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Uvodem

Ve stati ,,Plzenské kontakty“ se prof. Jan Cisar (1932) vénuje 18. roc¢-
niku mezinarodniho festivalu Divadlo, konanému letos v zari. Kazdy
rok poradaného plzenského festivalu se zucastnuji divadla ze zemi by-
valého vychodniho bloku (vcetné byvalé Jugoslavie) a Jan Cisar pise
o jeho Hlavnim programu vymezeném heslem ,, Budoucnost evropského
¢inoherniho divadla - tradice nebo experiment ve visegradském pro-
storu®. Autor stati vyuziva tedy materialu ze zhlédnutych inscenaci ke
zkoumani kontextu, ve kterém existuje a promeénuje se ¢cinohra v ramci
kulturnich promén probihajicich v postkomunistickych zemich. Neni
jisté nic prekvapujiciho, jestlize konstatuje, Ze spolecnym bodem, ve
kterém se i v Plzni potkala pozvana ¢inoherni divadla a ve kterém se pro-
jevili jejich soucasny stav a moznosti, byl post-postmodernismus: tedy
stav, v jehoZ ramci se soucasné divadlo vyrovnava s tim, co tu zanechal
postmodernismus. Cisar vychazi z toho, Ze evropska ¢inohra v procesu
svého utvareni vznikla a je trvale modelem tvorby coby komunikace
situaci hereckych postav o situaci skutecnych prirozenych lidi v aktu-
alnim sveété. Postmodernismus se ze své podstaty s timto usporadanim
¢inohry stretl, protoZe vSechnu determinaci ¢i sebedeterminaci objek-
tivnim, transcedentnim, univerzalnim nahradil jinymi vlastnostmi,
napfi. kontingenci, jez je prostiredkem zpritomnéni a autoreference;
v divadle proto posiluje rysy provedeni (performance, performativnosti).
Kontext plzenského festivalu se podle Cisare s definitivni platnosti zfor-
moval jako rozevreni této diference - bez ohledu na konkrétni podobu
¢i (dost casto spornou) kvalitu jednotlivych predstaveni. V tomto ramci
také festival znovu ukazal na problém nedofeseného vztahu mezi reci
a mimikou a smyslem a smyslovym vnimanim, které postmoderni di-
vadlo vyznacuje. Jan Cisar vyjadiuje presvédceni, Ze tento problém sou-
casné ¢inohry nemiiZe - vzhledem Kk jejimu stale platnému cili zobrazit
a sdélit prirozené byti ¢lovéka - rozhodnout nic jiného nez herectvi.

Ve studii ,,Scény a obrazy“ prof. Jaroslav Vostry (1931) dale roz-
pracovava tezi, podle niz se scénologie zabyva lidskym chovanim z hle-
diska jeho scénic¢nosti a scénovani; tj. témi jeho podobami, vlastnostmi
a tendencemi, diky nimz se ¢lovék a jeho vytvory jistym zptisobem
jevi. Eminentné dulezita Gloha vizualniho vnimani v tomto procesu
byla vzdycky pocitovana natolik, Ze se stalo béznym mluvit o vytvareni
obrazu néjakého ¢lovéka i lidského spolecenstvi a prostredi, ve kterém
Zije. Vytvareni takového obrazu je vzdycky spojené s néjakym zazitkem
Ci prozitkem, resp. zazitky a prozitky, které se s takovym obrazem ¢i
obrazy dokonce ¢asto viceméné kryji, nejsou-li spojené s nasledujici
reflexi. Pokud jde o smyslové zdroje takového ‘obrazu’, je jeho vznik
samoziejmé spojeny i s odezvou na akustické podnéty, které ptisobi
leckdy bezprostiednéji nez vizualni; to ma co délat i s tim, Ze vnimani
pomoci zraku neni mozné bez jistého odstupu. Vytvareni obrazu ma
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ovSem co délat i s vnitfné hmatovym vnimanim: Jednani druhych vy-
volava aktivitu zrcadlovych neuront; diky nim se do jednani ostatnich
muzeme vzit natolik, Ze je pocitujeme takrikajic ‘na vlastnim téle’, tj.
motoricky aspon in potentia. Vhimané jednani obvykle rovnou aktivné
nenapodobujeme (potlaceny sklon k tomu ma nepochybné co délat
se zdroji herectvi), ale pravé jen (pasivné) pocitujeme: absence vnéjsi
aktivity se vyvazuje aktivizaci sklonu k reflexi. Herecké jednani v diva-
dle predstavuje - nejenom ve srovnani s namalovanym obrazem, ale
i s filmem - jednani skute¢nych lidi zde a ted; je to tedy jednani realné
a vystavené vSem rizikiim s tim souvisejicim. Jako takové (tj. herecké
jednani) je ale presto aspon soucasti néjakého obrazu, jehoZ vhimanim
si zajistujeme jiny, specificky druh zazitku, zasadné odlisny od zazitku,
ktery mame z néjakého jednani v redlné zivotni situaci. Zatimco z jed-
nani ‘v zivoté’ mame zazitek omezeny na samotné toto jednanii s jeho
pripadnymi zivotnimi dasledky, v pripadé scénického obrazu zaloZzeného
na hereckém jednani jde o dusledky souvisejici s $irsi a hlubsi reflexi:
Druh této reflexe nam sice vnuka zptisob sledovaného jednani, ale tato
reflexe sama je nakonec vzdycky vysledkem naseho vlastniho subjek-
tivniho zazitku, na kterém se podili i reflexe hercova/herec¢ina uméni.

Doc. Zuzana Silova (1960) uverejnuje v tomto ¢isle dalsi studii
z cyklu vénovaného ceskému komediantskému herectvi, jejimz téma-
tem je tentokrat umeéni Voskovce a Wericha. Klade v ni otazku, co bylo
‘vnitfnim smyslem’, tématem jejich divadla, co spojovalo vsechny prvky
jejich hry a promeénovalo chatrné pribéhy na staré naméty v cosi jedi-
necného, at v roviné bravurniho zonglovani s mluvenym ¢i zpivanym
projevem, nebo v roviné vytvarného a rezijniho reseni. Timto tématem,
tim, co tomu v§emu davalo ‘vnitini smysl’, byl podle autorky vyhranény
postoj ke svétu, osobity a nejsoucasnéjsi nazor na svét ‘tady a ted”’, vy-
jadreny v pripadé V+W bytostnou existenci zcela originalnich klaundu,
pribuznych spis shakespearovskym $askiim nez zanni z komedie dell’
arte. Jako takovi miri V+W své ‘blaznivé’ prostoreké, utopické a naivni
komentare apelativné do publika, ven ze hry a z divadla, do néhoz se vza-
péti vraceji. Balancuji tak na pomyslném prahu mezi dvéma svéty, které
soucasné spojuji i stavi proti sobé, aby divakovi umoznili spoluzazivat
zazrak osvobozujici promény. Na rozdil od Vlasty Buriana, ktery se casto
svymi klaunériemi vznasel nad kazdodenni skutec¢nosti, jsou V+W v této
kazdodennosti, v jejim bezprostirednim prozivani a soucasné reflexi,
cele zakotveni. Jejich reakce ‘up to date’ postupneé ze slavnych piredscén
pronika do samotného déje, jak doklada rada jejich her i dochovanych
filmt. Utopické moralizovani, pochopitelné vzhledem k dobové politické
situaci, se spojuje s zivelnou hravosti, jez se zakontim morality soucasné
vymyka, ba prevraci ji naruby. Jde o balancovani na hrané smésného
avazného, kde se ¢asto bezdéky a casto i védomeé pod naporem pirekypu-
jici energie proménuje jedno v druhé. Ve vSech slozkach - v textuiv jeho
scénickém traktovani véetné hereckého predvedeni - je pak praktickou
realizaci toho, co ve zkratce zpodobuji mimické znaky idsmévu a place
na ‘maskach’ bile nalicenych obliceji, s nimiz nékdy protagonisté pred-
stupuji pred obecenstvo.
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Také prof. Jan Hyvnar (1941) pokracuje v tomto cisle v cyklu véno-
vaném hereckym virtuostim 19. a zacatku 20. stoleti, jehoz vznik - po-
dobné jako vznik cyklu vénovaného ¢eskému komedialnimu herectvi -
umoznil grant GACR Podoby a zpiisoby herectvi. Stat , Trojice italskych
virtuost“ pojednava o slavnych hercich druhé poloviny 19. stoleti - A. Ri-
storiové, E. Rossim a T. Salvinim, kteri jezdili se svymi postavami - pre-
devsim ze Shakespearovych dramat - po celé Evropé, obou Amerikach,
Australii i Egypté. Studie kratce sleduje jejich uméleckou kariéru a poté
se vénuje i metodam a technikam jejich tvorby. Na zacatku i na zavér
se snazi tyto herecké virtuosy zaradit do sirsiho historického kontextu
evropského divadelniho vyvoje. Poukazuje pritom na skutec¢nost, ze jde
o posledni generaci hercti, ktera - analogicky klasickému dramatu - tvo-
Tila formalné dokoncené, a tim i ‘uzavirené’ herecké postavy s akcentem
na estetické kvality hercova dila.

Dialogické jednani je, jak fika autor studie ,,K divackym strategiim
dialogického jednani“ doc. Jan Hancil (1962), psychosomaticka disciplina
vyvinuta prof. Ivanem Vyskocilem; na divadelni fakulté AMU se péstuje
na katedie autorské tvorby a pedagogiky a sam autor citované studie se
ji vénuje od roku 1992, nejprve jako student, pak jako asistent. ,,Dialo-
gické jednani je svého druhu laboratorni situace umoznujici sledovat
a kultivovat v jasné stanovenych podminkach jednani na verejnosti,
dramatickou situaci ve stavu zrodu, vyhodnocovat jeji vyvoj a vztahovat
se zpétné k nému diky kultivaci spoluptisobeni jednani a vnimani. Je
zalozeno na individualnim zkouseni netematizovaného (nepredmeét-
ného) herectvi.“ Diky Hancilové stati mohou byt o této discipliné poprvé
§ireji informovani i ¢tenari casopisu Disk. Prestoze dialogické jednani
jako disciplina rozhodné neni divadlo, sdili s divadlem a jinymi druhy
scénickych umeéni mnoho spolec¢nych ryst. Z nich se doc. Hancil vénuje
v citované stati predevsim recepci dialogického jednani samotnymi
ucastniky v prabéhu zkouseni. Nejde mu tedy sice, jak sam rika, o teorii
vnimani, ale na zakladé zkusSenosti z péstovani specifické discipliny si
vsima divaka jako ucastnika scénické udalosti a procesu recepce takové
udalosti i obecné; zejména ovsem s ohledem na kolektivni recepci
ve viceméné sourodé skupiné se specifickym horizontem ocekavani.

Studie ,,Prostor a ¢as v japonském konceptu ma*, jehoz autorkou
je japanolozka Denisa Vostra (1966), se pokousi o definici ‘mezipro-
storu’ (pripadné jen ‘mezi’) coby zakladniho prvku japonského umeéni,
ale i kazdodenni komunikace. Zkousi pritom hledat jeho paralely se
zapadnim ‘citénim prostoru’ ¢i ‘uvédoménim si prostoru’, o némz lze
mluvit nejen v souvislosti s divadlem, ale také napriklad s architektu-
rou. Fenomén ma neboli ‘plna prazdnota’ nahlizi pritom z riznych
uhlt pohledu a dava do souvislosti s vnimanim uméni a v pripadé
Japonska i s vnimanim vSedniho zivota, véetné odrazu v jazyce.

Na Beckettové tvorbé, predevsim u jeho kratkych her, je pozoru-
hodné chovani a jednani postav jakoby vytrzené z vnéjsiho prostredi
a soustredéné predevsim na vlastni psychiku. Beckettovy postavy jsou
koncentrované na své ‘ja’ tak silné, Ze z jejich obrazu vlastné mizi to,
co je kolem - totiz vnéjsi prostor. Pritom hledani osobni celistvosti se
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prece vzdycky dé€je v kontextu, tj. predevsim v souladu nebo v nesouladu
s prostfedim. Bez toho miiZe byt samotné ‘ja’ nejenom ochuzeno o moz-
nost najit samo sebe, ale primo byt znechuceno samo sebou, protoze tu
nejsou ‘ti druzi’, od kterych by se néco o sobé dozvédélo. Ze specificky
scénologického hlediska jde vlastné o predstavovani lidské situace, ktera
ze své podstaty nemuze byt dramaticka, kdyz schazeji motivy, které
iniciuji zménu. Mtze byt ale komicka a groteskni! Z tohoto pohledu jde
vlastné Beckettovi o scénické instalace obecné lidské situace. Napriklad
hra Quad (Dvorec) se ovsem z tohoto ramce vymyka. Je to hra beze slov,
ma vymezeny ¢tvercovy prostor s diagonalnimi thlopri¢kami, po kte-
rych ¢tyri hraci zahaleni v dlouhych plastich s kapucemi pobihaji za
doprovodu raznych bicich nastrojt, osvétlovani ¢tyimi barevnymi svétly.
Od performanci, na néz upomina, se odlisuje predevsim dikladnou
autorskou instrukci, ktera ji zarazuje spis ke scénickym prezentacim,
kdyz jejim zakladnim materidlem je koncept. Ma vlastné blizko k ‘new
dance’, ktery byl zaméreny na rozvijeni pohybu v prostoru. Spolec¢né
prvky ale mizeme najit také u Schlemmerovych performanci v Bauhausu,
pozdéji oznacovanych za vizualni divadlo. Hledani zdrojua, ze kterych
mohl Beckett cerpat, a problematika vztahti mezi vnéjsim a vnitfnim
i vefejnym a soukromym ze scénologického hlediska je obsahem ¢lanku
,Verejné/soukromé a scénické, jehoz autorem je prof. Julius Gajdos (1951).
Iveta Davidova, Ph.D. (1974) se ve stati ,,Dramaticka Skola a Marie
Laudova-Horicova“ zabyva Gsilim vyznamné ceské herecky, ¢lenky Na-
rodniho divadla vletech 1890-1915, formulovat zaklady herecké vychovy
a podilet se tak spolu s kritikem Jindiichem Vodakem na prosazovani
hlavnich pedagogickych zasad a cilti nové vznikajiciho dramatického
oddéleni prazské konzervatore, kde ptisobila od roku 1919 az do své smrti.
Prestoze Laudova (1869-1931) patrila jesté ke starsim predstavitelim
deklamacniho stylu, vychazi ve své koncepci od deklamace ,,ke stale slo-
zitéjsimu studiu roli a odsud k souhte“. Vyborné obeznamena se situaci
na tehdejsich skolach jinde v Evropé a s dokonalym porozumeénim pro
tendence moderniho divadla pléduje pro vyuku dostatecné Siroce poja-
tou jako celkova kultivace osobnosti, sméiujici od vyskoleni v zakladech
techniky k ,,samostatnému tvoreni“, protoze, jak sama 1ika, ,,bez vro-
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umeélcem, i kdyby prosel nejpeclivéjsi Skolou dramatickou. Ale kdo nadani
herecké ma, tomu radné, odborné i vseobecné vzdélani zna¢né prospiva.”
V dalsich ¢lancich pojednava znamy rusky bohemista Oleg Male-
vi¢ (1928) o vztazich ,,Cechov - Sramek - Capek® - s argumentaci potvr-
zujici jeho presvédéeni o blizkosti Cechova a Capka - a BcA. Kristyna
éepkové (1988) se - v ramci vyzkumu komunalnich a komunitnich
scénickych aktivit - zabyva pokusem o zavedeni ‘svatku souseda’ v Pra-
ze-Hostivari. Pokud jde o prilezitostné akce, informuje Alice Kraeme-
rova o vystave ,,GejSi a samurajové” v prazském Naprstkové muzeu
(potrva do dubna pristiho roku) a Julius Gajdos o oslavach 235 let bohe-
mistiky na Univerzité ve Vidni, spojenych i se scénickou prezentaci.
V priloze predstavujeme prvni hru Lenky Chvalové (1979) Les.
red.
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Plzenske kontakty

Zacnu tim, Ze se odvolam sam na sebe.
Napsal jsem pied ¢asem v Divadelnich no-
vindch, ze Gcast na prehlidkach a festiva-
lech amatérského divadla mne naucila,
Ze jejich nejvétsi prinos vznika tak, ze je
vnimame jako systém, v némz vSechna
predstaveni vzijemnymi vazbami vytva-
Ieji jedine¢ny kontext.! Vyznam jakéko-
liv - tedy i profesionalni - divadelni akce
festivalového ¢i prehlidkového typu neni
podle mne v tom, Ze se aditivné rovnaji
a shrnuji jednotliva predstaveni podle
kvality a irovneé, ale predevsim v tomto
‘strukturalné-komparativnim’ kontextu.
Ten je samoziejmé ruznorody, ale otevira
témér vzdycky moznost v néjaké mire
a intenzité trochu ohmatat uzlové body
vyvoje. ,,Ten pojem neni novy. Pouziva
se ve vSeobecné historii a charakterizuje
prechodné situace, v nichz se utvari novy
dobovy diskurz,” pise ve studii o litera-
tute a kultute stredni Evropy Peter Zajac.?

V programové brozure plzenského
festivalu DIVADLO 2010 pise dramatur-
gyné tohoto festivalu Kamila Cerna, 7Ze se
jim zahajil ,,vicelety“ projekt.? Chce ,,po-
stupné predstavovat prvni scény (prede-
vsim Narodni divadla, ale i vyznamné
¢inoherni soubory evropského renomé)
zUcastnénych zemi.“* To zjevné urcuje

1 Cisaf, J. ,Dédova misa“, Divadelni noviny 17. fijna 2010.

2 Zajac, P. ,Ndrodnd a stredoeuropska literatira ako su-
Cast stredoeuropskej kulturnej pamati“, in Ndrodni litera-
tura a komparatistika, Brno 2009: 41.

3 18. roénik mezindrodniho festivalu DIVADLO, Plzen
15-23/09/2010.

4 Cerné, K. ,Slovo k festivalu®, Programovd broZzura festi-
valu DIVADLO, s. 6.
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kontext, jejz v ,,Hlavnim programu® za-
hrani¢ni soubory naplnovaly.’ Z Brati-
slavy prijelo Slovenské narodni divadlo,
soubor z Nového Sadu zdobi rovnéz pre-
dikat Srbské narodni divadlo, divadla
z Egeru a Bydgoszcze ptisobi v méstech
s kulturni a divadelni tradici a Nové riz-
ské divadlo je mezinarodné proslulym
souborem, ktery hostoval v mnoha - ne-
jen evropskych - zemich a patfi k nejvy-
znamneéjsim repertoarovym lotySskym
scénam. Ostatné: rezisér predstaveni,
s nimz se letos tento soubor predstavil,
uz dvakrat na plzenském festivalu v mi-
nulosti zazaril. Znalci soucasné divadelni
tvorby téchto zemi by mozna vyjmeno-
vali jina divadla a jejich inscenace, které
by si zaslouzily reprezentovat v Plzni Ci-
nohru své zemé. Ale jak uz jsem napsal
na zacatku: Je prospésné a mozna nejza-
jimavéjsi vnimat divadelni festivaly v je-
jich kontextu, nebot tak vznika prilezi-
tost pro elementarni komparatistiku, jez
je dana tématem, které se uz ozvalo v cito-
vaném ,,Slovu k festivalu“ Kamily Cerné.
A jen je potvrzuji slova, jez stoji v progra-
mové brozuie na konci pasaze vénované
kazdému souboru, jenz vystupoval v Hlav-
nim programu: ,,Pfredstaveni je soucasti
projektu ‘Budoucnost evropského ¢ino-
herniho divadla - tradice nebo experiment

5 Plzenisky festival nabizel nékolik programi. Vedle Hlav-
niho programu napt. OFF program, pouliéni divadlo, divadla
specifického prostoru. Zabyvam-li se zkoumdnim kontextu
jenom Hlavniho programu, md to nékolik divodd. Prvni
z nich je nejpddnéjsi: vSechny programy se z €asovych pricin
nedaly stihnout. Divod druhy je v tom, Ze mne zajimd préavé
to, jak jsme na tom v centrdlnim evropském regionu na poli
¢inohernich divadel.



ve visegradském prostoru’.” Nabizi se tak
sledovani ¢inohry urcitého regionu jako
dlouhodobého modelu tvorby a pripad-
ného zjistovani jeho soucasnych moznosti.
Zacnu se o to pokouset od posledniho
predstaveni Hlavniho programu. Zahralo
je Srbské narodni divadlo z Nového Sadu.
Z komparatistického hlediska to bylo
predstaveni podnétné, jakkoliv valnou
casti festivalové verejnosti nebylo pri-
jato priznivé a vyvolalo silné pochyb-
nosti a rozpaky. Novi Sad byl svého ¢asu
strediskem srbského kulturniho a poli-
tického zivota v habsburské monarchii
adivadlo, jeZ v ném bylo zaloZeno v roce
1861, hralo v déjinach této etnické sku-
piny podobnou roli jako Narodni divadlo
v nas$ich déjinach. Nejde ted tolik o tuto
podobnost, ale o funkci narodnich diva-
del jako ustaveni a fungovani jistého typu
¢inohry. Dobrochna Ratajczakowa ve stu-
dii ,,Teatr narodowy: idea“ sleduje vznik
a existenci tohoto typu od renesan¢niho
humanismu az po zrod ideje narodniho
divadla v 18. stoleti, v niz se formuluji
politické a moralni funkce divadla po-
stavené na principu celospolec¢enského
poslani. Cinohie jako modelu se na této
bazi tvorby tak dostava jedine¢ného a nej-
vyssiho postaveni; 18. stoleti k nému vy-
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< P William Shakespeare:
Kupec bendtsky. Divadlo
Gézy Gardonyiho Eger
2008. Rezie Sandor Zsétér,
scéna Mdria Ambrus,
kostymy Mari Benedek.
Mdté Mészdros (Shylock)
a Andras Otvés (Antonio)

datné prispélo svym racionalnim klasi-
cismem a osvicenskou snahou vzdélavat
a vychovavat.

Narodni divadlo z Nového Sadu, jez
vzniklo z této ¢inoherni tradice, zakon-
¢ilo Hlavni program plzenského festi-
valu uvedenim textu Mileny Markovicové
Lod pro panenky v rezii Any Tomovicové,
ktera ziskala vroce 2009 Velkou cenu fes-
tivalu Sterijino Pozorje a uvadény text byl
na tomto festivalu ocenén jako nejlepsi
drama. Jde tedy o zalezitost, ktera se ve
své zemi tési vaznosti a uznani. Hlav-
nim ,vykonavatelem, agentem, aktan-
tem nebo aktérem“ déje je Zena, ktera
podle programu vystupuje béhem pied-
staveni jako Mala sestricka, Alenka, Sné-
hurka, Zlatovlaska, Malenka, Princezna,
Zena, Jezibaba. Pojmy, které maji vyzna-
¢it jeji funkci v systému scénovani, jsem
si vypujcil z Pavisova Divadelniho slov-
niku, kde jsou zarazeny pod heslem Po-
stava na strané 209. Jindy bych napsal
primo, Ze tato zena je hlavni postavou.
Ale v tomto pripadeé si to netroufam, pro-
toze struktura prvka tohoto scénovani
nehodla v nicem nabidnout jakoukoliv
Citelnéjsi orientaci; ani v chapani zeny,
o niz se hraje. Zacne-li dialog, pak v jis-
tém okamziku je navaznost replik pie-
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rusena, ztraceji moznost néco oznacovat,
poletuji jako utrzky od ni¢eho k nicemu
vzduchem. Jazyk tu prosté nic souvisle
nevypravi. Dojde-li k néjaké akci, pak
je predevsim a spiSe vizualné ukazana
(napt. Zena jako Snéhurka mezi trpas-
liky) a Zadny dalsi sled udalosti nena-
stane. A hned jina udalost preroste do sa-
mostatného vizualniho obrazu. Na tomto
charakteru predvadéni se vyrazné podili
sugestivni hudba, ktera nejenom slovy,
ale celou svou podobou vyvolava - jak to
hudba umi - svébytné asociace.

Tohle predstaveni se neda interpreto-
vat pres scénicky tvar; nelze postupovat
od popisu prvku, z nichz se sklad4, k ana-
lyze jejich usporadani do celku, v némz
strukturalni vazby utvareji vyznamovou
vystavbu. Uryvek jedné ze srbskych kritik,
ktery inscenaci doprovazi v programové
brozure, dirazneé tvrdi, Ze ziskat interpre-
taci osnované na logice jakysi konstrukt,
ktery by mohl byt uchopen na bazi racio-
nalnich zaveér, by byla chyba, protoZe by-
chom inscenaci pripravili o jeji poetickou
silu. Ivan Zac¢ek kondi svou recenzi tim,
ze Lod pro panenky oznacdi ,,za putovani
bezvychodnym bludistém vyznama [...],
kde [je] zavérec¢né poselstvi (1ze-li o ném
vubec hovorit) umné zasifrovano do sur-
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realnych obraz [... které] ale nakonec za-
nechavaji v divakovi zmét vice méné ne-
souvislych dojmu. Srbské kritiky c¢asto
zdtraznuji, Ze by bylo nebezpecné po-
kouset se podkladat této nezavazné poe-
tické hre konkrétni interpretaci. Ja bych
dodal, Ze je to i nemozné.“*

Jana Paterova v tomtéz ¢isle Divadelnich
novin, které vénuji ¢tyri strany predstave-
nim hlavniho plzenského programu, vy-
pocitava v recenzi Shakespearova Kupce
bendtského souboru z Egeru radu si-
tuaci a akci, o nichz prohlasuje, zZe ,,da-
vaji zifejmé smysl jen tvarcam®, a konci
vykrikem témér zoufalym: ,,O ¢em se tu
tedy proboha hodinu a ptl hraje?”“” Na
tomto predstaveni jsme nepochybné té-
meér vsichni byli v situaci Zichova hypo-
tetického divaka, jenz nerozumi jazyku,
v némz,,vystupuje néjaky cizi herec”. Ra-
santni dprava Shakespearova textu sice
zachovala znamy sled zakladnich uda-
losti a ¢teci zatizeni zverejnovalo repliky
dialogu (v Joskové prekladu) pomérné
spravneé zarazené, ale prece jen se asi
text dost podstatné rozchazel s tim, co
herci rikali. Nebot festivalové tamtamy

6 Divadelni noviny 5. Fijna 2010.

7 Tamtéz.
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zvéstovaly, ze madarsky preklad Shake-
speara je v tomto pripadé zcela netra-
dic¢ni. Ani zfejmé jiny byt nemuze, nebot
vSechno se odehrava v panelaku, jenz uza-
vira horizont scény naznakovym pulkru-
hem i nam divérné znamé, odpudivé fa-
sady. Po fasadeé se s pouzitim vystupku, jez
znaci balkony, nejenom hojné $plha, ale
je ji urcen pohyb a umisténi herct v pro-
storu. Toto vyrazné jadro mizanscény jsme
vzhledem k tomu, Ze nam slova byla uta-
jena, ostre a pronikavé vnimali v rovineg,
kterou Zich v prikladu s cizim hercem po-
klada za ,,vskutku zatézkavaci zkousku
pro ¢isté herecké uméni.“® Vtomto pripadé
to byla zatézkavaci zkouska komunikac-
nich a zobrazovacich schopnosti scéno-
vani pomoci prostiedku, jez ma k dispo-
zici jevisté pouze ve sfére vizualni. Myslim,
ze i kdybychom rozumeéli promluvam po-
stav, tak by stejné tato vizualné obrazova
stranka predstaveni vysoce prevazila. Ne-
bot vytvari - jak to ostatné Jana Paterova
popisuje - fadu zcela samostatnyjch, s ni-
¢im nesowvisejicich vyznamu. Petr A. Bi-
lek v knize vénované problému interpre-
tace pise: ,,Vyklad se zaméiuje na to, co
jednotlivé prvky a jejich vztahy ‘zname-
naji’ pro védomi celku, at uz z hlediska
toho, co jejich usporadani prave do dané
a ne jiné vysledné podoby motivovalo
anebo jak tyto prvky ve strukture celku
funguji.“® Takovy vyklad na toto predsta-
veni nelze uplatnit. Kdybychom napft. po-
uzili za jeho vychodisko fabuli jako chro-
nologicky a pri¢inny postup udalosti, tak
v tomto pripadé by byl sice zachovan za-
kladni sled chronologicky, ale tim by to
taky skoncilo: zadné dalsi vazby neexis-
tuji. Nelze napi. porozumét tomu, proc po-
stavy prichazeji i odchazeji do hlavniho
hraciho prostoru na podlaze jevisté nékdy
tak, ze Splhaji po sténé panelaku, a jindy
vstupuji a mizi jakymsi otvorem v té pul-
kruhovité fasadé, stejné jako nelze nijak

8 Zich, O. Estetika dramatického uméni, Praha 1986: 89.
9 Bilek, P. A. Hleddni jazyka interpretace, Brno 2003: 12.
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pochopit, proc¢ Lorenzo trvale ztGistava na
vrcholu této panelakové ‘kulisy’. Kdybych
to bral prizemneé ‘realisticky’ a realné, tak
bych napsal, Ze na stiese pracuje jako po-
kryvac nebo opravuje televizni anténu.
Jenze princip scénovani ani v nejmensim
nechce mit nic spole¢ného s véerohodnou
prizemnosti realného zivota. Toto pred-
staveni opravdu zasadné odmita budovat
jakoukoliv referenci jako vztah mezi zna-
kem a néjakym objektem. Zac¢ina-li Jana
Paterova svou recenzi tim, ze Kupec bendt-
sky je dnes svym tématem titulem na vy-
sost aktualnim, pak egerské predstaveni
déla vse, aby déni na jevisti k této aktu-
alnosti textu v nicem neodkazovalo. Byl
jsem dotazan, jak si predstaveni poradilo
s tématem zidovstvi, jez tuto aktualnost
demonstrativné manifestuje. Odpovédél
jsem, ze nevim, nebot se jim nezabyva.
Zato vim, Ze Porcie s Nerissou témér las-
kyplné ustelou na zemi jakési 1izko, na
néz spolu v objeti ulehnou Shylock a An-
tonio; vizualni obraz jejich virelého vztahu
je vskutku intenzivni, aZz na samé prav-
dépodobnosti milostného, erotického
spojeni. Vim také, ze kdyz Shylock rika
slavny monolog ,,Coz nema Zid o¢i“, tak
nastalo (pro¢, nevim) kolektivni zbésilé
a Silené kolotani a viteni vSech, jez vyvr-
cholilo tim, Ze se Antonio svlékl a béhal
nahy, aby se nakonec zastydél. Tak je to
se v§im, co jsem na scéné vidél - byl to
soubor samostatnych vizualnich obrazu,
jez vypovidaly o sobé, ale o nicem jiném.

V Divadelnich novindch ¢islo 16 ozna-
¢ili toto predstaveni za propadak festi-
valu Divadlo 2010 a zd@vodnili to takto:
LInscenace, ktera se na festivalu neméla
objevit, nebot je zrejmé prilis zacilena
do soucasné madarské komunity, tudiz
tézko prenosna jinam, pendlujici mezi
nazornou symbolikou a otrockou popis-
nosti, s nevyrovnanym hereckym obsaze-
nim.“! Tyto jeho vlastnosti, jeZ vyvolaly
v zivot tuto odmitavou ‘klasifikaci’, ovSem

10 Divadelni noviny 5. Fijna 2010.
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narysovaly zietelné nékteré hlavni kon-
tury kontextu plzenského festivalu 2010.

Aby divak vnimal to, co se mu diva-
dlem predvadi jako umélecky vytvor,
musi zaujmout esteticky postoj. Ten
vznika jako vztah c¢lovéka a véci, kdy
c¢lovék reaguje pozitivné na urcitou po-
dobu déni nebo objektu a nahlizi jej ze
specifického zorného thlu. Tento dhel
neni zadné individualni psychologické
rozhodnuti, ¢in subjektivni volby, ale je
,Lurcitou obecnéjsi, pavodnéjsi struktu-
rou lidského pristupu ke svétu, vypra-
covanou celym historickym chodem
lidské zkuSenosti se svétem, fundamen-
talni rozvrh lidského zaméreni na véci,
spjaty s odpovidajici ¢innosti, kratce:
urcity specificky druh intencionality. "
Vladimir Svaton podotyka, Ze ten speci-

11 Chvatik, K. Strukturdini estetika, Brno 2001: 57.
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Johannes Urzidil / David Jafab: Weissenstein. Divadlo Komedie 2009. Rezie a scéna David Jafab,
kostymy Kamila Polivkovd. Na snimku zleva Martin Finger, Ivana Uhlifovd, Jifi Cerny a Stanislav Majer

ficky zorny uhel ,,ovSsem musi byt ‘pired-
znacen’ v kulturnich kategoriich urcité
epochy, civilizace ¢i naroda“, a konsta-
tuje dale, ze ,,umélecké dilo nelze proto
uchopit popisem jeho tvaru [...], nybrz
poznanim specifického ‘stavu mysli’,
ktery v nas dilo probouzi nebo ktery po
nas zada.“!? V podstaté byla takto do-
myslena Kantova teze, Ze jakékoliv po-
znani nevychazi z empirického svéta, ale
z predpokladua subjektu, a rovnéz takto
,byla ve skutecnosti nové zaloZena onto-
logie uméleckého dila“.!* Znamena to
vyrazny posun v chapani rady kategorii
a nelze nez souhlasit s Vladimirem Sva-
toném, Ze jeho disledky nejsou dosud
uplné ziejmé. Urcité vsak toto védomi

12 Svaton, V. ,Pojmy a kontexty komparativniho mysleni”,
in Ndrodni literatura a komparatistika 2009: 18-19.

13 Tamtéz.
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muze pomoci o néco presnéji chapat
kontext mezindrodniho divadelniho fes-
tivalu jako je Plzen, protoze srovnavani
zahranic¢nich a domacich predstaveni se
muze touto cestou vzdalit otazkam po-
vSechného novinového razu, jak Cesi ob-
stali ve srovnani s cizimi soubory apod.
Nebot jak zahranic¢ni, tak ceska predsta-
veni se konfrontuji z hlediska klicového
obecného zretele, jimz je esteticky postoj.
Rozlisovani nase a cizi divadlo ztraci roz-
hodujici vyznam, oboji se potkava ve spo-
lecném bodu, v némz se projevuje stav
a moznosti soucasné ¢inohry.

Tim bodem je post-postmodernismus.
Brian Mc Hale v roce 1987 v knize Post-
modernist Fiction konstatoval, Ze post-
modernismus je urcovan ontologickou
problematikou. Je to pretvareni, vytva-
Teni, prolinani a destruovani nejriznéj-
§ich svétt, hranic, opozic. Dnes se uz da
rozeznat jeho vznik, rozkvét i dstup. Ale
mnohé z toho, co nastolil, trva. Zejména
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ontologicka dominance si uchovava svou
funkci a své postaveni; souzni svym zpu-
sobem i s komparatistickym pohledem na
kontext mezinarodniho divadelniho fes-
tivalu. Vysledky a vlivy postmodernismu,
jeho postupy i hluboké zasahy do posunt
v hlavnich kategoriich, vstupuji dnes do
jazyka divadla a stavaji se jeho soucasti.
Uz to vSak neni dravy napor ciziho a no-
vého télesa, je to stejna historicka etapa
jako jiné umélecké sméry a jeji vliv se
promita do dneska jako post-postmoder-
nismus. Tohle pro mne tvorilo zakladni
kontext plzenského festivalu 2010. Polo-
zil i otazku, jaky je nas ,,stav mysli“ a do
jaké miry jsme pripraveni na to, aby-
chom interpretovali vidéné a slySené
jako pripadné snazeni o novou ontologii.

Tento problém zptisobil vyraznou di-
ferenciaci v hodnoceni plzenského Hlav-
niho programu. Jana Machalicka napft.
konstatovala: ,,Jedno je jisté: v ceské ¢asti
programu se podafrilo vyskladat skute¢né
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4 David Harrower:
Blackbird.
Nérodni divadlo
Praha (Divadlo
Kolowrat) 2010.
Rezie JiFi Pokorny.
Ji¥i Stépnicka
(Raymond) a Jana
Pidrmanové (Una)

» Henrik Ibsen:
Divokd kachna.
Divadlo Petra
Bezruce 2009.

Rezie Jan Mikuldsek,
scéna a kostymy
Marek Cpin.

Tereza Vilisova

jako Hedvika

reprezentativni vzorek domaci produkce,
a tak vedle dvou nadmiru pozoruhod-
nych inscenaci Jana Mikolaska (Elemen-
tdrni ¢dstice a Divokd kachna), skvélého
Krobotova Muze bez minulosti ¢i Weissen-
steina z Komedie se zahrani¢ni hosté ni-
jak neprosadili.“!* Vojtéch Varys naproti
tomu napsal: ,,Ceska sekce nabizi pokus
o reprezentativni, nicméné konzerva-
tivni vybér z tuzemského divadla. Du-
sledkem toho je, Ze se soucasti prehlidky
stanou sice profesionalni, nicméné zcela
prameérné inscenace [...] Pro tuzemského
divaka je samoziejmé podstatny pohled
do ciziny. Zde je tfeba Tici, Ze vétsina in-
scenaci zahranic¢nich divadel ukazovala
energii, odvahu a typ divadla, na ktery
na nasich jevistich rozhodné nejsme
bézné zvykli; krev, nahota, drcena zele-
nina nebo souloZ na scéné sice casto patii
k parodovanym prvkim (post)moder-
niho divadla, leto$ni ro¢nik Plzné vsak
vystavél kuriézni rozpor mezi uhlaze-
nym a estetizujicim domacim divadlem

14 Machalické, J. ,Ceské divadlo v Plzni obstdlo®, Lidové
noviny 21. zafi 2010: 8.
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a znepokojivym, drsnym, neucesanym
zahrani¢nim.“*

Obé tato stanoviska jen potvrzuji roz-
sah promén ¢inohry pod vlivem postmo-
dernismu. Nejvice se tato rozdilnost proje-
vila na vztahu k inscenaci textu Blackbird
od Davida Harrowera ¢inohrou Narod-
niho divadla. Poprvé v této tivaze pou-
zivam pro oznaceni vysledku scénovani,
ktery jsme v Plzni vnimali, pojem insce-
nace. Nejsem si totiz jisty, jestli na ta vy-
stoupenti, o nichz jsem se doposud zmino-
val, 1ze tento pojem spravné pouzit; jestli
postihuje to, co pod néj zahrnujeme: ce-
listvy koherentni systém, jehoz vyzna-
movou vystavbu je mozné znamymi po-
stupy a Kkritérii interpretovat a hodnotit.
Rada faktorti dnes pojem inscenace zpo-
chybnuje a ¢ini jej méné pouzitelnym
nebo skoro nepouzitelnym pro interpre-
taéni a kritickou ¢innost. V souvislosti
s tim, co jsem napsal o poznavani umeéni
na bazi ,,stavu mysli“, napf. ustupuje do
pozadi nebo zcela mizi inscenace jako

15 Varys, V. | Plzeit mize zvétrat”, Tyden 39/2010, 27. z4Fi
2010: 76.
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,materialni artefakt, vytvor umélciv®, na

niz se da pohlizet jako na ,esteticky ob-
jekt“, jejz ,miZeme nazirat jako Cisté es-
teticky a tak jej i hodnotit“.’ Kdyz predna-
Sel Patrice Pavis vroce 2006 na konferenci
Nova divadelnost a kritika v ramci Mi-
moradného kongresu AICT, vychazel ze
zkusenosti avignonského festivalu z roku
2005 a soustiedil se na toto téma; svédci
o tom uz nazev jeho referatu: ,Kritika
dramatické tvorby v konfrontaci s insce-
naci“. Konstatoval v ném mimo jiné, ze
v predstavenich na avignonském festi-
valu nebylo mozné zrekonstruovat ani
celek inscenace, ani pribéh - a dokonce
ani ne koncept celku. Uvnitt predstaveni
se nedal najit homogenni herecky, rezijni
nebo scénograficky styl; prosté neexisto-
val zadny ,,umélecky systém*, jehoz pro-
stfednictvim by bylo mozné vstoupit do
dila. Inscenace se stava spise provedenim,
procesem, ktery predstavenim povzbu-
zuje a rozviji predev§im a hlavné ,stav
mysli“. Ve své knize z roku 2007 La mise
en scéne contemporaine se uz Pavis tomuto
tématu vénuje v maximalni §iti, z mnoha
hledisek i souvislosti; jedna z kapitol se
v ni jmenuje ,,Postmodernismus nebo
nic“, coz prokazuje silu vlivu této epochy,
v niz i kontext plzenského festivalu mtze
byt soucasti diskurzu o proménach ¢ino-
hry pod jeho vlivem. Mise en scéne zna-
mena ve francouzstiné inscenaci i rezii
a kontext, jenz vymezoval tento diskurz,
se nesl vtomto sméru. Proto tedy mluvim
predevsim o predstaveni. Snazim se tim
postihnout - feknéme historicky - proces
promeény ¢inohry i moznost reflexe kon-
textu plzenského festivalu, ktery byl jis-
tou soucasti tohoto procesu.

Do tohoto kontextu vstoupil Blackbird,
inscenace uplatnujici dasledné vsechny
fundamentalni obecné kategorie, jezZ kon-
stituovaly ¢inohru. Oprena o realistickou

16 Opirdm se tu o studii Jana Mukafovského ,Estetickd
funkce, norma a hodnota jako socidlni fakty”, 1936, in Stu-
die z estetiky, Praha 1966.
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epistemologii realizuje v kartezianském
duchu postavu jako autonomni subjekt,
jenz si je védom vlastni identity, je pre-
svédcena o objektivni pristupnosti k rea-
lité, stavi na scénickém ptisobeni, vnémz
lidska zkusSenost skute¢nosti dosahuje
ucinku, jimz se vyjevuje univerzalnost
postaveni ¢lovéka ve svété, transparentni
jazyk je tu nenahraditelnym a nezastupi-
telnym prostifedkem komunikace i rozho-
dujicim zptisobem usporadani literarni
predlohy (textu), z néhoz zaroven pra-
meni i nezbytné podnéty k transformaci
jevistnim provedenim. Vznika tak pohyb
hereckého komponentu uskutec¢nujici
pritomnosti a pohybem c¢lovéka-herce
scénickou divadelni situaci jako zpravu
situaci predstavovaného ¢lovéka o moz-
nych, intencionalnich situacich, v nichz
se muZe ocitnout jakykoliv élovék. Cino-
hra v procesu svého utvareni, o némz pise
Ratajczakowa, vznikla a je trvale mode-
lem tvorby jako komunikace situaci smys-
lenych hereckych postav o situaci skutec-
nych prirozenych lidi v aktualnim svété.

Postmodernismus se ze své podstaty
s timto usporadanim c¢inohry pre, pro-
toze vSechnu determinaci ¢i sebedeter-
minaci objektivnim, transcedentnim,
univerzalnim nahrazuje jinymi vlast-
nostmi, napr. kontingenci, jez je pro-
stredkem zpiitomnéni a autoreference;
v divadle proto posiluje rysy provedeni
(performance) predstavenim. Kontext pl-
zenského festivalu se tak s definitivni plat-
nosti zformoval jako rozevieni této dife-
rence - bez ohledu na to, co a jak ktery
z jeho ucastnika preferoval, hajil nebo
odmital. Slo o ¢inohru jako uréity mo-
del zobrazeni skutecnosti divadlem; o jeji
prednosti ¢i zapory, o jeji moznosti vyslo-
vit cosi o0 soucasnosti nebo jeji zastaralost,
anachronicnost, jeZ toho neni schopna.

Blackbird v Plzni predlozil jeji tradi¢ni
soucasnou podobu. Tradi¢ni v tom, ze
byly dodrzeny vSechny zakladni katego-
rie, o nichz byla fe¢, a byla to i inscenace
v nejvlastnéjsim ptvodnim smyslu toho
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Alvis Hermanis:
Sound of Silence.
Nové rizské divadlo
2007. Rezie Alvis
Hermanis, scéna

a kostymy Monika
Pormale

pojmu, jenz vznikl jako oznaceni zamér-
ného uvedeni literarni predlohy (textu)
na jevisté. V tomto predstaveni se tato
reference pirimo vnucuje, podava zpravu
o tom, jak text vstoupil do komplexniho
scénického tvaru. Ostatné: cetné vytky
této inscenaci vychazely praveé z Kkritic-
kych vyhrad proti textu. Nemyslim si, ze
ten text je skvély, ale oba herci - Ji¥i Stép-
nicka a Jana Pidrmanova - zného na bazi
tradi¢niho ¢inoherniho modelu udélali
vic nez jenom - jak napsal Vladimir Hu-
lec - vypraveéni ,,na arovni psychiatric-
kého skoleni o obétech...“'” Hulciv odmi-
tavy nazor ovSem upozornuje na jistou
podstatnou véc: Tento tradi¢ni model ¢i-
noherniho scénovani existuje dnes v na-
Sem divadle prevazné na textech tohoto
sevieného komorniho typu, jenz vypravi
o velmi intimnich otazkach. V tom je ta
inscenace vskutku soucasna, nebot je to
prevazujici podoba ‘tradi¢ni’ ¢inohry na
nasich jevistich dnes. Jakmile se ¢eska ¢i-
nohra ocitne tvari v tvar ‘velkym’ téma-

17 Divadelni noviny 5. Fijna 2010.
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tim presahujicim soukromi lidského
osudu, prakticky vzdycky citi potfebu
obsahnout a stvorit divadelni scénickou
situaci jinymi, netradi¢nimi scénickymi
prostiedky, které se v néjaké mire napa-
jeji z post-postmodernismu.

Henrik Ibsen vracel od Divoké kachny
evropské ¢inohre, ktera scribovsko-sar-
douovskou konvenci ,,dobie udélané hry“
pozbyla schopnost dat divadlu néco vice
nezrozmeér divacké uspeésnosti, ‘velka’ té-
mata az metafyzické dimenze. Jan Miku-
lasek se tohoto Ibsenova textu chopil po-
stupy, kterymi si uz vydobyl své, velkou
casti divadelni verejnosti i kritiky vysoce
ocenované postaveni mezi soucasnymi
reziséry. Od okamziku, co jsem vidél jeho
rezii EvZena Onégina (a potom i dalsi in-
scenace) soudim, Ze se pohybuje na poli,
jehoz se dotyka kniha, ktera v roce 2005
shromazdila nazory 50 slavnych a zna-
mych jakoz i mladych a zacinajicich re-
ziséra.'® Jejich zaveéry se casto distancuji

18 Mitter, S. / Shevisova, M. Fifty Key Theater Directors,
Londyn 2005.
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od pojmu inscenace a vychazeji z toho,
ze misto kritického pohledu, spocivaji-
ciho v analyze postaveni textu ve scénic-
kém tvaru a jeho vztaht k jinym kompo-
nentim systému inscenace, je zapotiebi
zkoumat funkci a pohyb téla v ¢asopro-
storu. Mikulaskova Divokd kachna je
vizualni deformaci postav dovedena az
na okraj nelidského sklebu; v tom scé-
nickém tvaru funguji dokonale ,gestic-
ko-mimické vzorce, jezZ (herctim) prede-
psala rezie, promyslena do posledniho
detailu.“* V celkovém vizualnim obra-
zu pokrivenosti je ledacos z Ibsenovy
snahy dosahnout na ona ‘velkd’ meta-
fyzicka témata. Jenze: v hlubinné struk-
ture toho ¢inoherniho modelu, ktery tu
Ibsen uplatnil i s vyuzitim nékterych po-
stuptl ,,dobre udélané hry“, neni akce ja-
kymkoliv pohybem v prostoru, jimz vse
kon¢i, ale pohybem hereckého kompo-
nentu oznacujictho komplexni aktivitu
subjektu ve vztahu k sobé i k podminkam
své existence ve svété. V Mikulaskoveé scé-
nickém tvaru akci vytvorené deformace
téla oznacuji svou vizualnosti globalné
stav jistého lidského spolecenstvi. Velka
maketa kachny, ktera v jednom jednani
zaplni témeér celé jeviste, je v této souvis-
losti rovnéz hypertrofovanym vizualnim
obrazem désivé znetvorenosti.

Je to hranice, ktera oddéluje model
scénovani v tradiéni ¢inohie od post-
postmodernistickych posunu ke scénic-
kému tvaru, v némz je herec pohybem
svého téla jednim z prvka vizualniho
obrazu, ktery je jadrem vyznamové vy-
stavby. Tento posun asi nejvymluvnéji
predvedlo v Plzni Nové rizské divadlo
predstavenim Sound of Silence. Je to ja-
kési rozsahlé ‘retropanorama’ beze slov
sloZené z mnoha vyjevii ‘ze zZivota’ vytvo-
renych na bazi pohybové-hudebni parti-
tury. Podtitul urcuje presné, o cem tento
Zvuk ticha vypovida a odkud cerpa svij
hudebni podsystém: Koncert Simona

19 Divadelni noviny 5. Fijna 2010.
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a Garfunkela, ktery se v roce 1968 neko-
nal. Nazval-li Vladimir Hulec toto pied-
staveni ‘nonverbalni ¢inohrou’, je to
vymluvny doklad, jak se proménilo cha-
pani tohoto druhu divadla. Dala by se
v této souvislosti pripomenout znama
skutec¢nost, jak postmodernismus s po-
téSenim a s bravurou ‘dekonstruuje’ ja-
kékoliv hranice a opozice. Ale ziistanme
jen u plzenského kontextu, ktery ukazal,
jak se méni pojeti ¢cinohry ve svych zakla-
dech, 1ze-li jako ¢inohru charakterizovat
predstaveni, které postrada rec jako vy-
razovy i vyznamovy stavebni prvek, z né-
hoz ¢inohra vyrostla a jenz ji konstituuje.
I priznivci této ¢cinohry beze slov ovsem
pripousti, Ze rizsti neoslnili. Je to - mys-
lim - logické. Ten pokus vytvorit a sdé-
lit presné a konkrétné na bazi realistické
epistemologie - vcetné kostymu, rekvi-
zit, GCesti - Casoprostor Rigy na prelomu
60. a 70. let vizualnim pohybovym obra-
zem realného chovani prislusnikua teh-
dejsi mladé generace, je krajné obtizny.
Neni to ani pohybové, ani tane¢ni divadlo,
je to skutecné jen télesna pohybova akce,
Vv niz je mimesis vyobrazenim chovani,
které realizuje vizualné rozvinuty ob-
raz vérohodné realné skutecnosti. Nejde
o dokonalou iluzi, protoze na to chybi rec,
ale je to jakasi ilustrace stavu urcité kon-
krétni spolecenské vrstvy, ilustrace, jiz tr-
vale hrozi nebezpeci popisnosti.
Priznivci tohoto typu divadla, kteri
lituji, Ze se u nas nepéstuje, se budou
zlobit, kdyz se odvazim tvrdit, Ze z jiné
strany se toto predstaveni Alvise Herma-
nise, jenz Plzen svymi reziemi predtim uz
dvakrat zaujal, se v té popisné a ilustra-
tivni kvalité da srovnat s inscenaci Anny
Kareninové, s niz do Plzné prijelo Sloven-
ské narodni divadlo. Byla oznacena diky
zdlouhavé popisné ilustrativnosti, ktera
se prodira rozlévajicimi se meandry tii
manzelstvi, za pripomenuti dob predlis-
topadovych. Ani tato inscenace se vSak
nevzdava moznosti vizualniho obrazu.
Zakladni c¢ernobila stylizace kostymnu,
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Lev Nikolajevié
Tostoj / Roman
Poldk / Daniel
Majling: Anna
Kareninova.
Slovenské
narodni divadlo
Bratislava 2009.
Rezie Roman
Poldk, scéna
Jaroslav Valek,
kostymy Peter
Canecky. Zleva
Tomas Mastalir
(Vronskij),

v pozadi Henrieta
Mickovcova
(Betsy), Zuzana
Fialovéa (Anna
Kareninovad)

a Martin Huba
(Karenin)

ktera neustale pritahuje a prekvapuje no-
vymi zazitky, a Gsili reziséra Romana Po-
laka rozvrhnout v pohyblivych neutral-
nich panelech téhoz barevného ladéni
mizanscénu, touzi po vizualni obraznosti
jako nositeli urcitého vyznamu; feknéme
opét sociologického charakteru, coz plus
minus odpovida literarni romanové pred-
loze. Néco takového bychom marné hle-
dali v bytelné realistické divadelni adap-
taci Tolstého romanu v minulosti. (A to
nemluvim o prestavbach, které se pro-
vadeéji jako soucast scénického reseni
na koleckovych bruslich, coz by pravo-
vérnailuze ‘socialistického realismu’ ani
v nejmensim nejen nesnesla, ale primo
by to pokladala za precin, ne-li formalis-
tickou zlo¢innou schvalnost.) Ale pii ves-
kerém uznani profesionality hereckého
souboru ¢inohry Slovenského narodniho
divadla malokdy dojde ke strhujicimu
a fascinujicimu hereckému projevu. Ja-
roslav Vostry pise ve studii o zrcadlovych
neuronech: ,,... vytvarime si obraz svéta
a uvédomujeme si sebe ve svété, a to
véetné situaci, které bohudik ¢i bohuzel

prosinec 2010

nikdy realné neprozijeme a které mame
napriklad pri sledovani specificky scénic-
kych produkci moznost (spolu)prozit tak
rikajic na zkousku. V ramci tohoto vytva-
Feni obrazu svéta a uvédomovani si sebe
ve svété jej také (a sebe) nevédomé scénu-
jeme a snazime se i v divadle a vdrama-
tickych uménich viabec o divacky spolu-
prozitek.“?° Jsou v bratislavské inscenaci
situace, v nichz existuje tato naléhavost
hereckého pohybu v prostoru. Napriklad
kdyz Lydia Pavlovna omyva Kareninovi
nohy nebo kdyz Karenin u postele umira-
jici Anny sbira sily k tomu, aby ji odpustil.
Télesny material herce (Martina Huby)
se pretvari jeho akcei (jednanim) ve smysl,
ktery muzeme s nim spoluprozit, a zaro-
ven mu re¢ propujcuje racionalni jadro,
jezvyzaduje logickou uvahu. Otakar Zich
kon¢i své zkoumani vztaht mezi mimi-
kou ateci (jde o smysl, jenz vznika skrze
télesny material herce provokujici divaka
k spoluprozivani situace) takto: ,,Pomér

20 Vostry, J. ,Scénické pisobeni a zrcadlové neurony”, Disk
28 (¢erven 2009): 20.
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mezi Fe¢i a mimikou vdramatickém dile
je tedy ten, zZe se navzdjem doplnuji tak,
Ze teprve jejich spojeni dovede vzbudit
v obecenstvu dokonalou, uplnou pied-
stavu obrazovou.“*! Ze sémiotického hle-
diska je Zichova obrazna predstava tim,
co je oznacovano; Ivo Osolsobé pri této
prilezitosti upozornuje na Hegeltiv vy-
klad pojmu smysl z jeho Estetiky: ,,’Smysl’
je totiz to obdivuhodné slovo, jehoz pou-
zivame v dvojim protikladném vyznamu.
Na jedné strané oznacuje organy bez-
prostredniho pojimani, na druhé strané
nazyvame smyslem vyznam, myslenku,
vSeobecnou stranku véci. A tak se smysl
vztahuje jednak na bezprostifedni vnéj-
skovost existence, jednak na jeji vnitini
podstatu. Smysluplné nazirani neni snad
takové, jez odlucuje obé stranky, nybrz ta-
kové, Ze v jednom sméru obsahuje také
protikladny smér a Ze v bezprostirednim
nazoru zachycuje zaroven podstatu a po-
jem.“?2 Uz delsi cas jsem presvédceny
o tom, ze o osudech ¢inohry v dobé post-
moderni v jejich promeénach, jez vznikaji
pod tlakem postmodernismu, vzhledem
k jejimu integrujicimu systémovému cili
zobrazit a sdélit prirozené byti ¢lovéka,
rozhodne herectvi. Uskute¢nované v du-
chu, o némz v citované studii pise Vos-
try a jak to v obecné roviné formuluje
Hegel, kdyz prohlasuje, Ze chceme-li si
,2uvédomit vnitini celkovou jednotu zi-
vota, mohlo by se to stat pouze mysle-
nim a pojimanim, nebot v oblasti toho,
co je prirodni, nemuze se duse jako ta-
kova jesté ucinit znatelnou...“? Je-li tedy
cilem a podstatou ¢inohry zprava o ce-
listvém byti prirozeného clovéka, pak
,dokonala obrazova predstava“ takového
byti, predstavovana a provadéna hercem
jako - feceno se Zichem - , hereckou po-
stavou“ a vnimana divakem jako ,dra-
maticka osoba“, je mozna jen pri zacho-

21 Zich 1986: 103.
22 Hegel, G. W. F. Estetika I, Praha 1966: 135.

23 Tamtéz.
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A P Divadlo / The Theatre. Farma v jeskyni
2010. Rezie, koncept, choreografie Viliam
Docolomansky, scéna Jana Prekovad,
kostymy Barbora Erniholdova. Vytvorili
Roman Hordk, Eliska VavFikovéd, Anna
Krsiakovd, Zuzana Pavukovéd, Jun Wan Kim,
Patricie Pordkovd, Cecilia Vertiglia, Hana
Varadzinova a Rébert Niznik.

vani obou ‘hegelovskych’ stranek pojmu
smysl. Jediné tak ¢inohra naplni svij cil:
zasahne divaky bytostnym jadrem kom-
plexniho prirozeného ¢lovécenstvi.
Uvédomil jsem si to se v§i naléhavosti
na vystavé Decadence Now, jez v Rudol-
finu vyvolala jednak fronty pred poklad-
nami mirou skandalnosti vystavovanych
artefaktd, jednak v odbornych kruzich
diskusi, v niz se nékteri vytvarni teoreti-
kové vyjadrili, Ze je to zalezitost tradic¢ni,
bez prekvapeni a presahti. Téma vystavy
vyjadiuje slogan ,za hranici krajnosti“
postihujici realistické az naturalistické -
v rovineé ikont, jez usiluji o mnohovrstev-
natou symboli¢nost - zobrazeni tabuizo-
vanych oblasti, jako je smrt, sex, utrpeni.
Vystava provazi svého navstévnika péti
oddélenimi, jez se takto chtéji dotknout
»samotné podstaty byti“. To drsné, kruté,
brutalni, provokujici, agresivni a pritom
dokonalé vytvarné provedeni pro mne
casto pozbyvalo onu smyslovou podstatu
sdéleni ‘smysltim’ a stavalo se jen ,,vyzna-
mem, mySlenkou, pojmem, vSeobecnou
strankou véci“; ,,samotna podstata byti“ se
ztracela v artefaktu jako umeélém vytvoru.
Neplati to zajisté o vsech vystavovanych
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produktech, ale priznavam, Ze nejsuges-
tivnéjsi prozitek z nejtemnéjsich stranek
clovéka i spolecnosti dneska jsem mél ve
vystavni mistnosti Uméleckopramyslo-
vého muzea. Jsou tam zvlastni exponaty,
jezuvedly realné a ‘uzitné’ artefakty béz-
ného zivota, jako tfreba mdédni predmaéty,
do zcela jinych souvislosti. Tak je tu také
z lega sestaveny model koncentracniho ta-
bora. Zachovava vizualné vnimatelny pii-
rozeny ‘smysl’, podobu i funkci této obli-
bené a rozsirené stavebnice vcetné jejiho
roztomilého zmenseni skutec¢nosti, ale...
V Hegeloveé duchu tu bylo néco dano ,,pro
smysl viibec®, ziskali jsme tim ,,smyslu-
pIné nazirani“ realného jevu, jenz ovSem
svym zameérenim a pouzitim vyjevuje ,,tu-
Seni jinych pojmovych souvislosti“. ,,Také
déjiny mohou byt pochopeny a vypravény
tak, Ze jednotlivymi udalostmi a indivi-
dui bude taktné prozarovat jejich pod-
statny vyznam a jejich nutna souvislost.“**

24 Tamtéz: 135-136.

prosinec 2010

V Plzni bylo predstaveni, které se sna-
zilo uchopenou, predvedenou a provede-
nou télesnosti v této roviné postihnout
soucasné lidské byti v jeho temné a bru-
talni poloze. Polské divadlo z Bydgoszcze
se o to pokouselo svym Platonovem. Text
A. P. Cechova byl oviem v tomto piipadé
jen vychodiskem; presnéjsi by asi bylo Fici
pouhou zaminkou k tomu, aby se mohla
provést a ukazat zbésila posedlost zoufa-
lych zZen, které se v zavéru prvni casti po-
lonahé vrhaji na Platonova a v divokém
chaotickém kolotani a zmitani se v§ichni
polévaji zviteci krvi. Nakonec se z toho
bakchanale vynoiibytosti napul lidské, na-
pul nelidské. Dobr4, 1ze to pokladat za po-
kus o celistvy obraz zivota. A prisoudit mu
i jakousi symbolizaci a signifikaci, jenze
to znamena zireknout se Cechova, replik
postav i vypravéného pribéhu. Coz ovsem
tenhle scénicky tvar nemiiZe ucinit, nebot
pak by nebylo o ¢em hrat; v pozadi se ¢ino-
hra stale pripominad; literatura trvale né-
jak anécim prosakuje. A tak se kombinuji
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fragmenty replik a situaci textu s dalsimi
‘télesnymi’ obrazy. JenZe v§echno obnazo-
vani a vSechny transvestitské scény vdruhé
poloviné uz postradaji naléhavost ‘priro-
zeného a prirodniho’ smyslu télesnosti;
ztraci se podstata lidského byti a vSechno
to konani nabyva téze polohy jako né-
které artefakty na vystavé Decadence Now.
‘Vyjeveni’ jadra lidskosti je zatemnéno,
ani individui ani udalostmi neprozaiuje
podstatny vyznam a nutna souvislost.

Pri této prilezitosti se neodbytné pri-
pomina Nietzscheho pojeti dionysov-
ského uméni, které stavi clovéka pred
hrtznou nespoutanou vuli, zbavuje jej in-
dividuality a vede ke splynuti s prajsouc-
nem. Martin Porubjak se k pojmu dio-
nysovského divadla dostal v recenzi na
plzenské predstaveni ,,scénické kompo-
zice®“ Divadlo mezinarodniho souboru
Farma v jeskyni, v niz shledava ,,cosi z di-
onysovské podstaty divadla. Divadlo/The
Theater neni mozné ‘pisemné reprodu-
kovat’ ani ‘antropologicky analyzovat’.
Jde mimo racionalitu. Je souc¢asné zasad-
nim duchovnim a fyziologickym zazit-
kem, ktery oslovuje smysl a podvédomi.“??
Farma v jeskyni hledanim a rozvijenim
asociativni herecké metody uci v diony-
sovském smyslu télo herce komplexné
mluvit, nabizi jeho nejvlastnéjsi lidsky
smysl nasemu smyslovému vnimani.
Ale na rozdil od ¢inohry nemiii k tomu,
aby se tento smysl doplnil feci, zastava -
jak cituje Porubjak Viliama Doc¢oloman-
ského - ,,asociativnhim divadlem, které
vzniklo ze zkuSenosti, ne z literatury.“*¢

25 Porubjak, M. ,Divadlo”, Divadelni noviny 5. Fijna 2010.
Zdroven se v téchto slovech ozyva pocit nedostateénosti
kritickych metod a terminologie, jez celkem spontdnné
vyplyvé z promén ¢inohry tak, jak se to ozvalo v diskusi
na Avignonu v roce 2005. Coz rovnéz potvrzuje ménici se
podobu cinohry a jejich hlavnich kategorii - tedy celku sys-
tému tohoto typu divadla.

26 Tamtéz.
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V polském predstaveni Platonova ovsem
literatura - byt ‘dekonstruovana’ - trva;
pres veskerou snahu a viili ucinit ji bezvy-
znamnou se prosazuje. Dionysovsky typ
divadla se stietava s typem apollinskym,
jenz poskytuje estetickou slast. Principi-
alni kategorie ¢inohry se protinaji s di-
vadlem primé télesné ucasti, v némz
mimeze je v pavodnim svém pojeti vyja-
drovanim vnitinich zazitka prostiednic-
tvim pohybu herce naplnéného télesnym
prozitkem. Scelit toto protnuti v orga-
nicky scénicky tvar neni - pres vSechnu
sympatii postmodernismu k odstrano-
vani hranic - zfejmé jednoduché.

Plzensky festival Divadlo 2010 1ze jisté
nahliZet jako zcela protichttdnou kon-
frontaci. Z jedné strany jako dukaz, ze
zahranicni predstaveni se prezentovala
dravosti a energii, které chybéji nasemu
divadlu, jez je klidné, mirné, neprovoka-
tivni, hladce probihajici a poskytujici es-
tetickou libost. Z druhé strany naopak
jako zjisténi, Ze na tom ceské divadlo neni
v ramci visegradskych statt tak Spatné,
ze Groven nasich predstaveni byla vyssi
nez Uroven predstaveni dovezenych z ci-
ziny. Jsou to jisté opravnéné pohledy vy-
chazejici z rozevienych diametralnich
rozdilti nejen predstaveni, ale i kritérii.
Vyhneme-li se této konfrontaci a dosta-
neme-li se trochu k pohledu kompara-
tivnimu, jenz odhaluje problémy, pak
tento plzensky festival tak rozdilnymi
nazory potvrdil existenci uzlového bodu,
v némz se v nejzakladnéjsich kategoriich
pretvari podoba ¢inohry jako druhu di-
vadla, jenz spolutvoril evropskou diva-
delni kulturu. A zejména v centralni Ev-
ropé, jejiz jsme soucasti, na ptudé ideje
i praxe narodnich divadel mél zasadni
vliv na funkci a chapani divadla. Kon-
text plzenského festivalu roku 2010 o tom
ledacos napovédél.
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SCeny a obrazy

Jaroslav Vostry

S cénologie se zabyva lidskym chovanim z hlediska jeho scénic¢nosti a scé-
novani, tj. témi jeho podobami, vlastnostmi a tendencemi, diky nimz se
¢lovék a jeho vytvory jistym zptlisobem - a to bud zamérné, nebo i bezdéky - jevi.
Dnes je uz - a zejména diky objevu tzv. zrcadlovych neuront - dostate¢né jasné,
Ze v ramci tohoto ‘divactvi’ mame co délat nejen s vizudlnim vhimanim. Jeho
eminentné dulezita dloha byla vzdycky pocitovana natolik, Ze se stalo béZnym
mluvit o vytvareni obrazu néjakého clovéka i lidského spolecenstvi a prostredi,
ve kterém zije. Vytvareni takového obrazu je vzdycky spojené s néjakym zazit-
kem ¢i prozitkem, resp. zazitky a prozitky, které se s takovym obrazem ¢i obrazy
dokonce casto viceméné kryji, nejsou-li spojené s nasledujici reflexi takovych
zazitkd, resp. se zkusenosti z téchto zazitka, doplhovanou prirozené z dalsich
zdroji napomahajicich této jejich reflexi.

Zustaneme-li u samotného ‘obrazu’, musime zdraznit, Ze - aspon u ob-
razu v Sirsim smyslu - je jeho vytvareni samoziejmé spojené také s odezvou
na akustické podnéty, které pusobi leckdy bezprostirednéji nez vizualni; to ma
kromeé specifickych fyziologickych pricin co délat i s tim, Ze vnimani pomoci
zraku neni mozné bez jistého odstupu. Vytvareni takového obrazu ma ovsem
co délat i s vnitrné hmatovym vnimanim: Jednani druhych, které je jen tézko
oddélitelné od chovani (jedno permanentné pirechazi vdruhé), vyvolava aktivitu
zrcadlovych neuront; diky nim se do jednani ostatnich mizeme vzit natolik, ze
je pocitujeme takrikajic ‘na vlastnim téle’, tj. motoricky aspon in potentia. Vni-
mané jednani obvykle rovnou aktivné nenapodobujeme (potlaceny sklon k tomu
ma nepochybné co délat se zdroji herectvi?), ale pravé jen (pasivné) pocitujeme:
absence vnéjsi aktivity se vyvazuje aktivizaci sklonu k reflexi.?

Divaka mutzeme tedy pro nase ucely definovat jako nékoho, na koho néco
smyslové vnimatelného piisobi nebo icinkuje. Scéni¢nost a scénovani predstavuje
tedy takovou vlastnost a takovou aktivitu, jejimz vysledkem je ptisobeni nebo G¢i-
nek. O nezbytném rozlisovani bezdécného a zamérného ptisobeni a v navaznosti
na to scénicnosti a scénovanosti se v tomto ¢asopise psalo uz mnohokrat; presto
je k napsanému stale jesté co pripojit. Pravé tak o specifickém a nespecifickém
scénovani, které se - a to budiz také znovu pripomenuto - od sebe zasadné lisi.

1 Lze prece predpoklddat, Ze vlastné nepfeberné mnozstvi slabsich &i silngjsich ‘vtiskd’ spojenych s vnitfné hmatovymi
zA4zitky vytvari rezervodr potencidlnich ‘predloh’, které Ize vyuzit pfi predvddéni; schopnost aktualizovat tyto ‘vtisky’
v ramci herectvi souvisi s talentem, jehoz rdz ma i podle Zicha co délat s prislusnosti herce k motorickému typu: prave
pro herce je proto pfiznaény vynikajici (i kdyz, jak zdiraznuje, jen prevlddajici) ,zdjem pro pohybové, vibec vnitiné
hmatové vjemy, jimiz se o pohybech a polohdch svého téla dovidaji“ (Zich 1986: 116).

2 Podrobnéji viz Vostry, J. ,Scénické plisobeni a zrcadlové neurony”, in: Vostry, J. / Silovd, Z. Je dnes jesté mozné he-
recké umeni? (Prispévek ke scénologii herectvi), Praha 2009.
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V prvnim pripadé jde o scénovani jako takové, v jehoz ramci se pisobeni rovna
samotnému predmétu aktivity, i kdyz se prostiednictvim tohoto ptisobeni maji
dosahovat ¢i bezdéky dosahuji i dalsi cile (vétSinou ideové a ideologické). Roz-
hodujici je pri této ¢innost hledisko jak, ze kterého se teprve stava co. Vdruhém
pripadé - tedy v pripadé nespecifického scénovani - jde o toto jak ve spojeni s né-
jakym co; tj. o scénovani, které je jen - byt zasadné dulezitym - aspektem néjakého
ucelového jednani (byt by takovym tcelem bylo i jenom prosazeni vlastni osoby).

I ptisobeni nespecifického scénovani a vlastné viibec jakéhokoli jednani
muze byt takové, ze tendenci napodobit je pocituje nejenom jeho adresat, ale
i svédek; sam adresat muze naopak (a tfeba soucasné) pocitit puzeni mu vzdo-
rovat: to, co adresatovi brani v takovém bezprostifednim télesném reagovani,
soucasné pomaha zapojit do procesu tohoto reagovani také diskurzivni mysleni.
Pokud jde o samotné vnimani umoznéné smyslovymi podnéty, jde nejcastéji
a idealné o plisobeni vS§emi tfemi jmenovanymi zptsoby: na zrak, na sluch i na
vnitfné hmatové vnimani. Vezméme napiiklad Gcast na koncertu, kde se akus-
tické dojmy misi s vizualnimi (a to i na koncertu klasické symfonické hudby
pri sledovani dirigenta s jeho vlastné celotélovou gestikulaci, diky niz orchestr
ovlada®): Tim se nasobi nase zazitky prostiredkované sluchem, jejichz Gc¢inek se
projevuje také vnitiné hmatoveé; absence moznosti bezprostiredniho ‘napodo-
bivého’ reagovani (se kterym pocita napriklad hudba k tanci) napomaha akti-
vizovat imaginativni mys$leni. Vnitfné hmatové vnimani se (v prislusné miie)

3 Prostredkuje totiz to ‘gestické’, co je v interpretované hudbé obsazeno, scénicky tak, Ze se orchestrdlni hraéi mohou
fidit jeho pojetim skladby vychdazejicim nikoli pouze z jejiho éteni (viz ddle), ale z jejiho télesného pociténi, které odborné
éteni notového zdznamu umoziuje.
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41 G. Parigi, Sesté
intermédium Arnofestu,
Florencie 1608

» 2 Vystoupeni
kocéovnych komedianti
ve Francii kolem r. 1540

uplatnuje dokonce i pri ¢etbé, kdyz se vzivame do popisovaného jednani, natoz
pri vhimani obrazu chapaného v doslovhém vyznamu (picture). Vnimani diva-
delniho predstaveni ma z tohoto hlediska dvé roviny: rovinu obrazu konstituo-
vanou primarné vizualnim vnimanim celku, a rovinu bezprostiredné (vnitfné
hmatoveé) pocitovaného déni realizovaného hereckym jednanim.

Ne nahodou se o divadelni scéné mluvi jako o jevisti a déjisti. Ke sblizenti je-
visté s obrazem doslo v souvislosti se vznikem scénografie v Italii:* nova disciplina,
jejiz vznik si nemizeme odmyslet od vyvoje italského renesan¢niho malitstvi,
ktery stimulovalo zavedeni centralni perspektivy, ma co délat se slavnostmi na
dvorech italskych vévodua. Tam, ale i pi'i slavnostech ve verejném prostoru mést se
scénografie rozvijela - diky aktivité tehdejsich architekti a maliii resp. sochaia
(a Casto i poradateld zabav) v jedné osobé - zejména v intermédiich (obr. 1). Pod-
statny tu ale byl vyvoj od jevisté ve smyslu podia (obr. 2) obklopeného obecenstvem
ze t11 stran (coz se ziejmé tyka i shakespearovského jevisté - viz obr. 3) k jevist-
nimu portalu (tzv. portalovému zrcadlu), ktery je obdobou ramu obrazu (obr. 4).

Pri sledovani konani na podiu obklopeném ze tii stran divaky jde pres
vSechny poutavé scénické jednotlivosti nakonec zejména o sledovani déje roz-
vijejiciho se od zapletky k rozuzleni: mame co délat predevsim s dé€jistém, na
némz se déj realizuje zejména pomoci slov a zvukové dojmy tu souviseji s vnitiné
hmatovym vnimanim stimulovanym vizualnimi dojmy.

Pri sledovani déni na italském jevisti se vychazi naproti tomu z (celku) ob-
razu a vhimani tohoto celku také zajistuje stalou moznost odstupu od toho, co na
nas jaksi bezprostiredné (té€lesné) ptsobi diky apelu na sluch a vnitfné hmatové
vnimani. Propleteni obojiho (tj. obrazu s déjem) a zasadni vyznam vizualnich

4 Podrobnéji viz Vostry, J. ,0d podivané k obrazu (ltalsky vyndlez scénografie a sméry evropského divadla)“ 1 a 2
v Disku 2 (prosinec 2002) a 3 (bfezen 2003).
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< 3 Divadlo Labut

» 4 Divadelni obraz: Ludvik XIII.
sleduje roku 1641 divadelni
predstaveni v Palais Cardinal

v PaFizi s kardindlem Richelieu

a krdlovnou Annou

impulst jsou ziejmé i z toho, Ze souhrnné vnimatelné komplexy déni resp. vza-
jemného jednani osob, které obvykle (a to i mimo divadelni jevi§té) oznac¢ujeme
jako scény, je zvykem oznacovat i ceskym vyrazem vyjevy.’

Rozliseni dvou urovni - tj. Grovné obrazu a irovné dégje - je dilezité. Od Aris-
totela se vi o souvislosti dé€je a jednani s dramatem a dramatu s jeho scénovanim,
které ovsem Aristotelovi nepripada tak dilezité (a mtze podle ného drama do-
konce i poskodit, i kdyZ mu miZe byt v zasadé prospésné). Vztah scénického a dra-
matického - kde vizualni neni totozné s obrazem, tak jako dramatické neni totozné
s déjem - je prinejmensim tésny a mizeme ho sledovat jak na prikladech drama-
tickych textt, které 1ze chapat jako projekty jevistniho jednani, tak tfeba na piikla-
dech malirskych déli fotografii (viz interpretace obsazené v citované knize Obraz
a pribéh). Zatimco s literaturou maji dramata spolecné to, Ze jsou to psané texty,
s malifskymi obrazy ¢i fotografiemi je spojuje tendence k predvedeni, které repre-
zentuje jeden ze dvou zptisobti rozvijeni pribéhu, z nichz tim druhym je vyprdvéni.

O vypraveéni se casto mluvi i v pripadé maliiskych dél, nehledé k pomérné
Casto uzivanému spojeni ‘filmové vypravéni’. V pripadé filmu muiize byt takova
charakteristika opravnéna (o davodech vyplyvajicich z filmové technologie bude
jesté rec); ani v tom pripadé neprestava byt ovsem takovy film druhem predva-
déni, a to jaksi hned nadvakrat: vychazi z nataceni predvadénych scén, které se

5 Podrobnéji k dosud uzitym i ndsledujicim pojmim (jak je jim mozné rozumét z hlediska scénologie) viz Vojtéchovsky,
M. / Vostry, J. Obraz a pfibéh. O scénicnosti ve vytvarném a dramatickém uméni, Praha 2009: 19-30 (,Uvod: Pojmy
a problémy*) a 241-256 (,Zdvér: Scénicky smysl a dramaticky cit“).
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nam po prislusném zpracovani predvadéji ze zaznamu v kiné. U malirskych dél
naproti tomu je takova charakteristika i v pripadé, ze zobrazuji lidské jednani,
matouci: Nejde jen o to, ze vypraveéni je zasadné spojené s rozvijenim piibéhu
v Case, i kdyz ¢as tu hraje vyznamnou tlohu pravé vzhledem k tomu, Ze situace
na obraze trva, tj. je trvale pritomna: Ano, hlavni je to, Ze prislusna situace - z hle-
diska smyslu pribéhu klicova - se zde prezentuje jako takova, bez komentare vy-
pravéce, ktery je pro filmové vypraveéni typicky. Nikoli nutny a obvykly, ale prave
ze typicky: odlisné procento pripadu, kdy se vypravéc vyskytuje ve filmu a kdy se
vyskytuje v divadle, je vymluvné. Slovni (vypravéctv) odsun dé€je do minulosti
ve filmu je i vzhledem ke sledovani déje ze zaznamu v biografu na rozdil od bez-
prostiredné zde a ted se rozvijejiciho scénického déni v divadle jaksi prirozené;jsi.
Ma co délat s odlisnosti dramatického a epického pristupu, z nichz ten druhy se
muze ve filmu uplatnit tim snaz, ze dramatické (jakoby bezprostiredné predva-
déné) filmové déni komentar ‘mimo obraz’ - na rozdil od vystoupeni vypravéce
v divadle - nerusi a dojem z néj (drazdivou konfrontaci dvou ¢ast, obdobnou kon-
frontaci iluzivni a neiluzivni roviny predvadéni v divadle) dokonce nasobi. Kon-
frontace casovych rovin se uskutecnuje i v ramci malifského obrazu, kde néjaky
zachyceny dramaticky okamZzik trvd, pripadné jako by ozivoval pri kazdém no-
vém zhlédnuti. Pokud jde o zobrazenou situaci, i maliisky obraz predvadi ji (tuto
situaci) primo jako takovou, zatimco epicky text o ni - jako o uplynulé - vypravi.

