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Uvodem

Divadlo, které dnes nazyvame nonverbalnim, predstavuje Sirokou oblast
nejruznéjsich divadelnich aktivit a na rozdil od tradi¢nich pojmenovani
Zanrl ¢inohry, opery nebo baletu je pojmem vice méné orienta¢nim a ote-
vienym. JestliZe je dnes Katedra nonverbalniho divadla HAMU zaméiena
na pantomimu, novy cirkus a fyzické ¢i pohybové divadlo, pak to nezna-
mena, Ze soucasti této oblasti nemohou byt i dalsi divadelni aktivity.

Dulezite je, Ze tato otevienost ma koreny v divadelnich reformach od pre-
lomu 19. a 20. stoleti, v moderné a zvlasté v avantgardach, které zcela radi-
kaln¢ proménily povahu divadelni kultury. Kritické postoje k tradi¢cnimu
divadlu, a tedy predevsim k ¢inohfe realistického nebo naturalistického
stylu, vedly na jedné strané k ,,osvobozovani“ nebo ,,obnazovani“ herce
anadruhé strané k ,,zdivadelnéni® nebo ,reteatralizaci“. Na jedné strané se
zduiraznovala pritomnost hercova téla na jevisti, na strané druhé hravost.
Atraktivnim vzorem se tak pro avantgardu stali piloti nebo sportovci, kteri
predstavovali jen sebe sama télesnou akci, a atraktivnimi se také stali herci
komedie dell‘arte, klauni a cirkusaci, v jejichZ projevu nedominovalo slovo.
,Je tfeba zrusit literarnost divadla od zakladu. Osvobodit herce a jeho télo
znemozného poddanstvi. Gesto ma vlastni poeti¢nost,” volal v roce 1925

v Roztoceném jevisti Jindiich Honzl.! Uz diive vidél vzor moderniho herce
v groteskach Charlie Chaplina a po vzoru futuristi i v odvaznych letcich
nebo sportovcich. Po valce (1921) jej proto zaujala spartakiadni cvi¢eni
gymnastu v Praze na Maninach.

Odmitnuti tradi¢ni ¢inohry, ktera existuje jako ,,divadlo dvou ¢ast“? a na-
podobovanim situaci ze Zivota vytvari iluzivni ,zavésy“, vedlo k obrov-
skému rozsireni horizontu v§ech moznych divadelnich aktivit. Mnohé,
jako v pfipadé pantomimy nebo cirkusu, vychazely z tradice, jiné vznikaly
jako syntézy rtiiznych umeéleckych disciplin, probihaly analogicky jako
experimenty ve vytvarnych a hudebnich smérech nebo stylech. Ptirozené
se tu objevovaly otazky po ptivodu divadla a jeho ,navratu k ritualu“ nebo
Lhavratu ke karnevaliim®. Mnozi umeélci si také ot'ukavali a dodnes ot’uka-
vaji samotné hranice mezi divadlem a realnym Zivotem. Spolu s objevem
moderni rezie se Zivy a hravy herec stal dominantni postavou vSech téchto
aktivit. V nasem pripadé jsou témito herci klauni, mimové, akrobati nebo
performefi.

-

Jindfich Honzl. Roztodené jevisté. Uvahy o novém divadle. Praha: [J. Fromek], 1925, s. 81.

2 Pojem francouzského filozofa a teatrologa Henriho Gouhiera. Divadlo dvou ¢asu Ize osvétlit na citatu

z ivodu Goubhierova spisu: ,Divadelni hra se piSe, aby byla uvedend, a sonata, aby byla slySena. V obou
pripadech jde o dvoji ¢as: ¢as tvorby hry (création) a nasledny ¢as dalsi tvorby (recréation), kterou
nazyvame predstavenim nebo provedenim.” Viz: Henri Gouhier. Le théatre et les arts a deux temps. Paris:
Flammarion, 1989, s. 9. Pokud neni uvedeno jinak, autorem prekladu je Jan Hyvnar.
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Ztrata dominujici role slova a rozsireni horizontu divadelnich aktivit, ono
»~obnazeni“ a ,zdivadelnéni®, vede logicky k tomu, abychom se nesmiftili

s obecnou definici, podle niz herec hraje roli nebo ztélesnuje postavu,

a zamysleli se nad elementarnimi zaklady lidského/hercova chovani

na jevisti. Mnohé manifesty pfece zpochybnuji v nonverbalnich aktivitach
yhraniroli“ nebo se vynoruje otazka, koho vlastné¢ ,hraje“ akrobat v novém
cirkusu. Pokusme se proto inspirovat antropologicky zamérenou filozofii
Helmutha Plessnera, nejprve vyznac¢enim obecné struktury chovani
anasledné jeho specifické obraznosti. V druh¢ ¢asti této studie pojedname
0 opozici a podvojnosti mimeze-performance, jak se projevuje v nonver-
balnim divadle.

Studie je pritom pojata predevsim jako tivod do herecké tvorby, i kdyz se
samoziejme¢ dotkneme problematiky komunikace a vhimani hercova dila.
Ucelem vsak bylo vyznadit teoretické predpoklady pro nasledna pojednani
oruznych hereckych technikach nonverbalniho divadla. Pokud se totiz

da hovotrit pri aktu tvorby o komunikaci, pak spiSe ve smyslu communio,
atedy ve vyznamu spojovat nebo participovat na byti, které je skryto

za komunikovanim a za linedrnim pfenosem informace pomoci znaki.
Tento vztah ma proto charakter dialogicky. Jen tak miizeme pristoupit

k tvorb¢ herce/performera napriklad pri pojednéani o technice Cist¢ho
mimu Etienna Decrouxe nebo technice Jacquese Lecoqua.?

Podvojnost v lidském/hercové chovani

Jaké jsou tedy vlastnosti zakladni struktury lidského/hercova chovani? Jak
bylo zminéno, rozdil mezi clovékem a hercem se dosud vyklada charakteri-
stickou podvojnosti: herec-Clovék hraje postavu-fikci. V déjinach divadla se
tato podvojnost vysvétlovala razné, napiiklad Ze herec ma v sobé dvé hla-
vy, z nich7 jedna hru fidi a druha ji vykonava. Jesté Vsevolod E. Mejerchold
v koncepci biomechaniky odlisuje u herce konstruktéra Al ktery vymysli
adava prikazy k realizaci zaméru télu A2. Samoziejmé, jsou to jeSté dusled-
ky ostrého protikladu psychiky a fyzického téla, kde aktivnim byl rozum-
-inZenyr v hlavé a pasivnim télo-délnik. Ostatné pravé tuto podvojnost se
snazily zrusit nebo alesponn minimalizovat avantgardy a neoavantgardy

ve svych rétorickych manifestech o byti sebou nebo nehrani roli.

Za podvojnosti hercova chovani na jevisti v podstaté existuje a je nAm dana
podvojnost lidského chovani viibec, podvojnost, kterou ovsem musime
brat jako komplementarni a uvadét ji neustale do rovnovahy a harmonie.

3 Tato studie je pojata jako Uvod k planované Encyklopedii nonverbalniho divadla a je zamérena na herecké
techniky. V tomto smyslu je pfistup ke zvolené problematice do urcité miry shodny se véemi pojednanimi
o hereckych technikach, o kterych jsem psal v pfedchozich knihach. Viz: Jan Hyvnar. Herec v modernim
divadle. K divadelni reformam 20. stoleti. Praha: KANT, 2011; TyZz. Francouzska divadelni reforma.
Od Antoina k Artaudovi. Praha: Prazska scéna, 1996.
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Némecky filozof Helmuth Plessner vyklada tuto podvojnost ,excentrickou
pozi¢nosti“ zZivého ¢lovéka, a tedy i herce, mima, akrobata nebo performe-
ra.* Rozlisuje t€lo neorganické (Korper) a télo organické (Leib). Neorganické
t€lo mame, t€lem organickym jsme. T€lo neorganické existuje jako mnoho
jinych t€l a predméta kolem nas. Je otevieno svétu, a tim umoznuje,
abychom se chovali a jednali podle nasich potieb. Mame hlad a pouZijeme
té€lo k tomu, abychom §li do restaurace. Mladik hraje télem klauna a divka
ho pouziva k akrobacii. Kdyby méli jen toto neorganické télo, rezisér by

z téchto herct mohl udélat mechanického klauna nebo mechanickou
akrobatku. S timto cilem vytvoril napriklad v Bauhausu Oskar Schlemmer
Triadicky balet a loutky, které visi dnes v muzeu, maji jen neorganické télo.®

Ale protoZze mame jeSté i organické télo, vlastnime také centrum, ¢ili
vlastniho ,vnitiniho reziséra“. V organickém téle sebe vhimame jako celek,
a oddé€lujeme se tak od okoli, od jinych tél a predméti. Diky tomu mame
schopnost vztahovat se ke svym hranicim, k okoli, k jinym lidem, klauntim
iakrobatiim a zpétné€ i k sobé a vlastnimu t€lu. V organickém té€le tak pro-
Zivame vlastni identitu, s nim také spojujeme osobnostni vlastnosti, indi-
vidualitu a tomuto télu ddvame jméno a prijmeni. Co je podstatné: skrze
toto télo se vztahujeme ke svym kofentim, navykum, a organické télo je
proto spojeno i s paméti. Na rozdil od téla neorganického, které je otevieno
nécemu, co se stane, budoucnosti a novosti. Metaforou neorganického téla
je loutka a téla organického rostouci strom. Pritom nesmime zapomenout,
7e jde vzdy o jedno télo, podle Helmutha Plessnera o ,t¢lo excentrické®.
T¢lo s dvéma protikladnymi vlastnostmi, a pritom télo identické. Pak i kaz-
da skutec¢na tvorba herce — mima, akrobata nebo performera — je védomim
tohoto protikladu a hledanim jejich organické symbiozy a rovnovahy.

