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Uvod

Japonské divadlo n6 je naprosto unikdtni. V prvni tfadé¢ uz tim, Ze jde
o celosvétove nejstarSi zachovanou a zivou divadelni formu. Diky tomu je 1 zapsané
na seznamu svétového nehmotného dédictvi UNESCO.

O n6 se mluvi jako o pisiiovo-tane¢nim divadle. V tomto smyslu byva
pfirovnavano k opete. K té ma blizko jesté kvuli tomu, ze v dobé svého rozmachu, tedy
v 17. a 18. stoleti, byla cilovym obecenstvem aristokracie, kterd byla 1 jejich hlavnim
podporovatelem. Dnes chodi na n6 i na operu mnohem $ir$i spektrum divaki, stale vSak
plati, Ze jde o vysoké uméni vyhledavané jen hrstkou lidi. Stejné jako evropského
divaka mtize roz¢ilovat, ze operni divé nerozumi ani v ¢estin€, natoz v italsting, tak i pro
Japonce je jazyk né velmi nesrozumitelny. Nejen pro své metaforické lyrické obrazy,
ale hlavné proto, Ze jde o starou japonstinu ctrnactého stoleti. V Evropé€ i v Japonsku
jsou proto divéaci vybaveni tiSténymi librety, v japonstiné zvanych utaibony. Kolik taji
se skryva za slovy, tolik jich Ize hledat i v hudbé¢ a hercovo gestech. Proto neni snadné
do téchto zakouti proniknout. Slovy Ivana Ruménka, ,,kdo chce v Japonsku plné
vychutnat, co umeéni no prinasi, musi ho studovat, stejné jako se studuje cizi jazyk nebo
fyzika. !

Prvni podminkou, aby se ¢lovék stal hercem nd, je byt muz. Zeny v né nikdy
nehraly. Tak jako v antickém divadle, Zenské postavy ztvarnuji muzi s maskou. Dnes se
situace samoziejmé zménila. Zeny 16 hraji, ale dostat se do oficialniho profesionalniho
souboru je pro n¢ stale jenom snem. Druhou podminkou je studovat divadlo od détstvi.
Uz za ¢ast Zeamiho platilo, Ze divadelni struktura je do zna¢né miry uzaviena a tézko
prostupnd, femeslo se tedy vétSinou dédi po otci. Dodnes existuje pét hlavnich Skol
neboli proudii, zvanych gorju, které maji dohledatelnou genealogickou linii. Herci se
v mladi profiluji a specializuji na jednu ze tii uloh: Site — hlavni herec (nebo jeho
spole¢nik sitecure), waki — vedlejsi herec (nebo jeho spoleénik wakicure) a aikjogen —

herec kjogenu.

Fraska kjogen se vyvijela spole¢né s nd. Tyto dva zanry jsou neoddéliteln
spjaty. Humorné scénky totiz vyvazuji az drasavou bezutésnost a melancholii n¢kterych

noovych kust. Tyto protiklady poméhaji dosahnout harmonie, kterd je zakladnim

1  RUMANEK, L.: Japonska drama no, s. 26.



principem japonského nébozenstvi i celé¢ japonské kultury. Kjogen ma blizko
k ptirozené dynamice bézného zivota, nepouziva masky ani vyrazné li¢eni. Oproti tomu
no je poveéstné svou nebyvalou pomalosti, ke které se za nékolik stoleti propracovalo.
Vyzatuje distojnosti, az vaznosti. Ivan Rumanek, pise, ze kromé& toho, Ze jde o zabavu,
si né ,,zachovalo i swviij charakter ndboZenského ritudlu.“* Kazdy Japonec, ktery

predstaveni no navstivi, si je své ucasti obfadu védom a nalezité to proziva.

V nasi zépadni spolecnosti uz ritualy bohuzel moc nefunguji. Kazdy ritudl totiz
musi stat na né€em, co vSechny ucastniky spojuje. V nasi individualizované spole¢nosti
jsme se ale skoro vSech takovych pojitek zbavili, proto nemame na Cem stavét.’
Japonska spolecnost je v tomto ohledu mnohem soudrznéj$i. Ma totiz silny spole¢ny
zéklad, ktery byl upeviiovan celd staleti. Tvofi ho piredev§im ndbozenstvi, spoleCenské
vztahy, Ucta k cisafi a ndrodni hrdost.

Téma prace jsem si vybrala zejména pro svilij teoreticky i prakticky zajem
o divadlo. Zajimalo m¢, jak mize vypadat a fungovat divadlo v jiné kultufe nez v té
nasi, jakd ma vychodiska, postupy prace a cile. Zaroven jsem se tcSila, Ze se dozvim
zajimavé informace o japonské kultute, kterd mé vzdy pfitahovala, ale hloubégji jsem se
0 ni nezajimala. Podobny vztah jsem méla i k problematice ritudlu. V mé zivoté se
ritudlt vyskytuje naprosté minimum a piili$ je nepostradam. Vybavuji si nékolik situaci,
kdy jsem se ne z vlastni vile ritudlu zOcCastnila a bylo mi to velmi nepfijemné.
Pravdépodobné proto, Ze jsem k dané situaci neméla osobni vztah a neshledavala jsem
v tom ,,podivném* konani smysl. Na druhou stranu si vzpomindm i na chvile, kdy
ve mn¢ ritudlni zkuSenost vyvolala silné emoce a hluboky prozitek ptitomného
okamziku. A tak si fikam, ze clov€ék dnes mozna nepostrada ritudly jen proto, Ze nevi,
0 co prichazi.

V prvni Casti prace se zabyvam obecnou definici divadla a ritudlu, dale
vztahem téchto dvou fenomént, tedy jejich shodnymi a rozdilnymi aspekty. Tato ¢ast
slouzi jako strucny uvod do problematiky, ze kterého v nasledujicich kapitolach
vychdzim. Nasleduji kapitoly pojednavajici o japonském ndboZenstvi, které je
zakladnim zdrojem vétSiny ritualnich aspektd japonského divadla. Stiedni ¢ast je
vénovana historickému vyvoji no. Toto téma jsem povazovala za diilezité proto, Ze no se

vyvinulo z ritudlnich tancti a je zajimavé, jak se v prub¢hu své dlouhé historie nékterych

2 RUMANEK, I.: Japonska drdma né, s. 26.
3 Srov. GROTOWSKI, J.: Divadlo a ritual, s. 60.



svych ritualnich prvki zbavovalo, jiné implementovalo a jak se ménil jeho vyznam pro
japonskou spolecnost. Kapitoly o vyrazovych prostiedkach popisuji vnéjsi uméleckou
formu, kterd je neméné dulezitd. Vytvari totiz celkovy dojem, ktery divakim
zprostfedkovava silny emotivni zazitek a pfivadi je do kontaktu s posvatnem. V
zaveérecné kapitole popisuji prubeh a strukturu ndéovych predstaveni a pokusim se zjistit,
zda se prekryva se strukturou ritudli, jak ji popsal Arnold van Gennep.

Cilem prace je odhalit v divadle n6 co nejvice ritudlnich prvki a aspekt
a zjistit tak, v ¢em ritualita této divadelni formy spociva.

V praci jsem vychazela ptedevsim z knih od slovenského japanologa Ivana
Rumanka, sinolozky a teatrolozky Dany Kalvodové a japanolozky a teatrolozky Denisy
Vostré. Dale z ptekladi samotnych divadelnich her od Miroslava Novéka a ze zaznamu
néovych predstaveni na www.youtube.com. V kapitolach o ritudlu jsem pouzila hlavné
primarni zdroje od Arnolda van Gennepa a Victora Turnera, dale z knihy Antropologie
naboZenstvi od Fiony Bowie a dalSich. Kapitolu Proména identity skrze masku jsem
mohla zaradit diky vyzkumu mého Skolitele doktora Vita Erbana. Toto téma s divadlem
no siln€ rezonuje. V neposledni fadé mi velmi pomohla publikace Slovnik divadelni
antropologie, pfedev§im kapitoly od Eugenia Barby, ktery nahlizi divadlo n6 z trochu
jiného whlu pohledu, coZ mi pomohlo dat si informace do souvislosti. V textu se
vyskytuje mnoho japonskych slov, kterd uvadim v ¢eském fonetickém piepisu. Snazila
jsem se text cizimi pojmy pfili§ nezahltit a zatadit jen ty, které jsou soucasti zdkladniho
nazvoslovi a ¢tenaf se s nimi mizu setkat i v jinych souvislostech. Nazvy divadelnich

her uvadim pouze v ¢estin€.



1. Divadlo a ritual

1.1 Co je divadlo

Slovo divadlo mtze dle kontextu znamenat divadelni budovu, divadelni
soubor, instituci, drama, v pfeneseném vyznamu pak piehnané jednani vzbuzujici
pozornost nebo jednani, za nimz stoji snaha druhého o$4lit. V této kapitole se ale budu
zabyvat divadlem jako performativnim uménim®, odehravajicim se v ¢ase a prostoru.

Etymologie ¢eského slova ,,divadlo* je zfejma, jde o ,,podivanou. Do vétSiny
evropskych jazykil se ptenesl vyraz z fectiny, theatron, ktery plivodné znamenal misto,
odkud se divd na néco, co se predvadi na mist¢ jiném. Jde tedy o vztah mezi
pozorovanym a pozorujicim, ktery lze zobecnit jako nahled ¢i hledisko.” Z této definice
vyplyva, Ze aby mohlo divadlo existovat, musi krom¢ herce existovat i divak. Dal$im
nezbytnym faktorem je, aby byl mezi herci a divaky navazan vztah. Ten mlZe mit
riznou povahu a uroven, v kazdém pfipadé se na ném ale podileji obé strany.
Piedstaveni, jehoZ energie se k divakim nedostane, ziejm¢ nebude hodnoceno jako
povedené. Stejné tak herci si pochvaluji spolupracujici obecenstvo a stézuji na ,,studené
Cumaky“. Publikum® tedy ovliviiuje pfedstaveni, i kdyZ je naprosto inertni, ale pokud
divék pfijme a vyuZzije svou pozici interpreta, nebyla jeho i€ast zbytecnd. Zjednodusené
teceno lze tedy ,,rozlisovat dva typy divakii: ty, kteri se pokouseji o rozumeni, a ty, kteri
pouze pasivné odsedi ¢as. 7

Pozice divdka pfimo souvisi se skutecnosti, ze divadlo je (oproti filmu nebo
literatufe) neukoncené umeélecké dilo. Jde o uméni dynamické a neoddélené
od pozorovatele, odehrava se zde a nyni. VSichni zi€astnéni jsou pfitomni v tvofivém
procesu. Hlavni tvorba sice probihd pfi ptipravé predstaveni (vyjma improviza¢niho
divadla), ale kazd4 jeho repriza je jedine¢na. Pokud sledujeme zdznam inscenace,

nemiizeme fict, ze jsme vidéli divadlo; stejné jako poslech reprodukované hudby

4 Performance v anglictiné znamena cinnost, skutek, ukon., v uz§im slova smyslu predstaveni.
Performativni umeni je takové, kde aktér néco ptredvadi nazivo pied obecenstvem. Oznaceni
performance art se zaCalo pouzivat v 60. letech 20. stoleti, v Ceském prostiedi se vzil pojem
happening. Tato tvorba stoji nékde mezi divadlem a vytvarnym uméni, vici tradi¢nimu divadlu se ale
zcela jist€ vymezuje a odvazné experimentuje s formou i obsahem.

5 Srov. PAVIS, P.: Divadelni slovnik, s. 104.

6 Vyraz publikum oznacuje zpravidla nekonkrétni kategorii divakd a je uzivan vétSinou ve vyznamu
obecném (napi. publikum ma rado komedie). Ceské synonymum obecenstvo se pouziva spise v
konkrétnim vyznamu, pod kterym se rozumi mnozina divakl vztahujici se k ur¢itému predstaveni.
(PAVLOVSKY, P.: Zakladni pojmy divadla, s. 229.)

7 PAVLOVSKY, P.: Zékladni pojmy divadla: teatrologicky slovnik, s. 230.
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nenahradi ndvstévu koncertu.

Abychom lépe porozuméli pojmu divadlo, musime nyni z0Zit jeho rozsah
a ptidat dalsi charakteristiky. Zakladem divadelnosti je jednani. Herec a jeho jednani je
nositelem vyznami a propojuje jednotlivé aspekty predstaveni. Jindfich Honzl
ptipodobnil dramatickou akci k elektrickému proudu a divadelni prostfedky jako hlas,
gesto, text, rekvizity nebo scénu k vodi¢liim, kterymi tento proud tece. Tyto vodiCe
pfitom mohou klast znaény odpor, jehoz pfemahanim se dramatickd akce rozsviti.®
I zdmérna necinnost herce je jednani (kromé piipadu, kdy se hercovo télo proméni
v rekvizitu ¢i soucast dekorace, napf. straz predstavujici vstup do hradu). Herec se mtze
nehybat napiiklad proto, ze jeho postava spi, nebo ztuhla hriizou, nebo jen ceka, ale
stale tim néco vyjadiuje, tedy jednd. Divadlo no pracuje s takovou necinnosti
specifickym zplsobem. Setkdvame se zde se situacemi, kdy herci pfedstavuji svou
vlastni nepfitomnost, jejich télo nenese zadny vyznam. To ovSem neznamena upadnuti
do pasivity, naopak - herec si musi uchovat stejnou energii a byt bytostné ptitomen.
Eugenio Barba pise: ,, Komplexni ne-vsedni techniku téla nepouziva k tomu, aby vyjadril
sebe, ale aby pripoutal pozornost ke své schopnosti nic nevyjadiovat.*’ Tuto ulohu
vétSinou plni druhy herec waki’’ a asistenti kdken, odéni v Cerném a pomadhajici
hlavnimu herci s kostymy a rekvizitami. Na tomto ptikladu vidime, jakou energii musi
herci do své prace vlozit. Herecka akce je vzdy expresivnéjsi nez bézné jednani a i kdyz
herec hraje civilng, jeho t&€lo musi byt vzdy v ur¢ité tenzi, aby bylo pfipraveno k akci."

Tento faktor ale neni jediny, ktery odliSuje jevistni jednani od kazdodenniho.
V realném Zivoté vychazeji naSe €iny z néjakého zaméru, maji konkrétni ucel. Motivace
mohou byt rtizné, casto jsou skryté ¢i nevédomé, miize jit o pouhou radost z dané
¢innosti. Oproti tomu divadelni jedndni mad vyznam samo o sobé¢, chybi mu vné&jsi
prakticky ucel. Vychazi ze zdméru néjakou piicinu nebo ucel simulovat, respektive
vyvolat v mysli vnimatele.'? Takovym zptsobem se tvoii znak. Znak obecné odkazuje
k nécemu jinému, je zastupcem.. Kdyz si uvédomime, ze divadlo ma za tkol reflektovat
svét kolem néas a davat vécem nové souvislosti a vyznamy, pochopime, Ze pouzivani

znakl je pro divadlo nezbytné. V zasadé vse, co se vyskytuje na scéné, je znakem,

8 Srov. VELTRUSKY, J.: Ptisp&vky k teorii divadla, s. 21.

9 BARBA, E., SAVARESE, N.: Slovnik divadelni antropologie: o skrytém uméni hercd, s. 8.

10 Waki doslova znamena ,.ten, kdo je stranou®. Site, hlavni herec, znamené ,ten, kdo jedna“.

11 Divadelni antropologie pouziva pro tuto ,, intenzivni piitomnost pripravenou predstavovat* termin
predexpresivita. Jde o schopnost, kterou je nutno péstovat. (Slovnik divadelni antropologie, s. 176.)

12 Srov. VELTRUSKY, J.: Piispévky k teorii divadla, s. 53.
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kazdé slovo, gesto nebo rekvizita. Predstaveni pak lze definovat jako mnohovrstevnatou
souvztaznou strukturu znakd." Toho si je divak moc dobie védom. Nemusi rozumét
vyznamu onoho znaku'*, nemusi v&dét, jak divadelni sémiotika funguje, ale citi, Ze déni
na jevisti odkazuje k né¢emu vnéjSimu. Pokud by nebyl schopen toto rozeznat, stal by
se obéti virtualni reality. Na tomto principu jsou ostatné zaloZeny scénky se skrytou
kamerou.

Divadlo plni mnoho funkei: estetickou, spole¢enskou, vychovnou, didaktickou,
politickou, zabavnou, naboZenskou, sebepoznavaci nebo populariza¢ni. Casto
pojednava o vécech nadcasovych, ale je vhodnym ndstrojem i pro reflexi aktualnich
udalosti. Podobn¢ jako literaturu je nutno chapat divadlo v dobovém a kulturnim
kontextu (proto je zajimavé pro kulturni a socialni antropology), oproti literatufe ma ale
divadlo tu vyhodu, Ze miZe §ifit mySlenky mnohem rychleji. Publikum shromézdéné na
jednom misté predstavuje dav, kterym se §ifi emoce, a snadno piijima nové ideje.
Divadlo tak casto slouzilo jako nastroj politické moci, ale naopak také casto
predstavovalo misto odporu proti takovym natlakim, jak tomu bylo napf.
u Osvobozeného divadla. Dnes tuto medialni funkci plni jesté efektivngji televize
a internet, ale divadlo ma tu vyhodu, Ze promlouva k obecenstvu z o¢i do o¢i.

Tradi¢né je divadlo chapéano jako syntetick¢é uméni, na jehoz produkei se podili
mnoho slozek: dramaticky text, pohyb a tanec, hlas a hudba, vytvarna slozka v podobé
scény, kostymi a masek nebo projekci, které jsou v soucasnosti diky novym
technologiim velmi oblibené. Nékteti tvlirci se snazi o dosazeni dokonalosti ve vSech
zminénych oblastech, jejichZ propojenim ma vzniknout spektakularni zazitek. VSak uz
Richard Wagner usiloval o vytvofeni komplexniho dila (Gesamtkunstwerk), které
nazyval hudebni drama."” Ve druhé poloviné 20. stoleti se naopak objevili divadelnici,
kteti chtéli divadlo ocistit od zbyte¢nych nanost. K takovym patfili Julian Beck a jeho
zena Judith Malina, ktefi zalozili Living Theater v New Yorku, Jerzy Grotowski
z Polska a jeho divadlo Laboratorium, nebo jeho italsky pftitel, stale aktivni divadelnik
a teoretik, Eugenio Barba, ktery v Dansku zalozil Odin Teatret. Pravé Grotowski popsal

koncept ,,chudého divadla® v opozici k divadlu bohatému neboli totdlnimu. Totalni

13 Srov. Tamtéz, s. 89.

14 Divadlo no je pro neobeznameného divaka z velké ¢asti nesrozumitelné. Jeho znaky jsou totiz silné
abstrahované. Hodnotu jakéhokoliv znaku je navic nutno chapat v daném systému, ke kterému patii.
Dekodovani podle jiného (napf. kulturné odlisného) systému muize vést k dezinterpretaci.

15 Srov. HASKOVEC, V., MULLER, O.: Galerie génit, s. 432.
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divadlo vykrad4d vSechny mozné discipliny, ale nikdy nedosdhne takové technické
urovné jako film. Proto ma podle Grotowského divadlo pfijmout status chudoby
a Cerpat svou silu z toho, co je na divadle elementarni a jedine¢né — hereckd akce
a kontakt herct s divaky. Takové divadlo neni o iluzi, ale o pravdivém stfetnuti vSech

zacastnénych tady a ted.'®

1.2 Co je ritual

Téma ritualu je velmi Siroké. Existuje o ném hodné védeckych publikaci a lze
o ném piremyslet z mnoha riznych uhlt pohledu. Protoze se tato prace vénuje zejména
ritudlnim aspektim divadla no, je nezbytné si pojem ritudlu ve své obecnosti piiblizit.
Podivame se na n¢kolik definic. V podkapitole se vénuji pfechodovym ritudliim a jejich
pribéhu, jak ho popsal Arnold van Gennep a rozvinul Victor Turner, k ¢emuz se budu
v nasledujicich kapitolach odkazovat ve spojitosti s divadlem #no.

