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Uloha reziséra v sou¢asném divadle naprosto zastinila roli dramatika — my$lenka nezavislé
rezie se pfitom objevila az na konci 19. stoleti a v priibéhu 20. stoleti pfiSel autor o rozhodujici
slovo uplné. Vysledkem je naprosta nadvlada reZie, takova, jakou zname na divadle dnes.
Evropské divadlo dfive spoCivalo vyhradné na dramatikové tvorbé a herecky projev se tésil jisté
nezavislosti, ale konecné rozhodnuti patfilo vzdy autorovi textu. Nové naméty, napady
a divadelni tvary pfichazely s textem: Ize tedy fFici, Ze to, ¢emu se v Evropé fika klasické
divadlo, bylo pfedevsSim divadlem dramatického autora, kde se na odiv stavél prfedevsim
herecky génius, zatimco samotny text vychazel z tradicniho tematického repertoaru, jenz se
pfili§ neobnovoval. Dokonce i v dobé, kdy se koncept rezie zacina na Zapadé vyjasnovat, jeho
hlavnim zajmem nepfestava byt herecky projev, alespofi zpo€atku tohoto pferodu — herecké
femeslo a jeho technika patfi v t&¢ dobé mezi vysoka uméni.

PFichod absurdniho divadla na konci druhé svétové valky rozpoutal na Zapadé vSedrtici vinu
avantgardniho divadla, v némz se pole rezisérovy plsobnosti jesté vice rozsifilo, zatimco
dramatikova role postupné ustupovala do pozadi — nové pojeti divadelniho uméni, jeho naroky
na herectvi, na divadelni prostor se pfesouvaji predevSim k vysledné inscenaci. Na této
skute€nosti se ostatné nemalou mérou podilel i ohromny rozvoj scénografie, zvukové a svételné
techniky. Pfesné to jsou duvody, pro¢ by se dramatik, ktery dnes touzi ziskat zpét svou vlastni
tvarci silu, mél znovu zajimat o stara divadelni uméni. Cilem tohoto zamysleni neni proto nic
jiného nez snaha hledat a nalézt v pavodnich divadelnich mechanismech zcela nové schopnosti
a moznosti.

Absurdni divadlo svym zplUsobem hlasa nedivadio, tj. rozvrat divadla tradi¢niho: zapletka, pro
drama zcela nepostradatelna, je rozborfena, postavy jsou zbaveny psychologie ve prospéch
symboll, dokonce i dramaticky konflikt mezi aktéry mizi. Zlstava jen scénar, ktery se omezuje
na repliky. Divadelni interakce jednani — zéklad tradiéniho divadla — pfestava témérf existovat,
zustava pouze text, ¢asto neulplny, jelikoz, co se hereckého projevu tyCe, o véem v posledni
instanci rozhoduje rezie. Vychodiskem avantgardniho divadla je tedy neustalé napadani
zakladnich postupu tzv. klasického divadla, promény jevisté, objevovani novych divadelnich
konceptu ¢i definic... Bylo by ale zbyte¢né liCit tu znovu celou historii experimentalniho divadla
druhé poloviny 20. stoleti.

Mé divadelni snazeni mifi zcela jinym smérem — nejde mi o popirani tradic, naopak, jsem
presvédcen, Ze na zakladé jistych principl tradi¢niho divadla Ize dojit k novym poznatk{m,
které rozvijeji dalsi, prozatim skryté moznosti tohoto uméni. Zde je tfeba si poloZit prvni otazku:
co je podstatou divadla, zakladem, na némz jako uméni spociva? Divadlo byva obvykle
charakterizovano jako sled udalosti, pfi kterych dochazi ke stfetu mezi jistym poctem postav,
jejichz konflikty rytmizuji rozvijeni zapletky, pfes vyvrcholeni po rozuzleni. Stejny postup
najdeme nejen v antickém divadle, ale i v Pekingské opefe a japonském né &i kabuki. V téchto
tradicich se v pfipadé, kdy se vypravéni nevyviji v ramci sledu nékolika udalosti, nehovofi
o divadelnim kusu, nybrZ jen o scénég, vystupu, Cisle.

Nové pojeti, podle néhoz je ,divadlo pohyb, jinak feceno proces®, jako prvni — po zhlédnuti
jednoho predstaveni balijského tane¢niho divadla — formuloval francouzsky divadelnik Antonin
Artaud. Dale bylo rozvedeno polskymi divadelniky Jerzym Grotowskym a Tadeuszem
Kantorem, ktefi se ho snazili prosadit na scéné hlavné z pohledu vedeni hercu.



Na zakladé tohoto poznani se pfed dramatikem odkryva doslova raj na zemi, ¢i spiSe
v dramatickém uméni. Kazdy pohyb se pfi pohledu zblizka a zpomalené jevi skute¢né jako
proces — vyvoj ¢ehokoliv mize byt tedy zapsan jako divadelni hra a pfitom nemusi nutné
prochazet konflikty ¢i vytvaret sled nejriznéjSich krizi. MGze se klidné jednat o jediné hnuti
mysli: pokud je autor s to vyjadfit tento proces tak, aby se dal zahrat na jevisti, pak se stane
divadlem. Toto poznani otvirda Sirokou Skalu zcela novych namétl, nové druhy vyjadfovani.
Vezméme si za pfiklad umirajiciho muze — hnuti, které se v ném odviji v bezprostfedni blizkosti
smrti, je pro vnitfni strukturu divadelni hry naprosto postacujici. Do hry se mohou zapoijit
nejriznéjSi psychické promény i atmosféra, ovSem za podminky, Ze jsou znazornény v ¢asové
posloupnosti a vyvoji, byt minimalnim.

Na této urovni dospéjeme k tomu, Zze dramatem se mlze stat sebemensi zména: jakykoliv
pfechod z jednoho stavu do druhého — dlouhy, zdanlivé nefizeny, nepravidelny — je dramatické
povahy. | pouhy kontrast ma dramaticky naboj: dva odliSné prvky, dvé roviny pfib&hu, dvé
odliSné udalosti se mohou — nerudené — rozehravat vedle sebe nebo se zkfiZit a zachovat si
svou dramatickou podstatu. K takovému dramatu slozité, polyfonni skladby bych zafadil
napfiklad svoji hru Divy muz: védecekolog a novinaf jsou nezavisle na sobé na stopé divého
muZze, jejich cesty se kfizi, nikdy mezi nimi nedojde ke stfetu, pfitom ale souhra obou jejich
pfibéhl naplfiuje hru napétim od zacatku do konce.

