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Kvét vzdaleného pohledu

,O posuzovani uméni nd se fika: Zapomen na ohlasy a sleduj uméni né! Zapomen na uméni
né a sleduj herce!' Zapomefi na herce a sleduj jeho mysl!? Zapomefi na mysl a pochop uméni
né!* Zeami: Sikadé (Zeami 2016: 105)

Publikum je nepostradatelnou soucésti existence muzickych uméni. Nejen z potreby ra-
cionalné odudvodnit smysluplnost exhibice umélcd, ale také jako motivace k ni. To nepo-
psatelné a neviditelné ,chvéni*, které vznika béhem divadelniho zaZitku mezi divakem a in-
terpretem a vzbuzuje nutkani k dal$im a dal$im prozZitkdim, je pro nés vSechny ,potravou”
ducha. Nékdo mluvi o propojeni, pfenosu energie, souznéni, nabuzeni, o kinestetické akti-
vité... MlZeme si stejné dobre vyplj¢it metaforu v podobé ,kvétu, jez vykvete v srdcich
divaka, originalni termin pro esteticky zazitek i ideél japonského teatrologa, herce a dra-
matika Zeamiho Motokija (1363-1443). Dnes jiz divadelnikim v8eobecné znamy pojem
hana — prekladan jako ,kvét* (i kdyZ v japonstiné slovo implikuje konkrétni kvét sakury,
specificky svou kratkou dobou rozkvetlého stadia, symbol japonské kultury i zenové filo-
zofie) — prostupuje celé jeho dilo. Teoretické Gvahy i filozoficka pojednani o divadelnim
umeéni jsou dosud inspiraci pro herce po celém svété. Podle Zeamiho jsou pro inter-
prety divadla né zdsadni dvé zakladni slozky: tanec a zpév; ty nadfazuje herecké akci,
deklamaci a pantomimé.® Jeho poucky jsou tedy platné pro herce, tanecniky i zpévaky.*
Tato studie si bere za cil predstavit Zeamiho estetickou teorii riken no ken v kontex-
tu pribuznych konceptt vychodnich i zapadnich véd. Napéti, pfenos energie, ocekava-
ni, uspokojeni sluchu i zraku, napojeni se srdcem na sebe, souznéni a naplnéni vedou-
ci az ke katarzi a osviceni na obou stranach — to v8e je obsahem jeho prevratné teorie.
Zatimco euroamericky vyzkum smyslového ¢&i kinestetického vniméani tance se snazi zmé-
fit méfitelné pomoci pfiznakd senzorli somatické percepce publika (napf. projekt watching
dance, Reason — Reynolds 2010), teorii, které se vyzkumem zabyvaji z hlediska védy perfor-
mativniho uméni, mnoho neni (svétlou vyjimku tvofi napfiklad studie Suzanne Leigh Foste-
rové, 2011). Naopak Zeamiho spisy jsou psény z hlediska zkugeného interpreta, ,z jevisté",

1 Pro zjednodus$eni budu pouZzivat slovo herec, misto dnes objektivnéji pouzivaného ,performer nebo
interpret, nebot se jedna o herce divadla nd, jenz zosobriuje tanecnika, zpévaka a mima v jednom. Koncept
riken no ken se soustfeduje predevsim na tane¢ni projev, pfibuzné koncepty v8ak reflektuji také zplsob
zpévu ¢&i deklamace, tedy celkové vystupovani interpreta na jevisti.

2 Viyraz mysl je také mnohoznacny. Jedna se o jeden z ekvivalentt k vSeobecnému japonskému terminu
kokoro — ten mlizeme podle kontextu do ¢estiny prekladat jako srdce, mysl, dusi apod.

3 Zeami ve spisu Kakjé dokonce tvrdi, Ze ,zvuk je podstatou tance”. Motokiyo Zeami. Pouceni hercum.
(Zeami: Fashikaden, Kakyd, Shikadd, Kyui) ed. Vostra, Denisa. Praha: Kant, 2016, s. 89.

4 Divadlo né se totiZ v japonstiné nehraje, ale tanéi — hlavni herci jsou zvani mai kata, tedy tanecnici.

Na jejich bedrech vSak spociva také zpévni deklamace (podobna recitativu v opefe) a zpév. PFi narocné
tane&ni akci pfebird po prvnim versi pévecky part sbor (nejednd se vSak o zpévaky specializované na sborovy
part, chorus sestéva z hercl stejného postaveni jako herec v hlavni roli, ite).
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vyslovné jako poucky pro herce a tanec€niky, jeZ nabada k otevieni dalSich smyslovych

bran vné téla. Ve svych pojednanich se ale dotyka téZe problematiky — propojeni umélec-

ké interpretace herce a estetického soudu publika jako spojitych nadob, které v laborato-
fi pomysIného mostu mezi hledistém a jevistém dokaZe vytvorit kouzlo divadelniho zazitku.
Zeamiho koncept riken no ken se objevuje v péti jeho spisech® v rGzném kontextu,

a nabizi tak komplexni teorii procesu estetického vnimani. Cinské znaky pouzité pro za-

pis tohoto vyrazu (ri — opustit, zanechat, ken — zrak, pohled) spolu s japonskou atributiv-

ni partikuli no nas vedou k volnému prekladu ,pohled vzdalenym zrakem, pohled z dalky“.

Dalo by se shrnout, Ze Zeami sdm tohoto vyrazu pouziva pro tfi rizné oblasti:

1) jako schopnost herce oddélit sviij zrak od téla a vidét se pfi tanci stejnyma ocima,
jako jej sleduji divaci (tedy i zezadu);

2) jako schopnost a pfipravenost divak( sledovat, vnimat a pfijimat vybrousené umé-
ni herce;

3) jako schopnost dosahnout katarze (osviceni) herce i divdka skrz interaktivni proud
energie a ,napojeni se“ mezi divdky a hercem, za podminky aktivni pfitomnosti v da-
ném okamziku. (Yusa 1987)

Propojeni vSech tfi kontextll do jednoho konceptu je pro nds zplsob uvaZovani velmi
radikdlni. Naznacuje a zdGvodriuje interakci a oboustrannou aktivitu mezi hledistém a je-
vistém, komunikaci, ktera ve velké mife ovliviiuje déni na jevisti a celkovy divadelni zazitek.

1) Riken no ken mezi télem a mysli herce
»1en, kdo rozumi né, vnima ho svym srdcem, ten, kdo mu nerozumi, sleduje ho o¢ima.” Zeami:
Sikadé (Yusa 1987: 335)

Snahy analyzovat smyslové vnimani herce/tanecnika na jevisti i pfenos jeho energie do hle-
disté provazeji védce rlznych disciplin po staleti. Dnes se tato oblast dotyka estetiky, fe-
nomonelogie, sociologie, antropologie, psychologie, fyzioterapie a také uménovédnych
obord. Cim vice prokazanych dat a statistickych ddajd, tim vice se v8ak vzdalujeme umé&-
ni jako takovému.

Kromé znamych péti smysld tusime existenci jesté néjakého daldiho kandlu, ktery umoz-
fuje tanecnikdm vnimat své télo nebo divakidm ztotoznit se s jeho konanim. Kde tedy hle-
dat ,Sesty smysl” herce? Nejdfive to zkusime v jeho téle, jez se samo o sobé& miZze stét
jednim velkym perceptorem, ktery kombinuje pét smysli se somatickou inspekci.