Muj soused ma syna Ondru: kdyz se Ondra uci chodit, 1ézt po ¢tyrech

a stavét se, zapojuje do ¢innosti predevsim své organické télo, které pritom
proziva. Kdyz se mu to nedafri a spadne na zadek, kfici. Ale kdyz se mu
zamér povede, koukne na mne Sibalsky, jako by chtél, abych pochvalil
jeho snahu. Ondra je ¢lovi¢ek, ma uz v sobé homunkula® a mnohé zdédil,
také snahu chodit. Jeho pamét’ jeSté neni védoma, a proto nevypada, ze
néco dela se zamérem, neprosSel ani kurzem fyziologie nebo psychologie.
Vidime, Ze sice zveda nohy, ale mame spiSe pocit, Ze je zveddn na nohy
nécim neznamym.

Pro herce nonverbalniho divadla je tento poznatek dulezity. Je to postoj
se zamérenim k paméti a korentim, postoj, kdy je nam vzdy jiZ néco dano

4 Viz: Helmuth Plessner. Gesammelte Schriften VIII. Conditio humana. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag,
2003. Vice o Plessnerové pojeti herectvi téz: Jan Hyvnar. Herectvi jako antropologicky experiment. Disk,
2008, roc. 7, €. 24 (Cerven), s. 6-20. Ve stejném Cisle ¢asopisu Disk se objevila také Plessnerova esej
o antropologii herectvi. Viz: H. Plessner. K antropologii herce. Pfeklad Miroslav Petficek. Tamtéz, s. 21-28.

5 Vice o datech vzniku a uvadéni Triadického baletu viz: Oskar Schlemmer. Triadicky balet. Scénografie,
1964, ro€. 2, ¢. 3, s. 61-62.

6 Pouzivam tento termin starych alchymistd, ktery je metaforou a personifikaci neviditelného ¢lovicka.
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Hana Strejckova pfi absolventské
performanci, Laboratoire d’Etude du
Mouvement. Mezinarodni divadelni $kola
Jacques Lecoq, Pariz. Foto Katedra
nonverbalniho divadla HAMU.

a kdy jsme piesvédcenti, ze s nami néco hybe. Clovék vstoupi do kostela

a herec na jevisté a oba jsou predurceni k urc¢itému chovani. Vstoupili

do svét, které tu uz byly predem dané, uzaviené a nyni se jim oteviraji

k Zivotu a hte. A neni to jen scéna, ale i maska a role. Mim si natfe tvar
bélobou a tato maska s nim hybe, akrobat se dotkne hrazdy a také ona s nim
hybe. Podobné¢ uivahy najdeme u mnoha reformatoru evropského divadla
azminuje se o tom napriklad Jacques Lecoq: vZdy je tfeba mit na paméti,
Ze herec na jevisti nejen jedna, ale je i jednan.” Jinak feceno, herec, klaun,
akrobat i performer, vS§ichni vstupuji do svéta, ktery jim byl dan. Jako dar
byl dan svét détstvii malému Ondrovi. Je to sice jiny svét nez svét klauna
a akrobatt, ale néco by v téchto svétech mélo byt spolecné: to, co délaji

a jak se chovaji, by mélo mit punc délam to vzidy jakoby poprvé.

7 Viz: Jacques Lecoq. Le corps poétique. Un enseignement de la création thééatrale. Paris: Actes Sud, 1997.
Stejnou analyzu pohybu najdeme i u E. Decrouxe. Viz: Etienne Decroux. Slovo o mimu. Pfeklad Misa
Smakalova, Lenka Blandin, Pierre Nadaud. Brno: JAMU, 2018.
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Ale Ondra ma také télo s riznymi potiebami a cili. Kdyz ma hlad, zapo-
mind na to, Ze chce vstat, a rozbéhne se po ¢tytech k talifi psa a krade mu
jidlo. Prvni projev chovani, o kterém se da rici, Ze ,,ucel svéti prostredky*®.
Ptijdou dalsi a budou i dramatické. Tady jedname zameérné a tady také
vznikaji navyky, kterymi se vyznacuje chovani dospélych v béZzném
Zivoté, plném zaméru a funkci. Herec, klaun, akrobat nebo performer jedna
na jevisti stejné a zamérné rozviji d¢j od zacatku az do konce. Ale pokud

v Zivoté musime viceméné jednat ucelové a zamérné, na jevisti musi byt
toto zamérn¢ jednani integrovano zakladnim prozitkem vlastniho orga-
nického téla jako vychodiskem prirozeného chovani.®

Mame tedy obecné antropologicky zaklad pro nasledné uvazovani o tvor-
b¢ herce i nonverbalnich aktért. Jedna se o charakteristickou podvojnost
¢lovéka/herce, ktery je ukryt v sobé samém jako ,homo absconditus“

a ktery se vzdy otevira vuci svétu a jinym jako ,homo apertus®. Pravé tuto
podvojnost uzavirani/otevirani spojil Helmuth Plessner s onou ,excentric-
kou pozi¢nosti“ ¢lovéka, ktera je nam dana. Mizeme si okamzité vSimnout,
Ze tady je pramen vSech, ¢asto i paradoxnich dualit, s nimiz se operovalo

a operuje nejen v Zivot¢, ale i v oblasti divadla. Uved’'me jen par nahodné
zvolenych prikladi: pfirozend umélost, zprosttedkovana bezprostiednost,
nepfitomna pritomnost, byt nékym a byt nikym, nehrat, a pritom hrat, byt
sebou a byt postavou atd. Rétorické volby pro tu ¢i onu stranu jsou vzdy
soucasti uméleckych manifesti nebo obran.

A jeste dulezita pripominka. Tato ,excentricka pozi¢nost“ souvisi podle
Plessnera se vzpfimenym postojem ¢lovéka/herce, a to predurcuje jejich
chovani. Hlava se volné pohybuje na rozdil od trupu, ramena jsou uvolné-
na od lokomo¢nich ¢int, nohy jsou pripraveny k chtizi a vynikai vyrazné
zformovana tvar s mimikou. V tomto postoji mame i charakteristickou
podvojnost toho, Ze s ndmi néco hybe a Ze jsme to my, kteri se hybeme.® To

je zakladni predpoklad dramati¢nosti i hravosti jiz v télesném chovanti,

tzn. Ze tu pusobi protiklad osudové nutnosti zemské tize a oteviené svo-
body l¢tat na hrazdé€. Vzprimeny postoj je proto pro reziséra Ferdinanda
Pujmana dramatickym ,svarem téla s zivly, a to je cantus firmus hereckého
uméni“'® Tento télesny postoj sebou nese néco ukrytého a je otevien

k uskute¢néni budouciho zaméru. NasSe télesnost je nam predem dana a ma
svou perspektivu, jez zaklada dimenzi pohybu. Eugenio Barba tento postoj
pojima v této elementarni roviné jako predvyrazovy, a tedy jako predem
dany. Japonsky herec dramatizuje akci pokré¢enim kolen a nedéla to proto,
aby zobrazoval starého ¢lovéka s pokréenymi koleny. Toto je pfedem dany
(konvencni) postoj jeho organického téla a vychozi dimenze k fiktivnimu

8 Zde je zaklad véech modernich hereckych technik, pocinaje K. S. Stanislavskym, jehoZ vychozi teze
pro chovani herce na scéné byla, aby mél herec pocit organického téla, a tedy ,ja jsem*.

9 Blize viz: Helmuth Plessner. Die Frage nach der Condition Humana. Aufsétze zur philosophischen
Anthropologie. Frankfurt am Main: Suhrkamp Taschenbuch Verlag, 1976, s. 79.

10  Ferdinand Pujman. Herecké tvaroslovi. Praha: Alois Srdce, 1931, s. 7.
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jednani. Barba nazyva tento postoj sats, a kdyz se podivame do déjin diva-
dla, zjistime, Ze stafi herci, jesté nez vstoupili na jevisté, si poradné dupli."
Uz tady je hercovo organické télo, kterym je, dramatem a neorganické télo,
které ma, dimenzi ke hre.

Jak se chovame, tak se i vidime

V uvodni ¢asti jsme se zminili o zdkladni antropologické strukture lidské-
ho/hercova chovani, o podvojnosti a charakteristické ,excentrické pozic-
nosti“. Nyni prejdeme do roviny umélecké obraznosti, a tedy jak chovani
¢loveéka/herce vidime a slySime v hledisti. Ale ptijde nam také o to, jak
sam herec pri tvorb¢ vidi nebo slysi partnerovo chovani. Pro jednoduchost
zde budeme hovotit o vidéni. Ponechme pritom stranou rtizné aktivizace
divaka napriklad u pouli¢niho divadla. MuZeme je sice zaradit do Sirok¢ho
horizontu nonverbalniho divadla, ale tyto projevy by si zaslouzily samo-
statnou studii.