Neni jednoduché jasné fici, co je ritudl. Jednozna¢nd definice neexistuje,
protoze ritudly maji mnoho podob a mnoho funkci. N&ktéti antropologové tikaji: ,, Kdyz
ho vidim, tak ho pozndm*“."” Oviem takovy vyrok ndm toho moc neobjasni. Proto se
podivejme na nékteré z definic, které nam zakladni aspekty ritudlu ptiblizi. Existuji dva
zékladni piistupy k ritudliim. Jeden z nich je symbolicky a klade diraz na to, Ze ritudl je
pfedevsim komunikace — symbolickd komunikace. Talal Asad, antropolog ptivodem ze
Saudské Arabie, piSe: ,, Ritual je typ ustaleného, zabéhlého chovani, jez néco
symbolizuje, a tak se riznym zpiisobem dotykd védomi jednotlivce i celé spolecnosti. “'*
Dilezité je si uvédomit, co to vlastné je symbol. Symbol je to, co oznacuje néco jiného,
aniz by k oznaovanému mélo bezprostfedni a pfirozeny vztah. Vznikd na zakladé
dohody v ramci urcité skupiny lidi. Proto mize byt srozumitelny jen tomu, kdo je
do vyznamu zasvécen. Antropologové tedy sice mohou tvrdit, Ze poznaji, kdyz vidi
ritudl, ovSem podat vyklad o jeho vyznamu, mize byt velmi zaludné. Nejen ze snadno
pfisoudime symbolu chybny vyznam pod vlivem vlastni kulturni pfedpojatosti, ale
nékdy ani sami ucastnici si nemusi byt dané symboliky védomi. Jako se to stalo Alfredu

Gellovi, kdyz zkoumal ritudly kmene Umeda na Papuy Nové Guinei. Umedové nemohli

16 Srov. GROTOWSKI, J.: Divadlo a ritual, s. 11.
17 Srov. BOWIE, F.: Antropologie nabozenstvi, s. 144.
18 BOWIE, F.: Antropologie nabozenstvi, s. 144.
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pochopit, na co se jich ten muz pta, kdyz chtél vysvétlit vyznam symbolt, které
pouzivaji. Nemaji slova typu znamenat, vyjadiovat, symbolizovat. Nechapali, ze by ty
symboly mohly znamenat néco jiného, nez doopravdy jsou.

Podobné vyklada ritual i Stanley Tambiah, pro zménu plivodem ze Sri Lanky:
., Ritual je kulturné utvoreny systéem symbolické komunikace, sklada se z ustalenych
usporadanych sledii, slov a cinii, casto vyjadiovanych vicero médii, jejichz obsah a
usporadani jsou charakteristické ruznym stupném formdlnosti ¢i konvencnosti,
stereotypicnosti ¢i presnosti, zhusténi neboli syntézy a redundance neboli opakovani. “"
Na ritudl 1ze pohlizet i z jiného uhlu.

Na ritual Ize pohlizet i1 z jin¢ho uhlu pohledu. Tak zvany performativni piistup
fika, ze ritudl je predstaveni, které zplisobuje urcitou zménu. Ona proména je funkci
ritudlu. Americky sociolog Bobby Alexander to popisuje nasledovné: ,, Ritudl je
planované ci improvizované predstaveni, které zpiisobuje prechod z kazdodenniho
Zivota k jinému, alternativnimu kontextu, v nemz je kazdodennost proménéna. Ritualy
oteviraji bézny Zivot konecné realité, bytostem a silam a Ccerpaji z nich svou
transformativni silu. “*’

I kdyz jsou ritudly tak mnohoznacné a tézko uchopitelné, mnoho antropologti
nevzdava svou snahu jim porozumét. Pro studium kultury maji totiZ nenahraditelou
vypovédni hodnotu. Ja piSe Monica Wilson: ,, Ritualy odhaluji hodnoty na jejich

vvvvvv

vyrazové formy podléhaji konvencim a jsou zdavazné, jsou zjevované hodnoty hodnotami

skupiny. Ve studiu ritudlu spatiuji kli¢ k porozuméni spolecnostem clovéka. “ ?!

1.2.1 Pfechodové ritualy

Vyznamnym druhem rituall jsou tak zvané ritudly prechodu (rites de passage).
Jejich studiem se zabyval Arnold van Gennep a Victor Turner. Jde o obfady, kdy jedinec
nebo spolecnost prechdzi z jedné faze do druhé. Dochdzi ke zméné stavu. Tyto ritualy se
nachazeji snad ve vSech kulturdch, maji mnoho podob a doprovazeji nejriznéjsi

udalosti. Prechodové ritualy mizeme rozdé¢lit na kolektivni a individudlni; druhé

19 BOWIE, F.: Antropologie nabozenstvi, s. 151.
20 Tamtéz, s. 149.
21 Monica Wilson, cituje TURNER, V.: prib¢h ritudlu, s. 19.
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zminéné vSak Casto maji vyznam pro celou spole¢nost. Mezi kolektivni pfechodové
ritudly se fadi cyklické ritudly spojené s ¢innosti vesmiru a ptirody. Jde naptiklad o
slavnosti slunovratu, Nového roku, konce zimy nebo zn&* Dale se kolektivni
pfechodové ritudly konaji naptiklad pfi vstupu do valky, pfijimani cizinci nebo
zakladani nové osady. Individudlni pfechodové ritudly, které byvaji také oznacovany
jako ritudly zivotnich krizi, se pofadaji pti piilezitostech zmény statutu konkrétniho
¢lena komunity. Typicky jde o udalosti dané biologicky (narozeni, prvni menstruace,
porod, smrt) a o uddlosti, jejichz pfesny termin sice urcuje spolecnost, ale také jsou
vazany na ontogeneticky vyvoj ¢lovéka (vstup do dospélosti, zasnuby, svatba, rozvod,
ovdovéni). Dalsi vyznamnou a rozsdhlou skupinou jsou inicia¢ni, neboli piijimaci
ritudly, které stvrzuji piijeti jedince do specifické skupiny. Patii mezi né naptiklad kiest,
bar micva, ale n€kdy i pouhé pojmenovani ditéte. Van Gennep k tomu pise: ,, I kdyz je
prislusnost k urcité kasté nebo spolecenské tiide dedicna stejné jako prislusnost k urcité
totemické, magickondabozenské atd. skupiné, jen mdalokdy byva dité povazZovano za
., plnopravného* clena od narozeni.“” Oproti inicialni

spoleCenstvi zde pievlada politickopravni a obecné spoleenska slozka nad slozkou
magickonabozenskou.

Van Gennep si v§iml, ze lidsky Zivot nebéZi po pfimé lince, ale Ze v urcitych
fazich dochazi ke skoku.** V této chvili se odehraje néco natolik vyznamného, Ze tuto
zménu je nutné reflektovat. ,, Zivot jednotlivce bez ohledu na typ spolecnosti spociva
v postupném prechdzeni od jednoho veku k dalsimu a od jednoho zaméstnani k jinemu.
Tam, kde jsou vekové kategorie i zaméstnani oddélené, provazeji tento prechod zvlastni
tikony. “ ®

Van Gennepovym nejveétsim piinosem bylo zobecnéni spoleénych ryst
nejruznéjsich ptrechodovych ritudll a vytvotrenim piehledného trojfazového schématu
popisujiciho jejich prabéh. Néazvoslovi vytvofil z latinského slova limen, znamenajici
»prah“. Z ng je odvozena tada terminlQ preliminalni — liminalni — postliminalni.
Preliminalni (ptedprahova) faze je stddium odlouceni, limindlni (prahovd) faze je
stadiem pomezi a v postliminalni (poprahové) fazi dochdzi k opétovnému zaclenéni

nebo k pfijeti do nové skupiny.

22 Srov. GENNEP, van A.: Pfechodové ritualy, s. 13.
23 GENNEP, van A: Piechodové ritualy, s. 97.

24 7 ptrednasek doktora Erbana.

25 GENNEP, van A: Pfechodové ritualy, s. 12.
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Hlavni funkci prelimindlnich ritudli je oddéleni jedinci od své dosavadni
pozice. Aby se z divky mohla stat Zena, musi nejprve prestat byt ditétem. Aby mohl muz
vstoupit do klaStera, musi se vzdat svétského zivota. Tomuto ,,odiiznuti Casto
napomahd redlné ostii - at’ uz jde o prosté stithani a holeni vlasl, obfizku nebo
amputovani koncetin.?® B&zné je také paleni osobnich véci, télesna ocista a vykazani
doty¢ného do specidlni mistnosti, budovy nebo dokonce pry¢ z vesnice. Nékdy je
Clovek prohlasen za mrtvého, aby mohl byt nasledné vzkiiSen a u¢en novému zptsobu
Zivota.” Tyto akty materialn€ symbolizuji pferuseni pout.

Stiedni, liminalni*® faze je z badatelského hlediska nejzajimavéjsi. Pii vstupu
do této faze je Clovek vydélen z profanniho svéta, vyjmut z kazdodenniho pojeti ¢asu a
prostoru a za¢lenén do svéta posvatného.” Osoba v limenu (,,¢lovék na prahu®) se
nachazi ve stavu neurcitosti, ktery nema Zzadné atributy stavu minulého ani
nadchazejiciho. Liminalni bytost je vyvazana z klasifikacni sité pozic a vztaht, kterd
za béznych podminek vymezuje jeji socidlni status. To je vyznamné pro celou
komunitu, kterda tim zpochybniuje vlastni strukturu bézného Zzivota, aby ji nasledné

t.>* Proto Victor Turner hovoii o komunitach v limenu

mohla znovu potvrdit a tim upevni
jako o ,,mimostrukturalnich® &i ,,metastrukturdlnich®*! V t&chto communitas, jak je
Turner nazyva, Casto dochdzi k prevraceni spolecenskych roli a k poruSovani raznych
tabu, napf. stravovacich nebo sexudlnich.’* B&Zné jsou specialni odévy a masky, pouziva
se také specidlni slovnik. Zejména dlouhodobé udrzované communitas, které
dobrovoln¢ stoji mimo vétSinovy spolecensky tad, se pak zakladdaji na rovnostarstvi a
silném vztahu k posvatnu. Tim jsou typické napiiklad mnisské fady. Turner pak *

Ve treti, postliminalni fazi, se proces uzavird. Proména je dokoncena. Pokud

jde o kolektivni ritudly, spole¢nost timto vstupuje do nového obdobi. V piipadé

individalniho obfadu je osoba piijata do nového okruhu lidi, anebo do ptvodniho,

26 Srov. Van Gennep: Pfechodové ritudly, s. 57.

27 Srov. Tamtéz, s. 76.

28 Prekladatelka Lucie Kucerova pouziva v knize Prub¢h ritualu vyraz , liminarita® a ,liminarni, jenz
vychazi z francouzského tvaru ,.liminaire®, ktery poprvé pouzil francouzsky pisici van Gennep.
Anglickymi ekvivalenty jsou vyrazy ,/[iminality a ,,liminal“. Je tedy trochu zvlastni, Ze v knize od
anglicky pisiciho Turnera se setkavame s prekladem ,,/imindrni, zatimco v prekladech z
francouzstiny naopak s vyrazem ,,/iminalni“. V této praci pouzivam variantu zdaleka Casté&jsi:
Sliminalita® a , liminalni®.

29 Srov. TURNER, V.: Prubéh ritualu, s. 6.

30 Srov. Tamtéz.

31 Srov. Tamtéz s. 13.

32 Srov. GENNEP, van A.: Pfechodové ritualy, s. 109.

33 Srov. TURNER, V.: Pribéh ritudlu, s. 110 — 111.
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ale snovym postavenim. To byva cCasto stvrzeno né&jakym fyzickym, rozliSujicim
znakem piislusnosti. Muze jit o specifickou upravu vlast, ¢ast odévu, Sperk, tetovani,
skarifikaci a podobné tpravy téla. Béznym pfijimacim ritudlem je spolecné stolovani,
které vyjadtuje sdileni ¢asu a hmotnych statkd.*

Velmi dilezité je ztotoznéni ptechodu skrze spoleenské tridy s prechodem
materidlnim. MuZze jit o prichod branou do vesnice, piekroCeni prahu pii vstupu
do domu, piechod mostu, ulice. Casto také dotyény méni bydlists, bud’ jen do¢asné pro
liminalni fazi, nebo se natrvalo prestéhuje ke své skuping.”

Ritualy pfechodu jsou casto velmi slozité, obsahuji mnoho slozek, a proto
mohou trvat nékolik dni, ale i1 tydnl nebo mésici. Cely proces je rozfazovany
do jednotlivych krokt, jejichz prodleva ma svilij vyznam (typicky jde o vitani nové
narozené¢ho ditéte, napt. v Indii nebo v (vjiné).36 Obecné lze rici, ze kazdou ze tii
zminovanych fazi (preliminalni, liminalni a postliminalni) 1ze dale analogicky rozdélit
na tyto tfi faze. Nejvice rozvinuté byva pomezi, které muize vykazovat az fraktalni
strukturu. Takto komplikované byvaji naptiklad svatebni ritudly: Sama svatba je
pomezim mezi svobodou a manZzelstvim. Tradi¢ni evropsky obfad za¢ina tim, ze nevésta
opusti obydli rodict, pokracuje sledem a konci noci na svatebnim lozi novomanzela.
K oltafi vede nevéstu jeji otec, ndsleduje vymeéna prsteni a od oltafe si zenu jiz odvadi
Zenich.’” Toto opakované déleni ¢islem tii je zakladnim kompozi¢nim principem mnoha
uméleckych dél. Nejcastéji je vyuzivan v literatufe, zejména k vystavbeé dramatického
ptibéhu, a také v hudb¢, at’ uz jde o symfonii, sonatu nebo rockovou skladbu. A jak
uvidime ve ¢tvrté kapitole, tuto mnohovrstevnatou strukturu 1ze sledovat 1 v divadle 7o,

kde se uplatituje rytmus dZo-ha-kju.

34 Srov. GENNEP, van A.: Pfechodové ritudly, s. 27.
35 Srov. Tamtéz, s. 176.

36 Srov. Tamtéz, s. 59, 60.

37 Srov. Tamtéz, s. 19.
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1.3 Vztah divadla a ritualu

Mnoho lidi hledd spojitost mezi divadlem a ritudlem az v davné historii.
Existuji teorie, ze divadlo se vyvinulo pravé z rituald, ale neexistuji pro to dikazy.
Pravdépodobné ale starovéka divadla opravdu méla ritualni naboj a vypravéla mytické
piibéhy, ¢imz vysvétlovala a potvrzovala kosmogonii a uspofadani dané spoleénosti.™

Divadlo a ritudl maji jist¢ mnoho spole¢ného. Oboje se odehrava v Case
a prostoru, s ¢imz ptimo souvisi, Ze kazdé opakovani je jedine¢né. Zakladni jednotkou
je samoziejme akt, a to akt nevSedni, odliSujici se od bézného jednani. Divadlo 1 rituél
vytvaii vztah mezi aktéry a piihlizejicimi, dalo by se fici, ze buduje komunitu.
V ptipadé¢ divadla sice jen docasnou (pokud neuvazuji komunitu hereckého souboru),
ale funkei ritudlu je mimo jiné i udrzovat dlouhodobou komunitu. Divadlo a ritudl maji
spolecené 1 to, Ze jednim z jejich zakladnich rysti je proména. Na divadle dochézi
k docasné proméné (i kdyz dopad predstaveni mize byt tak velky, ze zméni divakovo
vnimani svéta) a ritualy ¢asto provéazeji proménu trvalého razu.*

Ritudl i divadlo maji vybudovanou strukturu na zakladé konvence. Pracuji se
znaky. Podobné¢ jako se na divadle pouzivaji rekvizity, tak ritudl pracuje
s ceremonidlnimi ptfedméty, které symbolizuji ur€ité ritudlnimi atributy. Ptfibuznost
ritudlu a divadla je dale tvofena shodnym dénim v tzv. jiném Case — setrvavanim
v ,,pfitomnosti“, v umé&lém zadrzovani pomijejiciho ve zvlastnim ,,novém trvani“.** Ale
to je v podstaté jen konkrétni ptipad zndmého faktu, ze ritudl ani divadlo si nerozumi s
vSednosti. Své déni povysuji na kontakt s posvatnem.

Jeden z rozdilti mezi divadlem a ritudlem je ten, Ze ritudl se readln¢ odehrava na
daném mist¢ a divadlo se odehrava na scéné, kterd zastupuje néjaké jiné misto (které
nemusi byt specifikovano).*!

K pirehlednému zobrazeni rozdilnych projevi divadla a ritualu, pouzijeme
tabulka Richarda Schechnera. V levém sloupci stoji charakteristiky ritudlu, kde Gi¢innost

znamena schopnost realizovat zménu. V pravém charakteristiky divadla:*

38 Srov. SKARUPSKA, H.: Uvod do kulturni a socialni antropologie.

39 Srov. VELTRUSKY, J.: Piispévky k teorii divadla, s. 55.

40 Srov. PAVLOVSKY, P.: Zakladni pojmy divadla: teatrologicky slovnik, s. 242.
41 Srov. VELTRUSKY, J. Ptispévky k teorii divadla, s. 59.

42 Srov. BOWIE, F.: Antropologie nabozenstvi, s. 154.
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UCINNOST ZABAVA

Ritual Tanec

Vysledky Legrace

Vztah k nepfitomnym Jen pro pfitomné
Symbolicky cas Momentalni draz
Utinkujici je v tranzu Utinkujici vi, co déla
Divaci se aktivné ucastni Divaci jen sleduji

Divaci veéti Divéaci ocenuji

Kritika je nezadouci Kritika jej vitdna
Kolektivni tviréi ¢innost Individualni tvarci ¢innost

Divadlo ma k ritudlu nejblize v lidové formé, které ma zesileny magicky
aspekt. Navic se jejich provozovani vétSinou vaze k ur¢itému svatku, jak tomu byva i u
ritudlti. Proto se také kazdoro¢né opakuji. A tak zdjem lidi o tato predstaveni neni urcen
tim, ze by chtéli vidét néco nového a mimoiradného; radi se kazdy rok podivaji na
stejnou hru a bavi se nad drobnymi odliSnostmi. V lidovém divadle maji divaci k
herctim bliz, nez na oficialni scén¢; pochopitelné i1 proto, Ze se osobné znaji, a herci
nejsou profesionaly.®

O obnoveni a posileni ritudlniho aspektu v divadle se pokousel jiz zminény
polsky divadelnik Jerzy Grotowski. Svlij zdmér popisuje nasledovné: ,,Jestlize divadlo
vzniklo z prvotnich obradii, Ize prave navratem k ritualu — na kterém se podileji obé
strany — objevit ten ceremonial bezprostredni Zivé ucasti, vzdjemnosti a vyvolat

“ Dale ale Grotowski pfiznava,

vezprostredni, svobodbou a autentickou reakci.*
Ze naplnit tuto vizi neni viibec jednoduché. V ramci predstaveni soubor zkouSel zapojit
divaky ptimo do hry, ¢imz chtéli podnitit interakci. V ramci tabulky jde o posun
od ,,divaci jen sleduji* k ,,divaci se aktivne Gcastni*. Ze zacatku se zdalo, ze to funguje,
ale pak nastaly pochybnosti o autenti¢nosti celého procesu. Fyzické prolinani osob
neznamenalo zarovenl prolindni emotivni. Divaci se sice aktivné ucastnili déni, ale

jednali spiSe rozumové nez spontann¢€. Navic se mnozi snazili ,hrat“, coz cCasto

43 Srov. VELTRUSKY, J.: P¥ispévky k teorii divadla, s. 54 — 55.
44 GROTOWSKI, J.: Divadlo a ritual, s. 53.
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vyznivalo neumételsky.” Divaci-aktéii si zkratka porad uv&domovali, Ze jsou soucasti
pfedem pfipravené inscenace. KdyZz se opét podivdme na tabulku, nedochazelo
ke zméné védomi z ,,divaci ocenuji“ na ,,divaci veéri®.

