéného) cho-
vani za¢nu adresovat inspektorovi, aby
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vidél, kterak znamenity jsem pedagog.
Tim ho ovsem mohu pasovat na divaka
primarniho (nebot v tu chvili mi viibec
nemusi jit o zaky, ale o mne samotného
a o komunikaci ne s nimi, nybrz s Nim!).
Neékdy se prosté stava, ze komunikaci ad-
resovanou na prvni pohled tomu, s kym
mluvim, adresuji ve skuteé¢nosti nékomu
dalsimu, kdo je také na doslech.

V jiné varianté zname tento princip
ze specifického scénovani v divadle, ne-
bot postavy (zacnéme az z této Girovné)
hovorici spolu na jevisti maji primar-
niho adresata své komunikace fakticky
v hledisti. A podobné to je, kdyz mla-
dik v metru vychloubajici se kamara-
dovi svou sportovni Sikovnosti musi
mluvit zietelnéji a hlasitéji, nebot hlav-
nim adresatem jeho promluv je ve sku-
te¢nosti nedaleko stojici blondynka.

Tolik tedy dalsi poznamky ke scéno-
logii (bézného) chovani.
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Rozbor divadelnich
nscenaci na zaklade

ualizace a scenografie:

Ctyri hry Henrika Ibsena
v rezii Thomase Ostermeiera

Jitka Pelechova

Tomas Ostermeier, jeden z hlavnich prestaviteli soucasné némecké diva-
delni rezie, vyhrazuje ve své repertoarové politice prednostni misto dra-
matice Henrika Ibsena. V poslednich letech inscenoval ¢tyri dramata norského
autora: Noru, Stavitele Solnesse, Heddu Gablerovou a Johna Gabriela Borkmana. Na
strankach jednoho z predeslych ¢isel tohoto casopisu jsem se vénovala otazkam
spjatym s repertoarovymi volbami soucasného reditele berlinské Schaubiihne.!
Nyni se dostavam ke srovnavaci analyze téchto ¢tyt inscenaci, predevsim na za-
kladé studie sociopolitickych kontextd, do kterych Ostermeier své interpretace
zapsal, a scénickych prostort, do nichz je spolu se svym scénografem Janem
Pappelbaumem umistil. Z tohoto rozboru pak vyplyne nékolik hlavnich inter-
pretacnich principt, které charakterizuji nejen piistup tohoto reziséra k Ibse-
novi, ale zaroven velkou cast jeho dila jako celku. Na pozadi téchto Givah pak
budu hledat vazby, které mezi jednotlivymi inscenacemi existuji, pripadny vyvoj
esteticko-ideologickych principti v ramci tohoto ibsenovského cyklu a nakonec
se pokusim nastinit, jakym zptisobem se tato dila zapisuji do kontextu soucasné
némecké divadelni krajiny.

Institucni zazemi vzniku
Premiéra Nory se konala 26. listopadu 2002 v berlinské Schaubithne am Lehni-
ner Platz. Inscenace se setkala (a dodnes setkava) s naprosto ojedinélym celosveé-

tovym uspéchem? a posléze se ukazala zlomovou v dile Thomase Ostermeiera

1 ,Repertodr Thomase Ostermeiera: nékolik dvah a souvislosti“, in Disk 27 (bfezen 2009).

2 Prazsti divdci ji mohli zhlédnout béhem Prazského festivalu divadla némeckého jazyka na podzim 2003.
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Henrik Ibsen: Nora. Schaubiihne
am Lehniner Platz 2002. Rezie
Thomas Ostermeier, scéna Jan
Pappelbaum, kostymy Almut
Eppinger, Anne Tismer (Nora)

a Joerg Hartmann (Helmer)

© HOLGER FOULLOIS/DRAMA.DE

av jeho umeélecké draze. V mnoha ohledech ovlivnila jeho pozdéjsi tvorbu - nej-
priméji samoziejmé tim, Ze rezisér se k Ibsenovi opét vratil, a to hned trikrat.
O rok a pul pozdéji, 10. cervna 2004, inscenoval ve videnském Burgtheateru
Stavitele Solnesse, v koprodukci s prestiZznim mezinarodnim festivalem Wie-
ner Festwochen.? Z obecného hlediska se neda tvrdit, Ze by némecky tisk ne-
chal toto druhé setkani Ostermeiera s Ibsenem bez povsimnuti, reakci na néj
ale nebylo mnoho.* To je pravdépodobné hlavni divod, proc¢ vétsina odborné

3 Predstaveni se odehravala v Akademietheater, druhé scéné rakouského narodniho divadla.

4 Je pravda, Ze nékteré velké némecké deniky (Die Welt, Der Tagesspiegel, Die Zeit, Berliner Zeitung, Frankfurter Rund-
schau...) otiskly €ldanky o Ostermeierové Solnessovi, ale pozdéjsi kritici Heddy Gablerové mu nevénovali téméf Zddnou
pozornost. Jediny novindf, ktery ve svém ¢ldnku o Heddé Gablerové zminuje Stavitele Solnesse a stavi tak do souvislosti
vSechny tfi Ostermeierovy inscenace, je Ulrich Seidler, ,Wo der Terror briitet”, in Berliner Zeitung 23. kvétna 2006.
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verejnosti vidéla v inscenaci Heddy Gablerové, jejiz premiéra se konala v Berliné
o rok pozdéji, 26. Fijna 2005, predevsim pokus zopakovat ispéch Nory, nebo na
néj alespon primo navazat.? Ostermeier na tyto namitky odpovida, Ze inscenaci
oddaloval celé dva roky praveé proto, aby ,.tento dojem nevyvolal“.® Zaroven si je
ale védom souvislosti, které mohou a nutné musi mezi obéma dramaty a jejich
titulnimi postavami vyvstat.” Rika:

»Nora béhem hry postupné pochopi, Ze se musi osvobodit od svého manzela a dalsich konvenci
burzoazie. Hedda Gablerova si toho je védoma od samého zacdtku. Naprosto jasné si uvédomuje,
Ze ji manzelstvi uzavrelo do Spatné klece. Otdzky o svobodé a identitée, které si klade, by stejné

noduse modernéjsi postava nez Nora.“®

Tim tedy rezisér nastinuje, Ze inscenaci Heddy Gablerové je tireba vnimat ne jako
hledani nejjednodussi cesty k ispéchu a snahu o ,,remake® Nory, ale jako pokus
pokracovat v problematice a prohloubit otazky spjaté s dnesni spole¢nosti a s po-
stavenim Zeny v ni, které kladla uz jeho prvni ibsenovska inscenace.

Vidéli-li ale berlinsti kritici v Heddé Gablerové jakési pokracovani Nory,
bylo tomu prirozené tak i v pripadé téch videnskych, kteri komentovali Stavitele
Solnesse. Fakt, Ze rakouska kritika systematicky vyvolavala souvislosti mezi Sol-
nessem a Norou, je zcela jisté spojeny s tim, ze Nora byla na programu stejného
rocniku (2004) videnského festivalu (strategické rozhodnuti?). Divaci tedy mohli
zhlédnout obé predstaveni najednou a dostat se tak do stejné ‘srovnavaci logiky’,
jakou si prisvojilo berlinské publikum v pripadé Heddy Gablerové.

Premiéra Johna Gabriela Borkmana se konala 10. prosince 2008 v Rennes,
hlavnim meésté francouzské Bretané, v ramci projektu Prospero.®’ V Berliné in-
scenace zacala byt uvadéna o mésic pozdéji, 15. ledna 2009. Je zajimavé, ze Bork-
manem pocinaje piresla odborna verejnost od vySe zminované ‘srovnavaci logiky’
k ‘logice cyklu’. Jako by Thomas Ostermeier svou rezii tohoto predposledniho
Ibsenova dramatu dosahl magického poctu, od néhoz muze byt jeho prace na
této dramatice povazovana za cyklus a on sam byt prohlasen za ‘ibsenovského
reziséra’. Z pohledu této studie (a obecnéji i z pohledu mého dlouhodobého
zajmu o dilo tohoto divadelnika) je tento fakt o to zajimaveéjsi, Ze Ostermeier se,
podle mého nazoru, svou inscenaci Johna Gabriela Borkmana rozchazi se svymi

5 Napriklad kriticka Frankfurter Allgemeine Zeitung psala: ,Thomas Ostermeier se marné snazi vystoupit ze stinu Nory,
jejiz inscenace mu v roce 2002 prinesla necekany uspéch” (Irene Bazinger, ,Weine, wenn der Regen fdllt“, 28. Fijna
2005). Nasly se ovsem i opaéné reakce, jako napfiklad ta, kterou ve stejny den uverejnila Simone Kaempf v deniku Die
Tageszeitung: ,Ten, kdo se dnes divd na druhou [tedy vlastné treti - pozn. JP] ibsenovskou rezii Thomase Ostermeiera,
se nemusi obdvat pociti déja vu. Inscenace se vyhybd jakémukoliv srovnéni a védomé hledé novou cestu.”

6 V rozhovoru s Peterem Laudenbachem, ,Die Angst vor dem Absturz®, in Der Tagesspiegel 25. Fijna 2005.

7 Propojit osudy dvou nejzndméjsich Ibsenovych postav a vytvorit jakysi diptych Nora - Hedda Gablerovd ostatné
vubec neni ojedinélym pocinem.

8 V rozhovoru s Peterem Laudenbachem, op. cit.

9 Projekt Prospero, ktery vznikl z iniciativy Feditele Bretariského ndrodniho divadla (Théatre National de Bretagne -
TNB) Frangois le Pillouéra, sdruzuje Sest evropskych divadel (kromé TNB a Schaubiihne jsou to Théatre de la Place
v Lutychu, Emilia Romagna Teatro Fondazione v Modené, Fundacao Centro Cultural de Belém v Lisabonu a Tutkivan
Teatterityon Keskus v Tampere) a md tfi hlavni osy: podporu a produkci scénické tvorby, vzdélavani mladych divadelniki

a akademicky vyzkum. Kazdd inscenace, kterd vznikne v koprodukci s timto projektem, je posléze uvddéna ve vsech
zuéastnénych divadlech.
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Henrik Ibsen: Nora. Schaubiihne am Lehniner
Platz 2002. Anne Tismer. © HOLGER FOULLOIS/DRAMA.DE

predchozimi ibsenovskymi reziemi a vydava se na jinou cestu; tato hypotéza
ostatné naplno vyzni v nasledujici estetické analyze inscenaci.

Socialni, kulturni a politicky kontext
Nora v Mitte: kritika postaveni Zeny v dnesni spolecnosti

Vepsat inscenace do konkrétniho a jasné daného spolecenského ramce je je-
den z prvnich ukolt, které si rezisér Thomas Ostermeier pri praci klade. Jeho
CtyTi ibsenovské inscenace netvori vyjimku: Nora, Hedda Gablerovd, Stavitel Sol-
ness i John Gabriel Borkman reaguji na oZehava témata soucasnosti, na ‘nemoci’
dnesni doby. Volbu Domova loutek v prvni radé diktovalo pirani reziséra vyjadrit
se k situaci v urcité vrstvé soucasné berlinské spolec¢nosti, presnéji k postaveni
zeny Vv jejim nitru. Od vydani hry a jejich prvnich uvedeni se postava Nory stala
synonymem pro boj Zen za svou emancipaci; svéd¢i o tom ostatné ohlas tohoto
dila po dobu celych sto dvaceti let, které déli jeho premiéru od Ostermeierovy
inscenace. Je znamo, Ze v priubéhu 20. stoleti si zena vydobyla urcita spolecenska
a obcanska prava; od 60. let, diky sexualni revoluci, antikoncep¢nim pripravktim
a metodam ¢i pravu na potrat, muze nakladat i se svym télem tak, jak si sama
urci. Z Ostermeierova pohledu vsak doslo v postaveni zeny béhem poslednich
let k radikalnimu zhorSeni situace:
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»Souziti, monogamie a manzelstvi jsou ‘instituce’, jejichz zdklad stdle funguje na obchodni bazi.
[...] Po prevratech sedesdatych a sedmdesatych let dvacatého stoleti, které tyto instituce osvobodily
od predsudkd, jsme dnes svédky - pod tlakem neoliberalismu a obecné socidlni nejistoty - zno-
vunastoleni ideologie manzelstvi, jez sméruje ke spolecenskému tGspéchu a moderné vypadajici
rodiné a mordlce.“"

Znovuobjeveni problému spjatych s postavenim Zeny tak Ostermeier pric¢ita na
vrub reakénim politikdm a ideologiim osmdesatych a devadesatych let, které
v této oblasti smetly vSechny vymozenosti let Sedesatych a sedmdesatych. Nasled-
kem toho je dnes vétSina Zen postavena pred dilema, které rezisér shrnuje takto:

»Bud' se stdt soucdsti burzoazni rodiny, ve které pracuje pouze manzel a kde se role Zeny omezuje
na vychovu déti a starost o rodinné hnizdo, nebo zvolit nezavislost, studium a profesiondlni ka-

riéru - s rizikem spoleéenského Gpadku, samoty nebo Zivota bez déti.“"

Rezisér tak vychazi z tvrzeni, Ze dnesni spolecnost klade Zenu do stejné nesvo-
bodného postaveni (z moralniho, ob¢anského i hmotného hlediska), jako tomu
bylo pred sto dvaceti lety v dobé, kdy Ibsen Noru psal. Jeho inscenace tedy rea-

guje na konkrétni spolecenskou realitu, narazi na jasné formulované problémy
dnesni spolecnosti a vybizi tim k obSirnym, ale jisté nutnym diskusim.

»Napfiklad v Berliné jsou dvé tretiny téch, ktefi pobiraji socidlni davky, Zeny - casto samy, s dite-
tem nebo bez. Situace Zen v Némecku je jesté vice alarmujici nez ve Francii nebo v Anglii, protoze

u nds se pravdépodobné hloubéji zakorenily staré predsudky, které udrzuji predstavy o muzské
12

dominanci.
Inscenace pirenasi hru do soucasnosti a odehrava se v Mitte, velmi modni casti
centra dnesniho Berlina. Tato ¢tvrt, ktera se pavodné nachazela ve vychodnim
sektoru rozdéleného meésta, se v devadesatych letech stala vyhledavanym mis-
tem pro ekonomicky zdatnou vrstvu neoliberalnich zbohatlikd, pro kterou se
vzil vyraz ,loft generation“. Kazdodennost mladého paru Helmerovych, ktery
obyva mezonetovy byt v této ctvrti, jak jej zobrazuje inscenace Schaubiihne, tak
odkazuje na obecny fenomén pozorovatelny v dnesnim Berliné a umoznuje Os-
termeierovi umistit postavy hry do konkrétni spolecenské vrstvy a prostredi, jez
jsou pro divaky jasné rozpoznatelné.

Hedda Gablerova stdle v Berliné: strach z iipadku

Na prvni pohled by se dalo bez obtizi tvrdit, Ze inscenace Heddy Gablerové se
zapisuje do stejné logiky jako Nora, tedy odsouzeni Spatného postaveni Zeny v né-
kterych vrstvach soucasné spole¢nosti. Ale druhy pohled da jasné poznat, Ze cela
zalezitost neni tak jednoducha a Ze Ostermeier v této inscenaci rozsiruje prostor,
ve kterém klade otazky a poukazuje na problémy. Ve své Heddé¢ Gablerové se K si-
tuaci zeny ve spolecnosti jisté vyjadi-uje, ale nezda se, Ze by to v tomto pripadé byl
jeho hlavni zajem. Zde se totiz nejedna toliko o problematiku Zenské emancipace

10 ,Rozhovor s T. Ostermeierem”, bez data a dalsich referenci, uverejnény na internetovych strankdch http://www.
theatre-contemporain.net/spectacles/disco_pigs/entretien.htm.

11 Tamtéz.

12 Tamtéz.
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a jejich mezi, ale obecnéji o otazky lidské odvahy a rizika spjatého s pravem na
sebeurceni a touhou po ném;" tedy otazky, které presahuji jak pohlavi, tak vék,
ale jsou zcela jisté stejné ozehavé jako ty, které kladla Nora. Podle Ostermeiera
nuti sou¢asna spole¢nost jedince hledat nové cesty k osvobozeni. Rika: ,,Stiredni
vrstva se v dnesni dobé citi ohrozena a to vede ke vzniku novych sil a novych
strategii preziti a destrukce.“' Hra, a predevsim jeji titulni postava, v jeho oc¢ich
zosobnuji zivotni pocit celé jedné generace a jsou tak emblémem nasi soucas-
nosti, kde vsemu vladne strach z ipadku, spolecenského i finanéniho.

»Hedda Gablerovd pojedndva o situaci, kdy ma clovék pocit, Ze se stal soucdsti ‘establishmentu’.
Mé zajistény mésicni pFijem a uz se mu nemuze pfihodit nic zvlastniho. A najednou se ho zmocni
pocit prazdnoty. Drive existovaly ideologie, které se snazily pretrhat pouta se systémem, at uz to

13 Coz podotyka také Franz Wille ve svém ¢lanku ,Optionsbiirger-Schlampe” otisténém v Theater Heute z prosince
2005: ,Hedda Kathariny Schiittlerové zndzornuje to, co se pred dvaceti ¢i tficeti lety nazyvalo emancipaci: uz si nespini
ruce s pracnym hleddnim sebeurceni a misto toho chytne do svych siti manzela, nudného neknubu, kterého si podmani
dost na to, aby se nijak nevzpouzel, protoze to by ani nebylo v jeho zGjmu.“ Podobné se vyjadfuje i Christina Tilman
v ¢lanku ,Die Leiden der jungen H.“, in Der Tagesspiegel 28. fijna 2005: ,Sebeurceni a emancipace ji nezajimaji. Hedda
si vzdycky déld to, co chce, a pfesto vsechno zpackd.”

14 V élénku Petera Michalzika ,Langeweile bestimmt nicht”, in Frankfurter Rundschau 25. Fijna 2005.
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byl punk nebo rizné formy politické angazovanosti. Co jiného z nich dnes zbylo nez kompromisy
a prazdny pragmatismus? Clovék najednou pociti brutélni a bolestnou touhu po jiném Zivoté. A to
je presné Zivotni pocit Heddy. Myslim, Ze je to Zivotni pocit v dnesni Spolkové republice obecné.“™

Rezisér se opét rozhodl umistit svou inscenaci s velkou presnosti, a to jak so-
cialné, tak geograficky. Tentokrat zvolil berlinskou ¢tvrt Charlottenburg - tedy
bezprostiedni okoli Schaubiihne, ktera se nachazi na Kurfiirstendammstrafie,
jedné z hlavnich tepen celého mésta. Burzoazni ¢tvrt par excellence, Charlotten-
burg dodnes svéd¢éi o velikasstvi nékterych casti byvalého zapadniho sektoru
rozdéleného Berlina. Tesmanovi tak patii k ekonomicky relativné zdatné, pro-
sperujici a lehce dekadentni vrstvé spolecnosti, ktera se v téchto mistech sdru-
Zuje. Jejich diim, stejné jako jeho interiér, biji do oc¢i okazalou moderni eleganci
a luxusem. To samé plati i o jejich obleceni a osobnich predmétech. Vybér této
¢tvrti neni v zadném pripadé nahodny: svéd¢i o rezisérove prani co nejvice se
priblizit svému publiku, nebo mu dokonce nastavit zrcadlo.

Stavitel Solness v ghettu bohatijjch: sen o prdazdné existenci

Ac se problematika, kterou rozviji Hedda Gablerovd, rozsitila vici té, na které
byla postavena Nora - presli jsme od otazek spjatych s emancipaci Zeny k otaz-
kam tykajicim se situace ¢lovéka obecné - je nutné konstatovat, ze Ostermeier
k obéma témto dramatim pristupuje ze stejného thlu pohledu: postaveni je-
dince v sou¢asném svété. V pripadeé Stavitele Solnesse vsak dochazi k zasadnéjsi
zmeéneé, protoze rezisér si zde bere na musku §irsi sociologicky aspekt tykajici se
celé jedné vrstvy dnesni spole¢nosti. Ostermeier v této inscenaci poprvé systema-
ticky a do hloubky zkouma fenomén, kterym se neprimo zabyva uz nékolik let:
tzv. gentrifikaci.' Tento sociologicky termin oznacuje situaci, kdy se ekonomicka
a socialni elita spole¢nosti koncentruje a izoluje v urcitych castech mésta a vy-
tvari tak jakasi ‘ghetta bohatych’. Prevazné lidové c¢tvrti se tak napriklad stanou
atraktivnimi pro finan¢né zdatnou vrstvu spolec¢nosti, ktera je masivné zaplavi
a postupné proméni podle svych potieb a prani. Ostermeier se této problematiky
uz nepiimo dotkl ve své inscenaci Nory, kterou situoval do Mitte - ¢tvrti, ktera je
v ramci Berlina doslova ztélesnénim tohoto sociologického fenoménu.”

Podle Ostermeiera se tedy Stavitel Solness odehrava na jednom z rezidenc-
nich predmésti Vidneé (pripomenme, Ze inscenace vznikla pravé v rakouské met-
ropoli), kde se koncentruje ekonomicka elita populace tak, jak ji ukazuje film Psi
dny (Hundstage) rakouského reziséra Ulricha Seidla. Fotografie rodinnych dom,
které jsou béhem predstaveni promitany na platno v zadni ¢asti scény, vskutku
silné pripominaji obrazy z tohoto fikéniho dokumentu, jenz popisuje soucasné

15 Rikd Ostermeier v rozhovoru s Peterem Laudenbachem, ,Die Angst vor dem Absturz”, op. cit.

16 Poprvé na tento fenomén primo odkazuje jiz na konci 90. let, predevsim v predndsce ,Das Theater im Zeitalter
seiner Beschleunigung” z 20. kvétna 1999 v berlinském Hamburském nddrazi - Muzeu pfitomnosti, u prilezitosti vy-
stavy XX. stoleti. Uméni v Némecku. Z tohoto textu, ktery se dé vnimat jako Ostermeieriv manifest z této doby, jsem
uz citovala ve svém predchozim ¢lanku.

17 Plvodné se nachdzela ve vychodni éasti mésta, bezprostredné po pddu berlinské zdi se stala vyvolenym mistem pro
umélce, bohémy a okrajové vrstvy spolecnosti; ke konci 90. let ji vSak mohutné obydlela novd, finanéné silné burzoazie.
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rakouské malomeéstaky, kteri se izoluji v téchto okrajovych castech mésta. Od
jednoho konce obzoru k druhému se zde tahnou nové vybudované vily, vSechny
stejné, s garazemi a bazény v obrovskych zahradach, a jejich dekadentni obyva-
telé navzdory okazalému luxusu vsichni trpi prazdnotou svych existenci.®

Ostermeier tak zaroven naznacuje, ze kdyz Solness rozparceloval zahradu
vyhotelého domu rodi¢a své manzelky, aby tam vystaveél rodinné domy, ,,pri-
jemné, svétlé a itulné domovy, ve kterych mohou matka, otec a déti zit v radosti
a bezpeci, s pocitem, Ze zivot je veliké stésti“ (dixit Ibsen), vysledkem byla prave
rezidencni ¢tvrt tohoto typu. Moralni ipadek a prazdnota zivota jejich obyvatel,
jak je vykresluji Psi dny, jasné ukazuji, ze tento Solness zbudoval doslova peklo
na zemi. Zaroven vsak jako by Ostermeier pocitoval potfebu svou smélou aktu-
alizaci trochu relativizovat: celé drama se odehrava v logice snu: tomuto Solnes-
sovi se to vse vlastné jen zda, od setkani s Hildou az po smrtelny pad.

John Gabriel Borkman: vyhnout se snadnosti podbizivé aktualizace

V pripadé Johna Gabriela Borkmana se otazka vepsani inscenace do konkrétniho
spole¢enského kontextu ukazuje ponékud problematic¢téjsi nez u predchozich tri
her. A piesto by se na prvni pohled zdala cela véc naprosto ziejma: je evidentni,
Ze pribéh padlého bankére se v obdobi svétové financ¢ni a hospodarské krize,
kdy denné slySime o pripadech jako Madoff nebo Merckle, nemuiize nezapsat do
jasné formulovaného kontextu souc¢asné spolecenské situace. Thomas Osterme-
ier vSak opakované zdlraznuje, Ze jej nezajimala ekonomicka tematika hry, ale
spis ,,osud tohoto muze, ktery v sobé ma témér osobnost umeélce a jenz sni o tom,
ze vSechno zacne jesté jednou nanovo.“* Tim tedy naznacuje, Ze motivy k volbé
tohoto Ibsenova spolecenského dramatu byly predevsim dramaturgického razu,
spjaté s titulni postavou, a v mensi mire s aktualitou pribéhu.*’

Podle mluvy, kostymu a (n€kolika malo) rekvizit divak pochopi, Ze hra byla
prenesena do dnesni doby. Ale na rozdil od predchozich t¥i inscenaci zde nic
neukazuje na sebepribliznéjsi geografickou lokalizaci pribéhu (vSe se odehrava
v jakémsi horském hnizdé utopeném v mracich) a nic ndm zaroven neprozra-
zuje, ke které spolecenské vrstvé postavy nalezi; jako by se tak Ostermeier snazil
potlacit, nebo alespon zmirnit netiprosnou konkrétnost kontextu, ktery si kazdy
divak okamzité vybavi.

18 Zivot postav Seidlova filmu se opravdu nijak zdsadné neli$i od toho, ktery ve svém Solnessovi popisuje Ibsen: v obou
pripadech trpi hrdinové bezednou samotou. Pfibéh paru, ktery v Psich dnech prisel o malé dité, se zdd naplno rezono-
vat s pfibéhem manzel Solnessovych. V obrovské vile Ziji oba manzelé oddélené, neschopni podélit se o svij smutek;
koexistuji, aniz by spolu komunikovali. Beze slov se mijeji v domé stejné prdzdném jako bazén v rozlehlé zahradé, na
hrob ditéte vSak chodi zdsadné kazdy zvldst, jako by setkani pred ndhrobnim kamenem nutné vedlo ke konfrontaci,
k vysvétlovani, pred nimz s panikou prchaji. Stejné jako Solnessovi, ktefi po léta hovofi o nestésti, jez je postihlo (ztrata
déti), jen napdl, aniz by jej doopravdy vyslovili.

19 Riké Ostermeier v rozhovoru se Stefanem Kirschnerem, ,Von der skandalésen Aktualitét des 19. Jahrhunderts®, in
Die Welt 5. ledna 2009.

20 Zdaroven na mnoha mistech pfipomind, Ze v dobé, kdy se rozhodl pro tuto hru, se jesté o Zddné krizi nemluvilo. Os-
termeierdv staly dramaturg vysvétluje: ,Cist tuto hru pohledem dneska je jednoduché a samolibé, tim spis v kontextu
soucasné bankovni krize. Po celém svété se momentdlné prochdzi spousta Borkmant. Ale Ibsenovo drama jde do
vétsi hloubky. Zachazi s velkymi tématy: jednd se v ném o ldsce, o zradé, o pomsté a o smrti. Otdzka, zdali je mozné
od zdkladi zménit svij Zivot a odkdy uz je na to pfFilis pozdé, se hrou tdhne jako ¢ervend nit” (Marius von Mayenburg
v programu k inscenaci).
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Scénicky prostor
Geometrické svéty scénografa-architekta

Z tohoto popisu aktualizaci jasné vyplyva, Ze volba prostoru odvolavajiciho se na
konkrétni skutecnost, dotvareného vétsinou presnymi socialnimi konotacemi,
je spolecnym jmenovatelem vSech ¢tyr ibsenovskych inscenaci Thomase Oster-
meiera (obecné se tento princip da vztahnout na témér celé jeho divadelni dilo).
Takto vytvoreny ‘socialni prostor’ je vysledkem spolec¢nych tivah reziséra a scéno-
grafa a jeho vytyceni vzdy predchazi praktické praci na predloze.?* Od dob svého
pusobeni v Baracke pii berlinském Deutsches Theater spolupracuje Ostermeier
pravidelné s Janem Pappelbaumem, ktery je pivodnim vzdélanim architekt.??

Rukopis architekta je v Pappelbaumové scénografické praci vskutku hma-
tatelny. Vyprava Nory prejima prvky moderniho stavebnictvi 20. let: jedna se
o viceurovnové seskupeni obdélnikovych ploch oddélenych piickami, z nichz
nékteré jsou posuvné. Tento architektonicky princip, ktery ve své dobé odpovidal
touze propojit architekturu s jejim okolim, vnitfni a vnéjsi prostor, osvobozuje
takto vzniklé stavby od nutnosti nosnych zdi a vnéjsiho plasté. Vysledkem je ja-
koby neohranic¢ena, do stran otevirena architektura, kterou zname napriklad ze
slavného prototypu domu Schroder z ateliéru Gerrita Rietvelda (1924, Utrecht,
Nizozemi), jenz aplikuje formalni principy hnuti De Stijl. Stejné tak se jevi i neméné
slavny némecky pavilon ze Svétové vystavy v Barceloné (1929), jehoz autorem je
Ludwig Mies van der Rohe, némecko-americky architekt, ktery je spojovan pie-
devsim s Bauhausem. Tim se Pappelbaum koneckonct nechal inspirovat piimo,
jelikoz u Helmerovych najdeme i nabytek, ktery Mies pro tuto prilezitost navrhl.>?

»Impulsem k citaci moderni architektury internaciondlniho stylu byl fakt, Ze jsou to vSechno domy,
které nebyly postaveny proto, aby se v nich bydlelo, a ti, ktefi si je objednali, v nich nikdy dlouho
nevydrzeli. Ale navzdory tomu, Ze jsou de facto neobyvatelné, jsou tyto stavby vyjadrenim silné
estetiky, kterou prendseji az do dneska. Funguji na bazi reklamy: predstavuji domy snd, prisliby
Stésti, jsou to obrazy umélosti a nepfirozenosti, se kterou se setkdvdme denné a jez se nds snazi
presvédcit o tom, Ze budeme-li tyto domy vlastnit, vSechny nase starosti a problémy zmizi. A my
v nasich inscenacich ukazujeme odvrdcenou stranu této reklamy; predevsim to, ze pravé ve chvili,
kdy si takovy dim pofridite, vase starosti a problémy teprve zaéinaji.“**

Dodejme, ze vzor moderni architektury se zda obzvlast vyhovovat potrebam
divadelni scény obecné: nepocita s jasnym piedélem mezi vnitinim a vnéjsim
prostorem a tim padem umoznuje prirozené zachovat otevirené postranni vy-

21 ,Praktickd prdce zacind diskusemi se scénografem a uréenim prostoru, do kterého by se hra dala situovat.” Thomas
Ostermeier v ¢lanku ,Ma passion est de montrer sur scene tout ce qui n’est pas dit“, Marcus Rothe et Laetitia Trapet,
in ’Humanité 21. ¢ervence 2001.

22 Ostermeier Fikd, ze diky své spolupraci s Janem Pappelbaumem, ktery studoval ve Vymaru a je hluboce ovlivnény
hnutim Bauhaus, se citi byt plnohodnotnym potomkem némeckych divadelnikd, ktefi - Piscatorem a jeho Raumbiihne
pocinaje - se snazi vyvést divadlo z italianizujiciho sdlu.

23 Odkaz Miese van der Rohe je znatelny, i kdyz méné explicitné, také v elegantni souhfe barev a struktur materidld,
ve kterych mél zdlibu: zrcadlicich se plochdch sklenénych dveri, mlééné prisvitnosti pricek, hrubosti Sedych kamen,
lesku chromu, odrazu mahagonového dfeva, matu bézové kize atd.

24 Rekl Jan Pappelbaum béhem kolokvia vénovaného tvorbé Thomase Ostermeiera, které jsem spolu s Marie-Noélle
Semet organizovala 3. dubna 2009 v pafizském Théatre de I’Odéon u prileZitosti uvadéni inscenace Johna Gabriela
Borkmana v tomto divadle.
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Jan Pappelbaum: makety
ndavrhu k Ibsenové Nore.
Schaubiihne am Lehniner
Platz 2002

kryty pro osvétleni a prichody ¢i odchody herct (i kdyz zrovna v Ostermeierové
inscenaci se predstavitelé pohybuji striktné v logice navrzeného prostoru: vcha-
zeji i vychazeji dvermi).

Scénicky prostor Nory ¢ita tii poschodi a dosahuje vysky priblizné Sesti metr.

sv v
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ve dvi a funguje jako predvadéci podium pro Noru Anne Tismerové.> Nalevo od
néj vstupni dvere a jakasi predsin, které vévodi zminény divan Barcelona; napravo
pak obyvaci pokoj se zbylymi elementy nabytku od Miese van der Rohe: za dvéma
kresly a taburetem s prosivanymi sedaky z bézové ktize. Podlouhly praktikabl
v zadni casti prechazi ve schodisté, které vede do druhého ‘patra’ domu. Jedna
se 0 mezanin vyvySeny asi o metr oproti ptivodni Grovni: prachozi prostor, ve
kterém se nachazi bar a hifi véz a kam Nora pozdéji postavi nazdobeny vanoc¢ni
stromek. V zadni ¢asti je mezanin uzavieny jakymsi svételnym obrazem, ktery
vyvolava dojem pohledu na rozmazana svétla nocniho meésta a tim vnasi do jinak
striktné geometricky se rozvijejiciho prostoru trochu uvolnénosti. Pfedni okraj
mezaninu tvori impozantni akvarium plné velkych pestrobarevnych ryb. Z tohoto
prostoru vedou dale dvere do détského pokoje (jejz divak nikdy nespatri) a dalsi
schodisté, kterym dojdeme na balkon klenouci se primo nad predsini a z néhoz
se posuvnymi dveimi vstupuje do Torvaldovy pracovny. Podlahou balkonu
(z mahagonového dreva, jako ostatné vSechny podlahy tohoto ‘domu’) prochazi
v pravém prednim rohu jakysi svételny ¢i vyhiivaci sloup bézové barvy, ktery
spojuje vsechny tii irovné konstrukce a podtrhuje tak jeji vertikalni dimenzi.

Toto scénické reseni tedy obsahuje velké mnozstvi jasné ohranicenych
hernich prostora: hlavni vstup, predsin (s divanem), molo, obyvak, schodiste,
mezanin, balkon a pracovnu. Jan Pappelbaum se navic nespokojil pouze tim,
Ze znazornil elegantni interiér Helmerovych, ale dava divakovi zahlédnout téz
vneéjsi vzezreni jejich domu: cela konstrukce je umisténa na praktikablu, ktery
ji umoznuje rotovat o 360° a ukazat tak ‘odvracenou stranu’ kulis.2®

I vyprava Heddy Gablerové se sklonuje podle vzoru moderniho stavitelstvi. Jan
Pappelbaum opét hledal inspiraci u architekta Miese van der Rohe a nechal se
tentokrat oslovit jeho dilem Farnsworth House (1951, nedaleko Chicaga v USA).
Tato stavba zachazi s formalnimi principy internacionalniho stylu, architekto-
nického proudu vychazejiciho z hnuti Bauhaus a De Stijl, jehoZ charakteristické
rysy se daji shrnout do tfi hlavnich bodu: radikalni zjednoduseni formy, odmi-
tani zdobnych prvki vseho druhu a uprednostnovani betonu, oceli a skla jako
zakladnich stavebnich materiald.*

Herni prostor je soustifedény na obdélnikovy praktikabl o rozmérech pri-
blizné deset metrt na osm. Podlaha je pokryta velkymi ¢tvercovymi dlazdi-
cemi, jejichz antracitovy povrch je nalestény jako zrcadlo. Jedna z delsich stran

25 Kritik Berliner Zeitung mluvi o ,médnim molu ze vzacného dreva“ (Ulrich Seidler, ,Der Mensch ist nur als Leiche
ehrlich”, 28. listopadu 2002).

26 Jevisté se otaci obvykle béhem scén, které funguji jako vsuvky do Ibsenova dramatu a rytmicky frazuji celou insce-
naci. Fasdda, kterd se v téchto momentech odhali, také silné pripomind architekturu dvacatych let: jednolita svétla
zed' s nékolika malymi okénky usporddanymi do pruhd. V pravém dolnim rohu jsou zaviené vstupni dvefe, pred nimiz
se Nora na konci vecera zhrouti. Na celou plochu jsou pfi kazdé rotaci scény promitdny fotografie, které Torvald vyfotil
v prologu a jez ukazuji rodinné stésti Helmerovych - tedy ,fasddu”, kterou o svém Zivoté rodina ukazuje navenek.

27 Mimochodem, vybér této stavby jako zdklad scénografie Heddy Gablerové neni ndhodny, protoze pfibéh pani
Farnsworthové se v urcité mire blizi pribéhu Ibsenovy hrdinky (md ale navic trochu kunderovské rysy...). Tato bohata
Ameri¢anka se pry bléznivé zamilovala do Miese van der Rohe a objednala si u néj letni sidlo v lesich u Chicaga. Pra-
videlné a bez ndmitek navstévovala stavenisté, na konci stavby ovsem prohlasila, Ze je z konecného vysledku a ceny
naprosto zdésend. Podala na architekta Zalobu (kterou soud odmitl) a rozpoutala proti nému taZeni podobajici se
verejné kampani, do néhoz byly zatazeny i pfedni osobnosti moderni architektury: Frank Lloyd Wright, Le Corbusier
nebo Walter Gropius. Tento pokus o ‘medidIni vrazdu’ architekta se nakonec obratil proti pani Farnsworthové, kterd se
stahla z vefejného Zivota (psalo se o ni, Ze je ,zahofkld“) a nikdy se ve svém domé v lesich neusadila.
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praktikablu je lemovana nékolika schody. Tento prostor je rozclenény dvéma
prickami, které se na ném v pravém uhlu protinaji. Prvni z nich, tvorena péti po-
suvnymi dvermi ze skla, prochazi praktikablem po jeho délce, protina jej asi ve
tretiné jeho hloubky a tim ho rozdéluje na dvé nestejné velké ¢asti. Druha sténa,
z tlustého betonu, prochazi prostorem po jeho kratsi strané, priblizné ve ¢tvrtiné
jeho délky. Prusecik téchto dvou pricek tedy dava vzniknout dvakrat dvéma ob-
délnikovym prostorim nestejné velikosti. Jedna ze dvou vétsich casti, ke které
vedou zminéné schody, predstavuje verandu z didaskalii Ibsenova dramatu;
po celé trvani inscenace zustane zcela prazdna a budou tudy vchazet postavy
prichazejici zvenku. Druhy vétsi prostor predstavuje salon ve vile manzelt Tes-
manovych. Vévodi mu obrovska svétle zelena pohovka ve tvaru L, vedle jejichz
nadmérnych rozmeérua vypadaji herci jako loutky. Dvé mensi ¢asti prostoru, ty za
betonovou zdi, funguji také jako interiér vily Tesmanovych. Po dobu inscenace
zlstanou naprosto prazdné, ale obydlené herci.

Tato konstrukce je doplnéna nezvyklym prvkem: jedna se o obrovské zrcadlo
zavésené nad praktikablem. Je umisténé trosku za nim a lehce naklonéné tak,
aby divakiim odrazelo déni na scéné. Tento odraz je vSak ponékud zdeformovany,
protoze zrcadlo tvori osm samostatnych tabuli, které odrazeji prostor kazda z tro-
chu jiného uhlu. Celek tedy publiku predklada jakoby sérii filmovych zabért.

Vyprava Stavitele Solnesse se opét vztahuje ke stejnym architektonickym prin-
cipum: jedna se znovu o scénografii resenou jako seskupeni nékolika (posuv-
nych) pricek z raznorodych materialt, které déli celou scénu na nékolik hernich
prostora. Na rozdil od domu Helmerovych v Nove, ktery byl charakteristicky
predevsim svou vertikalni dimenzi, se vsak obydli Solnessovych (stejné jako
Pappelbaumova dila se 1isi také co do rekvizit a scénickych predméti. Zatimco
salonu v Heddiné vile vévodila jedina pohovka, vdomé Solnesse a Nory najdeme
velké mnozstvi nabytku (pohovky, kresla, taburety, pracovni pulty, stoly, zidle,
skriné, police atd.). Tato dvé obydli ptisobi také velmi ‘zabydlené’, jsou plna
nejraznéjsich predméta denni potieby, technického vybaveni a osobnich malic-
kosti. Heddina vila je naopak témér prazdna a nezarizena.>®

Scéna, kterou Jan Pappelbaum navrhl pro inscenaci Johna Gabriela Borkmana,
prerusuje kontinuitu tii predchozich ibsenovskych scénografii a zachazi s ji-
nymi formalnimi principy a prvky. Publikum se tak ocitne pred relativné mi-
nimalistickym prostorem bez jakéhokoliv ¢lenéni: jedna se o velky kvadr z péti
stran ohraniceny prusvitnymi sténami, za nimiz se prevaluji mra¢na hustého
dymu ¢i mlhy. Do obdélnikové zakladny je vyriznuta tocna, ktera umoznuje pre-
chazet mezi prizemim a prvnim patrem domu.?® Borkmantv obyvaci pokoj je
zarizeny toliko pohovkou, kfeslem a konferenc¢nim stolkem jednoduchého tvaru
a nevyraznych barev. Jeho pracovna pozdéji ptsobi stejné strohym dojmem:
stlil a nékolik zidli. Stejné jako v Nore herci vstupuji a odchazeji striktné v logice

28 Presto, vezmeme-li v potaz logiku Ibsenovych dramat, se sobé podobaji spis situace Nory a Heddy Gablerové,
protoZe se hrdinové v obou pfipadech pravé pristéhovali do nového obydli, zatimco Solness je v opacném postaveni:
chystd se odejit do nového domu.

29 Opét zde tedy najdeme dualitu vertikdlniho a horizontdlniho rozméru, kterd uréovala uz predchozi tfi scénografie.
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Henrik Ibsen: Hedda Gablerovd. Schaubiihne am Lehniner Platz 2005. Rezie Thomas
Ostermeier, scéna Jan Pappelbaum, kostymyNina Wetzel. Katharina Schiittler (Hedda)
© HOLGER FOULLOIS/DRAMA.DE
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scénického prostoru, tedy dvermi, které se nachazeji po obou stranach kvadru.
Toto snové prostiedi, které Jan Pappelbaum a Thomas Ostermeier navrhli pro
svou inscenaci Johna Gabriela Borkmana, je na hony vzdalené jakémukoliv na-
znaku konkrétniho prostoru ¢i realistického obydli (jak tomu bylo v Nore, Heddé
Gablerové a Staviteli Solnessovi) a vyvolava predevsim metaforické a symbolické
konotace. Diky dymu, ktery jej obklopuje, se podoba témeér jakémusi hnizdu
vysoko v horach, zahalenému do mracen:

»10, Ze nds aktualita tolik ‘dobéhla’, md své vyhody; tou nejvétsi je fakt, Ze uz nemusime obrazné,
scénograficky zndzornovat situaci. Samoziejmé bychom si uméli predstavit vypravu, kterd bude
zachédzet s mnozstvim velkych obrazovek, na nichz budou é&isla jako na burze, ale to vlastné viibec
neni treba, protoze kazdy divak ma tyto obrazy v hlavé. Proto jsem se snazil eliminovat veskeré
dekorativni prvky a soustredit se na vztahy mezi postavami. Obrazt ekonomické krize vidi kazdy

z nds vic nez dost ve veéernich zprdavéch.“*

Komplexne fungujici prostory

Kazdé z téchto ¢tyr scénickych reseni nejenom primo ovliviiuje herecka po-
jeti, ale také umoznuje obohatit interpretace téchto dramat o nové rozmeéry.
Usporadani scény Nory do nékolika Grovni spoluurcuje vykony herct tim, ze je

v mnohém omezuje (musi neustale davat pozor, aby nespadli na schodisti bez

30 Rekl Thomas Ostermeier b&hem kolokvia v Théatre de I’Odéon.
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Henrik Ibsen: Hedda Gablerovd. Schaubiihne am
Lehniner Platz 2005

<« Kay B. Schulze (Lovborg) a Katharina Schiittler

» Jorg Hartmann (Brack) a Katharina Schiittler

© HOLGER FOULLOIS/DRAMA.DE

zabradli ¢i do nechranéného akvaria, vyhybat se nabytku a ostatnim predmétim
atd.), ale zaroven jim dava k dispozici nescetné pohybové vyrazové prostiredky
(chodit nahoru a dolt po schodech, ‘promenovat’ se po molu, jako akrobaté se
zavésit a houpat na zabradli balkonu, nemluvé o neustalém shybani se k baru ¢i
k elektronickym piistrojam).

Scénografie Heddy Gablerové funguje jesté komplexnéji, predevsim diky tfem
ziretelim, které jasné vyjadruji pohled Thomase Ostermeiera a Jana Pappelba-
uma na Ibsenovo drama. Jedna se na prvnim misté o logiku ‘dohledu’ ¢i ‘do-
hlizeni’, které jsou postavy na jevisti vystaveny predevsim diky obrovskému
zrcadlu, jez visi nad scénou a odrazi déni na celé plose praktikablu. Divak tak
muze v odrazu nahlizet i do prostor, které by mu jinak ztstaly skryté; napriklad
za betonovou sténou. Dramatické postavy, které o existenci tohoto elementu
nevi, jsou tak svym zptisobem pied publikem obnazeny: mohou se schovavat
pred pohledem svych partneru, ale ne pired pohledem publika. Velmi se zde tedy
blizime Foucaultové pojeti dohliZeni, protoze vztahy mezi postavami jsou piimo
urcované timto usporadanim, jez umoznuje neustale vidét a byt vidén. Nékteii
kritici pri této prilezitosti mluvili o ,,efektu Big Brother*.?!

Druhym aspektem je fakt, Ze toto scénografické reseni propudjcuje prostoru
témér nadskuteény rozmér. Obrovské zrcadlo slozené z osmi tabuli odrazi kaz-
dou postavu nékolikrat, a divak tak ma pocit, Ze cela scéna je obydlena preludy,

31 Napfiklad Christine Déssel ve svém ¢ldnku ,Stell dir vor, du erschieft dich, und keiner sieht hin“, in Siiddeutsche
Zeitung 28. Fijna 2005.
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prizraky, zjevenimi ¢i (kdyz je fec¢ o Ibsenovi) duchy.?? Znepokojujici efekt zmno-
honasobené pritomnosti je mezi druhym a tretim aktem podtrZeny projekci (na
betonovou zed) filmové sekvence, ve které vystupuji Hedda a Lovborg, a dalei de-
formovanymi stiny postav, které vytvari rafinovany mechanismus osvétleni.

K pocitu nadskutecna se u divaka pridava i fakt, Ze presvédceni vidét do
kazdého zakouti scény se nakonec ukaze jako neplatné. Zrcadlo totiz diky svému
lehkému sklonu nékteré casti prostoru neodrazi, nechava v ném jakési ‘Cerné
diry’ (predevsim podél betonové zdi), do kterych je mozné odkladat rekvizity, ale
kde se také mohou ‘schovat’ herci, a tim doslova zmizet; a béhem pristi rotace
scény se pak nevidéni vytratit. Pro publikum je tento aspekt o to vic matouci, ze
se tyto cerné diry meéni v zavislosti na otaceni jevisteé.

Do tretice: mnozstvi odrazi na scéné a pocit nadskutecna, ktery vytvari,
vyvolavaji u divaka pocit urcité prostorové dezorientace. Scénicka konstrukce
navic mate svou symetri¢nosti a castym otacenim, které publiku znemoznuji se
v prostoru orientovat. To samé plati ostatné i o postavach dramatu, jejichz cho-
vani ¢asto svédc¢i o tom, ze se (v logice Ibsenovy hry) praveé nastéhovaly do nového
obydli a jesté se v ném ‘neciti doma’.? Toto zmateni prostorové orientace, jak
u divaku, tak u herci, je o to ptisobivéjsi, ze k nému dochazi ve velmi prazdném
prostoru. Jednoduchost, strohost, prazdnota a témér obnaZenost scénografic-
kého reseni kontrastuje se slozitosti a rafinovanosti jeho fungovani.

Stejné jako v Nore a ve Staviteli Solnessovi je scénicky prostor Heddy Gable-
rové utvareny projekcemi; na rozdil od predchozich dvou inscenaci se zde vSak
nejedna o fotografie, ale o filmové zabéry promitané na celou konstrukci. V ne-
pravidelnych intervalech se tak na scéné stridaji tfi sekvence. Prvni je pritomna
od samého zacatku predstaveni a spociva v dlouhé a pomalé jizdé kamerou,
ktera pripomina zacatek Jarmuschova filmu Stranger than Paradise / Podivnéjsi
nez rdj: kamera se zda byt v automobilu, ktery krokem projizdi ulici lemovanou
vilami a v celkovém zabéru pohlizi na fasadu jednoho z domi, prosvitajici kosa-
tymi korunami stromi. Jedna se o honosnou meéstskou vilu z konce 19. stoleti,
jez by se mohla podobat té, v niz si svou hrdinku predstavoval Ibsen.?* Druha
sekvence nabizi velky detail na Heddu za volantem auta jedouciho no¢nim més-
tem - mozna vyvolava vzpominky ze svatebni cesty s Tesmanem, ze které se
novomanzelé prave vratili. Po detailnim zabéru nasleduje celek na noc¢ni osvét-
leni mésta, stale z okna jedouciho vozu. Zatimco tyto dvé sekvence maji za icel
rozs§irit divakovi ramec scény a ukazat mu konkrétni Heddiny vzpominky, tieti
film mu ukazuje tu ¢ast dramatu, ktera se u Ibsena odehrava mezi dvéma akty:
pro Lovborga osudny pansky vecirek. Poslanim téchto kratkych filmu se tedy
zda byt rozsireni ramce inscenace: prostorového (mozné vnéjsi vzezieni domu),
casového (vzpominky na nedavnou svatebni cestu) a dramatického. VSechny
filmy jsou ¢ernobilé, coz podtrhuje jejich zcizujici Gcinek.

32 Kritik Stuttgarter Zeitung pise: ,Postavy se mnohondsobné odrazeji v zrcadle nad scénou, v nalesténych dlazdicich
na podlaze a v obrovské sklenéné prepdzce z posuvnych dvefi.” (,Zuerst ein Glas Sekt, dann die Pistole“, 28. Fijna
2005).

33 Neékolikrdt se postavdm stane, Ze vyjdou Spatnym smérem a musi obchdzet cely praktikdbl, aby se dostaly neda-
leko mista, ze kterého vysly, nebo dlouze hledaji a zkoumaiji, kterd z péti tabuli sklenéné pricky je posuvnd, jako by se
v novém prostoru jesté neorientovaly.

34 Jak uz jsem zminila, tato architektura ndpadné pfipomind étvrt Charlottenburg, bezprostfedni okoli Schaubiihne.
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A Thomas Ostermeier. © IKO FREESE/DRAMA.DE

» Jan Pappelbaum. © iko FREESE/DRAMA.DE

V pripadé Stavitele Solnesse napovidaji dva aspekty scénického feseni tomu, Ze
celé drama bylo prenesené do logiky snu. Nejprve snéhové bila barva, ktera
vladne celé konstrukei a dava ji neskutecny, sterilni nadech, chladny jako led.
Dale celou scénografii charakterizuje znepokojujici absence pravych ahlt. Tvary
a pruseciky pricek formuji velmi ostré a pichlavé thly, které pripominaji vy-
pravu némeckych expresionistickych filmu 20. let, v nichz byly ostré formy spo-
jovany se silenstvim (ke kterému Solness nema daleko) nebo praveé se snem.

Vsechny c¢tyri scénografické navrhy se prokazuji vysokou mirou divadelnosti:
v Nore funguje vyprava jako ‘stroj’ v mejercholdovském slova smyslu: primo a za-
sadnim zptisobem ovliviiuje herecka pojeti postav. Vdomech Heddy Gablerové
a Solnesse panuje atmosféra dohledu: pricky ve scénografii Stavitele Solnesse
vytvareji, stejné jako v Heddé Gablerové, nepiehledny labyrint, ktery postavam
umoznuje vzajemné se pozorovat, nebo doslova Spehovat. Tyto dvé konstrukce
navic nemaji v zadni ¢asti pevné a definitivni zakonceni; jejich divadelnost je tak
podtrzena tim, Ze divak za nimi neustale vidi zadni vykryty jevisté. V pripadé
Johna Gabriela Borkmana celé scéné vévodi obzvlast divadelni prvek: umély dym.
Toto nerealistické pojeti scénografovi navic umozinuje obejit problém znazor-
néni interiéru a exteriéru, ktery posledné jmenované drama klade (posledni akt
by se mél odehravat na zasnézenych svazich hor).

Hlavni reZijni principy

Mejercholdiiv jevistni kontrapunkt

Ibsenova dramatika s sebou prinasi zasadni zménu v repertoarovych volbach
Thomase Ostermeiera. Nejedna se vsak o krok zpét k ‘zastaralé’, ‘prekonané’ este-

tice, k divacky vdéénému mezigeneracnimu divadlu. Naopak, rezisér dokazal do
svych ibsenovskych inscenaci vlozit vyrazné jevistni prvky, kterymi se jeho uméni
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a estetika vyznacuji obecné. Silny, nékdy az freneticky rytmus, spolu s excesivnimi
gesty herct, agresivnimi az paroxystickymi tanci, to vse umocnéné témeér vsudypii-
tomnou hudbou - prvky, které pripominaji ,,rockové inscenace” charakteristické
pro Ostermeierovu tvorbu uz od 90. let v Baracke. Jinym vyraznym elementem je
agresivita, ktera casto ptisobi, v Mejercholdové duchu, jako kontrapunkt emoc¢niho,
az melodramatického ladéni nékterych scén. Jeden z nejvyznacnéjsich pripada
tohoto principu najdeme v Nove, ve vystupu druhého déjstvi mezi Krogstadem
a Norou, ktery z dramatického hlediska odpovida vrcholnému bodu psychologic-
kého napéti z dtivodu natlaku, ktery vydérac vyviji na hrdinku. Zde se v logice
kontrapunktu paralelné a simultanné rozviji a proti sobé stavi hned ¢tyri ‘hlasy’:

- po klidné, ale napjaté vymeéneé replik obou postav o padélaném podpisu se
Nora (Anne Tismerova) nahle a prudce vrha po Krogstadoveé brasné ve snaze zis-
kat kompromitujici dopis, ktery se v ni skryva, coz mezi nimi rozpouta agresivni
zapas a pokus Krogstada (Kay Bartholomé&us Schulze) o znasilnéni Nory;

-jejich boj se znicehonic zastavi a dialog nabere nadech erotického svadéni,
ne-li pfimo néznosti;

- celkovy ton a rytmus se opét brutalné zméni, kdyz Nora freneticky salu-
tuje na Krogstadem hystericky rvané rozkazy;

-nakonec, ihned po Krogstadove odchodu, se Nora spolu s au pair Monikou
klidné pousti do tklidu stop, které po sobé vydérac zanechal.

Vliv filmu a filmovijch prostiedkii

Stale v logice systematického utinani emoci, které divak nikdy nema cas plné
prozit, provadi Ostermeier néco, co bychom mohli nazvat ‘strnuti obrazu’. Herci
na nékolik vterin znehybni a predstaveni jako by se zastavilo:

- napriklad Hedda (Katharina Schiittlerova) béhem rozhovoru mezi jejim
muZem a soudcem Brackem, ve kterém se manzelé dozvidaji o Levborgoveé aka-
demickém a spolecenském zmrtvychvstani - herecka ztustava po celou dobu beze
slova a bez pohybu, bez sebemensi reakce, laxné oprena o sklenénou pricku,
s rukama slozenyma za zady;

- Solness (Gert Voss), ktery se béhem vecera nékolikrat priblizi doslova na par
centimetri ke svym hereckym kolegtim (pievysuje je alespon o hlavu) a znehybni,
jako by jim chtél mlc¢ky a trochu vyhruzné pripomenout, kdo je tady panem;

-nebo Josef Bierbichler coby John Gabriel Borkman béhem ¢etnych a dlou-
hych scén, kdy tézkymi kroky prechazi ve své pracovné z jednoho konce na
druhy: jakmile dojde na okraj scény, nahle se zastavi, strne na nékolik okamzika
a teprve potom se otoci a opét da do pohybu.

Tyto cilené stiihy a preruseni v emoc¢ni dynamice usti ve dva hlavni nasledky:

- Tim prvnim je spojit ne zcela naturalistické, nékdy dokonce naprosto
anti-naturalistické herecké pojeti s dramatikou, dramatem a autorem, kteri jsou
pritom pro naturalismus pirimo emblematic¢ti. Napriklad ve slavném vystupu
Norina tance se fyzicka, hystericka a paroxysticka hra Anne Tismerové v choreo-
grafii, ktera pripomina spis bojové umeéni nez tanec, zvrhne v §ileny, bezuzdny
a nezrizeny zachvat. Jinym prikladem, ze stejné inscenace, je hra Kay B. Schulze,
kdy jeho Krogstad, ktery se pravé dozvédél o svém propusténi z banky, vypusti
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Henrik Ibsen: John Gabriel Borkman. Schaubiihne am Lehniner Platz / Théatre National
de Bretagne 2008-2009. Rezie Thomas Ostermeier, scéna Jan Pappelbaum, kostymy
Nina Wetzel. Josef Bierbichler (John Gabriel Borkman), Kirsten Dene (Gunhilda)

a Angela Winkler (Ella Rentheimovd). © BARBARA BRAUN/DRAMA.DE

celem k Nore dlouhy zviteci Fev, ktery nema nic spolecného se skalou lidskych
projevi. Tyto herecké vyrazy, které najdeme ve vSech inscenacich, se nevztahuji
k zadnému vzorci lidského chovani, k nicemu konkrétnimu - k nicemu jinému nez
k excesivni divadelnosti, jejiz pomoci nékteri kvalifikuji expresionistické herectvi.

- Druhym nasledkem jsou pak témér filmové stiihy ve scénickém déni,
které mohou pripominat také televizni montaz; nékteri kritici hovori v tomto
smyslu o soap-opere,*® jini (méné odsuzujici?) spi$ o reklamnim spotu: ,,Pozo-
ruhodna prace na pohybech a drzeni téla - je tieba vidét ten doslova reklamni
zpusob, jakym se Nora a Torvald objimaji a libaji - plna potlacované energie,
ktera vybuchne v nékolika vrcholnych scénach.“*¢

Thomas Ostermeier priznava vliv filmu na svou scénickou tvorbu:

NVypravéni se mize a musi stat rychlejsi a slozitéjsi, aby uspokojilo nase vnimaci schopnosti pod-
minéné filmem a televizi. PoZadavek nového realismu obsahu se neslucuje s zadnou konvencni

35 ,Inscenace zac¢ind jako Daily-Soap,“ pise napfiklad Michael Merschmeier v éldnku ,Mama oder Prada?“, in Theater
Heute €.1/2003.

36 Fabienne Darge, ,L'emprisonnement conjugal dans un loft de verre et de métal”, in Le Monde 17. ¢ervence 2004.
Jifi Addmek v této souvislosti pouzivd privlastek ,komiksovy” - Ostermeierovy myslenky se velmi pravdépodobné ubiraly
i timto smérem; jako dikaz je mozné citovat Nofin kostym na maskarni bdl, ktery do detailu kopiruje oblek (a bojové
vybaveni) komiksové postavy Lary Croft: ztélesnéni erotickych sni moderniho muze? (J. Addmek, ,Némeckd zprdva

o spoleénosti“, in Svét a divadlo €. 1/2004.)
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formou. Film, televize nebo hudebni klip pFindseji modely, které nesmi zdstat nevyuzité. Dnesni
publikum je inteligentni a schopné porozumét i slozitym pribéhim. Dnes chodi do divadla prvni
generace, kterd vyrostla pred televizi.