Podle Judith L. Hannaové maji lidé specialni ,Uroven synestezie, schopnosti vnimat
a prenést simultanni stimul do vice smyslovych organd“. (Hanna 1980: 59) Néktefi badatelé

5 Kakjé, Sikadé, Jugaku Sugé Fiken, Kjdi a Rikugi (Michiko Yusa, Michiko. ,Riken no Ken. Zeami's Theory
of Acting and Theatrical Appreciation“. In: Monumenta nipponica. Tokyo: Sophia University, 1987, ro¢. 42,
¢. 3, s.334)
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to nazyvaji ,vnitfnim smyslem” (J. G. Herder), metakinézi (J. Martin) nebo ,kinetickym smys-
lem” (A. Y. Tairov), jini ,somaestetikou nebo télesnym védomim* (R. Shusterman), ,télesnym
schématem* (M. Merleau-Ponty), ,ztélesfiovanim“ (Suzanne L. Fosterova) nebo obecné
.kinestetikou” (E. Husserl). V evropské filozofické tradici je tento vnitini smysl| Gasto spo-
jovan se zrakem, sluchem ¢&i hmatem. U sluchu je také srovnavan s predstavivosti (Sed-
lak — Vanova: 174) nebo vniman jako jeji nastroj (Heseltine: 88). Antropolozka Drid Wil-
liamsova pouziva vyraz ,mluva z téla" (1991) pro oznaceni komunikace taneénikova téla
s mozkem (napfiklad pfi procesu vyuky), v oblasti nonverbalni komunikace se nabizi vzi-
ty vyraz ,feC téla". Hmatové vnimani je mnohdy zmifiovano v souvislosti s vnimanim pro-
storu, v némz Clovék jednd. Podle Otakara Zicha (1931: 37) je herecky projev souborem
vnitfné hmatovych viemd, jimiz si herec uvédomuje své pohyby a polohy. V japonském di-
vadle pouzivajicim masku se mnohdy na tento zplisob musi herec spoléhat, nebot tzky-
mi $térbinkami nedokaZe obsahnout cely prostor vizualné. Valenta tuto senzibilitu nazyva
interocepci. (Valenta 2008: 25, podle Vostra 2015: 124)

Zatimco zapadni védci hledaji Sesty smysl uvnitf, Zeami jej vyvadi ven z téla. Mluvi
o tzv. pohledu z dalky. Zakladni pouckou jeho konceptu riken no ken je, Ze se herec musi
naudit vnimat své télo ze vSech stran, i zezadu, tak, jak jej vidi divaci.

»Musime se na sebe tedy podivat zvnéjsku, objektivné jakoby pohledem divaku, abychom spat-
fili i ty Casti téla, které sami vidét nemuiZeme, a na zékladé takového pohledu, ktery nés privede
az k abstraktni podstaté, vytvofit celym svym télem krasnou harmonickou postavu. Pravé v tom
spociva vyznam slov ,mysl sméfuje dozadu'. V kazdém pripadé je tfeba si peclivé vstipit smysl
tohoto objektivniho pohledu a pochopit, Ze oko samo sebe nevidi. Na postavu, jiz vytvarime,
musime proto pohlizet ze vSech stran svym vnitfnim zrakem. Jenom tak na vlastni oGi spatfime
dlikaz toho, Ze jsme dospéli k tane¢nimu projevu obsahujicimu skryty pivab jigen, ktery vycha-
zi ze samotného kvétu postavy.*

+Jak pravi ¢lovék s klapkami na ogich: \VeSkery tanec i herecky projev maji byt dokonale prove-
dené ze v8ech stran i Uhd."" Zeami: Kakjé (Zeami 2016: 91)

V podstaté riken no ken tedy znamend schopnost prevést sviij pohled do hledisté a vidét
sam sebe ocgima divak(. Aby to mohl dokazat, musi herec jiz perfektné ovladat vSechny
zékladni techniky svého projevu. Tedy znat své ,kosti“® (vrozeny talent &i srdce), ,maso"
(osvojené dovednosti tance a zpévu) a ,kazi“ (plivab), jak pise mistr ve svém spise Sikadd.
(Zeami 2016: 117) Dobry herec/taneénik se pak dokaZe oprostit od techniky a nau¢enych
pohybl tak, Ze ,vypne" mysl a pohybuje se samovolné, spoléhd na jakousi pamét téla. To
znamend, Ze uz neni zavisly na svych dovednostech, ale miiZe se dostat nad choreografické

6 Koncept kosti — maso — kiize se objevuje i jinych tradi¢nich japonskych uméleckych formach (napf. divadlo
bugaku nebo japonsky lak) a svij pivod ma ziejmé v Einském buddhismu.
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vzorce a hereckou techniku a soustfedit se pouze na interpretaci. Tento stav oznacuje Ze-
ami jako mufd no i — Uroven bez stylu, tedy bez nutnosti soustfedit se na styl, vzhled &i
eleganci, nékdy mluvi také o an’i Ci jasuki kurai — drovni snadného hrani, kde uz je he-
rectvi naprostou samozrejmosti, kdy uz nemusime premySlet o jednotlivych pohybech, ale
spiSe o celkovém vzhledu a vzezieni své postavy, provedeni a eleganci jednotlivych prvkd.

,Umélec nenapodobuje pfirodu, ale vybird z ni uréité znaky, jejichz prostrednictvim miZe po-
stihnout jeji smysl, podstatu. Umélecké dilo je vysledkem poznéni a emoce nebo spi§ poznani
prostiednictvim emoce: umélec zobrazuje svét tak, jak se zrcadli v jeho nitru, nebot krasa neni
na povrchu, je totoZnd s podstatou véci. Nejde mu proto o jevovou realitu, ale o podstatu véci,
o realitu vnitfni. Jeji krdsa mize byt objevena jen za ur&itého citového rozpoloZeni, v ur€ité na-
ladé, ve stavu hlubokého dojeti.“ (Hilska 1980: 74)

Na zakladé zenové filozofie, kterd znaéné ovlivnila dobu, spoleCensky statut, kulturu, a tu-
diz i mysleni a dilo Zeamiho, si autor vypUjcuje populérni zenovou zédporku mu a pfipo-
dobriuje rozpoloZeni herce na jevisti stavu mysli musin — nevédomi (automaticka akce &i
jednani bez mysli, prekracujici nasi mysl).

»Musin znamend zapomenout na v8e, Eemu se herec naugil, a nechat jednat nevédomi. Jednat
pfirozené, automaticky — stejné jako si pfi chlzi neuvédomujeme jednotlivé kroky, stejné jako
se bez premysleni oto¢ime na zavoldni, stejné jako si dité neuvédomuje usméy, ktery se mu mi-
modék objevi na tvari. VSe je samovolné, bez dlouhych tvah a kombinaci, protoze Cinitelem se
stalo hercovo nevédomi a mysl je zcela prdzdnda. Neni v ni ani zndmky po zvladnuté herecké
technice, po divacich a naladé v hledisti, chybi v ni snaha oslnit, zafadit zajimavy, neobvykly &i
prekvapivy prvek, snaha zahrét 1épe neZ ostatni. Mysl se nesmi zaméstnavat probihajici hrou,
hudebnim doprovodem ¢&i predstavovanou postavou a musi byt prdzdnd, dokonce i od snahy
se od v8eho oprostit." Zeami: Kjdi (Fischerova 2002: 87)

Zeami tento stav popisuje jako nasmeérovani mysli dozadu:

,O tanci se také fika, Ze je tfeba mit pfi ném oteviené oci, zatimco mysl ma zlstat v pozadi. To zna-
mend, Ze ,08i se upfené divaji dopfedu a mysl” sméfuje dozadu'." Zeami: Kakjé (Zeami 2016: 91)

Postava na jevisti musi pUsobit naprosto dokonale, nebot sebemensimi nuancemi pohy-
bu predava divakdm krasu sdéleni. Teprve tehdy mlZe vykvést ten pravy ,kvét".

7 Mysli se zde rozumi vnitini zrak, ktery fidi tane¢ni projev jakoby z pozadi, pozn. ptekl. Tomase Klimy
(Motokiyo Zeami. Pouceni herciim. (Zeami: Fushikaden, Kakyo, Shikadd, Kyti) ed. Vostra, Denisa.
Praha: Kant, 2016, s. 91.)
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Graf 1. Riken no ken jako pohled z dalky, jenZ dava umélci schopnost sledovat sam sebe
oc¢ima divakd

Jednim z nejdokonalejsich hereckych idealll je podle Zeamiho mjé (vzneSenost), kte-

ry zahrnuje mezi sva ,nejtajnéjsi uceni*.