Divadlo, to je také objevovani, uzas. Strhnete cervenou stuhu, jenze misto vejce uvidite slipku,
zazni vystfel a divka zaviena do krabice zmizi pfed oCima. Jenom diky bohaté magii plné
divadelniho naboje je takova hra schopna roznitit city publika i pfesto, Ze uz davno vi, co pfijde.
Osobné mam za to, Ze toto nové pojeti dramatické podstaty — od pfijeti hnuti mysli jako zakladu
divadla az po ,divadlo jako proces®, zménu, kontrast, objev a Uzas — je v divadle pfitomno stale,
i kdyZ latentné. Sou€asné divadlo ho ovdem rado ignoruje. Mam pocit, Ze spiSe neZ za kazdou
cenu inovovat, vnaset do hry vselijaké nedivadelni postupy, by bylo moZna zahodno vrétit se
opét k vitalni sile, na niz toto staré uméni spociva od pocatku.

Divadlo je uméni, jeZz se odehrava ve specifickém prostfedi. Vnucuje se otazka (ackoli jde
samoziejmé& o davnou rozepfi): Co je podstatou tohoto prostoru? Sama tato otazka je jiz
potvrzenim jeho dulezitosti, jsem presvédcen, ze reflexe nad ni je i dnes s to poskytnout
dramatické tvorbé dostatek novych namétlt a témat. Pro¢ ma divadlo neustale prevadét realny
Zivot na jevisté? Jevistni realismus je zbyte¢ny. Vzdyt divodem, pro¢ divak do divadla pfichazi,
je touha vidét na vefejnosti herecké jednani, jehoZ neskuteénost je mu dobfe znama.
Naturalistické hrani ztraci tudiz svym zpusobem smysl| a je to na ném casto i vidét: postrada
stavu, nudi.

Vlastnim prostorem pro divadlo je jevisté: herec zde nema duvod prehravat realismus
kazdodenniho zivota, vzdyt i divak sem pfichazi, aby si uzil hru herct. Podstata divadelniho
prostoru spocCiva tedy také v tom, Zze se na ném hra pred zraky publika nezakryva. ltalska
commedia dell’arte i Pekingska opera od herce napfiklad vyZaduji, aby svym hranim divaka
pfimo provokoval. Tak tomu bylo v divadle az do konce 19. stoleti, kdy toto hravé pojeti
preruSilo nezadrzitelné tsunami realismu. Kdyby se sou€¢asnému divadlu podafilo uvést znovu
do pohybu vSechny staré hraci postupy, kdyby se neopiralo jen o text, ale poskytlo vétsi prostor
zpévu, tanci, maskam, li¢eni, magii, akrobacii a dalSim hereckym technikam, ziskalo by
okamzité na pfitaZlivosti. Toto uznani skute€né podstaty divadelniho prostoru ovdem
predpoklada navrat starého v§emocného divadla a tomu odpovidajiciho hereckého umeéni.

Je jasné, Ze takovy typ divadla nemlize spocivat jen na rezii, dostate¢ny rozmér divadelnimu

prostoru poskytuje totiz predevsim scénaf: takovy, ktery se neomezuje pouze na text dialogt



a monologl, ale obsahuje i dalsi poznamky a navrhy tykajici se pfimo hereckého projevu.
Scénaf musi kromé replik a gest postav, které ma divak zaznamenat, pfedavat i viemy
a atmosféru, o néz by se mélo v daném prostoru usilovat. Ma ,,operni hra“ Srpnovy snih vznikla
pravé s védomim tohoto vSemocného divadia. Scénafr obsahuje dialogy, monology, pévecka
sola, dueta i velké sbory, popisuje drzeni téla, zplisob chuze i taneéni kroky, poéita s maskami,
licenim, kouzelnickymi triky, vSechno ma své pfesné misto. Co se zdlraznéni dramatického
prostoru ty€e, od své prvni hry Autobusovéa zastavka po Divého muZe se pokouSim o vystupy,
v nichz herec oblas pfesahne svou postavu a oslovuje divaka pfimo, vSe je pfitom presné
zachyceno ve scénafi. Hry nasledujici, tedy Mrtvé mésto a Kroniky Spist o morich a horach,
jsou velmi zivé, plné blaznovin, av3ak i tato atmosféra je zachycena v pfesnych scénickych
poznamkach.

Samoziejmé ze tento ponékud novy pfistup k divadelnimu prostoru narusuje zazita schémata
jistého salonniho divadla jiz tim, Ze ho vysvobozuje z uzkého ramce imitace ,realného Zivota“.
Nevidim jediny divod, pro¢ by se mélo sou¢asné divadlo vzdavat vy$Sich cill, pro¢ by kvuli nim
nemohlo vyuzit napfiklad starych epopeji i legend.

Triaktova hra Divy muz predpoklada kolem tficeti sad dekoraci, zni v ni folklorni zpév
venkovanu, recitace verSd, dojde na ritualni tanec vymitani démona Sucha, zafikani
¢arodéjnice i reflexi na ekologické téma. Divak pfihlizi novinafskému patrani po divém muzi,
rozchodu manzelli, svatbé v horské osadé a dokonce détskému snu. V kusu hraje roli
prehistorie lidstva i program v televizi, cela pfehrsel naméti. Tam, kde je za divadelni prostor
prohldSeno jednoduse misto, kde herec hraje tvafi v tvar publiku, a za jevisté i jen smyslené
prostfedi, muze divadelni pfedstaveni opét nabyt svou vSemohoucnost.

Zde jiz scénar souvislou nit pfibéhu nepotiebuje — Divy muz napfiklad spoliva na reflexi
ekologa, ktera tak trochu jako proud védomi prochazi celou hrou. Jinak v ni viadne velka
svoboda, sloZitad, mnohohlasa struktura zasahuje hluboko: scénaf neni rozdélen na tradi¢ni
scény, ale jako by ho vytvarely tfi odliSné hudebni véty.

Mrtvé mésto je inspirovano starou legendou ze Zivota filozofa Zhuangziho, jenz zkousi vlastni
Zenu. Z pfibéhu jsem odstranil aspekt mravokarného podobenstvi z klasického repertoaru a jiné
pekelné Carymary a pokusil jsem se o veliké predstaveni se zpévem, tancem, akrobacii
v doprovodu sbhorového zpévu a symfonické hudby. Jde o jakési prolnuti Pekingské opery,
evropské opery a baletu, coZ si pochopitelng, co se scénare tye, vyZzaduje mnohem vic nez
textové repliky.

Hra Kroniky Spisti o mofich a horach zpracovava hned nékolik legend starovéké Ciny, které
jsou samy o sobé tak nesourodé, Ze samo jejich sjednoceni do scénafe vyzadovalo nemalo
tvir€iho usili. S pomoci znalcu starovéké mytologie, archeologie a historie bylo nejdfive nutné
rozlisit, roztfidit, odstranit moralizujici kli§é postupné nabalovana vladnoucimi dynastiemi, ale
i moderni ideologické interpretace. Snazil jsem se o vystopovani nejasnych fragment(
jednotlivych legend spojenych nasledkem postupného prolinani narodd na obrovském uzemi
starovéké Ciny: bylo nutné vyhnout se iluzi znovuvytvafeni historie. Jako bych spojoval
jednotlivé Ulomky staré fecké amfory a pokousel se pfiblizit jeji pavodni formé. Ke kompozici tak
slozitého predstaveni jsem vSak potfeboval vypravéce, ktery by na zplsob lidového pohadkare
tahal za nitky pfib&hu.