Filmové vyprdvéni, montdz a elipsa se v divadle musi ddle radikalizovat - napfiklad pomoci
svévolné dramatiky pIné naprosto neocekdvanych zvratd, prichodd a odchodi v rychlém sledu,
postav bez (pre)historie [...] - maximum déni a pak chvile klidu, kdy realisticky pribéh muaze do-

stat magicky rozmér, dospét k metafyzické lehkosti.“*’

VEladani surrealistickiyjch scén nezavislyjch na dramatu

Jiny postup, ktery je pro reziséra priznac¢ny a ktery jisté také neni bez souvislosti
s jeho kinematografickou vizi divadla, je obohacovani inscenaci o némé vystupy,
nezavislé na fabuli. Tyto scény vétsinou slouzi k hlubsimu uchopeni pribéhu,
postav a konflikt®, maji ale vétsinou lehce surrealisticky nadech a v ramci Ibse-
novych dramat ptsobi znepokojive cize. V Nore je v tomto smyslu mozné pripo-
menout jeden z nejcharakteristi¢téjsich momenta hrdinc¢ina rodinného zZivota,
kdyz si se svymi détmi hraje na valku spis nez na néco klidného a nézného, co
by odpovidalo jejimu vystupovani dokonalé matky. Za stroboskopického svétla
a ohlusujiciho ramusu strhne své déti k honéné, ktera rozhodné nema s détstvim
nic spolecného: Ibsenova hra na schovavanou u Ostermeiera zbytni ve valeénou
videohru. Citujme dale scénu z Heddy Gablerové, kde se hrdinka snazi zmoc-
nit Lovborgova ztraceného pocitace (jisté problematicka aktualizace rukopisu),
ktery Tesman nasel a prinesl domii. Hedda se jej nejdiive snazi ziskat po dobrém
(svadénim), poté 1sti, a nakonec si Katharina Schiuittler pevné primkne aktovku
k hrudi a doslova se povési na Tesmanovu pazi. Nasleduje relativné agresivni
souboj mezi obéma manzeli, na jehoz konci siln€jsi Lars Eidinger strhne aktovku
k sobé. Hedda pred nim na chvili znehybni a pak mu nahlym a nec¢ekanym ges-
tem da silnou facku. Ve Staviteli Solnessovi se Ostermeier k tomuto postupu uchy-
lil, aby zcela zménil logiku vyusténi dramatu. Po Solnessoveé zavérecném padu se
jevisté otoci a divaci ke svému tizasu spatii Gerta Vosse spiciho v kiesle. Po chvili
se stavitel nahle, s trhnutim probouzi a nechapavé se rozhlizi kolem sebe, jako by
si nevzpominal, kde je. Poté se opét zhrouti do kresla, poloZi si zamyslené ruku
na oblicej a hluboce vzdychne; v jeho povzdechu vsak ani zdaleka nezazniva
uleva, kterou bychom cekali po probuzeni z no¢ni mury... Solness si vSimne, zZe
mu tece krev z nosu, a vynda z kapsy velky kostkovany kapesnik, jehoz pomoci
si dlouze, pomalu a zamyslené utira krev z obliceje. Tento posledni obraz insce-
nace je vskutku zalostny; mame pred sebou starého muze u konce s dechem,
ktery se v nicem nepodoba vitalnimu ,,predatorovi“?® ze zacatku predstaveni.
Zmeéna finale Ibsenovych dramat je v Ostermeierovych interpretacich
ostatné pravidlem a je to jisté zasah, ktery divaci vnimaji nejsilnéji: Nora svého
manzela zastieli, misto aby jej normalné a banalné opustila; sebevrazda Heddy
Gablerové neni v zadném pripadé takovou podivanou, jakou méla byt, jedno-
duse proto, Ze ji nikdo nevidi a nepochopi; Solness se po smrtelném padu z véze
svého nového domu probudi z no¢ni mury; a John Gabriel Borkman nezemie

37 T. Ostermeier, ,Das Theater im Zeitalter seiner Beschleunigung®, op.cit.

38 Tento privlastek Solnessovi G. Vosse pridélilo mnoho kritikl (Siiddeutsche Zeitung, Der Standard atd.).
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Henrik Ibsen: John Gabriel Borkman.
Schaubiihne / TNB 2008-2009. Josef
Bierbichler a Angela Winkler

© BARBARA BRAUN/DRAMA.DE

na zasnézenych vrcholcich obklopeny vidinami své slavy, ale v kiesle svého
obyvaciho pokoje, kde zustal jako ubohy blaznivy starik. V tomto ohledu se vsak
inscenace Johna Gabriela Borkmana vymyka logice ostatnich ibsenovskych rezii
Thomase Ostermeiera. Rezisér totiz vtomto dramatu provedl razné skrty (vypustil
napriklad de facto cely ¢tvrty a posledni akt), misto aby je rozsitril o nové scény.

Pritomnost a uziti hudby

Hudba hraje v inscenacich Thomase Ostermeiera vzdy ustfedni roli.?® Sam je
hudebnik, coz mozna vysvétluje fakt, ze urceni hudebni stranky inscenace patii
(spolu s prostorem) obvykle mezi jeho prvni interpreta¢ni rozhodnuti. Casto

39 Jako pfiklad uvedme jeho inscenaci Disco Pigs (v Praze na Festivalu divadla némeckého jazyka v roce 1999), kde byli
dva hudebnici (bubenik a basista) na scéné partnery dvéma herciim. MizZeme také vzpomenout na Biichnerova Wojcka
nebo Kroetzlv Koncert na prdni, kde ,zndmé populdrni pisnicky tvofily velkou €dst scénické partitury, protoze v divdakovi
vyvoldvaji zcela presné emoce” (,Rozhovor s T. Ostermeierem*, op. cit.). Jinym prikladem je Sen noci svatojdnské, kde
celou inscenaci provdzel zpévdk (zde se nazyval ,hlasovy performer) spolu se svou skupinou, pfitomnou na jevisti.
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pripomina, jak dilezité postaveni hudba v jeho divadle zaujima: ,,Touzim po tom,
vytvorit divadelni inscenaci, ktera by byla jako rockovy koncert. Mtij sen vzdy byl
délat divadlo jako avantgardni ¢i experimentalni hudbu, jako je tieba free jazz.“4°

Ibsenovské inscenace doprovazeji razné skladby popularni hudby. V Nove
se skala styld v kompilaci, jejimz autorem je Lars Eidinger,*! pohybuje od hard-
-rocku k popu, pres tzv. mainstream ¢i ambientni hudbu. Matthias Trippner
snizil ve Staviteli Solnessovi pocet interpreti na dva (Beatles a ABBA) a Malte
Beckenbauer se rozhodl doprovodit inscenaci Heddy Gablerové skladbami jediné
skupiny, Beach Boys. Konec¢né, John Gabriel Borkman se od ostatnich inscenaci
1isi i po hudebni strance (jejim autorem je Nils Ostendorf): logika formalni stro-
hosti, ktera o této interpretaci obecné plati, se projevuje i vtomto sméru, jelikoz
hudba je zde zastoupena jen vyjimecné.

Z obecného hlediska lze definovat nékolik principt a zptsobt uziti hudby,
které z tohoto elementu ¢ini zakladni slozku inscenaci, jez rezisérovi slouzi pre-
devsim k ,naznaceni a podtrzeni rytmickych a stylovych zlomu ¢i stiih@, nebo
zmeén ve vypraveéni“.*> Hudba tedy nejenom doprovazi celé predstaveni, ale také
mu predchazi. Pred zac¢atkem kazdé z inscenaci se divakltim, zatimco se usazuji
v sdle, skyta pohled na scénickou konstrukci ponofenou do polosera na pozadi
slabé hrajici hudby. Jedna se o hudbu, kterou obvykle oznacujeme privlastky jako
‘relaxacni’ ¢i ‘ambientni’ - pomala, klidna a konejsiva, jez ale zaroven vyvolava
»zcela presné emoce” a udava téon celému veceru. V inscenaci Nory je monoténni
a skoro uspavaci: osm donekonecna se opakujicich taktd, které jako by rezono-
valy pod vodou a jeZ v divakovi budi pocit celkové stisnénosti a Gtlumu. Uvodni
hudbu Stavitele Solnesse frazuji velmi vysoké tony, které pripominaji izkostné
vykriky nebo désivy zpév (trollti?) a jez se zdaji od samého zac¢atku poukazovat na
snovy, az pohadkovy raz, ktery rezisér Ibsenovu dramatu dal. V Heddé Gablerové
se jedna o rozlozené akordy, v nichZ zazniva nejasna disonance, ktera jako by
oznamovala véci pristi. John Gabriel Borkman zac¢ina dlouhymi tony podobnymi
horskym poryviim vétru - coz by samy o sobé byly konejsivé zvuky, kdyby je ne-
prerusoval hrozivy hfmot piripominajici valici se kameny na horskych svazich.

Stejnym zpusobem hudba vSechny inscenace také uzavira. Po tom, co bru-
talné zastielila svého manzela, se Nora posadi pred dvermi svého domu a poslou-
cha spolu s divaky popovou, nostalgickou skladbu. Na konci Heddy Gablerové se
praktikabl otoci a odhali publiku hrdinc¢ino bezvladné télo lezici u betonové zdi;
melancholicka pisnicka Beach Boys ji slouzi jako lamento i rekviem. Solnessovo
probuzeni doprovazi stejna hudba, kterou jsme jiz slySeli v ivodu - pfipomenme,
Ze témeér celé drama je u Ostermeiera dlouha snova sekvence a na konci nalez-
neme stavitele opét ve vychozi situaci. John Gabriel Borkman umira za ivodniho
buraceni vétru, na jehoz pozadi zazniva na klavir hrana aleatorni sekvence, bez
rytmu a bez harmonie, v souznéni s pomatenou mysli hrdiny.

Druhy zptsob uziti hudby, ktery stoji za povsimnuti, je spjaty s jevistnim
kontrapunktem, ktery Ostermeier hojné pouziva. Jako priklad uvedme vystup
z druhého jednani Nory, ve kterém Dr. Rank oznamuje hrdince svou blizici se
smrt. Lars Eidinger béhem této scény pusti elektrické varhany a necha je hrat

40 ,Rozhovor s T. Ostermeierem*, op. cit.

41 Jeden z prednich herct Schaubiihne, ktery v Nore ztvérnil téz postavu Dr. Ranka.

42 ,Rozhovor s T. Ostermeierem*, op. cit.
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veselou a jasavou koledu, ktera je v hlubokém kontrastu se zoufalosti jeho do-
znani. K rozhovoru manzeld Solnessovych o krachu jejich spole¢ného zZivota
hraje z radia bezstarostna a optimisticka pisnicka ABBY a Heddino frenetické
mlaceni kladivem do poéitace, ve kterém se nachazi Levborgtv rukopis, dopro-
vazi konejsiva a nézna hudba Beach Boys.

Nadto maji slova uzitych skladeb nékdy vysvétlujici, nebo vyznamotvorny
raz. Souboj Krogstada a Nory doprovazi skladba, ve které se zpiva ,,I can kill but
Ican’tdie”, cozZ jasné evokuje vydéracovo postaveni vici hrdince. Pozdéji, po Noiiné
hysterickém tanci, nastane mezi manzely chvilka klidu a skutecného mezilidského
tepla, na pozadi pisné ,,It could be so sweet, so sweet“. Ve Staviteli Solnessovi pri-
chazi Aline na scénu, oble¢ena v cerném, tvari se velmi mrzuté a nevrle a z radia
se ji vysmiva George Harrison: ,,Here comes the sun“... Stejné tak se da zpév Beach
Boys, ,,God only knows what I'd be without you*, ktery doprovazi Heddino silené
niceni pocitace, chapat jako Lovborgav ironicky, nebo spi$§ cynicky komentar.

Zaver: béh na dlouhou vzdalenost

»Mé divadlo miizete shrnout tfemi slovy: mezinarodni, sou¢asné a metropolitni,“
rika Thomas Ostermeier.*® Z jakych divodu je jeho estetika tak priznac¢na pro
jeho generaci a pro¢ jeho prace tolik zajima soucasnou divadelni scénu? Protoze
zpytuje jeji repertoar, politiku, vztahy k publiku? Politické a spolec¢enské duvody

spjaté se sjednocenim Némecka, jehoz kulturni a socialni dozvuky jsou v zemi stale

citit, zcela jisté stoji, alespon zcasti, u zrodu ‘fenomént’, jakym je soucasny reditel

Schaubiihne. Na druhou stranu utvari jeho estetiku také jeho touha a schopnost

presné se vyjadrit k soucasné situaci spole¢nosti a postaveni divadla v jejim ramci,
aniz by se tim vzdaval opory, kterou predstavuje dédictvi némeckého divadel-

nictvi a jeho myslenek. Jedno téma je tak spolecné velké casti jeho tvorby: téma
vylouceni jedince spolecnosti nebo ze spolec¢nosti. Ibsenovské inscenace v tomto
smeéru netvori vyjimku: ,,U Ibsena je naprosto strhujici, ze vylouceni ze spolec-

nosti, které poznal ve svém vlastnim Zivoté, je neustale pritomné,” rika rezisér.**
Kromeé setkani s novym repertoarem byla pro Ostermeiera prace na Ibseno-

vych dramatech téz prilezitosti pracovat mimo zdi berlinské Schaubiihne, a do-
stat se tak do konfrontace s jinymi velkymi evropskymi divadelnimi institucemi.

Chopil se této prilezitosti, aby némeckému divadlu polozil otazky, které jsou pro

néj v soucasnosti nejozehavéjsi - napriklad ty spjaté s generacnim konfliktem.

Inscenace, ktera tuto problematiku obrazi nejkomplexnéji, je bezesporu Stavitel

Solness. Stiret generaci je prirozené téma, které ve svém dramatu rozehrava uz

Ibsen, a to hned na nékolika rovinach: profesionalni (tfi generace architektt, Knut

Brovik - Solness - Ragnar Brovik) a lidské (predevsim vztah Solnesse s mladsi Hil-

dou Wangelovou). Nicméné generacni problematika je v této inscenaci pritomna

i vné dramaturgickych aspektt a rezonuje az do kontextu jejiho vzniku a jejiho

postaveni v déjinach soucasného divadla némeckého jazyka. Estetika, ideologie

43 V rozhovoru s Vincentem Josse ,Ostermeier fait saigner la scéne®, in L’Evénement du jeudi 9. prosince 1999.

44 V rozhovoru s Barbarou Engelhardt, ,Maison de poupée: un regard materialiste sur le présent”, in OutreScéne 2,
bfezen 2003.
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a predevsim profesionalni draha dnesniho reditele Schaubiihne je emblematicka
pro obecny fenomén, ktery lze pozorovat v némeckém divadle na prelomu tisicileti.
Vedeni hlavnich divadelnich instituci totiz po 1éta pevné drzeli v rukou reziséri
narozeni ve dvacatych nebo tricatych letech (Peter Stein, Peter Zadek atd.) a ge-
neraci svych ‘synd’ tak témér vyskrtli ze hry.* Az v 90. letech se situace obratila,
caste¢né diky obecné euforii ze vseho nového a mladého, ktera v této dobé zavladla
v celém Némecku, a do instituci se dostala mlada garda v ¢ele s Ostermeierem.

Poté, co byl konfrontovan s tizivym dédictvim ‘generace otct’’ svym jmeno-
vanim do vedeni nékdejsiho divadla Petera Steina, se Ostermeier s touto otazkou
znovu potyka u prilezitosti své inscenace Stavitele Solnesse. Ta vznikla na ptdeé
videniského Burgtheateru, instituce nasaklé déjinami, jez byla v nedavné minu-
losti spojovana predevsim se jménem Clause Peymanna, neopominutelné po-
stavy této ‘generace otcll’, ktery ji ridil v letech 1986 az 1999. Toto divadlo je také,
mnohem vice nez Schaubiihne, scénou, ktera vidéla mnoho velkych ibsenov-
skych inscenaci; tou posledni byl Rosmersholm v rezii Petera Zadeka*¢ (dalstho
‘otce’), jehoz protagonistou byl Gert Voss (tentokrat ‘herec-otec’), ktery hraje za-
roven Ostermeierova Solnesse! A konec¢né, ro¢nik 2004 videnskych Festwochen
mél na programu kromeé tohoto Solnesse jesté jednu ibsenovskou inscenaci: Peer
Gynta v rezii... Petera Zadeka.

»Ostermeier vypravi Ibsenovo drama z perspektivy starého muze, ktery nechce predat Zezlo mlad-
sim. Ktery chce stavét sam. To je ovSem presné ta situace, do které se rezisér dostal sam, kdyz se
mu podafrily jeho prvni Gspéchy v Baracke. Kdy se vsichni ti Zadekové a Peymannové stadle jesté
povazovali za mladé reZiséry a chtéli ‘stavét’ sami. Kdy si kulturni rubriky vsech denikd neustdle
kladly otdzku, zda ti mladi ndhodou nechtéji sesadit ty staré. Ale ne, asi ne, vzdyt to zatim vSechno
dobfe funguje, znéla odpovéd. A ono to tak vskutku dlouho fungovalo.“¥

Thomas Ostermeier se tedy svou praci na Ibsenovych dramatech pustil do dlou-
hotrvajici prace, do béhu na dlouhou vzdalenost, jehoz cilem a ambici je klast
otazky nejenom dramaturgického a estetického razu, ale také obecnéji na diva-
delni a institu¢ni roviné. Objevil tak Siroké a plodné pole, které dlouhodobé zivi
jeho tvorbu a dava ji prilezitost jit vpred. Ostatné, tato kapitola Ostermeierova
dila, predevsim jeji korpus, zdaleka neni uzaviena: v soucasné dobé totiz rezisér

~

uvazuje o inscenaci Nepvitele lidu, mozna uz béhem sezony 2009/2010.

Nenili uvedeno jinak, obrazovy materidl je citovan z knihy Dem Einzelnen ein Ganzes / A Whole for the Parts.
Jan Pappelbaum - Biihnen / Stages, Theater der Zeit, b. d.

45 V tomto ohledu je zajimava pozndmka Jana Kotta v eseji ,Ibsen read anew” (in The Theater of essence and other
essays, Evanston, Northwestern University Press, 1984), kterd poukazuje na to, Ze Solnesse a Hildu déli vic nez jedna
generace: z divodu rychlého pokroku, kterym v té dobé Norsko prochdzelo a jenz mél za ndsledek zdsadni proménu
mentality norské spoleénosti, se v téchto dvou postavdch ,setkdvaji dvé generace: dédeéek a vnucka“ (Ibid.). Stejné tak
se dd o némeckém divadle druhé poloviny 20. stoleti (predevsim na Zapadé) fict, Ze preskocilo generaci otcti a Zezlo pre-
birali pfimo vnuci od dédi. O faktu, Ze tento Zivotni pocit celé jedné generace se nevztahoval pouze na divadelni oblast,
svedci koneckoncti napfiklad prosluld sbirka basni Thomase Brasche s ndzvem Vor den Vdtern sterben die Séhne.

46 Prazsti divdci mohli tuto inscenaci zhlédnout v rdmci Festivalu divadla némeckého jazyka 2003.

47 Pise Karin Cerny ve svém €lanku ,Konversation zwischen zwei Ideen®, in Berliner Zeitung 12. éervna 2004.
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Marvin Carlson v Dé¢jindch divadelnich teo-
riimluvi o ,,explozi teorie v poslednich le-
tech“ minulého stoleti. Zpuasobila ji rada
dtivodu. Carlsonova slova o tom, Ze ,,né-
ktefi se [na tuto explozi - J. C.] divali jako
na povzbuzujici a podnétnou, jini jako na
matouci, az ohrozujici®, postihuji nejed-
noznacnost tohoto jevu.! Tento ‘divadel-
né-teoreticky vybuch’ byl ziejmé a hlavné
odpovédi na celkovy dynamicky a mno-
hotvarny rozvoj jak divadla, tak vSech
podnéti, které jej z riznych stran stimu-
lovaly, i podminek, za nichz se odehraval.
V pruseciku ‘diachronni a synchronni’ ro-
viny, ktery je zakladni disciplinou diva-
delni védy, slo v posledni instanci o hle-
dani smyslu, postaveni a funkce divadla.
V tomto prolnuti si rovina synchronni -
rovina teorie - osvojuje nepopiratelny na-
rok byt spolu s praxi tvorby objevitelkou,
nositelkou promén a novosti.

Evropské divadlo si v 18. stoleti - ze-
jména v jeho druhé poloviné - utvorilo
systém, jimz i diky nastupu své teorie
ziskalo ve spolecenské struktuie pevné
misto. Dokazalo nejen ziskat prizen Siro-
kych vrstev divak, ale také je ovliviovat
a tim odtvodnit jak sviij smysl, tak i prin-
cipy svého pojeti divadelniho dila. Ten
pojem divadelni dilo se dnes netési pri-
1i§ velké oblibé. Nebudu se odvolavat na
ruzné definice; pokusim se jen kratce vy-

1 Carlson, M. Dejiny divadelnych tecrii, Bratislava 2006: 431.
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svétlit vyznam tohoto terminu kompilaci
nékolika pojeti urcujicich povahu umeé-
leckého dila.? Vysledek divadelni tvorby
se stava dilem, kdyz jsou v ném pritomny
ataké vnimany urcité principy, jez se po-
kladaji za divadelni. K tém nepochybné
patii na prvnim misté predvddeéni dila
v divadelnim prostoru, jenz se sklada ze
dvou kontinualnich a zaroven diskonti-
nualnich sloZek: prostoru k predvadéni
a prostoru pro vnimani.?

2 Tato pojeti Eerpaji pfedevsim z teorii jinych druhG uméni,
obecné teorie uméni a estetiky. V divadelni teorii se s timto
pojmem pFili§ nepracuje. Jesté nejspise se objevi artefakt,
ale kolega Jan Roubal dokonce vzndsi v posledni dobé
pozadavek i na odmitnuti tohoto pojmu, protoze se mu
zdd, zZe prilis potlacuje procesudlni interaktivni charakter
divadla (viz Divadelni revue €. 2, 2009: 80-81, in: Drozd, D.
»Tendence v soucasném mysleni o divadle”). A ti, ktefi maji
povédomi o strukturalismu, si v této souvislosti uvédomi,
Ze v ném existuje jesté pojem esteticky objekt, jejz Muka-
rovsky charakterizoval jako sloZku, kterd vstupuje do zna-
kové situace, coz znamend, zZe se konkretizuje ve védomi
vnimajiciho. Je-li artefakt neménny, pak esteticky objekt se
v tomto pohledu proménuje vlivem struktury vdaném uméni.
Coz vse pfipomindm jenom proto, abychom si uvédomili, ze

nez se na prvni pohled zdd.

3 Mluvim v souvislosti s divadelnim prostorem o spojitosti
a nespojitosti, nebot oba jeho diléi prostory maji smysl
a davod k existenci jenom tehdy, kdyz existuji v jednoté; ale
na druhé strané kazdy z nich ma svou naprosto specifickou,
osobitou funkci, kterd je zdsadné odlisuje. A stejné tak mlu-
vim o prostoru k predvadéni a prostoru k vnimani - chcete-li
k recepci - a nikoliv o jevisti a hledisti, protoZe ndm tyto dva
tak hojné uzivané pojmy implikuji s jakousi samozfejmou au-
tomaticnosti divadelni prostor vymezujici uz architektonicky,
stavebné ony dvé specifické rozdilné édsti tohoto prostoru,
a ponékud tak zastiraji podstatu, jeZ je v predvddéni a vni-
mdni. Oboji se dd - jak vime - uskutecnit kdekoliv, aniz
bychom k tomu potfebovali divadelni budovu.



Toto pojeti divadelniho dila, jez vy-
chazi ze Zichova vstupniho axiomu
k jeho Estetice dramatického uméni - ,,dra-
matické dilo je to, co vhimame po dobu
predstaveni v divadle” - vidi a chape di-
vadlo predevsim jako systém komuni-
kacni. Coz kazdodenneé stvrzuje divadelni
praxe. Zichova kniha se stala pro ¢eskou
divadelni teorii zdkladnim kamenem
diky této skvostné jednoduchosti svého
vychoziho bodu. Ostatné: za divadlo bylo
koneckonct vzdycky uznavano takové
predvadeéni, které realizovalo a respekto-
valo existenci prostoru pro predvadéni,
v némz se nachazeji ti, kdo predvadeéji
(predevsim herci), a prostoru pro recepci,
v némz se nachazeji ti, kteri tvori nezbyt-
nou, nedilnou, rovnocennou a rovno-
pravnou cast predstaveni - divaci.

Nahradil jsem zamérné slovo vhimani
pojmem recepce. Cinim tak proto, Ze je
v ném kromeé vnimani obsazeno jesté po-
citovani i chapani a do jisté miryiucinek
a pusobeni na prijemce. Kdo ma tieba jen
minimalni zkusSenosti s divadlem, vi, Ze
divaci spolurozhoduji o prabéhu pred-
staveni, stanovuji jeho prijeti, a tim roz-
hoduji i o smyslu divadelniho dila. Toto
rozhodovani je slozita zalezitost. Na jedné
strané je kazdy z divaka individualitou,
ktera svou recepci divadla zaklada na na-
prosto jedine¢nych potrebach, zajmech
a dispozicich vSeho druhu.* Na strané
druhé existuji jisté postoje divaki, které
utvareji Sirsi, obecnéjsi a reknéme i spo-
le¢né predstavy a nazory na to, co je diva-
delni dilo, jak je chapat - prinejmensim
v elementarni poloze, ktera vytvari zajem
o divadlo a potfebu do ného jit nebo ne-
jit. Wolfgang Iser pise, Ze ,,vefejnost” (pro
ného ¢tenarska, pro nas divacka) ,,skrze

4 Nemohu neuvést na tomto misté priklad jedné divacky
z Novosverdlovsku, kterd v sociologické anketé zkoumajici
divdky odpovédéla na otdzku, proé¢ chodi do divadla, takto:
Pred lety jsem uvaZovala, zda se vdat; vidéla jsem tehdy
predstaveni Anny Kareninové a rozhodla se, Ze ne. Kdyz se
dnes podivam na to, jak dopadly v manzelstvi mé vrstevnice,
jsem divadlu vdécnd za toto své rozhodnuti a citim se stdle
viéi nému jako dluznice.
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posuzovani umeéleckosti toho kterého
dila odjakziva odhalovala své standardy.“>
Standard je jakasi ustalena normalni mira,
jezje zakladem hodnoceni, a kazda doba
ma skupinu divaka vyznavajicich stejny
(¢i podobny) divadelni standard. Z téchto
pozic pak zminéna skupina divaka po-
suzuje, co je nebo neni divadelni dilo.
18. stoleti vytvorilo nesporné neoby-
¢ejné vlivny ‘divadelni standard’ pro hod-
noceni divadla.® Opiral se posléze o pevny
divadelni kanon jako soustavu klicovych
dominantnich pravidel, kterou divaci po-
kladali za hodnotu, autorizovali ji a usi-
lovali o jeji zachovani. Tento kanon pet-
rifikoval podobu baletu, ¢inohry a opery
jako projevi ‘vysokého’ uméndi, jez je ,,zii-
dlem a obnovitelem estetickych norem [a]
vedle ného i jiné Gtvary umélecké (napr.
umeéni salonni, bulvarni, lidové), avsak
ty zpravidla z ného normu uz vytvore-
nou piejimaji.“” Pro divadlo toto Muka-
rovského tvrzeni plati pfimo absolutné.
Od tzv. Bildungstheatru, jehoz smyslem
bylo sirit vzdélanost, az po ‘dobie udéla-
nou hru’ tento kdnon v raznych variacich
amodifikacich fungoval. ‘Vysoké umeéni’
cilevédomeé prosazovalo a uskutecnovalo
zameér presvedcive a zretelné divakim
sdélit néjaké myslenky a ziskat je pro né
stejné jako pro hodnoty, jez pokladalo za
dobré a prospésné. Slo o schopnost divadla
cilené, zameérné predavat tato sdéleni ad-
resatiim, percipientiim. Neplati to jen pro
¢inohru. Noverrav ballet d’action predsta-
vuje klicovy krok k ustaveni baletu jako
druhu ‘vysokého uméni’. Je pro Noverra
,bratrem basné [...] musi mit néjakou ex-
pozici, zapletku a rozuzleni [...] Jeho lat-

5 lIser, W. Jak se déld teorie, Praha 2009: 73.

6 Asi by bylo lepsi, vhodnéjsi a pfesnéjsi pouzivat v této sou-
vislosti pojem estetickd norma a s tim jako ndstroj analyzy
i terminologicky apardt strukturalismu. Zastdvam-li u pojmu
standard, je to proto, Ze v sobé zahrnuje pevnost, trvanli-
vost vzoru a predevsim bézZnou jakost, a tim i uréity pramer,
jenz je nakonec zdrukou vsech téch predeslych vlastnosti.

7 Mukarovsky, J. ,Estetickd funkce, norma a hodnota jako
socidlni fakty“, in Studie 1, Brno 2007: 108-109.
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kou je namét, jejz chceme predstavovat,
jeho formou je duchaplny plan, jejz mu da-
vame, a jeho figura zavisi na raznych ¢as-
tech, z nichz je slozen [...] NuZe, jak vidite,
jsou balety do jisté miry podrobeny pravi-
dltim poezie. Lisi se vS§ak od tragédii a ko-
medii tim, Ze nejsou vazany dbat jednoty,
mista ¢asu a déje. VyZaduji vsak nezbytné
jednoty zaméru, aby vsechny scény se sho-
dovaly a vedly k témuz cili[...] nemohu byt
tak zaslepeny, abych souhlasil s tim, Ze ta-
nec bez déje, bez pravidel, bez ducha a bez
poutavosti tvori balet nebo tane¢ni basen®
(podtrhl J. C.).2 Noverrovy Listy o tanci
jsou svym zptsobem znamenitym a na-
zornym shrnutim nazoru, jez osvicenstvi
vneslo do chapani a pojeti divadelniho dila.

Listy o tanci a baletech vysly poprvé
v roce 1760. O 205 let pozdéji John Cage
odmitne i takové pojeti happeningu jako
nové divadelni formy, kde nejriiznéjsi ne-
logické prvky prece jen tvori jakousi ja-
koby celistvou strukturu délenou na casti.
Podle Cage toto pojeti stale obsahuje za-
mér, coz by nutné zptsobilo navrat ke
snaze divadla néco - v€etné myslenky -
divakim vnutit, a tim i navrat k tradic-
nimu divadlu, v némz jak tvureci, tak di-
vaci jsou pod stalou kontrolou, protoze
jde o to naplnit planovany cil. Cagetv
zajem o vliv prostiredi na vznik a pru-
béh toho, co bychom mohli snad nazvat
‘scénickym provadénim’ hudby, a o naho-
dilé prvky jako hlavni stavebni kameny
‘scénické komunikace’, se obraci ke zdro-
jim, z nichz se napajely promény, které
radikalné posouvaji hranice divadla zro-
zeného osvicenstvim. Divadelni dilo je
nahrazovano jinymi pojmy a jinou scénic-
kou praxi. Z Cageovy iniciativy se v roce
1952 na Mountain College uskutecnila
‘legendarni’ Untitled Event, ,pripomi-
nana nescetnékrat v souvislosti s dekla-
rovanym posunem umeélecké ¢innosti od
dila néjakého daného uméni k improvi-
zované kolektivni uddlosti, na niz se po-

8 Noverre, J. G. Listy o tanci a baletech, Praha 1945: 76-77.
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dili riznymi, vzajemné tieba nesouvi-
sejicimi akcemi (performancemi) Ffada
umélct nejraznéjsich obord, provokuji-
cich k Gicasti i své divaky.“? V této charak-
terizaci Cageovy ¢innosti se objevuji dva
pojmy nahrazujici pojem divadelni dilo:
udalost-event a performance, které cha-
rakterizuji velkou a radikalni proménu,
jez se dotyka pojmu divadelni dilo.

Tato proména je vysledkem dlouhého
procesu. 19. stoleti - pires vSechny podnéty
avlivy posouvajici ptivodni osvicenska vy-
chodiska, z nichz zvlast silny byl roman-
tismus - posililo zakladni viru v rozum
jako nositele pokroku nadsenim z tech-
niky, pramyslu i inspiraci z biologické
evoluce. Comtovo jednoznacné prefero-
vani faktd, zameéreni na to, co je spolecen-
sky uzite¢né, a Ipéni na tom, co lze presné
definovat, je nejvyraznéjsim vyjadienim
tohoto vyvoje v oblasti duchovni. Rada di-
vadelnich teoretickych nazora a z nich
plynoucich interpretacnich metod se
v druhé poloviné 19. stoleti nese na této
viné. Zola inspirovany Tainem je presveéd-
ceny o tom, ze kazda doba ma své uménti,
a proto poklada naturalismus za nutnou
podobu umeéni 2. republiky po roce 1870
jako vyrazu vladnouciho systému zaloze-
ného na pozitivistickém mysleni a racio-
nalni analyze.' Vznik novodobého na-
turalismu klade do 18. stoleti, kdy mu
encyklopedisté pripravili padu; Mercier
a zejména Diderot - o némz Zola prohla-
Suje, Ze byl stejnych nazort jako on - jej
jako prvni zacali uplatnovat na divadle.

Toto Zolovo ‘experimentalni divadelni
dilo védeckého poznani’ vznika, existuje
a pusobi na bazi mimeze pojaté jako schop-
nost zobrazovat vérohodné skutecnost.

9 Kurz, I. ,Quo vadis, homo*, in Disk 13 (za¥i 2005): 41.

10 Sama Tainova teorie je prikladem tohoto uvazovdni
a interpretovani uméni a uméleckého dila. Zola ostatné Ta-
inovy teorie uznale pfipomind ve svych Gvahéch o kostymu
a nepochybné tu existuje souvislost mezi Tainovym diirazem
a Zolovym presvédcenim, ze clovék novodobych dramat ¢im
ddle tim diraznéji vyZaduje determinace vypravou - to jest
prostfedim, z néhoz pochézi a jehoz je produktem.
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Mohli bychom v duchu knihy Ericha Auer-
bacha mluvit také o realistickém zpodo-
beni skute¢nosti. V souvislosti s tim se
jako nezbytna podminka takového di-
vadelniho dila vynoruje iluze, podle niz
»povazujeme za skutecné a pravdivé to,
co je pouha fikce, tj. umélecké ztvarnéni
urcitého svéta odkazu, ktery se vydava za
‘mozny svét’, jenz by mohl byt nas vlastni.
Iluze je spojena s efektem realnosti, kte-
rym jevisté ptisobi a ktery je zaloZen na
psychologickém a ideologickém rozpo-

2

znani jevl, které divak dobte zna.“!! Tato
mimeticka a iluzivni zdkladna je tézistém
kanonu ustavujiciho divadelniho dilo, jez
vykrystalizovalo v osvicenstvi a po 150 let
tvorilo pevné a disledné predevsim po-
dobu ¢inohry, ktera uz povahou svého ma-
terialu - prirozeny c¢lovék v prirozeném
prostiedi - je optimalné predurcena pro
toto pojeti. Rozhodujici konvence, které
stabilizovaly a urcily takové chapani di-
vadelniho dila jako klicového bodu diva-
delni teorie i metody interpretace vycha-
zeji odtud. Dilo nema ni¢im upozornovat
na svou umeélost, nema ni¢im pripominat
svou konstrukci jako prostiedek a projev
scénické tvorby. Oznacované se tésné pro-
lina s oznacovanym, to, k ¢emu dilo od-
kazuje (referent), vystupuje jako realita
sama. Marvin Carlson v Déjindch diva-
delnich teorii cituje vyrok Jeana Julliena,
»jednoho z prednich interpretd usili An-
toinova Théatre Libre: ‘Hra je utrzek zi-
vota umistény na jevisté pomoci uméni.’*12
Szondiho charakteristika ,,absolutniho
dramatu” jako popreni jak divaka, tak
autora v teoretické (i praktické) roviné
shrnulo toto chapani divadelniho dila.
Divdk ma za téchto okolnosti pocit, Ze je
primo Gcasten zivotni situace, Ze vstupuje
do reality samé; jak napsal jeden z Kkri-
tikti o predstavenich Moskevského umeé-
leckého divadla: Ke Stanislavskému ne-

11 Pavis, P. Divadelni slovnik, Praha 2003: 194.

12 Carlson, M. Dejiny divadelnych tedrii, Bratislava 2006:
223.
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jezdime do divadla, ale na navstévu do
rodiny Prozorovovych. Divak ma zapome-
nout, ze je v divadle, sedét, davat pozor,
byt tichym, soustiredénym, nenapadnym
ucastnikem vcitujicim se do déni na jevisti.

Toto pojeti divadelniho dila stvori
ucinny a znac¢né vlivhy kanon konvenci
coby pravidel, které respektuji divaci
i tvirci. Fabule a d€j jsou vedeny tak, aby
divak chapal jejich logiku (kauzalni nasled-
nost), naprosto jim proto véril, ale pritom
prece jen nemohl plné odhadnout jejich
zavérecné vyzneéni. Postavy usiluji o to, aby
divakovi poskytly dojem, Ze ma pied sebou
skutecného clovéka, s nimz muze prozivat
jeho osudy, pocity, myslenky, vztahy atd.,
atd. Prostiedi se rovnéz snazi rekonstruo-
vat co nejvérnéji realitu, aby divaci méli
dojem, Ze to, co vidi, bylo doslova ‘pirene-
seno’ na jevisté. Slavna ‘¢tvrta sténa’, pros-
tor jevistniho portalu jako prihledny pro
divaka a nepruhledny pro herce, se objevi
nakonci 19. stoleti, nebot - jak zni deviza
reziséra Antoina - herci se maji chovat
v redlném prostiedi jako v normalnim
zivoté, nemaji nijak vnimat pritomnost
divaka. A tomuto divaku je tieba v hle-
disti zhasnout, odstranit spodni rampy
aposadit jej do tmy pred osvétlené jevisté.

Divadelni umeéni je soubor ,,univerzal-
nich nebo lokalnich, véénych nebo do-
casnych konvenci, jejichz pomoci zobra-
zujeme na jevisti lidsky zivot, abychom
obecenstvu poskytli iluzi skute¢nosti®.
Tato slova jsou presnym zobecnénim
principd, které realizovaly postaveni
a chapani divadelniho dila v kultute
a uméni méstanské spolec¢nosti. Je az
symbolické, Ze je ve své ,Uvaze o diva-
delni estetice” (,,Essai d’esthétique de
théatre®) z roku 1876 napsal kritik, ktery
poziva povésti predstavitele Gpadkové po-
doby divadla méstanské ‘belle époque’ -
Francisque Sarcey.!* Rovnéz do nasi diva-
delni kultury vstoupil v této podobé, kdyz

13 Sarcey, F. ,Essai d’esthétique de théatre, in Quarante
ans de théatre, sv. 1, Pariz 1900-1902: 132.

disk 30



Julius Zeyer v predmluvé ke Staré histo-
rii odmitl ,,hodinarska kolecka pana Sar-
ceye*. Sarcey preferoval klasiku a ‘dobre
udélané hry’. Ale jako ‘programovy’ kri-
tik podoby dramatickych texti prosazu-
jicich pozadavek citd, které kazdy zna
a které kazdého zajimaji, protoze jsou
spolecné lidské povaze a vyznacuji se sro-
zumitelnou usporadanosti, logickym roz-
vijenim a Stastnym rozuzlenim, dospél
k zobecnéni a k metodé scénovani diva-
delniho dila, jehoZ jadrem je racionalni
a logicky pristup k vyznamové vystavbé
scénického tvaru - stojiciho pevné a za-
sadné na dramatickém textu - vystavbe,
ktera chce predevsim maximalné uspo-
kojit divaka.

Sarceyem scénicka metoda postavena
na zakladech osvicenského pojeti diva-
delniho dila vlastné vrcholi; jeho kri-
ticky vliv na evropské ¢inoherni divadlo
byl diky tomu znacny. U nas byl a je jako
predstavitel této linie znaméjsi Gustav
Freytag, jehoZ Technika dramatu z roku
1863, zvlasté kapitolou vénovanou péti
castem nejucinnéjsi stavby dramatu, se
na dlouhou dobu stala pritazlivym a oce-
novanym navodem, jak psat dobie drama.
V tézZe dobé se vsak uz zdvihaly kritické
hlasy, které proti trZznim mechanismtm
uvolnénym liberalismem a kapitalistic-
kym zptisobim produkce zacaly ostre sta-
vét hodnoty, jez na pocatku méstanstvo
ucinilo jadrem své kultury: svobodu in-
dividua, mysleni a uméni. Koncepce di-
vadelniho dila jako nastroje uplatnovani
a prosazovani empiricky zjisténych a ra-
cionalné dolozZenych pravidel prestava
platit, je oznacovana za pric¢inu upadku
meéstanského divadla. Spolu s tim se vy-
noiuji pochybnosti o nosnosti osvicen-
ského pojeti divadelniho dila. Moderna
vyty¢i program divadla jako naprosto své-
bytného umeéni, zbavuje jej povinnosti
primého vztahu k realité jako vychodisku
a cili tvorby. Objevuje se tak rada novych
otazek a problémi, jez nabizeji jiné po-
hledy na divadlo a s tim i teorie, které
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se z ruznych stran a riznym zptsobem
pokouseji tyto podnéty poznat a vyvodit
z nich teoretické duasledky.

Cim dale tim vice se ukazuje rozma-
nitost divadelniho umeéni. ‘Ontologicka’
formulace vyjadrujici neménnou podobu
divadelniho dila je zpochybnéna. Pevné
definitivni pojeti podstaty divadelniho
dila i divadelniho uméni nahrazuji nej-
ruznéjsi pristupy zkoumani. Tato mno-
host a relativnost se zvétSuje okamzi-
kem, kdy nastupuje etapa po moderné,
ktera byva nazyvana razné: pozdni mo-
derna, druha moderna, postmoderna.
L~Muzeme dovozovat, Ze kazda teorie fun-
guje jako virgule, poukazujici na histo-
rickou potiebu, s niZ je pravé nutné se
vyrovnat [...] Teorie se tedy stava pro-
strednikem mezi prevladajicimi potie-
bami a uménim; kdykoliv k tomu dojde,
jeuméni integrovano do spolecensko-kul-
turniho kontextu, aby slouzilo vSem
moznym cilim.“* Zhruba od poloviny
60. let 20. stoleti se takovato ,,historicka
potreba“ stale rozsiiruje. Az dojde k oné
teoretické explozi, o niz byla re¢ na po-
c¢atku této uvahy. V té mnohosti uplat-
nuje kazda teorie své aspekty a principy,
modeluje své zaméreni podle toho, co si
predsevzala prozkoumat, poznat, zobec-
nit. Tento pristup vyvolava v zivot raz-
norodost abstrakce materialt, které se
teorie snazi utridit, pojmenovat a kate-
gorizovat. Cim vyssi abstrakce, tim vice
je individualni charakter materialt po-
tlacen a otevira se prostor pro metodu,
ktera naopak tuto individualitu zkouma
a snazi se ji vramci teorie objasnit, a tim
izpétné zdtvodnit predpoklady, na nichz
teorie stoji. Pro soucasny stav naseho di-
vadla je - zda se - praveé tato interpre-
tace velmi dulezita. Nebot nastup doby
po moderné nas zasahl jako blesk. Tzv.
normalizace zbavila ¢eské divadlo ne-
jenom moznosti bez prekazek rozvijet
a zkouset rizné systémy divadelniho

14 lIser, W. Jak se déla teorie, Praha 2008: 199.
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scénovani a jejich prekracovani. Jakéko-
liv alternativy byly podezielé, a proto za-
kazané, nebot se pripoustéla jedina sku-
tecnost definovana v roviné ideologické
a prosazovana politicky - skutecnost tzv.
,realného socialismu®. Také teorie fungu-
jici jako ona virgule nemohly a nesmély
zarazovat divadlo do kulturné-spolecen-
ského kontextu, protoze funkce divadla
jako kazdého uméni byly urceny v ramci
tvrdého politického kursu proklamacemi
socialistického realismu. Za téchto okol-
nosti i kriticka interpretace divadla pre-
stala prakticky existovat a proménila se
ve strnuly ideologicky vyklad.

To vSechno poznamenalo ¢eské mys-
leni o divadle - i divadelni tvorbu sa-
motnou. Jisté, vznika v té dobé teorie
Iva Osolsobé; v roce 1967 vyjde v Este-
tice jeho klicova studie o ostenzi, v roce
1970 Dramatické dilo jako komunikace
komunikaci o komunikaci, coz je ziejmé
nejznameéjsi a nejvice vzpominana Osol-
sobého studie. Ale uz minimalné - po-
kud vabec - se vnima a reflektuje jeho
premysleni jako celistva divadelni teo-
rie. I kdyz on sam ucinil prohlaseni

»teatristiky“, v niz se rysuji zietelné ob-
rysy tohoto celku teorie divadla vduchu
oné slavné a svrchu zminéné ‘komuni-
kacni’ definice.” Pritom ovsem ,,predmeé-
tem teatristiky neni divadlo, ale divadlo

15 Osudy tohoto ,prohlaseni” v ledaséem demonstruji,
pro¢ Osolsobého vyznaény a jedineény pfinos divadelni teo-
rii zGstal u nemalé ¢asti divadelni vefejnosti omezeny pravé
jen na jednotlivosti. ,'Prohlaseni teatristiky’ se odehrdlo
3. cervna 1974 na 1. svétovém kongresu sémiotiky/sémio-
logie v Mildné. ProtoZe text prohldseni nebyl dan vydavate-
1Gm, nebude publikovén v aktech programu kongresu [...]
Soucasné s proklamaci vysla v ¢estiné causerie o teatristice
‘Co by mohla byt teatristika’ in: Program - Divadelni list
Stdtniho divadla v Brné 45, 1973/74, ¢. 10, s. 26-28.“ Toto
Osolsobého vysvétleni pfibéhu jeho ‘tezi’ celistvého systému
divadla je obsazeno jako pozndmka pod ¢arou v knizce
PRINCIPIA PARODICA totiz Posbirané papiry prevazné o di-
vadle, kterd vychdzi v roce 2007, kdyz pred tim vysly tyto
‘teze’ v Divadelni revui 1991, €. 2. A tak je tomu s velkou édsti
Osolsobého studii; jakoby jen nahodile a zcela mimochodem
i jakoby pozdé vstupovaly do c¢eského prostredi. Jak piSe edi-
tor citovaného souboru J. Etlik, ,publikoval je v nejriiznéjsich
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v zivoté“.'® Coz je Osolsobého téma ge-
neralni, nebot pro ného je divadlo ,jako
forma lidské komunikace daleko starsi
a puvodnéjsi nez jazyk nebo rec [...] di-
vadlo v daleko vétsi mite nez jazyk pro-
nika vSemi formami lidské komunikace,
takze je mizZeme najit absolutné vsude -
jak ve svété lidi, tak v nejvyspélejsich pro-
jevech svéta zivocicht.“ Takze teatris-
tika je teorie tohoto zakladniho druhu
komunikace a zkouma divadlo v téchto
souvislostech, takiikajic mimo nejvlast-
néjsi predmeét badani teatrologie - to je
mimo divadlo. Osolsobé plné priznava,
ze TO neni ni¢im novym. Je tu ovsem je-
den moment DNES fundamentalni: pro-
ména umeéleckého dila ve véku mecha-
nické reprodukovatelnosti.

Nazev této mé uvahy je parafrazi stu-
die Waltera Benjamina ,,Uméni ve véku
mechanické reprodukovatelnosti®, jak
si jisté na samém jejim zacatku laskavy
¢tenar vSiml. Nikoliv ndhodou. Tato stu-
die oteviela v radé aspektd problém po-
staveni, funkce a smyslu uméleckého
dila - jak bychom rekli dnes - v medidl-
nim veéku nebo ve véku vseobecné scéno-
vanosti. Tentyz laskavy ¢tenar zajisté ted,
na konci této ¢asti mé tvahy také pocho-
pil, Ze miirim k problematice, kterou na-
stolila nova disciplina nazvana scénologie.
Scénologie vznikla na padé Vyzkumného

ceskych periodicich [...] a bez naseho vydani (to jest AMU
v Praze - J. C.) by zUstaly s nejvétsi pravdépodobnosti roz-
trouseny v jednotlivych, dnes uz tézko dostupnych edicich
a tiscich” (Principia parodica: 352.) Pfizndm se, Ze jsem zacal
chdpat jednotlivé €lanky a staté Osolsobého jako moznou
celistvou teorii az poté, kdy vyslo v roce 1974 jeho Divadlo,
které mluvi, zpivd a tanci. A teprve daleko pozdéji, kdyz jsem
patral po dalsich Osolsobého ¢éldncich, jsem se setkal s tim,
Ze brnénska univerzita vydala v roce 1971 némeckou studii
Der vierte Strom als Gegenstand der Wissenschaft, oder
Prospect einer Operettenwisseschaft, jejiz ceské resumé
zvefejnila Principia parodica pod nézvem ,Ctvrtd cesta di-
vadla jako predmét védy“. V ni jde nejenom o teorii tohoto
divadelniho druhu, ale také se tu otevird cesta k onomu pojeti
divadelniho dila, jeZ zrodilo osvicenstvi a které tak podstatné
ovlivnilo evropské divadlo az do konce 19. stoleti.

16 Osolsobé, I. Principia parodica, Praha 2007: 30.
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ustavu dramatické a scénické tvorby di-
vadelni fakulty AMU a od svych pocatku
zkouma ve velké §iii fadu jeva z onoho
uhlu pohledu, jenz postihuje velice vyraz-
nou a zasadni rovinu soucasného svéta,
jiz nazvala pravé vseobecnou scénovanosti.
Rozumi tim jak nespecifické scénovani
predmeéta alidi ‘v zivoté’, jez se v pritom-
nosti odehrava v novych médiich a ,,do
velké miry formuje podobu naseho svéta“,
tak scénovani specifické, jez je tak nebo
onak néjak spojené s umélci auménim."”

Tato charakteristika zaméreni scéno-
logie pochazi z knihy Miroslava Vojté-
chovského a Jaroslava Vostrého Obraz
a pribéh, ktera je radou studii shrnuji-
cich vychozi principy a postulaty scéno-
logie v souvislostech uméni a svéta ve
véku mechanické reprodukovatelnosti,
jak toto téma oteviel Benjamin. V ni je
umeélecké dilo zbavené své aury jedinec-
nosti - i kdyz v divadle neodpada ,,Zde
a Nyni“ uméleckého dila, nebot divadelni
predstaveni je porad spojeno s ,neopa-
kovatelnou existenci na misté, na némz
se naléza“ - a tim se i osvicenské diva-
delni dilo a z ného rostouci kanon za-
razuje do souvislosti a podminek exis-
tence, které jej proménuji. Neméné silné,
ne-li jesté vice, jako posuny na vlastni
puadé divadla v dobé moderni i po ni.'®
Vyznam piestava pevné a poslusné setr-
vavat na svém misté, propojeni myslen-
kové a smyslové stranky je nalomeno az
rozlomeno a zadna virtu6zni konstrukce
divadelniho dila to nemtzZe zastrit. To
vSechno scénologie vi a sleduje obé za-
kladni a hlavni pric¢iny, jez ptsobi pro-
mény scénovani jako klicové vychodisko
teoretické. Zaroven interpretaci nejraz-
néjsich podob konkrétniho uméleckého
dila v dobé vSeobecné scénovanosti toto
teoretické vychodisko nejenom doklada,

17 Vojtéchovsky, M. / Vostry, J. Obraz a pfibéh. Scéni¢nost
ve vytvarném a dramatickém uméni, Praha 2008: 20.

18 Benjamin, W. ,Umélecké dilo ve véku své technické re-
produkovatelnosti“, in: (tyz) Dilo a jeho zdroj, Praha 1979: 19.
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ale rozviji i dalsi pohledy na soucasnost,
jez se nevzdavaji ani tradice divadel-
niho dila, jez vyrostla z osvicenstvi. Coz
je pro mne zvlast cenné a vzrusujici. Ne-
bot vdobé , tekuté modernity“, jak tento
nas ¢as nazyva Zygmunt Bauman, jejimz
znakem je prchavost, nestalost, ztrata
smyslu pro minulost, je toto védomi
krajné cenné a nad miru potiebné.
Proto jsem zacal tuto svou ivahu z hlu-
bin minulosti a teprve nyni se vénuji
knize Vojtéchovského a Vostrého o scéno-
logii. Ostatné: zakotveni uméleckého dila
v tradici je i jednim z hlavnich a rozho-
dujicich hledisek Benjaminovych. V pri-
tomné ére ,,tekuté modernity” je prinos
tohoto hlediska velmi dulezity. I sama
scénologie vyrusta z tradice ceského mys-
leni o divadle, Feceno s Jaroslavem Vo-
strym: ,,P¥i prvnich ceskych pokusech
uznat divadlo za umélecky druh a priznat
herectvi, pokladanému dosud pouze za
reproduk¢éni uméni, charakter svébytné
tvorivé ¢innosti, hral dalezitou roli po-
jem scénicnosti [...] Da se plnym pravem
Iici, ze zavedeni terminu scénicky bylo
dilem hlubsiho citéni problému.“ Tim -
jak dale pokracuje Vostry - ,hloubéji ci-
ticim muZem se ukazal estetik a muziko-
log Otakar Hostinsky, kterému vSeobecna
orientace na knizni kulturu a na trvale
fixované umeélecké produkty ovsem jesté
branila dovést ivahu, diktovanou timto
citénim, do logickych duasledkd.“* Dru-
hym muzem, jehoz format prispél ke
zrodu ¢eské scénologie a na néhoz se Vo-
stry trvale odvolava, je Otakar Zich.?* Na
vyvoji chapani pojmu scénicky z konce

19 Obraz a pribéh: 28.

20 Jaroslav Vostry toto téma rozvinul v €ldnku ,Ke kofeniim
ceské scénologie v Disku 9 (zaFi 2004), kde struéné, ale
presné a vystizné analyzuje, ¢im Hostinsky a Zich prispéli ke
zrodu dnesni scénologie. Zdroven v této souvislosti upozor-
fuje na némeckou tradici zacingjici ve 30. letech 19. stoleti
asouvisejici ,s rozsifenim pojmu ‘Inscenesetzen’...“ (Disk 9:
158). | kdyz Vostry pripousti, Zze se Hostinsky ,pohybuje
v rémci této némecké tradice”, v Obraze a pribéhu konsta-
tuje, Ze Hostinského uvazovdni nebylo jen disledkem tohoto
némeckého mysleni.
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19. stoleti tak vskutku vyrista konkrétni
zpusob nazirani na divadlo, jemuZz scé-
nologie dala rozmeér osobité a jedinecné
reflexe, jejiz nejvlastnéjsi smysl je vyslo-
ven nazvem této ivahy: Divadelni dilo ve
véku vSeobecné scénovanosti.

Je ovSem zahodno pripomenout, Ze
scénologie presahuje ptidu divadla a pre-
rusta v interpretac¢ni metodu, ktera do-
voluje uchopit i jiné jevy z hlediska scé-
novani. Obraz a pribéh - stejné jako jiné
studie uverejnéné v Disku na scénolo-
gické téma - vytrvale pripomin4, zZe na
rozdil od Zicha nelze dnes problém scé-
nic¢nosti zkoumat jen na materialu di-
vadla, ale Ze ,,jeji pojeti musi byt pocho-
pitelné §irsi; scénickou produkci mysli
[tj. scénologie - J. C.] totiz i produkci fi-
xovanou technickym zaznamem, tj. na
priklad i film, a v ramci zivé predvadeé-
nych produkci nejenom dilo divadelni,
ale i performanci.“* Tento rozsah, jez
scénologie umoznuje, samoziejmé dosa-
huje az ke znamému prirovnavani svéta
a divadla. Coz prohlasuje Vostry za ,,p¥i-
rovnani priznacné pro celou zapadni kul-
turu®, které ,,jako takové prameni v jedné
z jejich konstitutivnich tradic: konkrétné
v antické tradici, ktera je se vznikem di-
vadla neodmyslitelné spojena a projevuje
timto zptisobem nékteré své nejpriznac-
neéjsi rysy, odlisujici ji od tradice zidov-
sko-krestanské.“?? To asi je vskutku nej-
hlubsi tradice, jez dovoluje scéni¢nost
chapat jako nejenom , teatrologicky, prip.

21 Vostry, J. ,Ke kofeniim &eské scénologie”, Disk 9: 159.
A nejde jen o scénickd dila fixovand technickym zdznamem
¢i o performanci. Lipusova Scénologie Ostravy je velkole-
pym pokusem vidét toto mésto jako ‘divadlo svéta’, nikoliv
jako néco, co se ,tvari a predstira“, ale jako néco, co neni Izi,
ale ,jinym zptsobem byti“ (Lipus, R. ,Scénologie Ostravy”,
Disk 8, cerven 2004: 47). A je tu i Valentova Scénologie kra-
Jjiny, o niz autor Fikd, Ze jeji ,téma [...] se pohybuje na samém
okraji scénologického zkoumani“ (Valenta, J. ,Scénologie
krajiny 1, Disk 19, bfezen 2007: 32), a jez chce vidét krajinu,
kterd je ,primdrné tvorena faktory geologickymi, botanic-
kymi, klimatickymi, zoologickymi a pokud viibec, pak teprve
sekunddrné jevy antropogennimi (tamtéz: 35).

22 Vostry, J. ,Scéna a scénic¢nost v dobé vSeobecné scéno-
vanosti“, Disk 15 (bFezen 2006): 6.
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sociologicky, ale predevsim kulturolo-
gicky pojem*“ a umoznuje jeji pomoci vi-
dét svét jako aktivitu ,,aktéra*, ktera zasa-
huje jak bézny, vSedni kazdodenni zivot,
tak zrakim verejnosti vystavené nejriz-
néjsi prostory (,,mluvi se prece o politické,
umeélecké, sportovni scéné“), na nichz vy-
stupuji - ,,jak se dnes také rika: celebrity*
vseho druhu.? Zatimco tyto celebrity se

pohybuji na jevistich, ostatni se stavaji di-
vaky - ,a to je zakladni zména, ke které

se spéje uz dlouho a ktera se stava vseo-
becnou ve véku tzv. masovych medii [...]

Masova média se staraji o to, abychom se

v této uloze citili co nejlépe, tj. abychom

se co nejvic bavili (‘uzivali si to’)“.?* Scéno-
vani ov§em patriido svéta soukromého:
,Ne ze by se scénic¢nost a scénovanost ne-
vyskytovaly stale i mezi jednotlivymi te-
leviznimi seancemi také v divackém pro-
stiredi, tzn. v tzv. normalnim zivoté; této

‘malé’ scéni¢nosti a scénovanosti posky-
tuje ta ‘velkd’ vSeovliviiujici vzor.“2®

Zakotveni v této velké davné tradici,
utvarejici od svého vzniku azZ podnes
vnimani svéta i aktivni chovani a jed-
nani lidi, je tedy vychodiskem i zakla-
dem scénologie, z nichz odviji i snahu
usilujici postihnout a formulovat pro-
meény, jez tvari v tvar soucasnosti tato
tradice - tfeba a praveé v divadle - pro-
délava. V tomto kontextu je pak divadlo
nazirano a zkoumano nikoliv jako uméni,
resp. umélecky druh, ale jako médium scé-
ni¢nosti.2® Coz je zajisté stanovisko, jez
otevira osobity pohled na pojeti scénic-
nosti - a samozrejmeé i na téma, jez vyja-
druje nazev Vojtéchovského a Vostrého
knihy: Obraz a pribéh.

Od roku 1766, kdy Lessing stanovil ve
svém teoretickém spisu Ldokoon hranice
mezi vytvarnym umeénim, jez se ustavuje
v prostoru, a poezii, ktera se rozviji v Case,

23 Tamtéz.

24 Tamtéz: 7.

25 Tamtéz.

26 Viz Obraz a pribéh: 28.
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jako zasadni odliseni, ocitlo se divadlo
ve slozité situaci. Nebot podle Lessinga
znaky fungujici ve vytvarném umeéni
jsou urceny vyhradné pro prvky existujici
v prostoru vedle sebe, zatimco znaky bas-
nické jsou urceny pro vznik objektivné
existujicich situaci, jimiz se vyjevuje po-
hyb v case - tedy pro ¢iny. Lessing ovSem
védél, ze divadlu pripada v tomto kon-
textu zvlastni postaveni, jak o tom sveédci
tato jeho poznamka: ,,Uméni herce tu
stoji uprostired mezi vytvarnym uménim
a poezii. Jako pro viditelné malitstvi musi
pro né byt krasa nejvyssim zakonem, ale
jako docasné malirstvi [transitorische
Malerei] nepotirebuje svému postaveni
vzdycky davat takovou klidovou polohu,
ktera ¢ini stara umélecka dila tak impo-
nujicimi.“*” Tato Lessingova slova otevi-
raji v kazdém pripadé komplikovanou
problematiku vztaht mezi textem (lite-
raturou) a obrazem, ktera vyrazné pozna-
mena divadelni mysleni 19. a 20. stoleti.
Lessingovo jméno tak stoji - at uz pravem,
¢i nepravem - na zacatku prisného rozpo-
jeni slova a obrazu, v némz ptisobeni ob-
razu je postaveno pod kontrolu a rizeni
slova. Pravidla a konvence, o nichz byla
TeC v prvni ¢asti této iivahy jako o ‘stan-
dardu’, jenz stvoril silnou tradici evrop-
ského divadla, se nepochybné o tento Les-
sing@iv nazor opiraly.

