Jan Cisaf - PUTOVANI ZA DIVADELNIM MEDIEM

Medium is message.

Tahle slavna a dnes svym zpusobem asi uz legendarni véta kanadského teoretika
komunikace Herberta Marshalla McLuhana, Ze ,médium je sdéleni, muZe byt
interpretovana vSelijak; nechybi ani formulace, které tu holou a struénou vétu
nazyvaji ,chytlavym sloganem®. Operace s pojmem meédium na poli divadelnim také
neni pfili§ Casta, dokonce se mlze chapat jako néco nepatficného. Nebot pojem
meédium — Ci jeSté spiSe v mnozném Cisle média — se v soucasnosti pouziva pro
zcela jiné komunikacni zpusoby a ,kanaly“ nez pro divadlo. V této souvislosti by se
z jistého hlediska dalo az mluvit o tom, ze chapat divadlo jako médium je pro néj
skoro urazka, nebot se tim stahuje do sféry masové popularni subkultury. Pres
vSechny tyto problémy, otazniky a pochybnosti se budu v popisu a analyze svého
putovani za poetikou Divadla Kamen pojmu médium drzet. Vychazim tu z
toho vyznamu tohoto pojmu, jenz znamena ,prostfedek, prostfednik, prostfedkujici“ a
jemuz se da rozumét také tak, Ze jde o jisté ,prostiedky zprostfedkovavajici“ néjakou
zpravu uz tim, Ze existuji v jedineCné podobé, jsou vyuzity v ramci néjakéeho
uméleckého druhu jako celku, jenz se sklada z riznych €asti (dalo by se také mluvit
o systému) a maji tou jedine€nou podobou své existence schopnost i moznost cosi
spontanné sdélovat.

Podle mého nazoru jsou v divadle dvé zakladni kategorie, které je svou povahou, uz
tim Ze jsou, utvareji jako médium zprostfedkujici sdéleni. Divadelni prostor, ktery
umoznuje v Casti pro predvadéni — oznaCované hojné jako jevisté — svou
trojrozmérnosti pracovat s originaly jevl (Clovéka i pfedmétd) a zarover pro vnimani
divaku realizovat zakladni divadelni konvenci, ktera znamena, Ze vSechno, co je
vtom prostoru pro vnimani, chapeme jako néco smysSleného, fiktivniho; prosté
vSechno je vtomhle prostoru ,jakoby“. Jak to vroce 1923 genialné a stru¢né
formuloval Otakar Zich: ,Scéna je prostor skuteCny, ale hledic ke konkrétnimu svému
ureni ,nepravy“. A pak je tu kategorie scéni¢nosti — dokonce bychom mohli mluvit o
divadle jako médiu, tj. prostfedniku specifické scénicnosti, jeZ je vazan na herectvi.
Jde o vztah herce, ktery svou tvur€i aktivitou musi byt pfitomen v kazdém
pfedstaveni zde a ted, a onoho prostoru pro pfedvadéni. ,V tom a ne jiném prostoru
zaujima ... herec néjaké postaveni spojené s postojem a Cini tento prostor z pouhého
mista déje, které je schopné wyliCit i vypravéni, prostorem predvadeéni, které se
v modernim divadle stava stale vic skute¢nym provadénim; tj. prostorem v pravém
slova smyslu scénickym,” piSe Jaroslav Vostry.

Takze prostor a herec jsou tvurci divadelni scéni¢nosti jako prostfednici, ktefi ve
své zakladni ontologické roviné sami o sobé& formuji sdéleni, jez mulze
zprostfedkovat pravé jenom divadlo. O néem takovém mluvil Petr Machacek na
seminafich. Pfiznavam, Zze jsem mu tehdy nerozumél, kdyz fikal, Ze pfece musi byt
takova divadelni forma, ktera uz sama o sobé, jen tim, Ze je divadelni, Ze existuje
jenom jako divadlo, cosi sdéluje. To ,nerozuméni“ ovSem vyvolavaly dvé inscenace, o
nichz jsme se v letech 2004 a 2005 na téch seminarich bavili: Mlejnek a Marmelada.
Machacek jako autor textu i rezisér v nich totiz spojoval dva principy, skrze néz chtél
uskutec€nit svUj sen o divadelni formé, ktera jsouce divadelnim médiem uz néco
sdéluje. Na jedné strané uplatrioval narativitu jako soubor formalnich a tematickych
znakd, jimz se vyznaCuje vypraveni, jehoz jadrem je pfibéh se vSemi dalSimi rysy, na
nichz tato kategorie doslova zavisi: tj. sled udalosti, Fetézeni situaci a postavy —
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Odtud pak obé zminéné inscenace ziskavaly — jak tomu v takovych pfipadech byva —