Mluvi-li se tedy v pripadé malirského dila o narativu, je to jistym zpuso-
bem opravnéné jen tehdy, myslime-li jim pribéh, ktery maliri poslouzil jako
namét. Snad stoji v této souvislosti za zminku, ze napiiklad Ivan Nagel, zfejmé
ne nahodou také ‘ptiivodem’ divadelnik, oznacuje ve své nedavno vydané knize®

6 Nagel, |. Gemdlde und Drama [Malba a drama]. Giotto, Massaccio, Leonardo, Frankfurt am Main 2009.
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(2009: 15-16) tradicni i dnes opét mdédni obrat ,,obrazy vypravéji“ opravnéné za
duasledek prvotniho hiichu estetiky malifstvi. A dale si v§ima (na s. 9-10), zZe ve
znamé a v mnoha ohledech stale podnétné knize Wolfganga Kempa Prostory
maliri - K obrazovému vyprdavéni od Giotta” se na okraj Giottovych maleb sice
mluvi o ,prostorech” vypraveéni, ale o tom, co se ‘vypravi’, se hovori jako o scé-
ndch (a pravem - viz napft. obr. 5): médni vyraz ,narrative scenes“ oznacuje
Nagel pravem za contradictio in adiecto ¢i oxymoron (v latiné a fectiné ‘ducha-
plna hloupost’ ¢i ‘pronikava tupost’), tj. vzpouru rétoriky proti logice a upozor-
nuje v souvislosti s timto druhem oznaceni namatkou i na Brechtovo ‘epické
divadlo’.

Jaksi samoziejmeé a logicky se v prubéhu tohoto vykladu vynoril pojem text.
I kdyZje mozné povazovat drama za projekt budouciho scénického jednani (samo-
zirejmeé i mluvniho), existuje nejdriv jako psany text, ktery se ¢te. Mtizeme mluvit
o pevném textu: Zapas mezi dramatem ve smyslu pevného textu a komediantskou
improvizaci se ve stiedni Evropé odehral v souvislosti s uplatnovanim osvicenskych
ideji, posvécenym statni (panovnikovou) moci. Neslo jen o zajem absolutistického
statu, ktery potreboval cenzuru, aby rozhodovala o samotné moznosti uvedeni
néjaké scénické produkce a eventuilnich ‘zadoucich tpravach’, tj. Skrtech. Slo
o jakoby ‘definitivni’ orientaci na psanou a dokonce knizni kulturu motivovanou
osvicenskym racionalismem, pro ktery je zasadné dilezité nikoli to, Ze néco (celou
bytosti a primarné vlastné télesné) zazivame, ale Ze tomu rozumime, Ze to chdapeme.

To také souvisi s interpretaci, resp. s takovou interpretacni praxi, ktera
vychazi pouze z rozboru psaného textu bez jeho prislusného télesného (vnitiné
hmatového) prozitku na zakladé ‘zivé predstavy’.? MtuZeme Fict, Ze podobna
praxe od primarniho (télesného) prozitku abstrahuje a odvozuje smysl dila z ide-
ového kontextu. Tak dédictvi osvicenské orientace, omezené na jisté trovni
a v jistych pripadech (tj. nemame-li naopak co délat s osvicenskou sentimen-
talitou) zejména na rozumeéni, zpuasobilo, Ze se zacala prevazné cist i vytvarna
dila (viz proslulou otazku ,,co tim chtél autor ¥ici“ a konstatovani ,,tomu nerozu-
mim*). Dalsi vyvoj ma pochopitelné co délat s proménami vztahu obrazu k déji
a mimoslovniho jednani k slovhimu na turovni produkce a vztahu smyslového
vnimani resp. zazitku k smyslu na arovni recepce.

Pokud jde o samotny vztah obrazu a textu, nejde tu ani tak o jeho sledovani
z hlediska, ze kterého k této problematice pristupoval (napriklad) Lessing, tj. -
zjednodusené receno - z hlediska srovnani prednosti vytvarného a literarniho
uchopeni® (i kdyz se pri peclivéjsim studiu ukaze Lessingtv pristup vyznamny
i z naznaceného hlediska). Jde spis o sledovani vztahu obrazu a textu na poza-

7 Kemp, W. Die Rdume der Maler - Zur Bilderzéhlung seit Giotto, Miinchen 1996.

8 Prdvé nedostatek této Zivé predstavy zplisobuje, Ze étendfi dramat neni zase tak mnoho a k tomu, Ze vlastné drama
rezisérovym vedenim a pod vlivem scénografovych ndvrhi. Mluvim ovSem zdémérné o nedostatku ‘Zivé predstavy’ a ni-
koli o nedostatku predstavivosti, protoZe ¢asto jde o neschopnost ¢i prosté nezvyk tuto (télesnou) predstavivost pri
Eteni pouzivat, coz souvisi i se skolni vychovou. V oblasti interpretace pak souvisi i s prislusnymi teoriemi, které berou
slovo jenom jako znak a nikoli vyraz. Odtud se pak ¢asto odvozuje i vztah ke slovu na jevisti (a mdm na mysli konkrétné
ceské jeviste), které jako by mélo co délat s psanym textem, tj. s literaturou, zatimco ve skutecnosti se slovo na jevisti
nejenom stdvd - nebo aspon md stat — z psaného mluvenym, ale doslova (prdvé jako slovo) opravdu télem (samoziejmé
jestli je jako télesny projev citil a pouzil uz dramatik).

9 Viz Lessing, G. E. ,Ldokodn neboli o hranicich malifstvi a poezie”, in: Hamburskd dramaturgie. Ldokoon. Stati,
Praha 1980.
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5 Giotto, Oplakdavdni Krista (kol. 1305), freska, Padova, Capella dell’Arena

di soucasné kulturni praxe. Tato kulturni praxe dava - zda se - naprosto ziejmeé
prednost zazitku pred reflexi a performanci a performativité (ve smyslu zivého
pusobeni) pied re-prezentaci pomoci znaku (srov. tzv. performativni obrat, ktery
vystridal predesly tzv. lingvisticky obrat a o kterém se dnes mluvi nejméneé stejné
casto jako o tzv. obratu k obrazu).'” Vzhledem k této praxi je hlavnim adresatem
‘kulturnich produkei’ véetné reklamy i nejriiznéjsich zptisobu politického ovliv-
novani nikoli ¢tenar, ale divak.

V béZném (praktickém) Zivoté je pii nasSem styku s jinymi lidmi i vécmi
obtizné oddélit divactvi od uc¢inkovani: jsme obvykle najednou jak divaky, tak
aktéry. Ve specifickych a dnes obzvlasté castych pripadech stadvame se ovsem
divaky takrikajic z principu a casto primo z vlastniho rozhodnuti; oblast téchto

vy

pripadt se zasadné rozsitrila vzhledem ke stale disaznéjsimu ptisobeni technickych

10 Uz na lingvistické drovni, kde pFiznaéné vsechno zacalo, jde v zdsadé o protipostaveni konstatujiciho az vypravéciho
»Rekl jsem mu, aby $el” a pfimo pusobiciho ,Jdi!“ V rdmci ‘performativniho’, o kterém je v dnesni dobé fe¢, nejde tedy
jen a doslova o provedeni, tj. konéni a vykondni (angl. performance = vykon, produkce, uvedeni hry nebo skladby), ale

o pusobeni, které zde z dobrych divodi spojuji se scénovdnim a z néj vyplyvajicim divactvim.
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médii. U¢inkujici v téchto médiich se pohybuji na scéné, my sedime, stojime
a nékdy i (napriklad pred televizorem nebo domacim kinem) lezime ‘v hledisti’.

Zatimco v poslednim pripadé (leZeni pred televizorem) jako by vyraz hle-
disté fungoval pouze metaforicky, u divadla a jeho obdob jde o zamérné rozdé-
leni prostoru na hledisté a jevisté resp. déjisté. U ostatnich prostort, na kterych
se déji nase zivoty, o takové rozdéleni nejde - i kdyz i na nich se nejenom sta-
vame divaky, ale také se néjakym zptusobem scénujeme. Tak se scénou kdysi
stal méstansky salon coby misto setkani s pozvanymi hosty a jako scéna funguje
i souc¢asna méstska ulice ¢i nameésti, kde jsme stridavé i najednou ucinkujicimi
i divaky, a to - jak vime z vlastni zkuSenosti - nejenom metaforicky.

Ulice ve filmu nebo na impresionistické malbé ¢i méstansky salon v insce-
naci salonni konverzacky a pokoj nemocné se shromazdénymi pribuznymi na
Munchové platné (obr. 6) predstavuji tedy jakousi scénu na druhou. O néc¢em
podobném muiizeme mluvit ovsem jen v pripadé, budeme-li i film a namalované
platno pokladat za prostor scénovani, coz muze byt jak uzitecné, tak opravnéné
ivzhledem k tomu, Ze jejich namétem se stavaji scény, které se déji ‘v zivoté’. Ano,
na filmovém i malifském platné se - aspon v jistych filmovych a malirskych zan-
rech - stejné jako na divadelnim jevisti déji scény a predvadéji osoby a samoziejmeé
i véci, ovSem za zvlastnich podminek: Tyto podminky jsou u malby a u filmu ¢i
u divadla odlisné, pres svou odlisnost souviseji ale vSechny s takovym druhem
prezentace déni, osob a predméty, ktera neni prezentaci v ramci bézného zivota,
ale pravé v ramci (pouhého) obrazu; jim v tomto pripadé nemyslime ani tak vizualni
re-prezentaci skute¢ného déni, jako komplexni prezentaci néjakého (svébytného)
realného déni, které poukazuje k déni ‘v zivoté’ jako jeho fiktivni mozny pripad.

V pripadé maliiského platna mame (nejdiiv) co délat s obrazem v primarnim
vyznamu (image = picture). Film ma s takovym obrazem spolec¢né to, Ze zobrazené
jednani osob nevnimame bezprostiedné, ale pomoci zaznamu, ovsem nikoli
statického: mame co délat s obrazky v pohybu (movie od move). Rozdil spociva
v tom, Ze zaznamenané u hraného filmu neni namalované, ale realné rozvijené
(v pripadé uméleckého filmu vétsinou herecké) jednani. V divadle vhiméame toto
skutec¢né (herecké) jednani bezprostiredné zde a ted’;'! angazma vnitiné hmatového
vnimani je potom tim siln€jsi. Jako bychom vnimali bezprostiedné probihajici
déni, které ovSem v ramci celku nadaného vlastnostmi obrazu ziskava smysl
praveé az v ramci tohoto obrazu: vime, Ze neni skutec¢né co do svych realnych
dusledk. Tak to, co vnimame z jevisté, takrikajic je i neni (je realné, ale v ramci
hry). Zatimco vnitiné hmatové vnimani (detailt) jevistniho jednani nastavuje nas
vztah Kk jevistnimu déni ve smeéru spoluprozitku, zejména vizualni vhimani celku
reprezentujiciho obraz zajistuje nas odstup od sledovaného déni. Teprve vzajemné
napéti spoluprozitku a odstupu zaklada mentalni proces, diky kterému ziskava
pro nas sledované jevistni déni néjaky smysl rozvijejici symbolickou potenci vni-
maného. Toto napéti neobsahuje samoziejme jen jevistni déni, ale i malirsky obraz
¢i film, kde jej zaklada vztah déni a zaznamu ¢i obrazu v primarnim vyznamu.

Také miiZzeme Fict, Ze na jevisti nebo ve filmu opravdu hraje skute¢ny herec
nebo herecka, zatimco s déji, osobami a vécmi na maliiském platné (si) hraje
samotny malif - i kdyz jako divaci vhimame z jeho platna také hru mezi zobraze-

11 Osoby zicastnéné v déji jsou tedy - nejde-li o loutky, se kterymi ovSiem nékdo manipuluje a za které aspon ‘za
scénou’ i skuteéné mluvi - ‘opravdu’ Zivé.
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6 Edvard Munch, Smrt
v pokoji nemocné (1895),
Oslo, Nasjonalgalleriet

nymi postavami, které funguji v kontextu nasi zkusenosti nékdy navic jako osoby
z néjakého predem znamého pribéhu. Malifovu tlohu mutzeme tedy srovnat
s Ulohou reziséra - ale nefunguje malif v procesu malovani vlastné i jako herec
nebo herecka, kteri prozivaji vnitiné hmatové situaci, zobrazenou na platné po-
moci jednani v§ech zucastnénych? V katalogu vystavy Emil Filla. Archiv umeélce'?
pise Tomas Winter o Fillové zajmu o situaci, ,.kdy jsou dva lidé na platné ve
vzajemné interakci. Schopnost zachytit takové jednani, aby obsahovalo dyna-
miku akei obou zicastnénych a skutecny déj, pripisoval Rembrandtovi [obr. 7]:
‘Mluvme o tom, jak vi, jak priklonit hlavu, jak posunout ruku - (herec svych
figurek musel byti! - musel to sam dovést ukazat = jak dobry rezisér = dovede
kazdou roli dobie podat, ale necha ji druhym zahrat). [...] Rembrandtav portrét,
ten ¢lovék jedna s vami, anebo povida zamyslené sobé. Dva jednaji se sebou jak
jenlidé skute¢né mezi sebou’” (Winter 2010: 200). Spojeni ‘hereckého’ elementu
s rezisérskym v malifové tviir¢im procesu je takrikajic vyvazené; v divadle nebo
ve filmu rozviji déni svym jednanim herec, zatimco rezisérovi jde - i pri sebe-
intenzivnéjsim ovliviovani hercua - predevsim o celek obrazu (o rozdilu mezi
divadelnim a filmovym rezisérem bude jesté iec).

Z hlediska obecné pojatého vztahu ‘(na)malovaného’ a vnitiné hmatové
roviny malifova tvirc¢iho prozitku nejde samoziejmeé o miru stylizace ¢i abstrak-
ce zobrazovaného/scénovaného déni: stupen ucasti toho ‘vnitfné hmatového’
nerozhoduje (nebo asponn nemusi rozhodovat) o mire realismu. A co je jesté

12 Slo o vystavu v Galerii Stredoéeského kraje se sidlem v Kutné HoFe, poFddanou 8. kvétna az 19. zGfi 2010 (koncepce
vystavy Vojtéch Lahoda a Tomds Winter).
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4 7a Rembrandt,

Jan Rijcksen a Griet
Jansovd (1633), Londyn,
The Royal Collection

» 7b Rembrandt,
Prvni hrich (1638),
Viden, Albertina

»P» 7c Rembrandt,
Abrahamova obét (1635),
Viden, Albertina

v s Zx 2

dulezitéjsi a co se obrazi ve Fillové prirovnani Rembrandta nejenom k herci,

ale také (a zejména) k rezisérovi: Ono ‘vnitiné hmatové’ se netyka jen hrani za
postavy, ale i hry s postavami a v§im, co je obklopuje, tedy nejenom s tim, s ¢im
zachazeji nebo co je soucasti jejich kostymu. To ma co délat s okolnosti, Ze stejné
jako se v nas diky ptisobeni zrcadlovych neuronu ‘ozyva’ jednani druhych, prozi-
vame vnitiné hmatové i kazdé uskupeni elementii nadanych néjakou energii ¢i
silou: diky jejich vzajemnému ptisobeni v riznych rovinach vznika néco, co drzi
pohromadeé, tj. néjaky celek. Tak se v nas ‘ozyvaji’ napriklad i vytvory architek-
tury nebo ‘nesyzetové’ malirské obrazy: svou vyvazenosti ¢i nevyvazenosti a vii-
bec usporadanim a vztahy prvku, které je tvori, predstavuji zadouci ¢i nezadouci
model téch sil, jejichz vyvazenost ¢i nevyvazenost vytvari nebo rusi nas vlastni
pocit télesné i dusevni vyrovnanosti; k obnoveni tohoto pocitu rovnovahy na
nové urovni nas dilo soucasné vyzyva. Také dojmy z divadelniho nebo filmového
predvadéni se nas ‘dotykaji’ nejen diky jednani hercu, ale i ptisobenim ostatnich
prvki, s nimiz se toto jednani spojuje: vzhledem k tomu ma také zasadni vyznam
pro vznik obrazu jako celku.

Tak se rodi divakav komplexni zazitek: tento zazitek je dtsledkem ptivodcovy
volby prislusnych prvki a tvorivého usili, které provazi jejich rozvijeni, a souvisi
s materialni podobou toho, co se nam predklada a co miizeme vnimat smysly.
O druhu a sile zazitku, ktery vychazi z tohoto vnimani, a o pripadnych dusled-
cich rozhoduje sam divak nebo divacka. Tohoto zazitku by ovsem nebylo bez
toho, co v tviréim procesu zaziva sam tviirce a co z materialniho vysledku jeho
usili na divaky - a dokonce je mozné tict, Ze primo v nich - ptisobi; jsou-li ovSem
schopni a ochotni si to pripustit. A to samozrejmé i v pripadé, kdy néjaké racio-
nalni zdivodnéni toho, proc¢ divak prijme nebo neprijme tento vysledek, jako by
s divakovou télesnou odezvou na vnimané nemeélo vibec nic spole¢ného. Z tohoto
hlediska je malirsky obraz stejné jako filmovy ¢i fotograficky zabér a divadelni
mizanscéna vysledkem hry sil, jejichz vyjddrenim se osoby i véci a jejich mnoha-
urovnové vztahy stavaji. A na této irovni se pak z ‘pouhého’ scénovani déji, osob
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aveéci, ale i z ‘pouhych’ linii, bodua a barev a jejich prostorovych a dalsich vztaha
(napriklad na Grovni barev jako takovych) stava i sebescénovani samotného maliie.

Jak snad iz toho, co bylo zatim Feceno, vyplyva, nejde nebo aspoil nemusi jit
o sebescénovani malifova subjektivniho jd (ego), ale o to, co napriklad maliie ve
vztahu vlastniho jd (self) k jeho uméni a vSéemu, z ¢eho roste, ¢ini z pouhé soukromé
osoby svéraznym médiem. A podobné je to jak s divadelnim, tak s filmovym rezi-
sérem: V druhém pripadé za jesté dusaznéjsi ucasti techniky a v obou pripadech
ve vzajemné spolupréci s ostatnimi prislusniky tviir¢iho tymu a predevsim ovsem
s herci a hereckami, se kterymi je to na trovni jejich herecké postavy podobné.
To, co se tyka rezisért, ma pak v pripadé divadla co délat i s autory, kteri jim
poskytuji své scénické projekty (ve vétsiné pripada vyznamnych dramatickych
textt jako by Slo primo o rezisérské projekty, at uvédomeélé, ¢i ‘bezdécné’??).

V té souvislosti se pak pochopitelné klade i otazka vyrazu a obrazu a jejich
vzajemného vztahu pri scénovani a zejména otazka miry totoznosti a odliSnosti
mezi nimi (tj. vyrazem i obrazem) a scénovanim jako takovym. Pokud jde o to
prvni, tj. o vztah vyrazu a obrazu, je mozné fict, ze vyraz se vztahuje zejména
k podrobnostem jednani, tj. k hercové jevistni existenci a divakovu vnitfné hma-
tovému vnimani (protoze az v kontextu scénického jednani vnimame smysl

13 Viz pfipad Dykova Zmoudreni dona Quijota, ve kterém musel tento projekt i pomoci dramaturgickych zasaht rezisér
Frantisek Zavrel roku 1914 teprve objevit.
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4 8 Donatello, Judita a Holofernes
(pfed 1466), Florencie, Palazzo Vecchio

» 9 Caravaggio, Odpocinek na dtéku
do Egypta (pFiblizné 1595-1596), Rim,
Galleria Doria Pamphili (foto Corbis)

prislusnych vyrazovych pohybu); naproti tomu obraz se vztahuje k obziranému
celku, tj. k rezisérovu budovani mizanscény i s jejim casovym rozvijenim a k di-
vakovu nazirani probihajiciho déni z jistého odstupu.**

To, co opravinuje a ¢ini dokonce prakticky uzitecnou diskusi o scénovani
v souvislosti s obrazem a vyrazem, je na prvni - feknéme syzetové - irovni zob-
razovani scén (vyjevi): v divadle a ve filmu vyplyvaji jedna z druhé pii rozvijeni
pribéhu (at uz jde o rozvijeni ‘prirozené logické’, ¢i kompozic¢né rafinované),
zatimco na malifském platné mame - aspon v nejzdarilejSich pripadech - co
délat se zachycenim okamziku, ve kterém jako by byl cely pribéh uchopitelny
najednou. Na druhé - a specifi¢téjsi - irovni jde o stupen a druh zameérenosti na
divaka, tj. o zamérné ptisobeni na potencialni publikum od upoutani pozornosti

14 O historickych kofenech obou pFistupt a jejich vzdjemného ovliviiovani i spojovani, které souvisi se zdpasem i mi-
senim dédictvi antické a Zidovsko-kFestanskeé kultury, viz napt. interpretaci Masacciova obrazu Peniz dané, obsazenou
v citované knize Obraz a pfibéh (2008: 33-54); srov. interpretaci stejného obrazu u lvana Nagela (2009: 202-212).
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az po pripadné ovlivnéni (a to také ideologické) ¢i dokonce manipulaci s diva-
kem. Pokud tedy jde o samotné pojmy vyraz i obraz a scénovani, spojuje vsechny
tri to, Ze se jejich pomoci néco jevi (stava se to dostupnym smysltim). U vyrazu
‘v zivoté’, ale i ve filmu a od jisté doby duraznéji i na divadle rozliSujeme jeho
spontannost ¢i dokonce bezdécnost a podil vedomi (védomého zaméru) na jeho
tvoreni. Obraz (véetné zachyceni vyrazu néjaké osoby) muze vykazovat rtiznou
miru a druh zamérenosti na divaky, coz nas nuti rozliSovat mezi (prirozenou)
scénicnosti a (zamérnou ¢i dokonce tendencni) scénovanosti. Toto rozliseni je
ovSem uplatnitelné predevsim ‘v zivoté’. V uméni, v jehoZ ramci jde vzdycky
0 zameérné scénovani, 1ze rozliSovat miru a druh obraceni na divaka, které muze
byt primé a neprimé (nejnapadnéji v divadle, které vytvari pomyslnou ctvrtou
sténu). Ne ze by primé obraceni na divaka napriklad z jevisté bylo neprislusné (to
jenom v ramci jistého druhu realismu); i od takové orientace na divaka budeme
ale urcité odlisovat zpuisob, pri kterém se puvodce divakovi nabizi a podbizi.

V citovaném katalogu vystavy Galerie Stiredoceského kraje, ktera méla za
ukol zpristupnit Fillav archiv a v ramci které doprovazely jednotliva uskupeni
vyfotografovanych reprodukci malifovy vyroky, pisSe se také o Fillové domysleni
problému figur zobrazenych zady k divakovi; prikladem mu byla Donatellova
plastika Judita a Holofernes (obr. 8). ,,Filla mél jeji fotografie z raznych pohledq,
na nichz demonstroval, jakym zptisobem je zhmotnovan prostor. Konstatoval,
ze pri obchazeni sochy nikdy nenalezneme zadny konkrétni pohled, pro néjz by
byla plastika urcena. Souhlasil proto s konstatovanim Maxe Dvorika, ze skulpturu
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nelze nazirat z zadné strany, ‘nebot jeji scéna je do sebe zahledéna a akce plas-
tik ze stanoviska divaka nelogicka.” Totéz vysledoval u stejné plastiky sochar
Otto Gutfreund, podle néjz [...] nerespektuje viibec divaka a jevi se ze vSech
stran kusa, je stavéna pouze k organické kostie obou figur’“ (Winter 2010: 100).®

15 S néc¢im podobnym mdme ovsem co délat napf. také u Berniniho nebo u Rodina (Obcané z Calais!): nabizi se otdzka,
nejde-li jaksi viibec o princip plastického zobrazeni, v jehoz rdmci je uz jisty postoj (drzeni) spojeny s pohybovym im-
pulsem, ktery nds jako divaky nuti, abychom plastiku obesli a timto ndhradnim zplGsobem aspon divdcky zaZili vnitfné
zalozeny pohyb ‘cely’. Ne ndhodou pfipomind Ejzenstejn plastiénost Michelangelovych soch v souvislosti s idedlem
skutecné plastického scénického pohybu: i v pfipadé Donatellovy Judity a Holoferna jde o zachyceni pohybu, ktery
jako by si zadal dalsi realizaci na jevisti, a to nejlépe na jevisti, na které se divame nikoli zdola nahoru, ale v rémci ide-
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<4 10 Jan Vermeer van Delft,
Ateliér | Alegorie malifstvi
(kol. 1665-1666), Viden,
Kunsthistorisches Museum

» 11 Zdbér z Hitchcockova filmu , \ i
Marnie (Tippi Hedrenova) Ll‘ L. &h

Mutizeme v takovém piipadé, jaky predstavuje Donatellovo dilo Judita a Ho-
lofernes, viibec mluvit o scéné a scénovani? Filla piSe sice o scéné, ale ,,do sebe
zahledéné*“: ze syzetového hlediska mame tedy co délat se scénou (jde o scénu
zabijeni, tj. o konkrétni jednani osoby v situaci spojené navic s biblickym pribé-
hem); hledisko zamérenosti na divaka jako by tu bylo ovSem vedlejsi. Donatello
samoziejmeé pocital s vystavenim své plastiky, a to na takovém misté, kde ji bude
mozné obchazet. Vzhledem k tomu nemame u Donatella co délat se scénou ve
smyslu (zkamenélého) divadelniho vyjevu. Slovo uvedené v zavorce je dilezité,
protoze vlastni priibéh takové scény v Case, spojeny pripadné se zménou Juditina
postaveni, by mohl divadelnim divaktim nahradit zminéné ‘obchazeni’. Pro-
blém, o ktery Fillovi jde, zacal fesit na prikladu Caravaggiova obrazu Odpocinek
na utéku do Egypta (obr. 9), kde je andél obraceny k divakovi zady. Filla si v té sou-
vislosti zaradil do svého archivu i reprodukci Vermeerova Ateliéru (obr. 10), kde
je obraceny k divakovi zady malif, a dalsi reprodukce vcetné Duccia, ktery podle
ného ,,zavadi obracenou postavu jiz z Cisté renesanc¢né subjektivni iluzionis-
tické a centralni percepce divakovy mimo obraz“. Vyvoj tohoto iluzionismu pak
sleduje od Caravaggia k Vermeerovi a mluvi o pokracujici linii ,,zobjektivnéni®,
kterou muzeme sledovat i v divadle od mizanscény zaloZené na obraceni osob
k divakovi pres prvni pokusy o postaveni zady az k rozestaveni motivovanému

dlné stoupajiciho hledisté moderniho divadla (nebo v Comédii-Francaise z 1. i 2. balkonu sdlu Richelieu) natolik shora
dold, Ze déni na scéné se ndm nepromitd na pomyslnou plochu, ale zazivime ho opravdu ‘prostorové’. Od takového
motorického zazZitku (divackého i hereckého) je neodmyslitelnd plastickd jevistni existence, kterou disponoval herec
Mejerchold a kterou prakticky i teoreticky rozvijel Sergej Ejzenstejn; viz Vojtéchovsky, M. / Vostry, J. 2009: 275-284

(»Scéniénost a divadelnost”): jde o pasdz vénovanou Berninimu v rdmci zdvéreéné ¢dsti knihy nazvané ,Misto doslovu:
Divadlo neboli kouzlo promény*“.
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ideou c¢tvrté stény: proti odhalené scénovanosti tu méstanské divadlo vyhlasuje
ideal scénic¢nosti spojeny s ‘prirozenym’ jednanim v prostoru, motivovanym
hereckym ‘prozivanim’ situace dramatické osoby.

Tak se v divadle dovrsuje vyvoj od zavedeni portalu k jevistnimu kukatku,
ktery proti piivodnimu mimickému vystoupeni na pédiu dodal prezentova-
nému déni jakoby definitivné charakter obrazu (obr. 2 a 4), byt rozvijejiciho se
v Case, a jeSté zintenzivnil vzajemné ovlivihovani divadla a malifstvi (zejména
v oboru historické malby a zanrového scénovani). Toto ovliviiovani pokracovalo
i po vzniku filmu, a to zejména na Grovni kompozice (v zasadé fotografického)
zabéru, zatimco pri rozvijeni situace v ¢ase zacal film ¢im dal vic umoznovat di-
vakovi pomoci pohybu kamery dokonce jakoby vstoupit dovnitr obrazu (obr. 11);
cesta od jevistniho obrazu k filmovému jako by svéraznym zpusobem ‘rekapi-
tulovala’ pomyslnou cestu od Masaccia z roku 1425 k Vermeerovi z roku 1657
(obr. 12 a 13). To samoziejmeé souviselo a souvisi nejenom s technickymi moz-
nostmi, ale i s ilohou reziséra vyuzivajiciho téchto moznosti k daslednému
vedeni divakova pohledu. Zde se projevuje odlisnost filmu od divadla: v divadle
se muze divak i pri zasadnim zaméreni na celek obrazu svobodné obracet k de-
tailim a dokonce vzdorovat impulstim, jejichz pomoci se snazi ridit divakovo
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A 12 Masaccio, Peniz dané (1425), Florencie, kaple Brancaccit v kostele Santa Maria
del Carmine

4 13 Jan Vermeer van Delft, Vojdk a sméjici se divka (1657), New York, The Frick
Collection

vnimani inscenator. I kdyz se ve filmu méni zplisoby prezentace, zistavaji i dal
scénovanim, a to dokonce o to diimyslnéjsim a tedy i vedoméjsim a zamérnéj-
$§im, o¢ vice se na ném podili technika a o¢ vétsi mérou je tviirci proces ovlivnény
technologii. S touto technologii pak v nékterych pripadech vyuzivani novych
médii v uméni primo splyva.

Vyvoj, o kterém mluvi Filla jako o tendenci k zobjektivnéni, vede ke stale
naléhavéjsimu srovnavani specifického scénovani - tedy scénovani v ramci ob-
razu (rozumi se opét obrazu v §ir§im smyslu) - se scénovanim v zZivoté a ke snaze
o iluzivni odstranéni jejich odlisnosti: tuto snahu (nap¥. o divadelni iluzi) vyva-
zuje Gsili o nuancovanéjsi feseni vztahu prozivani a hodnoceni prezentovaného
scénického déni, tj. poméru ztotoznéni a odstupu. Spolu s nevidanym rozsite-
nim moznosti zobrazovani a sifeni obraza nejriiznéjsiho druhu se samo lidské
vnimani skute¢nosti formuje v souhlasu s hlediskem téchto obrazi. Tak se prave
v souvislosti s vyvojem védy o vhimani, rovnéz ovlivnéné poznatky vyplyvaji-
cimi z rozvoje techniky a technologii, ¢im dal vic mluvi o tom, Ze si na zakladé
vidéného, slySeného a pocitovaného, co se v konsekventnim mentalnim procesu
spojuje s nasi dosavadni individualni zkusenosti, vytvarime urcity obraz. To je
neodmyslitelné od jistého (specifického) zdZitku a vzhledem k nému mutzeme
(metaforické) oznaceni ‘obraz’ uzivat pro vSechny takové pripady, kde se ob-
dobného zazitku dostava ¢loveéku nikoli na zakladé vnimani néjakého realného
zivotniho jevu nebo vyjevu, ale zprostfedkované: pravé v souhlasu s tim 1ze roz-
liSovat specifické a nespecifické scénovani, v jehoz ramci se tim nespecifickym
mysli scénovani v bézném zivoté.
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Pokud jde o predvadéni lidského jednani v néjakém zvlast k tomu urce-
ném nebo jen upraveném prostoru, ¢i dokonce v prostoru pouze chapaném jako
scéna, coby ktera funguje napf. i televizni obrazovka, mizeme o ném mluvit
jako o specifickém scénovani, které se rovna uvédomélému vytvdareni obrazu.
Jde tu (v ramci zpravodajstvi, televizniho filmu i reality show) o vytvareni ob-
razu v SirSim smyslu, kde hranice mezi realem a rtizné vyuzivanou imaginaci
je vzdycky nejista. Presto je dobré rozliSovat vytvareni obrazi (jakoby) primo
dokumentujicich skutecnost a ¢asto prezentovanych tak, jako kdyby opravdu
§lo o skute¢nost samu, a obraza, kterym muzeme rikat umélecké a u kterych
nejde jen o ‘zobrazené’ ve smyslu co, ale zcela oteviené také o zptusob zobra-
zenli (jak): v tom pripadé tedy mtj zazitek ze scénovaného jednani neprameni
a nema pramenit jen z tohoto jednani samotného, ale i ze zptisobu scénovani,
resp. z umeéni scénovat.

Na tomto scénovani se riznou meérou a ruznym zpusobem podili medialni
technologie: Zatimco v pripadé malirského uméni jde z tohoto hlediska o jednani/
scény zobrazené rukou malire, v divadle i ve filmu jde (v pripadé uméleckého
filmu) o herecké jednani, jehoz divacké vnimani je ve filmu navic zprostiredkované
pomoci zaznamu a na jeho kone¢nou podobu na tomto zaznamu ma diky pouZzi-
vané technologii zasadni vliv rezisér s kameramanem. Tato konec¢na podoba navic
vznika z hlediska natoceného jednani dodatecné ve strizné, takzZe v nékterych - ane
ridkych - pripadech mize byt skutec¢né opravnéné mluvit o filmovém vypravéni.
Pii kone¢ném podani pribéhu tu prece rezisér zachazi s jednotkami materialu
ziskaného fotografickym zachycenim ptivodné zivé predvadénych scén podobné
jako vypraveéc s jednotkami dodate¢ného liceni piribéhu pomoci slov. Vzhledem
k tomu, Ze pouziva natocené zabéry ‘zivych’ akci véetné zachycenych dialogt, jde
tedy nakonec - i v pripadé hojného vyuzivani mluveného vypravécského textu
a ‘postsynchrona’ - ve filmu prinejmensim také o (mozna epické) predvedeni.

V té souvislosti nemusi byt od véci upozornit na to, Ze je film vlastné také
(byt nepiimym) dédicem ilustrovaného vypraveéni, zastoupeného v Evropé stie-
dovékymi iluminovanymi rukopisy. Ty mohou fungovat i jako doklad asili dat vy-
mezeny pruchod tendenci k primému zobrazovani - zpochybnovanému puavod-
nim zidovsko-krestanskym ikonoklasmem - v ramci knizni kultury, kde vladne
fixované slovni vyjadreni se svym smérovanim od imaginace k diskurzu, od zob-
razeni k vykladu a (v ramci samotného zobrazovani) od svébytného plnohodnot-
ného puisobeni k ilustraci. Odtud pak vede cesta k cyklim fresek z 13. a dalSich
stoleti. Také v souvislosti s témito cykly jako by se prece jen opraviovaly teorie
o malifském ¢i obrazovém vypravéni: od jednoho obrazu/scény se tu dostavame
k takovému jejich spojenti, které svou epickou povahou tihne od dramatismu oka-
mziku - otevirajiciho dramatismus celého piibéhu v jeho koncentraci - k rozvi-
jeni v proudu casu; v ném se kazda sebedramatictéjsi scéna stava jen epizodou.
Jde vlastné o prislusny pocet zastaveni v serialu, ktery pavodnimu dramatismu
nadrazuje smireni s vécnym béhem zivota, nabyvajiciho v citovanych cyklech -
na rozdil od soucasnych televiznich serialti - svého pravého smyslu v kontextu
pribéhu spasy. Pres nejriiznéjsi peripetie se v této linii dostavame od novodobych
moritatd az ke komikstim, které uz ovlivnil film, takZe jsou schopny se namnoze
obejit bez spojovacich vypravécich pasazi.

Herecké jednani v divadle predstavuje nejenom ve srovnani s namalova-
nym obrazem, ale i s filmem jednani skutec¢nych lidi zde a ted’; je to tedy jednani
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realné a vystavené (na rozdil od jeho zaznamenané varianty) vSem rizikiim
s tim souvisejicim a tieba (v ramci tvorby herecké postavy) ‘autentické’. Jako ta-
kové (tj. herecké) je ale presto aspon soucasti néjakého obrazu, jehoz vhimanim
si zajistujeme jiny, specificky druh zazitku, zasadné odlisny od zazitku, ktery
mame z néjakého jednani v realné zivotni situaci. Zatimco z jednani ‘v zivote’
mame zazitek omezeny na samotné toto jednani i s jeho pripadnymi zZivotnimi
duasledky, v pripadé scénického obrazu zaloZeného na jednani, jimz se proje-
vuje (bezprostfedné pritomny) herec, jde o dtasledky souvisejici s Sirsi a hlubsi
reflexi tohoto (realného hereckého) jednani: Druh této reflexe mi vnuka samo
toto bezprostiredné putsobici jednani; tato reflexe sama je ale nakonec vzdycky
vysledkem mého vlastniho subjektivniho zazitku, na kterém se podili - i vramci
vyuzivani mé predchozi zkusenosti - také reflexe zptisobu (scénovani), tzn. ze-
jména reflexe hereckého umeéni.
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Komedianti na ceskem
ievisti - V&W

Zuzana Silova

an Werich (1905-1980), ktery mél tolik pochopeni pro humor a improvizacni
umeéni Vlasty Buriana, se spolu se svym partnerem z Osvobozeného divadla
irim Voskovcem (1905-1981) stal predstavitelem toho nejlepsiho, co zrodilo
ceské herectvi prvni republiky - jevistniho poetismu, v némz dozniva dada.
Jestlize Burianav klaun zapasici s modernim svétem tkvi svymi koreny jesté
v poradku starého Rakousko-Uherska, z néhoz si miize utahovat, klauni z Osvo-
bozeného patii zcela a Gplné dobé prvni Ceskoslovenské republiky, resp. tém
jejim mladym silam, nabitym ¢istym entuziasmem, které se v dobé doznivajici
hospodarské krize soustieduji na uvédomeély zapas o pravo na dustojnou, svo-
bodnou existenci. Proti vehementni sile monologické individuality prosazujici
se za kazdou cenu neméné vehementni sila partnerského dialogu - na obou
stranach rampy.

Oba projevovali muzické sklony v mnoha smeérech: Voskovec mél talent
hudebni, vytvarny i literarni, jako mladicky gymnazista uz se angazuje pri zalo-
zeni Devétsilu, jehoz ¢lenové ho pry ,,velmi uznavali“: prispél do jejich publikaci
nékolika obrazovymi basnémi, kolazemi, versi a recenzemi. ,,Teige dokonce
Voskovce oznacil za jednoho ze zakladatelt poetismu.“! Jan Werich obdivoval
film, prispival recenzemi do nékolika filmovych ¢asopist, psal povidky.? Na kome-
diantské podium skocili dva klauni, jak znamo, na jatre roku 1927 pii soukromém
studentském predstaveni nazvaném Vest pocket revue, s jehoz reprizovanim ani
nepocitali. Spontanni reakce publika v sale Umélecké besedy na Kampé, které se
dozadovalo repriz, ukazala, Ze se tu objevil vyraz néceho, co jak sami V+W rikaji,
viselo ve vzduchu, ,,jako ¢in, ktery se oc¢ekaval®, uzijeme-li slov Vaclava Holzknechta.

Podle Jiriho Voskovce uz ale o néjaky rok drive coby studujici prav bavili
s Janem Werichem sami sebe a kamarady improvizovanim absurdnich dialogut,
ve kterych parodovali dobové filmy a literaturu. ,,Aniz jsme si to uvédomovali,
vénovali jsme se cvicnym improvizacim, jez patfi do kurikula herecké vychovy
podle Stanislavského - ov§em nase improvizace byly vylu¢né komické a velice

1 Do &asopisu Disk, ktery Teige vyddval, pise Voskovec o ,suprarealité, kterd pozdéji hrdla dileZitou Glohu v dramatické
tvorbé Voskovce a Wericha [...] - optické recenzi skutecnosti[...] vize skuteénosti, kterd je zcela objektivni, protoZe zdvisi
jen na optickych vlastnostech fotografovaného predmétu a na fotoapardatu” (Schonberg 1992: 33-34).

2 Na zdkladé jedné z nich, ktera se jmenovala ,Muz, ktery sbiral fotografie rozzurenych” a nikde pry mu ji nechtéli
otisknout, vznikl pfibéh Vest pocket revue, pise Michal Schonberg ve své knize.

disk 34




Jan Werich a Jifi Voskovec jako Sempronius
Houska a Publius Ruka ve Vest pocket revue,
1927

dadaistické. Jedna z nich byla zvlast Silena a zvlast komicka. Jednoho dopoledne
zazvonil v mém byté Werich, a kdyz jsem oteviel dvere, fekl naprosto vazneé: ‘Ma-
Ucta, ja jsem slySel, Ze mate na prodej hrobku.’ Ja pravé tak vazné a vécné jsem
okamzité odpovédél: ‘Ano, mam. Racte dal, ja vam ji ukazu.’ Zavedl jsem ho do
svého pokoje (bydleli jsme tenkrat jesté oba u rodicid), ukazal mu na skrinku,
nacez nasledovalo asi dvacet minut naprosto naturalistického obchodniho roz-
hovoru, kdy jsme si vyménovali informace a posudky o kvalité, slohu, materialu,
trvanlivosti a vaze ‘hrobky’; pak nastalo smlouvani o cené, které jsme vsak vedli
prevracenym zpusobem: tj. kupec nabizel vic, nez majitel pozadoval. Konecné
jsme se nedohodli, a Werich urazené odesel, zatimco ja za nim na schodech
pokrikoval potupné poznamky. Teprve za chvili se Jan vratil uz ne ‘v roli’, a pak
jsme se teprve smali“ (Voskovec 1965: 241-242).

Na mikulasské zabaveé spolku byvalych zaka dijonského lycea® v prosinci
r. 1926 pak opakovali scénku poprvé ‘verejné’: ,[...] ale rozhodli jsme se hlavni

3 Presnaji: Spolek byvalych 2aka Csl. oddéleni na francouzskych lyceich, jak uvadi V. Holzknecht, ktery také doddvé, ze
Jifi Voskovec uz ,za svych studii v Dijoné (kde pobyval jako stipendista) porddal o prestavkdch v lyceu improvizované
vyjevy, v nichz se k velké veselosti kolegli a k pohorsené zlobé profesort vypordddval se zatuchlymi poméry konzerva-
tivni instituce” (Holzknecht 1957: 70-71).
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princip toho nesmyslu zhudebnit - a tak jsme slozili sviij prvni versovany dialog
na kombinaci dvou ¢i tri hudebnich fragmentt, které jsme si pamatovali z bio-
grafu. [...] Udélali jsme si manéz jako v cirkusu, ze $kolnich lavic, a hrali jsme
uprostied pro publikum v kruhu.“ Uspéch veéera byl pry fenomenalni. ,,Nepiilis
cetné, ale prevazné mladistvé publikum se valelo smichy. Nepripadny dvojzpév
prekonal nase nejlepsi nadéje. [...] Podrazdéni sladkou chuti dspéchu, i kdyz
jen pred hrstkou vérnych, rekli jsme si: no vida, mame ohromneé silné komické
¢islo, ted jen par vystupud kolem toho - a budeme mit celovecerni predstaveni!®
(Voskovec 1965: 242-24).

O pét mésict pozdéji, 19. dubna 1927, se tedy konala premiéra Vest pocket
revue. ,,Tu i cizozemské radovanky o 19 obrazech®, jak autori uvadéli v podtitulu,
spojoval chatrny pribéh (pochéazejici z Werichovy zminované povidky) o sbérateli,
ktery chce ziskat pro svou vystavu fotografii rozzuireného spisovatele, znamého
svou flegmati¢nosti; spisovatel, ktery ma nedopsany roman, prcha za inspiraci,
za nim jeho obdivovatelka, za nimi sbératel a jeho dva ,,blbi §vagrové“. Pribéh
putuje raznymi misty, jejichz totoznost, i kdyZz je exoticka, stejné neni podstatna,
protoze porad jsme na komediantském podiu, kde se da 1état balonem i plavit se
na zaoceanském parniku, octnout se v Parizi, v Americe i v Tibetu; v jednotlivych
obrazech, mezi néz jako trinacty byl zarazen dialog o hrobce a které se dal délily
na jednotlivé scény, predvadéji se divaktiim jazykem, ktery si utahuje z literar-
nich klisé, vyjevy parodujici salonni komedii, realistické divadlo i operu: mluvi
se v proze i v feci vazané, zpiva se a tanci...

,M¢€lo to prichut pestré podivané a ptisobilo to hravé zabavné bystrym spa-
dem. Blizilo se to vic kabaretu nez ¢inohte jak vnitini skladbou, tak i ¢astymi
sOlovymi vystupy, jejichz hlavni podil prebirala tstiredni dvojice herca,“ pise
Vaclav Holzknecht. ,,Tyto dvé postavy mély zvlastni masky, které se nabilenymi
obliceji blizily tvarim klaunt, ale vytvarna kompozice byla uzpusobena tak, ze
obliceje zistaly prijemné a nestiraly individualitu®“ (Holzknecht 1957: 70). Na
jiném misté své laskyplné knihy o Osvobozeném divadle prirovnava Holzknecht
jemnéjsiho, pierotovsky gracilniho Voskovce a robustnéjsiho Wericha, pirekvapu-
jiciho télesnou mrstnosti a nezadrzitelnou vyridilkou, ke klaunské dvojici zanni
z commedie dell’arte a doklada to znamym vyrokem Vsevoloda Mejercholda, ktery
v dobé nejvétsi slavy Osvobozeného divadla navstivil predstaveni Nebe na zemi.*
Dulezitéjsi nez jednoznac¢né prirazeni k italské improvizované komedii se zdaji
Holzknechtovy postiehy, které upozornuji na ambivalenci projevu aspésnych mla-
dych komikd: ambivalenci zakladajici se na existovani ve hie v ramci zvoleného
typu, odvozeného z komedialni tradice, a vystupovani takiikajic ‘za sebe sama’.

K tomu je treba pripojit komentar Jana Wericha dokladajici vznik vystupa
‘pred oponou’ ze stejného zdroje jako dialogi ,,0 vSem a vlastné o nicem*, které
s Voskovcem improvizovali pro kamarady a na nichz si cvicili zaklady nejen

4 ,V roce 1913 mij ptitel, zemrely basnik Apollinaire, ukdzal mi jednou predstaveni v cirku Medrano, a po vykonech,
které jsme toho vecera vidéli, Apollinaire néhle zvolal: Ejhle, herci, ktefi zachranuji pro umélce divadlo, herce a reziséry
komedii dell’arte. Po tomto veceru byl jsem nékolikrdte v cirku Medrano, uz bez Apollinaira, znovu jsem se chtél oma-
movat ‘durmanem’ komedie ex improviso. Bez Apollinaira jsem uz nevidél v cirku Medrano italskych lazzi. Nebylo uz
umélc, které mi ukazal Apollinaire. Hledal jsem je se smutkem a touhou v srdci, ale nenachdzel. Az dnes, dne 30. fijna
1936, v postavdch nezapomenutelné dvojice V&W uzfel jsem opét ‘zanni’ a znovu jsem byl okouzlen vykony, vyristajicimi
z kofenl italské improvizované komedie. At Zije commedia dell’arte! At Ziji Voskovec & Werich! - Vsevolod Mejerchold”
(»Mejerchold o Voskovcovi a Werichovi“, in: 10 let Osvobozeného divadla, Praha 1937: 105).
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V+W v Golemovi, Osvobozené divadlo 1931

prvni inscenace, ale viibec spolecné existence na jevisti. ,,A tak se stalo, zZe kdyz
pri premiére Vestpocketky se poroucely kulisy a bylo nutno zasahovat technicky,
vystrcili nas pred oponu rkouce: ‘Néco tam zatim rikejte, nez to tady spravime’*
(Werich 1984: 149-150). Dialogy pro kamarady tedy byly pripravou pro oboji - jak
pro existenci v ramci hry, tak pro improvizované ,,forbiny“, zakladajici zminova-
nou ambivalenci, prakticky realizovanou prechazenim V+W mezi vystupy, které
patri do déje uvadéné hry, a s6lovymi vystupy pied oponou.

Oboji - vystupovani ve hie i na predscéné - vznikalo bezprostredné, jak do-
klada Holzknechtova poznamka, ze nalicené ,,obliceje ztstaly prijemné“. Srov-
name-li popsany zpusob projevu s tim, ktery si zvolili pro prvni vystoupeni pred
kamarady, scénované v prostoru ,,manéze“, v niz proménili misto pred lavicemi
ve §kolni poslucharné, vidime, Ze obsahuje jesté jeden ‘spole¢ny’ princip: Uz ten-
krat obklopeni spriznénym publikem mohli se k nému s diivérou primo obracet
i odvracet se od ného k partnerovi do hry - a existovat tak svobodné a oteviené
(pro obé strany casto nevypocitatelné, ale o to bezprostiednéji) na hranici ‘tohoto’
a ‘jiného’ svéta, reality a fantazie.
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Kaleidoskop puvabné samoucelnych scének Vest pocket revue ostrymi stiihy
aproménami upomina na film, jehoz vliv (predevsim Chaplinovych grotesek a na
rozdil od tehdejsiho ‘kamenného’ divadla i vliv cirkusovych $askua a literarniho
Svejka) V+W zduraznovali. Forma i obsah vyjad¥ily podle Vaclava Holzknechta
poselstvi generace a jakoby Zertem a hravé shrnuly v sobé typické znaky vseho,
po ¢em se volalo. ,,Dé€laji divadlo jako programovy revualni kolotoc, jenz zvyraz-
nuje ty oblasti zivota, jez maji vyraznou humornou zakladnu zcela netendencni,“
shrnuje pozdéji jejich vyvoj na prelomu 20. a 30. let Joza Gotzova. ,,Tyto Zivotni
slozky izoluji a umocnuji. A dospivaji tak k divadlu velmi veselému, jez ma ryze
moderni vyraz: nachazime tu obdobu soucasné poezie; Cocteau, Aragon, Nezval...
délaji v lyrice to, co Voskovec a Werich na scéné” (Gotzova b. d.: 81).

Dveé reprizy své kapesni revue odehrali pod hlavickou Frejkova Dada, dalsi
pod hlavickou Osvobozeného divadla, kde po drobnych peripetiich® od zari roku
1927 vytvorili ,komickou vétev“ avantgardné zaméreného repertoaru, ktery

v Osvobozeném divadle uvadél Jindiich Honzl® - v ném si ale také zahrali role,

5 Vécny a stfizlivy popis svych zaéatkd v Osvobozeném divadle poddvaji Jifi Voskovec a Jan Werich v €lanku ,Treti etapa“,
in (Casopis) Vest pocket revue 1, 1929, ¢. 1, pretisténo in Chvatik, K. / Pesat, Z. (ed.) Poetismus, Praha 1967: 319-327.

6 Nez se situace postupné, jak zndmo, vyvinula ve prospéch ,komické vétve“, tak od chvile, kdy k jeho skupiné pfibyli
V+W, do ¢ervna roku 1929 (tehdy pfijal nabidku z ‘kamenného’ Zemského nérodniho divadla v Brné) uvedl| Jindfich
Honzl v Osvobozeném divadle Vanéurova Ucitele a Zdka a Nemocnou divku, Mahenovy Trosecniky, Mys dobré na-
déje E. SkeFikové, Bretonovu a Soupaltovu h¥icku Raéte...?, slavnou Nezvalovu Depesi na koleckdch. Po zmifiovaném
Cocteauoveé Orfeovi a Jarryho Krdli Ubu jesté Mimo zdkon L. N. Lunce, Perudnského kata od Ribémonta-Dessaignese,
Marinettiho Zajatce a Jiskru od J. Romainse...
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<« P Pudr a benzin,
rezie JindFich Honzl,
1931

za které se jim dostalo chvaly od kritiky: ,,diskrétni a dtsledné zvladnuty byl
Heurtebise pané Voskovcuv,“ pise A. M. PiSa na adresu u¢inkovani v Cocteauové
Orfeovi; tiha vecera v Jarryho hiicce Krdl Ubu pak podle téhoz kritika ,,spocivala
zejména na p. Werichovi, ktery titulni postaveé propijcil veskerou bezprostiedni
robustnost své komiky a vytvoril ji hlasové i mimicky nejplnéji ve chvilich hru-
bého roziradéni a drsné drzosti“ (Pisa 1978: 20-21).

Naproti tomu Julius Fucik, kdyz srovnava Werichovy zacatky ve Vest po-
ket- a Smoking revui s jeho tuc¢inkovanim v Honzlové experimentalni inscenaci
Jarryho, upozornuje v pripadé komedialnich revui na ,,lehkost“, spiSe vrozenou
nez zpracovanou, se kterou se Werich prenasi pres vsecky situace plné humoru
nebo i nudy a ktera ,,nikdy nemohla byt zcela urc¢itym dokladem opravdového
hereckého talentu. Mohlo se mu vérit nebo o ném pochybovat. Werichuv Kral
Ubu byl vsak nepochybné veliky vykon. Zde také poprvé mohli jsme poznat jeho
lyricky ton, jaky z jevisté nezazniva prili§ casto” (Fuc¢ik 1984: 220). - Uz zde je
tedy zaznamenano to, co se potvrdi v jejich povalecném vyvoji, pokud k tomu
(Jiti Voskovec v Americe a Jan Werich doma) dostanou prilezitost a co se ukazuje
u velkych komedianti, ktef'i nejsou jen komiky, vzdy: uméni charakterniho he-
rectvi, které se od vysostného klaunského vykonu obraci k vytvoreni svébytné
herecké postavy.

Vest pocket revue znamenala nejen okamzity ispéch u publika, ale, jak se
zpétné ukazalo, zrod nového divadelniho organismu: Na zakladech staré tradice
herct-autord vznikl stejné spontanné a zivelné, neinstitucionalni cestou, jako
se jeho puvodci ‘premetli’ z improvizované manéze pred Skolnimi lavicemi
na profesionalni jevisté. Oboji se stane po zbytek dvacatého stoleti inspiraci
a vzorem pro kazdou nastupujici generaci. Véhlas inscenace se §iril za hranice
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spriznéného studentského publika a vydrzel nejen do jarni sezony 1927/28,
kdy V+W uvedli novou hru. Vaclav Holzknecht zaznamenava podle dostupnych
statistik archivu OD, Ze se Vest pocket revue hrala vice nez dvéstékrat. Osvobo-
zené divadlo mélo sal Umélecké besedy pronajaty ,na patky, soboty a nedéle
béhem celé sezony 1927-1928“ - cituji pro zménu Michala Schonberga, ktery
také uvadi, ze se v té sezoné hrala ‘Vestpocketka’ trikrat v tydnu... Na pocatku
sezony 1928-1929 byla nasazena vedle dalsi premiéry - Smoking revue, pokracu-
jici v ispésném zanru revue - jako ,,tahak“ pro publikum, kdyz se Osvobozené
divadlo prestéhovalo z nevyhovujiciho salku v Umélecké besedé€ na Malé Strané
do Adrie na Vaclavském nameésti, kterou pravé opoustél Vlasta Burian. Z polo-
profesionalniho provozu preslo Osvobozené divadlo na hrani sedm dni v tydnu
pro publikum, které mnohem radéji chodilo na rozpoutana pasma V+W nez na
Honzltv experimentalni repertoar... A tak si Voskovec s Werichem v rychlém
sledu upravili Nestroyovu frasku (Si pordadné zarddit), napsali parodii na detek-
tivky (Gorila ex machina ¢ili Leon Clifton neboli tajemstvi Cliftonova kladivka)
a dalsi revui (Kostky jsou vrieny), na niz se podle odbornikt projevila uspécha-
nost a nedotazenost; podobné se vyjadrujii na adresu pokusu o situac¢ni komedii
(Premiéra Skafandr).

Mnozstvi pokusti o novy druh komedialniho divadla, které stihli napsat a se-
hrat za dalsi necely rok (od jara 1928 do jara roku 1929 je to pét titula - zatimco
v pozdéjsich dobach uvadéji dvé premiéry za sezonu), svédéi o hledani ponékud
problematickém, jak jejich druhou sezonu oznacuje Vaclav Holzknecht. Souviselo
to nejen s prekotnym vyvojem, na ktery podle vlastnich slov nebyli pripraveni,
kdyz se rozhodli zprofesionalizovat, ale predevsim s jevistnim prostorem, je-
hoz technickym parametram se pri psani novych textti museli prizpasobovat.”

Dalsi etapu své existence zahaji Osvobozené divadlo stéhovanim: tentokrat
do palace U Novak ve Vodickoveé ulici, kde stravi (s vyjimkou jediného roku) do
1léta 1938 devét nesmirné dspésnych sezon, béhem kterych V+W uvedou 16 pt-
vodnich celovecernich her a 2 revue a nato¢i ¢tyri filmy. Od poeticko-satirickych
travestii historickych ¢i exotickych namétt, kde vyuzivaji principu ,,d€jin v ne-
dbalkach”“ znamého od G. B. Shawa, z francouzské salonni komedie i antickych
anekdot, dostavaji se k aktualni politické satite, kterou klidné vystiidaji situac¢ni
fraskou, aby jesté pritvrdili v soudobé hre. Celé pasaze z jejich her zlidovi, tak
jako pisné na genialni hudbu Jaroslava Jezka, které je provazeji.?

»Studentska hlina“ dialogu o hrobce, kolem kterého se nabalila Vest pocket revue,
méla vsechny znaky spontanné vzniklého mimu, v némz je ‘autorska’ a ‘interpre-
tacni’ slozka projevu nerozlucné spjata: Latinské oznaceni pro tento Zanr, piejaté

7 Rezisér JindFich Honzl pfi inscenovdni vlastni dramaturgie i scéndri Voskovce a Wericha prekondval ,veliké technické
prekdzky“nevyhovujici scény Umélecké besedy, kterd za to méla ,Gtulné hledisté” - tedy presné to, co podle V+W chy-
bélo sdlu Adrie na Vaclavském nameésti, kde se vSak dalo pracovat ,alespon se stinem provazisté, se stinem kulisarny,
zkratka se stinem jevisté“, presto i tento prostor vyzadoval nejen v pfipadé psani pivodniho repertodru ,kompromisy
a skrty“, coz vedlo V+W k rozhodnuti pronajmout si moderné vybaveny sél U Novdkd, jehoZ jevisté a orchestfisté mohli
nechat upravit podle vlastnich predstav.

8 Fata Morgana, Ostrov Dynamit, Sever proti jihu, Don Juan & comp., Golem, Caesar, Robin zbojnik, Svét za mrizemi,
Osel a stin, Slamény klobouk, Kat a bldzen, Vzdy s usmévem, Panoptikum, Balada z hadri (uvddéné v dobé ,Spouta-
ného divadla” v Rokoku), Nebe na zemi, Rub a lic, Pést na oko aneb Caesarovo findle... Vse peclivé popsdno napriklad
v knize Michala Schonberga Osvobozené.
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z feckého mimos, ,,oznacovalo napodobovani stejné jako ty, kteri napodobovali“?
(kurz. Z. S.). V pripadé mimu S§lo o divadelni produkce orientované v zasadé ni-
koli literarné, ,literarni varianty jsou dodatecné“ (Kotte 2010: 54). - I v pripadé
V+W $lo o zivou improvizaci'® predchazejici ‘pevny’ zapis, ktery je kazdou repri-
Zou znovu Zivé variovan, jak jesté uvidime pri srovnani zachovanych nahravek
scén s jejich knizni podobou.

Kratky vyjev postavili jeho autori na mluvené improvizaci, pro kterou si
zvolili konkrétni prostor, manéz ¢i arénu, jak zdiraznuje J. Voskovec. Klaunsky
vystup tu vychazi ze subverzivniho feseni ‘dané situace’ - vtomto pripadé scény
smlouvani (jak bychom si nevzpomnéli napriklad na stiredovékého Mastickdre):
pri takové cinnosti byva cilem domluvit se, musi se tedy predevsim mluvit, a tak
se tady za pomoci slovnich hiicek a dadaistickych rymovacek, s nimiz situace
stoji a pada, nabizi a odmita - a vSechno je to jaksi naruby, jak ukazuje uryvek
pisné, v niz se improvizace vyvinula:

Houska  Kolik mi date?
Ruka Pét tisic, hndte.
To je prece pfijatelnd cena.
Houska Ne. - Pét tisic j@ za ni vziti nemohu.

Ruka Tak mne pordd netahejte za nohu.
Houska Stoji nejvys za jeden tisic a pal.

Ruka To je val!

Houska Kdo je val?

Oba To je val. -

Houska Kolik mi ted date za ni doslova?
Ruka Tri kila a deset deka olova.

[-..]

Oba Abychom pak nesmlouvali nadarmo,

vyplatime si vzdjemné ndhradu.
Ven bradu z hradu na zahradu!

Ruka V té zahradé sejdeme se v poledne.
Houska Prinesu Vam pékné sele objemné.
Ruka V mém hradu pak za tu sumu

narazime soudek rumu.
Oba MuzZeme se podrousit!
Refrén ke kazdé sloce:
Tahleta hrobka, prolhany skréku,
mi leze z kréku.
Stojic - na vrsku.
Kazdy se divi,
proc¢ tady civi,
divi se kazda mrtvola.

O co tu vlastné jde? Jen o studentskou taskarici? Do velmi zivého pretahovani,
naprosto nepripadného, predstavime-li si ho ‘v normalnim zivoté’, se nakonec

“«

9 ,... Mimos je souhrnny pojem pro rGzné druhy predevsim improvizovaného divadla fecké ordini kulturni tradice
(Kotte 2010: 54).

10 Pripomenme znovu svédectvi Jana Wericha: ,Schopnost improvizace V+W vyristala ddvno predtim, nez se dva kama-
radi V+W proménili v klauny V+W. Hovofili jsme spolu abstraktné celé hodiny, celé dny, celé mésice” (Werich 1984: 149).
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priplete i mrtvola, ktera nechape, k ¢emu je hrobka... Pfetlak biofilni energie po-
hravajici si se slovicky, které ve versich doslova tanc¢i a poskakuji, na strané jedné,
hrobka a zjevivsi se mrtvola na strané druhé, zivot versus smrt... Pfevraceni
smyslu smlouvani, utahovani si z celé situace - jeji snizeni poukazuje k principu
grotesky a karnevalu, jak o nich piSe Bachtin a ktery jako by V+W méli takrikajic
v sobé: ,,Hlavni zvlastnosti groteskniho realismu,“ cituji Michaila Bachtina, ,,je
sniZovani, tj. prevadéni vseho vysokého, duchovniho, idealniho, abstraktniho
do materialné télesné roviny, do sféry zemé a té€la v jejich nedilné jednoté. [...]
Snizovani a ‘shazovani’ vysokého neni v grotesknim realismu vibec formalni
a relativni. ‘Nahote’ a ‘dole’ tu ma absolutni a prisné topograficky vyznam. ‘Na-
hovte’, to je nebe; ‘dole’, to je zemé; a zemé, to je princip pohlcujici (hrob, Gtroba)
i princip rodici, obrozujici (materské 1ino) [...] Snizovani kope télu hrob pro
nové zrozeni. Proto nema jen ponizujici, zaporny smysl, ale i kladny, obrodny;
je ambivalentni, zaroven neguje i utvrzuje“ (Bachtin 1975: 21-22).

Kdy?z Jiri Voskovec ve své prednasce o literarni a improvizované komedii
z roku 1943'! doplnuje resp. zpiesnuje zpusob, jakym si s Werichem ,,pro sebe“
i pro kamarady hrali ony improvizované skece, poznamenava: ,,V ramci téchto
bezmezné absurdnich dialoga jsme stvorili dvé komické postavy, které byly
prehnanymi karikaturami takovych téch upovidanych gentlemant, jaké snadno
najdete diskutovat o politice ve vesnické hospodé. Rozpraveéji zpravidla o poli-
tickych aktualitach s minimem zdravého rozumu, ale s maximalni dastojnosti,
a berou se velmi vazné“ (Voskovec 1992: 71). Jak vyplyva z poslechu dobovych
nahravek, V+W radi hlasem napodobovali nékoho jiného, nez byli sami, napft.
osoby mnohem starsi. Dva mladici v ‘maskach’ distojnych mudrlanta a chyt-
raku - ,kolega“ (jindy zovidlnich ,,pantG“ nebo ,kamarada®), jak se oslovovali:
dvé zivotem a energii prekypujici bytosti predvadeéji a utahuji si z rigidni dotto-
rovstiny, kterou citi vSude kolem sebe.

V poznamce ke hre pise Jan Werich, Ze asi po 50. reprize byl Neptripadny
dvojzpév o hrobce nahrazen jinym vystupem. Mél pry tuspéch ,,ponékud pochybny.
Vrstevnici Ficeli nadSenim a rozumnéjsi lidé vrtéli hlavou. A tak autori zahy
upustili od nepripadného dvojzpévu a nahradili jej pripadnéjsim...“ (Voskovec
/ Werich 1982: 133). Tvoril ho ,,obraz pouze pro damy*, ve kterém V+W coby
,kolegové“ Publius Ruka a Sempronius Houska parodovali vystupovani ,,dvou
starsich solidnich dam* a oslovovali se pani Ceska Tiebova a Trhova Svinova,
aby nakonec zazpivali foxtrot o malické Pepicce, co byla vesela jak hrdlicka, ale
nyncko je smutna co rosnicka, ktery konc¢il mnohem optimisti¢téji: ,,... mate-li
smutek, nechte to na 1éto.“

Herci, ktefi hraji postavy, které hraji jiné postavy, notabene Zenské, to
je vdécny fraskovity nameét. A fraska patii do ‘tohoto’ svéta. - ‘“Zrealisticténim’
situace mozna nabizela vic sebepredvadéni a producirovani, ale groteska se
zmeénila v prozaizovanou kvokajici satirku na moédni zptsoby oblékani. Jako by
osud dialogu v nécem predznamenal pristi osudy a smér komiky V+W i zakladni
rozpor mezi potiebou bleskurychle satiricky glosovat kazdodenni pritomnost
a objevovanim svéta svobodné a ni¢im nespoutané fantazie:!> Nechat do ného na-

11 Voskovec, J. ,Komedie psand a komedie improvizovand®, in: Divadelni revue 3/1992: 71.

12 Anebo je to tak, jak poznamendva Vladimir Just, Ze zdklad jejich komedidlni tvorby tvofi ,lehkd a tézkéd doba“ po-
chdzejici ze swingové hudby, kterd tvorila vzdy pater specifického jevistniho utvaru parodické revue?
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V+W jako don Parola
a don Pandero ve hfe
Don Juan a comp.,
oD 1931

hlédnout nékolika spoluzaktim nebo hrstce srozuménych pratel je néco jiného
nez dosahnout vyprodaného hledisté pro tisic divaka. Nejpozdéji od prestého-
vani ze sklepniho salku Adrie do velkého salu v palaci U Novaku ve Vodic¢kove
ulici museli V+W omezit groteskni zdroje své komedialni fantazie. Ostatné uz
dva roky pred tim, nez zacali hrat pro Siroké publikum, k ohlasu jejich druhé
hricky Smoking revue Vaclav Holzknecht poznamenava: ,,Tento nejkouzelnéjsi
‘svét absurdnosti’, jemuZz je Smoking revue zasvécena, ¢ast obecenstva okouzlil
a druhou - méstacky usedlou - rozzuril“ (Holzknecht 1957: 100).

Jak Ze to o nich napsal Jindfich Vodak? ,Werich s Voskovcem jsou ve své spé-
chavé, virné hbitosti jako nadrzeny proud pustény ze stavidel, aby trhal brehy,
splavoval rozkvetlé louky, nic¢il klidné piibytky a §ifil zmatek, popletenost a tiZas.
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Odnese s sebou i vlastenecké dé€jiny i basnicky vzlet i politicky véhlas i literarni
a novinarskou dulezitost i 1asku a manzelstvi, vS§ecko, ¢im se kdy lidska spolec-
nost udrzovala nebo jesté udrzuje. V tomto klepajicim mlyné prezkousi se kazdé
zrno, kolik je v ném mouky, a nedba se, kdyz se mouka pii zkouseni zkazi“ (Vo-
dak 1967: 234-235).

,Jan a ja,”“ rika Jiri Voskovec v knize Michala Schonberga, ,,a zahy s nami
cely soubor, se oddal internimu, zasvécenému kultu Hovadismu. ‘Hovadnost’
v nasem smyslu je rys, ktery dodava nékterym lidskym vykonim a vytvoram
v jakémkoli oboru povahy tak svefepé blbosti a nepristojnosti, Ze jejich zaporny
ucinek jako by preexponoval estetickou citlivost, a je proto jakymsi védomym
omylem zaznamenan v podobé zdanlivé krasy...“ Posedlost smyslem, ktery se
skryva v nesmyslu, se podle Jiriho Voskovce stale vice posouvala od ‘Cisté poe-
zie’ k satife - vzhledem k tomu, Ze se zamérovala, jak sam Voskovec rika, na
povahové vlastnosti - nejen lidské, ale i ‘celé doby, jak vypada a jaka je’, feceno
slovy Shakespearovymi. ,,Psali bychom nejradéji pro své divadlo divoké fantazie,
blaznivé frasky a absurdni pohadky... Bohuzel Zijeme v dobé, ktera se stala svymi
kazdodennimi udalostmi straslivou konkurentkou tohoto idealniho divadla.
Nase fantazie nestaci k vymysleni scenaria, jehoz situace a postavy by obstaly
pred situacemi a hlavnimi rolemi verejného Zivota z roku 1934. Blaznovstvi, kr-
vaky, komedie a absurdnosti se staly Sedou skutec¢nosti“ (Voskovec in Schonberg
1992: 59, 234).

Postupné se komplikujici politicka situace v Evropé, osud svobodné Ceskoslo-
venské republiky, s jejimiz demokratickymi idealy jsou bytostné spojeni, blizici
se hrozba fasismu, Hitler a viibec diktatorsky princip, ktery ve svych hrach ze-
smeésnuji, ma vyznamny vliv na vyvoj tvorby V+W. Jejich repertoar balancuje
mezi revualné poetickou travestii, situac¢ni fraskou a politickou satirou, zptsob
provedeni se ¢im dal vic bude obracet od ,,humorné netendencnosti“ a ,,Cisté
poezie® k primé konfrontaci s realitou. Proto také se jejich hry s odstupem casu
jevi vic jako casové nez nadcasové. Citime to i z postav, které pro sebe vytvorili -
i ty jsou tim, co vyjadruji, totiz spojenim ,,svobodného jiskieni ducha“ s vécnou
zivelnosti, bytostné spjaté s dobou svého vzniku. A to nejen ve smyslu konkrét-
nich udalosti v konkrétnim letopoctu, ale i ve smyslu existence v daném oka-
mziku na scéné. Na rozdil tfeba od Moliera, s nimz jsou nékdy srovnavani a ktery
pro sebe dokazal ve vrcholnych hrach napsat mnohovrstevnaté charaktery se
zajimavym individualnim pribéhem spojujicim déj v jednolity celek, pisi V+W
ustiedni role, kolem nichz se toc¢i hlavni zapletka, nikoli pro sebe, ale pro své
partnery: v pripadé Milose Nedbala, Bohuse Zahorského, Frantiska Vnoucka ¢i
Vladimira Smerala vyte¢né charakterni herce (ale nebali se ani spoluprace s tak
vyhranénym grotesknim komikem, jako byl Ferenc Futurista).

Jejich hry zlstavaji volnym sledem obrazt a na to, ze déj byva velmi sple-
tity, se vystupy malokdy situa¢né rozvinou vice nez do ptivabné pretahované
o slovicka: Konverzacni lehkost dovoluje tékat z napadu na napad, ale stavba
kusu ma linearni charakter jednotlivych na sebe navésenych mimickych, hudeb-
nich, taneénich cisel, ve kterych se ustredni postavy mohou prosadit jen v ramci
jednotlivych epizod. Pro sebe si pak s postupujicim ¢asem ve svych scénarich
nechavaji V+W méné prostoru: predscény nachazime viceméné vzdy ke konci
jednotlivych ‘tfetin’ hry ¢lenéné na dily, obrazy a scény a slouzi jako zivy komen-
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Penize nebo Zivot,
rezie JindFich Honzl,
1932

tar ‘ke dni’. Vedle toho vystupy jejich postav ‘ve hie’ tvoii nejcastéji dialogické
scény anekdotického charakteru, které spolu z hlediska samotného déje souvisi
co nejvolnéji: Asi to neni nahoda, Ze se v nich malokdy ‘fesi’ situace, ktera by
posouvala pribéh - to se déje nejcastéji za pomoci motivia prichazejicich zvendi.
‘Resit’ se za¢ind aZ tésné pired koncem hry - takové vystupy nahle hbité rozetnou
zapletku a poskytnou pouceni ve zpivaném finale.

Klauni V+W tak nejsou zanni'® v tom smyslu, Ze by tvorili hru, jak to od dob
staré dobré commedie dell’arte v tomto zanru byva, kdyz sluhové zamotavaji
situace a tim cely déj, aby to postupné byli zase oni, kdo ho rozpletou. Na rozdil
od nich V+W zaméruji vlastni ‘aktivitu’ na predscény, kde v zaplavach slovnich
klauniad nenapodobitelnym zptsobem komentuji okolni svét; postoj komenta-
tord ale casto prechazi i do vystupu jejich postav v ramci vlastni hry, takze do
reseni déje zasahuji jakoby az na posledni chvili, kdy je tifeba vychylenému svétu
hry vratit ztracenou rovnovahu rozumu a citu. Komické masky zanniovskych
sluhti pti veskeré sluzbé zapletce nevyznavaji ani nedodrzuji jina pravidla nez

13 Mejercholdovo vyzndni ,novodobym zanni*, citované vyse v souvislosti s Holzknechtovou charakteristikou, je tfeba
vnimat v kontextu jakubovské zdpletkové komedie Nebe na zemi, ve které si pro sebe V+W adaptovali postavy ,dvou
rostaka, ktefi za penize udélaji vSechno” - knéze Horacia a kostelnika Scipia.
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ta, ktera haji jejich vlastni preziti, a to v kazdé situaci. Na rozdil od plebejct vy-
vijejicich hlavni aktivitu k zachrané vlastni kiize maji klauni V+W potirebu h§jit
prirozeny rad civilizace v jeho nejaktualnéjsi, nejsoucasnéjsi podobé: proto se
vysmivaji jeho deformovanosti v poradek, jemuz chtéji vladnout mocni na tukor
téch, ,,co nic nemaji, nic neznamenaji*.

Pribuzni tak vic starsim shakespearovskym klauntim - jak si nevzpomenout
na Saskovské popévky, slovni hricky a hadanky v Krdli Learovi nebo ve Veceru
trikrdlovém - miri V+W své ‘blaznivé’ prostoreké, utopické a naivni komentaie
apelativné do publika, ven ze hry a z divadla, do néhoz se vzapéti vraceji. Balan-
cuji tak na pomyslném prahu mezi dvéma svéty, které soucasné spojuji i stavi
proti sobé, aby divakovi umoznili spoluzazivat zazrak osvobozujici promény.
Forma jejich scénari se sice z hlediska déje vyviji od ptvodni roztristénosti
k prokomponovanéjsim epizodam, v podstaté vsak V+W zuastavaji vérni prin-
cipu revualni montaze. Vice nez propracovanosti a dokoncenosti celku ‘dobie
udélané hry’ obdivujeme se tedy dodnes genialnim jednotlivostem a ohnostroji
napadu v nich uchovanych: pisnim, které samy o sobé jsou vysostnou poezii
umocnénou navic Jezkovou hudbou; zlidovélym forbinam a nékterym scénam
vystavénym na principu rozehrané anekdoty s vlastni pointou.

Co spojovalo vSechny prvky hry a proménovalo chatrné piibéhy na staré
naméty v cosi jedine¢ného, at v roviné bravurniho zonglovani s mluvenym c¢i
zpivanym projevem, ktery ten tanecné stylizovany jen jesté podtrhoval, nebo
v pripadé vytvarného a rezijniho reseni (kritiky se pravidelné zminuji o vysoké
urovni inscenaci ve vSech jevistnich slozkach)? - Timto pojitkem, tmelem, tim, co
tomu vSemu davalo ‘vnitini smysl’, tématem jejich divadla byl vyhranény postoj
ke svétu, osobity a nejsoucasnéjsi nazor na svét ‘tady a ted”’, vyjadreny v pripadé
V+W bytostnou existenci zcela originalnich klaunt, kteri ve spolupraci s celym
ansamblem byli tou ,,jiskrou, ktera vzplane v kazdém, kdo divadlo nikoli odvo-
zuje, nybrz citi. To vSe - pred zraky obecenstva®“ (V+W 1967: 327).

V nejlepsi hire V+W, spojujici poetistickou hravost s tradici mimu, v satirické ko-
medii Osel a stin nasli autori pro vyjadreni pocitu z doby idealni model Kocour-
kova.* Takovym Kocourkovem - mistem, kde je viechno mozné, ale kde nic neni,
jak by mélo byt - je vlastné prostor kazdé jejich hry. Jan Werich (ktery vzapéti
herecky exceluje i na filmovém platné v Cikanoveé snimku U nds v Kocourkové)
vystupuje i v pozdéjsich letech v podobnych pribézich nejcastéji, at vezmeme
travestii o ,,pekarové cisari“ nebo pohadky klasické i soucasné Byl jednou jeden
krdl a AZ prijde kocour.’

Na rozdil od Vlasty Buriana, ktery se ¢asto svymi klaunériemi vznasel nad
kazdodenni skutec¢nosti, jsou V+W v této kazdodennosti, v jejim bezprostirednim
prozivani a soucasné reflexi, cele zakotveni. Jejich reakce ‘up to date’ postupné
ze slavnych predscén pronika do samotného déje, jak doklada rada jejich her
i dochovanych filmu. Utopické moralizovani, pochopitelné vzhledem k dobové

14 Voskovec s Werichem sami uvdadéji, Ze se inspirovali v Likianové antické anekdotce o lidech abdérskych, Vodak
v kritice pfipomind i némeckého romantika Wielanda (mj. Likianova prekladatele).

15 Jan Werich byl u vzniku scéndri vsech tfi povdleénych filmi - a spolu s nim vedle jednotlivych rezZisér i Jifi Brdecka,
autor proslulé parodie Limonddovy Joe, spojené s divadlem Vétrnik, v némz se sesla ¢dst mladé vdalecné generace, kterd
na prvorepublikovém Osvobozeném divadle V+W takFikajic vyrostla.
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V+W jako Skocédopolis
a Nejezchlebos ve hfe
Osel a stin, OD 1933

politické situaci, se spojuje s Zivelnou hravosti, jez se zakontim morality sou-
casné vymyka, prevraci ji naruby. Jde o balancovani na hrané smésného a vaz-
ného, kde se casto bezdéky pod naporem prekypujici energie, casto vsak vedomeé
proménuje jedno v druhé. Ve vsech slozkach - v textu i v jeho scénickém trakto-
vani véetné hereckého predvedeni - je pak praktickym provedenim toho, co ve
zKkratce zpodobuji mimické znaky ismévu a place na ‘maskach’ bile nalicenych
oblic¢ejl, s nimiz nékdy protagonisté predstupuji pred obecenstvo.