Vyjdéme ze zakladniho predpokladu, Ze tak, jak se lidé/herci chovaji,
tak se i vidi nebo slysi, protoze jsou ndm v§em dany stejné vzorce cho-
vani. Vidime a zatim jen obecné rozumime, Ze nékdo bere do rukou ntiZ,
protoZze jej bereme do rukou také. Nasledné cekame, co se s timto noZzem
udéla, a kdyz s nim nékdo bude krajet mrkev, porozumime Iépe, Ze je to
kuchyrisky ntiz. Samoziejmé, zmény v provadéni téchto vzorct (nebo
spiSe technik chovani) a jejich rozuméni jsou jednak individuélni, jednak
zalezi na okolnostech, osobitém stylu a sdilené kulture a spole¢nosti.
Spole¢né vzorce/techniky maji pritom charakter esence, jsou idealni

¢i obecné, zatimco jejich konkrétni realizace maji charakter jedine¢ny

a neopakovatelny.

Clovék/herec se v Zivoté a na jevisti néjak chova a jeho télo se stava mis-
tem obrazi a jejich nositelem. Mtij pohled na Ondru je mi dan jako obraz
Ondry a pohled na mima nebo Zongléra v hledisti je divakovi dan jako
obraz jednajiciho Pierota nebo obraz zonglujiciho klauna. VSichni jsou no-
siteli obrazu, které miizeme vidét bezprostredné, nejprve jako Ondru nebo
Pierota a sou¢asné vidime neviditelné: vidime za pokusy Ondruv svét, kde
se chodi a kam se Ondra snazi dostat, vidime za bilou tvari Pierota svét
smutku, kde Zije osamély. A také kdyz akrobat na hrazd¢ 1éta vzduchem,
vidime za jeho chovanim podivny neviditelny svét, kde jako by viubec
nepuisobila zemska pritazlivost a on se tam pohybuje jako kosmonauti

ve vesmiru. A tak i nas divaky muiZe cirkus prenést nékam do kosmu.

11 Viz: Eugenio Barba - Nicola Savarese. Slovnik divadelni antropologie. O skrytém uméni hercd. Pieklad
Jan Hancil, Dana Kalvodova, Jitka Sloupova a Nina Vangeli. Praha: Divadelni Ustav — Nakladatelstvi Lidové
noviny, 2002, s. 172-190.
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K tomu jesté poznamku. V nasi divadelni védeé ma silnou tradici sémiolo-
gie divadla, ktera povazuje divadelni predstaveni za urcity text a soubor
znaku. Je to specificky pohled, ktery rovnéz pracuje s podvojnosti znaku

a jeho vyznamu, signifiant a signifi¢, model a realita nebo s opozici Otakara
Zicha herecka postava a dramaticka osoba.'? Zakladnim principem je zde
oznacovani, pojmenovani a ,¢teni“ textu. A i kdyZ dnes pracuje sémiologie
s riaznym ¢lenénim znaki, s principy denotace a konotace nebo s ,pohy-
bem divadelniho znaku“® vzdy bude platit, Ze obraz je celostni a znamena
néco jiného nez text. Neoznacuje, ale ukazuje, zjevuje se, zpfitomnuje,
participujeme na jeho principu analogie a podobnosti. Plati to zv1asté pro
umeéleckou obraznost, kde jsou neviditelné svéty sice zamérné konstruo-
vané, ale také nezameérné nalézané a maji zna¢nou symboliku, vyZaduji
zvlastni porozuméni a vnitfni transgresi. Na rozdil od mnozZeni obrazt
donekonecna v reklamé nebo na Facebooku, kde jsou obrazy jen ,zameérné
konstruované“ a nejsou zakotveny v né¢em trvalém.'

Touto charakteristickou podvojnosti vidéného/nevidéného se zabyva feno-
menologie obrazu a je to vZdy spojeno s uréitym tajemstvim. Setkavame se
s nim ostatn¢ uz od pocatku lidstva — napriklad u masky, ktera zpritomnuje
nepritomnou tvaf, nebo dnes u obycejné fotografie, ktera dokaze zpii-
tomnit naSe zemrelé rodice. Vztah prfitomny a nepritomny je zde vlastné
identicky se vztahem Zivy a mrtvy. Nam ale bude pro vyjasnéni umeélecké
obraznosti stacit priklad z knihy Antoina de Saint-Exupéryho Maly princ.
Autor jako pilot ztroskotal na pousti a maly princ ze vzdalené planetky jej
pozadal, aby mu nakreslil beranka. Exupéry mu nejprve nakreslil realistic-
ké podoby beranka, jejich imitace, ale princ nechtél vidét beranka starého
ani smutn¢ho. Pak si Exupéry vzpomnél na détstvi, kde vidal obrazek
hada, ktery spolkl slona — dospéli obrazek povazovali za klobouk — a na-
kreslil princi bednu. Princ byl neviditelnym berankem nadseny a hned se
ptal, jestli neni moc veliky, protoZe jeho planetka je mala.

Je to modelova situace kazdé umeélecké tvorby a jak vidime, mame tu
primo tematizovanou podvojnost vidén¢ho/nevidéného. Podvojnost,

za kterou se ukryva tajemstvi umélecké tvorby, zvlasté u nonverbalnich
herctl. Herec i divak mohou v ¢inohte vyjit z psaného a posléze mluveného
dramatu. Pokud pfedem né¢emu neporozumi, mohou se oprit vétsSinou

o modelové situace postav, které spolu hovori jako na ulici nebo v byté.
»Ale jak zobrazit vitr, ktery je neviditelny? Pro mima prosté..“, pta se

12 Otakar Zich. Estetika dramatického uméni. Teoreticka dramaturgie. Praha: Melantrich, 1931, s. 53.

13 Viz stejnojmennou Honzlovu studii: Jindfich Honzl. Pohyb divadelniho znaku. Slovo a slovesnost, 1940,
ro€. 6, €. 4, s. 177-188.

14 Narozdil od sémiologie se dnes zabyva teorii obrazu zvlasté ikonika nebo antropologie obrazu.
Viz napt.: Mieczystaw Porebski. Sztuka a informacja. Krakéw: Wydawnictwo Literackie, 1986; Hans
Belting. Bild-Anthropologie. Entwiirfe fiir eine Bildwissenschaft. Minchen: Wilhelm Fink Verlag, 2002.
Pozn. red.: Beltingova kniha byla preloZzena do mnoha dal$ich jazykd, anglicky preklad viz: Hans Belting.
An Anthropology of Images. Picture, Medium, Body. Preklad Thomas Dunlap. Oxford: Princeton University
Press, 2011.
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a odpovida Marcel Marceau." Prosté protivahou naseho téla podame
diikaz o jeho neviditelné existenci a sile. Télo Marceaua bylo ,bednou®.
Slovensky mim Milan Sladek s bilou tvari nas v KriZové cesté uvadi do ne-
viditelného svéta ukfiZovani Krista také s pomoci ,bedny*: vidime klauna
v bilém habitu, jak se pohybuje, obraci, prechdzi sem a tam, ale soucasné
vidime neviditelné. Vidime do ,bedny*, kde oziva prastary mytus. Mim
Sladek pritom predvadi vSechny postavy, které potkaly Krista na kfizové

cesté. Vidime neviditelny pribéh, ktery ,trva“uz dva tisice let.'®

Herec nonverbalniho divadla a s nim i jeho divak se tedy pohybuji neustale
mezi dvéma svéty — viditelnym a neviditelnym. Pfitom tvorba i divakova
recepce nejsou snadné, pokud jim chybi jistota slov a mimiim zustava
vétSinou jen télo a pohyb. Predstaveni Decrouxe i Sladka jsou pro nas
modelova a budeme o tom mluvit v dalsi kapitole. Zatim jen konstatujme,
Ze tato hra musi nebo by méla byt zakotvena v né¢em trvajicim, obecném,
v prirodnim jevu nebo v esenci prastaré¢ho mytu. To plati i pro Ondru, kdyz
se uci chodit: také on vstupuje do svéta trvalych vzorcti chovani. Maly
princ nam sdéluje trvalou détskou touhu mit néjakého beranka a cirkusovy
akrobat trvalou touhu byt ve svété kosmonautt.

Nékterymi vidénymi vlastnostmi si nonverbalni herci/performeri uz
pripravuji vstup do svéta fantazie. ,Bednou® je proto z kulturniho a umé-
leckého hlediska vzhled klauna nebo akrobata, jeho nos, klobouk, bila
tvaf, nahé télo atd. Za témito ,bednami“ se ukryvaji, jak bylo uz naznaceno,
neviditelné bytosti, které ve stfedovéku nazyvali alchymisté homun-

kuly. Maji je klauni, mimov¢, akrobati nebo performeti. Dejme jim proto
velké zacatecni pismeno a fikejme jim — Klauni, Mimové, Akrobati nebo
Performeri. Tito jsou trvali, prezivaji v divadelnich dé€jinach, ale dfimaji
také v nitru kazdého skutecného umélce.