Nakonec Grotowski usoudil, ze divakova intervence neni klicem k uspéchu.
proziva. To je prava spoluticast. Aby umoznil divakovi dostat se do této pozice, rozhodl
se Grotowski pracovat vice s prostorem. Se svymi kolegy objevoval nové moznosti
vyuziti scény. Kupodivu piili§ nezalezi na vzdélenosti, respektive blizkosti divaka
a herce. I svédek autonehody ¢ato pozoruje déni z dalky, nékdy se snazi dokonce trochu
schovavat, tedy tajné piihlizet. Vnimani situace vice ovliviiuji prostorové vztahy mezi
aktéry a pozorovateli, napf. pozorovani svrchu nebo odstranéni zidli. Zaroven
Grotowského soubor zménil piistup ke vztahu herec — divék. Slo o to v podstaté na
divéka zapomenout, nemyslet na n¢j. Pokud totiz udélate z divaka hlavni orienta¢ni bod,
vzdycky bude herec v hors$i pozici, protoze se bude snazit sebe a svou tvorbu prodat.
Proto je dobré hrat védomé pred divikem, ale nikoliv pro divaka.** A pak uZ hercovi
zbyva jen ta nejtézsi Cast — nalézt v sobé svou celistvost, nebat se odhalit a jednat
na scéné¢ ve vrcholné upfimnosti. To neznamend pfistoupit k béznému jednéni,
ale odstranit v sobé dualitu mezi t€lem a mysli, mezi védénim a instinktem. Grotowski

to nazyva ,,dosdhnout Gplného aktu*; tak se v herci zaktivuji nové zdroje energie.*’

45 Srov. GROTOWSKI, J.: Divadloa ritudl, s. 55.
46 Srov. Tamtéz, s. 49 — 50.
47 Srov. Tamtéz. s. 69.
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2. No jako ritualni divadlo

2.1 NabozZenské predpoklady japonského divadla

V japonské religiozité sehravd nejvyznamnéjsi ulohu Sintoismus
a buddhismus. Nemaly vliv zde maji ale i jina naboZenstvi, zejména konfucianismus*
a taoismus, lidové kulty a také kiestanstvi. Zadnou z téchto tradic nelze vnimat
oddélené, nebot’ vSechny piispivaji na téchto izolovanych ostrovech ke specifickému
kulturnimu podhoubi. Japonci ani neciti potfebu ptihlasit se k jednomu konkrétnimu
vyznani, jak je tomu zvykem u zapadnich nabozenstvi.*” Bézné vykonavaji modlitby
aritudly pochéazejici z rozdilnych uceni, a to i v rdmci jedné nébozenské aktivity.
Vétsina takovych aktl je zkratka soucésti tradice a neni tfeba byt piislusnike né&jaké
zvlastni cirkve.™® Do japonského uméni vSak nejvice pronika estetika a filosofie

Sintoismu a buddhismu, proto budou nésledujici kapitoly vénovany pouze témto dvéma

naboZenstvim a jejich projeviim v divadle no.

2.1.1 Sintoismus

Sintoismus je pivodni japonské naboZenstvi, jehoz kofeny nelze vystopovat.
V japonské kultufe je natolik zakotenény, ze prezil ptichod ostatnich naboZzenstvi
1 vesSkeré politické zvraty. Naopak Ize fici, ze je dodnes velmi zivou tradici, ktera je
soucasti kazdodenniho Zivota vsech Japoncil. Sintoismus funguje jako pojidlo napiié
vSemi spolecenskymi vrstvami, pfestoze nema zadnou jednotnou doktrinu ani posvatné
texty. Nestoji na veérouce a dogmatech, ale na soundleZitosti ¢lov€ka s ptirodou.
Sintoismus neapeluje na intelektualni nebo mravni stranku &lovéka, ale puisobi
v emocionani roving.”" Je to nabozenstvi GiZasu. Orientuje se na krasu a radostné stranky

Zivota a vyznava vdécnost prirodé za jeji dary, coz se projevuje v Cetnych a pestrych

48 Konfucianismus se projevuje zejména v hierarchizaci japonské spolecnosti, etiket¢ a osobni
disciplinovanosti.

49 Judaismus, kiestanstvi a islam se zakladaji na ztotoznéni clovéka s konkrétnim uc¢enim. Praxe téchto
hlasi ke kfestanstvi, ale pfirozené ho misi s lokalnimi kulty. Zajimavy fenomén existuje na severu
Venezuely, v mistech, ktera fungovala jako piekladiste africkych otrokt pfi pievozu do U.S.A. Nékteti
Afri¢ani zde ztstali a jejich ndbozenské tradice se dnes prolinaji s kiestanstvim. (dokument Magie
Venezuely, Stanislav Slavicky, 2011) K podobnym synkrezim dochézi i u n€kterych novych
nabozenskych hnuti, ty ale probihaji védomé, zejména selekci ptitazlivych prvkd vychodnich tradic.

50 Srov. EARHART, H. BYRON: Nabozenstvi Japonska: mnoho tradic na jedné svaté cest¢, s. 34.

51 Srov. KNOTKOVA-CAPKOVA, B., ANDELOVA, P.: Zéklady asijskych nabozenstvi, II. dil, s. 116.
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rituélech.

Povahu Sintoismu krasné¢ vystihuje nésledujici piibéh: Jednou byl jeden
evropsky sociolog pozvan do Sintoistické svatyné. Byl zde svédkem ritudlu, pfi némz
muzi 1 Zeny, néktefi v maskach, pomalu tancili, jako by byli v transu. V Ccistych
prostorach svatyné se vznasela jemna hudba, zvuk harfy a bubinkii, Sum borovic, vétru
1 motskych vin. Kdyz ritual skoncil, Sel Evropan za Sintoistickym knézem a povidd mu:
,Vite, byl jsem v mnoha svatynich, hodn¢ jsem cCetl a premyslel, piesto ale v tom vSem
nenachdzim Zadnou ideologii. Japonsky muz se zamyslel, usmal a pak povida: ,,My
nemame ideologii. Nemame teologii. My tan¢ime.*>* Japonci ostatné byli vzdy povéstni
tim, Ze se dokéazou t&Sit z nevinnych véci, at’ uz jde o pestovani bonsaji, aranzovani
kvétin, navstévu koupeli, piti ¢aje nebo pozorovani rozkvetlych tie$ni.*”

Samotny nazev Sintoismus je religionisticky pojem a zafal se pouZzivat
az na pocatku 20. stoleti, aby bylo ptvodni japonské néabozenstvi odliSeno
od importovaného buddhismu. Pro jeho oznaceni pfijali Japonci ¢inské ideogramy,
jejichz ¢inské &teni zni ,,8inté* (Sin-tao) a japonské &teni** | kami (no)” mici. Slova

56

tao’® a mici maji obdobny vyznam, tedy , cesta® (ve smyslu Zivotni cesta nebo

sméfovani).”” Cela slovni spojeni pak Ize ptelozit jako ,,cesta duchi®, ,,cesta bohii* nebo
,bozska cesta“>® Jeho vyznam ale asi nejlépe vystihuje opis ,,boZstviim se
pripodobnujici Zivotni draha cloveka®, volnéji interpretovatelny jako ,,Zivot v souladu

s vy$$imi silami“.”® Samotny vyraz kami” ma ale mnohem §ir§i obsah. Zahrnuje bohy

52 Srov. CAMBELL, J.: Orientalni mytologie: masky boht, s. 457.

53 Srov. BENEDICTOVA, R.: Chryzantéma a mec, s. 265.

54 Japonci zprvu neméli své vlastni pismo, a tak kromé buddhismu piejali od Cifiant i jejich znaky.
Ponechali si ale sviij jazyk, ktery je naprosto odlisny (japonstinu nelze zatradit do zadné z jazykovych
rodin). Proto ma znak Gasto stejny vyznam v obou jazycich, nikoli viak vyslovnost. Cifian tedy do
urcité miry rozumi psanému japonskému textu a Japonec tomu ¢inskému, pii vzajemném hovoru se
ale nedomluvi. Tento systém dodnes komplikuje Zivot zejména studentim japonstiny, protoze kazdy
znak ma své japonské a sinojaponské ¢teni. (zdroj: https://www.lingea.cz/zpravodaj?z=264)

55 Padova partikule ,,n0“ vytvaii ze jmenného vyrazu, za nimz nasleduje, pfistavek. Dale mize
vyjadfovat vlastnictvi a zastupovat fidici ¢len. Do Cestiny se tedy pieklddd podstatnym jménem ve 2.
padé nebo piivlastiiovacim zijmenem. (zdroj: NYMBURSKA, D., VOSTRA, D., SAWATARI, M.
Japonstina, s. 24.) V japonstiné se zapisuje znakem hiragany, proto je uvedena v zavorce — neni
soucasti znakl kandzi.

56 Soucasna vyslovnost tohoto slova zni ,,do* a setkavame se s nim zejména ve spojeni s japonskym
uménim, at’ uz jde o kaligrafii (§6d6) nebo uméni bojova (kendd — cesta mece).

57 Vystizné je anglické slovo way, které se také pieklada jako zpiisob, na rozdil od slov path nebo road,
ktera oznacuji fyzickou, geometricky vytycenou cestu.

58 Srov. WERNER, K.: Nabozenské tradice Asie: od Indie po Japonsko s pfihlédnutim k Pfrednimu
vychodu, s. 375.

59 Z prednasek doktora Erbana.

60 Japonstina nerozliSuje rod ani Cislo, u sloves ani osobu, proto vyznam ¢asto zalezi na kontextu a
interpretaci. Pokud je v textu slovo ,, kami “ samostatné stojici, pracuji s nim, jako by bylo stfedniho
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a buzky, duchy a duse zemielych pitibuznych, kosmické a prirodni sily, zkratka vSe,
coma charakter nadpfirozené sily a vzbuzuje pocit posvatného tajemna.®’ Kami je
zékladni Sintoisticky princip, je to sila, ze které vyvéra krasa, inspirace, zdravi,
blahobyt, lidské ctnosti 1 hluboké emocionalni prozitky. Proto se k nému lidé modli,
skladaji mu obétiny a prosi ho o pozehnani.

Pfestoze je kami jakasi ,,v8e prostupujici dimenze*“®, neni vSudypfitomné
v panteistickém smyslu slova. VétSinou se ve spojeni s kami pouziva sloveso ,,sidlit*.
Kami se muze usidlit v horach, jeskynich, ve stromech nebo tfeba v kameni. Jeho
pfitomnost byvéa docasnd, ale mize mezi lidi pfichdzet na pozvéni. Z téchto divodi se
potadaji nejriznéjsi ritualy, které maji kami piivolat. Lidé na oltafe ptipravuji kultovni
predméty jorisiro”, ve kterych se kami muze usidlit. Kami mize pfejit i do
vyjime¢nych, nadanych lidi. Casto jsou jimi Zeny. Tyto osoby jsou povolany
k vykonévani Sintoistickych obtadul, jejichz prostfednictvim se udrzuji dobré vztahy
mezi svétem lidi a svétem kami. V piirod¢€ si kami vzdy vybira néjaké vyjimecné, krasné
misto. Tam, kdy byla pfitomnost kami rozpoznana, se zakladaly svatyné. Zprvu se tato
mista jen ohranicovala kameny nebo provazky, pak dievénymi kily a z malych
piistieskd se postupem &asu stavala vystavni architektura.** Scénu v divadle nd tvori
unifikovana dievéna konstrukce, jejiz tvaroslovi vychazi pravé z Sintoistickych svatyn.
A ve stejném slova smyslu je toto ohrani¢ené izemi vnimano jako posvatny prostor.®

Jak jiz bylo zminéno, kazdé pozoruhodné zékouti, stary strom nebo vysoka
skéla evokuji posvatnou piitomnost kami. Tato mista byla Castyn cilem nabozenskych
pouti. V néovych hrach Casto vystupuje mnich, ktery putuje krajinou a melancholicky
opévuje jeji krasu. Ve hie Vitr v piniich se postava mnicha zastavuje u pinie ,,Jak se tu
rozhlizim po brehu more, vidim pinii, ktera vypadad vskutku neobycejné. Jisté se k ni
vaze néjaky pribéh.“* Mnich se dozvi, ze strom zde roste na pamatku dvou divek,
Macukaze a Murasame, a z ucty se k nim pomodli. V druhé ¢asti hry se mu divky zjevi.

V oné pinii totiz sidlilo jejich kami, kami zesnulych ptredka. Ve hie Tadanori putuji

rodu.

61 Srov. WERNER, K.: Nabozenstvi jizni a vychodni Asie, s. 159.

62 Tamtéz

63 Tyto ptedméty maji uzky podlouhly tvar. To vychazi ze staré mytologie: kdyz se nebe a zemé odd¢lily,
zustal mezi nimi napnuty uzky dlouhy pfedmét podobny rakosu. (zdroj: WERNER, K.: Nabozenské
tradice Asie: od Indie po Japonsko s pfihlédnutim k Pfednimu vychodu, s. 376.)

64 Srov. WERNER, K.: Nabozenstvi jizni a vychodni Asie, s. 159, 167.

65 Srov. VOSTRA, D.: Pfedpoklady japonské scéni¢nosti, s. 51.

66 KALVODOVA, D., NOVAK, M.: Vitr v piniich, s. 67.
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mnisi krajinou zvanou Suma. Miji feku, plané, jezero, a smétuji k mistu, kde je pohiben
jejich byvaly pan, basnik a bojovnik: ,, 4 k tomu jesté na upati hor zde roste sakura, a to
na pamatku zemreléo, jenz je tam pohrben. Nyni je prave jaro, doba kveétii, a proto je
chci polozit k tomu hrobu, a¢ mé nevaze pribuzensky svazek. “%

Sintoismus ovliviiuje japonské uméni zejména svym diirazem na atmosféru.
Japonci velmi radi obdivuji pfirodni krasy a nevyhybaji se pfi tom melancholickym
naladam, spiSe naopak. To se siln€ projevuje v poezii haiku 1 v textech her no. Poeticky
popis krajiny a emoci tvoti devadesat procent néovych her, jejichz d¢j by sdm o sobé
vystacil na dvé stranky. Je zvykem, umistit dé¢j do konkrétniho ro¢niho obdobi, kterych
je v Japonsku pét (Novy rok se bere jako samostatné obdobi). Nékdy je ro¢ni doba
vyslovené zminéna (,,je pravé jaro*), jindy lze snadno poznat, o které obdobi se jedna
(,,kdyz kvetly sakury*). Mnohdy je ale bez hlubsi znalosti japonské kultury tézké
rozklicovat, o ¢em je fe¢. Kdyz je naptiklad zminén mésic (angl. moon), je tim myslen
mésic pii skliznich a ty jsou na podzim. V ostatnich ptipadech musi byt napséano ,,letni
mésic a podobné.® Je zvykem uvadét hry v tom roénim obdobi, ve kterém se
odehravaji. Divodem je moZna jen snaha navodit intenzivni atmosféru, ale mohlo by jit
1 o simulaci kalendarnich ritudlt, skrze které¢ si lidé pfipominaji dilezitost pfirodnich

cykll, na nichZ jsou zavisli.

2.1.2 Buddhismus

Mahajanovy buddhismus (mahajana = velky viz) se od hinajanového®
(hinajana = maly viz) oddélil v 1. stoleti pfed Kristem.” Z Indie se rychle rozsifil
do Ciny a odtud pfes Koreu az do Zemé vychazejici slunce. Jako oficialni datum
prichodu buddhismu do Japonska se uvadi rok 522 n. 1. Nejvétsi zasluhu na jeho
zakotveni mé&l tehdejsi korunni princ Sétoku, ktery se v ramci vzdélavani vénoval mimo

jiné &inskému buddhismu. Sétoku’ podporoval vystavbu chrami, zakladani klastéra,

pieklady buddhistickych textd 1 vefejné obfady. Sam se jich osobné ucastnil,

67 Tamtéz, s. 34.

68 Srov. COBB, D.: Haiku, s. 4.

69 Oba nazvy vymysleli ptiznivce nové mahajanoveé vétve, aby ji odlisili od té piivodni. Zastanci
hinajany pouzivaji oznaceni theravdda = uceni star$ich.

70 Z ptednasky doktora Erbana.

71 V pozdgjsich dobych byl Sétoku povazovan za vtéleni boddhisatvy Avalokitévary, ktery ztélesiiuje
soucit. (zdroj: KNOTKOVA-CAPKOVA, B., LISCAK, V.: Zaklady asijskych nabozenstvi, 1. dil, s.
224)

23



promlouval k lidem a dokonce jim doporu¢il buddhismus jako nejvy$si viru.” Nejvétsi
rozkvét zazivd buddhismus v Japonsku v 8. - 12. stoleti, kdy se na ostrovy dostavaji
nové¢ buddhistické skoly, z nichZ nejvyznamné;jsi jsou dnes Tendai, Dzodo a Zen. Ve 13.
stoleti vznikla cisté¢ japonskd Skola Hokke neboli Lotosova Skola (ptedeslé Skoly
pochézeji z Ciny arozvinuly se i v Koreji). Jeji zakladatel Ni¢iren mél k ostatnim
Skolam nenavistny pfistup a chtél Japonsko sjednotit pod jedinou viru, kterou méla
reprezentovat pravé Skola Hokke. Ackoli se jeho zdmér zda velmi troufaly, diky silné
misijni ¢innosti svych pokracovatell se dnes k Lotosové Skole hlasi zhruba tficet procent
japonskych buddhisti.”

Velmi Castym tématem her no je Ipéni (mo6s0), zakladni buddhisticky termin
s negativni konotaci. V mnoha hrach ztélesnuje hlavni herec Site ¢lovéka nebo ducha,
ktery lpi na nékterém z aspekti pozemského Zivota. Vedlejsi herec waki muze byt
mnichem nebo napfiklad rybafem a jeho ulohou je nastavit hlavni postavé zrcadlo.
V prvni ¢asti hry vypravi ptibéh nebo pred¢itd buddhistické texty. Druhd ¢ast mize byt
vizi nebo snem, kde je $ite piimo konfrontovan se svou touhou.™ Napfiklad ve hie Vitr
v piniich jsou postavy divek, respektive jejich duchové, které Ipi na své pozemské lasce
k zesnulému muzi a proto nenachazeji klidu: ,, (...) odesel navzdy. Zistala nam touha!
A proto stdle zpravu z onoho svéta ceka jak pinie vitr Macukaze a Murasame, jak
nahlym destem maji zvlhle rukavy v marné touze. (...) Tvé rozbourené srdce té zavadi
a uvrha do provineéni, Ze ulpivdas na tomto sveté. To poblouznéni ze svéta klamu stale
jesteé mami tvou mysl. “” Toto Ipéni uvrhava divky v nekonéici zal a slzy. AZ v zavéru
hry se divkam-duchtim podati zptetrhat pouta k pozemskému svétu a dochazi smifeni.