»Herecky projev obsahujici mjé uzce souvisi s lehkosti vrcholné Grovné herce, ktery jiz dovedl
nd k dokonalosti a dovede vyuZivat své mistrovské schopnosti. V8echno, co takovy herec pred-
vadi na jevisti, jde mimo jeho védomi; a takovy umélecky projev, ktery dosahl stupné prekracu-
jiciho védomi a pfitom vyjadfuje vnitini krasu, je snad blizko hranice vyznamu mjé. Styl s pl-
vabem jiugen dovedeny na samotny vrchol bude asi stylem nejbliz§im tomu, co vyjadfuje mjé.
Dukladné to prozkoumejte vnitinim zrakem.“ Zeami: Kakjé (Zeami 2016: 103)

Zustat sam sebou

Pro Zeamiho je pravé uméni bez uméni, interpretace bez akce a prozZitek bez premys-
na jevisti ztratit sam v sobé. Nikdy by se nemél snazit o totélni transformaci (mono ni ba-
kaseru). To, Ze kazdy interpret ma tendenci nechat se pohltit svou roli nadobro, je pfiro-
zené, nebot tim véfi ve vyssi sdélnost, aniz by si nechal néjakou rezervu pro vlastni osob-
nost. Néco podobného tusi i Eesky nestor taneéni teorie a priikopnik psychologickych
Uvah v oblasti tance Jan Rey:
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»1anecnik pfi tomto tanci ,ztraci télo‘, aby jeho duch mohl plisobit na ideu. Tato idea neni vyjad-
fovana, zhmotriovana tancem, je mys$lena. ,J&' nenapodobuje druhé ,j&', nybrz noti se do ného.”
(Rey 1947: 33)

Népodoba ale nemdZe a ani nema byt dokonald. Podle Zeamiho m(ze dat dobry herec
roli sice 70% své energie ¢i osobnosti, ale 30% musi zachovat pro svou vlastni ,herec-
kou pfitomnost*, jak tuto poucéku interpretuje Rodowiczova (Rodowicz 1992: 99), ,hnu-
ti mysli“ v prekladu Tomése Klimy (Zeami 2016: 88) nebo ,emoci* v pfekladu Dany Kal-
vodové (Kalvodova 1993: 63).8

V divadle né ov8em neni tento Ukol nijak snadny. ProtoZe aZ 98 % herecké akce je fixo-
vano v choreografii katacuke, nesmi zlistat hercovo ego za ni, ale promluvit skrze ni. Ani
onéch zmifiovanych 30% nesmi dat herec divakiim zadarmo, tedy odhalit své nitro pfi-
mo. (Rodowicz 1992: 100)

»Toto nitro se nesmi ukazovat zraku divaki. Kdybychom je ndhodou odhalili, bylo by to stejné,
jako kdyby byly vid&t ovladaci nitky loutky®. V kazdém pfipadé tedy povazujme mysl za nitky, ne-
prozradme je a propojujme jimi veSkeré herecké projevy. Tim totiz vdechneme divadlu né Zivot."
Zeami: Kakjé (Zeami 2016: 102)

Spravné nacasovani

Presto, Ze se tradi¢ni divadelni forma her né mlze zdat laikovi konzervativni az rigidni,
bez prostoru pro interpretaci, ve skuteGnosti nabizi herecka akce (rozuméj tanecni a pé-
veckd) vétsi dimenzi neZ napf. baletni choreografie nebo operni érie.

Touto dimenzi je napfiklad rytmus a naGasovani. Zatimco klasicky notovy part naSich
skladatelli pfesné uréuje délku trvani jednotlivych tond ve vzajemném vztahu, a navic uda-
va i tempo skladby (a choreografie s danym hudebnim doprovodem to také ve vétsiné pfi-
padl respektuje), japonské divadlo vnima nuance a odli$nosti v rytmickém podani jako
stéZejni prostiedek jevistni interpretace v daném okamziku.

Spravné nacasovani, timing i rytmus Ize oznacit v japonském uméni jako ma. Koncept
ma je jakasi zaklinaci formulka japonského uméni. Jako uméni prace s €asem a prostorem
v aktudlnim okamziku je estetickym idedlem nejen japonské kultury. Jeho spréavné pouzi-
ti ovliviiuje hodnotu kazdého dila. V Zivém uméni je sice brano v potaz pfi tvorbé pred-
lohy, zodpovédnost za né vSak lezi na bedrech interpreta. Mohli bychom jej preloZit jako
mezidobi, pauza, prazdnota, zastaveni, timing... — a stale bychom nevystihli jeho pravou
podstatu. Nejedna se totiz o pauzu v pravém slova smyslu, misto bez akce (senu toko-
ro). (Vostra 2015: 207, srovnej Kalvodova 1993: 63) Spise bych pouzila metaforu ,ticha

8 Opét se jedna o mnohoznaény japonsky termin kokoro.
9 Méda obnazit divdkim nitky loutek i celé loutkovodiCe prisla az o nékolik staleti pozdéji.
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pred boufi“, nebo ,t&€hotné myslenky“. MliZzeme jej interpretovat jako dramatickou pauzu,
jako ,Cas pro snéni, pfipadné jako pauzu pred vtipnou pointou, béhem niZ se mdze Cte-
naf nadechnout, aby se mohl pohodiné zasmat". (Vostra 2015: 100) Nabizi se také srov-
nani s teoretickym konceptem klasické rétoriky kairés, uménim ,fici nebo konat v souladu
s presnym ¢asem, konkrétni situaci ¢i specifickym publikem*. (Hansen 2015: 1)

»Pokud se herec v tomto naasovani opozdi, napéti v myslich shromazdénych po-
levi a hercova deklamace se jiz u zddného z divakd nemUze spravné trefit do po-
citu ocekavani. Spravné nacasovani zalezi tedy vlastné jen a jen na vnitini energii
obecenstva. A mluvi-li se o vystiZeni vnitfni energie publika, je tim minéno spravné
nacasovani, které musi hlavni herec intuitivné vycitit. Je to okamzik, kdy se napjaté
ocdekavani veskerého publika vryva do zfitelnice vnitfniho zraku herce; je to ovSem
také kliGovy moment celodenniho pfedstaveni.“ Zeami: Kakjé (Zeami 2016: 92)
[.]

»A podobné je tfeba s ohledem na naladéni posluchacti v hledisti vystihnout
oCekavani spravnym nacasovanim také v pripadé hudebni produkce v uzavre-
nych prostorach. | zde je pfed¢asny nastup $patny a pozdni nastup jesté horsi.
Je tfeba zadit zpivat v okamziku, kdy si divaci fikaji: ,Hle, uz se pousti do zpé-
vu,' jsou napjati a maji nastrazené vnitini ucho." Zeami: Kakjé (Zeami 2016: 93)

Pravé ma na sebe mlze brat podobu mnoha nevyféenych vyznami dle jeho pouZiti,
od zdlraznéni predchozi ¢i nasledujici akce, pfes pochyby &i vahani béhem pohybu, az
po vnitini nesouhlas interpreta s probihajicim konanim. Ma neni prdzdnym prostorem &i
prodlevou, je nositelem komunikacnich sdéleni mezi aktérem a vnimatelem. Herec $Site
kata'® divadla né Macui Akira priznava:

»Ma je véc, které se ve svém predstaveni nejvice bojim. Mélo by se psét spiSe znakem ze slova
akuma, débel, jak je oSemetné. NemliZete se spolehnout na nikoho jiného nez na sebe a na sprav-
ném nacasovani ma stoji Uspéch celého predstaveni. Pfirovnal bych to k praci dirigenta, ktery
ma pred sebou vZdy stejnou partituru, ale koncert pokazdé dopadne jinak podle toho, jak pra-
cuje s Casem v ten dany den. A to ma je kazdy den jiné, ma se méni.

Reknu si tfeba: dnes se to nadasovani povedlo, udélam to zitra také tak, a prestoZe zahraji po-
citové (plné totéz, dalsi den to najednou nefunguje.* (Macui 2013)

Se zenovou filozofii souvisi také koncept prazdnoty (ku), které je vSak zaplnéna pravé ne-
akci (senu tokoro). V evropském kontextu bychom to mohli interpretovat jako dleZitost
pauz, ve kterych v8ak hercovo nitro (naisin) nezahali.

10 Sitekata neboli hlavni herec je typ herce, ktery hraje v divadle né zasadné hlavni role. Je to tedy jeden
z nejvySe postavenych hercl v oboru, podobné jako nasi predni soélisté.
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»Poutavost takovych okamZzikl v8ak vychézi z utajenych pochodt v hloubi hercovy mysli. Po-
&inaje dvéma uménimi,'" pres hereckou préci, az po riizné typy zpodobeni, to v8echno jsou
Sinnosti, pfi nichZz se do herecké akce zapojuje celé télo. Zminéné okamziky ,bez akce' pak
predstavuji pomlky mezi nimi. To, co na téchto chvilich, kdy Zadna télesna akce neprobiha,
shleddvame velice poutavym, je plsobeni nitra hercovy mysli, kterd v8e soustfedéné propo-
juje v jeden celek. Béhem odmlky, kterd nastane, kdyZ herec dotanci i kdyz skonéi s dekla-
maci, ale i v prodlevdch mezi dal$imi druhy hereckého projevu, at uz jde o slovni projev, ¢&i
zpodobeni, pusobi skryta sila hercovy mysli (nai$in), kterd nikdy neochabuje a ma se stale
na pozoru. Kdyz jeji napéti vyjde najevo, osviti venkovni svét a vysledkem je poutavost.” Zeami:
Kakjé (Zeami 2016: 102)

