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Abstrakt

Prace zkouma vliv moderni francouzské pantomimy s ohlednutim na jejich
dopad na ¢eskou moderni pantomimu po roce 1945 a to ve tfech rovinach. Zamérem
této prace bylo vytvoreni pfehledu mapujiciho francouzské kontakty s osobnostmi
Ceské moderni pantomimy. Prvni faze se nese zejména v historizujicim duchu, kde
na zakladé pfimych svédectvi ucastnikl, badani a objeveni dosud nezvefejnénych
archivnich materialt, pfinasim nové faktografické udaje a verifikuji historické
souvislosti pfi obnovovani zajmu o pantomimické uméni u nas po roce 1945. P¥i
interpretaci souhrnného materialu jsem vychazel z historickych udalosti, usiloval jsem
v8ak o jejich rozvinuti v SirSich a hlubSich souvislostech. Druha linie mého vyzkumu
pracuje metodou srovnavani jednotlivych francouzskych technik mimu, které byly
a jsou péstovany i v Ceském prostfedi. PokouSim se o jejich porovnani s mou vlastni
metodou. Rozumim jim obzvlasté z praktického hlediska, nebot’ jsem si jednotlivé
zpusoby osvojil, porozumél a nékteré dokonce pFejal do své umélecké
a pedagogické Cinnosti. Ve treti fazi hodnotim vlivy francouzského mimického uméni
na mou uméleckou cinnost s ohlednutim na vlastni pedagogickou praxi a vlastni
umeéleckou tvorbu. Nejvyraznéji se projevily pfi tvorbé predstaveni Mesdames
& Messieurs, Deburau!, kde jsem hral hlavni postavu a pfi rezii opery buffy Divadlo

za branou B. MartinQ.



Abstract

The work examines Czech — French relations and its impact on modern Czech
pantomime after 1945 in three respects. The aim of this work was to create
an overview mapping French contacts with leading figures of modern Czech
pantomime. The first section is concerned with historical perspectives. Based on the
direct testimony of participants, research, and the discovery of yet unpublished
archive material, | introduce new facts and verify the historical context during
the renewal of interest in pantomime art in Czechoslovakia after 1945. While | was
guided by historical events in interpreting this considerable body of material,
| endeavored to record and develop the most significant events in broader and
deeper contexts. The second aspect of my research focuses on a comparison
of individual French mime techniques which have been and continue to be used
here. | then attempt to compare these with my own method. | particularly understand
them from a practical point of view, as | have learned and mastered these
approaches and even adopted some for my own performing and teaching. In the third
section, | assess the influence of French mime art on my artistic activity with respect
to my teaching practice and own artistic work. This was most evident in the creation
of Mesdames & Messieurs, Deburau!, where | played the main character, and while

directing the opera Theater Beyond the Gate by B. Martinu.
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1. Uvod

1.1. Situace v umeéni po roce 1945

Reformnich hnuti z pfelomu 19. a 20. stoleti pfineslo v souvislosti s pohybem na poli
divadelniho a tane¢niho uméni Fadu novych slohovych impulsi. Tvdrci vSech
umeéleckych smeérl pfihlizeli k proménam spoleCenského Zivota a tato skuteCnost
méla vliv i na jejich pojeti raznych uméleckych disciplin. Zacaly se objevovat nové
sméry i v oblasti moderniho tanec¢niho uméni, kde se prosadily zejména principy
vyrazového tance. U€eni a poznatky tane¢nikli, choreografl a pedagogll — Isadory
Duncan, Emila Jaquese Dalcroze a Rudolfa von Labana mély dopad i na cesty
Ceskych osobnosti u nas doma zhruba od 20. let 20. st. Prvnimi prikopnicemi téchto
metod a postupl byly zacky Dalcrozovy Skoly Anna Dubska a Marie Volkova, ale
velky rozvoj pfinesly skute€né osobnosti pfedevsim Milca Majerova, Jarmila
Krdschlova, Nina Jirsikova, Jarmila Jefabkova, Lida MyS$akova, Jifina RySankova,
Jozka Sar$eova adalsi. Pod vlivem avantgardnich vyboju celé Evropy doslo
k roz8ifeni uméleckého profilu této discipliny, napf. k posileni déjovosti tane¢niho
projevu, vzniku osobité formy scénického tance, vedle Cd{istych forem napf.
absolutniho tance. Choreografky volily také taneéni pantomimu (ktera se lisila od
konvenéni baletni pantomimy, napf. v ND v Praze). Jedna z nejvyznamnéjSich
predstavitelek tohoto sméru vyrazového tance Jarmila Kroschlova po letech
konstatovala, Ze vyrazovy tanec splnil své poslani tim, Ze dal popud k obrodé baletu
a prispél k vytvoreni moderni pantomimy. ' V\yznamna kapitola tane&niho uméni 20.
a 30. let oteviela svym zajmem o pfirozeny pohyb Cerpajici ze souCasného Zivota
prostor, ve kterém herecké a tane€ni aspekty jevistni interpretace a hledani idealniho
typu herce, oteviely cestu k pochopeni pantomimického umeéni jako samostatné

formy.

V letech 1948-1989 na Ceské uméni byl vyvijen tlak ve formé& doktriny
socialistického realismu, jez prfedpokladal, ze umélec pusobi v systému, se kterym se
musi vice ¢Ci méné identifikovat. Tfebaze umeélci méli existenéni zabezpeceni
v podobé statnich instituci zajiStujicich pravidelnou uméleckou tvorbu, fada umélcu

nebyla ochotna pFedstavy socilistického realismu akceptovat. Ztratu tvurci svobody

! KROSCHLOVA, J. Vyrazovy tanec, s. 79.
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nejbolestivéji pocitili zejména v 50. letech (od roku 1953 az do roku 1968 fungovala
cenzura), ai po té vykonavaly, zejména stranické statni organy, své pfedstavy na
podobu moderniho uméni direktivni formou. Divadlo bylo do zna¢né miry ochuzené
politickym vyty€ovanim smérnic v dramaturgii a tvar¢i ¢innosti, v oblasti pohybovych
uméni byly velmi siln& uplatiiovany Zdanovovy predstavy o formalismu a svou roli
zde sehral i prosovétsky eklekticismus. Tyto politické tlaky, pozastavily vyvoj
domaciho uméni a prerusily tviiri kontinuitu s pfedvale¢nou tvorbou. Rada umélca,
ktera nebyla schopna zapfit svou tvar¢i minulost, FeSila toto dilema odchodem se
svéta (napf. v roce 1951 spachal sebevrazdu choreograf SaSa Machov, v roce 1952
rezisér J. Frejka, 1952 herec Jifi Plachy). Néktefi autofi pfestali psat a mnozi umélci
se pfizpusobili diktatu z pfesvédeni nebo z oportunismu. Dramaturgie se stala
ideologickym Kklisé, domaci a cizi klasika spiSe ustupovala z eskych jevist a kdo
nechtél délat politické divadlo, musel si najit alternativni formu sebevyjadieni.
Nicméné politické procesy v prabéhu 50. let, tzn. smrt J. V. Stalina a nastup o néco
tolerantnéjSi vlady Nikity Chrus€ova, mély dopad i na uspofadani spoleenského
Zivota u nas. Tato historicka skuteCnost a nasledujici pozvolné uvolnéni politickych
poméru, oteviela cestu k rozmachu malych forem divadla rlznych zanrl, ktera
v mnohém navazovala na postupy nékdejSich avantgardnich scén a v mnohém
prinasela i vlastni originalni pojeti a chapani divadla. Nejen malé formy, ale i ostatni
kamena divadla hledala optimalni ztvarnéni smyslu her, budovala neutralni prostor
nebo odvracela pozornost k vnitinim prozitkim &lovéka. Pozitivni na tom bylo kfizeni
a spojovani ruznych Zzanrli, objevovani novych principl scénického pojeti nebo
oziveni zapomenutych forem pohybového divadla. Vedle Cinohry, opery a baletu se
do centra pozornosti dostala i pantomima, loutkové divadlo, ¢erné divadlo nebo
divadla poesie — Reduta 1957-58, Divadlo Na zabradli (v€etné& pantomimického
souboru) 1958, Semafor 1959, Rokoko 1958-74, Cerné divadlo 1959, Divadlo Viola
1963 a brnénské Divadlo X, aj. Tyto promény obohacovaly spektrum domaciho

umeéni a dokonce uspésné reprezentovaly Ceskoslovenské umeéni v zahranici.

Existuje fada udalosti, které konsekventné sepsal Vladimir Just ve své
publikaci Divadlo v totalinim systému. > Avéak v souvislosti s A. Radokem bych rad
pfipomnél udalost z roku 1956, kdy inscenace hry V. Nezvala Dnes jeSté zapada

slunce nad Atlantidou v reZii Alfreda Radoka v Narodnim divadle byla vybrana na

2 JUST, V. Divadlo v totalitnim systému.
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festival Divadlo narodl v Pafizi. Udalost se stala jedine¢nou pfilezitosti pro Ladislava
Fialku a Jifiho Kaftana, vinscenaci ztvarfiovali pohybové scény antického choru,
a tak diky pobytu v Pafizi mohli navstivit divadlo Thééatre de ’Ambigu — Comique, ve
kterem v té dobé vystupoval Marcel Marceau. Nebo v roce 1958 okouzlilo cely svét
na svétové vystavé EXPO 58 v Bruselu predstaveni A. Radoka a J. Svobody Laterna
magika, ve kterém umélci prezentovali moderni pojeti tane¢niho uméni a kde také na

sebe upozornila Zora Semberova v pasazich Oteviréni studanek Bohuslava Martin(.

V Ceské hudbé sahali k lidovym a hudebné dramatickym utvarim jejich
vrstevnici ISa KrejCi nebo E. F. Burian, ktefi napsali fadu baletnich partitur. Tato
mlada generace skladatell pfijimala mySlenky francouzské moderny a jeji podnéty
neoklasicismu a dadaismu, spolu s nimi i zajem o tane¢ni uméni. Bohuslav MartinG
sice pozdéji spolupracoval s cCeskou hudebni adivadelni avantgardou
(s choreografkou J. Kréschlovou, rezisérem J. Honzlem), od podzimu 1923 se vzdalil
od domova a pobyval na studijnich cestach ve Francii. Jeho vazby na domaci
kulturni prostfedi byly nadale silné — o jeho nové opery a balety se uchazely domaci
scény, napf. svétovou premiéru hry Spaliéek nebo Julietta uvedlo Narodni divadlo
v Praze nebo svétovou premiéru Divadla za branou se ujalo Narodni divadlo v Brné.
v zafi 1936 jej nastudoval rezisér Rudolf Walter spole¢né s dirigentem Antoninem
Balatkou a svétové proslulym choreografem Ivem Vanou — Psotou. Prvnimi
predstaviteli Kolombiny a Harlekyna byli tehdy slavni tane€nici Mira Figarova
a Emerich Gabzdyl.

Jednim z prvnich skute¢nych podnétl opétovné priblizujici zajem o témér
zapomenuty obor, byla zminéna komicka opera s pantomimou Divadlo za branou.
Bohuslava Martinl inspirovaly pantomimické libreta J. G. Deburaua, které ziskal za
svého pobytu v Pafizi. Milo§ Safranek, blizky pFitel a pozdé&ji také Zivotopisec
B. Martinu, uvadi ve své publikaci Divadlo Bohuslava Martind, 3 7e v Pafizi objevil
vzacny exemplar knihy Pantomimes de Gaspard et Charles Deburau (Paris 1889)
a dal jej skladatelovi k dispozici. Tim mu také zadal podnét k hlubsimu studiu Zanru,
které jej nasledné vedlo k prvnim napadim spojit operu s pantomimou a obohatit ji
lidovym hudebnim dédictvim rodného domova. Oba pfatelé se navic v PafizZi setkali

s vnuckou samotného Mistra pantomimy, ktera jim poskytla bohaty studijni material.

3 SAFRANEK, M. Divadio Bohuslava Marting.
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Zajimaveé je, Ze Ladislav Fialka pozdéji tyto nékteré vzacné materialy
z devatenactého stoleti dostal darem s pozUstalosti po Bohuslavu Martind. Sam to
dosvédéuje ve svych skriptech * z roku 1988 ve stati o svém tFicetiletém Usili vytvorit
sbirky odborné literatury o pantomimé. Dnes jsou tyto materialy nedostupné

a nalézaji se od roku 1991 v soukromém vlastnictvi jeho rodiny.

vv v

Kromé filmu Déti raje u nas v 50. letech k dispozici nebyly znamy témér zadné
materialy historicko — teroetického nebo filmového charakteru. Vztah kdilu
J. G. Deburaua byl u nas v 19. stoleti zachycen jen s malym zpozdénim, ale pouze
formou teorie, proménou mysleni o zanru. O popularitu této osobnosti se zaslouzil
spisovatel F. Kozik svym romanem zroku 1939, ktery ziskal v fadé nasledujicich
osmnacti vydani velkou popularitu mezi ¢tenafi. Po valce se skuteCny zajem o zanr

probudil az s novou kvalitou pantomimickych pfedstaveni.

4 FIALKA, L. Pantomima: Vybrané staté. Skripta AMU.
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2. Obnoveni zajmu o pantomimické umeéni

2.1. Nejvétsi z Pierott

Relevantnim pfinosem byl Koziklv roman Nejvétsi z Pierotd ° promlouvajici
s vlasteneckymi a socialnimi aspekty do védomi traumatizovaného naroda. FrantiSek

Kozik intuitivné vycitil podstatu nejen herectvi, ale Deburaua samotného.

Knihovnik PhDr. Vincent Streit, PhD.: ,FrantiSek KozZik, jak mi vypravél
v obdobi rok a pul pfed svoji smrti, se dostal na cestu k namétu a osudu mima
Deburaua skutecné nahodou. Studoval a Zil v Brné a jednim z jeho hlavnich zajmu
bylo divadlo, tak se pohyboval v divadelnich prostorach. A jako milovnik cetby a knih
si v8iml, Ze v prostorach brnénského divadla byla doCasné umistena, bez ladu
a skladu, hromada knih urcena k likvidaci. Neodolal a podival se na tyto tisténé
dokumenty blize. A kupodivu nalezl titul od Melichara Fishera s nazvem Deburau.
Chvili v ni listoval a zaujala ho. Nijak se nerozpakoval, a jak sam pfiznal, tuto knihu
stréil pod kosili, viastné ji ukradl. A dobre udélal! Zachranil nejen zminény vytisk pred
znienim, ale ziskal i zajimavy literarni namét.“®

Nejprve si pofidil prvni Deburaulv Zivotopis J. Janina Deburau. Historie du
théatre 7 4 sous’ jako inspiraéni zdroj, jenz se stal impulsem badani po
protagonistovi. Nicméné Kozik ziskal stipendium na studium v Pafizi, kde kromé
archivnich materiall vstiebaval predevsim atmosféru malych predméstskych divadel,
které za uplynulych sto let neztratily nic ze své atmosféry. Navstivil Deburautiv hrob
na hrbitové Pere — Lachaise, zjistii kde Deburau bydlel ajeho horlivy zajem,
o tehdejSi atmosféru a fakta, dal vzniku celosvétové uznavaného literarniho dila.
Kdyz vroce 1939 vypsala londynska literarni agentura James Pinker and Son
literarni soutéz, zu€astnil se ji i Kozik a ze 144 anonymné soutézicich vysel vitézné
jeho roman, jenz se stal reprezentativnim dilem Ceské literatury s velkym ¢tenarskym

ohlasem. V témzZe roce na podzim vyhral také prvni misto v anketé& Lidovych novin. ®

® KOZIK, F. Nejvétsi z Pierott.

6 Internetovy potal Knihovnicky zpravodaj Vysoéina.

" JANIN, J. Deburau. Historie du théatre i 4 sous.

® BASS, E. Velky plvodni roman. Lidové noviny, 6. 11. 1939, ro€. 47.
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Hned po vydani a ziskani vySe jmenovanych ocenéni se objevily rozdilné kritické
reakce. Napf. od Petra BezruCe dostal Kozik dékovny dopis nebo velice pochvalné
se kdilu vyjadfil i Eduard Bass. Také kritika FrantiSka Gotze vyznéla celkem
kladné. ® PFesto prvni verze knihy byla odborniky kritizovana pro pilisnou fabulaci
a zkreslenost. Za jednu negativni reakci bychom mohli oznacit kritiku Vaclava
Cerného v Kritickém mésiéniku'®° nebo jeho text z Lidovych novin ze dne
22.4.1940, " ktery je nesmirné kriticky a v podstaté obvifiuje KoZika z mnoha
historickych omyll, pfesto Ze se odvolaval na francouzskou zkuSenost — do Francie
jezdil od roku 1929. Cerny ale jako prvni intelektual a teoretik své doby byl
nejvyznamnéjSim odbornikem pravé na francouzskou literaturu a divadlo u nas a ve
Francii také vystudoval. JeSté zavaznéjSi je obvinéni z plagiatu s tim, Ze Kozik
opisoval Guitryho a E. E. Kische. Pravda je, ze Kozik, reagujici na kritiku zprvu velmi
domyslivé, svij roman potom prepracoval a znovu vydal 1948, znovu pFepracoval

a vydal v roce 1954.

Dilo bylo prelozeno do mnoha jazyk(, avSak tato beletristicka prace neni
zalozena na pfesnych historickych faktech, i kdyz se fidi vS8emi dostupnymi
informacemi. Faktografickou bibliografii pozdé&ji zpracoval Jaroslav Svehla ve svém
dile Deburau - nesmrtelny Pierot.'® Podstata KoZzikova romanu ale spogiva

v psychologické analyze a sondé do umélcova lidstvi.

Slavny pfibéh z romanu F. KoZika a film Déti raje inspirovali pfedevSim
L. Fialku, v jehoZz interpreta¢ni ainscenacéni cinnosti jakoby znovu ozila legenda
a skuteCnost o Deburauovi a jeho vyznamu ve svété pantomimy. Lasku k hereckému
typu Pierota v ném probudil pravé Barraultiv herecky vykon z filmu Déti raje, ktery
Fialka vidél poprvé v biografu Pafiz. ® v prvni pantomimé&, ve které Fialka hral, byla
hra Pierot holicem. Ztvarnil v ni roli Pierota, jenZz se stal Fialkovou pFednosti
a celoZivotni inspiraci. Zajimavé je, Ze M. Marceau svému pierotovskému hereckému

typu fikal ,Bip“, Milan Sladek zase ,Kefka“, ale Fialka si jej nikdy nepojmenoval —

® GOTZ, F. Romanova biografie o Deburauovi. Cteme, 1939, roé. 2., &. 1, s. 6.

9 SERNY, V. Frantidek Kozik. Nejvétsi z Pierot(. Kriticky mésiénik, 1939, ro¢. 2.

" CERNY, V. Odpovéd na Kozikovu obranu. Lidové noviny. 22. 4. 1940, ro€. 48, pfil. Literarni pondéli, roc. 6., &.
31.

2 §VEHLA, J. Deburau nesmrtelny Pierot.

* BEDNAROVA, J. Herecka ohlédnuti: Rajem plnym dfiny. Kvéty, s. 43.
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nebyl totiz Cisty ustaleny typ. Bylo to dano jeho tendenci promeénovat zanry
a postihnout formou pantomimy soudobé naméty. Jako autor a rezisér se vzdy
pokousSel o dramaturgicky novy a originalni napad a vytvofeni moderni dramatické
podoby pantomimy. Toto umélecké sméfovani mizeme zaznamenat v inscenacich
napf. Blazni, Lasky?, Caprichos nebo Hry beze slov. Svédectvi o Fialkové obdivu
k Deburauovi je obsahlé a jeho inklinaci doklada repertoar Pantomimy Na zabradli,
zejména pfedstaveni Funambules 77. Fialka, ktery zahdjil svij vstup na
pantomimické jevisté deburaovskymi nameéty, se kjeho odkazu vraci jako zraly
a zkuSeny umélec koncem 70. let. Navazuje tak dramaturgicky na dilo jiného
Francouze: M. Marceau uvedl dilo Vecer v divadle Funembules (1953) na scéné

divadla Studio des Champs — Elysées.

2.2. Jarmila Kroschlova

Vyznam avantgardni tvorby pro rozvoj pantomimického uméni charakterizovala
s odstupem c¢asu s velkym nadhledem Jarmila Kroschlova, ktera v pfednasce

Pantomima v tanci uvadi:

,V dobré tanecni pantomimé, jak byla chapana ve vyrazovém tanci, méla byt
slozka, Ze v ni nesmély byt pohyby a gesta, ktera by nebyla citéna tanecné
a obsahové zaroveri. Prazdna gesta a pohyby samoucelné, bez sebekrasnéjsiho
tvaru a sebepuvabnéjsi, mély byt z dobré pantomimy vylouc¢eny. Na druhé strané
zase gesta a pohyby obsahové pravdivé, avSak bez stylizace, bez jemného
tvarového citéni, bez rytmické a dynamické formy nemohly byt nazvany tanecnimi,
a proto do dobré tanecni pantomimy nepatrily. Tanec¢ni pantomima méla mit zavazny
a dramaticky déj s ustfedni mysSlenkou. Zamitala vSelijaké hricky, které by mély za
ukol pouze pobavit divaka a pripoustéla je jen tehdy, kdyz mély urcCity charakterizacni

cil, kdyZ dokreslovaly postavu.“'*

14 KROSCHLOVA, Jarmila. Pantomima v tanci. Praha: UDLT, 1962, s. 12, 13.
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2.3. Laurette Hrdinova, N. Jirsikova, L. Fialka, M. Sladek E. Zlabek

a M. Lipinsky

Dal8i zasadni podnéty pro obnoveni téméf zapomenuté formy pantomimckého
uméni pfinesla taneénice, choreografka a pedagozka Laurette Hrdinova. ® Jako
studentka Rosalie Chladkové piejala jeji systém vyuky adale jej rozvijela
prostfednictvim vlastnich objevl. PFfinos Hrdinové spocival pfedevSim v usili
o syntézu techniky klasického a novodobého tance, protoze spravné citila nutnost
pripravit t€lo tanecnika tak, aby bylo schopno v pIné technické i citové Sifi zvladnout
ukoly, jez doba vyzadovala. V tom Hrdinova posunula tradici novodobého tance na

vySSi uroven jevistniho tanecniho projevu.

Z rozhovoru s Markétou Zadérovou ' se dozvidame, Ze pfinesla do taneéni
taneCnich technik, rozvinuti pohybu o herecky projev v souvisloti s hudebnim
a prostorovym citénim. Jejim cilem bylo vySkolit profesionalniho taneCnika jako
uméleckou osobnost s originalni hudebni citlivosti a kultivovanou pohybovou formou
sjednocenou s dokonalosti vyrazového projevu. Vedle toho dbala i na pfedavani
vlastni metodiky a jejiho Sifeni. Za své velkorysé vlastnosti, pedagogické dovednosti
a uméleckou osobnost si ziskavala, nejen u studentl, obrovsky respekt a uznani.
Decentnim zplUsobem dokazala vytvofit spolupraci zaloZzenou na lidské tvarci

Cinnosti, nikoliv na formalnim vztahu pedagog — student.

S Laurette Hrdinova, prov. Dolezalova (* 15. 4. 1907 Praha - 1 13. 3. 1958, tamtéz) - tanecnice, pedagozka,
choreografka. Tanecni vzdélani ziskala u Elinor Tordis a v rakouské Skole Hellerau - Laxenburg. Na zacatku
kariéry pUsobila v ciziné. Sdlistka Kralovského divadla v Janové, pedagogické a umélecké plisobeni v Grazu, ve
Francii a Turecku. Od roku 1937 vedla v Praze tane¢ni skupinu a vystupovala sélové. Velky ohlas mély
vystoupeni Ravelovo Bolero a Spanéliské rapsodie. Mezi jeji vyznamné choreografie patfi Béla Bartok: Allegro
barbaro, 1938; Rumunské tance, 1939, Mozartova Mala noéni hudba, 1939, ztvarnila taneéné hudbu Johanna
Sebastiana Bacha. Zabyvala se studiem historickych tancu 16. stoleti, napf. Renesanéni tance, 1944. Jeji
skupina uvedla v dobé druhé svétové Musorgského Obrazky z vystavy, 1941 (byly zakadzany okupacnimi ufady).
V letech 1945-58 byla pedagozkou tane¢niho oddéleni v Praze (soudoby tanec). V letech 1949-53 byla $éfkou
baletu v Usti nad Labem. Zdroj: Cesky taneéni slovnik. 1. vyd. Praha: Divadelni Gstav, 2001.

6 7a pokracovatelku Hrdinové mizeme zase povazovat Markétu Zadérovou, ktera ve své praci pfevzala princip
metody Hrdinové a rozSifila jeji prvky o své poznatky.
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Jeji metoda spocivala v konstruktivni praci a neustalém hledani, kdy
nebalancovala na své predstavé. Stoprocentné pfipravené choreografické prvky
nejdfive pfedvedla a potom nechala tanecniky na zakladé jejich impulsu vytvaret
choreografie. Hlavnim cilem bylo nalezeni osobitého vyrazu, tak aby tane¢nik mél
pocit, Ze si svou roli vytvofil sam. Vyzadovala jeho citéni, jeho predstavy, nikoliv
splnéni technickych Ukoll a pozadavki choreografa. Na zakladé improvizace se
zaméfovala na indivudalni projev kazdého taneénika a vyuzivala jeho uméleckych
pfednosti. Kdyz vytvafela choreografie, inklinovala k pohybovému tvaroslovi
v modernim stylu s prvky pantomimy. Pantomimu pouzivala ve velké mife jako
nastroj k hereckému cvieni a hledani charakteru role tane¢nika. Prvotnim zamérem,
jenz musela Hrdinova z tanec¢nikl citit, byl jeho emocionalni prozitek. Zadavala jim
proto zpracovani kratkych etud, ve kterych studenti museli pohybové ztvarnit,
mezilidské vztahy, zvifata anebo metamorfézu. Svymi profesnimi zkuSenostmi
a silnou empatii dokazala v tanecnicich vznitit maximalni vnitini vztah ke své

umélecké €innosti s originalnim mys$lenkovym projevem.

M. Zadérova: ,L. Hrdinova mi nejvice dala vnitini prozZivani pohybu. Ukazala
mi, Ze taneCnik musi gesto citit, prozit, nebyt svazan technikou, musi se citit
svobodny. Po vyrazoveé strance to nebyla jen technika, ve své metodé prekrocCila uz

i Dalcrozeho.“""

L. Hrdinova musela neustéle Celit naporu politické situaci. Odmyslime-li si
osobni dlvody, které se za tim samoziejmé kryly, mizeme usoudit napf. podle
pfipadu pantomimy Amfiparnasso na hudbu Orazzia Vecchiho, kterou L. Hrdinova
vytvofila na Skolni scéné Prazské konzervatofe (premiéra 27. 6. 1949). Podle slov
Vaclava Holzknechta byla na udani z blizkého okoli zakazana a musela pak byt
pozdéji trestné predvedena pro lidi sezvané z celé republiky, kde byla ve vefejné

diskuzi oficialné odsouzena jako formalismus.

V. Holzknecht: ,VSichni zucastnéni jsme byli pred naplnény hledistém Disku

vyslychani a verejné karani. Nékteri Zaci se pfihlasili, Ze si vezmou dohled na

7 7 osobniho rozhovoru s Markétou Zadérovou ze dne 30. 1. 2013.
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profesorsky sbor. Obdivoval jsem tehdy state¢nost jak Lauretty Hrdinové, tak i Zory

Semberové, které se dovedly héjit vécné a nepodlehly hysterii této inkvizice.“ '

Amfiparnasso se stalo stfetnutim nazoru, zda vedle klasického tance smél byt
i jiny tanec. V letech Ctyficatych a padesatych znéla odpovéd negativné. Ale zasadu,
ze pouze klasicka technika pro pohybovou formu byla dovolena a vyluéné umélecky
platna, vyvratil az vyvoj v Sedesatych letech. Klasicka technika zUstala sice zakladem
uciva na tanecnich Skolach, byla vychodiskem pohybu, ale sama nestacila vyjadfovat
problémy moderni doby. Po této strance L. Hrdinova smyslela modernim zptisobem
a dokazala predjimat vyvoj. O tom svédci fakt, ze uvedla jiz na Prazské konzervatofi

pantomimu.

ProtoZze se komunisté snazili v8emi prostfedky odstranit jeji pfedmét
z uebniho planu Prazské konzervatore, odesla do divadla v Usti nad Labem a vzala
si s sebou svilj prvni absolventsky ro¢nik. '® Pod jejim vedenim vytvoili nékolik
inscenaci. ° Rozpad tohoto souboru v roce 1952 zpusobily extrémni postoje ¢lend
souboru, ktefi podlehli politické doktriné o socialistickém uméni. Hrdinova jako
vedouci baletniho souboru nesla odpovédnost za vSechny jeho Cleny, zaroven svym
avantgardnim uméleckym citénim nevyhovovala politickym pozadavkim, az nakonec
dobrovolné odesla z Usti nad Labem. Vratila se zp&t na Prazskou konzevatof, kde
zaCala vychovavat nové ro¢niky, do kterych jiz nastoupili novi adepti tanecniho

uméni jako napt. E. Zlabek nebo L. Fialka.

Podle tvrzeni Jifiho Kaftana, ' ktery se poprvé s Hrdinovou seznamil jako
Sesnactilety elév baletu Usti nad Labem v inscenaci Délibesové Coppelii, a zaroven
svédectvim Ludmily Kovafové - Bilkové, 22 prvnim impulsem k nastudovani
deburaovskych libret vyvolala Hrdinova spole¢né se svym manzelem Vladimirem
Dolezalem. Hrdinova jezdila pomérné malo do Francie, pfestoze tam stravila détstvi,

'® Taneéni listy, 1968, ¢. 8, s. 12-13.

% Jadro taneéniho souboru tvofili M. Kytyfova - Zadérova a F. Halmazna, ktefi patfili mezi prvni absolventy
Prazské konzervatore.

% Prynim predstavenim byla premiéra Krysar, mezi dal$i inscenace patfi napf. Hra o sv. Janu Nepomuckém
(1949), Spalitek Bohuslavava Martinti (1950), Pohadka o kouzelné mosné& Bohuslav Martint, Don Juan
Christopha Willibalda Glucka (1951), Slavnost ohrii Vaclava Nelhybla, Maskardda Arama Chacaturjan
a Vostrakova Viktorka (1952).

2 Jifi Kaftan (*22.5.1935 -1 11. 11. 2011), €esky mim, tanecnik, herec a pedagog.

22 | udmila Bilkova (*1937), taneénice, mimka, pedagozka, lenka souboru Pantomimy Na zabradli.
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ale Dolezal jako vytvarnik pracovné navstévoval Francii, kde se zfejmé, podobné
jako Bohuslav Martinl, seznamil s deburauovskymi librety a pantomimickym
uménim. Bohuzel nevime pfesné, odkud Hrdinova s Dolezalem ziskali tyto materialy.
Jisté je, Zze okouzleni deburaovskymi librety nejdfive pfeloZili pantomimy Pierot
holicem a Pierot pekafem a vytvorili se studenty PraZzské konzervatofe pantomimicka
pfedstaveni. Prvni vefejné uvedeni hry Pierot holicem (17. 3. 1954) 23 mélo premiéru
na festivalu ,Smich bofi a tvori®. Rezie, scénografie a kostyml se ujal V. Dolezal
a choreografie L. Hrdinova. Hudbu navrhl feditel Prazské konzervatofe Dr. Vaclav
Holzknecht, pfitel Jaroslava JeZka, ktery mezi jednotlivymi etudami tfidajici se
s tichem a hudbou, hral zivé na klavir scénickou hudbu JeZkova dila Zpivajici
Benatky. Pozdéji hru na klavir zastoupil student Holcknechta Zdenék Kozina.

V témze roce vzniklo i pfedstaveni Pierot pekafem (21. 7. 1954) 4 uvedené
v Narodnim museu v Praze a dokonce i prvni provedeni hry Zaletny Pantalon %,
které mélo oficialni premiéru pozdéji v roce 1955 v Maltézské zahradé. Tato hra uz
byla na libreto Vladimira Dolezala s podtitulem Stara italska pantomima s hudbou
a tanci o péti obrazech. Kombinovala jeho vlastni tvorbu s principy komedie dell arte,
vychazela z improvizaCnich schopnosti a dovednosti studentu, hudbu slozil Jifi Ruml,
ke klaviru pfibyl maly orchestr slozeny ze studentl konzervatore, ktery dirigoval Josef

Hercl.

Vroce 1956 studenti Hrdinové absolvovali na TaneCni konzervatofi
s tane¢nim pfedstavenim Malickosti od W. A. Mozarta v choreografii Zory
Semberové. Ale pararelné vedle toho &ast skupiny studentd (Ludmila Kovafova —
Bilkova, Véra Novakova, Zdena Kratochvilova, L. Fialka, J. Kaftan a Leo$ Svaty)
vytvofila své soukromé ,absolvenstské” pfedstaveni Vecer tfi pantomim. Tim doslo
k osamoceni souboru a jeho vedoucim se pfirozenou cestou postupné stal L. Fialka,
nebot byl umélecky nejsilngjSi osobnosti. Na dochovaném programu z archivu
soukromé sbirky Jifiho Kaftana je napsano: Nadvofi Klementina (Narodni koncertni
sin), Nedéle 24. 6. 1956 TFi pantomimy, Cassander a Pierrot — Trosecnici (komicka
pantomima), Kvétinarka (lyricka tanecni pantomima) a Na rozcesti (tragikomicka

pantomima), choreografie a rezie: Ladislav Fialka, hudba: Zdené&k Sikola: kostymy:

% pjerot holicem [program].
2 T stfedy tanecnich pantomim [program].
5 Ty stfedy tanecnich pantomim [program].
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Mirka Soukupova, vyprava: Pavel Smutny, uvodni slovo prof. Dr. Vaclav Holzknecht.

Z obsazeni mizeme zaznamenat Zze uz s nimi nespolupracuje Hrdinova ani Dolezal.

Hrdinova vybirala do vySe zmifovanych inscenaci ucinkujici z fad svych
studentl Tanecni konzervatofe v Praze. Do pfipravované inscenace Pierot holicem
vybrala studenty, ktefi prokazovali nejvétSi zajem a pili o novodoby tanec. V roce
1953 rozeslala péti studentim dopis se znénim, Ze byli do nové inscenace vybrani,
evidentné za predpokladu cCasové flexibility a doplnéni si informaci z oboru
pantomimy. Mezi Stastné adepty patfil Ladislav Fialka, Zdena Kratochvilova, Jana
Schoénfeldova, Véra Novakova, Vikrot Novak, Jifi Kaftan, Leo$ Svaty — primarni jadro
skupiny vytvofené ztalentid posedlych entusiazmem z novodobého tance. O rok
pozdéji se ke skupiné pfipojila i Ludmila Kovarova — Bilkova, Blanka Hifmanova,
Jana Tvrzka, Jifi Marsik a Jifi HoScCalek. Prfiprava nové inscenace probihala
v Melantrichové ulici v malém sale bytu Laurette Hrdinové. ZkouSet se mohlo pouze
ve vec€ernich hodinach po povinné vyuce. Vztah mezi pani profesorkou a studenty se
brzy prohloubil a zacala je vzdjemné sdruZovat laska k nové objovavanému uméni
pantomimy. Studenti se nejprve seznamovali s francouzskou pantomimu pouze
teoreticky a to z pfimych pFekladid Deburauovskych libret, pfekladanymi Hrdinovou

a Dolezalem.

Citat z rozhovoru se Zdenou Kratochvilovou: %,...brali jsme to hrozné vazné.
Kdyz kluci museli odejit na vojnu, udélali jsme tajnou dohodu a podepsali se vilastni
krvi, abychom se vréatili k pantomimé a pokracovali s naSim souborem. Splnéni

pfisahy podepsali Lida, Jirka, Lada, ja a mozna Novakova.“?’

Po absolutoriu roku 1956 museli Ladislav Fialka a Jifi Kaftan nastoupit
povinnou vojenskou sluzbu. Oba panové uspéli v konkurzech do uméleckych
arméadnich soubor(. Fialka byl pfijat na dva roky do Ustfedniho vojenského souboru
prvniho okruhu v Plzni a Kaftan pUsobil 26 mésicli v uméleckém souboru
u Ministerstva vnitra v Praze. Kromé zakladniho vojenského vycviku zde provozovali
v uméleckém souboru denni tane€ni trénink, tancovali lidovy tanec a bylo jim
umoznéno hrat pantomimu. Taneéni pfedstaveni ve formé lidovych tancli se hrala

nepravidelné ve vojenskych utvarech po celé Ceskoslovenské republice. Oba umélci

% 7dena Kratochvilova (*1936), tanec¢nice, mimka, pedagozka, ¢lenka souboru Pantomimy Na zabradli.