Lessingem dospélo divadlo osvicen-
stvi - prinejmensim v ‘centralni’ Evropé,
kdyz ne v Evropé celé - ke svému vrcholu
a zaroven prekrocilo jeho hranice. Ote-
viela se diskuse, ktera vytrvale a neusta-
le krouzila kolem onoho rozporu. Podilel
se na ni Schiller svymi tivahami o pro-
spésnosti dokonalé jevistni iluze, aby ji
o deset let pozdéji prohlasil v predmluvé
k Nevéste messinské za ,ubohou Sejdir-
skou pomiucku®, podobné jako Goethe
premyslenim a debatou o moznostech
obrazli v ramci predstav o ‘estetické vy-
chové’, kdy vznikl témeér jakysi kult ob-

27 Lessing, G. E. Sdmtliche Schriften, sv. 9, Berlin 1968: 204.
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razu a jejich nového vyuziti, které presa-
huje hranice divadla. Je to samoziejmeé
slozity a dlouhodoby proces, jenz se ode-
hraval jak v mysleni o divadle, tak v diva-
delni praxi, jez nékterymi svymi vyboji po-
skytovala pro toto mysleni silné popudy.
,Byl to vyvoj od pouhého predvadeéni
(reprodukce) dramatikovy hry k insce-
naci, za jejihoz garanta ¢i dokonce autora
se povazuje rezisér.“*® Vostry - jak uz bylo
Teceno - v Obrazu a pribéhu upozornuje,
ze v roce 1838 August Lewald uverejnil
,hejranéjsi pokus® o definici rezie a rezi-
séra s nazvem ,In Szene setzen“ a diky
tomuto jeho prekladu francouzského
pojmu mis en scene se v némciné obje-
vil vyraz, ktery pak jako inscenace presel
i do cestiny. Po prvé snad byl v§ak pouzit
ve Francii v roce 1820, kde do té doby byl
rezisér spise organizatorem, nez aby od-
povidal za pohyb hercti v prostoru. Ale
melodrama spoléhajici na tc¢inek ohro-
mujicich jevistnich efektt, predevsim vi-
zualnich, si vyzadovalo, aby k nevalnému
textu byla pridana zameérné takova scéna,
jez tyto efekty a hrazostrasné i tklivé si-
tuace umoznuje. Romantismus toto vse
bohaté rozvinul svym dtrazem na osobi-
tost a originalnost individuality. Cim dale
tim vice objevuje a vyuziva vytvarného,
vizualniho feSeni prostoru jevisté, aby
se prosadilo jedinecné scénické prove-
deni. Ludwig Tieck uvadél Shakespeara
na jevisté nejenom se snahou priblizit
se jeho myslenkam skrze slova - ostatné
byl vytecnym prekladatelem tohoto ve-
likana - ale také scénicky. ,Tieckova
shakespearovska scéna je prvni pokus
zlomit po dvousetletém panovani stereo-
typy vypravy, ktera znala jen rozvijeni
do hloubky a byla ramovana systémem
kulis [...] Teprve romantismus ukazal
snahu nechat scénu pusobit jako pros-
tor [...]“?° Tieckav Sen noci svatojanské

28 Obraz a pribéh: 27.

29 Gregor, J. Weltgeschichte des Theatres, Curych 1933:
607.
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ze 40. let 19. stoleti byl inscenaci, jez az
do inscenace Maxe Reinhardta platila
za vzor shakespearovského scénovani.
Kromeé jiného i proto, Ze tu scéna byla
provedena jako prostor, ktery se jako ob-
raz pokousel spojit iluzi s jistou symboli-
kou. Odtud se pak uz rozbéhne mohutny
a kosaty proud uplatnujici vizualni ob-
raz jako stale dtilezitéjsi soucast scénic-
kého divadelniho tvaru. Az posléze ko-
nec 20. a prvni desetileti naseho stoleti
otevira problematiku, jiZ mtZeme také
nazvat vizualici divadla rozvijenou s ne-
uprosnou naléhavosti...

Celé této oblasti se vénuje velka po-
zornost, existuje - zejména v némciné -
velka rada pojmi, které se snazi pojme-
novat tuto rovinu divadelni scéni¢nosti.
V zasadé nese toto asili duch, jejz vyjad-
1il Gottfried Boehm ve své stati ,,Jenseits
der Sprache? Anmerkungen der Logik
der Bilder“.?* To ‘jenseits’ se da prelo-
zit bud ,,na druhé strané rec¢i“ nebo ,,za
re¢i“. Vyznam a smysl pokracovani ti-
tulu ,,Poznamky k logice obrazi“ Boehm
formuluje tak, ze obrazy maji svou lo-
giku, ktera patri jenom jim, a pod poj-
mem logika jest rozumeét ,konzistentni
vytvoreni smyslu z patricnych vytvarnyjch
prostiedkii“. Tato logika prirozené neod-
povida jakékoliv formé reci: ,,Neni vyslo-
vovdna, ale s vnimavosti provedena® (pod-
trhl]J. C.). Tato formulace svym zptisobem
koresponduje s pojmem obraz, jejz obsa-
huje nazev knihy Vojtéchovského a Vost-
rého i analyzy vizualnich dél, které v ni
jeji autori casto konaji. At uz jsou to Vos-
trého ,,scénologické” rozbory nékterych
malifrskych projeva, jez analyzuje jako
scénicky vyjev, scénu nebo situaci, ¢i Voj-
téchovského studie usilujici predevsim
postihnout onen ,,smysl“ vytvoreny ,,vy-
tvarnymi prostredky“. Zvlast dalezitou
roli tu hraje fotografie, ktera od svych

30 Ve sborniku Iconic Turn. Die neue Macht der Bilder (ed.
Christa Maar / Hubert Burda), KéIn 2004: 28-43; znovu
publikovano in: Boehm, G. Wie Bilder Sinn erzeugen. Die
Macht des Zeigens, Berlin 2007: 34-53.
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pocatka byla chapana jako symbol té-
meér védecké objektivity pro svou schop-
nost zachytit presné a nezkreslené sku-
tecnost. Vojtéchovsky v této souvislosti
pise o jedné dlouhé linii ,,vyplnujici dé-
jiny modernich mechanickych médii“;
vznika ,,zobrazeni, které urceno pro po-
treby vizualniho zpravodajstvi ziskava
svij smysl pravé tehdy, kdyz je objekt
zobrazeny s co mozna nejveétsi technic-
kou presnosti a s co nejvétsim nabojem
iluzivni presvédcivosti, potazmo vér-
nosti.“** Ovsem ,,0d Cézanna, ale zcela
masivné az od mezivalecné avantgardy
jedna se vice o zalezitosti skladebné nez
kompoziéni v tom smyslu, Ze kompozice
se zabyva otazkami vytvarné-technické
vystavby, zatimco skladba Fesi proble-
matiku transformace ideji - pohnutek
k touze vytvorit vytvarné dilo - z roviny
mentalniho planu do roviny vizualniho
vyrazu. Vychazime tedy z neochvéjného
presvédceni, Ze obsahem vizualniho
umeéleckého dila se muze stat - a zhusta
také stava - uvazovani o bytostné podstaté
zobrazovaného predmeétu, o moznosti
zachytit ono neviditelné, o ohledavani
vnitfniho mikrokosmu predmeétu [...] ta-
kovyto obsah vizualniho dila je mnohdy
jen tézko verbalné uchopitelny...“*? Od-
tud vede prima cesta k druhu fotografie,
v némz je predmét zobrazeni ,,insceno-
van, aranzovan, vytvaren®“. Vznika insce-
novana ¢i narativni fotografie, v niz se
nabizi naplno a se vsi intenzitou ‘smysl’
vizualniho obrazu jako zpodobeni vniti-
niho - a da se zajisté rici i ukrytého nebo
také symbolického - smyslu zcela kon-
krétni a jedine¢né skutecnosti. Ten po-
jem zpodobeni nezduraznuji nahodou.
Je pro Obraz a pribéh jednim z tustied-
nich, nebot obraz znamena také ,vytva-
Tet podobu®; samoziejmé takovou, jez
neni jen zachycenim ,,vnéjsi podoby“ da-
ného jevu, byt bez ni je jakakoliv podoba

31 Obraz a pribéh: 151-152.
32 Tamtéz: 163-164.
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nemozna, ale také jejiho ,,vnitfniho* ob-
sahu. Scénologicky je tato zasada klico-
vou pro poslani herectvi, ale dotyka se
i dramatic¢nosti.

Heslo potom v némciné hojné cito-
vané: ,ikonicky obrat (ikonische Wende)“
stalo tedy v titulu sborniku, ve kterém vy-
§la citovana stat Gottfrieda Boehma. Uz
vroce 1992 tiskl ¢asopis Art Forum studii
W.T.J. Mitchella s nazvem ,,The Pictorial
Turn® a ve zverejnéné korespondenci je-
jiho autora s G. Boehmem Mitchell na-
pise, ze mu nejde o nic jiného nez vyuzit
v maximalni miie obraza k intelektualni
¢innosti. Boehm ve své uz citované studii
prohlasuje, ze ,,ikonicky obrat®“ v zadném
pripadé neznamena touhu po odstra-
néni fec¢i ani nepredstavuje néjakou no-
vou formu ,,deregulovaného“ uchopeni
obrazli. Daleko vice jde o to ,rozsirit lo-
gos a jeho verbalitu o potenci ikonicnosti
a zdroven jej takto transformovat“®? (pod-
trhl]J. C.). S jistou licenci by se dalo takto
pojmenovat i jedno ze stéZejnich témat
knihy Obraz a pribéh. 1 v ni jde o propo-
jeni vizualni obraznosti s narativnim ra-
dem vybudovanym - nebo pFinejmensim
vyjadritelnym slovem - verbalné, jenz
usporadava udalosti tak, ze vznika né-
jaky jednotici smysl celku. Uvadim tyto
souvislosti Obrazu a pribéhu - a tedy scé-
nologie - s uvazovanim zahranicnich au-
tort o vizualnim obrazu v dneSnim di-
vadle - a nejenom v ném - proto, abych
dostatecné zietelné upozornil, Ze scéno-
logie se dotyka citlivych, slozitych, prin-
cipalnich a svou aktualnosti krajné na-
léhavych problémi. Nejde jen o umeéni,
tim méné jen o divadlo; jde o smysl Zi-
vota v dobé ,,v§eobecné scénovanosti®.
Vojtéchovsky tento pohled piimo ¢ini
ustfednim motivem své studie o Beuy-
sovi, v niz vyzvedava jeho ,,donquijotov-
ské“ snazeni dokazat, Ze ,,nejdulezitéjsim
ukolem umeéni ve spolecnosti zlistava jed-
nak usilovat o plasticitu lidského byti roz-

33 Boehm G. cit. d.: 70.
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vijenim imaginace v procesu tvorby i pii
vnimani umeéleckého ¢inu, jednak ochota
a pripravenost komunikovat s témi, kdo
bud nemaji o nase nazory a o nase pii-
béhy zajem, nebo se nejspis sami pova-
zuji za nasSe nenavistné nepratele.“** Vo-
stry v zavéru knihy tuto myslenku dale
rozviji, kdyz vSechno co Beuys ¢inil, ozna-
Cuje za smérovani ,.k akci nebo k vyzvé
k akci“, nebot to vsechno souvisi ,,s Beyu-
sovym zivotnim pribéhem reflektovanym
v souvislosti s PFibéhem ve smyslu histo-
rie jako dramatického prostoru lidského
rozhodovani.“** V tomto sméru stava se
,vSeobecna scénovanost® - ¢i chcete-li ,,me-
dialni vék” - skutecné zalezitosti ‘histo-
rie’, jez prostupuje cely Obraz a pribéh.
Nikoliv ndhodou se zde z oné citované
Benjaminovy studie ,,Umélecké dilo ve
véku své mechanické reprodukovatel-
nosti“ v téchto souvislostech pripomina
»Zzmeénény zpusob vnimani“ filmového
dila ,,vzhledem k tomu, ¢emu je ¢lovék
vystaveny v soucasném svété zmnohona-
sobujicim jeho ohrozenost.“*¢ Timto vé-
domim zmén ve véku ,,v§eobecné scéno-
vanosti“ se kniha vyznacuje, nebot toto
védomi je ulozeno v samotnych zakladech
scénologie. Tato ‘histori¢nost’ zcela pri-
rozené a spontanné utvari predpoklady
k tomu, aby scénologie mohla plnit onu
funkci teorie, ktera integruje umeéni do
spole¢ensko-kulturniho kontextu. Z to-
hoto hlediska muze kultivace scénického
smyslu a s nim ,,nerozluc¢né spojeného
dramatického citu” byt, jak to chape scé-
nologie, prostredkem, jimz se stavame
,»odolnéjsimi vac¢i manipulaci, ktera ze
vSeobecné scénovanosti naseho svéta
vyplyva jako jeji nejvétsi nebezpeci.“*”

Scénicky smysl a dramaticky cit byly
a jsou - jak to formuluje ,,Uvod“ Obrazu

34 Obraz a pribeh: 235.
35 Tamtéz: 271-272.
36 Tamtéz: 252.

37 Tamtéz: 30.
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a pribéhu - trvalou tradi¢ni soucasti herec-
tvi (a dodejme také divadla) i vytvarného
umeéni ,,i v casech, kdy jesté nemohlo byt
Teci o néjakych instalacich a performan-
cich®.?® Svymi interpretacemi obrazi se
Obraz a pribéh ustaluje v tradici, ktera
vskutku saha hluboko do poc¢atkt no-
vodobého evropského uméni, jeho zpi-
sobli zpodobeni svéta a zejména lidi. Jde
o ,,rozvinuti nikoli jen v Case (v perspek-
tivé rozuzleni), ale predevsim v prostoru
(v perspektivé jistého vizualné konkrét-
niho ‘nazoru’ na toto déni). Scénické rozvi-
nuti, o které vlastné jde, predstavuje pra-
secik obrazu (v uzsim smyslu malifského
rozvrhu apelujiciho na vizualni vhimani
[...]) a pribéhu (rozvijeného v ramci zobra-
zené epizody konkrétnim jednanim, ape-
lujicim na vnitiné hmatové vnimani).“*’
Scénologickou interpretaci Masacciova ob-
razu Peniz dané z roku 1425 je shrnuto za-
sadni - a znovu dodejme: v tradici zakot-
vené - vychodisko scénologie. Interpretace,
jezpoté v knize nasleduji, miii ovSemido
casu, v nichz nastupuji instalace a perfor-
mance, a tim zajisté i promény recepce.
V tomto usili odhalovat interpretaci umeé-
leckych dél jak tyto tradi¢ni principy, tak
jejich promény, je nesporna inspirativni
sila scénologie, nebot se tak dostava na
pokraj novych otazek a problému, které
sice neresi, ale nabizi vychodiska, ktera
se mohou uplatnit pti jejich zkoumani.*°

Napriklad to ,,rozvijeni vizualné kon-
krétniho ‘nazoru’”, jemuz jsem se véno-
val jako tématu postaveni, funkce a vy-

38 Tamtéz.
39 Tamtéz: 39.

40 Dovolte osobni pozndmku. Ve sborniku praci filozofické
fakulty Theatralia uverejnil v roce 2008 Borivoj Srba studii,
v niz si polozil otdzku, jaké ,metodologické” postupy uplat-
fuje soucasnd teatrologie pfi zkoumani tak slozitého jevu,
jaké dnes predstavuje divadlo. A v této souvislosti zminuje
i scénologii jako ,specificky orientovanou divadelnévédnou
disciplinu” - a uvadi pro pfiklad dvé jména: Jaroslava Vos-
trého a mne (Srba, B. ,Tzv. ‘historickd poetika’ a moznosti
jeji aplikace na vyzkum dramatické a divadelni tvorby”, Thea-
tralia, ¢. 11, Brno 2008: 40). Prisvojoval bych si ovSsem néco,
co mné nepatfi, kdybych se prohlasoval za scénologa dusi
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znamu ‘obrazu’ v ramci soucasného
divadelniho jazyka, nese v sobé principi-
alni otazku nad pojmem inscenace. Vo-
stry pise v Uvodu Obrazu a pribéhu, Ze
»problematiku scénovani a scénicnosti
i scénovanosti otevrel vyvoj evropské ¢i-
nohry. Byl to vyvoj od pouhého predva-
déni (reprodukce) dramatikovy hry k in-
scenaci, za jejihoz garanta ¢i dokonce
autora se povazuje rezisér.“*! Inscenace
jisté - nejprve jako problém zpusobu, jak
text ‘umistit’ na scénu, a potom jako roz-
vijeni kazdé scény skrze ‘rozehrani’ ze-
jména a predevsim hereckou akci v pro-
storu - je provadénim toho ,vizualné
konkrétniho nazoru®, ktery mtzZeme
také nazvat rezijni interpretaci, a jako
takova patri k podstatné tradici evrop-
ského divadla. I kdyz jeji vznik a prvotni
impulsy z ni vychazejici prinesla ¢inohra,
prejaly ji pozdéji i dalsi dva ‘ryzi’, ‘Cisté’
druhy divadla - opera a balet. A samo-
ziejmé, protoze je inscenace od poc¢atku
(dokonce je proto iniciovana, vyvolana
v zivot) zdmérnym, jaksi ‘planovanym’
prenosem textu na scénu, trvale v sobé
udrzuje vztah Kk jisté logice textu a udr-
zuje jeho 1ad v case jako ke skladbé pri-
béhu, jenz vyjevuje svij smysl. Takto
i proto je inscenace nutné spojena s dra-
maturgii jako interpretaci textu, jez tak
nebo onak sméruje uz k moznostem uve-
deni na jevisti, ale zaroven onu logiku pri-
béhu, ulozenou v textu, v néjaké mire cti.

Nékteré soucasné postupy a principy,
které zasahuji rusivé do ,strukturalis-

i télem; ne-li pro tuto ,disciplinu” za stejné vyznamného
clovéka, jakym je profesor Jaroslav Vostry, ktery je jejim
zakladatelem. V ledaséem se od scénologickych postupu,
pfistupt a ndzorua lisim, jak to koneéné ukazuje éldnek
»Scéna a drama” v Disku 16 (¢erven 2006), v némz mne pritel
Jaroslav Vostry kritizuje za pojeti nékterych obecnych pojmt
(i za nékterd metodologickd vychodiska, jez sdilim se sémio-
tikou, kterd pro mne zlstava jakousi ,metateorii“) a jejich
uziti pfi analyze inscenace textu Ernsta Jandla Z cizoty
v Divadle Na zdbradli. Se scénologii sdilim predevsim jeji
usili uchopit soucasny stav divadla pfes scéni¢nost a odtud
vyvodit dalsi konsekvence.

41 Tamtéz: 27.
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tické, funkcionalistické, sémiotické kon-
cepce inscenace®, vsak proménuji jak
tento pojem, tak posléze i vztah insce-
nace a predstaveni. Kromé oné ‘vizualni
obraznosti’ pasobi v tomto sméru fakt,
ze se diraz klade vice a vice na sam pro-
ces tvorby nez na inscenaci jako hotovy,
stabilni, fixovany vysledek. Prevahy na-
byvaji prvky performacni, které nesmeée-
Tuji predevsim a pouze k predvadéni, ale
se stejnou, ne-li silnéjsi intenzitou k pro-
vedeni, jak se pisSe i v Obrazu a pribéhu.
,V kultuie doby technickych médii, za-
lozenych na fenoménu aktualniho déni,
jako by se divadlo [...] stavalo obecné plat-
nym modelem; pravé v souvislosti s po-
mérné jasné pocitovanou preferenci
predvadéni (scénicnosti a scénovanosti)
se ¢asto mluvi o vSeobecné teatralizaci,
zvlasté kdyz (sebe)predvadéni se zacalo
tak vyrazné uplatnovat v uméni viibec.
V této dobé se divadlo stava nejvhodnéj-
$im objektem demonstrace takového cha-
pani uméni, které vychazi nikoliv z refe-
rence, tj. z hotového dila poukazujiciho
k néjaké jiné skutecnosti, ale z perfor-
mance, tj. z aktualniho realného procesu
realizace,” piSe Vostry v zavéru knihy.*?
Za téchto okolnosti se, pokud jde o in-
scenaci, samoziejmé méni mnohé: sé-
mioticka (a predevsim asi sémanticka)
kvalita, zplsob narace, tj. usporadani
pribéhu jako sledu udalosti s jeho spe-
cifickou logikou rozvijenou v case, a sa-
moziejmé tim i vnimani takového scé-
nického divadelniho tvaru. V krajnim
pripadé - jak v roce 2003 napsal Yves Mi-
chaud - se takovy scénicky tvar sklada
z jeva, které uz ,nesméruji k reprezen-
taci a signifikaci. Uz neodkazuji na nic ji-
ného, mimo sebe samotnych: uz nesym-

42 Tamtéz: 258-259.
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bolizuji [...] sméruji k primému vytvareni
intenzivnich nebo specifickych zazitka.“+
Snad nebude od véci uvést k tomuto té-
matu jesté zavéry studie o padesati sou-
casnych divadelnich rezisérech - Fifty
key Theatre Directors - z roku 2005, které
konstatuji, Ze je tfeba posunout terminy
rezirovani a inscenace ve prospéch sledo-
vani a zkoumani téla v pohybu.

Velkou pozornost vénuje Obraz a pri-
béh - zejména Vostry ve svych studiich -
tomu, co podle Zicha nazyva vnitiné
hmatovym vnimanim. Prisuzuje je nejen
percipientu, ale také tvarci-maliii stejné
jako herci. Chape je jako rozvijeni jistého
»prozitku®, jenz rozehrava urcitou hru sil,
jejiz ,,soucasti, at se rozviji v prostoru di-
vadelniho jevisté, nebo maliiského ¢i fo-
tografického obrazu, se ale za priznivych
okolnosti stava i divak, ktery tuto hru
spoluproziva a je soucasné jejim pozo-
rovatelem. Pravé diky tomu se tento di-
vak - stejné jako malif nebo herec - mutze
v daném okamziku, feceno slovy Chalu-
peckého, pocitovat jako bytost, ktera neni
jen télesem v prostoru, ale ‘mistem, kudy
proudi sily vesmiru’. Neni pravé takovy
prozitek (prozitek svéta a sebe ve svéte)
nejhlubsim zakladem toho, ¢emu mu-
zeme Tikat scéni¢nost? A neprojevuje se
tato scénicnost i v ‘zivoté’ na pruseciku
obrazu, tj. tvarovani lidského jednani
v daném okamziku, a pribéhu, jehoz je
takové jednani soucasti?“4

Lépe uz tuto mou uvahu o ,divadel-
nim dile ve véku vS§eobecné scénovanosti®
nelze uzavrit.

43 Michaud, Y. ,l'art a I'état gazeux. Essai sur le triomphe
de I'esthétique”, Pariz 2003: 100.

44 Obraz a pribéh: 256.
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ovy herecky
Anna Forchheimova-Rajska

a Anna Kolarova-Manetinska

(Zena v divadle Josefa Kajetdna Tyla 2)

Lenka Chvalova

s vz

Zatimco v prvni ¢asti této studie jsem se
zabyvala postavami matek, psanymi pro
Magdalénu Skalnou a Magdalénu Hynko-
vou, nyni se dostavam k Tylovym posta-
vam divek, také psanym pro dvé rizné
herecky: tragédku Annu Kolarovou-Ma-
netinskou (27. 11. 1817 - 10. 7. 1882) a ko-
mediantku Annu Forchheimovou-Raj-
skou (16.2./8.4.1822-3.12.1903). Toto
rozliSeni urcuje pomérné jasné jejich
obory. Jak se ale ukaze, Tylovy role jsou
Casto na pomezi obou a v pripadé Anezky
v Kutnohorskyjch havirich a predevsim
Dorotky ve Strakonickém duddku je do-
konce obtizné rozhodnout, které Anné
role spis pattila.

Anna Forchheimova-Rajska:
Ciperna hrdinka vytrvalosti

Kdy presné vzplanula Tylova osudova
laska k Anné Forchheimové, to uz dnes
nevypatrame. Jeji pribéh by jisté vydal
na péknou radku dramatickych situaci.
Kdyz bylo sestie (nebo dceri) Magda-
1ény Forchheimové-Skalné osm, poznal
ji tehdy dvaadvacetilety Josef Kajetan

u Forchheimovych a probouzel v ni vlas-
tenecky zapal. Snad by se nalezly utrzky
v pozdéjsich dopisech Anné, jako tento:
,»Cos Ty mi ale byla hned od poceti a co jsi
posud, - to se nedd se Zadnym citem pri-
rovnat, ktery bych mohl mit k nékomu ji-
nému.“ Snad se skute¢cnému vzplanuti
dlouho branili, mozna i Annina cesta
1840/41 do Lvova méla oba udrzet v me-
zich, jak se Tyl zminuje pozdéji v dopise
Magdaléné: ,,Du Leni, snad si jesté vzpomi-
nds, zZe jsem ti castéji otevrené doznal, Ze mi
Jje Anna tak mild, to uz tenkrat, jak byla ve
Lvove.“Kdyz se devatenactileta Anna vra-
tila, zac¢ala hrat v Divadle v Rtizové ulici
a tehdy jeji vztah s Tylem postupné pre-
rostl v neoficialni manzelstvi. 28. Fijna
1843 se jim narodil prvni syn a nakonec
se spolecné s Magdalénou v jedné domac-
nosti starali o Sest Anninych déti. Tyl psal
Magdaléneé: , A tu Té snazné prosim: miluj
Annu sestersRy, a nedej nikdy lidem znat
svilj hnév (jestlize vskutku je pro to v tobé
hnév), Ze je mi Anna tak blizkd. - Ona si uz
tak jako tak dost odpykala a mnoho slzi
prolila, ponévadz v nejblizsim okoli padla
0 nasem poméru tvrdad slova.“ Obé zeny
vytrvaly s Tylem pres vSechny utrapy
i po odchodu z Prahy ke kocovnym spo-
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le¢nostem v roce 1851 az do jeho smrti
11. cervence 1856.

Narozdil od svych vrstevnic byla Anna
Rajska od pocatku vyhradné ceskou he-
reckou. Zacinala jako veseloherni naivka,
kritika ocenovala jeji svezi tvar s vymluv-
nyma oc¢ima, drobnou postavu, Zivou po-
hyblivost a razny temperament. Omezo-
val ji kiehky hlas: pri zatizeni se lamal
asipal. Po navratu ze Lvova (1841) uz byla
suverénni predstavitelkou veselych, pro-
stych a srde¢nych divek (Bétuska v Divo-
tvorném klobouku, Popelka ve Veselohre
na mosté). Svym postavam davala dova-
divou roztomilost, bystrost i Selmovstvi,
citovou vroucnost, ale neupadala do sen-
peramentni postavy. Po odchodu ze Sta-
vovského divadla v roce 1851 stravila
deset let v tézkych podminkach kocov-
nych spolecnosti a po navratu do Prahy
uz si nedobyla vyznacnéjsi pozici.

Uz v Pani Marjdance (1845) se vedle
Marjanky ve hie objevi i nevinna divka
Liduska, psana pro Rajskou. Dcera hos-
tinského Kvasnicky, Vojtéchova laska na
prvni pohled - je ¢ista, idealni divka, ale
na rozdil od sentimentalnich ‘naivek’ vy-
bavena jiskrou zivého vtipu, rozhodnosti,
¢inorodosti a moudrosti: ,,Moje matka
byla zkusend Zena a 7ikdvala vidycky:
moudré dévce prej se neptd po stathu a po
polich, ale po hlavé a po srdci - to je ten nej-
Jjistéjsi muzZsky kapitdl. Ty jsi ale s timto
kapitdlem na miziné - a za Zebrdka bych
se nerada provdala.“

V Palicoveé dceri(1847) napsal Tyl Anné
malou, ale velice vdécénou kalhotkovou
roli s exotickym nadechem, indianského
chlapce Prokopa. Sestakova Magdalény
Skalné se s nim setka ve druhé ‘rozpo-
znavaci’ scéné a pozna v ném osvojené
dité ztraceného milence, Kolinského.!
Prokop v Palicové dceri plni v prvni radé

1 Kolinského mimochodem hrdl Tyl sdm. Jejich podivny
trojuhelnik se tak na scéné proplétal velice asto, zfejmé
to Tyla zvléstnim zpGsobem pfitahovalo.
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Josef Kajetan Tyl kolem roku 1844

odlehcovaci funkci. Tyl si byl dobie vé-
dom zavaznosti tématu a Sikovné pro-
kladal tézké scény zabavnymi, aby udr-
zel pozornost divakt. Napriklad po sérii
poznavacich scén, bezprostiredné pred
katastrofou v podobé Valentovy zpravy
o pozaru, laskuje Prokop bezstarostné
s Rozarkou: ,,Ale vy pokusiteli! Chcete mi
cerstvé povlaky uspinit? Ze na vds néco
vezmu? (Bézi do kouta pro smetdk.)“

S tim se ale autor samoziejmeé nespoko-
jil a déla z Prokopa také nezavislého pozo-
rovatele zvenku - s ¢istyma oc¢ima, ktery
vnima Rozarku zcela bez predsudku, je je-
dinym svédkem Valentova piiznani a do-
konce se v momenté nejvétsi pohromy
stava jedinym a vyznamnym obhajcem
Rozarky, kdyz ji ve vézeni primeéje k prav-
divému doznani; zasahuje tedy svym jed-
nanim vyznamneé do déje. Aby dodrzel slib
mlceni, schova trednika za dvere: ,,Vy jste
nevinnd, a to musi najevo. [...] nemiiZete byjt
prece trestand, kdyz jste nic nedokdzala.*

Po Prokopovi prichazi prvni velka role
pro Annu Rajskou a s ni prvni nejasnost:
komu byla ptivodné urcena? Dorotka ve

3
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Strakonickém duddkovi (1847) sice neni
role titulni, ale duddaku Svandovi jeurcité
rovnocenna. Listopadovou premiéru Do-
rotky hrala Anna Kolarova-Manetinska, re-
prizy v roce 1848 vsak prevzala Anna Raj-
ska.2 Z rozboru postavy Korduly uz vime,
Ze ji Anna Rajska hrala na premiére, pres-
toZe je psana spise pro Magdalénu Skal-
nou, ktera ji také brzy prevzala. Proto se
nebudeme Kordulou znovu zabyvat v sou-
vislosti s Rajskou. Jak je to s Dorotkou?

Dorotka Trnkova sleduje v prvnich
scénach jasny cil - co nejdrive se provdat
za Svandu, roztomile ubira dny i tydny
z jeho slibu.? Scény jsou rozehrané na
prvni pohled komicky, vtomto misté Tyl
urcité videél spis Rajskou nez Kolarovou,
protoze Dorotka jedna ¢iperné, roztomile.
Presvédcuje otce Trnku: ,, A za dvé nedéle
mdme svatbu. [Svanda sliboval ,,za par ne-
dél“.] Ja dostanu novou sukni - vid? - a no-
vou snérovacku - je-li pravda?[...] Svanda:
A jen abyste o tom védél - ja jdu do svéta.
Dorotka: Do svéta?! Svando, co ti napadd?
Jakpak bude potom za osm dni svatba? Svét
je kdovijak veliky - tot se do té doby nevrd-
tis! Svanda: Tedy musis trochu ¢ekat; jd si
dam takeé srdce na zamek. [...] Dorotka: Ach,
mily Svando, nech ten svét bejit svétem a zi-
stan doma; jd radsi jesté pockdm, az se ti
néco nahodil...]* Kdyz Svanda rozpaleny
utece, Dorotka ,,(smutné odchdzi, pak se
vrdti): Tatinku, délejte, co chcete, ale na-
vZdycky bez ného nevydrzim. Trnka: Hubu
drz a tahni! Dorotka: Nu, vsak jd uz tahnu!
Nyncko teprva pozoruju, Ze nevite, co to je,
kdyz mad jeden druhého rad, - [...] ja si ne-
miZu pomoct, - pustite-li mi Svandu do
svéta, tedy silehnu a bude po mné - anebo
pobéhnu za nim.*

Nasledujici hadka s odchazejicim Svan-
dou pokracuje podobnym ténem: ,,A co

2 Snad by jako vysvétleni zmény stacilo postupujici kom-
plikované téhotenstvi Koldrové, ale zména v obsazeni nevy-
padd jako ndhodng, jak uvidime.

3 Svandu hrdl ,milovnik” Sekyra (také Antonin v Palicové
dceri, Hynek v Kutnohorskych havifich a Boleslav v Krva-
vych krtindch).

si ja tady zatim pocénu, na to se neptds?
Budu-li se trapit a souzit, na to nemyslis?
Kdybysi meél jen polovicku ldsky jako ja,
ani by ses odtud nehnul.“ Ani v citové vy-
pjatém louceni nedéla Dorotka velka roz-
machla gesta, spiSe ztistava u hasterivého
tonu, a prece postava neztraci onu ‘cito-
vou vroucnost’, uvadénou jako typickou
vlastnost postav Anny Rajské.

Jako rada Tylovych Zenskych postav
ma i Dorotka ve hie ‘bod zlomu’, kdy
opousti pocatecni ‘obor’, z roztomilé od-
dané naivky se stava hrdinkou, ktera bere
svij osud do vlastnich rukou a bojuje za
svou lasku: kdyz ji umre otec, vyda se za
Svandou do svéta s Kalafunou a Rosavou.
Svandovi ¥ika: ,,Jd ti to povidala napied,
Ze to bez tebe nevydriim, - a potom jsem si
pordd myslila, Ze se ti néco stalo.*

Svanda ale podlehne pfemlouvéani Vo-
cilky (,Md-li vdas Dorotka opravdu rdda,
tedy se musi radovat, Ze dostanete prin-
ceznu“) a nebrani se snatku s princez-
nou Zulikou. Nebrani dokonce ani tomu,
kdyz Vocilka necha Dorotku s Kalafunou
zav¥it. ,Dorotka: Svando! a ty to trpis? Ty
nechds o mné tak mluvit? - o mné, jezto
Jjsem z lasky k tobé tichy domov opustila
[vSude zvyraznila L. Ch.] - od hrobu otce
svého odesla -“ Teprve kdyz Dorotku od-
vedou, Svanda béduje: ,,Ne - to nevydr-
Zim - srdce mi pukne a vyleti Zebrama, Ze
ho do smrti nenajdu! Dorotko!“ Vzapéti
zavie princeznin snoubenec do vézeni
Svandu: ,,Ach, dobie jsi mél, Kalafuno,
kdyz jsi 1ikal, abych zustal doma; ale ja
mél zabednénou palici. [...] Tam jsem meél
Dorotku - ach, na tu nesmim ani vzpome-
nout, sice se musim hned obésit - nebo si ale-
spon vypohlavkovat. Ta holka ma ke mné
lasku jako hora - [...]“ Stejné jako Rosava
je i Dorotka bytostné spjata se zemi a do-
movem, proto i Svandova ohavna zrada
je jesté hlubsi, jako by s Dorotkou zradil
i svou vlast (ktera tu znamena totéz co
zemeé v obojim vyznamu slova) samotnou.

Dorotka je na rozdil od Rosavy smr-
telny clovék a jeji jednani opravdu méni
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situaci, stejné jako situace proméni Do-
rotku. Po navratu z ciziny je Dorotka
docela jina nez na pocatku. Jeji shle-
dani se Svandou nasleduje po rozkosné
scéné Kalafunova navratu. Jenze ne-
konec¢né hodna a oddana Dorotka odo-
lava Svandovym prosbam mnohem ne-
oblomnéji nez protivna Kordula svému
muzi. ,Svanda: Dorotko, podivej se na
mne a poslechni! Dorotka (o¢i k nému ne-
pozvedne): Co chces ode mne? Mezi nama
prestala vsechna rozprdvka. Svanda: Jd
chybil hanebné - prizndvdam se - jd byl
dareba, - ale to bylo ndavodem - Dorotka:
Mic; ty by ses byl na to chladné dival, kdy-
bych byla tu chvili umrela. [...] Ja nemam
zZadny spolek s nevérniky a hejrilci. [...]
Svanda: Dorotko, ty bys mé nemohla tak-
hle odbejvat, kdybys mé byla kdy milovala.
Dorotka: Kdybych té byla milovala? - o jdi,
jdi! Ty jsi zly ¢lovék, ja s tebou nechci obco-
vat. Svanda: [...] Chces se hnévat do smrti?
Dorotka (tise pred sebe): Ja se nehnévdam,
Jjd jenom nechci s tebou byt. Svanda: Pro
jedinou chybu? Dorotka: Pro jedinou - ale
takovou, Ze miiZe vérné dévce o rozum pri-
pravit. Jdi, ja ti nevérim. Jak jsi mé nechal
darmo volat, tak necham také tebe mlu-
vit.“ Sama se pak yjisti:,,[...] jestli se nepo-
lepsi sam od sebe, - nechci mit ouvazek se
zlymi.“ Ani tady se neobjevi velka gesta,
Dorotka jedna tiSe a prosté, své city ne-
dava na odiv, cudné je tlumi.

Nejvétsi zkouska ovsem Dorotku teprve
¢eka. Urazeny Svanda totiZ s Vocilkou
hleda o ptilnoci na popravisti bylinu ,,na
udobieni“:,,Ne Ze bych o ni stdl [o Dorotku] -
ale ted' se budu mstit. [...] Zfantit se musi,
zbldznit, potrhat - ja si ji ani nevsimnu. Jd
Jji nauc¢im. Vocilka: Dobre mds. Zavdej si.
Cim vic Zenskou tejrds, tim vétsi zdsluhy.

Na popravisti hraje Svanda divym Ze-
nam, o pulnoci ho obklopi duchové a on
nemuze z kruhu ven. Diky své pozem-
ské lasce je Dorotka jedina, kdo muze
Svandu zachranit. Vstoupi odvazné do
kruhu a vyvede Svandu ven: ,,Vzpama-
tuj se, Svando - jsi ochrdanén! Svanda: Oh,
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Mlada Anna Forchheimova-Rajska

maoje Dorotko! Dorotka: Pryc, seber silu -
at prijdeme mezi lidi - Svanda: O nech mé
drive, abych ti ruce a nohy ulibal, ty jsi
miiyj strazny duch - a délej co délej, ted se
od tebe nehnu. Starat se budu o tebe - Do-
rotka: Starej se sam o sebe, pomysli na dusi
a - nech hejirivého Zivota. Svanda: I to vis,
radéji budu brambory okopdvat, ale ve dne -
v noci ziistanu v posteli - dneska jsem do-
stal za vyucenou - a ty zlovecené dudy po-
vesim do komina.“ Dorotka svym ¢inem
vysvobodi i Rosavu, protoze dojata Le-
sana se nad ni slituje a dovoli ji vidat syna.

Dorotka je nepochybné hlavni hrdin-
kou hry. Dokazuje to svymi ¢iny. Pro kte-
rou Annu ji Tyl psal? Herecka formatu
Anny Kolarové by si s takovou roli jisté po-
radila a dala ji silu velkych hrdinek i svaj
puvab. Ale text jasné ‘mluvi’ pro Annu
Rajskou, ktera si dvojakost této postavy
nese primo v sobé: vychazi z typu naivky
(spis veseloherni nez sentimentalni), ale
¢inorodosti i odvahou a vytrvalosti, s ja-
kymi bojuje za svou lasku, dosahuje roz-
méra hrdinky. Jedna prece ve jménu
idealu (lasky) i s nasazenim vlastniho zi-
vota, dokonce se s timto idealem spojuje
natolik, Ze lasku a domov sama ztéles-
nuje. Ale vyhyba se okazalosti v jazyku
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(gestu) a sentimentalité, tedy prazdnému
predvadéni citt, jeji opravdovost je v raz-
ném odvazném jednani (vime, Ze to pa-
trilo k rysim herectvi Rajské). Spojuje
prostotu i moudrost. Jako by autor hle-
dal prostredky, jak posunout herectvi
Rajské o rozmér dal.

Proc tedy Rajska nehrala premiéru?
Odpovéd by mohla byt velmi prosta. Ty-
lovi na Anné velice zalezelo. Myslel na ni,
kdyz Dorotku psal. Snad mél ale strach,
aby tak velkou a slozitou roli zvladla,
a nechtél riskovat jeji budoucnost.* Po-
kud by zklamala, nemuseli ji divaci uz
nikdy jako ‘prvni milovnici’ akceptovat
amohla hrat do smrti drobné figurky pro-
stych dévcat. Zatim hrala jen role mensi,
ikdyz v leccems Dorotce blizké.’ Zaroven
Tyl nechal Annu, aby si na premiére zku-
sila Kordulu, coz mohlo byt také prozi-
ravé. Kordula neni vékové zase az tak vy-
mezena, podstatny je jeji postoj; davala
prostor komediantskému talentu i zi-
vému temperamentu Anny.

Pokud hledame ve Strakonickém du-
ddku obraz zZenstvi, najdeme Zenu jako
zosobnéni lasky, domova, jistoty a mater-
stvi, docela v duchu biedermeieru.® Presto
se Dorotka podstatné lisi od bezbrannych
a pasivnich ‘naivek’ v méstanském sen-
timentalnim dramatu. Ma piimo zazrac-
nou moc - promeénit (podle jména zanru
,hapravit“) muze, dat mu ukotveni - do-
mov - jistotu. Dat smysl jeho praci. Zen-
sky princip zde znamena zakladni silu
svéta, ktera udrzuje rad i rovnovahu, coz
je zajimavé ve srovnani se zmeénou, jaka
prijde ve vnimani zenstvi ke konci sto-
leti, kdy je Zensky princip elementem
nestalym, casto rad a rovhovahu naopak

4 Nezapomenme, Ze hru nemél vyzkousenou a s Koldrovou
byla vétsi nadéje na dspéch.

5 Nez po Anné Koldrové prevzala Dorotku, hrdla Tylovi
Lidusku v Pani Marjdnce, Apolenku Dubinskou v Prazskem
flamendrovi, Prokopa v Palicové dcefi a Kordulu ve Strako-
nickém duddkovi.

6 Dokonce i hastefivd Kordula je soucdsti tematické linie
rodiny, domova.

rozvraci (za vSechny priklad Evy kraj-
Cirky v Gazdiné robé G. Preissové a Hip-
podamie J. Vrchlického, které zastupuji
dvé protikladné linie ceského dramatu).

24. dubna 1848 meéla premiéru Ty-
lova historicka tragédie Kutnohorsti ha-
viri aneb: Krvavy soud, napsana jiz o rok
drive, ale zakazana cenzurou a povo-
lena teprve v revolu¢nim uvolnéni. Po-
vstani v dobé vlady Vladislava Jagellon-
ského (1496) snad Tylovi pripominalo
soucasné délnické boure, ale docela ne-
pochybné vidél v boji utiskovanych ha-
vira paralelu k boji utiskovaného naroda
0 sva prava. Pres zhavou aktualnost té-
matu a velmi originalni zpasob zpraco-
vani historického namétu prijala kritika
hru chladné. F. B. Mikovec pise, Ze je to
,Sice prese vsechno prijatelny prinos na ne-
plodném poli ¢eského dramatu, ale prece
Jjedna z nejslabsich praci naseho Tyla. [...]
celé povstani horniki spocivd prilis na sou-
kromé zdleZitosti (Privathandel)“.” Z citace
zazniva i celkovy opovrzlivy postoj k ceské
dramatice. Mikovec paril k protitylovské
opozici, ktera po revoluci rychle silila.

Z péti hlavnich postav je jen jedna
zenska - panna Anezka, dcera Opatova.
Hutman Opat je hlavou haviia a jejich
povstani, i kdyzZ ma k radikalnimu fte-
Seni konfliktu odpor. Jeho protipdl je
mlady ‘nespokojenec’ havit Vit, ktery
tajné miluje Anezku. Opat Vitovi: ,,Divy
cloveéce! [...] Nevdzanou chasou nds nazy-
vaji; jaky ortel pronesou nad ndami, bude-
te-li v liné vlastniho mésta zuriti, a jako
prsa matky rozdirati, jezto vds laskavé ko-
Jily?“® Anezka opétuje lasku Hynka z Vait-
mile, syna nelidského utlacovatele havir,
Benese z Vaitmile, ktery do svych intrik
zapléta historickou nenavist k Opatovi.
Cist4, otci oddana Anezka je bézné uva-
déna jako jedna z roli Anny Rajské.

Otec Anezce zakaze vidat Hynka. ,,Anez-
ka: - on je tak slechetnyj - co provinil? Opat:

7 Viz Otruba / Kacer 1961: 353.

8 Vsimnéme si Tylova typického spojeni domova s matkou.
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On je syn nejvyssiho mincmistra, kteryz
nase tovarysstvo hubi - a lidé mysli, Ze
hleddm skrze néj prizen otcovu. Rozumis
tomu? Anezka (po malém zamléeni): Rozu-
mim. [...]Jd ho nechcividéti - nemds na tom
dost? Ale abych na néj zapomnéla? Chces,
aby vyschnul pramen mého mysleni? Aby
opadal kvét mé tiché rozkose? [...] Ja jsem
tvé poslusné dite, ale nezbavuj mne vsech ra-
dosti.“ Pak se Anezka rozlouci s Hynkem:
»Prominte, pane rytiri, divce rodu nizkého,
Ze se z vdécnosti jesté jednou zapomnéla -
miij otec vam povi, co Zdadd povinnost. Méjte
se dobre - a kdyz budete ve svych bohatych
komnatdch panskou kratochvil strojiti, zpo-
menite si, Ze je na Rovinském couku v jednom
srdci maly tichy chram, kde divcéi vdécnost
okolo vaseho obrazu denné nové vénce otdci.
(Rychle odejde.)“ Tady je prece tolik senti-
mentu i patosu, Anné Rajské vzdaleného!
Anezka nebojuje za svou lasku, ale jak-
mile otce zavie Benes do vézeni, jedna
rychle a rozhodné; probije se az k Bene-
Sovi: ,,Jd jsem h¥isnd osoba a neostyjcham
se vstoupiti pred Hospodina; jsi ty, pane,
prisnéjsi? Nedonikne prosba k uchu tvému,
kdyz jde ze srdce poniZeného? O vyjasni
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celo paprskem milosti a propust mi otce,
pro kteréhoz pred tebou ruce spinam, pane
vzneseny!“ BeneSem nepohne nic. Opata
sice propusti Hynek, ale Benes alespon
zneucti Anezku: domu ji povede holomek.
»AnezKka: Myslis snad, Ze klesnu pod orte-
lem, kteryz tu nade mnou pronesli? Padad
z toho na mne hanba néjakd? Vidyt to
bude pout, kterouz dcera kviili otci vykond,
a Sldapne-li pritom nékde na trni, - bal-
sdm jeho ldsky ji ranu zahoji!“ Zneucténi
Anezky je posledni kapkou, ktera prinuti
Opata jednat. Haviti se konec¢né vzbouri.
Ale ‘soukroma zalezitost’ rozhodné neni
hlavnim dﬁvodem povsténi (jak psal Mi-

Na konci pak Anezka ¢eka na zprévy
o otci. Hynek ani Vit nedovedou piimo
Fict AneZce o poprave Opata, skute¢nost
zustava nevyslovitelné hrozna. Anezka
pak oba muze odmitne: ,,Jd se uchylim v ti-
chou samotu - uteku se k nasim naboznym
panndm - dokud mé Biith udrzi.“

Anezka jako dcera i Zena zosobnuje ve
hie hodnoty tichého domova, které jsou
povstanim rozvraceny. ‘Revolucionar’
Vit tyto hodnoty pravé v Anezce pozdé
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nachazi a brzy ztraci. Jsou to hodnoty
zcela zasadni pro biedermeierovské vni-
mani svéta: rodina, domov. Anezka svym
postojem ale zahy prekracuje meze sen-
timentalniho méstanského idealu divky:
aktivneé jedna, sama se rozhodne zachra-
nit otce. Stava se bojujici hrdinkou rodin-
ného klidu a oddanosti k otci. Vdruhé po-
loviné hry, kdyz je rdj domova ztraceny ve
vzpoure, Anezka ustupuje do stinu jed-
najicich muz.

Z Tylovych postav ztvarnénych Annou
Rajskou je Anezka nejblize k tragické hr-
dince. Konec jejiho pribéhu se podoba
‘zneucténi’ a utéku Rozarky v Palicove
dceri. Ta byla psana pro tragédku Annu
Kolarovou a z rozboru textu soudim, Ze
pro ni tvoril Tyl také Anezku. Premié-
rova cedule mi tuto domnénku potvr-
dila: ,,Pro ndahlé onemocnéni pani Koldarové
prevzala tilohu AnezZky panna Rajskd z ob-
zvldstni ochoty, aby se mohla hra provo-
zovati.“ Tim se vysvétluje obrovsky roz-
dil mezi Dorotkou a Anezkou.

Jak zvladla Anna Rajska tak tézky tkol?
Jedna véc ji prece pomohla: Tyl sam ne-
ustale s prebujelou sentimentalitou za-
polil a v herectvi Rajské (i Skalné) nacha-
zel icinné zpusoby, jak na scéné zabranit
predstirani citovych bouri. Anezka ve
vypjatych momentech své city zameérné
tlumi - z ohleduplnosti. Tak uklidnuje
Dorotu: ,,Nermut se a neméj starosti. Jd
Jjsem veselé mysli a pevného doufani. Oni
se neopovdzi ani tvému synu, ani mému
otci vlasu zk¥iviti.“ A o samoté priznava:
»Jd jsem licila pred tebou tvdre jasnou vese-
losti; ale v prsou mi panuje temny smutek
a drzi srdce v okovech iizkosti.“ Podobné
ohledy ‘dusi’ Anezc¢iny emoce i ve scéné
zneucténi s Benesem (protoze chce chra-
nit svého milého)iv zavéru, kdy se dozvi
o smrti otce. Snad proto, Ze vic jedna, nez
podléha svym citim, mohla Anezku hrat
i Anna Rajska. Je ale také mozné, ze kdyby
premiéru hrala Kolarova, mohla mit hra
prece jen vétsi ispéch a kritika ji mohla
vzit vic vazné, to uz je ovsem fabulace.

Dalsi historicka tragédie Jan Hus, ka-
zatel betlémsky (prem. 26. prosince 1848)
byla opét na Zenské role chuda (revoluc¢ni
rok zenskym postavam nepial), Anné tedy
Tyl vénoval postavu chlapce Lupace. V Kr-
vavych krtindch (11. inora 1849) hrala Cis-
tou pohanskou divku Velenu, ktera se na
prvni pohled zamiluje do Vaclava - do-
konce si jej splete se Svantovitem: ,,Vic-
lav? Ten mlady vrah starych bohu? O béda
mne! (Utikd, ale opét se vrdti.) Ale nikoli,
to neni moznd; tys mé, stary muzi, jen po-
strasil. Vtéchto oc¢ich neblyska se zurivost
a kruté neprdtelstvi. To jsou dvé hveézdy,
na néz bych mohla tak dlouho hledéti, jak
na vecernici, kdyz se k bohiim pomodlim
a chci jitinaloZe.“ Je to sice okrajova posta-
vicka, ale v podani Rajské mohla zazarit
vroucnosti a ¢istotou. Tyl proti sobé totiz
postavil kifestanstvi a pohanstvi, prekva-
pivé také rovnocenné. Diky Velené musel
zdravy rozum vidét, Ze Cisty ¢lovék je Cisty,
at se modli k jakémukoli bohu. Proto snad
si Velena splete kirestanského svétce Vac-
lava se Svantovitem, pohanskym bohem.

Opravdu velkou roli napsal Tyl Anné
az v Tvrdohlavé Zené: dévecka Madlenka
je hlavni protihrackou Jahelkové - v po-
dani Anniny sestry Skalné. Z tradic lidové
komedie prebira Tyl puadorys: chytra
sluzka pomaha své mladé pani preko-
nat prekazky v lasce, roli odptrce zde
hraje brucoun v suknich - Jahelkova.’
Madlenka je dévcée na vdavani, ale zku-
Sené a samostatné. Ujima se bezradné za-
milované Terezky.!* Kdyz uz to s Jahelko-
vou neni k vydrzeni, vezme si pacholka
Kubu (dalsi dobrosrdec¢ny ‘blbecek’ Jana
Kasky) a stane se hostinskou (takovou ces-
kou Mirandolinou).

Kdyz Jahelkova zaluje na muze, jak ji
utekl, Madlenka hned vytusi: ,,Pro nic za
nic? Jahelkova: Pro nic za nic; Ze jsem mu ne-

9 Viz kapitola o Magdaléné Skalné.

10 Terezku hréla (nejspi$ na nékteré reprize) zaéinajici
Eliska Peskovd, kterou si 1849 Tyl privedl do Stavovského
divadla, bohuzel na delsi spolupréci neméli éas.
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chtélavsecko trpét. [...] Madlenka: I kdopak
se bude vidycRy toho nejhorsiho bdt! A po-
tom - dovolte, panimdmo - ale vy jste bejvala
asirardsek!" Jahelkova: Co ti napadd! To by
ti musel tnij zejtra upldachnout. Madlenka:
Ten? Haha! Toho oto¢im okolo malicku.“

Podobné jako ve Strakonickém dudd-
kovi, ani tady zadna kouzla nedokazou
promeénit (napravit) ¢lovéka. Situaci vy-
resi Madlenka, kdyz sehraje pied Jahel-
kovou vystup se svym Kubou: ,,To je po-
tom radost, kdyz se holka vdd! Radsi aby
desetkrdt po sobé krk srazila. Jahelkova:
Ale mild Zeno, copak se ti stalo? Tviij muz
se zdd byt dobrd duse - [...] Kuba: Majda-
lena bldazni! [...] Nozejcek: Tohle je kousek,
jako ja ho mival s mou sedmou svdtosti.
Madlenka (placky): Ja se dam rozvist! Ja-
helkova: Osobo, - nech si vict - pro kazdou
malickost nemusis hned sturmovat - muz
md taky svoje prdavo, - a kdyz té mad rad,
tedy dozajista nic schvdlné neudéld, - co by
t¢ mrzelo a bolelo.“ Pohromy ani setkani
s NoZejckem nejsou nic platné, teprve
Madlencinou Isti Jahelkova roztaje.

Z celé hry je citit rozpustila radost ze
svobody vyjadfovani a vSeho svobodného,
co revoluce (1848) prinesla. Doba uz znovu
prituhovala, ale jesté bylo mozné se vSemu
bujné vysmat. Mimo jiné i zatrpklym bru-
countim kolem sebe i v sobé. Navzdory
mrzutym kritikiim se Tyl jednou poradné
zasmal, jak mu to divadlo pékné jde. Na-
psal svym milym komediantkam role st¥i-
zené z barevnych Satt staré dobré lidové
komedie, ale presné na miru, aby se po
tézkych revolu¢nich dramatech poradné
‘vydovadély’. Rajské stvoril ¢ipernou a bys-
trou Madlenku, ktera svou aktivitou ne-
unavné posouva déj hry dopredu, za-
timco Jahelkova (Skalna) jej vsi silou brzdi.

11. srpna 1849 méla v Aréné ve Pstrosce
premiéru Tylova komedie Jirikovo vidéni,
ktera meéla 10 repriz, tedy ze vSech jeho
her nejvic. Provoz letni arény byl samo-

11 Pokud to Tyl myslel osobné, jako nardzku na Skalnou, je
to trochu kruty Zert...
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Anna Forchheimovad, ovdovélda Turnovska,
ve stari

ziejmé jiny nez provoz kamenného di-
vadla. Uspéch vypovida také o tom, jak
meél Tyl blizko k lidovému divakovi, ktery
arény zaplnoval a poc¢tem prevysoval ro-
dici se ceské méstanstvo a inteligenci. Pro
arénu se hodily vypravné hry - podivana.
Tyl to dobre védél, a proto pouzil ramec
snu, umoznujici zmény prostiedi, vyuzil
také davové scény a oblibené kuplety.
Hlavni hrdina je parodicky nespoko-
jenec Jitrik, kterému se dé€ji podivné véci,
azje konecné napraven. V panoptiku ved-
lejsich postav ale prece jen vynika jeho
mila Kacenka, dcera zamozného sedlaka
Rihy, psana pro Rajskou: ,,Jiriku, - nedé-
lej hlouposti! Dnes mdme obZinky - to vis -
otec bude snad veselé mysli - prijd brzy
domaii, délej, at je s tebou spokojen; ja s nim
promluvim - proto jsem prisla, abych ti to
povedeéla. Jirik: Délalas ten svitek sama? -
Trochu jsi ho pripdlila. Kacenka: I ty - ty
mlsny kozle! [...] To mdm za mou uprim-
nou lasku?[...] Jitik (sam): [...] myslil jsem,
Ze to bez ni nevydrzim; ale nyncko mdm ji-
nou filosofii. (Dojedl, natdhne se.) Ah! Tohle
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Jje ta pravd konstituce! [...] Clovék by se ne-
mel vlastné o nic starat - nic pracovat - je-
nom jist a pit - pak by to na svété jesteé uslo, -
ale - tohle dieni - (Usne...)“ Kacenka se pak
prevtéluje do vsech Jirikovych partnerek
v nasledujicich snovych obrazech, takze
meéla herecka lakavou prilezitost k pre-
vlekt@im. Je to dalsi variace (nebo hned né-
kolik) na ¢inorodou bystrou divku, ktera
se chce vdat, byt konecné ‘svou pani’.

Na zaveér Tylova stastného obdobi ve
Stavovském divadle se Anna Rajska do-
ckala jesté jedné pékné prilezitosti v Lesni
panné (premiéra 16. kvétna 1850 v aréné
ve Pstrosce): Jasana je dokonce role titulni.
Pribéh ucitele Isidora Slovicka a kovarovy
dcery TerezKy pripomina piibéh Svandy
a Dorotky. Isidor také utece do svéta vy-
délat penize, Terezka jej sice také nechce
ztratit a bojuje, aby zutstal, ale kdyz je Isi-
dor pry¢, zGstane pasivné ¢ekat. Aktivitu
prebira moudralesni panna Jasana, ktera
jedna za Terezku témeér jako jeji prevté-
leni, symbolicky ji dokonce Terezka dava
tri dny svého zivota. Jasana v riznych
prevlecich zkousi Isidorovu lasku: svadi
ho jako cikanka Dora, pak mu jako ku-
charka Betinka pomtiZe dostat se z Ame-
riky domt a nakonec v prevleku za tyrol-
skou divku Afru premluvi kovare Zavoru,
aby povolil Terezce svatbu: ,,Afra: ...a vi-
bec musis hledét, aby sis poklad, jako je
hezkd, vérnd zZena, zaslouzil. A to udéldas
nejlépe, kdyz budes mit pordd na paméti,
Ze je Zena koruna vseho stvoreni - a Ze
byste ubozi muzickové byli bez Zenskych
jen takhle mali, malomocni trpaslickové.

Kdyz ddte pozor, tu je na muzi zndt,

Ze musi ho Zena vZdy do formy dat.

At muz se i vychloubad, Ze svéta je pan

a Zené za vidce a vladavre dan:
chytrousek Zenuska se bude jen smat

a s panem jak s panenkou ze dveva hrdt.
Kdyz muz ale cenu své Zenusky znd,

tut také v ni vérnou pomocnici md,

a chce-li on prece cos velkého hrat,

vZdy bude mu po boku Zenuska stdat.

Hled tedy svou Zenusku laskaveé ctit,
pak budes uz andéla na zemi mit.“

I kdyzZ je Jasana bytost nadpiirozena,
prvné u Tyla prekracuje ramec svého
svéta a jedna jako clovék. Nejenze zasa-
huje do déje, ale zasadné méni situaci.
Tim, jak se ujima bezradnych milencq,
pripomina Jasana Madlenku z Tvrdo-
hlavé Zeny. Pohadkovost ji umoznuje
pestré prevleky (masky) a neomezené
cestovani svétem (nezapomenme, ze se
opét jednalo o velmi dspésnou insce-
naci v letni aréné). Spolu s Terezkou se
také déli o Tylovo nutkavé téma domova,
rodné zemeé a lasky k vlasti. Sama se vsak
nemeéni (tieba jako Dorotka), nema kon-
krétni lidské rysy, zadné charakterizacni
detaily. Je ale pravdépodobné, ze skrze
jednani v situaci urcitou konkrétnost zis-
kala diky své predstavitelce.

