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Abstrakt

Dizertacni prace s ndzvem Predpoklady japonské scénicnosti vychazi
ze studia japonského vnimani prostoru a ¢asu a souvisejiciho konceptu
‘meziprostoru’ ma (v ném se prostor a ¢as spojuji), a na jeho zakladé¢
se pokousi vysvétlit tajemstvi zivotnosti japonskych scénickych tradic
v prubéhu historie — od stfedovékého divadla no pres meéstanske
kabuki az po soucasné divadlo s tradi¢nim pojetim pohybu, které dnes
predstavuje zejména soubor reziséra Tadasiho Suzukiho. Ten spojuje
hereckou praci s zivotem samotného herce a zejména s japonskou
tradi¢ni kulturou.

Ve svém vyzkumu se opiram o scénologické chapani a hledam
vychodiska japonskych scénickych tradic v estetickych konceptech
japonského uméni (mono no aware, wabi-sabi a jugen), v ritualech
spojenych s jednotlivymi mysSlenkovymi sméry (puvodni japonsky
kult sinto, japonsky buddhismus apod.), ale 1 v kazdodennim Zzivoté,
ktery je v pripadé Japonska vyrazné poznamenan tradicemi. Zvlastni
pozornost je pritom vénovana problematice japonského tradi¢niho
domu coby prostoru k obyvani, ktery se zda byt dilezitym zdrojem
japonského scénického citéni, a vzhledem ke specifickému piistupu
Japonct k chapani slova v prostoru je v praci vysvétlen i koncept
‘duSe slov’ kotodama a ptibliZzen vyvoj tradi¢ni japonské poezie, v niz
jde ovSem také o ‘citéni prostoru’.

Prace zarovenn poukazuje na piekvapivou podobnost
nékterych aspektii japonského kazdodenniho Zzivota i tradi¢niho

uméni a evropského scénického citéni.



Abstract

PhD thesis entitled Preconditions of Japanese Scenicity is based on
the study of the perception of space and time by Japanese, and the
related concept of ‘interspace’ or ‘betweenness’ called ma (which is
the combination of space and time); on this basis it attempts to explain
reasons of durability of the Japanese theatre traditions throughout
history — from medieval noh theatre through commons’ kabuki theater
to contemporary theatre using traditional movement, represented
today by the troupe of director Tadashi Suzuki. This troupe connects
acting with actors’ life itself and especially with traditional Japanese
culture.

In my research I rely on ‘scenologic’ conception and seek
resources of Japanese theatre tradition in aesthetic concepts of
Japanese art (mono no aware, wabi-sabi and yugen), in rituals
associated with Japanese religion (Shinto, Japanese forms of
Buddhism etc.), but also in everyday life in Japan, which is strongly
influenced by traditions. Special attention is paid to the traditional
Japanese house as a living space which seems to be an important
source of Japanese ‘scenic sense’; the concept of kotodama or ‘word
spirit/soul’ and the development of traditional Japanese poetry are
explained as well in order to introduce Japanese understanding of
‘words in space’, which is very closed to ‘feeling the space’.

The work also shows that some aspects of Japanese everyday
life and traditional art bear striking similarity to the European ‘scenic

sense’.
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Uvod
., Zadny pokrok by nebyl mozny, kdybychom zaryté trvali na
zachovani tradic. Stejné tak ale neexistuje pokrok, jehoz zakladem by

nebyly tradice. *
(Hasegawa 1966: 101)

Na tvrzeni, ze je Japonsko jevistém a jeho obyvatelé jsou scénicti,
nebude jisté nic prekvapivého — scénicnost, tedy soubor vlastnosti,
ktery vybizi ke sledovani, nalezne turista jist€ 1 v kterékoli jiné cizi
zemi. Pfesto je japonska scéni¢nost na prvni pohled néé¢im odlisSna —
casto jako by i v jejich nespecifickych, tj. neuméleckych projevech
bylo citit néco =z tradiéniho scénického uméni. Je to vlivem
jedine¢ného estetického smyslu Japoncti? Diulezitou ulohu zde hraje
japonska tradice obfadného chovani, ktera souvisi i s jejich pfirozenou
potiebou chovat se za kazdych okolnosti uctivé. Neni podstatou této
tradice praveé obradnost, tj. cosi, co stoji na hranici jakési ‘ptrirozené’
(moderné evropsky feceno, autentické) scéniCnosti a zamérné,
tj. specifické scénovanosti? To je samozifejmé jen fecnicka otazka.
Tuto scénovanost, kterd je nakonec zdrojem autentického prozitku, lze
nalézt nejen v tradi¢nich buddhistickych bohosluzbach, v ritualech
kultu $intéo nebo tfteba v dimyslné architektuie zahrad, ale také
v kazdodennim zivoté: v Upravée jidel, kdy je vedle pouzitych surovin
dilezity 1 vybér vhodného nadobi, v chovéani prodavacu, kteti pii
placeni uchopi pfedavanou bankovku obéma rukama a nezapomenou
se pii tom uklonit, a dokonce 1 v tom, jak se oblékaji mladi lidé, kteti
se kombinaci zcela nesourodych zapadnich styld nevédomky snazi
porusit veskera pravidla. Kdyby ale nebyli osudové poznamenéani
tradicemi, potiebovali by je (alesponl obCas) negovat?