Pracuje se ovsem s vysostné divadelnimi a - z hlediska jazyka - poetickymi
prostiedky. Osel a stin za¢ina prvnim obrazem ze svéta ,horejSich deseti tisic
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abdérskych®, ktery parodicky vyuziva postupt salonni konverzacky s nékoli-
kanasobnymi milostnymi propletenci (charakteristické je, Ze v tomto ‘pozvani
na zamek’, které by klidné mohlo fungovat jako samostatna aktovka, se postavy
klaunt nevyskytuji). Ve druhém obraze se seznamime se svétem ,,dolnich deseti
milionit abdérskych“: Na trzisti se odehraje anekdoticka scénka se zebrakem,
ktery obdaruje almuznou nezaméstnaného.!® Pak se vsak jevisté vylidni - v§ichni
utikaji pred obavanym vybércim dluhi: Je jim zubar Nejezchlebos (Werich)
prijizdéjici taxikem, kterého v antické dobé zastupuje zivy osel ,,opatien au-
tomobilovymi ¢isly a taxametrem* a ,,fizeny“ jeho majitelem Skocdopolisem
(Voskovec).

Skocdopolis Prrr! (Zastavi osla)

Nejezchlebos  Co je?

Skocdopolis Teplo.

Nejezchlebos  To je.

Skoédopolis Hic.

Nejezchlebos  Vedro.

Skocdopolis Znoj.

Nejzchlebos Taky. A pro¢ se cumi?

Skocdopolis Trh.

Nejezchlebos  Kde?

Skoédopolis Tady.

Nejezchlebos  Kde jsou?

Skocdopolis Kdo?

Nejezchlebos  Trhoveci.

Skocdopolis Pryc.

Nejezchlebos  Pro¢?

Skoédopolis Vim ja? Chtéli na trh, jsou na trhu. Vystupovat.
Nejezchlebos  (sestupuje) To jsme zase pichli zadni kopyto?

Charakterizaci komedialnich typa panova¢ného vydiiducha a sluhy-zarizovace,
podle jejichz postaveni v situaci by se scéna obligatné ‘fesila’, se autori nezaby-
vaji, vyplyva jaksi sama o sobé z télesného habitu, energie a temporytmu kaz-

16 ,Hrom do toho uhod,” fikd Zebrdk. ,Jé si v konjunktuie nevyzebrat Rdky ty grejcary, tak jsem namoudusi na stary
kolena zebrdk.”
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<« P Frantisek Bidlo, karikatury
ke hfe Osel a stin

dého z protagonistii. Vystup tak od popisu miri k oscilaci mezi situaé¢ni komedii
a slovni klauniadou a v tom je i jeho pavab. To, co se rozviji a proménuje - a co
také drzi pohromadé odstredivé sily klaunskych atakta -, je predevsim jazyk
promluv: Proti konverzacnimu razu prvniho obrazu, drobiciho se odbockami
a poskakujiciho vedlejsimi vétickami od bonmotu k bonmotu, mame razem co
délat se strucnou a lapidarni ‘gesticnosti’ vyjadiujici slovem elementarni télesnd
hnuti a s nimi spojené ‘myslenkové pochody’. Ze je to podoba vskutku adekvatni,
vidime na hutnych, do jediného sltvka zhusténych promluvach. Gesti¢nost se
promita i do dalsich replik rozvijejicich vystup: Skladaji se z kratkych vét po-
stavenych na ‘logicky’ vrsenych, nebo naopak protichtidnych reakcich piimo
uvnitf promluv (,,A ten vosel je vosel a bez vosla stin neni. - A to ne a to ne, a to
ne. Procpak ten vosel stin vrha? Protoze sviti slunce. A ¢i je slunce? Vsech lidi.
Ten stin je vod slunce a ne vod vosla. Vime? - Tak ja vosla vodvedu, a kde maj
stin? - Poc¢kat, nic nebudete vodit. ProtoZe toho ja mam pronajatyho. - Tak si na
néj vylezou, ale do stinu mi nelezou!*)

Opakujeme-li si slova v duchu i pri hlasitém ¢teni, artikulujeme-li jednot-
livé hlasky ¢i jejich seskupeni prokladané samohlaskami, citime, jak do popredi
vystupuji prozodické kvality jazyka. Deformace obecné cestiny (vosel - vod lidi -
vod vosla) odposlouchané z ulice vyvolavaji - diky oné de-formaci, ktera se stava
ozvlasténim (oprenim rtd o zuby v pripadé ‘v’, proménou mecivého ‘€’ v hyka-
jici ‘y’, jesté zduraznéné naslednym ‘h’ ve slové ‘pronajatyho’) - télesny proZitek.
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Pocitujeme vlastnim télem jejich hutnost a hybnost, pomahajici jedinecné a pii-
tom jednoduse rozvijet klasickou - feklo by se otfepanou - komedialni situaci
nedorozumeéni vrcholici hadkou s o¢ekavanou viavou a paradoxnim reSenim,
kdyz predmét sporu - osel a jeho stin - je zabaven...

Skocdopolis A jsme v pékny rejzi...

Nejezchlebos A vosel je v rejzi a stin je taky v rejzi.

Skocdopolis My jsme si méli nafackovat.

Nejezchlebos A sefezat se ve vsi tichosti. Ale aby se o tom nedovédéla civilizace.

Pri prilezitosti rozhlasového pienosu Balady z hadrii rozebira v roce 1937 Jindfich
Honzl, v ¢em spocivaji prednosti herectvi V+W na divadelnim jevisti: ,,Nepostra-
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4 Hej rup!, rezie Martin Fri¢, 1934

» V+W v Panoptiku, OD 1935

dame herct ani jevisté, protoze si je dovedou Voskovec a Werich vytvorit svymi
slovy... svou pritomnosti, sugesci své bytosti [...] V téchto krajich, na téchto jevis-
tich, tak zazracné ménlivych, se pohybuji Voskovec a Werich nejjistéji, protoze
je to svét jejich kauzality a jejich vidéni. Jim je nejsnazsi pohybovat se ve svété
imaginace a fantazie [...] Reknéme Kkratce: oni sviij humor ziji. Nehraji, neznazor-
nuji, nepredstavuji“ (Honzl 1959: 98-101). Jeho slova potvrzuji zvukové a filmové
zaznamy, kterym je pres tii ¢tvrtiny stoleti, a prece jako by viibec nezestarly. Ve
srovnani (nejen) s dobovou produkci ptasobi na nich herecky projev V+W stale
origindlné, bezprostredné a Zive.

Dochovany vystup ,,Dobrodruzstvi bilého slona“ na CD Osvobozené divadlo 1
zaznamenava dvé anekdotky ze 4. a 3. scény (v tomto poradi) Vest pocket revue,
spojené ziejmeé za ticelem nahravky z roku 1929. Porovnani tohoto ‘zlomku’
s vystupy ve hie vydané v CS 1982 doklada, jak V+W s textem zachéazeji: ‘vychozi’
replika a pointa zistavaji stejné, prostor mezi nimi se improvizované meéni - né-
kde se pridavaji, jinde obmeénuji slovicka; jde o princip hereckého rozehravani
situace, jak ho zname napfi. z Molierovych nebo Gogolovych komedii, kde autori
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<« Vstupni scéna komiku
ve hfe V+W Balada
z hadra, OD 1935

» Svét patFi nam, rezie
Martin Frié, 1937

dokazuji spojeni ‘komediantského’ a ‘literarniho’ talentu, ktery zivy pohyb v situa-
ci, jimz je kazda reakce, dokaze vlozit do slov idealné tento pohyb vyjadiujicich...

Jesté 1épe improvizacéni princip doklada predscéna z Golema ,,Stala se
chyba“, zachovana ve verzi gramofonové nahravky - Gprava situace prene-
sené ,,pred mikrofon“ samoziejmé vychazi z nové vzniklého prostoru: nejde
tedy o pouhy mechanicky zaznam, ale o zachyceni ‘okamziku’, byt jsou na néj
V+W dokonale pripraveni. Tak si hraji i s intonacemi v dochované zvukové
verzi predscény ,,NasSe rec” ze hry Golem, ktera se 1isi od tisténé podoby, anebo
v predscéné z Caesara, ktera predchazi pisni Ezop a brabenec. Zatimco v tisténé
verzi jde o pregnantni politickou satiru, ve zvukové nahravce ,,0 lidech i o zvi-
fratech” jde o poetistickou hru s intonacemi: odpoutava se od realné konverzace
k parodistickému radéni na ucet dobové prazské némciny, upominajicimu
na makaronské miseni jazyka vyuzivané dottorovskymi maskami komedie
dell’arte, jak si v§ima i V. Just v komentari ke zvukovym CD. (Podobné zachazeji
V+W s rustinou v pripadé ‘predehry’ ke zvukovému zaznamu pisné Evropa vola
ze stejné komedie.)

V pripadé pisni spojenych s genialni Jezkovou hudbou jsme pak svédky je-
dinecné hry s prozodickymi vlastnostmi cestiny, jak jsme ji mohli poznat i v pri-
padé prozaickych dialogt v Oslu a stinu. Rytmus jazyka se swingovymi synko-
pami a originalnimi melodiemi vyvazuje z kolovratkovitosti, zptisobované jindy
u podobnych ‘kupletidi’ nadrazovanim ‘logického’ obsahu (a tedy stereotypnich
prizvuku z této logiky vychazejicich). Melodi¢nost jazyka se zduiraznuje nejen
rozvijenim prirozené intonacni barvy vokald, ale také zdiraznovanim, a tim
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i znovuobjevovanim rozli¢nych délek, které se mohou az libovolné proménovat
v souvislosti s postavenim samohlasky ve slové.

1 v pripadé filmu se potvrzuje to, co napsal o herectvi V+W Jindiich Honzl.
Pustime-li si dnes vSechny ¢tyti snimky za sebou podle doby vzniku,!” s rozkosi
muzeme sledovat razné polohy jejich klaunstvi. Vznika vzdy ‘tady a ted” - ze
samoziejmé ‘nahody’, s niz se V+W setkavaji v jednotlivych pribézich. At jako
Sofér vyhlidkového autobusu a straznik, melancholicky Zenich a kapsar, neza-
méstnany délnik a zkrachovaly milionai anebo dva kameloti, vzdycky se z nich
stanou kumpani, stfidavé vleceni nebo zas vzdorujici jednotlivym okamzikim
kaleidoskopicky poskakujicich pribéhti podle vzoru némych grotesek, do kterych
pronika soucasnost. At skladaji pro slecnu opalovaci lehatko, lovi klobouk, balan-
cuji na potapé€jicim se voru, stiihaji plot, roztiraji asfalt, zehli kalhoty za pomoci
silni¢niho valce, stavi dam, visi na leSenarské lavce, zkoumaji obsah ‘konzerv’,
perou se s nepratelskou bandou... Prabéh situaci se diky jejich zasahtim vzdycky
néjak vykloubi a z vyjeva ‘ze Zivota’ se stavaji komicka cisla, lazzi a extempore.

Pavabné uhlednosti a vécné zkoumavosti Voskovcové, ktery si jako Sofér,
zZenich z dobré rodiny i nezaméstnany zachovava viceméné ‘civilni’ podobu,
sekunduje Werich s Zivelnou bystrosti, ,,udivujici mrstnosti®, jak uz si na jevisti
vsiml V. Holzknecht, a neposednou hravosti pronikajici do celého téla, mluvi-
dla nevyjimaje. Diky tomu muze predvést proménu zkrachovalého milionare

17 Pudr a benzin, rezie Jindfich Honzl, 1931; Penize nebo Zivot, rezie JindFich Honzl, 1932; Hej rup!, rezie Martin Fri¢,
1934; Svét patri ndm, rezie Martin Fri¢, 1937
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v proletarského selfmademana ve filmu Hej rup! se stejné odzbrojujici bezpro-
strednosti, jako kdyz hraje kapsare vydavajiciho se za chlapce z lepsi spolecnosti
(Penize nebo Zivot). Jak to napsal Jindiich Honzl? ,,Tim, Ze Voskovec prinasi na
scénu imaginaci vody a vétru a Werich imaginaci zemé a ohné - praveé proto, Ze
jsou si tak vzdaleni ve svych predstavach a prece tak blizci ve slovech, kterymi
se projevuji, proto povstavaji zazrac¢na spojeni, ktera vybuchuji ve smichu obe-
censtva“ (Honzl 1957: 101). Jeden druhého doplnuji, Voskovec razi zkoumavymi
otazkami cestu oblouku situace, Werich nechéape, zdrzuje, predbiha se a zase klo-
pyta ¢i zamotava. Kulometnou palbu jeho vykladua o Praze ¢i reportaze o srazce
vozidel vystrida potouchly smich, intonac¢ni hratky s cizimi i domacimi jazyky.
Klaunska profese veli nasadit a obétovat do kazdé situace vlastni télo a vystavo-
vat je tanec¢nim evolucim stejné jako nasledktim opilecké kocoviny, honi¢kam,
padim, vypraskiim ba muceni. Zistava-li Voskovec v kazdé situaci predevsim
‘sam sebou’, Werich se sklonem k jemné charakterizacni zkratce rad predvede
ve zlomku okamziku velkého §éfa, prislusnika ,,hornich deseti tisic“, i proletar-
ského zlodéjicka ¢i predstavitele ,,dolnich deseti miliont“.

V prvnich dvou leporelovité poskladanych filmovych hiickach i v nasle-
dujicich satirach na prvorepublikové pomeéry citime - p¥i v§i angazovanosti
v pribéhu - jemny odstup, s nimz jako by se vracely jejich poetistické zacatky:
komentuji ‘tento svét’ z trochu jiného patra a v tom odstupu umoznuji divakovi
pocitit rychlost ducha, feceno slovy Jindficha Honzla, ktera zptsobuje, ze véci
obycejné a vulgarni zdaji se nam v jejich podani neobycejnymi, vsedni den za-
zracnym a skutecnost snem. A v tom spociva cely paradox jejich ,,basnického
dila“ (Honzl 1959: 101).
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Trojice italskych virtuost

druheé poloviny 19. stoleti

Italské virtu6zni hvézdy hereckého nebe
druhé poloviny 19. stoleti - Adelaida Ris-
toriova, Ernesto Rossi a Tomaso Salvini,
patrily ve své dobé k nejznaméjsim a nej-
castéji kocujicim po celé Evropé, Severni
i Jizni Americe, Egypté, Turecku nebo
Australii. Nékteri historici tvrdi, Ze piici-
nou byla absence stalého divadla se sta-
lym souborem, které meéla Pariz nebo Vi-
den, a proto po celé Italii, v té dobé jesté
nesjednocené do jednoho statu, koco-
valy stovky skupin,! ¢asto dosti nevalné
urovné, protoZe se musely uzivit a podbi-
zely se divaktim. Skupiny, které mnohdy
vydrzely jen sezonu ¢i dvé, mély v cele
hlavniho herce (capocomico), kterému
museli ostatni herci jen ‘prihravat’, vozily
s sebou $patné dekorace, nékdy i drezi-
rovaného slona nebo kouzelnika. Mensi
role hrali mistni ochotnici, orchestr mu-
sel hrat v pauzach valc¢iky J. Strausse,
napovédu bylo slyset stejné jako herce
atd. Ve 40. letech cestoval po Italii N. Go-
gol a napsal, Ze mistni divadlo je na tom
hodné Spatné, kdyz stale jen opakuje sta-
rého dobrého Goldoniho. Byla to situace
podobna zZivotu i mnohych ¢eskych ko-
covnych skupin druhé poloviny 19. sto-
leti, pritom nasi, némecti nebo polsti ko-
covnici méli s témi italskymi jesté néco
spole¢ného. Italie nebyla stejné jako Neé-
mecko, Polsko i Cesko jednotnym statem

1 Vroce 1870 jich mélo byt az 370.
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ahistorie risorgimenta (narodniho obro-
zeni), kdy ptisobili nasi virtuosi, je také
dobou sjednocovani zemé, k némuz do-
§lo 4. brezna 1861. Bylo tedy prirozené, ze
idivadlo stejné jako u nas bylo nositelem
mimoumeéleckych funkci narodnostné
osvobozovacich a politickych, obracelo
se k namétim z vlastni bohaté historie
a podléhalo tvrdé cenzuie. Mnozi herci,
napf. G. Modena nebo T. Salvini, bojo-
vali na barikadach nebo se ztcastnili ta-
zeni Garibaldiho. To také nepiimo prispi-
valo k tomu, Ze herci byli jednou nohou
doma ve své vlasti a druhou v emigraci
v ciziné. Napi. G. Modena bojoval v roce
1831 v Bologni na barikadé proti Rakusa-
kam a po porazce musel utéct a 7 let po-
byvat ve Francii a v Anglii.

Hlavnim uméleckym druhem té doby
byla jiz tradi¢né opera a prednim umél-
cem G. Verdi. Opera reprezentovala lépe
nez ¢inohra emotivni , divadlo iluze*,
v komické opere vynikal italsky tempe-
rament a ve vazné pozdné romanticka té-
mata z historie. Podobneé jako u virtuosa
staly i operni inscenace na virtuéznim
s6lovém zpévu ve formé arie nebo cava-
tiny. Sbory tvorily jen efektni pozadi a or-
chestr himél jako uvadéni a doznivani s6-
lovych zpévu v ivodu a zavérech. Verdi,
ktery v této dobé napsal 27 oper, psal
prosté rytmické melodie, které si divaky
podmanovaly stejnym elanem a ener-
gii jako monology hereckych virtuost



Gustavo Modena v roli Saula ze stejnojmenné
hry Vittoria Alfieriho

v postavach Shakespearovych her. Po-
stavy Verdiho oper i tragédii od Shake-
speara mély pritom tutéz vlastnost: ne-
primo vyjadrovaly vlastenecké ideje, na
které reagovali divaci velmi zivé. Ostatné
také libreta oper vychazela podobné
jako hry a upravy Shakespeara v ¢ino-
hre z techniky ‘dobie udélané hry’ s jeji
uzavienou syZetovou vystavbou, u niz
vedle déje hraje vyznac¢nou roli zvlasté
postava jako uzavieny dramaticky cha-
rakter, ktery opernim zpévaktim i her-
ctim ¢inohry umoznoval vyjadrit drama-
tickou vasen a temperament, a to jesté
bez hlubinné psychologie.

Neznamena to, Ze by se v Italii i v této
$patné situaci politické i kulturni nesna-
zili mnozi o reformy divadla. Pokousel se
o ni romanticky dramatik Vittorio Alfieri,
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v roce 1811 vznikla pri florentské Akade-
mii uméni katedra deklamace a jevist-
niho uméni, ale pocatek hlubsi reformy
divadla a herectvi je spojovan s ¢innosti
,permanentniho revolucionare“ Gustava
Modeny (1803-1861), za jehoz zaky se po-
vazovali v§ichni nasi t¥i virtuosi. Modena
uspésné debutoval v Alfieriho Saulovi
v roce 1831 a za 11 let si vytvoril vlastni
soubor, kde ucil i své zaky cist roli jako
predlohu k osobité interpretaci a vytvaret
na jevisti ucelenou a koherentni postavu
v jejim charakterovém bohatstvi.

K Modenové reformeé se hlasila i Ade-
laida Ristoriova (1822-1906). Pochazela
z kocovné herecké rodiny a vyrostla
v predni tragickou heroinu té doby. Na
jevisté si zvykala jiz od détstvi a prvni
uspéchy ziskavala v komediich Carla
Goldoniho a v Alfieriho tragédiich. Roz-
hodujici uspéch prisel v roce 1836, kdy
sehrala Francesku da Rimini ve stejno-
jmenné tragédii Silvia Pellica.? V této
roli, kterou hrala po cely zivot, prekva-
pila divaky prudkym temperamentem
a silnym patosem, diky kterému vyzni-
valo milostné téma i jako vyraz vzpoury
a patriotismu. Brzy nato zakotvila Risto-
riova v kvalitnéjsi Spolec¢nosti krale Sar-
dinie, kde ptsobili predni italsti herci
a kde byla zpocatku prijata na obor nai-
vek a vynikla v zivych a vtipnych posta-
vach od Goldoniho. Obor tragické heroi-
ny ji byl prisouzen az v roce 1841, kdy
prestoupila do Spole¢nosti umélcti hra-
bénky parmské a dostala roli Marie Stuar-
tovny ze stejnojmenné tragédie Friedri-
cha Schillera.

Pro devatenactiletou herecku to byl
pocatek jevistni slavy. Postupneé si vypra-
covala i novou hereckou techniku, kte-
rou rozvinuli vSichni t¥i italSti virtuosi.
Bylo totiz jasné, ze v té dobé€ jiz nestacil

2 Tento dramatik a prozaik z Turina se vyjadfoval velmi
kriticky vaéi metternichovskému Rakousku, byl odsouzen
k smrti, ale pak strévil hodné let na brnénském Spilberku.
Po propusténi sepsal zajimavé paméti Md vézeni, které vysly
i Cesky v roce 1926.
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jen ohnivy temperament a hra s ostrymi
kontrasty. Tento romanticky styl se pie-
zil a doba byla i v Italii jiz ,,pozitivisticky“
ladéna, coz znamenalo vétsi akcent na
analyzu postavy a jeji historicky vérnéjsi
pojeti. To byl i diivod, proc se Ristoriova
velmi dlouho zabyvala historii vlady Alz-
béty a procesem Marie Stuartovny. Pak
dlouho studovala roli, vyznacila uceleny
obrys postavy, tj. zapas nevinné a vnitfné
odhodlané Marie proti despotické Alz-
bété, a poté vyplinovala jednotlivé scény
konkrétnimi detaily. Analyticka metoda
predpokladala starost o historickou vér-
nost, a tak napf. v zavérecné scéné se ne-
chala inspirovat dobovou malbou hrdinky
a vystoupila v ¢erném kostymu, ackoli
Schiller zde predepsal kostym bily. Sama
pak napsala, Ze studium téchto vnéjsich
znaku ji pomahalo 1épe proniknout do
nitra a charakteru role, s niz se vzdy sna-
zila identifikovat. Tuto metodu zdokona-
lovala po celou kariéru na jevisti i v dal-
§ich postavach. Poznatky z analyz pozdéji
shrnula do knihy Paméti a umélecké stu-
die (1887) a je to doklad skutec¢né velmi
podrobnych analyz, které zadaly od he-
recky hodné ¢asu a namahy. ,,Ac¢koliv cho-
vdm nejhlubsi presvédceni, Ze jsem se zto-
toznila co nejlépe jak jsem mohla s duchem
své lohy, svéruju tento rozbor svého ztlu-
moceni soudu kritiky; jedno z toho, co jsem
tekla, bude aspon zirejmé a patrné: studium
a ndmaha, jaké mne stdla tato interpre-
tace,“ napsala Ristoriova o své pozdéjsi
roli Lady Makbeth (Ristoriova 1888: 71).
Tato analyticka metoda byla ovsem jen
podkladem pro jeji temperamentni a pa-
tetickou hru, s niz deklamovala na pred-
scéné slova o svobodé a ktera v sobé
nesla stale jesté néco z projevu roman-
tickych heroin. Pri této deklamaci byla
pry prekrasna a Salvini napsal, Ze se po-
dobala madonam z Raffaelovych obrazu.

Béhem revoluce 1848/49, kdy se for-
movala republikanska armada, byla Ri-
storiova v Rimé. Divadla byla zaviena
a ona sama oSetfovala ranéné. Po ote-
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Gustavo Modena na civilnim snimku

vieni divadel na cas prerusila svou umeé-
leckou kariéru, vdala se za Fimského
markyze Capraniho a vénovala se ro-
diné. Soucasné ale studovala historii di-
vadla, zvlasté Shakespeara a francouz-
ské klasicisty, a v roce 1855 se vratila na
jevisté. Se Spolecnosti krale Sardinie,
v niz byl tehdy i Ernesto Rossi, odcesto-
vala do Parize a hned jeji prvni vystou-
peni ve Francesce da Rimini znamenalo
triumfalni Gspéch. Nasledovala dalsi vy-
stoupeni s Marii Stuartovnou a rolemi
z her Alfieriho a Goldoniho. Oslavovali
ji vichni, Emile Zola i Alfred de Mus-
set. Bylo to v dobé VsSesvétové vystavy
a v Parizi bylo proto i mnoho cizincu,
kteri o jeji hire psali po navratu domu
a tim vlastné pripravovali padu pro
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jeji nasledna pohostinska vystoupeni.
Diskutovalo se také o tom, ktera skola
herectvi je lepsi, zda francouzska, ¢i ital-
ska,? herecku srovnavali s francouzskou
hvézdou Rachel, ktera byla v té dobé ne-
mocna. Ristoriova dostala dokonce na-
bidku, aby vstoupila do souboru Comé-
die Francaise, ale odmitla.

Nasledovalo 30 let cestovani a vystu-
povani v divadlech celé Evropy, Ameriky,
Australie i Indie. Se svym souborem nebo
sama hrala nejen v italstiné a francouz-
§tiné, ale i v angli¢tiné, nap¥. postavu
Lady Makbeth. VSude se citila reprezen-
tantkou svobodné Italie a jeji historie.
Byla financ¢né nezavisla, a kdyz se vracela
do Italie a hrala na obsazenych Gizemich,
nebrala ohled na cenzuru, a proto platila
pokuty a neustale ji vyhostovali z mést.
I to tvorilo jeji slavu a popularitu. Vedle
Francesky da Rimini, Marie Stuartovny

3 Spory o to, kterd kultura, které divadlo, kterd opera
a kterd herecka skola, francouzskd, ¢i italskd, jsou ve Francii
uz sportem. V 18. stoleti se tu preli ve ,vdlce bufoni“ o pred-
nostech té ¢i oné opery, nyni tu byl spor Ristoriovd versus
Rachel a za pér let to byl spor Duseovd versus Bernhardtova.
O tom viz moji studii ,Dvé herecké virtuosky z dob fin de
siécle”, Disk 27 (bfezen 2009).
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Adelaida Ristoriova

<« jako Francesca
da Rimini (vlevo
Ernesto Rossi
jako Paolo)

» v Giacomettiho
AlzZbé&té Anglické

a Lady Makbeth vynikla i ve Faidre Jeana
Racina, v hlavni postavé Scribeovy hry
Adrienna Lecouvreurovad a dalsich. Jejim
tématem byla odhodlana Zena, ktera pro-
ziva silné emoce, ale nikdy se nevzdava.
Proto ten dtiraz na protest a zapas s zivot-
nimi prekazkami, ktery si italsti divaci
vylozili po svém a psalo se, Ze mnozi po
zhlédnuti jejiho predstaveni se ihned za-
psali do piemontské armady. Za jeji vlas-
teneckou praci ji dékoval i Garibaldi.

V roce 1885 Ristoriova ukondila je-
vistni kariéru a vénovala se jen sepiso-
vani vzpominek a analyz svych roli. V je-
jich nazorech na herectvi se stale opakuje
nékolik tezi. Zakladem bylo prozivani
role jako predem vykresleného charak-
teru, coz bylo typické pro celou skolu
italskych virtuost, kde nalezneme jesté
i pozustatky herectvi romantického tem-
peramentu s ostrymi kontrasty. Ale Ris-
toriova jiz spojuje tvorbu i s analytickou
praci a snahou o historickou vérnost.
Tvrdi, ze prozit osud postavy muZe jen
ten herec, ktery ma od prirody danou
»~fyziologickou citlivost“, a ona sama pry
vzdy hrala s italskou Zivosti a s plamen-
nym vyrazem emoci, ale soucasné svij
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styl nazvala ,,systémem koloritniho rea-
lismu*, ktery v podstaté znamenal emo-
cionalni barveni charakteru postavy na
zakladé analyz jednotlivych situaci.

Hercem velmi Sirokého rejstiiku byl Er-
nesto Rossi (1827-1896), ktery sehral vice
nez 400 roli, a presto byl v Italii i mimo
ni znamy predevsim interpretacemi po-
stav Williama Shakespeara. Debutoval
vroce 1845 a vnéjsim vzhledem krasného
mladika, ktery se umél chovat ve spolec-
nosti velmi elegantné a kultivované, byl
predurcen k rolim goldoniovskych mi-
lovnika nebo pro postavu Oresta ve stej-
nojmenné hie Vittoria Alfieriho. 10 let
hral v raznych spolec¢nostech, ptsobil
i ve spolec¢nosti G. Modeny a svdj obor
postupné rozsiroval na hrdiny klasicis-
tické i romantické tragédie. Nakonec
zakotvil ve Spolec¢nosti krale Sardinie,
s niz byl v roce 1855 spolu s Ristoriovou

prosinec 2010

v Parizi. Néjaky cas v Parizi zustal, aby

se zdokonalil ve francouzstiné a s uspé-
chem zde hral i Corneillova Cida. Na-
vstivil také Londyn a sledoval inscenace

Charlese Keana. V roce 1856 si pak vytvo-
il vlastni skupinu, s niz od roku 1857 az

do smrti jezdil po Evropé, obou Ameri-
kach, po Australii a Egypté. Hrali i v Tu-
recku, ale prakticky jen komedie, nebot
cenzura v zemi sultana zakazovala zob-
razit vladce v nepriznivém svétle, vladce,
kteri jsou svrzeni nebo zabiti, a to se ty-
kalo i Leara, Hamleta nebo Makbetha.
V Némecku navstivil slavny soubor Mei-
ningenskych, zkousel zde s némeckymi
herci, ale ke spolecnému vystoupeni ne-
doslo. Kdyz byl v Londyné, dostal od Ch.
Keana komentar slavného herce 18. sto-
leti Garricka k rolim Othella a Ham-
leta, a to pry byl jeden z podnétt, ktery
jej vedl k uvadéni a doslova k prosazeni
Shakespeara na italském jevisti. Nebylo
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Adelaida Ristoriovd jako Lady Makbeth

to snadné, protoze italsti divaci doposud
vétsinu Shakespearovych her neznali
anapr. Othello Gustava Modeny propadl.
Neéktera Shakespearova dila byla prelo-
zZena, ale Spatné podle francouzskych
a némeckych uprav. Rossi se proto nau-
¢il ¢ist hry v originale a nékteré pozdéji
i prelozil. V roce 1856 pak nastudoval se
svym souborem a uvedl v Milané Othella.
Mél obrovsky uspéch, a proto dalsi role
na sebe nedaly dlouho ¢ekat - Hamlet,
Romeo, Makbeth, Kral Lear, Shylock, Ri-
chard III., Antonius a Koriolan.

Kritici nazyvali Rossiho ,,emocional-
nim sangvinikem®, a pokud jej srovna-
vali s Tommasem Salvinim, pak Salvini
»znal miru®, zatimco Rossi ve svych tem-
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peramentnich projevech obcas nikoliv.
Zvlasté zpocatku nachazeli v jeho dyna-
mické hre az ,romantickou patologii®,
ale v pribéhu let Rossi tyto ostré vnéjsi
hrany postav zjemnoval vétsi zivotni
pravdépodobnosti. V rolich ale pry doka-
zal vyjadrit velkou energii, radost ze Zi-
vota a silu ,,zivotniho instinktu®, s nimz
zachazel jako s kontrastem v tragickych
situacich, kde se hrdina setkava se smrti.
V Othellovi napft. piisobil od zacatku jako
naivni a zamilovany mladik a tim se sna-
nochem a Istivéjsimi bélochy. Romeovi se
divaci na zacatku smali za jeho mladic-
kou nemotornost a détskou naivitu, aby
pak tim hloubéji prozivali smrt mladika,
posedlého skute¢nou laskou. Tvrdilo se,
ze jeho nejlepsi roli byl kral Lear a opét
tu herec vyuzival kontrastu a hry s ,,zZivot-
nim instinktem*®: zpoc¢atku mél tento in-
stinkt formu egoismu, a kdyz prosel Lear
ocistou, Kklekl si v zavéru pokorné pred
mrtvou Kordélii, nebot jeho ,,zivotni in-
stinkt“ mu napovédél, Ze milovat a zit se
da i bez nasilnych gest a rozkaz.
Rossiho hra byla tedy popisovana
jako temperamentni, misty az zivelna,
ale postupneé se zjemnujici psychologic-
kymi barvami a odstiny. Podle jeho vyja-
dreni je to proces od vyznaceni jednotné
formy charakteru pres vnéjsi okolnosti
zpét k centru ¢ili k tomuto charakteru
postavy. O povaze téchto analyz a né-
kterych dalSich nazorech na herectvi se
muzeme docist v Rossiho raznych stu-
diich, rozborech a tvahach o divadle
Shakespeara a o italském divadle nebo
v jeho memoarech.* Zasluhu G. Modeny
prireformovani italského herectvi videél
v tom, Ze on zapocal a oni s Ristoriovou
a Salvinim prohloubili prechod od pre-
zilé skoly ,,akademické” (deklamacni) ke
skole ,naturalni“ (realistické). O této pro-

4 Rossi vydal: Discorso sul teatro shakesperiano, Bilbao
1865, Studi artistici e lettere autobiografiche, Firenze 1885,
Riflessioni sul teatro dramatico italiano, Livorno 1893 a Qua-
rant’anni di vita artistica,Firenze 1887-1890.
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meéneé jsem jiz psal v predchozich studi-
ich, napt. o H. Irvingovi a E. Terryové, ale
italsti virtuosi kladli pri tvorbé jednotli-
vych charaktert vétsi diraz na prozitek
a emoce. To je jeden z davodu, proc je
Stanislavskij zarazoval do sméru herec-
tvi prozivani.

A Rossi to potvrzuje ve svych ivahach,
napt. kdyz pise, Ze vyrazy emoce a vasni
musi vytrysknout primo ze srdce herce.
Odmita Diderotovu koncepci herce, je-
muz,slzy kanou z mozku“ a ktery si udr-
zZuje vyraznou distanci vii¢i své postave,
a konstatuje, Ze praveé tato schopnost her-
cova pretélesnéni a prozivani odlisSuje
herce-umélce od obycejného Femeslnika.
Remeslnikovi sta¢i vnéjsi predpoklady,
jimiz ,,se honosi“, a také jeho elegantni
pohyby, krasny vzhled a snadna dikce.
Od herce-umélce se zada mnohem vice:
,obsdhleé vzdelani, historické vedomosti, dit-
kladné studium materstiny, znalost celé li-
teratury, zejména dramatické poezie, jakoz
i sluch, jemné vyvinuty pro melodické od-
stinovdni 1eci a pro rytmus verse“ (Rossi
1887: 214). Samoziejmé, jsme stale v dobe,
kdy se v uméni sice zada uz i pravda,
nebo spise jen pravdépodobnost, ale tim
zakladnim Kkritériem zustava stale krasa,
proto ,herci-umélci nesmi rozhodné chy-
béti onen jemnyj cit pro krdasno, kteryj ital-
skd filosofie jmenuje Sestym dusevnim
smyslem...“ (Rossi 1887: 215). To je také
onen duavod, proc¢ herec musi na jevisti
nejprve zachytit charakter postavy jako
celek, charakter jako esteticky a uzavireny
tvar, aby jej poté vysperkoval rtiznymi
konkrétnimi detaily.

Prozivani nebo pretélesnovani virtuo-
st musime ale chapat jinak nez u poz-
gicko realistické, kde rozhodovala nad
estetickou formou pravda a jeji otevie-
nost k zivotu. Vyrazna esteticka forma
totiz znamena, Ze herec musi vSechny
své osobité vlastnosti a prostredky pod-
ridit fiktivnimu, idealizovanému, a tedy
i ne-skute¢cnému charakteru. Hrat po-
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Adelaida Ristoriovda jako Medea

stavu proto znamenalo sluzbu postavé
(avjistém smyslu i dramatu), jez vytésno-
vala hercovu individualitu. ,,Takto musi
promeéniti sama sebe, svoji vlastni bytost,
musi idedlnimu vytvoru bdasnika prome-
nou tou vdechnouti skutecny zZivot a vy-
c¢arovati to, co bylo pouze smysleno, au-
toru i obecenstvu Zivé na oci [...] Vjkonnyj
umelec musi, stejné jako bdsnik, vlastni
individualitu svoji uplné potlaciti; jen tim
podari se mu dokonalou illusi vyvoditi
a ucinek plny dociliti“ (Rossi 1887: 215).
Herci, kterym chybi tento ,,dar, moci za-
priti vlastni individualitu, nikdy nebudou
po pravu umélci zvani“ (tamtéz). Mohou
byt jen dovednymi, pilnymi a sympatic-
kymi herci.
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Podrizeni vlastni individuality po-
stavé dosahuje herec studiem a analyzou,
ktera mu umoznuje lepsi znalost lidské
duse. Narozdil od predchozi akademické
$koly netvori herec podle uchované tra-
dice a pravidel, ale vzdy znovu premita-
nim a zkoumanim postavy a prostredi,
v némz postava zije. Stavi se do role po-
stavy a pta se sebe a nepiimo ji: , Tazal
by ses sam takto? - Odpovédeél bych tak
sam? Jednal bych podobné v situaci stejné?
Jedna se o struc¢nou odpovéd ano neb ne“
(Rossi 1887: 226). Mame tu klasicky pri-
klad sloganu, ktery se kolem herectvi ob-
Cas objevi, a sice Ze ,herec vstupuje do
kize postavy“. Domniva se, Ze se identi-
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fikuje s postavou tak, jako by jeji zivot byl
jeho zivotem, ale to byla vzdy fikce nebo
iluze, pokud uvazujeme o herectvi v po-
loze lidské existence herce Rossiho jako
¢lovéka. Dochazi tu k chybné zaméné, ze
herec v kazi postavy se stava jinym clo-
vékem, ale ve skutecnosti je vZdy postava
¢i role pro néj projektem, ¢ili ona ‘ktize’
je projektem, s nimz se identifikuje pri
jeho realizaci. Tato role jednou skonc¢i
aherec ze své postavy jako z klize vyleze
stejné jako vzdy skonci nase socialni role,
a nam pak zlstava pocit jakési virtualni
vlastni osobnosti plné emoci, projekta,
schopnosti a moznosti. Touto moznosti
bylo i veliké uméni Rossiho, které skrze
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Ernesto Rossi
<44 v roli Othella
A v roli Hamleta

» v roli krdle Leara

ty ‘ktize’ prosakovalo, i kdyz ony ‘ktze’
samy o sobé mohly divaktim pripadat fa-
lesné nebo nepravdivé, napi. kdyz hral
Romea v roce 1890 v Moskvé holohlavy
a pritloustly. Je to zajimavy spor odehra-
vajici se mezi identitou se sebou samym
a identitou s vlastnim projektem.

Rossi podobné jako dalsi herecti virtuo-
sové se snazil pozvednout Groven a pres-
tiz herectvi, uznat je za jednu z umeélec-
kych disciplin, nebot samo uméni v té
dobé mélo vysokou prestiz. Je si védom,
ze existuji i Spatni herci se Spatnou moral-
kou, ale ,,proc nelze v kostele vypiskat hlou-
pého knéze, zatimco herce v divadle ano?“
(Rossi 1976: 94). VSsude piece potkame
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lidi dobré a zlé, hloupé a rozumné. V di-
vadle je to mozna slozitéjsi, protoze toto
umeéni je zavislé na vyjadfovani emoci,
a proto je dilezita disciplina celého sou-
boru. Tim jesté Rossi zdaleka nemysli
uméleckou ansamblovost, ale soubor,
ktery se ridi moralnimi a etickymi kon-
vencemi. Ano, I'ika Rossi, herecky soubor
by se mél chovat jako pluk vojaki, a kazdy,
od generala po vojina, by mél znat své
misto a funkce by se nemély ménit, jinak
vznikne chaos. Virtuos byl pochopitelné
generalem, ktery dava pokyn - Kupredu!
A jde-li o divaky, ti by si méli uvédomit, ze
pokud oni nemaji povinnost jim zatles-
kat, tak herci nejsou povinni jim trpét
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Tommaso Salvini v roli Corrada
z Giacomettiho hry Obcanské smrt

ponizovani. At slavné herce prestanou
v divadle oslavovat jako bohy a doma je
prijimat potajmu a jen v predpokojich.

U Rossiho teze herce, ktery ma byt v, kazi
postavy“, vZdy narazime na vztah a casto
i rozpor mezi vnéjsi maskou a ‘zabydlo-
vanim’ postavy z nitra. Stanislavskij napr.
popisuje v Mém Zivoté v uméni vykon Tom-
masa Salviniho (1829-1915), tiretiho z na-
Sich italskych virtuost, a pritom vyzavor-
koval vnéjsi masku, ktera mu pripadala
az smeésna, zatimco jej uchvatil zptsob,
jakym si tento herec pokoril publikum.
»~Maska... ano, podle mého soudu to viibec
maska ani nebyla. Byl to jen oblicej génia
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samého, ktery, kdovi, snad ani nemd zapo-
trebi pokryvat se licidlem. Veliké, dopredu
tréici kniry Salviniho, jeho paruka prilis
parukovitd, presprilis obrovskd, tézZkd, tak-
rka tlusta postava, veliké orientdlni kin-
dzaly, trcici za pasem, které ho cinily jesté
tlustsim, zvldaste kdyz si prehodil pres sebe
maursky plast s kapi. Vsechno to bylo mdlo
typické pro zevnéjsek vojina Othella. Ale...
Salvini pristoupil k doZecti tribuné, zamys-
lil se, soustredil se, a aniz jsme to pozoro-
vali, zmocnil se celého davu, ktery naplnil
Velké divadlo. Zddlo se, Ze to ucinil jedinym
gestem, vztdhl, aniz se podival, ruku k obe-
censtvu, shrabl vsechny do své dlané a dr-
Zel je v ni jako mravence celou hru“ (Sta-
nislavskij 1940:183). Stanislavskij mél
proto dojem, Ze se tu setkava s nécim,
co je vlastnosti v§ech velkych hereckych
osobnosti, a odpovéd hledal v Salviniho
pripravé jesté pied predstavenim. Salvini
byl podle néj jednim z téch, kteri ovladli
vlastni ,,systém* hereckého umeéni, ktery
hledal cely sviij Zivot.

Salvini pochazel z herecké rodiny
a debutoval v Goldoniho komediich uz
ve 14 letech. Kdyz pak s otcem vstoupil
do souboru G. Modeny, hral nejdrive mi-
lovniky, poté deuteragonisty v tragédiich
az se vypracoval na predniho tragického
hrdinu. Prvni velky tspéch ziskal v roce
1848 v Rimé, kdy si zvolil pro svou prvni
benefici Oresta ze stejnojmenné hry Alfie-
riho. Na severu Italie uz probihala revo-
luce a kazdy naznak protestu a vzpoury
vyvolaval obrovské boure. Snad i proto
vstoupil Salvini do narodni gardy, stal
se kapralem a také o jeho hrdinstvi a od-
vaze se zminoval Garibaldi. Po porazce
revoluce v Rimé odesel do emigrace
a hodné se vénoval i studiu historie di-
vadla a jeho Kklasikii.

Uz pred premiérou Oresta prisel do
divadla mnoho hodin predem, pobihal
pry po jevisti jako zvér v kleci a neodpo-
vidal na otazky. Tento zvyk si pak ucho-
val do konce kariéry a popsal nam jej
pravé Stanislavskij. K tragickym posta-
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vam meél skvélé vnéjsi prednosti: vyso-
kou postavu, prijemny a krasny oblicej,
byl fyzicky zdatny, nebot se systema-
ticky zabyval plavanim, Sermem, tanci
nebo jizdou na koni. Mél krasny same-
tovy a hluboky hlas a postupneé si vypra-
coval i skvélou dikci. Vletech 1849-53 vy-
stupoval v riznych méstech v tragédiich,
kde mohl vyjadrit sviij revolucni svétona-
zor, napr. v Saulovi Alfieriho nebo v Oros-
manovi z Voltairovy Zairy. Avroce 1853
poprvé nastudoval Othella, roli, ktera
se stala jeho zivotni roli a svétovou uda-
losti. Nékteri historici jej dokonce nazy-
vaji hercem této jediné role. Premiéra se
konala v Benatkach nékolik mésica po
Othellovi E. Rossiho, coz vedlo pochopi-
telné ke srovnavani obou virtuosu, které
vétsinou koncilo remizou.

V roce 1857 jel Salvini poprvé jesté
jako malo znamy herec hostovat s Othel-
lem do Parize a ziskaval tak prvni me-
zinarodni uznani. V roce 1861 si po
smrti Modeny sestavil vlastni spolec-
nost, s niz se pak vydaval na zahrani¢ni
turné po celé Evropé a Americe. Hral
Othella, Hamleta, Saula, Orosmana, Ro-
mea, Oresta nebo postavy, které mu §ili
na télo soucasni dramatici, napt. Nicco-
liniho Samsona. VSude se setkaval s ob-
rovskym uspéchem a on sam si cenil
nejvice uspéchu s Othellem a Hamle-
tem v londynském divadle Drury Lane.
Pozdéji jezdil i sam a napft. v Petrohradé
v roce 1900 hral s ruskymi herci a Des-
demonou mu byla V. F. Komissarzevska.
Vroce 1903 pak necekané opustil jevisté
avystupoval uz jen s ochotniky. Dozival
v klidu stari, psal vzpominky a tvahy,
byl predsedou spolku na pomoc her-
ctim ve stari.

U Salviniho najdeme analogickou me-
todu herecké tvorby jako u Rossiho. Oba
opustili prezilé deklamacni a stylizujici
manyry emocionalnich vybuchd roman-
tického herce. Zdtraznovali sice i na-
dale temperament a prozitek, ale ten uz
predchazela dlouha a analyticka prace
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Tommaso Salvini jako Othello

na roli. Kritici pritom konstatovali, ze
proti Rossimu byla hra Salviniho umé-
Tenéjsi a ukaznéneéjsi. Znama polska vir-
tuoska H. Modrzejewska napsala, ze Sal-
vini byl obdaren ,tragickou silou“, ale
nikdy ji nezneuzival a neukazoval tak,
jak to délali romanticti herci a jak se to
obcas objevovalo i u Rossiho. Salvini byl
vznétlivé povahy a byl si védom toho, ze
jeho , herecky chronometr se vidy zrych-
lil 0 nekolik minut“ (Salvini 1895: 10), ale
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postupné jej dokazal ovladnout a brzdit.
Naucil se pracovat s pauzami a dozniva-
nim vét, aby se jednani jeho postav stalo
pravdépodobnéjsim a dramati¢téjsim.

Rossi i Salvini byli ovlivnéni dobovym
historismem a pozitivismem, oba si proto
osobuji v zajmu tohoto stylu i upravo-
vat dramatiky. Napi. v Othellovi udélal
Salvini tfi vyznamné zmény, jez vycha-
zely z jeho analyz. Vypustil scénu s Cas-
siem a vypravéni o satku, protoze by to
ukryty temperamentni Othello nevydrzel,
vrhl se na Cassia, zabil by jej a tragédie
by skoncila. Desdemonu musel Othello
Skrtit neviditelnou za posteli, aby stup-
noval divakovo napéti. A konecné, jeho
Othello si podrizl krk kindzalem, pro-
toze Shakespeare nevédél, Ze jen takto se
zabijeji afri¢ti Maurové. Nékteré nazory
Salviniho vyvolavaly uz v té dobé nesou-
hlas a ismév, proto i redaktor Ceské Tha-
lie musel pri uvadéni jeho tvah pripojit
poznamku, Ze s nékterymi jeho nazory
se neztotoznuje. Naprt. s timto: ,,Jest mym
nezvratnym ndhledem, Ze by se mélo ve
prospéch pokroku v umeéni vysti-thati uvd-
deéni prizraki na scénu. O mmoho mocnéji
by piisobilo na obecenstvo, kdyz by Hamlet
moci dojmit premozen, opakoval jaksi ne-
védomRy slova ducha, o kteryjch mini, Ze je
slysel...“(Salvini 1887: 60). A proc¢ Othello
Skrti Desdemonu za posteli? ,,Uméni neni
dosti mocno, aby podalo pravdivé celou
hriizu tohoto boje. Aby se pravdépodobnost
docilila, musela by se pri kazdém provo-
zovani Othella ddt jedna herecka uskrtiti,
o cemz, Ze by tak ucinila, silné pochybo-
vati si troufam...“ (Salvini 1887: 60). Zpo-
chybnil i Makbethovo vypravovani Zené
o vrazdé, protoze by jej mohl kdokoli na
nadvorivyslechnout. , Instinkt vraha, sebe
vice popleteného ¢inem tak hroznym, nedal
by mu, aby takto neopatrné jednal...“ (Sal-
vini 1887: 61).

Tady uz vidime hranice hercova stu-
dia podle dobové analytické metody, pro
kterou byla zakonem pozitivisticka zi-

Trojice italskych virtuosd druhé poloviny 19. stoleti

votni a historicka pravda a vérnost. Sal-
vini byl nepochybné skvélym hercem, ale
také ¢lovékem své ,,védecké doby*“, jez ve
vSem, i v uméni, hledala pric¢iny a kau-
zality a cCasto upadala do ,genetickych
bluda“, které byly a jsou pro uméni ma-
touci. Pripomenme Salviniho motivaci
vzezieni a chovani starce krale Leara, kte-
rou dnes ¢teme s ismeévem. ,,Nesmi se za-
pomenouti, Ze za dob Learovyjch staii lidé
byli silngjsimi a svalnatéjsimi nez dnes.
Taktéz nesnidala se o desdté hodiné do-
poledne kava. Tenkrdte vstdvali se slunce
vychodem a snidali pecené jehnéci neb
skopové vizky. Nesmi se zapomenouti, Ze
anglosaské plémeé z mladi bylo uvyklé na
divoké honby, gymnastickd cviceni a ne-
ustdlé prohdanéni se v bozi prirodé. Proto
také v pokrocilém stdri mohli se jesSté meriti
se svezim dorostem svym. Jak by mohl byt
Lear vetchym starcem, kdyz spatrujete ho
u Shakespeara an stoupd na kiin a jede na
hon?[...] Kdyby presentoval se obecenstvu
co chaby, paralyticky a astmaticky vetchyj
kmet, kde nasli pak bychom onen drama-
ticky a fyziologicky kontrast, jaky lze v pri-
beéhu déje sledovati?“ (Salvini 1887: 92).

Dnes Salviniho nazory mozna vyvo-
lavaji ismeév, protoze to jsou ony v case
a historii stale se ménici ,,vnéjsi masky*,
nad nimiz se usmival i Stanislavskij. Ale
za nimi bylo tajemstvi uméni genial-
niho herce, které uz nevyvolava usmeév,
ale udiv a tazani. ,,Co je to? Ladmal jsem si
hlavu, ale nenalézal jsem odpovédi“ (Stani-
slavskij 1940: 183). Salviniho vykon v roli
Corrada z Giacomettiho hry Obcanskad
smrt obdivoval a popsal v ¢lanku ,,Natu-
ralismus v divadle“ také E. Zola. , Nevi-
del jsem dosud, Ze by nékdo takto umiral
na jevisti. Salvini zobrazuje posledni mi-
nuty umirajictho s takovou pravdivosti,
Ze nds privddi v uzas [...] Kdyz se k nemu
priblizi Ema a prondsi Otce miyj, tak on se
na okamzik vraci k Zivotu, na jeho tvari
se zableskne zdre radosti, ale v témzZe oka-
mziku jeho ruce krecovité Skubnou, hlava
se nakloni a z hrudi vychdzi sotva slysi-
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telny posledni vydech...“ (cit dle Kugel
1967: 64). Ve vypovédich Stanislavského
i Zoly jde o udiv a tazani: co je to priva-
délo v uzas?

Kdyz se v roce 1902 stiretl Salvini na stran-
kach casopisu Teatralia s veristickym her-
cem Zacconim pravé nad roli Corrada
aobvinil jej z naturalismu, Zacconi mu to
vratil a obvinil Salviniho z romantismu.
Stretli se tu dva vynikajici herci a repre-
zentanti dvou generaci. Reprezentant
z trojice nasich virtuost z doby pozitivis-
tické (u nas pouzivame termin ,,pozdné
romantické®) a reprezentant z trojice
modernista z prelomu 19. a 20. stoleti,
k niz patfili Ernesto Novelli (1851-1919),
Ermete Zacconi (1857-1948) a Eleonora
Duseova.’ Byla to uz generace bez jednot-
ného umeéleckého stylu: Novelli reprezen-
toval reteatralizaci divadla navratem ke
komedii dell’arte s technikou transfor-
mace a ostrych kontrastd, Zacconiho lze
nazvat hercem naturalistickym a s akcen-
tem na fyziologii postavy (napf. v Osval-
dovi z Ibsenovych Prizrakii) a Duseovou
zahrnuji historici do linie psychologic-
kého realismu. Trojice predchozi gene-
race - Ristoriova, Rossi i Salvini - byla
posledni generaci z dlouhé tradice ev-
ropského divadla, zaloZené na mimetic-
nosti a reprezentaci, vedouci ke vzniku
jevistni fikce nebo iluze a operujici jesté
s pravdépodobnosti a estetickou formou,
jez byla nadrazena veristické pravdeé.
Tato ‘klasicka skola’ herectvi vice méné
odpovidala ‘klasickému dramatu’, rov-
néz s uzavienou formou, ktera se kon-
cem 19. stoleti také ‘otevira’ a diferencuje
s nastupem moderny na drama natura-
listické, symbolistické, reteatralizujici,
drama ibsenovské, ¢echovovské nebo
Maeterlinckovo. Pokud tedy generace
Rossiho nebo Salviniho vynikala prede-

5 O E. Duseové viz moji studii ,Dvé herecké virtuosky z dob
fin de siecle”, Disk 27 (bFezen 2009).
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vS§im v dramatech s jasné urcenymi cha-
raktery, coz byl i jeden z motivi obrov-
ského zajmu o drama Shakespearovo,
nova generacni trojice vyruastala a pomeé-
Frovala se s vlastnimi modernistickymi
dramaty raznorodych stylta. Vystihl to
Salvini, ktery mél rad Duseovou, piesto
ji vytykal, ze si ,,vypracovala zpuisob hry,
jenz se dd pouZit jen pro nékolik postav ji
milych [...] Kdyz mad ale vyjadrit cit velky
ostry, pateticky, jeho tvar, pak se jeji gesta
stavaji neurcitymi a nejasnymi...“(cit. dle
Busujeva 1967: 419-420). A skute¢né, Du-
seova uméla ztvarnit zeny Ibsena, ale ne-
sedéla by ji Faidra nebo Desdemona.
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K divackym strategiim
dialogického jednani

Jan Hangil

»Dnes je kazdd inscenace vytvdrena tak, aby vybur-
covala divakovu participaci: moderni dramatici
a reZiséfi nespoléhaji jen na aktivitu herci a moz-
nosti, které jim nabizi jevistni technologie, ale také
na aktivitu divaki. Kazdou hru inscenujeme s pred-
pokladem, Ze v okamziku predvedeni na jevisti
bude stdle nehotovd. Déladme to védomé, protoze
si uvédomujeme, Ze nejzdsadnéjsi zmenu insce-
nace provede divak.”
Mejerchold’

Uvodem

Prestoze dialogické jedndni jako disciplina
rozhodné neni divadlo, sdili s divadlem a ji-
nymi druhy scénickych uméni mnoho spolec-
nych rysd. Jakkoli zde budeme zkoumat dialo-
gické jednani z hlediska jeho recepce, neptjde
v prvni fadé o teorii vnimdni, ale o zkoumani
moznosti divdka jako ucastnika scénické uda-
losti, divaka jako ¢lovéka verejného. Nejprve
ale stru¢éné k dialogickému jedndni? jako ta-
kovému.

Této psychosomatické discipliné vyvinuté lvanem
Vyskocilem se autor prispévku vénuje od roku 1992,
nejprve jako student, pozdéji jako asistent. Dialo-
gické jedndni je svého druhu laboratorni situace
umoznujici sledovat a kultivovat v jasné stanovenych

1 Mejerchold in Bennett 1997: 7.

2 Autorskou definici Ivana Vyskoéila ¢tendr nalezne ve
formé slovnikového hesla na http://www.ivanvyskocil.cz/
html/dialogicke.html.

podminkach jedndni na verejnosti, dramatickou si-
tuaci ve stavu zrodu, vyhodnocovat jeji vyvoj a vzta-
hovat se zpétné k nému diky kultivaci spoluptsobeni
jedndni a vnimani. Je zaloZzeno na individudlnim
zkouseni netematizovaného (nepfedmétného) herec-
tvi. Dialogické jedndni idedlné probihd ve skupindch
po 5-12 lidech po dobu jedné a pul hodiny ve vétsi
tridé. Po jedné strané mistnosti jsou Zidle v Fadé tak,
aby nikdo nemél privilegované divacké postaveni.
Bokem je zidle respektive dvé Zidle téch, kdo hodinu
vedou. Posazeni uéitele je vaci déji vétsinou vice-
méné diagondlni, takze udrzuje kontakt jak s témi,
kdo sedi v fadé, tak se zkousejicim. S vyjimkou ve-
douciho je kazdy divdk zdroven zkousejicim. Kazdy
zkousi dvakrdt az trikrat v zdvislosti na velikosti
skupiny po dobu 2 az 5 minut. Zkousejici zacatecnik
dostava mdlo zadani, jde o to, aby vétsinu pravidel
objevoval sdm. Zdkladnim predem formulovanym
pravidlem na pocdtku zkouseni je ale pravidlo ve-
fejné samoty. Zkousejici nekontaktuje oc¢ima divaky
ani vedouciho skupiny a neadresuje jim své slovni
jedndni. Zkousejici zac¢ind z nulového bodu, nevy-
chazi z predem pripravenych ndpadi. Své jednani
naopak adresuje sam sobé, ale tak, aby proslo zve-
fejnénim, tudiz zaplnilo prostor a doslo v patficné
intenzité a zaujeti k divakim (a zkousejicimu jako
vnimateli). Dilezitym elementem je hlasovy projev,
bez kterého se zkousejicimu nedostava dostatek
presnych informaci a impulsa. Dialogické jedndni
tedy neni nonverbdlni. Je zato télové. PFipominky
a postrehy ucitele primdarné sméruji k télovym im-
pulstim, které jsou u zacdatecniklG zhusta neuvédo-
mované. Pravé upozornovanim na tyto impulsy se
ucastnici dialogického jednani uéi nalézat ve svém
i sledovaném jednani bytostné podnéty. Jako ho-
listickd disciplina dialogické jedndani predpoklada
vnitfni tendovani jedince k Gplnosti projevu, kterd
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se zjevuje praveé skrze télové impulsy. Na rozdil od
zaujmout ndpadem, ale vnimat vlastni chovani a jed-
nani a vném nachdzet klice k tematizaci. V procesu
vazba — moznost uplatnit vlastni postiehy re-
flektujici proces: praveé to je onen vnitini part-
ner. DileZité je tematizaci neuspéchat, ale nechat
ji vyvinout z toho, co vznikd. Jinymi slovy, jde o by-
tostny zdpas o nalezeni tématu zkouseni v daném
okamziku (o ¢em to je dnes a ted). V tomto smyslu
jde o situaci ur-dramatickou: jde o drama rozho-
dovdni zkousejiciho mezi nabizenymi mozZnostmi
a drama volby, to vSe na verejnosti, kdy zkousejici
je pod tlakem moznosti selhdni. Tuto akutni moz-
nost ponékud zmékcuje pozitivni pristup pedagoga,
ktery nehodnoti kvalitu vystoupeni, ale upozornuje
na vidéné moznosti a vSiemozné navddi adepty, aby
disciplinu vnimali objektivné - jako ndstroj k poznd-
vani bytostného charakteru verejného vystupovani
(a tedy i herectvi). Velky diiraz je kladen na poctivost
hledani a bytostnost, vécnost jedndni ted’ a tady
v protikladu k hranym reakcim &i feseni zastupnych
(unikovych) problému a témat, kterd nevyplyvaji ze
situace. Béhem dialogického jednani byva €asto zdui-
raznovan princip dobfe pojmenované chyby jako nej-
ucinnéjsi nastroj vyvoje zkousejiciho. (Pojmenovanim
se zdaleka nemysli pouze slovni pojmenovani, ale
Eastéji jde o pFizndni ve smyslu zverejnéni prostred-
nictvim uréitého zpisobu chovdni, kterym zkousejici
dévé najevo, Ze o svém problému vi.) Casem zkouze-
jici objevi hrdée v sobé, svou jevistni osobnost? (tedy
schopnost akcentované a tematizované rozehrdvat
sama sebe), kterd zpétné pusobi i na jeho osobnost
civilni. Jako Zddnou disciplinu ani dialogické jednani
nelze ovladnout, Ize ji ale Iépe a lépe zvlddat. Ono
‘lépe’ byva lvanem Vyskocilem oznacovdno jako psy-
chosomaticka kondice ¢i mohoucnost.

Pojimd-li Ivan Vyskocil studium herectvi v prvni
fadé jako studium verejného vystupovdni a pu-
sobeni, pak také divdctvi v tomto kontextu je
divdctvim jiného druhu nez divactvi filmového
divdka nebo divdka prelomu 19. a 20. stoleti.
Budeme se snazit ukdzat, jak je v tomto divdc-
tvi skryt prvek osobni angaZovanosti, jak je toto
divdctvi soucdsti bytostného projektu divdaka.

3 Hanéil, J. ,Osobnostni herectvi a jevistni osobnost” in:
Osobnostni herectvi a cesta k nému, sbornik z kolokvia,
DAMU 2008.
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Jak jiz bylo mnohokrat popsdno, jednim z ¢i-
niteld dialogického jednani je vnimani, divacky
postoj, ktery je vyjadren Vyskocilovou maximou

»vstricné pozornosti“. Vétsina dosavadnich stu-
dii se vénovala performacnim a existencidlnim
aspektim dialogického jedndni, mdlo reflexi
zatim bylo vénovdano elementu divackému. Je
to prirozené. Rovnéz v divadelni teorii byla role
divdka po dlouhou dobu upozadéna, prestoze
napfriklad O. Zich stavi divdka do centra své Es-
tetiky dramatického uméni a ¢ini z divaka ko-
nec¢ného tvirce obrazové predstavy, kterd je fi-
nalnim produktem divadelniho procesu.

Béhem tohoto zkoumani divdctvi v dialogic-
kém jedndani bychom se naopak méli daleko vice
vénovat procesualité a podminénosti divackych
reakei. Divdk dialogického jedndni ma bezpo-
chyby mnoho spole¢ného s divakem divadel-
nim, proto je pfi zkoumdni mozné inspirovat se
charakteristikami divadelniho vnimdni. V tomto
ohledu jsem cerpal zejména z rozsdhlé studie
Susan Bennett(ové) Theatre Audiences: A theory
of production and reception (1997) a inspiroval
se nékterymi koncepty autori recepcni estetiky
a jejiho amerického protéjsku (reader-response
criticism). V popisech a analyzdch dialogického
jednani vychdzim z vlastni zkusenosti s dialo-
gickym jednanim a vlastni pedagogické praxe.

Specifika divdactvi
v dialogickém jedndni

Dialogické jedndni je scénickd disciplina, ktera
se odehravd ve skupinach razné velikosti, vét-
sinou 5 az 13 lidi véetné leadera skupiny, ktery
sdm nezkousi, zatimco ostatni ¢lenové sku-
piny zkouseji. Jsou tedy zdroven divaky/vnima-
teli i zkousejicimi. Vyjimecné se dialogické jed-
nani odehrdva pred vétsi skupinou divdkd, a to
béhem klauzur, ,oteviené hodiny“, kdy je naru-
sena béznd struktura hodiny. Tato oteviend ho-
dina md podobu sklizné, kdy si zkousejici oveé-
fuji v jiném silovém poli to, co zkouseli vlastné
cely semestr. V téchto vyjimeénych momentech
neni vyjimkou, kdyz skupinu tvofi 30 divaka.
Slovo divak mad v dialogickém jedndni dvoji
vyznam. Clen skupiny je divakem v okamziku,
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kdy sdm nezkousi a sleduje vystupy kolegu; je
ale vnimatelem i v okamziku, kdy zkousi, v tom
totiz specifika dialogického jednani spociva.
Na rozdil od jinych improvizac¢nich pristupt
je zde posilen prvek vnimdni a sebereflexe bé-
hem jednani. Zvlastnim druhem divdka je ve-
douci skupiny, pedagog. Diraz na vnimdni je
posilen jiz zminénou maximou ,vstficné pozor-
nosti“, na kterou vedouci skupiny béhem hodin
Casto apeluje. Je otdzka, jak se tato vstricna po-
zornost lisi od bézné pozornosti a je-i ji mozno
néjak volné ovlivihovat. Konceptu vstricné po-
zornosti bude proto vénovdn zvldstni prostor.

Jakkoli se recepce zkouseni v dialogickém
jedndni v mnohém podobd recepci divadel-
niho predstaveni, jisté rozdily zde presto exis-
tuji. Divak dialogického jedndni nemuze vnimat
scénicky obraz ve smyslu vizudlniho ataku. Je-
diny druh obrazu, ktery se vytvdari v jeho mysli,
je obraz eideticky, vyvolany naraci a jednanim
zkousejiciho (zejména pokud toto jedndni evo-
kuje vyraznou prostorovou situaci). Dialogické
jedndni tak md pramadlo spolecného s divadlem
ve smyslu podivané. Jeho misto vSak neni nepo-
dobné postaveni divaka alzbétinského divadlia,
jehoZ obraznost byla sycena bdasnickymi ob-
razy a prostorovymi licenimi v soudobych dra-
matech. (V pribéhu sympozia ,Uméni dialogu”
na tento jev upozornoval Jan Cisar.) V této sou-
vislosti nelze nezminit hru s ‘vypravou’ ve Vy-
skociloveé textu Krtiny v Hbrbvich aneb Blbd hra.

Nyni vSak obratme pozornost k jednotlivym
predpokladim jeho recepce pravé s odkazy na
vnimdni divadelni uddlosti.*

Auditivni, vizudlni a vnitrné hmatové
vnimdni v dialogickém jedndni

V dialogickém jedndni je treba rozlisit razny
podil jednotlivych druhd vnimani v zavislosti
na tom, v jaké situaci se vnimatel nachazi. Di-
vdak - tedy ten, kdo sedi ‘na stridacce’, je v po-
zici, kdy mize uplatnit vSechny tfi druhy vnimani
stejnou mérou. Vizudlné velmi bedlivé sleduje

4 Kotte, A. Divadelni véda (Uvod), Praha: KANT & AMU
2010, edice Disk velkd Fada - sv. 13.
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télové projevy zkousejiciho, které v ném na zé-
kladé jeho zkusenosti vyvolavaji vnitfné hma-
tové rezonance, je proto schopen empaticky
odhadovat intence a jejich napliiovani, vnima
stejné jako zkousejici akustické vjemy. Zkouse-
jici je odkdazdn v prevdzné mire na vjemy akus-
tické a vnitrné hmatové povahy. Jeho vizudlni
vjemy ale také nelze zcela pominout: alespon
perifernim zrakem vnimd reakce divakd a re-
akce pedagoga. Zrak - a to bychom neméli
opomenout zminit - u herce a u zkousejiciho
dialogického jedndni zdaleka neni pouze pa-
sivni orgdn, kterym vnima své okoli, ale orgdn
vyrazovy, a to v podstatné mire. Umisténi po-
hledu, zaostreni zraku, to vse je rovnéz prace
s energii, kterou o¢i upiraji k cili jedndni. Vice
se tomu vénuje Declan Donnellan ve své knize
Herec a jeho cil.® Pokud se tyée cile jedndni, za-
jimavé v pripadé dialogického jedndni jsou mo-
menty, kdyZz zkousejici identifikuje misto, kde se
méstnd energie, jsou to napriklad okamziky, kdy
se ¢ast téla (napriklad ruka) jakoby osamostatni
a nékde uvizne (vztyéena nad hlavou). Pohléd-
ne-li zkousejici na svou ruku, pripadné ji jesté
oslovi jako partnera, zacne osvobozovat mést-
nanou energii a uvolniuje ji pro scénické jedndni.

Referencni systém zkousejiciho je ale prece
jen z velké casti odkdzdn na vnitfné hmatové
a zejména auditivni vjemy. Proto je tolik dule-
zité béhem zkouseni zapojit hlas a nespoléhat
pouze na mimickou slozku vyrazu. Teprve hlas
totiz doddva vyrazu jeho zdvaznou platnost: zo-
sobnuje, privlastiuje. Zatimco pohyb muze byt
vice méné neosobni ¢i nadosobni, hlas je osobni,
je vyrazem individuality svého nositele, automa-
ticky identifikovatelny podobné jako otisk prstu.
Pravé hlas dava verejnému projevu jeho naléha-
vost a zdvaznost. Mnohokrat jsem byl béhem
zkouseni dialogického jednani svédkem situace,
kdy odvazné a presné pouziti hlasu ve vyrazové
provokaci rozechvélo a probudilo ospaly vnitfné
hmatovy apardt téla, aby se z néj stal citlivy priji-
mag, akutné si védomy vznikajiciho vyrazu. Hlas
i télovy vyraz jsou prostredky, kterymi v dialogic-
kém jedndni nejprve provokujeme, védomé vy-
voldvame reakci vnitfniho partnera, a posléze

5 Donnellan, D. Herec a jeho cil, Praha: Brkola 2007.
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recepcni orgdny, které umoznuji jeho zachyceni
a prubézné jedndni (kontinudlni flow-effect).

Auditivni i vnitfné hmatova slozka tedy v di-
alogickém jednani spoluputsobi, spoluhraiji,
jsou tézko oddélitelné. Je otdzka, do jaké miry
je zkousejici schopen anticipovat vizudlni vy-
raz svého jednani. Do jisté miry to jisté mozné
je, ale domnivam se, Ze tato schopnost neni
ddna vsem stejné. Neni tomu tak ostatné ani
v pripadé herci. | u hercl ¢asto vyrazné pre-
vazuje jeden z kanald vnimani. Tak napriklad
muzeme mit za to, ze John Gielgud byl hercem,
u néhoz prevazovala auditivni slozka (vytfibeny
smysl| pro rytmus jazyka a Zivot slova) a her-
cem, ktery ve svém vykonu dbal na vizudlni
detail, byl Laurence Olivier. Zde je patrné pra-
men Olivierovych atletickych kousk, jez kromé
vnitiné hmatového efektu berouciho dech pfi-
nasely zejména podivanou (skok Hamleta na
Claudia v zdvérecné scéné Hamleta, letmy pad
smrtelné zranéného Coriolana).

Auditivni slozka vnimani je navic ta, kterd je
Casto nejlépe ndpomocnd pri informaci o vzniku
markantni vyrazové frdze (pravé napadny ryt-
mus ¢asto uvédomi zkousejiciho o tom, co se
mu to vlastné déje, co vznikd). Proto lze Fici,
ze pro zkousejiciho maji vétsi vyznam audi-
tivni a vnitfné hmatové pocitky, pro divdka
pak vsechny tfi slozky v pfirozené rovnovdze.
Zkousejici vsak muze do jisté miry nahradit
vizudIni vnimdni vnimdnim vnitiné hmatovym.

L.

Rdamec a horizont o¢ekdavani

U divadelniho vnimani vZdy uvaZujeme o vnitf-
nim a vnéjsim ramci divadelniho dila, pricemz
divadelni zazitek vznikd v jejich interferenci.
Vnéjsi rdmec je ddan prostorem, a to nejen scé-
nografii, ale také samotnym divadelnim prosto-
rem, ktery je zhusta neuvédomovanou a pritom
formativni slozkou divadelniho zazitku. ,Déle
jej tvori samotnd idea divadelni uddlosti, vy-
béru hry a divacké definice a ocekdvani pred-
staveni. Vnitfni rdmec v divadle se tykd sa-
motné jednotlivé divadelni uddlosti, zejména
pak divdkovy predchozi zkusenosti s fikénim
jevistnim svétem. Tento rdmec zahrnuje insce-
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nacni strategie, tematické kédovani a materidl-
ni podminky predstaveni“ (Bennett 1997: 2).

Vneéjsi ramec

Divadlo samo, aniz si to uvédomujeme, je insti-
tucionalizaci specifickych potfeb a konkrétnich
ideovych predpokladi vlastnich té které kul-
ture. V rdmci této institucionalizace ziskavaly
divadelni budovy konkrétni vizudlni prostoro-
vou podobu s vlastni hierarchii a proxemickymi
vztahy, které jsou zhmotnénim ideologického
substrdatu spolec¢nosti. Vnéjsi ramec md pod-
statny vliv na kvalitu vnimani divadelni uda-
losti. Nasledujici letmy prehled bude nutné ne-
uplny. Otevrenost feckého divadla dand jeho
umisténim, architekturou i konédnim za den-
niho svétla se odrdzela i v aktivnim zapojeni
divdka - Gcastnika obradu.

Divdctvi stredovékého divadla bylo rovnéz
poznamendno jak celkovou festivitou divadel-
niho zd4zitku, tak jeho ndboZenskym ramcem,
a navic vétsinou nespecializovanym prostre-
dim, ve kterém se odehrdvalo. Pres vypravnost
a spektakuldrnost a navzdory relativné celo-
spolecenskému angazovdni velkych skupin oby-
vatelstva do divadelnich aktivit (dnes bychom
rekli komunitniho typu) v tomto typu divadla ne-
mélo divadlo své stdle misto. Je priznacné, ze
divadlo znovu nalezlo své misto teprve v oka-
mziku, kdy prestalo byt aplikovanym divadlem,
respektive usmérnénou festivitou, a stalo se au-
tonomni instituci. Za to do jisté miry zaplatilo
ztratou celospolecenského zdjmu a jeho cha-
rakter se z komunitniho méni na elitni, respek-
tive zdbavni. (Cestu od pozdné stredovékého
divadla k desakralizované divadelni uddlosti,
od spektakularni podivané k uméleckému ob-
razu popisuje detailné J. Vostry v Disku 2 a 3.)

Vztah divdka k predvadénému déji ostatné
nebyl na Gzemi Evropy vsude stejny. Architek-
tura alzbétinskych divadel (playhouse) a jejich
pozdéjsich pokracovatelt v obdobi restaurace
a osvicenstvi byla jind nez architektura rene-
sanc¢nich a baroknich divadel stfedni Evropy
v tom, Ze kromé portdlu méla velkou forbinu,
kterd umoznovala bezprostfedni komunikaci
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hercu s divaky daleko od malovanych kulis. Bylo
to dédictvi alzbétinského divadla, jehoz se An-
glicané pfri prejimani kontinentdlnich vzora za
stuartovské restaurace ke svému prospéchu od-
mitli vzdat. Divak zde zGstaval vtazeny do hry
a aktivni (nékdy az pfilis). Hovofri-li Richard Sen-
nett® o zlatém véku verejného élovéka v obdobi
osvicenstvi ve velkych méstech, a to zejména
v Londyné, pak divadelni Zivot v dobé restau-
race s kavaliry usazenymi na jevisti a pokriku-
jicimi hulvaty na mistech k stani pred jevistém
(které teprve pozdéji vystridala kfesla pro mo-
vité navstévniky), divaky a herce vice nez zrov-
nopravnoval. K deaktivaci divaka dochdzelo po-
stupné teprve od poloviny 19. stoleti, kdy jsou
pred jevisté umisténa kresla a charakter diva-
delniho zazitku se méni také zavedenim stmi-
vani hledisté az do Gplné tmy. S tlumenim své-
tel je tlumena i aktivita divaka, jemuz nezbyva
nez hledét na predvadéné obrazy jako na zje-
veni. Zde je dokoncena cesta, jez zacala v re-
nesancni Itdlii.” Z divadla se stava kulturni
svatostdnek, ktery je pfimou soucdsti spole-
cenského establishmentu. Zatimco dfive si di-
vadelnici stézovali na fFev, ozyvajici se z prizemi
(pit) a galerii, nyni si mohli stéZovat pouze na
mdly nezdjem z prizemnich kresel. Déjiny di-
vadla 20. stoleti jsou pak zdroven snahou o ak-
tivizaci divdka. Divadlo zacalo byt vnimdno jako
ndstroj nebo alespon pomocnik spolecenské
zmény. Marinetti, Mejerchold, Piscator, Brecht,
Artaud, Grotowski, Boal, to je jen nékolik jmen,
ktera usilovala o jinou, novou spolecenskou
funkci divadla ve 20. stoleti. Divak hrdl v této
‘hfe na divadlo, které méni svét’, zdsadni roli.

N

Vneéjsi ramec dialogického jednani
a jeho zdklady v (ne)divadle

V dialogickém jedndni je vnéjsim rdmcem za-
komponovdni discipliny do struktury vzdélg-
vaci instituce, jeji fyzické ukotveni v mistnosti

6 Sennett, R. The Fall of Public Man, New York: W. W. Nor-
ton 1992.

7 Vostry, J. ,0d podivané k obrazu“, Disk 2 (prosinec
2002): 18.

K divackym strategiim dialogického jednani

a jeji ideové ukotveni v radmci katedry autorské
tvorby, respektive Zivotnich osudd, dila a filo-
zofickych ndzoru objevitele dialogického jed-
nani, lvana Vyskodila. Toto ideové ukotveni se
zdd byt znacné rozdilné od bézné divadelni
praxe, ale jde o pouhou modifikaci. Vnéjsi ra-
mec dialogického jedndni, usporadani zidli
v ramci hodiny, je rovnéz vyrazem jisté filozo-
fie. Demokraticnost ve smyslu rovnosti prilezi-
tosti je dodrzovdna az detailisticky. V posledni
dobé ustdleny model méreni ¢asu zkousejiciho
tak, aby mél kazdy naprosto stejny ¢asovy roz-
sah, vystfidalo drive Vyskocilem osvicené au-
tokraticky udélovany ¢asovy prostor. (Ten byl
ovsem vyrazem jeho snahy ukonéit dialogické
jednani v okamziku, kdy se ,bylo ¢eho chytit”,
kdy se zkousejici dopustil vyrazného projevu.)
Z této rovnosti vystupuje vedouci skupiny, a to
i v prostorovém smyslu. Jeho zidle je vétsinou
predsazend, vystupuje z fady a umoznuje tak
byt vedoucimu v o¢nim kontaktu s ‘divaky’.
Soucdsti vnéjsiho ideového ramce je i sa-
motné umisténi dialogického jednani a jeho
navazdni na zakladatelskou a objevitelskou
postavu lvana Vyskoéila. Jeho bytostné pro-
Inuti s urcitou divadelni epochou, jim ztéles-
nované a mnohokrat deklarované hodnoty,
jeho myslenkové zdzemi ve fenomenologické
filozofii (Patocka), filozofické antropologii (Jas-
pers), disledné prosazovand filozofie hry (Fink) -
v tomto smyslu miZeme mluvit o lvanu Vysko-
¢ilovi v dobrém slova smyslu jako o instituci,
nebot ztélesnuje a zastituje urcity hodnotovy
systém. | kdyz hodiny stdle ¢astéji probihaji bez
Vyskocilovy fyzické pritomnosti, kterd je spise
vyjimkou, stdle zistdvd vyznamnym ramcem,
ktery preformuje védomi tGcastnika semindre
dialogického jednani a spoluuréuje jeho hori-
zont ocekavani (viz nize). lvan Vyskocil samo-
zrejmé neni jen tvircem dialogického jednani,
ale také tviircem Nedivadla, jehoz poetika byla
specifickd praveé zvlastnim pristupem k divakovi.
Vyskocil se ve svém Nedivadle jevil jako vy-
chovatel i partner svého publika. Svymi vstupy
a oslovenimi pred a po samotném vystoupeni
navazoval s divaky pfimy kontakt. Nabddal je,
aby o Nedivadle fekli svym zndmym, a podé-
koval jim, ze prisli. Kromé toho neustdle atako-

disk 34



val divakovu pasivitu: v inosné mire casto ne-
dbal na zatézkdvajici délku narativnich pasazi,
jinde ¢astymi vyménami roli divdka znejisto-
val, principdlskym pfistupem k partnerdm na
jevisti mnohdy dokdzal vytvorit az neprijemny
pocit frustrace: divdk soucitil s nebohymi spo-
luhradi, ktefi byli na jevisti opravovani a nuceni
zkouset znovu a lépe... Nejpalcivéjsi to bylo ve
vztahu k dcefi Markété, kde rodinny kontext do-
ddval déni zdroven autenticitu i nepfijemné na-
rusoval estetickou distanci. Vyskocil ve vztahu
k publiku experimentoval, usiloval o jiny komu-
nikacni model. Jeho Mezireci mohly byt pred-
obrazem slavného Handkeho Spildni publiku,
kdyby o nich Handke néco tusil... Podobal se
v tom velkym provokatérim avantgardy: Mari-
nettimu, ktery touzil zlikvidovat ¢tvrtou sténu
a premistit divadlo do zakoureného klubu, spo-
jit herce a divdaky v jedno spolecenstvi. Vysko-
¢il tento zameér realizoval jen tak mimochodem
hned na zacdtku své ‘nedivadelni’ drahy. Di-
vdacka dcast na predstavenich Nedivadla byla
ucasti na osobnim experimentu Ilvana Vyskoéila,
a neni snadné Fici, jaky byl spolecny jmenova-
tel divackého zazitku. Kromé védomi Gcasti na
rezimem nepodporované aktivité, kterd musela
byt pfinejmensim intuitivné zfejma kazdému
v publiku, to bylo jisté vyzndni. Ale nemyslim,
Ze by to bylo ‘vyzndni nedivadelnosti’; divacka
zkusenost z nedivadla se s divackym zakouse-
nim dobrého divadla nijak nevylucovala: exis-
tovalo zde védomi Géasti na nééem, co chtélo
presahovat rovinu divadla nékam dadle, Vysko-
¢ilovo pusobeni jako by nabddalo zkoumat kva-
litu Zivota samotného. Divacky zazitek nedi-
vadla byl osobni a tato ‘osobni’ rovina v sobé
méla urcity motivacni a iniciaéni osten. Mam
na mysli iniciaci ke zkoumani: Co vsechno jesté
muze byt divadlo? Kde jsou jeho hranice? Jak
byt na jevisti a proc¢ tam vliastné byt? Tyto otdzky
spojuji Nedivadlo s druhou divadelni refor-
mou, jak ve svych studiich ukazuje Jan Roubal.?