Anna Rajska se tésila opravdu pozorné
péci ‘svého’ autora. Vytvoril pro ni né-
kolik podob ¢ipernych, bystrych divek,
které v tézkych podminkach vzdy daji
prednost aktivnimu reSeni situace pred
trpitelskou pasivitou.!? Vétsinou jsou to
role mensi, nejdilezitéjsi jsou Dorotka,
Anezka a Madlenka, a pravé u nich mu-
sim vyvratit omyl, ktery najdete v litera-
ture. Dorotka, uvadéna jako role Anny
Kolarové, patiila stejné tak Anné Rajské,
ktera ji hrala az na reprizach. Namisto
toho Rajské v soupisech priradili Anezku,
‘pouhy’ zaskok, snad ani ne prilis zdarily.
Neprilis znama Tylova herecka by si jisté
zaslouzila byt spojena se ‘svou’ Dorot-
kou, protoZe to pro ni byla nejspis role
vrcholna a také velmi charakteristicka.
Vzala si z jejiho umeéni to nejlepsi. Vyuzi-
la jeji komediantstvi, Zivy temperament,
nesentimentalni citovou vielost i jakousi

12 Liduska v Pani Marjdnce (1845), Prokop v Palicove dceri
(1847), Dorotka ve Strakonickém duddku (1847), Anezka
v Kutnohorskych havirich (1848), Lupac¢ v Janu Husovi
(1848), Velena v Krvavych krtindch (1849), Madlenka v Tvr-
dohlavé zene (1849), Kacenka v Jifikove videni (1849), Ja-
sana v Lesni panné (1850).
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nezdolnou odvahu skrytou pod kirehkym
zevnéjskem - Tyltv oblibeny dramaticky
rozpor, na kterém zaklada ptavab postavy.
Tyl opét dokazal nejen dat prostor talentu,
ale uhodnout i vnitini téma herecky.
Madlenku pak jiz psal pro herecku
onéco starsi i zkusenéjsi. Zivelné komedi-
antstvi zde dostava prostor k mistrovskym
kouskiim vcetné divadla na divadle: scéna
,Majdalena blazni“ byla vrcholem pred-
staveni a Rajska praveé pri ni jednou roz-
trhla za potlesku Ustavu. Téma nezdolné
odvahy se silné objevuje i tady - v mo-
mentech, kdy musi vmést pravdu do oc¢i
své chlebodarkyneé, at z toho pojde cokoli,
a pritom nehdji zajem sviij, ale jiné divky,
to uz prece hranic¢i s hrdinstvim. Mad-
lenka se muze hrdé hlasit k radé proslu-
lych chytrych komickych sluzek (i sluh).
Zjistili jsme tedy, Ze zamény v obsazeni
nejsou docela nahodné a rikaji jednu dua-
leZitou véc: Ze herectvi ‘velké’ Anny Ko-
larové cerpalo nejen z Tyla, ale i z ‘malé’
Anny Rajské. Herecka tGzce svazana s Ty-
lem, kterou bychom mozna bez néj ani
neznali, dala ceskému divadlu néco velmi
podstatného: tradici propojeni drama-
tika s hercem a predevsim naprosto origi-
nalni, nesmrtelné zenské postavy. A mys-
lim i postavy, které hrala Kolarova. Jedno
jim totiz Tyl ‘predal’ od své Anny: ¢im dal
vic svymi postavami nutil Kolarovou vy-
vazovat citové herectvi (prociténé, sen-
timentalni, romantické) aktivhim jed-
nanim v situaci, pohybem vpred, ktery
neulpiva v citovych stavech. Tuto nezdol-
nou hnaci silu nasel Tyl ve spolupraci
s Rajskou, ¢ipernou hrdinkou vytrvalosti.

Anna Kolarova: velka romanticka
tragédka a Tylovy velké vyzvy

Tak se dostavame k posledni osudové he-
recce Josefa Kajetana Tyla, pro ceské di-
vadlo nejvyznamnéjsi. Anna Kolarova-Ma-
netinska se narodila 27. listopadu 1817

prosinec 2009

v Pesti, kde byl pravé v angazma jeji otec,
némecky herec a zpévak Stavovského di-
vadla Jan Manetinsky, ktery rodinu zahy
opustil a toulal se po svété. Anna hrala
détské role vnémeckém ochotnickém di-
vadle v Praze, uz v patnacti letech (1832)
zacala vystupovat ‘z ochoty’ jako sta-
tistka ve Stavovském divadle, kde byla
v angazma 28 let, 1834-1862. Otevrieni
Prozatimniho divadla se uz nedockala;
kvili nervové chorobé musela opustit
Ceska jeviste.

Anna Manetinska pochazela z némec-
kého prostredi a v soukromi mluvila né-
mecky az do smrti. Presto jeji dokonala
CeStina slouzila za priklad vS§em vlasten-
ctm. Cesky se naucéila teprve na radu Sté-
panka, prvni drobné ceské ulohy hrala
na jare 1834, od listopadu téhoz roku do-
stava prvni velké role® a rychle se stala
oporou ceského souboru, presto (nebo
pravé proto) Ze v némeckych predsta-
venich hraje stale jen bezvyznamné ro-
licky." Podle Turnovského mél na cestiné
Anny Manetinské vyznamny podil prave
Tyl, dokonce s ni idajné nékteré role na
pocatku studoval. Tedy ji pro ceské di-
vadlo zfejmé pomohl ziskat, stejné jako
jejiho budouciho manzela (sniatek 1843)
Josefa Jitiho Kolara (*9. 2. 1812).%

13 2. 11. 1834 Alina (A. Béuerle, Alina), 30. 11. 1834 Bla-
zena (J. N. Stépanek, Jaroslav a Blazena).

14 Némeckych premiér, kde hraje pdzata a bezejmenné ko-
morné, je mnohem vic nez ¢eskych predstaveni. Jesté napf.
v Macbethovi 28. 9. 1837 hraje komornou Lady Macbeth,
11. 7. 1838 v Schillerové Kabale und Liebe opét komornou,
13. 10. 1838 koneéné v Othellovi alespon Biancu.

15 Tyl prived| 24letého Koldra do Kajetdnského divadla
koncem roku 1836. Koldr zde upoutal Stépdnka na jafe 1837
jako Sobébor v Klicperové Hadridnu z Rimsd a 1. 10. 1837
hrdl poprvé na jevisti Stavovského divadla Hrabéte Beriov-
ského ve stejnojmenné Kotzebuové hfe (Manetinska hrdla
Afanasiu). Od 1. 10. 1837 je Koldr stdlym ¢lenem Eeského
souboru (bez gdze), od roku 1841 pak postupné hraje i né-
mecky a stane se i clenem profesiondlniho némeckého sou-
boru. Mezi Tylem a Koldrem se postupné zrodilo hluboké
neprdtelstvi, znamy je jejich stfet na jevisti pfi zkousce na
Gutzkowovu hru Srdce a svét v roce 1841, kdy Koldr hrubé
odmitl roli intrikdna Vlkovského a Zadal hrdinu Viléma, kte-
rého si pro sebe vyhradil prekladatel a rezisér Tyl, zfejmé
K zdsadnimu rozporu mezi Koldrovym a Tylovym pojetim di-
vadla se jesté dostaneme v souvislosti s Drahomirou.
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Anna Manetinska byla rozena tragédka,
ve 30. letech si osvojila citové romantické
herectvi, ale vedle toho musela hrat i v li-
dovych zanrech s realisti¢téjsim proje-
vem (Stépankovy, Klicperovy a Tylovy
hry).! Ztélesnovala soucasny ideal Zenské
krasy (ideal z Manesovych obrazi) a do-
konale splnovala vSechny pozadavky bie-
dermeieru na idealni Zenu: byla kultivo-
vana, inteligentni, mirna, cudna, oddana,
tklivé citliva a samoziejmé vlastenka.

Podivejme se, jaké postavy hrala ve vr-
cholnych kusech Tylovych. Uz v Pani Mar-
Jjance' napsal Tyl pro Annu Kolarovou roli
Vojtécha, Marjancina syna, ktery svym
jednanim - konfliktem s nepoznanym
otcem - tvori zapletku a nuti Marjanku
jednat. Pouziva ze vSech postav nejpate-
tictéjsi jazyk, zvlasté kdyz mu necekané
nalezeny otec tvrdi, Ze jeho matka je jen
jeho péstounkou: ,,Ne, ne - ona je pravd,
Bohem dand matka moje, anebo je vsecko
na zemi klam a mam! Pak neni jasny den
a tmavd noc, slunce nehveje a zima ne-
mrazi - ¢clovéek nesmi nicemu vériti - pak
nejste vy mij otec, a radost moje byla fa-
lesnd![...] Ci myslite, Ze bych kvili novému
Jjménu, skvélému satu[...] starou lasku své
matky zaprodal?“ Herecka musela bra-

16 2. 2. 1835 Minka (V. K. Klicpera, KaZdy néco pro vlast),
11. 10. 1835 Ka&enka (J. N. Stépanek, Cech a Némec),
13. 12. 1835 Kordélie (W. Shakespeare, Krdl Lear), 10. 4. 1836
Tekla (F. Schiller, Valdstejn - Ill. jedndni), 1. 5. 1836 Lidmila
(Klicpera, Lhdr a jeho rod), 8. 5. 1836 Karolinka (§tépének,
Posviceni v Kocourkove), 5. 9. 1836 Rosaura (C. Goldoni,
Sluzebnik dvou pdnii), 16. 10. 1836 Libina (Klicpera, Kytka),
6. 11. 1836 Julinka (E. Raupach [v Tylové prekladu], Pase-
rové), 12. 11. 1836 Marie (Raupach, Mlyndr a jeho dité),
2. 12. 1836 Adléta (Tyl, Slepy mlddenec), 9. 4. 1837 Amalie
(F. Raimund, Krakonos a nevlidnik), 15. 5. 1837 Milina (Tyl,
Slepy middenec), 12. 11. 1837 Jitka (Stépdnek, Bfetislav Prvni,
Cesky Achilles), 14. 1. 1838 Jitka (Stépdnek, Oblezeni Prahy
od Svejdi, Koldr hrdl Arnosta Ottowaldského), 4. 2. 1838
Miloslava (Klicpera, Blanik), 22. 4. 1838 Katynka (H. v. Kleist,
Katynka Heilbronskd), 30. 9. 1838 Svatava (Klicpera, Loket-
sky zvon), 7. 10. 1838 Karolinka (Tyl, Nalezenec), 16. 12. 1838
Johanna (Schiller, Panna Orlednskd), 20. 1. 1839 Lady
Makbeth (Shakespeare, Makbeth - Koldrova benefice, jeho
vlastni preklad, sém hrél Makduffa), 13. 10. 1839 Castava
(Tyl, Cestmir, Koldr i Tyl zkusili Cestmira), 8. 12. 1839 Porcia
(Shakespeare, Kupec bendtsky - prel. Koldr).

17 Premiéra 9. bfezna 1845, viz kapitolu o Magdaléné
Skalné.

vurné ovladat uméni deklamace, pokud
meély takové repliky pusobit presvédcive.
Prvni Tylova velka postava inspirovana
Annou Kolarovou uz spada do vrcholného
obdobi Tylova vedeni ¢eského souboru
ve Stavovském divadle: dcera venkov-
ského Sumare Valenty, Rozarka v Pali¢ové
dceri se poprvé objevila na scéné 2. inora
1847.®® Premiéra méla mimoiadny ohlas.
Hra dosahla Sesti predstaveni, coz byl do
té doby nejvétsi Tyltiv uspéch, o to pozo-
ruhodnéjsi, Ze Palicova dcera neni viibec
lehky a zabavny kus. Stejny pocet repriz
meéla jen jedina Tylova vazna hra - revo-
luc¢ni Jan Hus, kazatel betlémsRy, ktery
byl po poslednim predstaveni zakazan.
Hru otevira pohieb Rozarciny matky,
jejiz mucednicky kiiz ma prevzit prave
nejstarsi Rozarka; predevsim se musi po-
starat o dvé mladsi sestry. Otec Valenta se
chce povinnosti vii¢i rodiné zprostit: ,,Jd
zndm jistého clovéka, ktery by té dobre zao-
patril - také by se o tyhle mrenata postaral
a mne by nehrdlil pro dluhy. Rozarka: Pro¢
ne; myslite-li, Ze by to byla dobrd sluzba |...]
U kohopak je to? Valenta: (nesnadné) U ko-
nate Podleského. Rozarka: (hledi chvili na
otce) Neni ten clovék svobodny?|...] Povdzil
Jjste, co mi nabizite? [...] Valenta: Ja myslim
na twij uzZitek - Rozarka: Kdyz mne o cCest
pripravujete? Valenta: Podlesky ma slabé
hodiny, treba ho premluvis, aby si té - Ro-
zarka: Micte, micte otce![...] Kdybych se tak

18 Vyznamné role Anny Koldrové ve 40. letech pred Ro-
zdrkou: 25. 10. 1840 Amalia (Schiller, Loupeznici - Kolarav
preklad, hrdl Karla), 20. 12. 1840 Tekla (Schiller, Wallenstein,
prel. Koldr, hral Maxe Pikolomini), 29. 5. 1842 Desdemona
(Shakespeare, Othello, mourenin bendtsky, Koldar hrdl Jaga),
28.9. 1842 Lidmila (V. A. Svoboda, Skreta, cesky maliF, Kolar
hrdl Karla Skretu, zahdjeni her v Divadle v Rizové), 9. 10. 1842
Marie Lipinska (K. Gutzkow, Srdce a svet - prel. a upravil Tyl,
Kolér hrdl Viléma z Jorddnu - role, o kterou se ‘porval’ s Ty-
lem), 14. 5. 1843 Neomena, knézna neapolskd, Brunsvikova
nevésta (Tyl, Brunsvik aneb: Mec a Lev), 10. 3. 1844 Berta
(Schiller, Vilém Tell, c¢ast. prel. Koldr), 9. 3. 1845 Vojtéch (Tyl,
Pani Marjdnka, matka pluku), 26. 5. 1845 Goneril (Shake-
speare, Kénig Lear), 17. 4. 1846 Neoména (Tyl, Mec a lev),
29.9. 1846 Helena (Shakespeare, Ein Sommernachtstraum),
20. 12. 1846 Monika (Koldr, Monika, sém hrdl Hipolyta, 5x),
1. 1. 1847 Katefina (Shakespeare, Zkroceni zlé Zeny - prel.
Koldr, hrdl Petrukia, 3x). L. Klosové uvddi v soupisu roli A. Ko-
larové, ze hrdla Rozérku jen 2x (celkem uvadéna hra 6x).
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zapomnéla, musela bych hanbou zajit. [...]
Valenta: Podlesky mé drzi v pasti; hrozi,
Ze mi dda domek prodat. [...] Rozarka: Ja
Jjsem chudé dévée a nemdm nic nezli svou
cest - to své poctivé jméno; ale to nedam
za vezdejsi uzitek. Délejte, otce, at se uzi-
vite; o sestry se budu starat sama, a vypad-
ne-li pri mé chudobé také néco pro vds, vy
tim nepohrdnete, a jd se s vami tireba o po-
sledni sousto rozdeélim. Ale TU véc ode mne
nezddejte. Ja bych mohla pro otce snad
umrit; ale éest mu nemohu obétovat; ta
je drazsi nezli Zivot.”

Pozice, kterou nabizi Rozarce Podlesky,
nenivzdalena pozici Eviné v Gazdiné robé
(G. Preissova), kdyz hospodari Mankovi
na statku u Dunaje. Eva vSe podstupuje
hnéana kromeé jiného vasnivou laskou, ale
néco takového u Tylovy hrdinky vibec
nepripada v avahu, Cest je nadrazena
vsemu. Rozarka to stvrdi i v osobnim
stretu s Podleskym: ,,Jd vim, co mdam de-
lat, a neddm si od Zadného cestu vykazovat.
Bud'te milosrdnyj! Pomyslete, Ze jsou tu jesté
dvé malé déti - Podlesky: I proc ne; Rdyz bu-
des moudrada - (BliZi se k ni.) Rozarka (ustu-
puje): Nechte mé! Podlesky: No, no! Copak
Jsi sklenénad? Rozarka: Pro vds, ano! Pro
vds je néco na mé dusi, ceho se nesetrna
ruka ani dotknout nesmi, nemad-li na ni
hned vééna poskvrna ziistati. “ Kdyz Pod-
lesky s ,,praZskou princeznou“ neuspéje,
hoji se vzapéti na Rozarciné otci: ,,Jd jdu
zejtra na ourad; dovoleni k exekuci mdam
v kapse. Valenta: Ale kamardde, - ona
musi! Podlesky: Holka md hlavu jako ka-
mendc; ta se nepoddd.“

Co je to cest? V dobé Tylové hodnota
klicova a pro hrdinu nepostradatelna,
dnes témér neznama. Tyl ji ve svych
hrach pouziva jako jisty druh Ccistoty,
kterou si podrzime, pokud jedname
vzdy v souladu se svym svédomim a s ja-
kymsi nadlidskym radem, tedy nemu-
sime svych ¢ina nikdy litovat ani se za né
stydét. Cest v Tylové pojeti patii k dospé-
losti: musime prijmout plnou zodpovéd-
nost za své jednani, abychom byli Cestni.

prosinec 2009

Anna Manetinskda-Koldarova a Josef Jiri Kolar

Cest je pro Roziarku zakladni hodnota.
Vystupuje od zacatku jako zodpovédna
dospéla zena. Vi, co je nutné udélat. Ani
otcovo citové vydirani ji nezmate. Stejné
vzorné pak jedna i se svym obdivovate-
lem Antoninem Jedlickou. Cestné, ote-
virené, skromneé i sebevédomeé. Tyl vytvari
obraz hrdinky, hodné nasledovani.
Protoze prijela do rodné visky z Prahy,
je Rozarka pro sousedy cizincem - ve-
trelcem - a nékterym rozvraci klidnou
budoucnost uz svym prichodem, kdyz
se Antonin rozhodne pozadat ji o ruku.
Antoninova nevésta, rodic¢i vyvolena Bé-
tuska Touzimska, vstoupi na scénu jako
prvni, komicky souper Rozarky: ,,Ona si
mysli, Ze se mizZe jenom prazskou vodou
umejt a potom sem tu svou larvicku strcit,
aby se to vsecko po ni bldznilo. Ale pockej,
Jjd tijinalicim, abysivédeéla, Ze mame hochy
venku pro sebe, - vSech deset prstii ti na ni
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vytisknu [...]. Rozarka: Kdybych méla Jed-
licku rada, tedy by mé ani vase sekani ne-
zastrasilo [...], leda kdyby byl uz tobeé pri-
povédel, co mné sliboval.

Vaznéjsim protivnikem je Vdova Jed-
lickova (matka Antonina, role Magdalény
Hynkové), ktera se postavi proti snatku
syna s Rozarkou. Pivabnou strategii této
matrony jsem jiz popsala v kapitole o Hyn-
kové. Rozarka ji ustoupi: ,,O nemyslete
si, pani sousedko, Ze bych chtéla nékomu
Stesti pokazit. Vdas syn mi nabizel z vlastni
viile, nac jsem jaktézZiva nepomyslila. Jed-
lickova: Vim, vim; ale vy budete moudrad
osoba a reknete mu, Ze z toho nic nebude.
Je-li pravda? Rozarka: O neméjte starosti!
Co bych to musela bejt za osobu, abych si
mohla po téchto rvecich jesté na to myslit,
Ze byste mé prijala za dceru!“Rozarka na
rozdil od Evy v Gazdiné robé chape pra-
vidla vesnice velmi dobfe, respektuje je
a umi se v nich rozhodovat vlastné re-
lativné svobodné. S matkou neradno
bojovat. Rozarka se s Antoninem roz-
louci: ,,Vase matka je proti tomu - a bez
pozZehnani rodicii se nedari chiize k ol-
tari.“ A odjede s détmi do Prahy popro-
sit o pomoc tetu Sestdkovou (M. Skalna).

Série poznavacich scén budi dojem ja-
kéhosi falesného rozuzleni, aby vzapéti
Rozarku a zlom v pribéhu. Prichazi Va-
lenta a prizna se k zloc¢inu palic¢stvi: ,,Mne
uchvdtila krev a ty neses polovicku viny
mé. Rozarka: Ja? Valenta: Pro¢ jsi odcha-
zela? Proc jsi mé opustila, Ze jsem ziistal
s peklem samoten? [...] zjednej mi penize.
Rozarka: Ja? Valenta: Nebo chces, abych se
udal? Chces mit, aby svét védeél, Ze jsi PA-
LICOVA DCERA?“ Tato pohroma je horsi
nez smrt matky, citové vydirani, natlaky
ze vSech stran i nouze, a uéini situaci pro
Rozarku skutecné nesnesitelnou. Svédka
scény, Prokopa, zavaze Rozarka mlce-
nim: ,,Ne pro sebe - jd jsem snad néco pro-
vinila, Ze musim sndset tuto pokutu, a také
bremeno ponesu, az pod nim zahynu; ale
mdm dvé malé sestry, nevinné stvoreni -

ty jeste nic nezavinily - o slibte mi, Ze nds
neprozradite!”

V dalsim jednani pak Rozarce zabrani
zatCeni, je odvedena ze scény a jeji na-
sledujici rozhodnuti se dozvidame jen
zprostredkované. ,,Kolinsky: Na podiva-
nou prej by to v tom dévceti nikdo nehle-
dal; ale [...] ta holka je palicka! [...] Tu sa-
mou hodinu, nezli z domu odesla, zalozZila
ohen, kteryz potom v noci vypuknul a otcov-
sky domek i sousedovo staveni v popel ob-
rdtil. [...] Ona se hned vyznala.“ Rozarka
se rozhodla obétovat se a chranit otce na
utéku. Dokonce se brani osvobozeni: ,,Ne-
vinnd, - ale palicova dcera! - A vite, co to
znamend? To je hroznéjsi nezli moje pri-
zndni! Jd odtud nechci, tady je dobte, tady
mé nikdo nevidi. Co mdam také venku délat?
Aby lidé prstem na mé okazovali? Jd jesté
nevédéla, pro¢ mé sem vedou, a jiz volnéj
mi bylo, kdyz tu za mnou dvére zamknuli,
nezli drive na ulici, takZe jsem vzdychla:
Nikdy vice odtud!“ Rozarka je pevneé roz-
hodnuta trpét az do konce. Hlavni dtivod
vsak neni vlastni pospinéni, ale zachrana
rodiny: ,,Mé poctivé jméno je to tam, necht
Jjsem pali¢ova dcera - nebo sama palicka.
[...] Pro mne je veta po radostech Zivota, -
ale mym sestram to bude méné skodit,
kdyz se bude rikat, Ze byla - sestra - v pou-
tech - nezli - Ze byl - otec.“ Rozarka je na-
konec otcem zachranéna proti své vali.

Diky svému naturelu nepise Tyl Pali-
c¢ovu dceru jako tragédii. I smutny navrat
Rozarky ‘domt’ rozehraje komedialné:*
»Rozarka: Chcete snad néco -? Martin:
Ne - to bych neveédel. Vidite, nasinec mad
svou reputaci a nemiize se s kaZdym Spi-
nit. [...] co byl ten ohen, jste trochu bledsi -
ani dost madlo pripdlend - a to vam slust;
[...]1 kRdyby nebylo lidskych hub, Ze bych byl
v stavu - Rozarka: Dékuju, a nejvétsi vdek
mi udéldte, kdyz piijdete svou cestou. Mar-
tin: (divad se na ni, pak stranou) Ono ji mu-

19 Pomohla mu dalsi pavabné prihlouplé postavicka in-
spirovand Janem Kaskou - Martin - odmitnuty Rozarcin
népadnik.
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selo kolecko pieskocit! Skoda holky!“ Utok
Jedlickové uz je zakernéjsi, ale Rozarka

se hrdé brani: ,,Jd bych se musela teprva

vskutku hanbit, kdybych se chtéla jako

mermomoci nékde zdrZovat - nékam se

dotirat, kde po mné lidé s posméchem kou-
kaji, - an toho nezasluhuju! Ano, pani, ne-
zasluhuju![...]“ A nestoji sama proti vSem.
LAntonin: Ja si Rozdarku vyvolil a nespus-
tim se ji, - dokud mi ona sama vSecku na-
deji nevezme. [...] Rozarka: Svrchovanyj

boZe, je-li pak moznd, aby bylo lidské srdce

tak kamenné? Ja se bdla svétského posme-
chu, - ale takovou zatvrzelost jsem neo-
cekavala. Tedy zde neni ani tolik mista,
kde bych své zemdlené télo slozZila?“ A vy-
stoupi hrdina pro Tyla priznacny - Meli-
char (hrobnik): ,, Tedy pojd ke mné, dcero

md! jd, ten nejchudsi mezi témito, [...] té

prijmu pod stiechu, ponévadzZ vérim ve

tvou nevinnost [...]*

Tyl se nevénuje vySetfovani a souzeni
zloc¢inu, zaostiuje na hrdinku a jeji kon-
frontaci s ‘lidmi kolem’ - s ¢ceskymi sou-
sedy a tetami. Co rozhoduje o lidském
usudku? Tém lidem je jedno, kdo je Ro-
zarka, Ze je to dokonala a vzorna divka,
odsuzuji ji jen proto, Ze je palicova dcera.
Nezajima je, jak statecné a ¢estné jedna
v tézké rodinné situaci. Stac¢i jim na-
lepka skandalu, néceho, co se nepatri.
Jak dobfte asi tento druh soudu znal Tyl
sam a jeho nejblizsi - Anna??°

Na jednu stranu ‘lid’ Tyla miloval, byl
narodnim hrdinou. Ale zaroven jej odsu-
zoval za to, Ze zcela oteviené Zije se svou
milenkou a manzelkou ve spolecné do-
macnosti. Tyl se povazoval za cestného
clovéka, ale ‘sousedé’ si nevsimali, jak
Cestné se vyrovnava s rodinnymi problémy,
vidéli jen jeho ‘hanbu’. Tyl mél pro oby-
¢ejné lidi pochopeni, ale sam byl velice
vystiedni. Cest chéapal tplné jinak neZ
biedermeierovska spole¢nost. Proti més-
tanské pocestnosti (cti-hodnych obc¢ani)

20 Rajskd samoziejmé Rozdrku hrdla mnohokrat v Tylové
ko€ovné spoleénosti po r. 1850.

prosinec 2009

Anna Koldrovéa na Ménesove litografii z r. 1853

stavi jakousi vnitini absolutni ¢est, jak o ni
mluvi Rozarka uz v prvni scéné s otcem.

Na konci Rozarka chape, Ze lidsky soud
nic nezméni, ani vyplaceni skod: (Vy)
»Se domnivdte, Ze jiz vSecko zlé smejsleni
ze srdci vasich lidi zmizelo? Ze mé budou
milovat? Ukryvat se bude jejich zdst a pri
nejprvnéjsi prilezitosti zase propukne. Ne-
myslete na mne, - jd zde nemohu byt vice
stastnou a musim jit, kde mé Zivd duse ne-
znd. Antonin: Dobvre; tedy si taky ranec
svdazu a piijdu za vami. “ Zatimco Antonin
prijima pozvani do Ameriky jako lakavé
dobrodruzstvi, Rozarka vi, ze je to uték:
»Navidy z domova? - a miiyj otec?“ Zave-
re¢né smireni zistava relativni.

Nelze prehlédnout, Ze pro Tyla byl
problém palic¢ovy dcery palc¢ivym problé-
mem verejnym, ktery predkladal spolec-
nosti pomérné drsné pred oci. Jakkoli ale
Tyl upira pozornost na §pinu, bidu a zlo
svéta, vyvazuje tyto hodnoty zarnym pri-
kladem ctnosti v osobé hlavni hrdinky:
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Rozarka si podrzi Cistotu svétice a Spina
se jijakoby nedotkne. Dokonce neztistane
na svété uplné opusténa, najde ochrance,
¢imz je pri vsi (az realistické) tvrdosti udr-
zZena blizkost s oblibenym sentimental-
nim dramatem. Na ‘Stastném konci’ Pali-
¢ovy dcery je zajimavé i to, jak potvrzuje
Rozarku v roli hrdinky: ona je zachra-
néna doslova proti své vuli, nikoho ne-
prosi a dokonce se brani. Chce nést svij
ktiz az do konce, trva na svém: ,,Nic jsem
za vds - mlcte o tom - jd se jiz vyznala - ja
zaloZila ohen - jd, panové!“ Ani v samém
zavéru o zachranné akce nestoji a nijak
nejasa, kdyz ji z pomyslného dna zvedaji
Antonin, Sestakova a Kolinsky.

Rozarka v Palicové dcevi jedna jako ro-
manticka hrdinka, dokonce se v boji za
svyj ideal - Cest - postavi i proti spolec-
nosti, kdyz se rozhodne priznat se k zlo-
¢inu, ktery nespachala. Jeji jednani se
dotyka celé ‘obce’. Z tohoto pohledu je
jasné, proc ji musela hrat velka tragédka.
Nese v sobé téma pro ¢eskou tragédii za-
sadni - problém existence hrdiny v ma-
1ém ceském prostiedi. Neni nahodou, Ze
se v roli pozorovatelt a zachranca v Pa-
licové dceri objevuji cizinec a emigrant.
Jestlize se Tyl ve vlastnim zivoté poty-
kal az dost s ¢eskou malosti, sdilel toto
téma jisté i s Annou Kolarovou, hereckou,
ktera by se v distojnych podminkach ne-
pochybné stala hvézdou evropské veli-
kosti, jenze zasvétila obétaveé zivot polo-
amatérské ceské scéné, a kdo vi, jak na
ni hledé€li ¢eské tety a sousedé.

Na rozdil od jinych Tylovych hrdinek
neni Rozarka spojena s laskou, rodinou
a domovem. Rodinu i domov ztraci hned
v avodu a stoji ve svété sama. Je ve své
rodné visce cizinkou, nedobrovolnou ve-
trelkyni. Laska, rodina i domov jsou pro
ni vytouzeny (nedosazitelny) cil, ale nad
tim vSim se vznasi ideal cti. Antonin je
do Rozarky zamilovany, ona vsak jeho na-
bidku rozvazné prijima jen s podminkou,
ze ji jeho matka prijme. Nejedna z lasky.
Uzkostlivé dodrzuje pravidla ‘pocest-

nosti’, a presto ji spolecnost odsoudi kvili
otcovu ¢inu, ‘dobré jméno’ uz ji nikdo ne-
vrati a v tu chvili zbyva jen ta vnitini Cest,
na kterou muZe byt Rozarka hrda a kte-
rou musi verejné branit.

Palicova dcera patfi k vrcholnym di-
lam Tylovym a k zakladim ceské dra-
matiky. Vedou od ni stopy k hrdinkam
Preissové, Evé v Gazdiné robé, Jenufée
v Jeji pastorkyni, i K Maryse bratii Mrs-
tikt. Tyto divoké Zeny zlomové epochy
jsou z rodu Tylovy Rozarky. Situace je
taky vydéluje z pocestné vesnické spo-
le¢nosti, ktera nesnasi vse ‘jiné’. I kdyz
pravé Tyl tak rad spojoval Zenské postavy
s domovem a rodnou zemi, Rozarka tento
obraz narusuje a je prvni vyraznou ci-
zinkou a vetrelkyni ve vlastnim hnizdé,
ktera hybe ¢eskym dramatem.

Po Palicové dceri napsal Tyl pro Annu
Kolarovou dalsi svétici - Anezku v Kutno-
horskyjch havirich, ale nez hru povolili cen-
zori, herec¢ka otéhotnéla a roli zmeskala.
Namisto AnezKky si zahrala Dorotku ve Stra-
konickém duddku. Obé postavy jsme roze-
birali v kapitole o Rajské. Musime jen dopl-
nit, co znamenala Dorotka pro Kolarovou.

V literature se muzeme docist, Ze Ko-
larova ve svém herectvi dokazala spojit
tylovskou drobnokresbu s kolarovskymi
velkymi konturami. Jeji postavy meély
v sobé rozpor - Istiva Lady Macbeth byla
zaroven mékka a oddana svému muzi,
Ofélie a Markétka byly tragické hrdinky,
ale dojimaly i détskou hravosti a naivi-
tou.?! Staveét postavy z protiklad byl ob-
libeny Tylav postup. At uz se ucila Kola-
rova od Tyla nebo obracené, ti dva méli
v divadle k sobé blizko a jejich spolu-
prace byla velmi plodna. Pres veskeré
Kolarovo nepratelstvi mél Tyl nemaly
podil na herectvi Anny Kolarové. Kulti-
voval jeji cestinu a pomohl ji najit neza-
stupitelné misto v ceském souboru. Psal
role, které rozsirovaly jeji repertoar od

21 Tyto role spadaji do 50. let, povazovanych za vrcholné
obdobi v kariéfe Anny Koldrové.
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kolarovského romantismu k ‘realismu’.
Vedl ji k hledani detaild na pozadi vel-
kych kontur, k hledani rozport v posta-
vach, které ¢ini postavy dramatickymi
a plastickymi.

Dorotka je jednim z vrchold jejich spo-
lecného dila. Jak jsme vidéli, ¢erpala po-
stava Dorotky v Tylovych piedstavach
mnohé z hereckych prostredkii Anny
Rajské. Diky svému talentu mohla Ko-
larova skrze tuto roli ziskat z protiklad-
ného hereckého naturelu Anny Rajské
radu novych zkusenosti. A stejné tak po-
tom mohla Rajska v Dorotce od své kole-
gyné prevzit to, co byla schopna z ‘hrdin-
ského rejstriku’ unést.

Po delsi odmlce, na sklonku revolué-
niho roku,?? si Anna Kolarova stihla za-
hrat Zofii v Tylové Janu Husovi a pak na-
sledovala posledni vyznamna role, kterou
Tyl pro Kolarovou napsal, zato ale mozna
jedna z nejdulezitéjsich v jeji draze, ktera
pro ni otevirala nové obzory: Drahomiru
ve hie Krvavé k¥tiny aneb: Drahomira
a jeji synové (prem. 11. inora 1849, Ko-
larové bylo 31 let).>?

Je znamé, ze Tyl svou tragédii z ob-
dobi vlady prvnich Premyslovct (1. pol.
10. stol.) psal ke konci svého poslanec-
kého pusobeni na kromérizském snému
v lednu 1849, v dobé svého vystrizlivéni
z politického nadseni. 10. ledna 1849 po-
slanci hlasovali, zda se poddat tlaku vlady,
nebo hajit dal demokratické idealy shr-
nuté v prvnim ¢lanku dstavy (,,vSecka moc
ve staté vychazi z lidu®). Diskusi zakon¢il
poslanec Rieger sugestivnim projevem na

22 Revolucni rok 1848 byl pro Annu Koldrovou skutecné
bolestny, protoze ji po napjatych mésicich komplikovaného
téhotenstvi dité nakonec zemrelo nedlouho po narozeni.

23 Dilezité role Koldrové mezi Rozdrkou (2. Gnora 1847)
a Drahomirou (o dva roky pozdéji): 30. 6. 1847 Regan (Shake-
speare, Konig Lear), 28. 9. 1847 Bétuska (Klicpera, Divotvor-
ny klobouk), 21. 11. 1847 Dorotka (Tyl, Strakonicky duddk),
od prosince 1847 do zdFi 1848 nehrdla, 29. 10. 1848 Oberon
(Shakespeare, Ein Sommernachtstraum), 12. 11. 1848 Ve-
ronika (J. J. Kolér, Cislo 76, 1x), 26. 12. 1848 Zofie (Tyl, Jan
Hus). Po Drahomire napsal Tyl Koldrové jesté Zlatohlavka
(mladika - Krakonose), tedy roztomilou kalhotkovou roli
v bujaré taskarici - Tvrdohlavé zené.
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Anna Koldrova v neznamé roli z 50. let

obhajobu prvniho ¢lanku, coz mu vyneslo
poveést nejlepsiho fe¢nika Rakouska. Jenze
potom hlasoval spolu s ostatnimi ceskymi
poslanci proti znéni prvniho ¢lanku, ¢cimz
tstavu pohibil. Nadéje, ze Cechtim vlada
projevi vdécnost, se ukazaly plané. Jak
moc Tylabolela tato prohra i jeho vlastni
role, pozname pii ¢teni Krvavych krtin.

Podivejme se, jak je napsana postava
knézny Drahomiry. Na scénu vstupuje
jako hrda panovnice: ,,- i vyzvu s$tésti do
boje! Kdo zoufd sadm nad sebou, toho opous-
téji nebesa. Ja nezoufam. Svoboda musi za-
svitnouti rodum slovanskym[...] Proto bu-
deme bojovati, - az ndm Morana v temné
lino ustele! Vaclav: [...] ma byjti prvni kro-
¢ej mého panovdni krvi znamendan? Dra-
homira: Kdyz ma jako voda ktestnd pro-
lita byti ku spaseni ndrodu, nesmi se ji
kniZe hroziti. A kdoZ mluvi o tobé? Ty hled
si kneéh a knézZskych vykladit a modli se
nespory; ja obstardm, co jménu knizectvi
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prislusi, a svérim ozbrojené muzstvo Hnév-
sovi.“ Drahomira se bez vahani vrha do
boje, na ktery dlouho ¢ekala. Na prvni po-
hled ma velmi daleko k svétici (Rozarka,
Anezka a Dorotka), daleko k biedermei-
erovskému idealu zZeny, ktery Kolarova
ztélesnovala. Drahomira muze snadno
odpuzovat svou krvelacnosti a témér ne-
zenskou odvahou.

Proti Drahomire se postavi Ludmila
(viz kapitolu o Magdaléné Hynkové). ,Dra-
homira: Dékuji ti, matko mého v Panu ze-
snulého manzela, za to nauceni, - jenze
prislo pozdé. Hlava maoje dozrdla, i srdce
vi jiz ddavno, co md v sobé Ziviti. Jd nechci
sama vladu drzeti [...]; ale k tomu chci silu
svoji napnouti, aby se rozpradsily chmury
s jmena ceského, kteréz tviij manzel nade
vlasti sehnal a synové jeho svou nemuz-
nosti krmili. Ja nechci slouti manzelkou
knizete, kteryz by panoval nad otroky ne-
meckého krdle. (Pohnuti mezi knizZect druzi-
nou.) Nechte pohorseni, muzové, a byt bych
i sladsiho slova zvolila, jadro ziistane prec
trpké. [...]“ Drahomira od pocatku aktivné
jedna, aby zménila nesnesitelnou situaci
ponizeného naroda, ktera se ji bytostné
dotyka. Nemuze jednat jinak, mluvit roz-
vazneé a uvazovat chladné jako Ludmila:
»To nedovedu nikdy, abych se licila vasi
pokorou a oblékala v roucho povrchniho
zddni; jak to ve mné vivi, tak se to rine ven.“

Musime si predstavit, Ze Anna Kola-
rova byla pro divaky neodolatelna a méla
v sobé energii, kterou milovali. Tyl je pri-
nutil, aby sami vahali a rozhodovali se,
ke komu se ‘pridat’ - Drahomira i Lud-
mila maji svou pravdu a vizi, jsou rov-
nocennymi souperkami. Proti zbozné
mirumilovnosti a umeérenosti Ludmily
stavi Drahomira svou vasnivou lasku
k svobodé a narodu. Ten svar se ode-
hraval i v Tylové dusi, sam se nedoka-
zal rozhodnout. A nebyl sam: vasen pro
svobodu naroda se tehdy v Cechach roz-
§irila jako horecka.

Drahomira si uvédomuje, jak vaznym
nepritelem je Ludmila: ,[...] dokud ona

hojnosti svych statki kvehké srdce lidu za-
kupuje, nebudu nikdy dosti pevné stati pri
trimu a vlddu drzZeti.“ A s tim prichazi po-
kuseni - zbavit se Ludmily jako prekazky.
»Hnévsa: Snad by se nasla cesta, kterdz
vede k pramenu jejiho Zivota. Drahomira:
(dlouho na néj hledi) Vis, lechu, co povidas?
Hnévsa: Kdyby stdla prede mnou Zena, jak
Jjibohové muzZovi k milostné hracce pridali, -
nemluvil bych o tom; ale Drahomira snese
slovo odvdzné.“ Ceho vieho se Draho-
mira pro svobodu naroda odvazi? Co je
to za Zenu, kdyz uvazuje o takovém Kkraj-
nim prostiedku v boji za svtij ideal? Dra-
homira neni Zena tolikrat stvorena Ty-
lem jako zosobnéni domova a bezpeci,
jako oddana milujici druzka. I Ludmila
ji marné vykazuje tradi¢ni Zenskou roli
(viz kapitola o Hynkové).

Naposledy se Drahomira stietne s Lud-

milou, kdyzZ Hnévsovo vojsko zvitézi.
, Tyra: H6, Cechové to uméji také[...] Zadnd
milost, prach a popel, krvavé lazné, pldac
a kleni - a nad tim ¢eskyj orel jako pdan!]|...]
Ludmila: Duse trne nad hriizzami, jimiz se
poskvrnuje ndrod krestansky, kteryz by
meél jako tiché slunce krdceti a jinym cesty
pokoje osvécovati. Drahomira: Chces re-
kovnost narodu mezi sSkvrny pocitati? [...]
Zde pred tvarilidu chces mé sniziti? Mou
PEci o jeho sldavu zlehéiti? Ludmila: Nic ne-
chci s tebou; ale chci, aby pravyj knize v Ce-
chdch poroucel a jeho slovem aby zlaty po-
koj rozkvital. Drahomira: To miiZe byjt, az
mu cesty pripravim; azZ ohradime konce na-
Seho knizZectvi, Ze cizi zdvist do ného silhati
nebude. A protoZ musime nové zastupy do
pole vyslati [...] Ludmila: Jd se tomu pro-
tivim.“S Ludmilou nic nepohne. Je jasné,
ze brani Drahomife v jakémkoli jednani,
které by zménilo situaci. A divak je sevien
mezi nimi. Pokoj, nebo svobodu?

Tady se pribéh Drahomiry lame: po-
dobné jako Lady Macbeth neodola Dra-
homira pokuseni jit za svym cilem i pres
mrtvoly a rozhodne se Ludmilu odstranit
z cesty - pro blaho naroda. V tu chvili se
srdce divaka priklani k mucednici Lud-
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mile, zvlast po jeji dojemné scéné lou-
¢eni. Drahomira ucinila tragické rozhod-
nuti, kdyz spachala vrazdu a spoléhala, zZe
ucel sveti prostiedky. Dopustila se hybris -
zpupnosti. A stejné jako Lady Macbeth
své jednani reflektuje pozdé. Kdyz je do-
konano, uvédomi si dopad svého c¢inu:
»(sama) Kam nyni dokroc¢im, an jsem tak
zlou hru pocala? Kam to dojde s nasim nd-
rodem? [...] O bohové, jezto jste az posud
milostivé na nds hledéli, - ty ukiiZzovany
synu bozi, k némuzto mé ruce vypinati na-
ucili, - slys mé a ochran ndrod - ha, béda
mné, ja nesmim tyto ruce k nebi pnouti,
abych sama na sebe nezalovala.*

A vzapéti se situace meéni presné tak,
jak Drahomira nechtéla, svym c¢inem
ztratila vSe, co chtéla ziskat, a v tu chvili
s ni divak opét citi: ,,Duse mad je skli-
cena az ku hrobu. Ja prahla vielym tou-
Zenim, abych mohla silu slovanskou pred
svétem rozvinouti nepviteli na postrach, -
nyni padla doba nejprihodnéjsi, a ja sto-
Jjim v pokouti; srdce ndaroda se ode mne
uchyluje - to si nesmim zaptiti - a syn miyj
vdhad, oddaluje, nechdvd zemi hubiti a orla
Ceského plasiti!“ Drahomira svym ¢inem
neziskala celou lasku naroda, o kterou
se predtim délila s Ludmilou, naopak ji
ztratila. A Vaclav ji vladnout nenecha, jak
doufala, Drahomira mtiZe jen prosit: ,,JiZ
okaz, synu, Ze sedé nespis na stolci svych
otcii, - vzmuz se, bojuyj, a trebas i v boji za-
hynul - lépe zahynouti se slavou jak s dra-
hou choti, nezli za Zivého téla prdachnivéti
a nechati si po temené slapati.“

Vaclav v tu chvili necekané obraci si-
tuaci: ,,Nechal jsem tedy Jind¥icha tahnouti,
aby na obou strandch vrazda prestala; nyni
stojime proti sobé se silou sebranou - a jd po-
vedu zdstupy své do baoje. [...] Drahomira:
O synu, synu, timto jednim slovem svalil jsi
mi s prsou skalinu, pod nizto jsem kruty
zdpas vedla s vzkosti! Ty nevis, co bych
pro lid byla v stavu podstoupiti, - (zarazi
se) - nech mé na tvém srdci zapomenouti
minulost!“ Opojné sjednoceni vita i na-
rod a jde do boje za svobodu s nadSenim.
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Misto ocekavané bitvy vsak Vaclav
s Jindfichem vyjedna ponizujici mir.
»~Muz: Ja nevim, co jest na tom zlého! Ted
bude alespoii pokoj a yemesla se budou da-
riti. Drahomira: Budou se daviti! Bude po-
koj! Kdybych té spoutala jako lesni selmu
a do Zelezné kleci uvrhla: mél bys také
pokaoj! [...] V takovém pokoji pachne umrl-
¢ina, uhniva koren Zivota, vadnou kvéty
ducha - takovy pokoj sluje smrt! Ale clo-
veéku patri Zivot, a Zivot se rodi v zapasu.
Muz: (k lidu) Ona litala vZdycky rozumem
po oblacich - a vZdyt vime, co by chtéla;
hrdti na pani.“Jak moc se Tyl trapil otaz-
kou, ktera se v Cechach tolikrat opakuje:
Svobodu, nebo pokoj? A je v takovém na-
rodu, ktery dava prednost pokoji, misto
pro hrdiny? Tyl sam byl prece zastancem
zlatého pokoje, trpélivé prace, ktera dava
zivotu smysl. A pravé zeny v Tylovych
predstavach dokazaly pochybujici nespo-
kojené muze k pokojnému domovu do-
vést a pripoutat. Kam se podély Tylovy
sny v Krvavych k¥tindch? Oddana straz-
kyné pokoje a miru, babicka Ludmila, ze-
miela mucednickou smrti a mir ochra-
nény Vaclavem se ukazuje jako ponékud
zatuchly, ,,takovy pokaoj sluje smrt!“ Na-
rod stejné jako divaci se rozdéli na ty
choulostivé - a svobodymilovné.

Tyl vlastné fascinujicim zptsobem
prevratil své vlastni hodnoty a otocil role
matky a syna. Tam, kde driv staly matky
hajici klidny domov a mir (jesté matka
Husova v revolucni historické hie?*), stoji
ted’ choulostivy syn (kdyz jesté Hus byl
hrdina bojujici za pravdu a lidska prava
proti vSem) a k boji ho vyzyva prave
matka! Drahomira: ,,KniZe! Synu! [...] Ty
miizes matce v oko hledéti, kterdz te zZi-
vila dechem po svobodé prahnoucim? Ty
miizes tvdre okazati narodu a neshovreti
studem? Vaclav: Matko, uvediz vasné svoje
v Rlidné recisté a vév, Ze nedbam horlivéji
o spaseni duse své nez o blahoslavenstvi nd-
rodu. Drahomira: Krdsné blahoslavenstvi,

24 Ztvérnénd - jak jinak - Magdalénou Hynkovou.
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kdyz prevlékds svobodné duse v otroky!
Vaclav: Kdo to pravi? Jen prdtelstvi jsem
slibil drzeti - Drahomira: A poplatky od-
vddéti - hahaha! O zname takové pidtel-
stvi, které Zije z tuku ciziho! Synu, tyto
ruce, kteréz té prvorozeného otci tvému
nejprvnéjsi v lokte vlozily, Ze zplakal ra-
dosti, - ty se ted pred tebou spinaji: zrus
ten hanebnyj uvazek! Vaclav: Matko, co té
napadd? Drahomira: A chces-li - ohnu
pred tebou i kolena - ta kolena, co se po-
sud jen pred bohy ohybala: vysvobod na-
rod z otroctvi! Vaclav: K ¢emu mé to svd-
dis?[...] Drahomira: [...] poctivy clovék se
od tebe odvrdti a matka zahladi tvou pa-
mdtku horkymi slzami[...] To je vira Zeny,
kterdz sviij narod v srdci nost; a co tieba
muzi veériti - to nech ti jednou procitlé
svédomi zah¥imad.“ Tato slova snad do-
dnes neztratila svou silu odvazné vyzvy
pro nas vsechny, kdo zijjeme v této malé
zemi v zlatém pokoji.

Nejvétsi stiret Drahomiry s Vaclavem
podle svédkl premiéry nejsilnéji za-
pusobil na divaky. Premiéra Krvavych
k¥tin 11. tnora 1849 byla divacky velmi
uspeésna, ale hra se nereprizovala, pravdé-
podobneé z politickych davodi - protoze
divaci se nechali strhnout k boufrlivym
reakcim. Ziejmé vysly jen dvé kritiky -
v némecké Bohemii odmitava a v Praz-
ském vecernim listu pochvalna: ,,Obecen-
stvo zpocdtku trochu zaraZené timto novym
odhalovdanim charakterii rozehvdlo se poz-
déji, a kdyz Drahomira Viaclava na kolenou
zZddala, aby zanechal horlivého miru a vy-
tasil mec k osvobozeni z otroctvi, a on stdl
necinny a bez ohné, tu rozlehal se potlesk
néekolik minut trvajici po vsech prostordch
divadla vzdor tomu, Ze to byl svaty Vdaclav,
co nechtél boj“ (Otruba / Kacer 1961: 378).
Jak je vidét, Anna Kolarova a jeji velké vas-
nivé gesto divaky vskutku uchvatily.

Jenze tim tragédie Drahomiry ne-
kondi. V zavéru se jesté stietne s Bolesla-
vem, ktery byl az dosud jejim nejbliz§im
spojencem. ,,Hnévsa: Mec¢ nds provodino-
vého knizZete na stol vysehradsky. Draho-

mira: [...] Krvi tedy chcete znamenati cestu
novému kniZeti na stolec? Boleslav: Svét se
veéru divné prevlékd! Kdo by to byl vekl, Ze
se bude Drahomira krve hroziti? Draho-
mira: [...] To chces Vaclava z paméti a srdci
lidu vytrhnouti? To chces Vdaclava - ha, Zivé
bohy - co chces s bratrem pociti? Boleslav:
Ten miiZe o samoté na mém hrade zustati -
aliturgii zptvati. Drahomira: [...] Chran se,
abys neporanil svédomi své ranou, kte-
rou Zadnym lékem nezhojis! Pro pouhé
nasyceni vdasni neni ¢lovéku rdadno s tem-
nymimocnostmi do hry se poustéti; ty jej
uchvdtéji za pouhou myslénku a upletou
z ni pouto, v kterém pak duse zumird.*
Bojovnice za svobodu naroda tak stvrdi
svou pozici - sama proti vSem. Boleslav
totiz blaho naroda spojuje se svou cestou
na knizeci stolec, kdeZto Drahomira jde
jen za idedlem svobody naroda, jeho sa-
mostatnosti a nezavislosti na jinych, svaj
osobni prospéch tim nijak nesleduje, spise
naopak. Nebazi po Vaclavové sesazeni.
Kdyz pochopila, Ze narod po svobodé ne-
touzi, Ze je choulostivy a nasleduje Vaclava,
stahla se do Ustrani a prijala svou porazku.
Presto ona sama na pocatku Boleslava
proti bratrovi postvala a vzbudila v ném
touhu po vladeé. Tragédie vrcholi, kdyz
se Drahomira marné pokusi své chyby
napravit a Vaclava zachranit: ,,A chces-li
navzdy mraky zkdzonosné nad svou hla-
vou rozptyliti[...] Pretrhni - uvolni alespon
uvazek s Jindrichem![...] Vaclav: Abych vy-
Stval zase bouri na zemi a poslapal mladé
oseninaseho blahoslavenstvi? Drahomira:
0 nestastnd malomyslnost, jenzto sama
sobé nediwvérujel?® Cin tedy ddle, od ¢eho
té slaba Zena zraditi nemizZe, ale - ode-
Jjdi z domu tohoto! [...] Vaclav: [...] Jd jsem
v domé bratrovu. Miize-liz byti pevnéjsiho
Stitu na zemi?[...] Drahomira (sama): Nuze,

25 Tato replika mi pfipomind velkou Tylovu bolest z nedi-
véry Cecha ve vlastni kultury, literaturu i dramatiku. Véc-
lavova zdvislost na némeckém krali pak pfipomind také
pocit nadfazenosti némecké kultury, ktery v Tylové dobé
mezi literaty previddal. A ceské sebepodcenovani, které
jsme zdédili i my.
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let tedy, Sipe, kteryz jsem sama ostrila
a na luk vlozZila: ja té¢ nemohu zdrzeti, -
a kdybys mél i moje srdce protknouti, Ze
bych vlastni krvi tu piidu zbarvila, kterouz
tak nevyslovne milyji!“ Tragédii uzavie
smrt Vaclava a pochybné vitézstvi Bole-
slava - spiSe vitézstvi krvela¢nych bojov-
nikd Hnévsy s Tyrou a Cestou. Draho-
mira skon¢i jako matka, které v naruci
umira syn, zbytecné a ¢astecné jeji vinou.
Z jakého materialu vznikala postava
tak slozita? Jak se ménil Tylav zptsob
psani postav v jeho historickych hrach?
Jesté v Cestmirovi zustavaji postavy
obecné, nadnesené historické, nevyvo-
lavaji predstavu, jak na scéné budou jed-
nat (a to je nejspis hlavnim dskalim hry).
Pozdéji se Tyl prres publicistiku a ‘obrazy
ze zivota’ uci pracovat s ‘drobnokresbou’,
kterou pak vyuzije i v historické hie, kde
drobné (realistické) detaily konkretizuji
postavu a urcuji jeji gestus.
ale pripada Tylova zkuSenost s hereckou
tvorbou na jevisti. Diky ni se naucil ‘rezi-
rovat své postavy’ piimo v textu. Za kaz-
dou replikou je jasna predstava o tom, jak
to mél konkrétni herec zahrat. Tim, jak
jeho kolegyné rozehravaly jednotlivé si-
tuace na scéné, tireba z cizich her, které
ale Tyl reziroval nebo s nimi sam hral, da-
valy citlivému divadelnikovi ‘navod’, jaky
material potiebuji. Pokud sledujeme Ty-
lovy hry chronologicky, prostredky téchto
herecek prostupuji mluvni gesta, zptisob
jednani postav i rozehrani scén. Dokonce
se herecké metody Anny Rajské objevuji
i v replikach postav psanych pro Annu
Kolarovou, ktera byla jinak hereckou vel-
kych gest, patosu a bourivych cita. Dra-
homira neohromuje divaky predvadénim
svych vasni, nevede dlouhé efektni mono-
logy oblibené v romantické tragédii, ale
vasnive se vrha do situace, rozhoduje se
ajedna. Jeji rozhodovani je strhujici, pro-
toze neni snadné: ma v sobé rozpor. Je slo-
zena z nesmiritelnych protiklad: to nuti
herce ¢i herecku k zapasu mezi dvéma
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tendencemi. Je milujici matkou a zaro-
ven nelitostnou bojovnici. Chce Vaclava
chranit a zaroven preje triin Boleslavovi...

Az dosud psal Tyl svym hereckam role,
které na sebe zretelné navazovaly. Dra-
homira je velky skok do neznama. Pro
Tylovu imaginaci byl jisté nesmirné ‘vy-
zivny’ cely revoluc¢ni rok a politicka dezi-
luze. Vroce 1847 vznikly tfi vrcholné hry
Tylovy: Palicova dcera, Kutnohorsti ha-
viri uz plné revolucniho napéti, ale za-
tim zakazané, a Strakonicky duddk. Ro-
zarka, Anezka i Dorotka jsou jesté zeny
pribuzné. Béhem revolu¢niho roku Tyl
aktivneé slouzil narodu jako politik a di-
vadlo muselo ustoupit, i kdyz se oboji
misty prolinalo: premiéra Jana Husa
26. prosince 1848 se stala masovou po-
litickou manifestaci. A par tydna po Hu-
sovi pise Tyl Krvavé kitiny, kde se vse ob-
raci vzhiru nohama. Cisté divky plné
prisliba pokojného domova a jeho krasy
zestarly Tylovi razem v suchoparnou ba-
bi¢ku Ludmilu, ktera sice kaze o lasce, ale
srdce ma spis tvrdé. A zrala zena - matka
a hrdinka - vybizi ke krvavému boji za
svobodu, zatimco jeji mlady vladnouci
syn se opaji slovy o miru a neveéri v silu
naroda stat samostatné (a hral ho Kolar -
sam ve véci naroda neduaveérivy).

Proc¢ myslel Tyl pri psani Drahomiry
na Annu Kolarovou? Nebyl to zcela pre-
kvapivy vybér. V oboru prvni milovnice
hrala sice nevinné divky a idealni hr-
dinky, ale pri svém neuvéritelném vyti-
zeni mohla z oboru mnohokrat vybocit
pri néjakém bezvyznamném piedsta-
veni davno zapomenuté hry. Jisté je, ze
uz 20. ledna 1839 hrala Lady Makbeth
v Kolarové prekladu. 20. prosince 1846
pak méla premiéru Kolarova historicka
tragédie z obdobi tricetileté valky Mo-
nika s Annou Kolarovou v titulni roli
(bylo ji 28 let). Kolar se tu pokousel vy-
tvorit velké romantické drama, ale pres
vSechny slozité propletené vztahy a jesté
slozitéjsi déj se mu podarilo napsat spise
efektni romantické role nez opravdovou
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tragédii. Monika je divka zijici pro po-
mstu podobné jako Elektra. Tim se jesté
Monika nevymyka z oboru Kolarové, ale
tato divka na sebe z nezbyti bere muzské
Saty a kruté muzské ¢iny, vdlouhych mo-
nolozich odhaluje své vasné a bésy. Kolar
ji obdaril romantickym rozporem a tim
ukazal druhy pol herecké osobnosti své
manzelky, typ femme fatale.?®

Myslim, ze Drahomira je jesté odvaz-
néjsi pokus nez Monika - a ze méla vy-
znamnéjsi vliv na vrcholna 50. 1éta Anny
Kolarové.?” Tyl se odvazil dat tricetileté
herecce roli matky dospélych synu, tedy
roli zralé Zeny, a hlavné roli velice slozi-
tou, jaka nemeéla v ceském dramatu ob-
doby. Na jednu stranu vasniva a krve-
la¢na Zena, jaka se v dobé Tylové mohla
objevit jen jako zosobnéni zla, na druhou
stranu obétava vlastenka a impozantni
tragicka hrdinka. Od postavy Drahomiry
1ze vést linii ke vSem dalsim tragickym
hrdinkam naseho dramatu, postavam,
které ztvarnila Otylie Sklenarova-Mala
a Marie Bittnerova ke konci 19. stoleti.

Jak se mnohokrat ukazalo, Tyl mél
dar presné uhodnout vnitini téma herce
a s Annou Kolarovou tomu nebylo ji-
nak. Diky Rozarce, Dorotce a Drahomire
mohla rozvijet své umeéni tak, aby se za-
radila mezi nejvétsi ceské herecky. Vroce
1862 opustila scénu a o rok pozdé€ji se na
jevisti Prozatimniho divadla poprvé ob-
jevila jeji nastupkyné Otylie Sklenaro-
va-Mala, Zacka Elisky Peskové, kterou
Tyl objevil kratce pred svym odchodem
z Prahy. Pro Sklenarovou psal Jaroslav
Vrchlicky svou Drahomiru (1882), Hip-

26 1.ledna 1847 pak Koldrova hrdla Katefinu (Shakespeare,
Zkroceni zI€ Zeny), kterou pro ni prelozil Kolar. Samozrejmé
myslel také (a predevsim) na své role - v Monice hral Sile-
ného bratra Hipolyta a ve Zkroceni zlé Zeny Petrukia.

27 Dulezité role A. Koldrové v 50. letech: 1851 Maria Stuart
(Schiller, Maria Stuartka), 1851 Luisa (Schiller, Ouklady
a ldska), 1852 Mageléna (Koldr, Don César a spanild
Magelona), 1852 Lady Macbeth (Shakespeare, Macbeth),
1853 Ofélie (Shakespeare, Hamlet), 1855 Markéta (Goethe,
Faust), 1856 Goneril (Shakespeare, Krdl Lear), 1857 Volum-
nie (Shakespeare, Korioldn), 1858 Lady Milfordova (Schiller,
Ouklady a ldska).

podamii (Smrt Hippodamie28, 1891) a Bo-
humil Adamek Salomenu (1883). Tak se
Tyltv odkaz neztratil ani po jeho pred-
c¢asném odchodu a ‘zneucténi’.