Nelze si samoziejmée myslet, Ze dnes Japonsko vypada tak, jak
je zobrazovali nadSeni cestovatelé ve 20. letech 20. stoleti; néktere

z tehdejSich zvyklosti zde miizeme nicméné jeSté dnes asponi vytusit
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1 v takovych ¢&innostech, které se jinde na svété konaji zcela
mechanicky, bez obtadnosti spojené aspon in potentia s jistym
prozitkem (ne Ze by se 1 obfad nemohl zmechanizovat). Zazitek —
v piipad€ cizince se da spiS mluvit o (pouhych) zazitcich, jejichz
zpusobem ziskavani je dnes také turismus — dokonce nemusi byt
(zvlast’ pro neznalého) vzdy ptijemny; v kazdém ptipadé to vSak vede
k tomu, aby ¢loveék premyslel, co se to déje a kde se to déje a také
tfeba 1 pro€. Spontanné konand ¢innost se tak pro divaka-cizince stava
(scénickym) sdélenim, zesilenym necekanou kombinaci divérné
znamého a neznadmého.

Japonsko je zemi, o niz dodnes existuji urcit¢é myty, vzniklé
casto na zakladé mylnych ¢i pfinejmensim neuplnych interpretaci
zvnéjSku pozorované skuteCnosti. Takovou situaci ostatné pékné
ilustruje Vlasta Priaskova (Hilskd), kdyz piSe o zacatku svého studia
japonstiny:

,,P0 jistém vahani jsem se rozhodla, Ze se budu ucit ¢ist znaky. Davno mne lakaly
svou krasou, s niz se ¢loveék v Japonsku vSude setkdva. Reklamy na ulicich jsou tak
dekorativni, Ze se na né¢ muzete divat jako na obrazy, aniz byste v sob¢ pocitili touhu védét,
co znamenaji. Naopak vas pozitek zchudne, kdyz se dovite, ze na té nadherné cervené
tabuli, krasn€¢ pomalované cernymi klikyhaky, kterd by docela dobre obstidla na vystavé

surrealistickych nebo kubistickych obrazii, je napsano zcela prosaicky: ‘Pan Nakamura,
obchod s fazolovou pastou’ (Priskova 1941: 147-148).

Ackoliv uvedeny ptiklad je spiSe usmévny, zlustava otazkou,
zda je skuteéné potiteba vSechno do nejmenSich podrobnosti
analyzovat a vysvétlovat. Nestac¢i nékdy jen vnimat a citit? Nemuize
duchovni prozitek (jsme-li schopni se mu poddat) v nékterych
pfipadech znamenat vic nez jednozna¢na odpovéd, tj. jakési holé
zapadni ‘rozuméni’, které se Casto podoba odpovédi na otazku, ‘co tim
chtél basnik ftici’, tedy jen intelektualni interpretaci, ktera bere na
védomi pouze sémantickou stranku basnického sdé€leni a ignoruje tu
prozodickou? Japonska scéni¢nost v prvni fadé spociva v zasazeni
Casto velice prostych véci do jistych — a cCasto pifimo ritualnich —
souvislosti, v nichz ptestavaji byt automatické, takze je (a to nejenom

divaktim) umozZnéno je opravdu prozit jako (vzdy) nové — a neni snad
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pravé tato ‘dezautomatizace’ (tj. staré Sklovského ‘ozvlastnéni’)
zivotnich procesu jeden ze zdkladnich princip (scénického) umeéni?
A neni s automatizaci toho obtadného, tj. s proménou scénického
vnéco pouze zvnéjSku scénovaného spojena ztrata plivodniho
prozitku (kde ‘plivodni’ je i synonymem ‘autentického’ ze souc¢asného
zapadniho slovniku)? A neukazuje se tu na druhé strané
neoddélitelnost prisné scénického od (jen) scénovaného, na niz je
ostatné postavena uc¢innost kazdého umeéleckého scénovani vcetné
divadelniho?

Odlisnost japonského tradi¢niho divadla od evropského
divadla se u nas (a nejenom u nas) ¢asto, ba dokonce obvykle sleduje
ponékud jednostranné z hlediska druhu a zpusobu pouzivani znaku,
tj. z hlediska popularné¢ aplikované sémiotiky. Z tohoto hlediska se
situace jevi (zjednodusené) tak, ze na rozdil od evropského divadla
zaloZeného na scénickém déni sméfujicim k pfimému zobrazeni, maji
znaky japonského divadla vlastnosti symbolu (v izkém smyslu); jinak
feCeno, smysl (symbolickd rovina v Sir§im smyslu) se v evropském
divadle realizuje pomoci pfiznakl, zatimco v japonském divadle
pomoci znakl, jejichz vyznam je chapany nikoli na zakladé
podobnosti ¢i souvislosti, ale na zdkladé konvence. Takové hledisko
muze dokonce vést k chapani japonského (ale 1 ¢inského) zplisobu
divadla jako pouhé vyjadfovaci techniky, jak k tomu nékdy neméla
daleko mezivalecné avantgarda véetné EjzensStejna a Brechta, ptfipadné
Jindficha Honzla,! a sni souvisejici viceméné racionalisticky

orientované (a zejména aplikované) strukturalistické teorie.