8 Roubal, J. ,Dvé alternativni tendence Nedivadla Ivana
Vyskoéila“, Divadelni revue 8, 1997, €. 4: 30-46. - Rou-
bal, J. ,Ludickd koncepce Nedivadla Ivana Vyskoéila“, in:
Litteraria-Theatralia - Cinematographica, Acta Universita-
tis Palackianae Olomouciensis, Philosophica-Aestetica 18,
Olomouc 1999: 32.
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Do formy dialogického jedndni z téchto vy-
chodisek prechdzi neustdlé napéti mezi ago-
nickou povahou samotné discipliny (hry typu
agon podle Cailloise, ontologicky element),
principem mimetické hry (hry typu mimikry
a alea podle Cailloise, ludicky element) jako
prostfedku ¢i nastroje a konecného nejvyssiho
cile - nalezeni nového vztahu, nové kvality jed-
nani, vyrazu, nového vztahovdni se ke skutec-
nosti (noeticky element). Pokud zde néjaky as-
pekt hrového jedndni schazi, pak je to hra typu
illinx - zdvrat, uchvaceni (napfiklad maskou,
ale také hra s iluzi). V dialogickém jedndni je
tak stdle cosi drasavého, vzdy jisté nebezpeci
az nepatricné osobni vypovédi, ddle cosi détsky
zkoumajiciho, procvicujiciho zdkladni doved-
nosti, jako to vidime ve hre mlddat, kterd be-
zelstné zkousi klouby a svaly: dovednosti. Od-
tud je mozno cist blizkost dialogického jedndani
k performanci, i kdyZ od samotné performance
se dialogické jedndni lisi svou hrovosti.

Vnitrni ramec

Vnitfni rdmec se tykd konkrétni hodiny dialo-
gického jednani, je spoluurcovan slozenim sku-
piny, osobou pedagoga a v daném okamziku
také dynamikou samotné hodiny - dspésnosti
zkouseni jednotlivych adeptd, ale rovnéz uspés-
nosti komentdri a postrehll pedagoga, jeho
momentdlni kondici. Ulohu vedouciho skupiny
(pedagoga) lze jen velmi tézko docenit. | pfFi
jasné a mnohokrdt popsané strukture dialo-
gického jednani jako discipliny jsou styl vedeni
hodiny a komentdre pedagoga zdsadni pro at-
mosféru hodiny, a tedy nejen pro jisté pred-na-
staveni vnimani, ale i pro charakter jednotli-
vych pokus.

V motivaci ucastnikd dialogického jedndni
jsou rovnéz obrovské rozdily, a to i pokud jde
o jednu skupinu zkousejicich. Strategii Ivana
Vyskocila proto vzdy bylo, aby tyto skupiny
nebyly homogenni, aby se zde pokud mozno
eliminoval vliv skupinové, skolské, stadni atd.
mentality. Soucdsti vnitiniho radmce jsou tedy
horizonty ocekavani jednotlivych Gcastnikd,
které souviseji s celkovou aspiraéni urovni toho
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kterého ucastnika. Ta dokdze vyrazné ovlivnit
to, ¢eho si jako divdk vs§ima. S ménici se moti-
vaci a osobni strategii Géastnika dialogického
jednani se také meéni jeho horizont oc¢ekavani

jako divaka.

Horizont ocekavdani

Termin horizont ocekavani je prevzat od autord
recepéni estetiky, zejména H. R. Jausse.® Podle
Jausse™ pFi recepci uméleckého dila vstupuji
do hry dva horizonty oéekavdni: jednak ima-
nentni horizont ocekavani, ktery by v divadle
byl nejspise prezentovdn mizanscénou, tedy
vlastnim dilem reziséra jako interniho divdka
divadelniho procesu (viz ddle), jednak recipi-
entlv horizont ocekavani, ktery je jistym otis-
kem recipientovy dosavadni zkusenosti s urci-
tym Zdnrem.

V dialogickém jedndni je imanentni horizont
ocekdvani dan funkei reZiséra u zkousejiciho
(anticipace tvaru v dialogickém jedndni). Na
rozdil od divadelniho divaka ma ale divak v di-
alogickém jedndani pomérné malou moznost
se inspirovat néjakym standardem, referencni
ukdzkou toho, ,jak se déla divadlo“, tedy ,jak
se déla dialogické jednani“. Divak zacatecnik
je odkdazdn na dvodni explikaci a horizont jeho
ocekdvani je spoluvytvaren jeho zkusenostmi
z podobnych divadelnich zanri - naptiklad im-
provizace apod. Tyto zkusenosti ale paradoxné
mohou byt brzdou jeho vyvoje v dialogickém
jedndni. Zacatecnik zpravidla prochdzi fazi
chaosu - tim, Ze nema referencni standard, je
odkdzany na pedagoga a jeho slovni vedeni,
které je vzdy nedokonalé, jako pokus o posti-
zeni rozporuplnosti scénické existence slovy. Je

9 Horizont o¢ekavani je termin pouzivany v recepcni este-
tice Hanse Roberta Jausse k oznaéeni systému kulturnich
norem, predpokladii a kritérii, které utvareji zpisob étend-
Fova porozuméni a hodnoceni literdrniho dila v daném case.
MiizZe byt formovan takovymi faktory, jako jsou prevlddajici
konvence a definice uméni, nebo sou¢asnymi mordlnimi
koédy. Takovéto horizonty podléhaji historické proméne,
takze ndsledujici generace ¢étendri maze v dile nachdzet
jiné vyznamy a podle nich je jinak hodnotit. Viz http://www.
answers.com/topic/horizon-of-expectations.

10 Jauss in Bennett 1997: 48-54.
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otdzkou, jak se v této fazi vyvarovat pedago-
gickych ukdzek, které byvaji ozivenim v obcas
umorném obdobi hleddni, ale prece jen mohou
nevhodné zkracovat cestu, ktera v této fazi ma
byt zcela osobni.

Divak/dGcastnik mirné pokrocily je vétsinou
poznamendn vyvojem ve své skupiné. Je pro
néj podstatné, aby zazil i jiné skupiny, pfi vy-
tvareni prvotnich provizornich technik dialo-
gického jednani je smérodatnd osoba peda-
goga a jeji pedagogicky styl. Je dobré poznat
vice pedagogickych stylt dialogického jedndni.
(I to je ddvod, pro¢ Ivan Vyskoéil rad spojuje
asistenty do dvojic.)

Divak/ucastnik pokrocily uz maé vétsinou
dostatek citlivosti a zkusenosti, aby byl scho-
pen vidét skute¢né moznosti zkousejiciho, a byt
v tom ohledu divdkem spoluhrajicim. Horizont
ocekavani divaka a imanentni horizont ocekd-
vani zkousejiciho jsou nyni v komplementar-
nim vztahu...

Struktura horizontu ocekdvani je vétsinou
velmi komplexni. Promitd se do ni aspiracni
uroven zkousejicich, divackd zkusenost nejen
v oblasti dialogického jednani, ale také zkuse-
nost s vyraznym scénickym (vefejnym) jednd-
nim. S ohledem na to, co bylo Fec¢eno o vnéjsim
ramci dialogického jednani, hraje velkou roli to,
zda adept zazil Ivana Vyskocila jako divadel-
nika, protozZe tento zdzitek pro néj muize byt,
a vérim, Ze pro mnoho Vyskocilovych asistentt
je, referenénim bodem jejich studia discipliny.

Horizont o¢ekdavani dcastnika dialogického
jednani se béhem zkouseni méni. Méni se na
zdkladé vlastnich zkusenosti i na zdkladé di-
vackych zkusenosti. Pro proménu tohoto ho-
rizontu, ktery je soucdsti vnitiniho rdmce, je
tieba otevrenosti. V pripadé, Ze zkousejici/di-
vak prichdzi s jiz zformovanym ocekdvanim
na zdkladé jinych druhi podobnych pristupt
(rdznych druhd improvizace), mize dochdzet
k opétovnym az upornym pokustim tuto vnitini
predstavu aplikovat na dialogické jedndni, coz
je vétsinou frustrujici a vede ke zpomaleni vy-
voje adepta.

Horizont ocekdvani se navic v pripadé dia-
logického jedndni vztahuje k celému divakovu
bytostnému projektu - proc se vlastné studia
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dialogického jedndni ucasti... Divadelni divak
naproti tomu ocekdva vétsinou v prvé radé es-
teticky zazitek, i kdyZz ani u néj nelze podceno-
vat bytostnou potfebu vytrzeni z béznych sou-
vislosti Zivota nebo sniZovat noetickou povahu

divadelniho zazitku.

Verejnd samota a estetickad distance

Nyni ale podrobnéji k vnitfnimu rdmci dialo-
gického jedndni - tedy vnimdni vlastniho pra-
béhu jak celé hodiny dialogického jedndni, tak
jednotlivého zkouseni. Instrukce fikaji jasné, ze
zkousejici nemad divdky ani vedouciho kontak-
tovat o¢ima a md udrZovat okruh tzv. verejné
samoty. Co tento plivodné Stanislavského ter-
min znamend? V kontextu dialogického jed-
nani rozhodné nejde o ctvrtou sténu, kterd
by hermeticky divdka od zkousejiciho oddélo-
vala. Vnimani zkousejiciho obsahuje cely pros-
tor, pocitd s prostorem zkouseni jako nedélitel-
nym. Pokud by se vydéloval a uzaviral, narusilo
by se proudéni energie a dialogické jedndani
by ztratilo svij otevieny charakter. Na druhou
stranu verejnd samota znamend, Ze zkouse-
jici divaka nekontaktuje o¢ima, neoslovuje ani
mu své projevy primo neadresuje. Toto je pa-
trné jediné zpocdtku striktné dodrzované pra-
vidlo ¢i konvence dialogického jedndni, pro za-
catecniky casto velmi obtiznd a nepfirozend.
Adresatem je jeho vnitini partner, nebo jinymi
slovy, on sdm. Pedagog jej mize povzbudit, aby
zkoumal vlastni vnimani ‘rampy’, tady rozdé-
leni prostoru na sektor zkouseni a sektor di-
vaku. Velice zajimavé jsou pripady zkouseni,
kdy student védomé porusi zdkladni doporu-
ceni a testuje distanci od divdaka. Narusuje
nékdy jejich okruh intimity a sdm to posléze
reflektuje. Vefejnd samota vsak ani v nejmen-
Sim neznamend, zZe zkousejici nebere v potaz
reakce publika, Ze nepfijima jejich energii. Ve-
fejnd samota je ochranou, kterd mu umozni se
soustredit a zacit viibec jednat. Navic tento fe-
nomén souvisi s fenoménem esteticke distance.
Estetickd distance je vlastné predpokladem di-
vadla jako takového, jak dokumentuje Daphna
Ben Chaim(ovd) ve své studii Distance in Thea-
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tre: The Aestetics of Audience Response z roku
1984. Jeji argumenty tykajici se Grotowského
experimentl ukazuji na fakt, Zze pokus o zru-
Seni estetické distance dokldda meze divadla.
Tam, kde mizi distance, mizi i divadlo. (I kdyz
je otdzka, kterou polozila Susan Bennettovd,
jestli je néco takového vilbec mozné - vzdy totiz
pretrva koncept divadla.) Estetickd distance je
v divadle tvorena dialektickou souhrou ztotoz-
néni a odstupu: toho, co nds vtahuje, a toho, co
nés vzdaluje od objektu vnimdni." V dialogic-
kém jedndni jsou to tendence k empatickému
ztotoznéni se zkousejicim (jsme na stejné lodi,
slysime a vidime autenticky zdpas, autentické
problémy, které zkousejici verejné resi, zkou-
sejici/divaci jsou nabddani ke vstricné pozor-
nosti). Vzdaluje nds pravé to, jak ony problémy
resi. Ndvraty, opakovani, refrény, auto-pfipo-
minky, to, co si uvédomujeme a zndme jako
strategie dialogického jedndni. Tyto strategie
nas jednak uvédomuji o procesu, jednak ale
pusobi pravé jako voditko artikulace, uvédo-
muji nds o tom, v jaké fazi hledani a zkouseni
se pravé zkousejici nachdzi. Paradoxné proto
mohou prfitdhnout divakovu pozornost, ktera
ma tendenci uvadat, kdyz ma divdk dialogic-
kého jednani pocit, Ze je vyclenén z jedndni, je-
muz nerozumi, protoze mu zkousejici dulezité
pasdze procesu zamléuje.

V divadelnich Zanrech predpokldddme nej-
vy$$i miru ztotoznéni u realistickych typu di-
vadla (naturalismu) a nejmensi u frasky a vy-
soce stylizovaného vytvarného divadla, to vsak
plati jen v idedlnich pripadech, protoze se-
bemensi nepravdivost u naturalismu pudsobi
jako ten nejlepsi zcizujici efekt, a to nikoli
ve smyslu estetické distance, ale ve smyslu
prosté ztraty daveéry. Zdkladem divadla je to-
tiz, jak vime, konvencionalni divéra v predva-
dény fikéni déj (Coleridgetv koncept ,suspen-
sion of disbelieve“, tedy ,zdrzet se neduvéry”),
ktera se v kterémkoli okamziku mize promé-
nit v neduvéru, a tedy ztratu divackého raportu.

11 Pozoruhodné postfehy na téma ztotoznéni a distance
obsahuje téz disertaéni préce Jifiho Sipka Psychologické
souvislosti scénické tvorby, stejné jako studie téhoz autora
»Vciténi a distance”, Disk 26 (prosinec 2008).
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»Védomd manipulace s distanci je do znacné
miry zdkladnim faktorem, ktery urcuje diva-
delni styl vtomto stoleti” (Ben Chaim 1984: 79).
V mnohém lze jeji vyrok aplikovat i na dialo-
gické jedndni.

RezZisér

Hra zkousejiciho predpoklddd imanentni ho-
rizont ocekavani, zkousejici pracuje s tim, co
tusi, Zze ‘hraje’ pro publikum. Ostatné pravé
divdkovo predviddni sméru, jakym zkousejici
jednd, je jednim z magnetd dialogického jed-
nani, zakldda jeho pritazlivost. Vzestup role
reziséra v modernim divadle zpusobil posun
v z4jmu od textu k inscenacnimu pojeti, ale
také zavinil podfizenost vsech ostatnich slozek
divadelniho dila reZii. RezZisér je pak tvircem
toho, co mGzeme oznadit za vnitfni horizont
ocekdvani divadelniho dila (mise-en-scene). Ze-
jména v zdvérecénych fazich zkouseni totiz za-
stupuje divdka a snazi se vést jeho pozornost,
podobné jako oko kamery vede pozornost di-
vaka filmového.

V dialogickém jednani je funkce reziséra pfi-
tomna nékolika zplsoby: vnéjsim rezisérem je
vedouci skupiny, ktery dava pripominky - do-
slova pripomind zkousejicimu markantni mo-
menty jeho pokusu a jejich vyznam pro skladbu
zkouseni, a pomdha tak kultivovat jeho schop-
nost akcentace jednani, kompozice atd. Zaro-
ven je funkce reziséra soucasti autorské vybavy
kazdého zkousejiciho. V zacdatecnickych fazich
je to ten, kdo intervenuje ve zkouseni a snazi se
prosazovat konvencni predstavy dialogického
jedndni jako uréité formy. Casto spéchd k vy-
sledku a zapomind na detail, na proces sam.
V pozdéjsich fazich je adept schopen béhem
zkouseni zpomalit procesy vnimdni a rozhodo-
vani (coz zpétné souvisi s kultivaci schopnosti
vyladit adekvatni intenzitu vyrazu a bytostné
se zapojit) a rezijni funkce se projevuje jako
schopnost akcentovat chovani, uplatnit stra-
tegie dialogického jedndni, ¢asto formou au-
to-pripominek, které jsou zverejiované a sta-
vaji se soucdsti procesu. Vnitrni rezisér je tedy
ten, kdo odhaduje podobu zkouseni a pomdha
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urcovat jeho smér. U pokrocilého zkousejiciho
je to velice pokorny rezZisér - kdykoli ochotny
vzdat se svého vidcovstvi ve prospéch neceka-
ného impulsu, nebot dobre vi, Ze praveé ten je
nositelem skutecné promeény, skute¢nym ‘auto-
rem’ napadu. Rezijni funkce se u zaéatecniku
casto projevuje jako funkce kritickd: odmita
‘posetilé’, ‘ne dost dobré’ ndpady a pohnutky,
a tim casto zkousejiciho ochromuje. U pokro-
cilejsich studentu je tento kritik v procesu so-
cializovan a stavd se partnerem pro hledani.
Moznosti neodmitd, ale vybird mezi nimi tu
pravou. Jifi Sipek ve své disertaéni prdci na
nékolika mistech hovofi o tzv. cyklické elabo-
raci u zralych umélcd, respektive o inhibici vy-
razu v pozitivnim slova smyslu - pravé v tom
je pro dialogické jedndni vnitfni rezisér nepo-
stradatelny.

Aktivni divdak

Byl to pravé autor a rezisér Bertolt Brecht, kdo
jako prvni formuloval potfebu expertniho pub-
lika - a to z politickych divodi. Tento poza-
davek ukazuje jak na snizujici se spolecensky
vyznam divadla, tak na jeho mimoestetické
vlastnosti - divadlo jako spolecenska instituce
podporovand a zdroven vyjadfujici dominantni
ideologii i zpochybnujici tuto ideologii. Brecht,
na rozdil od jinych experimentujicich reziséru
své doby - Mejercholda a Piscatora, ktefi si za-
hréavali s masovymi reakcemi publika - chtél
vzdy apelovat na jedince v publiku a jeho indivi-
dudlni vnimani. Ejzenstejn, Mejerchold a Pisca-
tor chtéli manipulovat vnimdnim publika, aby
ho ziskali na stranu revoluce. Ejzenstejnova
montaz byla simulaci procest vnimani a vedla
k vétsi presvédcivosti naturalistického modelu.
Brechtovi neslo o manipulaci s divakem, ale
o divdka, ktery dokdze cist dilo v historickém,
kontextudlnim duchu.

Brechtiv termin zcizujici efekt ale nebyl
prvni uvahou na podobné téma. Jeho pred-
chidcem byl Sklovského pojem ozvidstnéni
(ostranénije). Sklovskij chépal ozvldstnéni jako
princip, ktery teprve z literatury déld literaturu.
Tento prostredek je vyzvou pro percepcni pro-
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cesy ctendre. Jeho pomoci se véci stavaji ,ne-
povédomymi“. V dialogickém jedndni se hojné
pracuje s Vyskocilovym pojmem ,denatura-
lizace”, ktery md s ozvlastnénim (defamilia-
rizace) hodné spolecného, jde v zdsadé o vy-
vedeni véci z kontextu jejich kazdodenniho
pouzivani, z toho, jak je registrujeme automa-
ticky, v tomto smyslu jde také o dezautomati-
zaci, naruseni stereotypu vnimdni.

Brechtovo zcizeni ale neni pouhym preve-
denim Sklovského terminu z literatury do dra-
matické praxe. Tento termin neni pouze este-
ticky, md ambici byt terminem politickym, a to
nejen v marxistickém slova smyslu. Je politicky
v tom, Ze ukazuje na ideologickou, institucio-
ndlni a historickou podminénost spolecenskych
jeva. Brecht byl prvni, kdo se snazil ukdzat di-
vadlo divdkam jako kulturni instituci, aparat
spolecenského systému, ve kterém pusobi.

Zcizujici efekt narusuje ponoreni publika
do predvadéného déje a nabizi mu interak-
tivni vztah. Brechtovi $lo zejména o to, aby se
divak neztracel ve svém soucitu se zobrazova-
nou postavu, nepodléhal iluzi, ale vidél jeji jed-
nani objektivné a podminéné. Nejde o odmit-
nuti empatie s jednajici fiktivni postavou, tu Ize
v kontextu vniméni dramatu sotva odstranit,
jde ale patrné o udrzeni rovnovdhy mezi zto-
toznénim a odstupem, o vnimdni scénického
jednani jako herecké hry.

V dialogickém jedndni neni pfilis pravdépo-
dobné, ze by divdk upadal do ztotoznéni s hr-
dinou predvddéného déje, jehoz naruseni by
si vyzadovalo zcizujici efekt. Zcizujici efekt je
podstatou samotné discipliny, je to onen obrat
k procesualité, ono neustdlé odkazovani k si-
tuaci ted' a tady, k hlavnimu problému, ktery se
momentdlIné resi. Svét fikce a svét redlny mu-
seji zUstat propojeny. Princip iluze zde neexis-
tuje, je nahrazen aktivni hrou (s tématem, ur-
¢itym zplGsobem chovani, situaci, predstavou
atd.). Dialogické jedndni presto pouziva stra-
tegie, které maji se zcizujicim efektem mnoho
spolec¢ného, protoze uvédomuji divaka, o co
pravé jde, aniz to zkousejici explicitné pojme-
nuje. Dejme tomu, ze zkousejici se dlouho
snazi neproduktivnim zpUsobem rozvijet né-
jaké téma. Je-li dost vytrvaly a poctivy ve svém
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zkouseni, dojde v uréitém okamziku k pozndni,
Ze tudy cesta nevede. Pokud se o tento svij
objev podéli s divdky, dochazi ke kvalitativ-
nimu obratu ve zkouseni, k ndhlému narustu
pozornosti divaki a okamzité energizaci pro-
jevu zkousejiciho.

Existuje vSak Fada nebezpedi, kterd z ex-
pertniho a zdroven empatického divdka dialo-
gického jedndni délaji obycejného divaka-kon-
zumenta. Jednim z nich je nebezpeci obdivu
k virtuozité. Casem se zkousejici v dialogickém
jednani dopracuje k pomérné obstojnému zvlg-
dani situaci, které vyvstavaji, a vytvori si strate-
gie k jejich prekondni. Tyto strategie jsou riizné,
a ne vzdy jsou zcela védomé. V nékterych pri-
padech pokrocily adept dialogického jedndni
okouzluje divdka dialogického jedndni jistym
druhem virtuozity. Opét: tato virtuozita muze
byt velmi rozmanitd, a to jak pokud jde o Feseni
situaci, tak pokud jde o prostredky. Vladimir
Chrz pravem hovofi o stylech dialogického jed-
néni,” v nékterych pfipadech jde az o stylizaci.
Domnivdm se, Ze virtuozita nevadi, pokud neni
vyuzitim latentnich schopnosti k tomu, aby dia-
logické jednani vlastné nevznikalo, pokud ne-
jde o dnik z ponékud svdzaného prostoru ne-
ustdle se vracejiciho dialogického jedndni do
volnéjsich prostor improvizace, v nichz se ¢asto
vystaéi s perpetuaci urcitych stereotypt.

V této souvislosti je tfeba zminit jisté nebez-
peci, které vyplyva z vnitfni dynamiky Sirsi sku-
piny dialogického jedndni a ideového okruhu
Ivana Vyskocila obecné, ktery pasobi jako in-
terpretacéni komunita.” Problém interpretaéni
komunity je obecné mimo jiné v tom, Ze si neu-
védomuje, Ze je interpretacni komunitou a ze
jeji cteni urcitého jedndani se nemusi shodovat
s vétsinovym vnimdnim. Ivan Vyskocil, védomy
si charismatickych kvalit své osobnosti, casto

12 Chrz, V. ,Styly dialogického jednani“, viz: http://www.
psu.cas.cz/konference/kvalkox/sbornik_kvalkox.pdf.

13 Ve smyslu Stanleyho Fishe: ,Interpretaéni komunity jsou
utvdreny témi, kdo sdileji podobné interpretaéni strategie
nikoli pro éteni (v konvenénim slova smyslu), ale pro psani
textl, pro urcovani jejich vlastnosti a pfiznavani jejich za-
méra. Jinymi slovy, tyto strategie existuji jesté pfed samot-
nym aktem éteni, a proto urcuji formu toho, co je ¢teno, spis
nez naopak, jak se obvykle domnivame* (Fish 1980: 171).
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mirni studenty v jejich prehnaném ocekdavani,
které je na prekdazku objektivnimu - vyzkum-
nému pojeti této discipliny a maze vést az k po-
citu vyluénosti. Je treba opakované rozsirovat
divacké zkusenosti a integrovat podnéty z ji-
nych zdroju, aby nedoslo k ustrnuti a zapouz-
dreni komunity.

Pokud vezmeme koncept horizontu ocekd-
vani z Sirsi, bytostné perspektivy, pak co vlastné
ocekdvame v dialogickém jedndni? Proménu?
Okamzik spontaneity, kdy ,se ucho divi, co to
huba mluvi, jak zni ¢asto citovany vyrok Jana
Wericha? Okamzik, kdy poustime otéze jedné
polohy, abychom nasli druhou polohu v dialo-
gickém jedndni? Mohu-li usuzovat na zdkladé
vlastni zkusenosti, pak ano, toto pro mne bylo
cosi jako ‘meta’ v dialogickém jedndni. Dlou-
hou dobu mé fascinoval samotny prizrak pre-
dani stafety, kdy jeden z partnert vede frazi
do extrému az k bodu, kdy ji prevezme druhy
z partneru. Je otdzka, nakolik prdvé toto oce-
kdvani formovalo moje jedndni béhem pokust.
Je dost mozné, Ze mne tento vnitfni obraz, toto
ocekdvani spise odvadélo od skutecného hle-
dani a vlastné zdrzovalo.

Mduzeme Fici, Ze horizont o¢ekdvani ve smyslu
discipliny dialogického jednani je jakdsi vniténi
meta, ke které tak ¢i onak, védomé nebo nevé-
domé, smérujeme. To je ovSem néco jiného nez
ocekdavani, které ma blizko k tuseni moznosti
béhem sledovdni zkousejiciho kolegy. Zde -
v roli divdka a empatického partnera - je ho-
rizont oc¢ekavdni pravé onim mistem, kde se
setkavd tuseni moznosti na strané pozorova-
tele s realizaci této moznosti na strané zkou-
sejiciho. Zde nejde o Zddnou metu ani o para-
digma dialogického jednani, k némuz by snad
zkousejici mél dospét. Zde se jednd o reseni
konkrétnich problému vyvstavajicich z konkrét-
nich impulsd, jez se zkousejici rozhodl sledovat.

Empatie, télové a tvarové impulsy
Divacka kompetence pritom souvisi s empatii.
Je dana schopnosti divaka vnimat rtzné druhy

impulst. Vnimat je jak audiovizudlné, tak pro-
priocepcné, jak na ‘stfidacce’, tak béhem zkou-
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seni. Soucdsti dialogického jedndni nejsou jen
impulsy télové, ale také impulsy, které bychom
mohli oznaéit jako tvarové. Tvarovym impul-
sem rozumime vyrazovou frazi, diléi vyrazovy
celek, ktery je dostatecné uceleny, aby nesl
evokativni kvalitu. Tuto evokativni (tvarovou)
kvalitu je mozné rozpoznat jediné diky pred-
chozi zkusenosti a diky horizontu ocekavani,
jehoz soucasti jsou kulturni vtisky, tedy pred-
chozi divacké, ctendrské nebo pripadné aktivni
hraéské zkusenosti s riznymi kulturnimi, velmi
casto divadelnimi performaénimi zanry. Tato
zkusenost je pomérné dilezitd, protoze uveé-
domuje zkousejiciho o jeho moznostech. Dia-
logickému jednani byla do vinku ddna moznost
pracovat jak s primdrnimi zkusenostmi, tak
s meta-zkusenostmi (zkuSenostmi ziskanymi
znalosti kulturnich fenomént). To vse pak ve
vysledku tvofi stavebni a strukturac¢ni mate-
ridl dialogického jednani.

Ani télové impulsy nejsou nevinné, pokud
jde o enkulturacni zkusenosti. Také télové im-
pulsy jsou ve své podstaté tvarové, protoze
jsou nabidkami jedndni v urcitém tvarovém
modu. Mizeme také hovofit o vnitini logice
jednani. Tim, Ze télovy impuls vybizi k jedndni
v urcitém tvarovém modu, zuZuje vybér vsech
potencidlnich moznosti jedndni, které pred
sebou zkousejici md, a sméruje ho k urcitému
tématu. Reknéme naptiklad, Ze uréity zpa-
sob chlze evokuje zkousejicimu zkusenost od-
chodu z domova, louéeni. Zkousejici v tom oka-
mziku nevi, s kym se louci ani pro¢ se louci, ale
pokud se rozhodne pro tento télovy (tvarovy)
impuls, bezpochyby ¢asem najde situaci, ktera
je pro tento tvar tematicky nosna. Napriklad
louceni s mladim. Takova situace okamzité ote-
vira cely rezervodr kulturnich zkusenosti, které
mohou byt vzaty do hry - napfiklad v jemné
parodickém duchu.

Divakdv horizont ocekdavani pochopitelné
obsahuje pravé takové zkusenosti: pokud
ovsem zkousejici parodoval sramkovsky vita-
lismus, pak divdk, ktery by nevédél, co je pred-
métem parodie, zistdva do jisté miry vycle-
nén. Ale ne zcela. Divdk je totiz ochoten velmi
vstficné reagovat na samotny fakt, Ze zkouse-
jici nalezl ndmeét, se kterym si pohrava (byt ho
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sdm presné neidentifikuje)." Samotnd hra je to-
tiz nositelem nakazlivého principu slasti, ktery
se snadno prendsi ze zkousejiciho na divdka.
Zejména u zacdateénikd télové impulsy vypo-
vidaji o potrebé téla rozbit néjaky krunyf, stereo-
typ, blok, nastolit rovnovéhu. Casto jsou to na-
priklad opakujici se az nutkavé pohyby rukama,
které byly na verejnosti dlouho paralyzované. Ta-
kovéto pohyby mohou vést az k sérii tanecnich
sekvenci, které ale casem odezni, jakmile do-
jde k odstranéni bloku, vi¢i némuz se vzpiraly.
Vnimatel v pripadé zac¢atecnikl ¢asto vnima
hlavni problém, ktery zkousejici Fesi. Casto jde
o néjaky chronicky blok, pro zkousejiciho ty-
picky, a jeho ‘Feseni’ je soucdsti standardniho
vykonu toho kterého zkousejiciho. Adept v ur-
¢ité fazi vlastné tézko maze jinak. Pravé pre-
kondvanim téchto strukturnich problémua pak
vznikd to, co mizeme oznacit za specificky
styl dialogického jedndni toho kterého zkou-
sejiciho. V této fazi ale jde v podstaté o nesvo-
bodné pohyby, abreakce nezddouciho télového
napéti. Casto maji nahodily charakter a je pod-
statné, aby u nich zkousejici nezistdval déle,
nez je nezbytné nutné. Kvalita skupiny a kva-
lita pozornosti jsou v této chvili nesmirné dile-
zité. Nebezpecné jsou v tomto ohledu uzaviené
skupiny, nejcastéji slozené z jednoho rocniku
(jedné studijni skupiny). Tyto skupiny se pak
chovaji jako specifické interpretacni komunity
s vlastnimi kédy, a svymi reakcemi mnohdy zne-
snadnuji vécné zkouseni, protoze divacké re-
akee v téchto p¥ipadech vécné nejsou. Casté
jsou priklady studijnich skupin slozenych z di-
vek, kde se ozyva charakteristické hihndni od-
povidajici v podstaté hysterické reakci.

Osobni téma a identity theme

Divdci maji schopnost substituovat chybéjici
vyznamy, jako tomu je napriklad v lonescovych
dramatech. Podle Hollanda (1968) se interpre-

14 To potvrzuje napftiklad neutuchajici obliba pisné Ba-
bicka Mary Voskovce a Wericha. Pfestoze soucasni poslu-
chadéi nevédi, co byla polnice, vystaci s velmi nedokonalou
znalosti kulturnich obsaht v pozadi.
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tace déje na zdkladé osobniho tématu (iden-
tity theme) kazdého jednoho recipienta. Rizné
interpretace textu vychdzeji z riznych osob-
nich témat rdznych kritika (Holland 1975: 122).
Identita znovuvytvari sama sebe... To znameng,
ze kazdy z nds v procesu cetby pouziva lite-
rarni dilo k tomu, aby symbolizovalo a nako-
nec vytvdrelo verzi nds samotnych. Skrze text
vypracovdavame vlastni charakteristické vzorce
touhy a adaptace. Komunikujeme s dilem, dé-
Idme z néj soucdst nasi psychické ekonomie
a sami se v aktu interpretace stavdme soucdsti
literdrniho dila (Holland 1975: 124). Deutelbau-
mové s Hollandem nesouhlasi. ,Pokud lze ho-
vorit o néjaké ctendroveé identité, pak je tato
tvofena aktem predstavovdni si jinych iden-
tit prostrednictvim interakce se socidlni a ver-
balni fikci tohoto mnohacetného ja. Pokud nds
tato heterogenni a mnohacetnd ja dési v kaz-
dodennim Zivoté, protoZe ohroZzuji soudrznost
sebepojeti ega, jejich hra ddvd vyvstat poté-
seni v chranéném, extatickém prostoru cetby”
(Deutelbaum 1981: 99).

Tento postfeh odrdazi fenomén, ktery je
vlastnim zdkladem dialogického jednani jako
discipliny. Dialogické jedndni je zaloZzeno na
hledani osobniho tématu prostrednictvim
ovérovdni a integrace latentnich moznosti
chovdni a jedndni na verejnosti. Ono ‘na ve-
rejnosti’ souvisi s onim ‘ovérovani’ - prdvé
zverejnovdani dava témto pokusim platnost
zkusenosti, nikoli pouze nezdvazného pokusu.
Deutelbaumové chrdnény, extaticky prostor
cetby Ize velmi snadno transponovat v chrdg-
néné Gzemi dialogického jedndni, a onu ex-
tazi a vytrzeni spojené s cetbou je tieba pre-
lozit jako radostny prostor hry s objevovanim
vlastnich moznosti.

Z hlediska divaka dialogického jednadni se
samoziejmé vyznam dotvari na zdkladé indi-
vidudiniho osobniho tématu recipienta, ale
jde spis o proces dopliiovdani prazdnych mist.
Osobné se domnivam, ze pri dekédovani jed-
nani zkousejiciho a anticipaci jeho moznosti
ma vétsi vyznam divdkova zkusSenost s dia-
logickym jedndnim a schopnost vnimat onu
vnitfni logiku jedndni vyvérajici z tvarovych
impulsd.
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Absurdita jako vijzva k individudlni
interpretaci

Fenomenologicky orientovany némecky este-
tik Wolfgang Iser, ktery vychdzi z Romana In-
gardena a Helmutha Plessnera, se ve svych
analyzdch mimo jiné zabyvd analyzou smi-
chu v Beckettovych dilech. U tohoto vykladu
se zdrzime, protoze divdctvi Beckettovych her
a divactvi v dialogickém jedndni maji mnoho
spoleéného.” Iser soudi, Ze ,vzdjemny vztah
a ovliviovani (literarniho dila a lidského cho-
vani - pozn. prekl.) je nejefektivnéjsi, kdyz dilo
uvolnuje takové zplsoby chovdni, které jsou
potlaceny nasimi kazdodennimi potfebami, ale
které - kdyz uz jsou jednou uvolnény - jasné
vyjadFuji estetickou funkci dila: jmenovité zpfi-
tomnuji ty prvky Zivota, jez byly ztracené nebo
pohrbené a spojuji je s témi, které jsou pri-
tomny, a tim proménuji vlastni podobu nasi
pritomnosti“ (Iser 1981: 141). Smich vznika
nejen z nestability svéta na scéné, ale také
z naruseni divakovych kognitivnich a emotiv-
nich schopnosti. Z psychologického hlediska
jde o obranny mechanismus. Co se ale stane
v pripadé, kdy se tato imysIna nevaznost ob-
rati vzhiru nohama? Co kdyz se pravé v oka-
mziku, kdy jsme poznali nevaznost jako osvobo-
zujici prostredek, ndhle zméni ve vaznou véc?
V tom okamziku uz neumime uniknout pred na-
pétim a smich ndm mrzne na rtech. Pravé to se
podle Isera déje v Beckettové dramatu. S vyu-
Zitim pojmu Jurije Lotmana popisuje Iser Ce-
kdni na Godota jako sled minusovych efektd.
Jinymi slovy, vSechny jeho slozky narusuji kon-
venéni oc¢ekdvani. Takovy druh smichu, ktery
ma zdroj v divdkové pocitu nadrazenosti, hra
podle Isera zkratuje. Vyznamy, které formulu-
jeme na zdkladé nedspésného kondni, jsou ne-
vyhnutelné podkopdavany samotnou hrou. Di-
vak Beckettovy hry tudiz nesleduje komickou

15 Beckett si ve svych hrdch pohrdva s konkrétnimi kon-
denzovanymi obrazy lidské zkuSenosti/existence. Cerpd
pfitom z minimalistického jednani, které vychazi z jemnych
konkrétnich, vétsinou mimoslovnich impulst. Postavy jako
by neustdle hledaly divod, pro¢ viibec jednat. Beckettovo
jedndni vyvérd z nultého bodu, jakési totdIni existenéni
prdzdnoty a zase se do ni vraci.
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situaci, ,misto toho se mu komika déje, pro-
toze vlastni interpretaci zazZiva jako cosi nepa-
tficného” (Iser 1981: 158).

Jak se divdci snazi interpretovat (nachazet
vyznamy) jedndni v Godotovi, stdvaji se herci,
ktefi si zkouseji role Vladimira a Estragona. Vy-
sledkem je to, ze se divdk ocitd v ,situaci od-
stupu - Beckett ddva divdkovi moznost, aby si
sam vyzkousel roli komické postavy - roli, kte-
rou je nucen hrat s ohledem na své vlastni za-
kladni zkusenosti“. Tak je podle Isera divak
zdroven rezisérem i prijemcem dramatu, a to
umoznuje, aby ,vykolejend subjektivita byla ko-
munikovdana jako osobni zkusenost v podobé
projekti neustdle vytvarenych a opét zavrho-
vanych divakem” (Iser 1981: 181). Beckettovo
drama, jak naznacuje Bennettovd, je tak dto-
kem na interpretacni komunitu divaka jako ko-
herentni celek.

Okamzik smichu podle Isera zdlezi na dis-
pozici kazdého jednoho divdka, takZze smich
jako reakce na jeho spletitou situaci (a dleva
od ni) je zbaven kolektivniho potvrzeni v tom
okamziku, kdy je ho nejvice zapotrebi (Iser
1981: 160). Smich je zadusen nejen poznanim
mylné interpretace, ale trapnym zjisténim, ze
neni obecné sdilen.

Divdk dialogického jedndni je stejné jako di-
vak divadla absurdity pfitomen usilovnému hle-
ddni smyslu, bavi se jeho absencii jeho ndlezy.
Bavi se rovnéz podvojnym charakterem herce,
ktery nepredstavuje nékoho jiného (jinou po-
stavu, fiktivni subjekt), ale ovéruje moznosti své
existence jako zkusenost ciziho (jiného).

Soucdst diskurzivniho procesu spociva v tom,
ze divdk neustdle spoluvytvdri logos - temati-
zovany, smysluplny pribéh. Anticipuje smysl,
interpetuje. Jeho anticipace jsou neustdle po-
tvrzovany nebo zklamavany, rozbijeny vyvo-
jem déni.

Eco nazyvd tyto zpusoby cestami inferen-
ce." Nejde o pouhé rozmarné iniciativy ze
strany divdka, tyto cesty jsou vyvolavdny diky

16 Inference - odvozovani souvislosti napf. ze smyslovych
vjemu: z vnimaného vyrazu obliceje se usuzuje na pravdépo-
dobné pravé prozivany emocni ¢i afektivni stav pozorované
osoby (http://slovnik-cizich-slov.abz.cz/web.php/slovo/in-
ference).
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zvolenym strategiim a strukturam, které jsou
soucdsti fabulacniho procesu. Divak tak déla
mnoho podvédomych rozhodnuti.

Jiz v souvislosti s interpreta¢nimi komuni-
tami a skupinami dialogického jedndni se uka-
zalo, ze publikum ma tendenci ke skupinovému
prozivéni. Ubersfeldové' popisuje, jak obtizné
jedinec individualizuje svou reakci oproti po-
stoji sousedut - at uz v kritickém nebo naopak
entuziastickém duchu. O to vice v malych sku-
pinkdch v intimnim prostredi, jako je tomu v di-
alogickém jedndni. Reakce divaki mohou byt
kontraproduktivni. Divak dialogického jedndni
muze reagovat paradoxné, mize podléhat su-
gesci i v pfipadé nepfilis invencniho zkouseni
stejné jako divadelni divak.

Vstricnd pozornost
Jako aktivita (investice)

O to dilezitéjsi je apel na vstficnou pozor-
nost, kterou bychom v tomto svétle interpre-
tovali jako pozornost bdélou - védomou si
svych slabych stranek a aktivné ovérujici moz-
nosti, jez se pred zkousejicim oteviraji. Bylo by
zcela chybné vysvétlovat vstricnou pozornost
jako entuziastické chténi, kfecovité dychtici po
efektnim prabéhu zkouseni. Vstficnd pozor-
nost je jisté pozitivni - ale je také kriticka. Pri-
rozend vstricnost je ddna zdjmem o véc (v jeji
vécné podstaté). V nasem pripadé tedy objek-
tivnim zdjmem o moznosti zkouseni, o Sance
zkousejiciho nalézt reseni situace zde a nyni,
objevit vlastni problém a jednat s nim - pokud
mozno az k objektivaci prostrednictvim hry.

Elam (1980) tvrdi, ze divdk iniciuje komuni-
kacni okruh svou investici. Nejenze platici di-
vdak investuje své penize, investuje také svou
diveéru. V dialogickém jedndni rovnéz divak in-
vestuje — svou viru a svij ¢as, a v neposledni
fadé svou vstficnou pozornost. Cim vécnéjsi
je tento zdjem, tim opravdovéjsi je tato inves-
tice, tim je pravdépodobnéjsi, ze divak bude
skutecné prispivat k naplnénému ocekavani
(ndlezu).

17 Ubersfeld in Bennett 1997: 71.
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Zaveérem

Nelze popfrit, ze divak dialogického jedndni
je v jistém smyslu vice voyeurem nez divdk di-
vadelni, ale jde o jiny druh voyeurismu nez
je voyeurismus filmovy, postaveny na charis-
matické verejné intimité hvézd nebo dokonce
voyeurismus reality show, s jejim zdjmem
o konzumaci intimnich detaild banality a vul-
garity, a lisi se také od divactvi uméni perfor-
mance. Divdka dialogického jedndni nevede
zdjem o zverejnovdni obsahi sledovaného jed-
nani, ani o realitu proZivani, alespon ne v jeho
surové, nezpracované naturalistické podobé.
Divdk dialogického jedndni zacind byt zau-
jat teprve v okamziku, kdy vznikd z nulového
bodu estetickd distance, kdy dochdzi k dena-
turalizaci zvoleného materidlu (nutné osob-
niho ¢éi privlastnéného), kdy vznikd hra. Dia-
logické jedndni je tak disciplinou na pomezi
performance a divadla. Jeho vychodiska jsou
podobna jako v uméni performance (zejména
neochota k teatralité, problematizace masky
jakozto pozadavku kladeného zvnéjsku), na
druhé strané vzdy jde o akcentované chovani/
pusobeni, vyraz, ktery teprve zkousejicimu do-
ddava odpovidajici hladinu jevistni intenzity.
Masku (v Sirokém slova smyslu jakoZto vnéjsi
formotvorny prostredek) nahrazuje jevistni
osobnost - gestalt, ktery predstavuje scénic-
kou obdobu vsednodenni osobnosti.

Vyvoj divackého zazitku v dialogickém jed-
nani je velmi rdzny. Za zminku vsak rozhodné
stoji okamzik, kdy dochazi k probuzeni zajmu.
Z analyzy divackého vnimani v dialogickém jed-
nani je patrné, ze zde hraje roli velké mnozstvi
faktorq, jako je horizont ocekdvani, charakter
interpretacni komunity (skupiny), individudlni
téma divdka a dalsi skala vliva cisté fyziolo-
gickych a zcela se vymykajicich typizaci (hla-
dovy, najedeny, unaveny, cily, presyceny dia-
logickym jedndnim, dychtivy po dialogickém
jednani apod.). Zkusenosti ukazuji, Ze v urci-
tém okamziku zkouseni je mozné hovorit o ja-
kémsi nahozeni motoru zkouseni, o probuzeni
zdjmu o to, co se déje ‘na place’. Zdjem divdka
o to, jak zkousejici jednd, totiz rozhodné neni
samozrejmy. Podobné jako v divadle zkousejici
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samoziejmé usiluje o ziskani divdakova zdjmu,
protoze si je védomy faktu, Ze i pres vstricné
podminky vnéjsiho radmce dialogického jedndani
a navzdory pozadavku vstficné pozornosti, sku-
te¢né proudéni energie nastdavad teprve v oka-
mziku zaujeti. Neni mozné uspokojivé analyzo-
vat, co je onim momentem a pfimym podnétem,
zpravidla vsak jde o urcity retézec, nikoli sa-
motny izolovany jev. Nékteri zkousejici zaujmou
samotnym télovym tonusem, postojem, velmi
Casto jsou dobrym prikladem pre-expresivnich
technik v intencich Barbova-Savaresova Slov-
niku divadelni antropologie. Jini zaujmou svou
schopnosti fabulovat... Vlastni okamzik zau-
jeti je vSak vétsinou dan bodem obratu, ktery
je ‘metou’ dialogického jedndni. Vulgarné by
bylo mozné tento bod obratu charakterizo-
vat jako dobre pojmenovanou chybu, nebo
okamzik, kdy se vycerpaji moznosti urcitého
modu jedndni, a tak se energie obraci sme-
rem opacénym. Vyskocil dfive tento zazitek po-
pisoval jako vzdjemnou spoluhru klaunskych
dvojic, posléze vsak od tohoto pfiméru ustou-
pil, patrné proto, Ze az pfrilis Idkéa k napodobo-
vani - az prilis pre-formuje horizont oc¢ekavani.

V tomto zamysleni nad divackymi strate-
giemi dialogického jednani jsem se pokusil
kontextualizovat nékteré pojmy v Zargonu dia-
logického jedndni a ukdzat jejich nesamozrej-
most. ldedInim divdkem by v dialogickém jed-
ndani mél byt vedouci skupiny. V této funkci je
tzv. vstficnd pozornost zdkladem pedagogické
kompetence. V pripadé divaku v pozici ‘na sti-
dacce’ se tohoto idedlu dafi dosahovat tu s vét-
$im tu s mensim uspéchem, v kazdém pripadé
na néj nelze spoléhat. Divak dialogického jed-
nani podléha stejné jako divak divadelni sku-
pinovym reakcim danym interpretacni komu-
nitou, je ve vleku svého vlastniho horizontu
ocekdvani, ktery miaze byt vzhledem k situaci
nevécny atp. Zkratka a dobre, je divakem ne-
spolehlivym. Tuto nespolehlivost ale neni nutné
vykladat pouze negativné. Pravé jistd indife-

K divackym strategiim dialogického jednani

rence nuti zkousejiciho ‘zapnout motory’ a z4-
pasit o divakav zdjem. Pravé tento zdpas, ktery
je rovnéz soucdsti dialogického jedndni, maze
mu pomoci v hleddni adekvatni intenzity, na-
péti a vést jej k hlubsimu védomi problematiky.
Krecovitd dychtivost skupiny a nevécné fandov-
stvi jakoz i dalsi priznaky kolektivni mentality
mohou pro jeho dalsi vyvoj naopak znamenat
nezanedbatelnou prekazku.

Text vznikl diky podpore projektu GAAV
AA701840901 ,Dialogicke jedndni v individudinim,
skupinovém a kulturnim kontextu”.
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| ~ Prostor a Cas
V Japonském konceptu ma

Denisa Vostra

Pokus o definici ma

»Zahrada je prostfedkem

k meditaci.

Vnimejte prazdno,

naslouchejte hlasu ticha,
predstavte si plnou prazdnotu.”

V této zhusténé definici vystihuje jeden z nejvyznamnéjsich soucasnych japon-
skych architekta Arata Isozaki (1931) podstatu konceptu ma, ‘meziprostoru’,
smyslu. Jde o zacatek textu k patnactiminutovému filmu Takahiko Ilimury MA:
Space/Time in the Garden of Ryoan-Ji (MA: Prostor/Cas v zahradé chramu Rjéan-
dzi) z roku 1989. Rjéandzi (vyhlaseny v prosinci roku 1994 pamatkou UNESCO)
je zenovy chram lezici v severozapadni ¢asti Kjota, znamy suchou zahradou (ka-
resansui) tvorenou patnacti kameny. Ty jsou uspoiradané na podkladu drobnych
bilych kaminkt do péti skupin tvorenych dvéma dvojicemi, dvéma trojicemi
a jednou pétici kamenu tak, Ze z nich navstévnik mize najednou vidét vzdy jen
étrnact. Rika se, Ze vSech patnact kamenti miiZe spatfit jen ten, kdo skrze zeno-
vou meditaci dosahne duchovniho probuzeni.

Na japonskou zahradu lze pohliZet jako na prostiedek i jako na prostredi,
v némz zapadni logice odporujici protimluvy ‘vnimani prazdna’, ‘hlas ticha’ ¢i
‘plna prazdnota’ nevyjadiuji nutné protikladné dvojice nebo dokonce popreni
smyslu. V Japonsku totiz negativni prostor neznamena vzdy pouze ‘neexistenci’,
nybrz vyjadruje urcitou specifickou formu existence. Z tohoto thlu pohledu
bychom princip ma mohli charakterizovat také slovnim spojenim ‘aktivni ab-
sence’. A v tomto duchu je film MA: Space/Time in the Garden of Ryoan-Ji vlastné
vizualizaci konceptu ma mezi kameny.

A Isozaki pokracuje:

»Vnimejte nikoli objekty,

ale vzddlenost mezi nimi,

nikoli zvuky, ale pomlky,

které zlstdvaji nevyplnéné.”
Ndsleduje metaforické vyjadreni:
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»Kameny polozené na zemi jsou ostrovy rdje,
bily pisek je Siry ocedn,
ktery je oddéluje od tohoto svéta.”

A cely text konci slovy:

»Dychejte,

pojméte zahradu do sebe,
at ona pojme vds,

stante se jednotou.”

Chceme-li se pokusit alesponi zhruba pochopit vyznam principu ma, musime
si predevsim uvédomit, jaky jazyk je japonstina. Kazdy cizinec, ktery se uci
japonsky, muze potvrdit, jak je obtizné postihnout jemné nuance vyjadiené
specifickymi vyrazy odkazujicimi k hloubce japonského vnimani a mysleni
a jak je nékdy tézké nalézt presny ekvivalent pojmu, které v japonské kulture
vymezuji mnohem §irsi kontext a vystihuji jeji podstatu v nejobecnéjsim smyslu,
aniz by pritom ovSem opomijely vyznam jejich jednotlivych slozek. Kdyz se na-
priklad podivame do prekladového slovniku na vyznam japonského slova hasi,
najdeme zde vyznamy ‘most’, ‘jidelni hulky’, ‘kraj’, ‘hrana’ a podobné. Jedna
se samoziejmeé o vyrazy oznacujici zcela odliSné objekty, které se v japonstiné
zapisuji riznymi znaky, avsak prece maji néco spole¢ného - ve vsech piipadech
jde o spojeni dvou krajnich mezi, hasi je tedy obecné oznac¢enim néceho, co
propojuje ‘tento prostor’ s ‘onim prostorem’ (Isozaki 2006: 93).

Ma (f8, v zakladnim japonském ¢&teni aida s vyznamem ‘mezi’, v sinojapon-
ském ¢teni kan) se v soucasné dobé pise znakem pro ‘slunce’ ¢i ‘den’ (H) umisté-
nym do ‘brany’ (F9), diive se vSak misto znaku ‘slunce, den’ pouzival znak ‘mésic’
(B). Pro Japonce (a oviem i pro Cinany, od nichZ Japonci pievzali znakové pismo)
znamena tento znak (tedy ‘mésic v brané’) vizualni predstavu jedine¢ného oka-
mziku, v némz meésic praveé prostupuje stérbinou ve vstupni brané a vyjadruje
dvé paralelni soucasti ‘pocitu z prostoru’: objektivni, tedy danou, a subjektivni,
tedy pocitovanou. Pokud budeme chapat branu jako reprezentanta jeva a uda-
losti tohoto svéta, prostor v brané bude vyjadirovat ma - totiz prostor mezi témito
jevy audalostmi. To ale nutné znamena, ze ma nemuze byt jen pouha ‘prazdnota’
¢i (geometricky) ‘prostor’, jak byva tento termin c¢asto zjednodusené definovan.
Skrze ma zari svétlo, a funkci ma je tudiz toto svétlo propustit. Ostatné vizualni
priklad konceptu ma v duchu této definice muzeme najit jiz ve staré japonské
literatute. V romanu Pribéh prince GendzZiho (Gendzi monogatari) autorky Mu-
rasaki Sikibu ze zacéatku 11. stoleti se pise: ,Je patnacty den 8. mésice. Luna
v uplnku pronika bez zabran skulinkami v doskové stiese.“!

Termin ma by se dal jisté prelozit také jako ‘moje misto’. Prekladové slov-
niky bézné uvadéji termin space (prostor), ale v japonstiné je tento ‘prostor’
mnohem §irsi nez dnesni chapani prostoru coby urcité jednotky, kterou lze
néjakym konkrétnim zptisobem vymezit. Jde v zasadé o ‘citéni prostoru’, které
samoziejmé nepopira existenci skute¢ného, existujiciho usporadani, avsak
vedle tohoto usporadani do sebe zahrnuje i veskeré jednotlivé aktivity, které se

1 Murasaki Sikibu: PFibéh prince Gendziho 1, Paseka, Praha 2002, s. 126, preklad K. Fiala.
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Brana torii svatyné Icukusima
na ostrové nedaleko Hirosimy stoji
za pFilivu ve vodé

v daném prostoru odehravaji v urcitém c¢ase. Koncept ma by se tedy mozna dal
charakterizovat také jako ‘uvédomeéni si prostoru’ - nikoli v§ak pouze ve smyslu
néjakého trirozmérného celku, ale spise jako soubézné védomi tvaru a ne-tvaru
vychazejici z intenzifikace urcité vize.

Koncept ma ma svtj pavod v ¢inskych filozofiich, jako je taoismus, konfu-
cianismus a buddhismus. Ty mu dodavaji hloubku, v jejimz kontextu snad tedy
skutec¢né mizeme pri prekladu pouzit slovni spojeni ‘plna prazdnota’, o niz hovori
Isozaki, ovSem ma je tieba zaroven chapat jako komplexni termin, ktery vzadném
pripadé nelze zaménovat s ‘negativnim prostorem’ ¢i ‘prazdnym mistem’ v Cisté
realistickém chapani (ackoliv i takto byva koncept ma nékdy mylné vykladan).

Architekt Arata Isozaki vychazi z myslenky, Ze nejstarsi formou konceptu
ma je pojem ucu neboli ‘prazdnota’. Ucu pritom skuteéné oznacuje ‘prazdné
misto’, avSak toto ‘prazdné misto’ se zaroven vyskytuje uvniti néjaké hmoty -
muze jit napriklad o jeskyni ve skale, dutinu ve starém stromé a podobneé.
Takovato mista byla v ptivodnim japonském nabozZenstvi, kultu sinto, pokla-
dana za sidlo bozstev kami,? a tudiz Gizce souviseji s davnymi snahami Japonca

2 Vice o kultu sint6 a bozstvech kami viz ¢lanek D. Vostré ,Japonsky tradi¢ni dim a problematika scénického prostoru®,
otistény v Disku 26 (prosinec 2008).
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vizualizovat a formalizovat pohyb boZstev v prostoru a v ¢ase. Cekani na zjeveni
bozstva kami jako by se tak stavalo vychozim principem japonské koncepce
prostoru a ¢asu: ma pri tomto pohledu predstavuje prostor, v némz se v mysli
zjevuji bozstva kami. Pravé okamzik obsazeni ‘prazdného prostoru’ bozstvem
kami tak tvori zakladni stavebni kAimen mnoha uméleckych sméra (jako je na-
priklad divadlo no ¢i kabuki).

I v kultu Sint6 pritom hraje vyznamnou roli brana, jsou zde tedy i po této
strance ziejmé paralely se zakladni predstavou konceptu ma. Brana je prvek, ktery
velice konkrétné vymezuje postaveni a funkci stavby a jehoz tikolem je kontrola
pristupu do vymezeného prostoru. A brana navic obsahuje nékteré symbolické
prvky, které vypovidaji o postaveni a moci - majitele brany, ale i ¢lovéka, ktery smi
branou projit. Vstup do okrsku Sintoistické svatyné, tedy do sidla bozstva kami,
oznacuje brana torii, cozZ v doslovném piekladu znamena ‘tam, kde jsou ptaci’.
Existuji teorie o tom, Ze brana torii méla byt pivodné bidylkem pro posvatné
ptaky, ktefi sehrali urcitou roli v legendach o bohyni slunce Amaterasu, ale i bez
ohledu na nejasny ptvod tohoto vyrazu je jisté to, ze brana torii déli prostor na
vneéjsi, necisty svét a vnitini posvatné tizemi, kde sidli bozstvo kami.? A v buddhis-
tické architekture pak existuji rovnou tri zakladni typy vstupt do buddhistickych
chram: relativné jednoducha prizemni brana karamon, poschodova brana rémon
s jednoduchou stiechou a poschod'ova brana nidzimon s dvojitou stirechou, ktera
se pouzivala hojné v obdobi Nara (710 az 794) u takovych chrami, jako je T6daidzi,*
ale objevuje se i v architekture klastera zenového buddhismu. I zde vybér brany
ovSem vzdy souvisi s vyznamem chramu: honosnéjsi brany romon a nidZimon
maji navic obvykle ochranna bozstva ve vyklencich po obou stranach vchodu.

Setkavani prostoru s ¢asem

Prostor byl v Japonsku odjakziva chapan mnohem oteviené€ji a silné zdi byly
pokladany za jeho nezadouci rozdéleni. Japonci utvareli prostor, svétlo i vyhled
s pouzitim posuvnych stén, prenosnych zastén a ochozovych verand - posuvné
stény a prenosné zastény totiz nerozdéluji prostor kategorickym zpiisobem, ale
umoznuji naopak prostorem manipulovat. Vchod do domu, skryty pod previslou
strechou, je u tradi¢niho domu otevieny do zahrady ¢i do ulice a tvori pirechod
mezi vnitinim a vnéjsim svétem. Na japonském venkové casto vidime domy ote-
virené do uzkych ulic¢ek - svét existujici uvniti téchto domu se tak tizce prolina
s vnéjsim dénim. Ulicky slouzi jako prostor, v némz se spojuji rozli¢né aktivity.
Nejsou tu zadné hranice a vlastnosti takového prostoru zavisi na aktualni ¢in-
nosti, ktera zde probiha. Praveé ¢innost zde vytvari prostor vymezeny casem.

Arata Isozaki vysvétluje propojeni prostoru a ¢asu v konceptu ma prirov-
nanim ke stavu Nebes a Zemé pred jejich oddélenim, jak o tom vypravi nejstarsi
japonska kronika KodZiki z roku 712:

3 Brdna torii pfitom muze byt ze dfeva, z kamene ¢i z kovu a ¢asto md ¢ervenou barvu. Také jeji velikost mize byt
riznd, od malych az po obrovské.

4 Todaidzi (v prekladu Vychodni velky chrdm) je chram s nejvétsi dfevénou budovou na svété a poskytuje pristresi gi-
gantické sose Buddhy Vairééany, v Japonsku zndmého jednoduse jako daibucu (dosl. ‘Velky Buddha'’).
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Micujosi Tosa, Lov se sokoly.
llustrace k Pribéhu prince
Gendziho, 16. stoleti (ze
soukromé sbirky)

,KdyZ prvobytna latka (jez stala na pocatku Veskerenstva) postupné tuhla,
nemeéla jesté dany vzhled ani tvar. Byla bezejmenna a bezucelna, kdo by dokazal
vyjadrit, cemu se podoba. KdyzZ se vSak Nebe a Zemé oddélily, stala u prvopo-
¢atku veskerého tvoreni tfi boZstva.

Tehdy povstali Pani noci a Pan dne,’ jejichz duchové se stali prarodici jedi-
ného Veskerenstva. Tato bozstva pak ovladla risi stint i Fi8i naseho svéta.*¢

Vedle toho Isozaki dtGrazné poukazuje i na Chvdlu stinii,” v niz DZun‘ic¢ir6

Tanizaki obhajuje temnotu nejen jako fenomén prostoru, ale také jako fenomén

5 Bih lzanagi a bohyné Izanami, prvni vyznamné dvojice boZstev kultu $int6, kterd dostala za tkol dohotovit rodici se
zemi a stvofit bytosti, které by ji obyvaly.

6 Kodziki. PFeklad K. Fiala (citovdno z rukopisu prekladu, pfipravovaného do tisku).

7 Tanizaki, D. Chvdla stind. Tradice japonské estetiky, Kosice: Kniznd dieliia Timotej 1998.
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Casu, a dava ji do souvislosti s estetickym principem sabi, spatirujicim potéseni
ve vSem starém a omselém - to sice predstavuje melancholii stari, ale také krasu
smireni.? A nenibez zajimavosti, Ze princip sabi, ktery by se v jistém slova smyslu
dal dobre vztahnout i k moudrosti stari, nachazime mezi radky i u Junga: ,,Mu-
sime odkryt stavbu a vysvétlit ji: prvni patro, vystavéné v 19. stoleti, prizemi
datované do stoleti 16., az nejpeclivéjsi zkoumani konstrukce odhali, ze byla
postavena na vézi z 2. stoleti. Ve sklepé objevime romanské zaklady, pod sklepem
se nachazi zasypana jeskyné a v ni najdeme v horni vrstvé pazourkové nastroje
a v hlubsich vrstvach zbytky fauny z doby ledové. Takova bude priblizné struk-
tura nasi duse“ (Bachelard 2009: 25).

Arata Isozaki se stavi proti nazoru, Ze prostor je presné lokalizovan a ze
proménnou tedy zlstava jen ¢as. Cas je podle ného rozmeér, ktery ma na vy-
sledny prostor nezanedbatelny vliv - prostor se totiz vzdy vyskytuje pravé pouze
v Case, ktery lidé ‘pocituji’ ¢i ‘prozivaji’, a z tohoto dtvodu je vzdy specificky,
konkrétni a nikdy neni staly. V tom se Isozakiho pohled odlisSuje od prostoru,
resp. ¢asu, v chapani moderni védy. Podle Isozakiho se pii vhimani architekto-
nického prostoru nelze obejit bez télesného vnimani, ¢i presnéji receno, k vni-
mani prostoru je treba vSech péti smysla. Isozaki chape prostor jako pablesku-
jici predstavu, ktera se objevi v okamziku, kdy vSech pét smyslti provede své
rozdilné operace.’

Francouzsky filozof Gaston Bachelard rika: ,,Prostor uchopeny obraznosti
nemuze zustat prostorem lhostejnym, vydanym mire a ivaze geometra. Je Zity.
A je zity ne ve své pozitivité, nybrz se zvlastnostmi obraznosti. Zejména témeér
vzdy pritahuje. Soustredi byti uvnitf mezi, které ochranuji. Hra vnéjsku a in-
timity neni v Fisi obrazt vyvazena“ (Bachelard 2009: 24). A o fyzi¢nu ve vni-
mani prostoru hovori i Le Corbusier, ktery pro né pouziva termin ‘nevyslovny
prostor’: ,Kdyz je dilo na svém vrcholu, co se tyce intenzity, proporci, kvality
a provedeni, dostavi se fenomén nevyslovného prostoru, jednotliva mista vyza-
Tuji, fyzicky vyzaruji“ (Corbusier in Lipus 2002: 27). Ludwig Mies van der Rohe
definuje stavebni uméni jako prostorovy stiet clovéka s prostiredim a vyraz toho,
jak se v ném clovék dokaze osvédcit a jak je dokaze ovladnout, a v Bergsonovi
(2003: 18) se docteme, zZe télo, nervovy systém, organismus existuje ve vztazich
s vnéjskem. Té€lo je stfedem naseho vnimani svéta a ,,s kazdym pohybem se
vSe méni, jako bychom pootocili kaleidoskopem®. Bergson tvrdi, ze jednotlivé
smysly je tfeba vzdélavat, nikoli proto, aby byly schopny vytvorit obraz, ale aby
byly schopny se sladit mezi sebou. Vnimani totiz podle ného neni ‘relativni’
nebo ‘subjektivni’, je pouze stépené rozmanitosti nasich potieb.

Koncept ma nepredstavuje néjaky typ mozaiky poskladané z jednotlivych
prvki, je to naopak celek vychazejici z predstavivosti ¢lovéka, jenz ma s témito
prvky (a ovSem nutné is jejich vzajemnou kombinaci) urcéitou zkusenost. Strucné
Teceno, jde o prostor souvisejici s jistou zkusenosti vyvijejici se v case, to znamena,
Ze tu 1ze hovorit o urcitém zaujeti az angazovanosti. Dalo by se snad rici, Ze ma je

8 V souvislosti s timto ‘principem omselosti’, ktery obohacuje prostor o dalsi rovinu, nelze nevzpomenout scénografa
L. Hrizu, ktery se brénil tomu mit na jevisti néco nového. VSechny pouzité predméty musely mit patinu a kazdy kostym
musel mit svij charakter - to byl jeho zpisob, jak na jevisté dostat ma neboli ¢asoprostor.

9 Srov. s ‘citénim prostoru jako silového pole’, viz Vostry, J. ,Scéna a scéniénost v dobé vseobecné scénovanosti,
Disk 15 (bfezen 2006), s. 12-13.
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Nagamasa Kuroda, lejasu Tokugawa dobyvd Osaku, 1615. Na zasténé je zobrazena
bitva u Sekigahary (1600), kterd rozhodla o ndstupu ségunatu Tokugawa

jakymsi prasecikem zivotniho prostoru a Zivotniho ¢asu, je to reflexe stavu mysli
a srdce. Ma se pritom vyskytuje ve vSech slozkach japonského zivota a obsahuje
nabozenské, ale také psychologické a ovSem i télesné vyznamy. V zasadé jde tedy
o zazitek prostoru, ktery se vytvari v urc¢itém case, a zaroven o zazitek casu, ktery
je dan urcitym prostorem.

Prostor a cas se ovsem prolinaji nejen v samotném sloveé ma, ale i v dalSich
vyrazech, v nichZ se znak ma vyskytuje, nebot na rozdil od zapadniho, ‘objek-
tivniho’ pojeti prostoru i ¢asu v sobé japonsky ‘casoprostor’ (¢i snad 1épe ‘me-
ziprostor’) ma nese jak vyznam prostoru vymezeného sloupy ¢i zasténami, tak
i prirozeny odstup mezi dvéma ¢i vice vécmi (pripadné lidmi), které spolu né-
jakym zptisobem souviseji (resp. komunikuji). Neni tedy jisté nijak prekvapivé,
Ze i v jazyce se da termin ma pouzit mnoha riznymi zptsoby (jak v klasické,
tak v moderni japonstiné€) a Ze mize nabyvat jak konkrétnich, tak abstraktnich
vyznamu. Znak pro ma se navic muze ¢ist nékolika riznymi zptisoby a muze se
také kombinovat s dal§imi znaky. Ve ¢teni kan se tento znak objevuje napriklad
ve dvou samostatnych slozeninach s vyznamem ‘cas’ (dZikan) a ‘prostor’ (kiikan).

10 O céasovych a prostorovych soufadnicich hovofi ovsem i Stanislavskij.
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‘Cas’ vyjadifeny terminem dzikan (E5ff) se sklada ze znaku dzi, tedy Fecké
‘chronos’, a ma; tento termin tak mtiZzeme chéapat i jako ‘prostor c¢asu’ ¢i ‘nacaso-
vani’. Je to abstraktni termin, ktery nevypovida nic o délce trvani ani o zacatku
¢i o konci, oznacuje vSak presné to, co je nezbytné nutné ke vzniku ‘pocitu z pro-
storu’. Pouzity znak dZi se pritom japonsky cte také toki (‘Cas’, ‘doba’), cozZ je
podstatné jméno odvozené pravdépodobné od starého japonského slovesa toku
s vyznamem ‘rozpoustét se’, ‘uplyvat’. ‘Cas’ tak v japonstiné mtiZeme chapat
i jako ‘uplyvajici prostor’, stava se tedy jen dal§$im rozmérem prostoru.

Termin kiikan (Z2f%]) se v Japonsku pouziva k oznacéeni trojrozmérného
prostoru. Znak ku zde znamena ‘prazdnota’ nebo také ‘obloha’,!* kan je opét
sinojaponské ¢teni znaku ma. Jde o pomérné novy vyraz, vytvoreny na konci
19. stoleti k vyjadreni objektivniho trojrozmérného prostoru, ktery v té dobé do
Japonska nové pronikl ze Zapadu (a Japonci pro néj tedy neméli vyraz vlastni).
V zapadnim chapani je vsak staticky, Cisté trojrozmérny ‘prostor’ definovany bez
ohledu na lidskou subjektivitu, zatimco japonsky vyraz kiikan, slozeny ze dvou
¢inskych znaki, jejichz samostatny vyznam je poznamenany dlouhou buddhis-
tickou historii, nutné obsahuje i dalsi vyznamy.

A pujdeme-li jesté dale, najdeme znak ma i v mnoha dalsich vyrazech souvise-
jicich jak s ¢asem, tak i s prostorem. Casto se tento znak napiiklad objevuje v na-
zvech mistnosti ¢i jejich ¢asti: vyraz doma, kde znak do znamena ‘zemé’ ¢i ‘pada’,
oznacuje ve venkovskych domech denni, ‘pracovni’ mistnost s hlinénou podla-
hou; ‘Cajovy pokoj’ canoma je naopak mistnost, kam se zvali hosté a kde se shro-
mazdovali ¢lenové rodiny (znak ¢a zde znamena ‘Caj’). Termin tokonoma se pak
pouziva pro oznaceni vyklenku v ¢ajovém pokoji v tradi¢nim japonském domé
(znak toko ve ¢teni juka znamena podlaha), ktery od obdobi Muromaci (1333-1573)
slouzil k vystavovani uméleckych dél a pozdéji se stal symbolem ¢ajového obradu,
v némz lze diky vysokému stupni koncentrace ‘pocitit prostor’ velice intenzivné.
DA se Tici, Ze vyklenek tokonoma vyjadiuje prostorovy esteticky koncept, ktery
v minulosti vytvarel tézisté mezi hostitelem a hostem v daném case.!?

Rika se, Ze také japonsky vyraz pro ‘okno’, mado, vznikl ptivodné spojenim
vyrazi ma a do (do je zde ponékud nejasny termin pouzivany jak pro dvere ve
smyslu vstupu do mistnosti, tak pro dvere mezi dvéma mistnostmi). Pouzivani
oken se do Japonska rozsifilo v obdobi Nara (tedy v 8. stoleti) z Ciny, kde je
buddhisti¢ti mnisi vynalezli k tomu, aby mohli ¢ist sttry v temnych klasterech.
Dnes Japonci pouzivaji slovo mado jako alternativni ¢teni prifazené jedinému
¢inskému znaku oznacujicimu okno, ptivodné vsak neméla okna v Japonsku
funkci otevieni ¢i uzavreni prostoru, jejich funkce vychazela z ¢inské literarni
kultury a spocivala pouze v propousténi svétla - coz je ovsem v Isozakiho cha-
pani i funkei ma. K propousténi svétla se vyuzivalo japonského papiru wasi
(vyrabéného v Japonsku od 7. stoleti) lepeného na dvere typu sodzi.'* A pravée
na né se ve své estetice stinti odvolava Dzun‘i¢iré Tanizaki jako na zdroj ‘Sero-

11 ‘Obloha’ je zde pFitom chédpdna jako prézdnota bez obsahu - pro ‘Nebe’ jako opak ‘Zemé’ mé japonstina vyraz
ame, pro ktery se pouziva jiny znak.

12 O tokonomé i dalSich ¢astech japonského domu viz Vostrd, D. ,Japonsky tradiéni dim a problematika scénického
prostoru”, Disk 26 (prosinec 2008).

13 Dvere s6dzi tvori dfevénd miizka polepend z jedné strany prisvitnym papirem propoustéjicim dostateéné mnozZstvi
svétla.
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svitu’,"* ktery podle néj charakterizuje celou japonskou kulturu. Tak se japon-
ské okno ovlivnéné oknem ke &éteni vzniklym v Ciné stalo kulturnim néastro-
jem interiéru, ktery vytvari mysticky svét nahlizejici veskerou logiku ve svétle
plném stint.

V divadle no zase existuje mistnost zvana kagaminoma (‘satna’; doslova
‘zrcadlovy prostor’).”® Je to misto oddélené od jevisté zavésem, které bylo vzdy
vyhrazeno magické proméné herce, k niz dochazi v okamziku, kdy si herec nasa-
zuje masku - tim ziskava postava, jiz herec predstavuje, duchovni rozmér. Tento
proces je provazen meditaci ¢i jakymsi druhem vnitini sebereflexe spojené s po-
hledem do zrcadla. Z toho je ziejmé, ze z urcitého thlu pohledu se da na ma
pohliZet i jako na urcity stav mysli, k némuz se da dospét rozlicnymi technikami,
zde napriklad meditaci, o niz ostatné hovori i Isozaki ve své definici.

Ma jako zakladni princip umeéni i kazdodenniho Zivota
Na prelomu 70. a 80. let 20. stoleti usporadal Arata Isozaki v Parizi a v New Yorku
vystavu s nazvem Prostorocas v Japonsku.'® Tato vystava predstavila japonskou
kulturu skrze jednotny koncept ma, ‘prostorocas’, ktery zde byl predlozen jako
zakladni princip japonského maliistvi, fotografie, jevistniho uméni, hudby, so-
chartstvi, architektury i kazdodenniho zivota.

Koncept ma prostupuje razné stranky japonského zivota i kultury a stoji
i za zakladem japonského uméni - tim je totiz ‘citit néco neviditelného’. Ve
vytvarném umeéni je tak casto diilezitéjsi slozkou dila rozlozeni nezli tvar - ma

14 Jde o termin, ktery k oznaéeni téZe atmosféry pouzivd A. Liman ve své knize Kouzlo Serosvitu. Uvahy o japonské
kulture, Praha: DharmaGaia & Cesko-japonské spoleénost 2008.

15 Kagami znamend ‘zrcadlo’.

16 K parizské vystavé Ma: Espace-Temps au Japon konané v Musée des arts décoratifs napsal text katalogu Roland
Barthes.
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zde poukazuje na celistvost obrazu; v hudbé je vyznamnéjsi ticho nez tony - ma
je soudasti jedinecné interpretace na zakladé hudebnikova citu. V jevistnim
uméni souvisi koncept ma zejména s rytmem. V tanci tak mtiZe jit o dominanci
klidu nad pohybem, v divadle ¢i ve vypravécském uméni o (dramatickou) pauzu
mezi replikami. A napriklad herec kabuki musi mit koncept ma na paméti pii
kazdé herecké akci - pokud ma napriklad pohlédnout na svého partnera, ktery
stoji napravo od néj, natoc¢i hlavu nejprve mirné doleva, a teprve po dramatické
pauze (ma) muaze po stylizovaném pohybu hlavou, jimz vystupnuje dramatickou
situaci, pohlédnout na svého partnera.”

Ma tedy mtze vyjadiovat mistnost coby prostor vymezeny sténami, ale
i pomlku mezi jednotlivymi tény v hudbé, a zaroven je zakladnim principem
japonského malitstvi, fotografie, jevistniho uméni, hudby, socharstvi, architek-
tury, poezie a v neposledni radé i kazdodenniho Zivota, kde je v jistém smyslu
i soucasti bézného jazyka.

Vlinearnim chapani znamena koncept ma vzdalenost ¢i délku. Uz odedavna
byly zakladnimi prvky japonského domu difevéné sloupy a tramy. Vzdalenost
mezi sloupy byla pritom oznacovana jako hasirama (hasira znamena ‘sloup’).
V moderni japonstiné se znak pro ma ¢te také jako aida a znamena ‘mezi’: Nara
to Kjoto no aida (Mezi Narou a Kjotem). Ani v tomto pripadé vSak aida nezna-
mena jen samotné ‘mezi’, ale vyjadiuje zaroven jisty druh povédomi o obou
mistech, takze se ‘vzdalenost’ mezi nimi muze stat naopak ‘blizkosti’. Ostatné
o ‘vzdalenosti’ vtomto smyslu, presnéji feceno o vzdalenosti dvou postav, o nichz
jiz existuje urcité povédomi, pise tieba také Ejzenstejn v souvislosti s divadelni
rezii: ,,Chceme-li napiiklad, aby se dvé postavy ocitly blizko sebe, je nutné je mit
nejdiiv v urcité vzdalenosti od sebe, a opacné, mame-li ukazat, Ze jsou od sebe
vzdalené, je nutny element jakési predbézné blizkosti.“'® To koncept ma splnuje.