Tylova Drahomira a Kolarovy historicke
hry: Dvé protikladné tendence

J. K. Tyl se uZ od své rané tragédie Cest-
mir (1839) pokousel néjak vyrovnat s pri-
béhy z ¢eskych dé&jin. Neustale reagoval
na potreby ¢eského divadla i jeho divaka,
a proto se snazil védomeé vytvorit ceské
historické drama. Stejné vazné ambice
meél i Tylav protipdl - J. J. Kolar, ktery tou-
zil po Cistém umeéni bez vlasteneckych
ukold, po umeéni, které jde se svétovymi
proudy. V Kolarovych historickych tragé-
diich slouzi historie jen jako efektni ro-
manticka kulisa pro velké osobni boure
rozporuplnych hrdint (Monika, Don César
a spanild Magelona). Kolar byl predevsim
velky romanticky herec a pri psani myslel
na velké efektni role - proto vnimal indi-
vidualitu ¢lovéka (nebo umélce) jako stired
vesmiru, kolem kterého se to¢i vSe ostatni.

Tyl nebyl herecka hvézda. Hral jen
tehdy, kdyZ nemél pro roli nikoho lep-
siho. Kritiky se shoduji, Ze byl hercem
neprilis nadanym, ale nadSenym a obé-
tavym, casto hral tlohy, které se pro néj
nehodily - prosté zbyly. Hrat ho nutila
hlavné situace - nouze v ¢eském herec-
kém souboru. Bez nadsazky lze rici, ze
do imoru slouzil svému idealu - ceské
kulture. Jako osobnost byl protikladem
Kolara a naprosto opa¢né vnimal také deé-
jiny v historickych hrach. Pro Tyla je his-
toricka situace pravé to, co nuti hrdiny
jednat. Véci verejné, dokonce politické,
hybaji osobnimi pribéhy velkych hrdinu.
Osud Drahomiry je spjat s osudem na-
roda uzeji nez s osudy jejich synt.

28 V prvnim dile trilogie, Ndmluvdch Pelopovych (1890),
hréla Hippodamii Za¢ka Sklendfové Marie Bittnerovd.
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S kazdou dalsi historickou tragédii se
ale Tylav pristup vyviji. Od velkého ro-
mantického hrdinského gesta v Cestmiru
pres hledani pouénych paralel k aktual-
nimu vlasteneckému déni v Kutnohor-
skych havirich (1847) a Janu Husovi (1848)
az ke Krvavym krtinam, kde uz ‘dobro’
a ‘zlo’ zdaleka nelze snadno a poucné
rozlisit, kde se boj za blaho naroda rela-
tivizuje a zcela prevladne dramaticky zi-
vel. Krvavé kitiny jsou tak jednou z mala
opravdovych tragédii v ¢eské dramatice.
Zaroven se v ni objevuje konflikt pro Ce-
chy zasadni a vécny: samostatnost ma-
1ého naroda uprostied némeckého zivlu,
svoboda a sebediivéra - proti malomysl-
nosti, zavislosti na svété, vzhliZzeni k ci-
zim vzoram a zapominani na vlastni mi-
nulost a popirani koirend. Tyl odvazné
budoval ¢eské drama, hledal netitnavné
zakladni ¢eska témata a vytvoril titanské
dilo v neuvéritelnych podminkach. Kolar
zatim znevazoval ceskou literaturu, pohr-
dal ¢eskym dramatem a snazil se dostih-
nout svétové vzory. Tylovu snahu vnimal
jako marné vlastencent, vinil ho, Ze snizuje
umeéni na pouhou agitaci a sluzbu narodu.

Pokud bychom blize zkoumali herec-
kou drahu J. J. Kolara, zjistili bychom, ze
i pro néj bylo setkani s Tylem osudovym
a Ze jen ironii tohoto osudu pravé Kolar
Tyla zavrhl, a pripravil tak nejen sebe
o cennou spolupréci. Jejich schopnosti se
totiz skvéle doplnovaly. Jenze zatimco Tyl
dokazal realné odhadnout své herecké
nadani, nedokazal Kolar stejné odhad-
nout své nadani dramaturgické a drama-
tické. A kdyz ¢eské divadlo ‘osvobodil’ od
Tyla, trvalo dlouho, nez ¢eské drama do-
kazalo na Tyla znovu navazat.

Zena na scéné J. K. Tyla

Sentimentalni méstanské drama zaost-
filo pozornost na Zenskou roli - diky
presunu do intimni sféry zivota, od ve-
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fejného k soukromému a od velkych hr-
dinskych pribéht k pribéhtim rodinnym.
Ale sentimentalni Zena ponejvice vzdy-
cha, place a omdléva. Na jevisti je ji pri-
souzena role pasivni.

Tyla zenské postavy fascinovaly. V jeho
hrach ztélesnuji domov, rodinu, lasku
i povinnost - tedy biedermeierovské
idealy. Ale Zena u Tyla sama jedna, ak-
tivné meéni situaci, ¢asto prebira celou
aktivitu na akor muzskych protéjska. At
uz jsou to matky, manzelky nebo zamilo-
vané divky. Ve spolupraci s Annou Kola-
rovou, nejnadanéjsi hereckou své doby,
vytvoril pak Tyl postavy zcela zvlastni, ze
své doby vymknuté: Rozarku v Palicové
dceri a Drahomiru v Krvavych k¥tindch.
Obé jsou predzvéstmi velkych zmén v po-
jeti zenstvi, které prijdou na konci stoleti,
snad také proto, ze Anna Kolarova byla
zena ve své dobé naprosto vyjimecna.

Tylovo dramatické dilo byva v polis-
topadové dobé posuzovano nespraved-
livé jako sentimentalni ky¢, neoriginalni
a konvenc¢ni napodobenina némeckého
meéstanského dramatu. Ale Tyl s némec-
kymi vzory nakladal velmi rafinované
jako s pouhou inspiraci. A v zadném pii-
padé neni sentimentalni nebo dokonce
larmoyantni. Je v nejlepsim slova smyslu
citovy, citlivy, senzibilni, coZ je dnes ¢asto
povazovano za neprijemné ¢i smésné. Byl
dusi romantik a Machtv blizky souput-
nik, ktery se ale dokazal vyrovnat s ubo-
hou divadelni realitou a svym titanskym
usilim skutec¢né vybudoval ¢eské divadlo.
Diky své citlivosti (pro muze své doby ne-
vhodné) dovedl vnimat Zeny kolem sebe
do vétsich hloubek, nez se sluselo, a pri-
vedl na scénu nové podoby Zenstvi. Stejna
senzitivita ho vedla k fascinaci pohadkou
a k hlubokému porozumeéni jejim arche-
typalnim pramentm.

Neschopnost soucasného ¢eského di-
vadla interpretovat Tyla se mi zda po-
vrchneé alibisticka a vybizi mé k zamyslent,
nakolik se od Tylovych neutésenych dob
ceské divadlo zmeénilo a kolik problému si
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z téch davnych cast nese s sebou, aby se
cas od Casu vynorovaly a zadaly si znovu
reseni. Kdy uz se konecné piestaneme na
nase predky vymlouvat a vinit je z vlastni
malosti? Kdy si konec¢né prizname, ze to
jsou pravé oni, kdo nam o nas reknou nej-
vic, pokud se jim odvazime podivat do o¢i?
Péstovat tylovskou tradici znamena posta-
vit se na vlastni kulturni nohy a hrdé rict,
ze mame své velké dramatiky, mame své
hrdiny a nemusime se schovavat jen za
bezmocné smésné malé figurky, jejichz
rozhodovani v zadném pripadé nepohne
tim velkym svétem kolem. I tento pohled
odspodu je Tylovi vlastni; presto vytvari
velké hrdiny a zajimavé je, Ze jsou casto
zenského pohlavi, tedy hrdinky. Neni
svym zpusobem charakteristické, ze
tento Cesky dramatik neprisuzuje hrdin-
stvi jen muzskym, ale ve velké miie také
zenskym postavam? Bylo to snad i diky
tomu, Ze v Cechéch bylo vzdy dostatek
umeélecky zalozenych Zen, které se odva-
zovaly dat na nejistou a trochu opovrho-
vanou drahu herectvi a inspirovaly tak
zamilované dramatiky k vytvareni pozo-
ruhodnych Zenskych postav. Cty¥i Tylovy
herecké muzy jsou toho prvnim diikazem.
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0d naznaku v japonske

tradicni poezii wa

ke scenam moderni haiku

Denisa Vostra

Nejstarsi japonska poezie a estetické principy obdobi Heian

Japonska tradi¢ni poezie je zaloZena na stiidani versa o péti a sedmi slabikach
(presnéji receno morach),! coz je rytmus, o némz Japonci odedavna vérili, ze zni
libé usim bozstev.? Nejstarsi basné byly pravdépodobné modlitby, pisné a zakli-
nadla. Nejranéjsi formou japonské basné je jedenatricetislabi¢na waka (doslova
‘japonska basen’)? s rytmem 5-7-5-7-7, pozdéji oznac¢ovana jako tanka, ‘kratka
basen’, ktera se poprvé objevuje jiz na poc¢atku obdobi Nara (710-794) v kronice
KodZziki (Zapisky o starych vécech) z roku 712.4

V druhé poloviné 8. stoleti se tanka stava zakladni formou basnické sbirky
Manjosi (Sbirka bezpoctu list),’ ktera ve dvaceti svazcich obsahuje ctyri a pul
tisice basni vzniklych béhem tii stoleti.® Na jejim vytvoreni se podilela rada
sbérateld riznych dob” a je v ni zastoupeno 561 autora (z toho 70 Zen) - cisai,
Slechticen, ucencu, ale i prostych pévca z nizsich spolec¢enskych vrstev. Za

40!

1 Moéra je oznaceni doby potfebné k vysloveni kratké slabiky; délky, slabiéné ‘n’ a zdvojené souhldsky jsou v japonstiné
povazovany za samostatné méry. Napfiklad ndzev basnické sbirky Manjosu ma tfi slabiky, ale 6 mér: Ma-n-jo-o-Su-u. Po-
et slabik jednotlivych basni je tedy ve skutecnosti €asto nizsi, nez se uvadi. Pfi prekladu do indoevropskych jazyki se

zpravidla pocet slabik japonského origindlu striktné nezachovava.

2 Zde jsou minéna bozstva kami kultu sinté, pivodniho japonského ndbozZenstvi. Viz téz €ldnek D. Vostré ,Japonsky
tradiéni dim a problematika scénického prostoru (nejen v Japonsku)” v Disku 26 (prosinec 2008): 52.

3 Oznaceni waka, ‘japonska baser’, mélo novou basnickou formu odlisit od ¢inské poezie kansi.

4 Kronika je rozdélena do tfi ¢asti a obsahuje mytologické pribéhy, povésti a historické zdznamy od ,stvoFeni svéta“
az po vladu cisarovny Suiko (592-628). Ve druhé a treti ¢asti je obsazeno asi 110 bdsni, jejichz autorstvi je pFipisovano
legenddrnim postavém a bohim.

5 Manjosa 1-4. Pieklad A. V. Liman. Praha: Brody 2001-2008. Po francouzstiné jde teprve o druhy kompletni preklad
této sbirky do evropskych jazykd. VSechny tfi uvedené bdsné jsou z této sbirky. Komentdre prekladatele a ukdzky basni
viz téZ webové stranky http://denisa.vostry.cz/manjosu.html (prosinec 2009).

6 Z celkového poctu basni je 4200 basni ve formé waka (tanka), zbytek tvori z nejvétsi ¢asti basné coka (‘dlouhd ba-
sen’ zaloZzend na stfidani péti- a sedmislabiénych versa a konéici tankou) a sedéka (‘rytmickd bdasen’ o Sesti versich:
5-7-7, 5-7-7).

7 Za kompildtora shirky Manjési se povazuje Otomo no Jakamoéi (asi 718-785), ktery prdci na sbirce dokonéil v roce
760. Jména mnoha dalsich sbératelt a zapisovatelt basni se nedochovala.
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Utagawa Kunisada (1786-1864): Jaro

nejvyznamnéjsiho basnika sbirky se poklada Kakinomoto no Hitomaro a cas-
tym nameétem basni je kolobéh promeén v prirodé a jejich splyvani s naladami
¢loveéka (Svarcova: 211).

Kdyz prijde jaro

a vétve smutecni vrby

se skloni k zemi,

i mé srdce tizi laska k mé milé!
(Kakinomoto no Hitomaro)

Slivon setrasa lupinky kvétd,
po celé zahradé se rozlétly -

je to snad snih, jenz se chumeli
z vysokého nebe?

(Otomo no Tabito)

Hora bozského saké, Miwa,
se odéla do zlutého listi javora -

tim zlatem bych si i ja chtél obarvit kimono!

V obdobi Heian (794-1185), béhem néhoz postupné upada zajem o tvorbu v ¢in-
§tiné, se basen tanka dostava do popredi zajmu a stava se vibec nejvhodnéjsim

0d naznaku v japonské tradicni poezii waka ke scéndm moderni haiku disk 30



Utagawa Hirosige (1797-1858):
Pohled na horu Fudzi

prostiredkem ke zhusténému vyjadieni hloubky a neopakovatelnosti okamzi-
tého prozitku. Snahu o vciténi se do podstaty véci a o sdéleni néceho hlubsiho,
nez jsou jen vyznamy jednotlivych slov pouzitych v basni, pritom vyjadiuji
predevsim estetické principy aware a jodzZo, které hlasali heiansti basnici. Aware,
pozdéji v souvislosti s estetikou téz mono no aware, pritom vyjadiuje ,,hluboké
prociténi véci“ - jde o intenzivni emoce, které vnimavy ¢lovék proziva ve spoji-
tosti s krasou, zejména s jemnosti a pomijivosti prirody, anebo naopak ve spoji-
tosti s prirozenym smutkem zivota. Neokonfuciansky filozof Motoori Norinaga
(1730-1801) odvozuje etymologii tohoto slova od citoslovei a! a hare! vyjadiu-
jicich prekvapeni a pouzivanych v hlubokém pohnuti. Jejich kombinaci tedy
muzeme chapat jako vyjadreni hlubokého prozitku krasy i hlubokého prozitku
smutku zivota, nikoli jen jako nostalgii, jak zacal byt termin aware pocitovan
pozdéji (Keane: 35). JodZo neboli ‘cit navic’ pak vyjadruje pozadavek, aby basen
obsahovala i dalsi vyznamy, nejen ty, které vyjadiuji slova v ni pouzita.? Este-
tické terminy aware a jodZo se sice poprvé objevuji pravé v nejstarsi japonské
poezii, postupneé se vsak spolec¢né s terminem jigen,’ ktery vyjadiuje ,,to, co lezi

8 Estetickeé principy jako aware, jodZo, ale i mijabi (okdzald elegance) se ovsem neobjevuji pouze v poezii, Ize se s nimi
setkat ve vSech oblastech uméni véetné architektury zahrad.

9 Jde o vyjadrenikrdsy skryté v nitru véci. Jigen nelze postihnout slovy, je jakymsi ‘prazdnym mistem’ (éasoprostorem),
které podnécuje ¢tendrovu (v divadle divdakovu) fantazii. Vice o této estetické kategorii viz ¢lanek D. Vostré ,Zeami
o herectvi v divadle né“ otistény v Disku 5 (z4fi 2003): 52-53.
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A Kaligrafie ze svitku PFibéhu prince Gendziho, 16. stol., Muzeum uméni Tokugawa, Nagoja

» Ukdazka z prvni série ilustrovanych svitkia k PFibéhu prince Gendziho, 12. stol.,
Muzeum uméni Goté, Tokio

pod povrchem véci®, stavaji obecnym vyjadienim pro ‘ducha’ obdobi Heian
(794-1185) i nasledujiciho obdobi Kamakura (1185-1333; Marra 1999: 9).

Vyrazny zajem dvorské spolecnosti o poezii tanka dal vzniknout koncem
9. stoleti také basnickym soutézim uta awase, které pretrvaly az do dnesnich dna
a staly se skute¢énym symbolem nového postaveni japonské poezie. Dulezitym
meznikem ve vyvoji poetické formy tanka se stalo vydani sbirky Kokinsi (Sbirka
staré a nové poezie) v roce 905, a zejména pak v poloviné 10. stoleti ziizeni Uradu
pro poezii (Wakadokoro), jimz byla tato forma povySena do role oficialniho repre-
zentanta japonského pisemnictvi.!°

Pritelkyni, které se dvori jini
Neni to rosy kapicka cira,

na kvétu srdce mé lezi a prosi;
pri kazdém zavanu

zatrnu strachem:

Nesfoukne vitr kapic¢ku rosy?
(Ki no Curajuki)'

Poezie formy tanka tvori téz nedilnou soucast slavné japonské sagy Piribéh prince
Gendziho (Gendzi monogatari) autorky Murasaki Sikibu z pocatku 11. stoleti.
Dilo bylo vytvoreno v duchu estetickych idealtt aware a mijabi a zda se, Ze autor-
ka Murasaki Sikibu se vice inspirovala poezii waka (poezie stila v Japonsku
vzdy nad prézou) nez predchozimi pribéhy (monogatari) - v textu se objevuje na
800 basni (Svarcova 2005: 168).

10 Jednim z tkoli Ufadu pro poezii bylo i zkouméni bésnické sbirky Manjésu, kterd byla v 8. stoleti pfi neexistenci
psané japonstiny zapsdna specifickou kombinaci ¢inskych znaki pouzZitych jednak sémanticky a jednak foneticky (tzv.
manjéganou).

11 Verse psané na vodu. Starojaponskd petiversi. Preklad V. Hilskd, pfebasnil B. Mathesius. Rudolf Kmoch v Praze
1943. (Zatim posledni, 10. vyddni této sbirky vyslo v roce 2002 v nakladatelstvi Vysehrad.)
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Ach Sumijosi!

Cerna noc, bilé jini.
Vrcholky sosen

oslnive se tipyti.

Paruky z vlast Bozstval!!?

~evs

Tanka pak piezivala dokonce i v pozdéjsim obdobi chatrajiciho Kjota a tvori znac-
nou ¢ast osmé cisaiské antologie Sinkokinsi (Nova sbirka staré a nové poezie),
sestavené na pokyn cisafe Gotoby v roce 1205, s niz je spojovan také vyznamny
basnik 12. stoleti Teika (vl. jménem Fudziwara no Sadaie, 1162-1241). Jméno to-
hoto basnika je svazano i s nevelkou, ale ziejmé nejznamé;jsi basnickou sbirkou
tohoto obdobi nazvanou Hjakunin issu (Po jedné basni od sta basnika), do niz
Teika zaradil nejoblibenéjsi basné poezie tanka od pocatkt az do své doby.

Do samoty mé chyse opusténé i psim vinem
prisel uz zase podzim.

Jen pritel jesté ne.

(mnich Eigjo)®

12 Murasaki Sikibu, PFibéh prince Gendziho 1-4. Pieklad K. Fiala. Praha: Paseka 2002-2008.

13 (Fudziwara Teika) Sto bdsni: Faksimilie klasické sbirky japonské poezie Hjakunin issu. Pfeklad H. Honcoopova.
Praha: Ndrodni galerie 1997.
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Promeény japonské tradicni poezie ve stredovéku

Ve stiedovéku se tanka stala soucasti valecnych pribéht (gunki ¢i senki), v nichz
se tragické popisy bitev stiridaji s lyrickou poezii podbarvenou buddhistickym
podtextem marnosti byti. A v dvanactislabi¢nych atvarech ¢lenénych na dvoj-
versi o péti a sedmi slabikach jsou psany i ¢asti (urcené nejspise k prednesu za
doprovodu loutny biwa) vyznamného valecného eposu z prvni poloviny 13. sto-
leti - Pribéh rodu Taira (Heike monogatari),** ktery je spolu s Pribéhem prince
Gendziho povazovan za vrchol klasické japonské prozy.

Hle, stébla luc¢ni travy!

Tu jedno Klici,

tam druhé, prezralé, klesa.
Které vsak ujde osudu,

az priblizi se podzim?*>

Ve 14. stoleti se tanka postupné zacina jevit jako ponékud opotiebovana a strnula
forma poezie, avSak vyviji se z ni forma nova, ‘fazena basen’ renga, ktera se rozsi-
fuje koncem obdobi Heian a postupneé se stava predmeétem vasnivé spolecenské
zabavy.'® Jde v zasadé o razeni vice slok v rytmu tanky, pricemz prvni, sedmnac-
tislabi¢nou ¢éast (5-7-5, tzv. kami no ku, ‘horni sloka’) a druhou, ¢trnactislabi¢nou
cast (7-7, tzv. $imo no ku, ‘spodni sloka’) kazdé ‘tanky’ skladaji riizni basnici.

Zpocatku byly oblibené napriklad rengy skladajici se ze sta slok (hjakuin
renga) i delsi, na jejichz tvoreni se podilelo nékolik basnikt, pozdéji byl pocet
slok sniZen na tricet Sest. Basen renga se zpocatku rozsirila zejména v bud-
dhistickych klasterech, kde se stala popularni zabavou mnichi, béhem obdobi
Kamakura vSak pronikla i mimo klastery a ve 14. az 16. stoleti se v Japonsku
stala hlavni formou poezie viibec. O teoretické propracovani a povzneseni této
formy se zaslouzili zejména mnich Gusai (1284-1378) a jeho zak NidZo JoSimoto
(1320-1388), kteri do rengy vnesli estetické principy tradi¢ni poezie tanka, pie-
devsim tajemnou hloubku (jiigen). Kompozi¢ni pravidla, ktera se v pozdé&jsim
obdobi stala zakladem poetiky rengy, shrnuli oba basnici ve spise Renga $insiki
(Nova pravidla rengy) z roku 1372 (vice viz Novak 1989: 65-66).

V pruabéhu 16. stoleti se vedle rengy objevuje i jeji varianta oznac¢ovana jako
haikaino renga (‘hrava renga’),"” jez se pozdéji stava vasni zejména mezi prislus-
niky nové vznikajici tridy méstant. A v souvislosti se spolecenskymi zménami
na pocatku 17. stoleti dochazi téz k posunu v pouzivani jazyka. Zatimco renga
byla basen vyssich kruhti a vyzadovala zachovani stredovéké estetiky a pouziti
klasického jazyka vychazejiciho z poezie tanka, rozverna basen haikai no renga
pripoustéla i pouzivani soucasnych hovorovych vyrazt. Hravosti az komiky
basni haikai no renga se pritom dosahovalo nejen vyuzitim ustalenych asociaci

14 Pribeh rodu Taira. Preklad K. Fiala. Praha: Mlada fronta 1993.

15 Preklad P. Holého zni: ,Mlady vyhonek nasazujici na kvét / anebo uvadajici stéblo - / oboji je trdva rostouci v po-
lich. / Ani jedno ani druhé / podzim neusetfi.“ Viz hra H. ISidy Pfibéh tanecnice jménem Hotoke podle pfibéhu z Heike
monogatari pro détské kabuki v Disku 2 (prosinec 2002): 86.

16 Urcity vliv na vznik této formy méla pravdépodobné i analogickd éinska forma lien-tii.

17 Pozdéji byla téz oznaovand jen jako haikai €i renku (‘Fazené sloky’).
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Anonym: Podzimni kvéty, konec 19. stoleti

(engo), homonymity (kakekotoba) a basnické citace (honkadori), ale i pouzitim
motiva z kazdodenniho zivota (Novak 1989: 83).

Uvodni sloka basni renga i haikai no renga (tedy kami no ku neboli ‘horni
sloka’ o slabikach 5-7-5) se nazyvala hokku (‘zahajujici sloka’). Tato sloka méla
v basni zvlastni postaveni - byla na zbytku basné do jisté miry nezavisla a zaro-
ven vytvarela moznosti pro tvoireni vhodnych navazujicich slok. Pro skladani
hokku platila navic specificka pravidla; vlastné mélo jit o ‘uvedeni basné’ navo-
zenim predstavy urcité ‘scény’, ktera vyjadrovala mimo jiné i naladové podbar-
veni celé Fazené basné. Vyzadovalo se napriklad, aby Givodni vers kazdé rengy
i haikaino rengy obsahoval tzv. sezonni slovo (kigo), které poukazuje k urcitému
ro¢nimu obdobi (pfipadné i k ¢asti dne, jako je svitani ¢i soumrak apod.)'® a pri-
spiva castecné i k navozeni atmosféry celé basné. Jako kigo muze byt pouzit
primo vyraz pro dané roc¢ni obdobi, anebo néjaky jemnéjsi odkaz, napiiklad
rozkvetlé slivoné (ty v lunarnim kalendari symbolizuji Novy rok), cervené zbar-
vené podzimni listy japonskych javora (momidzi) ¢i Cerstvé napadly snih.

Sezonni slova navic Gzce souviseji s tématem basné (dai): néktera z témat -
¢itvodi - japonskych basni se pritom mohou také vztahovat k ro¢ni dobé, napti-
klad ‘jarni noc’ nebo ‘podzimni vitr’, ale i v Japonsku jednoznacné jarni ‘motyl’

18 Existuji samoziejmé i slovniky sezonnich slov.
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Ci ‘zaba’, letni ‘netopyr’, podzimni ‘mlha’ nebo zimni ‘¢ajové kvéty’. Kazdé asi ze
tri tisic existujicich dai ma sviij symbolicky vyznam.!®

Dravy jestirab

si nacechral peri

do zimni pliskanice.
(Mukai Kjorai)?°

Na zacatku obdobi Tokugawa (1600-1868) doslo k urcité revizi formy ‘hravé’
basné haikai no renga - basnici se z ni tehdy pokusili vytvorit vic nez jen paro-
dii na tradi¢ni fazenou basen renga. V téze dobé dochazi také k osamostatnéni
uvodni sloky a vytvoreni nové, sedmnactislabi¢né formy poezie, ktera pozdéji
ziskala oznaceni haiku (‘hrava sloka’).?! Tato forma se poprvé objevuje jiz ke
konci 15. stoleti?? jako soucast nékterych sbirek poezie, avsak za prakopnika
basné haiku se dnes povazuje az jeden z géniti obdobi Genroku (1688-1704),%*
basnik Macuo Baso (1644-1694).

Macuo Basé zejména zpocatku své tvorby také jesté vytvarel slovni hricky,
pozdéji vsak zacal basnim haiku dodavat vaznost a vnesl do nich filozoficky pod-
text vyjadienim novych poetickych pozadavka: dobra basen podle ného musi
obsahovat Siori neboli poctivé opracovani (nikoli jen okazalé vyumélkovani)
verse a hosomi neboli plné vciténi do nejjemnéjsich odstint a konotaci vznikaji-
ciho verse; pozdé€ji pozaduje Baso jesté karumi neboli lehkost, s niz basnik doda
pusobivou krasu i obrazu vsedni, prizemni skutec¢nosti (Svarcova 2005: 157).

Az budes prazdny,
soudku vinny,
budu té

mit

na kvétiny.>*

Mam nocleh v Senku.
Hlasim se jménem

a zima

tim destém venku.

Baso hodneé cestoval a na svych cestach poradal basnické soutéze a psal cestovni

19 Isaacson: XXII; rejstfik jednotlivych dai sefazenych podle roénich obdobi: 85-89.

20 Uvod fazené basné o 36 slokéch vzniklé na konci 17. stoleti, na niz se podileli basnici Mukai Kjorai, Macuo Basé,
Nozawa Bon¢é a Nakamura Fumikuni. Viz Dravy jestrdb si nacechral peri. Japonské fazené bdsné. Preklad A. Krae-
merovad. Praha: Dokordn 2008.

21 Nézev haiku vznikl kombinaci nézvii haikai a renku teprve v 19. stoleti, kdy jej poprvé pouzil basnik Masaoka Siki,
dnes se viak bézné pouzivd i pro starsi bdsné psané v tomto stylu.

22 Pouzivaji ji napfiklad bésnici Jamazaki Sokan (1460-1540) ¢i Arakida Moritake (1473-1549), jejichZz haiku jsou

vsak spise rebelii vii¢i basni renga.

23 Mezi génie obdobi Genroku patfi jesté prozaik Ihara Saikaku (1642-1693), ktery se zpocdtku své tvorby také vénoval
bdsnim haiku, a dramatik divadla dz6ruri a kabuki Cikamacu Monzaemon (1653-1725).

24 Obé uvedené bdsné jsou obsazeny ve sbirce Basé: Mésice Kvety. Preklad M. Novdk a J. Vladislav. Praha: Mlada
fronta 1996 (1. vydani 1962).
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Josa Buson: Basnik Baso
se vydava na cestu, detail
svitku Oku no hosomigéi
emaki / Uzkd cesta do
vnitrozemi, malba tusi

a barvami na papire

deniky prokladané basnémi haiku.?® Cestovani nebylo pritom v Baséové dobé
nijak obvyklé a kdo nemusel, rozhodné se jeho nepohodli nevystavoval. Bas6
vsak jeho smysl jasné vysvétluje slovy: ,,Chces-li poznat pinii, vydej se k pinii
samotné, chces-li poznat bambus, jdi k bambusu. Pritom se musis odpoutat sam
od sebe, protoze jinak jen promitnes vlastni ja do téchto véci a nic se od nich
nenaucis. Tva basen se zrodi sama od sebe ve chvili, kdy ty a predmét splynete
v jedno - kdyz ses do néj ponoril dost hluboko, abys vidél jeho skryté vnitini za-
Teni. At je tv(j basnicky vyraz sebezruc¢néjsi, neni-li tvlij pocit prirozeny - jsi-li
ty a predmét oddélen -, pak tvoje poezie neni pravou poezii, ale subjektivnim
padélkem*® (doslov A. Limana k Bas6 2006: 123-124).

V tomto duchu se nese i nejslavnéjsi Bas6ova basen, ktera pochazi ze sbirky
haiku o Zabach nazvané Zabi soutéz (Kawazu awase) a ktera se do¢kala dokonce
nékolika ceskych prekladi:

Furuike ja kawazu tobikomu mizu no oto*®

Pradavny rybnik.
Jen skoci-li tam zaba,
zazblunkne voda.?”

25 Obsah téchto deniki je ovsem uméleckou vypovédi a ne vzdy odpovidd skutecnosti.

26 Bdsné haiku jsou v origindle zapisovdny zpravidla v jedné Fadce, k rozdéleni asociace pFitom slouzi tzv. €lenici slova
(v tomto pripadé castice ja), viz ddle.

27 Miécnd drdha. Antologie z japonskych bdsniki haiku XVII. a XVIII. stoleti. Pfeklad A. Breska. Praha: Aurora 1999
(1. vydani 1937).
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Stary rybnik! Zabi¢ka vskoé¢ila, zvuk vody.2

Ta stara tanka!

Co chvili

pod zZabickou

do ticha zblunka!?®

Do staré tiné
skocila zaba
Zblunk?°

S urcitosti 1ze tvrdit, ze Macuo Baso sice formu haiku nevytvoril, ale svym Zi-
votem i basnickou tvorbou z ni ucinil nedilnou soucast japonské klasické lite-
ratury. Jeho dimyslné komponované basné jsou dnes v nékterych pramenech
prirovnavany ke kéantim, paradoxnim cvicenim zenového buddhismu, a zadny
z Baséovych zaki se jim nedokazal priblizit.

Po smrti mistra Bas6a se sedmnactislabi¢na forma haiku stala ¢imsi trivial-
nim, co postradalo poetickou silu, a japonsti basnici se k principtim Basoa zacali
znovu vracet az v 18. stoleti, kdy na jeho tvorbu uspésné navazal Josa Buson
(1716-1783). Buson studoval také tusové malirstvi, své basné psal kaligraficky
a doplnoval je tusovou malbou,*! jeho haiku v§ak na rozdil od Baséovych nejsou
filozofické, ale spiSe popisné, ackoliv popis scenerii neni realisticky.

28 Novdk, M. Haiku: Japonskd prirodni lyrika. Disertaéni prdce. Liberec: Karlova univerzita 1951.
29 Novdk, M., Vladislav, J. - viz 4daj v pozndmce 24.
30 Pdr much a ja. Maly vybor z japonskych haiku. Pfeklad A. Liman. Praha: Dharmagaia 1996.

31 Buson se tak stal predchiidcem malifsko-bdsnického stylu oznac¢ovaného jako bundzinga (malby literata), ktery se
rozsifil na prelomu 18. a 19. stoleti pod éinskym vlivem.
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44 Josa Buson: Autoportrét, malba tusi a barvami
na papife

<« Josa Buson: Tanec, detail malby na véji¥, tus a slabé
barvy na papire

» Kaligrafie s portrétem basnika Josy Busona, British
Museum, Londyn

Repkové kvéty -
meésic je na vychodé,
slunce na zapadé.

A k vyvoji haiku prispél nepochybné i Kobajasi Issa (1763-1827), ktery vsak
vzdy nerespektoval pravidla pro skladani haiku (nezarazoval do basni napri-

klad povinna sezonni slova), takze jeho styl nebyl povazovan za Cisty a byl casto
kritizovan.

Stary pes se tvari
jako by slysel
zpivat zizaly?*?

Kobajasi Issa vyristal v horské vesnici a v jeho basnich se objevuji i vyrazy, které
sice nevyjadiuji zrovna krasné véci, nicméné k zivotu na venkoveé neoddélitelné
patri.

Vesnicky pes

zaléva moci

kvéty chryzantém

Plesk, plesk

na kvéty padaji
konské koblizky

32 Vsechny tfi uvedené bdsné jsou ze sbirky Bozi clovek Issa. Vybeér z haiku Kobajasi Issy. Preklad A. Liman. Praha:
Dharmagaia 2006.
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Vyjevy vyjadiené basnémi haiku tohoto obdobi v nécem pripominaji dievorezy
ukijoe zobrazujici scenerie mést a venkova, které se rozsirily v téze dobé. V ob-
dobi Tokugawa (1603-1868) se takzvana meéstanska kultura zpristupnila vsem
vrstvam a jejimi charakteristickymi predstaviteli jsou v literature vedle méstan-
ského romanu prave basné haiku, v dramatu divadlo kabuki a loutkové dZoruri
(bunraku) a v malirstvi ‘obrazy prchavého svéta’ ukijoe.*® Poezie haiku i ,,obrazy
prchavého svéta“ zachycuji pomijivost zivota i tohoto svéta a nachazeji efemerni
krasu v tom, co je tady a ted. Do poezie haiku urcené sirokému publiku tak vstu-
puje kazdodenni zZivot a obycejni lidé.

Po Busonovi a Issovi v§ak nasleduje dalsi upadek tohoto typu poezie, a pres
veskeré snahy tehdejsich basnika se haiku Giplné vzpamatuje az po restauraci
cisaiské moci Meidzi a otevieni Japonska v roce 1868, kdyz koncem 19. stoleti vy-
stoupi se svymi revolu¢nimi nazory Masaoka Siki (1867-1902; Blyth 1973: 21-45).

Restaurace MeidZi a Sikiho principy moderni haiku

Po otevieni Japonska v roce 1868 prosla japonska literatura dvéma zcela zasad-
nimi zménami. Nejprve to byl upadek literatury, tedy typicka situace prova-
zejici vSechny podobné velké posuny, po ném pak nastalo hektické prejimani
zapadnich literarnich proudd a s nim i rozriznéni stylt dosavadni japonské
tvorby. V pocatecnim obdobi pievazovala literatura prekladova - a neslo vzdy
o preklady prvotridni, napriklad v poezii se objevovaly i naprosto otrocké preklady
posouvajici smysl piivodniho dila do zcela jiné roviny, o néco pozdé€ji zacaly nové
literarni proudy pronikat i do japonské prozy a poezie (Hilska 1962: 95-107).

Literarni styly, které se v Evropé vyvijely po nékolik staleti, vstoupily na ja-
ponskou ptidu soucasné a zahy uvedly do pohybu celou literarni scénu. Vyrazny
vliv na dalsi literarni vyvoj mél predevSim evropsky romantismus a naturalis-
mus, na jejichz rozvinuti a propracovani muselo ovS§em japonskym spisovate-
lam stacit obdobi mnohem kratsi nez v zemich jejich vzniku. Dalsi vyznamny
evropsky proud - realismus - v Japonsku zpocatku splyval s naturalismem,
a tak spisSe nez o realismu da se v japonské literature hovorit o realistickém
popisném stylu, ktery se zcela prirozené objevuje v souvislosti s prejimanim
novych poznatku védy.

Také termin naturalismus mél v Japonsku nejprve ponékud odlisny ob-
sah - bezprostredné po restauraci Meidzi se chape spise jako urcity druh navratu
k prirodé nez jako vérné vystizeni zivotni pravdy v duchu urcité filozofie, malo-
kdy se proto mluvi o ,naturalismu v Japonsku“, vhodnéjsi oznaceni je v tomto
pripadé ,japonsky naturalismus®.

Japonska literatura moderniho obdobi je poznamenana pocatecnim od-
mitnutim v§ech hodnot tradi¢ni tvorby, predevsim pak tvorby asi padesatiletého
obdobi pred restauraci Meidzi v roce 1868 (Keene 1984: 3-4). Béhem prevratné
doby tésné po roce 1868 se vsak péstovalo jen omezené mnozstvi literarnich
zanrua a nelze s urcitosti hovorit o tom, zda prevladala literatura tradi¢ni, ¢i

33 Vice o uméni ukijo a drevorezech ukijoe viz ¢lanek D. Vostré ,Prchavy svét japonské méstanské spolecnosti”, otis-
tény v Disku 11 (bFezen 2005): 155-159.
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Dvaadvacetilety bésnik Masaoka Siki v baseballové
uniformé, Muzeum Masaoky Sikiho v Macujamé

protitradi¢ni. Podnét k tvorbé nové literatury dal az vzruastajici priliv preklada
evropskych dél v 80. letech 19. stoleti.

V obdobi tésné po restauraci Meidzi, které bylo zlomové pro vyvoj veskeré
japonské kultury, nastal zasadni obrat také ve vyvoji tradi¢ni poezie. Tehdy
se totiz ukazalo, ze v ménici se spolecnosti obdobi Meidzi uz poeticka forma
haiku nema své dosavadni pevné misto a nelze v ni bez vétsich zmén pokracovat.
Basnici tohoto obdobi proto zacali své haiku priblizovat novym spolec¢enskym
podminkam, ¢asto ovS§em ponékud nasilnym zptsobem, ktery byl pro vétsinu
japonské spolec¢nosti nepochopitelny.

Zmény obsahu vzbuzovaly pocity nelibosti a nezajmu a vyvstala otazka,
zda je viibec opravnéné tuto formu dale rozvijet. Poezie haiku, o niz se vzdy
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a zajmu, se tak pomalu stavala vysadou uzsiho a uzsiho okruhu lidi, kte¥i psali
¢im dal tim vic jen vzajemné sami pro sebe. Presto v§ak ani v této dobé neo-
pustila tradi¢ni japonska poezie literarni scénu uplné - paradoxné se objevila
v prekladové literature, a tak 1ze zazity rytmus stridajici péti- a sedmislabic¢né
celky, stejné jako jazyk tradi¢ni poezie, najit napriklad v prekladu Shakespea-
rova Hamleta (Okazaki 1955: 317).

Postoj Masaoky Sikiho k tradi¢ni poezii byl zpo¢atku odmitavy: ve svych
kritickych ¢lancich napadal poezii haiku poslednich desetileti, argumentuje tim,
ze vzhledem k omezenému poc¢tu sedmnacti slabik kazdé basné haiku a k dlouhé
dobé, po kterou jiz basnici tyto verse skladaji, musi byt konec¢ny pocet basni, jez
mohou kombinaci vSech slabik japonské abecedy vzniknout, z matematického
hlediska jiZ nutné vycerpan (Keene 1984: 92-93). Pokud bychom vsak tuto Sikiho
uvahu vzali doslova, zjistili bychom, Ze je ponékud absurdni. Provedeme-li vypo-
et ktery Siki naznaduje, zjistime, Ze kdyby kazdy ¢lovék, ktery je dnes na zemi

prosinec 2009 0d naznaku v japonské tradicni poezii waka ke scéndm moderni haiku



(v€etné nemluvnat a analfabetti), zacal skladat basné haiku rychlosti jedna basen
za vterinu, vycCerpaly by se vS§echny moznosti za dobu asi 8 000 000krat delsi, nez
je stari vesmiru.

Hlavnim teré¢em Sikiho kritiky se stal zejména priukopnik haiku, Macuo
Baso. Vyroci Basoovy smrti, od niz uplynulo v té dobé prave dvé sté let, a s nim
spojena série oslav v celém Japonsku, dalo pravdépodobné podnét k Sikiho os-
tré kritice tohoto vSeobecné uznavaného basnika. Ve své delsi stati Mistr haiku
Buson (HaidZin Buson) z roku 1896 Siki na sedmdesati stranach srovnava Basoa
s Josou Busonem a rozebira v ni rtazné druhy krasy v basnich haiku. Tvrdi, Ze
zobrazuji-li Baséovy basné objektivni krasu, potom je Buson vice nez objektivni.
Jeho basné jsou podle Sikiho piimo obrazy. Ba§é napsal mnoho basni tykajicich
se lidi, ale vétsina z nich se soustieduje na jeho vlastni zivot, zatimco Busonovy
basné hovori o lidském zivoté vseobecné (Blyth 1973: 21—32).

Postupem ¢asu Masaoka Siki sviij nazor na tradiéni poezii prehodnotil.
Dosel k nazoru, Ze japonsti basnici si jsou sice vedomi toho, Ze basné nemaji byt
filozofické ¢i nabozenské, ale Ze si casto neuvédomuji své podvédomé setrvavani
na vSeobecné bazi. Zacal proto hledat zjednodusujici prvky, které by nevyzado-
valy tak pronikavé mysleni jako haiku tokugawské éry, ale pritom by dovolily
v tvorbé této poezie nadale plodné pokracovat a zachovat jeji zakladni povahu.
Svymi ¢lanky a kritickymi statémi o tradi¢ni poezii usiloval o to, aby basnici
psali i bez duchovniho ¢i nabozenského pozadi a aby dokazali opustit Baséovy
dvé sté let staré principy.

Pro japonské basniky, ktefi byli po restauraci Meidzi postaveni pred nut-
nost osvojit si urcité prvky zapadniho mysleni, a tim zpétné 1épe poznat svou
vlastni kulturu, se v souvislosti s novymi poznatky védy stal stéZejnim principem
realismus, respektive naturalismus. Tato skutecnost prispéla v obdobi Meidzi
ke zcela novému pojimani tradi¢nich basnickych forem a k vytvareni novych
témat, ktera se tésné dotykaji konkrétniho, mnohdy i zcela vSedniho Zivota bas-
nikl. Do sedmnactislabié¢nych basni haiku tak zac¢inaji pronikat i takova témata,
jako je modernizace zemédélstvi (mechanizace polnich praci a podobné) nebo
sport (napriklad baseball, ktery se do Japonska rozsiril z Ameriky v letech 1882-
1883) - Siki sam vyjadiil své nadseni z baseballu v deviti jedenatiicetislabi¢nych
basnich tanka nazvanych Basné o baseballu (Bésuboru no uta), které rozhodné
nevznikly jen jako vyraz chvilkového vnéjsiho zdajmu, nybrz vychazely z Sikiho
osobni zkusSenosti (Iwata).

Ani tradi¢ni témata, jako je popis scenerii rozbresku, soumraku ¢i noci,
vsak rozhodné nejsou zcela zapomenuta. Proti zformalizované tradici bas6ovské
éry postavil Siki impresionistické a popisné postupy Josy Busona a horlivé pro-
pagoval tfi zakladni principy: Sasei, doslova ‘kopirovani zivota’, ktery si vyptjcil
od malife Nakamury Fusecua?® a ktery prosazoval v poezii i v préze,*> makoto
(‘opravdovost’) a SadZicu (‘kopirovani aktualniho’). Obsah téchto hesel byva né-
kdy mylné omezovan na opak lyricismu a intelektualismu, ve skute¢nosti vsak

34 Nakamura Fusecu (1866-1943), viz Keene 1984: 98.

35 Siki se vedle poezie zabyval i teorii ‘vypravéni’, v Japonsku tehdy nového druhu prézy s diirazem na popisné prvky.
Pro ¢asopis Hototogisu (Kukacka) psal také kratké popisné crty vychazejici z realismu, tzv. Saseibun - v podstaté
$lo o drobnad li€eni vlastnich prozitki i pFirodnich scén, v nichz je vétsi diraz kladen na pravdivy popis reality nez na
fantazii & kvétnaty styl; nejvyznamnéjsi jsou érty Zapisy ze zahrddky (Séen no ki, 1898) a Cekani na jidlo (Mesi macu
aida, 1899).
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tyto polohy od sebe nelze tak snadno oddélit, nebot lyrické prvky se objevuji
uz v samotném basnikové zivoté, a tak se nutné museji objevit i v jeho sebere-
alistictéjsi poezii (Miner 1979: 105-106). K reformnimu hnuti za znovuoziveni
Klasickych forem poslouzily Sikimu piredev§im noviny Nippon inbun, v nichz
vedl rubriku vénovanou haiku.*¢

Sikiho pifesvédéeni o nutnosti zbavit se zastaralych, velmi komplikovanych
navodu, jak psat poezii tradi¢nich forem, a usilovna snaha o zobrazeni kazdo-
denni reality v basnich haiku vedly u tohoto basnika tak daleko, Ze vyhledal né-
kolik desitek basni starsich autort, jako byl napriklad Buson ¢i Issa, pojednava-
jicich o vykalech, o moci a o toaletach, a citoval je v jednom ze svych esejua (Ueda:
29-30). Demonstroval na nich, Ze je vice neZ mozné objevovat krasu i ve vécech,
které na prvni pohled ptsobi odpudivé, a zZe kazdé nové téma, i kdyz neni vzdy
zrovna vysoce estetické, prinasi s sebou svézest a prekvapeni.

Diky reformam, které inicioval Siki (a pozdéji i dalsi literati), zacali do-
konce i basnici, znechuceni letitym pouzivanim tychz tradi¢nich forem, po-
stupné zjistovat, ze v jistém ohledu je jejich struc¢nost nenahraditelna a ze jsou
pro vyjadreni nékterych predstav mnohem vhodnéjsi nezZ moderni formy poezie.
Kratka basen se totiz vnima spise jako fotografie, ktera je na rozdil od olejomalby
dilem okamziku a je schopna v nékolika slovech a bez zbyte¢né popisnosti odha-
lit umélctiv pohled na svét.

Sikiho revoluéni nazory diky své biitkosti a neotielosti brzy oslovily nejen
profesionalni literaty, ale i celou japonskou kulturni veiejnost, a tak i kdyz Siki
zemfel jiz v roce 1902, jeho novy pohled na tradi¢ni poezii haiku byl takika bez
vyhrad prijat a jeho poezie se stala vzorem pro vétsinu souc¢asnych basnikt. Lze
jej tedy bezesporu pokladat za duchovniho otce poezie haiku nové doby.

Basnicka zkratka a estetika ‘prazdnych mist’ v poezii haiku

V poezii haiku se neobjevuji osobni zajmena (japonstina umoznuje velmi ne-
urcité slovesné vyjadreni, které muze platit pro jakoukoli mluvnickou osobu
a Cislo) a prilis se zde nepouzivaji prislovce ani adjektiva (zejména hodnotici),*”
a tak nam muze jeji zkratkovitost pripomenout japonské tusové malirstvi 2. po-
loviny 16. stoleti, 0 némz ve svém prispévku na sympoziu o japonském a ¢inském
divadle konaném v prosinci 2006 na piadé DAMU hovorila profesorka Akiko
Mijake z Jokohamské narodni univerzity.*®

Profesorka Mijake ukazala Gspornost tusového malifstvi na malbé pinio-
vého h3aje Tohaku Hasegawy, na némz je jednim z hlavnich naméta mlha.?® Na

36 Siki se mimo to snazil i o obrodu nejstarsi bésnické formy tanka. V souboru esejii nazvaném Dopisy béasnikam formy
tanka (Utajomi ni atauru so, 1898) se vraci k basnim sbirky Manjésu a vyjadfuje presvédceni, Ze nova tanka by méla
vychdzet predevsim z podrobného studia této sbirky, i kdyzZ je ji navic tfeba obohatit i o princip sasei.

37 V prekladech japonskych haiku se ovsem objevuje vice pfivlastki nez v origindle, cozZ je ddno nedostatkem adekvat-
nich vyrazi vyjadfujicich potfebnou atmosféru. Vzhledem k neexistenci sezonnich slov je také nékdy tfeba do bdasni
dodat informaci o roénim obdobi patfiénym adjektivnim priviastkem.

38 Jeji prispévek nazvany ,Vyrazové prostiedky v divadle né a pouzivani masky” jsme otiskli v Disku 20 (¢erven 2007):
141-148.

39 Jednd se tedy o obraz podzimu.
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prvni pohled se zda, Ze je mezi nékolika stromy zobrazujicimi piniovy haj pouze
prazdny prostor, toto nedotcené misto vsak podnécuje obrazotvornost a ve sku-
tecnosti jej doslova prostupuji drobné kapicky vody srazejici se ve vzduchu. Es-
tetiku ‘prazdnych mist’ vyuziva podobnym zptsobem i divadlo né (zde se mluvi
o naznakovosti) a charakterizuje ji esteticky princip jiigen.

V této souvislosti se da hovorit i o prostorové (tedy télesné pocitované)
energii,*’ kterou v japonstiné vyjadiuje ‘pomlka’ ma.*' Tento termin definuje
slovnik staré japonstiny takto: ,,Pivodné vyjadiruje prostor mezi vécmi, které
existuji vedle sebe; poté se stava vyjadienim pro mezeru (meziprostor) mezi
vécmi; pozdéji oznacuje misto coby prostor fyzicky definovany sloupy a/nebo
zasténami;*? v soucasném kontextu cas klidu ¢i pauza mezi jevy jdoucimi za
sebou” (Isozaki: 94-95). Lze tedy snad Fici, Ze jde o néco, co jako by si zadalo
doplnéni, ale co vznik této plnosti souc¢asné umoznuje, protoze jako scéna skla-
dajici se z néjakych od sebe oddélenych véci je tvoreno napétim (dramatickym
napétim) mezi nimi: bez tohoto napéti by ani neslo o prostor (dramaticky pros-
tor), ale pouhé razeni nebo sklad ¢i spiSe skladisté predmétt. Oddéleni, které
je (opét) mozné nazvat dramatickym, se stava predpokladem (dramatického)
spojeni: toto spojeni se realizuje pomoci energie, ktera je ve stejné mire objektiv-
nim dasledkem vnéjsiho pisobeni jako produktem vnimatelova subjektivniho
prozitku.

Pomlku ma nalezneme samoziejmeé i v japonské poezii haiku, kde ji vytva-
Teji takzvana Clenici (délici) slova, kiredzi.** Jsou celkem t¥i - ja, keri a kana - a je-
jich funkei je ukonceni obsahu urcité asociace v basni (Keene 1984: 142, 167).
Castice ja se objevuje na konci prvniho verse, vyjadiuje vnitini pfedstavu upies-
nénou nasledujicimi versi a ma v sobé tvrdou koncentrovanou silu, naproti tomu
kana, ktera se nejcastéji vyskytuje na konci tretiho verse, je mékka, rozlévajici,
prostupujici. Pritom vS$ak je Castice ja oteviena, takze jeji sila neni nasilna, a na-
opak kana, prestoze je prostupujici, vykresluje urcitou uzavirenou ¢ast prostoru
a je vyjadrenim emoce, jiz vers naznacuje - slovo, které stoji pred touto castici,
se zaroven stava vychozim bodem energie. Keri je pak slovesny sufix odkazujici
k minulosti. A 1ze najit i jiné vyklady, napt. ¢astice ja je jindy uvadéna jako ‘na-
pominajici’, kana jako povzdech (ach!, och! apod.) a keri jako sufix vyjadiujici
trvani, pripadné naznak emotivni reakce na novy vjem (srov. Waley 1976: 107
a 112 a Keene 1984: 631).

Basné haiku jsou v japonstiné psané v jedné radce a bez interpunkce, takze
se da Tici, Ze prave clenici slova kiredZi tvaruji obraz, ktery tyto basné vykresluji -
v prekladech ma ovsem kazdy vers zpravidla jeden radek a misto délicich slov
se vedle citoslovei nékdy pouzivaji pomlcky, dvojtecky, stredniky, vykri¢niky ¢i
tri tecky. Tato interpunkéni znaménka pouziva i prekladatel R. H. Blyth ve svém

40 Srov. se Zichovym vnitfné hmatovym citénim.

41 Znak, jimz se zapisuje, md také vyznam ‘mezi’ a objevuje se napfiklad ve slozenindch ‘¢as’ (dzikan) a ‘prostor’
(kdkan), jde tedy o jakysi dudlini koncept, ktery by se snad dal oznacéit jako ‘Casoprostor’. Ma se pFitom neobjevuje
pouze v poezii €i v jiném uméni, je v jistém smyslu i souc¢dsti bézného jazyka.

42 Vice o japonském domé viz éldnek D. Vostré ,Japonsky tradiéni dim a problematika scénického prostoru (nejen
v Japonsku)“, otistény v Disku 26 (prosinec 2008).

43 Clenici slova ja, keri a kana se déli na dvé skupiny: ja tvofi jednu, keri a kana druhou. Ja se obvykle objevuje na
konci prvniho verse, ale mize byt kdekoli do konce druhého verse; keri je vétsinou na konci tietiho verse, ale mize byt
i ve versi druhém; kana muaze stdt pouze na konci tretiho verse.
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Shromazdeéni basnika
haiku v domé Masaoky
Sikiho, kolem roku
1897, Muzeum Masaoky
Sikiho v Macujamé

c¢tyrdilném vyboru poezie haiku z roku 1949,* ktery ovlivnil i ptivodni haiku
Jacka Kerouaca, Allena Ginsberga a dalsich beatniku.*

V kazdé basni je zpravidla jen jedno clenici slovo, ackoliv tady existuji vy-
jimky, v kazdém pripadé vsak délici slova vytvareji otevireny prostor, do néhoz
muze ¢tenar vstoupit. Vétsina basni haiku vyjadiuje dva rozdilné obrazy, basné
odkazujici pouze k jednomu, pripadné ke tfem obraziim nejsou tak casté. Haiku
kombinujici vice mySlenek charakterizuje japonsky termin toriawase (doslova
‘vzit a dat dohromady’, pripadné ‘vzit a postavit proti sobé’), ktery se objevuje
napriklad i vumeéni ¢ajového obradu. Tam je velmi dulezita harmonie vytvoirena
jednotlivymi soucastmi, k nimz patri vedle pouzitého nadobi i vhodné vybrana
kaligrafie ¢i kvétiny charakteristické pro dané ro¢ni obdobi.

Prostor ma vyjadieny c¢lenicimi slovy nesmi byt prilis uzavieny ani prili§
nasilny - jde pouze o jemny verbalni signal, Ze jedna myslenka kon¢i a druha
prichazi. Muzeme jej interpretovat jako cas pro snéni, pripadné jako pauzu pred
vtipnou pointou, béhem niz se muze ¢tenar nadechnout, aby se mohl pohodlné
zasmat.*® Je to nedotceny casoprostor, a ten mutze byt dotvoren riznymi zptisoby
na zakladé individualniho pristupu ¢lovéka, ktery jej vnima: jedna se o zptsob,

44 Blyth, R. H. Haiku. Vol. 1-4, Tokyo: Hokuseido 1973.

45 Ty ovSem pfitahoval zejména zenovy podtext Blythovych prekladi. V USA vSak jiz v zimé 1968-1969 vznikla spoleé-
nost haiku (Haiku Society of America).

46 V podobném smyslu je zafazovana pomlka ma i pfed samotny zavér vyprdvéni rakugo.
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kterym umeélec vtahuje ¢tenare do svého dila. Podivejme se pro ilustraci, jak
¢lenicich slov vyuziva ve svych basnich Masaoka Siki:

Suzusisa ja aota no naka ni hitocu macu

Prijemny chladek*” -
vprostied ryzovych poli
jedna pinie.

Tato basen je pokladana za vizualni vyjadieni chladu. Néco intenzivniho je tu
v kazdém pripadé vyjadreno zejména prave jedinym napadnym objektem, totiz
jednou temné zelenou pinii, tyc¢ici se ovsem (dramaticky) proti jasné zelenému
ryzovém poli: tak tato jedina pinie vyjadiuje sama o sobé ani ne tak néjaky chlad
(ten je konstatovany predem), ale vZdy ovSem do néjaké miry chladnou samotu:
To, co je tu od sebe oddéleno, jsou zejména dva razné aspekty prozitku, z nichz
jeden je hapticky a druhy vizualni, tj. predstavuji ve svém soucasném pusobeni
kombinaci toho, co se nas primo dotyka, a co z druhé strany pritom prijimame
z (vizualniho) odstupu.
Siki slozil velké mnozstvi haiku, v nichz vyjadiuje vizualné pocit teploty.

Umabae no kasa wo hanarenu acusa kana

Mouchy od koni
neopoustéji slamak.
Ach, to je vedro!

Tato basen vystihuje jednu z nejobvyklejsich situaci v 1été - v urcité dobé se
vyskytuje jisty druh neprijemného hmyzu, jehoz pritomnosti se nelze vyhnout
a jehoz dotérnost je neprijemna jak clovéku, tak konim. Nejdiiv se objevuji koné
a mouchy,*® které se pak spoji se slamakem, a pocitované vedro, které jako by uz
predem salalo z kazdého objektu zvlast (z koni, z much, ze slamaku), je nakonec
az s jistou ulevou vysloveno, aniz prestalo byt néé¢im, co na pozadi predmétu,
které k sobé sotva patri (tj. koné, mouchy a slamak), ¢ini nas prozitek pres tlevny
smirujici povzdech stale do néjaké miry dramatickym.

Rtznorody obraz vsak muze podat i haiku, ktera ¢lenici slova neobsahuje:

Kaki kueba kane ga naru nari Horjudzi

Pojidam tomel*®
a sly$im zvonit zvony
chramu Hoérjudzi.

47 ,Prijemny chlddek” zaFazuje bdsen do Iéta. Substantivum suzusisa je odvozené od adjektiva suzusii, (pfijemné)
chladivy.

48 Prvni slovo bdsné, umabae, je slozené ze slov uma (ki) a hae (moucha). Dalo by se tedy prelozit také jako ‘koriska
moucha’. Ve skutecnosti jde o stfecka Zalude¢niho (nékdy téz oznacovaného jako strecek konsky), jehoz larvy vyvolavaiji
nemoci zvitat; dospélé mouchy jsou neskodné.

49 Tomel (japonsky kaki) je syté oranzové ovoce typické pro podzim.
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Masaoka Siki: Autopotrét, Muzeum
Masaoky Sikiho v Macujamé

V této basni se opét oddéluji/spojuji druhy dojmu, z nichz chutovy stoji proti
akustickému: prvni jako by pritom poukazoval k materialni a druhy k duchovni
strance zivota, a vzhledem k tomu, Ze jako pomyslni ‘my’ pojidame tomel ted,
zatimco chram Hérjudzi byl zaloZeny uz v 7. stoleti, 1ze hovorit i o urc¢itém od-
délovani/spojovani minulosti a soucasnosti. To potencialné dramatické, totiz
napéti mezi chutovym a akustickym, materialnim a duchovnim i souc¢asnym
a minulym, tj. momentalnim pozitkem a pomijivosti casu, i napétim mezi tim
nejblizs§im (chuti tomelu) a vzdalenymi ¢i aspon vzdalenéjsimi zvony se ovSem
diky konkrétnimu postaveni obou ¢asti posledni dvojice jaksi vyrovnava: diky
tomu okamzité ted bezprostredné pocitovanému - byt na ponékud znepoko-
jujicim pozadi - se cosi potencidlné dramatického meéni v lyricky obraz, ktery
ovSem neprestava byt scénickym prostorem; tj. prostorem s jeho prazdnymi
misty a scénou s jeji potencialni dramatic¢nosti.