Trvani ve hie nasich hercti/performerti nonverbalniho divadla je spojeno
v jejich chovani predevsim s vyrazem. Obrat'me se jesté jednou ke studii
Plessnera o mimickém vyrazu. Podle néj je moZzné chovani v jeho bezpro-
stfedni nazornosti zachytit dvojim zpusobem: jako obraz vyrazu a obraz
jednani”. Vyraz zachytime jako celek, ktery po néjakou dobu trva, tvori ja-
kousi ,,melodii pohybu® a jeho smysl okamzité pochopime. Naptiklad kdyz
nékdo bouchne do stolu a zakrici, vime, Ze se hnéva a jeho hnév néjakou
dobu trva. Hnév se rozezni, pak dozniva a ¢as jeho prubéhu neni podstat-
ny. Obraz vyrazu se pritom neda ¢lenit na ¢asti a mazeme v ném nalézt jen
kvalitativni rozdily, kdyz hnév sili nebo slabne. Smysl Ondrova zvedani

a pada chapu okamzité jako vyraz snahy o chiizi a mohu se tim bavit dost
dlouho. Protoze od za¢atku vim, ,,o¢ tu jde®. Pfedstaveni Sladkovy KFiZové

15 Cituji podle: J. Hyvnar. Francouzska divadelni reforma, s. 172.

16  Predstaveni celovecerniho sola Milana Sladka uvadim podle vliastniho zhlédnuti na HAMU dne 3. 6. 2019.

17 Helmuth Plessner. Gesammelte Schriften VII. Ausdruck und menschliche Natur. Frankfurt am Main:
Surhkampf, 2003, s. 155.
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cesty se také neda Clenit z hlediska vyrazové hodnoty trvajictho mytu
a také ,vitr“ néjakou dobu trva.

Obraz jednani naopak probiha v postupném case od poc¢atku az do konce,
kde se teprve dozvime, jaky je jeho smysl. O srozumitelnosti tak rozhoduje
az konec tohoto jednani a my muzeme rict, .k cemu to vede®. Obraz jednani
probiha postupné v prostoru a da se tu pouzit pfi analyze kvantitativni
¢lenéni na razné ¢asti nebo stupné. Predstaveni Milana Sladka vice méné
kopirovalo jednotlivé faze historie ukrizovani a také ,vitr* u Decrouxe
zacal a koncil.

Plessner zde pouzil dva terminy francouzského filozofa Henriho Bergsona:
pro obraz vyrazu plati, Ze probiha v ,temps-durée® (¢as jako trvani) a obraz
jednani zase v ,temps-espace* (¢as v prostoru)'®. Jde tedy opét o analogii
podvojnosti ,excentrické pozi¢nosti®, téla organického a téla neorganické-
ho, pri¢emz i tuto podvojnost miizeme metodicky rozevirat jen na pozadi
komplementarnosti a hledani rovnovahy hercova/performerova chovani.
A toje jiné nez chovani v béZném zivoté. Je podminéno jeho pritomnosti

a hranim na jevisti a pro divaka, kde je umélecka tvorba spojena prede-
v§im s obraznosti vyrazu. Proto je pro uméni ¢asto vzorem hudba a u non-
verbalniho herectvi v této souvislosti i tanec.

Pro tvorbu i komunikaci s divakem je umélecka obraznost, v niz se pro-
lina viditelnost a neviditelnost, zasadnim tématem a plati to i pro herce/
performera nonverbalniho divadla, klauniad, nového cirkusu nebo
fyzického divadla. Vznikla tu totiZ tradice manifesta¢niho zdtraziiovani
hercovy/performerovy pritomnosti na jevisti, ktera nema nic zobrazovat
adivakovifyzickou akci jen nabizet podnét k asociativnimu vnimani
pohybu téla. Byla na tom zalozZena rétorika avantgard a jeSté vice neo-
avantgard od 70. let 20. stoleti se znamymi projekty konceptualniho
uméni, happeningti nebo performance art. Bude o tom fe¢ v zavérecné
¢asti studie. Na tomto misté chceme jen zduraznit, Ze pro nas umeélecky
obraz, v€etné vSech predstaveni nového cirkusu nebo fyzického divadla,
je a zuistava celostné podvojnym aktem vyrazu a jednani. Je vidy zamérné
konstruovanou ,bednou” a nezamérné nalézanym ,berankem®. A plati, ze
pri zamérné konstruovaném obrazu se pouzivaji rtizné herecké techniky,
v nasem pripad¢ naptiklad techniky ¢istého mimu Decrouxe nebo techni-
ky Lecoqua, a az poté nasleduje tajemstvi nezamérné nalézanych obrazi,
ktere Cini pfitomnym nepritomné.

18 Ktéto Bersonove koncepci viz zejména druhou kapitolu ,O mnohosti stavll védomi. Idea trvani (dureé)
v knize Cas a svoboda. Viz: Henri Bergson. Cas a svoboda. O bezprostfednich datech védomi. Prelozil
Boris Jakovenko. Praha: Filosofia, 1994, s. 49-80.
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KriZzova cesta. Foto Archiv Katedry nonverbalniho divadla HAMU.
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KriZzova cesta. Foto Archiv Katedry nonverbalniho divadla HAMU.
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Mimeze. Pamét a drama

S umeéleckou obraznosti jsou spojeny dva pojmy, které se zvlaStnim zptiso-
bem vztahuji k aktéram nonverbalniho divadla. Jde o mimezi a performan-
ci. Mimeze pripomind anticky mimus a je spojovana i se vznikem tragédie,
ktera meéla podle Aristotela kofeny v tancich a zpévech na pocest Dionysa.™
Na trzistich v antickych méstech se provozovaly ruzné formy komedi-
alniho mimu a jeho dalsi historie vedla pres stfedovek jako alternativa
oficialniho divadla aZ k renesan¢ni komedii dell’arte a pozd¢&jSi pantomimé.
Performance zase poukazuje na spriznénost nonverbalniho divadla s avant-
gardou a neoavantgardou, s performance art, body art nebo happeningy,
které pusobily jako opozice vidi tradicnimu mimetickému divadlu.

Oba pojmy jsou dnes uz velmi mnohoznac¢né, bylo o nich napsano mnoho
knih a pripominaji ,krabice®, kam se daji ulozit nejriznéjsi teorie, kterymi
se zabyva uz nejen teorie divadla nebo estetika, ale cela oblast humanit-
nich véd. V soucasnosti se rétoricky vyhlasuje tzv. performativni obrat,
podle n¢hoz je mimeticky princip jiz prezitkem, protoZe je spojen s na-
podobou nebo imitaci. Zatimco princip performance vice odpovida ten-
dencim v sou¢asném uméni, nebot’ akcentuje jednani, konani, provedeni
dila apod. V Divadelnim slovniku Patrice Pavise napriklad ¢teme, Ze herec
je ten, ktery napodobuje, je tedy ,mimeticky®, zatimco performer jedna:
»,Narozdil od herce, ktery interpretuje a mimeticky ztvarnuje roli, perfor-
mer vZdy uskutecniuje urcity gesticky, vokalni ¢i instrumentéalni vykon
(performance).“2° Navic je herec néco pro divadlo uzavieného a daného,
zatimco performer je otevien k mnoha riiznym projevum, které jako by
uzZ nesouvisely s herectvim. V naSem pripadé by tedy mimové¢, akrobati

a aktéri fyzického nebo pohybového divadla byli spiSe performery. Zv1aste,
kdyz se tu zdaraznuje performerova pritomnost a paradoxni inscenovani
~sebe sama, vlastniho ja“.?'

V této studii bychom chtéli tuto opozici opustit. Do jisté miry sice reflektuje
soucasnou situaci v divadle, uméni i kulture, onu tendenci k performativi-
t¢, my ale naopak zustaneme vérni vyse uveden¢ antropologické podvoj-
nosti hercova/performerova chovani, kde jsou principy mimeze i perfor-
mativity vzdy pritomny v kazdém jejich projevu jako komplementarni lic
arub. Oba jsou nedélitelné spojeny, i kdyzZ mohou existovat rtizné varianty
a hierarchie pfi jejich uplatnéni v hercové/performerove projevu.

To tedy znamena, Ze pro nas je herci/performerovi vlastni ,excentricka po-
zi¢nost®, télo md i jim je a jeho vykon je vZdy vyrazem i jednanim. Pfitom
se da hovotit o urcitych tendencich, a pak by herecka mimeze byla spojena

19  Viz: Jaroslav Vostry. Mimos a logos. Autorsky text a herecka improvizace. Disk, 2009, ro¢. 8, ¢. 29, s. 230.

20 Viz heslo Performer: Patrice Pavis. Divadelni slovnik. Preklad Daniela Jobertova. Praha: Divadelni Ustayv,
20083, 298.

21 Tamtéz.
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vice s vyrazem a vykon performera vice s jednanim. Ale to uz by byla
konstrukce. Tu si mizeme dovolit jen v tom smyslu, Ze pojedname nejdfive
0 mimezi a pot¢ o performativnim principu.