Divadelni vypravéni se liSi od romanoveého tim, Ze se opira o hru, ktera pravé probiha pfed
zraky publika, tedy o slovo a znazornéni. Takova narace nepotfebuje skryvat osobu vypravéce,
ani jeho postaveni herce. Vypravé¢ se mize dokonce stat jednou z postav hry. Byl to Bertolt
Brecht, kdo tuto funkci do moderniho divadla znovu zavedl, avSak jeho princip zcizovani



prostfednictvim oslovovani divaka vypravé€em se odehrava v jistém ideologickém ramci, jehoz
cilem je velmi konkrétni reakce publika — socidlni kritika. Je tfeba téZ zminit Cinského autora
Lao She, ktery do své hry Cajovna pfimo zanesl roli vypravéde, jenz predklada piibéh divakovi
a zaroven pfimo zasahuje do zivota postav. Vypravé¢ samoziejmé mulize prohloubit vzdalenost
mezi jevistém a publikem, ale mize téZ nastolit pfimy kontakt, to zalezi jen na dramatikovi
a rezisérovi. Funkce vypravéce se tedy mize stat velmi silnym dramatickym prostfedkem, jehoz
znovuzavedeni do textu pfina8i nové scénické postupy, & dokonce — jak zminim dale — nové
zpusoby hrani.

Pokud dramatik divérné nezna ani divadelni prostor, ani herecky projev, Ize ocekavat, ze dosah
jeho scénafe nepiekona hranice psaného textu. At uZz je tomu jakkoli, kazda obnova
divadelniho uméni musi bezpodmineéné projit ztvarnénim na scéné prostfednictvim hereckého
vyrazu. Pouze navrat k divadelnosti a divadelnimu prostoru dokaze vnést naboj do tvorby, jez
spole¢né s uznanim hereckého uméni otevira divadlu dalsi, nesmirné zajimavé perspektivy.

Na velké a staré uméni herce bylo odjakZiva nahliZzeno z Uhlu vzajemného vztahu mezi hercem
a jeho roli. Diderot, Stanislavsky i Brecht sice pfisli kazdy s jinou metodou, pfesto Ize Fici, ze
nejCastéji je od herce stale jesSté oCekavan Stanislavského realisticky imperativ: vzit se co
mozna nejhloubéji do Zivota své postavy. Brecht se kloni k metodé krajni reprezentace, v niz je
dlraz kladen vyhradné na roli, kterou herec na jevisti znazorfiuje: herec pfi hfe neni roven své
postavé a pravé v tomto odliSeni se rodi cela skala postupl se silnym dlrazem pravé na
herectvi, které Ize v pfedstaveni pouzit.

PFi podrobnéjsim zkoumani hereckého procesu, zvlasté u zralych, uvédomeélych interprett — v
Pekingské opefe i v evropském divadle — vSak nalezneme jesté jinou, skrytou uroven daného
vztahu. Uvnitf binomu herec—role existuje jeSté jakasi pfestupna pozice, ktera nabizi dalsi, jiny
zpusob hrani a umoznuje to, ¢emu fikam zobrazeni hrou na tfeti. Jen je nutné trpélivé hledat.
Pfedtim nez se herec zjevi ve své roli, prochazi jistym, pomérné viditelnym procesem. V
Pekingské opefe to pfimo bije do oci: kazdy herec si ze svého vSedniho zivota nese zavazadlo
navyklych hlast, zvuk( a gest, avSak predtim nez vstoupi do role, musi ocistit své ja, aby se
téchto svych kazdodennich navykl zbavil, nalezl polohu klidného usebrani.. Je jasné, ze
v realistickém zplsobu hrani zlstane takovy pfechod nepostfehnut, ale podivameli se zblizka
na praci herce napfiklad v ramci Pekingské opery, zaznamename snadno umélce, jako byl Mei
Lanfang, jenZ jesté v padesati letech hraval role dospivajicich divek a cisafskych konkubin.
Herec tohoto formatu se umi ocistit uz pfi liceni, zahfivani hlasu a celého téla, zbavit se svym
zpusobem téla obyc¢ejného Clovéka a vstoupit do polohy prostfedniho herce, pfipominaje atleta,
jenz se pred startem musi zbavit védomi sebe sama, aby se pIné uvolnil, v tomto bodé se
usebral a zaklekl do startovacich blokl. Pfedtim nez herec vystoupi na scénu, udéla par krokd,
rozehfiva se v kulisach — to je zplsob, jakym odklada své kazdodenni navyky a zaujima polohu
prostfedniho herce. Zazni gong a on velmi promyslenym krokem vstupuje na jevisté. V té chuvili
ov8em neni proména jesté dokonlena, teprve v okamzZiku svého zjeveni, kdyZ je jeho tvar
nasvicena, ve chvili tzv. liangxiang [rozsviceni tvafre, pozn. pfekl.], kdyZ zaéne mluvit za svou
postavu, se zmocfiuje své role a stava se postavou pfimo pfed zraky publika. Zjeveni herce,
jako prvni stfet s divakem, ma proto kli¢ovou roli. Tento kontakt rozehrava Siroké souvislosti
zaroven na télesné a psychické urovni: ve chvili, kdy se pred vas postavim JA, zjevi se role,
tedy ON, a nabizi se pohledu vSech! ZkuSeny herec si jiz v tomto okamziku dokaze podmanit
publikum jenom tim, Ze si pIné uvédomuje své hrani a citlivé je ovlada.

Kdyz se herci podafi tuto polohu prostfedniho herce ukotvit na jevisti, pak uz se k publiku

nestavi svym v8ednim JA, tj. ze své kazdodennosti, naopak, herec nasledkem intenzivniho



soustfedéni a svédomité prace na postoji zatne hrat — toto sebeuvédomovani se stava jakymsi
tretim okem, které pozoruje a usmérfiuje hru téla, z néhoz se mezitim vyvinulo TY: tento odstup
od sebe sama pfindsi na scénu silnou davku potéSeni z hrani, jistou ironii. Postoj se ostatné
projevuje paralelné s vypravéem: ten vstupuje volné do postavy, jejiz pfibéh vypravi, chvili
hraje roli podle textu, za okamzik vS8ak znovu zaujima pozici vypravéce, jak se mu zlibi. Postavi
se pfed publikum, zazni gong a hle, velevazené obecenstvo! V okamZiku zjeveni dosahne mysl|
silného soustfedéni, pohled je plny vyznamu a lesku, hlas ziska melodii, gesta spravny rytmus,
jinak feCeno, divak vidi pravy opak hercova vSedniho chovani — to vSe je pfimy dlsledek polohy
prostfedniho herce.

Spolu s ukotvenim polohy prostfedniho herce na jevisti ziskava herec volnost umozZnujici mu
kdykoli do své role vstoupit nebo z ni vystoupit. Pokud i dramatik zalozi svou hru na tomto
procesu, vznikne docela novy druh scénafe a pfed hercem se otevie prostor se zcela novymi
moznostmi.