Basné haiku vyjadiuji nejcastéji predstavy véci, které mizeme vidét, chut-
nat, dotykat se jich ¢i je pocitovat, a vyhybaji se naopak abstraktnim pojmutm,
jako je laska, smutek apod. P¥i éteni haiku, jak ji rozumél Siki, je proto tieba
spolehnout se na vlastni télesné pocity, které jsou jaksi primarnéjsi nez intelekt.
Celkovym vyznénim basné je pak opravdu ‘pouhy’ obraz, ktery se ovsem pii pro-
citéni kazdé své casti - tedy je-li opravdu prozivany ,,vnitfné hmatové“ - domaha
jakoby néjakého dalsiho (myslenkového) rozvinuti. Tak i pri uprednostnéni toho
hmatatelného ¢i viibec toho, co se dotyka smyslii, poukazuje k néjakému poten-
cialnimu smyslu, ktery - i kdyz ztstava jakoby jen tuseny v pozadi - ma schop-
nost ucinit to pouze smyslové, pouze okamzité pravé na zakladeé své jen tusené

Zde nékde snad spoc¢iva vysvétleni, pro¢ v poezii haiku s jejim respektem
k zivotu, jaky je, muze i to osklivé a necisté vytvaret urcity druh ¢i spis$ neod-
myslitelny rub krasy. Zaroven haiku nepostrada vtip a ¢isi z ni radost ze hry se
slovy a slovnimi hiickami vyjadfujicimi humornou stranku zivota. Haiku muze
byt v podstaté na jakékoli téma, ale neméla by byt ponizujici ani sarkasticka. Na
rozdil od poezie tanka, ktera vyjadiuje subjektivni pocity a emoce, by navic méla
byt ‘objektivni’; samoziejmeé v jistych mezich danych skutec¢nosti, Ze jde o osobni
zkusSenost, nebot basnici této formy vychazeji predevsim ze svého srdce, a teprve
potom berou v ivahu néjaké principy - které ovsem ani srdce nemuiize vzhledem
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ke stale se vnucujicimu spojeni s hlavou zcela poprit a uc¢init vyvstavajici scénu
pouze a beze zbytku lyrickou.
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Od roku 2006 porada Metropolitni opera
z Lincoln Centra v New Yorku piimé pre-
nosy opernich inscenaci. Dnes uz do vice
nez 850 (prevazneé) kinosalti po celém
svéte, od Ameriky pies Evropu az do Aus-
tralie. I u nas je zdjem mimoiadny: v Ce-
chach jsou to jiz na dvé desitky mist, napr.
prazské Aero a Svétozor, Mahenovo di-
vadlo a Reduta v Brné, Méstské divadlo
v Zatci, Dim kultury v Ostravé, kino-
saly v Ceskych Budéjovicich, v Hradci
Kralové, Chotébori, Jablonci nad Nisou,
v Karlovych Varech, Plzni, ve Zlin€é, Zno-
jmu - a nova mista pribyvaji. Obrovsky
uspéch tohoto poc¢inu mj. dokumentuje,
ze oproti pomérné nizké primeérné na-
vs§tévnosti kin jsou pri opernich pre-
nosech saly vétsinou zcela vyprodané,
je zajem o prodej celych predplatitel-
skych cykla, lze si vSimnout i zvlast-
niho chovani divaku... To vSe si zaslu-
huje pozornost.

Newyorska Metropolitni opera nava-
zala svym projektem MET Live in HD na
vice nez dvacetiletou praxi rozhlasovych
primych prenosi svych predstaveni (mj.
jsou také tradi¢ni soudasti programu Ces-
kého rozhlasu). V sezoné 2008/09 MET
nabidla sedmnact primych obrazovych
prenosd, mezi néz zaradila napt. i Pu-
cciniho Bohému, ktera byla u prilezi-
tosti 150. vyroci skladatelova narozeni
v tomto roce také zfilmovana, a to v ra-
kousko-némecké koprodukci rezisérem
Robertem Dornhelmem (mj. s Annou Ne-
trebko jako predstavitelkou Mimi, ktera
tuto postavu vytvari i v inscenaci Metro-
politni opery).
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Alexandr Gregar

Nehodlam se v tomto ¢lanku zabyvat
prevodem divadelnich inscenaci do ji-
ného média, tedy jejich specifickou ko-
munikaci, nechci podrobné zkoumat ani
davody, které vedou k uchovani ¢i kon-
zervovani inscenaci prostiednictvim
filmu, videa ¢i televizniho zaznamu a je-
jich dalsiho vyuzivani, napr. k archivaci
nebo k vyuziti v programové skladbé te-
levizi ¢i kin, ani jejich komerénim zhod-
nocenim, jimz je dnes oblibeny prodej
DVD nosicl se zaznamy divadelnich in-
scenaci uchovavajicich dobové interpre-
tace nebo nezapomenutelné vykony le-
gendarnich divadelnich umeélct... Chtél
bych pouze pripomenout, Ze soucasné
dokonalé zaznamové a prenosové tech-
nologie nabizeji nové moznosti komuni-
kace s divaikem, nové formy zazitku, pie-
sahujici dokonce vyznam toho kterého
média. A to véetné zamérného ‘scéno-
vani’ divakovy ucasti v ramci urcitého
komfortniho zazitku, vdaném pripadé
Ucasti na pravé probihajici umélecké
uddlosti (event), byt je tisice kilometra
vzdalena od mista, kde se nachazi di-
vak. Coz je hlavni deviza fenoménu MET
Live in HD.

Uzivam-li pojem ‘udalost’, pak zcela za-
mérné; ne kazda inscenace, byt by byla
jakkoli proslaven4, se ovsem muze tako-
vou udalosti stat pouze diky pienosu ¢i
zaznamu. Pokud jde o inscenace ‘distri-
buované’ medialnimi technologiemi ne-
plati bezvyhradné, Ze by nutné musela
vzdycky byt jedinecnym zazitkem. Pod-
statna je v popisovaném pripadé tcast na
tom, co pravé probiha. V kontextu tvahy



o fenoménu pirimych opernich pirenosu
z MET proto nebude schazet zminka ani
o prvnim primém prenosu ¢inoherniho
predstaveni s pouzitim podobnych tech-
nologii: ve ctvrtek 25. cervna 2009 se
do 270 sala po celém svété vydala timto
zpusobem z Londyna inscenace Raci-
novy Faidry...

Samozrejmé ze princip primych pre-
nost zname od pocatka rozhlasu i te-
levize, predevSim jde o primé prenosy
hudebnich koncertll nebo slavnostnich
predstaveni. A shodneme se urcité na
tom, Ze podstatné frekventovanéjsim je-
vem jsou ale sportovni piimé prenosy.
I politické ¢i spolecenské akce (nékdejsi
prvni maje, rizné stranické sjezdy, mo-
numentalni mse celebrované papezem
apod.) jsou vhodnym objektem primého
prenosu. Bez ohledu na zanr, umeélecky
druh ¢i charakter akce muzeme vzdy
uzit pojem ‘udalost’, jde-li o cosi jedinec-
ného, neopakovatelného, co nema ob-
dobu v kazdodennim Zivoté a co se muze
udat a dé€je jenom tentokrat.

Jiny pripad predstavuje samoziejmé
zaznam hotové inscenace: jeho hodnota
byva predevsim informativni (ma vyznam
vzhledem k uchovani pro historickou pa-
meét, k popularizaci, k marketingovému
vyuziti; napi. vidensky Burgtheater vy-
dava po kazdé sezoné soubor svych no-
vych inscenaci na DVD a prodava je ve
svém shopu, s jednotlivymi inscenacemi
to délaji i dalsi vyznamna evropska di-
vadla). Jen malokdy se ovsem stane, ze
zaznam inscenace muze poskytnout pl-
nohodnotny televizni nebo filmovy zazi-
tek, i kdyz vyjimky samoziejmé potvrzuji
pravidlo; pro priklad nemusime chodit
daleko: zaznam inscenace Drabkovych
Akvabel nebo Marysi z kralovéhradec-
kého divadla v rezii i v televiznim zpra-
covani Vladimira Moravka dospél volbou
specificky televizni obrazové a strihové
stylizace k svébytnému televiznimu dilu.

Jina situace nastava pri primém (‘au-
tentickém’) televiznim pienosu jevist-
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niho umeéleckého dila. Takovy prenos
samoziejmé také neni novinkou (slav-
nostni zahajovaci koncerty Prazského
jara nebo novoroc¢ni prenosy Prodané ne-
vesty, Libuse, koncerty videnskych filhar-
monikd apod.). V primém prenosu jsme
ostatné v poslednich desetiletich videéli
jiz leccos, i valku v Zalivu. A tak je naSe
osobni, ‘globalni v§udypritomnost’ diky
neuvéritelnym pokrokim prenosovych
technologii (véetné ztraty jakychkoliv za-
bran) natolik rozsahla, ze témér zevsed-
néla. Sklenka vina na stolku v obyvaku ¢i
novoroc¢ni husa se zelim nebyva na pre-
kazku prislusnym zazitkovym vjemum.
I tak se icastnime ‘udalosti’.

Metropolitni opera organizuje primé
prenosy svych opernich predstaveni diky
vynikajicimu technickému zabezpeceni
v HD kvalité prostrednictvim satelitniho
spojeni do zemi celého svéta. Ve tieti se-
zoné projektu MET Live in HD to bylo jiz
30 zemi, kde divaci mohli byt ‘pritom’.
Od roku 2006, kdy pienosy zacaly (pro
60 kin na severoamerickém kontinentu),
to byl v sezoné 2008/09 uz vice nez mi-
lion divak! To je cca o 100 000 divaku vic,
nez kolik jich prijde do Lincoln Centra
v New Yorku za celou sezonu. Tento pro-
jekt se proto stal vyznamnou marketin-
govou aktivitou Metropolitni opery, ktera
je povazovana za jednu z nejdrazsich di-
vadelnich produkci na svété. Mimocho-
dem, vstupenka na prvni premiéru se-
zony 2009/10, Pucciniho Tosku v novém
nastudovani, stala 1200 dolarta! I z tohoto
divodu hleda management opery moz-
nosti rozsireni zajmu o produkty MET -
pro publikum, které si icast nemitize do-
volit. Bez ohledu na drahou vstupenku
je sal Lincoln Centra s kapacitou 3800
divakl vzdycky vyprodany, predstaveni
se prenasi i na velkou obrazovku pied
budovou opery (to uz také délaji i dalsi
vyznamné operni domy). Prostiednic-
tvim projektu MET Live in HD se kapa-
cita mateiské scény ‘zvétsuje’ vice nez
padesatkrat!
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Sezonni programovy
bulletin predstavuje
nabidku pFfimych pfenosu
z Metropolitni opery.

U zrodu projektu stala pochopitelné
marketingova strategie, ktera tak kromeé
jinych dtvodu (popularizacnich, kul-
turné osvétovych apod.) rozsirila di-
vackou cilovou skupinu. Ze to neni jen
doména MET, doklada také iniciativa
Britského narodniho divadla, které na
svych webovych strankach pripomina,
Ze primé prenosy predstaveni BNT jsou
jiz delsi dobu pristupné na internetovém
portalu a Ze je muzeme sledovat z ob-
razovky osobniho pocitace kdekoliv se
nam zamane...

Primé prenosy predstaveni z Metropo-
litni opery se staly globalnim fenoménem
tézicim z praveé probihajici udalosti, na-
vic s moznosti dalsich novych pohledu.
Generalni reditel Metropolitni opery
v New Yorku, Peter Gelb, opravnéné iika,
Ze pri prenosech ,,mutzete vidét vic, nez
kdybyste byli primo v MET, protoze na-
bizime pohledy do zakulisi i rozhovory
s hlavnimi protagonisty o prestavkach
mezi déjstvimi“. Pfipomina tim nabidku
komfortnéjsich vjemua a informaci (ta-
kové jsou jiz pravidelnou soucasti pri-
mého prenosu sportovni akce, diky né-
muz divak ‘vidi vic’, na rozdil od primého
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ucastnika v misté konani). Coz mtizeme
oznacit za urcitou ‘pridanou hodnotu’
ovlivinujici prece jen neprimy zazitek.
Projekt MET ma samoziejmé i svij
ekonomicky rozmeér. Vlozené prostiedky
do vzniku dila a jeho uziti jsou timto pro-
jektem podstatné zhodnocovany. Metro-
politni opera (podle reditele Petra Gelba)
investuje do nastudovani kazdé své insce-
nace tfi miliony dolara. Kazdy pienos
stoji navic priblizné milion dolari (zdroj:
http://www.metinhd.cz). Pritom ani in-
vestice v mistech, kde jsou prenosy piiji-
many, nejsou pravé nejlevnéjsi. V Ceské
republice musi poradatel pocitat, kromeé
standardniho odvodu ze vstupného (69 %)
za prodanou vstupenku a fixni poplatek
za titul pro MET ve vysi cca 200-300 US
dolara (podle druhu inscenace), s na-
klady na ceské preklady, tj. otitulkovani,
o nézse kina déli (prenos z MET zajistuje
pouze titulky francouzské, anglické, ital-
ské a Spanélské). Naklady je také treba
vlozit do zakladniho technického zajis-
téni (specialni parabola, kvalitni prijimac
zvuku a obrazu, dekodér k odstranéni
prenosovych sumu ad.). Bez tohoto vy-
baveni nelze ziskat prenosovou licenci.

Globalni divak



Podle informace feditele kralovéhradec-
kého kina Central, Leose Kucery, to prijde
na cca 170 tisic K¢. Primérné ceny vstu-
penek do divadel ¢i filharmonie v Hradci
Kralové ¢ini kolem 200 K¢, za vstupenku
na MET divak zaplati kolem 350 K¢. Fe-
nomén ‘udalosti’ (byt p¥i tom) vSak na-
vstévnika vyznamné motivuje, a ceny
proto nejsou nedinosné. Mnozi divaci
se vyslovili, Ze cesta do MET by je prisla
podstatné draz... I to je soucasti marke-
tingové koncepce.

Tato koncepce spociva u projektu MET
Live in HD predevsim ve zprostiredkovani
jedinecné kulturni udalosti, ktera prave
ted probiha, pravé ted se déje, pravé ted
vznika. Pfenos do salu kulturniho zaii-
zeni, kina nebo dokonce do divadelniho
salu - u nas napr. v Brné - poskytuje
ucastniktim viceméneé i urcitou iluzi pri-
tomnosti, resp. identifikaci v prislusném
case: prenos z New Yorku zac¢ina v dobé
pro evropské publikum priznivé, v na-
§ich zemépisnych Sirkach pred vecerni
sedmou hodinou, v N. Y. po poledni. Di-
vak muiZe vstoupit do salu drive - primy
kontakt s MET se na projek¢ni plochu do-
stava uz desitky minut pred zdvizenim
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Bily cadillac pred
kralovéhradeckym
kinem Central

(a rudy koberec

v predsali) evokuji
ocekavani ‘hvézdné’
kulturni uddlosti.

opony. Kromé reklamnich spott, napr.
pozvanek na dalsi inscenace MET apod.,
muze divak v tom case sledovat divadelni

zakulisi, praci techniky. Zasvéceny ko-
mentator, vZdy zvuc¢ného jména, napr.
pévkyné Renée Fleming nebo Deborah

Voigt, podava zajimavé informace o oce-
kavaném predstaveni a jeho protagonis-
tech, ale také o operni budové - nebo také

o soucasném pocasi v New Yorku. Takze

nemusi pripadat jako ztrata ¢asu, jsme-li

v sale pul hodiny pred predstavenim. Po-
stupneé se autentické zabéry dotykaji salu

Metropolitni opery, sledujeme piichody
divaku, prostrihy na zavirenou oponu, pl-
nici se sal, pribyva vzruseni, iluze pritom-
nosti na predstaveni ziskava konkrétnost,
mj. i diky dokonalému obrazu...

Jak jsem se uz zminil, prenosy MET
Live in HD kombinuji §pickové operni
umeéni s nejmodernéjsimi technologiemi.
HD (High Definition) znamena vysoké
obrazové rozliseni, svou kvalitou pod-
statné prevysujici kvalitu DVD, zvuk se
prenasi prostorovym Sestikandlem 5.1;
v Hradci Kralové navic od podzimu 2009
prostrednictvim nejmodernéjsiho digi-
talniho projektoru Cinealta Sony 4K, je-
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Persondal kina je ve
slavnostnim obleceni -
stejné jako vétsina
divaka.

diného v CR. Jevistni déni nabizeji de-
sitky kamer detailnéji, nez jak je sleduje
divak sedici primo v Metropolitni opere
i na nejlepsich mistech. Divak muze pro-
stfednictvim mistrovsky zvladnutého
televizniho femesla a vynikajicich vy-
konu umélctt Metropolitni opery prozit
v pribéhu prenosu silny emotivni zazi-
tek s notnou mirou autenti¢nosti, kterou
nic nerusi (jakym technickym zptisobem
snimaji zpév solistl a sboru, je témer za-
hadou). Dokonala audiovizualni a pre-
nosova technika umoznuje sugestivni
pohled, navic s detaily, které jsou (jak po-
dotkl feditel MET) primému navstévni-
kovi nedostupné.

Osobni pritomnost na jakékoliv uda-
losti je samoziejmé vzdy jedine¢nym
a podstatnym zazitkem - ‘Cast’ zpro-
stfredkovana primym prenosem vsak
nemusi jadro zazitku, sdilenou emoci,
znehodnotit, ale naopak i rozsirit. Na-
bizi se nap¥. srovnani s prenosem ze za-
vodu F1, s Velkou pardubickou, se za-
pasy z mistrovstvi svéta ve fotbale nebo
hokeji, kdy rovnéz vzdalenost, naklady
a jiné prekazky nedovoluji divakovi byt
skutecné pritom, a proto nepohrdne
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zprostredkovanim své ucasti prostred-
nictvim televizni obrazovky. Zazitku si
pritom muze doprat v intimité domova,
cozje jednim z ‘bonust’ vyhovujicich le-
nivému svétu: mize pritom fandit i da-
vat prichod svym emocim.

Stale vétsi rozméry obrazovky ¢i pro-
jekénich ploch také umoznuji, aby si
zazitek dopravala i §irsi komunita. Do-
konce v davové spole¢nosti, napt. na ve-
Iejném prostranstvi. (Dnes se takové pre-
nosy stavaji i soucasti marketingového
usili provozovatelt Kkin ¢i jinych kultur-
nich zarizeni - pri soucasném poklesu
navstévnosti v biografech.) Pfenosy na
velkoplosny obraz umoznuji na rozdil
od individualniho sledovani i sebescé-
novani divakua, a to s velmi konkrétnim
pocitem autenticity (,,publikum se stava
davem, a to zamérné shromazdénym, je-
hoZ motivaci je relaxace nebo hledani in-
formaci,“ cituje R. Browna M. Nakone¢ny
2009:431). To 1ze dokumentovat i chova-
nim fanousk pri sledovani takovych pie-
nosu na verejnych prostranstvich, napr.
na Staromeéstském nameésti.

V pripadé prenosti z MET do kinosala
hraje mimoradnou roli fakt, Ze kolektivni
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sledovani se déje ve viceméné adekvat-
nim prostoru - v hledisti ¢i sale, ktery
ma divadelni usporadani, casto véetné
dalsich charakteristickych zarizeni, napr.
foyeru, Satny, bufetu. I to prispiva k za-
jisténi komplexnosti zazitku z prenosu.
Prostiedi odpovidajici uréitému umeé-
leckému druhu navozuje pocity spo-
jené s urcitymi zvyklostmi, ritualy, tra-
dicemi. V podstaté jde o projektovani
do statusu divaka operniho predstaveni,
o sebescénovani do role divaka ‘skutec-
ného’ predstaveni.

Muze k tomu dochazet i jistou umélou
a zameérnou teatralizaci, ktera posiluje
scénovani ucasti dalsimi efektnimi pro-
stredky, schopnymi zesilit atmosféru je-
dinec¢ného zazitku. V Hradci Kralové jich
pred vchodem (na rusné tridé Karla IV.)
byva ‘nainstalovan’ dlouhy bily Cadillac,
na cesté do vstupni haly lezi rudy koberec
kolem zabradli ze zlatych provazu - rekvi-
zity evokuji ocekavanou ‘hvézdnou’ uda-
lost. Personal kina, véetné reditele, je ve
slavnostnim vecernim obleceni. A pres-
toze je oteviena kavarna kina, v ‘Case
MET’ je k dispozici i catering primo ve
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<« O prestdvce je

k dispozici obcerstveni,
komfort pfipomina
prostiedi operniho domu.

» Pfenosy z Metropolitni
opery byvaji vétsinou
vyprodané.

vestibulu: kava, Sampanské, ovoce, di-
vaky obsluhuji hotelovi ¢i$nici. Je v tom
samoziejmé i dalsi prakticky marketin-
govy zameér - vyuzit palhodinovych pauz
v prenosu ucelné a stylové, coz k této in-
stalaci patii.

‘Scénovani’ pritomnosti na vlastnim
predstaveni pomahaji i dalsi prostiredky.
Diky smyslu reditele kina Central pro
zazitkové vjemy a efekty jsou tedy k dis-
pozici i programy k inscenaci, které po-
dobné jako pri skutecném predstaveni
obsahuji prislusné informace: jména
tvlirct, déj opery, obsah jednotlivych
déjstvi apod. Zaroven divaci dostavaji
(gratis) i tiskovinu stylové napodobujici
americké ‘noviny’. Nékolikastrankovy
tisk formatu A5 ma charakteristicky titu-
lek, napt. The New York Times. Obsahuje
zpravidla Cerstvé ohlasy Ci recenzi insce-
nace. Napt. pri prenosu Belliniho opery
La Sonnambula, ktera méla v N. Y. premié-
ru 4. brezna 2009 a kralovéhradecti ji vi-
déli jiz 21. brezna, cetli divaci komentar
Anne Mignette z The Washington Post (vy-
Sel den po premiére). A stal se, tak jako
vN.Y.,,ipredmétem diskusi hradeckych
divak, kteri se soudem kriticky Mary
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Zimmermanové o rezijnim pojeti nesou-
hlasili: jak bylo mozné odposlechnout
z probihajici debaty, rezisérka podle na-
zoru Ucastnika na rozdil od nazoru kri-
ticky vymyslela skvély kli¢ k inscenovani
této hudebné pozoruhodné, ale piece jen
prostoduché romantické opery... I to vy-
razné posiluje sebescénovani divaka a au-
tenti¢nost jeho prozitku.

Soucasti promyslené kralovéhradecké
prezentace projektu MET Live in HD je
propagace. Ta byla samoziejmé v po-
¢atku podpoiena prazskym ohlasem (kra-
lovéhradecky Central je napojeny na fi-
lozofii prazského artkina Aero, drzitele
licence na projekt MET Live in HD ve
vychodni Evropé). Kino Central zvolilo
marketingové techniky obvyklé pri oslo-
vovani potencialnich navstévniku filhar-
monickych koncerta a oper. K zaintere-
sovani potencialnich divakt a hledani
,cilové zakaznické skupiny” vyuzilo data-
baze Filharmonie Hradec Kralové a Fes-
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tivalu Smetanova Litomysl; mirilo tedy
na standardni milovniky vazné hudby,
resp. primo opery. Budouci navstév-
niky projektu MET oslovilo podobnou
formou, jakou jsou seznamovani se se-
zonni nebo festivalovou nabidkou: pro-
spekty s informaci o naplni sezony a cha-
rakteristikou oper, odkazy na vynikajici
umeélce atd. Kino dokonce nabidlo bo-
nusy podobné marketingu ‘kamennych
produkei’, tedy kuponové slevy na sérii
predstaveni, abonoma... Kino Central ro-
zeslalo na 3500 pozvanek a propagacni
kampan byla soucasti celostatni kampané
Smetanovy Litomysle.

Vysledek se dostavil - navstévnost sice
kolisala podle popularity titulu, napi. Bo-
héma ¢i Madam Butterfly byly zcela vy-
prodané pri kapacité salu 380 divak,
ale i na reprizy byl sal zaplnény do tii
¢tvrtin. I méné znamé opery, naprt. Brit-
tenav Peter Grimes nebo Doktor Atomic
Johna Adamse ¢i Donizettiho Dcera Pluku,
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dosahovaly ale vyjimec¢né navstévnosti
(vice nez sto divaky; za maly zajem pova-
zuje poradatel navstévu kolem 50 divaka,
kdyzbézna navstévnost kina ma v Hradci
Kralové prameér kolem 60 divaku, a to
je jedna z nejvyssich v Ceské republice).

Z Ucasti na primém prenosu z MET
se stala jedinecna a emotivné silna uda-
lost. Samoziejmé, zalezi i na okamzi-
tém naladéni divaka: ke snizenému
vnimani mize dojit z fady pric¢in i v p-
vodnim prostiedi. Kolektivni vnimani
primého prenosu ve velkém prostoru
ma vsak své specifické fluidum, zvlastni
atmosféru. Emocni chovani je ovlivhéno
i produk¢énimi (a marketingovymi) tech-
nikami, ale divacky zazitek, byt je jen va-
riantou emoci, které by divak mohl zazit
primo na misté, kde se predstaveni sku-
tecné kona, ztstava i pii prenosu velmi
silny. Vychazime-li z toho, zZe prenasena
umeélecka udalost s emocemi divakl za-
mérné pracuje, mizeme Fict, Ze prenos
pavodni podnéty z MET technickou ces-
tou zpritomnuje.

Primy prenos udalosti, slavnosti, napr.
pozehnani Urbi et orbi na svatopetrském
nameésti ¢i finalového hokejového utkani
v Naganu, v sobé zahrnuje ptvodni da-
vod k prozitku, ktery muiZe byt pres vzda-
lenost prenasené udalosti velmi osobni.
Zalezi samoziejmeé na apriornim vztahu
fanouska nebo vériciho k udalosti: ¢im
je tento vztah silnéjsi, tim ‘opravdoveéjsi’
jeizazitek. Zainteresovany ucastnik pre-
stava vnimat virtualitu udalosti a proziva
ji stejné intenzivné, stejné zaujaté jako
udalost skutecnou. A to se vlastné déje
i pri sledovani primého prenosu oper-
niho predstaveni ze vzdaleného New
Yorku. Dokonce se to netyka pouze bez-
vyhradnych milovnika opery, ale i lidi,
kteri by do operniho salu z nejriiznéjsich
divodu nikdy nevstoupili (coz mi potvr-
dily i rozhovory s divaky p¥i kralovéhra-
deckych projekcich).

Na internetovém blogu Tomase Ju-
banka, ktery je jisté milovnikem opery
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(www.bigbloger.lidovky.cz, brezen 2008),
se napt. mtzZeme docist: ,,Ackoli mi kole-
gové ze Spolecnosti Richarda Wagnera si
dnes v Semper Oper uziji Parsifala, nebot
je Velky pdtek a predstaveni je o Svatém
grdlu, ja zitra navstivim Hradec Krdlové,
kde v kiné Centrdl probéhne pyimyj prenos
opery Richarda Wagnera Tristan a Isolda
v ramci programu MET Live in HD z Metro-
politni opery v New Yorku. Inu, tésim se, té-
sim. Na programu je dle mého soudu jedna
znejexcelentnéjsich oper, Tristan a Isolda.
Snazil jsem se sehnat listek nékdy pred me-
sicem v prazském kiné Aero, kteryj je v pro-
gramu prenosu z MET také, jenze uz bylo
beznadéjné vyproddno... Jesté nikdy jsem
operu nesledoval v kiné. Je vhodné tleskat?
I kdyz - ted mé napadd: Wagner nemd tra-
dicni drie; v italské opere poskytuji pro
aplaus prostor, zde nikoli. No Ze nad tim
uvazuji: komu se vlastné mad tleskat? Pro-
mitaci? To bude asi legracni... Nebo - ne-
bude trapné prijit v riflich? Naopak - je
vhodné prijit do kina ve smokingu? Je po-
voleno chroustani popcornu? Co takhle vzit
si sSampicko? Mdam si rezervovat hotel? (Asi
Jjo...) Avuibec, vydrzi obecenstvo tak dlouho
(predstaveni normadlné trvad 5 a piil hodiny)
sedét na sesli v kine? Asi bude drevénd.
Uf. Polovina lidi asi usne béhem druhého
Jjedndni a probudsi se o pauze. I kdyz nepo-
chybuji, Ze to must byt fajnsmekvi...“

Po své navstévé kralovéhradeckého
kina Central bloger napsal: ,, Tak - co vam
mdm rikat: James Levine vypadad porad
stejné dobre uz dvacet let a je na ného pou-
tavy pohled. Co se mi libilo, Ze ho kamera
sledovala jiz od inspice a zabirala pri or-
chestrdlkdch. Deborah Voigt je rollce-royce
wagnerovského provozu a byl jsem z ni
perplex. Py¥i scéné lyrické exploze s Trista-
nem ve druhém déjstvi jsem citil, Ze jejich
poddni si budu pamatovat do smrti... Pri-
jel jsem do Hradce vlakem a ubytoval se
v hotelu Cernigov. Ni¢im nerusen jsem po-
vecerel a mezi prvnimi jsem se docoural
pésky az do kina Centrdl. Pri predstave-
ni mé zklamalo, Ze kino Centrdl bylo polo-
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Historicky prvni pfenos c¢inoherni inscenace technikou live in HD: Faidra z londynského Narodniho
divadla 25. ¢ervna 2009.

prdzdné. Na druhou stranu kino poskytlo
veskery komfort, ktery si lze predstavit:
stylovou c¢ajovnu, kavdrnu, fungujici bar
a na obou strandch ve foyer prodej riiznyjch
pamlskit a i piva. Lidé si mohli nosit nd-
poje do kina, coz by mi jinak vadilo, ale na-
Stesti se ndvstévnici chovali velmi ohledu-
plné. Ve vsech klicovych pianissimech bylo
v sdle hluboké, hluboké ticho. Opravdu, ¢lo-
vek zapominal, Ze neni primo v opere, le¢
v prostém kiné. Dokonce atmosféru si do-
kdzalo vytvorit. Co se tykd prenosu: moc
se mi libilo, Ze cely prenos byl nepretrzity,
s titulky ceskymi i anglickymi, a zdabéry
kamer - i kdyz statické - byly i o pauzdch.
Zameéreny do hledisteé vytvarely pocit sou-
naleZitosti s divdky. O pauzdch byly také
rozhovory s protagonisty, bohuzel ang-

“

licky bez prekladu; neverim, Ze udychané
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Deborah Voigt, kterd ze sebe chrli zdplavu
americké anglic¢tiny, mohl nékdo dobre ro-
zumét. To neni Rritika, tézko to slo zaridit -
patrné to nebylo nahldseno. Ale Deborah
byla uchvatnd. Kamery ndm také poskytly
zdbéry na inspici a zakulisi; v krdtkém se-
strihu napriklad zrychlené ukdzaly stavbu
scény... Co mi vadilo, byla prdce stirihace,
ktery si rdd hrdl z riznymi zabéry spoje-
nymi dohromady a soucasné. To si mohla
MET odpustit, odvadélo to pozornost. Na
druhou stranu tézZko by cloveék mél ten lu-
xus a videl opernim pévcitm do obliceje ne-
byt kamer, které si pod vedenim dobré rezie
sviij objekt presné a véas nalezly. Kdyz to
celé shrnu: moc se mi predstaventi libilo, jel
bych zase; nejlepsi dojem jsem mél z vichvat-
ného duetu Tristana a Isoldy v nekonci-
cim druhém déjstvi: naprosto bez kazu,

Globalni divak



intonacné ¢isty a prirazny zpév. Priznam
se (ac nerad, protoze se trosku stydim), Ze
Jjsem mél slzy v ocich, coz - je asi presné to,
co mad divdk citit.“

Tomas Jubanek nam poskytl zajimavy
osobni pohled, ktery potvrzuje pozici di-
vaka pri primém prenosu operniho pred-
staveni vcetné prvkil sebescénovani, miry
prozitku, stupné autenti¢nosti vhimani.
Popsané dojmy potvrzuji, zZe prostiedi,
v némz se predstaveni uskutec¢nilo, ma
svij ‘genius loci’, ktery souvisi jak s do-
datecnym scénovanim, tak s psycholo-
gickou, resp. estetickou distanci, jak o ni
pise napt. Jiti Sipek: ,,Zvlastni atmosféra,
kterou nazyvame genius loci, se pravdeé-
podobnéji objevuje tam, kde piitomné
¢i zobrazené objekty ztraci pro nas své
event. aktualni uplatnéni nebo funkci
a dojde k presahu nad aktualni funkéni
vyznam. Opakujeme, Ze se to stane ‘ro-
zostfenim’ vazeb na nasi osobu pri za-
chovani bazalniho zajmu, diky osloveni
tématem, zakladni hodnotovou orientaci®
(Sipek 2006: 120). V kiné Central se po ari-
ich tleska, tleska se na zaveér predstaventi,
v predsali se hodnoti - jako v samotném
Lincoln Centru...

Poslednim z primych prenosu divadel-
nich inscenaci sezony 2008/09, ocekava-
nym s podobnym ziajmem jako prenosy
z MET, byl zcela novy projekt londyn-
ského Narodniho divadla, primy sate-
litni prenos ¢inoherniho predstaveni
Racinovy Faidry (25. ¢ervna 2009). Ano-
tace svétové premiéry tohoto primého
prenosu do 270 salt svéta méla opét vy-
razny marketingovy rozmeér, napr. regio-
nalni mutace MF Dnes uvedla, Ze ,,divaci
uvidi drzitelku Oscara za roli ve filmu
Kralovna - Helen Mirrenovou. Kromé
predstaveni mohou divaci, diky zabeé-
rum londynské rezie, nahlédnout i do
zakulisi budovy, o které princ Charles
prohlasil, ze vypada jako jaderna elek-
trarna...“. Prislibem vyjimecnosti pre-
nosu bylo pravé marketingové pasobivé
hvézdné obsazeni, srozumitelné i pro
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tuzemského laického divaka: oscarovou
herec¢ku Helen Mirrenovou (Faidra) ur-
c¢ité vidéli i divadla neznali divaci nejen
jako filmovou Alzbétu II., ale také v Alt-
manoveé Gosford Parku. Sedmdesatiletou
Margaret Tyzack (Oenone) si ¢eské publi-
kum mozna jesté pamatuje z popularni-
ho TV serialu Jd, Claudius (1976) ¢i Sdaga
rodu Forsyti (1967), Dominic Cooper
(Hippolytus) je Gspésnou filmovou tvari
(film Mamma Mia!, 2008), charismaticky
Stanley Towsend (Theseus) byl predsta-
vitelem drsnych muzi napft. ve filmech
Modry led, Podfukdvi... Londynské Na-
rodni divadlo se timto prenosem poku-
silo zaradit po bok Metropolitni opery -
ohlasy na tento ¢inoherni projekt byly
ovSem nejednoznacné.

Tésné pied 20. hodinou pozdravil Je-
remy Irons a teditel National Theatre
London Nicholas Hytner divaky v Ev-
ropé, USA i v Australii (tém popiali Dobré
rano!). Hytner, zaroven rezisér inscenace
Faidry, promluvil o divadle, o vynikajici
moznosti vyuzit prenosové technologie,
o hvézdach inscenace. Komentar byl sni-
many zivé ze stiechy divadla, v zapada-
jicim slunci na pozadi kopule katedraly
sv. Pavla, za ni bylo vidét Swiss Re Tower,
znamou londynskou ‘okurku’. Ale kromé
pusobivého projevu charismatickych
pravodcu (formou, kterou zname napf.
z vystoupeni Ondieje Sramka pied za-
znamy divadelnich piedstaveni v CT) uz
kamera nenabidla nic, co by nas vtahlo
do pritomné situace - ze jsme v NT, zZe
jsme praveé ‘tam’! Kromeé letmého svenku
do divadelniho salu nevidél ‘vzdaleny,
ale pritomny’ divak ani interiér budovy,
ktera podle prince Charlese vypada jako
jaderna elektrarna, ani zakulisi, nic z je-
vistni technologie, zadny prvek ‘ozivujici’
pavodni prostiedi, ktery je u MET sou-
casti obrazového konceptu.

Zvedla se opona a nasledujici dvé ho-
diny prenosu kamera jevisté neopustila,
tu v detailu, v polocelku nebo celku sle-
dovala jednani protagonistii, maximalné
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Zaslouzeny potlesk zni v Londyné i v Hradci Kralové.

nabidla celkovy pohled na (sice skvélou

ajisté originalni) scénografii. Pfi bliz§im

zabéru vsak odhalovala divadelni techno-
logii zptisobem, ktery zname napf-. z kla-
sickych televiznich zaznamu divadelnich

inscenaci z 60. let minulého stoleti, které

pripominala i stiihova skladba a rytmus

prenosu. Nejvétsim zazitkem proto byly
vynikajici herecké vykony.

Dalo by se ovSem Tict, Ze popsany zpu-
sob - totizZ neustala pozornost vénovana
tomu, co se délo na jevisti - byl zcela lo-
gicky. Vnimani ¢inoherniho predstaveni
ma oproti opernimu predstaveni jiny rad,
jinou dynamiku a rytmus: u ¢cinoherniho
predstaveni vyplyva ze zakladniho zamé-
Teni na celek scény. Jevistni metafora se
v tomto pripadé stala obnazenou prav-
dou, ktera nedovolovala aspon do néjaké
miry autenticky zazitek. Jisté, koncepce
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prenosu c¢inoherniho predstaveni ne-
muze byt identicka s prenosem operniho
dila, pfi némz muzeme vnimat takrikajic
jednotlivé jeho nejriznéjsi slozky (séla,
sbory, orchestralni plochy); zvedne-li se
pri ¢inohernim predstaveni skutecna ¢i
pomyslna opona, je nejdulezitéjsim di-
vackym vjemem celkova dramaticka si-
tuace, kterou divak vnima po svém jako
celek, ve kterém si detaily sam voli, takze
volba realizovana rezii ‘primého’ pre-
nosu pusobi aranzované.

I z tohoto dtivodu nebyl pienos Faidry
s to umoznit divacky zazitek srovnatelny
s primymi prenosy opernich predstaveni
z New Yorku, byt nebyl na silné momenty
chudy. Ostatné, prenosy z MET jsou po le-
tech zkuSenosti i po strance prenosové re-
zie dokonalé - a navic, jak Feceno, operni
inscenaci lze vnimat i v detailech, které
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odpovidaji pomérné snadno piedpokla-
datelnému zaméreni divacké pozornosti
pri probihajicim opernim predstaveni.
To u prenosu ¢inoherniho predstaveni
neni lehké dosahnout a snad to - aspon
mame-li na mysli néjakou snahu o au-
tenticky zazitek - neni uz z podstaty véci
ani mozné: vnimani ¢inoherniho pred-
staveni predpoklada odstup, zatimco
film nas vtahuje do obrazu. Tento roz-
por se popisovanému prenosu nepoda-
rilo vyresit.

V kazdém piipadé vsak jde, a to jak
u newyorského operniho, tak u londyn-
ského c¢inoherniho projektu, o mimo-
rfadny prostiedek k popularizaci di-
vadla. Na ‘uslechtilosti’ tomuto pocinu
rozhodné neubird, Ze prameni v mar-
ketingové strategii, ktera se prece snazi
zprostiredkovat vynikajici uméni obrov-
ské divacké adrese; jak se odborné rika,
velmi Sirokému segmentu zajemcu. Jde
o skvély marketingovy nastroj, ktery ¢ini
Siroce pristupnym obtizné dosazitelny
‘produkt’, jimz jedinecné umeélecké dilo
vzdycky je i svou odkazanosti na misto
a Cas, kde a kdy pri kazdé reprize znovu
vznika. Projekt MET lze tak zaroven ozna-
¢it za mimoradny priklad marketingu
udalosti (event-marketing).

Za zprostiedkovani aucasti na téchto
udalostech vdéc¢ime nejen strategii Metro-
politni opery, ale rovnéz ,,stédrému daru
Neubauer Family Foundation®“ a ame-
rické tiskové agenture Bloomberg, ktera
je dokonce globalnim sponzorem pre-
nosu. MET se tak stava spolutviircem je-
jich korporatni image - prislusna znacka,
logo s inzertnim textem se objevuje na
projekénich plochach pred zahajenim
prenosu i o prestavkach. Pii zahajeni le-
tosni série (novém nastudovani Tosky) pro-
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dukce zaradila dokonce i filmové spoty
obou donatort a pravodce operou jim
vénoval pozornost v miire pomérné roz-
sahlé. Financ¢ni Gcast jim tedy obstarava
skvélou celosvétovou reklamu. Oni sami
pak MET umoznuji jinak nepredstavi-
telné sirenti jeji tvorby a divakiim po ce-
1ém svété mimoradné umeélecké zazitky.!
Kazdopadné mame diky $pickovym
prenosovym technologiim co ¢init s no-
vym fenoménem - s globalnim divakem.
Piimé pirenosy z MET se staly jedinecnou
slavnostni udalosti a jejich ‘globalni di-
vak’ se v ramci kolektivniho sledovani
primého prenosu stal soucasti publika,
které se uz neomezuje jen na ty, kteri jsou
pritomni v newyorském sale. S tamnim
obecenstvem sdili stejné rozechvéle zrod
predstaventi: je tady a zaroven i tam, a co
je nejdulezitéjsi, prave ted, v této chvili,
v tomto okamziku, ktery vSechny tyto di-
vaky, at jsou kdekoli na svété, spojuje.

Prameny:

www.kinoaero.cz
www.metinhd.cz
www.kinocentral.cz
www.bigbloger.lidovky.cz

NAKONECNY, M. Socidini psychologie, Praha 2009
§iPEK, J. ,Scénicnost, genius loci a psychicka
distance”, Disk 18 (prosinec 2006)

1 Sezona 2009/10 obsahuje fadu pfitazlivych, zndmych
titul (Tosca, Aida, Turandot, Hoffmanovy povidky, Carmen
atd). Metropolitni opera slibuje setkdni s hvézdami formdtu
Placida Dominga, Renée Fleming ¢i Angely Gheorghiu. Lon-
dynské Narodni divadlo uvede v dalsich pfimych prenosech
Shakespeartv Konec vse napravi, po Novém roce i tituly
zafazené s dramaturgickou odvahou, a to Ravenhillovu
adaptaci prézy Terry Pratchetta (Ndrod) a novou hru Alana
Bennetta The Habit of Art (Stav uméni).
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PoznamRy

Zkoumani tela a telesnosti v Indii

Odmita Indie télesnost?

Ackoli vazna indologicka badani maji
za sebou vice nez dvousetletou historii,
otazKky spojené se zkoumanim téla a téles-
nosti vindickém kulturnim prostoru byly
polozeny teprve v nedavné dobé. To ma
nékolik pochopitelnych divodu, z nichz
uvedme alespon dva nejdtlezitéjsi.

Predné, indologie se po vétsi c¢ast
svého trvani orientovala vyhradné na
textové studium pramenu a témto zkou-
manim vévodila témata mytologicka,
naukova, historicka, pripadné literarni.
Hlavnim zajmem bylo odkryvat slavnou
indickou minulost a hledat jakysi ‘zlaty
vék’, prislusné romanticky idealizovany,
v jehoz ramci méla cela Indie zit tak, jak
nam to popisuji védské texty, upanisady,
Bhagavadgitd a dalsi bohata nabozenska
literatura.

Druhy dtvod dzce souvisi s prvnim.
Vysledkem vyse zminéného badani byl
zavér, ze indicka nabozenstvi se k lid-
skému télu vzdy stavéla a dosud stavi v za-
sadé velmi odmitavé. Toto tvrzeni sice
nebylo zcela nepodlozené, lec¢ velmi jed-
nostranné a v takovémto zobecnéni na-
konec mylné. Badatele k nému privedla
skutec¢nost, Ze pro indicky nabozensky
prostor - tedy vSechna autochtonni in-
dicka nabozenstvi: hinduismus, buddhis-
mus, dzinismus i sikhismus - je charakte-
risticky koncept reinkarnace, v némz télo
predstavuje vzdy jen doc¢asnou, hmotnou
anevyznamnou schranu néceho duchov-
niho, co podléha nekone¢nému retézci
prerozovani a ¢emu jediné je tieba veé-
novat skutecnou pozornost.

Uvedeny zavér byl navic podporeny
existenci dalsiho typicky indického fe-
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noménu, totiz mnozstvim asketickych
tradic a nezpochybnitelnym vyznamem
i Gctou, které se askezi v mnoha in-
dickych nabozZenskych textech dostava.
V mysleni asketickych tradic télesna exis-
tence skutecné predstavuje nezadouci,
vadny stav, ktery je nutné nalezitymi
prostiedky piekonat. Podle tohoto nau-
kového proudu kazda aktivita, at fyzicka,
verbalni ¢i jen mentalni, zakonité vyvo-
lava nevyhnutelné dusledky, jez ¢lovéka
stale pevnéji poutaji do osidel vécného
prerozovani. ReSenim je skonceni ¢in-
nosti na vSech rovinach existence, zasta-
veni veskerych funkcénich pochodi téla,
popreni télesnosti.

Mylna predstava, zZe indicka nabozen-
stvi se k télu stavi negativné, mohla po
tak dlouhou dobu prezivat predevsim
diky tomu, Ze dobie zapadala do dobo-
vého klisé o veskrze materialistickém
Zapadu a naproti tomu nabozenském
a duchovnim Vychodu. Néc¢emu tak niz-
kému a ryze hmotnému, jako je lidské
télo, nemuze prece zadné vychodni na-
bozenstvi prikladat sebemensi vyznam,
nebot ta se staraji o to, co je skute¢né pod-
statné, tedy o pravou povahu bozZstvi a ze-
jmeéna o pritomnost tohoto bozstvi v nas.
Nam dnes tato myslenka muzZe piipadat
usmeévna, nicméné v mnohych kruzich
je dosud ziva a z akademického prostiredi
byla vypuzena vcelku nedavno, a to jesté
ne beze zbytku.

Proména pohledu

K vitané, le¢ pomalé proméné pohledu
na postaveni téla v indickém prostiedi
zacalo dochazet nékdy v poloviné minu-
1ého stoleti a prispéla k ni fada okolnosti.



Ziejmé zasadni roli sehrala skutec¢nost,
ze otazky téla a télesnosti se staly pred-
métem debaty prakticky ve vS§ech huma-
nitnich i spolec¢enskych védach. Kli¢ovy
impuls vzesel od francouzskych filozofu,
a to jak z prostredi fenomenologického
(zejména Maurice Merleau-Ponty a jeho
Fenomenologie vnimdni z roku 1945), tak
ze strukturalistického ¢i poststrukturalis-
tického. Zvlasté prace Michela Foucaulta
ze 60. let zahy pronikly do povédomi ba-
datelt mnoha disciplin a zpusobily, ze
télo a télesnost byly nahle jednim z nej-
diskutovanéjsich témat i v oborech, které
jim do té doby nevénovaly viibec zadnou
¢i jen mizivou pozornost.

Ruku v ruce s touto obecnéjsi promeé-
nou klimatu v humanitnich védach do-
§lo k vyraznému probuzeni zajmu o télo
i v samotné indologii. Nemalou zasluhu
na tom ma Mircea Eliade a jeho slavna
publikace Joga: nesmrtelnost a svoboda
(francouzsky original vysel v roce 1954,
anglicky preklad pak v roce 1958). Elia-
demu se podarilo v této praci ukazat, jak
vyznamné misto ma jéga v déjinach in-
dickych nabozenstvi. Do té doby byla joga
totiz chapana pouze jako jeden z filozo-
fickych systému hinduismu a jen tato jeji
stranka, reprezentovana Patandzaliho
Jogasitrami a jejich bohatou komenta-
rovou literaturou, byla predmétem vé-
deckého zajmu. Eliade vsak prekonal
tento redukovany pristup a nabidl mno-
hem §irsi a komplexnéjsi pohled na jogu,
z néhoz bylo patrné, ze ani onu filozo-
fickou jogu neni mozné odtrhnout od
jejiho télesného aspektu, natoz pak ty
proudy jogy, které primarné a vyslovné
pracuji s télem.

Na obecné rozsifeni zajmu o jogu ve
svété méla pak v 60. letech vliv jeji ob-
rovska popularita v hnuti hippies a na-
sledné i v prostiedi new-age. Na akade-
mické kruhy nebyl dopad této viny sice
nijak prelomovy, nicméné objevili se jed-
notlivi badatelé, kteri se zacali jogou sys-
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puadu pro mladsi generaci indologu, je-
jichz prace zacinaji vychazet dnes. Zasad-
néjsi vliv se projevil v samotné Indii. Na

télesné orientovanou jogu se zde totiz do

té doby pohlizZelo se zna¢nym despektem.
To pochopitelné souviselo se sebeprezen-
taci Indie jako duchovné orientované kul-
tury odvracejici se od vSech stranek ma-
terialniho svéta. Na druhou stranu - jako

jiz v minulosti nékolikrat - Indové proka-
zali schopnost velmi pruzné ménit sviij

pohled na ptivodné zatracovany jev, po-
kud ten dosel uznani na Zapadé. Presné
to se odehralo i s jogou. Jakmile Indové

zjistili, Ze se stava na Zapadé modni, za-
cali ji rozvijet i doma. To mélo vedle rady
nevitanych dutsledk (z jogy a indického

duchovna obecné se stal vynosny byznys

orientovany na naivni zapadni hledace)

i mnoho pozitiv. Pfedevsim se zacaly vy-
davat sanskrtské jogové texty, které do té

doby existovaly jen v rukopisech ¢i nedo-
stupnych polosoukromych edicich. To

zpétné umoznilo zapadnim badatelim

jejich studium, a tak se tato disciplina
zacala postupné etablovat v textové ori-
entované indologii.

Jéga vsak neni jediny indicky proud
pritakavajici télu. Jesté vyznamnéjsi roli
nezjoga sehral v pozitivnim nahledu na
télo v déjinach indickych nabozenstvi
tantrismus. Ten vSak byl do nedavné
doby prakticky vyrazeny z vazného veé-
deckého zajmu, nebot se od dob viktori-
ansky vychovanych britskych badatelt
spojoval s vécmi nemoralnimi, necis-
tymi, s ¢ernou magii apod., zkratka se
vs§im, ¢emu se solidni gentleman zda-
leka vyhne. VySe zminéna Eliadeho kniha
0 joze sice trosku pooteviela dvirka do
akademického svéta i tantrismu, avSak
trvalo nékolik dalSich desetileti, nez se
podarilo nahromadéné predsudky vici
nému piekonat a plnohodnotné jej za-
radit do indologického badani. Dnes do-
konce muzeme mluvit o jakémsi boomu
tantrickych studii: loni byl napiiklad za-
lozen specialni Tantric Studies Journal se
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§pickové obsazenou edi¢ni radou. Nyni
byl po cely indicky stfedovék naprosto
klicovym hracem na indické nabozen-
ské scéné. A kdyz si uvédomime, Ze pro
vSechny tantrické tradice je lidské télo
ustfednim nastrojem na cesté k vysvobo-
zeni i dalsim cilGim, je nabiledni, Ze pau-
Salizujici nazor o odmitavém postoji in-
dickych nabozenstvi k télu je zcela mylny
a neudrzitelny.

Dosud jsme mluvili o klasické a tex-
tové orientované indologii. Nesmime
vsak zapominat, Ze vedle této tradicni
linie se zde uplatnuje i jiny pristup ke
zkoumani indickych nabozZenstvi, totiz
smeér etnograficky a antropologicky. De-
skriptivni etnografie 19. a prvni poloviny
20. stoleti sice zadné vyrazné podnéty ke
studiu télesnosti v Indii neprinesla, avSak
situace se radikalné zménila zacatkem
druhé poloviny 20. stoleti, kdy zejména
silna generace americkych antropologt
zacala produkovat fadu vyznamnych stu-
dii, z nichz mnohé se zcela prirozené ty-
kaly i riznych aspektti télesnosti. Vétsina
klasickych indologt tyto prace po dlou-
hou dobu k vlastni skodé ignorovala, do-
konce miZeme mluvit o jakési latentni
nevrazivosti mezi obéma védeckymi ta-
bory. Nastésti tyto neprostupné ledy po-
stupné, byt pomalu taji, a tak od 80. let
zac¢ina dochazet k stale castéjsi spolu-
praci mezi antropology a klasickymi in-
dology, jez obcas vyusti ve spolec¢né a za-
jimavé publikace.

Sbornik The Body in India

Jednim z takovychto vysledku je i roz-
sahly sbornik, ktery zde chci aspon
struc¢né predstavit. Formalné vzato se
jedna a monotematické ¢islo némeckého
antropologického casopisu Paragrana:
Internationale Zeitschrift fiir Historische
Anthropologie (1. sesit 18. svazku, vydany
v roce 2009), jehoz vydavatelem je Inter-
disziplindren Zentrum fiir Historische An-
thropologie na Freie Universitit v Ber-
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liné.! Toto c¢islo nese nazev The Body in

India: Ritual, Transgression, Performati-
vity. Poprvé je néjaky svazek tohoto caso-
pisu publikovany v angli¢tiné a je nutné

uznat, ze jde bezpochyby o stastny krok,
ktery zabezpecdi tomuto dilu mnohem

§irsi ¢tenarskou obec. Realita je totiz ta-
kova, ze zatimco klasicti indologové jsou

zvykli na podobné sborniky, v nichz jsou

pohromadeé piispévky v riiznych jazycich
(anglictina, francouzstina a némcina),
u antropologu - at britskych, americkych

¢i napt. indickych - rozhodné neni zna-
lost ném¢iny nebo francouzstiny samo-
zirejmosti. To pak vede k tomu, Ze mnohé

vynikajici publikace prakticky zapadnou.
Takovy osud potkal i podobné zaméreny
monumentalni sbornik I'mages du corps

dans le monde hindou, ktery vysel v roce

2002 v Parizi. Pritom jde o dilo v mnoha

ohledech prukopnické, kvalitni, které

prinasi naprosto originalni a objevné stu-
die, kvuli jazyku vSak zlistava pro mnoho

badateltt nedostupné.

Svazek The Body in India ma dva edi-
tory. Prvnim z nich je profesor Christoph
Waulf, hlava zminéného Centra a obecny
antropolog, ktery pisobi na Freie Univer-
sitit a zabyva se zejména historickou an-
tropologii, bez néjakého specialniho za-
jmu o Indii. Druhym editorem je profesor
Axel Michaels, ptivodem Kklasicky indo-
log, jenz vsak zahy presedlal na antropo-
logicka badani a vétSinu svého terénniho
vyzkumu absolvoval v Nepalu. Profesor
Michaels je jednim z kli¢ovych reSitelt
rozsahlého a dlouhodobého projektu,
jehoz tématem jsou nejraznéjsi aspekty
ritualu a ktery se realizuje na univerzité
v Heidelbergu. Ziejmeé pravé tento projekt
svedl dohromady i vétSinu prispévatelt

1 Méli jsme v Easopise Disk uz prileZitost struéné predsta-
vit toto Centrum, kdyZz jsme v 25. Cisle (zaFi 2008) pfinesli
recenzi 2. seSitu 16. svazku Paragrany vénovanou antro-
pologii zvuku (recenzi J. Vostrého a J. Gajdose viz na str.
143-147; na obsah tohoto sesitu Paragrany reagoval i ¢lé-
nek V. Syrového ,Opravdu jenom dobfe znéjici prostor?“ ve
stejném ¢&isle Disku na str. 137-143).
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sborniku, nebot mnozi z nich se v razné
mife na tomto ritualistickém badani
v Heidelbergu podileji.

Publikace obsahuje celkem 17 stu-
dii, které jsou rozdéleny do tii tematic-
kych okruhu. Pfredchazi jim ivodni stat
z pera obou editori (s. 9-24), v niz se uva-
déji cile publikace i jeji teoreticka vycho-
diska. Explicitné stanovené cile jsou dva
a formulovany jsou znacné obecné: (1)
,vénovat se konceptu téla v Indii a stu-
dovat jej“ a (2) ,,s pouzitim prikladu In-
die vyjasnit némeckému a evropskému
Ctenari, ze lidské télo je v jinych kultu-
rach nez v kultuie evropské chapano od-
lisné“. Jak editori zahy dodavaji: ,,oba cile
jsou vzajemné propojené a predstavuji
specificky smysl tohoto svazku: kladou
otazku, jak je rozuméno télu v daném
kulturnim kontextu.”“ Vagnost a Site ta-
kovéhoto zadani vede vcelku prirozené
k tomu, Ze vysledek je notné roztristény
a svym charakterem se nevymyka po-
dobnym sborniktim, v nichz nachazime
sice fadu jednotlivych zajimavych studii,
ale jejichz spolec¢ny jmenovatel je nato-
lik obecny, Ze neumoznuje formulovat
vyznamnéjsi teoretické zavéry. Zahadou
zistava, z jakého divodu je publikace
urcena pouze ,némeckym a evropskym
¢tenaram®.

Uvodni studie je rozdélena do tii ¢asti.
V prvni se predstavuji ¢i spiSe jen na-
znacuji néktera zakladni témata zkou-
mani télesnosti vdne$nich humanitnich
a spolecenskych védach: dematerializace,
technologizace, fragmentace, sexualita
a performativnost. Jde ziejmeé o to uvést
Ctenare do této soucasné debaty; to se
jisté v zakladni miie podarilo, nicméné
samotné studie s témito koncepty nepra-
cuji, rozhodné ne néjak cilené a expli-
citné, takze vposledku pusobi tato pasaz
ponékud odtrzené. V druhé casti se po-
dobné pojednava o ctyrech tématech vy-
znamnych pro otazky télesnosti v Indii:
(1) hrubohmotna a jemnohmotna téla,
(2) spolecenska téla, (3) preména a pre-
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kracovani téla a (4) obét jako télo a télo
jako obét. Ctena¥ neznaly indického pro-
stredi se zde mutze seznamit s nékterymi
specifiky zkoumani téla a télesnosti v této
oblasti. Mrzuté vsak je, Ze se autori do-
poustéji nékolika hrubych omyla (ze-
jména v pasazi pojednavajici o jemno-
hmotném téle, kdy napriklad sankhjové
filozofii prisuzuji existenci jakési kos-
mické dusSe, jejiz jsou jednotlivé lidské
duse soucasti, zatimco sankhja pracuje
naopak s predstavou jednotlivych neza-
vislych dusi, které zadny takovyto spo-
leény zdroj nemaji). Konec¢né treti cast
uvodu strucné predstavuje jednotlivé
prispévky. U¢inme nyni totéz.

Télo v textech

Prvni sekce sborniku, nazvana The Body
in Religious and Philosophical Texts, ob-
sahuje - az na jednu vyjimku - textové
orientované studie klasickych indologt
a je prekvapivé nejrozsahlejsi (zahrnuje
osm clankdu, tedy témér polovinu ze
vSech). Tématem uvodni staté Francise
Zimmermanna (s. 27-44), jez byla prelo-
zena z vySe zminéné francouzské publi-
kace Images du corps dans le monde hin-
dou, je historiografie indické mediciny
a zkoumani télesnosti, rozvijena ve fou-
caultovském duchu archeologie védéni.
Autor ukazuje, Ze pojeti téla v hinduismu,
s nimz indologové dodnes pracuji, je
konstrukei hinduistickych nacionalista
z konce 19. stoleti, kterou dale rozpraco-
vali zapadni badatelé, jez Zimmermann
oznacuje za ,,militantni orientalisty“. To
je velmi prikré oznaceni, ale zapada do
dnesni - Zel az prili§ modni a casto ne-
poucené - debaty o orientalismu, tedy
umeélé konstrukei Vychodu a Orientu,
motivované kolonialnimi zajmy.

Druha stat pochazi z pera vynikajiciho
francouzského védského specialisty Char-
lese Malamouda (s. 45-52) a zabyva se té-
matem kutiZe jako hranice téla a otazkou
nahoty a ochlupeni (u lidi i zvirat), a to
v kontextu védského ritualu. Pojednani
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je to vyte¢né, hutné a pregnantni, jak je
ostatné u Malamouda zvykem, avsak oba-
vam se, Ze jde o natolik specialni latku,
Ze jeji zpracovani dokaze nalezité ocenit
jen ctenar s dostatec¢nou predchozi zna-
losti védského nabozZenstvi.

Nasledujici studie dalsiho francouz-
ského indologa Gérarda Colase (s. 53-63)
nastoluje téma v indologickém badani
velmi neobvyklé: je jim otazka télesnosti
bohti. Colas v indickém prostredi rozli-
Suje ti'i odlisné pristupy: (1) epistemicky,
kam spadaji hinduistické filozofické
$koly, které jsou povétsinou agnostické
(az ateistické) a otazku boha - natoz jeho
télesnosti - neresi; (2) ritualisticky, ktery
se zabyva zejména materialnim zpodo-
bovanim boht (obrazy, sochy) a pritom-
nosti bozstvi v nich a (3) devocionalni,
ktery jediny bere otazku bozské téles-
nosti vazné, déje se tak vsak na indické
pudé az velmi pozdé: ve 12. stoleti. Cola-
sav rozbor tohoto partikularniho tématu
dobre odrazi obecnéjsi trendy v promeé-
nach indického nabozenského prostoru,
ktery byl vzdy vyrazné ritualisticky a kde
se vyhranéneé teistické pojeti bozstvi pro-
sazovalo jen velmi pomalu.