Ve hie Reka Sumida se projevuje udeni $koly Dzédé (Sesky Cistd zemé).
Ustiedni postavou d#6dé je transcendentni’ Buddha Amitabha, ke kterému se lidé

7:4).78

modli slovy ,namu Amida bucu“ (,pocta Buddhovi Amidovi’ Tato slova

72 Srov. WERNER, K.: NabozZenstvi jizni a vychodni Asie, s. 174.

73 Z ptednasek doktora Erbana.

74 Srov. TYLER, R.: Japanese N6 Dramas, s. 16.

75 KALVODOVA, D., NOVAK, M.: Vitr v piniich, s. 81, 84.

76 Podle uceni Trikdja méa Buddha troji projev, tfi téla. Kromé projeveného, pozemského téla
(nirmanakdja), a téla prvotni Buddhovy pfirozenosti, téla podstaty (dharmakaja), také transcendentni,
blazené télo (sambhogakaja), které se zjevuje v podobé dzind (fathagatoveé). Nejcastéjsi dzin neboli
transcendentni Buddha je Amitabha. Tato tfi zpodobeni Buddhovy tvarnosti, tedy télo pravdy, télo
blazenosti a t€lo hmotné, se staly zakladem pro 77i obradni kusy divadla sarugaku. (zdroj: Zeami
motokijo: Pouceni herctim, s. 65.)

77 Amitabha je sanskrtska verze jména Amida. Ptelozit 1ze jako Nekoneény jas.

78 KALVODOVA, D.: Vitr v piniich, s. 18.
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opakované zaznivaji i ve hie Reka Sumida, jejiz ustfedna postavou je truchlici matka
modlici se za svého mrtvého syna: ,, Zivy buddho Amido, namu Amida bucu!*”
Na konci hry se matce jeji dit€ zjevi, po okamziku §tésti si ale Zena ke svému smutku
uvédomi, Ze Slo o pouhy prelud. Buddha Amitdbha vyjadiuje proménu chtivosti
v rozliSujici védomi.*® Zavér hry tak nabizi interpretaci, ze se matka zbavila marné
touhy spatfit znovu své dité tim, ze si uv€domila rozdil mezi svétem Zivych a mrtvych.

Nejvetsi vliv ma na japonské uméni uceni zenu. Idedl sttidmosti, jednoduchosti
a prazdnoty se vyrazné projevuje v japonské architekture. V divadle no pak zejména
v uspornych gestech, schématické scénografii a v praci s naznakem. Zen také prispél
k rozvinuti principu jugen. V buddhismu se tento vyraz pouzival pro vyjadieni
,hluboké a tajemné bezbichosti buddhistického zdkona®. Dnes je tento pojem vniman
jako zékladni esteticky koncept japonského uméni. Samotné slovo jugen znamena
doslova hloubku, tajemstvi nebo mysterioznost.' Nejcastéji se jugen popisuje jako
skryty ptvab, podmanivd krasa nebo krdsa skrytd v nitru véci. Charakterizuje ho
jemnost a harmonie. Némecky japanolog Oscar Benl shrnul jeho vyznam v poetice
takto: ,,Je to pocit presahujici slova, vyzdvizeny do sféry tajemné krdsy, zaroven se jevi
i jako styl, jako védomd umélecka technika, jak ndaznakem a kiehkym znejasnenim
vyvolat ve Stendii zvlast hluboky a dlouho v ném doznivajici zaZitek. “*

Zeami Motokijo, nejveétsi osobnost v historii divadla no, se ve svych
teoretickych pojedndni zminuje o jugenu velmi Casto. Pojal jej za jadro celé divadleni
tvorby: ,,Dosazeni krdsy jugen je ve veSkerych uménich a konanich pokladano
za nejvyssi mozny projev. A zejména v nasem umeéni povazujeme styl oplyvajici piivabem
hudba, tanec, poezie. Nejveétsi zodpovédnost ov§em leZi na hercovo bedrech; tispéSnost
piedstaveni zavisi pfedev§im na jeho hereckém vykonu.* Herec na sob& musi usilovné
pracovat, aby ,,dosahl kvétu®, tedy hereckého uméni, které vychazi z jeho osobnosti
a které obsahuje onen vnitini pavab jugen. Zeami byl presvédCen, ze ,kvét“ (hana)
na divdky zapisobi pouze tehdy, budou-li jej vnimat jako né&co nevSedniho

a nepochopitelného. V podstaté¢ by divaci neméli védét, v ¢em kouzlo kvétu spociva;

79 Kalhoty pro dva: antologie japonského divadla, s. 86.

80 Z prednasky doktora Erbana.

81 Srov. VOSTRA, D.: Piedpoklady japonské scéni¢nosti, s. 30.
82 KALVODOVA, D.: Vitr v piniich, s. 180.

83 VOSTRA, D.: Zeami Motokijo: pouéeni herciim, s. 99.

84 Srov. VOSTRA, D.: Zeami Motokijo: poudeni herctim, s. 72.
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ba ani by neméli védét, ze néjaka snaha o kvét existuje. Kvét ma piinaset necekané
a netuSené pohnuti. Proto si Zeami potrpél na to, a mnohokrat to ve svych spise
zdUraziuje, aby tajné védéni o hereckém uméni neuniklo na vetejnost: ,, Neni dovoleno
tyto odstavce trebas jen letmo ukazovat jinym nez tem, kdo se touzi stat herci. “, tak zni
zavereCna véta Sesté knihy Fusikadenu.® Za zminku jisté stoji, Ze Zeami a jeho Zaci
vyuzivali ve svém hereckém tréninku zenovou praxi, ktera jim, podobné jako

samurajum, pomahla k fyzické i duSevni koncentraci a discipling.

2.2 Vyvoj divadla no

Vznik no, jako samostatného zanru se datuje do 14. stoleti. Ale to samoziejmé
neznamend, ze vzniklo ze dne na den, ani z roku na rok. Nema svého konkrétniho
zakladatele, ani nelze uvést jedno konkrétni predstaveni, o kterém bychom mohli fict:
»Ano, toto uz je no, predtim to jesté no nebylo.“ Divadlo, které stoji ve stredu zdjmu
této prace, se vyvijelo nékolik staleti a ¢erpalo z mnoha zdroji. Mezi jeho ptredchiidce
patii predevsim ptredstaveni Okina, Sintoisticka tanecni vystoupeni kagura a déale zanry
importované z Ciny, nesouci nazvy gigaku, bugaku a sangaku. 14. stoleti byva
oznacované jako obdobi predklasického no. V této dobé dostal zanr svou pevnou formu
a to predevs$im zasluhou muze jménem Kannami. Na jeho praci navazal jeho syn Zeami,
ktery je povazovan za vibec nejvetsi osobnost v déjinach divadla no. Napsal desitky her
1 teoretickd pojednani. Jeho prace odstartovala tvotivé obdobi klasického no, které trva
ptiblizné dvé stoleti. Od roku 1603, kdy byl v Japonsku zalozen $6gunat Tokugawa,
mluvime o postklasickém noovém obdobi, kdy se ptfedstaveni formalné ustalovala.
S padem Sogunatu a snahou o modernizaci zemé dle evropského stfihu nastava i apadek
tohoto klasického Zanru. Brzy se z n&j ovSem vzpamatuje a zazije nebyvalou renesanci,

diky které je dnes tak oblibeny a celosvétoveé znamy.

85 Tamtéz, s. 77.
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2.2.1 Koreny japonského divadla

Na nejstarSich formach performativniho uméni miizeme nejlépe rozpoznat
ritudlni a nabozenské prvky, které se ukryvaji i v soucasném divadle. UZ v dobach pied
nasSim letopoctem lidé poradali totemické tance, které se vztahovaly k mistnim zvifecim
a animistickym kultim. Tehdej$i Japonci nosili pfi tanci masky z hlav jelenti nebo
divokych prasat. Byli to pravé aktéti takovych obtradl, Samané a Samanky, kdo ,,nejvice
rozvijel artikulovany tanecni projev a hudbu.*

Kagura neboli ,.tance bohii*“ je potom jiz scénickou tvorbou v pravém slova
smyslu. Spojenim hudebniho, tane¢niho a slovniho projevu ,,predznamenava zdkladni
rys celého japonského divadelniho uméni“? Kagura, péstovana pii velkych
Sintoistickych svatynich hlavné v 8. — 12. stoleti, méla za kol zvat kami, aby se usidlila
na posvatnim misté. Vystoupeni zpodobiluji mytologické ptibéhy z nejstarsi japonské
kroniky KodZziky.* Vyznamnym a tradi¢né inscenovanym mytem je pifib&éh sluneéni
bohyn¢ Amaterasu, kterd se v hnévu skryla do jeskyné, ¢imz nastala na celém svété tma.
Uzume, bohyné radosti, se svym tancem snazi vyldkat Amaterasu ven, coz se ji
nakonec samoziejmé povede.® Amaterasu Omikami je hlavni $intoistickd bohyné, ktera
stala u stvofeni svéta, respektive Japonska. Je povazovana za piimého predka
japonskych cisaft. Ti musi pravidelnymi ritudly zajiStovat jeji ptizen a modlit se k ni za
blaho celého naroda. Cini tak mimo jiné o nejvyznamngjsim Sintoistickém svatku,
svatku urody a sklizni, Niinamesai, kdy obé&tuji prvni sklizen ryze pro kami, jak to dle
legendy ud¢lala kdysi 1 sama Amaterasu. Dal$i vyznamné obfady se konaji ve Velké
svatyni v Ise, kterd je slune¢ni bohyni zasvécena.” Tance kagura se dodnes piedvadi
v Sintoistickych svatynich. Tane¢nice drzi v rukou tzv. gohei, hllku s prouzky papiru,
kterou ptivolavaji bohy nebo ocistuji a posvécuji dané misto. Na tomto ptikladu
muzeme vidét, jak se japonska mytologie prolind s nabozenskymi obfady a ritudlnim

pfedstavenim, pted dvéma tisici lety stejné jako dnes.

Spolu s buddhismem se v 6. stoleti dostaly z Ciny do Japonska i tance

indického ptivodu, gigaku a bugaku. Tehdej§i korunni princ Sétoku byl jejich velkym

86 KALVODOVA, D.: Asijské divadlo na konci milénia, s. 46.

87 Tamtéz.
88 Byla sepsana roku 712 na piikaz cisafe, aby tak stvrdil sviij bozsky ptivod. Historie a mytologie zde
splyva.

89 Srov. HILSKA, V.:’Javponské diyadlo, s. 10.
90 Srov. KNOTKOVA-CAPKOVA: Zaklady asijského divadla, s. 124,
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propagatorem. Tyto tance zanechaly v japonském uméni dilezitou stopu, a to svym
tane¢nim stylem a pouzivanim masek. Gigaku byly pomalé obfadni tance, pfedvadéné
pied buddhistickymi sochami. Tento smér brzy zanikl, ale zlstala ndm po ném unikatni
sbirka dfevénych masek, diky které ma gigaku v historii japonského divadla své
neopomenutelné misto.”! Bugaku byly spiSe tance svétské, které si ziskaly velkou oblibu
a pravdépodobné¢ tak vytlacily gigaku ze scény. V 8. stoleti se pak na cisatském dvote
zformoval vysoky oficialni zanr gagaku, vekterém se stfidaji tance bugaku
s instrumentalnimi skladbami kangen”, hranymi na flétny a loutny. Tato forma se

zachovala dodnes a je povazovana za nejstarsi zachovanou orchestralni hudbu na svéte.

“Dalsim importem z Ciny byla predstaveni zvana sangaku, (&insky san-jiie),

v piekladu ,lidové“, doslova ,rozptylené*“ hry.**

Kombinaci hudby, zpévu, tance
a hranych paséazi se jeSté vice pfiblizuje pozdé&jSimu nd. Podoba sangaku se nadm
zachovala na starych malbach, uchovanych v cisafském depozitafi. Na obrazech
mizeme vidét akrobaty, zongléry, provazochodce, tane¢niky, zpévaky a dalsi
komedianty.” Sangaku bylo z po¢atku vyhledavané a podporované cisaiskym dvorem,
ovSem jen do té doby, nezZ se rozsifilo mezi $irsi vetejnost a pozbylo exkluzivity. Navic
se zaCalo misit s lidovymi vlivy a posilila jeho humorna stranka. Tak vznikl dal$i typ
predstaveni, jenz sam sebe nazyval sarugaku, doslova ,,opi¢i hry*, a ktery si tak trochu
delal legraci z zanru, na ktery navazoval. Sarugaku bylo vlastné takovou parodii
na honosnéjsi sangaku’® a ma zfejmé piimou spojitost se vznikem kjdgenu.”
Piedstaveni sarugaku se hravala pii prilezitostech nejriznéjsich Sintoistickych
i buddhistickych svatki, naptiklad béhem novoroénich obtadi Susde, jejichz smyslem
bylo projeveni litosti nad svymi hiichy a snaha osvobodit se od téchto hiichli za pomoci
buddhistickych bozZstev. Na scéné se objevily postavy démontl v podéani sarugakuovych
hercii a postavy zaklinaci, tzv. susi, v podani buddhistickych mnicht, kteti méli za ukol

t98

démony uklidnit a odehnat.”® Ukolem sarugakuovych predstaveni bylo také nazornd

91 Srov. RUMANEK, I.: Japonska drama no: Zaner vo vyvoji, s. 47.

92 Vyznam slova kangen je ,,piSt'aly a struny*.

93 Srov. RUMANEK, I.: Japonska drdma no: Zaner vo vyvoji, s. 50.

94 Ivan Rumanek pteklada sangaku jako ,;rozptylené hry. Dana Kalvodova pak jako ,,rozptylend hudba®.
V této praci pouzivam pieklady pana Rumanka, které jsou volnéjsi, ale vystiznéjsi.

95 Srov. RUMANEK, I.: Japonska drama no: zéner vo vyvoji, s. 50.

96 Srov. RUMANEK, I.: Japonska drama no: zéner vo vyvoji, s. 53.

97 Srov. Tamtéz, s. 54.

98 Srov. Tamtéz, s. 56.
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piiblizit lidem obsah a smysl n&kterych buddhistickych legend.”

Neni bez zajimavosti, Ze prostiednictvim nabozenskych predstaveni se cisaf
snazil upevnit svou mocenskou pozici. Zeami o tomto ,tvoieni politiky” za cisafe
Murakamiho v obdobi Heian'® piSe ve svém teoretickém pojednani Fusikaden takto:
»(-..)jsou ndstrojem udrzovani dobrych karmanovych pricin, chvadleni Buddhovo
roztoceni kola Dharma, odhanéni démonského karmana a privolavani Stésti a pomoci.
(...) predvadenim tancu opicich her se krajina upeviiuje, lid je pokojny a Zivot dlouhy,
a tak si cisar Murakami pomyslel, Ze prostrednictvim opicich her je mozné se modlit za
stat.“"" Je to jeden z mnoha momentl nejen japonské historie, kdy bylo nabozenstvi
pouzito jako statotvorny nastroj. V pripad¢ Japonska to bylo kromé vyse zminéného
odvozeni cisaiského ptivodu od bohyné Amaterasu, také napiiklad zavedeni Sintoismu
jako statniho nabozenstvi v roce 1868, nebo naopak odluka naboZenstvi od statu

po druhé svétové valce.'”

Posledni dramatickou formou, kterou zminim v rdmci nejstar§ich ndovych
predchiidcil, je predstaveni Okina neboli Stafec. Postava starce zde jako ztélesnéni
bozstva udéluje pozehnani krajin€ a narodu. Jde o ndbozensky obiad, kterému predchazi
ritudlni o€ista v zakulisi.'” V kamakurském obdobi'™ tvofil Okina jako obtad i Okina
jako postava starce zaklad sarugakuovych ptedstaveni. Proto se divadelni soubory
soustied’ovaly okolo uznavaného star§iho herce oznacovaného jako ,,0sa*“ (starsi), ktery
hral vzdy postavu starce.'” Sviij charakter si pfedstaveni Okina zachovala po celd
nasledujici staleti a dodnes se hraje jako uvodni ritudlni ¢ast ndovych ptedstaveni,

uvadénych pti vyznamnych udalostech.

99 Srov. KALVODOVA, D.: Asijské divadlo na konci milénia, s. 52.

1000bdobi Heian zacalo roku 794, kdy bylo hlavni mésto Nara piesunuto do Heian-kjo (dnesniho Kjota),
a kon¢i rokem 1185, kdy Minamotové zvitézili ve valce nad znepiatelenym rodem Taira.

101ZEAMI: Fasikaden. Cituje RUMANEK v Japonska drama no, s. 54.

102Za zminku stoji také podpora zen-buddhismu v obdobi §6gunatu, pro jeho meditacni techniky, které
pomahaly v pfipravé na boj samurajim, tedy spolecenské vrstveé slouzici svému panovi, potazmo
cisafi.

103Srov. RUMANEK, L.: Japonska drama no: zaner vo vyvoji, s. 53.

1040bdobi Kamakura se datuje do let 1192 az 1333.

105Srov. RUMANEK, I.: Japonské drama no: Zaner vo vyvoji, s. 60.
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2.2.2 Formovani no

Ve 13. stoleti se sarugaku t&silo velké oblibé. Sva centra mélo stale kolem
vyznamnych chrami a svatyni, kde se odehraval veskery spoleCensky Zivot, ale opét si
ziskalo oblibu i u cisafského dvora. Také se konala predstaveni na docasnych jevistich,
napiiklad ve vyschlych fedistich v Kjotu a okoli.'” Divadelni soubory se zacaly
profesionalizovat. Jiz neSlo o pfilezitostna seskupeni rolnikd, nizSich knézi a dalSich
nadSenct, ale vytvarely se stalé soubory specializovanych herct (sarugaku-za) svazané
se svou matefskou svatyni. Mezi nejvyznamnéj$i nabozenské instituce patiily klastery
Tédaidzi a Kofukudzi a velka svatyné Kasuga. Tato tfi mista byste nalezli nedaleko
od sebe, v kraji zvaném Nara. Tento kout zemé byl ,,silnou duchovni lokalitou, ktera

dala vzniknout rozlicnym formam naboZenskych predstavent, predkii divadla né. "’

Je tfeba zminit jesSté jeden Zanr, ktery se rozvijel paralelné se sarugaku. Je jim
dengaku neboli ,hry ryzovych poli“'®. Pavodné §lo o ,pisiiovd a tanecni procesi
k ryZovym polim a obrady za dobrou vrodu*“."” Tento agrari kult byl logicky spjat
s polnohospodarskym cyklem. Slavilo se pfedevSim sazeni a sbér ryze. Doprovodna
vystoupeni zdlraziiovala ritudlni vyznam té€chto udélosti, na kterych zavisela obziva
vétSiny tehdej$iho obyvatelstva. '""Ve 13. stoleti se dengaku prosadilo jako ucelena

scénicka forma, kterd si ziskala oblibu zejména u feudali a samuraji''', mimo jiné

pro sva akrobaticka Cisla.

S tim, jak si sarugaku a dengaku nachazela nové obecenstvo, proméiovala se
ijejich forma a tématika. Ustupovalo se od ,vtipné a vzruSujici stranky, pficemz
se kladl diraz spiSe na ,,vzneSené&jsi mytologické a nabozenské naméty.''> Ve 14. stoleti
se delsi, propracovanéjsi predstaveni se silnou dramatického linii zacala oznacovat

piiponou ,,-n6*: sarugaku-né, dengaku-né'>. Slovo né pochazi z &inského neng, které

106Srov. KALVODOVA, D.: Vitr v piniich, s. 175.

107RUMANEK, 1.: Japonska drama né: Zaner vo vyvoji, s. 59.