Kontakt mezi hercem a publikem navazany bé&éhem zjeveni na jevisti ma v podstaté kratké
trvani. Pokud vSak scénafr nabidne takové moznosti, ktera ho prodlouzi a poskytnou herci
dostatek ¢asu a prostoru, pak vSechny jeho pohyby do a z role ziskaji vysoky dramaticky naboj
a vyznam. Ten, kdo hraje, jiZ na scén& neskryva své postaveni herce: hraje svou roli pfed
publikem a zaroven ukazuje, jakym zplsobem ji ztvarnuje. V této chvili je herec nucen zaujmout
vuci své roli urcity postoj, jenz, at' je ztvarnén jakkoli, zapada pfirozené do jeho hrani. Herec
ovSem musi mit z takového hrani skute¢né potéSeni. DalSi podminkou je pak zvlastni prostor,
ktery takovému hereckému projevu poskytne scénéf. V tom pfipadé bude jizZ snadné zaujmout
vySe zminény postoj — vysméch €i empatii, humor ¢&i soucit —, s nimz se ke své postavé, vazné
¢i nevazné, postavi. To v8ak neni vSechno, po dosazeni stavu zjeveni je herec s to vnimat
zaroven reakce z publika: pfijima mé hrani &i nikoli? Herec, JA, pfi ztvarnéni své role, ON,
dokaZe vnimat divackou reakci jako zpétnou vazbu: v8e, co se déje v hledisti, ticho, smich atd.
je pfimo spojeno s jeho hranim. Herec totiz neproziva silnou vazbu jen na postavu, kterou
ztvariuje na jevisti, ale také na divaka. Tento dvoji vztah existuje odjakziva, asto vSak postrada
intenzitu a v3eobecné se ma za to, Ze do scénafe vlastné nepatfi. Pokud je ale poloha
prostfedniho herce na jevisti pevné usazena, muze scénar, a tudiz i samotné hercovo hrani
vazbou na divaka jen ziskat: kolik novych namétd se zde nabizi! Divadelni postavy jsou obvykle
formovany na zakladé textu — repliky dialogi, monology jsou pfidéleny kazdé postavé zvlast
a vzdy v prvni osobé&. Pokud se v3ak text pfevede do osoby tfeti, na podstaté dialogu &i
monologu se nic nezméni, ze v8eho se stane narace a odstup mezi hercem a postavou se
rozsifi. V kazdém pfipadé nemusi herec na jevisti promlouvat jen Usty své postavy. Diky své
nové schopnosti, at' uz postavu interpretuje pfimo &i nikoli, ziskavaji hercovy pfesuny z a do
role na plynulosti.

S ohledem na tento aspekt vznikl text Na bfehu Zivota. Hra sestava z monologu zeny ve ftreti
osobé: ta, ktera stoji pfed publikem, neni postavou dramatu, ale here¢kou, ktera onu postavu
vypravi, ukazuje a hraje. V okamziku, kdy se zméni gramaticka osoba ve vypovédi postavy, pak
je exteriorizovana: stava se predmétem. Vzdalenost mezi hercem a jeho roli se vyrazné zvysi,
¢imz herec ziskava dostateCny prostor k rozvinuti svého projevu. Uz se nemusi nutit k oné
néhraZce realného Zivota, naopak, jeho postava se mu nabizi jako loutka, kterou Ize libovolné
fidit. Zpfedmétnéni je pro herce jednim z vhodnych zplsobU vedeni role — jiZ nemusi skryvat
své postaveni herce, pfed zraky vSech miize odhalovat vnitfni strukturu svého hereckého
umeéni a ucinit z néj tak soucast pfedstaveni. Hercovo uméni totiz spoc€ivé jinde: ve schopnosti

podmanit si divaka svou hrou. Divadelni hra zalozena na tomto pojeti se samozfejmé nemUze



odehravat pouze na roviné dialogu/monologu jednotlivych postav, naopak, takova hra musi byt
prostorem, v némz naleznou uplatnéni nejriiznéjsi divadelni postupy. Ve hfe Na bfehu Zivota
vidime na jevisti muze, ktery prochazi beze slov celou hrou a fyzicky nasleduje vnitfni promény
hrdinky: nejdfive déla Saska, postupné se meéni v dabla a skonéi jako stary hrbaé. Jeho
postava, osamocena ozvéna jejich citl, muzska figura vyvijejici se v zavislosti na nich, nema
s postavou tradi¢niho dramatu jiz nic spoleéného. Jedna se o projekci Zeninych psychickych
pochodl a zaroven o odezvu nalad hrdinky — jakysi odkaz a kontrast v jednom. Takovy rozsah
ovSem herci ztvarfujicimu muzskou roli poskytuje Siroky prostor k nejruznéjSim druhim
vyrazové interpretace. Cas od asu se na jevisti objevi tane&nice, ktera vystupuje rovnéz bez
textu: chvili je to dév&atko, chvili umirajici Zena, chvili démon nebo mniska, v jednom okamziku
dokonce kupa svrski — pokazdé se jedna o vnéjsi projekci hrdin€ina nitra. Interpret muzské
figury déla $aska, musi tancovat, chodit na chidach, zvladnout akrobatické i kouzelnické
kousky, tj. byt polyvalentni. Projev obou taneéniki, muze a Zeny, je samozfejmé Fizen
choreografii, jez se zacleriuje do toku vypravéni o hlavni hrdince, aniz by naruSovala — jeli vSe
na svém misté — celkovy dojem z predstaveni. Jejich vystupy by mély vnaset do hry jisty
slavnostni nadech. Zpfedmétnéni postavy zajmenem tfeti osoby narusuje tradi¢ni kompozici
scénafe — ve chvili, kdy postavu nahradi zajmeno, z dialogu/monologu se stava dramatické
vypravéni. A pokud je replika vedena v druhé osobé&, pak dlouhé monology uvolni misto
zdanlivému dialogu, z TY se stava imaginarni protéjSek, jenz presto zUstava pouze dalSi
projekci JA.

Timto zpGsobem se ke slovu dostavaiji repliky, které by v tzv. realistickém dramatu nemél kdo
vyslovit. Pokud jsou vhodné ztvarnény, dokazi velmi pusobivé vyjadfit ty nejintimnéjSi pocity
postavy: neviditelna hnuti nitra ziskaji na jevisti velmi zfetelnou formu gesta. Kdyz herec oslovi
TY, dochazi timto vyjevenim vnitfni mySlenky postavy rovnéz k pfetaZeni divaka do pozice této
postavy, herec tak divaka nuti, aby si sam vytvofil prostor, v némz bude na vlastni kizi prozivat
mnohé z jeho vjem.