27 7 osobniho rozhovoru se Zdenou Kratochvilovou ze dne 4. 5. 2011.
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obdrzeli povolenku opravnujici uvolnéni z vojenské sluzby jednou za mésic. Vzdy ji
vyuZzili na osobni setkani s byvalymi kolegy a kolegynémi, aby mohli spole¢né hrat
pantomimu, protoZze béhem vojenské sluzby si zahrali velice zfidka, napf. v Méstské
knihovné, v Narodnim muzeu, v parku Julia FucCika nebo ve Filharmonii Teplice.
AvSak pravidelna setkani potencialni pantomimické skupiny, které organizovala
Ludmila Kovarova — Bilkova v domé svych rodic¢t, meély signifikantni tvar¢i charakter.
Jeji otec, akademicky malif Jaroslav Kovar poskytoval mladym tane&nikiim umélecké
zazemi, kde mohli spolecné vést intenzivni debaty o pantomimickém uméni, ackoliv
v té dobé postradali SirSi povédomi a odborné znalosti. Skupina se schazela ve
slozeni inscenace Veder tfi pantomim. Cerpali z dostupnych teoretickych zdroji,
formou tréninkl hledali techniku mimu asnili o vytvofeni profesionalniho
pantomimického souboru. UCili se na Kklasickych podkladech avzorech — na
deburauovskych pantomimach, na komedii dell’arte, na filmovych pfedlohach
pantomimy Ch. Chaplina nebo na lidové pantomimé z pouti a jarmarkd. Rozvijeli
pohybové bohactvi ziskané od profesorky Hrdinové a postupné usilovali o nalezeni
vlastni metody odpovidajici specifice taneCni pantomimy. AZ po nastupu novych
¢lend souboru, hercll lvana LukeSe nebo Richarda Webera se po roce 1958 jejich
mélo pozdéjSi setkani s uménim M. Marceauem. Prfesto Fialkova nova skupina
v listopadu 1958 pocala svou slavnou éru Ceské pantomimy, ktera se dostala i do
dalSich produkci pantomimickych soubort spojenych s divadly malych forem.

Kromé& Fialky slySeli na francouzské odkazy i dalSi tanecnici, ktefi byl
absolventy zminénych pedagozek novodobého tance. Patfi mezi né Eduard
Zlabek 28 — 7ak Laurette Hrdinové na PraZzské konzervatofi v letech 1952-1955, tzn.
Ze byl o rok vySe nez L. Fialka nebo Bolek Polivka — zak Jifiny Rysankové na JAMU
v letech 1966-1971. Z rozhovoru s Milanem Sladkem se dozvidame, Ze uz v dobé
studii byla mezi Fialkou a Zlabkem citelna rivalita. Zlabek mé&l velké zkudenosti
v divadleni praxi. Vedle studia ucinkoval v riznych divadlech, zejména v Divadle
D34, které vedl narodni umélec Emil FrantiSek Burian. V Burianové divadle existoval
pomocny mimicky sbor pod vedenim avatgardni tanecnice Niny Jirsikové. Kvalita

taneéniho souboru nespocivala jen v tane€nich kreacich, ale pfedevSim v komickych

2 Eduard Zlabek (*1. 9. 1930 Strakonice - ¥ 18. 11. 1988 Kolin nad Rynem, Némecko) — tane¢nik, mim,
choreograf, rezisér libretista, pedagog.
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tane¢nich pantomimach, napf. v Burianové inscenaci V. K. Klicpery KazZdy néco pro
vlast (1958), kde se choreografie ujala Jirsikova. Tane¢ni skupina vytvofila mnoho
dalSich pantomimickych vystupt v Burianovych iscenacich, avSak po nahlé smrti
E. F. Buriana v srpnu 1959, odeSla z divadla i N. Jirsikova. Vedeni divadla pfevzala
jeho druzka Zuzana Kocova, novym uméleckym Séfem se stal rezisér Karel Novak,
ktery ¢astecné vymeénil Burianovy herce a jedinym zachovalym celkem zUstal soubor
pantomimy. E. Zlabek pfevzal umélecké vedeni mimického souboru a spoleéné
s Milanem Sladkem, % ktery vtéto skupiné pUsobil od roku 1958, zde zalozili
samostatny soubor, ktery zpoCatku pusobil na scéné D34. Prvni jejich inscenaci byla
realizace spole&ného libreta Sladka a Zlabka usp&sné hry Boule, jehoz namét piinesl
Sladek. Premiéra probéhla 11. bfezna 1960, reZie a choreografie se ujal Eduard
Zlabek a hudbu slozil Alois Palougek. Milan Sladek se navic na predstaveni podilel
jako autor vypravy, kostym( a také jako hlavni predstavitel celé inscenace v roli
pikolika Kefky. Autofi zvolili podtitul pantomimicko — jazzova komedie. Tvurci
inscenace se pokusili vjednoduchém libretu vyjadfit mySlenku, Ze vS8echny sny
o krase zivota bez prace, sny o slavé, lesku a snadnych uspésich jsou jen klamem.
Pikolik Kefka se snazi pfipodobnit slavnému filmovému herci a sni o bezpracném
Zivoté, ve kterém se mu bude dvofit veSkery okolni svét. Misto toho dostane biti a
Kefka se v mdlobach a s bouli na hlavé presvédCuje o prazdnoté a pustoté svého
liného a povrchniho Zivota. Divadelni kritik Ludvik Vesely v ¢lanku Boule v D34 30
srovnava Sladka s Fialkou. Oba uznava jako mladé a talentované umélce, ktefi
v pIné mife usiluji o sou¢asnost v jevistnim pohybovém umeéni. Fialku vSak povazuje
za cilevédomého pantomima, kdezto Sladek podle néj spiSe tihne celym svym
vyrazem, nadanim a dokonce pry i autorskym zamérem daleko vice k modernimu
vyrazovému tanci. Boule je podle Veselého vtipna, humorna komedie o pikolikovi, ve
které je pfilezitost k uvedeni celé galerie postav a postavicek, pfilezitost jak k lyrice,
tak i k mirnému humoru a ostiejSi satife. Autofi si vypomohli starym dramaturgickym
postupem klasického baletu, kdy do své hry vkladli samostatna tanecCni Cisla na
rizné motivy s vnéjSim vyrazem autorského pfistupu, ktery se pry projevil spiSe
tanecné nez pfimo pantomimicky. PFi prvnich pokusech se ukazalo uskali kompozice
celoveCerni pohybové skladby, kdy je pro pohyb charakteristicka zkratka, vyjadfujici

celou zaplavu slov a myslenek. Vesely zmifiuje, ze nejvétSim zazitkem vecCera byl

% Milan Sladek (* 23. 2. 1938 Stfezenice, Slovensko) — mim, choreograf.
% VESELY, L. Boule v D 34. Vystfizek z novin poskytnuty M. Sladkem.
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Sladkiv vykon v roli Kefky, ktery dokonale ovladl pohyb a gesto jako mimofadné

nadany vyrazovy tanec¢nik.

Ve Veclerni Praze ze 14. bfezna 1960 doplnila Véra Petfikova nazev
predstaveni jeSté o podtitul Obraceni pikolika Kefky. Podle ni je Sladkiav namét
zdravy, zivotaschopny, ktery nepokryté strani vSemu kladnému v Zivoté i v lidech.
Zlabek podchytil mékky a inteligentni humor namétu jako reZisér. Podle Petfikové
prozrazuji pfedevSim tance Marse, Saturna a jeho kruh( dovednost tvirce a jsou to
jiz pIné baletni Cisla. Sladek pry vSak jde jako hlavni mim na svuj tane¢ni ukol trochu
jinak. Byt vladne urcitou elastiCnosti, je to udajné spiSe herec s mnoha drobnymi
pohybovymi napady a vyraznou mimikou hubernouckého panacovského obliceje.
Véra Petfikova se vyjadrila i za rok poté k pfedstaveni Hadrar, 31 7e v Praze vyrusta
nadéjné pantomimické divadlo, tentokrat inspirované podle klasické predlohy
J. G. Deburaua. Tvlrci Hadrarfe se pry od svych pfedchadcu liSili tim, ze se pustili
smeéle do velkych dramatickych utvaru. Petfikova uvadi, ze Boule protestovala proti
valce a Hadrar naproti tomu nastavil zrcadlo kariérismu. Autofi Hadrare ponechali
postavam jména a masky komedie dell’arte, jejich kritka vSak postihovala
ctizadostivce napfi€¢ generacemi a staletimi. Ztvarnéni nabidlo jemny duvtip
i komediantskou rozdovadénost pantomimickych napadu a spolu s kultivovanymi
taneCnimi gesty v lyrickych pasazich vytvofilo dohromady vymluvné a vzruSujici
némé divadlo. Sladkuav klasicky vykon v ustfedni roli byl sice vynikajici, ale
predstaveni nestalo pouze na ném. Skvéla pry byla také Sladkova souhra
s M. Lenkvikem, pfedstavitelem klenotnika Pantalona. Scény s Kolombinkou Evy
Réhrlové byly naplnény lyrickym plvabem, pasaZ Zlabkova Hadrafe jimavym
lidstvim. Dale ucinkovali taneCnice L. JaneCkova jako Vévodkyné, hostujici
V. Waldhansova jako Druha dama a Cinoherni herci M. Rozhon jako Preclikar
a L. Roubikova jako Kvétinarka. Hudba starych mistrli v mezihrach a opona tvirce

vypravy B. MikeSe podtrhla kouzelnou atmosféru pantomimického divadla.

Z rozhovoru s Milanem Sladkem se dozvidame, Ze Hadrare napsali na
zakladé popisu Theophila Gautiera v "Pafizské revue", kterého cituje ve své knize
F. Kozik. Prvni verze libreta se vice podobala divadelnimu pfedstaveni s kolaZovitou

strukturou riznych zanr( a v druhé bratislavské verzi doslo k redukci postav a pfidani

¥ PETRIKOVA, V. Nova pantomima — ,Hadrar“ \lystfizek z novin poskytnuty M. Sladkem.
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choru predstavujici Zebraky nebo bohaté spoleCniky Vévodkyné. Inscenace méla
ucelenéjsi dramuturgicky koncept a Sladek ji charakterizuje jako pantomimickou

baladu s nadhernou hudbou Svetozara Straciny.

Zlabek prevzal i organizaéni vedeni souboru, jako silna a vyrovnana osobnost
dokazal Celit novému vedeni divadla a bojovat o existenci pantomimického souboru.
V roce 1961 se rozhodli pfijmout nabidku ke spolupraci slovenského spisovatele
a novinare Juraje Severa, ktery se rozhodl zaloZit divadlo malych forem v Bratislavé
Horizont. AvSak tato aktivita trvala pouze jeden rok. Od roku 1962 skupina zménila
své pusobeni v Malé scéné Slovenského divadla, kde se soubor etabloval pod
nazvem Divadlo pantomimy. Spojeni Zlabka se Sladkem predstavovalo kongenialni
tym.

Milan Sladek fika: ,Mél jsem S$tésti, Ze jsem ziskal Edu ke spolupraci. Byl
dobry tanecénik, choreograf s velkymi zkuSenostmi a velmi dusledny reZisér. Na jeho
Cestnost a otevrenost jsem se mohl stoprocenntné spolehnout... ... Eda mél jevistni
pfitazlivost a talent, ktery vynikl v mnohych jeho postavach. Nesmirné komicky byl
v roli hlavniho Cisnika v bratislavské Hrci. Zaroveri vyzaroval velkou energqii, takze byl
vybornym protipdlem pikolika Kefky, ktery byl vice zahloubeny do sebe. Velmi
vyrazné pusobil jako Pantalén v pantomimé Faunova obet. V jeho podani to byl
zamySleny Cclovek, ktery si uvédomoval komplikovanost lidskych vztah( a byl
schopny se vtomto labyrinté pohybovat. Jako Generalovi ve Smrti dfednika mu
stacilo, aby sedél jako socha, bez pohybu, a i tak byl silnym protihraCem ustaraného
urednicka. Jediny pohyb na konci tohoto vystupu, gesto vyhozeni, pusobil

monumentéiné.“>?

E. Zlabek zadal vice inklinovat k rezii. V&noval se predev§im pantomimickym
predstavenim inspirované deburauosvkymi librety, jako choreograf spolupracoval
s ¢inohrou NS Bratislava a vletech 1974-1988 byl kmenovym rezisérem Kefka
Theater. Na Malé scéné Slovenského divadla v bratislavském Divadle pantomimy
uvedli nékolik inscenaci v rezii Zlabka — Boule (zroku 1961), Postfehy a Mimus
(1962), Unos do ticha (1963), Komedie ¢eské o bohatci a Lazarovi (1964) — podle

%2 7 osobniho rozhovoru s Milanem Sladkem ze dne 7. 2. 2013.
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P. Kyrmezera, ** Sélové pantomimy Milana Sladka (1965), Komedie o Tobid$ovi
(1967), a obnovenou inscenaci z roku 1961 v D 34 Hadrar — Starinar (1967).

V hledani metody moderniho mimu se Sladek a Zlabek seznamovali
s Decrouxem a jeho metodou z polského prekladu knihy L* expression corporelle. **
Zakonité se pak obraceli k francouzskym pramenum jako rozhodujicimu zdroji

pohybu celého hnuti moderni pantomimy.

Milan Sladek: ,Ovlivnil nas jenom tim, co jsme si precetli a potom po svém
interpretovali, napf. pfi vytvéreni chlize na misté. Pro mé a Zlabka byl zékladem
Deburau, tak jak ho zprostiedkoval pan KoZik a film Déti raje. Deburaua a jeho
pantomimu jsem chapal jako Cisté herecké uméni. Da se frict, Ze mdj jevistni typ
Kefka byl inspirovany Pierotem, ale i Bipem, podobné Chaplin s jeho filmovym

hrdinou byl pro mé ideélem.“>°

Zlabek formuloval Sladkovu pantomimu. Rozdil mezi Pantomimou na zabradli
a Divadla D34 spoc€ival v zakladni koncepci umélecké tvorby. Fialka vychazel
apriorné ze zkuSenosti tane€nika ovlivnéného tendencemi francouzskych divadelnich
hodnoty télesného vyrazu. Zatimco Fialka cely zivot pracoval na Cisté technice mimu,
Sladek neustale hledal nové zdroje aformy, tak jak se toto uméni pantomimy
objevovalo a proménovalo v rozlicnych a historickych epochach. Tvofil jednotnou
metodu, pozdéji se inspiroval principy loutkového divadla a pohybovych forem
asijského divadla — divadla N6, kabuki, tance Buté nebo Khataku.

DalSim souputnikem, ktery slySel na francouzské odkazy pfi formovani
povale¢né pantomimy u nas byl dnes uz méné znamy tanecnik, mim, choreograf

a pedagog Miloslav Bastar Lipinsky. *® Jeho umélecka &innost méla také vyznaény

Y dramaurgii Martina Porubjaka. Inscenace se setkala s velkym uspéchem a mezindrodnimi ohlasy, napf. na
festivalu v Nancy ve Francii, 1964.

3 DECROUX, E. L’ expression corporelle, Paris.

%% 7 osobniho rozhovoru s Milanem Sladkem ze dne 7. 2. 2013.

% Miloslav BastaF Lipinsky (* 25. 9. 1925 Praha - ¥ 2003 (?) Ottava, Kanada) — tanecnik, mim, choreograf,
pedagog. Absolvent TKP, sélista baletu ND Praha 1948—49, poté divadla Usti nad Labem, Divadlo na Fidlovad&ce,
Olomouc, kde byl i jako $éf baletu 1954-56; pp. Doubravova Krale Lavry a Spici krasavice (1955), Mozartovy Les
Petits riens (1956). Choreograf a pedagog ve VUS Bratislava 1953-54. V 1968-1974 pUsobil v zapadnim Berling,
od 1974 ve Frankfurtu n. Mohanem, kde zalozil a vedl Hessensky komorni balet 1974—77, tancil v divadlech
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pfinos pro ¢eskou povalecnou pantomimu. V letech 195760 zalozil a ved| Divadélko
pantomimy (jako zakladatel samostatného souboru byl tedy prvni v Praze), se kterym
hostoval v rlznych divadlech, napf. Divadlo na Slupi, Divadélko Maj nebo Divadlo

Sluni¢ko. Tady se zabyval skupinovou pantomimou tanecni formy. Z jeho tvorby

Blecha, Experiment sakrament, Hallo Broadway, Hele—indiskretabile, Malé morality,
Osudy spoleéenského élovéka, Pod lampou je tma, Slavny soudni dvore...lll'’
v letech 1962—68 na Lidové konzervatofi v Praze zalozil a vedl oddéleni pantomimy,
kde ho po jeho emigraci po okupaci nahradili Jana PeSkova a Jifi Kaftan. Lipinsky
vroce 1967 vytvoiil soubor s nazvem Pantomima Praha, *® kde uZ se vénoval
imaginarni pantomimé inspirovanou stylem Marceaua a jejich repertoar byl zaméreny
prevazné na etudovy program. Po emigraci, kdyz zacal pUsobit v zapadnim Berling,

9 zalozili vroce 1971

tak spoledné se svym kolegou Zdenkem Nilsem Kiihnem °
v zapadnim Berliné ve Friedenau Institut fur &asthetische und kinetische

Bihnenkiinste. 4°

Zdenek Nils Kuhn: ,Byl jsem u zrodu Divadélka pantomimy a Pantomimy
Praha a s Lipinskym spolupracoval az do roku 1986, ten potom emigroval za ocean
do Kanady. Byl velice talentovany interpret a choreograf. Svym uméleckym citénim,
mySlenim a orientaci bohuzel nevyhovoval dobé a proto byl tolik utlacovan. VSichni
ho povaZovali za jediného schopného konkurenta Fialky. Osobné se domnivam, Ze
mél jesté navic.“*’

Mezi predstavitele, ktefi cerpali impulsy zfrancouzskych podnéta patfi
i choreografka vyrazového tance, pozdéji pedagozka pohybové vychovy na JAMU
(1954-80) Jifina Ry$ankova. *? Jeji zasluhou se stala pantomima Fadnym premétem
vyuky herecké vychovy. Jako choreografka uvadéla spoleCné se svymi studenty

Viesbaden, Braunchschweg, Viden. Od 1986 Zil v Kanadé, kde ucil a také zalozil a vedl 1992-96 komorni balet
Extra Ottawa. Zdroj: Cesky taneé&ni slovnik

37 Cesky tanecni slovnik, s. 178.

% Svédectvim je dnes jesté Zijici partner M. B. Lipinského, ktery pozaduje byt inkognito.

% Zdenek Nils Kiihn (* 1947) — mim, pedagog, feditel berlinské Skoly Die Etage.

0 Institut estetickych a kinetickych jevistnich umeéni se stal pfedvojem berlinské skoly Die Etage, zalozena 1978.
tato Skola ziskala v roce 1986 prestizni ocenéni statu Berlina podle § 103 Skolského zakona doplfikovych Skol.
*1Z osobniho rozhovoru se Z. N. Kiihnem 16. 12. 2012.

2 Jitina Ry&ankova (* 23. 7. 1911 - T 4. 8. 1988) — tane&nice, pedagozka, choreografka.
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veCery pantomim, napf. Pierotova kytice. V roce 1961 zaloZila amatérské Divadlo
pantomim Brno a od roku 1965 vedla profesionalni Studio pantomimy pfi Domu
kultury a osvéty, které tvofili Tomas Solc, Jan Valich, Miroslav Suchy, DuSan Pafizek,

Kaj Kostelnik a dalsi.

Jmenovani Cerpali hlavné z dramaturgickych zdroji francouzské klasické
pantomimy a odkazu osobnosti v Cechach narozeného francouzského mima
J. G. Deburaua. Koncem padesatych a zaCatkem Sedesatych let se pficinili o prvni
impulsy obrozeni zanru u nas. Hlavnim pramenem inspirace byl pro né film Déti raje,
ktery obsahoval umélecké rekonstrukce Deburauovych vystupl. Souasné se zde
vlivem spole€enskych a politickych podminek uplathovala historizujici dramaturgie,

ktera umoznila, Zze pfedstavitelé Zanru mohli obstat na poli cenzurovaného umeéni.
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3. Rané francouzské impulsy

3.1. Proces formovani francouzského mimického umeéni

V kontextu silného proudu modernistickych divadelnich reforem ve Francii pfichazely
tendence navratu k ryzim formam divadelniho uméni. Mezi vyrazné osobnosti
a inovatory patfi predevéim Jacques Copeau. ** BohuZel v jeho pripadé véak nikdy

nedos$lo k navstévé Ceskoslovenska, prestoze byl nékolikrat zvan.

J. Copeau zacinal jako divadelni kritik v jednom z nej¢tenéjSich francouzskych
kulturnich Casopisti La Nouvelle Revue Frangaise, mél tedy hluboké povédomi
o stavu tehdejSich francouzskych divadelnich forem. Svym zpusobem daval za
pravdu Diderotové pojeti hereckého paradoxu, zasadné odmital bulvarni podbizivost,
kterou mnohdy na jevistich vidél. Z téchto pocitl pozdéji vznikl manifest, ktery se stal
zakladem pro vznik vlastniho Copeauova divadla Stary holubnik (v pfekladu Vieux
Colombier). V manifestu definoval renovaci jevisStnich forem, upozorfioval a varoval
pfed poklesem uméni a kultury a Spatnymi zvyky, které mély za nasledek degradaci
divadelniho uméni ajeji obce. Jeho prohlédnuti za zrcadlo soudobych forem

korunoval slovem se révolter — bourit se.

V jednom z rozhovorl s Olgou Sommerovou fekl prof. PhDr. Viadimir Just,
CSc.: ... ja nemam rad zadné ismy...” Jakoby citoval samotného Copeaua. Ten také
nechtél vytvofit novy styl, ktery by se okamzité vlivem soudobych médii stal médnim.
Jeho cilem bylo naopak vratit se k divadelnim kofentm, k tradici, ktera by oslovila

divaka ryze Cistou formu.

Copeau se nevahal sam zasvétit do badani a sledovanim jinych principt. Ve
Florencii navstivil Gordona Craiga, aby se seznamil s jeho praci s maskami nebo
loutkami. Velikou inspiraci pro né&j byla pfedevsim mysSlenka navratu ke komedii dell’
arte. Ta byla stejné v podstaté dokonalym pojetim jeho puvodni pfedstavy. Po
Craigovi se nechal nasledné inspirovat Zenevskym Institutem Jaquese Dalcroze, kde
studoval pfedevsim rytmiku, kolektivni praci hercu a jejich pohybovy projev. Nakonec

jesté Cerpal zkuSenosti ve Svycarském Rivazu, konkrétné u Adolpha Appii, ktery si

. Copeau (* 4. 2. 1879 — 1 20. 10. 1949) — francouzsky rezZisér, herec a dramatik.
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pral nabourat klasicky vyznam jevisté a hledisté, kde se divak staval soucasti

inscenaci kolektivnimi vstupy.

Svou vizi rozvijel pomoci Skoly, kde herci sami objevovali ,herce v sobé*.
Stanislavskij napfiklad prosazoval nejen oddanost hercu kvalitni praci, ale chtél
kvalitu a komplexni oddanost od vS8ech pracovniki divadla (pocinaje technickou
slozkou a kon¢e u administrativnich Ufednikt). Copeau to vnimal podobné. Zakladni
predpoklad jeho koncepce divadla spocival ve vytvoreni skupiny oddanych lidi, ktefi
se setkavaji diky své vasni pro divadlo, respektujicimi posvatny vyznam kultury
a divadla. Tedy jakasi hlubSi cesta za poznanim odkazu umeéni. | kdyz mél blize ke
Stanislavskému, ktery byl naprostym opakem Diderota, Diderotem vSak také
neopovrhoval. Jeho kritiku hercovy citlivosti chapal jako kritiku pFecitlivélosti.
V podstaté souhlasil s mySlenkou, Ze herec musi své emoce ovladat a nenechat se
jimi ovladat, podobné jako v metodé Stanislavského. Precitlivélost je podle Copeaua
povrchni a brzdi herce ve vyrazném zpracovani postavy. Na druhou stranu si
uvédomoval, Ze je to pravé senzitivhost, ktera Cini herce osobitym a zosobruje
pritomnost herce na jevisti, aniz by musel mluvit. Zastaval nazor, Ze to neni herec,
kdo se schovava za maskou, ale postava, ktera vstupuje do herce a necha jej v sobé
existovat. K tomu by neméla chybét jednota pohybu a hlasu, pfipadné téz ticha, které
nepochybné hraje dllezitou ulohu pfi osloveni divaka. Fyziognomicky postoj a gesta
povazoval za neodpojitelnou soucast hereckého projevu. Ve své metodé zastaval
myslenky, Ze herec musi na sobé tvrdé pracovat, aby byl schopny ovladnout

techniku téla.

Copeauova vize ,Cistého mimu“ spocivala ve vyrazu trupu, ktery ovlada
koncCetiny a posléze i mimiku. Zprvu jde o zpracovani pocitu postavy vnitiné a potom
nasledné prenést sebejisty vyraz do pohybu a prostoru. Potom stylizované pohyby
konCetin arukou by mély vychazet zcentra, které pfredstavuje trup. Docilenim
spravnych vysledkl dojde skrze fyzicka cvi¢eni, kde interpret napodobuje charakter
role a vziva se do jeji existence za pomoci osvojenych technickych prvkl. Herecka
vychova spoc€ivala v tréninku fyziologickém a fyziognomickém, v rytmice
i gymnastickych technikach, odtud k pantomimé&, tanecnimu pohybu, k praci s gesty
a maskami a az teprve po zvladnuti téchto vSech disciplin se zafalo pracovat

s textem a s jevistni feCi.
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Copeauovi herci nejprve pracovali vyhradné bez textu. Reagovali pohybem na
nejriznéjSi podnéty zvenci i zevnitf, pozdéji pfidavali pantomimické techniky,
improvizace a masky. Dramaticky text se stal sou€asti zkousek az v pozdéjsSim stadiu
pfipravy inscenace, az po osvojeni si pohybové techniky. Copeau neskryval nadSeni
pro komedii dell’ arte a chtél ji povysit do moderni podoby. Na zakladé improvizace
kazdy herec vymysSlel vlastni komedialni typ, ktery musel neustale rozSifovat
a zdokonalovat. Aspirovali na vytvoreni lidové postavy reflektujici moderni dobu,
vlastné komedie dell* arte znovuzrozenou pro 20. stoleti. V ¢inohfe Copeau vyuzival
jako technickou podporu fyzické herectvi a vérohodnych vyrazovych prostfedki
prostoru. Jeho pojeti ,totalniho divadla“ spocCivalo v dokonalém ovladnuti celého
prostoru, podobé& jako mulzeme vidét u japonského divadla. Pravé cinohra
v kombinaci s pantomimickou pfesnosti pfinesla novum, jenz v té dobé publikum tolik

zauijalo.

Ve Francii od roku 1920 zacaly vychazet tzv. SeSity Starého holubniku, kde
byly uvefejnény teorie téchto novych experimentalnich postupld. Poté zacal
scénu. Na rozdil od zacatkl, kdy napfiklad nutil herce, aby zahrali balkénovou scénu
bez postaveného balkéonu na scéné, pozdéji uz balkdén akceptoval spoleCné i se
schodistém, avSak tento jevistni celek umoznoval bezprostfedni kontakt s divaky. Ve
své koncepci divadla pracoval s modernim osvétlenim, dekorace zlstaly jen
v naznaku a rekvizity slouzily jako drobné doplnky. Vytvarnou slozku stavél tak, aby
podpofila herce v jevistnim celku divackého pohledu. Appillv sen zrusit rampu
realizoval pravé az Copeau. Podpofil diraz na dikladnéjsi praci herce samého.
Sméfoval k eliminaci rekvizit, aby si s nimi herec nemusel ve svém vyjadieni
pomahat a tak vynalozil vice energie v praci s télem. Zde mél kazdy herec skute¢né

hlavni roli, neboli Ukol, ktery vyzadoval vysoké nasazeni a progresivni tvurci praci.

Z herecCek, které Copeau ovlivnil a zaroven objevil, nejen pro hereckou, ale
i pro pedagogickou praci, patfily Valentine Tessierova, Blanche Albanova nebo
Susanne Bingova (taktéz ucitelka E. Derouxe). Spolupracoval i s plivodné bulvarnim

hercem Charlesem Dullinem a jeho samotného pozdéji velmi ovlivnil dalSi clen
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hereckého souboru Louis Jouvet. ** Na Copeaua v té dobé vsak zadali navazovat
i jini. Nejprve jeho Zaci zaloZili v burgundském zamku pobliz feky Sabdne vlastni
soubor Copeauovy déti. Méli uspéch a Copeau se k nim pfidal jako autor. Zde si také
herci tvofili podle Copeauova odkazu vilastni typy komedie dell’ arte. Copeautv
nepochybny vliv dosvéd&uje Artaud, ktery neskryval svlj zevrubny obdiv. Vznikl téz
tzv. ,Kartel &tyi“ neboli spolek C&tyf rezisérll vychazejicich z Copeauovy prace —
Georges Pitoéff, Louis Jouvet, Charles Dullin a Gaston Baty, ktefi vydali manifest
poukazujici na dulezitost ochrany profesionality, moralky, poeti€¢nosti i samostatnosti
kazdé profesionalni scény. Copeau téz ovlivnil slavny Théatre National Populaire,
Old Vic Theatre Centre v Londyné&, Compagnie des Quatre Saisons Ci Piccolo Teatro
v Rimé&. Prestoze jeho zak E. Decroux $el jinou cestou, z jeho koncepce ,gisté prace”
Cerpal pozdéji ve své Skole. DalSi zaci pusobili a zakladali sva divadla v zahranici.

K jeho odkazu se hlasi mnozi do dnes.

3.2. Francouzské filmy s tématikou mimického uméni

Kdyz po roce 1945 padly nacistické zakazy uméleckych dél zemi Trojdohody, tykalo
se to i filmu Déti raje (1943) od reziséra Marcela Carné ajeho stalého
spolupracovnika scénaristy, basnika Jacquese Prevérta, ktery oslovil Sirokou
vefejnost po celém svété. Do Ceskych zemi se dostal v roce 1946 a dodnes se jim
inspirovalo mnoho ¢eskych umélcl, od Ladislava Fialky, pfes Borise Hybnera,

Ctibora Turbu, lvana Baladu az po dramati¢ku Terezu Dobiasovou.

Basnicka podstata Prévertovych textd souznéla s dobovym citénim €eskych
umeélcl a zejména literatd. V souvislosti s tvorbou Préverta se u nas pfipominaji
spolutvirci Osvobozeného divadla Voskovec a Werich. Jejich socialni satiry Hej rup
a Svét patfi nam, tlumocici ideu solidarity, vychazely z obdobné inspirace jako
Prévertlv a Renoirdv film Zlo¢in pana Langa z roku 1935. Vskutku osvobozenym

44 Nejvétsim pritelem Copeaua byl Louis Jouvet, jeho letity spolupracovnik, ktery jej zaujal uz jako herec Théatre
des Arts a s Copeauem zacal pracovat jiz v za¢atcich, pfi zaloZzeni Starého holubniku. Zde pUsobil nejen jako
herec, ale i jako osvétlovag, mél na starosti dilny i technickou slozku souboru. D4 se fici, Ze to byl vlastné on, kdo
ovlivnil Copeaua, nebot kdyz Jouvet poznal, Ze se jeho cesta s cestou Copeauovou rozchazi, od Copeaua odeSel

a ten to posléze nesl tézce.
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divadlem a Skolou dialogové improvizace a politizujici grotesky, byla pro Préverta
vletech 1932 az 1936 Skupina Rijen, agitaéni divadelni soubor, ktery hraval na
parizskych naméstich pro délnické obecenstvo. Zakladnim prvkem v Prévertové
tvorbé byl naznak mytického svéta, v némz se objevuje jen malo prostoru pro ozvény
aktualnich dobovych realii, které napf. v Prévertovych pfibézich tzv. Cerné série
nema smysl hledat. Tim zde vznika pfechodovy mustek k ,otevienému® romantismu,
ktery se jiz nemaskuje realismem, a bez vnitfnich omezeni vytvari svét dramatické
situace odehravajici se mimo Cas. Pravé v tomto duchu vytvofili Prévert spoleCné
s Marcelem Carné dvoudilny film Déti raje, ve kterém se prolina svét uméni se
svétem Zivota, ¢imz se stale znovu odkazuje k obecnym uUvaham a pfibéh ziskava

nad¢asovy charakter.

VeSkeré diskuse na téma Déti raje zacCinaji uzasem nad jeho vznikem.
V Cannes byl jmenovan nejlepSim francouzskym filmem ktery kdy vznikl, a ktery stal
vice nez jakykoliv film pfedtim. Film s originalnim francouzskym nazvem Les Enfants
du Paradis byl natoCen v Pafizi a Nice béhem nacistické okupace (proto mohl byt
uveden v Cechach aZ po osvobozeni v roce 1945). Pfi natageni se jednotlivé scény
filmu nékdy musely pfesouvat mezi témito dvéma mésty. Dadvodem bylo, Ze se
vytvarnik J. Noél, skladatel J. Cosma a Zidé hledani nacisty snazili ukryvat. Carné byl
pfinucen najmout si pronacistické spolupracovniky, ktefi nevédéli, ze pracuji vedle
odbojovych bojovnikl. Nacisté zakazali vSechny filmy delSi nez 90 minut, proto
Carné jednoduse vytvoril filmy dva, v pfesvédceni, Ze je po valce spoji v jeden. Film

vrve

hraje nékde v Pafizi kazdy den.

Svétsky film s provokativni poetikou se odehrava v Pafizi vroce 1828

a analogii obsahu pfipomina propracovany cynicky portrét hercu, vrahu, podvodnikd,
kapsaru, prostitutek, umeéleckych manazerd nebo dekadentnich bohacu. Charaktery
mnohych postav jsou lidsky vérohodné, stejné jako podminky v nocnich klubech,
vzneSenych nebo pokleslych divadel a dalSich mistech skryvajicich nechutnosti.
Tvarci nepochybné vtahnou divaka do famozniho svéta otevienych scén na
Boulevard of Crime — bulvar hfichu a ulic pfeplnénych zméti poklesliého Zivota, jenz
zastupuji expresivni postavy — mimové, zZongléfi, tanecnice, ale i cviena zvirata
predvadéjici vystupy pred svymi divadly, aby nalakali dovnitf davy. Hvézdné herecké
obsazeni zajistilo dalsi kvalitu tohoto filmu. Roli Garance hraje Arletty, narozena jako
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Leonie Bathiat, ktera se stala hvézdou vroce 1930 ave filmu hrala sexualni

svudkyni, ktera fascinuje muze. *°

AutentiCnosti pfibéhu filmu Déti raje dodava i jeho velkorysa vyprava
zahrnujici divadlo Funambules, dobovou scénografii a exteriéry. Mlhou zahalené
sceny, prelidnény Templ poskytuji unikatni exkurzi do Pafize poCatkem 19. stoleti.
Zaroven ale mame pocit, jako by vSechny postavy Zily v jakémsi umélém v polosvété.
Herci jsou neustale na jevisti nebo v zakulisi, ale kdyZz se ve filmu setkame
s pouliénim Zebrakem, slepcem Fieml de Soie (Goston Modot), nejsme moc
pFekvapeni, kdyz zjistime, Ze doma vidi. | kdyz Carné spole¢né s Prévertem, vudci
umélecké osobnosti své doby pokracovali po desetileti ve své praci (Prévert do roku
1960 a Carné 1979-1980), nikdy uz nikdy nepfedcCili umeélecky pocin Les Enfants du
Paradise. Aby dosahli pozornosti divaka, vyuzili drsnéjSiho, pfiméjSiho a vice
improvizovaného divadelniho vyrazu. Ve skuteCnosti to byl pravé druh dobfe
stfizeného, vtipného filmu, ktery byl pozdéji napadan mladymi francouzskymi kritiky
kolem roku 1950, pozdéji znamymi jako ,Nova vina“. Pfesto film avizoval svou
uméleckou kvalitu po celém svété, stal se zasadnim inspiraCnim zdrojem a vyrazné

prispél k rozvoji pantomimy.