108Kalvodova preklada jako ,,polni hudba®, Hilska jako ,,venkovska hudba®.

109KALVODOVA, D.: Vitr v piniich, s. 175.

110Srov. RUMANEK, I.: Japonské drama no: Zaner vo vyvoji, s. 62.

111Roku 1192 se z Japonska stal tzv. Sogundt — faktickym vladcem zemé byl jmenovan sogun (vojensky
velitel), cisat ziistal postavou reprezentativni. S politickym zfizenim S6gunatu je spjato feudalni
usporadani spolecnosti. Tehdy vznikla i nova spolecenska vrstva samuraju.

112Srov. RUMANEK, L.: Japonska drama né: Zaner vo vyvoji, s. 58.

113Respektive sarugaku no no a dengaku no no, tedy ,,uméni sarugaku“ a ,,uméni dengaku*, kde ,,no* je
padova partikule.

30



znamena ,,schopnost® nebo ,,Sikovnost”. Kdyz pozd¢ji dengaku-no zaniklo (protoze se

mu vénovalo malo soubortl), vZzilo se pro sarugaku-né zkracené oznadeni: prosté NO."*

2.2.3 Kannami

Muz, ktery je nerozlucné spojen s pocatky no, se narodil roku 1333 a dostal
jméno Kijocugu. V dospélosti piijal buddhistické jméno Kan-Amidabucu, podle
zapadniho buddhy jménem Amitdbha (japonsky Amida), ktery je ustfedni postavou
buddhistické koly Cista zemé neboli Dz6dé. Kan-Amidabucu se zkracovalo na Kan-
Ami a odtud uz jen kricek ke jménu, pod kterym se tento divadelnik proslavil —

Kannami.

Kannami byl vedouci tviréi postavou velmi obliben¢ho sarugakuového
souboru Juzaki. Prestoze bylo tehdy nejmocnéj$imi lidmi protézované hlavné dengaku-
no, dostal Kannami ve svych Ctyficeti letech pozvani, aby vystoupil pred tehdejSim
Sogunem JoSimicu. Tomu se piedstaveni natolik libilo, Ze vzal Kannamiho soubor ihned

pod svou ochranu.'”

Mluvi se o tom, ze pravou pficinou této naklonnosti, bylo
So6gunovo zalibeni v tehdy dvanactiletém Kannamiho synovi Zeamim (Jo$imicu m¢l let
osmnact), ktery také ucinkoval v otcovych ptedstavenich. I kdyby mél vztah téchto
dvou mladiki opravdu homoeroticky raz, nevzbuzovalo by to v tehdejSim Japonsku
velké pozdvizeni. Ivan Rumének popisuje dobovy pohled na véc takto: ,,Erotické
preference nebyly ve starém Japonsku omezované zadnymi predsudky, vyjma
vSeobecného buddhistického doporuceni potlacovat pohlavni pud a spolecenského
imperativu zplodit pokracovatele rodu. Kdyz si panovnik ¢i sogun splnil tuto
manzelskou a spolecenskou povinnost, charakteru jeho vztahi se neprikladala
mimorddna dilleZitost. “'"* Co ovsem mohlo pohorSovat mnohé $lechtice okolo §6guna,

byla nedozirna spolecenska propast mezi témito dvéma prateli."”’

At uz to bylo jakkoliv, diky S6gunové podpote se mohl Kannami plné vénovat
své tvorbé a zdsadné tak posunout vnimani ndového Zanru. Jeho nejvétSim piinosem
bylo zavedeni tzv. koutabusi-kusemai. Kouta byly pisné, jejichZ hlavnim znakem byla

ptijemna melodie. Byvaly soucasti sarugaku-no. Busi znamena zpév. Kusemai byla

114Srov. RUMANEK, 1.: Japonska drama né: Zaner vo vyvoji, s. 72.
115Srov. KALVODOVA, D.: Vitr v piniich, s. 176.

116Srov. RUMANEK, I.: Japonska drama né: Zaner vo vyvoji, s. 120.
117Srov. Tamtéz.
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tanecni vystoupeni, ktera méla zajimavou a propracovanou rytmiku. Kannami vzal tyto
vyrazné prvky a spojil je do koutabusi-kusemai — tedy melodicnost kouty a rytmus
kusemai, coz se zaCalo oznacovat jako ,,novy kusemai‘, pro odliSeni od toho ptivodniho.
Kannami mél velky cit pro hudbu, takZze posileni této slozky mélo v jeho podani
zaslouzeny uspéch. Kusemai mélo také tu vyhodu, ze se hodilo na dlouhé epické texty,
takze poskytovalo prostor ke ztvarnéni slozit&j$iho namétu.'® S tim se poji i vétsi diiraz
na slozku monomane, tedy herecké piedvadéni bézného konéani postavy, ve kterém
spocivala divacka atraktivnost (sdm Kannami byl vynikajici herec Sirokého zéabéru).
Zaroven Kannami odstranil samoucelné artistické prvky, které naruSovaly plynulost
a vyznéni piibéhu.'® V neposledni fadé stalo za povySenim ndového uméni respektovani
zen-buddhistického estetického principu jiigen, ktery znamena ,,podmanivy pivab“'?

¢1,,vnitini krésa®“. Pro Zeamiho se pak tento princip stal Gplnym zékladem, od kterého

se odviji vSechno ostatni.'*!

2.2.4 Zeami

Tento slavny syn slavného otce se narodil roku 1363, byl pojmenovan Onijasa
a nesl ptijmeni Motokijo. V dospivani pouZzival jména Saburd. Z cisatského palace mu
udélili jméno Fudziwaka (,,Vistériovy mladik®). Jeho buddhistickym jménem bylo
Ze- Amidabucu (opét podle buddhy Amitabha), jehoz zkratkou je Zeami. Krasné je jeho
stafecké mni$ské jméno Sio, coz znamena ,.Dosahnuvsi stafec”, a jesté krasngjsi je

posmrtny titul Zenbd neboli ,,Dobra viing*.'**

Zeami hrdl odmala v otcové divadelnim souboru, mohl tedy vstiebavat jak
herecké techniky, tak cely chod onoho slozitého organismu, jakym divadlo je. A vyrostl
z n¢j vskutku vSestranny umélec: herec zpévak, hudebnik, tane¢nik, choregraf a
v neposledni fadé basnik a dramatik.'” Diky svému pobytu na §6gunové dvore dosahl
vzdélani v oblastech estetiky a filosofie zen-buddhismu. ,,70 mu umoznilo dovrsit otcem
zapocaté dilo a povysit puvodné spise rustikalni hricky s prizracné nacrtnutymi

postavami nesené zc¢dsti zpevem a tancem, na sofistikované filosofické a basnické

118Srov. RUMANEK, 1.: Japonska drama né: Zaner vo vyvoji, s. 95 — 96.
119Srov. KALVODOVA, D.: Vitr v piniich, s. 176.

120Srov. RUMANEK, I.: Japonské drama no: Zaner vo vyvoji, s. 73.
121Srov. VOSTRA, D.: Piedpoklady japonské scéni¢nosti, s. 33.

122Srov. RUMANEK, 1.: Japonska drama né: Zaner vo vyvoji, s. 119 — 121.
123Srov. KALVODOVA, D.: Vitr v piniich, s. 148.
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hry.
Zeamiho nejvétsi piinosy divadlu:

1) Rozvoj mugen-n6

2) Rozvoj Sura-nd

3) Autorstvi dramatickéch texta

4) Rozsahlé teoretické spisy o strukturalnich a hereckych zasadach

5) Pravopisna reforma

Mugen-no neboli ,,vidinové hry“, doslova ,hry snli a zjeveni®, jsou hry
o bozich, duchach nebo pfizracich. Tato nadpfirozena postava se zjevuje Cloveku,
vétSinou potulnému mnichovi, aby mu vypravéla legendu daného posvatného mista
a sd¢lila mu tak nad¢asové principy byti. Jde o vysostny noovy podzanr, ktery silné
pusobi na divakovo spiritudlni vnimani. OdliSuje se od genzai-no, které se odehrava
ve svéte lidi.

Sura-né neboli ,,asurovské hry* nesou jméno podle démonti zvanych asurové.
Jsou to duchové, kteri se snazi piekazit naplnéni buddhistické pravdy. Vyskytuji se uz
v ptibéhu Siddharthy Gautamy, kterému se snazili piekazit meditaci a dosazeni
osviceni, kdyZ sedél pod posvatnym fikovnikem. Zeami toto téma uplatnil predev§im
v piibézich samurajt, ktefi upadaji do démonské — asurovské sféry, kviili Ipéni na svém
posléni, které se projevuje pfiliSnou agresivitou a nenavisti. Takovy bojovnik proziva
velké utrpeni, od kterého se ale mize osvobodit odfikavanim siter a manter. Sura-né

v podstaté spadaji do kategorie vidinovych her, protoZe jsou také o duchach.'®

Zeami napsal desitky her. U sedmnacti z nich je jeho autorstvi nepochybné,
protoze se dochovaly originaly. U dalSich tficeti tii her je Zeamiho autorstvi téméf jisté.
Déle vime o tfinacti kusech, na kterych se mistr podilel, nebo je piepracoval, Casto
po svém otci (Kannamiho autorstvi naopak nelze dolozit u zddné z dochovanych her).
Zeami napsal také mnoho pisiiovych skladeb a jeho jméno se dava do souvislosti
s desitkami dél. Patrani po pivodu her je samoziejmé narocné. Jak piSe Ivan Rumanek:
LVeétsinu ze zachovanych predzeamiovskych her je mozné také povazovat za vice-méné

upravené Zeamiho rukou. Vyzkum v tomto sméru pokracuje a ani japonsti odbornici

124Srov. KAL\{ODOVA, D.: Asijské divadlo na konci milénia, s. 93.
125Srov. RUMANEK, I.: Japonska drama n6: Zaner vo vyvoji, s. 130.
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nejsou v mnoha pripadech zajedno. “'*

vvvvv

nogakuronso. Nejznaméjsi pojednani se jmenuje Fusikaden (,,UCeni o stylu a kvétu®).
PiSe zde o vyvoji divadla, uméleckych stylech, estetickych zasadach, vycviku herct
nebo organizaci pfedstaveni. Pivodné mélo jit o pfisn¢ tajné pedagogické ptirucky,
ur¢ené pouze rodové herecké linii, podobné jako u ezoterickych a zenovych
buddhistickych Skol, které piedavaji obsah nauky z ucitele na zaka, pficemz SirSim

vrstvam zistava uceni skryté.'”’

Japonské pismo je smési prejatych ¢inskych znakl kandzi a slabi¢nych abeced
hiragana a katakana, které ovSem maji jen gramatickou funkci, nebo slouZzi
k fonetickému piepisu znaktli. Se znaky kandZi je to totiz komplikované — mohou se Cist
riznymi zpusoby. Navic jejich kombinace pfina$i mnoho nepravidelnosti. Zeami si
tento problém uvédomoval. Zvlasté pro hlasovy herecky projev je zvukova stranka slov
velmi podstatna. Chtél-1i piedat své dilo budoucim i1 souasnym generacim (vzdélanost
v pismu byla tehdy vysadou elit), aniz by podléhalo svévolnym interpretacim, musel
zajistit pfesné a jednozna¢né Cteni. Pfi psani textll tedy témét nepouzival znaky, ale vse
psal v katakané. Navic zacal pouzivat interpunkci, mezery mezi slovy a hlavné
oznacovani zné€losti souhlasek pomoci znaménka nigori (dvou carek u horniho kraje
pismena), které je v soucasné japonstiné samoziejmosti. Vezmeme-li v tivahu, ze jazyky
jako angli¢ina nebo francouzstina si dodnes zachovaly historicky, etymologicky
pravopis, ktery neodpovida soucasné vyslovnosti, miizeme fici, ze Zeami ,,opravdu

< 128

pfedbéhl svoji dobu®.

Je tedy zfejmé, ze Zeami je opravnén¢ povazovan za nejvetsi osobnost divadla
no. Tento muz psal predevsim pro vzdélané divaky Sogunova dvora, takze ma jeho prace
velmi kultivovany styl, ktery je pro nd tak typicky. Ale jeho hry se pro svou krasu staly
soucasti repertoaru mnoha divadelnich souborti, diky ¢emuz je mohly spatfit nejSirsi
vrstvy obyvatelstva. To pfispivalo k rozsifovani vzdélanosti v oblastech buddhistického

uceni a narodni historie i mytologie a ke kultivaci estetického a jazykového citéni.

126 RUMANEK, I.: Japonské drama né: Zaner vo vyvoji, s. 139.
127Srov. RUMANEK, I.: Japonska drama né: Zaner vo vyvoji, s. 139.
128Srov. Tamtéz, s. 127 — 129.
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2.2.5 Postklasické obdobi

Po Zeamiho smrti (dozil se osmdesati let) pokracovalo v jeho stopach jeste
nékolik zajimavych tvircich osobnosti, z nichz nejznamé;jsi je Zeamiho zet' Komparu
Zenciku. Toto obdobi klasického no konéi s 16. stoletim. V obdobi So6gunatu
Tokugawa'® zacala vojenska $lechta povazovat ndé vyluéné za své, dvorské divadlo.

139" 7za coz herctim

Chtéla z néj udélat ,,umeni diistojné reprezentujici viddnouci moc “
nalezit¢ platila. Noové soubory hraly pro SirS§i vefejnost ¢im dal tim méné, coz
podpofilo oblibu novych divadelnich forem - divadla kabuki a loutkového divadla
dzoruri (zvaného také bunraku). V této dobé také zesilily obtfadni rysy divadla no
a tempo inscenaci velmi zpomalilo, ¢imz se délka piredstaveni natdhla z béznych
CtyFiceti minut az na dvojnasobek.”!' Celkové se kladl diiraz na formalni stranku véci:
mohlo existovat jen pét oficidlnich souborti, herci se museli specializovat pouze
na jednu z roli, hudebnici na jeden néstroj, repertoar pro jednotlivé udalosti byl dopiedu
dany (kvali tomu se piestaly nékteré hry hrat, tedy v podstaté zanikly).'*? Kvalita

ztvarnéni samoziejme neustale rostla, vzdyt' i v zdjmu feudalli bylo neustale vybruSovat

tento vzacny diamant.

NGO, jako oficidlni zabava Sogunského dvora, se hralo také pfi pfileZitostech
ceremonii ¢i vyznamnych navstév. Z potieby mit véci pod kontrolou se ustalil program,
ktery vyhovoval témto situacim. VeSkeré hry se rozdé¢lily podle charakteru do péti
kategorii, tzv. gobandate'”. Z kazdé kategorie se pak vybral jeden kus a vznikla tak
logické souslednost péti piedstaveni. VSe bylo vymyslené tak, ,,aby se divakovi podala
co nejsirsi Skala zazitkii, a to v optimalnim poradi, které se vykrystalizovalo stoletimi

praxe, potiebami ritudlnosti a psychologicko-estetickymi hledisky. “'**

D¢léni her podle kategorii:
1) Mugen-n6 — vidinové hry o bozich a duchéch.
2) Sura-n6 — vidinové hry o samurajich.

3) Genzai-n6 — realné hry o elegantnich Zenéch; ,,parukové kusy* - vidinové hry o
duchach elegantnich Zen.

129S6gunat Tokugawa existoval v letech 1603 — 1867.
130KALVODOVA, D.: Vitr v piniich, s. 177.

131Srov. KALVODOVA, D.: Vitr v piniich, s. 178.

132Srov. RUMANEK, L.: Japonska drama no: zaner vo vyvoji, s. 171.
133,,g0° znamena v japonsting ,,pét*

134Srov. RUMANEK, I.: Japonské drama no: Zéner vo vyvoji, s. 175.
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4) Nezatazené hry — hry, které napatii do zddné z ptedchozich kategorii.

5) Zaveérecné nd — vidinové hry o Slechticich, o zdolani démont, o lesnich duchach,
apod.

Toto déleni ma opravdu promyslenou ndvaznost. Nejdilezitéjsi je zacatek,
ktery vzdy oteviré tradi¢ni pfedstaveni Okina. Jak uz bylo napsano, jde o siln€ ritudlni
ocistny obtad, ktery posvéti celé néasleduji déni. Divaci si tak uvédomi, ze jsou ucastni
vyjimecné udalosti. Mugen-no pak svym plynulym tempem pokraCuje ve spiritudlni
atmosfére. Ta je v zapéti rozbofena scénkou kjogenu, aby se divaci trochu uvolnili.
Druhy kus ze samurajského prostiedi je hran energicky a hrdinsky. Divak pociti
spoleCenskou sounalezitost, vlastni silu i pokoru. Pak nasleduje opét odpocinkovy
kjogen. Ve tteti skupin€ jsou hry o zenach, které charakterizuje ptivab a skryta krasa dle
principu jugen. Maji za kol oblazit japonské estetické citéni. Prichdzi posledni kjogen
a po ném kategorie nezafazenych her, ktera ma uspokojit aktudlni naladu a pozadavky
divaka.'

Pokud budeme tento celodenni divadelni maraton vnimat jako spoleCensky
ritudl, dovrSuje ho posledni predstaveni - ,,oslavny zaveér neboli Sugen. ,,Predstavuje
upokojeni vasni, ulitbu bohum, ustdleni vin, které se vzdouvaly v kontrastech pribéhu
predstaveni. Maji jim byt upokojeni duchové — a to véetné duchii /dusi divaki, kteri maji
z divadla odchazet s ocisténou a uklidnénou mysli, s pocitem hlubokého, poutavého
a zajimavého zdzitku, ne vsak otieseni, vydéseni ¢i prilis dojati. “'*° Tato vystizna citace

dokonale ilustruje japonsky idedl harmonie, ktery lze hledat v kazdém aspektu zivota.

2.2.6 Soucasnost

Zasadni prelom v praxi i teorii divadla no se odehral na pocatku 20. stoleti.
V obdobi Edoského $6gunatu (1603 - 1867) bylo nd péstovano jako oficialni uméni
vojenské Slechty, atak se muselo pfizpisobit jejimu vkusu. Pivodni tvorba byla
povazovana za neumételskou a na staré mistry, véetné Zeamiho, bylo zapomenuto.'*’

To se ale mélo zménit diky muzi jménem JoSida Togo. K zajmim tohoto

profesora historie patfilo 1 no. Roku 1908 vydal Hovory o sarugaku mistra Ze po

135 Srov. Tamtéz.
136Srov. RUMANEK, L.: Japonska drdma n6: Zaner vo vyvoji, s. 175.
137Srov. RUMANEK, I.: Japonska drama n6: Zaner vo vyvoji, s. 144.
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Sedesdtce, tedy soubor Zeamiho pojednani, ktery ovSem zdaleka nebylo kompletni
a posledni kapitoly zcela chybély. V odborném casopise Nogaku vyjadiil profesor
Josida smutek nad neuplnosti zachovanych textl. Diky tomuto ¢lanku se profesorovi
ozval jisty pan Okada Murao, archivaf, ktery tvrdil, Ze se k nému zrovna pted par dny
dostaly svitky starych spisti o no. Profesor JosSida se tedy vydal svitky prohlédnout a ke
Stésti svému 1 vSech milovnikl divadla no, objevil doslova poklad. Nalezl zde Zeamiho
teoretické pojednani Fusikaden a mnoho dalSich textl tohoto klasika, ktery timto pfestal
byt jen legendarni postavou. Origindlni svitky bohuZel shofely pfi zemetifeseni roku
1923, ale jejich obsah byl zachovan diky usilovné praci profesora JoSidy a jeho
publikaci Sestndctic¢lennd Zeamiho sbirka."*

»Josidova kniha“, jak je dnes ve védeckém slangu nazyvana, piitdhla zajem
odborné vefejnosti a odstartovala dalSi vyzkum klasického #nd. Jednim z badatelt byl
i bibliograf Kawase Kacuma, ktery stravil tfi roky objizdénim klastért s nadé&ji, ze
nalezne soubor starych spisii. KdyZz uz se zdélo, ze toto patrani nebude mit zadné
vysledky, dostal pan Kawase roku 1941 dopis z klastéra Hozandzi'® se zpravou
o uschovaném archivu rodu Komparu. A tak, pét stoleti po Zeamiho smrti, opét spatiilo
svétlo svéta rozsahlé dilo neuvétitelné kulturni a historické hodnoty. Archiv obsahoval
tisice textd mnoha autorl, teoretickd pojedndni, divadelni hry, dokumenty;
k nejhodnotnéjSim pak patii vlastnoruéné psané a signované Zeamiho originalni
rukopisy, v&etné& osobnich dopisi.'*’

20. stoleti bylo obdobim renesance no. Po objeveni Zeamiho textd se stile
Cast&ji hlasalo: ,, Ndavrat k Zeamimu! “, coz ostatné rezonuje dodnes.'*! Kromé ptivodnich
textl srezijnimi poznamkami zaimponovaly mnohym Zeamiho teoretické spisy
a poctivy pfistup k hereckému femeslu. Na jednu stranu je zde tedy snaha odistit
klasickou divadelni formu od stalet¢ho nanosu (Japonci jsou zndmi svou zalibou
ve v§em starém a Uctou ke kofenlim), na stranu druhou je tfeba ji skloubit s dobovym
vkusem a nezaviit brany dal§imu moZnému vyvoji.'** Tyto ivahy se na$tésti vzajemné

nevylucuji. Dle Ivana Ruménka se do soucasnych ptedstaveni za¢inad vracet pivodni

138Srov. tamtéz, s. 145 - 146.