1 Viz napt. analyzu divadla kabuki nazvanou ,Nézdannyj styk™ (Necekany sty¢ny bod), v niz
Ejzen$tejn hovoii o umeéni kabuki jako o ,montazi“ a dokonce tuto formu pfirovnava
k fotbalovému utkani, i jeho studii o ¢inském herci Mej Lan Fanovi ,,Carodéju grusevogo sada*
(Carodgji hruskového sadu): viz Ejzenitejn 1969: 303-310 a 311-324, Brechtovu obhajobu
vyuzivani ,,obzvlastnich znaki“ a ,,distance od postavy* ve stati ,,Zcizujici efekty v ¢inském
hereckém uméni (Brecht 1958: 41-42) ¢i Honzlovo chapani projevu v japonském i ¢inském
divadle riznych forem coby ,.struktury znakd vypracovanych do slozitych vyznami“ (Honzl
1940). Z hlediska srovnani strukturalisticko-sémiologické koncepce a pojeti filozoficko-
antropologického stoji také v ramci naSeho pfedmétu zajmu i dnes za pozornost polemika
Jindficha Honzla a Ferdinanda Pujmana z let 1940 a 1941, jejiz obsah zrekapituloval ve stati
,,O Pujmanové a Honzlove pojeti obfadu a znaku“ roku 2005 Jan Hyvnar (Hyvnar 2005: 33-42).
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O ,,znakové teci* divadla no 1 kabuki ostatné pise 1 Kalvodova (1980:
116-120), ktera pokladd znaky za ,dllezitou soucast specifické
divadelnosti orientdlniho jevisté“ a herce oznacuje jako ,,iniciatory
a realizatory vizualnich jeviStnich znak(*. Svou studii ,,Znakové
systémy na jevisti Dalného vychodu* z konce 70. let 20. stoleti pfitom

uzavira slovy:

,,Ponévadz se v zasadé nemeénila skutecnost okolniho svéta, neménily se ani jevistni znaky
a jejich sdéleni. To vSe trvalo az do pomérné nedadvné doby. Otdzka znakové sdélnosti
vrapidné se ménici soucasnosti je soucasti daleko S$irStho a zédsadniho problému
zivotaschopnosti tradi¢nich divadelnich zanrti v dobé soucasné a budouci.*

Nyni, po pétatficeti letech, se vSak zda, Ze ani vlivem piekotného
vyvoje japonské spoleCnosti tradini divadelni formy svou
zivotaschopnost neztratily, a tato skutecnost jako by pifimo vybizela ke
zkoumani dalSich souvislosti.

Moje cesta k doktorskému studiu nebyla ale tak pfimocara. Na
jejim pocatku stala kniha TakesSiho Nakagawy The Japanese House in
Space, Memory, and Language (Nakagawa 2005), jiz vzhledem
k nedostatku mista vytadila knihovna Orientalniho ustavu (obdrzela ji
dvojmo) a kterd se tak shodou nahod dostala az ke mné. A¢ jsem
absolvovala obor japanologie na FF UK (1997), jiz pti ¢teni uvodu
uvedené publikace jsem pochopila, ze mi nékteré spojitosti dosud
unikaly, a pocitila jsem potfebu pokusit se nahlédnout japonskou
kulturu ze zcela jiného thlu pohledu. Od studia japonského tradi¢niho
domu a jeho prostoru jsem se postupné propracovala az k samotnym
zakladim japonského mysleni, a od estetickych konceptl
prochazejicich (tu a tam s jistymi obménami) celou kulturni historii to
uz byl — s dilezitou odbockou k japonské tradi¢ni poezii (které jsem
se vénovala jiz ve své diplomové praci) — jen kricek k principim
japonského tradi¢niho divadla (zejména nd), v némz jako by se
vSechny sméry, jimiz jsem se postupné vydala, kone¢né spojily. A co
vic — prfesvédcila jsem se, Ze tradice, a¢ nikoli beze zmény, jsou stale

7zivé a pokracuji dal, v oblasti divadla napiiklad v praci reziséra
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TadaSiho Suzukiho.

Svou studii bych rada pfispéla k hlubsSimu pochopeni
japonského divadla vyzkumem aspektl (aspekti symbolickych
a symboliza¢nich v Sir§im 1 hlubSim, protoZze — z hlediska jeho vztahu
k posvatnému — specifi¢téjSim smyslu), jimiz toto divadlo souvisi se
scénicnosti a scénovanosti japonského zpusobu Zivota dané¢ho jeho
tradicemi. V ném jsou tyto vlastnosti pritomny proti situaci na Zapadée
v daleko napadnéj$i mife, protoze jsou také v praktické i teoretické
estetice bézného (scénicky nespecifick€ého) chovani zalozeny na
vhimani a prozivani nezjevného prostfednictvim zjevného;
v japonském ptipadé tedy nejen toho, co je scénické ¢€i scénované
vzhledem k tomu, Ze se to né€jak jevi (je to scénické) ¢i dokonce uz ze
zaméru ma jevit (je to scénované: viz spojitost scény a ¢eského vyrazu
jevisté), ale zejména toho, co viibec nelze zobrazit pfimo, protoze to
dokonce souvisi s mimosmyslovym vnimanim a ne-kognitivnim
mysSlenim.