Ve hte Hleda¢ smrti dva herci — Mluvka A a Mluvka B — ztvariuji jedinou postavu. Navzajem si
tykaji, jeden hraje protagonistu, druhy jeho slovem obdafenou myslenku. Tento zdanlivy
rozhovor, jenz se celou hrou prolina, vytvafi zcela novy typ scénické formy se zvlastnim
ddrazem na dramaticky konflikt, diky némuz se dava do pohybu samotna myslenka. Co bylo na
pocatku pouhou myslenkou, dostava na jevisti podobu boje na Zivot a na smrt.

Druhy bfeh stavi na dialogu mezi muzem a jeho stinem. Jedna se opét o mySlenku pfevedenou
do hlasové roviny, herci, ktefi ztvariuji muze a jeho stin, tvofi jakési vokalni a taneéni duo.

V prvni &asti Namluv a pomluv vidime dvé postavy, muze a Zenu, jejichz prvni osoba JA se &as
od &asu proméni: kdyZ se z muzova JA stane TY, z Zenina JA se stane ONA. V druhé &asti
nasledujici cestu smrti promlouva muz uz jen jako TY, zatimco Zena pouziva vyhradné treti
osobu, ¢imz vznika dojem jakéhosi dialogu hluchych a €ini z nekomunikace obou samot néco
nanejvys hmatatelného. Zpfedmétnéni, odcizeni jako syntéza vztahu mezi muZem a Zenou zde
symbolizuji drama moderniho lidstva.

Namési¢ny zachazi jesté dal: v jistych pasazich vSechny postavy promlouvaji k TY, at uz se
jedna o TY hlavniho hrdiny &i postav, na néz narazi béhem své namésic¢né tary, kazdého
oslovuji TY, to znamena i divdka v hledisti, ¢imz na v8echny doléha podobny tlak. Na jevisti
dochazi k zndzornéni snu — tedy zkusenosti vlastni kazdému Clovéku — ale ve chvili, kdy v ném
herec oslovi divakovo TY, je do né&j vtazen i on: tim brutalngji, &im rychleji si uvédomi, ze dana
situace nema vychodisko.



Definovani postavy osobnim zajmenem tedy nezplsobuje pfilisSné zjednodus$eni hry, pravé
naopak, zajmena necini z postav né&jaké gramatické jednotky, ale umozniuji pfimy vhled do
prozitkl dané osoby z nejrdznéjSich uhli. Jako by odlisné plochy jeji osobnosti vytvarely
prizma, v némz slovo rozehrava svételné odrazy, kontrasty, souvislosti. Promény osobnich
zajmen obnazujici slozitost vnitiniho lidského svéta — na divadle tak ¢asto nedostupného —
davaji vzniknout €erstvé, silnym potencialem nabité scénické formé.

Ve Ctyfech kvartetech na jeden vikend vystupuiji &tyFi postavy a kazda v prabéhu hry vezme za
sv(j jiny gramaticky podmét: JA, TY, ON. Jejich kombinace poskytuje nahled na vztahovou
sloZitost uvnitf kazdé postavy: kdyZ je ve hfe JA, jedna se o tradi¢ni ztvarnéni role, kdyZ na
scénu vstoupi TY, pak v doprovodu jiné osoby oznacuje tuto osobu, jeli TY samo, pak se stava
projekci sebe sama a jeho slova introspektivni samomluvou. Tataz osoba muze vystupovat téz
jako ON a v tom pfipadé slouzi jako pozorovaci instance sebe sama a jeho slova jako popis
vnitiniho stavu JA. Kazda postava se tedy predstavuje ze tfi odlisnych Ghli, které poskytuji
Sirokou Skalu kontrastl. Tak je proména osoby zanesena nejen do dialogl kazdého s kazdym,
ale i do introspektivni samomluvy kazdé z nich, v nichz je TY pfedmétem zamysleni a ON
pfedmétem pozorovani a vypravéni. Tak se ze Ctyf postav stavaji Ctyfi hudebni nastroje
a z textu hudebni partitura — cela v kontrapunktu.

Timto zplsobem totiz podle mé probihaji lidské vztahy ve skuteCnosti. Idealni by bylo odkryt
jeden po druhém pocity v8ech postav, nechat mluvit jejich vnitini JA, které se v$ak nikdy
nedostane pfimo ke slovu — to zUstava tradiéni dramaturgii a klasickému uméni herce pfickou
nedostupnou.

Ono dilema ma pfitom pomérné snadné fesSeni, oviem za podminky, ze se poloze prostfedniho
herce dostane na jevisti uznani. Herec v takovém pfipadé muze v jediném okamzeni opustit
prvni osobu, proménit se v TY a zaujmout jinou psychologickou uroven, ¢i za pomoci tieti osoby
ztvarnovanou postavu pouze vypravét. Poloha prostfedniho herce pfedstavuje svym zplsobem
pevné soufadnice, pfes néz prochazeji vSechny pohyby smérem ven i dovnitf kazdé postavy —
neni tedy divod, pro¢ by méla stat stranou divadelni tvorby.

Kromé kvartetd jsou po ruce samozfejmé i dua a tria. Staci urcit skuteCnou polohu postavy
a nasledné propojeni ostatnich: pfedstavivost tak disponuje pevnym zakladem umozriujicim
nejriznéjsi paralely a jevistni kombinace. Ke slovu pfichazeji komplexni dramatické postupy
jako kontrast i kontrapunkt, zjeveni €i ohromeni, vicelroviiova hra se stava skutecnosti
a dramaticka tvorba nabyva neskute¢né mnohotvarnosti.

Tato hra na tfeti — pfechod z JA pres polohu prostfedniho herce do postavy — se odehrava ruku
v ruce s pfechodem mezi gramatickymi osobami: oba postupy se totiz opiraji o troji rozmér
lidského védomi, jeZ se na zakladé verbalniho projevu vytvafi. Jako by tyto tfi lingvistické
urovné navenek odrazely nejhlubSi struktury lidského védomi. To se diky nim projasiuje,
poklada své orienta¢ni body a zfetelné vymezuje. Bez nich by vnitfni prostor ¢lovéka zlstal jen
chaotickou, neur€itou a nevyslovitelnou masou a namisto védomi sebe sama neprostupnym
nepochopenim.

Prichodem polohou prostfedniho herce se vSechny tfi gramatické osoby posiluji, ziskavaji na
jistot&, nasledkem €ehoz na scéné dochazi k mnohem jasnéjSimu vyjadreni jednotlivych drovni
lidského védomi. Skryté repliky, ponechané tradiné na divakové intuici, jinak feCeno vnitini
pohnutky, které postava nevyslovuje, vyniknou v klasickém divadle jen zfidka a vZdy jen diky
géniu herce a dané chvile. Kdyz je napfiklad jevistni prostor pfilis rozlehly, dostavaji se tyto
psychologické pohnutky k divakovi jen obtizn&. Pokud vSak tato natolik bohatd a nepatrna,

pomijiva a proménliva hnuti duSe dostanou viditelnou scénickou formu, pak je moZné prohlasit,



ze pevné ukotveni polohy prostfedniho herce poskytuje hie nejen mnozstvi novych postupd, ale
téz prostor pro zcela novy druh tvorby.