Prace s ¢asem je v8ak pouze jednim z moznych prostfedkl originélni interpretace. Po-
dle Zeamiho jsou improvizace a obména béhem predstaveni naprostou nutnosti. Tak jako
kvét pfirozené prochazi zménami, od poupéte k plnému rozpuku az k ochablosti, i Zeami
oslavuje pruZnost, prizplsobivost a neustdlou proménu a apeluje na ochotu ke zménam
i béhem jediného predstaveni. Pokazdé je tfeba za kazdou cenu udrzet pojem novosti —
skute€ny mistr nd je schopen intuitivné vycitit ménici se zdjem publika a pfizplsobit mu
svlj vykon. (Vostra 2015: 168)

Jiz samotna choreografie pracuje s rytmickym doprovodem velmi dynamicky pro zvySe-
ni efektu nékterych pohybovych vzorct kata. | tak ale stale zbyva pro interpreta velké pole
individudIni plsobnosti, interpretacni dynamiky, diky které mohou stejné pohyby pUsobit
lehce ¢i tézkopadné, mladé, stare, plytce &i genidlné. Troufdm si tvrdit, Ze pravé v rozdi-
lu mezi danou choreografii (popisem krok(i katacuke) a konecnou hereckou interpretaci
leZi podstata charakteristiky konkrétni role. Vnitini napéti a zplsob provedeni jednotlivych
gest vytvafi pfed o¢ima divakl vérohodnou postavu. (Hayashi 2015)

,Spatny herec zpiva presné podle znadek v textu, tak jak se to plvodné& naugil, tudi? z jeho pro-
jevu nelze vycitit nic nevSedniho. Ten, koho nazyvam znamenitym hercem, pracuje sice se stej-
nou melodii, ale pFipojuje ke svému projevu osobitou improvizaci kjoku. Improvizace je tedy kvét,
ktery rozkvetl na melodii. A mezi znamenitymi herci majicimi podobny kvét dosahnou o stupen
vyssiho stylu ti, ktefi naplno vyuZiji svou schopnost vytvofit napadity jevistni projev. Obecné fe-
¢eno, zplsob deklamace melodie je danou formou, zatimco improvizace je hajemstvim vytec-
nych hercl. Také v tanci existuji dané vzorce (kata), vysledna elegance pohybu je ovSem zéle-
Zitosti znamenitych hercd." Zeami: Fusikaden (Zeami 2016: 79-80)

Zdarila interpretace je zédkladem celého né: a€ je mnoho pséno i dano, pouze na ni zU-
stdva schopnost oZivit postavy a vdechnout jim tvar Zenskou, ¢i muzskou, mladou, nebo

11 Zeami ma na mysli zpév a tanec.
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starou. To je jednim ze Zeamiho ,kvétd", které déla né tak unikatnim. Choreografie kro-
ki ma sice striktni vzorec, nechavd ale dost prostoru pro interpretaci. ProtoZe tanec¢ni
part je vétSinou findlni Gasti (kju), ma herec/taneénik na svych bedrech Uspéch, &i neu-
spéch celé hry. Jen na ném zavisi atmosféra, kterou zanecha v hledisti, tedy ,kvét", jenz
rozkvete v katarzi.

To, Ze odlidnost rytmu tance od rytmu hudby je v nékterych pfipadech ddlezitym vy-
znamotvornym prvkem, doklada i jeden z ,tajnych pokynd*'? Zeamiho:

s1ajemstvi v hrani starého muze tak, aby se podobalo starci, a pfitom pfineslo predstaveni piny
dramaticky rozkveét, je toto. PfedevSim je potfeba nesoustiedit se na vékovou se$lost. Zakladem
tancl v nd jak elegantnich, tak zivelnych, je jejich nacasovani s hudbou; herec pohybuje cho-
didly, rozpaZuje a zase pripaZzuje a predvadi vSechny akce v souladu s rytmem. Ale kdyZ tan-
¢i starec, pohybuje chodidly, rozpaZuje a pripazuje vzdy o chvilinku pozdéji, dohanéje rytmus
taiko a zpévu a kadence cuzumi. Déla vSe tak, jako kdyz byl mlad, ale nevyhnutelné se opozdu-
je v rytmu.* Zeami: Nikjoku Santai Ningjézu (Hare 1986: 65)

2) Riken no ken v srdci publika

+Herec, ktery zna zplisob, jak zapUsobit na publikum v hledisti, ma nepochybné velkou vyhodu.
Divék, ktery je béhem sledovani predstaveni schopen nahlédnout do hercovy mysli, je v8ak za-
jisté znalcem uméni né." Zeami: Kakjé (Zeami 2016: 105)

Vnimani herecké akce nam zprostredkovavaji smysly. Pres pocitky Cisté fyziologického
razu se v mysli informace tfidi a interpretaci davaji vznik viemdm, do nichZ se promitaji
osobni zkusenosti. U jevistnich uméni se v nejvétsi mife zapojuje u divakd viem vizualni,
ktery i pfi hudebnich zaZitcich hraje dileZitou roli jako sou€ast Ucasti na Zivém vystou-
peni, pravé probihajici performance a sdileni spoleéného prostoru i okamziku, tedy jedi-
necnosti. U tane€niho uméni je to pravé zrak, ktery prenasi veskeré informace do moz-
ku, ten pak vyhodnocuje umélecky zazitek ze ziskaného vjemu.

,Obecné vzato, existuji lidé, ktefi maji pouze dobry pozorovaci talent, avéak uméni né nerozumé-
ji. Jsou ovSem i taci, ktefi uméni né rozuméji, ale nemaji tak pronikavé oko. Dobry kritik uméni né

by pfitom mél mit pozorovaci schopnosti i znalosti v souladu.“ Zeami: Kakjé (Zeami 2016: 105)

Japonska kultura je na rozdil od evropské a americké predevsim vizualni — obraz slou-
Zi k preneseni komunika¢ni informace, ne pouze k ilustraci. Sv(jj zaklad ma samoziejmé

12 Tajemné pokyny je néazev prilohy tfeti knihy Fusikaden. Jsou uréené vyhradné hercim z rodu Kanze, jinak
se preddvaly pouze Ustné.
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tato myslenka v jazykové komunikaci — s pfijetim ¢inského znakového pisma v 5. stole-
ti se stal i japonsky jazyk obrazovym zdznamem — smysl jednotlivych znakd dnes vnima
Gtenar dfive nez jejich zvukovou podobu, ktera je druhotna. V Japonsku ,vizudlni sloz-
ka neni textu podfizena, ale je mu rovnocennd, a v nékterych pfipadech obraz dokonce
text nejen doplfiuje, ale pfimo nahrazuje. Co nelze vypsat slovy, Ize zakédovat do obra-
zu". (Sykora 2014: 18)

s1ext ,nekomentuje’ obrazky. Obrazky neilustruji text: kazdy z nich byl pro mé pouhym obrazem
k jakémusi zrakovému vravorani, snad podobnému ztraté smyslu, které se v zenu fika satori; text
a obrazky maji vzajemnym proplétanim zajistit obéh, sménovani signifikantli — téla, tvare, pisma
— a Gist v nich Gstup znakd." (Barthes 2012: 11)

Zrak vSak nestaci. Za vnimanim jevistni akce se skryvd mnohem vice.

+V prvni fadé musime pfimo b&hem produkce zrakem i sluchem rozliit rozdil mezi vydafenym
a nevydafenym predstavenim né a uvédomit si, jaké jsou pro to divody. Usp&sna predstaveni
uméni né pak rozdélujeme do tfi typl podle toho, zda stal v popredi vjem zrakovy, sluchovy, ¢i
zda §lo o niterny prozitek.* Zeami: Kakjé (Zeami 2016: 103)

Rezonance

Také soucasni taneéni teoretici jsou presvédceni, Ze divaci nevnimaji taneéni uméni
pouhym zrakem, ale celym télem. (Daly 2002: 307) Dulezitym faktorem vysvétlujicim na-
pojeni publika na pohybovou akci na jevisti je tzv. kinestetickd empatie, doslova ,pohy-
bové souciténi* (J. L. Hannaova jev nazvala kinestetickou sympatii, termin empatie se ale
vzil jako presnéjsi)."® Edward Waburton dokonce rozliSuje tfi druhy empatie: somatickou,
kinestetickou a mimetickou, jimZ pfedchazi motorickd rezonance. (Waburton 2011: 73)
Z nejnovéjsich védeckych vyzkum( vyplyva, Ze tento jev mohou mit na svédomi tzv. zrcad-
lové neurony, které odrazeji pohybovy projev jiného jedince lidské rasy a zpUsobuji pozo-
rovateli podobné pocity, jako by tuto &innost vykonaval sam (ze zakladnich vnimame nej-
silngji bolest, strach, zimu, Unavu..., ale ani umélecky pohyb a tanec vyjadfujici emoce
nas nezanechavaji Ihostejnymi).