Princip mimeze byl v divadle ¢asto spojovan se zamérnym zobrazovanim
néjakého predobrazu ze Zivota, z historie nebo z mytologie, a to riznym
zpusobem jako imitace, stylizace, konstrukce atd. Takto se 0o mimezi
uvazuje, pokud prijmeme hledisko komunikace se zobrazenym dilem,

a tedy hledisko divakovy recepce. To je i hledisko estetikti nebo diva-
delnich sémiologti.22 V této studii, ktera je zaméfena na tvorbu herce/
performera, se ale budeme vénovat mimezi v jejim ptivodnim vyznamu,
kdy na samém pocatku divadlo vznikalo z pisni a tanct a kdy takto vznika
u kazdého predstavenii dnes. Nebot’ v této prastaré a stale trvajici evoluci
je zaklad veskeré hercovy/performerovy tvorby. Mimeze tu neni ani tak
napodobenim néjakého obrazu z historie nebo ze Zivota, obrazu, vici né-
muz zaujimame postoj divaka, ale je evokaci ,pfedobrazu®, ktery je spojen
s paméti, s vnitinimi obrazy nebo s vnitinim ¢lovékem (homunkulem),
ktery nejen zpiva a tanci, ale ,,je zpivan“ a ,je tanc¢en” timto ,,pfedobrazem®.
Tuto evokaci predvadi divaktim. Tvorba herce/performera tak neni jen
zamérnym konstruovanim dila jako napodobeného obrazu pro divaka, ale
predevSim nezamérnym hledanim predobrazu, a pravé proto je spojena

s vyrazem a jejim vzorem je hudba a tanec. Skutecnost, Ze herec/performer
zde zamérné nejedna, ale ,je jednan“ onim hledanym pravzorem, mozna
vedla Aristotela k tvrzeni, Ze mimeze jako napodoba je nam vrozena.
Napodobujeme nejen to, co vidime, ale i to, ,co s nami hybe®. Maly Ondra se
uci chodit a nenapodobuje podle predpisu pohyby nohou, ale ,,je napodo-
bovan® nam vrozenymi vzorci chovanti, které¢ pochopitelné vidél realizova-
né u starsiho bratra a rodi¢i a pamatoval si je.23

Tanecnice z rodu Maoristt napodobuji tancem rostouci vyhonky obili
pohybujici se ve vétru. Chtéji pomahat pii jejich rastu. Kdybychom se

na né divali jako divaci, tak jen imituji pohyby obili. Ve skutec¢nosti jsou
jim predem dany vzorce pohybt rostlin, a ty napodobuji. Urcité pokazdé
osobitym zpusobem. Kdybychom pouZili pfirovnani Decrouxe, pak by
byly sochaikami, které ale tesaji na svém téle pohyb rostlin zevnitf.?*
KdyZ Marcel Marceau hral etudu Masky a snazil se rizné masky strhnout
z obli¢eje, objevila se na ném v zavéru maska posledni, tvar starce. Mim
tak napodoboval vzorec plynouciho ¢asu, ktery je skryty v kazdém z nas.
Na prvni pohled to vypadalo jako zdmérna konstrukce s pointou v zavéru.

22 Podobné pojednava mimezi z estetického hlediska Arne Melberg. Viz: Arne Melberg. Mimesis -
en repetition. Uppsala: Svenska Litteraturséllskapet, 1994. Pro ucely této studie pracujeme s polskym
prekladem: Arne Melberg. Teoria mimesis. Preklad Jan Balbierz. Krakéw: Universitas, 2002.

23 O zamérnosti a nezamérnosti psal i Jan Mukarovsky. Jeho text vSak vychazi ze sémiologického pojeti,
podle néhoz dochazi pfi vnimani ke spinani dila jako znaku a dila jako véci. Tim se toto pojednani lisi
od naseho antropologického pristupu. Viz: Jan Mukarovsky. Zamérnost a nezameérnost v uméni. In: Tentyz.
Studie z estetiky. Praha: Odeon, 1966, s. 89-108.

24  Decroux ¢asto prirovnava mim k sochafstvi v pohybu, blize viz: E. Decroux. Slovo o mimu, s. 164.
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Ale mimovo chovani bylo nezdmérnym vyrazem vzorce lidského ¢asu
konecného zivota. Vyrazem Nékoho nebo Néceho, kdo nebo co ma trvalou
platnost a kym nebo ¢im je mim ovladnut a ,jednan®

Prikladi je v oblasti nonverbalniho divadla nespocet. Pierot je opanovan
smutkem 19. stoleti, Harlekyn je ovlivnén Zivosti obchodnikt na trzisti,
Ctibor Turba byl v piedstaveni Udélej mu to zprava (1970) ovladnut potiebou
mlceni. Sladek byl v predstaveni K7iZovd cesta ovladan predstavou ukri-
zovani Krista. Také akrobat mtiZe byt ovladnut pfi poletovani na hrazdé
predstavou, jak se dostat co nejbliZe k partnerce a obejmout ji. Opét je to
vzorec chovani, ktery realizujeme v béZném Zivoté snadnéji a bez pirekazek.

Jacques Lecoq tvrdil, Ze vSichni umélci jsou mimy, protoze také Pablo
Picasso nejprve poznal esenci byka a poté ji namaloval. RozliSoval pojem
,mimetismus®, ktery znamena pouhou vn¢jsi imitaci lidi a véci v zivoté,

Jan Kratochvil - Ctibor Turba.
Udélej mu to zprava (Turba Tacet).
Foto Jaroslav Krejci, Archiv IDU.




Jan Kratochvil — Ctibor Turba. Udélej mu to zprava (Turba Tacet). Foto Jaroslav Krejci, Archiv IDU.
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ana druhé stran¢ zavadél pojem ,mimismus®. V tomto pripadé se mim
musi snaZit napodobit to, co se odehrava v jeho vnitinim zivoté¢, v paméti
a ma charakter esence.?® Jde o pravzor, kterym je mim ,hrany“. Podobna
tvrzeni najdeme i u tvurce ,,¢istého mimu“ Decrouxe, podle néhoz t€lo
mima vyjadiuje stopy celistvych situa¢nich obrazct, které jej formujt,

a mim o tom divaktim podava svédectvi.2®

V déjinach estetiky se ¢asto pripomina Platonovo pojeti mimeze a klade
se proti pojeti Aristotelové. Platon odsoudil umélce a zvlasté herce mimu,
protoZze provadéli zdvojenou mimezi, tzn. Ze chovani lidi v béZném zivoté
bylo napodobenim obecnych a univerzalnich Ideji, a proto fecky obchod-
nik napodoboval Ideu obchodnika, zatimco malifi, herci a zvlasté mimové
na trzistich napodobovali v komediich napodobené obchodniky. Homér
ve svych eposech napodobil bohy a mimové si dovolili napodobit napodo-
bené bohy, a jeSté je zparodovali. Z Herakla se stal Zrout a z Dia cizoloZnik.
Napodobeny vzorec boht nepochézel z mytologického posvatného

svéta, ale jeho vzorem se stali obycejni lidé z trzist. A délo se tak i poz-
dé&ji, napriklad kdyZ v dobé, kdy se uktizovani Krista stalo uz oficialnim
nabozenskym mytem, mimové predvadéli na kiizi Krista s osli hlavou.?”
Proto Platon z hlediska principu, Ze jsme napodobovani Nékym ¢i Né¢im
trvalym a obecnym, vyloucil ze svého idealniho statu vSechny umélce,
Homéra i mimy z trzist. Dnes je jeho pojeti mimeze kritizovano a prednost
se dava pojeti Aristotela, ktery v Poetice nespojoval mimezi s moralkou

a povazuje mimezi za zaklad tragédie. Ale Platon ma v nécem prece jen
pravdu: vnitini vzorce a postavy, které herci/performeti napodobuji, maji
obecny a trvalejsi charakter. Mohou pochazet z oblasti kultury sakralni
nebo kanonicke jako u tragédii nebo mystérii a z oblasti profanni nebo
foralni jako u mimu, jehoz tradice se rozvijela pres stfedovéké jokulatory
nebo histriony az k rznym formam komedie. AZ k dnesku, kdy opozice
sakralni-profanni, kanonické-foralni uz prakticky neexistuje, kdy se obé
linie prolinaji a zlistavaji jen urcité tendence.

Pro skute¢né uméni plati, Ze hercem/performerem napodobeny predobraz,
ktery souvisi s paméti, musi byt vZdy zakotven v nécem trvalejSim a obec-
néjsim. Budeme proto spojovat mimezi s dramatem, zatimco performativ-
nost, o niz bude fe¢ dale, budeme klast do souvislosti s hrou. Opét pritom
musime pfipomenout komplementarnost mimeze a performance, a to
znamena, Ze nam jde pouze o urcité tendence. Principim dramati¢nosti

a hravosti v nonverbalnim divadle se budeme vénovat v nékteré z pristich
studii a zde maZeme podat jen nékolik poznamek.

25 J.Lecoq. Le corps poétique, s. 33. .

26  Situacni obrazce naznacuje Decroux, kdyZz mluvi o tom, jak se chova sedlak, vinaf atd. Viz: E. Decroux.
Slovo o mimu, s. 158.

27 Dokladem toho je obrazek v polském prekladu knihy o déjinach svétového divadla od némecké
teatrolozky Margot Berthold. Viz: Margot Berthold. Historia teatru. PfeloZila Danuta Zmij-Zielinska.
Warszawa: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, 1980, s. 167.
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Neni pochyb, Ze inscenace Masek Marcela Marceaua nebo KriZové cesty
Milana Sladka se vyznacovaly dramati¢nosti lidské existence. Dramatické
je i chovani malého Ondry. Nebudeme proto chapat dramati¢nost jako uzce
specializovanou pro Zanr dramatu a dramatického divadla, ale spiSe jako
zékladni existencidlni kategorii. Pfedpokladame, Ze tu vznika napéti mezi
dvéma silami, mezi nutnosti a svobodou, mezi ,,jsem jednan“a ,,jednam®.
Toto napéti probiha jak v roving télesného vykonu herce/performera,
ktery prameni uz ve vzprimeném postoji, tak v roviné tématu, kde masky
v Marceauové hie zakryvaji osudové tvar a mim s nimi zapasi. PFitom
dramatickou muze byt jak hra vazna, tak i komicka nebo groteskni, kdy
protikladné sily se mohou obratit jednou vaznym a podruhé komickym
smérem. Mnoh¢ grotesky, napriklad Chaplinovy, jsou toho dokladem, ale
také vesela i Marceauova vesela i vazna pantomima David a Golids.