V tomto smyslu se opiram o scénologické chapani (srov.
Vostry 2013 a dalsi studie t€éhoz autora v seznamu literatury), které —
v polemice s panteatralismem vSeho druhu — vychazi sice z koncepce
divadla jako specifického zpiisobu scénovani a z urcitého vztahu
scénologie k teatrologii, ale spatfuje v divadle pouze jeden (byt
zasadn¢ dilezity) z projevli scéniCnosti a scénovani, ktery je sam
zavisly na zpusobech scénovani v dané kultufe, kterou samoziejmé
spolutvofi (a v tom smyslu miize byt i jejim zrcadlem). Zasadni 1 pro
pochopeni divadelniho scénovani se ovSem jevi scéniCnost piislusné
kultury zalozend nejen na specifickém vztahu zobrazitelného vici
nezobrazitelnému, piipadné v uzSim smyslu skrytého vici zjevnému,
as nim souvisejici pojeti (Caso)prostoru, ve kterém a jehoz
prostiednictvim ke scénovani dochazi, a odpovidajici zplsoby
chovani. Chovani se pfitom 1 na urovni jazykového vyjadfovani

a komunikace tidi ptisluSnym pojetim vztahu ‘pfimo projevovaného’
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a ‘zamlCovaného’, totiz vztahu, ktery nejté€snéji souvisi s prisluSnou
senzibilitou a odpovidajicimi zplsoby scénicnosti a scénického
pusobeni.? Tento vztah se v japonském piipadé principialné uplatituje
v konceptu ‘meziprostoru’ ma.

Vzhledem ke vztahu plisobeni (‘jak’)’ a vnimani (v némz se
z tohoto ‘jak’ stava ‘co’) coby predmétu estetiky bylo nutné vénovat
hned v 1. kapitole pozornost japonskym estetickym konceptim.
Z nich jsem se pokusila podrobnéji vysvétlit tfi — mono no aware,
wabi-sabi a jugen —, bez nichz se ve svém vyzkumu neobejdu, v textu
vSak zminuji 1 dalSi pojmy, které souviseji s japonskou estetikou
‘skrytého’ — k nim patii zejména vyraz kokoro (‘srdce’), ktery se da
chapat jako ‘néci skutecné pocity’ — v protikladu k tomu, co je ‘vidét’
navenek (Jones 2011: 18-19). V Japonsku je zkratka tieba vSe
‘zaobalit’ ¢i ‘navrstvit’, at’ uz jde o oblékani kimon, baleni dark,
anebo o ‘obalovani jazyka’ (Hendry 1994: 12). V ptipad¢ japonskych
zahrad pak mizeme mluvit pfimo o ‘oblékani prostoru’ — jejich tviirci
vyuzivaji vSech zpusobii klamu, aby vytvofili dojem ‘hloubky
a tajemstvi’, zaroven vSak zcela zakryvaji jakykoli princip ¢i logiku
pouzitou k jeho dosazeni (tamtéz: 16).

V souvislosti s principem wabi-sabi je podrobnéji zminén
poprve i ¢ajovy obtad, v jehoz ramci se ptiblizovani ruky s Salkem
k Gistim nerovna pohybu co nejrychleji sméfujicimu k napiti (tedy
ucelovému pohybu), nybrz pohybu, ktery je soucasti celkového
(hlubokého) prozitku spojeného s podavanim a pitim c¢aje coby
procesem, ktery ma potencialni symbolické konsekvence — ty jsou
také v tu chvili zjevovany, i kdyz se nedaji ptfesn¢ definovat. V ptipadé
ptiblizovani Salku Caje k tstiim jde tedy o komplexni prozitek, ktery je
soucasné¢ (‘symbolicky’, ale také fyzicky) prozitkem ptibliZzovani

pfijemného, které prozit neznamena jen vypit (tedy zkonzumovat), ale

2 Vysledkem scéni¢nosti a scénovani je smyslové pisobeni, které mize byt v piipadé scéni¢nosti
bezdécné, anebo v pfipadé¢ scénovanosti zdmérné (Vostry 2010c: 10; v souvislosti se
zrcadlovymi neurony viz téz Vostry 2009: 195-222).

3 Pravé toto ‘jak’ rozhoduje o kazdé scénicnosti (Vostry 2013: 106).
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pocitit (prozit) dany okamzik v souvislostech zivota.