Film obsahuje cenné ukazky péti rekonstrukci pantomimickych predstaveni,
kde zanechava nejvétsi dojem herecky vykon J. L. Barraulta jako Baptiste —
Deburau. V ukazkach vystupl lze paradoxné rozpoznat vliv francouzské moderni
pantomimy, zejména v technice hereckého vykonu. To je napf. slavna chidze na
misté. E. Decroux spole¢né s J. L. Barraultem uzce spolupracovali ve své laboratofi,
kdy Decroux vymysSlel nové pripcipy techniky mimu a Barrault prezentoval jeho
inovace. Barrault pouzil porvé tuto chuzi pro tento film. O tom jak opravdu Deburau
hral nevime, neni jistota jak Deburau skute¢né vypadal, protoze portréty z jeho roli
se pomohou vztahovat i na produkce jeho syna Charlese. Pfesto se ale mizeme
domnivat, ze tvarci ve filmu Déti raje nastylizovali vérnou, az zarazejici podobu
Deburaua s Barraultem. Jeho stihlé télo s ladnym pohybem, estetika gesta a mimiky,
velky smysl pro rytmus, oci jiskfici opravdovost okamziku duSe a skvéla technicka

vybavenost davaji jednotlivym scénam vérohodny dojem, atak mame pocit, Ze

> Okolo Arletty se to6i mnoho podstatnych hercl francouzské kinematografie, napf. Pierre Brasseur, Marcel
Herrand, Louis Salou. NejvétSi devizou filmu je pro obor pantomimy herecky vykon Jean - Louise Barraulta v roli

Baptiste - J. G. Deburau.
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vidime opravdového Deburaua. Barraulta poprvé ve filmu vidime v historické masce,
v niz hraje na jevisti Boulevard of Crime. Tato téméf dvouminutova etuda, varianta
etudy Pierot zlodéj, je neCekanou expozici naslednych pantomim a pfedevsim
mimického herectvi Barraulta. Uz pfi prvnim zabéru vidime silnou sugestivitu télesné
dobfe disponovaného herce. Z nehybné mimiky mu sala silné vnitfni napéti
pfitahujici divakovu naklonnost, tfebaze vzbuzuje otdzku predikujici jakysi problém.
Samotna hra dokazuje hercovo pfesné ovladnuti svého téla a osvojenych specialnich
technik mimu, ziskanych v pribéhu experimenti spole¢né s Decrouxem. Barrault
celym svym télem tlumocCi vnitfni stav emocionalnimi gesty, transponuje své
graciézni pohyby natolik pfesné a zrozumitelné az dospiva k fyzické basni. PFfibéh
této etudy je prosty — Baptiste jako ocCividny svédek demonstruje banalni situaci,
ktera predchazela pred faleSnym obvinénim a zat€enim nevinné Garanc, jenz méla
ukradnout hodinky. AvSak interpretacni stranka této kratké scény neni jednoducha.
Barrault vyuziva umirnénych stfihl pro ztvarnéni tfi fiktivnich postav, kterym
poskytuje poetickou komicnost. VSechna vyspéla gesta maji svij smysl a tvofi
mnozinu Cisté narativni formy. Pouziva principy napodobovani, mluvi ve znacich
a symbolech, které explicitné znazoriiuje pomoci gestické nahrady prevazné rukou
a prst. Obdobny herecky vyraz vidime i v dalSich pantomimickych historickych

vystupech, které maji dramaturgicky pfesah do sou€asnosti.

Erudovany Barrault vzbuzuje respekt, predstavuje velky talent potvrzujici
kouzlo osobnosti, ktera dokaze z drobnych pfibéhu vytvofit velké uméni pantomimy.
Svym originalnim motorickym slovnikem propojuje ve filmu Déti raje spole¢né atributy
vSech pantomimickych vystupl, jimiz dosahl mistrovského vykonu. Svym pojetim
,ragického mima“ vytvofil v naSem prostredi jiz zapomenuty typ Pierota, tim se
zasadil o hodnotu, ktera presla jako impuls do procesu formovani povale¢né moderni

pantomimy u nas i v celé Evropé.

Nemame ovéreno, kolikrat mohla byt tato etuda Zlodéj interpretovana druhymi
mimy, ktefi se ji mohli inspirovat auvadét na jevistich ve svém repertoaru.
Alternativou muzou byt autorska ztvarnéni v riznych adaptacich Prévertova scénare.
Napf. divadelni adaptace baletu Francoisa Roussilloniho a choreografa inscenace

José Martinéze uvedeného v Pafizské opefe.*® Stejnojmenny balet inspirovany

6 Premiéra 21. 10. 2008.
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filmem Déti raje ozivuje ducha staré PafriZze 19. stoleti. Zatimco film zdafile pfipomina
deburauovské pantomimy, tato divadelni adaptace postrada pantomimické vystupy,
nebot je striktné ztvarnéna baletni formou. V porovnani s filmem je mizeme vnimat
pouze pres obrazovou a kostymovou stranku, které divakovi pfiblizuji autentickou
atmosféru filmu diky scénografickému FeSeni, kde na jevisti stoji vérohodné filmoveé
studio s kulisami romatnického slohu. Oproti Cernobilému filmu toto soucasné jevistni
pojeti naznaCuje dneSnimu divakovi barevnost kostym( a divadelnich kulis. DalSi
vyznamnou adaptaci mizeme pfipomenout inscenaci v reZii Andrease Kriegenburga

uvedenou v roce 2002 v nastudovani Theater Thalia v Hamburgu.
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4. Cesko - francouzské kontakty s Marcelem Marceauem

4.1. M. Marceau * spolu s L. Fialkou “, ad.

J. Kaftan: ,Béhem naseho pobytu v Parizi jsme méli tfi volné vecery. Obétovali jsme
veSkeré kapesné za drahé vstupenky do divadla, na vSechny tfi vecery, kdy Marceau
hral sélo etudy mezi tfremi déjstvimi v souborové hife od G. Segalla. Mél jsem
fotoaparat a chtél jsem si ho vyfotit, ale uvadé¢ mi ho zabavil a zneSkodnil film.
Uvedli jsme se jako studenti pantomimy z CSSR. M. Marceau nés po predstaveni
uprimné prijal. Mluvili jsme spolu némecky a po kratkém rozhovoru nam popral Stésti.
Kdyz jsme vidéli nazivo hrat Marcela a jesté se s nim setkali osobné, ujistilo nas to,
Ze chceme délat pantomimu a pokracovat vtom, co do nas zasela Laurette
Hrdinova. Prineslo nam to rozhodujici odhodlani a nadseni. Filalka se hodné
inspiroval jeho etudami, které si potom doma trochu upravil a jesté dlouhou dobu
hrél, napf. Ve vlaku, Klavirni koncert, Motylek, atd.“*°

Vyraznym vlivem a inspiraci na formovani povale¢né ¢eské pantomimy méla
osobnost a pantomimické uméni Marcela Marceaua. Dusledkem oficialniho zajmu
o tvorbu M. Marceaua bylo jeho veleuspésné vystoupeni v Moskvé vroce 1955
(v sovétském &asopise Ogoriok *° vy$el nad$eny ¢lanek s fotografiemi o Marceauové
pfedstaveni na svétovém festivalu mladeze). Byli zde pfitomni &etni budouci
predstavitelé moderni pantomimy, napf. H. Tomaszewski a pfedstaveni probudily
zdjem o uméni pantomimy v celé socialistické Evropé. Marceauova individualita
podnitila zajem o imaginarni pantomimu a inspirovala fadu velkych umélct oboru
u nas, napf. L. Fialku, B. Hybnera, C. Turbu, B. Polivku a dokonce na jeho odkaz

slySi i dneSni nova generace.

Jednim z prvnich zdroju k seznameni s jeho tvorbou u nas mohlo dojit skrze
kratké filmy uvadéné v letech 1954-1957 v nékterych biografech jako kratky pfedfilm

s poetickou pfedmluvou Jeana Coctoaua. V téchto autentickych zaznamech

" Marcel Marceau, rodnym jménem Marcel Mangel (* 22. 3. 1923 — 1 22. 9. 2007).

*8 Ladislav Fialka (* 22. 9. 1931 — + 22. 2. 1991).

%9 7 osoniho rozhovoru s Jifim Kaftanem ze dne 7. 10. 2011.

%0 Rusky tydenni ilustrovany Casopis, ktery byl v SSSR ve své dobé velmi popularni. Prvni vydani probéhlo
21. prosince 1899. Své sidlo ma v Moskvé. Ogoriok ma své nezanedbatelné misto v historii fotoZzurnalistiky pro
svUj vyznamny pfinos v publikovani obrazovych zprav. Zdroj: Wikipedia.
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M. Marceau ztvarnil nékolik svych autorskych etud a studii techniky mimu, napf.
studie protivétru, tah lanem, zed, apod. nebo Bipovi etudy Lovec motyli, Hrac¢
v kostky, Mladi, dospélost, stafi a smrt, aj. Ze vzpominek J. Kaftana mizeme potvrdit
vliv téchto kratkometraznich filma, kdy Kaftan na vojenské sluzbé v uméleckém
souboru Ministerstva vnitra KSCM bedlivé studoval zaznamy s etudami Marceaua,
které si pfehraval ve vojenské pujcovné filmu. Jednalo se pfedevSim o dva ¢ernobilé
filmy ve formatu 16mm v reZii francouzského reziséra a scénaristy Paula Paviota;
Pantomime (1954, 20 min.), ve kterém M. Marceau pfedstavoval charakter Bipa
a mimodrama Jardin Public, Un (1956, 16 min.). Kaftan si zapisoval poznamky
a obkresloval detailné jednotlivé pozice techniky mimu Marceaua a nasledné je

prezentoval svym kolegum.

Vedle horlivého zajmu atvar€ich aktivit na budoucim profesionalnim
pantomimickém souboru Pantomimy Na zabradli se mladi umélci angazovali i mimo
svUj studijni program. Napf. Ladislav Fialka a Jifi Kaftan ztvarhovali pohybové scény
antického choéru ve hie V. Nezvala Dnes jeSté zapada slunce nad Atlantidou v rezii
Alfréda Radoka (premiéra 1956, Tylovo divadlo). Uginkovani v této inscenaci se stalo
osudové pro oba umeélce, nebot vroce 1956 byla inscenace vybrana na festival
Divadlo narodl v Pafrizi. Udalost se stala jedine¢nou prilezitosti pro Fialku a Kaftana,
kdy mohli navstivit divadlo Thééatre de 'Ambigu — Comique, ve kterém v té dobé

vystupoval M. Marceau.

K dalSimu osobnimu setkani Fialkovct s M. Marceauem doslo az v roce 1962
na Mezinarodnim festivalu pantomimy v zapadnim Berling, *' kde Mareau zasedal
v poroté a zaroveri mél moznost poprvé uvidét soubor L. Fialky. Tato vabec prvni
zahrani¢ni uast souboru Pantomimy Na zabradli s predstavenim Cesta
zaznamelnala u festivalové poroty nevidany uspéch a oteviela dvefe Ceské
pantomimé do celého svéta. Fialka, jako $éf pantomimického souboru Divadla Na
zabradli, ziskal v roce 1962 Statni cenu, ktera zcela potvrzovala, Ze vytvofil osobitou
formu pantomimického divadla, které se téSilo pfiznivému obdobi v letech 1962-1969
skupina absolvovala nékolik tourné po Evropé&, Americe, Africe i Asii a méla jiz

*" Festival Internationale Pantomime se konal 1. — 25. 11. 1962 v Berlin&, poradatel Akademie der Kiinste. Zastitu
nad festivalem méli hlavni ¢lenové Marry Wigmann a Marcel Marceau. V programu vystoupili Maximilien Decroux,
Jacques Lecoq, Dimitri, Samy Molcho, Henryk Tomaszewski, Ladislav Fialka, Rob Van Reijn, Wolfram Mehring,

Enrique Noisvander, Kizuzo Onoe, Deryk Mendel, Arkadij Rajkin, Laszlo Ferencz, Deborah Bertonoff, ad.
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vytvofeny bohaty repertoar; Pantomima Na zabradli (1959), Devét klouboukt na
Prahu (1960), Etudy (1960), Cesta (1962), Blazni (1965), Knoflik (1968).
Meznikovym festivalem, vedle berlinského festivalu (1962), se stal i londysky Word
Theatre Season (1967 a 1968).

Fialka pozval M. Marceaua do Prahy uz v roce 1967. Jednalo se o vubec prvni
Marceauovu navstévu Prahy. Na programu byla tiskova konference (19.6.), navstéva
Divadla Na z&bradli (20. 6.) a predstaveni v Divadle Cs. Armady v Praze (v dneSnim
Vinohradském divadle), které se uskute¢nilo dne 21. 6. 1967. 2

Zminény mezinarodni festival pantomimy v Berliné inspiroval Fialku k zaloZeni
mezinarodniho festivalu pantomimy v Praze. Uskute¢nily se celkem dva a to v roce
1969 a 1971 v Divadle Na zabradli, kam byli pozvani nejvyznaméjsi svétovi umélci
oboru. Na prvnim Mezinarodnim festivalu pantomimy v Praze se M. Marceau stal
Cestnym prezidentem festivalu. Hlavnimi organizatory festivalu byl spoluzakladatel
a feditel Divadla Na zabradli Dr. Vladimir Vodi¢ka, teoreticka tance Dr. Dana
Pasekova, feditelka Divadelniho ustavu Dr. Eva Soukupova a Ladislav Fialka.
Organizatofi vzdali poctu mimo jiné Francouzim E. Decrouxovi, J. L. Barraultovi,
J. Noélovi, J. Dorcymu nebo S. Beckettovi. V programu zroku 1969 vystoupili
Clenové skupiny Les Masques C. Dedieu a G. Le Breton, dale duo Pinok a Matho
amim Pierre Byland. Vedle Francouzii mulzeme pfipomenout dalSi vyrazné
ucinkujici, mezi které se fadi klaun Dimitri, mim Samy Molcho, komik J. L. Gémez,
skupina Pantomima Alfreda Jarryho nebo pfedstavitel japonského divadla N6 Juniji
Fuseya. M. Marceau slavnostné zahajil prvni ro¢nik festivalu a pfi této prilezitosti
obdrZel Zlatou medaili Ceskoslovenské socialistické republiky za Gcast na rozvoji

kulturni spoluprace mezi Francii a CSSR.

V témze roce zcela zvlastni pozornost si zaslouzi spoluprace s predtaviteli
mésta Kolina, konkrétné s feditelkou tamniho muzea Dr. Vitkovou. Zde M. Marceau
spole¢né s Fialkou odhalili bustu J. G. Deburaua a otevieli expozici pantomimy
v Méstském muzeu, ktera méla za cil stat se archivalnim stfediskem svétové
pantomimy (1989 expozice v disledku restituci objektu zanikla). Pozitivni vysledek
prvniho festivalu a vSeobecny souhlas vSech jeho uc€astnikl uméleckého zamérfeni,

vytvofil zakladnu pro koncepci druhého mezinarodniho festivalu pantomimy v Praze.

%2 Svédectvim Ludmily Bilkové, archiv Divadla Na zabradli a CTK.
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Na podzim 1971 v programu vystoupili Jacques Lecoq, Pierre Byland, Phillipe
Gaulier. Vedle nich napf. Dimitri, Pantomima Henryka Tomaszewského, Ctibor Turba
nebo Pantomima Na zabradli. V tomto roce Marceau pfijal Cestné predsednictvi

spoleénosti Cesko — francouzského pratelstvi.

Treti mezinarodni festival pantomimy se mél konat v roce 1974, ale nemame
zadné meterialy, které by objasnovaly pro¢ se neuskute¢nil. Pfesto oba predeslé
festivaly znamenaly velké zadostiu€inéni pro vice nez desetiletou praci pantomimy v
Divadle Na zabradli. Organizatofi si stanovili dramaturgicky postihnout trendy ve
vyvoji moderni pantomimy a reprezentativné akcentovat rozvoj pantomimického

umeéni ve svété.
A co fikal Fialka o zkuSenostech s prvnimi ro¢niky festivalu?

L. Fialka: ,Kladem festivalu bylo, Ze to byla pfehlidka, nikoliv soutéz. A za
druhé, Ze byla moZnost konfrontace pfed publikem, které mélo s pantomimou
znacnou zkuSenost a v neposledni radé i to, Ze festival oteviral dvefe nejenom nasi
skupiné, ale i dalSim souborum a jednotlivedm, protoze mél znacnou odbornou
publicitu. Treba Byland: kdyz odesel od Marceaua, nikdo ho ve Francii nebral moc
vazné, ale my jsme ho znali, vedéli jsme o ném, verili mu, tak jsme ho pozvali. A on
hral na oficialnim festivalu vedle Marceaua, Tomaszewského, Molcha a nas, a navic
na takové dudrovni, Ze se rfeklo — to je objev! Nebo stejné tak tehdejsi skupina
Pantomima A. Jarryho. Tak zacinaly pronikat do sveta nové poetiky a nové

trendy.“>?

Fialkovym vzorem byl nepochybné& Marcel Marceau. Od mladi touzil se s nim
setkat, po dobu své kariéry se mu dokonce podafilo si s nim kratce zahrat, respektive
zaimprovizovat, a to i na své domovské scéné. V archivu Ceské televize jsem nalezl
kratky zaznam ze setkani t&chto dvou bardd svétové pantomimy, ze kterého Ceska
televize odvysilala v pofadu Usmévy Ladislava Fialky tfiaosmdesat vtefin. Jednalo se
0 zaznam vystoupeni zminéného festivalu pantomimy v Divadle Na Zabradli. BEéhem
této kratké ukazky divak mize zaznamenat uUryvek z klasické milostné zapletky:
jedna Zena — dva muzi, sokové v lasce. Zajimavé je, ze Fialka zde vystupuje ve

vedlejSi pantomimické roli bez nali€eni, Marceau byl jednim z mala jeho kolegu,

8 BRUNA, O. Pfibéhy z Anenského namést, s. 50.
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kterym hlavni pantomimickou roli na své domovské scéné uvolnil. Marceau v roli
Bipa, promysli setkani s divkou, kterou by rad pozval na schuzku. Predstavuje si
setkani s ni, prochazku ve dvou po mésté Ci parku. Pfed Marceauem se na jevisti
prochazi krasna Divka (BoZena Véchetova), Marceauovi se okamzité zalibi, vymysli
zpusob, jak ji oslovit. BE€hem tohoto zamysleni se vSak Marceauovi Divka vzdaluje
a naopak se na scéné objevuje Fialka. Shodou okolnosti pfichazi na stejné misto,
kde par vtefin pfedtim byla Divka. Marceau se nakonec odhodla k divce pfibliZit,
bohuzel aniz by se pfedem svym zrakem presvédcil, ke komu vlastné doopravdy
prichazi. Nejdfive se této postavy dotyka v domnéni, Zze se jako muz seznamuje
s Div€inymi fyzickymi plavaby. Ihned je ovSem velmi nepfijemné piekvapen faktem,
Ze ve skute€nosti narazil na Fialku. Jakoby nic odchazi. Fialka ho vSak pfiSel
navstivit jako fanousek a zada od néj jako od hvézdy pantomimy podpis. Podava mu
svou propisku. Marceau se sice okamzité a ochotné podepisuje, ale jesté ve zmatku
z predchoziho trapasu se podepisuje na svou vilastni pazi. Fialka trapasu nedba
a podava Marceauovi k podpisu snad program pFedchoziho pfedstaveni €i snad
pamatniCek, ktery Marceau v ramci profesionality bez okolkd vyuziva k autogramu.
Autogram ale prodluzuje a navic jej neCekané obohacuje i kresbou, ¢imz je Fialka
také posléze prekvapen. Vcelku je ale s autogramem a se setkanim s hvézdou
spokojen. Marceau ma vsak v hlavé predevsim setkani s onou Divkou. Vraci Fialkovi
s pamatnikem ¢&i programem i propisku, Cicha k rGzi na klobouku, ktera zaroven
predstira dar pro Divku. Ta se na scéné objevuje znovu, jen tak mimochodem opét
prochazi kolem. Marceau si Divky okamzité v§ima, louci se s Fialkou a ihned se za
ni vydava. Fialka ho nejdfive imaginarnim lanem pfitahuje zpét, poté ho zkratka od
Divky odvadi a snazi se téz od ni odvést i celkovou Marceauovu pozornost. Jakoby
mimochodem s Marceauem $pasuje. Tolik unikatni ukazka z archivu Ceské televize

a snad jediny herecky kontakt Fialky s Marceauem na jednom jevisti.

K dalSimu prohloubeni kontaktu na uroven pratelstvi doSlo mezi Marceauem
a Fialkou bé&hem spoluprace na projektu Mim story >* koprodukce Slovenské
a Zapadonémecké televize vroce 1988, jez popularizoval uméni pantomimy ve
svétovém kontextu. Snimek pfinaSel rozhovory Marceaua, Fialky a Molcha na
zasadni témata zanru, ve kterém demonstrovali své myslenky na ukazkach z vlastni

tvorby.

* Film je ulozen v archivu Slovenskeé televize.
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Festival se pokusil Fialka obnovit na sklonku 80. let apro setkani
v Marianskych laznich v roce 1987 a 1989 ziskal nékolik vyznamnych umélcd, napf.
Yvese Lebretona, Yass Hakoshimu, Bolka Polivku, ad. Zde se konalo i lazernské
férum, na kterém Marceau pronesl pfednasku a nabidl pfijeti studentl z vychodnich
zemi do své mimické Skoly L’ Ecole internationale de mimodrame de Paris Marcel

Marceau. *°

Jedinym Ceskym pfimym Zakem a diplomovanym absolventem této Skoly je
Martin Sochor, ktery byl poprvé silné inspirovan pfedstavenim Marceaua uz v roce
1989 v Marianskych laznich. Potom zacCal ziskavat dovednosti pantomimického
uméni u Jifiho Kaftana na Konzervatofi Jaroslava Jezka. Zprvu uspél na konkurzu
jako herec do souboru L. Fialky (nutno poznamenat, Ze to bylo jiZz kratce po smrti
L. Fialky), ale vzapéti Sochor uspé&sné absolvoval pfijimaci fizeni v Pafizi. Po navratu
z Pafize se vratil do souboru s nazvem Pohyboveé studio 22, ktery vznikl v roce 1993
v Divadle Na zabradli jako nastupce zaniklé pantomimy L. Fialky. Soubor se o rok
pozdéji prestéhoval do Divadla v Celetné (svou cinnost ukonCil vroce 1997).
V predstavenich uc€inkovali, kromé BozZeny Fialkové a Richarda Webra, vSichni byvali
Clenové souboru Pantomimy Na Zabradli s novymi Cleny — taneCniky Narodniho
divadla a baletu Pavla Smoka. Sochor svymi zku$enostmi ziskané od M. Marceaua
ovlivnil skrze svou pedagogickou ¢innost mnoho soudobych umélcu. Jako specialista
na vyuku mimického divadla a odbornik na dramaticky télesny mimus (Le Mime
Corporel Dramatique) E. Decroux a techniky klasické pantomimy stylu ,Marceau®,
reflektuje své znalosti v disertaéni praci Vychova k herectvi a mimickému divadiu. %
Sochor také pozval Marceaua na pldu HAMU, kde se uskuteénil vroce 2003
workshop a pfi této udalosti byl Marceau dekorovan cestnou medaili Akademie

muzickych uméni v Praze.

Marceau od sedmdesatych let navstévoval Prahu nejen pracovné, ale
i soukromé. V roce 1981 pfijel shlédnout pfedstaveni Noss v Divadle Na zabradli,
kde souCasné pozdravil L. Fialku a jeho soubor. Po urCity ¢as byl také prfedsedou
spoleénosti Ceskoslovensko — francouzského pratelstvi. Svétové prosluly umélec

v zemich socialistického tabora ziskal fadu ocenéni. Jeho urCujici styl byl intenzivné

%% Zalozeno v roce 1978.
¢ SOCHOR, M. Viychova k herectvi a mimickému divadlu. Praha: HAMU, 2009. Disertacni prace (Ph.D.).
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rozSifeny po celém svété — byl divadelnéjSi nez technika Cistého mimu E. Decrouxe.
Vyhranénou podobu tvorby Ladislava Fialky nejvice ovlivnil M. Marceaua, na jehoz
inspiraci Fialkova skupina vytvarela novodobou ¢eskou pantomimu. Pfesto se vSak
Marceauova individualita nikdy nevtiskla Fialkovcim do mechanického charakteru
stylu pantomimy. Fialka se svou skupinou v Divadle Na zabradli seznamoval Sirokou
vefejnost alespori se zlomkem Marceauovy tvorby v nékolika Cislech ve svém
repertoaru. Nastudoval napt. etudy David a Golias, Motyl, Zivot &lovéka, Cestujici ve
vlaku, Hrac¢ v kostky, aj. a vedle etud se také opiral o Marceaovské mimodramata.
Pfirozené jeho tvorbu interpretoval podle svého uméleckého citéni a technické
vyspélosti. Dle Fialky to bylo dokonce i nutné, protoZze v uméni tak subtilnim, jako je
pantomima, by bylo nesmysiné snaZzit se pfesné napodobit nuance stylu tak vyrazné
osobnosti jako byl Marceau. " Domnivam se, Ze v takovém pfipadé by mél umélec
respektovat pouze principy daného stylu a sledovat cil uméleckého sdéleni.

V archivu Divadla Na zabradli mOzeme dohledat seznam veSkerych
zahrani¢nich zajezdd Pantomimy Na zabradli. Tento soubor navstivil Francii celkem
Ctyfikrat. V dubnu 1970 v PafizZi s pfedstavenim Knoflik, v bfeznu 1977 v Nanterre
zahrali inscenace Lasky a Etudy, vkvétnu 1978 v Bordeaux Funambules 77
av bfeznu 1983 opét v Pafizi Noss a Funambules 77. Z rozhovoru Jifiho Kaftana
vime, Ze byli pouze jednou pozvani Marceauem do jeho Skoly, tudiz zifejmé az o pét

let pozdéji od jejiho zaloZeni. Fialkovci nikdy nebyli pfimymi u€astniky jeho kurzu.

Nase predstavy o intenzivnéjsi spolupraci Fialky s Marceauem nejsou vSak ve
skutecnosti tak obsahlé ani dolozitelné. Jejich vzajemné kontakty byly principialné
zalozeny na sluzbé& oboru, vzajemném obdivu, ucté ke svému uméni a pro Fialku
konvenujicim marceauovském vlivu na rozvoj pantomimického umeéni v Evropé.
Zahrani¢ni kritiky neobyCejné ocerfovaly kvality souboru Pantomimy Na zabradli ve
smyslu pfedniho evropského télesa oboru. Chapaly ho jako predniho c¢lena
evropského hnuti, které vychazelo z Marceauova konceptu imaginarni pantomimy.
Patfil do skupiny evropské ,top — Ctvefice” Marceau — Tomaszewski — Molcho —
Fialka.

Podle slov Borise Hybnera se na ného po smrti L. Fialky obratil M. Marceau

s zadosti, aby prevzal vedeni spolenosti Cesko — francouzského pratelstvi v Praze.

*" Co jsou to Etudy [bulletin]. Divadlo Na zabradli.
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Nabidka se vSak neuskuteCnila. B. Hybner, ktery byl v letech 1964-65 v angazma
souboru Pantomimy Na zabradli, se seznamil s Marceauem a jeho tvorbou
prostfednictvim L. Fialky. Prvni osobni setkani B. Hybnera s Marceauem se
uskutecnilo v roce 1969 na Mezinarodnim festivalu pantomimy v Praze. K bliz§imu
kontaktu doSlo az ve Francii na festivalu Fete de L‘ Humanite, kde soucasti
programu, kromé& M. Marceaua, byl iCirkus Alfred. Tehdy S$lo jen o moZnost
vyfotografovani se s Mistrem, kdy fotograf ¢asopisu Mlady svét zachytil Marceauovo
ztvarnéni Ctyr charakter(l. Posléze Jitka Grigerova, Boris Hybner a Martin Sochor ho
vroce 2003 navstivili v Pafizi u pfilezitosti zamySleného hostovani souboru

La Nouvelle Comagnie De Mimodreme Marcel Marceaua v Praze.

Jako jeden zinspiracnich zdroju B. Hybnera je mozné povazovat nékolik
nastudovani Bipovych etud, které Hybner zaclenil do fady svych pfedstaveni (Puding
1973, Pantomima a jazz 1976, Mim matiné 1981, Miss 1983) Jedna se pfedevSim
o Cestujiiciho ve viaku a Motylka, které jsou soucasti jeho repertoaru az do dnesnich
dni.

B. Hybner: ,Cestujiciho ve viaku pokladam za velmi dulezitou véc. Vedle
Maskare, ktery predstavuje velkou formu, mé zajimal Marceautiv komedialni talent.
Vliak ma nepochybny odkaz na némou grotesku. Je to velmi technicky narocny kus,

na kterém se prokéze virtuozita pantomimického mistrovstvi.“>®

M. Marceau — oslavovany fenomén, jez svym stylem ovlivnil vyvoj pantomimy
po celém svété, mohl byt u nas vniman jako spolecny bod zajmu mezi dvéma
odliSnymi proudy moderni Ceské pantomimy. Na jedné strané stal L. Fialka
reprezentujici klasickou pantomimu a na strané druhé avantgardni smér B. Hybnera,
C. Turby aB. Polivky — ti vyrazné konfrontovali Fialku s Marceauem (avSak
Marceauovo uméni vysoce ocenovali), pfestoze je jisté, ze Fialka jako prvni u nas
interpretoval Marceauovy etudy avedle zminénych osobnosti probudil zajem
o Marceaua i v dalSich mimech, ktefi pfejali jeho etudy do svého repertoéru — napf.
Rudolf Papezik, Michal Dufek nebo Josef Platz.

%8 7 osobniho rozhovoru s Borisem Hybnerem ze dne 27. 3. 2013.
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4.2. Funambules 77

Théatre des Funambules v prekladu Divadlo provazochodcu, anebo jen Funambules,
bylo lidové pafizské divadlo na bulvaru Temple. Je zfejmé nejlépe znamo ze staré
rytiny ukazujici priceli divadla pfi vystoupeni Deburaua Zlata haluz, kdy tam mélo
premiéru 1. 3 1862. Ve stejném roce, stejné jako i dalsi budovy, bylo divadlo strzeno
kvuli rozsifeni bulvaru a Place de la République pfi prfestavbé Pafize. Jeho podoba
se pozdéji pfipomnéla za uCelem nataceni filmu Déti raje, kdy divadlo a pomérna
Cast ulice byly znovu v ateliérech rekonstruovany. Théatre des Funambules se stalo
slavnym diky J. G. Deburauovi a vystupoval v ném celych dvacet let v prvni poloviné
minulého stoleti. Jeho legendarni uméni shromazdilo pod stfechou prosté lidové
publikum i nejvétsi duchy své doby. Nazev tohoto divadla se stal taktéz inspiraci pro
Fialku v jeho inscenaci Funambules 77, ktera byla uvedena 1. 2. 1977. Fialkova
pantomima, ktera by se stejné dobfe mohla jmenovat Hommage f Deburau — Pocta
Deburauovi. Pocta jeho sugestivnimu odkazu, ktery byl impulsem pro zrozeni
moderniho mimu, a zaroven upfimné dikuvzdani tvirce ¢eské moderni pantomimy,
tedy Ladislava Fialky. Totiz klasicka deburauovska pantomima byla hlavnim
vychodiskem ¢&i odrazovym mulstkem jeho tvorby a stala se platformou naSi

pantomimy vubec, at uz pfimo nebo prostfednictvim Fialky.

Fialkova pocta Deburauovi neusilovala o rekonstrukci, méla pfijemnou formu
poetické predstavy ojeho uméni. Fialka, jako autor, rezisér, vytvarnik a interpret
inscenace, se snaZil s citem a pochopenim proniknout do ducha i stylu tvorby svého
velkého predchidce a zaroven se snazil priblizit jeho dilo dneSnimu divakovi.
Pfedstaveni oteviral prolog jako letmy hold vSem divadelnim, filmovym a cirkusovym
potomkUm pierota, t€ém slavnym — jako Buster Keaton, Chaplin, Barrault, Marceau,
Grock, Fratellini, Roufe, Séverin, Charles Deburau - i tém zapomenutym,
bezejmennym. Jejich portréty byly promitany v opacéném sledu, od pfitomnosti do
minulosti, az kJ. G. Deburauovi. Nasledovaly C&tyfi volné zpracované romantické
debureauovské pantomimy: Komedie, Tisicifrankova bankovka, Pierot v Africe
a Vetednik. Jejich vybér asled nebyl nahodny. Komedie (na pfedromantickou
pozdné barokni hudbu), to byla klasicka harlekynada, ktera existovala uz pfed
Deburauem. Tady Deburaulv Pierot zacinal a odtud vykro€il do normalniho Zivota
jako francouzsky lidovy hrdina. Fialka podtrhnul tento revoluéni ¢in nasledujici
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znamou scénou z repertoaru J. G. Deburaua Tisicifrankova bankovka, kde se pierot
objevil v kostymu pafiZzského veteSnika — s patficnou kulisou lidovych francouzskych
pisni z tehdejsi doby. KdyZz se v kostymu vojaka vysmival nesmysinosti nekone¢nych
valek, kterych mél tehdy lid pravé dost, mluvil ze srdce vSem. Také exoticka moda si
tu pfisla na své — Afrika, beduini, odalisky, cizokrajna zvifata. Vojactvi je podtrzeno
slavnym vojenskym pochodem, exotika pfedehrou z orientalni opery Alibaba od
Cherubiniho a pitoreskni Adamovou hudbou z jednoaktové opery Norimberska loutka
(zdmérné z zadného Adamova baletu, aby nedoSlo k mylnym asociacim a baletni
vlozku — v tomto pfipadé ,zvifeci“. TanCi pStros, zebra (s provokujicim Zenskym
puvabem) a velbloud (vojensky tézkopadny na svych ¢&tyfech nohou, nepokryté

zapuj¢enych dvéma vojiny).

Vetesnik, byl az shakespearovsky epickou i tragickou kapitolou, dramaticky
nejucelengjsi, jenz rozSifovala obraz Deburauovy tvorby o nové barvy. Nékteré hlasy
dokonce tvrdily, ze ve VeteSnikovi se promital Deburaullv pokus osvobodit se
zazrakem alchymie tvorby od tizivych vycCitek svédomi, uniknout nemilosrdnosti
vlastni paméti. Deburau udajné zabil Clovéka, neumysingé, v sebeobrané. Nevime

a nikdy se nedovime, co je pravda, a co je legenda.

Z recenze Dany Pasekové Fialkiiv hold Deburauovi®® se dozvidame, Ze sam
Fialka charakterizoval svUj inscenacni pfistup k Vetesnikovi pfimérem, ze k nému
pFistupoval podobné jako sou€asny choreograf k romantickému baletu. Znamy pfibéh
o Pierotovi, ktery zabije veteSnika, aby ziskal elegantni oblek a dostal se do palace
vévodkyné, do které se osudové zamiloval, vypravi Fialka decentné, s odstupem —
akcentuje jen Pierotovu smrt. Vete$nik je totiz jedina znama pantomima, ve které
Pierot umira. Snad proto toto libreto konvenovalo ve Fialkové dramaturgickém planu.
Funambules 77 byla také trochu hra o Deburauovi, zamérné komponovana na dvoji
konec. Ve VeteSnikovi umiral Pierot, vzapéti nato jeho predstavitel Deburau. Jde
z divadla, v noci, s bilou ruzi v ruce — tak, jak se vSude piSe, Ze byl naposledy vidén
— apotkda smrt. Predstaveni uzavira epilog, ktery je apotedézou velkého Pierota,
symbolizovaného tradi¢nim bilym kostymem i vyzvou pfistim generacim: ,Kdo oble¢e

pierotovsky kostym?“

%9 PASEKOVA, D. Fialkdv hold Debureauovi. Tvorba.
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Zajimavym dramaturgickym napadem byly mezihry mezi jednotlivymi
pantomimami, jakoby mikrosondy do Deburauova Zivota. Mély stejny ramec —
Deburau, vracejici se po predstaveni domu pafizskymi ulicemi. Peclivé az rafinované
inscenovana setkani — s pafizskymi figurkami, s pafizskym podsvétim (které
Deburau dobfe znal) a komedianty Ci artisty (ze kterych vzeSel a které nikdy
nepfestal obdivovat) — vypovidaji v barvité zkratce o Deburauovi jako clovéku
a umélci. K nejpusobivéjSim intermezzim a vlbec k nejsilnéjSim scénam predstaveni
patfi opakovana setkani Deburaua — Bilého Pierota sjeho protipdlem Cernym
Pierotem, coz byly také jediné scény, kde se objevila moderni elektronicka hudba.
Rozechvély, romanticky rozdychtény, rozevlaty Bily Pierot Ladislav Fialka, symbol
Zivota, nadéje, se znovu aznovu stfetdva se svym statickym démonickym
protihraéem, s Cernym Pierotem ztvarnéném Ivanem Luke$em, ktery jako zosobnéni
krutosti Zivota prochazi pfedstavenim v nejrliznéjSich podobach - jako pouliéni
holka, jako jedovaty had Ci kvét, jako Vetednik, personifikované svédomi a kone¢né

smrt.