139Kl1aster Hozandzi byl zalozen roku 1678 a v obdobi Edo byl velmi oblibeny. Nachazi se v pohoii
Ikoma, které odd&luje mésta Osaka a Nara. Zdroj: http://www.travel-around-japan.com/k63-24-
hozanji.html

140Srov. RUMANEK, L.: Japonska drama no: zaner vo vyvoji, s. 147 - 148.

141Srov. Tamtéz, s. 144.

142Srov. RUMANEK, I.: Japonské drama no: Zéner vo vyvoji, s. 302.

37



dynamika a melodi¢nost a upousti se od pomalé obfadnosti a pfiliSné vaznosti, ktera
vedla az k urcité t&zkopadnosti.'*® Pfesto mé né stale hodné daleko k nenaroéné zabavé.
Proto bude vzdy uménim jen pro velmi uzkou a specifickou skupinu lidi. Ptilis dlouhou
dobu bylo urceno vyluéné privilegovanym vrstvam, i dnes je financovano bohatymi
mecenasi (pouze Narodni divadlo v Tokiu Zije ze statnich prispévki), ¢lenové hlavnich
peti hereckych rodin si elitafsky chrani své vysadni postaveni, stard japonstina je stézi
srozumitelnd i vzdélancim, ptfedstaveni jsou velmi draha. To vSe jsou divody, proc¢
mnoho Japoncit vnima navstévovani no jako snobismus. Zejména mladi hrdé€ ptiznavaji,
ze tradi¢ni divadlo nikdy nevidéli a nehodlaji na tom nic ménit. Piesto jsou divadelni
saly pravideln¢ vyprodané. Nemalo lidi podlehlo jedinecné krase tohoto zanru
a pravideln¢ si chodi uzivat pocit harmonie, ktery v nich divadlo no probouzi. Nezda se
tedy, Ze by jeho existence byla v dohledné dobé ohrozena.'*

Ackoliv je no specificky japonské, zanechalo svou stopu i na Zapadé. Na
prelomu 19. a 20. stoleti vzrostl v Evropé zijem o japonskou kulturu, zejména
o vytvarné umeéni. Napodobeniny japonskych maleb ¢i dfevofezeb byly oblibenym
obchodnim artiklem u vy$$ich méstskych vrstev. Japonskou estetikou se ov§em nechalo
inspirovat i mnoho vyznamnych umélci. Tlumené barvy, cisté linie, potlacena
perspektiva, zasnéné krajiny, rostlinné a zvifeni motivy — to vSe miZeme vidét v dilech

> Mnoho lidi exotické Japonsko

malifi impresionismu, symbolismu a secese.'
fascinovalo a néktefi se nebdli na tyto vzdalené ostrovy osobné vypravit. Tito zvidavi
jedinci probudili na Zapad¢ zajem i o japonské tradi¢ni divadlo. Psali teoretické studie
a prekladali dramatické texty. Noovymi principy se inspirovali 1 néktefi slavni

dramatici, naptiklad T. S. Eliot, Eugene O'Neill nebo Bertolt Brecht.

143Srov. Tamtéz, s. 17.
144Srov. ARNOTT, P.: The Theatres of Japan, s. 125 — 126.
145Srov RUMANEK, L.: Japonska drama n6: zaner vo vyvoji, s. 294.
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2.3 Vyrazové prostiredky divadla no

2.3.1 Hudba

Hudba je naprosto zdkladnim prvkem divadla no. VSichni vime z vlastni
zkuSenosti, jakou ma hudba moc, navozuje atmosféru, vyvolavéa vzpominky a asociace,
umi nés rozveselit 1rozplakat. Jednim z hlavnich cili divadla no je vytvofit pocit
celkové harmonie — hudba budiz mu v tomto ukolu zdsadnim nastrojem. Navic je nutno
podotknout, Ze diky hudbé a rytmu jsou herci i divaci naladéni na stejnou vlnu — a to je
nutnd podminka kazdého rituélu.

Noova hudba je akustickd a v podstaté prostd. Zaklad tvoii orchestr hajasi
o tfech az ctyfech nastrojich. Sklada se z flétny nokan (zvané také fue), nejmensiho
bubinkii kocuzumi, sttredniho bubinku ocuzumi a velkého bubnu taiko.

Flétna se vyrabi z vysuSeného bambusu a tfeStiové kiry. Protoze jde o jediny
melodicky nastroj, podmalovava recitované a zpivané pasdze a doprovazi tanec.
Umochuje tak lyricky aspekt predstaveni.'*® Ale nepiedstavujme si, ze flétna je
nositelem libych melodii, které jako by vypadly z pera Bedficha Smetany. Jeji zvuk je
ostry a hra pfipomina spiSe tvorbu Arnolda Schoenberga (vSak také Japonci znali
apouzivali dodekatoniku, nez =zacali ve stiedovéku wupiednostiiovat stupnici
pentatonickou'’). Hra flétny vyjadiuje jakousi trpkost, kterd je v japonské povaze
pfitomna a je spojovana s nelehkym lidskym udélem, a zdmérné kontrastuje
s malebnosti poetickych popist krasy ptirody. Flétna mimo jiné funguje jako zvonecek
v evropském divadle — upozornuje divdky, aby se zklidnili, protoze ptedstaveni
zalina.'*

Bubinky udrzuji rytmus celého piedstaveni. Méni tempo v souladu s typem
herecké akce. Nékdy netrpéliveé cekate na dalsi uder, ktery stale neptichéazi, pozdé€ji vas
nenechéava v klidu gradujici kadence. Jak piSe Dana Kalvodova: ,,Ve vypjatych scéndach
je rytmus bubnovani tak nervmni, Ze dokaze vytvorit atmosféru az nesnesitelného
napéti. “'* Maly bubinek kocuzumi ma keramicky zvuk. Hra¢ jej drzi na pravém rameni
a udefuje do membrany z konské kize s pomérné vysokou frekvenci. Ocuzumi je

povazovan za muzsky — jangovy protéjSek ke svému menSimu bratru. Aby bylo

146Srov. KALVODOVA, D.: Vitr v piniich, s. 23 — 24.
147 Srov. RUMANEK, 1.: Japonské drama no, s. 222 — 232.

1485 R PSSV aREnskE divadiQ-s; 3inu milénia, s. 86.
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dosazeno tvrdsiho a ostiej$iho zvuku, musi byt klize pravidelné vysusovana, a muzikant
ke hfe pouziva papirové naprstky.'*® Bézné& udefuje na tézkou dobu, nebo na synkopu.
Velky buben se uplatnuje jen v nékterych predstavenich, a to v téch, kde je hlavni
postavou démon, duch, nebo bozstvo. Tyto hry se nazyvaji taiko-mono — kusy s velkym
bubnem."! Buben taiko se bézné pouzival pii modlitbach, kterymi lidé prosili o pFichod
desté, nebo za jeho seslani dékovali. Bubenik pouziva ke hie pali¢ky. Uder a zvuk jsou

tedy silng€jsi, ale k hlubokému vibrujicimu zvuku tympana to ma opravdu hodné daleko.

Dalsim dilezitym hudebnim néstrojem je lidsky hlas. Zpivaji, nebo 1épe feceno
provoléavaji, i ¢lenové hajasi, ale specialné¢ kvuli hlasovému doprovodu je zde osmi
az desetiC¢lenny sbor dZi. Muzi pouzivaji mocny, hluboky hlas, ktery vychazi z bticha.
Neni to vlastné zpév v pravém slova smyslu, ale spiSe melodicky, expresivni recitativ.
Frazovani je odvozeno od stavby japonského jazyka a ze schémat japonské poezie.'™
Melodicka linka zpévu neni nijak vazand na melodii flétny. Zpévéci se drzi rytmu
bubnt, ale flétna si ,,d¢la co chee®. Celkovy hudebni dojem tak byva pro Evropana ¢asto
kakofonicky. Ve skutecnosti vSak vSichni ucastnici predstaveni pluji na jedné viné. A je
to kupodivu praveé flétna, od které by se mélo odvijet naladéni souboru. Jak pise
ve svém pojednani mistr Zeami: ,,7on drzi energii. Nastavime se na ton pistaly,
zkoncentrujeme se, sladic se s energii, zavieme oci, dech zadrzime uvniti a kdyz takto
vydame hlas, prvni zvuk bude v ramci tonu. Kdyz se nastavime jen podle tonu, nesladic
se s energil, pri vydani hlasu velmi tézko sladime prvni zvuk s tonem. Prave kvili tomu,
(...), je stanovené, I Ton, II Energie, III Hlas."'”> Pévecky sbor funguje nejen jako
hlasovy doprovod, ale také jako vypravé¢ nebo komentator dé&je. ,,Vypravi epizody
z doby predchazejici tomu, co se odehrava na jevisti, zamysli se nad osudem a ciny
hrdiny, lici, o cem postava v nitru uvazuje, a prebird text herce tam, kde ten je prilis

zaméstnan taneéni akct. “** Sbor je tedy silnym d&jotvornym prvkem.

Noéova hudba nema k dispozici tak pestrou Skalu zvuk, jako evropsky orchestr,

nevytvaii slozitou symfonickou kompozici, ani nepouziva ozdobné vyhravky. Jeji

150 Srov. RUMANEK, 1.: Japonskd drama no, s. 250.

151Srov. Tamtéz, s. 248.
152 Srov. KALVODOVA, D.: Vitr v piniich, s. 25.

153 ZEAMI: Zrcadlo kvétu, cituje Rumanek v Japonska drama nd, s. 213.
154 KALVODOVA, D.: Asijské divadlo na konci milénia, s. 86.
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hlavni ,,zbrani“ je rytmus. S timto néstrojem zachazi velmi dimyslné, dokaze navodit
napéti 1 ulevu, udrzuje divaka v ocekavani, 1 kdyz se dlouho ,,nic nedé&je*. Toto zdanlivé
,hedéni se“ odpovida konceptu ,,ma*, jako meziprostoru v Case. Kazda pauza mezi
slovy, mezi tdery do bubnu, je naplnénd energii. Aristoteles by mozna tekl, ze jde
o potenci. Eugenio Barba mluvi o ,,dynamice v nehybnosti“. ,,Pasivni tvar ma aktivni
vyznam a vyjadiuje schopnost vykondvat cinnost. “'>> Souasné no je velmi pomalé, o to
vic ale vynikne vrcholna cast piedstaveni, kdy tempo nabere obratky a vSe ma razem
vétsi dynamiku. Mnohé ptirodni narody vyuzivaji pii ritudlech rytmickou repetitivnost.
VSichni zucastnéni hraji a tancuji ve stejném rytmu, naladi se na stejnou vlnu
a nekonecnym opakovanim se dostavaji do transu. Na stejném principu je zalozeno
1 odfikavani manter. No tento princip viibec nepouziva, naopak — kazdy nastroj ma svij
vlastni rytmus a ty se vzdjemné doplnuji. - Osmidoby rytmus versus japonsky neparovy

sylabicky rozmér 7-5 v poezii.

2.3.2 Scéna

Vsechna ndova predstaveni se odehravaji na unifikovaném jevisti. Jeho podoba
se ustalila v 16. stoleti. Do té doby se divadlo hralo na nadvoftich Sintoistickych svatyni
nebo buddhistickych chrami. Soucasnou scénu tvoifi jeden metr vyvySend dievéna
konstrukce. Hlavni jevistni prostor ma tvar ctverce o stran¢ dlouhé Sest metrd. V jeho
rozich jsou umistény tfi metry vysokeé pilife, které nesou vyraznou stfechu tesanou dle
vzoru tradi¢nich Sintoistickych svatyn. Tato stfecha nema pouze opticky scelovat dany
prostor, ale je také vyznamnym akustickym prvkem - herci musi mluvit skrze dievénou
masku, ktera jejich hlas velmi tlumi, a tak Sikma stfecha pomaha Sifit zvuk smérem
k obecenstvu. Podobnou funkci plni i zadni sténa jevisté¢ a hlinéné nadoby zavéSované
do prostoru. Divak si tak muze uzit nejen lahodnou hudbu, ale i nuance hercovych
krokt a podupt.'*®

Prostor jevisté je damysIné uspotadany a vyuzivany, kazdy ucinkujici zde ma
své misto.”” K centralnimu étverci je pfidruzen obdélnikovy prostor pro Etyiclenny

orchestr hajasi, ktery je chrdnén zadni sténou, jez odd€luje jevisté od zakulisi. Podél

155 BARBA, E.: Slovnik divadelni antropologie, s. 15.

156 Srov. KALVODOVA, D.: Vitr v piniich, s. 65.
157 Obrazek viz ptiloha
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pravé strany ¢tverce sedi pévecky sbor dzi-utai. Pravy ptedni sloup je vychozim mistem
pro vedlejSiho herce wakiho, diagonalné protilehly sloup je pak mistem hlavniho herce
Siteho. Levy ptedni sloup se nazyva ,,orienta¢ni“. Ma velky vyznam pro hlavniho herce.
Jeho maska ma pouze miniaturni o¢ni otvory, skrze které je velmi Spatné vidét. Herec se
tak diky sloupu mize orientovat v prostoru. Rozméry jevisté vSak musi mit velmi dobie
zazité, aby veédél, kolik krokt ho dé€li od padu zjevisté. Dilezity vyznam maé Sestnact
metrt dlouhy most hasigakari, ktery spojuje hlavni scénu s Satnou. Po tomto mostu
pfichazeji a odchéazeji herci a hudebnici nejen na zac¢atku a na konci pfedstaveni, ale
ivjeho pribéhu. Zejména u mugen-no pak pusobi takovy piichod velmi emotivng.
S hlavni postavou totiz odchazi po prvnim déjstvi jeji vtéleni do podoby ¢loveka, aby se
pozdéji vratila ve své pravé podobé& boha, ducha ¢i bytosti z davno zaslych ¢ast."*® Most
jako takovy ma v Japonsku silnou symboliku. Je sou¢asti mnoha svatyni a pfedstavuje
propojeni mezi nebem a zemi, mezi svétem lidi a svétem bozstev. Je-li tedy jevisté
svétem zivych a zakulisi svétem mrtvych, potom praveé hasigakari ptedstavuje jejich
spojnici, po které sestupuje duch na zem.'” Podobnou funkci ma v japonské

architektufe 1 brana, kterd vytvaii pred¢€l a zdroven ,,meziprostor na pomezi dvou svéti.

Na noové divadelni scéné¢ mizeme pozorovat japonsky vztah k tradici
a materialu, promyslenou koncepci a minimalismus. Neni zde nic navic. Jedinou
dekoraci je malba pinie na zadni stén€. ,,Borovice je oblibeny motiv v malirstvi
i v literature, ponévadz tento strom je pokladan za symbol dlouhého Zivota, vytrvalosti,
odolnosti, i vérnosti a oddanosti.“'* Tato borovice je také chapéana jako sidlo bozstev
kami. Dalsi tf1 drobné pinie jsou zasazeny podél hasigakari. Tyto pinie ovSem nemaji
evokovat zadné konkrétni prostiedi, v tomto slova smyslu no s kulisami nepracuje.
Divéak poznava misto d&je z kontextu piib&hu a hercova jednani. Nékdy je v predstaveni
pouzita jednoduchd konstrukce z bambusu a bilé latky, kterd naznacuje naptiklad branu,

lod’, nebo hrobku'®'

Obecenstvo obklopuje podium ze dvou sousedicich stran. Je tak v tésnéjSim

kontaktu s herci, nez v ptipad¢ evropského kukatkového jevisté, a nabizi se mu vice

158 Srov. RUMANEK, 1.: Japonské drama né, s. 190.
159 Srov. VOSTRA, D.: Pfedpoklady japonské scéniénosti, s. 66, 72.
160 KALVODOVA, D.: Vitr v piniich, s. 62.

161 Srov. tamtéz
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uhlt pohledu. Dievéna konstrukce dnes byvéa umistovana do interiéru modernich budov,
coZ ji neubird na krase. JeSté pisobivéjsi, az Carovny zdzitek vSak cloveéku pfinese
navstéva jevisté pod Sirym nebem, napiiklad v tokijské svatyni Jasukumi, kterd je
v dubnu obklopena hdjem rozkvetlych sakur, nebo se zde konaji no¢ni predstaveni

zasvitu sviéek ¢i hoticich vater.'®?

2.3.2.1 Vnimani prostoru a ¢asu

Diky Albertu Einsteinovi vime, Ze ¢as a prostor jsou spojené veliCiny,
respektive tvoii jednu veli¢inu, kterou je Casoprostor, kde ¢as je Ctvrtym rozmérem
prostoru. Einsteinovi toto spojeni umoznilo definovat fyzikalni zakony absolutné, jako
nezavislé na pozorovateli ani na jiné vztazné soustaveé. Japonci intuitivné vnimaji ¢as
a prostor jako spojené nadoby; védi, ze kazdy prostor se nutné vyskytuje v Case. Jejich
z4jmm ovSem neni oddé€lovat tyto fenomény od ¢lovéka; peravé naopak - vSe se
vyskytuje v case, ktery lidé subjektivné pocituji a prozivaji, tudiz je specificky
anestaly. ,.Jde tedy o proZitek prostoru, ktery se vytvari v urcitém case, a zdaroven
o prozitek Casu, ktery je dan urcitym prostorem “'” to mize byt jedna z mnoha definic

zakladniho japonského zpiisobu vnimani — konceptu ma.

Slovo ,ma“ se do angli¢tiny ptekladd jako ,prostorocas* (Space-Time),
ale vystiznéjsi se zda byt Cesky pieklad, tedy ,,meziprostor. Japonci totiz vnimaji Cas
jako sled okamzikl a prostor jako ,,prazdnotu* mezi body. Diilezité je to, co se d&je
mezi tim. Pozornost se nema soustedit na objekty, ale na vzdalenosti mezi nimi, ne
na zvuky, ale na pomlky. Ma miize znamenat i uvolnény prostor v nasi mysli, ktery se

otvevird novym myslenkam a zptisobtim vnimani.