sit motiv(, motivickych linii a kone¢né i témat, jez se snazilo scénické provedeni
pfevést do divadelniho tvaru zdUraziujiciho scéniCnost jako specifické divadelni
predvadéni. Coz se délo predevsim opakovanim motivi v podobé promluv postav a
pomalosti tempa, s niz se vSe délo. Nebudu zapirat, jako divak jsem tim trpél — dost,
obCas hodné. Nebot pfibéhy jak Mlejnku — inspirovaného navic jednim z dill
francouzského televizniho serialu Komisaf Moulin — tak Marmelady staly na pomérné
slozité zapletce s tajemstvim, které se samo o sobé& muselo dlouze rozplétat, a kdyz
k tomu jesSté pribyla rozvlaCnost scénického provedeni, tak to chvilemi bylo
k nesneseni. Znal jsem divaky, ktefi prohlasovali, Ze se uZz nikdy nenechaji od
Machacka tyrat. Je ovSem tfeba dodat, Ze i tak to byly inscenace v kontextu
amatérského divadla mimoradné a rozhodné zcela jedine¢né. Nedaly se v zadném
pfipadé pominout ani zlehCovat.

A pak pfisly v roce 2008 Zaby, v nichz se na plno projevily Machagkovy tendence
usilujici o osobitou poetiku Divadla Kamen. Snaha o vypravéni pfibéhu prakticky
zmizela, zustala jedna jedina udalost, jedna jedina situace: ve sklepé domu jedné
manzelské dvojice se objevily masy Zab a Slo o to, jak je likvidovat. Na zcela holém
jevisti, na némz bylo jenom nékolik zidli, se vS8echno soustfedovalo jen a jen na tento
problém. Nebo jesté Iépe: na jeho scénické predvedeni. Zacalo to textem, v némz se
vyrazné a trvale opakovaly nékteré — vétSinou kratké — repliky, jeZ nesly stale stejné
motivy. Byly to vlastné variace na jedno dané téma, jez trvaly po celé predstaveni a
byly jeho osou a tézZistém. Provedeni na jevisti se plné podfizovalo této az monotonni
poloze a zdlraziovalo rovnéz repetitivnosti, jistou statiCnosti a neménnosti rytmu
jen a jen onen ustfedni problém. Vznikl tak jakysi vzorec chovani a jednani lidi
v konkrétni situaci, ktery svou scénickou podobou abstrahoval od vSech kontextl a
realii a staval se jakymsi obrazem — v nejvlastnéjSim smyslu toho slova — néjaké
fiktivni skute€nosti. Do niz ovSem mohli divaci svou predstavivosti vlozit dalSi rizné
vyznamy a rozvijet tak onen vzorec chovani a jednani stejné jako celou nesmysinost
absurdni vychozi a stale jediné udalosti.

Pojem obraz jsem nepouzil nahodou. Nebot pfes vSechnu dualezitost promluv, které
jisté uréovaly scénicky tvar Zab, v posledni instanci na konec $lo o plsobeni, které
oteviralo cestu k uchopeni a reflexi toho, co bylo a je konkrétni, a zaroven davalo
Sanci (ba pfimo nutilo) k rozvijeni mysleni, v némz bylo mnoho mozného, co se dalo
stadle dale a dale rozvijet, ale zaroven i jakési schéma, jeZz nabizelo zobecnéni.
Zkratka a dobfe: nabizela se prilezitost myslet obrazem. Pole, jez se takto pro
v8echny — tvlrce i divaky — rozevira, je nesmirné velké; odvazim se fici, ze
nekonecné. Ale krajné aktualni, nebot’ doba postmoderni i modernost, jez nastoupila
a nastupuje po ni, otazku tohoto mys$leni obrazem rozeviela naléhavé a pronikavé
z nejriznéjSich stran.