Fialka si vybral pozdniho, az romantického Mozarta, pomérné volnou
serenadovou formu, ktera umoznovala urcitou Upravu — v podstaté jen vynechavani
repetic v paté vété. Vztah hudby apohybu tu byl zfetejné uzSi nez v jinych
pantomimach. | kdyz choreografie a rezie zachovala typickou volnou vazbu mezi
mimickym gestem a hudbou — tzn., Ze rytmicka shoda se objevila jen vyjimecné
v tane€nich pasazich — a pfece maximalné respektovala hudebni formu, napf. ¢astou
shodou délky a vyvrcholeni pohybovych akci a hudebnich frazi. To vyplyvalo
z Fialkova inscenacniho pfistupu. Nesnazil se prezentovat tehdejSimu divaku
VeteSnika jako napinavé drama Ci horor, zdUraznoval spi$ celistvou formu, atmosféru

a styl.

Ackoliv Funambules 77 bylo velmi volnym zpracovanim historické predlohy,
spiSe hrou na Deburaua nez upornou rekonstrukci plvodnich libret a stylu,
predstavoval Zanroveé Cisty celek, pfipominajici dobové rytiny. Velkou zasluhu na tom
méla vytvarna stranka s urcitou mirou védomeé naivity a smési dobového i dnesSniho
humoru a samoziejmé atmosféru navozujici dobova hudba. Fialka se cilevédomé
nejvetsi volnost v pohybovém projevu, kde ji nutné potfeboval. Védél, ze snaha
o vérnou stylovou rekonstrukci by tu byla stejné marna jako pochybena. Misty
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dokonce zamérné naznacCoval, Ze Deburaua nechce napodobovat, ale hrat. Ve
Vetesnikovi si dokonce dovolil exkurze do techniky moderniho mimu, misty pracoval
s imaginarni rekvizitou, napf. pfi hfe vkarty nebo pfi koupi Sperku, apod.
a imaginarni rekvizita se opét zménila v konkrétni — ve skute€ny prsten a nahrdelnik
— v okamziku, kdy Sperky daroval vévodkyni. Celé pfedstaveni bylo prakticky citlivym
kompromisem mezi snahou o autenticitu a mezi formou pfijatelnou pro tehdejSiho
divaka. Jen rytmus a tempo zuUstavalo nékdy pfrili§ poplatné devatenactému stoleti.
ZCasti to byla dan zaplacena za autentickou dobovou hudbu, ktera mohla reziséra
nutit respektovat délku a rytmus pohybovych akci. Dle svédectvi Jifiho Kaftana,
Fialka chtél aspon naznacit tempo, ve kterém se tehdy hralo, chtél zachovat nadech
romantického divadla. Napf. Tisicifrankova bankovka — ve Funambules
dvacetiminutova — trvala plvodné pfi zhruba stejném obsahu 40 az 50 minut, coz
byla obvykla délka Deburauovych pantomim. Ale s rychlym vyvojem moderniho svéta
se pojem Casu zménil, v zivoté i na jevisti. Navic, romanticka pantomima pouZzivala
vyhradné hotovou hudbu, oblibené operni melodie apod., i vtom byl Fialka

specificky.

Funambules 77 zaujalo zvlastni misto v fadé Fialkovych inscenaci. Pfekvapivy
oblouk, kterym se Fialka vraci do doby svych zacatkd, mél hluboké vnitfni divody.
Z celého predstaveni bylo mozno vytusit, Ze pocta Deburauovi byla zaroven ur€itym
druhem konfese k zapomenutym nebo opomijenym hodnotam tradice. Pierot
20. stoleti se hlasil kodkazu svého velkého predchidce, kjeho Cistému
zivotadarnému romantismu, k hodnotam mezilidskych vztahd, v krasu Zivota

a zarovefl uméni pantomimy.

V rozhovoru s Danou Pasekovou pro casopis Tvorba Fialka na adresu
Funambules 77 uvedl: ,Mél jsem dlouho v umyslu inscenovat znovu deburauovské
pantomimy (samozrejmé v jiné roviné nez tehdy v mladi); trochu ze sentimentality,
vic z obdivu a vdécnosti a hlavné proto, Ze Deburau mé opravdu zajima, chtél jsem
ho bliz poznat... ... Jestlize mam délat repertoarové divadlo pantomimy, tak musim
hrat klasiku, dokonce z dvojiho duavodu: kvali mladym ¢lendm  skupiny © kvali
mladému publiku. A pak taky, kdyz jsem si chtél zahrat pierota, tak byl nejvysSi ¢as.
Pierotovi muze byt dvacet, Ctyficet, ale nikdy ne Sedesat. Deburau zemrel v padesati,
existuji zafixované prfedstavy ze starych rytin a z filmu Déti raje, kde ho ztélesnil
mlady Barrault. Ja jsem velice touZil si ho zahrat, dnes, pouc¢en zlomkovitou vypovédi
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pisemnych i vytvarnych dokumentt o jeho nezachytitelném prchavém uméni —
i vlastni jevistni zkusenosti. Moc jsem se nauvazoval o tom, v éem byla neodolatelna
sila jeho kumS$tu, co asi pfitahovalo k Deburauovi vedle prostych parizskych lidicek
také mladého Baudelaira, Gautiera, Chopina, Sandovou. Funambules 77 je viastné
moje predstava o tom. To, co dnes v uméni ponékud postradam: krasa. TehdejsSi
umeéni se snaZilo byt krasné, bylo krasné. A byla v ném velka Zivotni moudrost.
Abychom si rozuméli: Goya je ve své drasticnosti nevyslovné krasny, ale kvdli tomu
neni oSklivy Velasquez. Brojim proti jednostrannosti, proti strachu z krasy, ktery se
stal modou. Velka vétSina ji podlehla, boji se vyjadrit krasu, vytvorit dokonale
estetickou formu, protoZze by to nebylo dost moderni, dost umélecké. Zacdinam byt
odpurcem antiestetiky. Vidél jsem nékteré posledni Bergmanovy filmy, které jsou
hluboce lidské. Jsou v nich kruté, tragické scény, ale jsou tam i momenty, kdy
vSednost a slozZitost Zivota je vyjadfena nesmirné krasnou formou — jakoby
upozorneni, ze Zivot by mohl byt takovy. Jsou tam pasazZe, které pfipominaji, Ze je
v ¢lovéku néeco velice nézného, krasného a Zze se na to zapomina. Tak o tohle mi
moc Slo, kdyz jsem délal Funambules. Ostatné jsem pfesvédcen, Ze nejsem sam
s tou romantickou potrebou krasy. Dokonce si myslim, Ze je nas moc, ale malokdo se

odvazi k tomu priznat.“

5 PASEKOVA, D. O Fialkovi s Fialkou. Tvorba.
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5. Francouzska technika a jeji dopad na ¢esky kontext

V sou€asné dobé se ruzné aspekty techniky mimu prolinaji s jinymi styly pohybového
divadla a jsou na sobé vice ¢i méné zavislé. Tak jak si pantomima dfive pujCovala
principy od tance, dnes si zase tanec bere prvky od pantomimy. Je to dano tendenci
vyvolava jen pfedstavu hry imaginarniho pfedmétu a prostoru nebo specialni
disciplinu zaloZenou na technice. Napf. Pinok a Matho ®' byly nazoru, Ze pantomima
neni pfedvadéni techniky. Pfestoze byly studentky E. Decrouxe, vice se citily jako
herecky, nez jako taneCnice. MUZzeme se domnivat, ze to mohl byt ten druh herce,
kterého Artaud nazyva "emocnim atletem” a jehoz celé télo — masa svald, vin,
impulzl, stahl a nehybnosti nebo télo jako dokonaly vysila€ a pfijimac, davaji podnét

K vnitfnim impulzdm a ztélesnéni univerzalni energie ve vSech jejich formach.

Technika mimu by méla obsahovat nejenom spravné ovladnuti svého téla, ale
i herecky a duchovni trénink, ktery je pfidanou hodnotou, oproti taneénim formam.
Mim, herec a tane¢nik v jedné osobé, ktery pouziva gesta svého téla, se rozviji ve
svété pohybovych uméni, jehoz vysadou je gesto nefungujici jako okrasny prvek,
nybrz gesto nesouci sdéleni né&jakého c&inu a situace v emocionalnim zplUsobu
vyjadreni. Zaroven jazyk souCasné pantomimy se mulze skladat i z rdznych zvuku
a slov, tzv. vokalni pantomima, jenz je sama o sobé& vice expresivnéjSi. Tato forma
dnes vice nabourava bariéru mezi rliznymi druhy pohybového uméni. Ceské
prostfedi se nikdy neseznamilo se stylem pantomimy tzv. ,cantomima“, ®® kterou na

konci 19. stoleti rozved| ve Francii Georges Wague.

Technika mimu, stejné jako u tance, ma vice styll, které se rizné definuji —
télesny mimus E. Decrouxe, ktery se rozviji do poloh geometricka pantomima, Cisty

mimus, soSny mimus, atd. Vedle ni imaginarni pantomima M. Marceaua, ktera

¢ Pinok a Matho (Monique Bertrand a Mathilde Dumont) francouzské mimky, tanec¢nice, pedagogzky, které spolu
spolupracovali od roku 1964. Jejich repertoar obsahoval Siroké spektrum pantomimickych skecl, od komedie po
parable (podobenstvi, pfirovnani), od frasky az po fantaskno. Napsaly nékolik ucebnic, napf. L'expression
corporelle a l'ecole, Dynamique de la creation; Le mot et L'expression corporelle, L'expression corporelle;
mouvement et pense nebo Psycho-Pédagogie du Sport. V roce 1969 vystoupily v Praze na Mezinarodnim
festivalu pantomimy.

62 Cantomima [&ti kantomima] — pantomima se zpévy.
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gesticky predvadi lidské jednani v situaci, atd., elementarni pantomima, % ad.
Predstavitelé a inovatofi jednotlivych styll si velmi dobfe uvédomovali, Zze gesta,
vyraz, postoj, zkratka vesSkera fyzicka vyjadfeni nejsou u kazdého stejna. LiSi se
fyziognomii, charakterem a stavem mima, ktery by mél proto dbat zvySené pozornosti
tém, které jsou jeho silnou strankou. Pokud mim neoplyva jistym fyzickym nadanim
a pfirozenym pantomimickym darem, nemuze ocekavat, ze bude jeho usili
korunovano uspéchem. Je nediskutovatelnou pravdou, Ze bez pfirozeného nadani
neni mozné, abychom se stali mistry oboru, ale pravdou je i to, Zze Clovék, ktery
takovy dar nebude rozvijet a pilovat, na konci svého nesnazeni selze. Domnivam se,
Ze pro dosazeni kvalitniho vykonu zalezi na dokonalosti technického provedeni
a osobnostim vkladu tvirce. Ve vyrazu tvare se musi zrcadlit stav duSe, gesta musi
byt v souladu s uméleckym citénim a vkusem umélecké osobnosti, aby mohla za néj
pfirozené hovofit. Neni nejdulezitéjSi nachazet nové napady, ale redukovat
a zjednodusit pohyby, které se vynofi béhem improvizace. Zachovanim téch
nejpodstatnéjSich gest, obrazl, ofezanych az na samou nahou podstatu, si mim
naléza svuj styl, ktery je nejpfihodnéjSi centralnimu tématu a vlastni technice, ktera
ho bude charakterizovat. Jenom tak lze dnes pouzivat techniku mimu, v jeji
individualni Cisté formé& nebo i stylizované formé&, tak aby jeji principy pouziti

v kontextu pohybové herectvi uspély v modernim syntetickém divadle.

Pfimi zaci E. Decrouxe Claire Heggen aYvese Marca =z Théatre
de Mouvement podobné demonstrovali u nas svoji metodu techniky mimického
uméni na festivalu Mimos v Praze (1991), na mezinarodnim festivalu neverbalniho
divadla Kolinsky KaSparGv Memorial (1996) a potom na padé HAMU (2011). Zde
podobné ve stejném roce demonstrovali zasady svého vyu€ovani mimického uméni

Corinne Soum ®* a Steve Wason. Ve stejném roce se i konala konference s nazvem

8 Metoda odkazujici zpét ke kofenim evropského divadla ve starovékém Recku, zabyvajici se akty antické
pantomimy. Jeji princip tvofi zakladni &tyfi prvky a temperamenty, které zdmérné vedou k pomalému pohybu,
nezbytnych pro mimicky vyraz — sila, pohled, protipohyb a osoba. Touto studii se zabyval némecky herec a mim
Ernst George Bottger a svou celozivotni praci prezentuje ve své knize Elementarpantomime.

54 Corrine Soum (*1956, Francie) — tane€nice, mim, pedagozka, rezisérka. Reditelka mimické Skoly Theatre de
I'Ange Fou and the International School of Corporeal Mime v Londyné. Byla asistentkou E. Decrouxe pfi jeho
vyzkumu, vyuce a tvorbé. Decroux pro Corinne vytvofil nékolik kusl do jejiho repertoaru, napf.: La Femme
Oiseau, Le Fauteuil de I' nebo Le Duo dans le Parc St Cloud. Studovala klasicky tanec s Yves Casati v Opéra
Comique, moderni tanec u Jeanne Jolly, vystudovala gymnastiku a sou€asny tanec v Ecole Irene Popard. Jako

54



Mezinarodni konference a workshopy k problematice pantomimy 21.st. aneb
Pantomima dnes — jeji dédictvi a jeji budoucnost. ® Akce prispéla k porovnani
a zhodnoceni technik proslulych evropskych pedagogu oboru — E. Decrouxe,
L. Fialky, H. Tomaszewského a J. Soubeyrana. Smyslem této konfrontace bylo
poukazani na spoleCné i rozdilné aspekty v metodice a technice pantomimy
a télesného mimu a odhaleni jejich kompoziénich moznosti ve vztahu k soucasné
pantomimické tvorbé. Smyslem celé této aktivity byla snaha pozdvihnout vysledky
studia v oboru a propojit program s dalSimi vyznamnymi institucemi v oboru
pantomimického uméni. PFfinosem bylo hlubSi teoretické uchopeni konfrontaci
technik, pedagogickych metod a historickych kontext(. Mezi pfednasejicimi a lektory
byli uznéavané osobnosti mimického divadla, napt. Anke Gerber, ® Josef Markocki, ®’

Bartolomiej Ostapczuk,  nebo Oliver Pollak. *°

profesorka vyu€ovala Mime Corporeal v Narodnim divadle Skoly v Amsterdamu nebo po dobu sedmi let na Ecole
de Mimodrame Marcel Marceau v Pafizi.

® Ve dnech 15.-17.11.2011. Ve snaze o kontinuitu s tradici mezinarodnich festivall a dilen, zaloZenou
L. Fialkou koncem 60. let v Praze, jsme se spoleéné s M. Cechovou rozhodli posilit teoreticko - praktické
zkuSenosti v oboru a obnovit nékdejSi spolupraci se zahrani€énimi pantomimickymi Skolami i profesionalnimi
soubory.

¢ Anke Gerber (* 27. 4. 1952 ) — némecka pedagozka a teoretiCka pantomimy, studentka J. Soubeyrana.

67 Josef Markocki — polsky mim, umélecky feditel a rezisér pantomimického divadla Teatr Formy Wroclaw, zak
H. Tomaszewského.

€8 Bartolomiej Ostapczuk (* 24. 2. 1977) — polsky mim, rezisér, vedouci divadla pantomimy MIMO, feditel
a pedagog The School of Modern Mime Warszaw, zak S. Niedziatkowského.

% Qliver Pollak (* 1971, Némecko) — némecky mim, pedagog a rezisér. V letech 1993-1994 studoval na The
Comedy School v Kodani, v letech 1994 - 1995 studoval na Ecole Internationale de Mimodrame de Paris Marcel
Marceau a v roce 2001 ukongil postgradualni studium na Ecole de Mime Corporeal dramatique v Londyné, se
specializaci na Mime Corporeal. V sou¢asné dobé vyucuje na berlinské Skole Die Etage, vede pravidelné master

classes a workshopy po celé Evropé.
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5.1. Etienne Decroux

Opravdovou renesanci pantomimy muzeme povazovat obdobi na pocatku 20. stoleti,
kde v pafizském dramatickém Dullinové studiu se ujal pohybové vychovy hercl
zkuSeny pedagog ainovator E. Decroux ’°, zak J. Copeaua, S.Bing a mima
Séverina (posledniho velikého Pierota Francie). Pracoval se svymi studenty zcela
novou metodou, délal s nimi rizné scénické pokusy, navazoval na nejlepSi tradice
pohybového uméni azaroven se snazil slouCit klasické pohybové principy
s modernimi — v jeho pfipadé se jednalo o moderni systém Labanova uceni. Kdyz
E. Decroux vytvofil novy pohybovy systém pro herce, mozna si zpo€atku ani nebyl
védom sveého pfinosu avlivu na moderni pantomimu, jenz diky jeho technice

Le Mime Corporeal dostala novy kvalitativni vyznam.

Cista Decrouxova metoda je vSezahrnujici a velmi systematicka technika
pohybu, ktera logicky, témér az matematicky, pfipravi adepta k mnohym vykonim
rlznych pohybovych forem. Muzeme se setkat i s alternativnim pojmenovanim —
geometricka pantomima. Tato metoda by mohla byt srovnavana s klasickym tancem.
Klade stejné pozadavky, ma formu stejné sily a pfesnosti. Kazdé jeji cvi¢eni musi byt
nacviceno k naprosté dokonalosti, nepfipousti Zadné nepfesnosti ve stylu ani
ochabnuti pfi vykonu. Je to prvni stupen ve studiu pantomimy. Bez ni by byla
pantomima mozna jen diletantskym umeénim. Diky svému fyzickému charakteru muze

otevirat moznosti jinym disciplinam, ne jenom pantomimé.

Decrouxovy teoretické aspekty a dlouholeté vyzkumné objevy techniky
télesného mimu, miizeme naderpat pfimo z jeho knih 7" (ackoliv Zadna nema preklad
do &eského jazyka). " Odbornou studii, historickd objasnéni a struény analyticky
vyklad pfinasi Jan Hyvnar ve svych kapitolach publikaci Francouzska divadelni
reforma ™® a Herec v modernim divadle. ™ Existuje mnoho textd a odbornych
publikaci, které pojednavaji o vlivu technického sytému E. Decrouxe, ale u nas

nemame odbornou literaturu, ktera by seznamovala posluchaCe specializovanych

" Etienne Decroux (* 1898 - T 1991).

" DECROUX, E. Parole sur le mime. Paris.

2 East textu zvertejiiuje v Ceském jazyce Martin Sochor ve své disertacni praci.
& HYVNAR, J. Francouzska divadelni reforma.

™ HYVNAR, J. Herec v modernim divadle.
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Skol oboru pantomimy s praktickym navodem této techniky nebo by feSila jeji

soucCasnou problematiku.

Ale jak se této technice dafi dnes? SoucCasné tanecni formy nebo klasicky
tanec jsou uz velmi propracované atélo taneCnika stale podléha zkoumani
a objevovani novym moznostem pohybu. Dnesni technika Le Mime Corporeal
postrada uspokojivou odpovéd. Mluvi se oném jen v systematickém studiu na
specializovanych Skolach. Zda se, Ze skuteCnost Le Mime Corporeal hraje
podruznou roli mimického a fyzického divadla ve svété. Dédictvi Decrouxe se stalo
uz jenom tréninkovym cvi¢enim studentd mimickych Skol nebo uméleckych skupin
oboru. Absence modernizace této techniky muize ovliviiovat jeji neatraktivnost
u studentd, jejichz pocet stagnoval. Pfesto veSkeré inovace a aktivity pfimych zaku
Decrouxe pomahaji této technice prezit. Decrouxova prace je dodnes zachovana
diky jeho studentim, ktefi byli peclivé pfipraveni dat této technice socialni smysi
a zivotnost. M. Marceau, J. L. Barrault, Corinne Soum, Claire Heggen, Yves
Lebreton, Yves Marc, Pinok a Matho a desitky dalSich zaku, se ji ujali velmi
zodpovédné a s uspéchem rozvijeli a pfedavali, néktefi stale pfedavaji, techniku
télesného mimu dalSim generacim. Tradice tohoto uméni je pfevazné zalezitosti
evropského zajmu, jelikoz se jedna o minoritni zajem, je obdivuhodné, Ze uz nékolik
desitek let oslovuje srdce vyraznych talent(, ktefi se zasluhuji o kontinuitu
Decrouxova uméni. Dikazem je souCasna existence alespori nékolika
specializovanych Skol v Evropé, které Mim Corporeal vyuluji — Theatre de I'’Ange
Fou & International School of Corporeal Mime v Londyné, Ecole Internationale de
Mime Corporel Dramatique v Pafizi, Centro de Formacion Novel Escuela
Alnternacional de Mimo Corporal Dramatico v Barceloné, Mime School — De
Theatreschool of the Arts v Amsterdamu, Katedra pantomimy Hudebni a tanecni

fakulta AMU v Praze a Die Etage — Schule fiir die darstellenden Kiinste v Berliné.

Oliver Pollak: ,Kdyz jsem studoval na marceauovské Skole v Pafizi, tak
Corinne Soum mé ucila Mime Corporeal. Byl jsem okamZité vtaZzen do této uméleckée
formy, mohl jsem ukazat vétsi talent, nez u iluzivniho mima Marceau. Brzy jsem také
navstévoval vecerni tfidy Steven Wasson a Corinne Soum v Parizi. Kdyz jsem se

pak dozvedél, Ze se stéhuji do Londyna, aby otevieli novou Skolu, bylo mi jasné, Ze

57



se tam chci ucit. Po roce, kdyZ jsem skoncCil u Marceaua, jsem byl jesté po dobu 6 let

na postgraduélnim studiu v jejich spolecnosti Théétre de I'Ange Fou." ™

Je jiz mnohokrat zmifovano kdo se inspiroval technikou Le Mime Corporeal,
ale chybi diskurz o tom jak pokraCovatelé prejimaji odkazy. Je jasné, Ze pfimi Zaci
Decrouxe pracuji sjeho Cistym stylem a Zaci Marceaua jsou ovlivnéni jeho
upravenou formou techniky Le Mime Corporeal, kterou Marceau pozménil pro svuj
divadelnéjsi styl. Domnivam se, Ze je dllezita separace pojmoslovi obou styll, aby
nedochazelo k substituci jednoho ¢i druhého stylu, nebot’ z praktického hlediska jsou
odlisSné. Kazdy pedagog, student anebo mim by mél interpretovat svou
specializovanou €innost v kontextu techniky télesného mimu, bud jako
Marceauovsky télesny mimus (dale jen MTM) nebo Decrouxiv télesny mimus (dale
jen DTM). Mezi témito technikami existuji stejna cviCeni, av3ak s rozdilnym cilem
a smyslem jednani, coz ovliviiuje samotny vysledek jevistniho tvaru. Mizeme mluvit
o riznorodosti styld techniky mimu. Svédectvim mulze byt trivialni cvieni, kdyz
Clovék pfitahuje lano — ve stylu MTM je nejzajimavéjSim a hlavnim cilem to co je na
konci lana, kdezto styl DTM sleduje pouze praci téla alano nese funkci motivace
k néjaké varianté télesného postoje. Marceauova forma predstavuje iluzi mima jako
objektivni, vyZaduje imaginarni objekty k vypravéni pfibéhu a zprostifedkovava realny
svét. Decroux je vice subjektivni, chce ukazat neviditelné emoce a pocity pres krasu
abstraktniho pohybu. Tendence obou styll sdili laska k magii ticha, pfesto jejich
odlisné aspekty tvofi zfetelné hranice mezi té€lem pfipravenym vytvaret srozumitelné
a narativni gesto nebo télem hledajicim nekone¢ny cil. DTM je opakem
kodifikovanych pohybd, jako je zname u MTM. Snazi se nekonkretizovat znaky na
jevisti, nebot’ reprezentuje nahého Clovéka na nahém jevisti. Samotny vykon neni
vyjadifenim autora a pfibéhu, nybrz sleduje myslitele vjeho fyzické a duchovni
nejvysSi stylizované formé. Analogickym tvarem muze byt tanec Butd, ktery svou
svrchovanou a propracovanou filosofii pohybu pouziva témér totoZzné duchovni

principy, av8ak v kontrastni formulaci télesného vyjadreni.

Oliver Pollak: ,Pro mé ma Mime Corporeal definitivné duchovni rozmér. O tom
nepochybuji. Za prvé, nékteré repertoarové etudy Decrouxe maji pfimo duchovni
motiv — Rozjimani, Prorok, Svaty Sebastian, Milostné duety... Za druhé, uceni

75 7 osobniho rozhovoru s Oliverem Pollakem ze dne 9. 2. 2013.
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techniky vyZaduje hodné opakovani, az se Clovek priblizi k ritualu, ne-li (fyzické)
mantre. Za treti, Decroux chtél ucinit viditelné neviditelnym, coz znamena, najit vnéjsi

zastoupeni vnitinich pohybt samo o sobé je velmi duchovni.“™®

Vliv taneCnich technik na vyvoj moderni pantomimy 20. stoleti je
nezpochybnitelny. Sam E. Decroux vychazel z Labanova uceni a kdyz vytvofil vlastni
predstavu télesného mimu a jeho technickych zakladu, uvédommil si protiklady mezi
pantommimou a tancem. Tanec vnimal jako abstrakini a zalozeny na hudbé.
Pantomimu jako konkrétni jednani zalozené na zivotu a energii, pfesto jeho zpusob

provedeni metodickych zasad vSak vnimame jako abstraktni.

E. Decroux: ,Tanec proudi jako potok. Pantomima se hybe prirozenym
zanorfovanim a vynofovanim svalu. Tanec je extaticky a vertikalni, pantomima zemita
a horizontalni. Tanecnik pracuje se skoky, mim s chizi. Tanecnik pouziva symetrické
vzory, presna opakovani, pravidelny rytmus, ktery prikazuje hudba, mim zase
asymetrii, variaci, synkopy, rytmické vzory recCi a pfirozenéjsSiho pohybu téla, nez
tanec. Tanec prichazi z prebytku energie. Kdyz medvéd prfechazi ve své kleci z mista
na misto jak ma ve zvyku, nachazime i v tomto pohybu symetrické vzory tance.
Tanecnik je Clovek na prochazce, jehoz prace nespotfebovava vsechnu jeho energii
— zatimco mim je Clovék kracejici nékam, smérem k cili. Sledujte tanecniky, ktefi na
Jevisti predvadi, jak nesou velké piano, kridlo. Raduji se nad tou prazdnou zaminkou.
Vesele klopytaji kupredu. Piano nema zadnou vahu. Ted sledujte mima
pfedvadéjiciho to samé. Presnym napétim svalll ukazuje velkou vahu onoho
piana.“ "’

V souCasné dobé& neni u nas ani mnoho pedagogu, ktefi ovladaji metody
techniky Le Mime corporeal. Zname pouze tvorbu a metody absolventa
marceauovské Skoly MgA. Martina Sochora, PhD. nebo zprostfedkovany francouzsky
vliv pfes némecké pedagogy pusobicich na berlinské Skole Die Etage, kde jsem
ziskal své dovednosti a nasledné je rozvinul ve vlastni metodé techniky télesného

mimu.

7 7 osobniho rozhovoru s Oliverem Pollakem ze dne 9. 2. 2013.
" ROLFE, B. Mimes on Miming, s. 106.
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5.2. Marcel Marceau

M. Marceau: ,Uméni mima je dano jeho technikou a predstavivosti.“"®

V souvislosti s pfedchozim vykladem a porovnanim télesného mimu
E. Decrouxe a M. Marceaua, bylo ur€ujici pro Marceaua jeho dramatického pojeti
techniky mimu, které vychazelo pfedevsim z jeho interpretaéni ¢innosti. Marceau ve
své publikaci Marcel Marceau ou L'aventure du Silence ™ popisuje svUj nalezeny typ
— Bipa. Charakterizoval ho jako bledou, nadpozemskou postavu z mésice, jako
vnuka Pierota nebo Dona Quijota, ktery bojuje s vétrnymi mlyny a rostaka na cesté
za dobrodruzstvim — Charlieho mladSi brasku (tady se pravdébodobné odrazi
pramen grotesknosti, ktera fascinovala napf. B. Hybnera, ktery ale ve své tvorbé
iknlinoval spiSe k anglosaskym zdrojim). Bip pfedstavoval symbolickou postavu
Clovéka symbolizujici lidovost. Z dramaturgického hlediska se Marceau inspiroval
Ch. Chaplinem a pfevzal jeho vzor vyobrazujici jakousi galerii komedialnich
a tragickych typl. Bip ztvarfioval osoby ze socialniho prostfedi, které v rlznych
situacich konfrontovali aktualni témata nebo jejich asociace. Napf. Bip jako vojak je
protivaleény kus z pohledu dobrého vojaka Svejka, kdy &lovék zapoji véechen sviij
vtip v boji proti masinérii a nesmysinosti jakou je valka a uvédomi si, jak absurdni je
smrt ve zbyte€né valce. Nebo Bip jako ¢insky prodavaé pojednavajici filigranstvi
Clovéka a jeho pfistupu k pfedmétim nebo Bip na spole¢enské party zase vystihuje
socialni satiru. Bip jako lovec motylti zase metaforicky poukazuje na archetypani
hodnoty, kde motyl, ktery odleti pryC pFfedstavuje lasku, ktera pomine. Bip
predstavoval dramatickou formu pantomimy. Naproti tomu Marceau praktikoval
néktera cviCeni jako dramatické dilo — kratké pantomimy. Zde urCoval Clovéka
pomoci elementd ohné, vody, vzduchu avétru a praktikoval je na cviCenich
schodisté, pretahovani lanem, optické iluze a chize proti vétru, které byly v podstaté
technikami Decrouxe aplikované Marceauem — vice ¢i méné jsou Cistym cviCenim ve
virtuozité. Jeho kusy, jako je napf. Hrac¢ v kostky, Park, atd. byly osobni skece,
kterymi se dala virtuozita zobrazit dramatickym nebo komickym zpusobem. V etudé
Park Marceau vytvofil pfechod charakteri od mladého muze ke starci, od starce

® BEDNAROVA, J. Herecka ohlédnuti: Rajem plnym dfiny. Kvéty, &. 13. s. 43.
7 MARCEAU, M. VERRIEST, J. VERRIEST, G. Marcel Marceau ou L'aventure du Silence. Paris: Desclée De
Brouwer, 1974.
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k vojakovi, zdravotni sestfe, ditéti, prodavaci balénkl, soSe, atd. a vSe provadél
vlastnim zplisobem, ktery nazyval ,le retournement du personnage®. ® Na etudé
Mladi, dospélost, stari a smrt vytvofil narozeni, zivot asmrt muze ve Ctyfech
minutach. Tady Marceau vytvofil pantomimicky nastroj, tzv. zkratku, za jejiz pomoci
komprimoval ¢&as v dramaticky pfibéh Zivota. DalSim cvi€enim muaze byt
Provazochodec, opét dramaticky kus ukazujici metafyzickou uzkost, zpusobenou
pozorovanim muze deset metrd nad podlahou, zatimco ve skute¢nosti je na zemi. P¥i
tomto cviceni vytvofil pocit opirani se o néco co je ve skutec¢nosti jen prazdny prostor
a podobné tomu tak mlze byt i vetudé Klec, kde Marceau ztvarnil iluzi toho co
neexistuje — klec vyrobena jakoby ze skla, pfedstavuje prostor, ve kterém je muz
vézen samoty, ktera omezuje jeho svobodu. Uz pfedem je odsouzen, a podafi-li se
mu uprchnout, tak jen proto, aby se opét ocitl v jiné, vétSi kleci, ktera se poté zmensi.
Marceau pracoval s kontrastem pocitu vnitfniho jednani ¢lovéka. Tim posunul Cistou
technickou formu Decrouxe vice do dramatické alegorie a metafory, ve které
konfrontoval Clovéka v situaci umoznujici alternativni télesné varice projevu.
Pfikladem muze byt jeho cviCeni Ruce, které virtuézné ztvarnil v metaforickém
souboji mezi dobrem azlem v kratké hfe Stvoreni svéta nebo Svétlo a stin.
Zasadnim dramatickycm kusem je Maskar, ktery podle Marceaua vychazi z tradice
tzv. "Grimaciers du Roy". V pantomimé jej mizeme povazovat za klasiku, ve které si

mim hraje se sedmi maskami.

M. Marceau: ,Jedna z nich ulpi na jeho obliceji a on ji nemtzZe sundat — a zde
se setkavame s Baudelairem, kterého straSil symbolismus masky; muzeme také najit
Viktora Huga s The Man Who Laughs. Co se snaZim Fict v této pantomimé je to, Ze
kazdy z nas nosi nékolik masek, ale v jedné z nich jsme jednoho dne odhaleni,
v momenté smrti, v momenté pravdy. Mdj tvirce masek odtrhne sméjici se masku

a najde sém sebe strzeného, s oblicejem osamélosti.“®"

Jmenované a dalSi jeho stylové pantomimy (Marceau jich mél ve svém
repertoaru pfiblizné Sedesat) zobrazuji vSechnu symboliku, ktera se Clovéka tyka:
Clovék ve své humanni podstaté, Clovék se zvifecimi pudy nebo prosty Clovék, ktery

je lapen mezi snem a realitou nebo Zivotem a smrti. ProtoZze tyto pantomimy byly

8 ROLFE, B. Mimes on Miming, s. 148.
8 ROLFE, B. Mimes on Miming, s. 148.
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a jsou predvadény vzdy Clovékem, ktery pracuje s napodobovanim urcitého druhu
fiktivni postavy, zejména u Marceaua se jednalo o harmonické vyvazeni vysoké
techniky a hereckého pojeti. V jeho pfipadé vSechny studie a osobni zkuSenosti
dokazuji, ze Marceau mél v sobé dar, kterym dosahl pfesné urcCit komplexni svét
pantomimy pfedstavujici podstatu lidské vize v nad€asoveé podobé.

5.3. Jean - Louis Barrault

J. L. Barrault  ve svém basnickém vyjadreni vidél uméni pantomimy jako gistou
deklamaci. Nékdy se nam ale mlze zdat, ze své zkuSenosti z praxe popisuje pfilis
abstraktné. Jeho vnimani svéta a umélecké citéni dosvédCuje vysoka senzitivita
a predstavivost, kterymi inklinoval zejména k tragické podobé uméni pantomimy.
Svédectvim jsou jeho uvahy, ve kterych definuje své myslenky o Tragickém mimu.
Tim se zanrové lisil od stylu mimického vyjadfeni, nez jak jej vnimali a prezentovali

M. Marceau a E. Decroux.

J. L. Barrault: ,Tragédie pojednava o ¢lovéku v boji s vnitrnim a vnéjsim

svétem bez ohledu na néjaky pud sebezéachovy.“®

Barrault spravné definoval vystizné hodnoty dvou element(: na jedné strané
gesto, které je tvofeno pod vlivem okolniho svéta — Clovék a vnéjSi svét, na strané
druhé gesto vychazejici z vnitfiho pocitu — Clovék a jeho ja. Podle Barraulta rozdil
mezi jednim a druhym je stejné veliky, jako rozdil mezi prézou a verSem. Tento
vyklad si muzeme vysvétlit nasledovné: pokud jsou tyto dva elementy v harmonii,
pfechazi do dramatického jednani lidského téla a vSechny vnitfini a vnejSi pohyby
zacnou pfirozené vytvaret fyzické napéti, které je nezbytné pro techniku protipohybu.
Tento prvek v sobé obsahuje neustaly rozpor a ukolem mima je volit takové chovani,
aby obé strany byly v neustalém souladu. Barrault definoval tento boj ve tfech
rovinach — objektivni, subjektivni aimaginarni. Tyto tfi roviny navazuji na
nejpodstatnéjsi disciplinu, kterou je dechova technika zalozena na dalSich tfech
slozkach — vdech, vydech a zadrzeni. Muzeme je chapat jako metodu pracuijici

s tzv. trojtaktem, ktery pfedstavuje praci zaloZzenou na subjektivni nebo objektivni

82 ). L. Barrault (*8.9.1910 - T 21. 1. 1994) — mim, rezisér, herec, spisovatel.
8 FIALKA, L. Pantomima: Viybrané staté, s. 60.
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reakci. Principem je jednani, kdy télo mima pfistupuje k objektu — chce ho. Pokud od
néj odstupuje — odmita ho. V pfipadé, Ze ho igronuje, potom se mu vyhyba a tim
objekt ztraci svou funkci. Kontrapunktem téchto cvi€eni je paralela dechu ovliviuji
praci téla, kdy vdech vyvolava vyssSi napéti v téle, tedy znaci chténi, naproti tomu
vydech pfinasi uvolnéni aje vsouladu s odmitanim. Zadrzeni dechu vytvafi
konstantni napéti, které je pevnym slucitelem obou méfitek a stava se pfechodem
mezi nepfirozenou zménou napéti a uvolnéni. Dech zaroven pomaha charakterizovat
Zivot postavy a jeho nasazenim ovliviiuje polohu hlasu. Barrault tvrdil, Ze stejné jako
mluveny jazyk, tak i pohybovy jazyk ma svou gramatiku a pravidla, s tim, Ze gesta
neduplikuji, nybrz dokonc€uji mluvené slovo. Zaroven s mluvenym slovem existuje
vzdy pohybova forma projevu, a proto se mohou slovo a gesto navzajem doplfiovat,
vyluCovat nebo sluCovat. Nejdfive se herec musi podrobit studii téla, diky které se
stane flexibilnim. Potom bude znalejSi v oblastech uméni gest, schopnéjsi umét
vybirat, pfedvadét a pouzivat Sirokou Skalu gest a jejich rytmus, které potom sladi

s mluvenym slovem.