Autorem dalsi studie je americky indo-
log David Gordon White (s. 64-77), plodny
specialista na tantrismus a jogu. Jak Zel
u néj byva zvykem, celé pojednani je po-
nékud zmatené a tézko soudit, co mélo
byt jeho jadrem. Zabyva se tu jéginovou
schopnosti pracovat se svym télem, vstu-
povat do tél jinych lidi, vazbami na slu-
necni paprsky, to vse v Siroké skale textu.
Tato stat je vynatkem z pravé publiko-
vané monografie Sinister Yogis, ale mu-
sim konstatovat, Ze ani patii¢na kapitola
v této knize mi Whiteovu argumentaci
prilis neosvétlila.

Pravym opakem je v fadé ohled nasle-
dujici studie oxfordského profesora Ga-
vina Flooda (s. 78-92). Flood patii k tém
nemnoha klasickym indologim, kteri
se télu a télesnosti vénuji systematicky
a toto téma pro né predstavuje hlavni ba-
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datelsky zajem. Byla to jiz autorova pub-
likovana disertacni prace Body and Cos-
mology in Kashmir Saivism (1993), ktera
jasné urcila dalsi smér jeho zkoumani.
To v jistém smyslu kulminovalo v ne-
davno publikované monografii Tantric
Body (2006). Nespornou Floodovou pred-
nosti je jeho kvalitni filozofické zazemi
(sam je fenomenolog, coZ je v soucasném
anglosaském prostiedi velmi neobvykla
orientace): to mu pri dikladné znalosti
obtizného indického materialu umoz-
nuje formulovat teoreticka zobecnéni,
ktera tento specificky material prekracuji.
Stejné postupuje i ve své studii v tomto
sborniku, v niz se vénuje konstrukci jem-
nohmotného téla v jednom tantrickém
textu a nasledné ukazuje, jak spolu sou-
visi fyzické télo, konstruované télo jem-
nohmotné, kosmos a texty, které toto vse
popisuji. Praveé ve svych teoretickych za-
vérech patri Floodav ¢lanek k tomu nej-
cennéjsimu, co sbornik nabizi.

Italska indolozka Fabrizia Baldissera
je specialistka na kavjovou sanskrtskou
literaturu a tuto latku zpracovava i ve
svém prispévku (s. 93-106). Konkrétné
na jednom urcitém typu sanskrtskych
dramat (tzv. bhdny, kratké jednoaktové
monology) dokumentuje existenci rozlic-
nych typd muzskych i zenskych tél. Jde
o dil¢i deskriptivni studii, ktera nepri-
nasi nic nového ani zajimavého.

Némecka historicka Margrit Pernau
rozebira vztahy mezi raznymi lékar-
skymi systémy v Indii (s. 107-118) a je-
jich pojeti téla. Na jednu stranu zde byla
tradicni staroindicka djurvéda, pozdéji
prinesli muslimové vlastni medicinu
zalozenou na fecké (proto se ji v Indii
rika jundni - jonska), kone¢né Britové
do Indie uvedli zapadni 1ékarskou védu.
Autorka se nejvice vénuje té nejméneé
prozkoumané slozce, totiz islamské me-
diciné, a upozornuje, jak se jednotlivé
systémy vzajemneé ovlivinovaly a obohaco-
valy, a to nejen po strance praktické, ale
téz naukové, a tim padem i v pohledu na
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fungovani lidského téla. Jde o téma sku-
te¢né dosud velmi malo probadané a tato
i dalsi prace autorky jsou v mnoha ohle-
dech prukopnické.

Zarazeni posledniho prispévku do této
textoveé orientované sekce (s. 119-131) je
po mém soudu omyl editort, ktery si
nedokazu vysvétlit. Jeho autorem je ra-
kousky filmar Arno Bohler a zabyva se
v ném jogou, vztahem makro a mikro-
kosmu, alchymii, externalizaci téla a na-
konec nékterymi myslenkami francouz-
ského filozofa Jean-Luc Nancyho. Celé
pojednani je nepoucené, zmatené a ne-
splnuje zakladni naroky na prispévek
v odborném sborniku.

Télo v ritudlech

Druha sekce sborniku nese nazev The
Body in Narratives and Ritual Performan-
ces a jsou zde shromazdény antropolo-
gické prispévky. Hned prvni z nich, jehoz
autorem je americky antropolog Richard
Freeman (s. 135-164), je po mém soudu je-
den z nejlepsich v celé publikaci, a to z po-
dobného davodu jako Floodova studie.
Freeman totiZ nejprve predstavi urcity
konkrétni material (v jeho pripadé jde
o velmi komplikovany svét ritualt a oral-
nich text spojenych s posednutim boz-
stvem a odehravajicich se v jihoindické
Kérale), nacez z analyzy tohoto materialu
presvédcive vyvozuje zavazné teoretické
zavery. A¢koli se jedna o dil¢i studii z roz-
sahlého vyzkumu (Freeman se tomuto té-
matu vénuje jiz vice nez 20 let a publiko-
val k nému radu vytec¢nych praci), autor
dokazal i uzsi téma zpracovat a podat tak,
ze tvori kompaktni a srozumitelny ce-
lek, navic objevny a podnétny. Zejména
jeho pohled na mozné vztahy mezi tex-
tové dolozenym brahmanskym tantris-
mem, jenz je dnes predmétem onoho
vySe zminéného rozpuku badani, a lido-
vymi oralnimi podobami, tradovanymi
v lokalnich indickych jazycich, je tfeba
brat nesmirné vazné a myslim, Ze Free-
man dobre ukazuje, jakym smérem by
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se mél ubirat dalsi vyzkum v této dosud
viibec neprobadané oblasti.

I dalsi stat v této sekci (s. 165-187),
z pera puvodné amerického antropologa
Williama Saxe (dnes pisobi v ramci ritu-
alistického projektu na univerzité v Hei-
delbergu), je velmi kvalitni. CelozZivot-
nim Saxovym zajmem je Zité nabozenstvi
v horskych oblastech severni Indie (Hi-
macalpradés a Garhval), a to zejména
jeho formy nesené nizsimi vrstvami oby-
vatel, zvlasté pak témi, ktefi stoji zcela
mimo kastovni systém (nedotykatelni).
Saxova studie je mirné upravenou ka-
pitolou z jeho letos publikované mono-
grafie God of Justice: Ritual Healing in
Central Himalaya. I William Sax dokaze
na konkrétnim materialu ukazat urcité
obecnéjsi mechanismy, takze jeho prace
byvaji dobre prijimany mezi teoretictéji
orientovanymi antropology. V tomto pri-
spévku napriklad rozviji Austinovu teorii
o performativnich vyrocich, ukazuje jeji
meze v pripadeé posednuti bozstvem zpua-
sobenym recitaci a navrhuje, Ze zde nejde
primarneé o jazykovy akt, nybrz o télesny
jev, kdy je nutné hledat jakousi herme-
neutiku téla, coz nasledné ¢ini.

Autorkou nasledujiciho ¢lanku je né-
mecka antropolozka Cornelia Schnepel
(s. 188-199): vénuje se v ném uriskému
klasickému tanci. Material k nému na-
sbirala pri svém terénnim vyzkumu
mezi uriskymi tanecniky a tanec¢nicemi
(pricemz sama podstoupila kratky vy-
cvik). Jeji prispévek je sice celkem zaji-
mavy, avsak ponékud nevyzraly, a na-
kolik mohu posoudit, tak neprinasi nic
nového. Déjiny tohoto tance, které shr-
nuje v ivodu, jsou dobre zpracované
jinde, a zakladni myslenka, Ze klasicky
indicky tanec je formou obéti bohu, je
obsaZena jiz ve staroindickych ucebni-
cich estetiky a tance; byt je jisté uzite¢né
se dozvédét, ze totéz prozivaji i dnesni
tanecnici.

Némecka badatelka Ute Hiisken (dnes
pusobi na univerzité v Oslu a spolupra-
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cuje i na heidelberském ritualistickém
projektu) v sobé stastné kloubi dvoji
vzdélani: filologické (vystudovala klasic-
kou indologii a tibetanistiku) i antropolo-
gické. Na jejim prispévku (s. 200-220) je
tato kombinace znat. Zabyva se v ném vy-
chovou novych chramovych knézi v jizni
Indii a cestami, jimiz tito adepti ziska-
vaji patricnou znalost a hlavné ritualni
dovednost. Autorka ukazuje, Ze preda-
vani tohoto védéni se déje primarné na
télesné roviné, nebot ackoliv existuji ja-
kési ritualni manualy, ty neposkytuji do-
statecné podrobny navod Kk jejich prove-
deni, takze zak musi predevsim velmi
pozorné a po mnoho let sledovat zku-
Sené obradniky a snazit se jejich ¢innost
napodobovat tak dlouho, dokud neziska
dostate¢nou zrucnost a zbéhlost.
Autorem posledniho prispévku v této
antropologické sekci (s. 221-239) je S. Si-
mon John (pres anglicky znéjici jméno je
pravdépodobné tamilskym kiestanem),
jenz ptisobi v Anthropological Survey of
India. Ve své stati predstavuje tti razné lo-
kalni slavnosti kmenovych a nizkokastov-
nich obyvatel v jizni Indii. Jeho text vS§ak
ni¢im nevybocuje z Zanru ¢isté popisné
etnografie a celkoveé je pomérné chaby.

Télo v umeéni

Posledni, tieti ¢ast sborniku obsahuje
prispévky vztahujici se k zobrazovani
téla vindickém uméni a nese nazev The
Body in Visualisations and Images. V Hei-
delbergu pusobici indicka kunsthisto-
ricka Monica Juneja je autorkou staté
(s. 243-266) o zobrazovani téla na mu-
ghalskych miniaturach 16. a 17. stoleti.
Podrobneéji se zabyva tématem portrétu
a ukazuje, ze dila vznikla na tomto mus-
limském dvoie nemtizeme povazovat za
vérné portréty v zapadnim slova smyslu,
podobneé jako jimi nebyly portréty pied-
chozich hinduistickych maliiskych skol.
Slo o idealizované a typizované zobrazo-
vani, které muselo naplnovat urcity kano-
nizovany ideal. Skutec¢né portréty se za-

prosinec 2009

¢inaji objevovat az v pozdné mughalské
dobé po seznameni se s italskou a vlam-
skou tradici.

Také autorka dalsiho prispévku (s. 267-
283), Christiane Brosius, puasobi na uni-
verzité v Heidelbergu, kde je profesorkou
vizualni a medialni antropologie. Téma-
tem jeji studie je vnimani a nakladani
s télem a télesnosti béhem svatebnich ob-
radt ve vyssich strednich vrstvach sou-
casné hinduistické spolec¢nosti. Jeji text
je nejen prijemnym osvézenim, nebot je
napsany zivym stylem, ale zejména pri-
nasi radu novych a mnohdy ne¢ekanych
poznatkd o proménach chapani téla ne-
vésty, které se odehraly zhruba béhem
uplynulého desetileti a které souviseji se
vznikem jevu, jenz autorka nazyva ‘sva-
tebni primysl’. Indické stredni vrstvy
jsou ¢im dal tim bohatsi a honosna svatba
se tak stava méritkem a diikazem vlastni
prosperity, pricemz drive zcela pasivni
a cudné upejpava nevésta se promeénuje
v aktivni, sebevédomou, sviadnou az sva-
déjici zenu.

Indicka profesorka umeéni a sama ak-
tivni malifka Rekha Menon resi ve svém
prispévku otazku (s. 284-305), jak je
mozné, ze dnesni indicky divak je tak
pruderni a je pro néj napriklad nestra-
vitelné umeélecké zobrazeni zenské na-
hoty, které bylo ve staroindickém uméni
zcela samoziejmé, jak ostatné dokladaji
¢etné chramové skulptury dochované do
dnesni doby. Jeji odpovéd neni nijak pre-
kvapiva a je znama jiz po dlouhou dobu:
jde o vliv viktorianské moralky, kterou se
podarilo britskym kolonizatoram vsti-
pit indickym vzdélanéjsim vrstvam. Cla-
nek Rekhy Menon tak nepiinasi nic no-
vého a jeho zarazeni do sborniku nema
opodstatnéni.

Némecka antropolozka Iris Clemens
z Freie Universitat v Berliné rozebira ve
své stati (s. 306-318) fascinujici filmovy
dokument indického filmare Ashima
Ahluwalie John and Jane o Sesti mla-
dych lidech, kte¥i pracuji v Bombaji pro
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americka call-centra. Tito zaméstnanci
jsou natolik vykorenéni, ze postupem
casu prijimaji iplné cizi identitu, mnozi
dokonce i na télesné roviné. Pracuji to-
tiz v noci (kdyz je v USA den), v podniku
s americkou firemni kulturou, jsou jim
pridélena americka jména (ktera za cas
nahradi jejich skute¢na jména i v béz-
ném zivoté), matersky jazyk je vytésnén
angli¢tinou, musi se naucit myslet jako
Americ¢ané, ackoli nikdo z nich v této
zemi nikdy nebyl. Postupné se z nich sta-
vaji cizinci ve vlastni zemi, a to az do té
miry, Ze jedna z pracovnic se napiiklad
odbarvila a trva na tom, Ze je prirozena
blondynka, a tudiz samoziejmé cizinka.
Pomoci analyzy postav tohoto jedinec-
ného dokumentu pak Iris Clemens for-
muluje urcité teoretické zavéry, zalo-
zené na konceptu vzajemného vztahu
mezi osobnosti, t€lem a védomim, jak jej
postuluje némecky sociolog Niklas Luh-
mann ve své teorii systémi. Jeji vyvody
jsou velmi presvédcivé a cela stat je tak
jednim z vrcholt tohoto sborniku.

Zaveér

Podivame-li se na publikaci jako na ce-
lek, miZeme konstatovat, Ze se zde sesly
prispévky spickové, primeérné i vylozené

slabé. Na tom neni nic prekvapivého: tak
to u podobnych sbornikt byva. Pozoru-
hodnéjsi je, Ze jen mensina autora do-
kaze se svym materidlem pracovat tak,
aby z néj vyvodili obecnéjsi teoretické
zavéry a aby tak jejich pojednani bylo
k prospéchu i mimo uzky okruh spe-
cialistd, kteri se timto ¢i blizkym pro-
blémem také zabyvaji. O cem to svédci?
Pravdépodobné o tom, ze vazné zkou-
mani téla a télesnosti v Indii ma za se-
bou prece jen jesté prilis kratkou dobu
na to, abychom mohli oc¢ekavat vyzra-
lejsi a syntetictéjsi prace. Zda se, ze do-
posud se nachazime v etapé jakéhosi
zakladniho mapovani, sbirani jednotli-
vych stiripkt, z nichZ jen nemnohé na-
znacuji obecnéjsi jevy. Ziejmé nas tedy
ceka jesté obtizna a dlouha cesta, na niz
tento sbornik mutze byt dalezitym roz-
cestnikem. O jeho vyznamu a prinosu
ze po redakeéni a typografické strance jde
o znacné odbyty svazek, v némz zistalo
neodpustitelné mnozstvi chyb nejriznéj-
siho charakteru, vcéetné tak zavaznych
véci, jako jsou chybéjici bibliografické po-
lozky, na néz se v textu odkazuje.

Lubomir Ondracka

Novinky londynské muzikalové scény v roce 2009

V Disku 27 (bfezen 2009) jsme v ¢lanku
,Muzikaly na jevistich West Endu v se-
zoné 2008/09“ informovali o podobé
soucasného londynského muzikalového
divadla. I nadale - a diky svétové hospo-
darské krizi snad jesté vice - se projevuje
opatrny pristup divadelnich producentu.
Peclivé rozvazuji, do jakého projektu in-
vestuji své prostiedky a energii. PGvodni
novinky témér nevznikaji, nebo jsou uva-
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dény jen po kratkou dobu v mensich di-
vadlech. Objevuji se proto predevsim in-
scenace osvédcenych titulti ¢i dila podle
znamych a popularnich predloh. Pred
koncem minulé sezony se tak na jevistich
West Endu objevily dva muzikaly zpra-
cované podle aspésnych film: Priscilla
Queen of the Desert (Priscilla, krdlovna
pousté) v divadle Palace a Sister Act (Ses-
tra v akci) v divadle London Palladium.

disk 30



Stephen Elliott, Allan Scott: Priscilla Queen of the Desert. Palace Theatre 2009. Scéna Brian
Thomson. Hudebni ¢éislo Girls Just Wanna Have Fun, na obrdazku autobus Priscilla, nad nim Divy

Ohlasena premiéra dalsiho muzikalu
podle filmové piedlohy Legally Blonde
(Pravad blondynka) byla odsunuta na le-
den 2010. V jarnich mésicich roku 2009 se
Londyn také konec¢né dockal uvedeni jed-
noho z nejvétsich muzikalovych hita po-
slednich let, cenami ovénc¢eného Spring
Awakening (Probuzeni jara).

Nadseného prijeti u divaka se do-
stava muzikalu Priscilla Queen of the
Desert, ktery vznikl podle u nas nepri-
1i§ znamého australského filmu The Ad-
ventures of Priscilla, Queen of the Desert
(Dobrodruzstvi Priscilly, krdlovny pousté).
Nizkorozpoctovy film z roku 1994, nato-
c¢eny béhem pouhych Sesti tydnu, si po
svém uvedeni ziskal prizen divakd na
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nékolika filmovych festivalech po ce-
1ém svété (v Cannes dokonce obdrzel di-
vackou cenu Grand Prix du Publique)
a kromeé dalSich ocenéni ziskal i Oscara
za nejlepsi kostymy. Naopak v Jizni Koreji
byl trady zakazan pro idajnou podporu
homosexuality. BEhem nasledujicich let
se stal v mnoha zemich kultovni zalezi-
tosti. Neni proto divu, Ze producenta Al-
lana Scotta napadla myslenka upravit ho
pro divadlo. Libreto muzikalové podoby
vytvoril Scott se scendristou a rezisérem
filmu Stephanem Elliottem. Ke spolu-
praci prizvali reziséra Simona Phillipse,
uméleckého reditele Melbourne The-
atre Company, a autory filmovych kos-
tymu Lizzy Gardiner a Tima Chappela.
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Svétovou premiéru mél muzikal v aus-
tralském Sydney 7. fijna 2006 a o necelé
tri roky pozdéji, 23. brezna 2009, se usku-
tecnila premiéra kopie ptvodni insce-
nace ve West Endu.

Priscilla Queen of the Desert je prede-
vS§im neuvéritelné extravagantni a spek-
takularni podivanou, tedy typickym
prikladem ‘divadla pro oko’. S vtipem
anadsazenou ordinérnosti se vysmiva jak
australskym kli§é, tak zejména stereoty-
puam spojenym s gay komunitou. Sledu-
jeme pribéh tri ‘drag queens’ - dvou ho-
mosexualnich transvestitt Ticka/Mitzi
a Adama/Felicie a starsiho transsexuala
Bernadette, kteri se spolec¢né vydavaji na
cestu pousti do australského vnitrozemi.
Cilem cesty je Alice Springs, kde na Ticka
ceka jeho manzelka (jedna z mala sku-
tecnych Zenskych postav) a maly synek,
ktery touzi poznat svého otce. K cesté vy-
uzivaji starého autobusu, ktery je upra-
veny k obyvani a nese jméno Priscilla.
Autobus je zaroven nejdulezitéjsim a nej-
propracovanéjsim scénografickym prv-
kem. Na jedné strané se dokaze zcela
otevrit: pohled do jeho nitra, kompletné
vypolstrovaného modrym plySem, po-
skytne divakiim podivanou na neuvéri-
telnou zaplavu kycovité pestrobarevnych
a tipytivych dekoraci. Priscilla umi rozto-
¢it kola a vytvorit tak iluzi jizdy (béhem
které omylem prejede koalu nebo klo-
kana) ¢i se vysune do hledisté nad hlavy
divakl. Na cesté Priscillu a jeji obyva-
tele doprovazi tri zpivajici ‘Divy’, jakési
poustni bohyné transvestita, které se bé-
hem svych hudebnich ¢isel vznaseji v de-
setimetrové vysce nad jevistém.

Muzikal hyri gagy a ¢cernym humo-
rem, ale na rozdil od jinych podivanych
soucasné zdlraznuje zasadni myslenky:
otazku tolerance, porozumeéni a ochoty
akceptovat odlisnost druhych lidi. Di-
vaky zavadi do blaznivého svéta nespou-
taného karnevalu a bujaré party. Jak na-
psal kritik Charles Spencer v deniku The
Daily Telegraph, ve srovnani s Priscillou
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je i Mamma Mia! zavazna jako dilo od Ce-
chova. Do divokého svéta Priscilly zapada
ibezstarostna nevazanost a ordinérni vul-
garita, ktera se na nékterych mistech drzi
na presné hrané snesitelné arovné. Scény
se stridaji ve svizném tempu a divak bé-
hem celého piedstaveni nevychazi z izasu.

Po case radovanek vsak nutné prichazi
vystiizlivéni: poté, co ustredni trojice
béhem své nocni transvestitni show za
rytmu pisné I Love the Nightlife roztanci
znudéné vesnicany v australské pustiné,
rano se rychle vraci do reality, kdyz svij
autobus nachazi po¢marany napisem
»Fuck off faggots“. Neprijemna situace je
ale jen podnétem k dalsimu ¢islu: hrdi-
nové (nebo spis hrdinky?) se vulgarniho
napisu snadno zbavi, kdyz sviij autobus
nove natirou. A tak béhem pisné Colour
My World pribihaji na jevisté tanecnici
v kostymech razovych stétct a Priscilla
se po chvili rozzaii tisici malych razo-
vych zarovicek. Hlavni trojice se muze
vydat na cestu, béhem které sokuje dalsi
obyvatele australské pousté nejen razo-
vym autobusem.

Nejraznéjsi kostymy, vystiredni ob-
lecky a neuvéritelné ‘instalace’ na hla-
vach ucinkujicich jsou v inscenaci prv-
kem zcela zasadnim a stejné dutlezitym
jako déj samotny. Kdyz se tak kupiikladu
v jednom z ¢isel zpiva: ,,somone left the
cake out in the rain®, objevuji se tanec-
nici v kostymech kolacua v kiiklavé zelené
barvé a s paraplaty tanci na scéné, kde je
pomoci svétel navozena iluze desté. Jest-
lize se nékteré ¢eské produkce chvastaji
pocty kostym, Priscille se zdaleka nevy-
rovnaji: béhem predstaveni se objevi 514
kostymu, 55 paruk a 200 dalsich ‘nasad’
na hlavu. Jeden z recenzentd se v nad-
sazce obaval o osud svétové populace
pStrost, kdyz vidél mnozstvi per, které
je v inscenaci vyuzito. Zavérecné finale
je riznymi prevleky v rychlém sledu do-
slova nabité, az sbor i s6listé kon¢i v po-
dobé typickych australskych zvirat jako
klokan, ptakopysk nebo koala a vSe vyvr-
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Duncan Sheik, Steven Sater podle Franka Wedekinda: Spring Awakening. Lyric Hammersmith
Theatre 2009. Scéna Christine Jones, kostymy Susan Hilferty, choreografie Bill T. Jones. Hudebni
¢islo The Bitch of Living, uprostfed Aneurin Barnard (Melchior)

choli tim, zZe hlavni trojice na streSe auto-
busu vytvori z ¢asti svych kostymt zna-
mou siluetu budovy sydneyské Opery.

Priscilla Queen of the Desert patfi mezi
tzv. juke-box muzikaly. Zadné hudebni
c¢islo totiz neni ptvodni, vyuziva se dis-
co-hitli prevazné z 80. a 90. let minulého
stoleti, z nichZ jsou mnohé notoricky
znamé kazdému z nas (Downtown, Go
West a dalsi).

Jak jsme u londynskych muzikala
zvykli, vykony herct jsou dokonalé - Ti-
cka/Mitzi hraje mezinarodni hvézda Ja-
son Donovan, Bernadette Tony Sheldon,
ktery v téze roli exceloval jiz v ptvod-
nim australském nastudovani, a v roli
krasného, zzenstilého a rozpustilého
transvestity Adama/Felicie vynika mlady
a energicky Oliver Thornton.

V divadle London Palladium se po skon-
c¢eni produkce muzikalu The Sound of
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Music objevilo dalsi dilo, ve kterém vy-
stupuji jeptisky - Sister Act (Sestra v akci),
znamé i ceskym divakam z filmového
zpracovani. Hlavni roli ve filmu vytvorila
Whoopi Goldbergova, ktera se nyni stala
koproducentkou divadelniho uvedeni.
Pavodni d€j zlistal zachovan: barova zpé-
vacka Deloris Van Cartier se stane svéd-
kyni vrazdy, a musi byt proto pred pro-
nasledujicimi mafiany ukryta policii na
misté, kde by ji nikdo nehledal - v klas-
tere. Deloris se téZce sziva s tamnim Zi-
votnim stylem, vyziti nachazi az ve chvili,
kdy je povérena rizenim klasterniho
sboru. Vyuziva své zkuSenosti profesio-
nalni zpévacky a tanecnice a inspiruje
skromné sestry k nevidanym péveckym
vykontm. Vystoupeni klasterniho sboru
se stavaji popularni a lakaji do zchatra-
1ého kostela nové a nové navstévniky.
Deloris tak sice vdechne novy zivot klas-
terni komunité, zaroven se vSak dostava
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do centra pozornosti médii a na stopu se
ji dostanou gangsteri, kteri ji usiluji o zi-
vot. Jak tomu v pripadé filmové komedie
¢i muzikalu ani jinak byt nemuze, Delo-
ris se podari s pomoci klasternich sester
gangstery premoci a zachranit si zivot.
Chatrajici kostel je zrekonstruovan a do-
konce se docka navstévy papeze.
Muzikal Sister Act v reZzii Petera Schnei-
dera mél premiéru 7. kvétna 2009. Hlavni
role Deloris Van Cartier je pro ¢tyriadva-
cetiletou Afroameri¢anku Patinu Mil-
ler westendskym debutem. I pres tuto
nezkusenost se britsti kritici shoduji
na jejim dokonalém hereckém vykonu
a vysoce ocenuji predevsim jeji vytecny
zpév. Millerova dodava muzikalu po-
trebnou energii a je jednou z nejvétsich
atrakci celé show. Divaky mtize zklamat
fakt, ze béhem predstaveni nezazni ani
jedna z melodii, které znaji z pvodniho
filmu. Zcela novou partituru vytvoril
skladatel Alan Menken, autor nékolika
muzikall, zejména z dilny firmy Disney
(Beauty and the Beast, Alladin, The Little
Mermaid), ale napriklad i Little Shop of
Horrors (Maly kramek hriiz). Menken na-
psal napaditou hudbu v diskotékovém
stylu 70. a 80. let, napriklad v cisle Sun-
day Morning Fever zietelné odkazuje na
znamy muzikalovy film, navic v ném hu-
debné paroduje skupinu Bee Gees. Sis-
ter Act vsak nema zadny jasny ‘hit’, ktery
by mohl zit samostatnym Zivotem v ra-
diich ¢i jinych médiich, ani do muzika-
lového svéta neprinasi zadné osvézujici
inovace. Neni ni¢im vic - ale ani ni¢im
méneé - nez kvalitnim a profesionalné vy-
tvorenym dilem, coz mu zajistuje dosta-
tecny divacky zajem: diky nému je jeho
provozovani prodlouzeno (prozatim) do
prosince 2010. Kromé bezkonkurenc¢niho
vykonu hlavni predstavitelky je na ném
zajimavy i scénograficky efekt postupné
promeény ponurého kostela z prvniho déj-
stviv ‘diskochram’ s barevnymi a blikaji-
cimi vitraZemi a tipytivou sochou Panny
Marie, pred kterou jeptisky v netypicky

Poznamky

lesklém rouchu zpivaji finalovou pisen
Spread The Love Around; autorkou scény
je vytvarnice Klara Zieglerova, ceska ro-
dacka dlouhodobé zijici v USA.

Zatimco oba popsané muzikaly vychazeji
z Uspésnych filmovych predloh a jsou vy-
tvoreny konven¢nimi muzikalovymi po-
stupy, cestou novou a neznamou se vydal
muzikal Spring Awakening (Probuzeni
jara).V Disku 27 se Julius Gajdos ve svém
¢lanku zminil o jeho broadwayské insce-
naci, jez mimo jinych ziskala 8 cen Tony,
vcetné ceny za nejlepsi muzikal, a jejiz na-
hravka vyhrala Cenu Grammy. Po broad-
wayské derniére vlednu letosniho roku
byla inscenace pienesena do Londyna.
Premiéra se uskutecnila 3. inora 2009
v divadle Lyric Hammersmith a pivodné
oznamena pétitydenni doba uvadéni
musela byt pro velky zajem divaka pro-
dlouzZena o dalsi dva mésice, na které se
inscenace prestéhovala do Novello Thea-
tre. Spring Awakening nepatii mezi mu-
zikaly pro davy obvyklych muzikalovych
navstévniku, zato si po celém svété zis-
kava velkou oblibu zejména u mladych
lidi. Po muzikalech Hair, A Chorus Line
Ci Rent se pravé Spring Awakening stava
muzikalovym vyjadienim pocita dnesni
mladé generace. Paradoxni je, Ze jeho za-
kladem je hra Franka Wedekinda z roku
1891, tedy hra stara vice nez sto let.

Pivodcem myslenky pirepsat Wedekin-
dovu hru na muzikal je libretista Steven
Sater, jenZ na upravé spolupracoval se
skladatelem Duncanem Sheikem a rezi-
sérem Michaelem Meyerem. Libreto vy-
chazi z Wedekindovy hry o mladych li-
dech a jejich problémech souvisejicich
s dospivanim: s ‘probouzenim’ vlast-
niho téla, poznavanim sebe sama skrze
city a pudy, s nepochopenim rodict a ji-
nych autorit, s bojem proti predsudkiim
anepotiebnym pravidlam ¢i premitanim
nad smyslem vlastni existence.

Muzikal sleduje zejména trojici ado-
lescentti - talentovaného a idealistic-
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kého Melchiora, problémového a bojov-
ného Moritze a ¢istou a zvidavou Wendlu.
Autori se snazili ztistat Wedekindové hie
vérni v maximalni mozné mire, presto
provedli nékolik zasadnich zmén. Na
uvod presunuli scénu (zde hudebni ¢islo),
v niz se pta Wendla matky Mamma Who
Bore Me? Neschopnost matky mluvit
s dcerou o sexu a plozeni vyplyvajici z ri-
gidni dobové moralky tak jiz na samém
pocatku muzikalu zavdava pri¢inu poz-
déjsi tragédie. Nasledujici obraz skolni
hodiny latiny plné represe je pripsany
nové. Poznavame béhem néj rebelant-
sky odvaznou dusi Melchiora, ktery se
zastava svého kamarada Moritze, fyzicky
trestaného za nepozornost. Pozménéna
jeiscéna prvniho milostného styku Mel-
chiora a Wendly. Melchior se na rozdil od
prekvapiveé brutalniho ataku v ptiivodni
hie snazi byt nézny, jen postupné uvol-
nuje cestu silicim citim a vasnim. Oba
védi, ze pripadny milostny akt pro né
bude zaroven aktem bolestnym (The Word
of Your Body). Kdyz je s Wendlou ukryty
na seniku, neodola své touze poznat té-
lesné potéseni, které pres pocateé¢ni na-
mitky propada i Wendla (I Believe). Pri-
slusnych zmeén se dockal i zavér hry na
hrbitové, z néhoz autori vypoustéji sym-
bolistickou figuru zakukleného pana. Na-
hrazuji ji trojzpévem mrtvého Moritze
a Wendly, ktefi vstanou ze svych hrobu,
s zijicim a tapajicim Melchiorem (Those
You’ve Known). Nepodnécuji jej k ukon-
¢eni tak horkého zivota, ale dodavaji mu
odvahu k jeho pokracovani. Silu k dalsi
bourlivé pouti zivotem nakonec Melchior
nachazi ve svém srdci, vnémz slibuje na-
vzdy uchovat vzpominku na své mrtvé
pratele, jejich nenaplnéné sny a tuzby.
Z (pred)expresionistické grotesky se tak
ocitame v melodramatu, které vsak plné
odpovida ostré polarité svéta dospivaji-
cich, jez je zakladem Wedekindova dila.

Tomu vlastné odpovida - v muzikalu
neobvykla - forma hudebnich ¢isel. Po-
stavy neprechazeji plynule z mluvenych
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dialogi do zpivanych pasazi, nepéji mi-
lostné serenady uprostied jevisté jako
v jinych muzikalech. Hudebni ¢islo pri-
chézi na radu ve chvili, kdy postavy musi
‘vykricet’ své niterné pocity. Pisné nam
tak umoznuji nahlédnout do jejich dusi,
funguji jako jakési vnitini monology po-
stav, kterymi divaktm sdéluji to, co musi
zUstat navenek skryto a nevyicéeno. Také
texty pisni neposouvaji déj, jsou spise
vyznanim mladych lidi, vyjadfuji jejich
prani, obranu, apel, priznani ¢i protest.
Zatimco mluvené dialogy a scénogra-
fie zobrazuji represivni svét konce 19. sto-
leti, hudebni ¢isla nas razem pienasi do
pritomnosti - jak stylem hudby, tak zpa-
sobem inscenovani. Slysime rock, pop,
punk, grunge i dalsi hudebni styly ne-
davné minulosti a souc¢asnosti, davérné
znamé nékolika poslednim generacim.
Tém generacim, které prave s touto hud-
bou prozivaly své mladi a dospivani, bé-
hem néhoz zakousely stejné situace a mély
podobné dojmy jako hrdinové Spring
Awakening. Davérné znameé pocity snad
kazdému evokuji zejména hudebni ¢isla
Totally Fucked ¢i The Bitch of Living. Naopak
¢islo The Dark I Know Well o zneuzivani
déti ztistane zaryto pod kazi jesté dlouho
po skonceni predstaveni, i kdyz jsme
osobné nic podobného prozit nemuseli.
Hudebni ¢isla jsou vyrazné odliSena
od mluvenych pasazi, jednak vyraznym
barevnym svicenim (vyuzity jsou i neo-
nové zarivky), jednak vyuzitim dvojiho
ozvuceni. Zatimco dialogy jsou nazvu-
¢eny pomoci mikroportti, ve chvilich, kdy
se postavy potiebuji vyzpivat ze svych po-
citd, berou do ruky prenosné ruc¢ni mi-
krofony. Toto Feseni spolec¢né s moderni
hudbou pomaha preklenout propast mezi
Némeckem konce 19. stoleti a poprocko-
vou soucasnosti. Je sice zirejmé, ze se déj
odehrava v predminulém stoleti, ovsem
moderni partitura dila a inscenacni styl
hudebnich cisel jej zasadné aktualizuje.
Stretnuti nadSené idealistického a svo-
bodomyslného mladi se zkostnatélym
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okolnim svétem, ktery na svij idealis-
mus uz davno zapomnél a zije ‘tak, jak
se ma’, je v lidském spolecenstvi vlastné
zapasem veéénym. Zpritomnénim tohoto
tématu pomoci soucasné hudby a moder-
nich inscenacnich prostredka se muzikal
stava silnym emotivnim zazitkem i pro
dnesniho divaka. Dilo plné nevyslyse-
nych a tryznivych vykrika dospivajicich
chlapct a divek mluvi poetickym jazy-
kem, ale zaroven velmi autenticky a ote-
virené, stejné jako se v hudbé stridaji ly-
rické balady s agresivnimi protestsongy.

V New Yorku i v Londyné byla insce-
nace obsazena mladymi, neprili§ zkuse-
nymi herci, pro které se stalo ic¢inkovani
ve Spring Awakening vétsinou profesio-
nalnim debutem. Vlondynském uvedeni
hrali hlavni trio postav Aneurin Barnard
(Melchior), Iwan Rheon (Moritz) a Char-
lotte Wakefield (Wendla). VSsechny do-
spélé postavy vytvareji pouze dva herci,

v tomto nastudovani Sian Thomasova
a Richard Cordrey.

Na jate byl muzikal Spring Awakening
uvedeny v podobé plné licencované in-
scenace také ve videnském divadle Rona-
cher s vynikajicim Rasmem Borkowskim
v roli Melchiora. Ceskou premiéru muzi-
kalu v rezii Stanislava Mosi uvedlo Mést-
ské divadlo v Brné na konci listopadu.

Na zaveér kratka zminka o bezesporu
nejoc¢ekavanéjsi novince nadchazejiciho
roku, kterou je nové dilo Andrew Lloyd
Webbera Love Never Dies (Ldska nikdy
neumird). Muzikal bude pokracovanim
slavného Fantoma Opery, d€j se vSak pre-
nese z parizské Opery na americky Co-
ney Island. Do hlavnich roli byli obsa-
zeni Ramin Karimloo (Fantom), Sierra
Bogges (Christine) a Summer Strallen.
Premiéra je ohlasena na 9. brezna 2010
v divadle Adelphi.

Pavel Bar

Francouzsky prispévek k Roku Grotowského

Od 17. do 21. Fijna se v Parizi konalo
pokracovani oslav v ramci Roku Gro-
towského a 50. vyro¢i vzniku Teatru La-
boratorium, tehdy jesté Divadla 13 rad
v Opoli. Francouzsti poradatelé ze Sor-
bonny a College de France pojali oslavy
ve spolupraci se Strediskem Grotowského
ve Wroclavi hodné zesiroka a s velkym
zaujetim. Jsou tak trochu pysni na to, Ze
Grotowského objevili svétu jako prvni,
nejprve na festivalu v Nancy, ale hlavné
v ¢ervnu 1966, kdy byl jeho soubor
s Vytrvalym princem pozvany v ramci
Divadla naroda do parizského Odé-
onu. Diky témto 5 predstavenim se
Grotowski a jeho Teatr Laboratorium,
zvlasté Ryszard Cieslak, stali ve Francii
doslova symboly nového divadla 60. let.

Poznamky

Ohlédneme-li se zpét, Grotowski mél
skutec¢né tii zemé, kde byl doma: vedle
rodného Polska to od roku 1986 byla
Italie s Workcentrem v Pontedere a ko-
nec¢né Francie, kde mél vedle mnoha
pratel i blizkého P. Brooka a kde v roce
1997 svymi prednaskami na College de
France doslova navazal na prednasky
o slovanskych literaturach Adama Mic-
kiewicze na stejné skole z roku 1843,
zvlasté pak na slavnou 16. lekci o divadle,
ktera byla nepochybné jednou z inspiraci
Grotowského ¢innosti. 24. brezna pred-
nesl prvni prednasku ,,Organicka linie
v divadle a v ritualu“ v divadle Bouffes
du Nord a v hledisti sedéli P. Brook,
A. Vasiljev, J. Lang, francouzsky ministr
kultury, objevitelky Grotowského ve
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Francii R. Temkinova, M. Kokosowska
a mnozi dalsi.

Cela francouzska akce na pocest Gro-
towského a jeho souboru trvala 5 dnu.
Prvni dva dny byly urceny Sirsi verej-
nosti a konaly se od odpoledne do noci
v Centre Pompidou. Prednasky a dis-
kuse s tématy ,,Grotowski a francouzsky
kulturni kontext”, ,,Grotowski a prostor
scény“ nebo ,,Grotowski a kontrkultura
60. a 70. let“, kde méli slovo J. Lang, spo-
luzakladatel Teatru Laboratorium L. Flas-
zen, predni francouzsky kritik G. Banu,
profesor ze Sorbonny M. Maslowski, tea-
trolozka M. Fabbri a histori¢cka P. Fal-
guieres, na dalku pak telefonem z Polska
scénograf J. Gurawski a z USA teatrolog
R. Schechner; tyto prednasky a diskuse
byly doprovazeny filmovymi projekcemi
z inscenaci a cviceni Teatru Laborato-
rium. Musim konstatovat, Ze sal byl di-
vaky, zvlasté mladymi, doslova nabity
a mnozi se dokonce nedostali dovniti.
Prvni znameni, Ze o Grotowského dédic-
tvi se ve Francii vi a stale je o né zajem.

Druhym znamenim tohoto zajmu byla
dalsi akce v preplnéném Brookoveé di-
vadle Bouffes du Nord, ktera byla véno-
vana nejslavnéjsimu herci Teatru Labo-
ratorium Ryszardovi Cie§lakovi, kterého
vSichni zname z fotografii z Vytrvalého
prince, jez najdeme v kazdém slovniku
nebo pojednani o modernim divadle
2. poloviny 20. stoleti. Cieslak se navic
po ukonceni ¢innosti Teatru Laborato-
rium stal az do smrti ¢lenem zdejsiho
Brookova souboru a na tomto setkani,
které uvedl L. Flaszen, byl promitnut
film K. Domagalika Totdlni herec: v pa-
méti R. Cieslaka, ktery uvedl sam rezisér
a Cetbou textu nasledné doplnili herci
A. Severyn a S. Corthay.

Urcitym vyvrcholenim pak bylo vy-
stoupeni P. Brooka zakoncené kritikem
G. Banu. Neprimo se dotykalo prave vy-
§1é Brookovy knihy S Grotowskym, ktera
predstavuje soubor vSech jeho stati a in-
terwiev od roku 1968 do roku 1989. Né-
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které mame prelozené do Cestiny v caso-
pisech Divadlo, SAD nebo v jeho knihéach,
ale preklad celého tohoto souboru by byl
zajimavy, protoze dokazuje to, co bylo
i zde v Bouffes du Nord tak cisté a zie-
telné: Brook je genidlni interpret dila
a texttt Grotowského. Asi proto, Ze sam
se svym dilem dotykal stejnych pro-
blému, i kdyz vzdy ztstal osobitym diva-
delnikem. Zde nékolika vétami, pauzami
a gesty dokazal prosté obrazné a jakoby
samoziejmé vyjasnit samotnou esenci
Grotowského cesty od divadla k ritualu.
Jini o tom piSou celé knihy, ale ona samo-
zirejmost, s niz bychom méli rozumét, se
casto nedostavuje.

Posledni dva dny byly vénovany uzsi
teatrologické verejnosti jako dvé celo-
denni konference. Prvni se konala na Col-
lege de France s nazvem ,,Divadelni an-
tropologie podle J. Grotowského“ a druha,
tentokrat na Sorbonné, s nazvem , Diva-
delni praktiky J. Grotowského“. Prvni den
meél tii bloky, jejichz nazvy samy o sobé
naznacuji témata: ,,Grotowski a jeho hle-
dani esence divadla“, ,,Grotowski v o¢ich
Francouzu“ a ,,Grotowski: velka a mala
historie“. Z francouzskych, polskych
a italskych prednasejicich bych vice
ocenil prispévky M. Fumaroliho z Col-
lege de France, L. Kolankiewicze z Var-
Savy a M. Biaginiho z Workcentra J. Gro-
towského a T. Richardse v Pontedere. Zde
jsme se skutecné vice dozvédéli o tom, co
vlastné tvorilo onu esenci nebo vertika-
litu Grotowského ¢innosti, co jej vlastné
hnalo, jaky neklid, k dislednému usku-
te¢novani této utopie, ktera se dnes po-
dle mne tak trochu vytraci nejen z divad-
la, ale i z nasi kultury a ze Zivota viibec.
Asi vice z nasi ¢eské kultury a divadla.

Druhy a posledni den byl vénovany
nasledujicim tématiim: metoda hry jako
cesta poznavani, prace herce a liturgie
divadla a kone¢né cesta a hlas. Skoda,
ze jsem nemohl byt pritomen na treti
casti, protoze jsem musel odjet, ale i ty
prvni dvé prinasely mnoho zajimavého.

Poznamky



Tu prvni ovladly referaty dvou piisnych
teoretikt J. M. Pradiera ze Sorbonny VIII
aunas znamého P. Pavise, nyni z univer-
zity v Kentu a Canterbury. Oba piispévky
prinasely téma vztahu tvorby nebo krea-
tivity a védeckého mysleni a poukazaly
na tyto korespondence v Grotowského
uvazovani a ¢innosti. Nékdy jsme zvykli
vykopavat propast mezi uménim a vé-
dou a oba teatrologové, v diskusi pak
také s pomoci téch, kteri spolupraco-
vali s Grotowskym, ji naopak zasypavali.
Mluvilo se proto o védeckém vyzkumu
energie herce, o psychosomatice nebo
»Spiritualni védé“ apod. Také druha cast
prinesla mnoho zajimavého, tentokrat
Slo o vztah umeéni, zvlasté hereckého,
a spirituality, kterou si spojujeme s ritua-
ly a s religiozitou. Prednasejici - S. Ouak-
nine z Izraele, M. Borie a M. Maslowski
ze Sorbonny - mluvili o problematice
transu nebo posedlosti, prechodu od her-
covy intimity k symbolickému vyjadreni,
o svatku mrtvych, tak charakteristickém
pro polskou kulturu atd. V diskusich se
pak objevovala otazka, zda existuje néco
jako metoda Grotowského, padly kritické
pripominky, podle nichz se vychovavaly
a vychovavaji povrchné stovky zaku a la
Grotowski, na coz jini reagovali, ze ve
Francii se prece do objeveni technik Tea-
tru Laboratorium ucili studenti jen mlu-
vit a nyni se uz télesna cviceni pouzivaji
i ve Francii atd.

Oslavy Grotowského a Teatru Labora-
torium jsou impozantni. Pfipomenme, zZe
vedle mnoha mensich akci a workshopt
se v bireznu 2009 konala konference ,,Gro-
towski: osamélost divadla“ v Krakové,
v ¢ervnu probéhlo sympozium v anglic-
kém Kentu, o kterém na strankach Disku
referoval J. Gajdos,! a brzy nato se konal
ve Wroclavi mezinarodni divadelni festi-
val ,,Svét je mistem pravdy“. V listopadu
2009 pokracovaly dalsi akce v Kalifornii

1 Gajdos, J. ,Ze sympozia do divadla“, Disk 29 (zaFi 2009).
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a na Kubé, v prosinci se planuje konfe-
rence ,,Slowacki a Grotowski“ ve Wroc-
lavi a cely Rok Grotowského bude zakon-
¢en ve Varsavé 14. a 15.ledna 2010 jakousi
shrnujici zavérecnou konferenci.

Je proto prirozené, ze si klademe otaz-
ku: co vlastné prinaseji tyto akce? Nejde
prece jen o oslavy a prilezitost pro exhi-
bice ,,grotologa*, jak ironicky pozname-
nal v Parizi nékolikrat L. Flaszen. Domni-
vam se, zZe podobné akce, jakou byla i ta
v Parizi, prinaseji hodné podnéta k pro-
mysleni mnoha zasadnich otazek o sou-
casné kultute a soucasném divadle, o jeho
hercich, vychové apod. Priznejme si, zZe
v nasi tradici nemame mnoho osobnosti,
zvlasté umeéleckych, které by se zamys-
lely tak disledné nad esenci a vertikali-
tou divadla. Rekne-li Brook, e Grotowski
péstoval uméni jako ‘vehikul’, kterym je
nase télo-vozidlo, s nimz se da cestovat
vzhuru ¢ili vertikalné, uzname to jako
hezkou metaforu, ale Zit se s tim podle
vétsiny v divadle neda. Mozna v klastere.
Presto je Grotowského hledani a kladeni
otazek v nas stale pritomno, at chceme
¢i nechceme.

KdyZ jsem u parizské Invalidovny sle-
doval ty davy turistt, kteii hledali hrob
Napoleona, kladl jsem si otazku, co to
vlastné hledaji? Hledaji minulost, mi-
nulé pribéhy, jezdi sem za velké penize
z Japonska nebo New Yorku, ale zusta-
vaji zase jen divaky s ‘ochrannou vrstvou’
a s horizontem, které je chrani i odcizuji
ztracenému casu historie. Grotowského
vertikalita znamenala zbavit se této role
divaka, a proto asi opustil i divadlo. V ta-
kovém pripadeé totiz, kdy hledal nékoho,
koho nazyval ,,synem c¢lovéka“, mtiiZeme
byt jako v prastarém theatrum mundi jen
herci ¢i aktéry a vysostné pravo byt diva-
kem ma uz jen ten, k némuz se chceme
priblizit na této vertikalni cesté vzhuru.
At uzjej nazveme ,,synem clovéka“, nebo
bohem.

Jan Hyvnar
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Scénicka pritomnost v zrcadle historie

Zajimavym prispévkem k teorii herectvi
je kniha Jane Goodallové Stage Presence
(Scénicka pritomnost) vydana prestiznim
nakladatelstvim Routledge roku 2008.!

Kniha si vyty¢ila za cil mapovat a ana-
lyzovat fenomén scénické pritomnosti
velkych hereckych osobnosti na pozadi
promén historického kontextu i spole-
c¢enského védomi. Vavodu a dalsich péti
kapitolach nejprve zkouma samu povahu
scénické/bytostné/herecké pritomnosti
anasledné doklada jeji existenci po¢inaje
renesanci pres obdobi stuartovské restau-
race v Anglii, které se kryje s nastupem
osvicenskych myslenek, po romantismus
az k souc¢asnym podobam.

Hned na samém pocatku si autorka po-
maha citaci z Pavisova Divadelniho slov-
niku. Pro vyjasnéni vychodiska pokladam
za Gcelné tento citat zopakovat:

,» Silna, bytostna pritomnost’ znamena
v divadelnim zargonu schopnost pritaho-
vat pozornost obecenstva, imponovat mu;
znamena to ovsem také mit to nepojme-
novatelné ‘néco’, co v divacich vyvolava
bezprostiedni ztotoZnéni, vytvari dojem
zivota jinde, ve vééné pritomnosti.”

Je zfejmé, s jakym nebezpecim se au-
torka musi vyporadat. V tésném soused-
stvi zkoumaného fenoménu najdeme poj-
my jako ‘charisma’, ‘kouzlo osobnosti’,
‘fenomén herecké star’ a dalsi pojmy,
které casto bytuji na pomezi riSe publi-

vy

cistické i riSe esoterni. Goodallové se dari
velice Stastné vyhnout nebezped¢i ‘mys-
ticismu’ tim, ze zkoumané jevy studuje
jako historické, analyzuje reflexe soucas-
nikt na pozadi dobovych svétonazoro-
vych proudt. Sleduje, jaké metafory se
Pri popisu zminéného jevu v dobovém
kontextu objevuji a jaky zaklad dobové
reflexe nachazeji pro porozuméni zkou-

manym jevum. Je zajimavé sledovat -

1 Goodall, J. Stage Presence, Routledge 2008, 223 stran.
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a Goodallova to presvédcivé doklada -
ze teprve koncem 19. stoleti se vytvorila
ostra délici cara mezi fenomény védou ex-
perimentalné prokazanymi a popsanymi,
jako je pritazlivost, elektiina, magnetis-
mus, a jejich symbolickymi protéjsky
naleZejicimi spise do oblasti esoteriky.
V 17, 18. a jesté i 19. stoleti mezi symbo-
lickym a védeckym popisem nebyl poci-
tovan rozpor.

Vavodu mimo jiné s pouzitim znamé
dichotomie dionyského a apollénského
principu rozlisuje dvoji typ bytostné pri-
tomnosti: na jedné strané herec jako hod-
nostar, jevistni zastupce kralovského ma-
jestatu, jehoz prototypem byl Thomas
Betterton (1635-1710), na druhé strané
herec jako mag, disponujici mysterioz-
nimi a ne zcela ovladatelnymi (chtonic-
kymi) silami, ¢asto sam pusobici jako
médium téchto sil na jevisti. Nejvyhra-
nénéjsim zastupcem tohoto typu je fran-
couzska tragédka Rachel (Elizabeth Fé-
lix, 1821-1858). Goodallova presvedcéive
ukazuje, jak prevazujici forma této by-
tostné pritomnosti odpovida dobovému
nastaveni, o¢ekavani, dobovym potre-
bam a ma v tomto ohledu mnoho spo-
le¢ného s fenoménem charismatu, jak
jej v sociologii popsal zejména Max We-
ber, novéji Charles Lindholm (1990).
Byl-li napriklad typicky herec-hodnos-
tar Thomas Betterton obdivovan za du-
stojnost a harmonii sloZek svého vyrazu,
bylo to v dobé, kdy se Anglie zotavovala
z obcanské valky a nutné potrebovala
vtéleni téchto kvalit. Za padesat let své
jevistni kariéry Betterton ztvarnil bez-
pocet kralovskych roli a dostalo se mu
také kralovského pohibu - byl uloZen
ve Westminsterském opatstvi po boku
kralt jako skute¢ny hodnostar. Zde se
dostavame ke znamému faktu, Ze role
Casto zpétné pusobi na herce a promeé-
nuje také jeho mimo-divadelni osobnost.

Poznamky



Americky divadelni antropolog Joseph
Roach ve své knize It (To, 2007), ktera se
rovnéz zabyva scénickou pritomnosti, vy-
slovuje pfimo myslenku, Ze herectvi slou-
zilo jako dilna, kde se formovali svobodni
lidé pravé diky obrazovému vtisku roli
urozenych nebo svobodnych lidi.

Prvni kapitola nazvana ,,Svrchovana
vlastnost“ (Supreme Attribute) se za-
byva herci, ktefi svymi vykony provoko-
vali diskusi o tomto fenoménu, zabyva se
také pojmy ‘charisma’ a ‘fenomén star’,
popisuje oblasti, kde se pribuzné pojmy
prekryvaji a kde naopak popisuji razné
véci. Zabyva se také fenoménem pritom-
nosti ve filmovém herectvi a tim, jak se
odlisuje od bytostné pritomnosti v diva-
delnim umeéni.

Druha kapitola nazvana ,Pritazliva
sila“ (Drawing Power) pak zkouma vztah
mezi védeckym experimentem a inter-
pretaci hereckych sil v obdobi stuartov-
ské restaurace a na pocatku 18. stoleti. Na
pripadech Davida Garricka a Sarah Sid-
donsové ukazuje zrozeni herce jako ce-
lebrity. Doba Garricka a jiz diive Better-
tona je zaroven obdobim zrozeni védy
arychle se rozvijejicich experimentt, ze-
jména s elektiinou a magnetismem. Goo-
dallova ukazuje, jak blizko k sobé mély
v téchto prvopocatcich fyzika a metafy-
zika. Vedle soucasného pojeti magne-
tismu jako fyzikalniho jevu se v 18. stoleti
bézné hovorilo o tom, Ze lidské télo ma
magnetické vlastnosti, svou vlastni pri-
tazlivost. Néjakou dobu trvalo, nez tyto
pojmy presly ze sféry védy do sféry psani
o hereckych vykonech a staly se béZnou
soucasti slovniku (aby se z nich posléze
stala recenzentska klisSé).

Treti kapitola ,,Mesmerismus* je véno-
vana herctim se silnou bytostnou pritom-
nosti, jejichz ptisobeni bylo prirovnavano
k sugesci a hypnotickym uc¢inkiim v po-
jeti Franze Antona Mesmera. Jako prvni
velkou tragédku tohoto kadlubu oznacuje
Goodallova parizskou revolué¢ni ikonu
Rachel, jako dalsi priklady slouzi britsky

Poznamky

bard druhé poloviny 19. stoleti (a také
vzor pro Stokerova Draculu) Henry Ir-
ving a Sarah Bernhardtova. Ve 20. stoleti
pakjiny, senzibilni, prorocky nervni typ
scénické pritomnosti zosobnuje tanecnik
a choreograf Vaclav Nizinskij, renesan¢ni
a dvoudomou podobu bytostné pritom-
nosti hranié¢ici s charismatem cernossky
zpévak, herec a aktivista Paul Robeson
ajako priklad zazra¢ného talentu je ana-
lyzovana operni hvézda Maria Callas.

V dalsi kapitole nazvané ,,Dash and
Flash®, v prekladu tedy nejspise ,,Ohro-
muj a oslnuj*, se vénuje technologickym
inovacim na poli elektfiny, jak je zastu-
poval excentricky vynalezce Nikola Tesla,
ktery miloval védecky experiment ja-
kozto verejnou produkci. Dalsi prostor
je vénovan oslnujici scénické existenci
Josephine Bakerové. V této kapitole ana-
lyzuje Goodallova rizné typy oslnivé
kariéry nejen jednotlivcd, ale také jed-
notlivych predstaveni, jako bylo Rocky
Horror Show vzniklé v Royal Court The-
atre, které posléze doputovalo na Broad-
way, nebo scénickou personu Ziggyho
Stardusta v podani zpévaka performera
Davida Bowieho.

V posledni kapitole knihy - ,,Byt prito-
men*“ (Being Present), ktera je pojata vaci
tématu jiz ponékud volnéji, zkouma Goo-
dallova ducha casu a jeho projevy skrze
posledni tanec Nizinského, odkaz Ar-
tauda, Brechta a Becketta, analyzovany
jsou scénické vykony Ryszarda CieSlaka,
Simona Callowa, Al Pacina, Billie White-
lawové a pusobeni osobnosti, které do-
kazaly dokonale vystihnout ducha doby
a pusobit skrze néj - Boba Dylana a front-
mana Sex Pistols Johnnyho Rottena.

Zda se, jako by se autorka v této po-
sledni kapitole pokousela do zvoleného
ramce za kazdou cenu dostat analyzy
a postiehy, které se zvolenym tématem
souviseji spise okrajové. Je zvlastni, jak
se také méni metoda. Zatimco v prv-
nich tfech a castecné i ve ¢tvrté kapitole,
tj. v kapitolach pojatych historicky, vy-
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chazela z prament a opirala se o socio-
logicky a antropologicky zamérenou lite-
raturu (mezi jinymi Joseph Roach, Philip
Auslander, Charles Lindholm, Max We-
ber a mnoho dalsich), v posledni kapi-
tole spise analyzuje jednotlivé vykony
na pozadi moderniho dramatu. Mozna
to ale zptsobuji specifické vlastnosti mo-
dernismu a zvlastni postaveni autora ve
20. stoleti. Sledujeme, jak velkou roli na-
jednou ziskava dramatik jako ten, kdo je
urcujici pro vyjadreni ducha ¢asu a tim
jako spolutviirce scénické pritomnosti
herce. Dodejme, ze pravé scénicka pri-
tomnost je znaseho pohledu fenomén, na

némz se v soucasném divadle spolupodili
rozhodujici mérou také rezisér. Scénicka
pritomnost je v kazdém pripadé funkci
situace, at jiz je tato dana dopredu vyji-
mecnym performerem, ktery dokaze vy-
stihnout ducha doby, nebo dramatikem
a silnou mizanscénou. Vkazdém pripadé
1ze knihu doporudit kazdému, koho za-
jima herectvi jako verejné vystupovani
apusobeni a jeho antropologické a spole-
censko-historické aspekty. Kniha je opat-
Fena bohatym poznamkovym aparatem
razenym podle kapitol na konci knihy,
bibliografii a rejstiikem.

Jan Hangil

0 setkani jarryologii na univerzité v Ostrave

V fijnu 2007 se na filozofické fakulté Os-
travské univerzity konala zajimava me-
zinarodni konference s nazvem ,, Alfred
Jarry a ceska kultura“ a rok nato vysel
sbornik 20 referata.! Publikovany fran-
couzsky i cesky, predstavuji obrovskou
§ifi tivah, nazoru i dokumentua, které
byly inspirovany touto nezapomenutel-
nou figurou francouzské kultury, jez za-
kotvila hluboko i u nas, moznaivice nez
v jinych evropskych kulturach. Premys-
lel jsemm mnohokrat, proc se tak stalo, ale
domnivam se, Ze Jarry jako ‘kulturni an-
tihrdina’ od poc¢atku dobie zapadl do na-
Seho ceského a asi i stredoevropského
prostoru, kde zaznival a doposud zni
dost casto faleSny i prazdny patos nacio-
nalnich, ideologickych a dalsich ismi.
Bylo a je tedy nutné demystifikovat ,,si-
lou vécnosti“? obrazy nasich mnohych

1 Alfred Jarry et la culture tchéque/Alfred Jarry a ceskd
kultura, Universitas Ostraviensis, Facultas Philosophica,
Ostrava 2008.