Termin ma se uplatnuje i v ploSe. Vyraz ma pouzity ve spojeni s poc¢tem
rohozi tatami oznacuje prostor (rozmér rohozi je zpravidla 1,91 krat 0,95 metru,
nicméné v jednotlivych oblastech se mohou rohozZe velikosti mirné lisit). Roku
dzo no ma (doslova ‘ma o Sesti rohozich’) tak oznacuje tradi¢né pokoj o velikosti
Sesti rohozi. Ale zase zde nepujde jen o jednotku plosné miry, Japonci termin
‘Sestirohozova mistnost’ budou opét chapat komplexnéji: vzhledem k danym
rozmeértm rohozi si vedle rozlohy mistnosti predstavi i usporadani rohozi, deko-
race (ty jsou v tradi¢nim japonském domé minimalizovany) a vysku mistnosti.

Harmonii dvourozmérného konceptu ma pak hojné nachazime ve vytvar-
ném uméni, napriklad v mali¥stvi, jeZ hojné vyuziva tus. Akiko Mijake vysvétluje
‘estetiku prazdnych mist’ na isporné malbé piniového héje (Sérinzu) malife
Téhaku Hasegawy (2. pol. 16. stol.), kterou dava do souvislosti s tradi¢cnim di-
vadlem né. ,,Na prvni pohled ptisobi malba piniového héaje velice dsporné, ve
skutecnosti to vlastné viibec neni hdj, pouze nékolik pinii. Je to proto, zZe jednim
z hlavnich namétu je zde mlha - kapicky vody srazejici se ve vzduchu v podzim-
nich mésicich prostupuji kazdy kousek obrazu. [...] Nezasvécenému clovéku
by se mohlo zdat, Ze tus ma jen jednu barvu, avsak jejim Ffedénim a rozlicnymi
malifskymi technikami 1ze dosahnout obrovské skaly odstini. V Hasegawoveé

17 Zde se nabizi paralela s odvratnym pohybem, o némz ve svém ,Pojedndni o hereckém uméni“ hovofi predstavitel
jezuitského divadla Franciscus Lang, viz Disk 18 (prosinec 2006), s. 99-119, preklad Magdaleny Jackové.

18 Ejzenstejn in Vostry 2009: 192.
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piniovém h4§ji vSak mlha ztistala bila, nedotéena stétcem. Hovorime zde o ‘este-
tice prazdnych mist’, kterou vedle mali¥stvi vyuziva i japonské jevistni uméni.
Prazdné (nedotcené) misto podnécuje obrazotvornost a muze se stat nosnym
tématem, coz se hojné vyuziva v divadle no - proto se o tomto tradi¢nim divadle
casto hovori jako o divadle naznaku a abstrakce. Souvislost mezi divadlem no
a Hasegawovym obrazem je pak nasnadé“ (Mijake 2007: 141).

V japonském vytvarném umeéni existuji i dalsi techniky, které vyjadiuji vyse
popsané vlastnosti prostoru. Patfi sem i technika un-en neboli ‘mraky a kout’,
Vv niz je pouzita ptaci perspektiva k zobrazeni ucelenych krajin se vSemi detaily
¢i k zobrazeni rusného zivota ve méstech. Japonské krajinomalby pritom odha-
luji jen malo ze skutecné ‘krajiny’, ta je tu jen k dokresleni konkrétni situace. Na
malbach vyuzivajicich techniku un-en se objevuji vyrazna zlatava, nebo naopak
nejasna bila oblaka, ktera zaujimaji vétsinu plochy a slouzi k vyjadreni prostoru
ak manipulaci s nim - zobrazuji zaroven uroven toho, co je ‘nahofe’, i toho, co je
‘dole’. V tomto smyslu je zde velice zietelna souvislost s ma, nebot jde také o ja-
kési ‘mezi’. Nékteré casti obrazu totizZ nejsou propojené, jsou naopak jakoby pre-
rusené, zakryté mraky. Neni tu tedy nejdulezitéjsi celkovy vzhled, vyznamnéjsi
je vztah mezi oddélenymi ¢astmi, které se navic mohou odehravat v raznych
casovych intervalech.

A konecné ani kaligrafie samoziejmé nespociva pouze v mistrné forme
napsanych znaku, ale (a to zejména) i v jejich vztahu k okolnimu prostoru, tedy
k ‘prazdnému’, bilému mistu. U kaligrafie jde vSak vedle této vyvazenosti jesté
o dalsi rozmeér, totiz o cas. Pro toto uméni je dulezity nejen vysledny tvar, ale
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Pohled na Isozakiho instalaci vystavy Ma: Espace-Temps au Japon, Festival d’automne, 1978

i ‘tanec Stétce po papire’, ktery dava vysledné formeé vedle konecné podoby i je-
dinec¢ny rytmus.

Vyznam konceptu ma pro vnimani a predstavivost

V oblasti vnimani s konceptem ma tGzce souvisi i esteticky princip jigen,' ktery
oznacuje krasu skrytou v nitru véci. iigen nelze postihnout slovy, vzdy za nim z-
stava néco nevyrceného, je tedy v nasem Sirsim chapani onim ‘prazdnym mistem’
¢i ‘meziprostorem’ ma, ktery podnécuje vnimatelovu predstavivost. Vedle jevistniho
umeéni ¢i hudby tak nalezneme koncept ma napriklad i v japonské poezii haiku,
kde jej vytvareji takzvana ¢lenici (dé€lici) slova, kiredzi.?° Prostor ma vyjadieny
¢lenicimi slovy rozhodné neni prilis uzavieny ani nasilné preruseny - délici slova
jsou pouze jemnym verbalnim signalem, Ze jedna myslenka pravé kon¢i a druha
prichazi. Tento ‘prazdny prostor’ muzeme interpretovat jako ¢as pro snéni, pri-
padné jako pauzu pred vtipnou pointou, béhem niz se mize ¢tenar nadechnout,
aby se mohl pohodlné zasmat.?! Je to nedotéeny ‘meziprostor’, ktery muze byt
dotvoren riiznymi zptsoby na zakladé individualniho p¥istupu a predstavivosti
clovéka, ktery jej vnima, zptsob, kterym umeélec vtahuje ¢tenare do svého dila.

19 O ném mluvi ve svych traktdtech Zeami Motokijo.

20 VizVostrd, D. ,0d ndznaku v japonské tradiéni poezii waka ke scéndm moderni haiku®, Disk 30 (prosinec 2009), s. 148.

21 V podobném smyslu je zafazovdna pauza ma i na konec vypravéni rakugo.
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Arata Isozaki vysvétluje: ,Vyjadrime-li podstatu trojrozmeérného prostoru,
ktery je v dennim zivoté predmétem lidského vnimani, jako dvojici os, bude
jedna predstavovat posloupnost magickych a symbolickych prostora?®? (prostor
hlubinné psychologie) a bude spojena s obrazem temnoty, druha osa pak bude
predstavovat posloupnost abstraktnich mnohorozmeérnych prostorua (sémioticky
prostor) a bude spojena s obrazem prazdnoty. Prostor temnoty pritom testuje
védomi jedince v celé jeho hloubce, zatimco prostor prazdnoty logicky analyzuje
osobnost jedince v diverzifikujicim komplikujicim zabéru. Jesté premyslim, zda
se tyto dva narocné konceptualni pohyby ve skute¢nosti spojuji ¢i kirizi. To nyni
neumim s jistotou rici“ (Isozaki 2006: 89).

Nabizi se srovnani s Heinrichem Lauterbachem: ,,Prostor nejsme schopni
pojmout, jestlize vnimame jen povrch véci. Nebot prostor je hloubka, ne hloubka
jako geometricka dimenze, ale jako obsahové bohatstvi. Jen v celé skale smyslovych
a myslenkovych zazitka a nasich volnich stiretl s nimi dochazi ke vzniku pojmu
prostorovosti. Prostorova psychologie je hlubinna psychologie. Prostorovy prozitek
je dusevni totalni fenomén, ktery zasahuje az do nejhlubsich vrstev podvédomi,
je nekonecnem, a proto je tézko pojmenovatelny, protoze chceme-li véci uchopit,
musime se zamérit na konecné a ohranicené® (Lauterbach in Lipus 2002: 40).

A v kniZce Mezi Alberta Prazaka se do¢teme:

»Kdyz €as uzavreny v prostoru

nebo prostor uzavreny v case

spolu vytvdreji prostorocas nebo ¢asoprostor,
potom oba tyto nedélitelné

komponenty objektivni skute¢nosti

pronikaji také do sféry lidského vnimani,

a tedy i do prostoru jejich

moznych lidskych interpretaci.”

Prazak dale formuluje i rozpor mezi ‘objektivnim’ a ‘subjektivnim’ v pro-
storu zavisejicim na case:

»Aktem opusténi sféry trojdimenzionality
vznikd otdzka, jestli prostor,

ktery ve svych rozmérech pokracuje ddl,

je stadle tentyz, nebo je jiz uplné jiny,

protoze jaksi zménil své skupenstvi a projevuje se
uz jinak nez jako hmota a vzduch...

Prostor tak totiz ndhle

vstoupil do sféry jinych souradnic

a stupnic méritelnosti,

nebo presnéji,

ocitl se ve sfére objektivni neméritelnosti

a subjektivni méfitelnosti,

priéemz pojem ‘méfFitelnost’ je vtom okamziku
neadekvatni objektivnimu vjemu,

ktery tato skute¢nost pozorovateli poskytuje...”
(Prazdk 2010: 31-32, 41)

22 O symboliénosti prostoru hovofi i Josef Valenta ve Scénologii krajiny, Praha: KANT - Karel Kerlicky pro AMU 2008
(edice Disk velké fada - sv. 8).
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O ‘Casoprostoru’ pise i J. Vostry: , Deteologizovany vesmir se stal jednotnym
vypocitatelnym trirozmérnym prostorem existujicim pred vSemi predmeéty,
které v ném mohou zaujimat néjaké misto a existovat v néjakych vzajemnych
pomeérech. Zatimco pro severské umélce byla perspektiva spise véci intuice,
pro italské se stala véci vypoctu, a tedy ¢imsi, co spojuje smyslovou zkusenost
s racionalitou, ktera je timto zptisobem schopna tuto ‘subjektivni’ zkusenost ‘ob-
jektivné’ zdtvodnit” (Vostry 2002: 36). A dale: ,,Scéna pak spojuje urcity d€j, tedy
sled scén-situaci, rozvijejici se v Case s urcitym prostorem, ve kterém se kazda
z téchto scén-situaci rozehrava, a tak ve vzajemné spojitosti teprve postupné od-
kryva svij potencialni vyznam. [...] Toto rozvijeni neni ovsem spjaté jenom s ca-
sem, nebo jen s prostorem, ale s casoprostorem® (Vostry 2003: 34). A o vyznamu
prostoru v ¢ase se kone¢né zminuje i S. I. Witkiewicz: ,,Tvrdim, Ze i v uménich,
jejichz dila probihaji v case - v hudbé, v poezii a v divadle - musi mit prvotni
koncepce prostorovy charakter, protoze si nedokazeme predstavit ani pomyslet
predstavu celého ¢asového komplexu najednou” (Witkiewicz 2002: 53).

Sartre zase rozebira rytmus prostoru. Kdyz vysvétluje roli obrazu v dusev-
nim zivoté a vyznam ‘vnitini krajiny’, piSe dokonce, ze skrze prosté omezeni,
zhusténi, oznaceni sméru ¢i zvlastni rytmus néjaké oblasti prostoru mize ab-
straktni myslenka jasné vysvétlit sviij obsah.2? A za zcela zasadni pak poklada
rytmus prostoru rezisér Viliam Docolomansky, ktery na ném postavil i pohybova
cviceni svého souboru Farma v jeskyni: podle Do¢olomanského je prozivany
rytmus - miiZeme jej oznacovat také jako urcité ¢lenéni prostoru - naprostym
zakladem, ktery umoznuje prozit pritomnost. K tomu je ovsem potieba, aby se
prostor stal partnerem; tim, ze ¢lovék vnima zakladni rytmus prostoru, uvédo-
muje si sviij vlastni rytmus i rytmus dalsich lidi v témze prostoru. V takovém
prostoru ani slova nemohou vychazet jen z roviny rozumu.

V divadle no je pro vysledny ‘pocit z prostoru’ dilezita mimo jiné komu-
nikace mezi hercem a publikem, k jejimuz vytvoreni se pouziva skladany veéjir.
Véjir zde tedy neni jen ozdoba, nybrz specificky nastroj vyuzivany k vytvareni
vztahu a slouzici také jako katalyzator energie. Je to damyslny artefakt tésné
spjaty se zvlastnimi pohyby herce a prebirajici jeho energii. Spolu s ponozkami
s oddélenym palcem (tabi) je proto véjir pouzivan dokonce i pii zkouskach v béz-
ném zapadnim obleceni, coz ukazuje na dulezitost tradi¢niho postoje herce di-
vadla né: strnula hrud tvori pevny celek od krku az po boky a tvar je nehybna (at
uz herec pouziva dievénou masku, anebo ji sam vytvari tim, Ze se vzda veskeré
mimiky), takze jedinymi smyslovymi vybézky, skrze néz se projevuji znamky
ukazujici na pritomnost zivé bytosti, jsou ruce a nohy.

Hlavni postava v divadle né (Site) pouziva véjit na zakladé postoji ozna-
covanych jako kata. Jde o pevné dané moduly, které se kombinuji v dlouhych
sekvencich predstavujicich tance. Postoje kata mohou byt do rozlicné miry rea-
listické, od stylizovanych gest vyhrazenych pro vyjadieni vnitfnich pocitt (gesto
smutku, gesto radosti atd.) az po abstraktni pohyby, které nesou urcité vyznamy
jen ve spojenti s textem deklamovanym samotnym hercem, anebo sborem, a mo-
hou tedy byt multifunkeni - jejich vyznamy budou patrné pouze v kontextu dané
hry. Takovéto pohyby jsou pokladany za cisté, nebot nejsou zatizeny zadnym
empirickym urcenim, jsou vzdalené jakymkoli realistickym naznaktm, postra-

23 Sartre, J.-P. L'imaginaire, Paris: Gallimard 1948.
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daji mimetické zaméry. Pohyby v divadle né, véetné téch, pri nichz se vyuziva
VEjiT, nejsou soucasti systému symbolt, postoje kata samy o sobé ziidkakdy maji
néjaky specificky symbolicky vyznam. Diky neexistenci pevného kddu je divak
prirozené vtazen do konstrukce obrazu, ktery herec vytvari. Divakovo zaujeti je
tedy dano nedostatkem informaci, ‘prazdnym prostorem’, ktery je zde divakovi
predkladan.

Do takto vytvorenych ‘prazdnych rama’ pak vstupuje véjir naplnény vy-
znamy danymi jednak emocemi postavy a jednak pozornosti a naladénim pub-
lika. Véjir tak stoji na pomezi mezi metaforou a realitou a pohybuje tu silou
herce, tu silou postavy. Pokud typ postavy neni pevné dan maskou a kostymem
(naptriklad pri predvadéni vybranych tanca), mize véjir slouzit k transformaci
postav, ¢i snizit rozdil mezi hercem a postavou. Otevieni véjire pritom neni jen
mechanickou pripravou k zahajeni tance, ale okamzikem nabitym symbolic-
kymi a emocionalnimi vyznamy, okamzikem, v némz se oby¢ejna pritomnost
herce méni ve vyznamy naplnénou pritomnost postavy.

Koncept ma tedy v sobé nese i vyznamy naznacujici interakce, k nimz do-
chazi mezi lidmi: vazba ma o toru (dosl. ‘vzit ma’) znamena ‘zastavit’, ‘dat si
pauzu’, podstatné jméno macigai (dosl. ‘lisici se ma’) prekladame jako ‘chyba’,
slovni spojeni ma ga warui (dosl. ‘ma je Spatné’) znamena ‘neuspésny’, ‘nepo-
vedeny’ (posledni z uvedenych termint se pouziva napriklad pri hodnoceni
nepovedené kaligrafie). A ma oznacuje vzdalenost mezi dvéma body i prenesené.
V Japonsku je udrzeni jisté vzdalenosti mezi lidmi (at uz vzato doslova, anebo
obrazné) pokladano za nutné, a kdo to nerespektuje, je oznac¢ovan jako manuke,
‘hlupak’ - doslova ‘ten, komu chybi ma’).
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Vereine/soukrome a scénicke

Julius Gajdos

V roce 1964 natocil Samuel Beckett film
se stejnym nazvem (Film). Scénar obsa-
huje tvodni text nazvany ,,Obecné”, ke
kterému Beckett pripojil latinsky podti-
tul ,,Esse est percipi“ (Byt znamena byt
vniman). Paul Foster ve své knize Beckett
a zen to sice neuvadi, ale mé to vede ke
konstatovani, Ze je tieba rozliSovat mezi
Beckettovou inklinaci k filozofii, vtomto
pripadé k ‘teorii subjektu a objektu’, a fi-
lozofickou interpretaci jeho dél. Foster na
dikaz této jeho inklinace uvadi nékteré
véty ze scénare, ze kterych pro svij za-
mér vybiram c¢asti: ,,sebepozorovdni pre-
trvdvd v byti“, ,nemoznost uniku pred
sebepozorovdanim* a také beckettovské po-
preni predeslého: ,,Vijse zminéné neobsa-
huje Zadnou pravdivostni hodnotu, jde ¢isté
jen o strukturni a dramatickou potrebu“!
(Foster 2002: 52). Beckett tim tedy prohla-
Suje, Ze predeslé véty nejsou filozofickym
konstatovanim nebo autorovym psycho-
logickym postojem, ale predstavuji poza-
davky, které maji byt spojovany pouze
s realizaci filmového scénare.
Dostupnéjsi nez Beckettuv je dvaceti-
minutovy Film reziséra Alana Schneidera
s Busterem Keatonem v roli Protagonisty
z roku 1965. Schneider sice nerealizo-
val vSechny detaily scénare, zachoval
ale jeho ptivodni zaméreni a zakladni
téma. Pri prvnim zhlédnuti upouta tento
némy Film svymi dadaisticko-surrealistic-
kymi prvky, a jeho obsah lze charakteri-
zovat jako existencialni fatum pronasle-

1 Citaci uvadim z Fosterovy knihy, nikoliv z ¢eského pre-
kladu scéndre od Tomése Dvordka.

dovaného clovéka odsouzeného k byti ve
svété.? Ke zminovanym vétam ze scénare
patii i Beckettovo vysvétleni: ,,Aby mohl
byt zobrazen v této situaci, je protagonista
rozdéleny na unikajici predmét (P) a pro-
ndsledujici oko (0). AZna konci filmu vyjde
najevo, Ze prondsledujici pozorovatel neni
vnéjsi, ale samotné ja“ (Foster 2002: 53).

Tato ‘instrukce‘ ulehc¢uje porozumeéni
ideji filmu hned od zacatku, i kdyzZ mnohé

2 Film zaéind pohledem na vicko, jeho opakované zavirani
a otevirdni s ndslednym otevienim oka. Postupné sledujeme
strukturovanou plochu a prostor. Je to zed' pfilehlych bu-
schodisti. Pohled zezadu na ¢lovéka, ktery s kloboukem na
hlavé, v dlouhém kabaté a se Satkem na tvdfi utika podél zdi.
Vrdzi do muze, ktery si povidd s néjakou Zenou. Muz chce
néco zakficet, Zena mu s prstem na Ustech naznacuje, aby
byl zticha. Oba se podivaji do kamery, projevi zdéseni, od-
vrati zrak a odchézeji. Muz déle probihd kolem domd, které
pfipominaji staré primyslové budovy. Vchézi do vchodu,
u schodi téZce dychd a méfi si puls. Na schodisti se ob-
jevuje stard pani s kosikem kvétin. Muz se schovd. Stard
pani sestupuje po schodech, kdyz se podivd do kamery,
zdésenim padd a umird. Muz vybihd po schodech, nahmata
dvere, otevird je, pak zevnitf zavird. U zadmku dvefi si méFi
puls, zamyka je, vstupuje do pokoje a rozhlizi se. V mist-
nosti je postel s dekou, oteviené okno, zrcadlo, obraz, na
ném portrét pfipominajici loutku perského krdle s dlouhym
vlnitym plnovousem a velkyma oéima, stdl, na ném kulaté
akvarium, klec s ptakem a na zemi kosik se psem a kockou.
Muz obchdzi pokoj, pred oknem usko¢i, zrcadla se zdési.
Stdhne déravou roletu na okné, prikryje zrcadlo dekou.
Vezme z kosiku kocku, otevie dvere a vyhodi ji. Opakované
jde ke kosiku, bere psa, otevird dvefe a vyhodi ho. Zatimco
vyhazuje psa, vbéhne do pokoje kocka. Situace se nékoli-
krét opakuje, az se mu podafi pridrzet dvefe a vyhodit je
oba. Sedne si do houpaciho kresla, zdési se obrazu, strhne
ho a roztrhd. V houpacim kresle postupné trhé fotografie
pripominajici okamziky jeho Zivota, mezi nimi i fotografii
dvojice, do které vrazil pfi utéku podél zdi. Pohled kamery
se proméni a v houpacim kresle vidime muze s ¢ernou pds-
kou pres levé oko. Muz usind, ve snu se mu zjevi rozostfeny
obraz jeho samého, zdéseny se probudi. Rukama si zakryva
obé oéi. V této poloze zistavd. Film konéi stejné, jako zacal,
tj. detailnim pohledem na oteviené oko.
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sekvence si zaryté ponechavaji svoji taju-
plnost. Zname-li ideu predem, uz tvodni
zabér na oko nam napovi, Ze kamera je
vlastni oko Protagonisty, které ho sleduje.
Ten si pred nim zakryva satkem hlavu
i tvar a utika. Vime také, ze utika pred tim,
pred ¢im utéct nemiiZe, pred casti sebe
sama, tj. pred vlastnim pozorovanim,
symbolizovanym okem v tvodnim za-
béru. Hleda ukryt v pokoji, podléza okno,
zatahuje roletu a zrcadlo zakryva dekou,
protoze odtud muze byt také pozorovan.
Odstranuje vse, prostiednictvim ¢eho by
mohl byt vidén, obraz s velkyma oc¢ima,
psa, kocku a pozorujici o¢i vidi i v ozdob-
nych dirach houpaciho kiesla. Pro Pro-
tagonistu se pozorovani vlastnim okem
méni v pronasledovani. Ovsem levé oko
ma prekryté cernou paskou, a tak se vhu-
cuje otazka: pronasleduje/pozoruje ho
jeho vlastni chybéjici oko? A protoze na
to nelze jednoznac¢né odpovédét, film se
stava vtipnou hrickou, které nechybi gro-
teskni Sarm, napriklad v okamziku zdé-
Seni protagonisty pii pohledu na sebe
do zrcadla, nebo opakovana scéna, kdy
vyhazuje koc¢ku z pokoje, zatimco se po-
otevienymi dveimi vraci pes a naopak.
Vzdy ale takovy zabér vystiida scéna obav
a uzkosti nebo zdéseni, jako je ivodni
uték, vyrazy strachu ostatnich osob pri
pohledu do ‘oka’, trhani fotografii, na
kterych je zobrazeny sam Protagonista,
nebo epizody z jeho Zivota ¢i udés, kdyz
po probuzeni uvidi pred sebou sam sebe.
V tom okamziku se natolik zhrozi, Ze si
obéma rukama zakryva obé oci, i to chy-
béjici, aby nevidé€l, ze je porad vidén. Film
kondi stejnym zabérem jak v ivodu: po-
hledem do otvirajiciho se oka.

Podle Fostera se v tomto Beckettové
pristupu zraci problematika vztahu sub-
jektu a objektu, ktery povazuje za za-
kladni dilema jeho romanovych i drama-
tickych postav. Podle ného se ve vztahu
‘vidouciho a vidéného’ ve filmu jevi ten-
dence oddélit od sebe objekt a subjekt,
coz bylo, jak jsem jiz predeslal, filozo-
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fické téma, které Becketta zvlast zaji-
malo. V Beckettové scénari je opravdu
rozeznatelny imysl oddélit od sebe sub-
jekt a objekt tak, aby ¢lovék/objekt, sym-
bolizovany vlastnim okem, nahlizel na
sebe jako na pohybujici se predmét/sub-
jekt. Foster vidi v potiebé nahledu na
sebe a na to, co nas obklopuje, pribuz-
nost se zenbuddhismem. PiSe o tomto
stavu jako o startovni care, ktera je pod-
minkou k uskute¢néni dalsich krokt zen
souvisejicich s cilem zbavit se ulpivani na
egu a vécech kolem, osvobodit se tim od
nesnazi zivota a prekonat tak zavislost,
ktera vede ke strastiplné lidské situaci.

Mtizeme spolecné s Fosterem uvazo-
vat o tom, jak daleko dosel Beckett ve
své tvorbé pri naplnovani potieby od-
poutat se od vlastni osoby. Foster nam
k tomu predklada presveédcivé literarni
dukazy a inspirativni priklady z Becket-
tovy tvorby. Citované véty v ivodu filmu
o nemoznosti zbavit se sebepozorovani
to také dokazuji. Jeho prozaické i dra-
matické postavy jsou posedlé sebepozo-
rovanim a nutkanim premyslet o sobé.
A prece se domnivam, Ze pravé z téchto
davodu je treba rozliSovat mezi oso-
bou spisovatele a dramatika Becketta,
tj. mezi jeho vlastnimi zajmy ¢i inkli-
nacemi, a samotnou tvorbou. Mozna
to byla pravé tvorba, ktera mu poma-
hala vyzrat a ziskat nadhled nad tim, co
ho osobné suzovalo. Je treba také zva-
zit, jestli uprednostnovanim filozofic-
kych nebo religiéznich koncepci pri in-
terpretaci neochuzujeme jeho dilo o to
podstatné: o umélecko-tviirci rovinu. Fi-
lozofickou interpretaci lze uplatnit prede-
vs§im v obecné roviné, a to v tom smyslu,
ze pronasledujici pozorovatel neni nikdo
vneéjsi, ale sam Protagonista, vystoupivsi
ze sebe jako predmeét (O) tak, aby se stal
objektem, ktery pozoruje toho nevystou-
pivsiho (P). Ovsem realizovat tuto pro-
blematiku - byt simultanné objektem
i subjektem - je obtizné i z filozofického
hlediska; nebo je to dokonce nemozné?
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José Luis Gomez-Martinez napiiklad
tvrdi, ze ,,definovat se by znamenalo po-
zorovat se zvenci, a to by znamenalo pre-
stat byt“(Goémez-Martinez 1996: 20). Ani
dosahnout toho umeéleckymi prostredky
neni nijak snadné, ale presto - jak do-
svédcuje Film - mozné. Vyjma stridani
komickych a tragickych situaci je totiz
potifeba oprostit se od zazitého vhimani
casti a celku. Vidouci oko se stava objek-
tem, pritom je ¢asti protagonisty. Vidény
protagonista je subjektem, pozorovanym
predmétem, pritom mu chybi ta ¢ast
(oko), ktera predstavuje celek. Oko se tedy
diva na protagonistu, jehoz je soucasti.
Vytvari se tim jakysi modernisticky kruh,
ktery vzdalené piipomina otazku ze Sofo-
klovy tragédie Krdl Oidipus, jestli by se Oi-
dipus vyhnul svému osudu, kdyby pred
nim neutikal. Ve Filmu plati néco analo-
gického, totiz ze jakykoliv unik pred se-
bou samym neni mozny, protoze lidské
oko v pozici objektu je vzdy zacilené na
predmét svého pozorovani - subjekt, je-
hoz je soucasti. Interpretac¢ni pristup
vychazejici pouze z filozoficky pojatého
vztahu subjektu a objektu zbavuje ale
Film toho podstatného, a to jeho komic-
nosti a parodicnosti. Ta je totizZ projevem
vyzralého intelektu, ktery prostrednic-
tvim komicna, ironie a grotesky prehani
a znasobuje lidské vlastnosti. V tomto
pripadé muze jit o paradoxni sebepozo-
rovani, které Beckett zminuje v ivodu
scénare. Film je plny grotesknich situaci,
napriklad snazivy zplisob, jakym postava
utika sama pied sebou, se stietava s di-
vackym védomim toho, Ze tato snaha je
zcela marna, nehledé k obavam ¢i zdé-
Seni ze sebe samého. Velky vyznam tu
ma i obsazeni Bustera Keatona, klauna
a predstavitele némych grotesek, kte-
rému se ve tvari zraci §kala takovych vy-
razl bolesti a utrpeni, ze to nutné vyvo-
lava empaticky smich.

Z jistého pohledu vyuzil Beckett moz-
nosti optiky filmové kamery a jeji techno-
logie zaznamu tak, Ze vztah JA - ON mezi
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kamerou a snimanym c¢lovékem nahra-
dil vztahem JA - JA.3 Lze v tom rozpoznat
prvky absurdity, znamé predevsim z jeho
divadelnich her, a na rozdil od postmo-
derniho umeéni, ve kterém jde tak casto
o prebytek vyznamu, v tomto pripadé,
stejné jak u absurdnich dramat, se jedna
o jejich absenci. V pripadé scénickych
dél je presnéjsi mluvit o absenci motivi
nebo aspon o neuplné motivovanosti.
Tim se dosahuje také urcité tajuplnosti,
ktera muze byt i autorskym zameérem,
jak je to v pripadé Filmu. Pokud nepfi-
jmeme tuto licenci - ¢lovék sledovany
vlastnim okem - jako metaforu, ktera ze-
smeésnuje nutkavé sebepozorovani, dalsi
prabéh filmu nas povede jenom k nepo-
rozuméni. Pokud ji ale prijmeme, ak-
ceptujeme i nékteré ‘nediislednosti’ bez
toho, abychom k nim potiebovali dalsi vy-
svétlujici odpovédi, napriklad na otazku,
jak se muze clovek divat sam na sebe ze-
zadu,* nebo na divod zdéseni ostatnich
postav pri pohledu do oka, véetné za-
vérecného zdéseni protagonisty pri po-
hledu na sebe, nikoliv na oko. Kome-
dialné groteskni charakter tak vytvareji
jednotlivé motivy, které se filozofickému
vykladu jakoby nepodiizuji. Mohou pi-
sobit dokonce ‘nezavisle’, jak je to v pri-
padé juxtapozic. Jde o slozky, které jsou
zdanlivé mimo zakladni téma, ale svym
protikladnym nebo nezavislym postave-
nim k nému piece jen poukazuji.

S Fosterem lze tedy souhlasit, Ze na
Beckettovo dilo nelze uplatnit filozofic-
kou interpretaci. Stejné tak odmita Fos-
ter i psychologii, i kdyz podle ného ,,stav
Beckettovych postav mad psychologicky zd-
klad“ (Foster 2002: 32). Beckettovy po-
stavy jsou totiz natolik zapletené do svych

3 S proménou vztahu od JA - ON k JA - JA se setkdvame

jsou obéti nasili. Je to cesta od pochopeni k ztotoznéni, kdy
medidtorem vztahu JA - JA je prdvé vciténi.

4 Beckett pFitom ve scéndri nakreslil presny uhel pohledu
kamery zezadu, pohybujici se v rozmezi tyficeti péti a ¢ty-
Ficeti Sesti stupfid.
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osobnich problému pii hledani vlastni
identity a nachazeni smyslu v nesmys-
lech a stereotypech a tak zamérené na
psychiku vlastniho ega, Ze pokud inter-
pretace Beckettovych postav lezi mimo
psychologii, je nutné se ptat, jestli pravée
ony nejsou prikladem toho, jak na psy-
chické stavy téchto postav psycholo-
gicka interpretace nestaci. V téchto pri-
padech jako by se psychologie ocitla ve
slepé ulic¢ce, véetné psychoanalyzy, pro-
toZe postavy jsou tak vysinuté, zZe jakako-
liv psychologicka analyza vede ke stano-
veni diagnozy, a to pro postizeni tématu
hry nestaci. Ztstannme tedy u toho, ze
nejde o psychologii, , nejde o filozofii, ny-
brz o situace” (Foster 2002: 41), protoze
pravé tato lidskd situace budi ve scénic-
kém uméni vzdy nejvice pozornosti.
Jaka je to ale situace? Podle Karla Jas-
perse ,existence situace je dand tim, ze
se méni a Ze jedna vyplyvd z druhé*. Clo-
vék ji tvori svym pobytem v ni a tim, ze
»prechdzi ze situace do situace®. V pri-
padé Beckettovych dramatickych texta
by meélo jit predevsim o situace drama-
tické. V téch nabyva na vaze misto clo-
véka souvisejici s jeho postavenim a se
snahou toto misto zménit nebo ho udrzet.
Jaspers to vyjadril slovem ,,topograficky“,
souvisejicim s ¢lenitosti terénu, coz v na-
Sem pripadé lze chapat jako rtiznorodost
rozmisténi, které vytvari nerovnovazny
vztah. Jaky je ale u Becketta tento ‘terén’,
tj. vnéjsi prostor, ktery tak tizce souvisi
s rozmisténim, pozici a s usporadanim?
Kromé jeho prvni hry Cekdni na Godota
je to prostor pomérné omezeny. V Konci
hry je vnéjsi prostor minimalizovany.
Je vzdaleny, jevi se pies okénko kdesi
v pozadi, Hamm jej charakterizuje jako
pouhou $ed, ani ne ¢éerni. Ve hie Stastné
dny je prostor c¢lenitéjsi, ale postavy ne-
maji moznost vyrazného pohybu. Win-
nie se nepohybuje vibec, jenom hlou-
béji zapada do pisku. Willie se pohybuje
pouze v urcenych trajektoriich a do své
uzké diry je nuceny zalézat pozpatku, in-

prosinec 2010

struovan Winnie. Jakakoliv zména mista
postavy je skoro nemozna, primo deési
apouhé pomysleni na ni prinasi izkost.?
Neni co ménit, protoze neni ke komu, ne-
vytvareji se takové tlaky, které by vedly
ke zméné. Jakykoliv tlak je pouze vnitini,
a stejné tak pokusy o zménu se odehra-
vaji pouze v mysli, nahlas verbalizované
konci vzdy navratem do pavodniho stavu,
protoze jediné v ném zustava jistota, ze
vse bude tak, jak ma byt. Zda se, ze pod-
stata dilematu lidské situace je vtom, Ze
v ni nelze nic zménit. Kazdé Gsili je pre-
dem odsouzené k nezdaru, pritom pocit
nezdaru je obsazeny v samotné povaze
postav. Postavy ho jiz predem oc¢ekavaji,
takze neni dtivod néco na situaci ménit.
Kdyby k ni, nedej boze, doslo, bude to
vzdy k hor$simu. Dostate¢né vymluvné
je to pravé ve Stastnijch dnech. Ve je
dobré tak, jak to je, a pokud neni, tak si
to 1ze v dobrém slova smyslu zdtvodnit.
Kazdé pomysleni na zménu vede ke sta-
vim uzkosti. Beckettovy postavy jsou sou-
stiedéné na své JA tak silné, Ze opomiji
to, co je kolem - vnéjsi prostor. Hledani
osobni celistvosti je ale hledanim inte-
grity, ktera se prosazuje vzdy v kontextu,
atovsouladu nebo v nesouladu s prostie-
dim. Bez této vzajemné duality mtize byt
samotné JA nejenom ochuzeno o moz-
nost najit samo sebe, ale pfimo znechu-
ceno sebou samym, protoze neexistuji
‘ti druzi’, od kterych by se néco o sobé
dozvédélo. Tato osamocenost postav
vede nutné k paradoxnimu sebepozoro-
vani, protoZe postavy vzhledem k absenci

5 Pfiklad podobného vnitfniho monologu z Beckettova ro-
mdnu Nepojmenovatelny: ,Doufdm, Ze tenhle idvod brzo
skonci a prenechd misto vlastnimu vykladu, ktery o mné
rozhodne. Bohuzel mdm jako obvykle strach poustét se ddl.
To proto, Ze poustét se ddl znamend odejit odtud, najit se,
ztratit se a znovu se objevit, zpocdtku nezndmy, a teprve po-
stupné takovy jako obvykle na jiném miste... [...] mohu-li si vy-
brat misto, o kterém zrejmé nikdy nezjistim, zda mé pohlcuje
nebo vyvrhuje, a které je moznd pouhym vnitirkem mé vzdd-
lené lebky, kde jsem kdysi bloudil a nyni setrvavdm na miste,
zkrouseny do malosti... [...] PFesto mdm strach, bojim se toho,
co md slova zase provedou se mnou a mym ukrytem. Copak
opravdu nemohu zkusit néco nového?” (Beckett 1998: 16)
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vnéjsiho prostiredi, samy v sobé i pro sebe
se stavaji objektem i predmétem pozoro-
vani. U her Samuela Becketta tak dochazi
k absenci toho, co Richard Sennett na-
zyva verejnym prostorem. Dokonce jako
by byl verejny prostor zamérné anulo-
van. S tim tzce souvisi to, s ¢im se ¢asto
setkavame u Beckettovych her i proza-
ické tvorby, a to tendence postav vyja-
drovat se s védomim toho, Ze neni co
vyjadrit. Otazkou vsak je, pro koho se
vyjadrit a kdo ma pochopit postavy?
Navzdory nutkani vyjadrit se - Beckett
tomu rika ,,hypoteticky imperativ® - zi-
stava i v pripadé otazky ‘kdo jsem’ vzdy
v pozadi otazka: ve vztahu ke komu nebo
k ¢emu? Bez toho, Ze bych se nutné opiral
o Lacanovu nebo Barthesovu teorii o po-
dilu ‘téch druhych’ na naplnovani nasi
existence, lze Tict, Ze pokud vezmeme
v uvahu, Ze chovani ¢lovéka v situacich
je vzdy determinovano jeho postavenim
ve vztahu k druhym, spociva zpisob, jak
se 0 sobé néco dozvédét, také v jeho jed-
nani vii¢i druhym. Beckettovy postavy si
kladou otazky, na které se jim nedostava
odpovédi, a tak nejenomze nemohou po-
znat, jaké ve skutecnosti jsou, ale navic
bez téch druhych nejsou schopny vytvo-
rit dramatickou situaci.

Ze specificky scénologického hlediska
pretrvava na scéné neménny stav jako da-
sledek minulosti, ktery sice v obecném
slova smyslu vola po zméné, ale chybi
viille-motivy postav néco v pritomnosti
zménit. A zménit se to neda predevsim
proto, ze piece nelze zasahovat do mi-
nulosti, ktera je disledkem pritomného
stavu. Postavy v sobé vyvolavaji otazky,
proc tomu tak je, a protoze neznaji odpo-
védi, hypoteticky konstatuji, co vSe by to
prineslo, kdyby néco prece jen podnikly.
Tyto otazky vytvareji urcité napéti a také

6 ,Co kdybych mluvil tak, abych nic nerekl, skutecné nic?
[...] Pfipadd mi vsak nemozné mluvit, a nic pritom nerikat,
mizZe se ndm zddt, Ze se ndm to nedafri, jenze vzdycky se
na to néco zapomene, na néjaké droboucké ano ci ne, které
vsak dokdze pobit celou armdda draki“ (Beckett 1998: 16).
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ocekavani, jakou formou jednani se tento
stav zméni. K tomu patfti i dasledny au-
torsky popis chovani a jednani. Kazdy ne-
predpokladany ¢in by totiz mohl byt po-
tencialnim zdrojem zmén, proto je toto
detailni jednani postav soucasné dopro-
vazeno uzkosti z pripadné zmény. Pred-
chazet tomu vyzaduje duasledné opako-
vat ovérené pohyby a jednani, protoze
jsou ochranou pred zménou. Je to tra-
gikomické spojeni stereotypd jednani,
které svym opakovanim vytvareji jeho
groteskni charakter, a soucasné tisen,
dotykajici se samotné existence. Je to di-
lema lidské situace, o kterém mluvi Fos-
ter jako o néc¢em hlubokém, co souvisi
s pocitem marnosti. Domnivam se, Ze jde
0 vzajemné propojeni: dilema vyvolava
pocit marnosti a marnost je pravodnim
jevem dilematu. Nad tim v§im ale trani
groteska, tragikomicky vysmeéch tzkosti
z byti, z izolovanosti a hluboce existen-
cialni situace postav. Jejich verbalni pro-
jevy jsou jakési mentalni meditace nato-
lik soustiedéné na to, co se déje uvnitr, ze
jsou smésné i tim, jak zcela automaticky
vylucuji to vnéjsi. Do jisté miry, i kdyz ne
v groteskni roving, to vidi i Foster, kdyz
poukazuje na to, Ze Beckett dospél k hra-
nicim zenbuddhismu, do kterého nikdy
nevkroc¢il, tj. k potiebé odpoutat se od
vneéjsich véci. Vylucovani vnéjsiho nebo
oprostovani se od sekularniho svéta, jak
je vhima Foster, predstavuje ale usili vy-
poradat se s lidskou situaci terapeutickou
cestou. Mize vést ke staviim vyrovnanosti
a klidu, ale neni zdrojem ani tématem
pro drama. Beckett scénuje, nikoliv in-
scenuje, osamocené postavy, které se vy-
smivaji svému ‘postizeni’ bytim. Proto
tolik problémi s inscenovanim jeho her.
Najit kli¢ pro scénické situace, které tr-
vaji a neméni se, neni viibec snadné.

K tomu patii také povédomi postav
o tom, Ze to, co védi, nedostacuje. Tyto li-
mity a nemoznost prekonat jistou miru
omezeného védéni, tedy nikoliv nevédo-
most, ale védomost o tom, je stavi do si-
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tuace zminované marnosti. Za ni vzdy
nastupuje otazka: k cemu je takové veé-
déni? Dostane to postavy z dilematu, ve
kterém se nachazeji? Dostane je to z ti-
zivé existencialni situace? Odpovéd zni:
nikoliv. Postavy jsou si védomé toho, ze
nejsou schopné dosahnout takového veé-
déni, aby se mohly vymknout z tisnivé
situace, zvlast pokud absentuje verejny
prostor. UzKkost brani jednani, protoze
jednani vytvari nové situace a v novych
situacich by musela postava reagovat na
nové okolnosti. A tak uz jenom pomys-
leni na to vytvari izkostny stav, a vSe se
tak to¢i v uzavieném kruhu. Pfemrsténa
péce projevovana v autorskych poznam-
kach a nacasovani jednotlivych postupt
s dikladnymi nakresy je soucasti tohoto
extrémniho zaméreni postav na sebe. He-
rectvi tohoto typu vyzaduje totizZ nejenom
uspornost gesta, ale také soustiedéni se na
jeho vyznam, zvlast kdyz zadny verejny
prostor jako by uz neexistoval. Zistava
jenom vnitini prostor, zatimco za vnéjsi
se povazuje jen ten, ktery obepina télo.
Gesta nabyvaji symbolického vyznamu,
obzvlast ve Stastniych dnech, ale také
v Beckettovych kratkych hrach. Symbolicti
jsou i starecci v popelnicich v Konci hry,
protoze predstavuji minimalizaci vnéj-
§iho prostoru. Sem patiii tvahy Winnie,
co se skryva v pisku a jak je to s jejim té-
lem. Neni tam zadny prostor pro nahodné
jevy, protoze vse nahodné, nec¢ekané a ne-
ocekavané se proménilo ve stereotyp.

Struktura sekularniho svéta jako by
nebyla. Je jenom ¢lovék a mozna i bih.
Ten ale pravé neni pritomen. Postavy jsou
casto podivné kreatury, saskové a blazni,
a ti vzdy stoji na okraji spolec¢nosti, mimo
verejny prostor, nebo predstavuji odvrace-
nou stranu tohoto prostoru. Misto touhy
po jinych bytostech, po déni, kterého by
byly soucasti, se postavy obraceji do sebe.
Takovy obrat je nakonec namireny proti
nim ve smyslu zatéze byti, kterou museji
snaset, aby se tato zatéz nakonec vyjevila
jako jedina jistota, jako pudova tendence
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udrzet se pri zivoté za kazdou cenu. Pii-
jmout situaci v tomto pripadé také zna-
mena prijmout sviij idél. Neni to ale udél
hrdiny a jeho rozhodovani, nybrz pouhy
stav. Beckett minimalizuje tento udél do
jedné nebo vice situaci, které se nevyvi-
jeji dramaticky, ale scénuje je a ilustruje.

A takhle vidi svou situaci i postavy.
V tomto tragickém obrazu fenomenal-
niho svéta, ve kterém se fenomény redu-
kovaly na stereotypy, zaznivaji véty, které
jednoduse a prosté parodizuji tuto situaci
a jsou do jisté miry projevem nadhledu.
Je to schopnost intelektualné se vypora-
dat s tisni a tzkosti. Vysmat se ji i za to-
hoto vlastniho stavu. Ironizovat situaci
je posledni zbran, jak této tisnivé lidské
situaci nepodlehnout. Ztrata této schop-
nosti znamena propadnout existencial-
nimu fatu a pripadné upadnout az do
dusevni nemoci.

K takovému osamoceni vede absence
spolecnosti nebo jeji vylouceni ze situace,
které komplikuje ¢i primo zabranuje hle-
dani mista v ni. A protoZe takové misto
Beckettovy postavy nenachazeji, upadaji
do sebezpytovani, které ale nevede k Te-
Seni. Pritom k vnéjsimu, verejnému pro-
storu poukazuji jakoby zpoza skla, niko-
liv zevniti. Postavy jsou odcizené jako
cizinci nebo jesté hur - cizacci, o kterych
Sennett rika, Ze jsou citlivou strunou spo-
le¢nosti. Podle toho, jak se k nim spolec¢-
nost chova, jak s nimi naklada, stavaji
se obrazem jejiho verejného prostoru.
U Beckettovych postav jde o jakysi skok
do prazdna, znamy z fotomontaze Yvese
Kleina, ktera byla také projevem jeho in-
klinaci k zenbuddhismu. Podobné jako
Klein i Foster chape tento skok v zeno-
vém smyslu souvisejicim se zieknutim se
fenomenalniho svéta. U Becketta jde ale
o skok postav na ‘vyprazdnénou scénu’.
Ocitaji se na scéné, které chybi verejny
prostor. Potvrzuje to i Fosterova citace
z Beckettova dopisu Johnu Gruenovi
z roku 1970: ,,Jd je nepoznatelné, a proto
clovék, hledict do sebe, hledi do bezedné
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propasti“ (59). Neni mym zameérem za-
byvat se filozofickou otazkou poznatel-
nosti ja’, z pohledu scénicko-dramatic-
kého je ale jasné, ze osamocené hledani
sebe sama je mimoradné narocné insce-
novat bez verejného prostoru, jehoz sou-
casti jsou ‘ti druzi’. Pri pohledu na dno
takové propasti nelze uzrit nic jiného
nez znamou tisnivost lidské situace; je-
diny zpusob, jak se s ni vyrovnat, je vy-
smat se ji, a to je také to, co Beckett s ta-
kovou tizkostnou oblibou déla.

Beckettovské problematice se véno-
val i Gilles Deleuze v kapitole ,,Exhaus-
ted” (Vycerpani)” své proslavené knihy
Essay Critical and Clinical (Esej kriticky
a klinicky). UZ sam nazev kapitoly napo-
vida, ze postavy v Beckettovych romanech
ihrach podle ného charakterizuje vycerpa-
nost (exhaution), kterou odlisuje od vylou-
ceni/vylucovdni (exclusion) - to chape jako
realizaci néjakych zamérua nebo cilt. Pri
realizaci vzdy totiz vylucujeme jednotlivé
moznosti a nahrazujeme jednu druhou,
ale podle Deleuze vSechny ,,tyto variace
a substituce, vSechny tyto exkluzivni rozdily
(denni doba, nocni doba, jit, ziistat) jsou na-
konec unavujici“ (Deleuze 1998: 153); za-
timco vycéerpani je néco jiného:

»Je to rada variabilit situace, za podminky,
Ze se vzddame jakéhokoliv poradi preference,
Jjakeékoliv organizace ve vztahu k cili, jaké-
koliv vyznamnosti. Neni uz ddle cilem jit
nebo zustat a nikdo uz nedéld rozdily mezi
dnem a noci. Nikdo si nic neuvédomuje, do-
konce, i kdyz neékdo néceho dosdhne. [...] Ni-
kdo neupada do nediferencovanosti nebo
dokonce ani do zndamé jednoty protikladii,
nezustdvd ani pasivni, ani aktivni, pro nic
neni ditvod. Je jenom unavenost z né¢eho
a vycerpanost z ni¢eho“ (ibid.).

Toto konstatovani vede Deleuze k pojmu
derealizace, ktery souvisi s omezenym jed-

7 Deleuze, G. Essay Critical and Clinical, London 1998: 152-
174 (,Exhausted”).
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nanim postav. Podle ného pojednavaji
Beckettovy hry pravé o moznosti derea-
lizace, tzn. ze jsou ,,vice omezené (a omezo-
vané) v moznostech nez v tom, co se stane*
(ibid). Takto pojimané ‘omezovani moz-
nosti’ najdeme ve vétsiné Beckettovych
her. Je dokonce jakousi vnitfni naplni
postav. Ve Stastnyjch dnech je vyslovena
moznost, ktera je vzdy doprovazena smi-
Fenim nebo racionalizaci, takZe neni re-
alizovana. Postava ochotné pristupuje
na to, ze je dobre, zZe nedoslo k realizaci.
Dokonce kdyby se zminéna moznost re-
alizovala, mozna by to prineslo zménu,
ktera vzdy muze nutit k realizaci dalsich
moznosti. Je proto snadnéjsi se smirit se
soucasnou situaci nez s tou, ktera by po-
tencialné mohla nastat. Budoucnost je ne-
jasna, ale postava vi, Ze soucasnou situaci
jakztakz snasi. Jaka je zaruka, ze pri usku-
te¢néni jinych moznosti to bude stejné?
Pro Winnie je dobfe, Ze nic neroste, je
dobre, zZe je zemska pritazlivost, a jejim
problémem je tak pouhé zdani, ze zemské
pritazlivosti ubyva. Navzdory paradoxni
situaci, ve které se nachazi, tj. nejdiive po
pas a pozdéji az po krk zahrabana v pisku,
mozna budoucnost souvisejici s oslabova-
nim zemské pritazlivosti, ktera by mohla
byt pric¢inou jejiho vytazeni z pisku, ji na
rozdil od pritomnosti pripada hrozna.

Pokud uvazujeme nad pojmem derea-
lizace v deleuzovském smyslu, je treba si
uvédomit, Ze pro postavy je tato situace
prijatelna, dokonce se primo vyzivaji
v nerealizaci moznosti, kterych jsou si
védomy a které v ramci svych intelektu-
alnich i praktickych kombinaci nemuseji
uskutec¢novat. Védi o téchto moznostech,
ale prave toto védomi je dostatecnym du-
vodem k nec¢innosti. Pfitom nejde o néja-
kou jejich schopnost vidét do budoucnosti.
Postavy pouze predpokladaji moznosti,
které by mohly nastat v pripadé jediného
predem neovéreného kroku. Nelze ale ne-
vidét pravodni uzkost, kterou v nich vyvo-
lava jakékoliv jednani. Aby postavy prede-
Sly této osobni neurastenii a neupadly do
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celkové duSevni nec¢innosti, vSe intelek-
tualné verbalizuji. Jde vlastné o predsta-
vovani lidské situace, ktera ovsem ze své
podstaty nemtize byt dramaticka, pokud
schazi motivy, které iniciuji zménu. Mtize
byt ale komicka a groteskni. Z tohoto po-
hledu jde vlastné o scénickou instalaci
obecné lidské situace v jeji kompresi, tzn.
se vS§emi moznostmi, kombinacemi a per-
mutacemi, které by potencialné nastaly,
kdyby se jakakoliv z moznosti realizovala.
Zadna z nich se ale dramaticky nevyjevi,
protoze i pouhé povédomi o nich staci
k tomu, aby se bud nevyjevovaly, nebo ne-
realizovaly, podle Deleuze derealizovaly.
Na scéné se tak scénuje a soucasné insta-
luje obecna existencialni lidska situace
se vSemi svymi paradoxy a absencemi vy-
znamu, protoze pri nedostatku motivii po-
zbyvajiivyznamy svou hodnotu. A pravée
z vyprazdnéni motiva a zpochybnovani
hodnoty vyznamu vyplyva dostatek pro-
storu pro komic¢nost a grotesknost situace.
Deleuze v ramci svého pojmu vycer-
panost odkazuje také k Nietzschemu. Sa-
motna vycerpanost je podle ného ,,v sou-
¢innosti s vitdlni degeneraci, tedy i fyzickou
vycerpanosti“ (Deleuze 1998: 154). Té se
ale zirejmeé nemusi nutné dosahovat vycer-
panim vSech moznosti. Dokonce postava
nemusi vycerpat ani jednu. Zdrojem mo-
hou byt samotné moznosti, které se nabi-
zeji a dozaduji realizace. Jiz obava z toho,
Ze néco je treba realizovat, miize vytvaret
vnitfni stav vycerpani. K tomu lze dodat,
ze ze scénicko-dramatického pohledu
pojimat vycerpanost pouze fenomeno-
logicky jisté nestaci a spojeni s fyzickou
predstavou je zcela na misté: predevsim
z toho diivodu, aby samotny pojem vycer-
panosti nebyl reprezentovany izolovane,
pouze jako fenomén. A v tom piipadé fy-
zickou vycerpanost nejde také oddélit od
psychické, protoZe jsou to spojité nadoby.
Tak se dostavame k tomu, o ¢em jsem se
zminoval v souvislosti s Fosterem a jeho
tvrzenim, Ze Beckettovy postavy, i kdyz
vzdoruji psychologické interpretaci, maji
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psychologicky zaklad. Deleuze svij pojem
vycerpanosti ilustruje na pozici, kterou po-
stava v takovém stavu zaujima. V ivodu
kratké hry Nacht und Trdume Beckett po-
pisuje ,,muze sediciho za stolem, obrdce-
ného pravym profilem k publiku, se sklope-
nou hlavou, s rukama na stole, pripadné
s hlavou poloZenou na rukou“ (Beckett
1990: 333). Pro Deleuze je tato pozice se-
dici postavy typicka pro vycerpaného clo-
véka, protoze vycerpanost mu nedovoli si
lehnout, a tak setrvava v této poloze ,,s hla-
vou v zajeti rukou” (Deleuze 1998: 155).
Je podnétné, Ze Deleuze spojuje vycer-
panost s pozici, protoZe ta souvisi s po-
stavenim v situaci. Domnivam se ale, Ze
nelze zminénou pozici povazovat jedno-
znacné za projev nebo stav vy¢erpani. Dr-
zeni hlavy rukama nebo hlava poloZena na
rukou, které se opiraji o stil, miZe nazna-
Covat vice postoja: od dleku k prozivani
strasti az k hrtize, které postava propadla.
Pokud spojujeme vycerpanost s fyzickym
projevem téla, pak to maze byt také pad
na zem, predstavujici okamzik, kdy ¢lo-
vék uz nemuze stat a zistava bezvladny,
napriklad pad bézca dlouhych trati v cili
zavodu. To je ale projev fyzické vycerpa-
nosti, mysl ji nemusi byt tak vyrazné zasa-
zena. Vycerpanost, o které mluvi Deleuze,
je spise psychického charakteru, a ta sou-
visi s vnitini prazdnotou mysli, ktera za-
sahuje i télo. Pozice s hlavou na rukou
muze byt sice ostentativnim projevem
tohoto stavu, nelze vsak tuto pozici oddeé-
lit od kontextu hry Nacht und Triume, ve
které postava spi a sni. Pri snéni lze jisté
zaujmout razné polohy, dramatik nas
ale - a v tom je Beckett obzvlast peclivy -
zadnou instrukci nevede k tomu, ze jde
o spanek vycerpaného ¢lovéka. Takovou
interpretaci z fenomenologického hle-
diska lze jisté uplatnit v Beckettovych ro-
manech, ale neplati obecné. Vymyka se
tomu zminovany Film i jeho kratké hry.
Ceho se ale popsana pozice postavy
na scéné uzce dotyka, je - prostor. Tim,
ze jsou postavy v Beckettovych hrach
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soustifedéné na sebe, je minimalizo-
van i prostor. Deleuze v této souvislosti
1ika, Ze ,,prostor md velice omezené misto
a v nékterych pripadech mluvi spise o ob-
razu nez o scénickém prostoru (Deleuze
1998: 161). Do jisté miry s nim lze souhla-
sit. Napriklad v hrach Akt beze slov II (Act
Without Words II)?, Tam a zpdtky (Come
and Go) nebo Houpaci kieslo (Rockaby) je
prostor natolik redukovany, Ze spis pri-
pomina dvojrozmérny obraz. V hrach
ARt beze slov I nebo Tak co, Joe (Eh Joe/Dis
Joe) je prostor vyrazné omezeny. Jde do-
konce o jakési stlaceni samotného pro-
storu do sebe. Vnitfni podnéty postav
jsou natolik zranujici a bolestné, ze du-
sledkem toho je de-prese prostoru.

Hra Quad (Dvorec) se z toho prece jen
vymyka. Je beze slov a vyznacuje se tim,
Ze ma vymezeny ctvercovy prostor s Gh-
loprickami, po kterych ¢tyri hraci za-
haleni v dlouhych plastich s kapucemi
pobihaji za doprovodu raznych bicich
nastrojt a osvétlovani ¢tyrmi barevnymi
svétly: bilym, modrym, ¢ervenym a Zzlu-
tym. Kazdému hraci je pridélena jista
barva a charakteristicky zvuk bicich na-
strojua. Citlivym bodem ¢tverce v prostoru
je jeho stred, ve kterém se protinaji Gah-
lopricky. Zatimco po stranach ma kazdy
hrac¢ presné urcenou trasu a pripustné
jsouirazné kombinace, stied museji hraci
obejit a nesrazit se. Pravé pro rychly po-
hyb hract, astup od vnitini introspekce
avzhledem k orientaci na vnéjsi prostor
se Quad od ostatnich Beckettovych krat-
kych her odlisuje. Deleuze, do jehoz in-
terpretace pravé Quad zapada, spojuje
podobneé jako postavy i prostor s omeze-
nosti a celkovou vycerpanosti. Pro ného
»Beckettitv text je zcela jasny: je to otdazka
vycerpaného prostoru. Neni pochyb o tom,
Ze postavy budou unavené a budou nohy
vic a vicvldcet. [...] Protagonisté budou una-

8 Autorskd pozndmka ke he: ,Tato pantomima se md hrat
na nizkém a dzkém prostoru v zadni cdsti jeviste, prudce
osvétlené v celé jeho délce. Zbyld cdst jevisté zistdvd neo-
svétlend” (Beckett 1990).

Verejné/soukromé a scénicke
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veni v zavislosti na poctu svych realizaci’
(Deleuze 1998: 163). ,,Quad je prostor s ti-
chem, koncici hudbou [...] a ma blizko k ba-
letu” (ibid.). I kdyz nejde primo o balet,
blizkost k nému, kterou Deleuze pocituje,
je spojena s pohybem. Ten odlisuje Quad
od tradi¢nich her a priblizuje ji svymi
jednotlivymi slozkami i celkovym proje-
vem k performancim, a to k tém, se kte-
rymi se ve druhé poloviné 20. stoleti setka-
vame pomeérné casto. Quad je z roku 1981,
vznikl tedy v obdobi opétovného umélec-
kého prehodnocovani, v jehoz ramci byly
jednotlivé akce povazovany za soucast cel-
kového hledani novych uméleckych prin-
cipt. Dtiraz se kladl na jednotlivé procesy
ajistou formu neukoncenosti jako projev
hledani. Zakladnim materialem byl kon-
cept a snad nejbliZe k pojeti, ke kterému
ma Quad také blizko, byl ‘new dance’ za-
meéreny na rozvijeni pohybu v prostoru.
A to je obdobi, kdy se performance pro-
meénila v barevnou a poutavou, coz Quad
také je. Kdyz se ale podivame na rekon-
strukci Schlemmerovych performanci
v Bauhausu, zvlast na Gesticky nebo Pro-
storovy tanec, také najdeme nékolik spo-
le¢nych znaku. Predevsim zakladni pohyb
rozvijeny v prostoru, barevnost kostymu
azvuky. Netvrdim ovSem, Ze by se Beckett
na zminénych performanc¢nich aktivi-
tach néjakym zputusobem podilel, pri-
padné, Ze by se chtél v tomto hnuti pre-
zentovat. Quad v tomto smyslu navazuje
na vice uméleckych aktivit, které zname
od ctyticatych let 20. stoleti. Odlisuje se
od performanci tajemnosti zptisobenou
kostymy s kapuci, ktera zakryva tvare pro-
tagonista, ale predevsim dukladnou au-
torovou instrukci, ktera zarazuje Quad
spise ke scénickym prezentacim. Mohli
bychom dokonce na Quad uplatnit pojem
Hirschfelda-Macka, ktery nazval své prvni
predstaveni v Mountain College vizudlnim
divadlem, zalozenym na formdlnim a ob-
razovém konceptu. Quad ma také blizko
k performancim, které od pocatku 70. let
predstavovaly uspéchanou technickou spo-
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lecnost, zdtiraznovaly odcizenost a inkli-
naci k materialnim produkttim a ztratu
duchovnosti nebo spolupatriic¢nosti.
Becketttv prostor v Quad je urcen
presnymi trajektoriemi, po kterych se
protagonisté pohybuji, ale jejich volnost
je vzdy omezena tvarem c¢tverce s moz-
nymi kombinacemi vytyc¢enych drah. Mo-
hou byt také metaforou omezenosti svo-
bodné viile ¢lovéka, predurc¢ované jeho
osobnimi vlastnostmi, které nakonec
rozS$iruji nebo zuzuji moznosti vybéru,
vzdy ale v ramci pevné stanoveného po-
¢tu kombinaci. K tomu patii také anony-
mita postav specifikovana obecné ¢tyrmi
druhy barev a zvuky. Jsou to hraci bez
vlastnosti, presnéji: performeri, kteri
provadéji urcitou ¢innost bez osobnich
projevu. Stired ¢tverce predstavuje citlivy
bod, do kterého zadny hrac¢ nevstoupi,
a pri setkani se hraci vzdy obejdou. Ne-
dojde tak k Zadnému stietu a nevytvori
se zadna situace. Opakuje se pouze po-
hyb v ramci predem urcenych trajekto-
rii s moznosti kombinace. Ani kombi-
nace neni vysledkem individualni volby
hract. Nabizi se predem a je jenom na
hracich, jak ji vyuziji. Tyto znaky Quad
nejenom priblizuji k performanci vycha-
zejici z principti new dance, ale zpochyb-
nujii Deleuzetv pojem derealizace. Hraci
maji vyuzivat vSechny prostorové moz-
nosti v plné mire, ale jejich tempo-ryt-
micky pohyb na scéné nema naznacovat
stav vycerpani. Pokud Deleuze domysli,
jak by to vypadalo po nékolikahodino-
vém provozovani tohoto pohybu v pro-
storu urceném ctvercem, jisté by v§ichni
protagonisté dospéli do stavu vycerpani.
Jenomze autor doporucuje pétadvaceti-
minutové trvani. Za tuto dobu nelze do
stavu vycerpani dospét, i kdyz rychly po-
hyb protagonistii na scéné by to mohl na-
znacovat. Ten ale vice nez s vycerpanim
souvisi se soustfedénim se na samotny
pohyb, resp. gesto: télesny prozitek sou-
visi s vnitfné hmatovym vnimanim, ale
také s komi¢nem a groteskou, do niz pak
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zvladnuty pohyb muze vyustit. Buster
Keaton ve Filmu prehani, kdyz nesmyslné
utika pred vlastnim okem, které ho po-
zoruje. Quad muze zrychlenym pohy-
bem hraca predstavovat uspéchany po-
hyb tehdejsi i soucasné spolecnosti, ktera
podobnym zputsobem nesmyslné utika
sama pred sebou. Nad takovym spéchem
visi otazka - kam? Na zakladé predeslého
bychom mohli Fict, Ze z omezeného pro-
storu, predstavujiciho tisnivou lidskou si-
tuaci, do sebe. Nad takovym resenim ale
slysime Becketttiv klaunsky smich.

Pouzitd literatura a dalsi zdraje:

BECKETT, S. Tso, Praha 2002

BECKETT, S. Nepojmenovatelny, Praha 1998

BECKETT, S. Stastné dny (program k inscenaci ND),
Praha 1998

BECKETT, S. Collected Shorter Plays of Samuel
Beckett, London/Boston 1990

DELEUZE, G. ,Exhausted”, Essay Critical and Clini-
cal, London 1998: 152-174

FOSTER, P. Beckett a zen, Praha 2002

GOMEZ-MARTINEZ, J. L. Te6ria eseje, Bratislava 1996

SENNETT, R. The Fall of Public Man, Penguin Book
1978

Film

http://www.youtube.com/watch?v=Yws4Rty2kXw

http://www.youtube.com/watch?v=QPbT_IIYW5M-
&feature=related

Come and Go

http://www.dailymotion.com/video/x2wulx_beckett-
-on-film-come-and-go-2000_music

Quad

http://www.youtube.com/watch?v=GMnKDGfpV7c

http://www.youtube.com/watch?v=hFvhBmhOWGQ-
&feature=related

http://www.youtube.com/watch?v=298-7BTTnl&fea-
ture=related

Eh Joe

http://www.youtube.com/watch?v=pom8gez6Lxw&
feature=related

http://www.youtube.com/watch?v=MGoLmAJVcak-
&feature=related

Rockaby

http://www.youtube.com/watch?v=MGoLmAJVcak-
&feature=related
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Dramaticka Skola
a Marie Laudova-Horicova

Iveta Davidova

»Marie Laudovd-Hovicovd patii nesporné k vynikajicim zjeviim c¢eského divadelnic-
tvi. Neni vsak snadno vcleniti ji do déjinného vyvaje naseho herectvi. Jeji umélecka
¢innost stoji na rozmezi dvou generaci, které se diametrdlné odlisuji vnitini i vnéjsi
podstatou uméleckého projevu. Vysedsi z realistického skoleni némecké herecky Ver-
sig-Hauptmannové a Josefa Smahy, vyriistajic ve stinu rétorismu Otilie Sklendvo-
vé-Malé, pracujic vedle kouzelnika slova Jakuba Seiferta, Laudova ocitla se ve zra-
lych letech po boku Eduarda Vojana a Hany Kvapilové a s nimi uprostred prudkého
vinéni moderniho hereckého stylu. Je ditkazem jeji individuality, Ze v tomto vinobiti
neztroskotala a opustila pole umeéleckych vybojii, predcéasné sice, vlivem tirazu, ale
s plnou cti. [...]

Dobrym ovldaddanim vsech stranek herecké techniky a sirokym vseobecnym vzdé-
lanim byla jaksi predurcéena, aby se stala ucitelkou hereckého dorostu. Zacala vyu-
c¢ovati herectvi a spolecenské vyjchové na prazské konservatori brzy po iuraze, ktery
Jjiznemoznil dalsi puisobeni na jevisti. Po prevraté usilovné spolupracovala o zvizeni
samostatného dramatického oddéleni na postdtnéné konservatori a stala se jeho
proni profesorkou. Jako diive divadlu, tak nyni ddavala se Skole s celou Zivelnou vy-
busnosti své povahy. Svym Zakim byla prikladem energie a houzZevnatosti v prdci
a snazila se svédomité a Stédre sdéliti se s nimi o vSe, co sama uméla a co pokladala
za sprdavné a nejlepsi. Své predstavy domdhala se s krajni diislednosti, snad nékdy
i na ukor individuality Zdakovy, ale vZdy s nejlepsim umyslem probuditi vSecky jeho
schopnosti a vybicovati vsecky jeho sily k nejuyssimu vypéti. Proto byvala atmo-
sféra jejich hodin zpravidla nabita nejen pracovni energii, ale i skrytym odbojem
mlddi, které se nerado podrobuje autorité ucitelové. Ucitelka i Zdci vychazeli z nich
c¢asto vycerpani, ale vidy s védomim vykonaného kusu prdace. Kdo z Zakit mél v sobé
pravé jadro umeéleckého naddni, naucil se u ni mnohému. Predevsim technickym
zdkladiim, abecedé hereckého umeni [...], sprdavné a jasné artikulaci, ¢isté intonaci
a pronikavému postiehu pro smysl a psychologii tilohy. Slabsi individuality ovsem
snadno podléhaly vlivu ucitelcinu vice nez bylo Zddouci a byly strhovdany k napodo-
beni.“ (Svoboda 1932: 114-115)

Za prvni zarodek vlastniho (¢cinoherniho) dramatického oddéleni zalozeného
roku 1919 a spojeného s Jindirichem Vodakem a s piichodem Marie Laudové-Ho-
Ticové, je povazovano vyucovani deklamace, mimiky a hereckého uméni v operni
dramatické skole na prazské konzervatori konce 19. a pocatku 20. stoleti. Tato
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Marie Laudovéa-Hoficova v civilu

dramaticka skola vsak na prazské konzervatori fungovala az do roku 1916 jen
jako vedlejsi vétev péveckého oddéleni a byla rozdélena na ¢eskou a némeckou de-
klamaci. Teprve Laudova-Horicova se v roce 1916 ujala vychovy opernich pévea
vcelku. ,,Vytvari si vlastni soustavu herecké vychovy a rozvrhuje jeji postup ve
tri zakladni spojité stupné: vychazi z nacviku zretelné vyslovnosti a deklamace
kou Narodniho divadla, a to v letech 1890-1915. Od chvile, kdy ji Graz na jevisti
vyradil z aktivni herecké ¢innosti, se vénovala novinarstvi a pedagogickému pu-
sobeni. Profesorkou deklamace a mimiky na Statni konzervatori Praha byla od
roku 1919 az do své smrti. Na své zacatky pak Laudova-Horicova vzpominala
takto: ,,R. 1916 mélo operni oddéleni konservatore vseho vsudy Sest zacek, a tak
zvana dramaticka skola, jez ve skutecnosti neexistovala, a byla jen na papire pro-
spekti konservatore, méla jediného zZaka, kterého za dva tydny po mém nastou-
peni pohltila valka, takze nezbylo ani jediného.“?

Spravou divadelnich véci v ramci ministerstva skolstvi a narodni osvéty v nové
vzniklé Ceskoslovenské republice byl roku 1918 povéieny Jindiich Vodak. Plné
si uvédomoval, zZe je tieba nastolit fadné skoleni mladych adeptt ¢inoherniho
divadla, jelikoz herectvi stalo predevsim na eklektickém slohu deklamatornim.
V roce 1918 se prazska konzervator navic zménila z utrakvistického tstavu na
instituci vyhradné ¢eskou s hlavnim sepétim s rodnou mluvou a nové vzniklému

1 Haller 1961: 285.

2 Laudovd, M. ,Prvé pétileti nasi dramatické skoly“, Venkov 14. 6. 1924.
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Marie Laudova v titulni
roli Sardouovy Madame
Sans-Géne, Ndrodni
divadlo 1894

dramatickému oddéleni dal Vodak nové osnovy. Vyucovani na novém, samostat-
ném ¢inohernim udilisti bylo zahajeno 6. 10. 1919. Dramatické oddéleni prazské

konzervatore vsak necekalo jen na rady Vodaka. Byla to predevsim Marie Laudo-
va-Horicova, ktera od pocatku uverejnovala své vize odborného skoleni budoucich

hercti v nejraznéjsich ¢asopisech. Prestoze sama ,,ztGstala vZdycky vérna tradici

velkého gesta a vznosného, pathetického slova, z jejichz ovzdusi vzesla, dovedla

se Cestné vyrovnavati i s ikoly novéjsi doby“.? Na pocatku roku 1919, kdy jesté
nebylo jasno, jestli skutecna dramaticka skola na konzervatori bude otevirena
nebo ne, napsala: ,,Praktické vyucovani dramatickému umeéni nesmi se ovSem
diti stereotypné tak, aby zak prosté ucitele napodobil. Je véci inteligence her-
ce-ucitele, aby, jakmile prvni zaklady spravné, jasné mluvy a prirozené hry za-
kovi vstipil, vedl ho k samostatnému tvofeni, k individuelnimu studiu tuloh. He-
rec-ucitel musi ptisobiti na Zaka tak, aby vlastnim srdcem a vlastnim rozumem
dovedl své postavy na jevisti ziti a co nejdokonalejsimi prostiedky ztélesnovati
a aby sam sobé byl nejprisné€jsim kritikem.“*

3 Svoboda 1932: 114.
4 Laudovq, M. ,Divadelni $kola“, Venkov 4.1.1919.
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V knihovné a archivu prazské konzervatore v krabici nazvané ,Laudova“ na-
lezneme spisek zacinajici slovy ,,Viad¢éi myslenky, jez vedly nas pri vypracovani
navrhti na reorganisaci prazské konservatore...“. Prace sice neni signovana ani
datovana, ale s nejvétsi pravdépodobnosti byla napsana kolem roku ¢i pred ro-
kem 1918 a podle obsahu ji mtzeme povazovat za prvotni ‘administrativni’ im-
puls nové skoly. Podle statutu patrilo dramatické oddéleni prazské konzervatore
od pocatku mezi $koly stfedni. Studium bylo rozvrzeno do ¢ty¥ ro¢nikt, z nichZ
prvni urcéen pro zacdtecniky, druhy a treti obsahuje jadro hereckého vzdélani, po-
sledni dovrsuje nejvyssim tkolum:

I. roénik:

a) Nauka sprdvné cestiny, ceska literatura (zvlasté dramatickad), déjiny vseobecné.

b) Cvik a teorie vyslovnosti, deklamace.

c) Télocvik, rytmika, hudba a zpév, francouzstina, anglic¢tina, rustina (dle volby), vyslov-
nost cizich jazykt vibec, spolecenské chovdni.

d) Nepovinné: némcina, polstina, italstina, kresleni, volné predndsky o casovych a diva-
delnich otazkdch.

1. roénik:

a) Nauka sprdvné cestiny, jeji estetika a slovesnost, rozbor ¢eskych dramat, déjiny kulturni,
svétovd literatura (zvldsté dramatickd), kostymnictvi, estetika vseobecnd a dramaturgie.
b) Studium snazsich roli, teorie mimiky.

c) Télocvik, tanec, hudba a zpéy, feéi jako v I. roé. sub. c), chovdani na jevisti.

d) Nepovinné: vse jako v I. roé. sub. d), spolecné vychdzky k divadelnim predstavenim
a jich kritika.

II. roénik:

a) Déjiny divadla, déjiny herectvi, déjiny vytvarnictvi, zdklady filosofie a psychologie, roz-
bor dramat z literatury svétové.

b) Studium vétsich roli, nauka o divadelni masce, hygiena herce, uméni kabaretni.

c) Vse jako v I. roc. sub. c), Serm.

d) Nepovinné: vse jako v I. roé. sub. d), spole¢né vyjizdky ke studiu cizich divadel a herct.

IV. rocnik:
a) Vystupovdni na jevistich, studium vrcholnych roli, literatura roli, uméni reziserské, uméni
filmové, predméty prdvni, tykajici se divadla a herce.

Podminky pfrijeti:

1. Hudebni sluch a smysl pro rytmus, nadani herecké a zaklady vseobecného vzdélani, do-
konald znalost cestiny, coz prokdze kandidat pri zkousce prijimaci.

2. Stari nejméné 15 let (divky), 17 let (chlapci), pfi vyssim predpokladd se vétsi dusevni
vyspélost a nadani.

Takto vypadaly zakladni osnovy a uc¢ebni plan dramatického oddéleni v roce
1919, které se shoduji s Vodakovymi osnovami. Samoziejmé, ze kazdy predmét
byl dale peclivé popsan, rozepsan a opoznamkovan.

Stale to vsak bylo jen jakési provizorium. Proto Marie Laudova-Horicova uve-
Tejnila v letech 1921-1925 v ¢asopise Divadlo ,Zaklady herecké vychovy*, které
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Marie Laudovd na aranzované fotografii (ateliér Langhans) z archivu Prazské konzervatofre

muzeme sméle povazovat za zaklad predméta cvik vyslovnosti, deklamace, stu-
dium roli dramatického oddéleni prazské konzervatore, prestoze ptivodné mély
byt jen jakousi smérnici pro odbornou pripravu téch, ktefi se chtéli stat herci.
»Vybor 0.C.H. [organisace ¢eskoslovenského herectva - pozn. aut.] po poradé s mi-
nisterstvem Narodni osvéty zamysli zavésti zkousku zpusobilosti, které by se
podrobovali vSichni zacatec¢nici po dvouleté nepretrzité své ¢innosti divadelni,
a to pred komisi, sestavajici ze zastupcti herectva, ministerstva Narodni osvéty
adivadelnich rediteld.“ PFipomenme jen, Ze stale bylo hodné téch, kteri se chtéli
vénovat hereckému povolani bez jakéhokoliv predchoziho skoleni, bez absolvo-
vani statni konzervatore ¢i absolvujice pouze soukromé herecké kurzy. ,,Bohu-
zel je az prilis mnoho ‘herct’ a ‘herecek’, kteri z pohodli a nedbalosti ani netouzi
po vyssim zdokonaleni neb doplnéni svych védomosti, ktefi nevyznaji se viibec
ani v technické, tak zvané remeslné strance, bez niz se zadné umeéni neobejde...
[...] Kazdy umélec ma miti nalezité vzdélani vseobecné i odborné. Jsou ovSem, az
dosud hereci [...], kteri tvrdi, Ze dramatickému umeéni neni viibec niceho jiného
treba kromé nadani. [...] Kazdy inteligentni herec vsak vi, Ze by bylo vzdélani a od-
borné vyskoleni umélecky rozvoj jejich znac¢né urychlilo, nebylo by trvalo dva-
cet let a déle, nezli se vypracovali na vys$si uméleckou troven. [...] ... coz nemusili
tito nadani samoukové doplinovati soukromeé své vseobecné i odborné védomosti?
Nebylo to téz skoleni, tfebaze ne soustavné vychovné, kdyz byli po celou radu let
na jevisti poucovani vzdélanéjsimi reziséry? [...] Nelze ovsem kazdému zacatec-
niku vzdélavati se soustavné v dramatickych skolach. Proto je tfeba, aby aspon
jako samouk kazdy z nich doplnoval své vSeobecné i odborné vzdélani a zdoko-
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naloval se technicky podle osvédéenych metod. [...] Proto jsem, po dohodé s re-
dakci tohoto listu, slibila stru¢né vypracovati pro tyto zacatecniky, ¢eho asi jim
pro zkousku bude treba, a co jejich dvoulety vycvik miize vhodné doplniti.*

Laudova-Horicova predklada dosti podrobny navod (ve formé otazek a odpo-
védi) pro toho, kdo se chce ddt vyzkouseti, ma-li vrozené naddani herecké nebo ne,
i kdyz z nasledujicich pokynt a cvi¢eni mohly bezpochyby ¢erpat i nove vzniklé
I. a II. ro¢niky dramatického oddéleni. Zacina se otazkami (kapitoly I-1II), které
by si adepti méli polozit jesté pred samotnym zahajenim hereckého vycviku: Co
vse ndlezi k télesné zpiisobilosti? Jaké maji byti dusevni schopnosti toho, kdo se chce
stdti hercem nebo hereckou? Jak lze rozpoznati vrozené herecké naddni? Jak to je, po-
Jjmouti dusi?, nebot ,,... ani deset dramatickych skol nevychovalo by dohromady
jediného umeélce ze zaku, kteii by nemeéli vrozeného nadani hereckého a kterym
by chybéla patiicna davka nadseni a lasky pro divadelni povolani“.