Barrault fikal, Ze moderni pantomima je uméni ticha. Pfesto bychom neméli
tuto vétu chapat jako starodavné uméni pantomimy, kde se gesta pfidavala na
samotnou akci, jako kdyby byl herec hluchonémy — ilustrativni gestikulace.
Barraultova metoda pracuje pfedevsim s Cistotou pohybu a obrazotvornosti (pfesnym
vyobrazenim vnégjSiho svéta), ztvatnénych perfektné pfipravenym télem mima
(vytrénovanym na technice Mimu Corporeal). Ve své metodé kladl diraz na v8echny
smysly, instinkt a rozum, jez pfesahuji dosah lidského téla. Jeho styl pfedstavuje
ztélesnéni vnitfnich pocitl transponovanych do pohybu dospivajici az k télesné basni

tragického mima.

Sam Barrault vynikal vysoce kvalitni technickou strankou (svédectvim muze byt
film Déti raje), kterou ziskal diky studiu téla ve spolupraci s Decrouxem. S nim se ze
zacatku podilel na rehabilitaci mimického uméni, ale potom se osamostatnil, aby

mohl rozvést své tendencni experimenty tzv. ,totalniho divadla®.
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5.4. Jacques Lecoq

Vedle marceauovskeho stylu se objevily i dalSi vyrazné osobnosti, které ve své
pedagogické Cinnosti zasadné ovlivnily vzdélavani v oboru mimického divadla u nas,
a které maji dopad na Ceské prostfedi pfedevsim v poslednich letech. J. Lecoq sice
poprvé vystoupil v Praze v roce 1969 na Mezinarodnim festivalu pantomimy v Praze,
ale v Ceské republice je reprezentantkou Lecoqovy metody od roku 2007 Budilova
divadelni Skola, kterou zalozila a vede Vendula Burger — ta absolvovala Lecoqouvu
Skolu v roce 1995, tedy jesté za jeho zivota. Jako dalSi kontakt mizeme povazovat
tfimésiéni stipendijni staz Ctibora Turby na Skole Ecole Internationale de Théatre
Jacques Lecoq. Zde se Turba podrobné seznamil s jeho metodu a pozdéji prejal
nékteré poznatky do své pedagogické &innosti. V Ceské republice Zije jesté jedna
absolventka této Skoly — Anna Polivkova.

Jacques Lecoq ® patfil do slavné Francouzské é&tyrky (Decroux, Marceau, Barrault
a Lecoq — hlavné jako pedagog, jako umélec nebyl tak uspésny) vychazejici z prace
J. Copeaua. K pantomimé se dostal skrze sport, pak se pfidal ke Skole a spole¢nosti
Jeana Dasté, ktery s Copeauem dfive spolupracoval. Lecoq na néjaky ¢as ucil
a puUsobil jako choreograf v Italii, napf. v Padové na University Theatre a v Milanském
Piccolo Theatre, kde také zfidil jejich program télesné vychovy. Lecoq vnima
pantomimu pfedné jako vyzkumné uméni, protoze mimeticky zaklad pfipravuje

umeélce na jeho volbu riznych forem hereckého vyjadreni.

J. Lecoq: ,Lidé se mé CcCasto ptaji: to co délate u vas ve Skole, to je
pantomima? Pokazdé mam pocit, Ze Clovék, ktery se takto zepta, limituje nasi Skolu
do bezeslovného formalismu. UZ jen samotné slovo pantomima je omezujici. Clovék
si pak hned predstavi umélce, ktery nemluvi a ktery pouZziva stylizovana gesta,
pomoci nichZz ukazuje imaginarni pfedméty nebo déla obliceje, ze kterych chapeme,
zda se sméje Ci place. Poté odpovim, Ze nedélam pantomimu, ne takovou.
Pantomima, kterou bychom se méli ve Skole naucit, je podle mé u korent veSkerych

lidskych vyrazd, at uz jsou posurikove, konstruované, modelované, zvucné, psané

84 Jacques Lecoq (* 1921 - 1+ 1999 Paris) - francouzsky herec, mim a pedagog.
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nebo mluvené. Tato pantomima, kterou nazyvam fundamentalni, je tou nejlepsi

divadelni $kolou; je zaloZena na pohybu.“®°

Lecoqova prace nachazi svlj pavod v gestu schovanym za gestem, v gestu
spojenym se slovem, v pohybu materialnich objektu, ve zvucich, barvach a svétlech.
Vnimal interpreta jako Clovéka, ktery chape télesny pohyb svymi schopnostmi umét
napodobovat a ztotoznit se s celym svétem, za pfedpokladu, Zze ho zrekonstruuje
celistvyym svym bytim. Jeho metoda je zalozena na dramatické tvorbé vychazejici
z dramatickych impulsu, kdy student zacina objevovat basalni impulsy v tichém

lidském téle vedouci k vytvoreni autentického vyrazu.

Jeho pedagogickou metodu mizeme rozdeélit do nékolika fazi. Prvni se
zaméfuje na odnauceni vSech pfedpojatych predstav, aby se studentovo télo, mysl
a smysly staly vnimavéjSimi k poznani Zivota jaky je, skrze jeho kazdodenni
pozorovani, kdy Clovék jesté nemluvi o divadle, ale pouze o tom, co Zije kolem nas.
V této fazi vyuziva cviCeni a hry, ve kterych si studenti predstavuji a hraji lidi,
elementy, zvifata, stromy, barvy, svétla, materialni objekty, zvuky a na principu
improvizace pracuji s prostorem, rytmem a dechem. Druhou fazi je analyza pohybu
a lidskych fyzickych moznosti — chlize, postoj, vSechno co vyvolava v ¢lovéku pohyb.
Napf. mUzeme Fict pfirovnani, kdyz zdvihneme pazi, hledame korespondujici
dramaticky pocit, ktery to v nas vyvolal — postoj a pfistup naseho téla je propojen
s vnitfnim postojem a pfistupem nasi mysli. Podle Lecoqa analyza pohybu fyzickych
akci provedenych ekonomicky (minimum usili pro maximalni vysledek) a neutraini
dramaticky stav (schopnost reagovat na pfitomnost bez vnimani minulosti nebo bez
vasné) dovoluje 1épe porozumét tomu, jak se sam Zzivot projevuje. Tim se ziejmé
snazil udrzovat studenta ve stavu permanentniho objevovani, bez pfedsudkid nebo
planovani jeho osobnich konflikt(. Treti fazi mdzeme nazvat duchovnim tréninkem,
kde se Lecoq zaméfuje na cviCeni hlubSiho poznani vlastni existence. Jednotlivé
ukoly vedou studenta k vybavovani si zapomenutych vzpominek a situaci z minulosti,
promitani snd, rozbor vlastnich vasni a konfliktnich situaci tak, aby mohl uchopit

vvvvvv

jeho vyraz. Nakonec z téchto tfi fazi a ziskanych znalosti pak student mohl dle své

8 LECOQ, J. Mime, Movement, Theatre, s. 117.
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volby urcit vlastni styl, jeho unikatni a privilegovanou pozici, jak bude pretvaret

svét. &

Lecoq ve své tvorbé sledoval rizné formy divadla. Nékteré pojmenovaval jako
"limites" a slouzili mu jako pfiklad — ne pro svlj muzejni aspekt, ale rozsah, ktery
nabizi seznameni se zapojenim celého svého lidského byti v maximalni urovni
divadelni hry. Komedie dell'arte byla pro Lecoga relevantnim inspirativnim
materialem, zajimalo ho, Ze v této formé je akce Cinem a herci pouZivaji masky.
Taktéz se inspiroval feckou tragédii, kde je fe€ a télo nosnou latkou. Tyto divadelni
sméry, které zapojuji celé lidské byti, mohly Lecoga inspirovat k pouzivani masek.
Vytvofil neutralni masku — maska bez minulosti a bez po¢ateCni vasné, charakterni
masku — groteskni masku a larvalni masku.® Podle Lecoga masky umoziuiji
Clovéku vyhledat stézejni bod v akci, v konfliktu nebo tim umoznuji nalézt zaklad,
Cisté gesto, které bude symbolizovat ostatni kazdodenni gesta, slovo vSech slov.
Zajimavé je, ze Lecoq vedle mobility stavél i imobilitu, kterd pro néj predstavovala
také gesto. Slovo a gesto jsou zkoumany od bodu, kdy jsou slou¢eny. Slovo musi byt
nabito pocitem téla a ne definovano samo sebou. V kontexu se studiem jazyka

a gesta se Lecoq inspiroval ,pantomimou blanche®.

Lecoq vytvoril $kolu nabizejici dvoulety program °, b&éhem kterého se student
setka s ukoly aexperimenty z rdznych divadelnich smérd v rliznych Udrovnich
dramatizace. Takto student zjisti kde se naléza a jaké jsou jeho moznosti a nabidne
se mu svoboda pro jeho individualni tvofivost. Vyuka je tedy oteviena odliSnym
divadelnim smérum, které jsou ovSem vzdy spojeny s fundamentalnimi hodnotami
pohybu, které si student osvoji pozorovanim a naslednym mimickym zopakovanim.
Tato Skola nabizi pfistup ke znalostem skrze ruzné kurzy, které na sebe postupné
nenavazuji, ale vzajemné se prolinaji a postupuji kupfedu spoleéné a predkladaji
Lecoqgovo uceni. Absolutorium je spojeno s profesionalni kariérou, na kterou Skola

studenty pfipravuje. Zaroven s tim je ucivo spojeno s realnym Zivotem, ktery se

8 LECOQ, J. Mime, Movement, Theatre, s. 119.

¥ HOFFMANOVA, J. Ctibor Turba, s. 18.

8 pantomima blanche je styl, ve kterém gesto nebo imaginarni objekt nahrazuje zvukovy efekt tvofeny pfimo
hercem, jeho hlasem. Hlavnimi pfedstaviteli tohoto stylu dnes je Francouz M. Courtemanche nebo australské duo
The Umbilical Brothers.

% Ecole Jacque Lecoq, zalozena v roce 1956 v Pafizi.
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sklada z neustalého hledani. Divadlo, pantomima, tanec, film a dal$i formy lidského
vyjadfovani pfedstavuji nastroje v zavislosti na vybraném poslani kazdého studenta,
které budou jako umélci vyuzivat k vytvareni originalnich podob vlastniho tvaréiho

projevu.

Lecoq byl pfesvédcéeny o velké pili a discipliné adeptl a proto studenti nemohli
nikdy pfijit do Skoly nepfipraveni. Vybiral si pfevazné studenty, ktefi uz méli
s divadlem zkusSenosti. Vychovaval pfedevSim umélce, ktefi byli vedeni ke svobodné
tvorbé a existenci. Nebyli poznamenani cCistou a explicitni formou, nybrz byli
motivovani, aby vyjadfovali to, co jim spoleCnost nedovoluje vyjadfit. Analogii toho
mohl byt dnesni klaun, ten klaun jako jednotlivec, ktery by mél byt pouze sam sebou.
Klaun, ktery v nas vyroste as nim absolutni svoboda a paralelné i hluboké proZiti

samoty.

J. Lecoq: ,Ten oheri, na ktery se divam, ve mné plane. Poznam ho tim, ze se s
nim sZziji; dam svuj oheri tomuto ohni. Pocity téla vdechnou Zivot slovim. Ale jestli
a kdyz ta slova opusti télo, potuluji se kolem pohodiné definovany, poté ztvrdnou

a zemfou, nesouc nic nez prazdnotu.“*°

% ROLFE, B. Mimes on Miming, s. 151.
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5.5. Ladislav Fialka a Jean Soubeyran

L. Fialka ajeho soubor byli do roku 1962 izolovani od vlivii pedagogické metody
a teorie Decrouxe, také ho nikdy az do jeho smrti vroce 1991 nevyhledali. Nikdy
nepraktikovali Decrouxovu techniku télesného mimu. Tu prFejali zpostfedkované
prostfednictvim modifikace M. Marceaua. Vlastni technicky styl hledal Fialka na
zakladé improvizace a tvar€iho vkladu interpretl jeho souboru, kdy jako moderni
choreograf pracoval na objevovani vlastni varianty pantomimickych technik. K tomu

jim pomahal novodoby tanec a pfedloha marceauovské techniky.

L. Fialka: ,Moderni tanecCni technika je jakymsi jadrem naSeho technického
vycviku, nebot je v mnoha prvcich shodna s principy Decrouxovi mimické Skoly, jez
Je zakladnim kamenem rozvoje moderni pantomimy. Moderni tanecni technika nad to

mnohem citlivéji rozviji rytmické a prostorové citéni, pro pantomimu velice nutné.“ o1

Z techniky novodobého tance, jenz byla principialné zaloZzena na Dalcrozové
rytmice a Labanové uceni, Fialka vychazel i ve vybudovani své metody techniky
mimu. Svédectvi o tom podal ve své studii Uméni pantomimy z roku 1954. Fialkiv
technicky systém obsahoval a kombinoval techniky avantgardniho tance a mimu
M. Marceaua, ktery ovSem prevzal Decrouxovy technické zaklady. Konkrétnim
pfikladem mulze byt pantomimické cviCeni ,napéti a uvolnéni“. CviCeni, které je
zaloZené na praci s dechem a pfirozenym pohybem, v praxi vystihuje blizkou analogii
postupu techniky tanecni a pantomimické. Mimo jiné se v tomto kontextu Fialka
zajimal i o metodu Samyho Molcha, jenz se specializoval na dechovy systém jako
soucast herecké vychovy, ktery vychazel z tradi¢niho zplUsobu dychani jako pomoc
pro expresivnéjSi vyraz rabinl, jako herecky systém pro kazani (mnoho let tuto
metodu provozovalo Zidovské divadlo HABIMA z Tel Avivu vzniklé 1913 v Moskvé,

zaméfené na pfetrvavani hebrejského jazyka a jeho kultury).

Ve Fialkové metodég, ktera pfinasi klasické principy systému rdznych cviceni —
gymnastika, dynamika, prace s prostorem, prace s hudbou, rytmus, improvizace,
herectvi, specialni techniky nebo teorie, se setkavame v jeho technickém

" FIALKA, L. Uméni pantomimy, s. 35.
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systému i tzv. pantomimickymi nastroji, jez definoval Jean Soubeyran, % jako fyzické
prostfedky nedilné soucasti technické vyspélosti mima. Patfi mezi né napf.
pantomimicka interpunkce, naraz, stfih, zkratka, Casova lupa, nahrada, velky zabér,
apod. Ze Soubeyranovy knihy * nechal Fialka preloZit do své publikace Pantomima,
vybrané staté % dvé kapitoly — Prednaska, obsahujici definici pantomimickych
nastroju a Mimova hra popisujici subjekt a objekt, styl postoje, gesta a pohybu.
Fialka vSak jiz opomenul dalSi dllezité kapitoly jako napf. Geometricka pantomima,

Anatomie mimu, Imaginarni pfemét, Dramaticka improvizace, aj.

Soubeyran vychazel ze svych studijnich a profesnich zkuSenosti, kdy dva roky
studoval herectvi na Skole Ch. Dullina, potom v letech 1945-1946 télesny mimus
u E. Decrouxe. Pravdébodobné ucinkoval v Comédie — Frangaise v mimodramatu
pod rezii J. L. Barraulta a nez se stal sélistou, tak v roce 1951 ucinkoval v souboru
Compagnie de Mime Marcel Marceau v mimodramatu Plast. Soubeyran, nejenom

tyto zkuSenosti, zhodnotil ve své u€ebnici pantomimy.

Prestoze Fialka nemél Zzadné osobni kontakty se Soubeyranem *°, alespori
o nich nevime, bylo pro ného podnécujici setkani s myslenkami v Soubeyranové
ucebnici pantomimy zroku 1963 tohoto francouzského mima. Pokud porovname
konkrétni zaznamy Soubeyranovy metody a nazory L. Fialky obsazenymi v jeho

studii Uméni pantomimy, zjistime, Ze se jejich technické systémy shoduiji.

%2 Jean Soubeyran (* 1921, Paris - T 2000, Hannover) - francouzsky mim, herec, rezisér, choreograf, profesor
a autor.

% SOUBEYRAN, J. Die wortlose Sprache (die Neuauflage zusétzlich Lehrbuch der Pantomime).

% FIALKA, L. Pantomima, vybrané staté. Skripta AMU.

% Peter Baumgart zalozil v roce 1974 pantomimicky soubor Pantomime Ensemble am Deutchen Theater ve
vychodnim Berliné a spole¢né s Burkhardem Seidemannem, ktery byl kmenovym rezisérem, vedli tento soubor
az do roku 1986. Z rozhovoru se Seidemannem se dozvidame, Ze pro né byla zna¢né relevantni spoluprace se
Soubeyranovou manzelkou Brigitte Soubeyran, ktera jako pedagozka a choreografka vyuc€ovala pantomimu ve
vychodnim Berliné. Naproti tomu v zapadnim Berliné se o prvni impulsy k pantomimé zaslouzila studentka
E. Decrouxe Marie - Luise Anger (v letech 1959-65), ktera byla profesorkou Hochschule der Kiinste Berlin.
Mezinarodné znama Pantomima Na zabradli byla v NDR vniméana jako inspriracni model a vzor, stejné jako
H. Tomaszewski. ACkoliv nikdy nedoslo k pfimé spolupraci, pouze jeden &len DT - Pantomime Ensemble Giinter
Richter navstivil letni kurz v Praze. DT — Pantomime Ensemble se z politickych divodtd musel umélecky odlisit
a zaroven nemohl zvat hostujici soubory ze zahranici, stejné tak nemohl vyjizdét na zajezdy do zahrani¢i. Snad
proto nikdy nedoslo k pfimé spolupraci mezi pantomimickymi soubory v socialistickém tabofe. Zdroj: Mimmen

centrum Berlin.
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Zde se Fialka dotkl s hlavnim pramenem francouzského vlivu M. Marceaua,
ktery Soubeyran rozvedl do své pedagogické metody. Konkrétnim pfikladem muze
byt tiikroky TOC % nebo tréninkova cviéeni na rytmus, prostor nebo specialni

techniky.

Zasadnim tréninkovym cvi€enim pro pfipravu vykonu mima, byl ve Francii
samoziejmé télesny mimus. Vychodni evropské zemé se zajmem o pantomimu, jako
bylo Polsko, Ceskoslovensko, Madarsko a Rusko (pokud ne$lo o autodidakty)
Cerpaly pfi svém vychozim Skoleni z€asti zdomacich metod pohybové a tanecni
vychovy. Stejné jako pantomima H. Tomaszewskiho, jenz byla silné zaloZzena na
formé déjového baletu (Labirynt 1963, Odvolani Fausta 1970, Rytifi krale AtruSe
1981), tak i na interpretech a interpretkach Fialkova souboru mizeme vidét vysoké
kvality technické baletni pfipravy taneCnika. Kazda akce v jejich pantomimé byla
vsouladu s hudbou, stejné jako vtanci se podilela na vysledném efektu
harmonického spojeni pohybu a hudby. Totiz Fialka, kromé& novodobého tance,
vyuzival ve svych gymnastickych cvi€enich do jisté miry pravé baletni techniku.
Stanovovala mu presny a ucinny systém pro dolni ¢ast téla, praci nohou a trupu.
Tato stylizace urCovala Cistou formu a uniformni styl skupiny. Zaroven Fialkovo
charakteristické spojeni mima a tane¢nika formulovalo jednotné vzneSeny a pateticky
herecky vyraz souboru. K tomu jesté vyuzival prvky cirkusového uméni a artisticky
(Cirkus). Ve své tréninkové metodé museli mimové ovladat artistické dovednosti
a discipliny — moderni gymnastika, akrobacie, chize po lané, Zonglovani, atd. Jejich
priprava spocivala v ovladnuti co nejvice pohybovych dovednosti, které Fialka
ekvivalentné uplathoval v autorské tvorbé, aby mél divak co nejbohatsi zazitek na

jevisti.

Vsichni vySe jmenovani objevili na lidském pohybu nové moznosti. Presto
nejzasadnéjSim bylo uCeni E. Decrouxe. Zde lidsky pohyb, ktery vykonavame do
prostoru — z centra do periferie nebo naopak, vyjadfuje pfedstavu pfirodni sily, ktera
je pfenesena mimo lidské télo, tim vznika cely efekt vyuzivani principu tlaku
a protitlaku nebo tahu a protitahu. Principy protipohybu a rizné kombinace vytvareni
vnitfni a vnéjsi sily formulovaly techniky moderniho mimu. J. L. Barrault je vyuZival

ve své koncepci totalniho divadla, M. Marceau vytvofil herecky pojaté Zivé uméni

% . Soubeyran: Die pantomimsche Interpunktion ,der TOC*. Toc - Motor, Toc Fondue a Schiuf3 — Toc.
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imaginarni pantomimy, tak jak jej dnes vnimame a rozumime mu. Tento vyjadfovaci
slovnik moderni pantomimy 20. stoleti se muze zdat jiz zastaraly v souvislosti
s tendenci mimického umeéni k abstrakci. Alfou a omegou soucasné techniky mimu
zustava metodika E. Decrouxe, ktera je vyznamnymi osobnostmi svétového divadla

jako E. Barba povazovana za nejdokonalejSi systém prUpravy mima.
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6. Vliv francouzského mimického uméni na mou uméleckou ¢innost

PhDr. Ladislava PetiSkova: ,Dnes se setkame vedle klasického bilého mimu s pojmy
Jjako mimické divadlo, divadlo pohybu, plastické divadlo, divadlo gesta, fyzické
divadlo, physicalmime, atp. — to proto, ze slozitost moderniho svéta, jeho udalosti
i duchovni promény vyzaduji odpovidajici a samoziejmé velmi rozvétvené umeélecké
prostfedky. Dne$ni mimové, at’ uZ pracuji v kterémkoliv z uvedenych dtvari —
historickou ¢&i ultramoderni formou, tfebaze hraji na jevisti nebo na ulici, tvori
pfedstaveni nebo performance, maji stale jedno spolec¢né téma — lidskou bytost v jeji

naléhavé existenci.“®’

Z hlediska své divadelni praxe nezaujimam ktémto inovacim vyhranéné
stanovisko, nybrz sleduji, ze se podoba soucasné pantomimy rychle proméruje
a malo tvarcu rozviji jeji principy. Po smrti Ladislava Fialky Ceska klasicka pantomima
ztratila reprezentativni osobnost a uméni pantomimy pfisSlo o platformu vénujici se
klasickému umeéni pantomimy, ztratilo i publikum, protoZze Fialka nemél svého
pokraCovatele svého formatu. Pfestoze se vedeni Fialkova souboru ujala Ludmila
Bilkova a ve spolupraci s Viktorem Hlobilem dokoncili Fialkovu rozdélanou inscenaci
Poutnik, v roce 1993 dostali vypovéd z Divadla Na zabradli. Fialkovci potom kratce
jeho konec. DoSlo i ke zruSeni vyznamné scény Branického divadla pantomimy.
Navic po roce 1989 pod pfilivem novych a nejruznéjSich forem pohybového divadla
se jesté vice zuzil prostor pro klasickou pantomimu, naruSila se kontinualni ¢innost
a spoluprace predstaviteld Ceské pantomimy a zaCaly upadat jeji tradi¢ni hodnoty

a motivace.

V interpretaci klasické pantomimy kolisa jeji autenticka poetika, mnohdy se
degraduje technicka vyspélost stylu nebo tvirce vykro€i z oboru. Trendy dnesniho
svéta, zrychlena komunikace a komercni tlak ovliviuji poptavku spolenosti po
neustale néem novém. Spletitost svéta pobizi umélce k agresivni automanifestaci,
potlacuje jeho sensitivni vnitfni vnimani prozitki svéta a socialni percepci. Pod
tlakem médii dochazi k proméné vkusu dnesni divacké obce, kde jeji snobska Cast

ma vuci klasické pantomimé predsudky, aniz by se zajimala o jeji aktualni formu.

o Program mezinarodniho festivalu pantomimy MIME FEST v Poli¢ce. Poli¢ka, 2012.
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Jako autor, rezisér a protagonista se zajmem o problematiku pantomimy
a moderniho mimu, se snazim obohacovat svlj umélecky zabér o specializaci na
vytvofeni vlastni metodiky techniku mimu, navazat na tradici a rozvijet klasickou
pantomimu do moderni podoby, kterou propojuji 0 nové objevené principy techniky
pohybu. KdyZz mé napadlo vratit klasické pantomimé jeji nejvlastnéjSi a nejkrasnéjsi
moznosti, musel jsem se nejprve odpoutat od nejasnych modernistickych forem

a potom navazat na tradici, jejiZz podoba je spjata s francouzskou provenienci.

Jako prvni inspiraci pro mne byla historizujici osobnost J. G. Deburaua. V roce
2006 dosSlo ve spolupraci HAMU aDAMU knastudovani inscenace
Mesdames & Messieurs, Deburau! Pfi praci na hie o zivoté J. G. Deburau se setkali
Cinoherci, mimové, Cinoherni rezisér, dramaturg, skladatel hudby a vytvarnik. Toto
spojeni samo o sobé je zarukou konfrontace pracovnich metod, pokusem probofit
zed mezi divadlem slova a divadlem gesta a pohybu. Dramaturg propojil mé
predstavy se svymi a napsal divadelni hru, ktera se ale v prubéhu zkouseni znaéné
proménila. Cinoherni reZisér dohliZel na koncepci, dramaturgickou linku predstaveni
a jednotlivé Cinoherni vystupy a vykony. Vedle ztvarnéni titulni role, ma prace

pokraCovala i v rezii a dramaturgii vS8ech pantomimickych vystupa.

Déle jsem hledal i inspirani zdroje z pfedvaleCné a povalecné tvorby
a nakonec si vybral dilo Bohuslava Martina Divadlo za branou, nebot’ pravé osobnost
Martini patfi k jednomu z prvnich objevitelll pramene, ktery se o mnoho pozdéji

rozrostl v proud novodobé Ceské pantomimy.

Rehabilitace starych dél mi umozZznila vychazet z opomijenych historickych
pramenU pfipominajici podstatné nositele odkazd pro pokragovatele oboru. Usilim
bylo také rozvinuti stylu do soudobé podoby a zpracovani tématu osobitym

uméleckym citénim.

Za relevantni aspekt pokldadam pedagogickou ¢&innost v oboru, ktera
predstavuje bazi pro zachovani tradice kazdého uméni. Dnes v oboru pantomimy
neni mnoho predstavitelll, ktefi se touto Cinnosti zabyvaji a pokud ano, musi byt
velmi inovativni, aby uspéli na minorithnim konkurenc¢nim poli. Umélecké naroky
dnesdni spolecnosti konfrontuji pantomimu natolik, Zze divak si klade otazku — je
pantomima mrtva nebo jesté Zije? Mnozi lidé uz tuto formu ani neznaji. A soucasna

pantomima?
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Problematika dnesni pantomimy vyzaduje zasadni renovaci elementarnich
zakladu a jejiho komplexniho pojeti v divadelni tvorbé. K tomu mdze dojit, pokud
umélci budou aspirovat na renovaci jeji poetiky ainovaci dramaturgie. Technika
predcili v jejim provedeni a interpretaci své predchidce. Potvrzuje se stale, ze obor
pantomimy muaze mit ve své znovuobrozené formé budoucnost, nicméné porad je
nutna dokonalost provedeni fyzického pohybu a jeho detailu pro jasné pochopeni
hereckého sdéleni. Proto zaCinam praktikovat svou novou pedagogickou metodu,
abych mohl motivovat dalSi a nové mimy, ktefi se stanou velkym darcem sebe
samotného a muzou byt prostfednikem mezi osamélou dusi divaka a svétem hodnot

poeticky ztvarnénym mimem.

6.1. Techniky mimu a pedagogicka metoda

Hlavnimi inspiraCnimi zdroji pfi vytvafeni vlastni metody byla pro mne umélecka
prace M. Marceaua, E. Decrouxe, Yvese Lebretona a zejména elementarni principy
modernich forem mimického divadla atance — soucasny tanec, fyzické divadlo
a japonsky tanec But6 nebo i Khatak. Studie pohybu vyzaduje konsekventni analyzu,
teoretické a praktické seznameni se zasadami kazdého stylu a pfedevSim tendence
navazani a rozvinuti konkrétni metody. Zasadni inspiraci pro vytvoreni vlastni

pedagogické metody a jejiho systému byla pro mne Soubeyranova metoda.

Tato metoda se sklada znékolika disciplin. Nékteré jsou prejaté od
praktickych cviceni E. Decrouxe nebo inspirované jednotlivymi inovatory moderni
francouzské pantomimy — M. Marceau, J. L. Barrault. Vedle Mimovy prednasky
a Mimovy hry, o které jsem se jiz zmifoval s souvislosti s L. Fialkou, nasleduji dalSi
navody a kapitoly k tréninkovym cvi¢enim pfipravy mima k interpretaéni cinnosti

a tvorbé.

Anatomie mima je latka, kterou posuzujeme lidské télo banalnim zplsobem,
podle slov Soubeyrana — jako dité. Télo pfedstavuje kolmici, kterou tvofi patef a na
jejim hornim konci sedi kruh, tedy hlava. Horizontalni linie tvofi v horni Casti téla
ramena a v dolni ¢asti panev. Kazdy pohyb téla vychazi z patefe a pokraCuje pres

centrum do koncetin, muZeme fFict, Ze do periferie (hlava, ruce, nohy). Patef jako
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dynamicka osa urcuje fyzické jednani skrze vychozi a kone¢ny bod lezici ve stfedu
lidského téla, v centru, které jako dynamicky stfed lidského téla lezi mezi hrudnikem
a bfichem — v podbfisku. Toto uvédoméni si zakladnich geometrickych principl
predstavuje studii otevirajici ve studentovi mozZnosti svého téla, kde cilem je
probuzeni povédomi o svem téle. Vychazi ze zakladnich pozic postaveni téla
a detailni analyzy pohybu jeho jednotlivych partii, napf. pohyb obratli, ramen, rukou,
atd. Anatomie mima pfipravuje studenta k dalSi discipling, ke Geometrické
pantomimé, ktera je z velké Casti postavena na metodé E. Decrouxe. Soubeyran byl
nazoru, ze student musi trénovat své télo natolik, aby se stal ,Nadloutkou“ Gordona
Craiga. Soubeyran v podstaté prejal techniku Le Mime Corporeal a rozdélil ji na
staticka cvi€eni a cvi€eni rovnovahy, pfi tom kladl diraz na tfi vychozi pozice —
Eiffelova véz, Strom aJaponska pozice. Vldbec nejdilezitéjSim odvétvim
pantomimické techniky je technika protipohybu. Ta vyZaduje dokonalé ovladnuti téla
a zaméfuje se na rovnovahu, napéti a uvolnéni. Soubeyran tvrdil, Ze pojednavaji
o nejvysSi urovni boje Clovéka svlastni zemskou pfitaZlivosti, s aktivnimi
a neaktivnimi silami, kterym se musime postavit a zvitézit nad nimi, abychom mohli
.prezit®. Jeho cviCeni jsou také zalozena na principu tlaku a tahu, protitlaku
a protitahu, do svého uceni této studie vnesl jesté metody tzv. Paky a pruziny — jenz
jsou vychozim bodem pro cviCeni stabilni rovnovahy nebo naopak naruSovani

rovnovahy.

Déle definoval pfirozené a neprirozené pohyby. Pfirozeny pohyb rukou je
vykonavan kruhovité. Ramenni kloub je osou, kolem které se paze otaci jako kruzitko
kolem hrotu, pfiemz ruka s nataZenou dlani je Spi¢kou tuzky, ktera kresli na papir
kruh. Nepfirozeny pohyb prezentoval na praktickém cviCeni Ty¢, které ve své
ucebnici vysvétluje ponékud nesrozumitelné, ackoliv je toto cviceni trivialni fixaci
periferie v pohybu. KdyZz chce mim ukazat v prostoru linii, musi rukam, pazim
a celému télu vnutit pohyb, ktery se pocitové nasemu télu zda nepfirozeny, avsak ve
vysledném gestu pulsobi pfirozené. Potom linie, ktera vznika vedenym pohybem,
pusobi jako ty€. Soubeyran ji pfirovnava k tyCi v baletnim sale, které se tanecnici drzi
pfi cviCeni — ty¢ je pasivni hmotou proti aktivnimu télu. Stejny princip vyuzivaji
i mimové, avsak jejich ty€ je fiktivni. Toto cvi¢eni na uchopeni této fiktivni tyCe se
zamérfuje hlavné na pohyby pazi, ramenou, rukou a zapeésti. Rozdéluje se na kolmou

tyC a vodorovnou ty¢ — mim ma ukazat celou délku tyCe a vSechny jeji mozné
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varianty pohybu, zmény uhlu a poloh v prostoru. Cilem je, aby gesta mima
oznacovaly, nebo — i ilustrovaly v prostoru néjaky obrys. Tento obrys ukazuje
velikost objektu a zaroven jeho vahu. Tady se metodicky dostavame k dalSi latce,
ktera je popsana v kapitole Imaginarni objekt. Soubeyran se inspiruje znamou vétou
E. Decrouxe ,Nahy mim na nahém jevisti“. CviCeni vede studenta k mozZnostem
sebevyjadifeni bez pomoci kostymu, dekoraci nebo rekvizit. Otevira predstavivost
a uci schopnostem, jak za pomoci souhry gest a pohyb(l téla, znazornit imaginarni
objekt. Pfi jeho vzniku se mu dostava nejprve forma a az potom jeho vyznam, nebot
forma a vyznam podmifuji existenci objektu. Formu objektu vytvaFi lidska ruka,
vedena celym télem, jenz znazornuje imaginarni pfedmeét existujici pouze tak dlouho,
dokud mu svym jednanim davame vyznam, respektive dokud je ve spojeni
s mimovym télem. V moji metodé propojeni formy s vyznamem imaginarniho objektu

nazyvam Fiktivni afordance. %

Soubeyran ve své metodé vénuje pozornost i dalSim dulezitym vyjadfovacim
technikam jako je napf. Plocha nebo Chize, Plochu definuje jako neustale
pFesouvajici linii a rozdéluje ji na nékolik druht. Realna plocha, respektive Zed, je asi
jedna znejznaméjSich pantomimickych studii virtuézné poprvé prezentovana
M. Marceauem. Timto vytvafenim rovnych ploch, se mimové uci vytvaret imaginarni
objekt, jeho prostorové ohrani¢eni a zaroveh vymezeni prostoru samotného.
Soubeyran predstavuje nékolik dil€ich cvi€eni, napf. Imaginarni plocha — cvi€eni na
kontakt s fiktivni sténou cca 50 cm pfed sebou, Ohrani¢ena plocha — cviCeni na
kontakt s plochou, ktera je zespoda ohrani¢ena podlahou, shora fiktivni horizontalou,
Zleva a zprava kolmicemi zhruba o velikosti Clovéka. Mim musi zaroven ukazat uhel
naklonéni této plochy. Dale Pevnéa rovina v prostoru a boCni pevna rovina a jeji
obchazeni. Plochy paralelni tvofi mnozinu cvieni s cilem vnimani tfi aspektl —
presnost plochy, napf. stolu a podlahy, konstantni vzdalenost mezi obéma rukama,
napf. krabice a prfemistovani paralelnich ploch v prostoru, napf. posun nebo
premisténi krabice na stole. Specialnim a méné znamym cvicenim je BéZici pas — pfi

tomto cvigeni * mim predstavuje prostfednictvim ruky, pfichazejici zprava do leva

% Teorii afordanci (affordances) predstavil v roce 1977 psycholog J. J. Gibson. Vychazi z toho, Zze v objektech, je
implicitné skryto, jaké akce mulze aktér s objektem provadét. Objekty svym povrchem nebo tvarem k nam
promlouvaji co s nimi mame udé&lat. Zidle vyZaduje, abychom si na ni sedli, schod stoupani, dvefe otevfeni nebo
zavieni, apod. Zdroj: LUKAVSKY, J. Afordance, jeji moZnosti a zplisoby implementace.