wJestlize se divdme na akci druhého ¢lovéka, zvysi se Cinnost rozsahlé sité tylnich, temennich

i spankovych zrakovych oblasti mozkové kiry a dvé korové oblasti, které odpovidaji za hybnost,
proto se jim fikd motorické — aniz bychom se pfitom pohybovali sami.* (Koukolik 2007: 63)

13 V dubnu 2010 se v anglickém Manchesteru konala konference na toto téma nazvana Kinesthetic empathy:
Concepts and contexts.
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DuleZitym ¢&lankem pod&atkd Gvah o kinestetické empatii je teorie Theodora Lippse Ein-
fiihlung. Lipps (1851-1914) tvrdil, Ze divaci pfi sledovani tanecniki i akrobatd proziva-
ji jakousi vnitfni mimézi, béhem niz si pfehravaji a pocituji télesné sledovanou akci (Rey-
nolds — Jola — Pollick 2011: 262), a Ze jejich proces vnimani probiha skrze sledovany
objekt (Reason — Reynolds 2010: 60). Hagendoorn totéZ nazyva vnitini simulaci (Hagen-
doorn 2004). Tyto myslenky zpopularizoval kritik moderniho tance John Martin, kterého
déle citovala napfiklad Suzanne Fosterova (Reason — Reynolds 2010: 53).

PFi hledani symptom0 a dlkazli kinestetické empatie se pfi sou¢asnych vyzkumech
publika méfi neurofyzickd aktivita pomoci magnetické stimulace a rezonance mozku nebo
podnéty, pfi nichZ jsou rozechvivany senzory kiize a fyzicka reakce, jejichZ mira je mnoh-
dy viditelnd a méfitelnd v zakon&eni nervovych vldken na kidzi ¢i v kloubech. | proto se
pro vnimani tance mnohdy mluvi o vnitfnim hmatu (Zich 1986, Heller-Roazen 2007), hap-
tickém zaujeti, haptické vizualité (David 2017) nebo hmatovém vnimani (Paterson 2013).

| Zeami tento fakt povaZuje za samozrejmy. Ve svych teoriich zmifiuje termin kanpu jako
schopnost divak( vnimat energii tane¢nika vlastnim télem. To podle néj vyZaduje otevre-
nou mysl, opro$ténou od konceptualizace a obrazli, mysl| pfipravenou na dotek musin no
ndé — ,uméni prekradujici lidskou mysl*.

Presto je tento zptsob vnimani mnohdy zpochybriovan. Podle Elsie Murrayové (1909:
400-401) takovéto pocity zlistavaji vagni a nesystematické a nemohou byt porovnany
s jasnosti, kterou ndm doprava zrakovy viem (Paterson 2013: 41).

Kdo pozna kvét

Zeamiho koncept riken no ken v sobé obsahuje také schopnost vidét a rozpoznat ,kvét"
(uméni herce), coz vyZaduje zna&nou miru znalosti Zanru. Kdo ji ma, dokaze vidét pravé
uméni skrz jeho formu: jistotu a stabilitu (,kosti*), $ifku a hloubku (,maso") i vytfibenou kra-
su (,kazi") herce. (Yusa 1987: 333) Ba co vic — ne pouhym soustfedénym pozorovanim,
ale spiSe diky stavu mukan no kan — bezdé&nym pocitem, viemem bez vnimani (zaporka
mu zde neguje citéni, pocit kan — doslovny pieklad by tedy mohl znit ,pocit bez pocitu*).

»Ani herec, nad néjz neni, se schopnostmi plné odpovidajicimi naro¢nosti hry nemuZze bez zna-
|ého publika a prostorné scény s predstavenim uspét. Narocnost hry a umélecka droven herce,
zkuSenost divak(, herni prostfedi i doba predstaveni — to v8e totiz musi byt ve vzadjemném sou-
ladu, aby predstaveni mélo nadéji na Gspéch. [...]

Ovsem dovede-li herec hrat vyrovnané bez ohledu na druh hry &i herni prostredi, Ize o ném fici,
Ze dosahl kvétu, nad néjz neni. Nebot na projevu herce tak schopného, Ze svou hru dokaze pfi-
zpUsobit jakémukoliv prostfedi, jiz neni co hodnotit. Zeami: Fusikaden (Fischerova 2002: 44)

Pravé mira znalosti kontextu a estetické konvence obecenstva je i pro Zeamiho zasadni
veliGinou pro Uspéch predstaveni. Herec nutné spoléha na to, Ze vétSina publika pfijala
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urgity konsenzus a ma schopnost rozkliCovat zakédované znaky v divadelni formé dané-
ho Zanru. (BureSova 2013)

,Herec si nemuze ziskat véhlas bez toho, Ze by si vydobyl obdiv v hlavnim mésté. [...] V hlavnim
mésté mame znalé publikum, takZe pokud si herec néjaké soudasti uméni né prestane v§imat a jeho
projev se byt nendpadné zacne jevit jako ustrnuly, okamZité se to odrazi v reakcich divaka. [...]
Vzdyt se fikava: ,| ohnuty lotos, roste-li mezi konopim, se bez narovnavani napfimi sam." A také:
,Kdy? se bily pisek smicha se zemi, z&erna." Zije-li herec v hlavnim mésté, diky uslechtilému pro-
stfedi pfirozené potladuje vady." Zeami: Kakjé (Zeami 2016: 101)

Zeami ve svych dilech pripousti, Ze se zménou prostredi a obecenstva by mél zkuseny he-
rec prizpusobit také svoji hru danym podminkam a kontextu. Teprve takovy herec je mistrem:

»Prévé schopny herec, jenZ si osvojil hrani na této Urovni, ziska uznani v hlavnim mésté a vSichni,
i lidé na dalekém venkové, budou jeho hru sledovat se zaujetim. Osvojil-li si herec tuto tezi, jak
upoutat jakéhokoli divaka, bude schopen hrat dobte ve stylech uZivanych Jamato, Omi i ve sty-
lu dengaku dle vkusu a prani divakd.* Zeami: Fusikaden (Fischerova 2002: 45)

Totéz plati pro potencidlni ¢tenare Zeamiho teoretickych spist — jsou uréeny vyhradné jeho
konaleni jejich uméni. Nesmime tedy zapomenout, Ze tento koncept je soudsti specifické
japonské kultury se v8emi jejimi pfedpoklady a aspekty. Reflektuje jiny zplisob vnimani téla
v Gasoprostorové realité. Divadelni pfedstaveni, které ma byt vidéno, slySeno a citéno (za-
Zito smyslovym vnimanim), je specialni pfipad, kdy je kulturni koncept adaptovan na jevisté.

Japonsky divadelni ¢asoprostor

Z hlediska estetického vnimani je napfiklad velmi dlleZity diraz japonské spole¢nos-
ti na koncentraci déni do jediného okamziku, které bychom mohli jednoduse nazvat jako
koncept ,tady a ted™.

,Charakteristickym projevem vnimani Gasu a prostoru v japonské kultufe je tzv. ,prezentismus’,
zjednodu8ené vyjadreny terminy ,nyni* a ,zde'. Je tim mys$leno, Ze Cas historicky je v japonské
kultufe chapan jako nepfretrzity sled udalosti bez pocatku a konce, které nejsou na sobé kauzal-
né zavislé." (Sykora 2014: 11)

,Cas se tak stava jen nepftetrzitou posloupnosti jednotlivych, vzajemné oddélenych piitomnosti

14 Podrobné pojednani o problematice konvence, konsenzu i kédovani. Lucie BureSova. ,Vyzkum tance:
k problematice sou¢asnych metod a pfistupl*“. In: Ziva hudba 4. Praha: NAMU, 2013.
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Pdvod ma tato filozofie samoziejmé v zen buddhismu, ktery klade dliraz na soustredéni
se na pfitomny moment, na jeho otevienost a na existencialni svobodu lidského konani.
(Liman 2008: 84) Japonské uméni také nevidi problém v prodluZovani &i zkracovani ta-
kového okamziku. Tento princip dobfe zname i v Evropé&, snad nejlépe pravé z tanecni-
ho uméni, které ma ve zvyku ze své podstaty dramaticky déj zastavit a vypravét emoce
nezdvisle na redlném Case. Zndme také Casové presuny (napfiklad do minulosti ¢i snu)
pouhym predélenim prostoru apod.