Divadlo Kamen a Petr Machacek se timto smérem vydali disledné a neunavné, jak
to dokazuje inscenace nazvana Asi ani zahrada. Psal jsem o ni ve studii v Casopise
DISK 38/2011 a dovolte mné, abych pasaz o Asi ani zahradé z této studie na tomto
misté zopakoval:

UZ nazev tohoto scénického tvaru pfedznamenava jeho sémantickou neurcitost.
Castice asi ma modalni vyznam, vyjadiuje mensi miru jistoty (snad, patrné, mozna
by to mohla byt zahrada). Dal§i pomér, postoj mluvéiho, modalita autora a tvarcta
pfedstaveni vyjadfuje zaporka ani, ktera vlastné tvrdi, ze o zahradu nejde. | kdyz
vSak o ni jde. Predstaveni zaCind rozhovorem, jez vedou Zena a muZz sedici
v hledisti, ktefi se mozna, asi, shad dokonce prochazeji po budouci zahradé nebo si
ji jen pfedstavuji a mluvi o tom, co v ni kam umisti nebo neumisti. Zacina se
hovorem o zahradé&, ale na jevisti zahrada neni. Jevisté je az na nékolik predméta,



jez se zahradou rozhodné v nejmensim nesouvisi, prazdné; sedi na ném muz, jenz je
v textu oznacCen jako P-pilot. Sémanticka neurcitost trva, dokonce se stuphuje.
V tomto sémantickém duchu jsou prezentovany i postavy oznaCené pouze pismeny.
Z a M jsou Zena a muz, T je matka, jiz S provazi pfi hledani dcery Marusky oznadené
pismenem R, kterou M vyhnala z domu. O postavach se dovidame, pokud jde o
jejich individualitu i socialni zafazeni, minimaln&: Z a M jsou dvojice, ktera mluvi o
zahradé a ma v ni pozoruhodné zazitky, kdyz vidi padat letadlo, ale zaroven zjistuje,
Ze je to bagr. Zena pak uskuteériuje akci, ktera se v pfedstaveni nékolikrat opakuje a
nabyva tak povahy az ritualni: podava sklenici s vodou. Pfitom sklenku nedava z ruky
do ruky, ale klade ji na zem, kazdy, kdo pije, si ji bere sam. Celé predstaveni tak
konci: vSichni si berou sklenice, obraci se Celem do hledisté, miCky a nepohnuté stoji,
dopiji, sklenky vraci — a v3e konci. Matka s S — snad |ékafem, v jedné poznamce
v textu se piSe psychoanalytik, hleda dceru. Proto bychom — ale zase jen mozna,
snad, asi, patrné — mohli matku povazovat za psychicky vySinutou, nebot jinak nic
tuto jeji vlastnost neoznacuje. P je bagrista, jenz se v lese — jak jevisté v urCitém
okamziku Maruska nazve — potka s Maruskou. Na konci pfedstaveni jej Maruska
predstavi jako bagristu, ktery se jmenuje Jan. Z hlediska sémantického pojmenovani
se tedy o postavach dovime jen to nejnutnéjsi, co utvari vzorce vztahu, chovani a
jednani. V této roviné se prezentuiji i udalosti: T a S hledaji R, M a Z obhlizi zahradu,
predstavuji si, jak bude vypadat, davaji ostatnim napit a potkavaji se s P, Maruska se
seznami s P. Neni to ani déj, ani fabule, ani pfibéh, jen nékolik samostatnych
udalosti.