% Soubeyranova epizoda z mimodramatu ,,Obrazky z na$i doby* z roku 1950.
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soubézné s podlahou, béZici plochu, kdy na principu stfidani rukou napojuje dalSi

pohyb vytvarejici nepretrzity tok posunu imaginarniho objektu. '

Chuze je jednim z hlavnich vyrazovych prostfedk, jenz uruje pohyb lidského
téla ve vztahu k prostoru aje hlavnim vyrazovym prostfedkem charakteru. Vedle
klasické pantomimické chlize, chiize ze schodu, Splhu, atd., Soubeyran vSechny tyto
typy oznacoval jako Chlze v perspektivé. Kladl daraz na cvi€eni tzv. Dynamicky
oblouk, zatacku a kfivku zabyvajici se rytmem jako dynamikou pro chuzi, jeji vizualni
promény a oblouku intenzity. Pro vysvétleni mizeme uvést priklad napf. chize na
misté, ktera je rozvedena do chlze proti vétru nebo béhu. | tady Soubeyran Cerpal
z definice J. L. Barraulta, ktery fekl, Ze chuze je tlak a sila v jednom, kdy tlak pUlsobi
smérem dopfedu proti odporu vzduchu atlakem dozadu, tedy proti podlaze,

vytvarime podporujici silu nesouci rovnovahu téla proti zemskeé pfitazlivosti.

Druhou rovinu, vedle praktickych cvi€eni na techniku télesného pohybu, je
herectvi. Soubeyranovym cilem byla dramaticka improvizace jako znovuobjeveni
sensitivity lidské podstaty pod kontrolou pfitomnosti. Stejné jako pfi technickych
cviCenich se student seznamuje s moznostmi a schopnosti svého téla, pfi
improvizacnich cviCenich musi prfedevsim ucinit nau€ené dovednosti a kazdodenni
zvyklosti nezavislymi na technice, tak aby doSel k pocateCnimu hnuti mysli
a autentickym emocim. V praci dramatické improvizace se mim musi stat pozornym
a kritickym divakem. Musi si uvédomovat, Ze technika téla a nonverbalni sdéleni
pracuje s jinymi principy k vytvofeni vztahu mima s publikem. Aby mohl vzniknout
vzajemny vztah, mim musi vnitfnim zrakem rozpoznat a rychle analyzovat své

jednani pfi pohledu z venku.

J. Soubeyran: ,Predstavme si pulkruhové divadlo. Pozornost divaka se
soustredi na bod, ve kterém probiha déj, v nasem pripadé stoliCka, ktera pfed nami
stoji. Ze zaclatku je stolicka prazdna a predstavuje tak jeviste, prazdné jevisté
a student jakoZto divak je v o¢ekavani, nebot’ je stolicka prazdna. Stolicka oCekava
nékoho, kdo ji da néjakou funkci, nékoho ztéch, které méa prfed sebou. Je na

kazdém, aby se rozhodl sednout si na stolicku.“ '’

190 cvigeni se provadi i v rotaci, dle Decrouxova cvi€eni tzv. ,soudés”.

9" SOUBEYRAN, J. Die wortlose Sprache, s. 68.
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Soubeyranova metoda se zabyva Cinnosti péti smysll, které maiji rozdilnou
silu — hmat, zrak, Cich, sluch a chut. Vyuziva je v prvni fazi dramatické improvizace,
prostfednictvim kterych se mim dostava do styku s okolnim svétem. V druhé fazi
pomahaji vytvaret atmosféru, jenz je v této metodé zasadni studii. Podle Soubeyrana
je to tlak v hloubi duSe vychazejici navenek a podnécujici nasi individualitu. Vznika
v nedefinovatelnych pocitech, které nam nahanéji strach, které nas Cini Stastnymi
nebo smutnymi, aniz bychom védéli pro¢. Nasim ukolem je najit fyzicky transport,
aby se staly vnimatelnymi. Skrze tuto rekonstrukci fiktivni hmoty se vracime
k prvopocCatku animality a je na mimovi, jakou jim da adekvatni dramatickou stylizaci

a formu.

CviCeni Atmosféra rozviji Sesty smysl jako vysoce instinktivni a citlivy smysl,
a rozvine svUj Sesty smysl a uvede ho pod vliv atmosféry, mize zacit se studiem
Hnuti mysli. Atmosféra mlze existovat nezavisle na ¢lovéku v jeho okoli, zatimco
hnuti mysli je vnitfni podstata osobnosti, ktera je vnitiné spjata s udalostmi
a situacemi svého zivota. Soubeyran ji popisuje jako zachvév pfi doteku s okolnim
svétem, stejné jako se zachvéje struna housli pfi doteku smycce. Zcela logicky toto
cvi¢eni ur€uje rytmus naseho jednani. Zatimco atmosféra ma staticky rytmus, hnuti
mysli tvofi dynamickou kfivku. Vytvari ¢as, ktery Soubeyran zohledriuje na zakladé
dvou faktori — realny Cas ascénicky Cas, ktery je stylizaci realného cCasu.
V improvizaci by tento ¢as mél byt v harmonii s rytmem ¢€asu a rytmem prostoru,
které urcCuji celkovy rytmus jednani. Tento princip rozviji na cvi¢eni individualni nebo
skupinové improvizace, kde pantomimicky monolog nebo dialog nejsou ilustrativnim
projevem pfi némz gesta nahrazuji slova, ale jsou vyménou gest celého téla, ktera

jsou aktivnim a pasivnim jednanim.

Soubeyranova metoda je tedy zaloZena na dvou urovnich. Na jedné strané
pracuje s oblasti techniky téla, na druhé strané s dramatickou improvizaci. V oblasti
techniky téla se adept pantomimy uci znat své télo a jeho moznosti, jako spolehlivy
a disciplinovany nastroj, poznava jeho mechanismy, reakce a odpor, ktery mu klade
prirozena fyzicka konstituce. Mél by si byt védom tohoto odporu, aby ho mohl
premoci aucinil télo poddajnym tak, aby mu mohlo pozdéji poslouZzit
k pantomimickému vyjadfovani a chovani. Nejedna se o béznou gymnastiku, ale
o dukladné promysleny trénink, pfi kterém je télo neustale pod kontrolou rozumu.
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Studium této techniky téla mimu je ukonc€eno, kdyz je student schopen pouzivat télo
mechanickym zpusobem. Z oblasti dramatické improvizace student objevuje, cvici
a rozviji schopnosti hry, vynalézavosti a samotné tvorby. UCi se, jak poskytnout svoji
osobnost do sluzeb pocitt, atmosféry, dramatické situace atim ziskava cit pro
rytmus. Zaroven pracuje na uUkolech zabyvajicich se Casem a prostorem. Poté by
student nemél byt mechanismem, ktery bezchybné opakuje urcité pohyby, ale mél by
se stat osobitym tvircem. Soubeyranova vyukova metoda pantomimy vychazi ze
dvou stran. Béhem dramatickych improvizaCnich cvi€eni neni po studentovi
pozZzadovano, aby prfemyslel o svém téle. Mél by naopak vSechno, co se naucil na
technickych cvi€enich, dat stranou a zapomenout a inklinovat k ziskavani vyrazovych
prostfedkl — originalita osobnosti, jeji pfedstavivost a emocionalni stranka. Naopak
na technickych cvi€enich by se mél student naopak soustfedit pouze na své télo
a vSechny emoce a herecky vyraz ignorovat. Jak se obé oblasti cviCeni rozSifuji,
rozviji se smérem k sobé&, aby se nakonec setkaly a propojily. V tomto bodé se
dramatickd improvizace a télesna cviCeni, které doposud byly oddéleny, spojuji
v jeden celek. Dokonalost téla aplné védomi své dramatické osobnosti vedou

k efektivnosti vlastni interpretani Cinnosti.

Kromé této metody, kterou jsem se nechal inspirovat nebo pfejal jeji principy,
jsem inovoval jeji postupy a zaved| do své koncepce. Z praktického hlediska spociva
v komplexnim seznameni studenta s technikou télesného mimu a pantomimického
herectvi. Tréninkovy vycvik je zaloZzen na promyS$lené kombinaci metod, které od
technikam a cvienim. Béhem ziskavani novych pohybovych a hereckych dovednosti
se zaméfuji i na individualni télesny rukopis, odstrafiovani Spatnych navykd,
psychickych pfekazek a na kvalitu estetického vyjadieni feci téla. Soucasti vyuky
jsou i gymnasticka a tanec¢ni cvieni k docileni dusevni koncentrace i dobré télesné
kondice, zlepSeni flexe, stre€ink korpusu a trénink pohybové paméti. Mé osvojené
a vypracované metody délim do tématickych pland Technika télesného mimu,

Specialni techniky, Instrumentace mimu, Pantomimické herectvi a Autorska tvorba.

Technika télesného mimu je zaloZena na tréninkové metodé, ktera postupné
pfivadi mima ke spravnému ovladani svého téla. Nejdfive se zaméfuje na rozvinuti
prace s centrem, osou a tézistém téla. PokracCuje analyzou pohybu; prace chodidel,
nohou, panve, hrudniku, trupu (zmék&eni trupu), kréni patefe, ramen, pazi, rukou,
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apod. Zkoumani aspektd funkci jednotlivych Casti téla se provadi v kontextu
s ustalenymi soustavami Ukonl jako jsou naklony, posuny, rotace a fixace. Po
pro mimy. Patfi mezi né principialni techniky: napéti a uvolnéni, vnitfni napéti,
dechova cvi€eni, dynamika pohybu, impulsy z centra do periferie a zpét, principy
protipohybu, kontrakce, tlak a protitlak, tah a protitah, vinéni, vibrace, apod. Nakonec
konkrétni fyzicka cvic¢eni vedou herce k mechanickému osvojeni téchto elementd, jez
nasledné dukladné pfipravi studenta vytvareni choreografii Decruxova uceni ve stylu

Le Mime Corporeal.

Specialni techniky rozSituji tyto dovednosti mima o praci s energii a Casem.
Jejim zakladnim pramenem je vnitini a vnéjSi napéti, jeho fyzicka uspora rozvedena
do minimalniho nebo maximalniho fyzického aspektu télesného jednani. Dalezitym
prvkem jsou specialni dechova cviCeni, kde dech nahrazuje verbalni feC za fecC téla.
Zaméfenim na pohybové jednani v realném a nerealném Case, se inspiruje a pracuje
s principy japonského tance Butd, objevuje pfirozené chovani a rozviji percepci
fyzického pocitu. Podstatnym pfedmétem je také tempo — rytmus, metricky systém
a dynamika.

Instrumentace mimu tvofi soubor dil€ich disciplin, jenz jsou typické pro
charakteristiku mimovy interpretace. Vychazi ze &tyf elementd pantomimy, kterymi
jsou sila, pohled, protipohyb a predstavivost. Tyto nastroje umoznuji ztvarnéni
myslenky nebo pocitu do télesného jednani a vytvari koneCné sdélné gesto. Patfi
mezi né pantomimicka interpunkce — tzv. toc, "% tfikroky toc a kontra — toc. Moji
inovaci je rozvedeni tfikrokého tocu v kombinaci s kontra tocem ' a stakatem. Dal$i
nastroje fixpoint — vdechny jeho sméry a rotace, subjekt a objekt, imaginarni objekt
a prostor, prostorem, stfih, nahrada (detailni, kombinovana a kompletni), velky detail,
naraz, ¢asova lupa, zkratka, metamorféza (platna na subjekt a objekt), chiize (rizné
varianty v prostoru a na misté), styl postoje, gesta a pohybu, ad. V pfedmétu této
lekce se mim zaroven uc¢i kombinovat individualni prvky a zpusoby jejich za¢lenéni

do interpretacni Cinnosti. Propojenim téchto dvou prvka dochazi k efektngjsi

viwv s

192 Toc [€ti tok] je bod, ktery uvniti probihajiciho pohybu uvozuje novou fazi. Zdroj: Brigitte Soubeyran.

198 |Inspirovany z techniky t&lesného mimu metody H. Tomaszewského.

80



Pantomimiké herectvi pracuje s metodami, které motivuji mima k ztvarnéni
vnitinimu hnuti viditelnych skrze vnéjsi pohyby, kdy jednotlivé pantomimické dialogy
nebo monology, zalozené na improvizaci, musi byt srozumitelné. Nékdy mohou byt
i verbalné popsany, aby student sam pochopil podstatu, kdy mim pouziva rozliSny
jazyk gest. Jazyk, ktery mize byt vcelku snadno prelozen do slov a naopak, slova,
ktera nemusi byt pfelozitelna do konkrétniho gesta. U hereckého zadani, kde je
povolen pouze pohyb téla, musi mim hledat pro sdéleni jednoduché véty alternativni
vyrazové prostiedky, aby dosSel ke stejnému nebo analogickému sdéleni jako
u verbalniho projevu. Je oCekavano, Ze vyrazova snaha a nezbytna tvofiva aktivita
mima, jsou dulezitym faktorem k objeveni opravdového smyslu a vyznamu
autentického hereckého jednani, nikoliv jeho napodobovani. Hodnota progresivni
prace s vilastni osobnosti spoCiva ve vyhnuti se jednoduché imitace vnéjSich
osobitych vjemu, nebot’ takova imitace nemuize nikdy dosahnout skrytych zakouti
vnitfniho lidského snazeni. Mim se uéi jak Cisté skrze své télo predavat divakum
signal o tom, jakym vnitfnim emocionalnim stavem jeho postava prochazi, jak skrze
drzeni téla nebo pohyby ukazat, jak se dotyCny Clovék citi nebo jakym smérem se
ubiraji jeho mysSlenky. Mimovym ukolem je svymi vyrazy téla a gesty vtahnout
publikum do svého dramatického svéta. DalSim vychodiskem je identifikace
s postavou a vytvoreni si vlastniho zrcadlového odrazu, vedouciho k osvobozeni se
od sebe samého, aby doslo k odosobnéni sobeckych pocitl, sebereflexi a uvolnéni
izolovanych pocitd. Nasleduji rizné experimentalni cviCeni a pokusy porozumét
svétu, jeho vnitinim a vnéjSim naturalistickym a materialnim hodnotam skrze rozum
a emoce. ZaveéreCnym stadiem této herecké metody je uvédomeéni si existencialni
intimnosti, chemie lidského jednani a usili o archetypalni hodnoty, ze kterych se Zivot
sklada.
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Autorské tvorba se jiz zabyva pfipravou inscenace, ve kterych hotovy mim,
(nebo — i kfehky atlet podle slov J. L. Barraulta) musi uplatnit vSechny ziskané
interpretacni dovednosti a konceptualni znalosti oboru. Student se seznamuje
s dramaturgii, rezii, choreografii a mimografii. Zadanim mudzou byt rdzné naméty
z pocitl, ¢inu ze skuteéného zivota nebo pFedlohou muze byt i umélecké dilo,
umélecky vykon, apod. Samotna prace spociva ve zkouseni a pfipravé bud soélové
etudy nebo skupinového predstaveni, tak aby student, dle svého vkusu
a uméleckého citéni, vytvofil signifikantni tvar charakterizujici jeho vlastni

predstavivosti a originality.

6.2. Mesdames & Messieurs, Deburau! '®

Hlavnim divodem vytvoreni této inscenace byla touha pfiblizit se postavé
J. G. Deburaua. Pfipravovana divadelni hra si kladla za cil pfispét k pochopeni
legendy svétové pantomimy a herectvi vibec, k pochopeni procesu, ktery Clovéka
s nabélenym obliCejem v otrhaném kostymu katapultuje k hvézdnému nebi. Proto
chtéla nahlédnout postavou Deburaua jak v kontextu inscenaci, ve kterych

vystupoval, tak v kontextu jeho Zivotniho pfibéhu a uméni pantomimy.

Dulezitymi inspiracnimi zdroji pro divadelni inscenaci Mesdames & Messieurs,
Deburau! bylo nékolik knih a odborna literatura. Kazda z nich se svym zplisobem
odliSuje a v porovnani vytvari velice pfinosny kontrapunkt. VSechny legendy
o Deburauovi a publikace pfesného zachyceni Deburauova Zivota divadelnimi védci
a umélci bylo pro mé mimoradné inspirujici. Nabizi totiz princip, ktery je nam pro
vypraveéni o Zivoté herecké legendy nejpfihodnéjsi — vypraveéni, které na jedné strané
sleduje masku herce, legendu, to, co je vidét z hledisté, a na druhé strané to, co se
za maskou skryva — Deburaua jako ¢lovéka. Jak jinak vypravét o tomto velkém herci

— nez o jeho masce a tvafi skryté za ni.

105

Text hry dramaturgyné Terezy DobiasSové (fungujici jako samostatné

existujici divadelni hra) je inspirovan knihami J.Janina, ' T.Rémyho, %’

%4 Scénéf a dramaturgie: T. DobiaSova, rezie: P. Khek, choreografie: R. Vizvary, hudba: V. Franz

% DOBIASOVA, T. Mesdames & Messieurs, Deburaul.
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J. Svehly ' a F. Kozika. Pro libreto Vetesnik jsem se inspiroval filmem Déti raje
a televiznim seridlem reziséra lvana Baladi Nejvétsi z Pierotd, taktéz inspirovany
Kozikovym romanem. Z archivu Ceské televize jsem mél moZnost zapujceni
nahravek ze zkouSek pantomimickych Cisel, které choreograficky a rezijné vedl
Ctibor Turba.

Postavy pantomim se prolinaji s postavami Deburauova zivota a proplétaji se
v hru odivadle, ktera se ma sama stat divadlem - divadlem vynalézavym,
kombinujicim nejraznéjs§i umélecké postupy — divadlem Zivym a srozumitelnym.
Ustfednim motivem inscenace je, stejné jako ve Funambules 77, pantomima
VeteSnik, jejiz namétem je vrazda jako obdoba skuteCné udalosti z Deburaova
Zivota, kdy Deburau svou holi nechténé zabil obtézujiciho ¢lovéka. Tato pantomima
v nové inscenaci neni rekonstrukci deburauovskych scénard, ale je vytvorena na
zakladé vlastniho zivotniho pfibéhu J. G. Deburaua. Soudobé dramaturgické pojeti je
volné inspirované namétem VeteSnika a souCasné realnym pfibéhem ze Zivota, které
jsou kombinovany technikou divadlo na divadle — vystupy Deburaua jako Pierota.
Protagonistickou roli hry je postava J. G. Deburaua. DobiaSova ma ve svém scénafi
poznamku, Ze postava Deburaua je centralni postava, ktera se jedina neproménuje
do jinych roli, prochazi v déji vyvojem a proto témér cely text figury je mozné nahradit

pohybovou akci misto textu. V nové inscenaci Deburau beze slov nese dé&j celé hry,

16 JULES, J. Deburau. Historie du théatre i 4 sous. Jules Janin napsal vubec prvni, ktera byla kdy napsana

o Deburauovi jesté za jeho zivota. Romanovou formou ho li¢i jako pravého hrdinu lidu, mimofadné talentovaného
herce. Vyzvedl ho na piedestal nejvétSich umélcl své doby. Janin, ktery byl nespokojen s divadelni produkci
pafizskych oficialnich scén napf. Comédie Francgaise, si vybral herce zpfedmésti, aby skrze ného mohl
pranyfovat prezivajici klasicismus a mrtvolnost oslavovanych a oficialnich scén. Vyzvedl postavu Pierota, podle
Janina jeho divadlo predstavovalo moderné&jsi formu divadla v Pafizi. Uselem knihy bylo predevsim zap(isobit na
soucasniky, vyvolat debatu o divadle ve Francii v prvni poloviné 19. stoleti.

7 REMY, T. Jean Gaspard Deburau. J. T. Rémy svym stylem i vyznénim nabizi pohled na Deburaua a od
Janinova pojeti zcela odliSny - snazi se vyvratit vSechny jeho myty. (zde se zamyslim nad analogii Janin — Rémy
a Kozik — évehla). Jestlize se da Janinova ,publicisticka“ kniha zaradit do zanru romantického, Rémy piSe
historickou literaturu a jako prvni se obraci k detailnimu historickému vyzkumu a dokldda Deburauovu Zivotni
drahu z dobovych materiald a vypovédi blizkych Deburaua. Vénuje se detailné vztahu herce a pfedniho
divadelniho kritika a pomaha tak nalézt kli¢ k Janinovu pohledu na Deburaua.

198 SVEHLA, J. Deburau nesmrtelny Pierot. J. Svehla ve své biografii velmi konsekventné zpracovava Zivotopis
Deburaua, shrnul velké mnozstvi faktografického materialu, ktery desitky let shromazdoval po trpélivém badani
po davérnych datech umélcova Zivota. Ve svém pochopeni osobnosti J. G. Deburaua pfinasi jako prvni historicky
verifikované materidly o jeho ¢eském plvodu po matce. Do historicko — kulturniho ramce zahrnul i obdobi

pantomimy pfed Deburauem, zamysli se nad jeho odkazem a otazkou vyvoje pantomimy po ném.
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presto vyslovi pouhé jedno slovo ,nevinen®, konkrétné ve scéné Soud. Zaroven je
| osou vSech pantomimickych vystupl a etud, které jsou podpofeny hudbou
Vladimira Franze. Autorské etudy bilancuji a pfedvidaji jednotliva dramaticka
jednani, prolinaji pantomimické a Cinoherni scény. V téchto autorskych etudach je
herec sam na jevisti a poetickou formou ztvarfiuje metaforické obrazy odhalujici
vnitini pocity Deburaua. Text hry funguje na principu stfidani poloh Zivota pod
maskou a zivota bez masky, na principu stfidani napéti mezi svétem svétla ramp
asvétem Sedym, nedivadelnim, civilnim. Kazda zjednotlivych epizod
reprezentujicich Deburautv zivot ma svou paralelu s jednim divadelnim vystupem,
ve kterém se odrazi umélcuv zivotni stav duSe. Postavy, které Deburau hraje, se
promeénuji spole¢né s jeho zivotem a rostouci slavou. Celé pfedstaveni nese s sebou
dilezitou dramaturgickou linii — pfiblizeni Zivotniho pfibéhu umélce J. G. Deburaua

dneSnimu divakovi a odkaz na Siroké spektrum hodnot tradice Ceské pantomimy.

6.3. Rezijni koncepce Divadla za branou B. Martint

K mySlence nastudovat operu — pantomimu B. Martind Divadlo za branou mé
pfivedlo patrani PhDr. Ladislavy PetiSkové po pantomimickych scénafich
J. G. Deburaua, ktera mé snimi seznamila ainspirovala k vytvofeni nového
predstaveni. Toto dilo je idealnim materialem pro vytvofeni inscenace, ktera nabizi
propojeni rlznych zanrl - opery, baletni pantomimy podle francouzskych
deburauovskych libret a scénafu i jevistnich typli komedie dell‘arte. ' Divadlo za
branou — opera buffa s pantomimou, je kromé svych kvalit kompozi¢nich zajimava
tim, Ze je — jak autor sam podotyka ,vyrazem praveho lidového divadla®“. Vhodny
dramaturgicky kli¢ jsem nasel ve scénafich pantomimy 19. stoleti, v komedii dell"arte,
burlesknich namétech. Vedle hudebni skladby ur€il tak i Zzanrovou polohu a nakonec
| zpusob inscenovani této opery. Neznamena to, Zze by rezie a mimografie dila
musela dnes nutné opakovat postupy téchto tradi¢nich aformalné do jisté miry
ustrnulych forem. Sama hudba je nadCasova, ale po divadelni strance vyzadovalo

199 Ke studiu dila mne jako poli¢ského rodaka pfivedl prvotni zajem o osobnost B. Martin(i. Vzhledem k mé profesi
mne hodné zaujal fakt, Ze Martini sam napsal podle klasickych scénaru libreto k 1. jednani opery. ProtoZe nejen
vystupuji a u€im klasickou a moderni pantomimu ale také reziruji, respektive autorska pfedstaveni, neodolal jsem

pokusu o nové nastudovani podle predlohy hudebné — dramatického dila.
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Zzpracovani novy vyraz a obraz soucasné doby, vtipné dramaturgicko — rezijni pojeti,
modernizaci komedialnich typld. Mou snahou nového nastudovani bylo dne$ni
publikum oslovit modernim tvarem, ale sou¢asné dodrzeni charakteru a faktury celé
skladby ve snaze promluvit k publiku radostnou a kultivovanou formou velkého

skladatelského dila. '"°

Divadlo za branou je predvalecné dilo mezinarodné cenéného a bohuzel u nas
(mimo oslavy jeho vyroci) stéle jesté nedostateéné uvadéného skladatele Bohuslava
MartinG, které je svym slozenim ponékud zvlastni. Martind v ném totiz v mnohém
predbéhl svou dobu a svym experimentalnim tvarem se zaradil po bok nejvétSich
prukopnikd moderni hudby. Bezmala dvé hodiny trvajici skladba Divadla za branou,
uréena pro jevisté, se sklada z navzajem dosti odliSnych tfi déjstvi. Prvni z nich je

baletni pantomima, pro druhé a tfeti déjstvi je urCujicim zanrem opera buffa.

Prvni podobu libreta si psal Martini sam. Svij zamér podpofil inspiraci
z francouzského komedialniho divadla a pisfiového odkazu Ceské lidové hudebni
kultury. Jeho text prvniho déjstvi o Sesti scénach opery — pantomimy vychazi z libret
J. G. Deburaua. Nebyl by to vS8ak Martin, aby neSel jesté hloubégji v Case, ale
organicky s ohledem na zanr své kompozice. Pro stavbu nasledujicich déjstvi se
inspiroval také textem Moliérovy komedie Létavy |ékaf, ktera Cerpa z prebohatych
zdroji komedie dell’arte. Baletni pantomima obsahuje v prvnim, baletnim déjstvi
scénky, inspirované deburauovskymi texty Pierot pekarem a Pierot holicem, které
jsou znameé téz jako Pierot cukrafem. AvSak skladatel je oproti znamému zapisu
podrobil vlastni redakci, a pravdépodobné mé! k dispozici jesté jiné materialy. '
Druhé atreti déjstvi, zpracované jako komicka opera, je naopak inspirovano
Moliérovou scénkou z komedie Létavy Iékar. V expozici hry se divakim pfedstavuje
mlada Lucila, ktera se nechce vdavat za muze, kterého ji naSel otec. Jeji sestrenice
Sabina navrhuje milenci Lucily Valérovi, aby se jeho sluha Sganarello pfevlékl za
|ékafe. Takto se vSichni domluvi proti otci Lucily, Gorgibovi. Sganarello je ke
Gorgibovi pfiveden v lékafském plasti a nastava déj plny se zapletek. Moliérovo
libreto je vice ukotveno v tradici komedie dell’arte, tim ze Gorgibus ma u sebe dvojici

10y projektu jsem zaroven usiloval o zhodnoceni studia na Katedfe pantomimy HAMU, teoretického vyzkumu
jako nutného predpokladu své disertaéni prace a vlastni, pomérné bohaté tvirci ¢innosti.
" Ve své synopsi, kterou zaslal V. Nezvalovi, jako pfilohu v dopise z 22. 5. 1935, stoji titulek Pantomima bez

nazvu.
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sluhtl — Harlekyna a toho chytrého, ktery rozieSi celou zapletku pfibéhu. V pribéhu
hry k nim pfibyva dalSi, trojjediny, maskovany, nebo jinak obleCeny Harlekyn —
sluha — doktor. Umozriuje tak hodné technickou hru, ktera rozviji zapletku ad

absurdum.

Sam Martin0 v8ak mél o svém neobvyklém uméleckém zaméru jisté
pochybnosti. BEhem roku 1935 proto oslovil dvé vyznamné Ceské kulturni osobnosti
s zadosti o pomoc. Lépe feCeno naléhal, prosil, omlouval se za obtéZovani, zkratka
byl svymi uméleckymi idealy posedly. Co se ale tyCe jeviStniho provedeni, mél
pomeérné jasnou predstavu i propracovanou synopsi. Jen si nebyl jisty, zda je mozné

cosi takového publiku pfednést.

Opera vznikla ¢&trnactého kvétna 1935 napsal Bohuslav MartinG Jindfichu
Honzlovi doslova: ,Mily pfiteli, jdu na Vas zase s noZzem v ruce...” Za timto bizarnim
oslovenim stalo: ,...potfebuji Vasi radu.“"? Martin(i mél tehdy rozpracovanou operu
Julietta aneb Snar, ale zaobiral se pravé i komedii dell’arte a novy syzet nazyval
pantomimami tak trochu prevedenymi do baletu. Deburauovské scénare povazoval
za rozkosné a neodolatelné smésné. Chtél délat balet s pantomimou a zpévy, nebo —
li tanec a zpévy, avSak dobfe nevédél, je-li tato forma pFipustna divakovi a jaky
dojem na né&j udéla. Martinli se povazoval predevS§im za divadelnika. Nejdfive
zkoumal prvky francouzského divadla Thééatre de Tréteaux az najednou doSel ke
komedii dell’arte. Tento Zzanr mu ale, jak pfiznava, nebyl nikdy nijak zvlast blizky,

pripoustél vSak, ze vnima pantomimu jako odvozeninu komedie.

Postavy v komedii chtél vyuzit rovnéz, ale jako zpévaky na rampé. Pantomima
by tak zustala jako taneéni projev, do néjz by zasahovali zpévaci a typy komedie
dell’arte, ato v pauzach, vproménach anékdy i pfi tanci. Jelikoz se vSak
pantomimicka vystoupeni skladaji z akrobatickych prvkd, dle Martind ,nehoraznych®,
a pfitom s nepatrnymi zapletkami, coz by nestacilo utdhnout celé predstaveni, chtél
jesté toto v&e doplnit sborem. Tak, jak to jiz pfedtim pouzil v baletu Spaliéek nebo
v opefe Hry o Marii. A pravé zde byl mozna MartinG v koncich. Chtél jesté k tomu
vdemu pouzit texty narodnich pisni¢ek, tedy prohodit je dohromady jako ve Hrach
0 Marii nebo jako samostatna hudebni Cisla. V druhém pripadé mél vizi, ze by byl

sbor v lidovych kostymech a hral by publikum. V této fazi uvazovani se jednalo

"2 SAFRANEK, M. Divadlo Bohuslava Martini, s. 230.
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o slou€eni pantomim, komedie dell’arte a narodnich pisni s jednanim na jarmarku.
Bal se v8ak anachronismu a scénickych chyb a nebyl si jisty, jestli Ize tyto vSechny
prvky slouc€it dohromady. Jako hudebnik mél spiSe jasno v hudebni skladbé:
»---pantomimické scény by mély hudbu trochu do grotesky, kdezto typy komedie
dell’arte by mély hudbu jiz obycejnou (nabizi se otazka, co povazoval za obycejnou
hudbu) a sbory dokonce jiz vaznéjsi, to jest prirozenou pro tanec a narodni pisen,

&imz by celé hra dostala uréity rozmanity, ale pfitom celkovy rytmus.“ "

Martini napsal Vitézslavu Nezvalovi: ,...budete zlato, kdyZ mi napiSete verse
ku hre, kterou Vam vypisuji.“ '™ Oba jiz dfive spolupracovali na Hrach o Marii a na
rozhlasové opefe Hlas lesa. Martin( byl pfesvédCen, ze se Nezvalovi novy namét
zalibi. Mél v8ak ponékud nerealné pozadavky ohledné rychlosti zpracovani libret
a chtél po Nezvalovi napsani nového libreta asi do &trnacti dnll. Z této spoluprace

nakonec seslo.

V té dobé se méla opera jmenovat Pierot doktorem a mély v ni vystupovat
typy komedie dell’arte: hospodsky, starosta, Kolombina, Pierot, Harlekyn a sbory.
MartinU popisuje déj, jak ho tehdy mél promysleny: ,Postak ohlasuje prijezd Starosty.
Starosta prijede a uchazi se o Kolombinu, ta ma ale dva napadniky, Pierota
a Harlekyna. Starosta ma unést Kolombinu s pomoci Postaka, Harlekyn s pomoci
Pierota, kterému zachranil Zivot, vytahnuv ho zrybnika. Kolombina se stavi
nemocnou. Pierot se previékne za doktora (hraje dvé osoby) a umozni jim uték. Pak
se previékne za Kolombinu a necha se unést Starostou. Nakonec se vSe vysvétli
a Harlekyn dostane Kolombinu.“'"® Prvni pantomimickou scénu mél promyslenou
jako Pierot holicem, druha scéna byla pantomima se zpévy Pierot v Africe a chtél k ni
od Nezvala tfi az Ctyfi kuplety. Treti pantomimicka scéna méla byt Pierot doktorem,

tedy ona moliérovska parafraze.

Martini védél, ze tvofi mimo ustalené normy. Pfi svém nadSeni do prace se
ale nebal achtél toto nadSeni prenést i na Nezvala: ,Zatfeseme trochu témi

socialnimi syZety u nas v opefe a dostaneme vynadano, ale to nevadi. MuzZete si

13 SAFRANEK, M. Divadlo Bohuslava Marting, s. 231.
114 SAFRANEK, M. Divadlo Bohuslava Marting, s. 231.
15 SAFRANEK, M. Divadlo Bohuslava Martini, s. 232.
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dovolit véechno!“ " Kuplety pak pozadoval kratké, na osm aZ dvanact radku, dialogy
a recitativy rovnéz kratké; celé libreto nemélo trvat déle nez pres pul hodiny, tedy
o trochu vice nez v Hlasu lesa. Pies veSkeré své nadSeni i dukladnou pfipravu si
v8ak nakonec musel libreto napsat sam. Vyuzil pfitom pantomimickych pFedloh
Deburaua, pfi¢emz mu s dialogy laskavé vypomohl éesky zpévak Leo Strauss. '’

16. zafi 1936 vySel Bohuslavu Martini v brnénském Casopisu Divadelni list
vlastni Clanek o Divadle za branou. Bylo to Ctyfi dny pfed svétovou premiérou,
v dobé&, kdy mél kone¢nou podobu nejen nazev dila, ale Martini musel obhajit celou
svou koncepci pfed vefejnosti. V ¢lanku poukazuje na Hry o Marii. V Divadle za
branou je propojeni baletu s komickou operou pojato jako veselohra. Zakladni idea
byla pfenést na scénu ,Cisté divadlo®. V inscenaci Hry o Marii byly nejdivadelné;jsi
formou stfedovéké, lidové hry, v Divadle za branou popularni italska komedie
dellarte.

Vyuziti narodnich pisni se mu osvédgilo uz ve Spalicku i ve zmifovanych
Hrach o Marii, kde si pouziti narodnich pisni vyzadal pfimo syZet. Paradoxné vSak
tyto narodni hry vznikly ve Francii. Podle Martini v tomto pfipadé hraje obrovskou roli
kontakt skladatele a libretisty a pokud tedy autor Zil ve Francii, bylo téZké spoléhat na
dopisovani. Proto zvolil nejméné naroCnou cestu, ato sbirky narodnich pisni
Jaromira Erbena, FrantiSka SuSila a FrantiS8ka BartoSe a jevitni scény podlozZil texty
lidovych pisni, které se tematicky hodily k situacim na jevisti. Martint chtél puvodné
tento zpusob prace po uvedeni Divadla za branou opustit, véetné vyuzivani starych
Ceskych textd, ani se nechtél vice poustét do zpétného nahlizeni na divadelni dé&jiny.
SoucCasna forma opery a jeji syzety nebo scénicka feSeni dle néj vSak vzdalovaly
hudebni dilo od divadla samotného, proto chtél obCerstvit soudobé divadlo o pavodni
lidové prvky navratem k jeho Cisté, pfirozené podobé. Nejdfive byla slozena hudba
a to k pantomimé do prvniho déjstvi. Martinu véfil, Ze pokud je komicka opera pina
Ceskych narodnich pisni, méla by potésit. Vysledna podoba dala vzniknout tradi¢ni
harlekynské pantomimé& s komedii dell’arte a operou buffou o tfech dé&jstvich
z Ceskeého prostredi z doby jarmarecniho divadla 18. stoleti. D&j nebo syzet podle néj

vubec neni dllezity, je to vlastné rdznorodé spojeni scén a situaci. MartinG nejvice

116 SAFRANEK, M. Divadlo Bohuslava Marting, s. 232.

"7 Partitura uloZena v Institutu B. Marting.
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zalezelo na rezijnim podani, na hereckych vykonech a svézZesti scény. Nemélo by to
byt dilo tak naro¢né jako Hry o Marii, ale naopak by mélo byt veselé, nespoutané,
s cilem pobavit. Autor stavél na improvizaci jak herecké, tak i scénické, pfesné podle

italskych komedii.