V takovém dramatu neni samozfejmé dulezity ani popis pfibéhu, ani rozlozeni zapletky —
podstatné je pravé ono zviditelnéni vnitfniho prozitku postav. Tomu odpovidajici scénaf musi
nejdfive rozvrhnout prostor, atmosféru, prostfedi, s nimiz se muze konfrontovat kazdy ze
zuc€astnénych: autobusové zastavka napfiklad, jako v mé prvni stejnojmenné hfe, v niZ se pod
nastupistni ceduli stfetavame s nékolika velmi odliSnymi osobami ¢ekajicimi na svij spoj. Jedna
se v podstaté o velmi banalni situaci, s niz se mlze kazdy ztotoznit, kdy vznika mnozstvi
prozitkl a emoci, jez jsou kazdému sice vice méné davérné, avSak jsou nekontrolovatelné
v okamZiku, kdy vyjdou na povrch. Neni to nahodou — ve zkratce — docela povédomy obraz
zivota? Samotné ideje Ci technicky aspekt, at uz jsou sebesubtilngjSi, o divackém pifijeti,
myslim, nerozhoduji. Pochopeni pfichazi az s tim, do jaké miry vychazi dramaticky text
z osobni zkuSenosti autora — jako umélecky vytvor by mél samoziejmé& obsahovat jistou
strukturu a tvar, ale v samém jadru se stale jedna o hledani vyznamu a tond. Jinymi slovy,
jakakoli forma i jeji dosahovani ma sv(j pavod v dramatikové vlastnim vnimani a chapani
Zivota.

Kromé &ekani je dalSi spole€né sdilenou zkuSenosti zly sen. Ten se nevyhne nikomu z nas. Ale
stava se, Ze i Zivot sam se v jednom okamzeni proméni v zly sen a Clovék se ocitne, zdanlivé
bez vlastniho pfi¢inéni, v situaci naprosté tisné a bezmoci. Pfesné o tom pojednava
Namésicny: ¢lovék mlze sice usilovat o poéestny Zivot, konat dobré skutky, ¢im vice vSak na
néj doléha nestésti, néci hrozby &i obvinéni, tim siln&jsi pocit bezvychodnosti ho zpomaluje
a svazuje na misté. Tento vpravdé kafkovsky zly sen je v moderni spole¢nosti né¢im velmi
skuteénym. Hlavni hrdina maze byt klidné namésiény, postavy, na které béhem cesty narazi,
jsou vSak naramné opravdové: jakési vdeobecné podobenstvi o stavu existencidlni tisné
moderniho ¢lovéka. V této hfe se pokousim o nové zdUraznéni fiktivni podstaty jevisté i herectvi
pfitomné nejen v hereckém vyrazu a v rezii, ale jasné ukotvené i do scénare, ¢imz dochazi
k plnému vyuZiti toho, co déla divadlo divadlem: jeho vSemohoucnosti. Ze scény mizi jakakoli
dasledna imitace ,redlného zivota“, rekvizity, zbyte€nosti: takto uvolnény prostor se vrati — po
pravu — herectvi. Na jevisti figuruji pouze zcela nepostradatelné predméty, jen jako takové totiz
nesou svllj vyznam — jejich Ukolem na scéné je zit po zplsobu postav danych textem. Tim, Ze
jim dramatik dal vzniknout, ziskavaji b&éhem hrani vlastni plnohodnotnou roli.

V Namluvach a pomluvach lezi na forbiné dvé lidské hlavy, které jistym zpUsobem rozdéluji
prostor, a zpivajicimu mnichovi, jenz hrou prochazi, slouzi téz jako dfevéna rybka, tj. meditacni
hudebni nastroj. Mnich se zdanlivé vénuje jakymsi ritualim, pfitom si pohrava s nejriznéjsimi
pfedméty na jevisti, hlavy vyuziva jako meditaéni nastroj zcela bezdé¢né, takze to nikoho ani
nepiekvapi. Druha ¢ast hry pfedstavuje ¢as po smrti paru, o némz je ve hfe fe€ — tehdy hlava
symbolizuje partnera, o kterém jsou oba, muz i Zzena, pfesvédceni, ze ho zabili, a zaroven je
symbolem smrti — ze zemé& vystupujici hlava vystizné znazorfiuje vnitfni zmatek, v kterém se
ocitli oba hrdinové poté, co popustili uzdu svym vasnim.

Ve hife Na brfehu Zivota se zniCehonic odpoji ruka a noha neviditelné figuriny na znameni
vnitfniho rozpolceni hrdinky. Stejné tak i zjeveni domecku pro panenky na scéné ma vyvolat
vzpominky na détstvi a jeho zni€eni pak navrat z iluze vzpominky do skutecnosti.

Rekvizity a jevistni dispozice tu nejsou jen na ozdobu — pokud se je podafi interaktivné spojit
s projevem herce, stavaji se neodmyslitelnou soucasti jevistni hry plné vyznamu a vyrazové sily
a obohacuji ji o velmi specificky prostor, o vnitfni vizi. Timto zplsobem nabyvaji prozitky postav
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pohybem. Pravé toto ztvarnéni, kterého je kvalitni herecky projev schopen, je dikazem fikéni
podstaty divadla — jeho pravé pfirozenosti — protoZe nikoli navzdory, ale diky ni divak uvéfi,
samoziejmé& za podminky, Ze se text opravdu dotyka lidského Ziti. Divadlo vzniklo jako
kratochvile dospélych — déti se bavi napodobovanim svéta dospélych. Pro¢ by se méli dospéli
bavit jako déti? Staci preci, kdyz si ¢lovék vytvofi iluzorni, jinak fe€eno od zacatku do konce
fikéni obraz reality a zaroven vyuzije veSkery potencial dramatické zabavy, pouze tak muze
divadelni uméni uspokoijit jeho esteticky cit.

Soucasti Usili divadelniho umeéni je i jista lyrinost. AvSak na rozdil od psané poezie byva citovy
projev na divadle az kataklyzmaticky. A v takovém pfipadé ma lyricky popis citl zcela opacny
dopad: znamend naruseni rytmu hry. Jinymi slovy, citové vylevy a hysterie byvaji na divadle
jesté otravnéjsSi nez ve skutec¢ném zivoté. Divadelni poetika totiz k projeveni citli slova Casto
vUibec nepotfebuje. Zatimco poezie se bez slovniho projevu neobejde, divadelni poetika se
opira v prvni fadé o hercllv vyraz, takze jde spiSe o jistou atmosféru, v niz se herciv vyraz
uplatfiuje pomoci jinych procesu, hnuti.