Nasledujici kapitola se pak 1 prostoru a (jeho) prozivani vénuje
podrobnéji v souvislosti s ritudly vychazejicimi z japonskych
mysSlenkovych smérti a ze scéniCnosti japonské kultury. Scénicnost
a scénovani je vzdy zalozené na ‘jeveni’ a ‘zjevovani’, tedy na tom, ze
se néco Cini pristupnym 1 nékomu jinému (jde o ‘sdéleni’, které se ma
stat ‘sdilenim’), pfipadné se to nékomu jinému jevi jaksi samovolné,
spontanné — prave proto, ze jde o scéni¢nost a nikoli o pouhou ‘vné&jsi’
scénovanost (tj. nikoli o aranzovani za Uc¢elem vzbuzeni obdivu ¢i
dokonce ohromeni, ale o scénovani za ucelem ‘spoluprozitku’).
Scéni¢nost japonského uméni a kultury ma pfitom co délat se
‘zjevovanim skrytého’, které se jevi, prestoze zlstava skryté — ¢i Iépe
feCeno pfimo nepojmenované (jde totiZz o cosi nepojmenovatelného) —,
a které je divakovi (ale tfeba i Ctenafi poezie) pies svou ‘skrytost’ (¢i
‘hloubku’) najednou ptistupné, protoze se mu to jevi v prozitku. Tento
prozitek je tedy prozitkem, resp. spoluprozitkem skrytého, presnéji
feCeno pifimo nepojmenovatelného, podobné jako nejsou piimo
definovatelné japonské pojmy pro krasu.

Tieti kapitola se pokousi vysvétlit japonské vnimani prostoru,
ktery je v japonském kontextu povazovan za subjektivni veli€inu
a navic uzce souvisi s Casem. O ‘Casovosti pobytové prostorovosti’
hovoti 1 Heidegger (1996: 400), v této praci je vSak ‘Casoprostor’ ¢i
‘prostorocas’ uchopen zejména z hlediska vztaht mezi vécmi (i lidmi)
a v inspiraci Prazdkovym °‘mezi’ (Prazdk 2010) oznaCovan jako
‘meziprostor’. Ackoliv je konceptu ma vénovana samostatna kapitola,
prolind tento ‘meziprostor’ celou praci, nebot’ se tizce dotyka vSech
témat, ktera jsou v ni pojednana. Chapani prostoru, vysvétlované na
nasledujicich stranach, lze stézi shrnout do jediného odstavce, Lewitt
(2005: 79) jej vsak priblizuje takto:

,»V jednom clanku z The New York Times stalo, ze kdyz védci pozadali skolni
déti z Ameriky a z Japonska, aby popsaly obsah akvaria, americké déti popisovaly

jednotlivé rybicky, zatimco japonské déti popisovaly vztahy mezi nimi. Tato tendence je
zakladem ma.*
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Ctvrta kapitola se konedné vénuje tématu, které stilo na
pocatku mého vyzkumu — tradi¢nimu japonskému domu a citéni jeho
prostoru. Piiblizen je zde 1 vyvoj japonské architektury a velka
pozornost je znovu vénovana ‘meziprostoru’ ma, bez jehoz chéapani
nelze tradi¢ni ddm snadno popsat — neni nahodou, Ze o ma hovofi (ac
ne explicitné) ve svych statich nejen o japonském domé, ale
o japonském prostoru obecné i Roland Barthes (2012).

Ptedposledni kapitola pojednava o slovu a jeho energii
v prostoru, je zde vysvétlen koncept ‘duse slov’ (kotodama)
a pozornost je vénovana také japonské tradicni poezii, vcetné
scénologie haiku snad nejznaméjSiho moderniho basnika této formy
Masaoky Sikiho. Liman (2008b) o japonské literatufe pise:

,,[J]aponska literatura se nezabyva dlouhymi abstraktnimi popisy ¢i filozofickymi uvahami.
Vzdycky se vyjadifuje hutnym basnickym obrazem, coz navazuje na estetiku haiku: co
nejjednodussi a nejhutnéj$i montaz obrazl. Ejzenstejn byl prvni, kdo si tohoto aspektu

v§iml, kdyz fikal: Japonské pismo a haiku je vlastné filmova montaz, kde proti sobé
postavite dveé protichudné véci a z té kolize se rodi tieti. A to je princip japonské literatury.”

Proto snad 1 zde misto vyc¢tu vSech aspektd, jichz se tato kapitola
dotyka, poslouzi 1épe postiehy téch, kteti se rozhodli naucit japonsky
— koneckoncti hlavnim tématem je zde slovo vychazejici z principl
japonského jazyka a bez nahlédnuti do basnického zachdzeni s nim
nelze pochopit ani scénicnost a/€i Casto skrytou dramatic¢nost textl
uré¢enych tradi¢nimu japonskému divadlu.*

Lafcadio Hearn piSe 5. cervna 1893 Basilu Hallu

Chamberlainovi:

,...PTipoustite-li, ze slova mohou byt ohyzdnd, musite zaroven pfipustit i krasu jejich
fyziognomie. Pro mne maji slova barvu, tvar, povahu; maji tvafe, chovani, gestikulaci; jsou
naladova i vystiedni; maji své odstiny, toniny, individuality.*

[-..]

,,Proto vsak, ze lidé nedovedou vidét barvu slov, odstiny slov, tajemna a pfiznacna hnuti
slov, proto, ze nejsou s to slySet Septani slov, Sum pravodi slov, zvuky fléten a bubnu slov,
proto, ze jsou necitlivi k fosforeskovani slov, k mékkosti a tvrdosti slov, k suchosti nebo
Stavnatosti, k mihotani zlata, stfibra, mosazi a médi ve slovech — mame se snad kvuli tomu
vzdat pokusti pfimét je poslouchat, pfimét je vidét, pfimét je citit slova?“ (Hearn in
Ejzenstejn 1963: 45-46).