Cas japonského jevisté je tedy symbolicky, neredlny, pocitovy. S timto vnimanim sou-
visi také specifické propojovani prostoru a €asu v jednu dimenzi. Prostor je, samoziejmé
spolu s ¢asem, esencialnim rozmérem divadelniho tance. Pravé tady vice nez kde jinde
plati, Ze prostor miZe ,vytvaret Cas" a naopak. Prostorovymi zménami dochazi na jevisti
k vyjadreni posunu v ¢ase, dynamickym vyuzitim ¢asu se zase mizZeme ocitnout b&éhem
mziku v jiné prostorové realité. | japonské divadlo s témito ,zazraky" pracuje, jeho specifi-
kem je vSak zplsob vnimani koexistence riznych ¢asoprostorovych realit pred ocima di-
vaka, k jakému se moderni evropské divadlo odvazi jen méalokdy.

Dalsi ze zmiflovanych zvla$tnosti japonského jevisté né je koexistence riiznych €aso-
prostorovych realit, zosobnéna také napfiklad neustélou pritomnosti nehrajicich postav,
jejichz redlna soundlezitost s pravé probihajicim déjem je vyjadfovana pozici ¢i natoéenim
v prostoru, nehybnosti (,8tronzo*) &i prosté jen Udasti/netdasti v dialogu (kdyZz neni po-
stava oslovena, déje se nelcastni, a tedy jej nevnima, ,neslysi).

Souvisejici specifikou japonské kultury je stirani hranice mezi vnéjs$im a vnitfnim své-
tem, mezi realitou a iluzi. Jak fika velky dramatik Cikamacu Monzaemon:

»,Uméni je to, co se déje v Uzkém prostoru mezi snem a skute¢nosti." (Liman 2008: 103)

Japonské divadlo né nepracuje s principy blizkosti a vzdalenosti stejnym zplisobem jako
to ,nase". SpiSe nez vzdélenosti postav, matematicky méfitelnou, je jejich blizky &i vzda-
lenéjsi vztah vyjadfovan natac¢enim postav tvari k sobé ¢i od sebe, vstficnost naznacena
jedinym krokem vpred atd. VétSina postav vede dialog napfi¢ celym jevi§tém, jejich vztah
naznaluje energie, kterd mezi nimi proudi s pomoci gest, rytmizovaného pohybu a hla-
sového projevu. Vzdalenost mezi hovoficimi postavami je tak sama o sobé& znakovym koé-
dem, ktery je vyuZivan na zékladé proxemického kulturniho vnimani. Intimni vzdalenost je
v rdmci japonského verejného prostoru vétsi nez v evropskych zemich a télesny kontakt
je Uzkostlivé omezovan. Jen malokdy se jednotlivé postavy na jevisti dotknou — nejcasté-
ji v soubojovych scénach. Dotek rukou rukavu jiné postavy znamena snahu o jeji zadrze-
ni a byva vrcholem scén Zarlivych milenc(.”

15 Napfiklad ve hie Kajoi Komaci.
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Pro pochopeni konceptu riken no ken je dllezZité vzit v potaz kromé proxemické sen-
zitivity také japonskou tendenci vnimat sebe sama ocima druhych. Tomuto jevu fikdme
seken Sakai — spoleénost zaloZend na Uzce propojenych vztazich (podobny jev zname
napf. z vesnického prostfedi u nas — to, co si o nas mysli druzi a jak nas vnimaji, je mno-
hem zésadnéjsi neZ nas vlastni pocit). Dal$im dllezitym prvkem je také estetizace a ritu-
alizace kazdodennich aktivit (Tanizaki 1998) nebo vira ve schopnost duse opustit télo.

Energie hledisté

Samozrejmé, Ze mira pochopeni a vnimani je ovlivnéna kromé znalosti kontextu také
dal$imi faktory. Jednim z nich je napfiklad atmosféra v hledisti, ktera mize ovlivnit Uspéch
¢i nelspéch primeérného predstaveni. Zeami naptiklad tvrdi, Ze dennim prvkem energie
je jang, zatimco atmosféru vecerniho ¢i no¢niho predstaveni ovlada jin. A proto je nutné
tomu prizpdsobit také styl hrani:

»Pokud bychom zvolili jangové vystupovani v dobé jangu nebo jinové vystupovani v €ase ener-
gie jin, soulad by vzniknout nemohl, a proto by nebylo mozné ani dosahnout napInéni idealniho
stavu. A nedosahlo-li by se naplnéni, bylo by pak predstaveni plsobivé? Dojde-li béhem denni
doby v zavislosti na ¢ase k tomu, Ze je obecenstvo skleslé a posmutnélé, musime to chapat jako
dobu jin a napfit do hrani veskeré dusevni sily, aby rozpoloZeni nebylo jesté sklicenéjsi. Stava
se sice, Ze v nékterou denni dobu hledisté upadne v jinovou energii, avS§ak Ze by v noci doslo
na energii jangovou, se zkratka nestava.* Zeami: Fusikaden (Zeami 2016: 53)

Na néladu publika vS§ak m& samoziejmé vliv také herecky projev, a proto si musi dat
performer pozor na to, jakym zplsobem s divaky manipuluje. V tradi¢ni divadelni bu-
dové uréené pro predstaveni nd totiz hledisté neni nikdy utopeno v pfitmi a na jevi§-
ti se nepouziva Zadny specificky light design. Kontakt herce s publikem je tedy oprav-
du pfimy a Zadany.

»Pokud je herecky projev prepjaty, pak pro samou snahu herce o plisobivost zac¢nou byt nako-
nec divaci roztékani, protozZe jejich o¢im ani myslim neni dopfano oddechu, a tim padem se ob-
jevuje urcity druh nezadouciho napéti. [...] V takovych pfipadech je Zadouci se ponékud umir-
nit v projevech, pozvolna utlumit deklamaci i hereckou akci, zklidnit zrak i mysl| divakd, doprat
jim odpodinek a nechat je znovu popadnout dech.” [...]

»Pokud budeme predvadét poklidné a pritom plsobivé uméni né tak podmanivé, Ze z toho
bude divakim béhat mraz po zadech, pak s pfibyvajicim poctem kust mlzZe predstaveni proje-
vit sklon k propadu nalady aZ na Uroven zadumdivosti. To je tfeba mit na paméti. Soustredime-li
se o néco vice, budeme predvadét poutavé akce po troskach a ménit styl hereckého projevu,
vyburcujeme tim mysl obecenstva. [...] Nesmi to dat ale divakim najevo oteviené, jako by jim
pfimo oznamil: Ted se snazim udrzet atmosféru!" Zeami: Kakjé (Zeami 2016: 104)

#8 2017 Ziva hudba

{92



93} Kvét mezi jevistém a hledistém, Lucie Hayashi

Masa obecenstva je velmi silnym energickym zdrojem, ktery dokaze plsobit na jevisté
a citlivého herce ohromnou silou. Kromé davového naladéni je vSak samoziejmé nutno
brat v potaz i individudlni senzibilitu divak(. Na zékladé vlastnich zkuSenosti interpretuje
kaZdy jedinec predstaveni odli§né.

,Obecné vychazi hodnoceni uméni né z lidského vkusu, ktery se rizni, takZe je skoro nemoz-
né, aby se nage uméni zalibilo véem.“ Zeami: Kakjé (Zeami 2016: 103)

Charakterizovat proces vnimani mdZzeme zejména ze tii hledisek na zakladé takzvané pred-
métnosti vnimani. Tim primarnim je celistvost, druhym ddlezZitym rysem je vybérovost, treti
vlastnosti tohoto procesu je jeho vyznamovost. (Barto§ 2017: 47) Kazdy z nas zamé&fuje
svou pozornost na jinou oblast, kterou celkové vnimé i interpretuje dle vlastniho Gsudku.