Ostatn¢ 1 jugen znamena skrytou krasu, jde tedy o krasu, kterd je tézko
postihnutelnd, kterd se pohybuje v jakémsi meziprostoru naseho vnimani. Ma je
zakladem 1 pro interakci mezi lidmi. V komunikaci Japonci nevyzaduji jednoznacné
formulace, ty jsou naopak povazovany za hrubé. Zadouci je jistd neurditost, ktera
umoziiuje piitomnost meziprostoru pro interpretaci. Takova komunikace puhsobi

ohleduplné a vzbuzuje divéru.'™ To je naprosto priznaéné pro japonské chapani

162 Srov. RUMANEK, 1.: Japonska drama né, s. 30.
163 VOSTRA, D.: Piedpoklady japonské scéniénosti, s. 72.
164 Srov. VOSTRA, D.: Piedpoklady japonské scéni¢nosti, s. 88.
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spoleCenskych vztahi. Kazdy jedinec je bodem a mezi témito body vznikaji vazby. Tyto

vazby jsou meziprostorem, ktery déla spolecnost tim, ¢im je.

V divadle n6 je meziprostor diilezity pro komunikaci mezi hercem a divakem.
V meziprostoru se totiz drzi veSkera energie a véci nabyvaji vyznami. Néktefi mluvi
0 no primo jako o ,,ztélesnéni meziprostoru ma v jevistnim uméni, nebo jako ,,uméni
ma*, protoze ma je zakladem pro vSechny vyrazové prostiedky divadla nd.'®® Tim, Ze nd
je zaloZeno na naznacich, podnécuje divakovu fantazii: ,,vznikd tak jakysi most, ¢i opét

. . , e gy . v, Ve - 7 166 £~

meziprostor ma, mezi emoci vyjadrenou na jevisti a prozitkem divdka. Cas a prostor
se méni jen ve védomi publika. Naptiklad kdyz putuje mnich krajinou, stac¢i mu

vyznamny krok, kterym poda informaci o ptekonani dlouh¢ vzdalenosti.

Na zéklad¢ koceptu ma jsou navrhovany i japonské zahrady. Krom¢ mosti,
u kterych je spojeni dvou mist o€ividné, si miizeme v§imnout také peSinek, tvorenych
jednotlivymi plochymi kameny, jejichz rozestupy mimo jiné diktuji rytmus chize.
Nejrazng€j$i skuliny, zédkouti a jeskyné jsou ztvarnénim ,,meziprostoru®, ve kterém se

usazuji bozstva kami — bytosti, které spojuji svét lidi se svétem bozskym.

2.3.3 Kostymy a rekvizity

Noové kostymy i masky nepiedstavuji konkrétni postavy, ale typy postav, je
tedy mozné vidét jeden a tyz kostym v rozliénych hrach. Diky tomu se 1 divak snadno
zorientuje, jaky typ postavy na n& promlouva. Omezena Skéla kostymi je vyhodou
1 v tom smyslu, Ze jde o velmi drahou zalezitost. Herec ma na sobé nékolik vrstev a ta
svrchni se vyrdbi z luxusnich brokatovych ¢i saténovych latek, protkavanych zlatem
a sttibrem. Na prazdné scéné¢ vynikne honosny odév o to 1épe. Pro soubory jsou tyto

kostymy vzacnym pokladem, ktery se dédi z generace na generaci.

Kostym je stfiZzen jako tradi¢ni japonské kimono. Jde o velky kus latky ve tvaru
T, ktery se omotava okolo téla a v pase piekryva paskem obi. Herec musi pfi hie i tanci
zaujimat neptirozenou pozici v lehkém predklonu, s pokréenymi koleny a zdvihnutymi
lokty. Mlze se zdat, ze pod nanosem latek drzeni téla zanikne, ale pravé diky

rozlozitému kostymu se lidské t€lo proméni v majestatnou skulpturu. Jak tikal Ondfej

165Srov. Tamtéz, s. 92
166 VOSTRA, D.: Pfedpoklady japonské scéni¢nosti, s. 163
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Hybl z Malého divadla kjégenu: ,,Premysleli jsme, zda v evropském kontextu nepouzivat
zjednodusené kostymy, zvlast kdyz ty origindlni jsou tak tézko dostupné, ale zjistili jsme,
Ze jediné v kimonu vypadd herecky projev autenticky a nikoliv smésné. “'*” Kostym saha
hercovi tésn€ nad kotniky. Divak tak miize sledovat detailni praci nohou, oble¢enych
do bilych ponozek s oddélenym palcem tabi, které ma diky vyvySenému podiu ptimo

pfed o€ima.

Noové kostymy nejsou historické, ale stylizované. Do temnych barev se odivaji
postavy, jez stihl zly osud, zafivd a zdobend kimona pak nosi bohové, valecnici
a Slechtici. Nékteré kostymy maji barevné limce, pfi¢emz bila barva zna¢i urozenost,
modra silu, Cervend nalezi mladym lidem, Zlutd starSim. Atributem rybare je sukné
ze Inénych svazki, lovec ma sukni z pefi.'®® Nicméné kostymy nejsou popisné - vojak
na sobé nemd zbroj a ani zebrdk nepfijde v trhanych hadrech. Herec musi podstatu

postavy vyjadfit jinak nez kostymem, tedy pohybem, gestem nebo fe¢i.'®

Jeste siln€j$im znakem, nez je kostym, jsou vyrazné paruky a pokryvky hlavy.
Cernou paruku nosi postavy lidi, pfi¢emz Zeny maji vlasy stazené. Cervena dlouhovlasa
paruka nélezi bohiim a démonim, bild nadpfirozenym bytostem, duchiim

170

a ¢arodéjnicim, naptiklad Jamambé' ™. Tyto postavy pusobi diky svému zjevu a projevu

naprosto uhrancivé, az désivé. Postavy Slechticl, knézi, samurajl, bohti pak maji riizné
druhy specifickych ¢epicek a klobouki.'”!

S rekvizitami se v no spiSe Setii. Nejcastéji se vyuziva véjit, ktery ,.kromé své
redlné funkce ma v konvencnich gestech i funkci symbolickou.“ '’ Mize fungovat jako
Stit, flétna, Stétec, dZzban a podobné. Dale se vyuzivaji konkrétni pfedméty, jako tieba
loutna, rybaiska sit, veslo nebo kosik. Casto se mizeme setkat s nizkym véalcovym

sedatkem, ktery je herci piistréen, kdykoliv je pfedepsana akce v sedé.'”

167Z piednasky v Akai Kiku v Ceskych Budgjovicich, 19. 2. 2016
168 Srov. KALVODOVA, D.: Vitr v piniich, s. 102 — 103.

169 Srov. HILSKA, V.: Japonské divadlo, s. 22.

170 Jamamba je stard, désiva, lesni ¢arodéjnice. Podoba viz pfiloha.
171 Srov. KALVODOVA, D.: Vitr v piniich, s. 103.

172 KALVODOVA, D.: Vitr v piniich, s. 62

173Srov. Tamtéz.
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2.3.4 Masky

S maskami se to ma v no podobné, jako s kostymy — nepiedstavuji individualni
tvar, ale jsou urcitym typem. Proto se jich vétSina mlze pouZzivat v mnoha riznych
hrach; jen nékteré z nich ptredstacuji jednu konkrétni postavu. Nejstar§$i maskou je

174

postava starce z predstaveni Okina'””. Ma dlouhy bily vous, vyrazné kruhové oboci

a potutelny ismév moudrého muze. Existuje pét skupin masek, které predstavuji starce,

Zeny, bozstva, démony a duchy zemielych bojovnikd.'”

Na expresivnich maskéach
démonti mizeme pozorovat Cinské vlivy a inspiraci v maskach gigaku a bugaku.
Naopak masky lidi maji povétSinou jemné japonské rysy. Divadelni soubor ma

k dispozici obvykle zhruba sto kusti masek.'”

Dnes uz malokdo umi napodobit mistrovskou praci stiedovékych fezbaru.
Masky vyrabéli z lehkého dieva kiri, natirali klihem, kiidou a poté barvili.'”” Diky
natéru a dokonalym proporcim jsou masky schopny ménit sviij vyraz podle toho, jak
herec skloni hlavu a jak se na masce odrazi svétlo. Proto jsou origindlni masky stejné
cenéné artefakty, jako staré kostymy. S maskou se zachazi jako s cennym kultovnim

pfedmétem mimo jiné proto, Ze je v nich usidleno bozské kami.

Prestoze jsou noové masky ve svétle proménlivé, stale jsou to masky. Nelze jim
v prub¢hu hry ptidat vrasky ani nasadit ismév. Navic jsou noové masky charakteristické
sttednim, neutrdlnim vyrazem. ProtoZe herec v masce nemulze pracovat s pfirozenou
mimikou, je odkdzdn na symbolicky projev gest, kterym vyjadii aktudlni emoci. To
ovSem nedéla postavu méné plastickou. No vychazi z predpokladu, Zze danou postavu
charakterizuje zivotni postoj, archetypalni emoce, a tu neni potiebné, ba ani zadouci,
v pribéhu hry ménit.'" Tyto emoce jsou ¢asto velmi vyrazné, zvlast€ u ducht
a démont, ale podobaji se lidské tvari. Kdyz védci zkoumali anatomickou stavbu téchto
vyrazu, zjistili, ze jsou obdivuhodné piesné. Tomu se ptizpusobily i vedlejsi postavy bez
masek, které pracuji s mimickou uspornosti — jejich vyraz ve tvafi je velmi soustfedény,

maji nasazenou ,,masku lidské tvaie* - hitamen.'” Existuji také masky psa a lisky, které

174Viz ptiloha

175Srov. MIJAKE, A.: Vyrazové prostiedky v divadle n a pouzivani masesk, ¢asopis Disk, €. 20, s. 145.
176Srov. Antologie Zen 3, s. 16.

177 Srov. HILSKA, V.: Japonské divadlo, s. 22.

178 Srov. EBELOVA, K.: Maska v proménéch ¢asu a kultur, s. 125.
179 Srov. RUMANEK, I.: Japonska driama né, s. 281.
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jsou velmi podobné, ale liSka mé usi nahoru a pes je ma svésené. Zhruba ve véku
Sestnasti let si miize mlady herec poprvé nasadit masku, coz je pro n¢j velka Cest. Jde
o zlomovy moment, v podstat¢ prechodovy ritual, ktery znamena piijeti mladika mezi

dospélé herce."®

2.3.4.1 Proména identity skrze masku

Vyuzivani masek je jednim z nejvyraznéjSich ryst divadla no. Maskovana
predstaveni maji sva specifika, kterd jsou natolik riznoroda a slozita, Ze poskytuji Siroké
badatelské pole pro mnoho antropologil, etnologl ¢i teatrologli. Nésledujici kapitola
nastini n¢které teorie, které se zabyvaji vztahem mezi maskou a identitou jejiho nositele
a uvede je do souvislosti s divadlem no.

Masky se vyskytuji témei ve vSech kulturdch po celém svéte, ale rozhodné ne
ve vSech, o ¢emz se vedou mezi odborniky diskuze, pro¢ tomu tak je. David Napier
poukazuje na rozdilny vyznam masek v polyteistickych a monoteistickych kulturach.
Zatimco spolecnosti vyznavajici jednoho boha vyznam masek oslabuji a vytlacuji je
do neskodnych zabavnich funkci, spolecnosti uctivajici vice bohii naopak vyuZzivaji
maskovana predstaveni a tance k ritudlnim uéelim."' Jde o obfady za usmifeni bohi
nebo vymiceni démont, 1é¢ebné a Samanské ritudly, dale ritudly prosperitni, zajist'ujici
plodnost, urodu, pfizen zivll, zdravi, nebo ritualy lovecké a valecné, které vétSinou
vyuzivaji zoomorfni masky. U animistickych nabozenstvich se velmi Casto vyskytuji
masky duchtl zesnulych piibuznych. Ty se pouzivaji napiiklad pti pohiebnich rituédlech,
pfi obfadech uchovavajicich ptizen piedkii nebo pii komunikaci se zemielymi,
ke kterym je vznasena prosba o radu ¢i o pomoc v krizovych situacich.' S tim se ¢asto
setkavame 1 v divadle no. Jak jiz bylo zminéno, Sintoisticky kult stoji na uctivani ducha
predkd, jejichz klid zavisi na péci, kterou jim vénuje potomstvo. Napiiklad ve znamé
hie Vitr v piniich jsou hlavnimi postavami zesnulé sestry Macukaze a Murasame, jejichz
duchové se zjevi mnichovi, ktery se za né¢ pomodlil. Nebo ve hie Tanadori se zjevuje
duch zesnulého valecnika, jehoz zasluhy nebyly fadn€¢ docenény, a on tuto kiivdu

ptichazi napravit.

180Srov. Tamtéz s. 278
181Srov. Encyklopedie antropologie, 2017 (online). (Cit. 19.2.2017). Dostupné z: http://www.is.muni.cz
182Srov. EBELOVA, K.: Maska v proménach ¢asu a kultur, s.175
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Samotna definice masky je velmi problematickd a to zejména proto, Ze jeji
podstata tkvi v mnohoznacnosti, paradoxu, promén¢ a dynamice. Sama o sobé mlize byt
maska nahlizena jako umélecké dilo, ale vyznam nabyva teprve ve spojeni s konkrétni
osobou a se situaci, ve které je pouZzita; nelze ji tedy povazovat za staticky, definitivni
a izolovany objekt. Jinak feceno, maska oziva s akci. Diky své nejednoznacné podstaté
je maska idedlni prostfedek k propojovani rozdilnych aspektt lidské existence, funguje
jako most mezi odd€lenymi stadii a urovnémi spolecenského Zivota. Proto je témer
vyhradné pouzivana pfi ptileZitostech limindlniho, tedy prahového ¢i pfechodového
charakteru.'®

Ambivalentni a mystickd povaha masky spociva uz v tom, Ze se nasazuje
na hlavu. Nase t€lo nam totiz poskytuje ojedin€lou zkuSenost: stoji na rozhrani mezi
nasim vnitinim ja a naSim okolim. UmozZiluje ndm tak vnimat sama sebe jako subjekt
i objekt: ,, Telo na jednu stranu zaklada védomi nasi viastni jedinecnosti, ale soucasné
pravé timto télem a v tomto téle vstupujeme do svéta, pobyvame v ném a stavame se
na nem bezprostiedné zavisli — je to ta cast naseho ,,ja“, ktera nam umoziuje se svetem
komunikovat a byt v ném.“'® O to citlivéji vnimame vlastni obliGej, skrze ktery je nase
setkani s ostatnimi nejosobngjsi. A pravé tohoto faktu prace s maskou vyuziva. Jejim
nasazenim si totiz mizeme zahrévat nejen s tim, jaky obraz si o nds utvaieji ostatni, ale
1s tim, jaky si o sob¢ utvaiime sami. Maska totiz ,,nemusi byt jen ndastrojem
predstirani, ale také prostredkem realizace, rozvinuti ¢i promény sebe sama, (...) ,je
ndstrojem stavani se, prostiedkem pohybu identity, a to jakymkoliv smérem. “'%

Zpusob, jakym se miiZze vyvijet zakouSeni vlastni identity, popisuje americky
divadelni rezisér a teoretik John Emigh, ktery studoval maskovana pfedstaveni
pfedevsim na Bali a Papua-Nové Guinei. Jde o $kélu zkuSenosti, kterd se pohybuje mezi
kranimi poly ,ja“ a,ne-ja“ a kterou Emigh nazyva , kontinuum performativnich
modii "%

kazdodenni predstirani hrani role posedlost
situace
SJA | | | | »NE-JA®

183Srov. tamtéz

184ERBAN, V.: Maska a tvai: hra s identitou v mezikulturnich proménéach. s. 134

185Tamtéz, s. 135

186,, continnum of modes of preforming “, srov. EMIGH, J.: Masked performance: The Play of Self and
Other in Ritual and Theatre, s. 22
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Zatimco v kazdodennich situacich uplatiiujeme rtizné stranky nasSi osobnosti
podle toho, jak ndm to piijde vhodné nebo vyhodné, v modu predstirani si pak
na zaklad¢ stejného klice védomé prisvojujeme takové charakteristiky, které uz nejsou
nasi pkirozenou soucasti.'™ Takovych situaci si jisté vybavime mnoho. Jako maska,
podporujici nasi pozici, ndm c¢asto slouzi li¢eni, obleceni a dopliky.

Jak vidime na schématu, modus hrani role se jiz pieklapi do sféry, kde ,,jiné“'*®
pirevazuje nad naSi vlastni osobnosti. Kromé divadla a ritudli ztvariiujeme role
napiiklad v détskych hrach, kdy spontann€ vyuzivame nejriznéjsi predméty jako hlavni
atributy dané postavy. Tak posilujeme charakter nové bytosti v nas, vyzafujeme ho
navenek a tim zpétné upeviiujeme sami v sob¢. Hra se stdva ,,pravdivéjsi. I mnoho
herci muze potvrdit, Ze maska jim pomaha ke ztotoznéni se se svou postavou.
Napftiklad Nicole Kidmanovd méla pfiinataceni filmu Hodiny udajné problém se
ztvarnénim Virginie Woolfové. ReZisér se proto rozhodl nasadit ji umély nos uz pfi
zkous$eni. Tento zdanlivé nepatrny detail pomohl herecce k autentickému, oscarovému
vykonu. Tento moment, kdy se herec otevie a nechd do sebe ,,vstoupit™ postavu, jiz
ztvariuje, byvd mnoha hereckymi Skolami cenény. Uz K. S. Stanislavskij povazoval
za efektivni metodu herecké prace co nejhlubsi emociondlni porozuméni dané postave.
Toto ,,vciténi* umozituje herci jednat tak, jak by v konkrétni situaci konkrétné jednala
ona postava.'® V divadle nd zachazeji herci jesté dal. I japonské obecenstvo navstévuje
predstaveni kviili konkrétnimu herci, ale ne tolik pro jeho osobity projev, nybrz pro jeho
femeslné mistrovstvi. Hercova osobnost je potlacena mnohem vice, nez v zdpadnim
divadle. Ivan Rumanek doslova piSe: ,,Herec prestava byt sam sebou a stiva se
postavou. (...) Jakoby herec ztratil svoje ego a stal se figurkou, kterou v ucté odevzdava
k dispozici starobylé tradici svych predchidcu. Ve skutecnosti je tam uvnir energicka
osobnost ucinkujiciho, ktery podava namahavy fyzicky vykon a realizuje sebe samého

v prestiznim umeéni, které bylo jesté doneddvna urcené jen vyvolenym. “'*

V modu posedlosti se dokondva obrat ,,ja“ v ,,ne-ja“'’

. Aktér jakoby jen
propujcil své télo, které je ovladano n€kym/né¢im jinym, a pivodni aktérova identita se

zcela vytraci. Toto téma bylo popularné zpracovano ve filmu Maska s Jimem Carreym,

187Srov. Tamtéz, s. 23

188John Emigh pouziva vyraz ,,other* - ,,jiné", které jedna skrze nés a misto nas.
189Srov. LUKAVSKY, R.: Stanislavského metoda herecké prace, s. 25
190RUMANEK, 1.: Japonska drama no: Zaner vo vyvoji, s. 32

191Srov. ERBAN, V.: Maska a tvaf: hra s identitou v mezikulturnich proménach, s. 144
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ktery je vzdy po nasazeni masky docasné posednut cizi, $ilenou entitou. Ikdyz bychom
tento snimek mohli zatadit do zanru crazy-comedy, myslim, Ze je zde dobte postihnuto,
jak s maskou vstupuje do téla zvlastni, magickd sila. Toho si jsou lidé v mnoha
kulturach védomi, proto jim zalezi na osobnosti aktéra, ktery si masku nasadi.
S posedlosti ¢i transem se setkavame zejména v ndbozenskych, magickych a lé¢ebnych
ritudlech. Lidmi, vystavujicimi se stavu vytrzeni, byvaji vétSinou knézi, lécitelé
a Samani, ktefi diky svym medidtorskym schopnostem snadno dosahuji zménénych
staviit védomi. Maska jim k této proméné pomdha, ale ma i funkci ochrannou, je
., prostredkem zajisténi piivodni identity aktéra a jeho ztraceného ,,ja*“, kterého aktér
sejmutim a odlozenim masky snaze a rychleji nabyva. Maska je v tomto smyslu zarukou,
Ze ztrdta identity je docasnd, a zabranuje tak trvalé nepricetnosti a Silenstvi. '
K nadpfirozenym sildm totiz lidé chovaji respekt, proto maji v mnoha kulturach ptistup
k maskam zakazany Zeny, nebot’ jsou povazovany za labiln€jsi pohlavi, které by tento
napor neuneslo.'” V divadle nd se herec sice nedostdva do transu (to je na divadle
samoziejm¢ nezadouci), ale téma posedlosti se v nékolika hrach vyskytuje. Mize jit
oposednuti zlym duchem, jako naptiklad ve hie Vzmesend Aoi. Hlavni Siteovskou
postavou je zde Slechticna Aoi, manzelka prince Gendziho. Ta je posednuta duchem
jeho milenky, ktera Sili Zarlivosti. Jinou skupinou her jsou pak ty o Zenském bladznéni
(monogurui-no), kde je Zenska postava ve stavu vytrzeni, jehoz pti¢inou byva zal
a utrpeni, vétsinou kviili ztracenému ditéti. Pfikladem takové hry je Reka Sumida nebo
Kasiwazaki."”