Odvolejme se v pojeti dramati¢nosti na nazor polského filozofa a teologa
Jozefa Tischnera:

Byt dramatickou bytosti znamena, Ze prozivam dany ¢as, mam
kolem sebe jiné lidi a zemi jako jevisté pod nohama. Clovék by
nemohl byt dramatickou existenci, kdyby tu nebyly tyto tfi véci:
otevieni vici jinému ¢lovéku, otevieni vici jevisSti dramatu a ply-
nouci ¢as.?8

Toto otevieni nema charakter intencionalniho otevieni, o kterém jsme
hovotili vy$e u obraznosti v zivoté€ a u divaka v hledisti, kde se v§e stava
obrazem lidi a véci. Je otevienim dialogickym, nejen ve hie s partnerem,
ale predevsim pfi nezamérném hledani predobrazu, zakotveného v esenci.

Je zajimavé sledovat, jak dramatickou se stava pantomima od dob roman-
tismu, nejprve u Jeana Gasparda Debureaua a pozdéji v symbolismu, kde
jsou Pieroti a Kolombiny spojovani se smrti. Dramatickymi se pantomimy
mohou stat i dnes, jak ukazuji zminéné priklady Marceaua nebo Sladka.

U nového cirkusu je dramatickym samotné télesné chovani akrobatt nebo
Zzongléru a je otazka, zda vzniknou inscenace, kde se drama objevii v rovi-
n¢ tematické. Pokousi se o to novy cirkus, ale jeho inscenace ziistavaji vice
hrou s riznymi tématy. Souc¢asti nonverbalniho divadla jsou také insce-
nace fyzického nebo pohybového divadla, které se fadi do linie tzv. an-
tropologického divadla. U nas ji reprezentuje naptiklad soubor Farma

v jeskyni. V inscenaci Sclavi se uz v roviné vyrazovych prostredka, zvlasteé
pouzitim hercova/performerova téla, setkavame podobné jako u nového
cirkusu s dramatic¢nosti fyzického jednanti, které je rytmické, hudebni,
tanecni a vyznacuje se silnou energeti¢nosti a expresivnosti. Ale nad touto
télesnou mimezi se vrs$ii mimeze dramatickych osudu lidi v emigraci nebo

28 Jozef Tischner. Filozofia dramatu. Pariz: Kultura, 1990, s. 11.



Studie Jan Hyvnar

Sclavi (Emigrantova
piseri). Foto Viktor
Kronbauer, Archiv IDU.




104

v hluéném velkomésté. V obou rovinach tu dochazi k oné dialogické dra-
mati¢nosti a otevirani se mimetickému pravzoru. Soubor Farmy v jeskyni
tyto pravzory hleda v soucasném zivoté a déla to v podstaté jako ¢inohra,
ale zatimco ta se dnes vyklonila spiSe k postmoderni hravosti, za niz stoji
uvolnéna fantazie reziséru, zde je dominantnim herec/performer a hraje
postavy jako bytosti dramatické.

Da se tedy fici, Ze v historii pantomimy najdeme tendenci k mimetickému
dramatu, ale je tu i silna tendence k hravosti. Novy cirkus zatim drama

v roviné tematické hleda a je vice ponoren do hravosti. Fyzické nebo po-
hybov¢ divadlo, které reprezentuje uvedena Farma v jeskyni, predstavuje
model mimetického dramatu zatim nejpresveédcivéji. Ma své inspiratory
v manifestech Antonina Artauda nebo ¢innosti Jerzy Grotowského a dal-
Sich a pristupuje k nezamérnému hledani esence a dramatu nejdtslednéji
—ponorem do paméti téla, kde herec/performer dokaze spojovat télesné
impulzy s pisni a tancem, ale i do paméti zobrazenych pribéhq, které
spojuje s vypravami k jejich kofentim.

Performance. Hravé hledani pfitomnosti

Také pojem performance je v jistém smyslu spojovan s nonverbalnim
divadlem, ale tato spriznénost je pozdéjSiho data a poc¢ina divadelni
modernou, avantgardou a neoavantgardnimi akcemi od 60. let minulého
stoleti. VSechny tyto smeéry a jejich akce maji kofeny v opozici vici tradic-
nimu mimetickému nebo realistickému divadlu a uméni viibec. Uz bylo
feceno, Ze odpor k mimezi tu probihal dvojim smérem: jednak jako duraz
nareteatralizaci divadla a jednak na obnazovani herce/performera, a tedy
na jeho télesnost a fyzi¢nost. Proto se napriklad avantgardy od dob futuris-
th obraceji na klauny a na druhé strané na piloty nebo gymnasty, kteri nic
nepredstavuji. Dodnes nachazime v aktivitdch nonverbalniho divadla obé
tyto linie — tendenci k fyzi¢nosti nebo télesnosti a tendenci k reteatraliza-
cim v klauniadach nebo novém cirkuse.

Pojem performance je dnes velmi mnohoznacny a stejné€ jako mimeze
pripomina ,krabici, kam se daji ulozit pocetné manifesty a teorie. Kdyz
se teoretici performance snazi definovat tento druh kulturnich a umé-
leckych akci, zjist'uji, Ze presna definice vlastné neni mozna. Hovori se

tu o pritomnosti, konceptualnosti, dirazu na provadéni a femeslo, takeé
na sebetransformaci, na divadlo energeticke atd. Némecka teatrolozka
Erika Fischer-Lichte napsala Estetiku performativity, kde pfipomind inspi-
ratory Johna L. Austina nebo Judith Butler a pfinasi mnoho tezi a priklada
o performativnim ptisobeni materialnosti a télesnosti, a s tim i spojenou
emergenci vyznamu u predstaveni jako udalosti, a v podstaté akcentuje
pouze jednu stranku hercova/performerova projevu:
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Performativni akty (jako fyzicka jednani) jsou oznac¢eny jako
Lhereferencni®, protoze neoznacuji néjakou substanci ¢i podstatu,
nic pfedem daného, interniho. Neexistuje ZAdna pevna, stabilni
identita, kterou by bylo mozné vyjadrit. Expresivita stoji v tomto
sméru v prikrém protikladu k performativité. Fyzicka jednani,
oznacena jako performativni, nejsou vyjadrenim néjaké predem
pevné dané identity — ta se naopak utvari az jejich realizaci.?®

7 této citace je patrné, Ze naSe pojeti performativity je zcela jiné, nebot’ tvori
spolu s mimezi komplementarnost uméleckého procesu. Zatimco priklady
akci performeru, které uvadi Fischer-Lichte, jsou dokladem pouze urcitého
sméru s nékterymi vlastnostmi divadla, ktery je zaloZen na zdiirazinovani
pritomnosti, autenticité a novosti, prevzatém od avantgard, a tim i na odlis-
ném vnimani divaka.3° Znamena to, Ze pokud prevazi performativnost,
ochuzuje se soucasné v akcich mimeticka stranka. A pokud jde o herectvi,
dalo by se Fici, Ze jde o ,druh hrani na hrané realu a predstavovani®.!

Avantgardy se chtély podilet v dobach spole¢enskych promén na for-
movani nové kultury a nového uméni budoucnosti. Na této utopii se
podilelo i divadlo, zamérené prave na jeho performativni stranku. Staci
pripomenout Appiovu koncepci zivého uménti, kde hercem je v podstaté
tanec¢nik, nebo Mejercholdovu biomechaniku, kde herec nemél zpocatku
nic zobrazovat a jen ukazovat svou dovednost. Po druhé svétové valce
nastal konec avantgard a s nim, pokud jde o budoucnost nové¢ kultury
anového uméni, nastoupila ,,doba pritomnosti“. Od konce 60. let 20. stoleti
béh ,avant®, ktery byl vyrazem obrovské energie, experimentil i angazma
v politice, postupné utichal a neoavantgardy v USA a Evropé¢ zakotvily
umeéleckou tvorbu a jeji recepci v tom, co se odehrava ,,zde a nyni®, v pri-
tomnosti. A tedy v neopakovatelnosti, v autenticité aktéra, neboli v jejich
performativité. Odmita se vSe trvalé, misto toho se postuluje tvorba jako
proces. Pritom u pojmu performance jde o jiné pojmenovani, nez kterym
byl napriklad kubismus, ktery jednotil umélce v§ech zanrti a druht

v jednotném stylu. Nazev performance byl prevzat zvenci, otevira se pro
vSechny mozné techniky a pro obrovskou variabilitu akci, ze kterych je
Casto citit nedodé€lanost a nespojitost motivii a vypovédi. Spole¢né maji to,
Ze tyto nejruznéjsi aktivity, jako je happening, performance art nebo body
art, usiluji o inscenovani ,,pfitomného okamziku“.3? Performerka Laurie
Anderson v Duetu na ledé stala v bruslich na ledu a hrala na housle az

do chvile, nez led roztal.