A o svém studiu japonStiny se ve stati ,, Jak jsem se stal

4 Srov. téZ Svarcova 2008: 68—76.
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rezisérem* z roku 1945 zminuje 1 Sergej Ejzenstejn:

7 v ov v

,,.INejtéz8i neni zapamatovat si slova, nejtézsi je — postihnout ten pro nas neobvykly zptisob
mysleni, na némz jsou zalozeny vychodni feCové obraty, vétna stavba, slovni vazba,
graficky obraz slova atd. Jak jsem byl pozdéji vdécen osudu, ze jsem prodélal 1éta uceni,
jez mne sblizila s timto neobvyklym myslenkovym pochodem starych vychodnich jazykt
a se slovesnou piktografii! Zejména onen ‘neobvykly’ myslenkovy pochod mi pomohl
pozdé¢ji vniknout do povahy montéze. A kdyz jsem tento ‘pochod’ pozdéji pochopil jakozto
zakonity béh wvnitiniho smyslového mysleni, odlisného od naSeho bézného mysleni
‘logického’, pak zejména to mi pomohlo dobrat se k nejskrytéj§im vrstvdm metody umeéni
(Ejzenstejn 1963: 8).

ZavereCna, Sestd kapitola pojednava o prostoru a pohybu
v japonském jeviStnim uméni. Jsou zde piiblizeny obé¢ tradi¢ni formy
(n6 1 kabuki), ale 1 jejich pokraCovani v podobé Suzukiho ptistupu
k hercim a k hereckému tréninku, ktery je také blizky — samoziejmée
1 diky orientdlnim inspiracim v celém tzv. ‘antropologickém’ divadle
(viz Barba / Savarese 2000) —metodam hereckych cvi¢eni Farmy
v jeskyni Viliama Docolomanského. Zvlastni pozornost je ptitom
vénovana estetickym vychodisklim divadla »nd, které jiz do ur€ité miry
odkryvaji 1 predchézejici kapitoly.

Pomalost hereckych akci v divadle no ¢astecné vysvétluje jiz
vySe zminény pristup k piti ¢aje, ktery souvisi samoziejmeé 1 (feceno se
Zichem) s vnitiné hmatovym vnimanim (pravé vnitin€é hmatové
vnimani zde wumozinuje prozitek (podle Zicha psychologicky
zvnitin€ly fyziologicky a fyziologicky zvetfejnény psychicky
prozitek), ktery se diky zrcadlovym neuroniim ‘ozyvad’ i v tom, kdo
pomalému piiblizovani salku k ustiim jen ptihlizi. V ptipad€ cajového
obfadu mame tedy co délat se zpisobem scénovani, s nimz ma divadlo
no spolecnou obfadnost — s tou se v ném piedvadi jistd udalost tak,
aby se diky hereckému uméni stala zdrojem spoluprozitku divaki:
jakoby ‘pouhych’ divakd, ktefi ale tento spoluprozitek sami
(spolu)tvofi. Proto je i zde tak dilezity koncept ‘meziprostoru’ ma —
‘prazdna mista’ tu vytvareji prostor pro divakovu imaginaci, tedy pro
jeho vlastni prozitek ve smyslu probuzeni (zjeveni) toho, co ma
¢lovék v sobé a co se mu také v tu chvili opravdu jevi — totiz stava se

scénickym v zadkladnim slova smyslu. Ono scénické souvisi
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samoziejme s prijetim néceho jako soucasti Zivota v jeho pomijivosti,
ktera z toho, co (‘jenom’) je, €ini cosi, co je krasné a co tuto krasu
stupnuje pii sdileni s jinymi — proto ma ¢lovék potiebu vyjadrovat to
(tedy ‘projevovat’) nejenom v basnich, ale (a zejména) 1 v divadle,
kde tento prozitek zasahuje divédka diky vnitiné hmatovému vnimani
jesté bezprostiednéji.

V nasledujicich kapitolach se pokousSim poodhalit na pozadi
japonského vniméni prostoru a ¢asu tajemstvi zivotnosti japonskych
scénickych tradic v prib&hu historie a ukazat na jejich kofeny
v japonské kulture, ale 1 poukdzat na pirekvapivou blizkost nékterych
aspekti  japonského  (ritualizovaného) kazdodenniho  Zivota
1 tradi¢niho (nejen jeviStniho) uméni a evropského scénického citéni.
To vSe vSak mohu zprostfedkovat Ctenaii pouze prostiednictvim slov,
proto stejn€ jako je nutné vnimat v japonském umeéni to, co je ‘za’
jeho vyjadienim, je tfeba 1 v mé praci hledat podstatu japonskych
konceptli také mezi tadky, které se je pokousi vysvétlovat. Aby to
vibec bylo mozné, cituji na mnohych mistech z klasické japonské
literatury, ale 1z cestopistt a dalSich zdroji, a v 5. kapitole takée
dopliiuji vlastni basné haiku, abych ptiblizila 1 roviny, které nelze

racionalisticky verbalizovat.
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1. Vnimani krasy — vybrané japonské estetické koncepty