2 Pojem Jana Grossmana ze studie ,Sila vécnosti“, Divadlo
12, 1961, &. 8.
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Ubut, téchto modernich chamu, nebo
je drazdit patafyzikou, jez zkouma svét,
ktery neovladaji ubuovské zakony, ale vy-
jimky. Opravdu, nikde tak ¢asto nevzni-
kaly a asi jeSté nebudou vznikat tyto an-
tipostavy a jejich antisvéty jako v nasich
krajich. Sta¢i namatkou pripomenout
postavy naseho L. Klimy nebo J. Haska,
v Némecku antihrdiny B. Brechta nebo
v Polsku S. Mrozka a T. R6zewicze.
Referaty 20 autora jsou usporadany
do 6 okruhti: Jarry a absolutno, Jarry
a literatura, Patafyzika a ceska kultura,
Jarry a ,slovansky svét“, Od divadla Jar-
ryho k ceské kulture a Divadlo Jarryho
v Ceské kultuie. Jsou tu obsaZeny pri-
spévky riznorodé tématy, pojetim i zan-
rové, v nichz Jarryho, jeho dilo a jeho
vliv, interpretuji filozofové, historici, li-
terarni védci, prekladatelé i teatrologové.
To ale znamena, Ze z pozice teatrologa se
mohu vice méné vyjadrit v této recenzi
jen k dil¢i éasti prispévki, nebot se malo
orientuji ve filozofii, teologii nebo lite-
rarni védé, které se zabyvaji osobnosti

Poznamky



a dilem Jarryho. U nékterych prispévku
si ale presto dovolim prekrocit svou tea-
trologickou omezenost.

Velmi ocenuji prace francouzského
specialisty na dilo Jarryho a francouz-
skou mezivalecnou avantgardu Henri
Béhara. Mnohé prace znam, a mohu
tedy srovnavat. Jeho ostravsky prispé-
vek ,Jarry v anekdotach aneb Demysti-
fikace mytu“ je zajimavy a potrebny, ale
nepatii k vyznamnéjsim. Nedavno jsem
napr. meél v ruce jeho studii ,,Avantgarda
jako obecna relativita: dramaturgie A. Jar-
ryho a divadlo nasi doby“, kterou pied-
nesl v roce 1979 ve Wroclavi a ktera je
podle mne naopak velmi inspirativni.
K ostatnim prispévkim prvni a druhé
casti se opravdu neodvazuji néco pozna-
menat, nebot casto ani neznam texty Jar-
ryho, které autori prispévku interpretuji.
Napriklad americky komparatista v pri-
spévku ,,A.Jarry a poeticky tresk“ a fran-
couzsky jarryolog v ,Relativni mystice
A. Jarryho“ se zabyvaji mné neznamou
eseji ,,Byti a zivot“, a také francouzskému
romanistovi, ktery ptisobi u nas na Peda-
gogické fakulté UK, pii cetbé prispévku
»Hyperstaze: Jarry nevérici, pomazany
Pané a jako heterodoxni teolog“ a v jeho
pojednani o ,nerozhodnutelné teologii*,
prosté nestacim. Neprilis se orientuji mezi
prispévky literarnich védct i v druhé
casti: v prispévku Yosuké Goda z fran-
couzského Maine ,,Jak se piSe mistrovské
dilo? Prepisovani jako hra“ nebo Matt-
hieu Gosztoly, také z Maine, ,Jarry jako
literarni kritik. La revue blanche: Pod-
vratné uziti citaci“. A tak jsem si s rozume-
nim v této ¢asti precetl az kratky prispé-
vek A. Pohorského ,Jarry a Apollinaire*.

Moje pozornost zbystrila u treti ¢asti,
protoze tématem je tu patafyzika Jarryho.
Nejprve v komparativnim a velmi zasveé-
ceném prispévku J. Fulky z Fakulty hu-
manitnich studii UK ,,Jarry a Klima: Dvé
cesty mimo metafyziku®, poté u ,,Ab-
surdni komiky patafyziky a jeji ceské pa-
ralely“ V. Boreckého z kulturologie FF UK.

Poznamky

Tento druhy prispévek je podle mnei pro
nas hodné vyznamny, nebot jeho autor,
zakladatel ,,tlapismu“ a znamy psycholog,
ktery se zabyva hrou a komikou, shrnul
v kratkém piehledu ¢innost ceskych pa-
tafyzikt od roku 1905 az do soucasnosti.
Mezi né patiii E. Vacek, ktery zde Borec-
kého doplnil informacemi o patafyzic-
kém kolegiu v Teplicich.

Tématem c¢tvrtého okruhu jsou pre-
klady. Prispévek francouzského odbor-
nika P. Edwardse ,,Les minutes de sable
memorial a rytmus slovanskych a ger-
manskych jazykt“ byl pro mne opét prilis
specializovany, druhy ale stoji za pozor-
nost divadelniki, ackoliv je dosti zvlastni.
S. Belisova z translatologie FF UK tu totiZ
v,,Ceském prekladu Krale Ubu*“ zkracené
reprodukuje diplomovou praci K. Urba-
nové ,A. Jarry, Ubu Kralem. Kritika Ces-
kého prekladu Prokopa Voskovce“. Sama
byla vedouci této prace a to pochopitelné
vyvolava otazku, proc¢ na konferenci nevy-
stoupila sama K. Urbanova. Mozna tu byly
néjaké objektivni divody. Ze stejné ka-
tedry translatologie pak prednesla J. So-
tolova poznamky k vlastnimu prekladu
Jarryho ,,Dny a noci, roman o dezerté-
rovi“, ktery u nas vysel v roce 2001. Po-
sledni prispévek tohoto okruhu od A. Ab-
lamowicze ,,A. Jarry a polska moderna“
ze Slezské univerzity v Katovicich je jen
informativni a neurcity, nebot co nam
rika to, Ze za zivota Jarryho byl v Parizi
S. Wyspianski, L. Staff nebo B. LeSmian?
Zajimaveéjsi je informace, Ze prvni polsky
preklad Krdle Ubu je az z roku 1936 a ze
dilo Jarryho se v Polsku prosadilo az od
80. let 20. stoleti. Tehdy také v roce 1991
napsal K. Penderecki operu Ubu krdl. Vi-
dél jsem ji v Krakoveé a je skvéla.

Patafyzika byla jesté tématem Kkrat-
kého prispévku ,,Protiklady, Ubu a pata-
fyzika“ rumunské profesorky I. Alexan-
drescu z Oradei v ¢asti paté, ale jinak jsou
zde i v zavérecné casti Sesté uz jen pri-
spévky vénované dramatu a divadlu. Vel-
kou informac¢ni hodnotu ma prispévek

disk 30



P. Besniera z Maine ,,Sest malych barok-
nich knizek“ o nerealizovanych a nedo-
koncenych textech Jarryho ,,Laciného di-
vadla“ (Théatre mirlitonesque). Brnénska
historicka A. Jochmanova se v ,,Humoru
Krale Ubu v prostredi tzv. ceské avant-
gardy“ vénuje skupiné nebo spise sméru,
ktery mél v nasi avantgardé hodné blizko
k hnuti dada. Je to prispévek zajimavy,
originalni, dotyka se i znamé Honzlovy
inscenace Krdle Ubu, jen mi ale neni jasné
ono ,,tzv.“ u ceské avantgardy. O dalsi in-
scenaci P. Voskovce ml. Ubu krdlem v ho-
leSovickém divadle Radar v prosinci 1960
referuje P. Kral, a i kdyz jde jen o vyna-
tek, mame zde velmi vyznamny doku-
ment o inscenaci, o niz se toho vi dost
malo. Znama je naopak inscenace Krdle
Ubu J. Grossmana z roku 1964 v Diva-
dle Na zabradli, ktera proputovala celou
Evropou a kterou K. Miholova z DAMU
v prispévku ,,UBU jako apelativni ab-
surdni divadlo“ kratce, ale velmi zasvé-
cené komentuje z hlediska originalniho
Grossmanova pojeti. A. Svétlikova z br-
nénského Centra jazykového vzdélavani
MU s piispévkem ,,Zivé principy divadla
Jarryho na jedné ceské scéné“ sbornik
zakoncuje pojednanim o tom, jak se ur-
Cité rysy v Jarryho dile projevily a jak in-
spirovaly brnénské divadlo Husa na pro-
vazku. Prispévek je to jisté zajimavy, ale
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misty mam dojem, Ze ono vancurovské
,hledani souvislosti“ v divadelnich postu-
pech, které jako by ‘objevil’ Jarry a které
pak po ném pouzili i na Provazku, je do-
sti vagni. Protoze si hned kladu otazku:
A co kdyz ty postupy prejal Provazek ne
od Jarryho, ale od Honzla, Buriana nebo
Brechta? Analogie a podobnosti jsou
velmi oSidné.

Vydani sborniku A. Jarry a ceskd kRul-
tura na Filozofické fakulté Ostravské uni-
verzity je skvélym pocinem pro vsechny
zajemce o Jarryho dilo. Diky editorce
M. Kunesové, odbornym konzultantim
i prekladatelim mame inspirujici knihu
o riznych aspektech dnesni jarryologie.
Nékterého ctenare zaujmou otazky filo-
zofické nebo teologické, jiného analyzy
literarné védni, dalsi se tu dovi mnoho
o patafyzice nebo inscenacich Krdle Ubu.
V tom vidim nejvétsi hodnotu tohoto
sborniku, stejné jako v tom, co zdaraznil
v predmluvé A. Pohorsky - vimoznosti se
setkavat a provést konfrontaci raznych
pristupd a metod. To je také dtivod, proc¢
si tento sbornik najde zcela urcité své cte-
nare a tim prispé€je k prodlouzeni pobytu
nepritomného pritomného A. Jarryho, to-
hoto ‘infant terrible’ mezi nami v ¢eské
kotliné i v moravské brané.

Jan Hyvnar

Poznamky



VSude dobre, nejlépe tam, tam-tam

(Z cyklu T¥i dlety a jeden let. Ulet druhy’)

Jhilius Gajdos

Na scéné je jednoduchd postel s mosaznym rdmem,
kreslo, maly pracovni stil s rozhdzenymi knihami, zidle
a stary cestovni kufr. Je slyset zvuky krokd po stoupaji-
cich drevenych schodech. Na scénu s velkym ramusem
vbalancuje muz. Batoh, sdlu, cepici a kabdat odhodi na
zem a hodi se na postel.

(V textu neni vzdy popis chovdni a jedndni herce.
V téch pripadech, kdy chybi, ponechdvdm na jeho a re-
Zisérové uvaze jak s textem pracovat.)

Muz
Postel, sladkd postel, mékkd jako méma... Postel je

mdma.

Na zadni ram postele si vylozi nohy a nacvicenym pohy-
bem si vyzuje boty o ram postele. Palcem si stahne po-
nozky a vedle postele je mokré vyzdimd. Hodi na sebe
prikryvku, bez pohnuti lezi a zhluboka dychd. V pozadi
se vynoruje zndmd melodie. Po chvili se odtud ozve re-
produkovany Zensky hlas.

Zensky hlas
To snad neni mozné! Zrejmé se od vds uz nic jiného
nedockam.

Muz se vymrsti a posadi se na postel. Pri druhé véte vy-
skoci z postele a postavi se do pozoru, soustredeny na
palec na noze, kterym nervézne pohybuje. Kdyz se nic
nedeje, rozhlédne se kolem a uvolnéne si oddechne.

Muz
(nestastné) Boze muj, uz se toho nikdy nezbavim?! Ni-
kdy? Vraci se to, pordd se to vraci. VZzdycky mezi bdénim
a spdnkem. A vzdycky mé to zaskoci. Vzdycky!! Moje by-
vald domadci. A dokud se neprobudim, co neprobudim,
dokud nevyskoéim z postele, pokracuje to:
(Napodobuje domdci) Obratte se!
TiSe zaveli a jG v tom snu se vzdy poslusné obratim.

1 ‘Ulet prvni’ jsme pod titulem Tancem aZ do nebe otiskli
v Disku 29 (z&Fi 2009).

(Napodobuje domdci) V kalhotach postrikanych od
bahvi ¢eho, z ulice rovnou do postele. My se mdme.

A jé si v tom snu ty kalhoty pred ni opravdu svlecu.
(Svlece si kalhoty)

(Napodobuje domdci) Jene, pro¢ mi tohle délate?
Mam uz jen vés, a jaky je mezi vami rozdil - mezi vami
a mym byvalym.

Pritom udéla velké nechdpavé gesto, a aby vyuzila
Cas, tfesoucima se rukama si zapdli cigaretu, takhle
zvedne ruku, tu, ve které drzi cigaretu, pokyvuje hla-
vou a pidi se po dalsich slovech, kterymi by vystihla tu
prekérni situaci. Jen si to predstavte: zvlast ruku, roz-
tresenou ruku v prazdném prostoru. Z cigarety vychazi
rozkmitany kouf jako zdpis encefalografu, kamsi ke
stropu. Potom se na mé podiva - tak jizlivé - a ja vtom
snu se pod tim pohledem kamsi hluboko propaddm.
A jak tak letim stfemhlav dol, vyrazim ze sebe nékolik
slov. ,Vim, bydlim v centru, mdm samostatny vchod, co
vic si mizu prat.“ Bosky pfitom preslapuji a stfidavé si
zahFivdm chodidly hrbety nohou. Podlaha pode mnou
zavrze, d to ji vyrusi.

(Postupné se vziva do role domdci) A tohle je co!!

Ukdze na mé boty a mokré ponozky. Na tvdri ji vy-
béhnou rudé fleky.

(V roli domdci) V téchhle promocenych botdch az
dovnitf? Okamzité ven!

V tom snu to ale neni jasné, jestli jde o mé, takhle
bez kalhot a bosy mdm vypadnout a nikdy se uz nevra-
cet, z toho mdm vzdycky dés, nebo staci vynést boty?
Zachrani mé opakované vrzani podlahy, protoze po-
drazdéné vybuchne:

(V roli domdci) Nestujte tady tak bezradné, ¢lovéce,
a vemte si ty svoje pantofle, konecné!

A jG az moc snazivé se vymrstim na druhou stranu
pokoje, vezmu jednu pantofli, kterou vidim, lehnu si na
zem a Smatranim pod skfini se snazim nahmatat dru-
hou. Nékde tam totiz musi byt. Prach se vifi, zapliuje
mistnost, spojuje se s koufem cigarety, vchazi do plic
a oba nds nuti ke kasli. Domdci se prochdzi po pokoji, tri
kroky tam a dva zpatky, dusi se, jako by chtéla davit, ale
to se jenom pokousi zadrzet kasel. Kdyz najdu druhou
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pantofli, pfedstirdm vnitfni klid a nendpadné prejdu
k posteli. Sednu si na ni, ale uvédomim si pFitomnost
domdci, rychle vstanu, a jakoZe uvolnéné se opfu o rdm
postele. Chci vypadat prirozené, a tak prenesu vdhu
z jedné nohy na druhou. Podlaha divoce zavrze.

(V roli domdci) Jene! Tak si uz konecné vemte ty pan-
tofle, nebo ne?! Dokdy mdm éekat?!

To je chvile, kdy si uvédomim, Ze je pordd drzim
v ruce. Opatrné je polozim na zem, nendpadné do nich
vsunu bosé nohy. O¢ima bloudim po mistnosti, abych
se nesetkal s pohledem domdci. V nohou citim prijemné
teplo. UDRZUJTE CISTOTU A PORADEK! S jednim vykF¥ié-
nikem, stoji na papife pFipichnutém na dvefich. MYSLIM
TO VAZNE! Dva vykfiéniky. Ctu mechanicky, zatimco
hlas domdci nabird na vysce a intenzité. Jakoze uz toho
ma vseho dost a Ze jsme na jedné lodi, proto musime
najit k sobé lidsky pristup, rozumite, lidsky pristup. Hlas
ji stoupd a ja v duchu pocitam tak, jak jsem to vidél na
zdbérech z NASA :...five, four, three... motory jsou za-

pnuté, raketa pisti, poéitdm ddle... two, one, zero, now...

«

vybuch... nenastal. ,Jsme na jedné lodi,
jednou na konci s dechem. Staci se ale jesté nadech-

rekne jesté

nout a zmenit styl.

(V roli domdci) Dam vdm sanci a sam se rozhodnéte.
Bud' anebo, jak chcete.

»Jakou Sanci?” nepfitomné vyhrknu.

(V roli domdci) To mé uz nezajima.

Sedne si do kresla, potdhne z cigarety, oprdsi se
od popela, prehodi nohu pres nohu a zdzenymi vicky
mé pozoruje:

(V roli domdci) Ach Jene, clovéée, kdy se z vas ko-
necné stane clovek?

Po pokoji se drze roztahuje zdpach zpocenych no-
hou a starych ponozek. Nevim, kam se mam divat.

(V roli domdci) Jste jenom o néco mladsi, nez byl
miuj byvalej, takze vds do jisté miry chdpu, ale jista dis-
ciplina je nutnd. Taky se branil, podstoupil ji a méla pro
ného svuj vyznam. Jisté véci, fekli bychom jisté navyky,
se ani jinak dosdhnout nedaji. Musite mi véfit. Mdm
s tim své zkuSenosti. Konec koncti doba je dostatec¢né
dlouhg, staci jenom zacit. Je treba zacit, Jene!

Vibec tomu nerozumim, ale radéji nic nefikdm. Kou-
kdm do zemé, protoZze mdm pocit, Zze se chystd k od-
chodu a nechci ji to v 2zddném pripadé prekazit. Pribli-
zuje se ke dvefim, zavird za sebou dvere. Ne! Dvere se
oteviraji, domdci se vraci.
zdiraznit, Jene. Ddm védm na to padesdt dni, aby bylo
jasno.

Pokousim se néco Fict, ale nejdou mi otevfit usta.

(V roli domdci) Domluveno, padesat dni. Vase miéeni
beru jako souhlas.
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Vykroé¢i rozhodnym krokem a energicky zabouchne
dvere. Ze zdi se odlepi barevny plakdat a loudavym po-
hybem se Sine k zemi. Venku se stmivéd a v pokoji na mé
doléhd odpoledni zima. Na protéjsi stiese se hubeny
jezevcik vali ve snéhu. Mokry snih se na ného lepi, on
se kutdli doli po stfese, pfimo na mé, az mi velky bily
uherdk zastre vyhled. Jsem vzhiru, nebo snim?

Padesdt dni! Umite si to predstavit? Dostanu pade-
sat dni na to, abych se zménil. To se mi snad vsechno
jenom zdd. K tomu je potreba cely Zivot. Nebo snad to-
hle je Zivot? Jak s tim ovocem ve snu. (Vyndd z batohu
dva pomerance a jeden grep, polozi je na stul, jeden
oloupe a pojidd) Dostanu strasnou chut na pomerance.
V tom snu. Vejdu do obchodu, vezmu si dva pomerance
a jeden grep a platim stokorunou. Pokladni rozhazuje
rukama a nestastné krouti hlavou. Nemd nazpatek. Jdu
vedle do trafiky, koupim si levné cigarety, i kdyz nekou-
Fim. Vratim se do obchodu a platim padesatikorunou.
Opét stejnd situace, jenom prodavacka nestastné la-
mentuje. Nemd nazpdtek. Probudim se a po tom snu
mdm strasnou chut na pomeranc¢e. Mdm jenom stoko-
runu, abych ale vSsemu predesel, jdu nejdriv do trafiky,
koupim si cigarety stejné levné jako v tom snu, i kdyz
nekourim, a s padesdtkou chci platit za pomerance. Pro-
davacka nemé nazpdtek. Jdu opét do trafiky, koupim si
noviny, a zatim se na dverich obchodu s ovocem objevi
cedule ,Vrdatim se za chvili“. A jesté u toho nastydnu,
promocim si boty a pfivoldm na sebe domdci. (Otevre
noviny) A v novindch titulek: USKUTECNUJEME SVE SNY.

Padesat dni. O to se mi Zivot zkrati, nebo je to navic?
Padesat dni! To je Zivot broilerd. Po padesati dnech ko-
nec. Kdyz propadnu, vyhodi mé? Mysli to vazné? Vazne...
nemusim vSechny sny brat tak vazné. A vibec, jakou roli
tu hraje ¢as? Vse se mize odehrat zitra nebo jesté dnes,
a treba prave ted. Vite, kdyz se ztrati cas, v takovych
okamzicich se kolem potloukd smrt. Pak je vsechno jako
naposled. A to vyzaduje nenechat po sobé nevyrizené
zdlezitosti. Takze kdyz prece jen uklidim, moznd i za-
metu, pfipadné umeju nddobi, nic se nestane. Nejdrive
ale pajdu k holici. VSechny zmény je tfeba zacit od hlavy.
Hodim se do gala a zavoldm na domdci. Bude sranda!
(Oblekd si bilou kosili, vdaze si kravatu)

Strih — zmena.

Muz sedi na zidli, v ruce knizku, na stole knizky ulozené
do kominki. Upravuje si kravatu, kontroluje spravny
postoj téla, poposedd, narovndvd zdada, prehodi nohu
pres nohu a zase zpdtky. Podivd se do knihy a zase ji
zavre, v napjatém ocekdvdni.

Muz
Vsechno je na svém misté. VSechno je, jak mda byt.
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Postel je ustland, pres ni vinénd deka... Vsimli jste
s tfdsnémi. Vsude cistounko, nikde ani smitko, boty
prede dvefmi, na nohou pantofle, a ¢ekdm. Vylestil
jsem i mosazny ram postele. Zufivé se leskne. Moznd

az moc.

S pozitkem se divd na ram postele, pak pohledem opa-
kované prochdzi po pokoji a pomalu usind. Kroky po
drevénych schodech se priblizuji. Bouchnuti dveri. Muz
se probudi, koukda zmatene kolem sebe, v pokoji jsou
slyset damskeé kroky na podpatcich. Muz vyskoci.

Prdvé na tohle se ale pripravuji. Vidite, vraci se to, ale
j@ uz budu pripraven. Vzdyt vidite. Vse je na svém misteé,
tak co? Kdyz je vse, jak ma byt, tak nic. Nenechdm se za-
skocit. Divejte se. Nejdrive bude chodit v takovych téch
kruzich po pokoji. (Kroky pokracuji, muz napodobuje
popis chovdni) Ted pristoupi k postel, citlivé se dotkne
nalesténého rdmu, prstem projede po vinéné dece, ve
vzduchu obkresli jeji ptsobivé vzory, o kterych jsem
mluvil, vyznamné se na mé podivd, pak jemné pootoci
hlavou smérem k mému cistému stolu a rekne. (Zarazi
se, pak necekane vybafne)

(V roli domdci) Byl jste uz na rentgenu?

A ja? Nemohu odpovédét. Hlas se mi zadrhavd, v po-
lootevienych ustech se mi tvori bubliny.

(V roli domdci) Nesnazte se omlouvat. Bylo by to zby-
tecné. Jednou rocné je to prece bezpodminecné nutné.
To mam hlidat i vase zdravi? Ach, Jene, clovéce, kdy jste
si naposled koupil néco na sebe? Podivejte se, jak vypa-
ddte. Ta kosile prece uz davno neni bild.

Postavi se vedle mé, aby jesté vice zdiraznila rozdil
v bélosti. Jeji bltzka je skutecné bild.

(V roli domdci) Koupila jsem si ji véera a taky pod-
prsenku s témi draténymi vyztuzemi. Dbat o sebe, Jene.
To ndm Zendm déla radost. Nezanedbdvejte to, Jene.
Chcete ji vidét?

Sdhne na knoflik halenky a v mém malém mozecku,
ktery ma udrzovat rovnovdhu, odpali prvni rozbusku.
Kazdym dal$im rozepnutim odpaluje jednu rozbusku za
druhou a se ztracenou rovnovahou se kymacim jak opilej.

(V roli domdci) Neni rozko$nd? To se dneska nosi. Ty
vyztuze, Jene, ty vds tla¢i nahoru. Mdte ze sebe takovy
lehky, pfimo nadneseny pocit, jako kdyz plujete prosto-
rem. Vy mi nevérite. To byste si ji ale musel vyzkouset,
jenomze vam by byla mala. To koukdte, co? Vy jste tedy
cislo. Rozepind se tady vzadu?!

Mél bych néco Fict, ale v dstech mam poustni pisek.
Pokousim se prehltnout, ale v krku mi uvazl ostnaty
drat. Nakonec prece jen se mi podafi dostat ze sebe
nékolik ne zcela artikulovanych zvukd. ,Vite, kdyz jd...
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moc se v tom... Ale na zddech se vam to zarezava! Hlu-
boko do téla!“

Moje posledni Spatné artikulovand slova ji popich-
nou jak ostruha koné. Nejdrive se do mé trefi tim jizli-
vym pohledem se zizenymi vicky, na zddech mi z toho
nabéhne husi kize, pak prudkym gestem po mné hodi
bilou blizkou. S tim hozenim to taky neni jasné, jestli
je to vrcholnd nastvanost nebo vyzva, protoze halenka
se nade mnou otevre jak paddk a loudavym pohybem
podzimniho listi mi prikryje hlavu. V tom hmatatelném
napéti mi pohled zastre neprehlédnutelnd béloba. Sto-
jim jak socha pfed odhalenim a dychdm jeji vini. Je pFi-
jemné vzrusuijici, v té halence. Pomalym dastojnym pohy-
bem, jako kdyz spoustite statni vlajku, stahnu si halenku
uhybdm pohledem. Padne do kresla jakoby premozena
Gnavou, vyvrati hlavu ke stropu a nostalgicky prohlasi.

(V roli domdci) Kam se to vlastné divate, co vds za-
jima a co vlastné rikate? Nic! Vlastné jste to rekl jenom
proto, abyste nemusel Fict nic. Vibec, ale viibec nic. Vy
jste prosté takovy. A tak radéji nefikate nic.

Chci néco rict.

(V roli domdci) Prosim vds, uz nic nerikejte!

A prece se pokousim. ,Vite, kdyz ja se moc v téchto
vécech...” Dokonce se mi v hlase objevi podbizivy tén.
»Kdyz se vdm to... vazné to neboli, pani domdci?“ Po dal-
Sim zdsahu ostruhou se na mé prudce obrati:

(V roli domadci) Paniii domdadciii, proboha!! Kdyz
vstoupil muj byvaly, fekl Livie a znélo to tak spontanné.
Chapete to viibec? Okamzity kontakt. Hluboké chténi
na obou strandch.

»Netusil jsem, Ze bych si mohl jaksi dovolit.“

(V roli domdci) Vy se ani o nic podobného nemusite
pokouset. Bohuzel, Zivot vas do niceho nezasvétil. Uve-
domujete si to vibec? Vy si viibec, ale viilbec neuvédo-
mujete, o éem je zivot?! Tak néjak by to Fekl maj byvaly.
A konec¢né by mél jednou pravdu!!

Vstane a jako ndmésiénd s gestikulujicima rukama
vypluje z mistnosti.

Hlas v pozadi
Ovsem bez rentgenu vds tady nemohu drzet!

Muz stoji nepohnuté, v sevrenych koneccich prsti drzi
bilou blizu. Polozi ji na kreslo, opét ji vezme, opatrne
polozi na postel. Chvili se na ni divd, vezme ji a hodi pod
postel. Chodi po pokoji, gesty a slovem napodobuje
nékteré projevy domdci. Nakonec vezme blizu zpod
postele, pedanticky ji poskldada a strci do svého starého
kufru. Hodi sebou v papucich na postel, nohy vylozi na
ram postele. Chvili ticho a tma, pak strih: bodové svétlo
na tvdr muze z jiného mista scény.
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Muz

Pfipravuji se, a kdyz k tomu dojde, nejsem pFipraven.
Co byste asi délali na mém misté? Odesli byste? Ze
stfedu mésta? Opustili pokoj se samostatnym vchodem
a s Gzasnou pani domdci? Ne, ona prece neni zld. Je je-
nom sama, a tak se dozaduje pozornosti. A trochu toho
lidského prfistupu. Vim, co chcete Fict. Na téchto vzta-
zich se prece vzdycky podileji obé strany. To znamend,
Ze za to mGzu? Nerikejte nic. Vim, v jeji pfitomnosti
toho moc nenamluvim. A kdyz, tak samé blbosti. To se
ale dd zmeénit, ne? ProtoZe se to ve mné zasprajcuje
a prosté mi to moc, jak bych to rekl, prosté mi to nejde.
Vsechno, co chci, zistdva tady uvnitf. Jenom kdyz vidim
bolest, jak se ji to zarezavd, jde to samo, ale jinak, v jeji
pfitomnosti jsem parez. PFizndvdm. To nemusi zname-
nat, Ze je vSemu konec. Chci tim fict, a doufam, ze mi
rozumite, jsou neurovegetativni poruchy a s tim se da
néco délat. Pfipravuju se a zkousim si to, (k divakim)
vzdycky jste u toho, ale kdyZz se objevi, vSechno je pry¢.
Nejdulezitéjsi je to prekonat a k tomu je potfeba udélat
prvni krok. Chci byt tim, kdo udéla prvni krok. Udélam
ten krok, udélam ho! Nikdo jiny vtomhle domé neni, ale
bude to chtit hodné sil, to si uvédomuiji.

PIné svétlo - muz stoji v kosili bez kalhot a Zehli ha-
lenku domdci.

Je to jeden z téch prvnich krokd, ale bude jich muset byt
asi vic. Vratim ji vyzehlenou halenku. Bude mit prece ra-
dost, Ze je v poradku a Ze nékdo ma o ni starost. (Opa-
trné prehodi halenku pres opéradlo zidle)

A taky jsem si koupil bilou kosili, skuteéné bilou
jako sefik.

Zehli kalhoty a pak si je jesté teplé oblékne. Kdyz se
pohybuje po pokoji, neohybd nohy v kolenou, aby si
Jje nezmackal.

Koupil jsem vino, ¢ervené (upravuje sklenky a lahev na
pracovnim stole), to md nejradéji, a kvéty, ty ji potési,
a chlebicky se vzdycky hodi, jsme prosté na jedné lodi,
v tom ma asi pravdu, proto se pokusim k ni najit pFistup,
rozumite mi, lidsky pFistup. Néco pro to udélat. (Pauza)
Co kdyz nebude chtit vino? Kdvu nemdm. Vsechno mém
promyslené, krok za krokem. Kromé kavy. Na to nesmim
zapomenout.

Nejdrive na ni zavolam. (Slabym hlasem) Pani do-
madci. Ne, takhle to viibec nepujde. To by byl konec, s tim
oslovenim. Néco na odvahu a jesté jednou. (Nalije si
sklenku vina) Pani Livie...! To je dobry, to by Slo. Moznd
trochu hlasitéji. Jesté trochu vina a porddné nahlas!
(Nalije si dalsi sklenku a zarve) Pani Livie! (Zaskocila ho
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sila jeho hlasu, doddvd mu to vsak odvahu) A budu ji Fi-
kat Livie. Néco jako bezprostredni kontakt a hotovo.

(Snazi se byt zovialni) Tak poslouchej, Livie.

(Pro sebe) Zaénu od halenky a pak prejdu na tu
podprsenku.

Minule ném to néjak moc dobre neklapalo, co Fikds,
s tou bilou halenkou, je fakt moc hezkg, to se snad po-
znd hned, vis, byl jsem z toho, teda z tebe tplIné Svorco-
vej, v té halence vis, byla jsi v ni takovd napéchovand,
smérem nahoru, jak si fikala, Ze té to zvedq, a to mé
taky, vis. (Vypadne z kontextu)

Ted mé napadq, zZe bych si ji prece jen moh zkusit...
(Zarazi se) To neni Spatny, to neni Spatny! Sama to
prece navrhla. To by si ji ale musela sundat. A jak? To
tézko, kdyz se ji to zarezavd a zvedd nahoru... to chlapa
vzdycky vytoci a mé taky. Na jedné strané by po ni vyjel,
tedy ten chlap. (Zkousi si to)

To jako jd, po tobé, rozumis, a je to vlastné taky na-
horu, pfitom mdm normadlné z tebe vitr, no, a aby se to
vsechno tak néjak uklidnilo, tak jsem ti ji dal trochu do
porddku, blizu, ne Ze by v poradku nebyla, ale trochu
jsem ji projel, ji to prospélo, a jesté ta vané vis, co pou-
2ivas, ta srazi kazdého chlapa doli. (Zavdhd)

To nesedi, jednou nahoru a pak dold. Vlastné je to
vzdycky tak, jednou doli a pak nahoru.

Tedy dolt a nahoru jako v Zivoté, rozumis, abych byl
konkrétni, s tou vini, ta mé tedy srazi dold, do kolen,
ze bys mi rekla znacku, to bych ti ji mohl pak k svatku,
kdyz budes néjaky mit, jako ddrek, tak co Fikas, ze by-
chom si dali trochu toho cerveného vina na usmirenou
(prubézné upiji vino, chlebicky mu sem tam upadnou,
vino rozlije, kvétiny nechd na zidli a pribézne nechdvad
za sebou spoust), néjaky ten chlebicek, prosim té, co
to kecam, chlebicek na usmirenou, ten az potom, nej-
drive tady jsem si dovolil par kvétin, to jsem vlastné
chtél fict, Ze ne to vino na usmirenou (nalije si a upije),
ale kvétiny. Vino spis$ na chut a prdtelstvi (opakované
si nalévd vino) a klidné si tady mazes zapdlit, mné to
viibec nevadi, ne ze by mi to celkem nevadilo, jisté po-
tize kolem mam, tfreba kdyz jsem dlouho v zakourené
mistnosti, rano se probudim, a nebudes tomu véfit,
mdm chfipku. Snad a vibec to prekondm tim, Ze moznd
zac¢nu koufFit, moznd zaénu taky, ale jesté si to nechdm
na novoro¢ni predsevzeti, ale ty si mazes klidné zapadlit,
protoze k tomu bychom si mohli dat kafe, jako na z4-
vér, co Fikés? KAFE NEMAM... RIKAL JSEM SI, ZE NATO
NESMIM ZAPOMENOUT! KAFE!! Ale hlavné, kdyz kafe
nemdam, nesmim ji ho nabizet. To da rozum. Cokoliv, co
nemdm, ji nesmim nabizet! (Vétu nékolikrat pro sebe
vrdvoraveé opakuje, potdci se, dojde k posteli, hodi se
na ni a hlasité mluvi) Livie! Ne! Co nemdm, nesmim ti
nabidnout. Kafe nemdam! Pritom nakonec bychom si
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mohli dat kafe, jako tecku, jako na zdvér, predtim nez...
Ne, tecka je lepsi! Jenom to kafe, na to pozor! Kdyz bude
chtit koufit, nabidnu ji vino. Moc ho nezbylo.

V pozadi je slyset kroky po stoupajicich drevénych scho-
dech. Muz naslouchd, v okamziku vystrizlivi. Kroky se
priblizuji. Muz zacne zmatené pobihat po pokoji, hledd
halenku, snazi se délat porddek.

Muz
A je to tady! Je tady bordel a kricim jak zvife. To si budu
muset néco vyslechnout.

(V roli domdci) Slysim dob¥e? Pro¢ tak Fvete?! Nebo
se snad domnivdte, Ze uz Spatné slysim? To mé pokla-
ddte za tak starou? Je mezi ndmi uréity vékovy rozdil,
ale to byl i mezi mym byvalym. Byla to pravda, ale vyri-
kali jsme si to. Nebo néco dillezitého oznamujete souse-
diim? O mné? Je vds slySet az na konec ulice.

»Proboha pani domdci, tedy Livie, vlastné pani Livi...“

(V roli domdci) Tak to jsem neslysela.

»Prominte, chtél jsem... nejdrive bych vds... bych vam
vratil vasi halenku... co jste si...”

(V roli domdci) Tu bilou blizu? Ona je u vas? A to mi
fikate az ted?

»Predevsim bych vés ale rdd pozval...!”

(V roli domdci) Pozval?! Vy mé zvete?! A kampak?

»Ano, prosim, vlastné nikam... udélalo by mi to pro-
sté radost, kdyby...”

(V roli domdci) Vy mé zvete NIKAM a déla vam to
radost.

»To ne! Vés... jsem myslel. Tady, tedy...

(V roli domdci) Mily Jene, toto je mij dim a nefvéte
mi tady, ano. Doufdm, Ze je vdm to jasné.

410 jisté... Samozrejmeé.”

(V roli domdci) Pokud mi tedy ddvdte za pravdu, zZe je
to muj diim, v tom pfipadé vam také musi byt jasné, ze
jé@ rozhoduji o tom, kam puijdu. Tam nebo nikam, jestli
se od nékoho nechdm pozvat, nebo od nikoho. Nepreru-
Sujte mé! A kromé toho, kdyz uz jste se rozhod| nékoho
si pozvat, copak vy jste tady ten, kdo o tom rozhoduje?
Jsem tu ja, koho se musite nejdrive zeptat.

Tak vidite. K ¢emu je to vSechno dobry. Vzdycky pro-
hraju. Chci néco Ffict, sice Zaddné bubliny, i Gsta mohu
otevrit, ale nedostanu se ke slovu. Stojim tady vedle
jako jedle a nezmohu se ani na gesto. A aby toho jesté
nebylo dost, ona... sedne si do kresla, vzdycky to déla.
Vezme ze stolu muaj pomerané a drze ho zaéne prede
mnou loupat. Kousek po kousku si ho vklada do ust,

Hra

jako bych tu ani nebyl. Co mam délat? Udélém to po-
sledni, co mdzu. Oteviu velkej kufr, ten od maminky,
a zaénu balit. (Otevre velky stary kufr a hazi do nej
knihy a ostatni veci) A domaci? Doprovazi mé svym
komentdrem. Vzdyt to zndte, Ze mi dala Sanci, téch
padesat dni, za tu dobu se neda ani dospét, ale podle
ni se za takovou dobu zmeéni i idiot, jenom jd ne, ano,
a jesté ten rentgen, Ze bez néj mé nemuze drzet, a mluvi
a mluvi, sni u toho pomerané a chystd se na grep. Co
byste udélali v takové situaci? Sebéhnu doli po scho-
dech i s tim kufrem a vybéhnu ven. Jdu koupit to kafe,
ale navzdy!

Bodové svétlo na muze.

Jenomze tam, v tom snu tam-tam, udéldm néco jiného.
V tom snu k ni pristoupim a vezmu ji za ruku. Nechd-
pavé se na mé divd, ale nevzpird se. Jde. Venku mrzne
a husté snézi. Vybirdm z kufru jednu knizku za druhou,
trhdm strdnku za strankou na malé kousky a vyhazuji je
nad hlavou, Livii se to libi. Usmiva se. Oba se sméjeme,
pobihdme s otevienymi Usty a chytdme malé papirky,
smichané se snéhem. Pordd ji nézné drzim za konecky
prsti. Opoddl postava skupinka lidi. Ukazuji si na nds
a hlasité se sméji. Nékteri berou do rukou snih, vyhazuji
ho a napodobuji nds. Napravo ode mne hejno ptaka
zobe néco ze snéhu. Podivdm se na Livii. V pozadi sly-
Sim zndmou melodii. Ty slova. Jsou mi zndmd, ale ne-
mohu si vzpomenout. Pomalym krokem ustupuiji, kamsi
k té melodii. Poustim jeji konecky prsti. Najednou se
oto¢im a prudce se rozbéhnu mezi hejno. Doprovézeji
mé tupé udery mych kolen, kterymi vrazim do starého
kufru. Ptdci vystrasené vzlétaji. A JA? JA' S NIML. S hej-
nem stoupdam nahoru a divdm se na ni. Na Livii. Vidim
jenom cernou tecku na bilém podkladu. V tom se mi ote-
vie kufr. Vyleti z néj jeji bila halenka. Plachti prostorem
a zmitd se ve vétru jako Liviina touha. Ta slova. V usich
mi pFitom znéji slova té pisné.
V pozadi znamd melodie:

Kec me chces zochabic, zochab me v nedzelu

Naj Se ja na svuj zal prekrasne priberu

Prekrasne, prekrasne, na €isto na bilo

Kec na mne popatris by ce porazilo

Chci jesté spat, dlouho spdt, dokud plati druhd verze.

Konec
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An actor’s ability to fascinate is usu-
ally connected with a more general
issue of charisma: the first essay of
this issue deals with it and its author
is dramaturgist and translator doc.
Jan Handil (1962), a teacher at the
Department of the author production
and pedagogy and currently, he is
also a dean of the Theatre Faculty at
AMU. The essay summarizes the main
modern concepts of charisma based
on mutual fulfilling of needs. Such cha-
risma is one of the most important
movers of the changes in society. The
author warns against demonization of
a charismatic relationship that some-
how dominated the contemporary so-
ciological understanding of charisma
in reaction to hitlerism; it searches for
examples of ‘common charisma’ and
charisma in media - its specific case
is what we understand today - actor’s
charisma. He uses two concepts of the
term defined by Max Weber - real (fa-
milial) and institutional charisma - to
show how actor’s charisma oscillates
between both types and it is often
strengthened by the phenomenon of
a performance type (role-icon). In this
sense it understands actor’s charisma
as a frequently alternative (represent-
ing institutional charisma of a char-
acter and strengthened by operation
of media). Real charisma that is the
social mover is unique with actors and
it often functions as a parallel apart
from their grace. The author lists Paul
Robeson to be a typical example of an
actor-activist where both careers - act-
ing and activist - were more parallel
than interconnected. (A book by Jane
Goodall Stage Presence from 2008
is relevant when talking about the
sources of actor’s ability to fascinate.
This book is reviewed by Jan Hanéil in
this issue and it investigates nature of
accentuated essential existence of an
actor in presence and its observation
from the historic point of view from
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Renaissance to the Stuart restoration
in England to Romanticism to contem-
porary forms).

Director Radovan Lipus, Ph.D. (1966),
the author of the book Scenology of
Ostrava (the 3rd volume of the great
edition of Disk) and a continual contrib-
utor of this magazine deals mainly with
non-specific scenicity and staging, es-
pecially in the relation of urban space
and lives of city inhabitants; he works
in the Centre of Basic Research at AMU
Prague and Masaryk University in Brno.
The author analyzes a book by famous
Dutch architect Rem Koolhaas Deliri-
ous New York / Retroactive Manifesto
for Manhattan and he uses the book
and his experience to show various
aspects of scenic face of this mega-
lopolis that are important aspects of
scenology of space to life. He deals
with scenicity of a basic ‘ground plan’
of this space, scenicity of buildings and
their mutual relationships as well as
‘other’ symbolic space (a building from
a figurative point of view or a building
as a metaphor of human ambitions
etc) and scenicity of special spatial
elements of a modern city (e.g. an
elevator); it gets to scenicity of the
parts of the city that are intended for
‘watching’ not only by its ‘appearance’
but also by functions (entertainment
parks and other places intended for
realization of various shows, places
that open a grateful field for research
of such specialization to a viewer and
they stand on the seam of specific and
non-specific scenicity). He draws atten-
tion to ‘scenic points’ where people
observe the city itself and its life and it
also highlights a scenic potential of im-
age reflections of a place in connection
with dramatic destinies of people (pho-
tographs). He shows the importance of
recording of a place and urban space
as a very influential scene of human
destinies from another point of view
and on different material.

Summary

Hanéil’s contribution called “Cha-
risma and Its Actor” is connected in its
origin with a symposium called ‘Acting
in the Age of Media’ was organized by
the Institute of Dramatic and Scenic
Art at the Theatre faculty of AMU at
the end of September. Its contents
was created by aspects of a contem-
porary situation that cause blurring of
limits of acting. In this issue we print
the essay by doc. Jan Hyvnar (1941),
a theatre researcher who constantly
deals with antropological connections
of acting (in this magazine) called
“Acting of the Age of Media or a Con-
temporary Actor Among Simulacra”.
An essay by doc. Josef Valenta (1954)
from the Pedagogical department
of the Philosophical Faculty of the
Charles University is published here
as well - doc. Valenta also teaches at
the educational dramatics institute
at DAMU and we link to the contribu-
tion held at this symposium and in
connection to his essays published
in Disk 26-28. The essay is called
“Staging In Situations of ‘Common
Everyday Life’” and the subtitle “On
Criteria of Differentiating its Various
Qualities” may foreshadow its con-
tents; the author defines 16 polarity
criteria that serve the description of
a non-specifically scenic human acting
in common life. Prof. Jilius Gajdos
(1951) from the Institute of Art and
Design of the University of West Bohe-
mia introduced a spectre of gentres of
contemporary performing at the sym-
posium whereas in his essay printed in
this issue called “Orphaned American
Dream”, he deals with Spalding Gray
who articulated clear opinions about
theatre acting he started with and who
is now clearly focused on monologic
acting. An essay by doc. Jifi Sipek
(1950) called “Psychological Connec-
tions of Scenic Production. An Empiric
Research” originated from a lecture on
an already mentioned symposium: it is



a temporary summary of this research
where the author chose the material of
a Rorschach’s test and where he could
count on an (anonymous) participa-
tion of a number of experienced artists,
mainly actors. - If we speak about his-
tory of Czech acting, we print the sec-
ond part of the essay by MgA. Lenka
Chvdlova (1979), a Ph.D. student in the
field of scenic production and theory of
scenic production (DAMU) - the article
is called “A Woman in J. K. Tyl’s Thea-
tre”: this time it is about mutual inspi-
ration of the playwright and actors
Anna Forchheimovd-Rajské and Anna
Koldrova-Manetinskad.

A contribution by Radovan Lipus is
mainy about non-specific scenicity. We
are even more on the edge of specific
and non-specific staging that is typical
for nowadays when Mgr. Alexandr
Gregar (1943) writes about such is-
sues in the essay “A Global Viewer”.
The author wants to go deep into the
reason and the kind of audience’s
interest that the Metropolitan Opera
in New York invokes by live broadcast-
ing in cinemas all around the world;
he refers to specificity of viewer’s ex-
periences that modern broadcasting
technologies allow as well as to special
‘staging’ of broadcasts as an ‘event’
of some kind.

Summary

An essay by a famous theatre theo-
rist and DAMU teacher prof. Jan Cisar
(1932) represents an important con-
tribution to a theoretical understand-
ing of the problem of scenicity and
staging called “A Theatre Piece In the
Time of General Staging”. Prof. Cisaf
was inspired by the book by Miroslav
Vojtéchovsky and Jaroslav Vostry Ima-
ge and Story (Of Scenicity In Visual and
Dramatic Arts).

An essay by Ing. Mgr. Denisa Vostra
(1966) “From an Observation in Japa-
nese Traditional Poetry Waka to Scenes
of Modern Haiku” deals with scenic
elements in Japanese poetry. Ing. Mgr.
Lubomir Ondracka (1967), a researcher
of the Institute of Philosophy and Re-
ligious Studies of the Faculty of Arts,
Charles University writes a review to
anew ‘book’ of the Paragrana magazine
published by the International Centre
of Historical Anthropology at the Freie
Universitdt in Berlin dealing with a con-
cept of a body and carnality in India.

Concerning contemporary foreign
theatre, Mgr. Jitka Pelechové (1980),
a theatre theorist living in France, deals
with Ibsen stagings of Thomas Oster-
meier - in connection to her essay
about dramaturgy of the artistic direc-
tor of Berlin Schaubiihne from Disk 27.
Ph.D. student Mgr. Pavel Bar (1983)

informs about new stagings of London
musical scene. Julius Gajdo$ spoke
about the symposium held at the Kent
University as a part of the Grotowski
Year (the article was called “From the
Symposium to Theatre”); in this issue,
Jan Hyvnar writes about what French
organizers from Sorbonna and College
de France prepared for the Grotowski
Year and the 50th anniversary of Teatro
Laboratorium both for general public
in Centre Pompidou and in Brook’s
theatre Bouffes du Nord (a program
there was mainly dedicated to the most
famous Teatr Laboratorium actor Rys-
zard Cieslak) and two research confer-
ences for professionals. Jan Hyvnar
also writes a review for Alfred Jarry et
la culture tchéque published by the Phil-
osophical Faculty of the University of
Ostrava: it publishes 20 lectures given
at the international conference of the
same name organized by this faculty
in October 2007.- In the appendix of
this issue, we publish a monodrama by
Julius Gajdos called “East-West, There
is Best, There-There”; it is a ‘Second
Drift’ from the cycle ‘Three Drifts and
One Flight’ by this author, the first was
published in Disk 29 and its name was
“Dancing to Heaven”.

Translation Eliska Hulcovéa
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La capacité de fascination qu’a le
comédien se présente souvent en rap-
port avec la problématique la plus
courante du charisme; c’est de quoi
traite la premiére étude de ce numéro
dont I'auteur est le dramaturge et tra-
ducteur Jan Hancil (1962), pédagogue
a la chaire de création d’auteur et de
pédagogie et aujourd’hui doyen de la
Faculté de théatre d’AMU. Il récapitule
les principales conceptions modernes
du charisme de Max Weber a Charles
Lindholm, et sur leur base, il définit
la dynamique du charisme comme le
rapport reposant sur la satisfaction
réciproque de besoins. Ce charisme
ainsi congu est I'un des moteurs les
plus importants des transformations
sociales. L'auteur met en garde contre
la démonisation du rapport charis-
matique, laquelle, en réaction a I'hit-
lerisme, domine dans une certaine
mesure dans la conception sociologi-
que moderne du charisme. Il cherche
des exemples de ,charisme ordinaire”
et de charisme dans la sphére média-
tique dont I'exemple spécifique est
ce qu’on entend aujourd’hui le plus
souvent sous la notion de charisme,
a savoir le charisme du comédien. En
utilisant les deux acceptions de la
notion présentées par Max Weber - le
vrai charisme (individuel) et le cha-
risme institutionnel - I'auteur montre
que le charisme du comédien oscille
entre les deux types, souvent renforcé
par un phénomeéne de type performa-
tif (roéle-icone). C’est en ce sens qu'il
comprend le charisme du comédien
comme souvent de remplacement (re-
présentant le charisme institutionnel
du personnage renforcé par I'action
médiatique). Le vrai charisme qui se-
rait un tel moteur social, est plutét
rare chez les acteurs et fréiquemment
il agit parallelement a leur charme.
Comme exemple typique d’acteur-ac-
tiviste, I’auteur cite Paul Robeson, chez
qui les deux voies - de I'acteur et de
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'activiste - étaient paralléles plutot
que liées entre elles. Des considéra-
tions sur les sources de la capacité
de 'acteur de fasciner se trouvent
dans le livre de Jane Goodall Stage
Presence (Présence scénique) de I'an-
née 2008, livre dont Jan Hanéil fait le
compte-rendu dans ce numéro. Ce livre
examine le caractére de I'existence
substantielle de I'acteur au moment
présent et la fagon dont il est envisagé
d’un point de vue historique a partir
de la Renaissance, en passant par la
restauration des Stuarts en Angleterre
jusqu’au romantisme et jusqu’a I'épo-
que contemporaine.

Le metteur en scéne Radovan Li-
pus (1966), auteur du livre Scénologie
d’Ostrava (3eme tome de la grande col-
lection de I'édition Disk), qui apporte
régulierement sa contribution a cette
revue, s’intéresse particulierement, au
Centre de recherches fondamentales
d’AMU a Prague et a I’Université Ma-
saryk a Brno, a la scénicité et au mettre
en scene non-spécifique, spécialement
dans le rapport a I'espace de la ville
et a la vie de ses habitants. En faisant
I"analyse du livre du célébre architecte
hollandais Rem Koolhaas (New York en
délire/Manifeste réetroactif pour Man-
hattan) et sur la base de ses propres
expériences, |'auteur attire |'attention
sur divers aspects de la physionomie
scénique de cette mégapole, lesquels
sont en meme temps des aspects impor-
tants de la scénologie de I'espace pour
la vie. Dans ce cadre, il se consacre
a la scénicité du ‘plan de base’ de cet
espace, a la scénicité des constructions
et a leur rapport réciproque a un ,autre’
espace symbolique (construction du
point de vue figuratif ou bien construc-
tion comme métaphore de I'ambition
d’un individu et ainsi de suite). Il se
consacre également a la scénicité des
éléments spéciaux de I'espace de la
ville moderne (par ex. I'ascenseur);
a partir d’eux et par eux, il aborde la

Résumé

scénicité des parties de la ville direc-
tement destinées ,a la contemplation’,
pas seulement ,extérieures’, mais aussi
fonctionnelles (parcs d’attractions et
autres lieux destinés directement a la
réalisation de différents objets a re-
garder, lieux qui ouvrent des champs
favorables a la recherche orientée vers
le spectateur et qui en tant que tels per-
sistent dans leur scénicité spécifique
et non-spécifique). Il indique ainsi les
,scenic points’, d’ou les gens contem-
plent avec un intérét initerrompu aussi
bien la ville elleeméme que sa vie, et
il rappelle le potentiel scénique des
reflets imagés du lieu en liaison avec
les destins dramatiques des gens (pho-
tographie). Il montre de nouveau d’un
autre coté et avec un autre matériau
I'importance de comprendre le lieu et
I"'espace urbain comme des scénes trés
influentes du destin humain.

La contribution de Hanéil intitulée
,Le charisme et son acteur” est en
accord avec le symposium intitulé ,L'art
du comédien a I'dge des médias’, qu’a
organisé fin septembre le Département
de création dramatique et scénique
a la Faculté de théatre d’AMU. Le
contenu en était tous les aspects de
la situation contemporaine, d’ot il
ressortait un certain flou des frontiéres
de I'art dramatique. Dans ce numéro,
nous publions, outre les les articles
cités de Handil, I'essai de Jan Hyvnar
(1941), théatrologue, qui s’occupe de
fagon systématique des aspects an-
thropologiques de I'art dramatique,
essai intitulé ,L’art dramatique a I'age
des médias ou I'acteur contemporain
parmi les simulacres”. Josef Valenta
(1954) de la chaire de pédagogie de
la Faculté des Lettres de I'Université
Charles, enseignant aussi a la chaire
de pédagogie théatrale de DAMU,
a écrit un article intitulé ,Le mettre en
scene dans les situations ,quotidiennes
', faisant suite au sympo-
sium et a ses études publiées dans les
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numéros 26-28 du Disk. Le sous-titre
révele assez bien son contenu ,Sur les
critéres de distinction de ses diverses
qualités”: I'auteur définit 16 critéres
de polarité servant a la description
du comportement humain scénique
non-spécifique dans le courant ordi-
naire de la vie. Le professeur Jilius
Gajdos (1951) du Département Art et
Design a I'Université de Bohéme de
I’Ouest, a présenté au symposium un
panorama de I'art contemporain de la
performance, tandis que dans ce nu-
méro, sous le titre ,Le réve américain
orphélin“, il se consacre spécialement
a Spalding Gray, qui, vu son orientation
toujours plus claire vers le monolo-
gue, s’est éloigné de facon tout a fait
démonstrative de I'art de I'acteur de
théatre, dans lequel il a commencé.
Au meme symposium a été présen-
tée la conférence de Jifi Sipek (1950)
»Contextes psychologique de la créa-
tion scénique. Une sonde empirique”: il
s’ agit d’une synthése provisoire de ce
sondage, pour lequel I'auteur a choisi
le matériel du test de Rorschach, ol
il a pu compter sur la participation
(anonymes) d’une série d’artistes ex-
périmentés, d’acteurs principalement.
Pour ce qui est de I’histoire de I'art
dramatique tchéque, nous publions
dans ce numéro la deuxieme partie de
la these de doctorat de Lenka Chvdlova
(1979) ,La femme dans le théatre de
J. K. Tyl“, dans la discipline création scé-
nique et théorie de la création scénique
(DAMU); il s’agit cette fois de I'inspira-
tion réciproque de I’auteur dramatique
et des actrices Anna Forchheimovd-Raj-
ska et Anna Koldrovd-Manetinska.
Alors que la contribution de Ra-
dovan Lipus concerne avant tout la
scénicité non-spécifique, dans le ca-
dre de la problématique dont traite

Résumeé

Alexandr Gregar (1943) dans son étude
»Le spectateur global, nous évoluons
encore plus a la frontiére du mettre en
scéne spécifique et non-spécifique, si
typique de I'époque actuelle: I'auteur
s’interroge sur la raison et la nature de
I'intérét du spectateur que suscitent en
Tchequie les retransmissions en direct
des représentations du Metropolitain
Opera de New York dans les salles de
cinéma du monde entier; cela renvoie
a la spécificité du vécu du spectateur
que rendent possible les techniques mo-
dernes de retransmission, ainsi qu’au
,mis en scéne’particulier de la retrans-
mission en tant qu’ ,évenement’en son
genre. L'étude du célebre théatrologue
et pédagogue de DAMU, le professeur
Jan Cisar (1932) ,L'oeuvre théatrale
al’époque du mettre en scéne général”
représente une contribution impor-
tante a la compréhension théorique de
la problématique de la scénicité et du
mis en scéne. Cette étude a été inspirée
par le livre de Miroslav Vojtéchovsky
et Jaroslav Vostry Limage et la fable
(de la scénicité dans les beaux arts
et les arts dramatiques). Larticle de
la japonologue Denisa Vostra (1966)
»De 'allusion dans la poésie japonaise
traditionnelle waka aux scénes des
haikus modernes” traite des éléments
scéniques de la poésie japonaise. Lu-
bomir Ondracka (1967), chercheur au
département de philosophie et des
religions & la Faculté des Lettres de
I’Université Charles, rend compte dans
ce numéro du nouveau ‘cahier’de la
revue Paragrana, publiée par le Centre
international d’anthropologie histo-
rique de I'Université libre de Berlin,
cahier consacré a la notion de corps
et de corporalité en Inde.

Pour ce qui est du théatre étranger
contemporain, Jitka Pelechova (1980),

théatrologue vivant en France - comme
suite a son article du Disk 27 traitant
de la dramaturgie du chef artistique
de la Schaubiihne de Berlin Thomas
Ostermeier - se consacre spéciale-
ment cette fois-ci aux mises en scene
d’Ilbsen par ce metteur en scéne alle-
mand de premier plan. Le doctorant
Pavel Bar (1983) informe de nouveau
sur les nouveautés sur la scéne londo-
nienne des musicals. Dans le dernier
numéro, Jilius Gajdos a présenté le
compte-rendu du symposium organisé
dans le cadre de I’Année Grotowsky
a I'Université de Kent (dans I'article
»Du symposium au théatre”); dans ce
numéro, Jan Hyvnar écrit sur ce qu’ont
préparé pour I’Année Grotowsky et le
50éme anniversaire de la naissance
du Teatr Laboratorium les organisa-
teurs francais de la Sorbonne et du
College de France, aussi bien pour un
large public au Centre Pompidou et
au Théatre des Bouffes du Nord de
Brook (le program y était consacré au
plus célebre comédien du Teatr Labo-
ratorium Ryszard Cieslak), que dans
deux conférences scientifiques pour
spécialistes. Jan Hyvnar rend compte
du recueil publié par la Faculté des
Lettres de I'Université d’Ostrava Alfred
Jarry et la culture tcheque: on y trouve
20 essais présentés a la conférence
internationale du méme nom que cette
faculté a organisée en octobre 2007.
En annexe de ce numéro, nous pu-
blions le monodrame de Jilius Gajdos
»Bien partout, mieux la-bas, bas”; du
cycle ,Trois digressions et un vol’de cet
auteur, c’est la ‘Deuxiéme digression’,
nous avons imprimé la premiéere sous
le titre ,Danser jusqu’au ciel dans
le Disk 29.
Traduction
Vladimira et Jean-Pierre Vaddé
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V Nakladatelstvi KANT - Karel Kerlicky pravé vyslo

Jaroslav Vostry a Zuzana Silova

Je dnes jesté mozné herecké uméni?
Prispévek ke scénologii herectvi
s pFilohami o objevu zrcadlovych neuroniti a herecké dramaturgii

edice disk velké fada - svazek 10.

Je dnes jesie moindé
hereché uméni?

(Prispirek ke soéneloegll hereciei)

Na zdkladé éeho mizeme odlisovat herecké uméni od kvazi-herectvi péstovaného v kazdo-
dennim Zivoté ‘medidlni epochy’? Pfi pokusu odpovédét na provokativné polozené otdzky
priblizuji autofi étenardm inscenace v prednich berlinskych a parizskych divadlech a herecké
umeéni jejich protagonistd véetné exkurze do filmového herectvi Niny Hoss. Na prikladech
‘odjinud’ je také mozné zamyslet se s prislusnym odstupem nad nékterymi tradicemi i novymi
tendencemi, které v evropském divadle trvaji nebo se znovu objevuji, zatimco na domaci

scéné jako by zdstdvaly opomijeny.

Edice disk velkd fada - svazek 10. P¥ipravil Ustav dramatické a scénické tvorby DAMU. Vydalo Nakladatelstvi
KANT - Karel Kerlicky ve spoluprdci s Akademii muzickych umeéni v Praze, 2009; ISBN 978-80-7437-009-0. Pro
studenty a pedagogy za snizenou cenu k dostdani v knihovné DAMU. Objedndvky pfijimd kant@kant-books.com.
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