Ve scénickych poznamkach, v pokynech ve vlastnim rukopisu partitury,
Martini nabadal, Ze syzet i texty maji byt jen jakymsi navodem Kk uplatnéni
hereckého vykonu a scénické hry. Slova sice museji byt jasna a srozumitelna, jejich
vyznam je ale druhorady. Nejvétsi vyznam by mél rezisér klast na barevnost scén,
obrazotvornost a herecké vykony. Tvlrci by se vibec neméli drzet kieCovité textu,
ale improvizované vychazet z dané akce, herecké scény. Hra by vlastné méla
pusobit dojmem improvizace. Nastudovani gest v§8ak musi byt precizni a vyrovnané,
bez pfekroCeni hranice vkusu auz vibec nesmi upadnout do Zanru operetni
burlesky. Rezisér ma autorem povolenou uplnou volnost projevu, stejné jako herci.
Herecké podani by vSak nemélo byt naturalistické, ale musi vychazet z tane¢niho
projevu, coz je samoziejmé, nebot do hereckych roli jsou obsazeni mimové. Vykon je
tedy nakonec prehnany v gestu i pohybu, ne vSak az do karikatury. TanecCni zaklad je
rozvinut do celého téla, aby akce byly zfejmé, viditelné ajasné pochopitelné.
Oblicejova mimika by méla byt spiSe omezena, vyrazova slozka naopak rozvedena
do celého téla az k akrobacii. Zvlasté v prvnim jednani Martint pozaduje, aby vykony

nebyly pantomimické vibec, ale pfimo a pouze tanecni, baletni.

Autor navrhl pro prvni jednani tradicionalni kostymy pro Kolombinu, Harlekyna
a Pierota, ostatni postavy maiji byt kostymové pfizplsobeny celku vypravy. VSechny
postavy v€etné sboru maji mit poloviéni masky, pro hlavni role vypracované, pro sbor
primitivni podobu. Masky nemaji byt karikaturni, ale komické. Pro komickou operu
maji Kolombina a Harlekyn tradicionalni kostymy pfizplsobené pro hru na vesnici.
Tyto tfi hlavni role mély mit masky bud polovi¢ni nebo jen masku pfes ¢elo a hlavu,
nikoliv pfes cely obli¢ej. Kostymy maiji byt pfizplsobeny vesnickému prostiedi, ale
hlavné museji byt hodné barevné. Pierot ma mit samozfejmé ve scéné zameény
doktora dlouhy, Cerny plast a velky klobouk. Scény vabec maiji byt pestrobarevné.
Martini také v rukopisu partitury nakreslil i scénické dispozice. V prvnim jednani
napfiklad stoji (typicky pro zanr komedie dell’arte) uprostfed scény na zvySeném
podiu dim, jehoz leva strana je hospoda a prava strana holirna se zvySenym
stupném pro scénu holeni. VSude okolo je zahrada s lavici vpravo v rohu.
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A co vlastné autor myslel vyrazem ,Za branou“? Nic vice ¢i méné nez scéna
na trhu, za méstem, na jarmarku, kam se jdou vSichni lidé ve€er pobavit. Vlastné to
muze byt i koCovné divadlo. Pravy zamér celé kompozice byl cirkus, lidovy spektakl.
Martini uvadi, Zze napad nazvat dilo Divadlo za branou vznikl pfi Cetbé Déjin divadla
ceského, kde ho upoutalo pojednani o vyvoji riznych prazskych divadelnich budov,
pfedevSim divadla ,Na hradbach®, kde se svého Casu konaly pohostinské hry

kocCujicich italskych spoleCnosti.

Jesté nez dostala opera svij nazev Divadlo za branou, mél Martinu
rozmysSleno poselstvi: ,Damy a panové, pozvali jsme Vas na toto predstaveni
a mame jedno prani, abychom ve Vas vzbudili radost. Téchto pét postav Vam
predvede hry, které vidite sami na kazdém kroku. PrestoZe nemluvi, fikaji mnoho
véci. Nebudte na né prisni ve svem usudku a jestlize Vas pritnuti ku smichu, uz to
samo sta&i. Clovék se nesméje kazdy den. Nemradte se pro zpisob, ktery volili
k vyvolani smichu, je to jejich zpusob, snad naivni, ale uprimny. A co lidi jiz pobauvili,
kolika lidem nechali mozZnost zapomenout jejich strasti a starosti kazdého dne.
Nasledujte je nechte starosti, co Vas tizi, u vchodu divadla — najdete je tam zase,
pocCkaji na Vas, ale mezitim my jsme zde, abychom Vas rozesmali. Je-li mezi Vami
nékdo zvlast zamracCeny, at’ se také ponofi do tohoto snu Stastného Zivota, Stasten
pro chvili séam ¢ sobé, Stasten se sousedy, Stasten celym svétem. A nerikejte, Ze jste
prilis zaméstnani, nikdy nejste natolik, abyste nenasli chvilku pro smich. AA ve
smichu se projevuje hloubka duse. Sméjete se a jste Stastni, jste dobfi ke véemu, co
Vas obklopuje a vse, co je smutné, pfestane byt smutné, nasi kouzelnou hulkou se

vée zméni. Jste obzalovani, protoZe jste pfili§ vazni, a jste odsouzeni — sméti se.“"®

118 SAFRANEK, M. Divadlo Bohuslava Martini, s. 233.
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A jaké je mé pojeti dila B. Martinti Divadlo za branou? '° Pro toto dilo jsem se
rozhodl okouzlen poetickymi obrazy, stvofenymi z hudby a pohybu, které oZivuji
kifehkou formu tohoto hudebné dramatického dila do vtipné a barvité, na prvni pohled
lidsky prosté, ve skuteCnosti vSak umélecky velmi naro¢né podivané. AvSak jednim
z fundamentalnich inspira¢nich zdroji celého projektu byla lidovost, folklér a tradice,
zakotvené rovnéz v dile B. Martin(. Jde pravé oty spoleCenské hodnoty, které se
z kulturniho mysleni dnesni spole€nosti vytraci. Skladatel, ktery Zil jako kosmopolita
a souCasné smyslel jako Cesky patriot, totiz dilo charakterizoval ve své dobé jako
lidové divadlo.

Domnivam se, ze v pfedchozich realizovanych inscenacich byli tvarci pfilis
ovlivnéni pojmem ,baletni pantomima“ pro prvni déjstvi. Vznikaly tak tanecni
choreografie postradajici scénickou syntézu za predpokladu, kdy emotivni a narativni
gesto propojuje vSechny slozky vjednu formu v konzistentni pFibéh. Z video
zaznamu inscenace Divadla za branou v rezii Michaela Taranta, ktera byla uvedena
vroce 2000 v Narodnim divadle Moravskoslezském v Ostravé, je patrné, Ze
choreografie, které vytvofil Igor Vejsada, upfednostiiuji baletni formu pred
pantomimou. V zasadé si tento odklon muzeme vysvétlit banalné, nebot prvni déjstvi
v praxi vytvofil baletni soubor. Prosty dé&j mize pro druhé autory pulsobit naivné,
muze postradat dramaturgickou gradaci nebo tane¢né trivialni popisky se muzou jevit

malo podnétné a zplsobilé ke ztvarnéni, nebot by mohly vést k bohatgji

"9 Jevidtni provedeni Divadla za branou: opera vznikla v dob& od 18. &ervna 1935 do 30. dubna 1936. Svétova

premiéra se odehrala v Brné dne 20. zafi 1936 v tamnim Narodnim divadle v rezii Rudolfa Waltera, dirigentem byl
Antonin Balatka a choreografii vedl Ivo Vana-Psota. Po Brnu nasledovalo nastudovani v Olomouci, to ale az
vroce 1958. Premiéra byla 24. kvétna, dirigentem zde byl 1Sa Krejéi, rezisérem E. F. Vokalek a choreografem
Rudolf Macharovsky. Za rok poté nastudovalo operu divadlo F. X. Saldy v Liberci, uvadélo se véak pouze prvni
dé&jstvi. Premiéru divadlo uvedlo 3. kvétna v reZii a choreografii J. Skody, dirigoval B. Janeéek. V $edesatych
letech se Divadlo za branou objevilo nejprve v Jihogeském divadle v Ceskych Budéjovicich, a to 23. dubna 1961,
opét pouze prvni jednani, pod taktovkou dirigenta D. Brazdy, choreografem a rezisérem zde byl J. HoS¢alek.
V opavském divadle méla inscenace premiéru 19. prosince 1965 na scéné Karla Dudi¢e, hostovala zde
choreografka Mirka Vlaskova, operu dirigoval Emil Kfepelka a nastudoval ji rezisér Jifi Méfinsky. V hlavnim mésté
se v Narodnim divadle opera odehrala nejprve 27. bfezna 1968, kde ji nastudoval hostujici rezisér Norbert Snitil,
spolu s choreografem Antoninem Landou a dirigentem Albertem Rosenem. Kone¢né v Narodnim divadle
Moravskoslezském v Ostravé probéhlo prozatim posledni uvedeni tohoto dila na prahu nového milénia v roce
2000. Rezie se ujal hostujici Michael Tarant, dirigoval hostujici Paolo Gatto. Choreografem zde byl Igor Vejsada.
Poslednim nastudovani je premiéra uvedena v mé rezii a choreografii na Nové scéné Narodniho divadla v Praze

26. 6. 2012. Inscenaci hudebné upravila a dirigovala Valentina Shuklina.
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strukturovanému pohybu. | kdyz Martina v libretu spravné zachoval vé&né schéma
déje zprostfedkujici vasnivy souboj mezi Pierotem a Harlekynem o krasnou
Kolombinu, pfesto jsem také pokladal za nemozZné rekonstruovat tuto tane¢né —
pantomimickou &ast. PfesvédCil mne pozadavek Martinu vyjadfit se vkladem vlastni
invence do tohoto dila a vyuzit svych ziskanych profesnich dovednosti v oboru
pantomimického uméni. B. Martinu si pfal, aby tvurci, jez vezmou do ruky partituru,

premysleli sou€asné a zprostredkovali tak jeho plvabné dilko divakovi svého ¢asu.

Ale jak inscenovat harlekynskou pantomimu zakomponovanou do operniho
dila v dnedni dobé&? Odpovéd jsem zacal hledat u E. G. Craiga: ,Divadlo musi dbat
divakovy elementarni potreby videét, chce-li si ziskat srdce lidu, chce-li opét zaujmout
své kralovské misto jako oblast, kde vladne obrazova sila. Obrazivost je zdrojem
veskeré umélecké tvorby, v ni mé zéklad divadlo jako Zivé uméni.“'® Ale nejenom

obraz maze zajistit hravou dramati¢nost pfedstaveni.

Martind  vyuzil principll dvou zanri harlekynské pantomimy a komedie
dell’arte, které maji spole€né komedialni typy — Kolombinu, Pierota, Harlekyna.
Tento zplsob byl kli¢ovym impulsem ve svém pojeti inscenace k zamysleni a pokusu
o transpozici téchto vé&nych a vdéénych komedialnich typl. Podobné jako Copeau
a jeho studenti jsem si kladl stejné otazky. Kdo je dnesni Pierot nebo Kolombina?
VesSkeré historické kontexty mi zlstaly jen v prfedstavach a postradaly definici
jevistniho pojeti v souCasné dobé. Pfi vytvareni rezijni koncepce nového nastudovani
predstaveni Divadla za branou jsem se zamyslel nad inscenaci jako nad divadlem ve
smyslu zivého uméni, které tvofi zrcadlovy horizont lidského sebepoznani, socialnich
hodnot a poukazuje na prostfedky a vyuziva moznosti moderni doby. Bylo pro mé
dilezité oslovit divaka svého €asu a spravné vyuzit pantomimicky potencial prvniho
déjstvi. Divadlo za branou je sledem tfi obrazl, které mohou existovat nezavisle na
sobé. A protoze nebylo snadné prevést dilo do divadelné konzistentni podoby, bylo
obligatni provést zasadni dramaturgické a hudebni upravy. Druhé a tfeti déjstvi neni
snadné k nastudovani. Svou lidovou zpivanou verzi ma z hlediska skladatele svUj
smysl, a pravdépodobné by ji bylo mozZné inscenovat jako venkovskou selanku, ale
texty lidovych pisni mGzou byt zavadéjici a bez néjaké hlubS$i souvislosti tvofi pasmo

velmi chatrnou scénickou akci. Kromé toho tento Zanr uz na naSich jevistich

120 pORTNER, P. Experimentalni divadio, s. 17.
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v souCasné dobé neni vidét a pfi rekonstruktivnim inscenovani by vySel naivni
obrazek, coz by nekorespondovalo s mym uméleckym citénim. DalSim problémem je
velka hudebni a zpivana stranka partitury a na jevisti by tak vznikaly velké prodlevy,

Vv s

vnimani souc¢asného divaka.

Urcitou a jedinou moZznosti bylo zjednoduSeni dila — seSkrtani a zkraceni
partitury, zredukovani orchestru azmenSeni obsazeni péveckého sboru. Nasi
snahou bylo vytvofeni jedné dramaturgické linie, zredukovat vSechna déjstvi do
jednoho inscenacniho tvaru a dosahnout vytvofeni syntetického divadla. Tato
sluCujici metoda umoznila realizaci zaméru propojeni opernich solistl s herci jako
jejich dvojniky. Tento princip vyrazné pomohl k vytvofeni jasnych komedialnich typ(
dublovanych postav, kdy operni a pantomimické podly zapadly do jednotného
srozumitelného celku, nabizely novy konstruktivni prostor a stavaly se pfirozené
divadlem na divadle. Ddlezitym nastrojem bylo pro mne sledovani nové
dramaturgické linie jednotlivych scének. Komedie dell’arte pokryva svymi typy
v8echny zanry a svym historicky vérnym pojetim nabizi inovaci s prvky soucasnosti.
Inspirovali jsme se chovanim a konvencemi dnesSni spoleCnosti, charaktery
jednotlivych postav vychazely z emoc¢niho jednani agest nasi generace. Bylo
potfebné zmeénit i d&j, konani postav a nékteré povahové rysy komedialnich typa,
nebot ty tradicni puUsobi zastarale. Neodpovidaji soudobému mysSleni jedince
a spolecnosti, mohou pulsobit zinantné, nékdy az tristné a neefektivné. Po dlouhém
badani a jevistni improvizaci se z Kolombiny stala cilevédoma, mazana a dominantni
divka, Pierot upozadil svou komiCnost a dostal vaznéjSi charakter milujiciho
mladence a z Harlekyna se vyvinul maloméstacky dobrak. Pro vysledny charakter
komedialnich typd byl samoziejmé rozhodujici interpret. Proto jsem konsekventné
vybiral herce na pfedem promySlené postavy, abych vyuZil fyzickych vlastnosti
mimického herce — jeho pohybovy rytmus a konstruktivni potencial k inovaci
charakternich roli. Uvédomoval jsem si, Ze kazdy interpret by mél byt zvolen spravné,
aby nedoslo ke zaméné komplexniho smyslu hry a rezijni koncepce. Frapantnim
a neCekanym vysledkem byla také vyrazna zména v hierarchii postav, nez tomu je
v tradiéni struktufe renesancni komedii dell’arte nebo vromantické harlekynské
pantomimé. V nasem novém pojeti se hlavni roli stala Kolombina, jenz je souCasné

hlavnim propojovacim elementem scénosledi a bodem stfedu zajmu ostatnich
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postav. Martinl spole¢né typy propojil a obohatil o vyrazné typy ¢eského venkova —

Katusku, Starostu, Ponocného a Babu zarikavacku.

B. Martind: ,Prvni jednani o Sesti scénach je hudebnim rozpracovanim
grotesknich scének vychazejicich z pantomim J. G. Debureau. Predstavi se
Kolombina s Harlekynem, Pierot zarli, vezme na pomoc hostinského, aby dvojici od
sebe oddélil a Kolombinu zavolal domd. Nasleduje scéna, kde Pierrot holi
hostinskému vousy a stava se tak zdrojem jeho fyzického trapeni, do hry se zaplete
cukrar a rozehravaji se dalSi scény, kdy hostinsky prinese z domu puSku a nesikovny
Pierot s ni Harlekyna zastreli. Rozruch uklidni sam neboZtik, ktery nahle vstane
a spolu s Kolombinou pokleka pred hostinskym, aby jim Zehnal. Postavy pak dale
prostupuji dal§imi dvéma akty jako pévecké....“ "’

Ale pro¢ jsem vlastné ve své inscenaci upozadil Pierota? Martind si za namét
zvolil komedii dell"arte, ve které se Pierot v historii neobjevuje poprvé. Pierot vzesel
ze starych Rimant. Jeho vznik saha k predchadciim bilého mima ,mimus Albus® jako
lokalni dédictvi obyvatelstva Apeninského poloostrova. Tato pohybova forma byla
nazvana podle starobylého kmenu OsklU Atella v Kampanii, kde jsou dolozeny
postavy mimu jako byl napf. Maccus, Sannio — anticky otrok, pozdéjSi sluha zanni
komedie dell’arte. Patfil mezi né ,mimus albus® — bily mim, ,mimus calvus® —
holohlavy mim nebo ,mimus stupidus“ — hloupy a holohlavy mim. "> Na pompejskych
freskach byli zobrazovani v bilych dlouhych Satech nebo s bilym Sirokym plastém
(bild barva znamenala radost) a na hlavé méli bily nebo zeleny klobouk. Jediny
Stupidus byl uréen k tomu, aby dostaval vyprask. Oproti tomu ostatni Sanniové bavili
publikum svymi grotesknimi grimasami a vtipy v dialozich pouli¢ni hantyrkou. Antické
dédictvi prenesli kejklifi, tane€nici a vibec jokulatofi pfes stfedovék do 16. stoleti,
kdy pfichazi na italské jevisté Piero neboli Pedrolino, ktery vykazuje nékteré
spoleCné rysy pozdéjSi francouzské varianté Pierota. Pierot se objevil az
v sedmdesatych letech 17. stoleti v PafiZi zasluhou herce Guiseppe Giaratoniho —
Geratona, ve Francii znamého jako Joseph Geraton. Geratonlv Pierot byl trochu
pozménény neapolsky Pulcinella, ktery nenosil masku a mél nabilenou tvaf. Tento

typ vynikal na jarmarecCnich jevistich PafiZze a byl také Castym zjevem v Comédie

2 MARTINU, B. Text k inscenaci Divadlo za branou. Divadelni listy, Brno, 1936. &. 3.
122 KRATOCHVIL, K. Ze svéta Komedie dell arte.
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Italienne v letech 1730-1760. K pfedkum Pierota patfi také Pulcinella, francouzsky
Gilles, ktery mél své predky i v mystériich, ktera se konala na francouzské pudé.
Vystupoval mezi kejklifi na pafizskych jarmareCnich scénach 18. stoleti. Peppe
Nappa ze Sicilie je dalsim Pierotovym pFibuznym. Zadny italsky typ se mu tolik
nepodoba svou povahou jako on, nebot’ svou povahou pfipomina silné zamilovaného

sluhu.

Pierot jako pozdéjsi francouzska varianta obdobnych typu, jenz byly hlavnimi
postavami zanni ranného véku v komedii dell’arte, pfesto nebyl na jevisti hlavni
postavou, mne také inspirovala k nové upravé postav v inscenaci Divadlo za branou.
Ackoliv odkaz Deburaua, ktery je pfedevSim spjat s francouzskou pantomimou
19. stoleti, pfestoZze tuto osobnost nase domaci kulturni obec vnima jako rodaka
a mimoradného herce spjatého jak s Ceskym prostiedim, tak se stale opétovné
objevuje na dlouhé cesté nejen divadelniho umeéni jako neklamné svédectvi jeho
nesmrtelnosti v podobé Pierota. Deburaua se stal ikonou narodnostni hrdosti a patfi
k pantomimé jako symbol tajemstvi jeji tiché FfeCi a vypravé€ velkych pfibéha.
Zachycuje v pfesnych zkratkach lidsky zivot a poukazuje na socialni otazky. Duch
této bytosti putuje historii uméni od generace ke generaci a oziva prostfednictvim
vyznamnych umeélci po dlouha staleti. Svou archetypalni divadelni formou
a melancholickou povahou fascinuje divaka nevinnym, efemérnim vyrazem
vzbuzujici pocit souznéni se smutnym hrdinou, ktery trefné poukazuje na nefesti
a Spatnosti ve spoleénosti, jez dokaze ve zkratce dokonale vystihnout. Nabizi nam
tak podnéty k zamysleni nad existencialnimi problémy jedince a socialnimi otazkami,
zachycuje v pfesnych zkratkach lidsky Zivot a zaroven otevira nase srdce hlubokym
emocim. Kazdy velky herec posouval — proménoval svého Pierota silou vlastniho
talentu aimaginace. Na francouzskou scénu uvedl jarmare¢ni typy také Moliére
v nékterych svych hrach, napf. v postavé sluhy Sgaranella v Donu Juanovi. Vedle
Moliérova typu existoval v 18. stoleti Pierot v italské komedii v Parizi, tzv. Comédie
Italienne a souc€asné byl vyznacnou postavou jarmarecnich vystupl a vaudevilld. Po
zaniku italské komedie 1693 ve Francii mu byl pfisouzen dlouhy Zzivot v jiném
divadelnim zanru — pantomimé& a v baletu. Pozdéji zazafil az v proméné velké
osobnosti pravé J. G. Deburaua, ktery pochopil, jak se divaci mohou nejvice ztotoznit
s jeho postavou. Jeho lidovy génius byl jednim ze ztélesnéni zajmu o lidové uméni

a odbouravani spoleCenskych pfehrad v souvislosti s romantickym pohledem na svét
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na lidskou individualitu. Byl to umélec vytvarejici postavy podle vlastnich pfedstav,
trebaze se musel podFidit komer&nim cilim, jejichz pfedstavitelem byl Feditel divadla.
Mél svij vlastni svét fantazie a na druhou stranu vyjadfoval nespokojenost s dobou
a svym vlastnim zivotem. Deburau pravdépodobné spravné vycitii osud Pierota
a svym zivotnim vykonem jej posunul na hlavni roli romantické pantomimy 19. stoleti,
¢imz podstatné zasahl do vyvoje svétové pantomimy. Marcel Marceau mél pry nazor,
Ze Deburau dal roli Pierota socialni obsah. Az do té doby byl pfibuzny italského
Pedrolina, némym sluhou. Diky Deburauovi se stal Pierot lidovym francouzskym

hrdinou.

Prestoze byl Martini zainteresovany ainspiroval se librety pantomim
J. G. Deburaua, domnivam se, Ze ve vysledku do svého dila nevtiskl adekvatni
dilezitost tolik apote6zované osobnosti. At uz vnimame Pierota jako Deburaua nebo
Deburaua jako Pierota. Skladatel mél sice spoustu napadu, ale také pochybnosti,
kdyz se svéfoval Jindfichu Honzlovi: ,...ted" jsem naSel dosti podrobné scénare
pantomim Deburaua, které se mi moc dobfe hodi..., jsou rozkoSné a neodolatelné
smésné. OvSem bych to nedélal jako direktivni pantomimu, protoZe na to viastné
nejsou herci, ale jako balet s pantomimou a zpévy. Tak to bych chtél, co byste mi
poradil, zda-li to neni anachronismus — pantomima a komedie dell’arte a narodni

pl’Seﬁ.“ 123

Martini se zmifiuje, Ze na direktivni pantomimu nejsou herci. Nemohla to byt
vymluva, nebot si nevédél rady s dramaturgickou formou? Nemohl se snazit obhajit
jemu tolik spfiznény zanr, se kterym mél bohaté zkuSenosti? MartinG slozil ¢trnact
baletli, chapal tanec jako souc€ast svych scénickych opusl a tanec hraje vyraznou
ulohu v nékterych jeho operach. Mél odvahu se poustét do neobvyklych hudebné —
zanrovych kombinaci, avSak s pantomimou se jako autor dila Divadlo za branou
setkal poprvé. Nicméné mohl mit pravdu, Zze ve 30. letech 20. stoleti bezvysledné
hledal profesionalni mimy v Ceskoslovensku a ve Francii. Jenomze Martin(i neznal
reformni hnuti ve Francii, ani v Rusku, neznal vyboje a podnéty divadelnich
avantgardistu A. Artauda, E. Decrouxe, J. Copeaua, J. L. Barraulta, A. Tairova,

Mejercholda, J. Vachtangova, N. N. Jevrejova, apod.

123 SAFRANEK, M. Divadlo Bohuslava Martini: Dopis z 14. 5. 1935, Pafiz, s. 230.
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Pantomima u nas od druhé poloviny 19. stoleti pozvolna upadala, le€
prezivala v pokleslé podobé jarmarecnich produkci na ¢eském venkové, stala se

i neobycejné oblibenou soucasti programu cirkusovych pfedstaveni.

PhDr. Ladislava PetiSkova: ,Pozvolna upadala i jeji — jiz hodné pozménéna
forma, kterou na naSich jevistich uvadély mezinarodni ko¢ovné spolecnosti. Stalo se
tak proto, Ze pantomimicky Zanr uZz nestacil postihnout svymi jednoduchymi
prostfedky a kanonizovanymi schématy prudké duchovni a technické vzepéti doby.
S nastupem realistického uméni pak pantomima neobstala umélecky ani v soutézZi
o prohloubeni obrazu ¢lovéka jeho psychologie, jeho socialnich a lidskych problému

— jak je poskytovalo piivodni realistické drama.“ '

A pfeci i pfes obdobi upadku i v Case zapomenuti jejich domacich tradic se
formovalo v na$i historiografii divadla zivé védomi, nikoliv snad uméni
J. G. Deburaua, ale jeho CeSstvi se zdvojenim jmen Deburau — Dvorak, které si
uméleckou licenci J. K. Tyla, pfevzali Cesti literati Ci historici. MartinG novym
materialem byl bezpochyby pfinosem pro moderni pantomimu 50. let 20. stoleti.
Projevoval usili spolupracovat s odborniky. Dosvédcuje tomu i jeho prosba o pomoc
s verSi na Vitézslava Nezvala. Nakonec mohl pravdépodobné dojit ke stanovisku, ze
kromé& hercU nebyli ani spisovatelé, ktefi by mu s dramaturgickou formou pomohli
a ziejmé proto Martini sam napsal podle klasickych scénafl libreto k prvnimu
jednani opery. Svym dilem akcentuje fenomén uvolnéného, ,osvobozeného herectvi®
dobfe korespondujiciho svym neiluzivnim pojetim s naSimi pfedstavami, o mimickém

herectvi J. G. Deburaua.

Pierot ma v historii velky rozkmit. Jistym meznikem mezi harlekynskou
a moderni francouzskou pantomimou, ktera souvisela s uméleckymi vyboiji
francouzské avantgardy v Pafizi, mUzeme povazovat i pfinos autorl novych
divadelnich her, které na pfelomu 19. stoleti a 20. stoleti vychazely ve francouzské
a némecky psané literatufe. Napf. kdyz Léonard — André Antoine uvadél ve svém
divadle Théétre Libre repertoar prvni sezony, zakomponoval vedle romanovych
a povidkovych tituld i pantomimickou hru Pierot vrahem své Zeny od Paula

125

Margueritta '?°, jenZ vyvolala zajem o pantomimu i u jinych autord. '% Je ziejmé, ze

124 PETISKOVA, L. Dramatické uméni.
125 paul Margueritte (* 1860 - T 1918) — francouzsky spisovatel a dramatik.
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neslo o poeticky typ Pierota, jaky zname u Deburaua, ale samotny reZijni styl
Antoinea nasvédcuje naturalistické podobé s velkou ambivalenci postavy. Spisovatel
Margueritte Casto spolupracoval se svym bratrem Victorem, spole¢né psali také
pantomimy a sam Margueritte si v nich pfilezitostné zahral. Pierota povazoval za
herce par excellence, ktery svou pfirozenosti, charakteristikou a tradici ztélesnuje
nejlépe a nejkomplexnéji lidské rysy. Navazoval tak na tradici velkych francouzskych
Pierotl, kterého proslavili otec J.G. Deburau, syn Ch. Deburau, Paul Legrand, poté
Alexandre Buton nebo Louis Rouffe. Jeho ambici bylo oziveni tradice a transformace
Pierota.

P. Margueritte: ,Podivejte, vesely Pierot si zaZil svou slavu. Pierot milovnik,
Pierot sluha, Pierot komik — nic z toho uz nechci. Tradice? No, ano. Ta vyhynula. Uz
to nebude ten stary znamy Pierot. Ja vim, bude jiny, sami uvidite. a co se tyce me,
dal jsem Zivot Pierotovi tragickému. Vidéli jste Pierota od Henri Riviere? Poved| se
mu, ale jeho Pierot je dabelsky, je to Satan; muj Pierot je tragicky. Tragicky, protoze
se boji, je zdéSenim, zlo¢inem, utrpenim. Vlastné, jak je mozné, Ze tahle myslenka
nikoho nenapadla? Jak nikoho nemohla neupoutat Pierotova posmésna chize, to,
Jak nehlu¢né vplouva do svého volného odévu, ktery na sebe ve své nepohyblivosti
bere pevnost kamene; a predevs§im, ta znepokojiva povaha jeho hlavy sadrové
sochy? Willette, Huysmans, ti ho vidi v ¢erném obleceni, ale ne, ne, on potfebuje bily
hav. a ted, s Pierotem je konec; zbyvajici mimové jsou stafi a pantomima je mrtva.

Ach! Jen ji oZivit a transformovat!“ '?’

Za jednoho z poslednich tradiénich Pierot(i byl povazovan Séverin 28, V roce
1890 pfinesl pantomimu zpét z Marseille do Pafize a byl také jediny, kdo uspésné
hral v Chand d'Habits. Byl studentem L. Rouffe — student Charlese Deburau. Charles
Deburau, kromé PafiZze, hral néjaky Cas i v Marseille, kde doSlo k setkani
Ch. Deburaua a L. Rouffe. Séverintv vztah k pantomimé se objevil jiz v détstvi, kdy

vidél na zivo Charlesovo predstaveni.

Z rozhovoru se Séverinem v roce 1923, ktery zaznamenal Barrett H. Clark:

LStudoval jsem pod Rouffem, ale citim se blize pavodni linii, protoZe kdyZ jsem byl

126 HYVNAR, J. Francouzska divadelni reforma, s. 34.

127 ROLFE, B. Mimes on Miming, s. 69.
128 Jean Séverin (* 1863 - T 1930).
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dité, muselo to byt nékdy koncem sedesatych nebo zacatkem sedmdesatych let,
vzali mé na Charlesovo pfedstaveni. Pamatuji si jen fascinujici a mystickou postavu
v bilém — samoziejmé si nevybavuji detaily. Mam jeden z Charlesovych kostymd.
Ted uz je cely zeZloutly, Zelbohu. Pierotav kostym je bily list papiru, na ktery musi
herec psat; piano, na které musi hrat. Bila maska z liCidla, kterou Pierot vzdycky
nosi, je soucast jeho kostymu. Tu masku musi herec také popsat. Je mnohem vice
obtizné vyjadrit emoce pod maskou nezZ na obnaZzeném obliceji, ale nelibuje si pfece
uméni na obtiZich, které musi prekonat? Skrze Pierotovu masku musi byt vSechny
vyrazy obli¢eje docela prehnané: prahneme po celkovém dopadu a proto se musime
vyhnout vdemu, co je malicherné a co neni esencialni. Vidite? Je na nas, abychom
respektovali Pierotiv bledy oblicej. Odhalena tvar by vnesla do jinak perfektni
symbidzy bilé pouze disharmonii.”?°

V souvislosti s Pierotem jako inspiraci pro autory muzeme pfipomenout i dalsi
vyznamna dila — balet Pierot¢in zavoj Ernda Dohnanyiho nebo inscenace Pierettin
zavoj A. Tairova podle stejnojmenného libreta A. Schnitzlera, hra Debureau Sacha
Guitryho, libreto Pierot vrazednik E. E. Kische, aj. Tyto tendence Ziji i v pribé&hu 20.
st., jak mizeme sledovat na deburauovském namétu v Ceském dramatu F. Kozika
v jeho romanu Nejvétsi z Pierotd nebo jeho dalSi hry Komediant, v inscenaci L. Fialky
Funambules 77, v inscenaci B. Polivky Seance, ve hife T. DobiaSové Mesdames &

Messieurs, Deburau!, aj.

A pravé tady zacCinaji mé dalSi uvahy o Pierotovi jako o herecké roli, ktera
nemusi mit definovany ustaleny charakter v duchu konvenéni predstavy ,ala
Deburaua“, nybrz se mlize stat i rozvinutéjSim hereckym typem lidské osobnosti. Je
zapotfebi si uvédomit Sirokou Skalu nabizenych typu v historickém kontextu
a intuitivné rozvinout vypozorované individualni prednosti, kterym za pomoci
dramaturgického tvaru mizeme poskytnout pfesah do soucasnosti. Poslanim této
postavy je, a nejen Pierota, ale i vSech komedialnich typld komedie dell’arte, aby
reflektovala charaktery dnesni spole€nosti vyobrazujici jeji hodnoty. Inspiraénim
zdrojem muze byt pravé tradice a zachovani atributd davné historie. Svédectvim by
mohla byt aktualni efektivhost mimickych forem v sou€asné dobé, které po linii

pantomimickych zanru opét staci postihnout svymi sofistikovanymi prostfedky prudké

12° ROLFE, B. Mimes on Miming, s. 70.
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duchovni a technické vzepéti doby pocatku 21. stoleti. AvSak déje se tak u umélcd,
ktefi pfijimaji odkaz a vyznam tradice a ve své kreativni Cinnosti analogicky pouzivaji

jeji archetypalni hodnoty.

Tradice v naSem umeéni nezahrnuje vSe, ale je mozné bez ni existovat? At uz
jsme nebo nejsme dobfi umélci, vyristame na jejim odkazu. Dokonce i takovy
inovator jako J. G. Deburau nalezel k dlouhé linii, ktera ma pdvod v mimech starého
Rima a Recka. Kazdy novy mim je pochopiteln& soudoby a vystihuje ducha své
doby, stejné jako jeho predchddci. Tendence stat se modernim a nad€asovym, nas
nuti zahazovat nékteré elementy z pfedchozich tradic staré pantomimy. Racionalnim
vysvétlenim jsem doSel k podobné mysSlence, kterou konstatoval i Marcel Marceau,
ze dobry vyvoj mimického dramatu zavisi na vytvoreni typl pfiméfenych moderni

dobé. Nikoli na rekonstrukci starych typu komedie dell arte.

Jakkoliv muze kazdy vnimat rekonstrukci, vzdy vSak zalezi na pfistupu
inscenatord. Obratil jsem se proto i k tradici lidovych taneénich forem Cech, Moravy
a Slovenska, a propojil je s dnesSnimi vyjadfovacimi prostfedky, s nasimi schopnostmi
amoznostmi — ty jsou totiz diky uméleckému a technickému pokroku
v instrumentalni, pévecké i pohybové oblasti oproti dobé& vzniku dila mnohem
tane€ni pantomimy, s prvky lidovych tancli v kombinaci s jevistni groteskou
a akrobatickymi prvky, které ve vysledném tvaru kompatibilné vytvofily efektni
obrazy. Inklinoval jsem k tane¢ni formé& pantomimy, protoze rozSifuje moznosti
estetického vyrazu mimovi hry. Stylizované artistické prvky rozviji postoj a gesto do
vyraznéjSich metaforickych pocitl a abstraktnich vzruchd. Grotesknost zase klade
dlraz nejen na mimiku, ale vénuje pozornost i celkovému télesnému charakternimu
vyrazu mima — herce a navic diky své formé individualné rozpracovava nonverbalni
herectvi do pronikavych a konkrétnich emotivnich gest. Mimicka hra je obcas
rozvinuta do vyraznych tanecnich choreografii, které zintenzivriuji emocionalni
zazitek divaka. Maiji funkci spiSe zabavnou nebo tvofi scénicky obraz vyobrazujici
hudbu. Cisté taneéni pasaze jsou v mém pojeti inscenace inspirovany &eskymi,
moravskymi a slovenskymi lidovymi tanci, jenz dostaly pfesah v kombinaci s prvky
souCasného tance. Hravy tanecni styl pusobi spontanné aje umocnén drzenim
pfedloha Divadla za branou je pro choreografické ztvarnéni metricky a rytmicky
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komplikovana. VyZaduje pevnou strukturu choreografii a mimografii stavénych na
principu stfidani tane€nich frazi s pantomimou. Rychlé stfidani temporytmu a bohata
melodi¢nost jsou naro¢né na udrzeni interpretacniho stylu pohybového tvaroslovi
a herec musi velmi peclivé dbat na metricky systém, aby vSechny pohybové slozky
souznély s hudebni pfedlohou.