+V8ichni divaci piji sice pospolu z tohoto krasna, nez v tomto kolektivnim okouzleni pfece jen
se projevuje individuélni povaha kazdého. Osobni jeho sklony, dusevni zaloZeni, jez odlisné lus-
ti tento hieroglyf, jak Mallarmé nazval tanec.” (Siblik 1937: 25)

Prekvapit zrak, potésit sluch, rozeznit srdce
PrestoZe Zeami pfipousti konsenzus mezi umélci a obecenstvem v otdzkach znaku, je
pro n&j dllezité umét divaka prekvapit inovaci, kterou neocekavali:

,Predné je tfeba porozumét ukrytému kvétu. Je zndmo, Ze ukryté je kvét a odkryté kvétem neni.
nec¢né’, plni napéti by oCekavali: ,Ted pfijde néco jedine€ného,’ a jakkoli ojedinéle by herec pred
takovym publikem hral, v srdcich divakl se pocit jedinecnosti jisté nezrodi. Hercovym kvétem
se muZe stat jediné kvét, o némz divak nevi. Kvét herci vykvete, pokud divak vidi jen nad oce-
kavani zajimavé a dovedné predvedenou hru, aniz by si ovSem uvédomoval, Ze vidi kvét. Kvét
proto spodiva v takovém hernim projevu, jenZ v srdci divdka vyvola netueny zazitek.“ (Fische-
rova 2002: 57)

O nutnosti poruseni fadu a symetrie pro zrozeni estetické funkce pise také Jan Mukarov-
sky (1936: 29). Zeami navic zdUrazriuje moment pfekvapeni. Podle néj je dlohou herce
prekvapit divéka, stejné jako nepfitele ve valeéné strategii. (Fischerova 2002: 58) Tento
koncept souvisi také s laskou Japoncl k zabalenym vécem — znakovost toho, Ze néco se
skryva pod povrchem. Obal je hodnocen vice nez to, co skryva — po rozbaleni by pre-
stal byt bali¢ek zajimavym. (Barthes 2012: 78)

Specialni diraz davd Zeami na vztah divak — tanec¢nik, skrz néjz dosahuje né své pod-
staty. Herec musi dét divdku prostor pro jeho vlastni vklad do tohoto vztahu. To vyZadu-
je nejen ochotu, ale hlavné pfipravenost divakd na nahlizeni podstaty v abstraktni roviné
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Obr. 2. Riken no ken jako komplexni vnimani publika

herecké akce. Kanze Tecunodzé to popisuje jako ochotu publika akceptovat hercovu osob-
nost skrze hranou roli jako umélecky prostredek, nikdy ne pfimo (Rodowicz 1992: 100).

Zapadni u€enci ovéfuji existenci kinestetické empatie zaloZzené na zrcadlovych neuro-
nech zrakového vnimani. (Montero 2006; Foster 2011) Tvrdi, Ze minimalni vybavenost
pozadovana od publika je funkéni kinesteticky smysl. (Martin 1936: 117, cit. podle Rea-
son —Reynolds 2010: 53) Nicméné potfebu nejen pasivné pfijimat, ale také aktivné vra-
cet herci na jevisté nikde nezmifuji. Pravé to je v8ak pro Zeamiho kli¢ovy aspekt dobré-
ho naladéni, které mlzZe vést az k osviceni (Gi prozfeni nebo katarzi) na obou stranéch.
(Rodowicz 1992: 98-103)

LTajemné je tam, kde tok feci je preruSen a mysl| ustane ve své innosti. Uvidét v tomto tajem-
né znamena kvét a zaujeti je hnuti, jeZ pfitom divak pociti ve svém srdci.“ Zeami: Kjui (Fische-
rova 2002: 96)

3) Riken no ken - prozfeni skrze ,&étvrtou sténu“
,Dojde-li ¢lovék razem poznéni podstaty kvétu, plod probuzeni pfijde sdm od sebe.” Zeami:
Fusikaden (Zeami: 61)

Estetické vnimani je zaloZzeno na stanoveni vztahu subjektu a objektu. V této studii se

v8ak dotkneme i bodu, kdy se hranice mezi nimi stiraji. Jedna se o vzajemné posuzovani
objektu subjektem a ve stejném Case také hodnoceni vlastni estetické libosti. Miizeme to
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chépat jako chemickou reakci ne nepodobnou citové, pfipadné jako sexudlni pfitaZlivost.
Jan Reimoser napsal, Ze:

,L...] predstava vyrlsta ze spoluproZivani, z vciténi se do predstavovaného predmétu ¢i bytosti.
Subjekt se prizplisobuje objektu. Tanec jiz nenapodobuje, nybrz zobrazuje. Vyjadfuje totiz vnitini
zézitek. Tanecnik jiz nekopiruje, nybrz sam jednd, tfebas jen naznakem, symbolicky.” (Rey 1947: 29)

| druhy Cesky tanecni teoretik Emanuel Siblik se dotyké této problematiky propojeni.

»Neni spravné, stavi-li se takto pfi ocefiovani tance proti sobé nazirajici podmét, subjekt a nazi-
rany predmét, objekt. Ve skuteCnosti nesméji se od sebe oddélovati, jest jim naopak spolupra-
covati. Podivujeme se — subjektivné — dojista tomu tanci, jenz ma — objektivné — harmonické
vlastnosti. Krasa tance zavisi tudiz z ¢asti na nas a z ¢asti na ném, jeZto nas privadi do uréitého
dusevniho rozpolozeni.* (Siblik 1937: 10)

Jeho nazor souzni s pozdé&jSimi fenomenologickymi pfistupy k taneéni estetice, v jejichz
Cele stoji spis Maxime Sheets-Johnstoneové The Phenomenology of Dance (1965). Fe-
nomenologie se nejvice snoubi s estetickym teoriemi, pokracuje dnes zkoumanim ztéles-
néného uvédoméni. Fenomenologické pfistupy k teorii téla jej oznaduji jako sensorium
commune, kdy synesteticky spolupracuji vSechny smysly na zpracovavani pocitkli a vje-
ma (corps propre, corps vivant, corps mobile, schéma corporel). (Merleau-Ponty 1953;
Carman — Minar 1999: 205-226) Na problematiku téla jako objektu a subjektu navazu-
je i Vaclav Janecek ve své knize Tanec a télo (Janecek 1997). Vlastimil Zuska (2001: 36)
piSe o nutnosti rozdvojeni védomi, pficemz pfedmétem reflektujici asti védomi se stava
vztah reflektovaného védomi k estetickému objektu. Bez tohoto rozdvojeni a uvédomo-
vani si sebe sama by nebylo estetické vnimani mozné.

+Pro estetickou recepci je tedy zcela zdsadnim faktor sebereflexe vnimatele a ,zvnitfnéni* este-
tického objektu, jeho vtaZeni do reflektované prozitkové sféry subjektivity." (Zuska 2001: 36)

AvSak v Zeamiho teorii je pro herce télo vzdy subjektem, nikdy objektem ve stejném
Case. Neml(iZe vytvaret prostorové perspektivy, protoZe je proziva jakousi vnitini kineste-
tickou cenzurou. MZe nam to pfipominat teorii estetické distance, jez méa pocatek v dile
Edwarda Bullogha (1912).

,Prostorova distance je obecnou podminkou percepce pomoci takzvanych distancnich smysli
(zrak a sluch), jimiz ziskavame pres 90 % informaci o svété kolem nas.“ [...]

+Z pohledu estetické distance neumoziuji ,kontaktni‘ smysly pravé ono nutné oddaleni, opti-
malizaci vzdalenosti pro zaujeti estetické distance, z pohledu vy$e uvedené sebereflexivity se
obtizné dosahuje prechodu od pifimého proZitku k proZitku reflektovanému.” (Zuska 2001: 52)
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U Zeamiho se ale tento koncept nikdy nedostane vné hercova téla.

,To, jak na§ postoj na jevisti vnima publikum z hleditg, je tzv. vzdaleny pohled (riken), ktery se
od toho naseho ligi. Na$§ vlastni pohled je naproti tomu vZdy subjektivni (gaken), nikdy nemdze
byt objektivni. Divat se na sebe nezi¢astnéné tedy znamena pohlizet na sebe tak, jak nas vidi
divak. Pouze tak budeme schopni nahlédnout svij vlastni jevistni projev zvendi. Pokud na sebe
pohlédneme takovymto zplsobem, uvidime se ze v§ech stran a Ghl{. Tedy, presnéji fe€eno, uvi-
dime to, co je vpravo a vlevo a také pred nami. Ale plyne z toho skute¢né, ze bychom se méli
vidét i zezadu? Pokud vSak neuvidime svij postoj i zezadu, neuvédomime si, Ze je nas projev
hruby." Zeami: Kakjé (Zeami 2016: 91)

Prekrocit sam sebe

Tak jako vnimaji hercovu podstatu divaci, vnima ji ale zaroven i sdm herec. Nabizi
se zde srovnani s tzv. kratkym sémiotickym okruhem, ktery nabizi Anca Giurchescuova
(1973: 175-178), kdy umélec sdm hodnoti subjektivné zaZitek z vlastniho tance (Hayashi
2013: 123). Jeho vniméani podle Zeamiho v sobé& snoubi oba zptsoby nahlizeni, tak jako
se divaci kinestetickou empatii vcituji do herecké akce, vziva se herec do pocitl divéka.
Pravé tato ,vyména“ a propojeni pocitli davaji vznik synergii, kterd mize vyustit az v katar-
zi, dle Zeamiho i osviceni satori, na obou stranach pomysiné &tvrté stény.