29 Erika Fischer-Lichte. Estetika performativity. PfeloZila Markéta Polochova. Mnisek pod Brdy: Na konari,
2011, s. 34.

30 Viz podkapitolu Zaména roli: Tamtéz, s. 55-70.

31 Julius Gajdos. Hrani a performance. Disk, 2008, ro¢. 7, ¢. 24 (Cerven), s. 38.

32 Pojem Julia Gajdo$e, ktery se zabyval otazkami performance na strankach ¢asopisu Disk. Viz: Julius
Gajdos. Performance. Scénovani pritomného zazitku. Disk, 20086, ro¢. 5, ¢. 18 (prosinec), s. 13-19; Tentyz.
Mezi mimesis a performativitou. Disk, 2008, ro¢. 7, ¢. 25 (zafi), s. 55-62; Tentyz. Performance - mezi
¢innosti a scénovanim. Disk, 20086, roc¢. 5, ¢. 17 (zari), s. 7-18; Tentyz. Hrani a performance, s. 29-38.
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Tato inscenace ,pritomného zazitku® ma mnoho spole¢ného s aktivitami
soucasného nonverbalniho divadla, zvlasté z oblasti nového cirkusu nebo
nékterych forem fyzického divadla. Performativité akci napomaha i sku-
tecnost, Ze nonverbalni inscenace, jak uz bylo feceno, nejsou koncepcné
tvoreny ve dvou ¢asech, jako je tomu u ¢inohry, tzn. jako psané drama

a jeho uvedeni. Proto se tu pouzivaji techniky improvizace, kolektivni
tvorby nebo ,psani na jevisti“. Odtud prameni také nadseni pro komedii
dell’arte, kde $lo také o inscenovanti ,,pritomného okamziku®.

Po avantgardach zdédili souCasni performefi i rétoriku manifest. Dave
Davies v manifestu ,,Realita exkrementt“ hlasa: ,Téma iluzivnosti uz neni
aktualni, jakmile na pole nasi umeélecké teorie virhla dekonstrukce a teorie
moznych svéta.“®® Dekonstrukce je kritickd metoda a v tomto piipadé ma
jit o ocisténi terénu od mimetického divadla, protoze podle téchto teoretikii
fikce predchazi fakta a diskurzy realitu. Znamena to, Ze Davies a jemu
podobni nechtéji idealni pravzory jako u mimeze, ale jen individualné mo-
delované obrazy bez jakékoli trvalosti. Po dekonstrukci mohou vznikat jen
virtualni svéty, kde je mozné vSe. Z dédictvi avantgard vychazi i predstava
naprosté tviurci svobody. Proto napriklad Jiti Havelka manifesta¢né pro-
volava, ze ,[dlivadlo je skvélé médium k tomu, aby ukazalo, co si je lidsky
mozek schopny utvaret a co si divak musi domyslet“.34 Lucia Repasska by
zase chtéla ,,osvobodit” divaka a nabizi mu takové divadlo, kde si mtize

z nekonecného potencidlu vyznamu vybrat jen ten sviij. Vyzyva dokonce
ke tieti divadelni reformé, v niz by doslo pravé k osvobozeni divaka.3®

Problém recepce performativnich aktivit je t¢éma zavazné, vyvolava
otazky o srozumitelnosti nebo asociativnim vnimani. Jak vnimat akci
performerky Mariny Abramovi¢, kterou uvadi Erika Fischer-Lichte hned
v uvodu knihy? Performerka zranovala své télo a divaci ji chtéli zachranit,
nebo odesli.®® Nebo jak reagovat na performera, ktery se stieli do ramene?
Jak reagovat na akce Hermanna Nitsche, které nazval ,,dionyskymi obfady
s nahotou a krvi“?%” Jak reagovat na dlouhé piti nebo chtizi a spaniis pro-
gramovym prohlasenim, Ze se jedna o nejvyssi formou uméni?®® Vétsinou
se tu provadi repetice lidské bolesti nebo v§ednich ¢innosti a je tu obrovsky
prostor od Sokovani pohledem na lidskou bolest az ke konceptualnim me-
ditacim nad béZnym chovanim. Jsou to akce individualistické, absolutizuji
tvurci svobodu a totéz se pak da ficii o divakové recepci, ktera je zaloZena
na uvolnéné asociativnosti a predstavivosti. Do jisté miry by to znamenalo

33 Dane Davies. Realita exkrementu. Prelozil Miroslav Petficek. Svét a divadlo, 2016, ro¢. 27, ¢. 2, s. 10.

34 Josef Rubes. Jifi Havelka. Zajima mé Silenstvi v hlavé divaka. Metro, 18. 4. 2014, s. 14. Cituji podle: Josef
Rubes. Rozcvicit zlehka imaginaci. Jifi Havelka, verze 2014. Svét a divadlo, 2014, ro¢. 25, ¢. 4, s. 33.

35 Tamtéz, s. 34.

36 Viz: E. Fischer-Lichte. Estetika performativity, s. 11-13.

37 Viz: Hermann Nitsch. Zur Theorie des Orgien-Mysterien-Theaters. Zweiter Versuch. Salzburg — Wien:
Residenz Verlag, 1995; Radoslava Schmelzova. Jiné podoby uméni aneb hledani kofen uméni mista.
In: Tataz (ed.). Divadlo v netradiénim prostoru, performance a site specific - sou¢asné tendence. Praha:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2010, s. 21-22.

38 Viz: Allan Kaprow. Assemblage, Environments & Happenings. New York: Abrams, 1966.
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konec dialogu jevisté a hledisté, protoze kazdy aktér by si zahral v podstaté
jen to své jedine¢né a osamélé predstaveni bez jasnéjsi odpovédi ze strany
divaka. Mozna se tu ukazuje, jak byly tyto performativni akce inspirovany
a maji mnoho spole¢ného s vytvarnym uménim. Nebot’ ¢asto se tu operuje
s pojmem konceptualismus, s kterym prisel Marcel Duchamp. Podle n¢;j

je koncepce prostiedkem, jimz se pri vnimani vnéjsi skutecnosti prodira
divak ke svétu mysli a ideji. Ke svétu moznému nebo virtualnimu. Ale tato
teorie odpovida spiSe instalacim ve vytvarném umeénti, které jsou zalozené
na nehybnosti a moznosti asociativniho vnimani. Haf se nam poji koncep-
tualismus a instalace s chovanim a vnimanim pohybujiciho se Zivého téla
herce/performera.

Jak uz bylo fec¢eno, my zlstavame u spojitosti a ned¢litelnosti principu
mimeze a performance, u oné podvojnosti nasi ,excentrické pozicnosti“.3°
Presto bude dobr¢ se u performativniho uméni inspirovat jeho ludic¢nosti.
Predstava, ze v tomto druhu divadla je vSe mozné a vSe se odehrava ted),
pripomina skute¢né hru jako zakladni princip tvorby. Nikoliv ve smyslu an-
glického game, hry s pravidly, ale spiSe jako play, hru moznosti bez hranic.
Pokud pouzijeme klasifikaci Rogera Cailloise z jeho knihy Hry a lidé, pak
tyto hry by patfily k tém, kde se vyuziva nahody (aloa) a maji povahu expe-
rimentu.*® Svét je zde umélci otevien k cemukoliv a tvorba probiha na samé
hranici moznosti. Jifri Havelka proto pochybuje, zda v téchto performativ-
nich akcich jde viibec o divadlo a ne spiSe o ,jakési hrani s vlastnim Zivo-
tem“*' A tak, pokud jsme princip mimeze spojovali s dramatic¢nosti, princip
performance miizeme spojovat s ludi¢nosti. Nikoli ov§em tak radikalné jako
Laurie Anderson ve sloganu: Hrej, nebo jinak — jsi Nikdo.*?

Hravost a s ni osvobozeni divadla proklamovaly uz avantgardy. Jindrich
Honzl hravé kouzlil mozné svéty v pocatcich Osvobozeného divadla

a napsal studii ,,Pohyb divadelniho znaku“,*® podle kter¢ je zakladem
divadelnosti vzajemna hra a souhra v§ech vyrazovych prostredku jevisté,
vcetné herce. Na této elementarni hre hlasu, gest, svétel nebo rekvizit pak
dokazal Emil FrantiSek Burian na jeviSti vykouzlit poetické hravé svéty
Machova Mdje (1935) nebo Puskinova EvZena Onégina (1937).

JestliZe je vSe moZné a hranice jsou k tomu, aby se piekracovaly, pak
skute¢né jde o hru, v niz Ize pouZit jakékoli napady a smontovat je volné
a asociativné. Ale co by se stalo, kdyby se mim nebo performer snazil
zakotvit hravost télesnych pohyba v tématu s mimetickou preexistenci

39 Také Julius Gajdos ve svych vySe uvedenych studiich konstatuje, Ze jde vzdy o prolinani funkce
performativni a referencni.

40 Viz zejména kapitolu ,Klasifikace her“ v prvni ¢asti jeho knihy. Viz: Roger Caillois. Hry a lidé. Maska
a zavrat. Prelozila Nina Vangeli. Praha: Nakladatelstvi Studia Ypsilon, 1998, s. 32-58. Samoziejmé, Ze hra
vyvolavé i potéseni (illynx), ale princip mimeze a zapasu (agon) je v ni oslaben.

41 Jifi Havelka. Hranice divadla, limity reality. In: Marta Ljubkova (ed.). Stastna generace. ReZiséfi z alterny.
Jifi Adamek, Jifi Havelka, Petra Tejnorova, Martin Kukucka a Lukas$ TrpiSovsky - SKUTR, Rosta Novak.
Praha: Prazska scéna, 2013, s. 74.