Tuto sémantickou neurcitost navozuje ovsem zasadné prostor, v némz se hraje. Neni
v ném nic nez zidle a plocha pro pokladani sklenek s vodou. Je to opravdu dokonala
.prostora, ktera predstavuje“; v Zichové pojeti noeticky a podle autord Poznamek a
komentafl ontologicky postulat ,obsazeny v pojmu herce a hry* utvarejici
nejvlastnéjSi a nejzakladnéjsi jadro divadelni scéni¢nosti. Jakékoliv konkrétni ureni
tohoto prostoru chybi, je stale jen znakem, jehoz pfipadné definuji slovné nebo
nonverbalné naznakem postavy. Jen slova hercq, pfipadné jejich chovani (na pr.
pozorovani letadla, pozdéji bagru) v jistém sméru scénu uréuji. A nékdy ani to ne. Piti
vody, které je v tomto scénickém tvaru skute€né velice dulezitym aktem, se odehraje
jen a jen v holém prostoru, uréeném pro hru hercd, scénovani, aniz by byl ¢imkoliv
vyjadfen jeho smysl — prosté se pije. Touto svrchovanou abstrakci podstaty
scéni¢nosti jako hry postav v prostoru pro predvadéni vznika fikéni svét, jenz je
pfistupny jen skrze sémiotické kanaly. | kdyZz uplné jednoduché to zase neni.
Trojrozmérnost prostoru pro predvadeéni, jenz je — opét v Zichové formulaci —
prostorem pravym a skuteCnym, umozfiuje ukazovat trojrozmérné skutecné jevy jako
originaly — ¢lovékem pocinaje. Coz scénicky princip Asi ani zahrady pIné vyuziva.
Neni v tom pfedstaveni pfiliS mnoho k vidéni, ale co je, ma konkrétnosti realného
jevu ohromnou vahu. Na pfiklad barva. Zakladni ladéni kostymda, zidli, sklenic a
plochy, na niz se sklenice odkladaji, je neutralné ¢erno-Sedivo-bilé. Jakmile se objevi
jina barva — Cervena maska, zluty model traktoru — okamzité pfimo agresivné rozrusi
tuto neutralitu, vynuti si soustfedénou pozornost. A tak se utvareji dalSi roviny
sémiotickych kanall, jimiz divak pronika k fikénimu svétu. Také krabice, kterou ma
matka na pocCatku na hlavé, je realnym pfedmétem, jenz tuto fik€nost prolamuje, ale
zaroven o postavé néco jako znak vypovida — ma to byt jeji slepota? Tyto zvlastni
vztahy prostupnosti mezi fikénim svétem a originaly realnych jevl vyrazné posiluje
vyuziti hudby.

Slovo koncert, jeZz obsahuje citovana charakteristika podoby pfedstaveni, je tfeba
brat v zakladnim smyslu, jez znamena: vefejné provedeni hudebni skladby. Po



kazdém z téch osmi ,divadelnich vystupd“ nastoupi na jevisté hudebnici, ktefi zahraji
skladby, jez jsou v programu jako na radném koncertu oznaCeny nazvy a sdéluji
jména skladatelu i téch, kdo je interpretuji. Tento koncert se nijak a ni¢im nevztahuje
k tomu, co se hraje, je naprosto samostatnou zalezitosti, ta vazna hudba by se dala
klidné poslouchat bez onéch 8 divadelnich scén. A pfece tu souvislost je — vnitrni. Je-
li totiz divak schopny projit toutéz imaginativni cestou jako ti dva, ktefi v hledisti
promlouvaji o tom, jak bude vypadat zahrada, je-li schopen vstoupit skrze znakovy
charakter predstavujiciho, zastupujiciho prostoru pro pfedvadéni (jevisté) do fikEniho
svéta, pak hudba muzZe rozvinout, umocnit tento jeho prozitek fiktivnosti. Vnitini
jednota je vnéjSi nejednotnosti posilena a dokonce vytvafena, prohlasoval Vasilij
Kandinsky, kdyz vroce 1912 kritizoval Wagnerovu pfedstavu syntetického
divadelniho dila jako spojovani ,vnéjSiho razu“, kde se navic navzajem jednotlivé
slozky sobé podfizuji. Scénicky tvar Asi ani zahrady se v této poloze pohybuje:
likviduje déj, fabuli, pfibéh; motivy verbalni a neverbalni nevyuziva jako elementarni
jednotku tematizace, ale jako odraz skutecCnosti, o niz scénicky tvar vypovida
(propozi¢ni vyuziti), jako jednotku, ktera buduje logickou strukturu a formuje syntax
motivl; zachovava samostatnost vSech materialu (vyrazovych prostfedkd) a nabizi
divakovi, aby svou imaginaci pochopil abstrakci, jez tvofi skuteCnost, kterou
pfedstaveni nabizi.