»Proto jde vZdycky o pohled ,zvenci‘: herec se v tu chvili jakoby nachéazi na misté divaka — musf
zkratka védét, jak se divak, ktery jej sleduje, citi. Pak na néj mdze plsobit svou vnitini energii,
kterd se béhem predstaveni uvolfiuje a opét vzriistd. Hercovo télo tedy musi predstavovat esen-
ci, podstatu, tedy ,srdce’, pak teprve mize herec své ,ja' predat divakovi." (Vostra 2015: 207)

Zeami ve svych spisech mnohdy mluvi o nutnosti prekroc¢it sdm sebe, svou mysl, jeji
hloubku.

»1anec a dal§i pohyby jsou jen télesnymi technikami, zatimco jadrem projevu je srdce; z néhoz
vychdazi neochvéjna umélecka droveri.” [...]

,Dale, jesté vy$ neZ droven, v jejimZ rdmci miZeme projev herce oznadit jako poutavy, stoji stu-
pen, kdy publikum bezdé&né obdivné vydechne: ,Ach!’ A to je jimavost. Ta uz presahuje samot-
né védomi, proto hovoiime o jimavosti, ktera prinasi hlubsi prozitek ne jen poutavost. Rika se
ji proto také ,Cistd’ jimavost.” [...]

oL...] ke skuteéné, pravé jimavosti Ize dospét pouze za hranici mysli.* Zeami: Kakjé (Zeami 2016: 98)

Dobré predstaveni, které rozechviva divaky k tomuto stavu, nazyva hietaru kjoku, tedy
chladny, ,mrazivy“ kus, ktery vyvolava v divacich pocit husi kGize po celém téle.
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katarze

Obr 3. Riken no ken jako cesta k satori na jevisti i v hledisti

»[...] v atmosfére tichého porozuméni je vSak citit jimavost, kterou bych mohl oznacit také jako
mrazivou krasu. Takovouto uméleckou Uroven vSak Casto nerozpoznaji ani primérné znali diva-
ci, natoZ venkovské publikum, které stézi pochopi, Ze néco takového skutecné existuje. Domni-
vam se, Ze jde o mimoradny herecky projev, ktery |ze zaznamenat pouze u dokonalych mistr.
Takové predstaveni miizeme oznacit jako vydarené diky niternému proZitku, ale miizeme hovorit
také o uméni né presahujicim védomi (musin) &i o uméni projevujicim vnitini krdsu (mumon).*
Zeami: Kakjé (Zeami 2016: 105)

Védci interpretujici Zeamiho spisy se shoduji na tom, Ze soulasti jeho uceni je také
moZnost dosazeni takového hnuti mysli, jeZ je srovnévano se stavem satori.'® Tuto myslen-
ku implikuje Zeami ve spise Stgjoku tokka, kde pfirovnava stav uméni mjékafu k zenové-
mu osviceni. (Wylie-Marques 2003: 131) A stejné jako satori neni v zenové praxi vrcho-
lem, je i mjékafi pouze pocatkem pravé cesty. (Yusa 1987: 341-2)

16 Nékdy je anglickymi badateli takto prekladan i termin §6i, ktery by mohl doslova znamenat ,prava troven*,
Tomas Klima se ve svém prekladu pfiklonil k souslovi ,neochvéjnd umélecka uroven“. Jedna se kazdopadné
o nejvyssi stav hereckych schopnosti. Motokiyo Zeami. Pouceni hercim. (Zeami: Fushikaden, Kakyd,
Shikadd, Kyai) ed. Vostra, Denisa. Praha: Kant, 2016, s. 98.
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,Pravi se: ,Doopravdy nazfit znamena dosahnout stavu pred nazienim."* Zeami: Stgjoku tokka

(Fischerova 2002: 90)

Nastane stav velmi podobny katarzi, ktera se projevi ve stejny okamzik na jevisti i v hle-
disti. Podminkou je schopnost dosahnout naprostého otevieni mysli musin (stav prazd-
né mysli, prazdného srdce), o kterém jsem psala uz vySe. Podle D. T. Suzukiho zname-
na stav satori totéz jako stav musin — ,byt si védom svého nevédomi“. (Yusa 1987: 341)
To souvisi s technikou snadného hrani (an’i / jasuki kurai), Grovné, na niZ si uz skute¢-
ny mistr mdZe dovolit zafadit naprosto primitivni techniku nebo herecké postupy, a jeho
.kvét" zlstane neposkvrnén.

»Jako zrnko zlata v pisku, jako kvét lotosu, jenz vyrlista z bahna — a¢ vmisen, zlistava neposkvr-
nén. Pravé o mistru takové Urovné Ize snad fici, Ze doséhl opravdového snadného hrani. At pak
pouziva jakoukoliv techniku, ve svém srdci si ani neuvédomuije, jak to jde snadno. Jeho hrani to-
tiz v té chvili pfesahuje ramec herecké techniky i dosah védomi. Takovou Urover Ize oznagit jako
pravy Tajemny kvét kvetouci v musin.* Zeami: Stigjoku tokka (Fischerova 2002: 90)

Ve spise Kjakuraika jde Zeami jesté dal — rozpracovava zde teorii naznacenou ve spi-
sech Kakjé a Kjui o navratu zpét. Herec, ktery dosahl nejvySsi drovné, by se nemél bat
zUstat v mysli stéle zacatecnikem a vrétit se k jednoduchym technikam. V tomto pouce-

ni chape filozofickou podstatu nejtajnéjsiho principu herectvi.

»Uméni Projevu po navratu zpét je ve své podstaté tajnym ucenim o Tajemném, nad néjz neni.
Pravi se: ,Sméfuj k navratu zpét, ale nespéchej na néj.' Je to tajné uméni, o némz se nemluvi;
proto jsem jej predal Motomasovi jedinému. Ten vS8ak pred¢asné odesel a jinak by po nas sotva
zlstal nékdo, kdo by to uméni znal byt jen podle jména, proto je zde svéfuji papiru a tusi. Hlu-
boce tajné, hluboce tajné.* Zeami: Kjakuraika (Fischerova 2002: 93)

Na zavér nezbyva nez se presunout opét do nasich zemépisnych Sitek, oprostit se od vé-
deckych vyzkumU( neuronll a senzorickych reakci a vrétit se zpétky k prostému vnimani

umeéleckého dila. V8emi svymi péti, Sesti i dalSimi smysly.

Vychutnejte si zaZitek a vSe, co vam déva. Nic vic a nic mii.“ (Sheets-Johnstone 1979: 44).
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Poznamka k prekladu a transkripci

V této studii se drZzim prepisu japonskych slov pomoci ¢eské transkripce, pfi prvnim uvedeni odborného
japonského terminu jej vidy uvadim v prvnim padé, poté jiz vyraz sklofiuji podle Eeské gramatiky. Jména
japonskych osob radim podle evropského Uzu v poradi: osobni jméno, pfijmeni, u uméleckych jmen v poradi
nejcastéji uvddéném v domdcich pramenech. Japonské Zenska jména zasadné neprechyluji, vlastni jména
sklonuji podle bézného tzu. Ostatni Zenska pfijmeni v textu prechyluji. V odkazech na prameny a literaturu
ponechdvam jména autortl i dé&l v plivodnim znéni (transkripci) pramenu, v pfipadé japonskych prament
prepisuji foneticky ¢eskou transkripci.

ProtoZe zépis japonstiny neumozriuje rozdéleni slov a zdiraznovani jmen pomoci velkych pismen, neni pfepis
nazvi a termind jednoznaény. Pro prehlednost tedy vlastni jména piSu s velkym po&ateénim pismenem. Nazvy
jednotlivych tancd, divadelnich Zanra ¢i profesi nikoli, tyto prejaté terminy z japonstiny vyznacuji kurzivou.
Nézvy spist a dél vyznaduji velkym pocatecnim pismenem a kurzivou. Tituly Zeamiho spisti nechavam pro
prehlednost a srozumitelnost v japonstiné — jejich ¢esky preklad se v rliznych publikacich li§i a nenfi jesté
lzem stanoven.

ProtoZe vyznéni Zeamiho slov zavisi velkym dilem na zpUsobu interpretace, pouZivam pro citace z jeho dél
v této studii rizné ceské preklady. Divodem pro vybér je nejen presnost prekladu, ale také spravny zplisob
poetické imaginace, ktery je skryt mezi fadky a k étenari promlouva. Pokud neni uvedeno jinak, je preklad
terminG a nékterych citaci z japonstiny nebo angli¢tiny autorsky.
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