A poté v kazdém cisle, rozdélen do 22 kapitol, nasleduje samotny ‘navod’:

Kapitola IV.

1. Jaky ma byti odborny vycvik pro herecké povoldani a jak se ma provadéti?

2.V ¢em zdlezi odborny vycvik dusevni?

3. Na¢ potrebujeme zesileni obraznosti?

4. Za jakym ucelem zjemnujeme a prohlubujeme citovost?

5. Nac je nam tfeba zbystfené pozorovaci schopnosti?

6. Pro¢ si mdme zapisovati, po pripadé skizzovati odpozorované mimoradné zjevy?
7. Stadi k tvarci praci herecké pouze pozorovani skutecného zivota a historickych vyjevia
v pisemnictvi a ve vytvarném umeéni?

8. Pro¢ se mdme uditi disledné premysleti a uvazovati?

9. Co znadi stylisovati dlohu?

10. Co znamend uméleckd kdazen pro herce?

11. Co znadi vystiznost?

12. Co znamena bezpecnost ve vyjadiovani?

13. A tmérnost?

Kapitola V.

14. Cim dospivd herec pozndni o imérnosti vykonu?

15. Jaké vzdélani pFislusi herci?

16. Jaka ma byti umélecka vychova hercova?

17. Jak se ma diti spoleéenska vychova hercova?

18. Jaky vliv ma na hereckou vychovu ndvstéva divadel a biografi?
19. A coz kdyz zacatecnik slepé napodobi toho nebo onoho umélce?

Kapitola VI.

20. Co nejvice pomdha skute¢né nadanému herci ve vytvareni jevistni postavy?

21. Na ¢em zdvisi intuice?

22. Smi se herec spoléhati vyhradné na intuici neb inspiraci?

23. Cim si pFipravuje herec intuici a inspiraci?

24. Smi herec provadéti vytvdreni dlohy, spoléhaje na inspiraci teprve na jevisti pri pred-
staveni?

25. Co brani skuteénému umeélci, aby se pri predstaveni dopoustél pouhych nahodilosti,
a co mu veli, aby vstupoval na jevisté, do predstaveni, ndlezité pripraven?
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26. Co je prvnim zdkonem umélecké kazné?

27. Kdy a jak ma herec memorovati?

28. Staci nauditi se uloze z paméti jednou pro vzdy?

29. Cim je nutno pfezkoumati Glohu nejpeélivéji vytvorenou?

Kapitola VII.

30. Pro¢ v pripravé k hereckému povoldni je tfeba vedle odborného vycviku dusevniho,
o némz vykladaji predchozi kapitoly, téz télesného vycviku?

31. Jak zdokonalujeme vyjadfovaci schopnosti télesné?

32. Jaké jsou vyjadrovaci prostredky divadelniho herce?

33. Jaky vyznam ma slovo deklamace?

34. Co znadi slovo mimika?

35. Jak md mimika souviseti s mluvenym slovem na jevisti?

36. V jakém tedy poméru ma byti mimika k feéi v hereckém vykonu?

37. Smi herec na jevisti prestat vyjadfovati se mimicky, kdyz svou re¢ domluvil?
38. Jak se jevi tato Ucast beze slov?

39. Ceho nutno se vystfihati v deklamaci a v mimice?

Kapitola VIII.

40. K éemu slouzi zrcadlo v herecké vychové?

41. Ceho nemdme é&initi pred zrcadlem?

42. Kdy a jak poslouzi zrcadlo uloze nastudované?
43. Kdy prospiva tedy zrcadlo a kdy nikoli?

Kapitola IX.

44. Jak se ma provadéti prapravny vycvik v deklamaci a mimice?
45. Proc je vyhodnéjsi konati tato cviceni oddélené?

46. Jaka cviceni kondme nejdrive?

47. Jak mame provadéti cviceni dechova?

Kapitola X.+XI.
48. Jak provadeéji se tyto ucelné prostocviky?

Kapitola XII.

49. Jak nema herec vdechovati?

50. Kdy smi herec vdechovati usty?

51. Jak nema herec nikdy dychati?

52. Jaké metody dychaci rozezndvame, a kterd je pro herce nejvyhodnéjsi?
53. Jak provadime technickd cviceni dechova?

54. Co je hlas?

Kapitola XlII.

55.V ¢em zdlezi hlasové rejstriky?

56. Jak tvoFime tén?

57. Co ma herec védét o resonanci hlasu?

Kapitola XIV.
58. Je rGzné zabarveni hlasu podminéno zménou vykonnosti hlasivek?
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59. Jaky ma byti hlas herctv?
60. Jak provadime hlasova cviceni k deklamaci?

Kapitola XV.+XVI.

61. Jaky vyznam maji v deklamaci samohldasky a jaky souhldasky?

62. V jaké souvislosti ma byti dech, hlas a vyslovnost, aby re¢ znéla jasné, zvuéné a sro-
zumitelné?

63. Nac nutno pamatovati pfi vyslovovdni samohldsek?

Kapitola XVII. Na pocdtku bylo SLOVO, SLOVO bylo od Boha a Bih byl SLOVO
Kapitola XVIII. O zdokonalovani techniky v herectvi

Kapitola XIX. Hereckd abeceda (versované cviceni k dosazeni technické hbitosti reci)
Kapitola XX. Shrnuti + Spolec¢enskd vychova hercova

Kapitola XXI. Zavér

Pri psani ,,Zaklad herecké vychovy“ se Laudova-Horicova inspirovala vyukou
herectvi na skolach némeckych, francouzskych, ruskych a polskych. Pochopila,
co a jak je treba ucit mladé zaky a kam se posunulo novodobé herectvi. ,,... dorost
herecky ma byti vychovavan tak, aby byl schopen snadno a nevahaveé se prizpu-
sobovati pozadavkiim autoru i rezie, podle ducha dob, v nichz jim bude spo-
lupracovati na vytvareni dramatickych dél.“ Presto stale nejvétsi diraz kladla
,ha produsevnélou, srozumitelnou rec, jez je vyzbrojena bezpecné a bezvadné
fungujici modulaci a dynamikou, i vyhranénou, charakterisujici mimikou“.?
Prestoze se ,,Zaklady*“ dockaly mimorddného pochopeni a uzndni jak z okruhu
Ctenai ¢asopisu Divadlo, divadelnich teoretiku a praktikd, tak Ministerstva skol-
stvi a narodni osvéty, k uskute¢néni myslenky o povinnyjch zkouskdch z technické
dokonalosti herecké nedoslo. Zanikla i snaha na vytvoreni odborné komise inspekcni,
jez meéla prispéti, aby herecké plevy byly odlisovdny od zdraviych zrn hereckyjch na
siteé spravedlivého, znaleckého hlasovdni. Slouzi Laudové-Horicové jen ke cti, Ze
neustrnula ve svém boji za uskute¢néni myslenky oficialniho hereckého ucilisté
a dalsi snahy obratila pouze k dramatickému oddéleni prazské konzervatore.
V roce 1927 podala ministerstvu ,,Navrh na ¢astecnou reorganisaci dramatické
skoly“. Zakladem byla jeji jedenactileta zkusenost (1916-1927) s u¢enim mladych
adeptt herectvi na konzervatori a také ‘vyzkum’ na jinych evropskych ustavech
tohoto typu. ,,Tifeba, Ze pusobi teprve 8 roku [dramatické oddéleni - pozn. aut.],
ma jiz ¢etné pékné vysledky. Neni snad divadla v republice nasi, kde nejsou
angazovani absolventi a zaci nasi dramatické skoly, zdatné se vyvijejici na zakla-
dech, jichz se jim dostalo fadnym skolenim. Pres tyto skute¢né uspéchy dospéli
jsme zkusSenostmi k presvédceni, ze bude treba reforem v dramatické skole.
Nemeénme, co se z puvodni osnovy osvédcilo. Ale na to nutno pamatovati, Ze ne
kazdy z herct a herecek povolavanych na profesorska mista v dramatickych
§kolach ma vrozené pedagogické nadani a uéitelské zkusenosti. Casto nedovede

5 Vse Laudovd-Hoficovd, M. ,Zéklady herecké vychovy“, Divadlo 11. 11. 1921 a 25. 11. 1921.
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vynikajici dramaticky umeélec jasné a pristupné vyloziti, co tfeba sam skvéle
provadi v tviirci praci jevistni. Aby snadnéji mohl vniknout do ucitelskych po-
vinnosti, budiz pro vyucovani v dramatické s§kole vypracovan presny program...
[...] pro ty, kdo prijdou po nas a budou v dramatickych skolach ceskoslovenskych
vyucovati dalsi herecka pokoleni... [...] Proto navrhuji, do vSech ro¢nikt drama-
tické skoly, v predmeétech, jimz vyucuji herci, zavésti vice povinné programové
presnosti jak v technické prapraveé, tak i v teorii a praksi umeélecké vychovy.“¢ Po
tomto tvodu je ,,Navrh“ rozdélen do 21 odstavce, ve kterych je podrobna pozor-

nost vénovana vsemu, co by herci-ucitelé mohli ve svych hodinach potiebovat:

I. Ndvrh na presné usmérnéni prijimacich zkousek do dramatické skoly

Il. Pevny pripravny zdklad

IIl. Vyucovaci pomtcky (seznam knih, jichz Ize pouzivati v dramatické skole + ,Zaklady
herecké vychovy“)

IV. Technicky vycvik I. roéniku (viz. cviéeni v ,Zdkladech herecké vychovy*)

V. Druha ¢dst technické pripravy (Priloha ,Hereckd abeceda”)

VI. Umélecké pozadavky technického vycviku

VII. Pamét

VIIl. Deklamace melodramatické

IX. Teoretickd a praktickd praprava k mimickému studiu

X. Teoretickd a praktickd priprava k mimickému studiu a jeji rozvrzeni

XI. Vyucovani v prirodé

XIl. Spolecenska vychova

XIII. Hodiny druznosti

XIV. Studium roli

XV. Zkousky (pfijimaci a postupnd, definitivni, postupné do Il., lll. a IV. roéniku, absolvent-
ské, mimorddné)

XVI. Otdazky a odpovédi z teorie herecké vychovy pro zkousky definitivni a postupné do
11, I1l. a IV. roéniku (Odpovédi nejsou pfipojeny k otazkdm proto, aby dle nich odpovidal
posluchac snad doslovne! Napsala jsem tyto zhutnéné odpovédi jen proto, aby zkouse-
chac necht stylisuje odpovéd’ samostatné!)

XVII. Verejné vystupovani posluchac¢t dramatické skoly (kdy ma byt poslucha¢ ,predvadén
verejnosti, ,hrani na ¢erno“, navrh na postup ve vybirdni her pro verejné produkce)
XVIII. Navrh na stfidani profesoru-herca ve vyuéovani vSech posluchaéi ve
vsech rocnicich (Nerozdélovati posluchacu do trid jednotlivych hercti a herecek, nybrz
stridavé ddt jimi vyucovati vsechny rocniky)

XIX. Pravidelnost uzsich konferenci (pravidelné mésicni konference profesort praktickych
predmétd dramatické skoly)

XX. Ctyfi projekty (1. Recitace a hrani do rozhlasu, 2. Préiprava ke kinoherectvi, 3. Kursy
pro mladé herce, ktefi by chtéli se technicky zdokonaliti v herectvi a doplniti odborné vzde-
lani, 4. Kursy herecko-pedagogické)

XXI. Zaveér

»Teprve vsak po ctyrech letech doslo k praktickému provedeni a podrobnému rozvrhu
reorganisace, kterd meéla uvésti dramatickou konservator v soulad se vSemi poza-

6 Laudovd-Horficovd, M. ,Ndvrh na édstec¢nou reorganisaci...”: 1-2.
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Marie Laudova jako Hippodamie ve
Vrchlického Ndmluvéch Pelopovych,
Ndrodni divadlo 1905

oy

davky soudobymi, podstatnym rozsirenim télesné vychovy hercovy, doplnénim os-
novy v modernim duchu po strdance theoretické i praktické, priclenénim vyucovdni
filmového herectvi atd. [...] Bohuzel financéni krise, kterd vypukla pres prdazdniny
1. 1931 nadobro znemoznila na tu dobu provedeni reorganisace jiz zcela pripravené,
ac nebézelo o ndklad zvldst veliky.“ (Svoboda 1932: 115)

Jista reorganizace dramatického oddéleni vsak byla nutna. Méla vyvratit
stale silici hlasy ostie kritizujici dramatické oddéleni a popirajici jeho smyslupl-
nost. Navic ve 20. letech, kdy v divadle nastoupila avantgarda a s ni i nové trendy
v herectvi, jez kladly na zac¢inajici herce nové pozadavky, se vyuka dramatického
oddéleni dostala do primé konfrontace s ,avantgardnimi pokusy* Frejky, Honzla
a Buriana, kterym byly, mimo jiné, pripisovany vétsi zasluhy na skoleni mladych
adeptt herectvi nez samotnému dramatickému oddéleni. Vina byla kladena pie-
vazneé nevyhovujici budové, v niz konzervator toho casu sidlila, a absenci vliastniho,
moderné vypraveného jevisté, kde by se posluchaci dramatického oddéleni mohli
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realizovat. A prestozZe se objevovaly i pozitivni reakce, které dramatickému od-
déleni fandily - ,,... ma zdatny profesorsky sbor, ktery se izkoprse nevyhyba ani
dramatickému experimentu, jsou to odbornici, divadelné vzdélani jak teoreticky,
tak prakticky delsi ptisobnosti u divadla, jsou to umélci, ktefi nauci své posluchace
nejen hereckému remeslu, ale dovedou rozohnit talenty pro vyssi cile umélecké;
a tato dramaticka skola ukaze se nékolikrate do roka pred verejnosti a dosud vzdy
s vysledky uspokojujicimi, pri nichz nutno uvaziti, ze jsou to zaci, kteii se uci
chybami a nabyvaji odvahy*’, vice a vice prevladaly ty negativni - ,,A prave ti prvi
[posluchaci dram. odd. - pozn. aut.], [...] ztraceji pdu pod nohama. Jejich prace
[...] pIné opraviiuje k zalostnému zavéru, ktery se dnes jiz otevirené prohlasuje
[...], Ze konservator hereckého dorostu nedoda. Tim bezesporné neni laméana hil
na hrbetech mladych adepti, ale je zifejmé namirena proti pedagogtim receného
ustavu. [...] Dnesni pedagogicka smérnice Konservatore dramatické je v zakladech
pochybena. Nechape spravné, ze stejné jako kterakoli pudova sila ¢lovéka a pri-
rody i divadlo se chce v prvé radeé vyzit, kvést, plodit a vyhrat se a Ze to u adeptti se
stavd uménim teprve v momentu, kdy se formuje v gesto, pohyb, hlas a slovo. Ze
presné vystizeni tohoto momentu zakladni podstaty kazdého jednotlivce ve stavu
hereckého dospivani, a pak spravné formovani prislusného individuelniho pro-
jevu, je nutnéjsi nez vtloukani néceho, co je jiz prezité na venkovskych scénach...“®
Posluchac¢im dramatického oddéleni se prevazneé vytykala jista nezralost a ne-
vyvinutost, jez byla zapric¢inéna, podle nékterych zdroju, absenci predbézné prak-
tické zkusSenosti pred nastupem na konzervator. Z této ivahy vychazi také na-
vrh, aby mladi adepti herectvi §li napied na dva tfi roky kamkoli k divadlu a poté
teprve studovali konzervator. ,,Pfedstavuji si, Ze posluchac[...] prijde na konserva-
tor primo polepeny chybami i znalostmi, urc¢itymi zkusenostmi. Jeho zar je bud
ochlazen, anebo jesté vice vznicen. V prvém piipadé nevytrva, neni tedy schopen
vziti na sebe tento vazny a tézky ukol, a je dobre, Ze odesel v ¢as, aby opravdu se
nestal ‘ztracenou existenci’. Jiny se vraci s nadSenim a touhou zdokonalit se, vy-
spravit vS§echny chyby, které ho okoli naucilo znat, je poucen, ze divadlo neni jen
naucit se rolim, neni jen promenovat okolo divadelni budovy a tésit se pohledtim
ctitelek a ctiteld. Ale Ze je to tézka, odpovédna prace, pohlcujici vSe, co herec ma
dusevné i fysicky k disposici. Ze to neni zkratka takové, o ¢em snad snil. Ztrati
treba illusi, vétsinou uplné odliSnou a nespravnou, ale ziskava pravdu a bude po-
ctivé naslouchat svym uciteltim, které dovede teprve ted Ffadné ocenit. Jeho jesit-
nosti bude ulomen hrot, nebude se naparovat a domyslet, Ze jeho herecké povin-
nosti je u¢inéno zadost tim, ze vychodil konservatoi. Bude presvédcen, Ze herec
neni nikdy hotov se svym tkolem - nikdy dokonaly, ale Ze musi az do toho ‘po-
sledniho zvonéni’ stale premyslet, pracovat a pracovat. Tri roky u divadla neni
sice nic, ale je to mnoho pro toho, kdo zacne se teprve akademicky ucit.“?
Laudova-Horicova reagovala: ,,..mlady clovék, jenz Sel nejprve beze vsi
predchozi prapravy k divadlu, teprve po ¢ase seznav, Ze to bez nalezitého zakladu
abez odborného a vseobecného vzdélani jde prilis pomalu v pokroku a postupu,
odhod]la se vstoupiti do statni dramatické skoly, aby nabyl fadnym studiem soustav-

7 R.,Ndrodni divadlo a konservatoi“, Ceskoslovenské divadlo 30. 6. 1928.
8 Adler, E. ,Strach o herecky dorost”, Rozpravy Aventina 10. 4. 1930.
9 Rey. ,Hereckd konservator, Ceskoslovenské divadlo 15. 2. 1929.
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ného vycviku. Prinesl si ze své kratké prakse sice presvédceni, Ze se musi mnoho
a pilné uciti, ale zaroven si prinesl mnoho zlozvykd. [...] Kazdy umélec, ktery se
rozmyslné zabyva vyucovanim divadelniho dorostu, mi dosvédci, ze tézsi je od-
vykati zaky zlym navykam [...], nez nijak neporuseného, nadaného zacatecnika
hned od zaklady, podle jeho vrozené individuality péstit deklamac¢né i mimicky.“*°

A to je dalsi namét pro velkou pri té doby: staci k herectvi pouze prirozené
nadani, talent, ¢i je tieba vychovy a vzdélani? Podle Laudové-Horicové ,,bez vro-
zeného nadani nestane se ani nejinteligentnéjsi a nejvzdélanéjsi ¢lovek umeél-
cem, i kdyby prosel nejpeclivéjsi skolou dramatickou. Ale kdo nadani herecké
ma, tomu radné, odborné i vseobecné vzdélani znacné prospiva. Dramaticka
$kola skyta poslucha¢im technicky vycvik v jasné, srozumitelné, zvucné reci je-
vistni, ve $kole uci se zaci prohlubovat citovost, bystriti smysly pro postrehy ze
zivota, vnikati premyslenim a uvazovanim do zahad lidskych dusi a vyjadtrovati
mimicky i slovné dusevni stavy tak, aby pri rozboru role mohli rozumoveé i ci-
tové odavodniti, jak co hraji. Touto pripravou v praksi, ne v ‘Sedé teorii’, a Sir-
$im i odbornym vzdélanim usnadnuje se prace reziséram.“!!

Velka hospodaiska krize méla vSak za nasledek konfliktni spolecenskou a po-
litickou situaci, jejiz vychodisko Evropa hledala v dalsi valce. Ve vyuce mladych
adeptl herectvi méla urcita akademicka stisnénost bojici se snad jistého samo-
statného tvoreni za nasledek nevelké zmény. A prestoze byly podany rtizné na-
vrhy na Gpravu osnov dramatického oddéleni a mnohé posluchace brala divadla
konzervatori takvka pod rukou, stale existovaly soukromé herecké skoly, které
se snazily dramatickému oddéleni konkurovat (viz Reénicka skola Marie Marko-
vé-Nekolové ¢i Zupni divadelni §kola).

Zavrsenim vsech sport, dohadt a nazoru, jez s jistotou prokazovaly ¢i nazna-
covaly odtivodnénost ¢i neodiivodnénost existence dramatického oddéleni praz-
ské konzervatore a jisté averze proti konzervatoristim, respektive proti konzerva-
tori samé, méla byt na pocatku roku 1931 ,Anketa o konservatori“, jez probéhla
na strankach c¢asopisu Rozpravy Aventina a které se mimo jiné zaucastnila také
Marie Laudova-Horicova. VS§ichni dotazani méli odpovédét na Sest otazek, tyka-
jicich se praveé konzervatore a jejiho dramatického oddéleni:

1. Jakym zpisobem by bylo mozno v dohledné dobé zajistiti statni konservatori distojné
umisténi?

2. Jaké maji byt hlavni pedagogické a umélecké dkoly dramatického oddéleni statni kon-
servatore?

3. Kladl byste pfi tom vétsi diraz na skoleni technické nebo na rozvinuti umélecké, je-li
toto rozvinuti po Vasem ndzoru v moznostech skoly. Ma skola k tomu vsechny prostredky
v osobnostech, methodéach i osnové?

4. Jakym zpisobem by se mélo postupovati pfi pfijimdni novych zaka? Budou se moci
vsichni absolventi prakticky a umélecky uplatniti?

5. Jak hodnotite dnesni vysledky skoly, patrné ze skolnich predstaveni na jedné a z vykonu
novych clend divadel na druhé strané?

6. Jak se dle Vaseho ndzoru dosdhne patrného zlepseni?

10 Laudovd-Hoficovd, M. ,Herecké koleni“, Ceskoslovenské divadlo 30. 4. 1929b, &. 8.

11 Laudové-Hoficovd, M. ,Herecké skoleni“, Ceskoslovenské divadlo 15. 4. 1929aq, &. 7.
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Dramatické oddéleni mélo zastance v téch, kteri na konzervatori ué¢ili nebo z ni
vzesli (Grégrova, Svoboda, Markova-Nekolova, Laudova-Horicova), a naopak od-
purce v téch, kteri dramatické oddéleni vidéli ,,pouze z vnéjsku” (Jansky, Adler,
Rutte, Engelmaiiller, Pisa aj.). Nazory a odpovédi se vimnoha oblastech rozchazely
abohuzel, zadny posun kupredu neprinesly. Navic existen¢ni podminky ¢eskych
herct byly spise horsi a horsi a pro skoleni mladych adeptd herectvi nebylo
dostatek financi. Ani Laudova-Horicova se moznych vysledkua svého projednava-
ného navrhu na reorganizaci dramatického oddéleni nedockala. V ¢ervnu 1931
necekané umira. Jaké by zaujala stanovisko k dal§imu vyvoji nejen dramatického
oddéleni, nybrz celé spolec¢nosti 30. let, zGstane jiz nezodpovézenou otazkou.
Faktem ale ziistava, ze navrhy, doporuceni ¢i jakékoliv pisemné podnéty Laudo-
vé-Horicové byly prvni vlastovkou, ktera ucelené formulovala zasady smérujici
ke zdokonaleni vychovy hereckého dorostu a ze kterych dramatické oddéleni
prazské konzervatore nasledné ve 30. i 40. letech c¢erpalo.

Po smrti Laudové-Horicové se vedeni dramatického oddéleni ujal Milan Svo-
boda.? Vkvétnu 1931 podal prislusnym kruhiim irednim navrh doplnku a oprav
stavajici ucebni osnovy, podle které se mélo zacit vyucovat zac¢atkem skolniho
roku 1931/32. Hlavni rozsireni osnovy a vyuky se tykalo nové zavedeného roz-
hlasového a filmového oboru, pro ktery méla byt v nové budové konzervatore
ziizena prijimaci a vysilaci aparatura. VétSinu plana nejen na konzervatori, ale
v celé nasi spolecnosti a v Evropé viibec zhatila nastavajici situace. Stred pozor-
nosti byl nasmeérovan ke v§emu, co bylo ndrodni nebo ndrodnosini, tedy i ke véemu
tykajicimu se napriklad spravné mluvy, Cistoty vyslovnosti a nezkomolené diva-
delni feci. Do téchto ‘boji’ vsak jiz Laudova-Horicova nezasahla.
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12 V éele dramatického oddéleni stal do roku 1941, kdy odesel do penze.
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Herecka abeceda Marie Laudové-Hovicové

Kdo chce byt hercem, necht cvik md téz v reci.

Mluvidla nesmi se stdhnout jak v kreci.
Nevis, kde cviceni Feci mds brat,
nechces-li basnickd dila jim drat?

Zde k tomu ucelu daktyli Fada.

Pro dorost budiz v nich praktickd rada:
»Misto se baviti na besede,

uc ty se herecké abecedeé!«

Zvolna ji rikej, pak rychlej a rdzné,

z hlubiny vzhiru a dold zas srdzne,
hlas aby silil a vytrval dech.
(Nechces-li pilen byt, rads toho nech!)

Otvirej usta, jak slusi se, Fadné,
setris-li rtd svych, zni Fec tvoje fadne,
prislovi staré pfec napomina:
»Nestesti holé je huba lind.«

Rozlicné hldasky téz vyslovuj rizne,
kdo toho nedbd, ten predndsi hrizné!
Chces-li hrat divadlo, musis prec zndt,
Jjak »a-e-i-o-u« rozlisovat.

Ypsilon odlisuj, nikdy vsak rtoma,
za zuby zistdvd zpisobné doma.
Uzké »l« ochotné Zenou rty ven,

Jjasné byt musi, jak slunny je den.

Souhldsky ponech jen slovim, k nimz patri,
koncovky rddy se k spojce »a« bratri,

smysl tu rusi, a kazi to rec.

Bez cviku jazyk, jak rezavy mec.

Oceli britkou, i lahodnou hudbou

rec tvd necht zdurazni, co osob sudbou.
Slovo ti Bohem bud, s Idskou mu sluz,

k naddni, prdci i nadseni druz.

Touzis-li mluviti spravné a krdsné,

vers ti bud’ hudbou a modlitbou bdsné,
slavika tlukot v nich uslysis znit,
bdsnikiv sen hled’ jen sam take snit.

prosinec 2010

Gesta méj umérnd, neplytvej hlasem,
dech sprdvneé rozdél, sic dojde ti casem,
odlisuj tempa, Fe¢ vhodny mej spdd,
hrajes-li divadlo, mé;j je téz rad.

Dobre hrat divadlo neni, vér, snadné,
nestaci peknd tvdr, telicko vnadne,
musis mit vlohy, kdyz dobre chces hrat,
divadlu s télem i dusi svou dat.

V hlubindch dusi jsou poklady skryty,
ve tvdrich lidskych jsou zdpisy vryty,
v Zivota knize cist musi tvij zrak,
vybirej perly a odhazuj brak.

Vroucné a pozorné, za dne neb v noci
uc se a studuj! Své ja méj vzdy v moci!
Tvarciho ducha plan ve zraku zar,
télo mej mrstné, a vyraznou tvdr.

Bezvadna vyslovnost! Hlas jako z kovu!
Rozumét musi byt kazdému slovu!
Vdsné své ovlddej, néhu svou zjev!
Nebud' jen berdnek, nebo jen lev!

Odstint povah jsou nesmirné rady.
Madt clovek prednosti, md vsak i vady.
Z Zivota herec md tvofit a brdt,
uménim posvétit, pak teprv hrdt.

Rozeznej, neni to ukol tak snadny,

je-li tvij hrdina flegmatik chladny,
sanguinik prudky, jenz dost mivd vad,
melancholik, nebo cholerik snad.

Naué se vsemu, co herec mad zndti,
co vse jsi povinen uméni dati!
Pamatuj, herec Ze cit musi mit,
nervy jak struny, a v roli své Zit!

Pile jak ocel bud, viile jak zula,

Jjinak jsi v divadle méné nez nula.
Premyslej, ve hre jak Ziti, jak mrit!
Vzorné hrdt divadlo znamend — ‘dFit’.

Dramatickd Skola a Marie Laudova-Hoficova



Cechov - Sramek - Capek’

KdyZ bylo Antonu Cechovovi sedmnéct
rokem 1887), napsal velkou hru, ktera
vlastné zustala bez nazvu, protoze titul
Bez otce, ktery ¢teme na prvni strance ru-
kopisu, tu néjak nesedi a nema nic spo-
lecného s jejim obsahem. Pozdéji byla
inscenovana pod jménem protagonisty
Platonov nebo jako Hra bez ndzvu. Na pi-
dorysu tohoto dila mlady Cechov, vlastné
jesté Antosa Cechonte, napsal dvé dalsi
hry se stejnym namétem a postavami -
a stejnym nazvem Ivanov. Prvni vsak
byla oznacena jako komedie, druha do-
stala zanrovou charakteristiku - drama.
V tomto paradoxu - komedie, ktera konci
sebevrazdou protagonisty, nebo drama
s komickymi postavami - je ulozen kli¢
k pochopeni poetiky Cechova-drama-
tika. Az pozdéji, jiz jako Anton Pavlovi¢
Cechov, zasadil rusky reformator scény
déj svych her do prirodni atmosféry s jeji
naladovosti.

Mam za to, %e i kdyZ ¢eskym Cecho-
vem nékdy nazyvali Franu Sramka, nebot
méli na mysli predevsim jeho dramatiku,
nenivruské a ¢eské literature navzajem si
blizsich spisovatelii nez Cechov a Capek.

Karel Capek vysoce ocerioval A. P. Ce-
chova jako osobnost a tviirce. Mladi Capci
o ném rozhodné cetli ve spojitosti s prv-
nim prazskym pobytem Moskevského
umeéleckého divadla. Ve stati ,,O humoru“
z r. 1908 Karel piSe o ,,pozornych ocich
Cechova, mirumilovného divdka kome-
die zivota“ (Capek 1984: 52).

Od 1. kvétna do 14. ¢ervna a od 5. zari
do 10. Fijna 1921 na jevisti Vinohrad-
ského divadla hostovala skupina herct
Moskevského umeéleckého divadla v ¢ele
s O. L. Knipper-Cechovovou a V. I. Ka¢alo-

1 Referdt ze sympozia ke 120. vyroéi narozeni Karla Capka,
porddaného 8. 4. 2009 Divadlem na Vinohradech ve spolu-
préci s Ustavem dramatické a scénické tvorby DAMU.
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vem. Bylo zcela prirozené, Ze s ‘Moskev-
skymi’ obnovil pratelstvi jejich prazsky
hostitel z roku 1906 Jaroslav Kvapil, od
1. Fijna 1921 teditel Vinohradského di-
vadla. Karel Capek nastoupil spolu s nim
jako dramaturg tohoto divadla. Padesat
predstaveni, které v Praze odehrala ‘ka-
calovovska’ skupina, se stalo pro Prahu
spolecenskou a umeéleckou udalosti. Do
Prahy skupina privezla 12 her (4 insce-
nace - Strycek Vana, Visnovy sad, Tri sestry
a Vecer Cechovovijch miniatur a uméleckijch
1iryvkil, které spojovalo jménem A. P. Ce-
chova). V protikladu k revolu¢nimu heslu
proletaiské kultury symbolizovali Mos-
kevsti nebolsevické, ale pokrokové Rusko
a soucasné velkou kulturni tradici. Pro
Karla Capka se naskytla piileZitost ové-
Iit si predstavy o ruské divadelni a he-
recké kulture. Zaregistroval ,nesmirnou
praci a kazen, ktera stira i nejslabsi stopy
umyslnosti,” a priznal, ze Moskevsti ,,do-
§li umeéni plné narodniho, Ze hraji své
vlastni Rusko“. Moskevsti herci presved-
¢ili K. Capka, ze jsou ,velci umélci“ ve
svém ,jevistnim realismu*“. Pod dojmem
ze Tri sester napsal, Ze ,,intimni realismus
Cechovav“ nabyl ,,symbolické site“ diky
jemné souhfre. ,,Dati tolik Zivota osobam
a tolik zastfenosti celku; vypracovati in-
dividuality do takové prezivouci konkrét-
nosti a zaroven je podridit neosobnému
ucelu hry. Vtom je jisté vzacna inteligence
a zjemneéla kultura, ale také neobycejna
odrikavost - neznama nasi i zdpadoevrop-
ské jevistni kultuie“ (Capek 1985: 287).

Kdyz o tfi roky pozdéji v Londyné po-
znamenal o anglickém divadle, Ze je ,,po-
nékud provincialni, srovnano dejme tomu
s jevistém ruskym® (Capek 1985: 525),
znal uz nejen ‘kacalovovskou’ skupinu
Moskevského uméleckého divadla, ale
také Prvni Studio tohoto divadla pod ve-
denim J. B. Vachtangova a jeho inscenaci
Erik XIV. od A. Strindberga s Michailem
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Cechovem v titulni roli. M. A. Cechova Ca-
pek predstavil ceskym ¢tenartm jako sy-
novce ,,milého klasika Antona Pavlovic¢e“
(Capek 1985: 426). V Lidovijch novindch
v letech 1926-1927 uverejnil na zakladé
¢teni vzpominek K. S. Stanislavského
a A. I. Kuprina nékolik noticek o A. P. Ce-
chovovi: ,,Skromny basnik®; ,Cechov
ajeho zahrada“; ,Autokritika Antona Ce-
chova“. Capkovi byl blizky Cechoviiv hlu-
boky demokratismus. V polemice s Pav-
lem Eisnerem ironizoval: ,,Anton Cechov
nedospél ani k spolecenskym vysSinam
odborovych rada* (Capek 1986: 480). Ve
vztahu k takzvanému malému ¢lovéku
u Capka stejné jako u Cechova se misi sou-
cit, ironie, dobrotivy ismév a horky sar-
kasmus. Vhumoresce Kdy se co ¢te konsta-
toval, ze kdyz clovék néco cek4, ,feknéme
dopis nebo navstévu, ma nejradéji kratké
povidky, napiiklad Cechova“ (Capek
1986: 115). Vidél v Cechovovi mistra kratké
povidky a podle jeho navodu doporuco-
val vynechavat zacatek a konec povidky,
a dokonce znac¢nou cast jejiho stiredu.

V ruské a ceské literature nenajdeme
zadné jiné vzajemneé si tak blizké spisova-
tele, jako byli Cechov a Capek. Ale mam
za to, Ze dramatik Karel Capek se obratil
k nékterym rystim poetiky dramatika Ce-
chova pod vlivem Frani Sramka.

Pravé Sramek slul ¢eskym Cechovem.
Lekci Sramka Karel Capek v élanku ,,Dra-
matikav stud” z r. 1926 vykladal takto:
,Vse lidské se projevuje skoro nechtic, bez-
décéné a mimochodem; co vis o lidech, ne-
poznal jsi z jejich dlouhych a hlasitych
zpovédi, nybrz z mimovolnych slovicek,
které tu a tam utrousili a ze kterych jsi
uhodl jejich tajemstvi. V tom zajisté jest
zvlastni néznost a citlivost k ¢lovéku: ne-
ukazujes ranéného a bolestného clovéka
auditoriu zvédavca, nybrz naklanis se
nad jeho lozem, ponechavaje mu Setrné,
co ti sam povi. Kupodivu, Ze i tak se do-
zvi$ vSeho, uryvkovité sice, ale zato se
zvlastni, skoro delikatni presnosti, nebot
jen bezdééné neni lez« (Capek 1985: 12-15).

prosinec 2010

Podle A. Skaftymova u Cechova drama-
tika rovnéz: ,,...vnitfné dramaticky stav
osoby je zastinén jejim neutralnim chova-
nim a povédomym se stava jen prostiednic-
tvim mala kratkych, primych vyroku a pre-
devsim jejim chovanim, které jen nepiimo
vyjadruje jeji city. [...] Kazda osoba vyjad-
fuje sebe v néjakych vedlejsich, jakoby
nahodnych mali¢kostech, ale tyto vnéjs-
koveé bezvyznamné malickosti vzdy jsou
zachyceny v takovych momentech a bo-
dech, které zjevné ukazuji na jejich spo-
le¢ny smysl“ (Skaftymov 1958: 353, 368).

Se Sramkovou dramatikou se Capek
bliZe seznamil, kdyz se stal dramatur-
gem Vinohradského divadla. 5. zari 1921
mu napsal: ,,Drahy pane, potfebuji s Vami
velmi naléhavé mluvit. Sdélte mi pro-
sim, kdy bych Vas mohl navstivit, nebo
kde a kdy bych Vas mohl nalézt. Prosim
o odpovéd obratem [...]* (Capek 1993,
II: 293). Ziejmé §lo o Sramkovou hru Me-
sic nad rekou, ktera meéla premiéru na
Vinohradech v rezii uméleckého §éfa di-
vadla J. Kvapila 1. Gnora 1922. Jednalo se
o novou hru dramatika, jehoz predeslou
komedii Léto v rezii J. Kvapila uvedlo Na-
rodni divadlo uz 29. kvétna 1915 (kdyz
Capek psal SramKkovi, jesté se tam hrala,
posledni predstaveni se konalo 28. Fijna
1921, celkem hra dosahla 20 repriz). Jako
dramaturg si Capek jisté uvédomoval, jak
byla Sramkova dramatika J. Kvapilovi -
vlastné prvnimu ¢eskému impresionistic-
kému dramatikovi (Oblaka, ktera uvedl ve
vlastni rezii, méla v Narodnim divadle pre-
miéru 10. prosince 1903) - bytostné blizka.

26. kvétna 1922 Karel Capek prosi
Sramka, at mu da precist novou hru, kte-
rou dramatik chysta pro dalsi sezonu na
Vinohradech, a po jejim precteni pise
autorovi: ,,Mily pane, mél jsem velikou
radost, kdyz jsem precetl Vaseho Placi-
ciho satyra. Je to krasna véc, myslim jesté
lepsi nez Mésic nad fekou. Nevim, co ji
vytknout a co na ni ménit” (Capek 1993,
I1: 294). A hned pro roli An¢ky upozorno-
val na ,,mladou Scheinpflugovou®. Pied-
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pokladalo se, Ze ,rezovat“ novou Sram-
kovou hru bude Kvapil, ale z toho seslo
a reZiroval ji sim Karel Capek (a pies
pocatecni odpor autora si ,na Ancku“
opravdu prosadil Olgu Scheinpflugovou).
Premiéra se uskutecnila 15. ledna 1923.

Ve své knize Bratii Capkové (Malevié
1999: 159-160) pisu o tom, co tato hra zna-
menala z hlediska vzajemného vztahu
K. Capka a O. Scheinpflugové. Ale o to
ted nejde, dilezité je svédectvi herecky
otom, Ze Capek inscenoval tuto hru stiiz-
livé a s novou poetikou, o niz se prave ro-
zepsal v ¢lanku ,,Dramatikav stud®.

18. Fijna 1922 nabizel své sedadlo v di-
vadle Sramkovi, kdyby ten ,,chtél jit na
Moskevské®. Totiz Moskevské umeélecké
divadlo, vedené tentokrat K. S. Stanislav-
skym a V. I. Némirovicem-Danc¢enkem,
které od 20. do 31. Fijna znovu hostovalo
na Vinohradech. Uvedli Cara Fjodora Ale-
xeje Tolstého, Cechovovy TFi sestry a Vis-
novy sad a Gorkého Na dné.

Z Capkovych referatii o Moskevskych
ton Pavlovi¢ Cechov: T¥i sestry“. Podle
Capka je to ,,hra polostint a polosvétel,
teskné tékajici nalady, mdlych kompro-
misu spolecenské planosti a nekonec¢ného
citového nepokoje“. V této hie se skoro
nic nedéje. Ale pravé na ,tomto ‘skoro’
zalezi vSe; bylo by mozno dramaticky vy-
nésti tu ¢i onu osobu, udélati z té nebo oné
scény solovy vykon; avsak u Moskevskych
pada po ¢tvrtém déjstvi opona nad osu-
dem vsech. Je jich asi deset, ale miizete si
myslit sto, tisic lidi, celé malé mésto, [...]
opravdu je tireba, aby se ‘skoro’ nic nedélo,
ma-i intimni realismus Cechoviiv nabyti
této symbolické sife“ (Capek 198: 287).

Ale co mé spole¢ného se Sramkem a Ce-
chovem vlastni dramaticka tvorba Karla
Capka?

0Od svého mladi bratii Capkové jako dra-
matici Gtocili na divaky silnéjsimi divadel-
nimi prostredky nez intimnim realismem.

Zdanlivé blizka Sramkovu lyrismu je at-
mosféra Capkova Loupeznika, zvlast jeho
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prvni verze, ale ta nejspis méla jiny pa-
vod - belgické a francouzské lyrické sym-
bolistni, impresionistické a unanimistické
drama rozhrani 19. a 20. stoleti, o némz
K. Capek psal v ¢lancich ,,Maurice Mae-
terlinck: Modry ptak® a ,,Nékolik novych
dramat francouzskych® (Capek 1984: 206-
207,284-297). Vbasnickém lyrismu mladi
bratii Capkové a jmenovité Karel hledali
vychodisko predevsim z ,,dramatu realis-
tického (Ibsen, zdramatizovany Dosto-
jevskij atd.)“. Sramek, naopak, zistava
u realistického dramatu, které lyrizuje.

Prvni verze Loupeznika v sobé zahrno-
vala nékolik stylovych tendenci a snad
i proto ztroskotala. Vysledna verze zna-
menala spis zesileni realistickych prvki.
Avsak pozdéji se bratii Capkové a Ca-
pek dramatik ubiraji jinym smérem,
ktery FrantiSek Cerny ve své monogra-
fii Premiéry bratri Capkit oznaéil jako
expresionisticky.

Az v Matce mtUzeme vidét syntézu ex-
presionistického ideového dramatu, ,,in-
timniho realismu“ a ,,symbolické Site*.
Na tom, Ze tato ¢echovovsko-sramkovska
rezidua se objevila u Capka aZ po mnoha
letech, neni nic divnhého. Rovnéz nékteré
obrazy a motivy z jeho korespondence se
objevily az po letech v jeho literarni tvorbé,
jak jsem o tom pojednal v referatu na ¢ap-
kovské konferenci v roce 2000 ,,Capkovy
dopisy Olze Scheinpflugové a Capkovo
dilo“ (viz téz Malevic¢ 2009: 136-140). Jiz
v uvodni autorské poznamce hry Matka
Capek prosi, aby ‘mrtvé’ postavy hry (to-
tiZz na jejim konci vS§echny jednajici osoby
kromé Matky, Toniho a Zenského hlasu
v amplionu) byly pojaty ,jako zivi, mili
a daveérni lidé, pohybujici se docela pri-
rozeneé ve svém starém domové, v okruhu
rodinné lampy“. Od zivych se lisi jen
tim, ,,Ze nadélaji o néco min hluku“.

Béhem celé hry ma velky vyznam
praveé tato rodinna atmosféra, zména
nalad v Matciné byté a vnéjskoveé bezvy-
znamny dialog, ktery dostava opravdovy
vyznam ve svém skrytém, druhém smyslu;
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tento Sramkovsko-cechovovsky ‘ponorny
proud’ dostava ale stale dramatic¢téjsi
raz a stale vétsi politickou a filozofickou
vahu. Stejné jako divadelni postavy pozd-
niho Cechova a Sramka Capkovi mrtvi ne-
radi mluvi o sobé a o své hrdinné smrti.
Ze to byli opravdovi hrdinové, dozvime
se spis od jinych. Neprfima charakteris-
tika, kterou zduraznil u Cechova drama-
tika Skaftymov, je prizna¢na také pro
Capka, kdyz napiiklad charakterizuje
Hfrankistu“ Kornela a komunistu Petra.

Capkova expresionisticka dramata
byla priznivé prijata v Rusku jen na po-
catku, v 20. letech, kdy také ruské divadlo
ovlivnil expresionismus, a pak v 60. le-
tech, kdyzZ psychologicky realismus jiz
prestal byt hlavnim smérem na nasem je-
visti. Matka méla velky tispéch na konci
30. let a také po valce. A vabec byla pri-
jata drive a lip nez Bild nemoc.

Pamatuji si, ze kdyz jsem se zacat-
kem 60. let poprvé dostal do ceského di-
vadla, ptisobila na mne expresivita Ces-
kych herct rusivé. Zdalo se mi, zZe stale

Mevs

krici. A i kdyz Tovstonogovovo Velké dra-

matické divadlo nebo Puskinovo divadlo
vtehdejsim Leningradé, jehoz hlavnim re-
zisérem byl v té dobé Leonid Vivjen, nebo
Akimovovo Divadlo komedie a Agamirzja-
novo Divadlo V. F. Komissarzevské, do
nichz jsem vétsinou chodil, se lisila od
MCHAT, prece jen tradice ¢echovovského
a mchatovského intimniho realismu
ovlivnila celé ruské divadlo. V Cechiach
dlouhy vliv expresionistického divadla
ovlivinuje herecky vyraz mozna dosud.

Oleg Malevié¢
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Scénologie domova

s vz

(Socialni klima a sousedské vztahy dnesnich obyvatel konkrétni casti Prahy)

»Lidska sidla v pribéhu historického vyvoje prestala
byt roztrousenymi ostriivky uprostred vsezahrnujici
prirody. Prostredim moderniho clovéka je polidsteny
svet a pro rostouci ¢dst populace je tim, co clovéka
stale obklopuje v jeho kazdodennim zivote, mésto.
Zde jsou prirodni slozky nahrazeny umelymi, pri-
rodni rytmus autonomnim rytmem socidlniho Zivota.
Nas horizont je ve mésté vymezen strechami vzdd-
lenych domd, nase cesta je pokryta dlazbou, noc
neni temnotou s hvézdami, ale je prozdrena poulic-
nimi lampami a neény reklam, stromy nejsou lesem,
ale aleji podél bulvdru. Témer vse je zde lidskym
dilem. Ale mésto je zdroven obrovskou koncentraci
lidi, aktivit, uddlosti a vztahd, v nichz kazdodenné
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vystupujeme jako subjekt i objekt deni, jako herci
i divdci zdroven.”
(Petr Kratochvil: ,Mésto jako kulturni fenomén*“)’

Z obecného hlediska se na nasledujicich
radcich vénuji tomu, co se pro mnoho
z nas skryva pod pojmem ‘domov’. Do-
movem muze byt jedina mistnost vdomé,
byt, pozemek, ulice nebo cela ctvrt ¢i
dokonce mésto. Osobné inklinuji spise

1 In: Halik, P. / Kratochvil, P. / Novy, O. Architektura
a mésto, Praha: Academia 1996.
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k venkovu a mensim méstim, prestoze
jsem se narodila v Praze. Nase hlavni
mésto je pro mne meéstem o maximalni
mozné velikosti, kterou jsem schopna
coby obyvatel akceptovat.

To, co déla mésto méstem (¢i vesnici
vesnici), vSak neni pouze velikost, ale
také socialni struktura jeho obyvatel.
To oni jsou navzajem pusobicimi silami
v prostoru a vytvareji jeho charakteris-
tickou atmosféru.

Meéstecko ve meésté
Do prazské Hostivare jsme se s matkou
pristéhovaly na podzim roku 2007, a sice
z Malé Strany. Mala Strana pred patnacti
az dvaceti lety a Praha-Hostivar dnes maji
nékolik spolec¢nych vlastnosti. Mozna vice,
nez by se na prvni pohled zdalo. Byd-
leni a Zivot v historickém centru mésta
mél bezpochyby své kouzlo. Jisté nelze
pominout atraktivitu této lokality, jis-
tou malebnost prostiredi, dobrou dostup-
nost a dalsi pozitiva. Co vsak zpétné nej-
vice ocenuji (a jisté nejen ja), jsou byvalé
sousedské vztahy a vSeobecna semknu-
tost vétsiny tamnich obyvatel. Je to pravée
tento jev, ktery dodava prostiredi osobitost.
Dalo by se Fici, Ze kazda vesnice, mésto
¢i jeho cast je do zna¢né miry utvarena
a definovana svymi obyvateli. Socialni
klima, které zde vladne, je Gizce spojeno
napriklad s tzv. obéanskou vybavenosti,
tedy dostupnosti sluzeb, obchodu a insti-
tuci potirebnych ke kazdodennimu zivotu.
Jde v neposledni radé o pohodli obyva-
tel, ale soucasné nejen o né. V ponékud
matnych vzpominkach na Malou Stranu
se mi vybavuji pratelské sousedky pred
obchodem a zvédavé prodavacky v sa-
moobsluze v Nerudové ulici, pani v Cis-
tirné a postovni dorucovatelka, ktera by
dopis dorucila i bez presné adresy. Hrala
jsem si s détmi z Sirokého okoli na hristi
Novy Svét a psa vencila na Hrad¢anském
nameésti. Cestou jsem pozdravila nékolik
sousedu. Do skolky, na zakladni skolu
a na gymnazium jsem chodila s témér
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stejnou skupinou pratel a ‘studovala’ tri-
nact let pod vedenim jedné reditelky.
Jak se zivot na Malé Strané staval po
praktické strance (z racionalniho hle-
diska) stale slozitéjsim, zhorsovaly se pri-
rozené zivotni podminky i po strance lid-
ské (emocionalni). Sousedd a znamych
ubyvalo, jak piibyvalo hotelq, restauraci
a obchodt s ‘typicky prazskymi suvenyry’.
Vétsina ptivodnich obyvatel se stéhovala
pry¢ z centra mésta na jeho okraj; vztahy
s témi zbyvajicimi ochladly. Mala Strana
byla (a je) pod stale vétsim tlakem a po-
malu se ménila ve vynosny skanzen. Po le-
titych sporech s majitelem domu a nemoz-
nosti poridit obycejny nakup v okruhu
dvou kilometri tak nezbyl uz ani ten nej-
silnéjsi dtivod zustat. (Zde je mozna dobré
poznamenat, ze tento fakt jsem schopna
reflektovat az zpétné, s urcitym odstupem
a po nové nabytych zkusenostech se social-
nim klimatem v novém misté bydlisté.)
Byt v prazské ¢tvrti Hostivar jsme kou-
pily v dobé, kdy se na jeho misté rozkla-
dala mezi poli zelena louka s né€kolika pa-
nelaky. Projekt developerské spolecnosti
Orco Group, nazvany ponékud nadnesené
Slunecny vrsek, sliboval v propagacnich
materialech mnohé, a leccos zustalo za-
tim nesplnéno. Nicméné se da fici, Ze se
jedna o jeden ze zdarilejsich projekti své
kategorie, zejména diky zvolené poloze
a architektonicko-urbanistickému reseni.
Jeho skute¢na kvalita vSak byla proveé-
Tena az po nastéhovani prvnich obyvatel.
Jesté pred par lety bych nejspise ne-
vérila, ze na takovém na prvni pohled
‘komercéné’ vyhlizejicim sidlisti 1ze na-
vazat sousedské vztahy srovnatelné s Ma-
lou Stranou nebo dokonce s venkovem,
byt ho svym razem tato lokalita poné-
kud pripomina. V ¢em spociva hlavni
rozdil? - To, co na Malé Strané vznikalo
prirozené po nékolik staleti a bylo pre-
davano z generace na generaci, museli
jsme v novém bydlisti spole¢né nové vy-
tvorit. Pomohla nam v tom nejen inspi-
race ze zahrani¢i (Evropsky svatek sou-
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sedu), ale také prostiedi, v némz jsme se
ocitli a které se ukazalo byt pro podobné
aktivity velmi vhodné. Architektonické
reseni sidlisté Slunecény vrsek totiz spo-
¢iva v disledném zabudovani a vyuzi-
vani verejnych prostranstvi, klidovych
z6n a dalsich prostort idealnich k setka-
vani, at uz prirozenou, ¢i organizovanou
cestou. Tato ‘neutralni ptida’ na prvni po-
hled ni¢im nezavazuje, k nicemu nenuti.
Dovoluje kratké zastaveni a spoc¢inuti na
lavicce v zakouti dvora bytového domu
¢i v blizkosti détského hriste.

Zvenc¢i muze puisobit naraz vystavény
a pomérné sobéstacny Slunecny vrsek
jako ‘svét sam pro sebe’. Obyvatelka bliz-
kého sidlisté ho oznacdila za ‘méstecko
ve mésté’, jehoz pristupnost a kouzlo
si vS§ak musela postupné sama pro sebe
objevit. Lidé z prilehlych lokalit byli po
1éta zvykli divat se na travnatou plochu
sevienou trojuhelnikem silnic. A najed-
nou, béhem dvou let, zde vyrostlo nékolik
dom, do kterych se postupné nastého-
valo kolem patnacti set novych obyva-
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tel... Nékteri se mozna na takovou zménu
divali tak trochu skrz prsty; nékteré se
vsak podarilo presvédcit o jeji prospés-
nosti a navazat s nimi kontakt, treba
pravé v ramci Svatku sousedt, o kterém
bude dale rec.

Emociondlni a raciondlni

aspekt sousedskijch vztahii

Na prvni pohled jsou vztahy mezi lidmi
v misté bydlisté zalezitosti ¢isté emocio-
nalni. Lze zde ovSem hovorit také o ra-
cionalnich aspektech a vyhodach. Vy¢is-
litelna hodnota nemovitosti se odvozuje
mimo jiné od lokality, ve které se nachazi.
Dobré socialni klima v prislusném misté
muze mit az prekvapivé silny vliv na
trzni cenu domu ¢i bytu. Tento fakt tedy
zajima nejen potencialni obyvatele, ale
také obchodniky a investory.

Co se da iict o Hostivari a Slune¢ném
vrsku (z hlediska ceské verze Wikipedie
a praivodnich materiali projektu? Hos-
tivar je ¢tvrt v jihovychodni ¢asti Prahy
spadajici ¢astecné pod Meéstskou cast
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Praha 10 a 15. Pred pripojenim k Velké
Praze roku 1922 byla samostatnou obci
lezici na brezich potoka Botice (drive
Vinného potoka). Hostivar ma v sou-
casné dobé néco pres Sestnact tisic oby-
vatel. Historicka cast obce si zachovala
puvodni raz a kolem roku 2000 byla
v nékterych castech rekonstruovana tak,
aby vynikla jeji kulturni hodnota. Za vi-
déni stoji v prvni radé katolicky kostel
Stéti sv. Jana Kititele (pravdépodobné
z 11. stoleti) a okolni ulice Selska, Dom-
karska a Chalupnicka i chodnicek ko-
lem Botice. Zapadné, pod sidlistém Ko-
§ik, je Toulctiv dvur, byvaly pansky dvir
a tvrz ze 14. stoleti, dnes stiredisko ekolo-
gické vychovy. Stara Hostivar je pamat-
kovou zénou.

Na staré selské jadro Hostivare nava-
zuje domovni zastavba zejména z pre-
lomu 19. a 20. stoleti a prvni poloviny
20. stoleti. Pokracuje na druhé strané
ulice Prazské kolem ulice Hostivarské az
k Zelezni¢ni trati a nadrazi Praha-Hosti-
var. Za zeleznicni trati je oblast noveéjsich
rodinnych domk, a predevsim prumys-
lova zo6na, skryvajici mimo jiné filmové
a televizni ateliéry. Tato oblast je husté
protkana trasami autobusovych linek
Prazské MHD, stanice linky A Depo Hos-
tivar prazského metra vsak lezi jiz cela
hluboko na tizemi Strasnic. Tramvayj ¢. 24
byla do stiredu Hostivare zavedena roku
1954, dnes sem jezdi napric¢ celou Pra-
hou linka 22 a 26.

Podél silnice na Jizni Mésto, nad levou
stranou Botice, je sidlisté Kosik, v jehoz
sousedstvi tedy vyrostla dalsi zastavba
pod nazvem Slunecny vrsek. Podél ulice
K Horkam, v tésném sousedstvi zapadni
casti hostivarského lesoparku, je kolonie
rodinnych domkt Na Kosiku. Vétsi cast
udoli Botic¢e v Hostivari je chranéna jako
prirodni pamatka Meandry Botice. To je
spolec¢né s Hostivaiskou prehradou (do-
koncena 1962) a rozsahlym lesoparkem
po obou jejich stranach soucasti prirod-
niho parku Hostivar-Zabéhlice.
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Sam Slunecny vrsek je sidelni Gitvar na
jihovychodé hlavniho mésta. V soucasné
dobé (2010) je dostavéno devét bloku z pla-
novanych ¢trnacti. Celkové dokonceni
bylo ptivodné planovano na obdobi 2010-
2011. Na sidlisti vznikly nové ulice Ber-
linska, Bratislavska, Rizska, Budapestska
a Athénska spolu s naméstim Pratelstvi.

Podle developerské spole¢nosti Orco
Group ,,Slunecny vrsek je unikdini svou
celkovou koncepci, kterd zahrnuje nejen
vystavbu byt s vyuzitim dekorativni ze-
lené na fasdddch bytovych domii, ale i uce-
lenou nabidku sluzeb a moderni zdzemi.
Hlavni duraz je kladen na prirozené za-
sazeni projektu do vsudypritomné zelené
a na vytvoreni sobéstacného bytového kom-
plexu s ohledem na zdravy Zivotni styl, bez-
pecnost a kvalitu Zivota. “ Tento text nelze
samoziejmeé brat zcela vazné: slouzi pri-
marné k propagaci produktu ¢i sluzby. Je
ale zajimavé se nad nim zamyslet a poku-
sit se vystihnout, nakolik dostal zadava-
tel reklamy svym slibtim a jaky to mélo
vliv na budouci socialni klima.

Brzy po nastéhovani jsme s matkou za-
caly coby nové obyvatelky projevovat za-
jem o seznameni s okolim naseho bydliste,
ato nejen ve smyslu mistopisu, ale prede-
vsim pokud jde o ostatni obyvatele. Na-
pad usporadat vlastni oslavu Evropského
svatku sousedu pak z této tendence pri-
rozené vyplynul. Slo o spontanni snahu
o setkani s nékolika lidmi z okoli, jejichz
otevienost a komunikativnost umoznila
zaprist rozhovor nad ramec formalniho
pozdravu u vytahu ¢i pred vchodem do
domu. Nasledovalo pozvani na domaci
setkani, které se stalo pravidelnou uda-
losti. Tato spolecenska potkavani slou-
zila zaroven jako organizacni porady
ohledné planované oslavy Svatku sousedi.

Neni bez zajimavosti, Ze z nasi ptvodni
skupinky sousedti témér vsichni ve spo-
lecném usili vytrvali a ¢asem se nas pocet
jesté rozrostl o dalsi lidi touzici po kon-
taktu a vzajemnosti. Zajimavé je rovnéz
vékové i socialni slozeni ‘zakladni sku-
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piny’. Od mladého paru, ktery béhem
naseho pravidelného setkavani oslavil
svatbu, pres mladou rodinu s détmi, az
po stfedni vékovou kategorii ¢i studentku.
Shodné misto bydlisté a spole¢ny zajem
svedly dohromady manazera, Gcetni, di-
vadelniho reziséra nebo mladou zZenu
na materské dovolené. Je otazkou, zda
1ze hovorit o pouhém ‘Stésti na sousedy’
nebo jestli stojime pred zajimavym socio-
logickym jevem s vSeobecnou platnosti.

Nezavisla iniciativa Evropského svat-
ku sousedu se stale rozsifuje do no-
vych a novych lokalit a rok od roku se
ho Gcastni vice lidi. Rostouci zajem lidi
o navazani vztaht se sousedy tedy pro-
kazatelné existuje. Tyto vztahy s bliz-
kym okolim totiz vytvareji sir§i vyznam
slova ‘domov’. Nejedna se zde o domov
ve smyslu intimni zony, ktera konci za
hranici domu ¢i bytu: zda se, Ze pro vét-
§inu lidi neexistuje jen toto jejich osobni
teritorium. Neni jim jedno, jak ziji a jak
Zije jejich okoli. Kvalita zZivota a bydleni,
ktera zahrnuje i existenci sousedskych

vvvvvv

prosinec 2010

Dokonce i lidem, kteri o pravidelné
a ¢aste¢né organizované setkavani a sdi-
leni volného casu nemaji zajem, muiize
byt dobré socialni zazemi v misté bydlisté
prinosem. Jdete-li po chodniku ke dve-
im domu, v némz bydlite, a na lavicce
se bavi dvé matky s détmi ze sousedstvi,
zanecha to ve vas néjaky dojem. Je takika
samoziejmé, Ze podobné vyjevy mohou
vytvaret v ¢lovéku pocit vétsiho bezpeci.
Snaz se fesi také praktické otazky tykajici
se napriklad spolec¢nych prostor domu
a okolnich prostranstvi. V pripadé byto-
vého druzstva nebo spolecenstvi vlastnikt
(coz je pripad Slunec¢ného vrsku) se tato
Teseni zpravidla hledaji na pravidelnych
schtizich, kde ovSsem obvykle nezbyva
cas na nic jiného, teba i osobnéjsiho.

Evropskyj svdtek sousedii

Svatek sousedt byl zalozen roku 1999 ve
Francii panem Atanasem Périfanem a po-
stupné se rozsiril zhruba do ¢ty set ev-
ropskych mést a obci. ,,Stejné jako po celém
svéte, i v Evropé je na vzestupu lidsky indi-
vidualismus a uzavirdni se do sebe. Pritom
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mad kazdy jeji obyvatel moznost ucinit jedno-
duché gesto a tuto situaci zménit. Chcete-li,
vyzvéte své sousedy ke spolecnému strdaveni
volného ¢asu. Zlepsite tak socidlni soudrz-
nost a ddte prostor solidarité. Princip je
Jjednoduchyj: Svdtek sousedii je akce, kterd
nastane kazdy rok posledniitery v kvétnu.
Zaicastnit se mohou obyvatelé jednoho domu,
ulice, vesnice ¢i meésta. KaZdd iniciativa je
vitdna a k dispozici jsou vSechny komuni-
kacniprostredky. ZdleZi na kazdé skupiné
obyvatel, jakou konkréini podobu oslavy si
zvoli. Prostrednictvim tohoto setkani oby-
vatel, sdileni zdzitkit a zkusenosti, ddavd
tato uddlost nendsilnou formou prileZitost
obcanum zapojit se do tvorby Evropského
spolecenstviv lidském slova smyslu“ (volné
preloZeno z oficialnich webovych stra-
nek www.european-neighbours-day.com).
Jednim z nepsanych, ale velmi dule-
zitych pravidel pro usporadani vlastni
oslavy Evropského svatku souseddu je, ze
se nesmi jednat o akci poradanou ke ko-
merc¢nim ¢i politickym tceltim. Raz celé
oslavy by mél byt naopak co nejméneé for-
malni, pripadné obcerstveni z domacich
zdrojt a na pripravach by se mél podilet
co nejvétsi pocet osob.
O dodrzeni téchto zasad jsme se snazili
i my. Jak se zpétné ukazalo, faze priprav
a spolecné organizace byla stejné dulezita
jako samotna slavnost. Rozdélili jsme si
ukoly a funkce, nékdo vytvoril a roznesl
pozvanky, nékdo obstaral stiil a podobné.
Odpoledne 26. kvétna 2009 se nase
‘organizacni skupina’ sesla na jednom
z travnatych dvoru (prostranstvi z vnitini
strany bytového domu), rozestavéli jsme
stil na obcéerstveni a nékolik zidli, po do-
mluveé se zahradnikem bylo téz zbudo-
vano provizorni ohnisté na opékani, ro-
dice vymysleli rtizné hry a aktivity pro
své ratolesti a jejich vrstevniky. Napoprvé
jsme pojali oslavu spiSe skromné.
Vysledek naseho snazeni byl samo-
ziejmé takika do posledni chvile obe-
stfen jistym tajemstvim, nebot samotné
uskutecnéni bylo potencialné ohrozeno

Scénologie domova

z nékolika stran, zejména pocasim a pri-
padnou malou ucasti dalSich sousedt.
Na pozvanky, které jsme rozsirili a na
kterych byl uveden kontakt, totiz nikdo
nezareagoval, a tak nebylo do posledni
chvile jasné, zda viibec nékdo prijde.

Ostatni nas, organizatory, v§ak nene-
chali dlouho na pochybach a brzy po na-
Sem prichodu se zacali nesméle trousit.
Nékteri sledovali déj zpovzdali, tiebaze
cast z nich védéla, o co se jedna. Jini se
po kratkém zavahani na chvili pripojili,
ackoli méli kamsi namireno a o néjakém
svatku neméli tuSeni.

Neékolik sousedt, se kterymi jsme se
pravé seznamili, projevilo zjevné nadseni
nad timto napadem a nabidli svou po-
moc pri poradani dalsiho ro¢niku. U vét-
§iny vSak prvotni nadseni po case opadlo,
a tak se k nasi stalé zakladajici skupiné
pridala nakonec jen jedna mlada rodina
z vedlejsiho vchodu.

Za velky vzajemny prinos lze ovSem
povazovat pomérné hojnou ucast obyva-
tel prilehlé casti Hostivare, panelového
sidlisté Kosik. Jak jsem se v ramci rozho-
vord s nimi dozvédéla, podobnou prile-
zitost navsivit Sluneény vrsek velmi pri-
vitali, ackoli se na novou zastavbu divali
zpocatku skrz prsty a jeji obyvatele pova-
zovali za snoby, kvuli kterym byla zasta-
véna louka za jejich domy. Diky tomuto
setkani méli alespon nékteri pochybovaci
moznost zjistit, Ze nas toho v podstaté
zase tolik nedéli ani neodlisuje.

Vétsinu acastniku - ‘aktérd’ i prilezi-
tostnych ‘divaka’ - ale pochopitelné tvorili
obyvatelé komplexu Slunecny vrsek, a to
velmi rtiznorodého vékového i socialniho
zatazeni. Jejich reakce i pozdéjsi ohlasy, ve-
smés pozitivni, nas utvrdily v presvédceni
usporadat i dalsi ro¢nik. Mélo to smysl.

Subjektivni vnimdni a fakta

Tato prace zacala vznikat z ryze subjek-
tivnich dojm1, které jsem se snazila po-
deprit informacemi z tématicky pribuz-
nych zdroju.
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Informace byly spise obecného cha-
rakteru, netykaly se primo lokality, kte-
rou se zde zabyvam. Pak jsem se setkala
(shodou okolnosti na druhém roc¢niku
nasi oslavy) s celozivotni obyvatelkou
hostivarského sidlisté Kosik Hanou Dit-
trichovou, dnes jiz Mgr. Toho ¢asu stu-
dentka sociologie na FSV UK mi sdélila,
ze tématem jeji diplomové prace je prave
Slunecny vrsek a jeho obyvatelé. Hana
mi pozdéji poskytla vysledky svého vy-
zkumu, které mé dosavadni avahy po-
stavily do ponékud jiného svétla.

Pokusila jsem se nékteré jeji poznatky
okomentovat v kontextu své prace.

LVetsina obyvatel SV jiz pred pristehovd-
nim bydlela v Praze, vétsinou navic v bliz-
Sstm okoli soucasného bydlisté.“ To maze
byt jednim z divod, proc si pravé nase
skupina sousedt vét§inou porozumeéla.
Jsou mezi nami samozrejmeé i vyjimky,
napriklad péticlenna rodina, ktera se
pristéhovala z Ostravy. Dale: ,,Na SV lidé
odesli za bytem vyssi kvality, chtéli se osa-
mostatnit ¢i zaloZit rodinu.“ Z tohoto zjis-
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téni vyplyva, Ze ,,Lidé, kteri na SVbydli ve
vlastnim byté, vyrazné neuvazuji o moz-
nosti, Ze by se v nasledujicich letech stého-
vali jinam. “Nasi sousedé se tedy vétsinou
chtéji usadit, vytvorit si zde zazemi, a to
nejen v soukromi, za dvermi svého bytu,
ale prirozené i v okoli bydlisté. Navazani
sousedskych vztahti je prirozenym vy-
usténim této snahy. Ponékud piekvapu-
jici bylo zjisténi, ze: , Lidi, kteii by se na-
vstévovali se svymi sousedy, je jen velmi
madalo.“ A dale: ,,Standardnim modelem je,
Ze obyvatelé SV v misté svého bydlisté maji
bud pdr prdtel, nebo nikoho, koho by za
prdtele oznacili. Vijjimek, které by si vy-
budovaly vice prdtelskych vztahil, je zatim
madlo. “ Pouhych sedmnact procent obyva-
tel ma mezi sousedy lidi, které by ozna-
¢ili za své pratele. Jelikoz do této skupiny
spadam, byla jsem ve vhimani socialniho
klimatu v misté bydlisté znac¢né neob-
jektivni. Na druhou stranu celkové vy-
znéni zpravy, kterou Hana Dittrichova
vypracovala, do budoucna naznacuje
nebo prinejmensim nevylucuje moznost
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zlepseni. Nase snaha o organizované se-
tkavani a pravidelnou oslavu dne ve zna-
meni sousedstvi tak, doufejme, nevyjde
naprazdno. Nicméné tim, co lidé, kteri
zde Ziji, postradaji nejvice, je ,,nedokon-
c¢end slibovand obéanskd vybavenost, jako
napviklad sportoviste, pohostinstvi a jiné
sluzby“. A nejsou pravé kavarna, restau-
race nebo plavecky bazén idealnim mis-
tem Kk setkavani?

Kristyna Cepkova

Gejsi a samurajove -

Pouzité zdraje a literatura:

HALIK, P. / KRATOCHVIL P. / NOVY, O. Architektura
a mésto, Praha 1996
DITTRICHOVA, H. Slunecny vriek jako objekt pFi-
padové studie o prazskych novostavbdch,
FSV UK 2010
Zahraniéni i tuzemské webové stranky Evropského
svatku sousedi: www.svateksousedu.cz
a www.european-neighbours- day.com
Internetovad encyklopedie Wikipedia.org
Propagacni materidly projektu ,Sluneény vrsek”

herecké vykony na scéné Zivota

Soucasna vystava v Naprstkové muzeu
(potrva do zacatku dubna 2011) se snazi
pomoci sbirkovych predméta piredstavit
dva romantické idealy japonské kultury.
Kromé vystaveni opravdu vzacnych pred-
meétu, po vétsinu casu ukrytych v depozita-
Tich (patri k nim ¢epele japonskych meca
restaurované vlonském roce a sbirka me-
covych zastit, ktera doposud nebyla jako
celek vystavena), je to prilezitost k pri-
blizeni japonské kultury c¢eskému pub-
liku, nékdy i v necekanych souvislostech.

Gejsi jako spolecnice, zpévacky a ta-
necnice zacaly v Japonsku ptisobit v polo-
viné 18. stoleti, nahradily piivodni bavice
muze a jako takové funguji dodnes. Jejich
pusobeni se velmi zajimavym zptisobem
blizi vykontim herecek na scéné v nasem
evropském smyslu slova. Kdyz bavi hosty,
konaji vlastné takové malé improvizo-
vané predstaveni. A to nejen tim, ze zpi-
vaji a hraji na koto nebo na Samisen, ale
také tim, Ze jsou peclivé a formalné oble-
c¢ené, nalicené, maji nacvicena gesta a po-
hyby. Mozna v soucasnosti maji v popisu
prace i moderni japonskou zabavu, jakou
je karaoke. Jejich hlavnim imperativem
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je bavit hosty. Musi reagovat na soucasné
spolec¢enské déni, védét o cem pisi noviny,
¢emu se vénuje televizni vysilani. Podobné
tomu bylo i v minulosti. Je to jakési in-
teraktivni divadlo bez jevisté a hlediste,
divaci jsou zaroven ucastnici a skvéle se
bavi pri jidle a piti. Gejsa sedi vedle hosta,
trochu v pozadi, stara se, aby mél co jist
a pit, a pritom vede duchaplnou konver-
zaci. VSichni védi, kdo hraje jakou roli.

Ostatné jidlo a piti nikdy nebylo z ja-
ponského divadla vylouceno. Predstaveni
divadla kabuki trvala zna¢né dlouho, di-
vaci sedavali na polstarich na rohozich
a obvykle méli pred sebou maly prenosny
stolecek s jidlem. Pokud si jidlo nekoupili
primo v divadle, prinesli si krabice s ob-
cerstvenim z domova. Jesté dnes jsou v di-
vadlech kabuki sedadla uzptsobena tak,
aby se mohlo béhem predstaveni odcha-
zet néco pojist nebo popit, pripadneé si pri-
nést néco dobrého do hledisté. Také neni
vyloucené, ze se divaci pri predstaveni
zivé bavi mezi sebou a ztisi se pouze pri
nékteré notoricky znamé dtilezité scéné.

Japonska spolec¢nost je vysoce forma-
lizovand, formalizované je také jak Kkla-
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A Utagawa Kunisada Il./Kacukawa Suntei, Krdska divajici se na husy v letu, barevny d¥evofez

k montazi do svitkového obrazu (kakemonoe), 1867

» Kunijo$i, Amanaka Sikanosuke Jukimori stoji ve zbroji na bfehu s kopim dZimondzi, barevny

drevorez, list ze série Taiheiki eijuden, 1848-1849

sické divadlo no, tak i méstanské divadlo
kabuki. Formalizace je pevné ukotvena
ivkazdodennim zivoté. Jsou dané zptisoby
tzv. kata, jak udélat to ¢i ono, jak se zacho-
vat v dané situaci, a hlavné jsou presné
dané postupy, jak se co konkrétné déla.
Na jednu stranu to zivot castecné uleh-
Cuje, na druhou stranu pro cizince je to
casto nepochopitelné. Mozn4 i tento aspekt
pomohl gejsam prezit az do soucasnosti.

prosinec 2010

Instituce gejs trva uz pres dvé sté let
v prakticky nezménéné podobé, coz je
skute¢né pozoruhodné. Gejsi nebyly vy-
hlasené krasavice - témi musely byt vy-
soce postavené kurtizany oiran. Od gejs
se zadalo, aby byly hezké, elegantni a in-
teligentni. Japonsti muzi se chodili bavit
do zabavnich c¢tvrti, do cajoven, restau-
raci a nevéstinca. Pravé tam a pak jesté
v uzavienych spole¢nostech v bohatych
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sidlech byla prilezitost pro gejsi. VSichni
védéli, Ze v pripadé gejs nejde o sex, v né-
kterych podnicich mély gejsi vyslovné za-
kazano zacinat si néco se zakazniky a pii-
pravovat tak o vydélek kurtizany. Gejsi
mivaly své patrony, ktefi vésinou byli
také jejich milenci. Gejsa nebyla k prosti-
tuci nucena, mohla vénovat svoji prizen,
pokud sama chtéla. Samuraj si zabavou
s gejSou splnoval jakési romantické pred-
stavy nebo potreby. Gejsa hyckala jeho
muzské ego. Mimochodem tahle rozmaz-
lenost japonskych muzu stale trva. Gejsi
jsou vsak dnes c¢astecné nahrazeny hos-
teskami v barech, muzi jsou zvyKkli, Ze se
o né nékdo pri jejich zabavach stara.

Gejsa musela mit alespon deset kimon
jako svoji nejnutnéjsi vybavu. Kimona
a pasy pres kimona se vybiraly podle roc-
nich dob, podle véku gejsi, podle prile-
zitosti, kam S$la zrovna bavit hosty. Idea-
lem krasy v Japonsku byla vzdy svétla
plet - ddmy se chranily slune¢nikem a li-
¢ily se bilym ryzovym pudrem. Oblicej
mély mit ovalny, cehoz v minulosti dosa-
hovaly tim, Ze si holily oboc¢i a malovaly
si ho vySe na ¢elo v podobé jakéhosi ob-
lacku. Gejsi uz tohle nedélaly, spise si na-
nasely rténku beni na spodni ret tak, aby
usta vypadala co nejmensi. Eroticky pri-
tahovala predevsim jejich sije. Gejsi jako
ostatni zeny si od 16. stoleti vycesavaly
vlasy do umnych uzlt a posouvaly okraj
kimona lehce na zada, aby ladnost Sije vy-
nikla. Velkym trestem a dehonestaci bylo
ustfizeni vlast. Ve vlasech se nosily oz-
doby, Japonky se nezdobily naramky, na-
hrdelniky, prsteny nebo nausnicemi, ale
jehlicemi do vlas, jez se vyrabély z bam-
busu, drahych kova, lakovaného dreva.
Dalsi ozdobou byly hrebinky, jez slou-
zily nejen k rozcesani vlasa, ale hlavné
jako ozdoba.

Zvlastnim zdobenim se stalo tetova-
ni. PGvodné se v Japonsku tetovali ti,
kdo se néc¢im provinili, ale v dobé Toku-
gawa (1600-1868) se tetovali muzi, kteri
tézce pracovali ve vlhkém vedru polo-
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nazi. OvS§em postupem casu se zacaly te-
tovat i Zeny, hlavné na rukou, kam si ne-
chavaly ozdobnym zptisobem vytetovat
jméno svého milacka.

Manzelky doma zajistovaly chod do-
macnosti a pokrac¢ovani rodu, kurtizany
se staraly o sexualni potéseni, kdezto gejsi
o inteligentni zabavu.

Samurajské druziny zacaly vznikat o mno-
ho stoleti diive, uz v 10. stoleti, kdy bylo
potfeba chranit majetek lenniho pana.
Jejich bojova uméni fungovala zejména
v obdobi valek mezi rody Taira a Mina-
moto ve 12. stoleti a pozdéji v obdobi ne-
ustalych valek mezi jednotlivymi len-
nimi pany pred sjednocenim Japonska
v 15. a 16. stoleti. Naopak v obdobi rela-
tivniho miru se tloha samurajt znac¢né
zformalizovala, doprovazeli svého pana,
zili ¢éast roku s nim v Edu, dnesnim To-
Kkiu. Péstovali své valeéné umeéni, ale uz
to byla spisSe sportovni zalezitost. Cvicili
se i v jinych nez jen bojovych umeénich,
vénovali se cajovému obradu, literature
apod. Na audienci k panovi oblékali for-
malni samurajské obleceni, kamisimo,
nebo hitatare s dlouhymi kalhotami, na
jejichz nohavice si §lapali a byli tak pre-
dem vyrazeni z jakychkoliv soubojt. Da-
vali si zdleZet na svych mecich - kratkém
wakizasi i dlouhé katané. Cepele téchto
mecu byly velmi drahou zalezitosti, takze
obvykle vlastnili jen po jedné od kazdého
druhu. Ale tyto cepele se zasouvaly do
tzv. vybavy (pochva, jilec, zastita) a tato
vybava se dala poridit v nékolika varian-
tach, aby se podle prilezitosti vybrala
ta nejvhodnéjsi. Vlasy méli samurajové
pragmaticky vyvazané do ohonu obrace-
ného k vrsku hlavy, aby neprekazely. Oz-
doby Zadné nenosili, nesrovnavalo se to
s jejich bojovym kodexem.

Spolecnost v obdobi dlouhého miro-
vého obdobi mezi lety 1600 a 1868 byla
rozdélena do C¢tyrr skupin: samurajové,
zemeédélei, Femeslnici a obchodnici. Ob-
chodnici byli nejbohatsi, presto stali az
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na nejnizsi pricce, zabyvali se obchodem
a penézi, kterymi se samurajové podle
svého kodexu zabyvat nesméli.
Samurajové v mirové dobé neméli
mnoho prace, proto byli castymi navstév-
niky zabavnich ¢étvrti, cajoven i restau-
raci. Vlastné se také pohybovali na scéné
a hrali divadlo. Nosili sviij kostym i s re-
kvizitami, ale nebojovali. I v minulosti,
kdy valcili za své lenni pany, vlastné byli
jasné oznacenymi osobami na scéné va-
lecného dramatu. Vzdycky museli bojo-
vat Cestné pod jménem svého pana, ne-
zridka museli toto jméno provolavat,
kdyz se chystali k boji. V tuhych sarvat-
kach pred sjednocenim Japonska bylo
zapotrebi vyuzit vsech prostiedkd, a to
nejen téch ¢estnych pro dosazeno vitéz-

stvi. A tady prichazeji jako deus ex ma-
china na pomoc nindzové. Ti byli vycvi-
ceni a pouzivani pro tajné a narocné
vyzvédacské akce, které se nehodily pro
Cestné samuraje.