Pokud se poeticky popis cit neodehrava v ramci dramatického procesu, je Cisté literarni a tedy
imaginarni. Obycejné jsou obrazy vytvofené na zakladé verSe nehybné, teprve poté, co svou
upfimnosti vyvolaji u ¢tenafe silnou odezvu, naplni jeho pfedstavivost, ktera na oplatku zacne
vytvaret vlastni asociativni obrazy. V divadelnim sale v8ak obraz vytvofeny na zakladé verSe
dlouho nevydrzi, jeho intenzita v obecenstvu okamzité slabne. Kone¢né i symboly se vyznacuji
neménnosti, jejich vyznam vznika konsenzualné v rdmci danych kulturnich struktur, takze, at’ uz
jsou vizualné sebedekorativnéjsi, jejich vyznam ve hfe nepfesahne roli ornamentu — a ozdoba
divadlo nedéla. Cela symbolika divadelni hry se proto musi uskutecnit skrze motivace
a dramatické pochody. Jinymi slovy: lyrika a symbol se musi nezbytné ozivit pohybem
a dramatickym procesem, jinak budou jen nalepkami na hfe, rekvizitami pfidanymi na jevisté,
jeZ jsou zcela povrchni, a tudiz bez prospéchu pro divadlo.

To ov8em neznamena, ze poezie, véetné poezie moderni, nema na divadle co délat. Ted mam
na mysli pfedev8im hru Druhy bfeh, ktera tuto skutenost jasné dokresluje. Jiz samotny nazev
ukazuje na néco poeticky symbolického, aby v3ak ¢lovék skuteéné dosahl druhého bfehu, musi
se tam pfesunout, je nutny pohyb: Pojdme na druhy bfeh, musime tam!, vykfikuji mladi herci,
ktefi ve hfe vystupuji. Kfi¢i z plnych plic, v mumraiji, kdyz se snazi dostat k tomu dost mozna
vysnénému druhému bfehu, Slapou po sobé& hlava nehlava — ten pochod tvofi jakysi ramcovy
proces prostupujici celou hrou v neustélych proménach. Dochazi pfi ném k pfekvapivym
zvratim, k nenadalym objevim, Clovék se ztraci, je bezmocny, bez nadéje, nebo je naopak
nadseny, kréi se ve strachu, vyCerpanim, a vraci se do reality: to bohaté stac¢i na vytvofeni hry
plné poezie a zarover zcela sou¢asného stfihu.

Variace na Pomaly napév je text, v némz je éda basnifky Li Qingzhao (dynastie Song, okolo
1084-1156) zpracovana pro potfeby moderniho tance: metrum puvodni basné poslouzilo jako
jakési choreografické voditko a inspirovalo &tyfi odliSné taneéni motivy. Tanec je v neustalém
vyvoji, poezie do néj vstupuje a napliiuje jej: a to v8e bez zbyte€ného lyrismu! K tomu, aby
pohyb takto pronikl az do poezie, je nutné, aby taneénik svym duSevnim rozpoloZenim
rozpohyboval odpovidajici vnitini télesny elan. V takové chvili vyvéra cit, jenz prostfednictvim
tance, vyrazového slovniku téla, v podstaté splyne s vné&jsim, formalnim projevem tanecnika.
Noéni prochazka je téZ pojata jako dramaticky tanec. Formalné se jedna o divadelni hru ve
verSich, v nichz opét figuruje postava mluvici ve tfeti osobé: Ona, jejiz monolog prochazi
prakticky celou hrou v Cisté narativni roviné. Vypravéni je ve své podstaté charakteristickym

literarnim postupem pouzivanym hlavné v préze, roman malokdy byva poezii, prozaicka narace



je proto na scéné Casto velmi Spatné realizovatelna. Jisté, na scéné lze deklamovat jakoukoli
prézu, avSak mezi timto pfistupem a vyuZitim prozaického textu za ucelem divadelnim je
kolosalni rozdil. Rozdil mezi vefejnym ¢tenim romanu a naraci pouzitelnou na divadle spociva
v tom, Zze ke C&teni staCi dobra dikce, zatimco divadelni vypravéni se musi rozpohybovat, to
znamena proniknout do konkrétnich projevl postav.

Tanec je dvojcetem poezie. Pohybujeli se tanec mimo prozaickou rovinu, a muze to byt
i v néjakém komickém vystupu, pak v ném piebyva poezie. Tanecni pohyb je totiz vzdy
doprovazen jistym vnitfnim naladénim: rytmus vyvolava pocity a zaroven ponechava dostate¢ny
prostor k zapojeni poezie.

Poezie obyCejné pronika do tance v okamZiku, kdy se mu pod vlivem subjektivniho proZitku
taneénika podafi vyjadfit jistou emoci. Existuje v8ak jesté jiny typ poezie, ktery vznika pfi
pozorovani vlastniho JA, pfi pozorné koncentraci ducha, zde neni tfeba pocitd, ale ztiSeného
pohledu na pohyb svého téla a naslouchani vnitfnimu hlasu, jimz se podobné jako pfi meditaci
dosahne jistého stavu. Poezii vyvolanou takovym pozornym vhledem v8ak nelze zamériovat
s n&jakym subjektivnim lyrismem, JA se stava JIM, to znamena JA nelpicim, odtazenym do
jistého védomého stavu, odkud pozoruje polohy a pohyby svého téla.

To je také vychozi bod mé Nocni prochazky: patravy pohled ve tfeti osobé& obraceny k vnitinimu
prostoru postavy za pouziti vypravéni. Je to tedy jakasi popisna basen pfednasena hereckou
v doprovodu dvou taneénic, dvou odrazd vnitfnich hnuti postavy, pokud mozno oprosténych od
vS8eho lyrismu. Na jevisti vystupuje také némy muzikant hrajici na hudebni nastroj. Vypravéni
a tanec se rozvijeji soubé&zné, hudba v jistém rytmu doprovazi tanec i vypravéni. Tak spolu
vypravéni, tanec a hudba prochazeji ruku v ruce noci az do brzkého rana, po jakési vnitfni
cesté, jako odraz duSe v neustalych proménach. Tak bych popsal tuto svoji posledni hru.

Ve své divadelni tvorbé se tedy nesnazim o rozvrat tradi¢nich forem tohoto uméni, naopak
stavim jen na novém chapani jistych zakonitosti, které jsou divadlu vlastni jiZ od Serého
davnoveéku. Inovace pro mé neznamena popirani mych predchidcu. Bohatstvi uméni spociva
v tvorbé: nova pojeti, tvary &i postupy se projevuji vétSinou dvéma zplisoby. Jeden spociva
v prosté reakci, vzpoure proti tradici, kdyz se z piedestalt shazuji svaté Autority a vSechno, co
je s nimi spojovano. BEéhem nedavno skonceného 20. stoleti byl tento typ umélecké revoluce
tak Castym jevem, Ze néktefi historici uméni usoudili, Ze inovace lze v této oblasti dosahnout jen
a jen revoluci. Mylili se. Osobné jsem totiz pfesvédCen, Z2e umélecka tvorba je podfizena
mnohem obecné&j8imu pravidlu. Jejim pfedpokladem neni popfeni €i rozvrat, nybrz hluboka
znalost historie uméni a jeho nejzakladnéjSich principl, z nichz Ize Cerpat a uvadét na svét
dal8i, nevidané moznosti toho &i onoho uméleckého odvétvi. Uvédomeélym vyuzivanim
a rozvijenim tohoto potencialu se Ize odvazit naprosto novych pohledd, vyznamu a forem. Kdyz
zkoumame néjaky predmét, musime €asto zménit uhel pohledu, abychom vidéli i jeho Casto
neobycejna zakouti, ktera prvnimu pohledu usla. Umélec nezastupuje Stvofitele, nevytvafi novy
svét, on jen vyklada nové nahledy na tento svét a hleda tvary, které by jim pokud mozno
odpovidaly.