Hudba tvirce samoziejmé inspiruje a uz pfi jejim poslechu ur€uje skrze vlastni
fantazii fiktivni obrazy, které se stavaji hlavnim podnétem k nasledné realizaci.
Potom zalezi na poznatcich a profesnich zkuSenostech reziséra, nebot se odrazeji
ve vlastni pfipravé inscenace. Umélecké citéni a dovednosti ho muzZou nékdy
svazovat pfi konfrontaci s pavodnim zamérem autora predepsaného dila. V takovém
pfipadé se domnivam, Ze by mél rezisér percipovat nejenom dilo v kontextu
umeélecké tvorby, ale i humanni prozitky autora nebo interpreta. Zaroven by mél
inklinovat k zachovani umélecké faktury, nesnazit se vytvofit autorské dilo nebo
zménit jeho smysl, nybrz pfiinit se svym autorskym vkladem k co nejlepSimu

vysledku uméleckého dila participujicich inscenatora.

Proto dal$i mé uvahy se vratily k tendencim a odkazim Tairova: ,Podstatou
divadla je vzdy déj, vyjadreny jen a jen cinné jednajicim Clovékem, to znamena
hercem.“™° Paul Portner ve se své knize Experimentalni divadlo zmifiuje Tairovy
uvahy: ,Tairov se predevs§im zaméfuje na hereckou vychovu a zde se podstatné
odchyluje od Skoly Stanislavského, nebot nejvys stavi télesnou kulturu a pantomimu.
Definuje herce jako tvirci osobnost, ktera védomé organizuje svuj material (své télo),
co nejdokonaleji ovliada své prostiedky (své télo) a vytvafi tak autonomni umélecké

dilo, jimz je herec sam jako jednota materidlu a konecéného vytvoru:“ ™"

Vigvivs

produkce. Jako rezisér se vzdy u kazdého predstaveni zamérfuji na hereckou
vychovu a zdokonalovani télesné kultury. Aspiruji na pfekonani vlastnich
dosavadnich  dovednosti, samozfejmé& vramci individudlnich  schopnosti
a specializace. Koncepce mé rezijni prace s interpretem spocCiva v komplexnim
seznameni s technikou pantomimy a fyzického herectvi. Jako rezisér mimického

divadla vychazim z individualni mentalni, technické a umélecké vyspélosti interpreta,

30 PORTNER, P. Experimentalni divadio, s. 32.
31 PORTNER, P. Experimentalni divadio, s. 32.
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jehoz fyzické a psychické prednosti vyrazné rozhoduji o kvalité dila. Clovék a umélec
na pfelomu 21. stoleti prahne po emotivnich prozitcich. Tento trend ovliviuje
soucCasné divadlo a zalezi na schopnostech a disponovanosti interpreta, jak na
zakladé pozadavkl reziséra ztvarni svuj ukol. Ve vysledné fazi inscenacni tvorby,
zvlasté interpret uréuje styl zanru a naplnuje formu. a proto se domnivam, ze je velmi
podstatny progresivni vyvoj interpreta, kdy jeho iniciativa a investice inklinuji
k modernizaci ztvarnéni divadelnich postav vyzZadujici nové introspektivni hledani
v lidské dusSi a autentické sugesci interpretova prozivani, nikoliv napodobovani
hereckého chovani v dramatické situaci. Rad bych pfipomnél teorii J. L. Barraulta

Tragického mimu:

,Clovék hozeny do svéta péstuje neustalé vztahy sam k sobé a vztahy
k vnéjSimu svétu, svemu ja a svému ne — ja. Jedna v boji s obéma. Vnitini a vnejsi
Svét na néj neustale vykonavaji tlak. Je-li tlak vnitrniho svéta silnéjSi nez tlak
vnéjSiho svéta, jedna ¢lovék podle své vile. Je-li naopak tlak vnéjsiho svéta silnéjsi,

musi se ¢lovék tomu co mu svét vnucuje, podat.“ >

Herec — mim by si mél takové dva svéty neustale vytvaret a hledat mezi nimi
konstantni harmonii jako mezi dvéma pohyblivymi télesy na vaze, které se neustale
prelivaji zinterniho do externiho svéta. Princip duchovniho a fyzického napéti
pracuje s rovnovahou vnitini a télesné energie, za prfedpokladu dokonalého ovladnuti
télesné kultury a emocionalniho tréninku herce. a pravé napf. role Pierota vyZaduje
perfektné pfipravenou hereckou osobnost, jejiz tragikomické jednani v dramatickém
boji s internim a externim svétem dokaze konsekventné vybalancovat. To vSak
samoziejmé vyzaduje dlouhou pfipravu, disciplinu a ziskané profesni zkuSenosti.
Tato teorie mi pfipomina i problematiku sou¢asnych interpretd mimického divadia,
kdy herec nevyuziva spravné jednu ze dvou sloZzek. Napf. pro roli Pierota, v novém
nastudovani Divadla za branou jsem si vybral zkuseného tanecCnika, ktery nemél
zZadné zkuSenosti s pantomimou. Jako tanecnik byl disponovanym interpretem a jako
herecky typ pfedznamenaval vesSkeré predpoklady ke ztvarnéni této role. Nejdfive se
musel pred pfipravou inscenace podrobit vyuce pantomimy, aby ovladl jeji techniku
a mimické herectvi, ale to nestaCilo, aby dokazal ztvarnit tragikomické jednani

Pierota. Své nové zkuSenosti prfenesl znamenitym zpusobem, vystihl tvaroslovi

32 EIALKA, L. Pantomima: Viybrané staté, s. 60.
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a charakter postavy, avSak nedokazal vyjadfit existencni pocit Pierota. Samotny
postoj postradal adekvatni charisma, emotivni gesto neneslo duchovni rozmér
jemnosti pohybu a autenticita osobnosti byla potlatena Cerstvym osvojovanim si
novych dovednosti. Pfed vyslednym umeéleckym vykonem, by mél kazdy interpret
usilovat o zmechanizovani vlastni techniky (technika mimu, technika herectvi,
technika tance, technika zpévu, apod.), aby mohl rozvinout originalni mysleni svého
ducha. Pokud béhem vykonu pfemysli nad technickou strankou, rozbiji vnitfni
myslenky autentického jednani, uzavie podvédomé impulsy podnécujici originalitu,
intuici a dramatickou spontannost interpreta. a proto se domnivam, ze pfredstavitel
obtizné role, jako je napf. Pierot, by mél spliovat komplexni predpoklady
sofistikovaného uméleckého jevu s pfidanou hodnotou vysoké senzitivity

a tajemstvim lidské duse.

Princip zdvojovani postav byl rozhodujicim inscenacnim pfistupem, ktery jsem
zvolil s ohledem na skladebnou kompozici. Z hlediska obsahového jsem tento princip
volil pfi vykladu postav ve snaze rozrusit schematicky habitus postav harlekynské
pantomimy ve prospéch Zivého podani, alespon Castecné individualizace hlavnich
postav ve prospéch obrazu dnesSniho mladého Clovéka. Pévecka technika je
zaloZena na jiném drzeni téla, nez je tomu u techniky mimu. Dokonce mimické
herectvi se liSi od operniho hereckého projevu a zdvojovani roli vyZzadovalo hledani
nového projevu hereckého stylu. NaSel jsem efektivni kli¢, kdy se zpévaci museli
naucit zaklady pantomimy a radikalné odstranit Spatné navyky hereckého vyjadieni
operniho pojeti. Spolu s interprety jsme porovnavali obé techniky a objevovali jejich
rozdilné nebo spole¢né atributy. Zasadnim pfinosem se stala prace s vnitfni a vnéjsi
energii téla, postojem a mimikou. Tyto principy techniku mimu byly totizZ aplikovatelné
na techniku operniho zpévu, aniz mi degradovaly nebo prekazely vlastni individualni
technické vyspélosti operniho herce. Ve vétSiné pfipadech naopak pomohla
ke spravné intonaci, frazovani, artikulaci a intenzité hlasového projevu. Objevenou
metodou pévci prekrocili tradiéni operni herectvi, vice pracovali na fyzickém projevu
svych postav alépe znazornili charaktery komedialnich typd. Vysledek
experimentalni prace mi umoznil pracovat novym zplsobem. Mohl jsem tak porusSit
tradi¢ni konvence struktury hudebné dramatického dila, kde jsou strikiné rozdéleny
funkce interpretacnich disciplin (zpévak zpiva, tanecnik tanci, apod.). V novém pojeti

inscenace pévci zpivaji amimuji amimové mimuji atanCi. Propojenim
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pantomimického herectvi s opernim se nam podafilo vytvofit styl osobitého vyrazu,
ktery predstavuje na naSich jevistich neobvyklou formu. Pantomima se stala
pomocnym nastrojem k syntéze odliSnych hereckych styll. Uméni pantomimy
dokazalo organicky sladit vSechny slozky multizanrové produkce a svymi
srozumitelnymi sdélovacimi prostfedky pomohla realizaci naro¢ného dila. Inscenace
tak naplnila pozadavky autora B. Martin — lidovost a provokativni poetiku

soucasného ,totalniho divadla®.
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7. Zaveér

S ohlédnutim na pfedchozi vyklad je mozné konstatovat, Ze pfi obnoveni zajmu
o pantomimické uméni u nas stal v pozadi vieobecny zajem o francouzskou kulturu.
Nejednalo se pochopitelné pouze jenom o predstavitele avantgardy. Mozna by u nas
nikdy po valce ani nedoslo k takovému rozmachu pantomimického uméni, kdyby
nebylo filmu Déti raje a kdyby tanecnice a choreografky jako L. Hrdinova nebo
J. RyS8ankova neinklinovaly k francouzskym dramaturgickym zdrojum. Formovani
pantomimické kultury a s ni spojené promeény reflektujici socialni atmosféru doby
a rychlé vzepéti modernich smér v umeéni, mélo kofeny v reformnim hnuti z pfelomu
stoleti. Francouzské hledani télesného mimu, jak jej reprezentuje metoda a tvorba
E. Decrouxe vSak se situaci v Ceském prostiedi nelze srovnat. AvSak diky
deburauovskému kultu existoval v podvédomi Ceskych a francouzskych umélcu
obdobny pocit, ktery mohl podnécovat duchovni hodnoty. TotiZz Zadny narod nema
s Francii tak zasadni spole¢ny atribut oboru jako je osobnost J. G. Deburau. Tento
inspirativni fenomén mohl byt hlavnim spojovatelem aimpulsem pro mezinarodni
diskurz a porozuméni v zajmu, ktery se stal symbolickym znakem pantomimické

obce obou zemi.

Samoziejme vedle predstaviteliT moderni pantomimy (L. Hrdinova,
N. Jirsikova, L. Fialka, M. Sladek, E. Zlabek, M. Lipinsky, Boris Hybner, Ctibor Turba,
Bolek Polivka, ad.), stal i proud amaterskych skupin a osobnosti, které se také
podilely na rozmachu pantomimy u nas (M. Lenkvik, B. Valenta, ad.). VSichni
jmenovani méli spoleCny rys — odkazovali se na rodaka zKolina, uctivali
M. Marceaua a Cerpali z francouzskych pramenu. Tento zajem pomohl vzniku
moderni formé Ceské klasické pantomimy a novym avatgardnim stylim. Zejména
Cesko francouzské kontakty a spoluprace s umélci, Skolami a vyznamnymi
institucemi, se svym vlivem zasadily o vysokou kvalitu pantomimického uméni

domaci provenience a pfispély k rekultivaci silné tradice u nas.

Decrouxova vS8ezahrnujici metoda, postupem Casu rozvijena a prohlubovana
svymi zaky, zustava i v dnedni dobé nejdokonalej§im systémem prapravy mima.
Marceauovo harmonického vyvazeni vysoké techniky a hereckého pojeti stale
setrvava velkou inspiraci dramatického ztvarnéni mimické formy. | dnes Barraultiv

styl inspiruje svym silnym basnickym pojetim tragického mima. Jeho osobnost
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zustava symbolem v podobé Pierota, prfedevsSim diky filmu Déti raje. Lecoq, jako
zkuSeny pedagog, zase rozvinul pohybovy slovnik a jeho pedagogicka metoda, kera
je praktikovana jeho studenty na nasem uzemi, nabizi alternativni formu mimického
divadla. Nakonec i Sobeyranovo uceni, se stalo dil€im pramenem francouzského

vlivu pro Fialku a mou uméleckou ¢innost.

Tendence inovovat vlastni zanr, vyZzaduje inklinaci k objeveni jeho Cisté ryzi
formy. Potom povaZzuji navrat k tradici a objevovani historickych pramenl za vychozi
podnét k nalezeni kompromisu mezi historickym a modernim tvarem. TvuUrce by se
nemél bat prejimat mysleni osobnosti s odkazem na jejich praci. Tento naro¢ny ukol
s sebou nese odpovédnost a hluboké tvuréi zkoumani lidské duse v Sirokém spektru
Casového horizontu. Badanim v historii tvlirce objevuje prameny rGznych technik,
v nichz se skrze osobnosti odrazi socialni mysleni kazdé doby. VSichni jmenovani
v této praci svym snazenim objevovali zase kofeny svych pfedchidcu. Jenom tak se
hodnoty tradice mohou zprostfedkovat v rozvinutéjsi formé dalSi generaci a nikdy

nezlstanou zapomenuty.

Dramatické uméni, ve kterém jsou pohyby téla nade vSe dulezité, predstavuje
pantomima, ze které se vlastné vyvinulo komplexni jevi§tni uméni. Sou€asna podoba
pantomimy Zije ve vzajemném vztahu k mnoha uménim, ovliviiuje nebo je ovlifovana
rlznymi zpUsoby a styly, aby jeji puvod rostl a reprezentoval talent a vnitfni hnuti
novych osobnoti. V. uméni pantomimy mohou vytvofit vystizné hodnoty dva elementy
- na jedné strané gesto, které svym vyrazem nese néjaky sdélujici vyznam a na
strané druhé pohyb, ktery utvari formu. Opravdovy smysl| pohyb s gestem dostava,
je-li vném obsazena hodnota pravdomluvného odhaleni skuteéného vnitfniho Zivota
Clovéka. Tendence jejiho vyobrazeni uménim pantomimy vyzaduje slouceni
pfirozeného rozumu a citu, ne intelektu nebo vykonstruovanych emoci. Pouhy letmy
pohled na skuteCnosti svéta hodnot muize byt vyobrazen skute¢né jen jednim
gestem, jeho naznaku nebo symbolem. Zde se pantomima principialné setkava
s poezii, ktera pro pantomimu predstavuje hlavni pramen inspirace. Naopak zase
pantomima muze byt namétem pro poezii. Jejich spojeni je jako usmév tragického
sboru v symfonickém monumentalnim dile. | tak bychom mohli metaforicky vyjadfit
francouzské vlivy na c&eskou moderni pantomimu — Francie, poezie Ceské

pantomimy.
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MIHULE, Jaroslav. Martin(, osud skladatele. Praha: Univerzita Karlova, 2002. ISBN 80-246-0426-4
PANOVOVA, Olga. Milan Sladek. Bratislava: Talia — press, 1996.
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(Ph.D.).
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SIMON, Karl Gunter. Pantomime. Minchen: Nymphenburger, 1960.

SOUBEYRAN, Jean. Die wortlose Sprache (die Neuauflage zusétzlich Lehrbuch der Pantomime).
Hannover: Orell Fussli, Zurich und Schwabisch Hall, 1984. ISBN 3280015499
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8.2. Seznam pramenu:

BASS, Eduard. Velky plvodni roman. Lidové noviny, 1939, ro€. 47, pfil. Literarni pondéli, ro¢. 6, . 7.
BEDNAROVA, Jana. Herecka ohlédnuti: Rajem plnym dfiny, Kvéty, 1980, &. 13, s. 43.
BEDNAROVA, Jana. Herecka ohlédnuti: Ugitelé a zak. Kvéty. 1980, &. 14, s. 43.

BEDNAROVA, Jana. Herecka ohlédnuti: Putovani k divakam. Kvéty. 1980, &. 15, s. 43.

BRUNA, Otakar. Pribéhy z Anenského namésti. Svét divadia, 1989.

CERNY, Vaclav. Frantisek Kozik. Nejvétsi z Pierotu. Kriticky mésiénik, 1939, ro€. 2.

CERNY, Véclav. Odpovéd na Kozikovu obranu. Lidové noviny, 22. 4. 1940, ro&. 48, pil. Literarni
pondéli, ro€. 6.

FELIX, Vaclav. Divadlo za branou [recenze]. Rudé pravo, Praha, 1958.

GOTZ, Franti$§ek. Romanova biografie o Deburauovi. Cteme, 1939, rog. 2.

HRABAL, FrantiSek. Divadlo za branou [recenze]. Hudebni rozhledy, Praha, 3. 6. 1958.

Internetovy potal Knihovnicky zpravodaj Vysocina.

KAFTAN, Jifi. Vzpominka na Ladislava Fialku. Forum, 13.3.1991.

KAZAROVA, Helena. Za Ladislavem Fialkou. Lidova demokracie, 18.3.1991.

LECOQ, J. Mime, Movement, Theatre. Yale Theatre, 1973, s. 117-120.

MARTINU, Bohuslav. Text k inscenaci Divadlo za branou. Divadelni listy, Brno, 1936. &. 3.
PASEKOVA, Dana. Fialkdv hold Debureauovi. Tvorba, 8.6.1977. &. 14.
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PASEKOVA, Dana. Ladislav Fialka. Obcansky denik, 25.2.1991.

PASEKOVA, Dana. O pantomimé&. Dé&jiny a soucasnost, 7/1960.

PASEKOVA, Dana. O Fialkovi a s Fialkou. Tvorba, 6.6.1973.

PASEKOVA, Dana. Prochazka staletimi aZ do dneska. Kultura, 13.10.1962.

PECMAN, Rudolf. Opera za branou. Hudebni rozhledy, Praha 1966.

PETISKOVA, Ladislava. Dramatické uméni, Praha, 1986.

PETISKOVA, Ladislava. Ladislav Fialka. Tanec: [fotograficky sbornik Taneénich listd]. Praha:
Panorama, 1991. s.170-177.

PETISKOVA, Ladislava. Marcel Marceau v Praze, tisk k hostovani, Praha 2003.

PETISKOVA, Ladislava. Pantomimy Charelese a Gasparda Deburauovych. Divadelni revue. Praha:
Academia, ro¢. 2005, ¢&. 4.

PETISKOVA, Ladislava. Taneénik na provaze (J. L. Barrault). Divadelni noviny. 1994, &. 10.
PETRIKOVA, Véra. Novéa pantomima — ,Hadréar. Vystizek z novin poskytnuty M. Sladkem. Vydavatel
a rok neuveden.

POSPISIL, Vilém. Krej¢i a MartinG v Tylové domé. Praha: Hudebni rozhledy, srpen 1968, str. 238.
PRIKRYL, Jaroslav. Operni kontrasty. Praha: Vecerni Praha, 29. 3. 1968.

Taneéni listy, 1968, ¢&. 8.

VASUT, Vladimir. O pantomimé trochu jinak. Divadelni noviny, 29.5.1963. &. 23

VESELY, Ludvik. Boule v D 34. Vystfizek z novin poskytnuty M. Sladkem. Vydavatel a rok neuveden.

[-jd-]. Divadlo za branou v Olomouci [recenze]. Praha: Prace 3. 7. 1958.

[-js-]. Velky uspéch. Divadlo za branou v Olomouci. [recenze]. Brno: Lidova demokracie 27.5. 1958.

8.3. Seznam programu:

Internationale Pantomime [program]. Berlin: Academie der Kiinste, 1962.

Co jsou to Etudy [bulletin]. Divadlo Na zabradli, (bez uvedeni data), F — 02*01555.
Divadlo za branou [program]. Divadlo F. X. Saldy Liberec, 1959.

Divadlo za bréanou [program]. Divadlo F. X. Saldy Liberec, 1959.

Divadlo za branou [program]. ND Moravskoslezské v Ostravé, 2000.

Divadlo za branou [program]. Slezské divadlo Zdenka Nejedlého v Opavé, 1965. €. 6.
Pierot holi¢em [program]. Praha, 1954. Pmt 01 — 1976 — 54 — F 05573.

TFi stfedy taneénich pantomim [program]. Praha, 1954. FO 6654.

Marcel Marceau&la Nouvelle Compagnie de Mimodrame M. Marceau [program]. Praha, 2003.
Mezinarodniho festivalu pantomimy MIME FEST v Poli¢ce [program]. Poli¢ka, 2012.
Wroclawski Teatr Formy 50 let. [bulletin]. Wroclaw: Wroclaw Mime Theatre, 2006.
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8.4. Seznam filmu:

CARNE, M. Enfants du paradis, Les. Francie, 1945, 190 min.
Ceska televize. Usmévy s Ladislava. Fialky. Praha, 2008.

8.5. Seznam rozhovoru:

4.5. 2011 osobni rozhovor se Zdenou Kratochvilovou. Praha.

7.10. 2011 osobni rozhovor s Jifim Kaftanem. Praha.

16. 12. 2012 osobni rozhovor s Zdenkem Nilsem Kihnem.
30. 1. 2013 osobni rozhovor s Markétou Zadérovou.

7. 2. 2013 osobni rozhovor s Milanem Sladkem.

9. 2. 2013 osobni rozhovor s Oliverem Pollakem.

27. 3. 2013 osobni rozhovor s Borisem Hybnerem.
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9. Prilohy
9.1. Uvaha pred diskuzi K. G. Simona
,Moderni pantomima zZije ve vzajemném vztahu k mnoha uménim a védam. Tento

nakres neni dogmatem, nybrz by mél slouZzit jako zaklad k diskuzi o pantomimé, jako

zivém uméni.“ '3 Karl Giinter Simon

33 Internationale Pantomime [program]. Berlin, 1962.
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9.2. Obrazova priloha

[1] Pfebal prvniho vydani knihy FrantiSka Kozika Nejvétsi z Pierot(, 1939




DIVADLO D3

dovoluje si vds pozvat

na prvni pfedvedeni pantomimické jazzové komedie

Milana Slddka a Eduarda Zldbka s hudbou Aloise Paloutka

BOULE

re¥ie: Eduard Zldbek

hraje orchestr D34

Pfedstaveni se kond v pdtek 11. bFezna 1960 v 19.30 hodin

Chcete-li se ziZastnit tohoto pFedstaveni, zavolejte laskavé pokladné divadla D34
telefon 24-12-19

[2] Plakat k predstaveni Boule v divadle D34, 1960. Zdroj: archiv M. Sladka

¢

[3] Foto z predstaveni Hadrar, M. Sladek jako Pierot, 1960. Zdroj: archiv M. Sladka
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[4] Foto z predstaveni Hadrar. L. Janeckova — Vévodkyné, M. Sladek - Pierot, 1960. Zdroj: archiv M. Sladka
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[5] Foto z predstaveni Hadrar. M. Lenkvik — Pantalon, M. Sladek — Pierot, 1960. Zdroj: archiv M. Sladka
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[7] Foto z predstaveni Masky, L. Fialka, Z. Kratochvilova, R. Weber, L. Svaty, 1959. Zdroj: archiv DNZ
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[9] Tiskova konference s M. Marceau v klubu pracovnikt kultury. Zdroj: archiv DNZ




[10] Foto z prvniho predstaveni M. Marceaua v Praze, 22. 6. 1967, foto: Mevald. Zdroj: archiv DNZ
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[11] M. Marceau, Kolin, 1969, foto: Z. Vlach. Zdroj: archiv DNZ
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[12] Navsteva M. Marceaua v DNZ, 21. 6. 1967, foto: O. Picha. Zdroj: archiv DNZ

[13] Navsteva M. Marceaua v DNZ na predstaveni NOSS, 2. 9. 1981. Zdroj: archiv DNZ




[14] Navsteva M. Marceaua v DNZ na predstaveni NOSS, 2. 9. 1981. Zdroj: archiv DNZ
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Velky sal - Slovansky ostrov
v ramei vystavy ,SMICH BORf A TVORI“

pofdda ministerstvo kultury

St¥eda 17. biezna 1954 Zadatek ve 20 hodin

Gaspard Debureaun:

PIERROT

Komicka pantomima s tanci a s hudbou JAROSLAVA JEZKA

Uginkuji:

LADISLAV FIALKA, ZDENA KRATOCHVILOVA, LEOS SVATY,
VIKTOR NOVAK, VERA NOVAKOVA, JANA SCHONFELDOVA

Rezie a vfprava: Vladimir Dolefal - Tance: Laurette Hrdinovd

Klavir a avodni slovo: Viclav Holcknecht

Arrangement Estr4adni a koncertni jednatelstvi HAU

Vstupenky u pokladny vfstavy na Slovanském ostrové,
v EKJ-HAU (675-90) a v obvyklych pFedprodejich

Pmt 01 - 1976 - 34 - F 05573

[15] Program k predstaveni Pierot holicem, 1954. Zdroj: archiv J. Kaftana
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Ndrodni museum v Praze

TRI STREDY
TANECNICH PANTOMIM

V CERVENCI 1954

[16] Program k vystoupeni TFi stfedy, 1954. Zdroj: archiv J. Kaftana
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[17] Druha strana programu k vystoupeni TFi stfedy, 1954. Zdroj: archiv J. Kaftana
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NADVORI KLEMENTINA

Nedéle 24. éervna 1956 ve 20 hod.

VECER TRI PANTOMIM-

Choreografie a rezie: ladislav Fialka Hudba: Zdenék Sikola
Kostymy: Mirka Soukupova Vyprava: Pavel Smutny

Uvodni slovo:
prof. Dr. Vdclav Holzknecht

CASSANDER A PIERROT — TROSECNICI

(Komickd pontomima)

Cassander - nédmofni kopitdn Jifi Koftan
Pierrot - plavcik ladlislav Fialka
Morfské panna Zdena Kratochvilovad

KVETINARKA

(Lyrickd pantomima)

Kvétinarka Véro Novdkova
Cerny pierrot lodlislov Fialko
Zamilovond divka lido Kovdgrova
Pianista Zdenék Sikola

Kratka prestavka

NA ROZCESTI

(Tragikomickd pantomima)
. Blaznovstvi! budiil ale milé
a plvabné blaznovstvi, které je moudiejii
ne: mnohd moudrost, kterou znadme.”

Paul Verlaine
JLles mémoires d'un veu!”

Cervena divka ~ lido Kovdrovd
Modra divka Zdena Kratochvilovd
1. Népadnik Jifi Zeman
2. Nopodhnik leos Kratochvil
1. Poutnik Jifi Koftan
2. Poutnik ladislev Fialka

£ 200746

[18] Program k Veceru tfi pantomim, 1956. Zdroj: archiv L. Bilkové
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Talofon 23 65 98
Pokladna 24 81 31
TELEGRAMY, ZABRADLI.PRAHA

mocRaM mA 2z A1 1969
1. ponddld " " Mehraje se
Etudy

11. Stvrtek 1’.” Emflik
12, pitek 19,30 Bldsai

13, scbota _Sehrsje se (sijesd)
PROGRAM 1. MEZINARODNIHO FESTIVALU PANTOMIMY.

Pivadlo Na Virohradechi
14.9. nedéle 19,30 MARCEL MARCEAU - Francie

Divadlo Na zébradli:

15.9. pond$li 19,30 LADISLAV FIALKA (Knoflik)

16.9. ttery 19,30 LES MASQUES - Francie 22,30 LADISLAV FIALKA (Blézni)
17.9. stfeda 19,30 JUNJI FUSEYA - Japonsko 22,30 LES MASQUES

18.9. &tvrtek 19,30 PANTOMIMA A.JARRYHD - USSR 22,30 JUNJI FUSEYA

19.9. pétek 19,30 DIMITRI - Svycarsko 22,30 PANTOMIMA A.JARRYHD
20.9. sobote 19,30 HELFRID FORON - NSR 22,30 DIMITRI

21.9. nedsle 19,30 RENE QUELLET - Svjcarsko 22,30 DIMITRI

22.9. ponddli 19,30 PIERRE BYLAND - Francie 22,30 RENE QUELLET

23.9. Uter§j 19,30 COMPANIA ARGENTINA - Argentina 22,30 PIERRE BYLAND
24.9. stifeda 19,30 PINDK + MATHO - Francie 22,30 PIERRE BYLAND
25.9. &tvrtek 19,30 PEPUSCH - NSR 22,30 COMPANIA ARGENT .A
26.9. pétek 19,30 Josf LUIS GOMEZ - Spendlsko 22,30 JosE wWis cOuEz
27+9. sobota 22,30 JosE wIs cOuEZ
28.9. neddle 19,30 LADISLAV FIALKA (Knoflik)

Rivadlo komedies

27.9. sobota 19,30 SAMY MDLCHO - Israsl
28,9, neddle 19,30 SAMY MDICHD

299, oddld 19,30 ZXmoflik
30.9. !:.11‘ 19,30 Blésni

Zmnéne proegreamw vyhrasenms

Vatupenky m=a vilechna pfedstavend v covykijch pledprodejich & u pokladny Divadla
Na sidradli demnd o4 13 = 20 Lod. mime medile - bihem festivalu al do 22,30 hod,

[19] Program Mezinarodniho festivalu pantomimy v Praze, 1969. Zdroj. archiv DNZ

126



- -
Praha 1
Anenské ném, 5
tel: pokladna
24 81 31

PROGRAMME DES SPECTACLES DU FESTIVAL INTERNATIONAL DE LA PANTOMIME - 1971

THEARRE Na ZhBoanLe (BALUSTRADE) 00
25.9. LADISLAV FIALKA - 8SsSR Rencontre des
: Caprichos participants

26.9. JACQUES LECOQ - France

Du Mime au Mime
27.9. CTIBOR TURBA - 8SSR CTIBOR TURBA
28.9. DIMITRI - Suisse . RENE QUELLET
29.9. RENE QUELLET - Suisse ' DIMITRI
30.9. LADISLAV FIALKA
THEATRE ABC

1,10, HENRYK TOMASZEWSKI - Pologne
La Robe = Faust

2.10. HENRYXK TOMASZEWSKI
La Robe = Faust

THEATRE NA ZABRRADLE

3.10., PIERRE BYLAND+ WOLFGANG SCHNELL P.BYLAND + W.SCHNELL
La Pupille veut etre Tuteur
Suissé&, France, Allemagne

4.10. P.BYLAND + PHILIPPE GAULIER P.BYLAND + P. GAULIER
LES Assietes - Suisse, France

5.10. ZOLTAN KARPATHY - Hongrie ZOLTAN XARPATHY
LADISLAV FIALKA - Variations (avec LADISLAV FIALKA

discussion sur le théatre et la
panto-moderne

6.10. ANDRES BOSSARD + BERNIE SCHURCH-Suisse A.BOSSARD + B.SCHURCH
JEU de fou et de masque
7.10. ANATOLIJ JELIZAREV - SSSR

8.10. ANATOLIJ MICHAJLOV - SSSR
9.10. ANATOLIJ JELIZAREV
10.10. ANATOLIJ MICHAJLOV Soirée des participants

Atcueil des participants chez le maire de Prague, 30.9. - 14,00 Kolfn (vi-
site de Musée Debureau, de sa maison natale) 2,10, ~ 9,00 Conférence-
démonstrations, discussions (a 22,00, dans les aprémidis libres)
Matinée de proiection des films d Etienne Decroux 3.10. a 10,00.

[20] Program Mezinarodniho festivalu pantomimy v Praze, 1971. Zdroj. Archiv DNZ
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[21] Foto z filmu Déti rdje

[22] J. L. Barrault jako Pierot v etudé Zlodéj
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[24] M. Marceau na prednasce v Marianskych Laznich, 1989. Zdroj: archiv L. PetiSkové
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I+ MEZINARODNT FESTIVAL
DINTOMIMY

MARIANSKE [AZNE 19-24.111989

]

[25] Plakat z festivalu v Marianskych Laznich, 1989. Zdroj: archiv L. PetiSkové
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KOMEDIE

|Klasickd pantomimal

Hudba: ¥. B. Loillet
Pierot: Ladislav Fialka

Colombina: BoZena Véchetovd
Cassander: Jifi Kaftan
Arlequin: Rudolf PapeZik
Cukréf: Ludmila Kovéfovd

TISICIFRANKOVA
BANKOVKA
|Lidovd pantomimal

Hudba: Francouzskd lidovd

Pierot — hadréf: Ladislav Fialka
Macaire — krél zlod&jli: Jan Vit
Bertrand — jeho komplic: Josef Fajta
Obchodnik vinem: Rudolf PapeZik
Koketka: BoZena Véchetova
Déma: Ludmila Kovifové
Komisionii: Jiff Kaftan
Divka z ulice; Blanka Rudovi

PIEROT V AFRICE
|Vojensko-exotickd pantomima/
Hudba: L. Cherubini, A. Adam

Vojék — pierot: Ladislav Fialka
Generil: Josef Fajta
Kapitdn: Rudolf PapeZik
Setnik: Jan Vit
Beduini: Ludmila Kovifovd,
Blanka Rudovéd a BoZena Véchetovd
PaSa: BoZena V&chetovd
Palova dcera: BoZena Véchetovd
Padliv syn: Ludmila Kovéfova
Bajadéry: Ludmila Kovéfova
a Blanka Rudovi
Eunuch: Jifi Kaftan
Pavién pli¥fovy: Jifi Kaftan
Pitros: BoZena Véchetovd
Zebra: Ludmila Kovéfové a Blanka Rudovi
Velbloud: Rudolf PapeZik a Jan Vit

VETESNIK
| Tragikomickd pantomima)
Hudba: W. A. Mozart
Pierot: Ladislav Fialka
Veteinik: Ivan Luked
Vévodkyné: BoZena Véchetovi
Colombina: Blanka Rudovi
Zlatnik: Jifi Kaftan
Hrabénka: Ludmila Kovéafové
Markyz: Rudolf PapeZik
Generil: Josef Fajta
Diistojnik: Jan Vit
Lokaj: Alexander Voronovsky

Vedouci viroby kostymi:
Sliavka Pavlickova
Vedouci viroby dekorace:
Alois Rippl

Svétla: Jifi Miler
Zvuk: Arnoit Kurell
Technika:
Alexander Voronovsky — Jifi Karika
Garderoba:
Eva Milkova — Véra Lacinov4
Vldsenky: Vlasta Fajtova

FUNAMBULES 77
OSOBY
A OBSAZENT{
V PANTOMIMACH

[26] Herecké obsazeni Funambules 77, Pantomima Na zabradli, 1977. Zdroj: archiv DNZ
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[27] Foto z pantomimy Vetesnik. Ladislav Fialka jako Pierot a Ivan Lukes jako Vetesnik, Funambules 77,
1977. Zdroj: archiv DNZ




[28] Foto z pantomimy Pierot v Africe, Funambules 77, 1977. Zdroj: archiv DNZ

[29] Foto z pantomimy Tisicifrankova bankovka, Funambules 77, 1977
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[30] Foto z pantomimy Tisicifrankova bankovka, Funambules 77, 1977

[31] Foto L. Fialky z pantomimy Vetesnik, Funambules 77, 1977
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LES PRODUCTIONS SAMUEL GESSER PRESENTE

L THEAIRE
DE PANTOMIME
DE PRAGUE

PLACE DES ARTS * 19-21-22-23 AOUT, Mat. et Soirée

FIALAA

BILLETS EN VENTE MAINTENANT

[32] Plakat z navstévy Francie. Zdroj: archiv DNZ

135



THEATRE COUR ST-PIERRE
Samedi 4 décembre 2 20h 45

Maurice Verleye présente

Pour la premiére fois en Suisse le celebre

THEATRE DE
PANTOMIME
DE FIALKA

tie Prague

avec

Ludmila Kovarova, Zdenka Kratochvilova, Jana Peskova,
Jiri Kaftan, lvan Lukes, Richard Weber et Ladislav Fialka

Direction et mise en scéne: Ladislav Fialka
Musique de scéne par I'Orchestre de Radio-Prague

Au programme

Eludes - Le Petit Cirque - Jeux - Métamorphoses

Location au Théatre de la Cour St-Pierre

[33] Plakat z navstévy ve Francii. Zdroj: archiv DNZ
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[34] Program mezinarodniho festivalu pantomimy v Berliné, listopad 1962. Zdroj: archiv DNZ
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BOHUSLAV MARTINU

DIVADLO
A BRANOU

KOMICKA OPERA S PANTOMIMOU

26.6.2012
“.NOVA SCENA ND

27. A 28.6.2012
LETNIT SCENA HAMU

REZIE

DIRIGENT

\stupenky na premiéry (jednotné vstupné 200.- Ki)
lze zakoupit na pokladné Nové scény, v pokladnach
Nérodniho divadla nebo online v rezervatnim systému
TicketPortal a Bohemia Ticket.

Vstupenky na open air predstaveni [ceny vstupenek:
150 | 250,- | 350;- Ki) lze zakoupit v rezervainim
systému TicketPortal a na misté pred predstavenim
(letni scéna HAMU - nddvali Lichtenitejnského paldce,
Malosiranshé nam. 13, Praha 1).

Informace: www.hamu.cz

Ifh\. R
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