Formalizace samurajského chovani
byla znac¢na, vyzadovala skutec¢né velké
sebeovladani, proto zabavni ¢tvrti fungo-
valy jako misto odreagovani od seSnéro-
vaného chovani ve spole¢nosti.

Samurajové uz dnes existuji jen v histo-
rickych filmech a televiznich serialech na
pokracovani, kterym se obecné ika cam-
bara.Na rozdil od nich gejsi jsou soucasti
i dnesniho spolecenského zivota, i kdyz
jsou zvany jen do téch nejvyssich a nejbo-
hatSich kruhi.

Alice Kraemerova

235 let bohemistiky na Univerzité ve Vidni
neboli Misto v ceské tramvaji

Kdyz jsem zajizdél do Vidné, abych stu-
dentiim bohemistiky pomohl s kratkym
predstavenim v cestiné, pripravovanym
pro 235. vyroc¢i vyuky bohemistiky na
Universitdt Wien, nevénoval jsem pii-
liSnou pozornost davodu jejich prezen-
tace. Vice nez dve stoleti bohemistiky je
dlouha doba, ale vyznam takového ju-
bilea se vzdy odvozuje od toho, jaky vy-
znam ma jubilujici aktivita pro pedagogy
a studenty, kteri se ji specidalné vénuji,
ale ovSem i pro ‘ty druhé’, lidi kolem. Po
zkusenostech z domaciho trapného ko-
mediantstvi, pokust o shazovani v§eho,
co ve slusné spole¢nosti ma mit hodnotu,
primitivniho vtipkovani moderatort pri
vyznamnych prilezitostech, jsem z opa-
trnosti dalsim podrobnostem radéji ne-

vvvvvv

byli studenti, ktefi vSe pripravovali s ra-
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dosti a chuti, i zapalenost profesorky
Hany Sodeyfi a jeji nasazeni, s jakym
podnécovala své studenty k pripravé na
toto vyroci. S pozitkem jsem vstoupil do
prostoru vyhratého motivaci a dobrou
vili, abych v takovém prostiedi pookral.
Slo totiZ o néco, co se v ceském vysokém
skolstvi po nekoncepcnich a vzajemné si
protirecicich zasazich z vyssich mist po-
malu vytraci - i kdyz navzdory tomu sem
tam jesté najdeme zbytky - a co ve Vidni
zcela ovladlo atmosféru: Mam na mysli
nadseni posluchac¢i bohemistiky Viden-
ské univerzity pro tvarci ¢innost a nese-
bestirednou scénickou prezentaci. Bylo
pro mne moc dilezité to zazit a na chvili
se do takového mentalniho prostiedi po-
norit. Odmeéna je vysoka: drzi mé dodnes
ve vife a nadéji, Ze je jesté néjaky divod
k praci, kterou konam.
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Kratkou scénickou prezentaci jsme
nazvali Misto v tramvaji. Méla predstavo-
vat sou¢asné zvyky a chovani Cechii v do-
pravnich prostiredcich: vychazelo se z pro-
tikladu k chovani v Rakousku, kde neni
zcela bézné uvolnit misto starsimu. Nad
takovym vychodiskem pochopitelné visi
otazka, jestli u nas doma néco takového
jesté opravdu plati; samotny nameét ale
podnécoval spis k vytvoreni dramatické
situace nez k modelovani dobrého cho-
vani. Studenti k tomu také tak hned od
zacatku pristupovali. Prvni, o co se v pru-
béhu nasich setkani netinavné pokouseli,
byla charakterizace. A darilo se jim. Po-
stupné tak nabyval obrysy monarchisticky
Prazak, pripominajici zapomenutého cle-
na Balbinovy poetické strany, kiehky kluk
se ménil v mistniho pankace, super da-
mou se stala studentka, které délalo téz-
kosti chodit na podpatcich, ale o to vic
se ji darilo pohupovat boky, vyskytovala
se i prisna stredoskolska ucitelka, bezdo-
movkyneé, téhotna zena nebo nevrly ridi¢
tramvaje, ktery ze zasady tyka vsem cestu-
jicim. Pozornosti neunikl ani véc¢né spici
muz, kterého neprobudi ani fvani pirimo
do ucha, nebo ucitelka housli, ktera za
kazdou sluzbu bliznimu oc¢ekava dobré
vystlané mistecko v nebi. Pro nékteré ze
studenti se predstava prislusného typu
stala dokonce docasnym zivotnim sty-
lem. Napriklad studentka predstavujici
téhotnou Zenu chodila s polstarem pod
svetrem po Vidni a provokativné koutila
u zastavek tramvaji k vyrazné nevoli ko-
lemjdoucich, ktefi ji napominali... Jeji
chovani i souvisejici chovani dal$ich stu-
dentli na verejnosti tak ozvlastnovalo kaz-
dodenni déni a zkouseni scénické prezen-
tace se tak proménovalo v performanci.

To vse byla ale pouze priprava na
14. a 15. rijen, kdy se na Videnské uni-
verzité uskutecnila slavnost u prilezitosti
vzpominaného vyroci. Na dopoledni kon-
ferenci ve ¢tvrtek a v patek prednesli své
prispévky jak odbornici z domaci uni-
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verzity, tak z blizkych ceskych univer-
zit: z Prahy, Ceskych Budé&jovic a Brna,
samoziejmé véetné velvyslance Ceské
republiky v Rakousku Jana Koukala. Za-
hajeni vyuky cestiny na zdejsi univerzité
bylo pochopitelné pro tehdejsi Cechy Zi-
jici v Rakousku mimoradné povzbudivé.
Videnska univerzita se stala sidlem prv-
niho vysokoskolského pracovisté bohe-
mistiky (18 let pred Prahou) a jeji vyuka
dala podnét i k vyuce dalsich slovanskych
jazykua. Rozhodujicim zptisobem k tomu
prispélo jmenovani Josefa Valentina Zlo-
bického, prvniho profesora ¢estiny na vo-
jenské akademii ve Videnském Novém
Meésté (1772-1775), profesorem Viden-
ské univerzity roku 1775. Soucasti oslavy
bylo i vyroci 200 let od imrti Zlobického,
ktery vytvoril studijni postup vyuky ces-
tiny, a ten se pak stal klicem pro vyuku
dalsich cizich jazyku.

Ctvrte¢ni odpoledne patiilo kultur-
nimu programu v Ceském centru, ktery
duastojné a se vsi peclivosti uvadél pro-
fesor Stefan Michael Newerkla, vedouci
oddéleni bohemistiky. Predstavily se déti
z materské, zakladni a stiedni (bilingvni)
Komenského skoly ve Vidni a prezento-
valy se knizni projekty a projekty, které
vznikly v ramci programu Aktion. V za-
véru ctvrtecniho odpoledne se predsta-
vili zminovani studenti bohemistiky se
svou scénickou prezentaci Misto v tram-
vaji. Byla to pro né vyrazna zmeéna, pro-
toze zkous$ky probihaly v univerzitnim
kampusu, vétsinou v malych mistnos-
tech s okny umisténymi nahoie (kampus
sidli v historickych budovach byvalé vo-
jenské nemocnice, postavené pro valecné
invalidy z doby Josefa II.), kde hlasy pri-
jemné rezonovaly a vytvarely pocit vel-
kého prostoru. Nenechali se ale zviklat
a s obdivuhodnym citem pro charakteri-
zaci predvedli, Ze mista v ceské tramvayji
je dost, nejvice ale prece jen k stani.

Jalius Gajdos
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1.

Jsme v lese. Totdlni ticho. Dlouhy klidny pohled.
Tmaveé zeleny mech s jiskrami ranniho slunce. Strom
roste z mechu, opravdovy, vihky, leskly, dychd, tepe zi-
votem. V mechu lezi chlapec, vinité vlasy, stoceny do
klubicka, dychd, spi.

2.

Krdtce zdbér na ulici mésta, rev, jedno z prazskych
predmeésti, auta, Fada stromd na chodniku, davy,
strom roste z asfaltu, vypadd kasirované, zaprdseny
a matny. V davu jde neprehlédnutelnd divka, Jana,
oblecend v cerném kalhotovém kostymu, rude viasy
arty.

3.

Zpdtky v lese. Ticho. Chlapec spi. Ozve se divny ptdk.
Chlapec se pohne, spi neklidné ddl. Za stromem vy-
hlédne opatrné divka, dlouhé tmavé rovné viasy, udi-
vené cerné oci. Divd se na chlapce. Priplizi se az

k nému, pridrepne a prohlizi si ho zblizka.

4.

Jind ulice. Rev, zdcpa, parkujici auta, Fada jinych
stromd, davy na chodniku, mezi lidmi zahlédneme
divku z lesa. Md bily klobouk. Sedy strom roste z as-
faltu. Nevypadd jako strom.

5.

Zpdtky v lese. Ticho. Chlapec se divd na divku zblizka,
Jje krdsnd, velké cerné oci. Je takové ticho, Ze se oba
boji promluvit. V jeho tvdri roste pochybnost, pak se-

bou trhne a posadi se, divku to vylekd, utece za strom.

Chlapec Kdo jsi?

Divka (vykoukne za stromem a dd si prst na pusu)

Chlapec (septd) Ja jsem Viktor.

Magdaléna (schovd se) Ja to tusila.

Chlapec (priblizi se opatrné ke stromu) Neboj. Jak
se jmenujes?

Divka (nevykoukne) Magdaléna.

Viktor Proc se schovavas?

Magdaléna Bojim se.

Viktor (jde za ni pomalicku) Ceho?

Magdaléna (neutikd) Ze jsem se ztratila.

Viktor Kde to jsme?
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Les

Lenka Chvdlova

Magdaléna Ty nevis?
Viktor Jd jsem se neztratil. Usnul jsem.
Magdaléna Tady?
Viktor Ne.
Magdaléna Uz vim!
Viktor Co?
Magdaléna se prudce otoci a odchdzi. Viktor se oka-
mzik vzpamatovdvd z ddivu a pak se rozbéhne za ni.
Viktor Pockej! Kde to jsme?
Magdaléna (bézi lesem. Dychd. Mluvi s dechem)
Jsem
ve snu
Ve snu se
nekrici
Kdyz bézis
dost rychle
najednou
Skobrtnes
padds - a -
vzbudis se!
Viktor bézi pordd za ni, ztrdci se mezi stromy.

6.

Viktor sedi' v malém pokoji u pocitace, rychle pise,

odklikne. Cte. Pije kafe z hrnku s obrdzkem neurci-

tého soumérného stromu. Vold do dveri, odkud triska
nddobi.

Viktor Mami! Nasel jsem to! Podivej! (Na obrazovce
Jje les jako z pohddky a hory: ,Letni kurz tradicni
meditace v naddherné panenské prirode”. Viktor
vzdychne) To je sen!

7.
Les. Magdaléna bezi vycerpané, zakopne a upadne.
Ziistane leZet na brise v mechu. Zurci potok.

8.

Les. Viktor dobéhne k potoku a zastavi se. Slunce

uz je vysoko, Viktor funi, divd se na vodu, nabere do
dlani, pricichne a napije se. Pije a pije a pije. Chlemtd.
Za nim vyhlédne mezi stromy opatrné Jana. Cerné
pohodiné chlapecké obleceni, cervené vlasy zmi-

zely, md je tmavé a strapaté. Sleduje Viktora - pordad
pije a splichd na sebe vodu, zacind byt docela roz-
verny, odhazuje triko, Jana se schovd, Viktor odhazuje
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kalhoty a myje si nohy v potoce. Kdyz si chce sundat

i trenyrky, rozhlédne se, Jana k nému rychle priskoci,

Viktor se zarazi.

Jana Ahoj. Nesvlikej se.

Viktor Ahoj. (Pfimrazeny)

Jana Co koukas?

Viktor Prominte.

Jana No ty ses teda typek. A to jsem byla rdda, Ze
jsem nékoho nasla. JenzZe ty mi nepomuzes, co?
Viktor Ale pomuzu, jasné ze pomuzu! (Oblékd se pli-

Zivé. Moc mu to nejde) A - s ¢im?

Jana Uz ses probudil? No slava! Od rdna jsem ni-
koho nepotkala. Asi jsem zabloudila.

Viktor A kam jste sla?

Jana Nikam. Chci zpatky do penzionu Lesni zatisi.

V Panensky Hirce.

Viktor Ten zndm!

Jana Je daleko?

Viktor Nevim.

Jana Kristova noho! Bydlet v takovym zapaddkoveé -
s takovyma lidma - to bych nepfezila! Kudy mam
jit? Mdm hlad!

Viktor Nezndm to tady. Ale v Lesnim zatisi jsem spal.
(Jana si ho podezrivavé prohlizi) Opravdu! Prijel
jsem na kurz meditace. Réno zagindme. Sel jsem
spat -

Jana (zasméje se) Promin!

Viktor Co?

Jana Jsem taky z toho kurzu. Jana. (Poddva mu ruku)

Viktor Viktor. (Z rozpakii si ruky nevsimne)

Jana Ale vypadds uplné jako balik z tyhle diry. (Pre-
meruje si ho)

Viktor Jako Ze mdam blby kalhoty - nebo co? (Prohlizi
se a upravuje ndsledky kvapného oblékani) Jezisi,
co to mdm na sobé?

Jana Ale to neni kalhotama. Ses prosté takovej balik,
mdmin mazdnek.

Viktor Ale spal jsem prece v pyzamu!

Jana No jasné, pyzamko od maminky!

Viktor (neciti se dotcen, je zaujat necim jinym) Ale
ve snu - muzu mit na sobé cokoliv. (Jana si znu-
dene drepne na breh, cachtd se rukama ve vode,
ochutnd ji a pije) Jenom jsem si myslel, Ze se ve
snech o kalhoty nezajimém. Méla bys mé zajimat ty.

Jana Az rozlustis ty kalhoty, mohli bychom hledat
cestu z lesa.

Viktor Jsme dodista ztraceni?

Jana Spis jsme naletéli. TotdIni dlet! Pro¢ se to musi
stat zrovna mné? Jestli to byl néjakej tchyl, a dchyl
to bejt musel, tak mame stésti, Ze jsme Zivi. Lidi
jsou dneska vsehoschopny. Kdo dneska neni uchyl?
Staci vidét jedny zprdvy.

Viktor Jestli jsi prelud ve snu, zdds se mi néjak moc
vécnd. Treba tak vypadd moje - vysnénd? Vratis
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mé na zem! Radka mi fikala - nelitej v oblacich -
Libi se mi tady. Les jak z pohd -

Divny ptadk krici, jako kdyz ho na noZe bere. Jana si ho

nevsimd, ale Viktor se vydésené prikrci a rozhlizi se.

Jana Tobé fakt hrabe. Ale stejné. Nehnu se od tebe.
Pordd je lepsi drzet se v lese magora, nez bejt sama.

Viktor Nemohla bys aspon mluvit trosku jemnéji? Vy-
padds tak nézné! Prece nejsi chlap? Nejsem na
chlapy! Cetl jsem, Ze ve snu jsou viechny bytosti
jen soucdsti nasi duse —

Jana Vis co? Jinde bych ti ddvno jednu vrazila a zmi-
zela. Ale v tyhle situaci si té prosté nebudu vsimat.

Viktor Ze bys byla moje temnd stranka? Pfitazlivé
a drsnq, ztracend v lese...

Jana Pojd’ uz prosimté odsud.

Viktor (filozofuje) Mize mit bytost ve snu vlastni né-
zor? Vlastni zameéry?

Jana (chyti ho za ruku a tahne pryc) Kdyz pijdeme
podle vody, dojdeme do tdoli a do vesnice.

Viktor se ji vytrhne, jako by se spdlil, a prohlizi si zne-

pokojené ruku. Strci si ji do kapsy, ale ani to ho neu-

spokoji, upazi a drzi ji co nejddl od téla. Jana si toho
vsimne a nechdpave na néj zird. Viktor rychle schovd
ruku za zdda a mluvi jakoby nic.

Viktor Jak chces. JG nikam nespéchdm, mné se tu
libi. Stejné mé v sedm vzbudi telefon. Cim pozdéji
to prijde, tim lip.

Jana Tvoje matinka mi jesté podékuje. Ty bys tady
klidné smrdél celej den. Tak jdeme.

Jdou podle potoka, Jana zrychluje, ale Viktor se jen

neochotné loudad.

Viktor Pockej. Kam Zenes? Hele, motyl.

Jana Seru na motyla. Mdm hlad.

Viktor Ale ten byl désné velkej a divnej.

Jana No jasné. Ale k jidlu by nebyl. Tak pohni!

Viktor Ta prvni byla mnohem milejsi. Magdaléna...
Uz se mi o ni zdélo. Skoda, Ze zmizela.

9.

Supermarket. Rev, spotfebni hudba. Rada kasirova-
nych stromi v obrich kvétinacich. Davy s kosiky. Jana
v cerném kalhotovém kostymu tlaci kosik plny jidla (jo-
gurty 0,01 % tuku). Opodadl stoji Magdaléna a prohlizi
si hrnkové kvétiny.

10.

Les. Ticho. Rychle prochdzi hezky vysoky svétloviasy
mlady muz. Ozve se divny ptdk. Muz se lekne a za-
razi se, rozhlizi se. Ticho. Rozbéhne se. Zahlédne néco
stranou a zase se zarazi a rozhlizi. Opatrné se jde po-
divat, co to tam lezi. Najde rozpldclou Magdalénu.
Prohlizi si ji z ddlky vydésene.

Muz (neslysné septd) Jezisi do prdele jezisi!
Magdaléna se prudce obrati na zada se zavienyma
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oc¢ima, hmatd velmi zaujaté rukama po mechu. Muz ji

strnule sleduje. Magdaléna opatrné otevre oci, jesté

doufd, Ze uvidi znamy strop. Zkusi zamrkat. Zoufale

se posadi.

Magdaléna Ne! Nenenééé! (Uvidi zdéseneho muze)
Dalsi prelud?

Strom vedle nich polekané zamrkd a prohlizi si je.

Moznd si toho nikdo nevsimne. Oni urcite ne.

Muz Kde to jsme?

Magdaléna Ze se ptd3! Kdyz to nevis ty, bloude, tak
ja rozhodné taky ne.

Strom rychle schovd oci.

Muz Vézné nevim! Pro¢ mi fikds bloude?

Magdaléna Mizu ti fikat velbloude. Dotkni se mé,
prosim!

Muz Radsi ne.

Magdaléna Prosim, staci trochu.

Muz Tak dobre. (Jde opatrné k ni. Obejme ji. Ona
se mu prudce vyskubne. Muz se désné lekne
a uskoci)

Magdaléna Fuj! Citim to! Docela normdlné to citim!

Muz Jsi blazen?!

Magdaléna (zesmutni) Asi jo.

Muz A kde ses tady vzala?

Magdaléna To nevim. Snad je to sen?

Muz (radostné) Tak to jsme na tom stejné!

Magdaléna (pro sebe) Byla jsem zvédava! Pritaho-
valy mé podivny véci. Uz mé to preslo. (K nemu)
Chci domu! (Uz si ho nevsimd) Vis prece, Ze takovy
véci se jen tak neuci, jako ve skole. | tak si nékdy
nejsem jistd, kdo jsem, kde jsem a kam jdu.

Muz Taky jsem pFijel meditovat. Bude to nérez! Clo-
vék sam v lese - kdo vi, na co prijde?

Magdaléna Myslis, Ze je to doopravdy?

Muz Nevim.

Magdaléna Viktora potkdvam vzdycky jen ve snu.

Muz Koho?

Magdaléna Pro¢ jsem tak zvédava?

Muz Neni to tady tak hrozny.

Magdaléna Jakto?!

Muz Nemuzu za to, Ze jsi tady. Tak se na mé nezlob.

Magdaléna Jd se nezlobim.

Muz Mracis se.

Magdaléna Bojim se.

Muz Ja té ochranim.

Magdaléna (zasméje se) To tézko. Nemdam strach
z lesa. Ale jsem rada, Ze nejsem sama. Jak se jme-
nujes?

Muz Dan. A ty?

Magdaléna Magdaléna. Tomu prvnimu jsem utekla.
Myslis, Ze byl taky - jako my?

Dan Jak to mam veédét? Néco ti udélal?

Magdaléna Asi ne. Kde ted asi je?

Dan To je fuk.

prosinec 2010

Magdaléna Co budem délat? Pdjdeme ho hledat?
Dan Jak chces. Pojd. (Vezme ji za ruku a jdou)
Magdaléna Tudy jsem bézela. Byl tady potok.

11.

Mistnost se zdrivkou. Dan sedi u pocitace, lepiva pis-
nicka, Dan zpivd obrazovce a pokyvuje hlavou do
rytmu. Na monitoru stoji kvetind¢ s umélym brectanem
a trese se. Spadne, ¢ernd hlina zasypala kldvesnici.

12.

Les. Nahoru podél potoka rychle pochoduje divka

s velkym batohem. Oblecend sportovné jako na vy-
sokohorskou turu, razuje ve vysokych pohorkdch. Vy-
tdhne z kapsy mapu, studuje ji a rozhlizi se. Vyrazi ci-
levédome ddl.

13.

Jana s Viktorem jdou dolii podle potoka. Viktor se

porad rozhlizi. Ozve se divny ptdk, Viktor se zastavi

a hledd ho pohledem po okolnich stromech.

Viktor Tak se ukaz, potvoro! (Jana jde chvili zaryte
ddl, pak se zastavi a otravené cekd) Zase ten mo-
tyl! Ze by kfigel on?

Jana Jezisikriste!

Viktor (zaryté) Krici.

Popadne ho za ruku a tahne pryc. Viktor ji chvili omd-

mené ndsleduje, pak se pokusi vytrhnout se ji, nepo-

dari se mu to, skubne znovu a ndsilim Janu zastavi

a otoci. Zkoumd zblizka jeji ruku ve své, a pak si pro-

hlizi Janu celou. Pritahne si ji, obejme a polibi. Jana

Jje ochromend jen chvilku, pak mu viepi facku a vy-

trhne se.

Jana Uchylnej magore!

Viktor Promin! Ja to musel zkusit!

Jana Jdi se bodnout!

Jana se rozbéhne ddl sama. Nékolik stromi polekané

zamrkd a chvili ziraji, co se déje, nez schovaji oci. Po-

rdd si jich nikdo nevsimad.

Viktor Co kdyz to neni sen? Pockej! UZ se té nedotknu!

Jana (se zastavi) Bud' chvili zticha a Slapej!

Viktor Uz na mé nebud zla!

Jana Nejsem zld.

Viktor Jsi protivnd a hrubd a pfitom jsme spolu do-
cela sami v lese a musime drzet pfi sobé a néjak
se z toho dostat.

Jana Dobre. Més pravdu. Neumim byt mila. Ani na
sebe. Je mi jedno, e jsi cdklej. Stve mé&, Ze jsem
tak blbd. Ze jsem naletéla.

Viktor Ted vypadds uplné jinak.

Jana Fajn. Ale radsi se ke mné nepfriblizuj. Mam aler-
gii na chlapy. Fyzickou.

Viktor Nebudu. Tohle je jind situace. Kdyz nejsme ve
snu. Ve snu bych prece mohl, ne?
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Jana Jasné. TakZe ses probral.

Ozve se divny ptadk.

Viktor Ale kde teda jsme?

Jana Rozhlidni se. V lese, dité. Tohle je strom, tohle
taky...

Strom za nimi nendpadné pootevre oko a rychle zavre.

Viktor Divnej les, divny ptdci a divny motyli.

Jana Mné pripadd kazdej les divnej. Pojd, prosimte,
at jsme pryc.

Strom za nimi se usklibne.

Viktor (uz vibec neni ochotny pokracovat v ceste)
Moznd zZe vibec nejdeme z lesa ven. Kde md les
konec? (Chvilicku naslouchaji) Kde bloudi Magda-
lIéna? Odkud jsme prisli?

Jana Netusim. To mé $tve. Ze mé nékdo takhle po-
pletl. Nikdy jsem se neztratila. Neopiju se, abych
o sobé nevédéla. A ted' -

Viktor Urcité na to prijdeme.

Jana Pojd. Nebo zajdeme hlady.

Viktor Najdeme maliny. Miluju lesni jahody! Jak voni!

Jana Nez najdes prvni bobuli, ztratis se. Nemysli na
jidlo. Dostanes hlad.

Viktor Jak vis, Ze ten potok vede k jidlu? Zrovna tak
muze vést do more. Umfeme hlady na nekonecny
plézi. Jestli tam viabec dojdeme.

Jana Ty tvoje predstavy. Jako by vyrostly v tomhle
lese, z toho potoka. Panenskd Hirka musi byt
blizko. Myslis, Ze jsme sem - dolitli? Ja teda li-
tat neumim. Nékdo nds omdmil a dotdhl do lesa.
A toho tchyla - toho - toho vrahouna - toho si po-
dém! Ze mé nikdo blbce délat nebude!

Divny ptdk se zarehtad.

Viktor Kdo tady md bujnou fantazii? Co?

Jana Napada té néco lepsiho?

Viktor Proc by nds nékdo tahal do lesa? Takova
dfina! Z legrace?

Jana (nechd se unést) Treba nas nékdo nenavidi -
protoze touzime po duchovnich tajemstvich. Nebo
jsme vedeéli prilis! To nékterym lidem hrozné vadi.
A v dnesni dobé se celej svét hemzi uchylama. Va-
dis jim, tak té zlikvidujou. Nepripadas si nékdy
ohrozenej?

Viktor (vibec nestihd) Jak jsi na to prisla?

Jana Docela to chdpu. Néktery lidi by mi na svété
nechybéli. (Postupné zrychluje) Taky nesndsim ty-
hlety - joginy, co zakysle preméfujou kazdy sousto,
jestli néhodou nejsi vétsi jogin nez oni, nebo jestli
nejsi jogin moc mélo a mohli by si na tobé smls-
nout. (Zarazi se) Pro¢ tady teda doprdele jsem?!

Viktor Nevim.

Jana Jses jogin?

Viktor Nejsem.

Jana (tonouci se stébla chytd) Jasné. Takze nds ty
prastény jogini nechali v lese, abychom se jim ne-
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pletli do jejich sektdrskyho kurzu. No fekni, vypa-
dame snad jako néjaky ulitly jogini?

Viktor Mozna tu ani nejsme sami? Zddlo se mi, ze
jsem predtim zahlédl takovou...

Jana Koho!

Viktor Divku. Myslel jsem, Ze se mi jenom zdd... Co
kdyz tady nékde chodi, dycha...

Jana (vpadne opravdu vydésend) Sledujou nas? Mu-
sime zmizet!

Viktor Co se ti stalo? Uklidni se. (Jemné ji bere za
ruku, konejsi ji) Posad’ se na chvili. Vzdyt ty jsi za-
bloudila tak akordt ve svy hlavé. (Jana si sedne do
trdvy) Za vsim hledds promysleny sité. Jedno ti ale
unika. Tady nejsme v pasti. Je tu prijemné. Nemdam
z toho lesa strach.

Jana Prijemné? (Zase vstdvd) Nechod na mé s ro-
mantikou!

Viktor Je to tady jako ve snu. (Jana se snazi dostat
zpet k potoku a jit dal, Viktor ji prekdzi) Koukni na
ten mech, leskne se vlhkem, musis$ si sdhnout! Ten
strom! Uplné sly3im, jak pije vodu - a roste. Neko-
necné, trpélivé - sahni si! Padouch zloduch by si
nevybral tohle misto.

Jana Pro¢ ne? Les je idedlni misto pro hrazostrasi-
delny historky.

Viktor Ne. Désivy jsou jenom opustény mista, kde
nékdo Zil a uz odesel. Prazdny domy, mrtvy mésta.
Tam se sbiraji zly lidi a strasidla.

a hejkal vzdycky bydleli v lese.

Viktor A téch by ses bala?

Jana Bojim se tady. To jsem si nevymyslela.

Viktor No slava. Ja se taky malinko bojim. Ale je to
docela prijemny. Takovy Simrdni — znds to? Jsme
v hlubokym, tajemnym lese. Zdé se mi - trosicku —
2ivéjsi, nez by mél byt. PFipaddm si taky mno-
opravdy. Kdo proboha vytvoril tuhle zelenou? Tak
slozitou. Nikdy jsem takovou nenamichal. Dala by
se tak mozna zazpivat!

Jana Zazpivat? Aspon bych neslysela ten zvuk - asi
zvuk lesa? Dési mé. Nema okraje a prekvapuje mé.
Ne ten tvij podivny krikoptdk, ale to ticho - vlhky
a mekky —

14.

Jana se otoci, udéld krok k potoku a leknutim se

vrhne zpdtky na Viktora. Naproti nim podle potoka

prichazi divka s batohem. Divaji se na ni nehybné,

dokud si jich nevsimne. Pak se lekne i ona a zastavi.

Preméruji se.

Jana Vidis, jdeme dobre! Odkud jdete?

Divka (poddvd Jané ruku a nesmele se usmivd) Jme-
nuju se Zuzana.
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Jana (vyvedend z konceptu) Jana.

Viktor No tak odkud? (Zuzana na néj hledi necha-
pave) Viktor. Tési mé.

Zuzana Aha. Jdu - jdu odtud (Ukdze zpdtky) - na-
horu. Tam.

Jana My jsme zabloudili. Je tam dole Panenskda
Harka?

Zuzana Tak jste prece jen z toho kurzu ze Zatisi?
Hned jsem si to myslela! Kde mate batohy?

Jana s Viktorem si vymeéni pohledy.

Viktor Jaky ba...?

Jana (umlci ho) Z jakyho jsi kurzu?

Zuzana Meditace.

Jana A co délas v lese?

Zuzana No - plnim dkol. Vy ne?

Jana Ne.

Zuzana Aha.

Jana Jaky mas dkol?

Zuzana Moc to nechdpu. Doufala jsem, Ze mi po-
radite. Takovy zacédtek jsem jesté nezazila. Hned
prvni noc takovd - zkouska -

Jana Zkouska preziti...

Zuzana Asi je to hodné alternativni - vite, co tim
myslim. Takové to - hledani vlastnich mezi, cesty
k pozndni své cesty... Bla bla bla... (Zarazi se) Ne-
jste ndhodou vedouci?

Viktor Ale ne...

Zuzana Uf! Ted mé to napadlo, Ze bych se takhle
ztrapnila. To jsem celd ja! - Ale jste z toho kurzu?

Jana No jo!

Zuzana Tak kde mdte batohy?

Viktor Na co batohy?

Zuzana Dostala jsem na cestu batoh. A nasla jsem
v ném mapu! (Ukazuje slozeny papir, Viktor s Ja-
nou se na néj vrhnou. Zuzana se zarazi a mapu
schovd) No tak décka! Takhle by to neslo! Ja se
vam svéFila a vy se mnou néco hrajete! Nemate
ani mapu? Tak co mdte za tkol?

Viktor Vibec nic nevime! Prosté jsme pfijeli a Sli
spat.

Jana My k sobé nepatfime.

Zuzana Aha.

Jana Ukdzes ndm tu mapu?

Zuzana A neni to proti pravidlim? Kdyz ji nemate —
Asi mate jiny ukol?

Jana Nezndme 2ddny pravidla. Zddny nejsou.

Viktor Treba jsme se méli potkat! Méli jsme -

Zuzana Nic nechdpu. Nic! Mdm jen tu mapu. Je tam
potok. Dva kfizky. Jeden u potoka a druhy u pra-
mene - vysoko v hordch. Tak hleddm pramen. Nic vic.

Jana Krizky? Jako Ze tam nékdo — umrel?

Viktor A néco k jidlu?

Zuzana Nic.

Jana Ukdazes mi tu mapu? (Zuzana ji da mapu) Dik. -
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Jenom potok?! Nic okolo, nikde ani cesta, natoz
vesnice! Jenom tenhle blbej potok a les a hory!

Viktor Co budeme délat?

Jana Co budeme délat!

Zuzana Najdeme pramen! Co chcete délat?

Jana Celd ta akce je podezreld. My to balime. Jdeme
domdi.

Viktor Ja taky? Jesté jsem se nerozhodl! Jedno vim
jisté: nechci umfit hlady. Ani v za¢arovanym lese
ani u zdzraényho pramene. Chci najit...

Zuzana: (vpadne) Ale vy to moc dramatizujete. Pro¢
hned mluvit o smrti? Urcité to maji pod kontrolou.
Sestrenice byla nadsend, neposilala by mé sem...
Zacindm tomu pomalu rozumét. (Vitézné) Hadejte,
co mdm v batohu!

Jana a Viktor Co???

Jana Tri spacdky! Tri! - No feknéte - na co? Lamu si
s tim hlavu a ted je to jasné: jsou pro vas!

Viktor MuzZeme je snist! Nebo zaspat hlad?

Zuzana Maiji pod kontrolou vsechno! Chapete? (Du-
lezite ztisi hlas) Mozna nés dokonce sledujou - jak
to zvlddame.

Vsichni se zacnou rozhlizet.

Jana To je teda blbost.

Zuzana Kdyby nastal problém, tak nds pfijdou za-
chranit!

Viktor: (halekd) Nastal problém! (Ozvena: ble-ble-...)
Mdm hlad! (La-la-la-)

Zuzana Jsi pitomej. Tvij hlad tak nékoho vzrusuje!

Jana Uz vidim, jak nas tady néjake;j ulitlej jogin sto-
puje a drzi ndm palce!

Zuzana (urazi se) No tak treba ne. (Dalsi triumfdlni
ndpad) Ale tieba nas natdceji! To se tedka prece
délg, ze se lidi nekam zavFou, vytvofi se néjaky
ndrocny podminky, tkoly, a pak se to natoéi, co si
jako pocnou...

Jana Cha! Readlity show ,Kdo prezije v divoéiné”!

Zuzana No jasné! Pozor, at ze sebe nedélate blbce!

Jana (trochu nediiveérivé se rozhlédne a zatdhne si
za dolni okraj trika) Kam by se tady schovali?

Zuzana V kazdym stromé muze byt kamera.

Viktor Jo. Na soldrni baterky. Nebo cvi¢eny veverky?
Kvuli vém aby se tady desitky lidi, cely staby, tajné
plizily po lese a usilovaly vdm o Zivot nebo vds
zvécnovaly pri vasich hlubokomyslinych tdvahdch.
Zhluboka se nadechnéte...

Jana Neser.

Viktor Nehodldm vypadat jako pFizemni bytost!

Zuzana (Septem) Myslim, Ze... Ze bys - pro jistotu —
neméla mluvit sprosteé.

Viktor Mdm ndpad. Za ¢tvrt hodiny se tady sejdeme
a kdo najde nékde skrytou kameru nebo aspon ¢lo-
vicka, ten vyhraje hlavni cenu.

Jana No jo, asi je to blbost.
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Zuzana (uraZend) Nemdte ani $ajna, co dokdze
dnesni technika!

Viktor Uz se na to vykaslete. Jestli vam to déla
dobre, predstavuijte si, Ze se na vds nékdo diva.
Kam pijdeme?

Zuzana Ukol je jasny. J4 se nevzddm.

Jana Ja chci doma.

Viktor Ale kudy?

Jana Urcité ne nahoru. Lidi budou dole.

Viktor Hlavné se nesmime rozdélit. MaGme mapu.
Spacdky. Sel bych k prameni. Pramen. To zni mno-
hoslibné!

Jana Sdm jsi Fikal, Ze je to divnej les. Ty ptdci. A tak.

Viktor Vrdtit se mizeme kdykoli. Podle vody. A ne-
jsme tu sami. Nahore jsem nékoho vidél.

Zuzana: Prece tu nebudem stat.

Zvedd batoh a vyrazi ddl. Viktor za ni, Jana je neo-

chotné ndsleduje.

15.

Mala uprdsend zahrddka v zahrddkdrske kolonii,
hned za plotem huci frekventovand silnice. Smésnd
chaticka, hlinéné cesticky, povadlé saldty a jing ze-
lenina, néjaky ten pahylek jabloné, sem tam kyticka.
Zuzana v tepldkdch drepi v zahonku nasedlych ja-
hod a uporné pleje, celd umounénd. Vyschla zem. Za-
blesky z civilizace postupné zmizi. Nezapomneli jsme
docela, ale vzpominky nakonec utonou v lese. Les je
prilis skutecny.

16.

Dan a Magdaléna se loudaji podél potoka nahoru.

Divni ptdci sporddané cvrlikaji, sem tam proleti obrov-

sky motyl. Oba se rozhlizeji a nemluvi. Dan zahlédne

vpredu na brehu lezet muze, leknutim se vrhne na

Magdalénu za sebou a tdhne ji zpdtky. Magdaléna se

brani, chce vidét, éeho se lekl.

Magdaléna Pockej! Co je?

Dan Psss!

Les ztichne.

Magdaléna Neblbni, co je?

Dan (Septd) Lezi tam chlap!

Magdaléna To je Viktor!

Dan Nech ho lezet! Co kdyz je mrtvej?

Magdaléna Neni. Spi. Predtim taky spal. (Pordd se sna-
zi proklouznout k lezicimu, nevidi dobre pres Dana)

Dan (odhodlane) No dobre. Tak ja se jdu podivat. Po-
ckej tady. (Plizi se k lezicimu, Magdaléna jde po-
malu za nim)

Dan (tise) Viktore! Viktore! Vstavej!

Lezici se zavrti, obrati a spi ddl, Dan k nému priklekne

a zatrese s nim. Ten sebou trhne, otevre oci a zird, roz-

trese se zimou.

Lezici Brrr! Kde to jsem?
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Magdaléna se schovd za Dana a vykukuje bojdcné.

Lezici muz vstdvd a oprasuje si kalhoty.

Lezici Reknete mi, kde to jsem? Co zirdte?

Dan (strkd do Magdalény) Rekni mu néco!

Magdaléna Jd ho nezndm!

Dan Ty nejsi Viktor?

Lezici Co jste to se mnou udélali?

Dan Nejsi ndhodou taky z Lesniho zatisi?

Lezici Vy taky?

Dan Jo. Dan.

Lezici (zavdhd) Pavel. Tési mé. A vy, sle¢no?

Magdaléna (nepritomné) Magdaléna mizes mi tykat.

Pavel Magdaléna... Nevidéli jsme se uz nékde?

Magdaléna To tézko.

Pavel Promin. Zdala ses mi povédoma. Asi jsem roze-
spalej. Kolik je? (K Danovi) Dozvim se konecné, co
to md znamenat?

Dan My nic nevime.

Pavel Co jste to za lidi?

Dan Méli jsme ho nechat spat. Je protivne;j.

Pavel KdyZz mdm hlad... (Oplachuje se v potoce, pije.
Divny ptdk se zase dd do zpévu) Dobra. Dejte si.
Fakt dobrd.

Dan Mdm hlad.

Magdaléna Co budeme délat?

Pavel Reknu vém vtip. Dobrej. Jde hloupej Honza do
lesa a potkd babu.

Dan Myslim, Ze tohle...

Pavel Baba skuhrd. Honzo, dej mi buchtu, celej den
jsem nejedla. Honza se zamysli a povida: Babo,
ddam ti buchtu, kdyz vypijes kybl vody.

Magdaléna Co budeme délat!

Pavel Kybl vody. Baba vzdychaje vypije kybl vody. Po-
uli o¢i. Honzo, ja vlastné nejedla ani véera. Honza
na to, babo, dam ti tu buchtu, ale vypij nejdriv
jesté jeden kybl vody. Baba vylohni druhy kybl.
Honzo, slibils buchtu!

Dan My...

Pavel (vazne) Klid, babo, jesté posledni kybl a do-
stanes buchtu. (Magdaléna se neudrzi a vyprskne
smichy) Baba div nepraskne, ale vytdhne i treti
kybl. Buchtu! Zafve. Honza ji uznale popldcd po zé-
dech. Babo, ty nemas hlad, tys méla Zizen!

Dan Konec?

Pavel Dobry, ne? (Spokojene se chechtd)

Dan My si myslime, Ze je to néco jako pokus. Vyho-
dili nés mimo redlny ¢as a prostor. Muze to byt ne-
bezpecny!

Magdaléna Nebo se ndm to viechno jen zdd.

Pavel Blbost.

Strom za nimi zamrkd.

Magdaléna Co myslis?

Pavel Ja nemdm sny (zasméje se) - vazné. Normdini
blbej for. Néktery alternativni kurzy takhle zacinaj.
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Jako jestli si néjak poradime. Mobily ndm nedali,
takze jsou si jisty, Ze nds najdou. Nebudou daleko.

Magdaléna Co budeme délat?

Pavel Coby? Pockdme tady.

Dan A co budeme jist?

Pavel (velmi presvedcive)V klidu. Nemysli na to. Bez
jidla vydrzis klidné tejden.

Dan Tys mluvil o hladu.

Magdaléna (prohlizi si Pavla) Jak jsi to fekl? Neé-
koho mi to pripomnélo! Jako stripek — zdblesk -
ale koho?

Pavel No vidis! Uz jsme se vidéli. Odkud jsi?

Dan Nech toho.

Magdaléna Nemohli jsme se vidét. Pamatuju si obli-
ceje. | lidi z nasi tramvajovy zastavky. Ale ten ton -
jako bych zaslechla nékoho - divérné - na dosah -
z rodiny? Ze by sestra?

Pavel Blbost! Taky si pamatuju lidi! Tvij oblicej uz
jsem urcité vidél -

Magdaléna Muz! MGj muz. Pfesné tak mluvi muj
muz! UplIné sly$im tu - Fekni to jests!

Dan Ty jsi vdand?

Magdaléna (zmatend) Ja nevim. Ted' mé to na-
padlo - tak samozrejmé jako dech - ale néjak se
mi to plete.

Dan To se mi snad zdd!

Magdaléna Hriza! NemUzu si ho vybavit! Pfece
jsem si ho nevymyslela? Sedm let - To ten les mé
pomat! -

Pavel: (nendpadné Danovi) Je normalni?

Dan Asi ne.

Magdaléna Ne! Je to urcité sen.

Dan To je sila.

Pavel (zasmeéje se) Nechtél bych byt na jeho misté.

Magdaléna Jenze ty detaily - kde se bere samozrej-
most ¢asu a prostoru? Pomozte mi! Vybavuje se mi
tolik drobnosti - ten dilek pod ramenem, kde jsem
usinala - nebo Sedé ponozky - pordad se mi pletly -
Seda k sedé, sama sedd -

Dan Tak si z toho nic nedélej. Pojd'te, mné je zima.

Vezme Magdalénu za ruku a vede ji ddl.

Magdaléna (neklade odpor) Kde jsem se ztratila?
Jsou to prece moje vzpominky! Moje! Jsem v nich
ja - a taky on! Jeho stopy vsude -

Dan Kam jdeme? Nesmime moc daleko, aby nds
nasli.

Magdaléna (zdrcend) A jestli neni - kdo jsem ja?

Pavel Puajdeme doli. Podle vody.

Divny ptdk zakrakord velmi blizko, Dan se lekne.

Magdaléna Ne. (Probudi se) Ne! Musim nahoru.
Tam sviti slunce. Uvidim do dalky. Rozumite? Potre-
buju védét, kde jsem. Proc tu jsem.

Pavel Blbost. Panenskd Hurka je v ddoli. Jdem dold.

Magdaléna Jdéte kam chcete. Ja jdu nahoru.
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Dan Nebldzni!

Magdaléna Jen se netvafte! Ze vdm na mné zélei.

Pavel Nemuzes jit sama.

Magdaléna Nezndas mé. Nech mé.

Pavel Je to nebezpecny. Nepustime té.

Magdaléna Myslite si, Ze jsem blazen?

Dan Ne, to ne -

Magdaléna (vpadne) Myslete si, co jen chcete. J&
sama sobé pripaddm jako bldzen, a to je mnohem
horsi. Zit s nékym — (Rozbéhne se nahoru podle po-
toka)

Dan (stoji omrdceny) Co budeme délat?!

Pavel (rozbéhne se) Musime za ni. Samotna holka
nemuze béhat po lese.

Dan Ale co kdyz se vsichni ztratime? (Pordd stoji)

Divny ptdk zajdsa.

Pavel (vraci se pro Dana) Blbost. Ale na ni - si musis
dat pozor, nebo jsi ztracenej. Vypada kiehounce -
Tenhle typ znam -

Dan Co?

Pavel Jenom se nedélej. (Znovu se rozbéhne) Vidél
jsem, jak na ni zirds.

Dan Myslis, ze 1ze?

17.
Kratky zabér na Magdalénu s muzem ve velké man-
Zelské posteli, projizdi tramvaj.

18.

Podeél potoka rdzuje skupinka vedend Zuzanou. Jana
zaostdvd, ohlizi se.

Jana Co budeme jist?

Zuzana Vydrzime.

Jana Jd ne.

Zuzana Ale jo. Ber to jako pust. Télo se ocisti -
Viktor (zastavi, Jane) Tak si odpoéin. Néco ti najdu.
Jana Dik. (Vrhne se na zem)

Zuzana (zastavi o kus ddl) Vy jste teda.
Viktor Jenom chvili. Pro¢ spéchas?

Zuzana Ukol je tkol.

Jana My zddnej nemdame.

Viktor Presné tak.

Jana Jakej mas dkol?

Zuzana Prece ten pramen?

Viktor Vysoko v horach?

Zuzana To prece vite?

Jana Od koho?

Viktor Od tebe?

Zuzana Nechte mé.

Viktor Tak nas nech.

Jana Boli nds nohy.

Zuzana Jenom jsem —

Jana Kdo vibec jsi?

Zuzana Chtéla jsem -
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Jana Pro¢ té mdme poslouchat?
Viktor Jani -

Jana Mdm toho akordt. Vibec jsem nechtéla nahoru.

A jesté se nechat kibicovat?

Viktor To staci.

Zuzana Nikoho nenutim.

Viktor Ona to nemysli zle.

Zuzana Cos to rek? Jako ze nejsem zl4, jen hloupda?

Viktor Ale ne.

Jana (smeje se) Jen do néj!

Zuzana Vzdyt se jen branim!

Jana A kdo nds nenechd vydechnout?

Zuzana Prosimté! Sedis uz hodinu na zadku. Moc
toho nezvlddnes.

Jana Ty jsi snad prijela béhat po kopcich? Ja teda ne.

Viktor Jano. Zuzano. To staci.

Jana Neplet se do toho.

Viktor Jsem tady s vami. Viibec se nezname. Né-
hodou chodime spole¢né po lese. Vsichni jen hle-
ddme cestu. Vsichni jsme rozhodli, Ze pGjdem na-
horu. | ty. Mohla ses brdnit. Jit sama dold. Cokoli.

Zuzana Ja bych sla nahoru sama.

Jana A jé bych letéla tryskdéem doma!

Viktor Tak si let.

Chvilku ticho.

Jana Aspon mé nehonte poklusem.

Zuzana K poklusu to mélo daleko.

Jana Sotva se plazim hlady!

Viktor Najdu ti maliny.

Zuzana Pojd, kolem potoka porostou -

Jana No jo. (Vstdvad)

Viktor Ved nds dadl.

Zuzana K pramentm!

19.
Podél potoka bézi udychané Magdaléna.
Magdaléna Rikal mi
zhasinej
v koupelné.
Nesnasel
rajcata.
Mmm - rajce -
V noci hrdl.
Ruce na volantu!
Kam vedou?
Namisto tvdre mds rajce!
Strasidlo
Rajsky sen (Sméje se)
Horni ret!
Kousek jsem zahlédla!
Jeho rty!
Co je to za diru?
Tady a tady v mé dusi
Zustala jenom ta dira

Hra

A hora blyskavych stfept
bez tvare

Pusu mél jako muj tdta.
Rty se mu

kdyz mluvil

tak mékce

a vlhce

odlepovaly

od sebe.

Ne.

Blbost.

Kdo to byl?

Kam zmizel?

20.

Viktor s Janou lezou po c¢tyrech a nadsené se cpou ob-

rovskymi boridvkami. Maji modré pusy. Ptdci cvrlikaji

sporddané.

Jana Tohle jsem nikdy nejedla!

Viktor Mmmmm...

Od potoka k nim prichdzi Zuzana.

Zuzana Co tady délate tak dlouho? Co to jite? Jezisi-
kriste, co to je? Nejezte to!

Jana s Viktorem si ji moc nevsimaji, Viktor natrhad pl-

nou hrst a nacpe Jané plnou pusu, Jana mu na opldtku

laskovné ddvd do pusy jednu borivku po druhé.

Zuzana Co kdyz je to jedovaty?

Jana Prosimté, bortvky?

Viktor Dej si. (Donese ji hrst) Takovy obrovsky, koukej.

Zuzana Vidim. Dékuji, nechci. (Urazené si sedne)

Jana Tak jsou to kanadsky bortvky.

Zuzana V ceskym lese. Spis je pocural radioaktivni

jelen. (Chvili je pozoruje, jak se cpou) Dobre, tak ja

jednu ochutndm. Ale méate mé na svédomi. (Opa-

trné si vybere jednu mensi bobuli, prozkoumd, otre

a ochutnd) Mmmmm... (Sahd po dalsi)

Jana Fuj! Mné je néjak divné. (Zkrouti se)

Viktor se zarazi. Prisko¢i k Jané, ktera mu omdli do na-

ruce. Zuzana zdésené plive bobuli, davi.

Viktor Co mdam délat? (Krisi Janu)

Jana se zacne rehtat. Viktor ji leknutim pusti na zem.

Jana Au! (Rehtd se ddl)

Zuzana Ty jsi fakt blba!

Viktor Vis, jak jsi nés vydésila?

Jana se rehtd, az se za bricho popadd, az ji opravdu

rozboli bricho. Prestane se smdt a krouti se.

Zuzana Nech toho. (Néco zakrdkord a ptdci ztich-
nou) Neni to vtipny.

Jana Jsem hrozné precpand! (Odbelhd se a zvraci)

Viktor Vidis to. Nemoci nemds predstirat. To se ti vy-
mstilo.

Zuzana Dobre ji tak.

Viktor My jsme to jedli taky.

Zuzana (vzdychne) To dneska daleko nedojdem.
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Viktor se pokusi Janu podeprit, ta ho odstrci.

Jana Nech mé bejt!

Zuzana Chces napit?

Jana Nechte mé! Bézte pryc.

Viktor Nemudzem.

Zuzana (odbehne k potoku)

Viktor Neboj se. Dostanem se odsud.

Jana (snazi se odplouzit)

Viktor Nemusis utikat. Nechci ti ublizit. Hledam
Magdalénu. Nékde tady musi byt.

Jana (vzdd to, oddechuje) Magdalé-nu?

Viktor Jednou rdno jsme se potkali. V mokry stu-
deny mlze.

Jana Proc¢ mi to - fikas? (Ulevi se ji trochu)

Zuzana (opatrné se blizi, v dlanich vodu, aby ji ne-
vylila)

Viktor Je ti lip.

Zuzana (v hlubokém soustredéeni poklekne u Jany
a pomalu ji pousti praminek vody po cele, mokryma
rukama pak setre do stran a do vlasd, ruce oklepe.
Oddychne si a spokojené se usméje) Jak ti je?

Jana Je mi lip? (Zasmeéje se) Je to pryc!

Zuzana (opatrné ji obejme) Za chvili pajdeme.

Jana se k ni schouli. Viktor se divd. Strom taky. Docela

potichu zacne zpivat ptdk.

Zuzana Muazeme?

Jana (vstdvd) Jestli tu rostou jen borivky, tak umru
hlady.

Viktor Vzdyt byly vytecny.

Jana (tise) Mi¢!

Viktor Chutnaly (Jana odchdzi) spis jako maliny -
nebo ne?

Zuzana Viktore! (Hodi si batoh na zdda)

Jana Neni min svétla?

Divny tvor houkd v ddlce. Vsichni vyrazi.

21.
Pavel dobihd Magdalénu. Stmivd se a Magdaléna uz
bézi velmi vycerpané. Zakopdvd, mumla si.
Magdaléna Rajcata.

Nevidélas tu moji?

Cervenou

kosili?

Musim

se

vzbudit -
Pavel Pocke;j.
Magdaléna Nejsou v tom rajéata?
Pavel Stdj!
Magdaléna konecné upadne na breh potoka. Pavel
se zastavi, predkloni se a oddychuje. Magdaléna se
doplazi oblicejem k vodé a pije. Pavel se taky vrhne
na zem k vodé a pije. Pak oba lezi tise. Ticho, nekolik
stromd je zvédave pozoruje.
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Pavel Co té to popadlo?

Magdaléna Uz je to pryé. (Opatrné a tise zacne zpi-
vat ptdak)

Pavel Je vecer. (Ptdk ztichne)

Magdaléna Je zima.

Pavel Je léto.

Magdaléna To bylo v sobotu.

Pavel Pordd je sobota.

Magdaléna Jak to vis?

Pavel Vstdvej. (Zvedd ji) Jsi celd zmdchana.

Magdaléna Ty taky.

Pavel Jsem jenom zpocenej. Sundej to. (S napros-
tou samozrejmosti ji sunddvd mokré triko, Zdimd
rukdvy a ddvd ji kosili, co mél kolem pasu, ona se
sebou nechd zachdzet se stejnou samozrejmosti)
Pojd. (Vede ji pomalu od potoka)

Magdaléna Kde je Dan?

Pavel Nemohl ddl. Pockdme. (Vesi triko na strom.
Triko se trepe jako vydéseny tvor)

Magdaléna (divd se na triko) Pro¢ jsi mé nenechal
utéct? (Sedd si mekce do mechu)

Pavel Neumim prohrdvat? (Sedd si vedle ni)

Magdaléna Chtéla jsem dobéhnout nahoru. Trosku
se rozhlédnout. (Ptak zase zacne opatrné a tise)
Do dalky.

Pavel Proc.

Magdaléna Citis ten vzduch? Dosli jsme vysoko.

Pavel Co z toho.

Magdaléna Miluju lesni vzduch. Jak voni! Citis to?
Jehliéi, listi, mech.

Pavel Stipe to. Do rdna pofddné promrznem.

Magdaléna Kolikrat objevim v lese nezndmou pésinu.
Tdhne mé do ddlky. Kam asi? Kam vede? (Pavel se
rozhlizi, zkousi rukama mech, najde klacek a hodi
ho do ddlky...) Kolikrat prespdvam pod stromem.
Abych nezvlhla od rosy. Najdu si kout, co se otvird
na jih. Malinko na vychod. Aby mi nebyla zima. A ni-
kdy neztratim jistotu, kam jdu. Bezpecné citim jih.

Pavel Tady si uzijem spis sever. Co bych dal za spacdk.

Magdaléna Jenze ted' necitim nic! (Ptak ztichne)

Pavel To bude tou zimou. (Tre ji ruce, nohy...)

Magdaléna Odkud jsme prisli? A kam jdeme?

Pavel Prespime tady. Potmé bych nenasel rovinku.

Magdaléna Vsechny ty kofeny.

Pavel No ty jsou nejhorsi!

Magdaléna Vétve a kofeny docerna spleteny.

Pavel Potvory spicaty. (Ulovil klacek) Ukaz strom, kte-
rej mam trefit?

Magdaléna Aspon ten potok, Ze nékam vede.

Pavel Potok je za stromem. Tak tamten? (Trefi klac-
kem strom. Krisne to a pak je chvilku ticho)

Magdaléna V lese jsme jinaci. Chvili ho poslouchej.

Pavel (okamzik naslouchd, je ticho) Zkusim to doho-
dit do vody.
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Magdaléna Proruistd vysoko do nebe. Pronikne hlu-
boko do zeme.

Pavel Poslouchds? Hodim ho do vody!

Magdaléna Les je v nds.

Pavel Tak mizu?

Magdaléna (rychle) Mam v dusi vétve! Uschly a ziz-
nivy se pletou s Zivyma - Vidis?

Pavel Zbluikne to. Poslouchej. (Hodi. Je dlouho ticho.

Zakrdkani) To nebyl potok. (Hledd dalsi klacek)

Magdaléna Nech toho.

Pavel Tentokrat ho trefim!

Magdaléna Nech toho hdzeni.

Pavel Proc.

Magdaléna Kousne té éervoto¢.

Pavel Cervoto&?

Magdaléna Do rana zrezavis.

Pavel Kolotoc¢!

Magdaléna Ldmes mi vétvovi.

Pavel Nech toho.

Magdaléna Zapadd slunce.

Pavel Zadny tu neni. A nikdy nebylo.

Magdaléna To prece poznds, kdyz zapada. Vsechno
to hemzeni - utichne.

Les zacne sumét, chvili nikdo nemluvi, dal pomalu

padd tma.

Pavel Lehnem si?

Magdaléna (skemrd) Pdjdem dal?

Pavel V tyhle tmé?

Magdaléna Bude mi zima. Musim se hybat.

Pavel To muzes. Vleze. (Zasméje se)

Magdaléna Umrznu.

Pavel Na chvili. Pojd' ke mné. (Opatrné ji obejme ko-
lem ramen)

Magdaléna (nebrdni se, trochu ztuhla)

Pavel Az bude nejhdrF, klidné se zvednem. Musime
nacerpat sily.

22.
U potoka zkrousené sedi Dan, hlavu v dlanich, klimba.
Sero, stromy pomrkdvaji. Tak ho najdou Zuzana, Jana
a Viktor. Prvni sla Jana, ukazuje zpdtky ostatnim, aby
sli tise. Opatrné se k nemu doplizi a prohlédne si ho.
Dorazi Viktor se Zuzanou.
Viktor (septd) Kdo to je?
Jana Jak to médm védét? Vypadd normdlné.
Dan (se s trhnutim probudi) Pavle? Jezisikriste!
Kde jsou?
Zuzana Kdo?
Dan (zoufaly) No jasné. Nechali mé tady a noc na
krku.
Jana Kdo?
Dan A kdo jste vy?
Zuzana (podd mu ruku) Zuzana. Tési me.
Dan Dan.
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Viktor Dan. Jana a Viktor. Jsi taky ze Zatisi?

Dan Taky. A Pavel s Magdalénou taky. Utekla. Tam -
podle potoka.

Viktor Magdaléna!

Ostrazite ticho.

Zuzana A na co cekdas?

Dan Bézeli moc rychle.

Jana Hm. To sis nepomoh. (Vrhne se na zem)

Zuzana (nadsend) Hleddme pramen. Vysoko v horéch.

Strom vedle Zuzany se na ni rychle pdtrave zadiva...

Viktor Stmiva se. Pojdte ddl.

Jana Jd nechci.

Dan Kdo si to vymyslel?

Zuzana Nasla jsem na mapé kfizky. (Vytahuje mapku)

Jana Tdhne nés ddl a ddl! Chei doma.

Dan (Zuzané) A ty jsi - vedouci? (Koukd na mapu)

Jana Ne. (Zavird oci)

Zuzana (urazend) Nikoho nenutim.

Viktor Ted prece musime najit Magdalénu.

Dan Ty ji znas?

Viktor Jestli se ztratila samotnd ve tmé -

Zuzana (vpadne prisné) Ty ji znds.

Viktor (zavdhd) Nevim to jisté.

Dan Jsi jeji manzel!

Viktor Coze?

Zuzana Viktore?

Viktor Ona to rikala?

Dan (opojeny svou jasnozrivosti) No jasné! Oba jsou
blazni.

Jana (tise zpivd) Nebe mé nezebe thledné zavrené
do ulic - (Zmlkne)

Zloveéstné ticho, vsichni chvilku naslouchaji.

Viktor Piestarite. (Naléhavé k Danovi) Rikala néco
o mné?

Zuzana Vy jste se doéista zblaznili. VSichni. Pre-
stante bldbolit nesmysly. Musime najit ostatni.

Jana (netecné) Ja nikam nepujdu.

Viktor Co tije? Jani?

Jana je schoulena, drzi si rukama oci.

Zuzana Je lind.

Dan Jenom té nechce poslouchat.

Viktor Zuzano.

Zuzana No co je? Jenom se snazim zachranit ostatni.
Nemaji ani ty spacdky. Nevédi, co maiji délat.

Dan Zachranit Magdalénu? Jediné zavrit - vzdyt je
to normalni blazen!

Viktor Proc myslis?

Dan No jen se nedélej. Musi$ to sém nejlip védét.

Zuzana Viktore. Ty ji znds?

Viktor Jen trochu.

Dan Cha! Trochu! Mozna si Gplné nevzpominas? Tak
jako ona!

Zuzana Tim spis ji musime pomoci. Néco se muselo
stat!
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Viktor (Danovi) Co se ji stalo?

Dan Vibec nic! Najednou ji néco popadlo. Utekla.
Treba si jenom tak hrdla. Uzasné zdbavny. Nohy
madm nadranc.

Viktor K ¢emu je to nase hadani. Jani. Slysis? Mizes
jit s nami dal?

Jana (nereaguje)

Viktor se sklani k Jané, opatrne se dotkne jeji ruky,

ona se po nem prudce oZene a zase se schovd.

Viktor Co budem délat?

Zuzana Pujdu ddl. (Bere batoh)

Dan No jasné. Jen vsichni bézte. Zas budu sém v $i-
lenym lese.

Jana Ja nikam nejdu!

Zuzana (rdzné odchdzi) Cekdm vds nahote. (Zmizi,
Jesté zavold) Drzte se potoka!

Viktor Pockej! (Chce jit za ni) Pijdeme vsichni, ne?

Jana Kde asi ma potok drzadlo?

Dan Nechdpu pro¢ -

Jana (tise hledd ndpev ukolébavky) Les ddme do
rdmu. Zacvakne bezpedi.

Viktor Jano? Jdes?

Jana Povésit na sténu. Jak pevna? Postaéi. Musim se
pritisknout na sténu.

Dan No jasné.

Viktor Zistanes$ s Janou?

Dan (propadd zoufalstvi) Co kdyz mi utece!

Viktor Musis ji ochranit. Nenechdm Zuzanu samot-
nou. (Jde ddl, v ddlce divné zvuky)

Dan Viktore.

Viktor (zastavi)

Dan (tise) Bojim se.

Viktor Ja taky. (Odejde)

23.

Sero. Magdaléna se chouli k Pavlovi, sedi spolu pod

stromem.

Magdaléna To je pfijemny. Jak hiejes. Tobé neni
zima?

Pavel Proc? Je léto.

Magdaléna Nejsi to ty? Ten ze snu?

Pavel Blbost. Sny nemaj se svétem nic spolecnyho.

Magdaléna Jak to vis? Zddny sny nemds.

Pavel No prave.

Magdaléna Vis, kdo jsi? Ne v lese. Predtim.

Pavel Nech si ty zdludny hddanky. Jsem pordd ja.

Magdaléna Treba jsi zapomnél na svoji Zenu?

Pavel Kéz bych to dovedl! Zena mi utekla.

Magdaléna Pro¢?

Pavel To nevim. Ze jsem ji nechdpal? Myslela, Ze ani
nechci! Ne. Prosté byla nepochopitelnad.

Magdaléna Muzi jsou nepochopitelni.

Pavel Blbost. Pak odjela. Zmizela v Nepdlu. Takova
pitomd méda.
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Magdaléna A proc ne?

Pavel (zlobi se) Jsem dobrdk! Udélam pro ni cokoli.
Rek jsem si, Ze musim udélat jesté vic, abych ji po-
chopil. Tohleto by se ji libilo. Pfiroda. Les. Hory.

Magdaléna Mas odvahu.

Pavel Ale ne. Uplnd blbost. Nikdo mé& nem@Ze na-
ucit meditovat! (Smeje se) Uceni miizeme uvérit jen
jako déti.

Magdaléna Muj muz taky nic neslysel a necha-
pal, a vzdycky se rozcilil. Bylo to docela roztomily.
(Chvilku poslouchaji sumeéni) Néco ti prozradim,
jo? Kdyz zufi, vzdycky si pFedstavim, jak mu mezi
nohama nadskakuje - (Unaveny smich) Ted’' mé na-
padd - Treba to nebyl sen. (Upadd do polospdnku)
Moznd ze
opravdu
muze mam.

Jenomze

v téch stripkach

rozbil se -

Poztrdcel. (Oba usnou?)
Nékdy mé napadd

kdo to je?

Kdyz vidim jen jeho zada
nevidim

jeho tvar

moznd se

proméni

v ciziho clovéka?

Tohle je

nejhorsi

Les sumi.

Pavel (procitne) Je mi divné.

Magdaléna Zima? Chces kosili?

Pavel (znepokojeny) Ale ne. Je mi dobre. Divné dobre.

Magdaléna To ten vzduch. (Zivd)

Pavel Dlouho mé svirala uzkost
Strach, ze ji navzdycky ztratim!

Uvnitf to trhalo maso
Potom to neslysné puklo
Tise jak bublinka v krvi
Nic. Prdzdno do o¢i padlo
Do usi do pusy prsi
Na prstech - citim jen ¢erno
A prece pravé ted kdovi
Jakobych procital ze sna
Nahorkle hebounce sladce -
Hladi ji po vlasech, ale ona uz spi a neslysi.

24.

Zuzana jde obezretné podle potoka, uz je sero, ticho,

i potok je sotva slyset, zuzuje se. Kdyz zmizi, chvili je
vsechno nehnuté, pak jde stejnou cestou Viktor, zasta-
vuje se a naslouchd.

Hra



Viktor (tichounce) Magdaléno! (Naslouchd) Magda-
léno, vim, Ze jsi tady.
Chci se té konecné zeptat, kdo jsi.
Zeptdm se. Tentokrat neuteces!
Magdaléno.
Jsi tady? (Jde pomalu ddl, zastavi se, naslouchd)
Najdu té. Uvidis. (Zmizi)

Sero pomalu preslo v tmu. Les zase sumi. Za chvili vy-

jde opatrné Jana, za ni Dan.

Dan Kam jdeme?

Jana (nezastavuje, divd se do zeme)

Dan Uz toho mam dost. (Jde za ni) Dal nejdu.

Jana Les neni. Nesumi. Zdé se mi.

Dan Slibil jsem, ze s tebou zistanu. Ale ty nevnimds.
(Zastavi) Je ti to jedno, jestli jsem s tebou.

Jana Les je v nds. Muéi mé. Vétvemi.

Dan Jano? Stdj!

Jana Koreny. Spletly mé. Do copu.

Dan Tohle mi nedélej. Nechci byt sam!

Jana (mizi) Rozkosné spletené koreny.

Dan Pomoz mi! Bojim se! Jano! Stdj!

Jana (z ddlky vesele) Reka mé podrépe - proutkem -

Dan Ach jo. (Rozhlizi se a pak se prikrcené vydd za
Janou)

DRUHA CAST

1.

Noc. Pavel s Magdalénou spi prituleni v mechu. Mag-

daléna se vrti, probudi se a roztrese se zimou, chouli

se k Pavlovi. Rozhlizi se. Stromy dychaji, poocku ji po-

zoruji. Magdaléna si je najednou uvedomi, ztuhne.

Stromy na ni ziraji a Septaji si. Magdaléna zatrese

prudce Pavlem a ten se s trhnutim posadi a vykrikne.

Stromy schovaji oci, ozve se krdtké zlobné zamruceni.

Pavel Co je?!

Magdaléna (septd) O¢i!

Pavel Coze?

Magdaléna Ty stromy! Kouke;j!

Pavel Vidim stromy. Nech mé spat.

Magdaléna Divaji se na nas!

Pavel No aco?

Magdaléna To je prece divny?

Pavel Néco se ti zddlo.

Magdaléna Slysel jsi to vréeni?

Pavel Neslysel. (Uvelebi se) Kdyz spim, tak spim.

Magdaléna Nespi, jd se hrozné bojim.

Pavel Rekne$ mito réno, ano?

Pavel usne, Magdaléna se vydésené rozhlizi. Divny

tvor houkd docela blizko, ale jinak je vsechno klidne.

Viktor (slabé a daleko, nezretelnée, neni k rozezndni)
Magdaléno!

Magdaléna (ani se nepohne, naslouchd, jestli se ji
to nezddlo)
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Chvili ticho, vzddlené selesténi. Magdaléna se pritiskne
k Pavlovi.

Viktor (stdle nezretelné z dalky, s prestavkami a sus-
ténim) Magdaléno! Vim, Ze tu nékde jsi. Magdaléno!
Neboj se. Jsem tady. (Cosi zavyje v ddlce, pak ticho)

Magdaléna (pomalinku se naprimi, vstane, snazi se
neselestit, naslouchd)

Viktor (zaseptd stdle daleko, ale v tichu to slysime)
Magdaléno?

Magdaléna (potichoucku se vydd za hlasem)

Viktor (malinko jinde, konecné zretelneji) Au! - Kde jsi?

Magdaléna se vzdaluje.

2.

Od potoka se obezretné plizi Zuzana. Spatné vidi. Za-

kopne o Pavla a ztuhne leknutim.

Pavel (prudce se posadi) Co blbnes! Nemuzes ko-
necné spat v klidu?

Zuzana (zdesene leze pryc)

Pavel (chce ji uklidnit) Pockej! Néco se ti zddlo.

Zuzana (utikd zpdtky k potoku)

Pavel Co to do tebe zas vjelo? (Sebere se, zavrdvord)
To snad ne. (Rozbehne se za ni)

Zuzana (zakopne o vétev a upadne na ctyri) Auvajss!
(Snazi se lézt)

Pavel Magdaléno, pockej. To nemas béhani dost!

Zuzana (opatrné septd) Kdo jsi?

Pavel (zastavi - postupné zesiluje) Nedrazdi me.
Vazné mds problémy s paméti? Nebo mé jenom
chce$ malinko potrdpit? Chci jenom spat! (Rve)
Chvilicku spat!

Zuzana (chvili ohromend, pipne) Promin - ja -

Pavel No dobre, tak si zas lehneme.

Zuzana Jd ale -

Pavel (podd ji ruku a zvedd ji ze zeme, zivne) Blazinku.

Zuzana Jsem totiz - Zuzana.

Pavel (pustil ji zdésenim) Zuzana? To snad ne - Zu-
zana! (Rozhlizi se) Kde ses tu vzala? (Rozbehne se
zpdtky) Magdaléno!

Zuzana Dan o vas mluvil. ( Cisti si kolena, rovnd batoh)

Pavel (vraci'se k mistu, kde spali) Co se s ni mohlo stat?

Zuzana Ty budes urcité Pavel?

Pavel Ted tady byla! (Leze po ctyrech a prohleddva
okoli)

Zuzana Jak dlouho jsi asi spal?

Pavel (zastavi se, zdrceny, mrtvé ticho) Chtéla mé
probudit - ja blbec! Byl jsem tak pfiSerné utahany.
Co mi to fikala? O stromech - a oéich? (Prohlizi si
bezradné stromy) Co se ji zddlo?

Zuzana No - moznd - ji nasel -

Pavel Co?

Zuzana Hledal ji -

Pavel Kdo?

Zuzana No prece manzel.
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Pavel Ten tady taky byl?

Zuzana Ja uz nic nechdapu.

Pavel (vstdvd) Nékdo si se mnou zahrava!

Zuzana (pomalu odchdzi, mumld si pro sebe) Byla to
docela dobrd hra. Ale ten les!

Pavel Pocke;j.

Zuzana (zastavi se) No.

Pavel Ty jsi to - vSechno -

Zuzana (vycerpand) Ano.

Pavel To snad ne!

Zuzana Ale vy - vsichni se znate! Vy jste se na mé
domluvili!

Pavel Jsi blazen?

Zuzana Vzdycky to vSechny bavilo. Trochu se navzd-
jem poznali, nez vSechno zacalo, a taky - dychali
jiny vzduch -

Pavel (jde pomalu za ni) Pravé ted dostavam do ruky
toho, kdo za vsechno mize? Na kom si mizu vylit
zlost! Je to tak?

Zuzana (ustupuje mezi stromy) Ja za nic nemuzu!

Pavel Moznd jsi Gplné pitoma?

Zuzana No dovol.

Pavel (zrychli) Ale i pitomci zaslouzi trest.

Zuzana (také zrychli) Mé jenom poslali, abych vés
dovedla k prameni.

Pavel K prameni?

Zuzana Jenze ten les vSechno zamotal! Vsichni se
docista zblaznili - pordd se ztrdceli, hadali -

Pavel Nesmysly.

Zuzana (jak ustupuje, narazi batohem na skalu) Ale
j& nebudu poslouchat to vase friukani! Proc jste
sem prijeli?

Pavel Mas pravdu. Kdo by se prihléasil? Jediné napro-
sty idiot.

Zuzana (zaskocend) To jsem snad nerekla? (Opatrné
ohmatdvd skdlu)

Pavel (blizi se) To jsem fek ja.

Zuzana A co to - znamenda? (Ustupuje podle skdly)

Pavel Je to tak. Za svoje nechutny napady upadlas
do spdrd silence!

Zuzana (nejisté ho uklidnuje) Neblazni. Jenom jsem
chtéla rict - nikdo z nds nemtize za vsechno - (Roz-
cili se) Ani ja!

Pavel (dosel k ni, uzivd si pfevahu.) A jGd mam takovy
vztek. Nebo strach? A ty mé priserné doziras. Ty
tvoje feci.

Zuzana (ustupuje podle skdly) Nech toho.

Pavel (pomalu ji prondsleduje) To ten les, holcicko.

Zuzana To staéi! Co chces?

Pavel Tak néjak - nevim.

Zuzana Nechtél jsi ndhodou - spat?

Pavel No vidis. A kdo mé probudil?

Zuzana (popobéhne, takze se dostane dokola zpét
na stejné misto)
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Pavel Neboj se. Délam si legraci.

Zuzana Jak to mam védét.

Pavel Musis mit odvahu. Klidné si zahravas s lidmi.
Jak mazes vedét -

Zuzana Vsechny to bavilo. Prekvdpko, hledani ostat-
nich - byla to legrace.

Pavel To vérim. Nic pro mé.

Zuzana Nic se mi nedafi! Asi jsem zakopla o parez -
nebo se zachytla za kofen -

Pavel (usklibne se) KoFeny! Previti Spicaty.

Zuzana Priserny les.

Pavel Kolik nds tady je?

Zuzana Jana, Dan, Viktor a Magdaléna. Jenomze vy
jste se ztratili.

Pavel To ona. Pordd mi utikala.

Zuzana Tak vidis, kdo zménil hru.

Pavel A jeji manzel? Ten prisel za ni?

Zuzana Ne. To je Viktor. Nevédél, Ze tu je. (Premysli)
Tim se to popletlo. Myslel si, Ze se mu jenom zdd.

Pavel Ty jsi to védéla? Ze k sobé pat¥i?

Zuzana Ne. Nemaji spolecné pFijmeni, vibec nic -
Dan to ndhodou uhodl - zeptal se Viktora - a ten
hned utikal za ni -

Pavel Myslel jsem, Ze je to néjakd hra - s tim jejim
manzelem - Ze se mé néjak dotykd -

Zuzana Jenom té tahala za nos.

Pavel Kde mize byt?

Zuzana Kdekoliv.

Pavel A kde jsou ostatni?

Zuzana Sli za mnou, ale moc pomalu. Uz byla skoro
tma, porad jste chybéli, tak jsem Sla napred -

Pavel Nemél jsem usinat. Musela potichu odejit -

Zuzana Vsichni jste posedli.

Pavel A co ten les? Zdd se ti normalni?

Zuzana Podivej. Vychazi mésic.

Nazelenalé svétlo odhali za Zuzanou velky kulaty ka-

men, o néco vyssi, nez je ona. Je ticho.

Pavel Kde to jsme? Neslysim potok —

Zuzana Byl uz docela malicky. To snad ne -

Pavel Jsme uplné ztraceni.

Zuzana (prohlizi si velky kulaty kamen, ve svétle me-
sice mech zelené prosvitd) Bojim se.

Pavel Bud rdada, Ze jsi mé nasla.

Zuzana Jsem. Nejsi takovy Silenec - jako ti ostatni.
Vypadas alespon rozumné.

Pavel Musime pockat do rana.

Zuzana Vis, co se muze stat? (Ztlumi hlas) - za tolik
hodin a - v takovy temnoté!

Pavel (provokuje) Ledaco si umim predstavit.

Zuzana Nech toho. Mdm za né - za vsechny - zod-
povédnost. To neni legrace! (Chvili poslouchaji su-
meni)

Pavel (sedd si opreny o kamen) Nemdm rad, jak se
mi posmivd - Magdaléna. Nepozndm, co mysli
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vazné. A pak si pfipaddm nesvdj - vi$ - bylo to
uplné blaznivy -

Zuzana Asi vim, co je to za typ.

Pavel Divné to bolelo - kdyz se mi ztratila. A ted’
jsem rdd. (Vzdychne) Je konec divnyho no¢niho
madmeni. Brr! Jak byla na dosah - a pak - Prosté
to nesndsim.

Zuzana Co kdyz si nékdo z nich ublizi! (Nerozhodne
obchdzi kamen) Uz ddvno nds méli dohonit!

Pavel Urcité v pohodé zalehli a budou do rdna spat.

Zuzana Co kdyz néas minuli?

Pavel Pockdme. J4 tfeba nejradsi éekam vleze.

Zuzana Nikdy jsem neméla opustit potok! Kdybys
mé nehonil -

Pavel Na mé to nehdzej! Kdo mé tak polekal?

Zuzana Pitomy les! VSechno ndm zamotal. (Vraci se
k Pavlovi) Jestli se rozprskli po lese - nikdy je ne-
najdu!

Pavel Jsou prece dospéli. Rano je najdeme.

Zuzana (prisne) To neni tvoje véc.

Pavel Ze neni? Beru to na sebe!

Zuzana To nejde.

Pavel (vzdychne, pomalu se protdhne a vstdvd) No
dobrd. Spat se nebude. Zuzano. Nejsi tu sama, ro-
zumis?

Zuzana Méla jsem to vsechno zvlddnout sama.
(Shodi batoh na zem)

Pavel Mizem se o tohle podélit.

Zuzana Ty se chces délit?

Pavel Hrozné rad!

Zuzana A se mnou?

Pavel Jak rikam.

Zuzana Neni to podezrelé?

Pavel Jsem zvykly.

Zuzana Vazné se nebojis zodpovédnosti?

Pavel Bojim se jediné bezmoci.

Chvili sumi stromy.

Zuzana Copak TOHLE neni bezmoc?

Pavel Ne! Mdme spolecny tkol! A ja ti pomGzu,
vsechno vyresim. (Vdzne) VéF mi, v tomhle jsem
opravdu dobry.

Zuzana To neni zddnd hra pro kluky.

Pavel Vzdyt ja vim. Nejsem kluk.

Zuzana Alespon najdeme potok. Musi byt blizko.

Pavel Kde.

Zuzana Odkud jsme prisli.

Pavel Ja nevim. Potmé jsme béhali okolo tohohle ka-
mene - odkud jsme pfisli?

Zuzana (pokousi se vyskrabat na kamen) Pomoz mi!

Pavel ji strka nahoru. Néco zblizka slabé zasténd.