To, co hlasam pro divadelni uméni, neni nedivadlo & vnaseni nedivadelnich postuplt do hry,
neusiluji o zadnou novou definici tohoto uméni, chci se jen drzet co nejbliz jeho zakladu, to jest
herectvi: v mém pojeti vSe vychazi ze hry samotného herce. Proto se ve své dramatické tvorbé
vyhybam lingvistickym hratkdm, sémantickym analyzam, abych nepropadl diskurzu Cd&isté
literatury — zabyvat se koncepty, jez nemohou byt ztvarnény hrou na jevisti, povazuji za
zbyte€né.



Pouze na zakladé stale obnovovaného uznani podstaty divadla a divadelniho prostoru Ize
objevovat a vyuzivat oné novatorské vdemoci tohoto prastarého uméni. Na zakladé takového
pfesvédceni se snazim vést svou divadelni tvorbu dvéma sméry: prvni Eerpé z rozsahlé oblasti
bajnych epopeji a mytologie ¢lovéka (Divy muz, Kroniky Spist o horach a morich) a saha az po
tradici historickou (Mrtvé mésto, Srpnovy snih), s tim, ze hry inspirované bajemi a myty chapu
jako divadelni vyraz onoho kolektivniho nevédomi, které se v lidstvu od pradavna uklada
a vytvaFi kulturou. A vzhledem k tomu, Ze i myty a sagy starovéké Ciny pomalu upadaji
v zapomnéni, Ize na toto mé snazeni nahlizet jako na vychodni odpovéd — pozdni, pravda, ale
porad lepsi nez zadnou — na myty a epopeje antického Recka. Druha &ast t&chto historickych
her se sice inspiruje tradicemi taoistického a buddhistického naboZenstvi, aviak pokousi se
o jejich nenabozenskou, nemoralizujici interpretaci, ktera se pfitom neodklani od puvodniho
pfibéhu. Co je obéma typlim tohoto divadelniho materialu vlastni a v mych ocich naprosto
zasadni, je respektovani specifickych kulturnich a historickych zakladu, bez nichz zadné nové
pfistupy nelze ani za€it stavét. A zde musim zopakovat, Ze ke skuteéné shodé mezi hranim
a dramatickou formou nelze dospét jinak nez pravé navratem k vSemoci herecké, k tomuto
v§emocnému divadlu.

Druhy smér mé divadelni tvorby se zabyva materidlem, fekl bych, velmi souasnym, a to
s dlirazem na vnitfni stavy ¢lovéka. Tradi¢ni zapletka mizi, udalost se stava druhotnou, jde mi
pouze o vngjsi vyjadfeni niternych pochodd lidské psychiky — variacemi gramatickych osob
vytvafim charakter jednotlivych postav. Dulezitou roli zde sehrava rdznorodost reakci lidské
bytosti tvafi v tvar jistym, vétSinou vyhranénym situacim a odkryvani stavl tisné a Uzkosti
vznikajicich v existenCnich podminkach soucasného Clovéka. Mym cilem je dat na jevisti tvar
srdci, citm, myslenkam, jinak fe¢eno vSem tém psychologickym prozitkiim, které zustavaji
obycejné zakryty, takovym zpUisobem, aby mohlo divadlo ukazat i nepatrna hnuti mysli

Co se vztahu k textu tyce, staci si vzpomenout tfeba jen na zklamani, které pfepadne kazdého
milovnika divadla, jenz si po Uchvatném predstaveni nestaCi odnést ani program, pouha
vzpominka mu nestaci. Uz to je nazornym pfikladem, pro¢ divadlo bez textu pfestava existovat,
divadlo neexistuje jen na jevisti, hic et nunc. Divadlo potfebuje opravdového dramatika, neslouzi
totiz jen k pobaveni mas. Pro autora, jemuz nejde jen o to, aby se libil, jenz navic potfebuje
vystavit toto umeéni nejriznéj§im zatézkavacim zkouskam, neni lepsSi tribuny nez divadelni
jeviste.

Nic nového pod sluncem, od antického Recka dodnes se jen ti nejvétsi dokaZou dotknout
samého dna, tj. vyjadfit textem slozitost lidské pfirozenosti i jednotlivé etapy onoho stavu
existencialni tisné, kterou lidstvo jako celek sdili. Aby toho dosahli, opiraji se o ideje a vyrazové
prostfedky ve své dobé Casto nepfijatelné, které viak divadlo dokaze jako zézrakem na jevisti
pouzit, takZe se z nich bezdé€né stavaji opravdovi myslitelé.

Autor-dramatik ma totiz, v porovnani s filozofy své doby, o jedno Zelizko v ohni navic, pfesnéji
feCeno ma k dispozici zvlastni zplsob, jak svymi postavami vyjadfit své chapani spolecnosti,
zZivotnich situaci, zivota. Coz je zaroven cesta, jak se vyprostit z tenat vSemoznych politickych
a konvenéné moralizujicich natlakG. Takové hry si i dlouho poté, co se dobové mocenské
slozky, socialni Uzus a etiketa rozpustily jak dym, zachovavaji svou vitalni silu, diky niz
i nasledujicim pokolenim umozfiuji nova a nova zpracovani daného textu, aniz by ztratil svij
lesk.

Myslenky obsazené v textu vedou totiz diky svému spojeni s konkrétnimi, hrajicimi postavami
uplné jiny zivot, velmi vzdaleny od racionalni pfesvédgivosti jakéhokoli diskurzu. Spisy filozofl

maji pro nésledujici generace vyznam jen v kontextu ,d&jin lidského mysleni, zatimco dilo



dramatikd si udrzuje dar dotknout se toho zivého, co v divakovi je, v jakékoli dobé, na jakémkoli
misté.

Je samoziejmé pravda, Zze dramatikl, ktefi po sobé zanechali takové ¢asu vzdorujici dilo, je
jako Safranu, ale ti, kterym se to postéstilo, dosahuji hloubky, o niz sni a usiluje cely svUj zivot
kazdy dramatik, jenz bere svoji tvorbu vazné. Dosazeni toho cile je véc nejista, ale je tfeba se
0 néj neustale pokouset, neni totiz nutno hovofit hned o pokladech pro budouci pokoleni, stadi,
kdyZ z jevisté pfeddme trochu radosti, coz je v mych o€ich néco mnohem zajimavéjSiho nez
kdovijaké politické proslovy.

Pafiz, 1. Fijna 2007