Emighovo schéma je vSak pouze linearni. KdyZ Vit Erban piSe, Ze identita se
muze pohybovat jakymkoliv smérem, Cini tak na zéklad¢ vlastni analyzy, kterou
nazorn¢ shrnuje v, kvadrantu zakladnich personifikacnich figur. Jde o jakési herni
pole, ve kterém se pohybuje naSe identita v zavislosti na tom, jakou proménou

po nasazeni masky prochdzi.

192ERBAN, V.: Maska a tvaf: hra s identitou v mezikulturnich promeénach, s. 145
193Z prednasek doktora Erbana
194Srov. RUMANEK, I.: Japonska drama né: zaner vo vyvoji, s. 111
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maska maska
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Toto herni pole je vymezeno ¢tyfmi zakladnimi figurami:

— maska zakryva (pravou) identitu ¢i predstira (nepravou) identitu

— maska méni (pravou) identitu v jinou (pravou) identitu

— maska udrzuje, vyjadruje, stvrzuje €i chrani (pravou) identitu

— maska odkryva ¢i odhaluje (pravou) identitu'®”.
Jak vidime na schématu, od kazdé figury vede piima cesta ke tfem zbyvajicim.
V pribchu predstaveni nebo ritualu tak miize snadno dochdzet k jejich ndhlému stiidani.
Vétsinou se ale hra neodehrava na liniich nebo v rozich tohoto pole, nybrz na celé jeho
ploSe. MiiZze oscilovat na pomezi jednotlivych figur nebo plynule pfechazet z jedné
na druhou. Nejednoznacnost a variabilita tohoto procesu vychdzi ze samotné podstaty
masky, kterd je, jak jiZ bylo zminéno, paradoxni a ambivalentni.'

V mnoha kulturdch byvaji urCit¢ masky vyhrazeny pouze uri¢tym skupinam

&i jednotlivetim. Casto jde o vyznamné privilegium, které musi byt zpravidla stvrzeno
zpravidla spojeny s piechodovym ritudlem, znamenat opravnéni pouzivat hodnotné&jsi

¢i mocnéjs$i masky."”” Tento zasadni, az posvatny, vyznam maji masky divadla nd. Pro

195ERBAN, V.: Maska a tvar: hra s identitou v mezikulturnich promeénach, s. 155
196Srov. Tamtéz, s. 160

197Srov.: Encyklopedie antropologie, 2017 (online). (Cit. 19.2.2017). Dostupné z: http://www.is.muni.cz
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mladého herce je zdsadnim zivotnim milnikem, kdyz si miize poprvé nasadit masku
a hrat v ni. Tato iniciace znamend pfijeti mezi dospélé herce. Ale ne vSechny noové
masky maji stejnou hodnotu. Ivan Rumanek o tomto pise: ,, Prresné se zvazuje, kdy komu
dovolit hrat v urcité masce — nomen o dasu, doslova ,,vyjit s maskou*“. Je v tom urcita
posloupnost — napr. kdyz tento herec dostane dnes tuto masku, tak ho to mozna posune
o kriicek vpied urcitym smérem... “'*® Hrat se starou maskou, ktera je uméleckym dilem,
je vyhrazeno tém nejlepsSim, zaslouzilym herciim.

Zasadni a silné ritudlni chvili prozivd hlavni herec Site pfed zacitkem
predstaveni, kdyz si nasazuje svou masku. D¢je se tak na specidlné urCeném misté —
v zakulisi, malé mistnosti, ktera je od jeviStniho mostu oddé€lena jen oponou. Herec zde
useda pred zrcadlo a koncentruje se na vystup. Nasledujici déni impresivné popisuje
Dana Kalvodova: ,,Z lakové krabice je s uctou vyjmuta maska. Prsty se dotykaji jen
jejitho okraje, kde jsou tkanicky na uvdzani. Herec drzi masku oblicejovou Ccasti
obracenou k sobé a dlouze se na ni diva. V tiché koncentraci na postavu, kterou bude
predstavovat, vtiskuje do sebe jeji vyraz. Pak ji obrati, obradné se ji ukloni a nasadi si
Jji. Prevtéleni herce se tim dovrsilo. Maska ho proménila. Stal se tragickym valecnikem,
starym bohem, prizrakem divky, jejiz ldska presdhla i hranici smrti. “'*’

V kulturnim kontextu povazuji za dulezité jesté uvést, jakou roli hraje zrcadlo
v japonském vnimani osobni identity. Kdyz se Japonec na sebe diva do zrcadla, vidi své

 a dalsimi spole¢enskymi nanosy.

pravé, détské ,,Ja“, které neni zatizeno hanbou®
Japonci tikaji, ze zrcadlo ,,0drazi vé¢énou cCistotu®. Udajné existuje mnoho muza, kteti
u sebe neustale nosi kapesni zrcatko, aby si mohli kdykoliv pfipomenout, kym vlastné

jsou.

198RUMANEK, 1.: Japonska drama né: Zaner vo vyvoji, s. 279

199KALVODOVA, D.: Vitr v piniich, s. 98

200Ruth Benedictova rozvinula teorii o kulturach viny a kulturach hanby. Euro-americka civilizace je
kulturou viny, tzn. Ze pfi provinéni nebo selhani je apelovano na nase svédomi. Japonsko je kulturou
hanby, tzn. Ze na Japonce je v ptipad¢ selhani uvalena hanba. Mnohem vétsi roli zde sehrava
»publikum, které vynasi soud o prohtesku.

201Srov. BENEDICTOVA, R.: Chryzantéma a meg, s. 262.
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2.4 Struktura her jako prabéh ritual

Ptedstaveni n6 jsou zalozena na atmosféie mimotadné udalosti, znevSednéni
celého déni. Ritudlni ndboj je piitomen uz od prvniho okamziku. ,, Hedvabna opona na
konci mostu je zdvizena bambusovymi holemi a po mosté prichazeji pomalu a diistojné
hudebnici, v rozestupech, jeden po druhém. Pak vejdou choristé malymi dvirky,
vedoucimi na zadni plosinu, a také zaujmou sva mista. Kazdy polozi obradné pred sebe
vejir, ktery vezme do ruky, kdyz zacnou zpivat nebo recitovat. I zaver hry piisobi, jako
by skoncil néjaky obrad. Nemd v sobé nic z exprese vyhroceného findale populdarni
podivané, jakou je tieba divadlo kabuki. Hra no konci posledni vétou nebo gestem
hlavniho herce, jenz ziistane chvili nehnuté stat a pak zvolna odchazi po mosté. Napéti
nakupené na konci predstaveni zvolna dozniva. Pomalu odejde i chor a hudebnici, opét
Jjeden po druhém, a pak teprve nastavd uplné uvolnéni, hra mizi. “’*”’ S uvolnénim napéti
pfichazi katarze neboli ocisténi. V hlavach ndm zni jen tiché Suméni vétru v korundch
strom{l.

Stejné jako jakykoliv obfad ma i pfedstaveni no svou pevnou strukturu. Zeami
piSe otfech fazich pfedstaveni z hlediska dynamiky: dZo, ha a kju. DZo znamena
,uchovat (si)“. Je to tvod, ve kterém existuje protiklad mezi silou, kterd zesiluje,
a druhou silou, kterd zadrzuje. Ha znamena ,,zlomit* nebo ,,rozbit“. V této fazi prichazi
okamzik, kdy se ¢lovek osvobodi od sily, ktera zadrzuje a dospéje ke tieti fazi. Kju
znamena ,,rychlost® nebo ,,zrychleni®. Zde akce s vyuzitim vesker¢ sily kulminuje, ale
pak se prudce zarazi, jako by narazila na piekazku, na novy odpor.*” Faze ha je opét
rozdélena na druhotné dzo-ha-kju. Cela hra se tedy sklada z péti Casti, tzv. danii. Prvni
dan zalind vstupem wakiho a wakicureho a konci jejich spolecnou pisni. Tempo je
velmi pomalé a klidné. Druhy dan (,, haové dzo*) je vystup Siteho a jeho pisen, Tieti
dan (,, haové ha ) je setkani wakiho a iteho, jejich rozhovor a prvni pasaz sboru. Ctvrty
dan (,,haové kju*) tvoti jadro hry a byva nejzajimavéjsi po hudebni strance. Na konci
tohoto danu se odhali prava povaha siteho role a site odchéazi. V patém danu kju se Site
vraci a pfedvadi energické pohyby; pfichdzi tane¢ni vyvrcholeni a celé tempo hry se

zrychluje. Tato struktura je samoziejmé¢ modelova (plati zejména pro mugen-no) a v

202KALVODOVA, D.: Asijské divadlo na konci milénia, s. 86.
203Srov. BARBA, E.: Slovnik divadelni antropologie, s. 15.

53



mnoha hréach je poruSovana, coZ neni brano jako nedostatek - zaleZi na charakteru hry.**

Zeami byl presvédcen, Ze uspotfaddani dzo-ha-kju se vyskytuje v kazdé ¢innosti.
Vnimal ho 1 ve cvrlikani ptaki. Podle Eugenia Barby je koncept dZo-ha-kju jakysi kod,
ktery je zabudovany do vSech trovni struktury divadla nd. Prostupuje ,,atomy, burky,
cely organismus japonského divadla. Vztahuje se na kazdické jednani herce, na kazde
jeho gesto, dychani, hudbu, na kazdou scénu, kazdou hru né. “*” Podle Reného Seifferta
jde dokonce o univerzalni estetickou konstantu. Jde tedy o pravidlo a jak fikd zndmé
potekadlo: pravidla jsou od toho, aby se porusovala. Divadlo potiebuje pravidla, aby
neslo o pouhé bézné chovani, zaroven ale musi pravidla ptekracovat, aby nebylo jen
napliiovanim liturgie. KdyZ noovy herec narusi rytmus dZo-ha-kju, vzbudi tak divakovu
pozornost a obnovi vzajemny kontakt.?

Tak jako je mozné rozclenit na tfi faze kazdé predstaveni 1 kazdy jeho prvek,
tak se stejnym zptisobem cCleni, respektive tvoii, i celodenni program her. Jak bylo
popsano v kapitole 2.2.5, hry se dé€li do péti skupin (gobandate) a jejich tazeni neni
nahodné. V prvni skuping jsou hry pomalé a tradi¢ni, ¢imz napliuji smysl faze dzZo. Tyto
hry distojné oteviraji slavnostni ceremonidl. Prostiedni haova faze je opét analogicky
rozd€lena na tfi ¢asti. Druhé, tieti a Ctvrté kusy jsou Zivé, zajimavé a Casto zabavné.
Triadu uzaviraji zavérecné hry, které byvaji o duchdch nebo démonech, a nesou
dobrotivé poselstvi. Jde o oslavny zavér, ktery piinasi ulitbu bozstviim a upokojeni
a celkovy pocit harmonie a uspokojeni. Na konci dne by mél divak odchazet s ocisténou
a uklidnénou mysli, s pocitem zajimavého zazitku, ne vSak ve vyrazng&jSim citovém
vypéti.?’

Jak je patrné, na strukturu her no lze bez obtiZi aplikovat Gennepovu teorii
pribéhu rituali. Kazdy obfad i divadlo potiebuje sviij tivod, nelze skocit rovnou in
medias res. V této fazi ma clovék zapomenout na to, co délal predtim. Mé&l by se ponofit
takovy zazitek ndleZité uzavfit; to ostatné plati 1 v béZném Zivoté. Pokud by ¢lovék po
siln€¢ emotivnim prozitku ndhle ptiSel do stfetu se syrovou realitou, nejen ze by pfisel

o pocit katarze, ale mohlo by mu to zplisobit i nemalé psychické problémy. Tuto potiebu

204Srov. RUMANEK, L: Japonska drama no: Zaner vo vyvoji, s. 187 — 188.
205BARBA, E.: Slovnik divadelni antropologie, s. 15.

206Srov. TamtézZ.

207Srov. RUMANEK, I.: Japonské drdma né: Zaner vo vyvoji, s. 175.
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postliminélni faze lidé vétSinou napliuji podvédomé. Nékdo se jde projit, jiny si utiibi
pocity zaznamem do deniku a tfeti si s kamarddy otevie lahev vina. Co se tyce
prostiedni, liminalni faze, ta je z nejobecnéjSiho hlediska charakterizovana predevsim
vytrzenim ze zab¢hlého schématu. Mozné jen v divadle zapomeneme na své starosti
v praci, mozna se ndm v tranzu pted ocima rozpadne vse, co bylo nasi jistotou. Ve fazi
pomezi se osvobozujeme od naSich zab&hlych roli. MiZeme nechat pracovat nasi
fantazii a stat se na chvili né¢kym jinym. Nebo se naopak pohrouzime do sebe

a objevime své pravé, dosud netusené Ja.
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Zavér

Jak jsme v prabéhu prace vidéli, divadlo no obsahuje nespocet ritudlnich
prvkl. Neékteré z nich se tykaji jen hercti a muzikantl. Sem patii oCistny ritual pred
zacatkem predstaveni, moznost poprvé si nasadit masku, pfijeti nové identity
v mistnosti se zrcadlem. Pocinaje pfichodem na scénu se ritualita tykd vsech
zucCastnénych, aktéra i1 divakl. Ritualni ndboj mize mit i1 jednotlivé gesto, ale jen v tom
piipadé, ze se efekt donese az k divakovi. Obiadnost prostupuje celym piedstavenim,
v pribéhu graduje a vyvrcholi dynamickym zavére¢nym gestem.

Nejbohatsim zdrojem ritudlnich prvkt je urcit¢ japonsky Sintoismus
a buddhismus. Z jejich zdrojii a z mytologie vychéazi vétSina naméti pro hry no. Jejich
prosttednictvim je v divdkovi evokovan zazitek posvatna a upeviiovan vztah k
nabozenské tradici.

Divadlo no lze tedy jist¢ oznacit jako ritualni. Jak jsme vidéli v posledni
kapitole, pribéh predstaveni vykazuje stejnou struktury jako pribeh ritualu podle
Arnolda van Gennepa. Srovname-li 76 s Schechnerovou tabulkou, vidime, ze z levého
sloupce vykazuje symbolicky ¢as a vztah k neptitomnym. Jinak ale obsahuje pfevazné
prvky zabavnych, spiSe nez u€innych prvki. Muzeme tedy fict, ze ackoliv ma no
mnoho ritualnich prvki, stale je to divadlo, nikoliv ritudl. A to mozna jen z prostého
divody, ze nemlze byt zaroven obojim. Jak totiz kdysi velmi vystizn¢ fekl Bertolt
Brecht: je sice mozna pravda, ze divadlo vzniklo z ritualu, ale divadlem se stalo diky
tomu, Ze ritudlem byt piestalo.?

Ackoliv ma v Cesku vyzkum na poli divadla n6 dlouholetou tradici a i dnes se
té81 z4jmu cCeskych a slovenskych japanologii, téma ritudlnich aspekti divadla no je
viceméné opomijeno. Stejn¢ tak k tématu Vztah ritudlu a divadla jsem nenasla
v podstat¢ zadné cCeské publikace. V prubéhu prace jsem si ¢im dal tim vic
uvédomovala, jak Siroké téma jsem si zvolila. Kazd4a kapitola mé zavadéla hloubéji do
problematiky, ale tim jsem se danému tématu kvili vyhledavani §irSich souvislosti Casto
bohuzel i vzdalovala. Kazda z kapitol by se jist¢ dala rozpracovat mnohem hloubéji,
zejména kapitoly o vlivu buddhismu a Sintoismu na obsah a formu néovych predstaveni.
Ztstalo mi mnoho zpracovaného materidlu, ktery uz se do prace nevesel. Stejné tak mi

na stole zbylo né&kolik knih, zejména cizojazycnych, které jsem nestihla zpracovat a

208Srov. GROTOWSKI, J.: Divadlo a ritudl, s. 71.
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které by praci jist¢ dodaly dals$i rozmér. Samotné téma ritudlu je velmi Siroké. Ma
mnoho projevil, které je obtizné interpretovat. Divadlem no se zabyvaji predevSim
japanologové a ma to svij ditvod. Mné chybély hlubsi znalosti o japonské kultufe a
o jejich nadbozenstvi. A hlavné neni moje znalost japonStiny na takové urovni, abych
mohla ¢ist originalni texty.

Jak uZ jsem naznacila, prace by se dale mohla ubirat mnoha sméry. M€ osobné
by nejvice zajimalo, zkoumat téma ritualniho a nébozenského divadla i v jinych
kulturach. Také jsem velmi rada, Ze jsem objevila obor divadelni antropologie, ktery mé

doslova nadchnul jako vyborny teoreticky zdroj pro rozvijeni praxe.
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Abstrakt

Tato prace se zabyva japonskym divadlem NoO, které je nejstar$i zivou
divadelni tradici na svété. Prace je zamétena na ritudlni aspekty divadla no, které jsou
analyzovany v kulturné-historickém kontextu. Pozornost je vénovana nejrozsifenéjSim
japonskym néaboZenstvim, Sintoismu a buddhismu, d&jinnému vyvoji divadla no, jeho

vyrazovym prostiedklim a struktute divadelnich her.

Kli¢ova slova: divadlo, n6, ritual, Japonsko, buddhismus, Sintoismus

Abstract

This theses deals with Japanese theatre Noh, which is the oldest living theatre
tradition in the world. The theses is focused on ritual issues which are analysed on
cultural and historical background. Topics which are described deeply are Japanese
religions, Shinto and Buddhism, historical progress of Noh, its means of expression and

structure of the plays.

Key words: theatre, Noh, ritual, Japan, Buddhism, Shinto
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Obrazova pfiloha:

Maska Okina

Maska starce
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Maska Zeny

Maska démona
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Maska ducha

Zména ve vyrazu masky podle uhlu pohledu
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Scéna

Pidorys scény
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