Japonsko je ostrovni zemé lezici mimo kontinentalni Asii, a jakkoli
jeho obyvatele ovlivnila ¢inska kultura, vytvoftili si své vlastni kulturni
hodnoty zalozené na formé logiky, ktera dava jejich Cinnosti vyznam,
ale kterd nevyplyvad z jediného souboru myslenek, slouziciho jako
vychodisko pro systematické vytvareni vyznami ¢i principta. Pokud
bychom napitiklad Japonsko popisovali jako buddhistickou spolecnost,
bylo by potieba nejprve definovat, co v jeho kontextu vlastné
znamena ‘buddhismus’, nebot v dobé, kdy se toto naboZenstvi
v Japonsku S§itilo (nejvice v 5. a 6. stoleti), muselo se zde vyporadat
s celou fadou domacich vlivll a opustit nékteré své zadkladni doktriny.

Pivodné indicky nabozZensky smér se do Japonska dostal
z Ciny, kde se rozsitil v souladu s &inskou filozofii, av§ak v Japonsku
neexistoval racionalni filozoficky systém, jaky buddhismus
vyzadoval. Misto toho zde dosSlo ke stietu s ptirodni filozofii
prekypujici spiritualni energii, ktera si jeho myslenky vysvétlovala
pomoci vlastnich termint (Picken 2002: 4). Tato ptavodni japonska
ptirodni filozofie zacala byt v dobé Sifeni buddhismu oznac¢ovana jako
kult sintd,”> doslova ‘cesta bohii’,® a Ize na ni snad pohliZzet jako na
vyznamny ne-raciondlni (nikoli iracionalni) filozoficky systém, ktery
je bezesporu vyznamnou soucasti studia japonského kulturniho
vyvoje.

Cinskou kulturu by snad bylo mozné charakterizovat pojmem
‘dobro’, vychazejicim z konfucianské tradice, zapadni kultura se na
zakladé teckého dédictvi soustieduje na ‘pravdu’, ale japonska
kultura, jiz podle vSeho nejlépe vystihuje termin ‘krasa’, zlstava ve
spojeni s ptirodou, bez nutnosti védeckého ptistupu (Picken 2002: 12).

S vysokou vnimavosti vii¢i svému okoli Japonci citlivé misili tradi¢ni

5 Slovni¢ek japonskych vyrazi véetné piepisu do japonstiny viz Pfilohu 5.

6 Znak ‘cesta’, zde v sinojaponském ¢teni 0, se Cte Casto ve slozenych slovech jako do, jeho
japonské c¢teni je mici. V japonské kultufe se s nim setkavame Casto: cado nebo sado je ‘cesta
¢aje’ neboli Cajovy obfad, Sodo je ‘cesta psani’ neboli kaligrafie, busido je ‘cesta samuraje’ apod.
(viz téz dale); srov. Pinnington 2006: 30-34.
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estetiku s postupné prichdzejicimi novymi sméry, respektujice své
pfirozené kofeny a pomijivost lidské existence. Japonské estetické
citéni ma proto z velké Casti svlij ptivod pravé v kultu sinto, jehoz
zakladem je uzké sepéti s bozstvy (kami) vzbuzujicimi tctu.

V japonské kulturni tradici provazi kazdodenni skute¢nost
védomi neustdlé zmény, pomijivosti, ktera vSak neni divodem ke
smutku, nybrz spiSe vyzvou k oslavé pfitomnosti, k vychutnani
soucasn¢ho okamziku. Tato ‘pomijivost’ coby ocenovani vseho
nestalého — ‘krasné’ v japonské tradici vzdy znamend zaroven
‘kiehké’ — byva spojovana zejména s buddhistickou tradici (pfesnéji
feCeno s jejim japonskym pojetim), v niz je oznaCovana terminem
mudzo (ptipadné mudzokan, ‘pocit pomijivosti’); Casto je zminovana
napiiklad v souvislosti s filozofii zenového mnicha Dogena ze
13. stoleti a ve zietelné podobé ji najdeme 1 v zapiscich JoSidy Kenkda

nazvanych Psdno z dlouhé chvile (Curezuregusa) ze 30. let 14. stoleti:

,,Kdyby byl svét stvofen tak, ze by rosa z pohiebist’ v Adasi nikdy nevyschla a dym
z zarovisté z Toribejama se nevytracel v nebi, kolik véci by ztratilo svou jimavost. Kouzlo
svéta je v jeho nejistote.

Zadny z tvort neZije déle nez Elovék. Jepice se nedo¢ka soumraku a cikada nikdy
nespatii jaro ani podzim. Ve srovnani s nimi je i jediny rok lidského zivota nesmirnym
bohatstvim. Ale kdo v neuhasitelné Zizni po Zivoté béduje nad jeho kratkosti, tomu by i tisic
let ubéhlo rychleji neZ sen jediné noci*” (JoSida Kenko in Zdpisky z volnych chvil 1984:
222).