Oba se na chvili zarazi a naslouchaji, ticho. Zuzana se

rychle vysoukd nahoru, zistane prikrcend. Mésic na

ni sviti. Pavel se skrdbe za ni, ona mu podd ruku. Oba
spocinou nahore, oddychuji a rozhlizeji se.
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Pavel (septd) Vidis néco?

Zuzana Nic.

Pavel (ukazuje) Tamhle se néco - jakoby leskne. Je
tam vic svétla.

Zuzana (zird tim smerem) Nevidim!

Pavel (sklani se k ni) Zda se mi, Ze to tam trosinku
prosvité -

Zuzana - nds potok?! (Soukd se dolti) Pojd, rychle.

Neco na dosah tise zasténd. Zuzana se zarazi, Pavel ji

rychle pritahne zpdtky k sobé nahoru.

Zuzana (septd) Co to -

Pavel (septd) MI¢!

Chvili oba tise naslouchaji, pritisknuti k sobé. Dal

v lese huci vitr.

Zuzana (stdle Septd) Slysels to?

Pavel Treba to byla jen sova.

Zuzana Bojim se.

Pavel Kdyz je tma, déld les podivny zvuky.

Zuzana A ty se nebojis?

Pavel Proc bych mél?

Zuzana Kdovi, co pobiha okolo ve tmé?

Pavel Vim prece, Ze je to jenom les. Stejny les, jaky
znas ve dne. Chodi tu srny a lisky, jeleni, prasata -
24dnd lita selma. Vsichni ti tvorové se boji tebe.

Chvili tise naslouchaji, vzddalené huceni.

Zuzana (obdivné) Vazné se nebojis.

Zuzana A bdl ses?

Pavel Ne - nikdy! (Sméje se) Bal. Mockrat.

Zuzana Byla tma?

Pavel Nebyla. Ta mé nedési.

Zuzana Asi lip vidis.

Pavel Jednou mé honili divoky psi. Bylo to v Africe.
Rekla bys - lev - to je potvora. A pFitom takovi hla-
dovi toulavi psi - podvratdci mali - kdyz je jich vic -

Zuzana Mé stadi jediny jezevéik. Kdyz na mé zezadu
stéka -

Pavel Kdyz lovi smecka - nestéka. Plizi se potichu.
Uvidis jednoho - ve kfovi - a potom - na druhé
strané - dalsi dva - zrychlis a - zahlédnes za se-
bou dalsiho - jesté jsou daleko - a jak se rozbéh-
nes - teprve pochopis - Ze lovi tebe.

Zuzana Cos délal?

Pavel Shybnul se pro kdmen. Trefil jsem jednoho na-
levo. Zaknucel. Bleskové shybnout a zasdhnout.
Stdhli se. Zase jsem utikal. Za chvili byli zas nazpd-
tek. Stacilo, abych se shybnul. Zmizeli.

Zuzana Opravdu?

Pavel Vzdycky se vratili. Dokud jsem nedobéh do
mésta.

Zuzana (vdécne se pritiskne, polozi mu hlavu na ra-
meno)

Pavel (opatrne ji obejme kolem ramen a pohladi po
vlasech) Neni se ¢eho bat.
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Zuzana (opatrné si ho prohlédne) To se mi zdé?

Pavel Mam prestat?

Zuzana Ale ne - jd nevim - takova divna noc -

Pavel Uz to hod za hlavu.

Zuzana To prdavé neumim. ProtoZe - co ze mé zbude?

Pavel Uvidis.

Zuzana Kdybych se prestala o vSechno starat -
vsechny ty starosti - docista zmizi a - budu jak
nahad - (Strom za nimi zamrkd)

Pavel Hmm - to mé zajimd -

Zuzana Zvrhliku.

Pavel Vadi ti, Ze nejsem pokrytec? Ze si t& dokézu
predstavit - tady v tom zelenym paprsku - tGplné
nahou -

Zuzana Ja jsem to myslela obrazné.

Pavel Ja taky - moc hezky obrazek.

Zuzana se trochu schouli. Z ddlky doléhd huceni vétvi

a vykriky zvirat.

Zuzana Miluju pfirodu. Vsechno, co roste. Kyticky. Ale
ten les je na mé prilis. Jak se mam citit uprostred
lesa? Uplné sly$im, jak dychd. Zhluboka. Neteéné.
Jsem jako mali¢ky cerveny mravenec. Kdyz je sam,
k éemu ma tu trosku jedu? Malicky legraéni kusadla.
Kdyz nevi - kam spéchat na malych nozi¢kéach? Chci
domd. Chci zase chranit a zalivat malicky kyticky.

Pavel Uz nechces hledat svij pramen?

Zuzana Nevim. Co délat?

Pavel Ja mam hlad!

Zuzana (dotcend) Jak mazes ted myslet na jidlo?

Pavel A co jsi myslela?

Zuzana (v rozpacich, odtdhne se) J4?

Pavel Mdm hlad jako vlk a jestli nemds nic v batohu,
ddm si té k vecefi.

Zuzana Nic. Uz jsem hledala.

Pavel (zmocni se batohu a vyhazuje jeho obsah)

Zuzana (trochu se s nim pere) Bude to Spinavy!
(Sbird spacdky)

Pavel (vitézné vytdhne pytel s nadéjnym obsahem,
trhd ho zubama)

Zuzana Pozor! At to nevysypes!

Pavel Zuzanko, co jsi to tajila? (Zere sypkou smés,
straslivé susti pytlikem, stromy za nimi se probudi)

Zuzana Co to je?

Pavel Jsi GZasnd! Pro¢ jsi nés trapila hlady?

Zuzana TOHLE tam nebylo! D4s mi?

Pavel (zarazi se, podd ji pytlik, s plnou pusou) Promin!

Zuzana (decentné si nabere a chroupe, vrati pytlik
Pavlovi, ten se cpe ddl) Musime nechat i ostatnim.

Pavel Urcité! (Jeste si hrst nabere a da pytlik Zuzané)

Zuzana (nasype si do dlané a schovd pytlik do batohu)

Chvilka chroupani. Pak ticho, stromy usnou. Zuzana

pozoruje Pavla, opatrné mu prsty prejede rty, jako by

smetla drobecek, pomalu se k nému nakloni a polibi ho.

Zuzana Co je to za kdmen.
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Pavel Kulaty. Mechovy. Pravéky.

Zuzana Mech muaze ukryvat tajemné znaky. Nikdo uz
nepoznd, ze to byl obétni kdmen. Ztraceny oltdar.

Pavel Miize se na oltdr -

Zuzana Zdlezi - cemu ti predkové verili.

Pavel ji pevné obejme, vrdti ji polibek, propletou se

a ulehnou na kdmen, docela s nim splynou, nez se se-

tmi, les hudi.

3.

Podle potoka jde unavené Jana.

Jana Hory doly ¢erny les. (Vzdychne a sedne si na
misto, kde pred chvili sedél Pavel)

Co mé to popadlo.

To ten les.

A ted jsem sama.

Co ze mé zbylo.

Odrend slupka. (Znechucené se zasméje)
Slupne mé liska.

Dobre ji tak.

V ddlice selesténi. Jana ztuhne a naslouchd. Nékdo se

plizi, odkud prisla, docela rychle, ale casto zastavuje

a naslouchd. Je to Dan. Zastavi se u Jany, rozhlizi se,

Jana ho poznd.

Jana Ty jsi mé vydésil!

Dan (madlem umre leknutim) JeziSmarjadoprdele!

Jana Promin.

Dan (popadd dech) To teda! Nestaci! (Padne na zem)

Jana Hrozné se omlouvam! (Chvili premysli) Asi jsem
fikala pFiserny nesmysly? (Ticho) Ale jsem nor-
malni! Opravdu!

Dan (trochu hystericky se rozesmeje) To ja jsem to-
talni magor! Kam jsem se hnal? Meditace! To neni
nic pro mé! Néco tak hroznyho jako les! Nesndsim
tmu. Samotu. Tahle je pfiserné hlubokd, bojim se
ohlidnout -

Jana Ty zvuky -

Dan Pri-Ser-ny!

Chvili tise sedi. Na Janu dopadne modrozelené svétlo.

Mezi stromy vysel modrozeleny obrovsky mesic.

Dan (sotva slysiteln€) Povidej néco.

Jana (septd) Ten mésic je divnej.

Dan O sobé!

Chvili ticho, selesténi.

Dan (drmoli septem) Prosim té - povidej — cokoli!

Jana Nestras mé!

Dan Nestrasim - bojim se -

Jana No pravé!

Dan Nesmime premyslet - o lese - Co bylo doma?
Nez jsme se ztratili - (Chvili ticho, susténi, pak -
rychle) Budeme predstirat! Jakoze - viibec nic ne-
susti. Jako Ze neni les. Takova jako - hra! Na kafe -

Jana (pomalu) Doma?

Dan Ja bych ted pomalu - usinal - v posteli -

Hra



Jana Jd v noci pracuju. Lip se mi premysli.

Dan O ¢em?

Jana Skladam pisnicky.

Dan Jsi blazen?

Jana Taky je zpivam.

Dan Zpévacka? (Zasméje se jesté ztuhly strachy)

Jana (vyhrkne) Nesndsim chlapy!

Dan (lekne se) Proc?

Jana Bude to vrozeny.

Dan Nespravedlivy. (Uz trochu zapomind na les ko-
lem) Ja jsem ti neproved vibec nic!

Jana IJste vsichni stejny.

Dan (dotcen) No jasné.

Jana Brdnim se. Jsem zvykla.

Dan Nesndsim tyhlety - predsudky!

Jana Ja taky.

Dan Neznds me.

Jana Nevadi.

Ticho je nesnesitelné, susténi nahdni strach.

Dan Zazpivej. Prosim.

Jana Zpivej si sam.

Dan Musim Fict - na svoji obranu - Stejné mi nevéris!

Jana Snazim se.

Dan J4 zeny opravdu - obdivuju.

Jana Na to ti neskocim.

Dan Hrozné vam zavidim! To vsecko.

Jana Co jsi zac?

Dan Kazda z vas dostane malicky stripek - Zrnicko
vesmirné krdsy -

Jana (vpadne znechucene) A kdyz ne?

Strom za nimi je opatrné pozoruje, vsechno ztichlo.

Dan (zasneny) Mé by to bavilo! Byt jako ozdoba - nic
vic uz nemuset - krdsné se oblékat - a nékdy svlé-
kat - nechat si ve vlasech pohrdvat vitr -

Jana Nemdm Saty. Nemdm vlasy. Ani vitr. Jsem
sama a stacim si.

Dan Jeden dar nezapres - (Nechd se undset nadse-
nim, Jana se chichotd) Proto mé zeny smrtelné 14-
kaji. Ja jsem to rozlustil. To, co ném priroda ne-
dala. Podivny spojeni s po&dtky stvoreni! (Septd)
Tajemny zdroje Zivota!

Jana (zvdzni, zavahd) A kdyz se davno ztratily?

Dan Nemohly! Dokud se maticka kulatd otaci!

Jana Jsi podivin -

Dan Neboj se. Nikdo vdam tajemstvi nevyrve. Jediné
v posvdtném spojeni — najdeme -

Jana (spésné se odtdhne) Spojeni? Proboha!

Dan Jste mnohem silnéjsi.

Jana To vy si chcete méfit sily!

Dan Nojo. Jsme hlupdci. Copak to nechdpes? To
viechno déldme kvili vam! Zene nés zoufalstvi. Uz
je to tak.

Jana (tohle ji vazne rozohni) Zoufalstvi? Proto nds
musite poniZit? Ze se nestydis!
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Dan Nandej mi klidné, co unesu. Za vsecky. Jsem
zvykly.

Jana Proc bych to délala?

Dan Jsi nebezpecnd - ani to nevis.

Jana Jen sama sobé.

Dan Mrknutim oka mé privedes k Silenstvi. Jsem
snadny cil.

Jana Ani nemziknu. (Strom schovd rychle oci)

Dan Jsem vdécny!

Jana A za co?

Dan Nechces mi ublizit.

Jana Nechci se priblizit.

Zarazené mlceni, do ticha zavyje v ddlce osamély tvor.

Jana (septd) Néco tu obchazi - (Plizive vstdvd, na-
slouchag, ticho)

Dan Co budem -

Jana Ticho!

Oba naslouchaji, Jana se pritiskne zddy ke stromu,

Dan potichoucku vstdvad...

Dan Ja se ti nedivim! (Chvilicku se zaposlouchd
a pak hrne slova ven) Treba maj tata. Mdma je
pro ného obsluha. Povinnd. Nikdy ji nefekne - dé-
kuju. Jesté ji naddvd. Pro¢ v tomhle zGstala? Kdo
za to maze?

Jak se Dan konecné nadechne, cupitdni zaslechneme

tésne vedle. Slova zmrznou. Oba se rozhlizeji, tisknou se

ke stromu, Jana zasdtrd nahoru a zachyti nejnizsi vétev.

Jana Za to ji nemizes soudit. (Vysoukd se na vétev
a hledd dalsi v dosahu) Zrovna ty. Pro tebe -

Dan Vymluvy. K ¢emu ndm byla ta obét? (Taky hleda
vetev a leze za Janou)

Jana Abys to pochopil! (Usadi se na vyssi vetvi) Neni
to legracni? Vis, koho nechténé stvorila? (Poba-
vend) Ochrdnce maminek!

Zahihnani za stromem.

Dan Dej pokoj. (Balancuje na spodni vétvi)

Jana Takovd dsluzné pomsta! (Rehtd se, spolu s ni
i ten za stromem)

Dan Uz zase bldbolis!

Jana (prilis pobavend svou myslenkou) Nemuzes vy-
rust? Nebudes porddnej chlap. (Zvdzni) Jenom tak
napdl. (Rehtd se) Moznd jsi na kluky?

Dan Bosorko bldazniva!

Jana (zvdzni) Nemél bys ostouzet vlastni rod! Copak
to nechdpes? Bdsnis o Zzendch? A muze zasldpnes?
Stanes se zenou?

Dan Co mizu délat?

Jana Neni to malo?

Dan Prestan mé zranovat.

Jana Chtéls, abych mluvila.

Dan Uz nechci.

Vtichu je slyset opatrny sustot.

Dan (septd) Nejhorsi muceni pronika usima - (Na-
slouchd) Mohl bych na tu tvou vétev? (Jana satrda
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po dalsi vétvi, oba splhaji vys) Tak proto jsem na-
véky ztraceny - jsem obét Zensky msty!

Jana Ale ne. To nema cenu. Porad se vymlouvat. Na
tdtu, na dédu, pradédu - je to i v tobé. (Strom
vedle se probudi a prohlizi si je) Touha dobyt odha-
lit proniknout obsadit poranit - jen si to pfiznej.

Dan Touha? Snad.

Jana No vidis!

Dan Jenomze naprosto postraddm - Nevidis, jak
jsem bezbranny?

Jana Dobre ti tak.

Strom usne. Tiché sumeéni.

Dan Jsi celd zelend. Jako rusalka.

Jana Ty taky. To nds polil mésic.

Dan Poblil. (Zasméje se) Taky ti pripada - jakoby
vSechny ty davérny vzpominky - na Zivot - byly jen
legracni nesmysly? To déld les! VSechno ostatni
se vném zdda - umély. Jenom sny. Preludy. (Okolo
stromu néco zvolna dupe, Dan si zacpe usi) Nas
svét je cely - instantni.

Jana Chci usnout bezpecné v posteli. Sama.

Dan (jesté si drzi usi...) Pohodli, co nikde netlaci a ne-
prekazi - (Opatrné si odkryje usi. Ticho, Suméni)

Jana (zivd) A zatim jsme z toho ze vieho na vétvi!
Spdt se tu neda - (Podivny tvor v ddlce teskné
houkd) Pust mé na zem.

Dan Neblazni.

Jana At si mé sezere néjakd chlupatd prisera. (Sleze
k Danovi) Stejné nic nevidim. (Trochu se strkaji na
vetvi) Nechci tu celou noc viset a premyslet - chci
spat.

Dan Vyspis se, az budes doma. (Snazi se Janu tro-
chu neohrabane obejmout a nejak se uvelebit, ale
Jana je nepoddajnd...) Umyta, v mékoucky po-
stylce, po teply veceri, u plny lednicky... (Vzdychne)
Kde je nas dtulny svét?

Jana To se zdd tady. Kdyz chceme doma. (Septd ho-
rorovym tonem a leze na zem) Nas svét mé dési!
Pordd se predvadi! Kazdou vtefinu se musi néco
stat! (Je na zemi. Pomalu si vychutnd tu hrizu) Né-
jaka prisernd katastrofa —

Dan Meé dési les! A tahle tma!

Jana Nevidét zprdvy! Tebe to netrdpi? (Dan leze opa-
trne za ni dolii) Treba uz zacala néjaka valka. Zas
jeden zoufalec predvedl, co umi, aby ho nemohli
prehlizet. A jG o tom nevim!

Dan (sedne si na zem k Jané) Aspon vis, Ze to nedé-
lal pro tvoje o¢i.

Néco drobného se docela blizko rozpustile zahihnd.

Jana Jak se tomu mizes$ smat?

Dan Jak se na to mazes koukat?

Jana Jak bys moh nekoukat? Vzdyt je to skutecnost.
Nemuzes zustdvat lhostejny.

Dan Jo? A komu pomiizu? Jenom se divat, jak lidi
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trpi. Bahvikde. A pak abych se bdl. A ptal se - pro¢
zrovna oni? Pro¢ ne ja?

Jana (spokojené) Musime se bat. Svét je dés.

Sustot lehkych noZek. Chvili se rozhlizeji, Jana se tro-

chu pritiskne k Danovi, Dan se snazi nehybat, aby ji

nevyplasil.

Dan Tohle mi pomdha. Citit té na dosah. Nevadi?

Jana (nesvd) Uvidim.

Dan Mads pravdu. Jsem jenom napul muz.

Jana A kdo je uplné cely?

Dan Co myslis - co by se stalo, kdybys mé potkala?
V obycejnym svéte?

Jana Co zbylo z naseho svéta? Les?

Dan V lese je tolik Zivota. Sahni si.

Jana Je to tu divny. | my jsme podivny. To neni nor-
madlni les. Co se to se svétem stalo? Bylo to ve zprd-
vdch, a my to nevime. Ani jestli bude zitra prset. Co
madme délat?

Dan Nemiizes jim tolik vérit. Nevédi o moc vic nez
my. Kdyz se koukneme na nebe a hdddme. Nebude
prset. Neni valka.

Jana (se k Danovi trochu vic primkne) Pohfbime zbrané.

Dan Uz se nestydim, Ze nejsem skutecny muz -

a moznd - Ze trochu jsem - koneéné -

Jana Nestras mé.

Dan Docela nepatrné - opatrné - aby ti otrnulo -

Jana Ve vyssich polohdch se mohou objevit pre-
hariky. Skupina jogin zmizela beze stop v lese. Pé-
traci vrtulnik poplasi jeleny. Nezndma zpévacka je
taky nezvéstnd. Pri utoku v Tentobdadu zahynulo ti-
sic, moznd az milién tfi sta padesat dva civilisté.
Nez se zly dtocnik rozlétl na tisic kust i s celou
ulici, zemé se zatfdsla a celd zem lehla popelem.

Jana prechazi do zpévaveého tonu, les ji doprovazi, az

Jji huceni ve vetvich docela prehlusi a padne tma.

4.

Magdaléna se ve tmé poslepu prodird vetvemi.

Stromy se divaji. Viktor neni vidét.

Viktor (tise) Magdaléno?

Magdaléna Kdo to je?

Viktor Uz jsme se potkali. Pamatujes?

Magdaléna Musim si vzpomenout?

Viktor Bylo to ve snu.

Magdaléna mezi vétvemi nahmatd jeho ruku, ucukne,

zastavi.

Magdaléna Jak se mdm ve snech vyznat?

Viktor Jsem Viktor.

Magdaléna Viktor. - Uz chédpu. Zase spim. Ty se mi
jenom zdas?

Viktor (dotkne se ji opatrne) Citim tvou ruku. A vétve
spleteny dokola.

Magdaléna (chce ustoupit, ale vétve ji drzi) Nemizu
uverit -

Hra



Viktor Nechod pry¢!

Magdaléna Nemuzu pry¢.

Viktor Uz si vzpominas? Jak jsme se potkali?

Magdaléna Znam té. (Oba stoji bez hnuti, béhem
reci se Viktor teprve zretelnéji vynoruje ze tmy)
Nem(iZzu zapomenout.

Pordd mé zneklidnujes.

| kdyz té nezndm.

Tusim, Ze nékde zijes.

Citim, jak dychas.

A hledaés, kolik je seminek

Stulenych ve vlhky zemi.

Nemuzu se té dotknout.

Nemuzu zapomenout!

Hledam té, kudy chodim.

V sedivych cizich tvarich.

Viddm té ve snech.

Septdm ti, kdyZ jsem sama.
Blabolim nesmysly.

Pro¢ ml¢is? (Zasmeje se)

Neslysim odpovéd.

Vzdycky jsem ¢Eekala, Ze se potkdme.
Jednou. Potmé. V mechu. V dubu. V zemi.
Tady.

Viktor udéld krok k Magdaléné, vztahne pomalu ruku,

ona se ji opatrné dotkne a ucukne. Stromy je pozorne

sleduji.

Viktor Jsi to ty. Opravdu.

Magdaléna Ty jsi mé nepoznal?

Viktor Uz je to davno.

Magdaléna Myslel jsi na mé?

Viktor Mam porad tvij dopis.

Magdaléna (usméje se, cituje) Bezmocny dotek pa-
piru —

Viktor Neddvno jsem ho cet.

Magdaléna Udélal ti radost!

Viktor Ne -

Magdaléna (zesmutni) Chtéla jsem ti udélat radost.

Viktor Zasdh me.

Magdaléna Odpust mi.

Viktor Nechdm se zasdhnout rad.

Magdaléna Rdda ti napisu.

Viktor Proc se mé kazda ta véta dotyka?

Magdaléna ProtozZe padd do ticha?

Viktor Co tady délas? (Zarazi se) Ty nejsi ztracend?
Ty nejsi ani malinko ztracend! Jsi ve svym Zivlu. Je
to tak? Ze mi to nedoslo dFiv!

Magdaléna se pokousi pohnout, ohmatdvd rukama

vétve okolo, stromy schovaji oci.

Magdaléna Netusim, kde jsme.

Viktor Nefrikej. Jsme v lese. V podivnym lese.

Magdaléna Stromy se na nds divaji. (Septd) Vidéls je?

Viktor Ano.Jsme tplné JINDE.

Strom vedle se lekne a zamzikd ocima.
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Magdaléna Myslis jako v jinym svété?

Viktor Ty to vis lip nez jq, rusalko.

Magdaléna (vzdd usili s vetvemi) Nejsem rusalka.

Strom se tise zasméje - selestive.

Viktor Ale jsi. Neboj se, nikomu o tom nereknu.

Magdaléna Proc¢ se mi posmivas?

Viktor Malinkd holéicka, co snila o jinych svétech -

Magdaléna A kdo ne? Vsichni si malinko vymysli.
Taky jsem kreslila zazloutly mapy a podivny pis-
mena, jména, kytky -

Viktor (prisne) A taky les. Stromy s o¢ima a vlhkym
mechem -

Magdaléna Nejvic jsem touzila stat se tuldkem. Ja-
kapak rusalka.

Viktor Rusalky to tdhne do ddlky -

Magdaléna Nékdy se polekdm, ze i ty - jsi jenom vy-
mysl. Cim dyl t& nevidim, tim vic se bojim. Jak jinak
by bylo mozny, Ze té nepotkdm?

Viktor Musel bych zabloudit v lese.

Magdaléna Jesté se posmivas?

Viktor Chtél bych té obejmout.

Magdaléna Nemdzu.

Viktor Neboj se.

Magdaléna Bojim se! Nejspis§ mdm nemocnou pamét.

Viktor Netrap mé.

Magdaléna Jestli jsi skutecny - nejsi mij vymysl -
pordd mi zbyva otazka -

Viktor Reknu ti cokoli!

Magdaléna Pro¢ mlj muz nemd tvar?

Viktor (zarazeny) Kdo?

Magdaléna MUj manzel. Neznds ho?

Viktor Nikdy jsem ho nevidél.

Magdaléna (oddychne si) Tak dobfe. Je to jen prelud!

Viktor (nejisty) Sedm let jsem té nevidél.

Magdaléna Sedm let jsme spolu!

Viktor Jak to vis?

Magdaléna Vsechno si pamatuju! Jenom tvér -

Viktor Takze jsi vdand -

Magdaléna Priserny pocit!

Viktor (sklesle) Uz na to nemysli. Mozna si vzpome-
nes, az na to prestanes myslet. (Roztrzite ulomi
pdr vétvicek, praskd to)

Magdaléna JaktozZe na tebe nezapomenu? Viibec
té nezndm, vidéla jsem té jen pdrkrat. A prece! Vi-
dim té. Nosim té v dusi. Navzdycky na dotek. Jak
to vysvétlis?

Viktor Zdhada. Sedm let té viibec nepotkdm. Obéas
si vzpomenu. Najdu tvij dopis a pdr dni pisu od-
povéd a pak ji nemém kam poslat. Nakonec té po-
tkam ndhodou, a vim, Ze celou tu dobu mi chybis.
Mezi nami byla tenkad nitka.

Spojeni.
Ten dopis schovany az na dné supliku.
Uz ho zndm nazpameét.
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Pro¢ jsme se mijeli?
Taky to nechdpu.
Az se vratime, napiSem o tom studii. Poddm si z4-
dost na patentni urad anebo ministerstvo nitra.
Anebo vzboufim lid. Takhle to nejde dal!

Magdaléna Pordd té bavi blabolit nesmysly.

Viktor Vdzné mas manzela?

Magdaléna (unavené vzdychne) Nevim!

Viktor Tak na néj zapomen! Budem hrat, jako Ze neni!

Magdaléna Neékoho tolik zndm, Ze uz mé nemuze
prekvapit, kazdy den vedle néj usindm a vstdvéam -
a stejné ho podezfivam. Ze taji docela jinou - ne-
zndmou - cizi tvdr. Vis? Kdyz se otoéi zady, nejsem
si jistq, kdo to je?

Viktor Otocenim se nezméni.

Magdaléna Uplné! Jeho pravd ruka je najednou
leva! Je cely naruby.

Viktor No to je nesmysl. (Sméje se, les selesti jako
ozveéna smichu)

Magdaléna Tvij smich! Jak ¢asto ho zaslechnu ve snu.
Viktor Pokazdé, kdyz jsme se potkali, bylo to jako sen.

Magdaléna Proto jsem spletena.

Viktor Tak jako na jednom vresovisti, ddvno, kdyz svi-
talo.

Magdaléna Svitalo? (Suméni) To jsem si uréité vy-
myslela - tu mlhu. - Studenou - stfibrnou - ka-
menny omsely zidky - bylo to opravdu?

Viktor Hluboko v Seru svitily lampicky mésta a na-
hore - kapicky v pavucinach - co jsme si fikali?

Magdaléna Holé nesmysly. Praminky slov - pak se
nam propletly.

Viktor Bylo to podivné misto - mékoucce rtzové -
more - stfibrnych pavuéin.

Magdaléna Jestli to nebyl sen - pro¢ zmizel?

Viktor Nezmizel. V prizra¢né znaveném podzimnim
slunci jsem té vzal za ruku.

Magdaléna To by se nedalo snést!

Viktor Lekla ses — ucukla - snad jsem to prehnal -
a pak jsi zmizela.

Magdaléna Zmizela! Jenom jsem dostala horecku
pokazdé, kdyz ses priblizil. Jesté dfiv, nez jsem té
vidéla.

Viktor Kdybych to tusil -

Magdaléna Jen prsty bych popadlila tvou néznou dusi.

Viktor Ziznil jsem po ldsce.
Magdaléna Vim, Zes mé nehledal.
Viktor Stacilo malo.
Jen aby neprselo.
To nevis, jak jsem té hledal a prselo.
Zustalo jenom to zamzZeny viesovy kouzlo -
kdovi, co mohlo byt - (Les sumi)
Pitomy vétve. Drzi mé - (Snazi se prolamat bliz)
Magdaléna Nékdy se stdvalo, Ze jsem té zahlédla
v houfu cizich lidi. (Viktor se zarazi) V zapéti mi do-
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$lo, Ze jsi to nebyl ty, ale nékdo cizi. Velice cizi. Tak
jsem si Fikala - tfeba to JE Viktor - JE pfece CIZI.
Chdpes to?

Viktor Snad -

Magdaléna Jsou to jen predstavy. Vsechno je na-
opak. Jsi zivy. Co se zddlo jako sen - Odkud té
znam? - tak divérné -

Viktor Zdhada.

Magdaléna Tebe to netrdpi?

Viktor Vibec ne! Na rozum nemuzes spoléhat. Pa-
mét nds tak rada poplete. Pamét je zdludnd. Sama
to vidis. Ale ten zhadny pocit, vis? Ze jsme si
blizko - Staéi par vtefin a vis to. Tomu vér.

Magdaléna Jenze ty vtefiny jsou jako sen. Praveé ty
vtefiny.

Viktor Vyrvany - z casu i prostoru. Z noci a viesovist.

Magdaléna Jak tohle skonci? Zas potichu zmizis
a zbude mi smutno.

Viktor Nehodldm zmizet.

Magdaléna Musime preckat tu divnou noc. Dockat
se rdna.

Viktor Jedna noc! VZdyt je to chvilenka!

Magdaléna Nejdsej. V hluboky temnoté - v divokym
lese - mdzes mé ztratit.

Viktor V hluboky temnoté jsem si té nasel.

Magdaléna A rdno budeme skuteéni?

Viktor Kdo vi? Co je sen. Tahle noc? Nebo co Zilo véera?

Magdaléna Ty mé chces docela pomotat?

Viktor Chci. Libi se mi to.

Magdaléna Kdo jsi?

Viktor Mé prece znds.

Magdaléna (stroze a nedistupné) Rekni, kdo jsi.

Viktor Mé prece znds?

Magdaléna Nemyslim tady. TAM?

Viktor Nechdpu -

Magdaléna Tam - doma. Ne ve snu - doma -

Viktor Jak to fict? Kdo opravdu jsem?

Magdaléna Ta;jis to? Uz nechci pochyby. Jestli jsi
strasidlo - anebo ¢lovék.

Viktor Sdhni si.

Magdaléna Ted jsem si docela jistd. Ale co potom?

Viktor Co je ndm po tom?

Magdaléna Jsi hodné blizko?

Viktor Jsem tady. Sahni si. (Nahmatd jeji ruku, po-
hladi, lehce pritahne, vétvicky mezi nimi praskaji)

Magdaléna Je to tak skutecny —

Co se ted' stane?

Viktor Co budes chtit.

Magdaléna Jestli mé obejmes -
Uvérim.

Ze stadi it

Milovat rukama

Najednou dychat
Viktor Chci té.
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Magdaléna Jestli mé obejmes -
Ztratime védomi.

Viktor Proc ne?

Magdaléna Neznds mé. Jak rada podléhdam - (Chyt/
ho za ramena a on ji v pase, ale mezi nimi ziistavd
prdzdno zadrZované jejima napnutyma rukama)
Pockdme do rana.

Viktor Jestli chces. (Pusti ji) Neni kam spéchat.

Magdaléna (zamotdvd se do vétvicek ddl od néj)
Huéi mi v usich.

Viktor Jsi ve mé hluboko vpletend. Vzdycky jsi byla.

Magdaléna (zastavi) Co rdd jis.

Viktor Nemyslim na jidlo. Chci té polibit.

Magdaléna A rano - co délés, kdyz se probudis?

Viktor (zlegrace osudove) Ty to chces opravdu védét?

Magdaléna (pomalu) Nevim. (Chvilku sumi les, za-
skripe vetev) Asi ne - Mds pravdu. Rada si s tebou
poviddm nesmysly. Nikdy nemyslim na to, jak vypa-
das, kdyz se otocis zady.

Viktor Tak jsem to nemyslel. Mizes se klidné ptat.
(Magdaléna se prodira vetvemi ddl, Viktor za ni)
Co by se mohlo stat?

Magdaléna Bojim se, Ze bych té ztratila. Ze bych si
za pdr let nemohla vybavit tvoji tvar.

Milcéeni, Suméni.

Viktor Taky bych nerad objevil, Ze nejsi rusalka. Do-
cela se mi tak libis.

Magdaléna Nech si to. Nejsem rusalka. (Praskdani
vétvi, jak se vzdaluje)

Viktor Kdo jsi?

Magdaléna Chci té mit napordd. Ve snu.

Viktor Pred chvili jsi chtéla, abych byl skutecny —

Magdaléna Pred chvili jsem chtéla podlehnout -

Viktor Ale ja nejsem sen! (Prodird se za ni, zamotdvd
se) Jsem zivy! A tohle mé boli!

Magdaléna Prdvé Ze nejsi sen. Jsi nékdo jiny.
Viktor Snila jsi jen proto, Ze se ti styskalo. Zes pofad
tusila. Ze nékde Ziju a jednou se potkdme a oba

dva vime, Ze to je osud!

Magdaléna Snila jsem, abych se nestretla s divokym
pohledem - samoty.

Viktor Ted uz té nedési? (Blizi se, lame prudce vétve)

Magdaléna Copak mé zachrdni snéni?

Viktor Ne. Jsme prece konec¢né skutecni.

Magdaléna Skutecné! Copak to nechdpes? Vilbec
se nezndme.

Vyrvali se kazdy sam z housti pfimo u potoka. Trpyti

se svétlo mésice.

Viktor Vibec se nezndme.

A prece té miluju!
Chdpes to? To je ten zazrak.

Zistanou tise stdt daleko od sebe. Z ddlky prichdzi hu-

ceni vetru.

Magdaléna Co jsi to fikal?
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Viktor Ze t& miluju.

Magdaléna Ted? Najednou?

Viktor Ja nevim. (Vitr huci) Najednou to musim vyslovit.
Miluju !

Magdaléna Proc prave ted?

Viktor Uz ddvno.

Magdaléna Proc jsi to nerekl uz davno.

Viktor Ja nevim? (Les huci) Protoze - bylo to -

Magdaléna (vpadne) - tak mdlo skuteény!

Viktor Ale ne! Bylo to malicky bolavy tajemstvi. Na-
pjatd hdadanka. Kdybych to vyslovil -

Magdaléna A tohle - tady - jsou skuteéné city? Ty,
co mé muéi a trhaji na kusy?

Viktor Jd nevim!

Magdaléna A kdyz ti ublizim - najdes pak studeny
bélavy jizvy?

Viktor Kousni mé, uvidis.

Magdaléna Setkani. Zazrak. (Opatrne prekondvd
kroky proti proudu) Anebo pozlatko, laciny poutovy
trik. Zeptej se. Co je to? Co citi vzduch mezi ndmi?

Viktor Boli to. Trpi jako krvava trhlina.

Magdaléna (dd/ namdhave pokracuje v cesté) Co-
pak mé dokazes pochopit? Mizes mé na chvilku
obejmout. Odhalit. Proniknout. A co dal? Nikdy tu
mezeru nesmazes.

Viktor To prece zistavd. Napordd. Ten pocit.

Magdaléna Pocity. A slova? Jak mélo Feknou o ci-
tech. Nemaji Zadny breh! Nemaiji télo.

Viktor Dokud jim nepujéis svoje. (Vydd se za ni podle
potoka) Muzes je vyslovit a citi$ je v puse a v usich.

Magdaléna Muzu to vyslovit.

Oba se zastavi.

Viktor (zavre oci) Nechdm to znit. Ovinout okolo téla.

Magdaléna Neni proc Ihat. Je prece tak mald na-
déje - ze k tobé dolétne - vic nez dech -

Viktor Vim, Ze mé milujes.

Magdaléna Miluju. Uz ddvno. Uz z ddlky. (Vydd se
dal)

Viktor (za ni) Nikdo to nemuize zménit. Anebo vratit.

Magdaléna Vrdtit se? Nemdam kam. Nevim, odkud
jsem prisla.

Viktor Anija. Nevadi. Je jenom les a my a tahle noc.

Magdaléna Moznd se vracime? Dovnitr a zase ven.
Oboji zdroven?

Viktor Citis to jehli¢i?

Viktor se priblizi. Miceni, vitr ve vétvich.

Magdaléna Takhle se rodi zemé. Z ty viiné a vihka.

Viktor Uz nejsme chyceni ve vétvich. (Vydd se na
cestu k Magdaléne, zastavi se na dosah)

Magdaléna Néktery véci se dokola opakujou. Zro-
zeni. Taky smrt. Kolik je seminek pohrbenych do
cerny zemé. Sahni si.

Viktor Magdaléno.

Magdaléna Miluju tenhle okamzik.
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Viktor Ty vis, Ze mGzeme.

Magdaléna Kolikrdt uz se to stalo!

Viktor Kolikrdt jesté, nez padnem na dno?

Magdaléna Septej mi, co chces.

Viktor Umirat pod tvymi doteky.

Magdaléna Jesté ne! Kdo mé pak posbira.

Viktor Prstama boruvky jak hvézdy naruby.

Magdaléna Uz se to tisickrat stalo?

Viktor Jako ted. Lasko.

Padne tma, les dychd, sumeni pohlti les, priblizuje se

a vzdaluje, pak odplyne.

Viktor (septd ve tmé) Jsi tady jesté?

Magdaléna Jsi vSude kolem.

Viktor Drz se mé.

Magdaléna Pro¢ vidim véci ze dvou stran zdroven?

Viktor (smeje se) To ja ted nevidim nic. Tohle jsi ty?

Magdaléna Jsem. Mozna mi kousek chybi - kousek
se prichytil za knoflik kosile davného muze -

Viktor Vypadds docela celd. Tenhle kousek mi ne-
chybi.

Magdaléna Rekni mi tajemstvi. Dokud je tma -

Postupné sotva postrehnutelné ubyvd tmy.

Viktor Jak skryty tajemstvi?

Magdaléna To strasné nejtemnéjsi.

Viktor Ze t& chci vysvléknout tplné donaha?

Magdaléna To neni tajemstvi.

Viktor Ze jsem $ilené miloval Radku? To bylo tajem-
stvi. Chces slyset o vSech mych posetilych laskach
s o¢ima plnyma zdhadnych prouzku, duhovych te-
cek a prislibl -

Magdaléna Temnéjsi!

Viktor A Ze je neumim svadét? Jenom kdyz nechci -
pak je to snadné - a bezutésné.

Magdaléna Cos jesté nikomu nerekl!

Viktor Ze jsem ve skiini svlékl a polibil sestFenici?
Bylo mi pét.

Magdaléna (sméje se) Proc jste to délali?

Viktor Protoze se vsichni tvdrili, jako by libani bylo -
désivé nebezpecny!

Magdaléna A je to pravda?

Viktor Nékdy ne.

Magdaléna Pak to ale nestoji za to. Rekni mi sen.

Zatim vysel z mraki mésic, kulaty a modrozeleny za-

padd mezi stromy. Viktor s Magdalénou sedi prople-

teni, stuleni na brehu poticku. Stromy selesti...

Viktor Jeden se mi vraci - ztrdcim se v ulicich prazd-
ného sedého mésta - pak stoupdm po schodech
vysoké véze - nemdm ho rdad - ten sen. Schody se
zuzuji, pak zmizi zdbradli, bojim se - Nesndsim ze-
lezny schodisté - hrozivé drnci pri kazdym kroku -
drnceni otfdsd nohama - a tece krvi az do srdce -
(Ticho) Bojis se snu?

Magdaléna Ne. Jen kdyZ se nemtzu probudit. V dét-
stvi mé trapila no¢ni mara. Dodnes ji poznam -
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kdyz pFichdzi. Z dnavy - nemdzu usnout a za-
slechnu - vlastni tep. Ne srdce - jen krev - jak
pulzuje. Propadnu jejimu rytmu a najednou - zé-
vratné - zpomali - triola - znds to? Pada-pada -
pa-da-da - A pak to pFislo. Ze nemdm k. Bylo
to straslivy - na celém téle jsem neméla kousic¢ek
kize. Doteky pefiny - postele — drasavy ledovy ka-
meni! Mrazilo do krve. Bez dechu v bolesti - dlouho
jsem sbirala odvahu - pohnout se - nechat se do
krve rozryt - pohnout se poprvé - to skoro neslo
snést - stacilo malounko - Pak vSechno utichlo.

Jen tichy zvuk praminku.

Viktor Mas hebkou kuzi.

Podivny tvor teskné houkd v ddli. Viktor Magdalénu

pevné obejme, nadechne se z jejich vlasi a pomalu

do nich fouka.

Magdaléna Uz svita?

Les Selesti.

Viktor Ldsko. Mas ve vlasech vpletené jehlici.

Magdaléna (rozmarné) Sviiitaaa.

Viktor Jesté ne.

Magdaléna Docela neslysné pomalu svitd.

Viktor Nevidim.

Magdaléna Uvidis.

Viktor Je to jen paprsek mésice.

Magdaléna Uz bledne dnavou.

Viktor At klidné spi, mésic. At treba tancuje nebo se
utopi v potoce. Co je mi po ném? Divam se do tebe!

Magdaléna Musim najit Pavla.

Viktor Kdo to je?

Magdaléna Bude mé hledat.

Viktor Kdo?

Magdaléna To nevim. Nezndm ho.

Viktor Proc ho chces hledat?

Magdaléna Aby se nebal.

Viktor Slysis se? Cos pravé rekla?

Nebe uz neni ¢erné, ale temné modré. Stdle je tma.

Magdaléna Jak to mdm vysvétlit?

Viktor Snad prece svita?

Magdaléna Nesvitd. Do rana daleko.

Viktor Co se to déje?

Magdaléna Vsechno se zapletlo.

Viktor Jak?

Magdaléna Navecer jsme spolu usnuli.

Viktor Magdaléno?

Magdaléna Vibec ho nezndm! Nasel mé v lese. Nez
jsi mé zavolal.

Viktor Zistal sam?

Magdaléna Uplné jsem na n&j zapomnéla!

Viktor Tak jako na svého manzela? Tak jako - na mné?

Magdaléna Vsechno musi skongit. Svita.

Viktor Tobé se libi to slovo.

Magdaléna Svita. Vidis?

Les pomalu ozivd - sumi... Je stdle tma.

Hra



Viktor At svitd! Na slunci vyblednes, rusalko?

Magdaléna (vstdvd) Pojd. Je mi zima.

Viktor (nechce ji pustit) Jen jesté chvilicku.

Magdaléna Svitani promeéni cely svét.

Viktor Dneska ne! Nds prece ne?

Magdaléna Jenom se malinko projdeme?

Viktor Kam chces jit?

Magdaléna Pdr kroku proti té vodé. Jak spécha!

Viktor Hlavné mé nepoustéj!

Magdaléna Nikdy ti nemazu zmizet. | tady jsem si té
nasla. (Zasméje se)

Viktor Nechci se probudit.

Magdaléna Vis - vis, jak ddvno té miluju?

Viktor Nechci té ztratit!

Magdaléna Pavel se probudi a bude mé hledat!

Viktor Jsi trochu krutd.

Magdaléna Pojd se mnou. (Drzi ho za ruku, pdr tez-
kych krokd)

Nebe malicko rizovi... Ddl podle potiicku se stromy

trochu rozestupuji a nebe vic prosvitd. Sem tam se

ozve ospaly podivny ptdk...

Viktor Najdou nds.

Magdaléna Bojis se?

Viktor SAm nevim proé¢.

Magdaléna Ted uz mi nemizes zmizet.

Viktor Jak svitd, vidim, Ze na svété nejsme jen my.
Musim si vzpomenout - na vSechny - na tvého
manzela. Kdo to je? Nékde nds potka.

Magdaléna Uz aby to bylo za nami!

Viktor Poznas ho? Nepoznas?

Magdaléna Nestras meé.

Viktor Chci védét - jestli ho milujes.

Magdaléna Jak to mém védét?

Viktor (pustiji a zastavi se) Magdaléno! To boli.

Magdaléna Nechci ti zpusobit bolest.

Viktor (chouli se) Alespon uvéris —

Magdaléna Budeme radéji mlcet?

Viktor Chci slyset - jestli ho milujes?

Magdaléna Kdyz tady neni?

Viktor Vzpomen si, prosim. Co k nému citis?

Magdaléna Kdyz nevim, kdo to je?

Viktor To neni mozny! Ty mé chces mucit.

Magdaléna Ty mucis me!

Viktor (najednou nemdze ddl)

Magdaléna Nutis mé vzpominat. Nutis mé procitit
znovu ten strach.

Viktor Musim to slyset. Uz nemGzu dadl sndset pli-
Zivy otdzky.

Magdaléna Nemuzes? A mazu ja? (Utikd)

Viktor (zdpoli par krokii) Magdaléno! Takhle mé
opustis? Tak snadno uteces?

Magdaléna jesté kousek bezi, nez zakopne a padne

vycerpdnim. Viktor chce za ni, bojuje o kazdy krok, ne-

jde to, az padne na kolena a snazi se ddl...
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Magdaléna (vold nadsend) Viktore! Podive;j!
Viktor Nemuzu!
Magdaléna Tady je pramen! Nasli jsme pramen!
Z kamene v trave vyvéra tak cista voda. Az sviti!
Viktor Pdli mé v ocich -
Jsi prilis krasna.
Magdaléna Jak sladce bubld. (Pije) Sem vsichni pri-
jdou. Uz nikam nemusim. Pojd’ ke mné, napij se.
Viktor (zistane konecne lezet, zakryvd si oci) Ne-
mizu.

Magdaléna Podej mi ruku. Tady nds najdou. Jen zi-
stan se mnou. Miazeme koneéné klidné spat.
Zatimco se k sobé natahuji, z ddlky prilétaji atrzky
pisné. Magdaléna se posadi a nasloucha.

Jana Cernym lesem voda teée
Divokym tdolim
Podemele tvoje ruce
Jehliéi zaboli
Pisen se ztrati v potoce a vétvich.
Magdaléna Viktore, slysis? Tak zpivé jediné - Jana!
Viktor Neslysim.
Magdaléna Moje sestra.
Pisen zni bliz a bliz. Viktor se chyti Magdalény za ruku,
obejmou se.
Jana V lesnim temnu mechem bloudi
Hlubokym ddolim
Propletené sladké proudy
Koreny zaboli
Viktor a Magdaléna piji z pramene.
Jana Nebe mé ve snech nezebe
Zavrené rano do ulic
V ulité stocim do sebe
Ospalou dusi jesté vic
Houstinou slov se prodirdm
Les vrastd do snd bezpeéi
Temnota trha z vétvi radm
Celou noc mlcet nestac¢im
Viktor usind.
Jana Bledd voda ¢erné nebe
Zahuéi udolim
Cernd voda smyje tebe
AZ na dné zpomali
Magdaléna pomalu odchdzi za hlasem - jako by se
Jjen chtela podivat.
Jana Svou Zizen Zhavé prameny
Splétaiji s listim do copu
Pod vodou mrazi kameni
Drdpu se trnim poslepu
V potoce vlasy namd@éim
V noci mé budi vykfik snd
Do duse vnika jehlici
Pod slzou v oéich neklesnu
Magdaléna se z lesa diva na Viktora, jak spi. Pak
zmizi mezi stromy.
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5.
Podle potoka prichdzeji Jana a Dan, ruku v ruce.
Jana (zpivd) Tece voda duse moje
Prsty nds propletly
Po hladiné listi pluje
Stulené u dna tli
Dan Podivej! Pramen!
Dobéhnou spolu k prameni.
Jana Tise! Spi.
Piji lacné a dlouho, myji si ruce, tvdre i nohy, postupne
propadaji radostné bezstarostnosti a cdkaji po sobe,
az jejich vyskdni probudi Viktora.
Viktor (jeste uplné omdmeny) Magdaléno?
Jana (stouchne do Dana) Pss! (K Viktorovi) Uz zase?
Viktor (zmatené se rozhlizi) Kde je?
Dan Viktore, nebldzni. Je koneéné rano!
Jana (rozverné) Konec prisernych lesnich temnych
sni!
Dan (taky tak) Co se ti zddlo?
Viktor Nechci se probudit.
Jana Tak spi. Nic se nedéje. Az prijde Zuzana -
Dan Nevidél jsi Zuzanu?
Jana A ostatni?
Viktor Nikoho.
Dan Klidné spi. Pockdme tady a potom té vzbudime.
Viktor Bojim se usnout.
Jana Neboj, uz je den, nic se ti nestane.
Viktor Kde je? (Tézce vstdvd) Reknéte, kam 3la?
Dan Viktore.
Viktor Vidéli jste ji?
Jana Koho?
Dan To snad ne. Myslel jsem, Ze uz to silenstvi zmi-
zelo. Na slunci roztdlo.
Viktor si jich nevsimd, rozhlizi se, naslouchd, pak vy-
kroci kamsi do lesa.
Jana Proboha Dane, drz ho! Nebo se ztrati!
Spolecné jej chyti za ruce a chvili zdpoli, nez to Viktor
vzdd, zdd se zeslably.
Jana Co mu je? Viktore, co se ti stalo?
Viktor Ja nevim.
Dan Posad' se k prameni, napij se, to bude dobry.
Viktor Nebude. Uz nikdy.

Jana Vsichni jsme v tom lese tak trochu pfisli o rozum.

Viktor Les je v nds. Polykd nase sny.
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Dan Nasel jsi Magdalénu?

Viktor Ztratil.

Dan Nepoznala té?

Viktor Poznala.

Jana Tak co?

Viktor Jednou ji najdu. Nezapomenu. Tentokrat ne.
(Jana s Danem si vymeéni pohledy a pokrci rameny)
Vodu! Potrebuju zchladit hlavu. (Klekne k prameni
a dlouze ponofi hlavu do vody, pak se s vodou

nézné laskd) Je tady vsude, vidite?

6.
Kulaty kdmen sedivi svitanim. Pavel se probudi a po-
sadi se. Z veliké ddlky zazni utrzek pisné. Nebe
v ddlce razovi, ale okolo kamene je sero.
Jana Bledd voda cerné nebe

Zahuéi udolim

Cernd voda smyje tebe

AZ na dné zpomali
Pavel se vyplétd z ndruce Zuzany a pomalu odchdzi
za hlasem. Zuzana se prudce posadi, prave kdyz Pa-
vel mizi mezi stromy, spéchd za nim.
Jana Tece voda duse moje

Prsty nds propletly

Po hladiné listi pluje

Stulené u dna tli

7.

Klidné zvuky lesa. V listi se trepotd ranni slunce. Pavel

vyjde mezi stromy a divd se na Magdalénu, jak se pro-

bouzi. Klekne si k ni. Slunce se ji letmo dotykd. Mag-
daléna otevre oci. Chvili se zblizka tise pozoruji. Vas-
nivy polibek. Z lesa je tiSe pozoruje Zuzana. Neslysné
odchdzi. Pavel se ohlédne.

Pavel Divej! (Vedle nich z lesni trdvy roste kericek raj-
skych jablicek, jedno velké zralé se necudné na-
bizi nahore)

Magdaléna Je to zIé znameni, anebo vidina?

Pavel Znameni, Ze mam hlad jako vik!

Magdaléna (opatrné natdhne ruku a utrhne rajce,
pricichne) Je pravy! Kousni si.

Pavel Dékuju. Jen si dej.

Magdaléna Ddm ti. Més urcité vétsi hlad.

Pavel Ale ne. Rajéata nesndsim.

Hra
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In his essay “Pilsner Contacts”, prof.
Jan Cisaf (1932) deals with the 18
international festival Theatre that took
place this September. The festival takes
place every year where theatres from
the former East (including former Yu-
goslavia) participate; Jan Cisar writes
about its main program with the motto
“Future of European drama theatre - tra-
dition or experiment of Visegrad space”.
The author of the essay uses material
from performances he saw for an analy-
sis of the context where drama exists
and changes within cultural changes
that take place in post-Communist
countries. Therefore it is not surprising
if he says that a common point where
invited drama theatres met and their
contemporary state and possibilities
were demonstrated, was postmodern-
ism: a state where contemporary thea-
tre settles with what postmodernism
left here. Cisaf draws from the fact
that European drama originated and is
permanently a model of production as
communication of situations of acting
characters about a situation of real
people in the current world. Postmod-
ernism has clashed with this arrange-
ment of drama from its very essence
because it substituted all determina-
tion or self-determination by something
objective, transcendental, universal
with other qualities, e.g. contingence
that is a means of presentality and
auto-reference; therefore it strengthens
the features of a performance (perfor-
mativity) in theatre. According to Cisar,
the context of the festival in Pilsen has
been eventually formed as opening
the difference - regardless a specific
form or (often disputable) quality of
specific performances. The festival re-
peatedly pointed to a problem of an
unsolved relationship among speech,
mimic, sense and sensual perception
that define postmodern theatre. Jan
Cisar expresses his opinion that this
problem of contemporary drama can-

Summary

not - considering its consistently valid
aim to portray and communicate natu-
ral being of a person - be decided by
anything else that acting.

In his study “Scenes and Images”,
prof. Jaroslav Vostry (1931) develops
the thesis where scenology deals with
human behaviour from the point of view
of its scenicity and staging; i.e. those
forms, qualities and tendencies used
by people and their creations that are
somehow demonstrated. An extremely
important role of visual perception in
this process has always been reckoned
in such extent that it has become com-
mon to talk about creating an image
of some person and human community
and environment s/he lives in. Creation
of such an image is always connected
with some experience that often inter-
sect witch such image/images if they
are not connected with the following re-
flection. When we speak about sensual
sources of such an ‘image’, its origin
is naturally connected with a response
to acoustic stimuli that often function
more directly that the visual ones; it
has something to do with the fact that
perception with the help of vision is
not possible to execute without certain
distance. Creation of an image is also
connected with internally tactile per-
ception: conduct of the others evokes
activity of mirror neurons; thanks to
them, we can imagine ourselves in
the place of others in such extent that
we feel on ‘ourselves’, i.e. in potential
from the motory point of view. We do
not usually mime perceived conduct
(a suppressed inclination towards it
has definitely something to do with
sources of acting) but we just (pas-
sively) feel it: absence of outer activity
is balanced by activization of inclina-
tion for reflection. Actor’s conduct in
theatre represents - in comparison
with a painted picture or a film - con-
duct of real people here and now; it
is real conduct exposed to all risks

connected with it. Despite this, actor’s
conduct is at least a part of some im-
age we perceive to ensure a different
and specific kind of experience that is
essentially different from an experi-
ence we have from some conduct in
a real situation. Whereas we have an
experience from conduct ‘in life’ limited
to this conduct with its prospective
consequences; in the case of a scenic
image based on actor’s conduct it is
about consequences connected with
wider and in-depth reflection: a kind
of this reflection suggests the means of
observed conduct but this reflection as
such is eventually a result of our own
subjective experience where reflection
of actor’s art participates.

Doc. Zuzana Silova (1960) publishes
another study from a cycle dedicated
to Czech comedian acting where the
topic for this issue is represented by
art of Voskovec and Werich. She asks
a question what was the ‘inner sense’
or a topic of their theatre, what con-
nected all elements of their play and
changed poor stories with old topics
into something unique - be it excellent
jugglery with speech or songs or on the
level of art or directing solution. The
topic and everything that provided it
with ‘inner sense’ was a strong opin-
ion about the world, an original and
contemporary opinion about the world
‘here and now’ expressed by substan-
tive existence of original clowns related
more to Shakespearean jesters than
to zanni from dell’ arte comedy. V+W
point their ‘madly’ flippant, utopia and
naive commentaries to the auditory,
outside the play and theatre where
they return at the same time. They
balance on the imaginary threshold
between two worlds they interconnect
and oppose at the same time to allow
the viewer to live a miracle of liberat-
ing change. Unlike Vlasta Burian who
was often drifted away from everyday
reality in his clowneries, V+W are an-
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chored in this everydayness with their
clowneries, in its immediate living and
contemporary reflection. Their ‘up to
date’ reaction gradually penetrates
from the famous forestages to the plot
itself as it is proved in many plays and
preserved films. Utopian moralization
that is understandable regarding the
contemporary political situation is con-
nected with elemental playfulness that
exceeds laws of morality at the same
time or turns them upside down. It is
about balancing on the edge of the
ridiculous and the serious where one
changes into something different under
the pressure of overflowing energy in
both intentional and unintentional way.
Itis then a practical realization - in all
parts, in the text and in its scenic tracts
including actor’s demonstration - of
what mimic features of smiling and
crying on the ‘masks’ of white-coloured
faces sometimes used by the protago-
nists when they are on the stage.

Prof. Jan Hyvnar (1941) also con-
tinues in the cycle dedicated to act-
ing virtuosos of the 19" century and
early 1900s; its origin was possible
thanks to the grant of the Czech Sci-
ence Foundation - Forms and Means
of Acting - like the origin of the cycle
dedicated to Czech comedian acting.
The essay “Trinity of Italian Acting
Virtuosos” tells about famous actors
of the late 19th century - A. Ristori,
E. Rossi and T. Salvini who toured with
their characters - mostly from Shake-
spearean drama - whole Europe, both
Americas, Australia and Egypt. The es-
say briefly traces their artistic career
and then it deals with methods and
techniques of their production. He tries
to places these acting virtuosos into
a wider historical context of European
theatre development both at the begin-
ning and the end. It refers to the fact
that it is the last generation of actors
which - analogically to classic drama -
created formally finished and therefore
‘closed’ characters with the accent on
aesthetic qualities of actor’s piece.

As doc. Jan Handil (1962) says in
his study “Viewers’ strategy in Acting
with Inner Partner”, this conduct is
a psychosomatic discipline developed
by prof. lvan Vyskodil; it is practiced
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at the theatre faculty at AMU at the
department of authorial creation and
pedagogy and the author of the quoted
study has been dealing with this topic
since 1992 - at first as a student and
then as an assistant. “Acting with Inner
Partner is a kind of laboratory situation
that allows observation and cultivation
in clearly stated conditions of acting
in public, a dramatic situation in the
state of its origin, evaluation of its
development and re-relation thanks to
cultivation of co-incidence of conduct
and perception. It is based in individual
rehearsal of non-topical (non-subject)
acting”. Thanks to Hanéil’s essay, the
readers of the Disk magazine can be
informed about this discipline as well.
Despite the fact that acting with inner
partner as a discipline is definitely
not theatre, it shares many common
features with theatre and other kinds
of scenic art. Doc. Hanéil deals with
some of them in the quoted essay - for
example reception of acting with inner
partner of participants in the course
of rehearsals. As he says, the point is
not in the theory of perception but it
remarks a viewer as a participant of
a scenic event and a process of recep-
tion of such an event in general as well;
mostly in regard with collective recep-
tion in a more or less homogenous
group with a specific horizon of expec-
tation. This is based on experience from
analyzing a specific discipline.

The study “Space and Time in the
Japanese Concept of ma” whose au-
thor is Japanese researcher Denisa
Vostrd (1966) tries to define ‘interspace’
(or only ‘inter’) as the basic feature
of Japanese art as well as everyday
communication. It tries to look for its
parallels with Western ‘feeling of space’
or ‘realizing space’ we can speak about
in connection with theatre and archi-
tecture. The ma phenomenon or ‘full
emptiness’ is observed from various
points of view and it makes connections
with perception of art and perception
of everyday life including reflection
in the language - this is the case of
Japan.

Beckett’s works - especially his
short plays - are significant because
of behaviour and conduct of characters

that seems to be extracted from outer
environment and focused on their own
mental state. Beckett’s characters are
concentrated on their ‘selves’ in such
a strong wax that outer space has
been vanishing from their picture. The
search for personal wholeness always
takes place in the context, i.e. mostly
in accordance or inconsonance with
environment. The ‘self’ can be not only
deprived of the possibility to find it-
self but it can also be disgusted from
oneself because there are no ‘others’
who would tell something about it.
From the specifically scenology point
of view, it is about imagination of a hu-
man situation that cannot be dramatic
from its very essence where motives
initiating a change are missing. It can
be both comic and grotesque! From
this point of view, it is about Beckett’s
scenic installations of general human
situations. For instance the play Quad
surpasses this framework. It is a play
without words, it has a limited square
space with diagonals where four play-
ers wrapped in long coats with hoods
run during sound of various drums and
they are lit with four coloured lights. It
differs from performances it reminds
us of by thorough author instructions
that places it in scenic presentations
where a concept is its basic material.
It is actually close to ‘new dance’ that
was focused on developing motion in
space. We can find common elements
with Schlemmer’s performances in Bau-
haus that are later marked as visual
theatre. The search for sources Beckett
could draw from and problems of rela-
tionships between the outer and inner,
the public and private from the sce-
nology point of view is the contents of
prof. Jalius Gajdos (1951) article “The
public/private and the scenic”.

Iveta Davidovd, Ph.D. (1974) in her
essay called “Dramatic School and
Marie Laudovd-Hoficovd”
the effort of the significant Czech actor,
member of the National Theatre ensem-
ble from 1890-1915 to form the basics
of actor’s education and take part in
promoting the main pedagogical rules
and goals (with Jindfich Vodak) at
the new drama department of Prague

deals with

conservatory when she taught from
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1919 until her death. Although Laudova
(1869-1931) belonged to the older rep-
resentatives of a declamation style, she
draws from declamation to “more com-
plicated analysis of roles to interplay’
in her concept. She knew the situation
at contemporary European schools

”

therefore she plans the education to be
broad enough as the overall cultivation
of personality that heads from training
in basic techniques towards “creation”
because as she says “even the most
intelligent and educated person cannot

become an artist without talent even if

Résumé

Dans son article ,Contacts a Plzen”, le
professeur Jan Cisar (1932) se consa-
cre a la 18éme année de Théatre, le
festival international qui a eu lieu en
septembre. Chaque année participent
a ce festival de Plzen des théatres des
pays de I'ancien bloc de I'Est (y com-
pris de I'ancienne Yougoslavie) et Jan
Cisar écrit sur son Programme prin-
cipal défini par la formule ,Ll'avenir
du théatre européen - tradition ou
expérimentation dans I'espace de Vi-
segrad”. L'auteur de I'article utilise
les matériaux tirés des mises en scéne
pour examiner le contexte dans lequel
existe et évolue le théatre dans le ca-
dre des changements culturels se pro-
duisant dans les pays post-communis-
tes. Il n"est certes pas étonnant qu'il
constate que le post-post-modernisme
soit le point commun sur lequel se sont
rencontrés les théatres invités a Plzen
et ou sont apparus leur état actuel et
leurs possibilités: cad. la situation ou le
théatre contemporain s’accommode de
ce que lui a laissé le post-modernisme.
Cisar part du fait que le théatre euro-
péen dans son processus de création
est né et reste un modeéle permanent
de création en tant que communication
des situations des personnages avec
les situations de personnes vraies dans
le monde actuel. Le post-modernisme
est confronté du fait de sa substance

Résumeé

he studied the best drama school. But
those people who have the talent for
acting and is well educated in general
and professional terms, can be very
successful”.

Famous Czech researcher Oleg Ma-
levich (1928) from Russia writes about
relations of “Chekhov - Sramek - Ca-
pek” and argues about affinity of Chek-
hov and Capek. BcA. Kristyna Cepko-
va (1988) deals with the attempt of
introducing ‘neighbour celebrations’
in Prague-Hostivar; it is a part of the
research of communal and community

a cet aménagement du théatre, parce
que toute détermination ou détermi-
nation de soi par I'objectif, le trans-
cendant, l'universel a été remplacée
par d’autres propriétés, comme par ex.
la contingence, laquelle est un moyen
de rendre présent et un moyen aus-
si d’autoréférence: c’est pourquoi au
théatre se renforcent les caractéres de
I'exécution (performance, performati-
vité). Le festival de Plzen s’est présenté,
d’apres Cisaf, de maniere definitive
comme la confirmation de cette diffé-
rence - sans tenir compte de 'aspect
concret ou de la qualité (souvent dis-
cutable) des différentes représenta-
tions. Dans ce cadre, le festival a de
nouveau fait apparaitre le probleme
du rapport non résolu entre la parole
et la mimique et entre le sens et la
perception par les sens, ce que met
en évidence le théatre post-moderne.
Jan CisaF est convaincu que ce proble-
me du thédatre contemporain - vu son
but toujours valable de montrer et de
communiquer I'existence naturelle de
I’homme - ne peut étre résolu que par
I'art du comédien.

Dans son étude ,Scénes et images”,
le professeur Jaroslav Vostry (1931)
continue a développer la thése selon
laquelle la scénologie s’intéresse au
comportement humain du point de vue
de sa scénicité et de sa mise en scéne;

scenic activities. When we speak about
occasional events, Alice Kraemerovd
speaks about the exhibition “Geishas
and Samurais” in the Ndprstek museum
in Prague (it will last until April 2011)
and Julius Gajdos writes about celebra-
tions of 235 years of Czech studies at
the University in Wien connected with
scenic presentation as well.

In the supplement, you can find the
first play by Lenka Chvalova (1979)
called Les (A Wood).

Translation Eliska Hulcova

cad. des formes, des caractéres et des
tendances, grdce auxquels ’homme
et ses créations se manifestent d’'une
certaine maniére. L'importance émi-
nente de la perception visuelle dans
ce processus a été toujours ressentie,
au point qu’il est devenu courant de
parler de la création de I'image d’une
personne et du milieu social et humain,
dans lequel il vit. La création d’une
telle image est toujours liée a quel-
ques évenements vécus ou réfléchis,
qui - assez souvent - se recouvrent
plus ou moins avec une telle image ou
des images, s'ils ne sont pas liés a une
réflexion qui y fait suite. Pour ce qui
est des sources sensorielles de cette
,image’, sa création est naturellement
liée a la réaction a des stimulations
acoustiques qui agissent des fois plus
directement que des impulsions visuel-
les, cela est dii au fait que la perception
par le regard n’est pas possible sans un
certain recul. La formation de I'image
a bien siir a faire avec la perception
intérieurement tactile: le comporte-
ment d’autrui provoque I'activité des
neurons spéculaires; grace a eux nous
pouvons nous mettre dans la peau
d’autrui, de telle maniére que nous le
ressentons ,dans notre propre corps”,
cad. d’'une maniére qui agit in poten-
tia sur notre mobilité. Habituellement
nous n’imitons pas directement ce
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comportement percu (cette tendance
refoulée a sans aucun doute a faire
avec la source de I'art du comédien),
mais nous ne faisons que le ressentir
(passivement): I'absence d’activité ex-
térieure est compensée par I'activation
de la tendance a la réflexion. Le com-
portement de I'acteur au thédatre - non
seulement comparé a une peinture,
mais aussi a un film - représente le
comportement de personnes réelles
hic et nunc , il s’agit d'un comporte-
ment réel et exposé a tous les risques
afférents. En tant que tel il fait tout
de méme partie d’un tableau , dont
la perception nous assure des vécus
spécifiques, radicalement différents
des vécus qui nous viennent d’un com-
portement dans la vie réelle. Tandis
que ,dans la vie’nous avons un vécu
limité au seul comportement avec
ses éventuelles conséquences, dans
le cas d’une image basée sur I'action
de I'acteur, il s’agit de conséquences
liées a une réflexion plus large et plus
profonde: la nature de cette réflexion
en elle-méme est finalement toujours le
produit de notre propre vécu subjectif,
auquel participe le réfléchi de I'art de
I'acteur/de I'actrice.

Zuzana Silové (1960) publie dans
ce numéro une autre étude du cycle
consacré a l'art de I'acteur comique
tcheque, dont le sujet est cette fois
I'art de Voskovec et Werich. Elle pose la
question de savoir ce qu’était ,au sens
profond’ le theme de leur théatre, ce
qui unissait tous les éléments de leur
jeu et transformait les histoires banales
sur de vieux sujets en quelque chose
d’extraordinaire, que ce soit au niveau
de brillantes jongleries avec la parole
ou avec le chant, ou bien au niveau
des solutions scénographiques. Ce qui
donnait un ‘sens intérieur/intrinseque’,
c’était, d’apres I'auteure, une position
bien définie par rapport au monde, une
idée personnelle et trés contemporaine
sur le monde ‘hic et nunc’, laquelle
idée s’exprime dans le cas de V+W
par l'existence essentielle de clowns
tout a fait originaux, plutét proches
des fous du roi chez Shakespeare que
des zanni de la commedia dell’arte.
En tant que tels V+W adressent leurs
commentaires audacieux, critiques et
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naifs - a leur maniere un peu ‘folle’- au
public, en les sortant de la piece et du
théatre, auquel ils retournent tres vite.
Ils oscillent ainsi sur le seuil imaginaire
entre deux mondes qu’ils rapprochent
et en méme temps confrontent, afin
que les spectateurs puissent vivre aussi
le miracle d’un changement libérateur.
Ala différence de Vlasta Burian, lequel,
avec ses clowneries, planait souvent
au dessus de la réalité quotidienne,
V+W sont entierement ancrés dans la
quotidienneté, dans son vécu immédiat
et en méme temps réfléchi. Leur réac-
tion ,up to date’passe progressivement
des célébres avant-scénes a I'action
elle-méme, ce dont témoignent nombre
de leurs pieces et des films qui ont été
conservés.

L'aspect moralisateur utopique,
compréhensible en raison de la situa-
tion politique du moment, s’allie a un
ludisme naturel, qui échappe aux lois
de la moralité, et méme les bouleverse.
Il s’agit d’une oscillation entre le comi-
que et le sérieux, ou souvent, d’'une ma-
niére consciente ou inconsciente, on
passe de I'un alI’autre sous la poussée
d’une énergie débordante. Dans tous
les éléments - dans le texte comme
dans sa trame scénique y compris
dans la prestation sur scéne - c’est
la réalisation pratique de ce que re-
présentent les signes mimiques du
sourire et des pleurs sur les ,masques”
des visages maquillés en blanc, avec
lesquels parfois les protagonistes se
présentent devant le public.

Le professeur Jan Hyvnar (1941)
continue dans ce numéro le cycle
consacré aux comédiens virtuoses du
19eme et du 20eme siecle, cycle financé
par la bourse GACR Figures et styles de
I'art dramatique - de la méme fagon
que le cycle consacré a I'art des ac-
teurs comiques tcheques. L'article ,Le
trio d’acteurs italiens virtuoses* traite
des acteurs italiens mondialement
connus de la 2éme moitié du 19éme
siécle - A. Ristori, E. Rossi et T. Salvini,
qui se rendirent avec leurs personna-
ges - venus surtout du drame shakes-
pearien - dans toute I'Europe, dans
les deux Amériques, en Australie et en
Egypte. L'étude retrace brievement leur
carriére artistique et ensuite se consa-

cre aux méthodes et aux techniques
de leur création. Il s’efforce au début
et a la fin de replacer ces comédiens
virtuoses dans le contexte historique
plus large du développement du théa-
tre européen. Il met en avant la réalité
qu’il s’agit de la derniére génération de
comédiens qui - comme dans le drame
classique - a créé des personnages
formellement achevés et par la-méme
,fermés’avec un accent sur la qualité
esthétique de I'oeuvre de I'acteur.
L'action en dialogues est - comme
le dit Jan Hanéil (1962), I'auteur de
I’étude ,La stratégie du spectateur
dans I'action en dialogues” - une dis-
cipline développée par le professeur
Ivan Vyskocil; a la faculté de théatre
d’AMU elle est enseignée a la chaire
de création d’auteur et de pédagogie.
L'auteur de I'étude citée s’y consacre
lui-méme depuis I'année 1992, d’abord
comme étudiant, puis comme assis-
tant. ,L'action en dialogues est a sa
maniére une situation de laboratoire
permettant de suivre et de cultiver
dans des conditions clairement défi-
nies I'action en public, une situation
dramatique a I’état naissant, d’évaluer
son développement et de sy référer de
nouveau en cultivant I'effet joint de
I'action et de la perception. Elle repose
sur I'’examen individuel de I'art du co-
médien non thématisé (non déterminé).
Grdce a I'article de Hanéil, les lecteurs
de la revue Disk peuvent avoir une
large information sur cette discipline.
Bien que I'action en dialogues comme
discipline ne soit décidement pas du
théatre, elle partage avec le théatre
et d’autres sortes d’art de la scene
bien des traits communs. Parmi ces
traits communs, Hancil se consacre
principalement dans I'article cité a la
réception des dialogues en action chez
les participants pendant les répétitions.
Ce n’est pas, comme il le dit lui-méme,
la théorie de la perception qui lui im-
porte, mais, sur la base de la pratique
de cette discipline spécifique, il observe
le spectateur comme le participant
d’un événement scénique et examine
la réception d’un tel événement, méme
de fagon générale; en particulier, bien
siir, en considérant la réception col-
lective dans un groupe plus ou moins
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homogeéne ayant un horizon d’attente
spécifique.

L'étude ,L'espace et le temps dans
le concept japonais ma*“, dont I'auteu-
re est la japonologue Denisa Vostrd
(1966), essaie de définir ‘I'espace
intermédiaire’ (éventuellement seule-
ment ‘intermédiaire’) comme I'élément
fondamental de I'art japonais, mais
aussi de la communication quotidienne.
Elle recherche les paralléles avec la
,sensation de I'espace’occidentale ou,
la ,prise de conscience de I'espace’,
dont on peut parler par rapport au
théatre, mais aussi par rapport a I'ar-
chitecture. Le phénoméne ma ou bien
,le vide plein’est examiné de différents
angles de vue et est mis en rapport
avec la perception de I'art et dans le
cas du Japon avec la perception de la
vie courante, y compris de son reflet
dans la langue.

Dans les oeuvres de Samuel Beckett,
surtout dans ses piéces courtes, le com-
portement particulier et I'action des
personnages sont comme détachés du
milieu extérieur et concentrés sur leur
propre psychisme. Les personnages de
Beckett sont concentrés sur leur ,moi’si
fortement que disparait de leurimage
ce qui est autour — a savoir le milieu
extérieur. Pourtant la recherche de
I'identité de la personne se fait toujours
dans un contexte, cad. principalement
en accord ou en désaccord avec le
milieu. Sans cela, le seul ,moi’peut étre
non seulement privé de la possibilité
de se trouver soi-méme, mais aussi
dégoiité de soi-méme, parce qu’il n'y
a pas ,les autres’qui pourraient lui
apprendre quelque chose sur soi. Du
point de vue spécifiquement scénolo-
gique, il s’agit a proprement parler de
présenter une situation humaine qui
dans sa substance ne peut pas étre
dramatique, quand manquent les mo-
tifs qui apportent du changement. Mais

Résumeé

elle peut étre comique et grotesque! De
ce point de vue, il s’agit donc chez Bec-
kett d’une présentation scénique d’une
situation humaine courante. La piéce
Quad par ex. s’éloigne bien sir de ce
cadre. C’est une piece sans paroles,
dans un espace limité a un carré avec
des diagonales sur lesquelles 4 joueurs
enveloppés dans de longs imperméa-
bles a capuches tapent sur différents
instruments a percussion, éclairés par
4 lumiéres de couleur. Cela fait penser
a la performance, mais elle s’en dis-
tingue en raison des instructions dé-
taillées de I'auteur, qui la range parmi
les présentations scéniques, puisque le
concept est le matériau de base. Elle
est a vrai dire proche du ,new dance’,
qui était orienté vers I'épanouissement
du mouvement dans I'espace. On peut
trouver des éléments communs dans
les performances de Schlemmer au
Bauhaus, dénommées plus tard théatre
visuel. La recherche des sources, ou
Beckett a pu puiser, et la problématique
des rapports entre I'extérieur et I'inté-
rieur, le public et le privé du point de
vue scénologique constitue le contenu
de I'article ,Public/privé et scénique”,
dont I'auteur est le professeur Julius
Gajdos (1951).

Iveta Davidové (1974), dans son
article ,L'école d’art dramatique et
Marie Laudové-Hoficovd“, s’intéresse
aux efforts de la célebre comédienne
tcheque, membre du Thédtre national
de 1890 a 1915, pour formuler les prin-
cipes de la formation du comédien et
participer ainsi avec le critique Jindfich
Voddk a I'introduction des principaux
principes pédagogiques et des objec-
tifs du département d’art dramatique
nouvellement créé au Conservatoire de
Prague, ou elle a enseigné de 1919 a sa
mort. Bien que Laudovd (1869-1931)
fasse encore partie des tenants du
style déclamatoire, ses conceptions

évoluent de la déclamation ,a I'étude
de plus en plus difficile des roles et de
la au jeu en harmonie“. Elle s’informe
parfaitement de la situation dans les
écoles de I'époque ailleurs en Europe
et, avec une excellente compréhension
des tendances du théatre moderne, elle
plaide pour un enseignement congu
assez largement comme une culture
globale de la personne, visant, au-dela
des principes de la technique, a une
»création individuelle”, parce que, dit-el-
le, ,sans un don de naissance, I'individu
le plus intelligent et le plus cultivé ne
devient pas un artiste, méme s’il fré-
quente |’école d’art dramatique la plus
exigeante. Mais pour qui a le don du
comédien, une éducation convenable,
qu’elle soit spécialisée ou générale, est
notablement profitable.”

Dans les autres articles, le céle-
bre bohémisant russe Oleg Malevitch
(1928) traite des rapports ,Tchékov —
Sramek - Capek” - avec des arguments
soutenant la proximité de Tchékov
et de Capek - et Kristyna Cepkovd
(1988) - dans le cadre de I'enquéte sur
les activités scéniques dans les com-
munes et communautés - s’intéresse
a la tentative d’instaurer des ,fétes du
voisinage’ & Prague-Hostivaf. Quant
aux actions occasionnelles, Alice Krae-
merovd nous fait part de I'exposition
,Geishas et samourais” au Musée N&-
prstek de Prague (elle dure jusqu’en
mars de I'année prochaine) et Julius
Gajdos nous relate les fétes pour célé-
brer les 235 ans du département de
bohémistique a I'université de Vienne,
fétes accompagnées d’une présenta-
tion scénique.

En annexe, nous présentons la pre-
miére piéce de Lenka Chvdlové (1979)
Les (La forét).

Traduction
Vladimira et Jean-Pierre Vaddé
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KANT

»Je to kniha o scénogrdfii, ale diky vsem antinomiim a paradoxim, jimiz dokdze neustdle
obracet zndmé pojmy a prevracet je, jako by tu scénografie byla jen proto, abychom se pres
ni a skrze ni dostali dplné jinam. Pri cteni - a musim priznat, Ze poutavém a také znacné
zneklidnujicim - jsem mél casto pocit, Ze vstupuji spolu s autorem na pole umélecké tvorby
vubec, a snad i jakékoliv tvorivé cinnosti, kterou chce clovék prekonat sam sebe. A presto
Prazdk v tom meziprostoru, v némz se oteviraji hlubiny i vysky presahujici scénografii, toto
své vidéni a uvazovdni uklddd trvale a pokazdé do problematiky scénografie, kterd jej pevné
pridrzuje na zemi. Je prirozené, Ze se tak zrodil naprosto neotrely, pivodni, provokujici
a inspirujici text.”

Prof. Jan Cisar v lektorském posudku

PFipravil Ustav dramatické a scénické tvorby Divadelni fakulty AMU; vydalo Nakladatelstvi KANT -
Karel Kerlicky, Kladenské 29, Praha 6 pro Akademii muizickych uméni v Praze; 1. vydéni, Praha 2010;
ISBN 978-80-7437-032-8. Pro studenty a pedagogy AMU za sniZenou cenu k dostdni v knihovné DAMU.
Objednavky prijimd kant@kant-books.com.
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