42 Viz: J. Gajdos. Mezi mimezi a performanci, s. 62.

43  Viz: Jindfich Honzl. Pohyb divadelniho znaku. Slovo a slovesnost, 1940, ¢. 4, s. 177-188.
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néjakych postav a déjti, k nimz by pak predstaveni odkazovalo? Kdy uz

by neslo o zraiovani téla jako u performerky Abramovi¢ nebo o hravé
ukazovani bézné ¢innosti piti, vareni, chtize nebo spani jako u Allana
Kaprowa, ale o dramaticky déj? Tento problém je zavazny a objevuje se
zvlasté u nového cirkusu a nékterych forem fyzického divadla. Je totiz
predem jasné, Ze tito akrobati nebo performeii mohou ve svych akcich
rozvijet zvolené téma, skladajici se z postav a déjii jen v abstraktni a obecné
poloze. V zobrazeném tématu nemohou byt tak ,doslovni“ a konkrétni
jako v télesnych pohybech. Své vykony na rozdil od ¢inohry mohou vice
méné jen ,ramovat“ a v tomto ,ramci“ tvorit mozna i nadherné, asociativné
rozvijené obrazy.

Uved'me si priklady z nového cirkusu. Akrobatka Jeanne Mordoj se po-
kusila vyjadrit téma vztahu Zeny a pfedmétu a drama nejistoty o tom, kdo
je subjektem a objektem a kdo koho ovlada. VSechny akce ale provadéla

ve stylu nového cirkusu. Vytvarela portréty riiznych Zen. Jedna Zongluje

s kuchynskymi pribory nebo s umélymi prsy, jina chodi po vysokych
krabicich, jindy kouri nohama cigaretu, ztraci kontrolu nad rukama i noha-
ma a jeji télo neustale zapasi s predméty. Predstaveni bylo hravé, zamérna
konstrukce se skladala z Cisel, ale zvolené téma zlistavalo jen v obecné
ykonceptuadlni“ roviné a chybélo mu hlubsi nezamérné hledani dramatu

a jeho konkretizace.** Podobné tomu bylo u §védské inscenace Limits,
rovnéz ve stylu nového cirkusu, ktera byla zaloZena na tezi, Ze hranice tu
jsou proto, aby se prekracovaly. A na analogii, Ze hranice moZnosti prekra-
¢ovali akrobaté svymi vykony a u zvoleného obecného tématu prekracuji
hranice imigranti. Roviny akrobacii a t¢ématu byly kladeny na sebe op¢t
formou ruiznych ¢isel a vznikala sice zajimava ,necekana spojeni®, spiSe
poeticka a hrava, ale méné dramaticka, nez by se sluselo pro toto téma.*s

Tyto pokusy tematizovat hru performativnimi akcemi v nonverbalnim
divadle jsou vskutku napadité a poskytuji material k zamysleni nad prin-
cipy hry adramatu v tomto Zanru. Samoziejmé jinak nez o hie a dramatu
uvazuji teoretici cinohry. Vychodiskem by zde méla byt podvojnost, kterou
sledujeme od zacatku — a tedy Ze drama je zakotveno v néc¢em, co nas
predchazi a co souvisi s vyrazem, zatimco hra je vzZdy aleatornim roze-
hravanim pritomné situace se zaméfenim k n¢jakému a jen tuSenému cili

s uplatnénim svobody umeélce. Jak tedy vyjadrit dramaticky vztah Zeny

a predmétu nebo drama uprchlické krize hravosti nového cirkusu?

Ve hie je ve mozné. Zongléti si mohou dovolit v manézi misto zonglovani
zahrat v kostky nebo se najist a pak si zahraji na lesni roh. Poté Zongluji
s kuzely, ale protoZze je to nebavi, za¢nou skakat a délat akrobaty. Mame

44 Viz: Yann Frouin. Jeanne Mordoj. Hrabat pod povrchem. Svét a divadlo, 2012, ro¢. 23, ¢. 5, s. 48-58.
45 Viz: Petra Dotlacilova. O uprchlické krizi. (Ve dvou cirkusovych jednanich). Svét a divadlo, 2017, ro¢. 28,
¢. 2, s. 113-116.



Studie Jan Hyvnar 109

téma: znudéni cirkusaci. Ale kdybychom v hledisti toto téma nepochopili,
pak bychom se asi nudili i my. Pfedstaveni by se rozpadalo na zdmérnou
konstrukci hravych cisel ¢i situaci a chybélo by jim ono nezamérné hledani
analézani smyslu inscenace. N&jaky ¢as bychom se mohli bavit spolu

s klauny. Proc¢ ne, jsou-li vtipni. Ale to uz by byla jen ¢ista play.

K prolnuti dramatu a hry uved’'me jesté jeden priklad. Performefi provadi
casto dekonstrukce béZnych kazdodennich ¢innosti. Kaprow ukazoval

v dobach neoavantgardy v 70. letech 20. stoleti chuzi, spani, vareni jen jako
instalace k meditacim. Inscenace Hlubiny*® souboru Wariot Ideal byla zalo-
Zena také na opakovani kazdodennich akci — myti, vafeni, uklizeni, ale zde
se uz performefi pokouseli opakovanim o jejich ritualizaci. Chtéli predsta-
veni dat hlubsi smysl, ale i tyto akce byly spiSe hrou na ritual. Vtipnou, ale
misty i nudnou. Ritual totiZ neznamena jen opakovani a je mozny pouze
tam, kde jde o drama. V tomto pripadé Slo vlastné o hravou dekonstrukci
naSich kazdodennich navyku a dekonstrukce muze byt kriticka a bolesti-
va, ale ztistane hrou.*”

Ze se ale tyto kazdodenni navyky mohou stat skuteénym dramatem, o tom
nas muze poucit Samuel Beckett, v jehoz hrach vystupuji obycejné postavy
pri kazdodennich ¢innostech, které jsou ale vybaveny velkou potenciona-
litou dramatickych vyznamu. Postava Winnie v Beckettové hie St astné
dny je po pas ponoiena do pisku, a presto opakuje kazdodenni ritualy: ¢isti
si zuby, hledi do zrcatka atd. A stale se propada. To uz ale nema nic spolec¢-
ného jen s hrou, jde o skute¢né drama.

Vidime, ze kazdy performer, mim i artista si musi poloZzit otazku, na ¢em je
tedy zaloZzena svoboda umélce, pokud je ve hie vSe dovoleno? A kde jsou
jeji hranice? Performeri, mimové i artisté mohou konstruovat vse ze vseho,
mohou predvadét dovednost, femeslo i osobni pristup, ale chce-li se non-
verbalni divadlo rozvijet nejen jako hravé, ale i jako dramatické divadlo,
musi se hloubé&ji zabyvat problematikou dramatické mimeze, ¢ili charakte-
rem postav, pfibéhti a vécnou konkretizaci jejich vychozich potencionalit.
Pak moZzna pochopime, proc¢ klauniady Marcela Marceaua, Ctibora Turby
nebo Leonida Jengibarova zanechaly v nasi paméti stopy hluboké, zatimco
mnoha kouzeln¢ hrava predstaveni jen stopy povrchnéjsi? Ale to viibec
neznamena, zZe se nebudeme t&sit a tleskat nadherné hravosti mimu, artistti
nebo performert.

Tato studie vznikla v ramci grantového projektu ,Uvod do problema-
tiky nonverbalniho divadla“ (¢. 135-18-19-025), financovaného z DKR
na Hudebni a tanecni fakultée AMU.

46 Inscenace byla v roce 2018 uvedena také pod nazvem Alkoholy jako work-in-progress v ramci
mezinarodniho festivalu 4+4 dny v pohybu.
47  Viz: Ester Zantovska. Postritualni Wariot Ideal. Svét a divadlo, 2019, ro¢. 30, ¢. 1, s. 45-49.
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Abstrakt:

Studie se snazi pojmenovat zakladni teoreticky diskurz herectvi non-
verbalniho divadla. Autor vychazi z antropologicky zameérené filozofie
Helmutha Plessnera, vyznacuje obecné struktury lidského chovani
anasledné jeho specifickou obraznost. V druhé ¢asti studie autor pojedna-
va opozici a podvojnost mimeze-performance a jejich projevy v nonver-
balnim divadle. Studie je ivodem k herecké tvorbé a vyznacuje teoretické
predpoklady pro naslednd pojednani o ruznych hereckych technikach
nonverbalniho divadla.

Studie je uvodni kapitolou k Encyklopedii nonverbalniho divadla, ktera
vznikéa na Katedfe nonverbalniho divadla HAMU.

Klicova slova: herectvi, nonverbalni divadlo, Helmuth Plessner, télo,
mimeze, performance

Abstract:

The paper aims to propose a basic theoretical framework for

the discussion of acting in nonverbal theatre. Its author follows
Helmuth Plessner’s anthropologically focused philosophy,
delineates general modes of human behavior as well as its specific
visuality. The second part of the paper deals with the opposition
and duality of mimesis and performance and their manifestations
in nonverbal theatre. As an introduction to acting it strives to
outline theoretical prerequisites for the research of various acting
techniques in nonverbal theatre.

The paper is the introductory study of the Encyclopedia of Nonverbal
Theatre, in preparation under the auspices of the Department of Nonverbal
Theatre at HAMU, Prague.