Na ‘soucasny okamzik’, tedy na ‘tady a ted”, je ovSem zaméfeny
1 pavodni japonsky kult Sinto. Ten se sice obraci do minulosti, kdyZ si
pfipomind, co ‘bozstva’ (kami) ¢inila na pocatku, tuto minulost vSak
v podobé ritudlti pfenasi do soudasnosti.® V kultu Sinto tak existuje
‘vé¢né nyni’ v podobé ‘véénych navratli’ do minulosti, ktera tak znovu
oziva (Williams 2005: 15) — pak mizeme hovofit o ‘posvatném’,
‘duchovnim’ ¢i ‘symbolickém’ Case, v némz lze slova, Cinnosti, ale
1 pfitomnost  samotnou  pocitovat jako néco  ‘svate¢niho’,

‘neobycejného’ (tamtéz: 93).°

7  Ptelozil Petr Geisler.

8 Vice o ritudlech kultu §into v souvislosti s kazdodennim zivotem i s uménim n6 viz kapitolu
2.3.

9  Vice o vyznamu ‘duchovnim prostoru’ pro japonské umeéni viz kapitoly 3. 2 a 3. 3.
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V Japonsku je dosud patrna existence estetického uvazovani
v béznych, kazdodennich ¢innostech — napftiklad pfi podavani jidla ¢i
pi1 predavani darkd (srov. Hendry 1994: 12). I dnes jsou zde totiz jesté
dilezité estetické hodnoty, které vznikly na samém pocatku
japonskych dé&jin. V pribéhu historie se v Japonsku objevila fada
koncepttli, které se rozvijely na zakladé domaéacich tradic a klasicka
japonStina obsahovala velké mnozstvi vyrazii oznacujicich estetické
citéni ¢i emociondlni rozpolozeni. Naopak ‘estetika’ coby védni obor
takto oznaCovany na Zapad¢ se v Japonsku zacala teoreticky rozvijet
az v posledni ctvrtin€é 19. stoleti a v této souvislosti se objevil
i problém s terminologii — v japonstiné zcela chybély vyrazy pro
intelektualni ¢1 dedukcni postupy aktivniho mySleni. Vyrazy klasické
japonstiny byly z vEétsi ¢asti konkrétni (a tedy intuitivni), zatimco
konstrukty predstavujici abstraktni substantiva se v ni takika
nevyskytovaly. '

Kdyz se s prichodem buddhismu a konfucianismu rozsiiilo
v Japonsku filozofické mysleni, slovni zasoba, kterd slouzila
k vyjadireni jeho mysSlenek, byla veskrze ¢inska, jen s pojaponstélou
vyslovnosti. Ackoliv se buddhismus v Japonsku rychle rozsitil, jeho

''a s konfucianismem to

texty nebyly nikdy pieloZeny do japonstiny,'
bylo podobné. V soucasné dobé¢ jsou v Japonsku rozsifené i mySlenky
zapadni filozofie, situace vSak zlstava stale stejnd — ve vétSiné
pfipadi slouzi kjejich vykladu v japons$tiné uméle vytvorfené
sinojaponské sloZeniny, pfipadné rovnou pievzaté vyrazy. Obdobna
situace pritom panuje i v dalSich védnich oborech — japonsky drzitel
Nobelovy ceny za fyziku z roku 1949 Hideki Jukawa dokonce tvrdil,
ze zna¢né pouzivani abstraktnich pojmi ve fyzice podle vSeho souvisi
se zanedbavanim intuice ve védeckém mysleni: jakkoli daleko se

podle né&j vzdalime od prostfedi kazdodenniho zivota, abstrakce

nemize fungovat sama o sobé¢, ale musi ji provazet intuice ¢i

10 Viz téz Becujaku Minoru (in Takayashiki 2006: 2—4), citovany v kapitole 6. 3.
11 To ovSem ukazuje na mimofadny vyznam zvukové stranky jazyka, viz téz tivod k 5. kapitole.
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imaginace (Nakamura 1964: 557).

Lze jisté tvrdit, Zze Cistd japonStina nikdy nebyla schopna
poslouzit jako prostiedek k vyjadieni filozofickych koncepti (tamtéz:
532), na druhou stranu se vSak japonstina dobfe hodi k vyjadieni
intuice ¢ emoci. Jeji ne-logicky charakter a zdaraziiovani
emocionalniho rozpolozeni se projevuje ve zpusobu poetického
vyjadieni, v némz je kazdé pouzité slovo velmi dllezité (tamtéz: 552).
V souvislosti s japonskou estetikou se proto casto hovotfi o ‘citéni’,
‘veiténi se’, ‘prociténi’ apod., které je tizce spojovano s ‘myslenim’.
Z pohledu zapadniho Cclovéka mtlze takovy piistup ptsobit
pfinegjmensim neobvykle, nutnost tohoto spojeni vSak plyne jiz
z vyznamu japonského slovesa omou, které je pii nesouméritelnosti
japonstiny a indoevropskych jazyka piekladano zpravidla jako
‘myslet’ ¢i ‘domnivat se’ (angl. ‘think’, franc. ‘penser’), jehoz vyznam
je vSak v originale mnohem S§ir§i a zdaleka se nevztahuje pouze
k racionalnimu mysleni (Heisig 2011: 1168).

Japonské sloveso omou plvodné nejspi§ znamenalo ‘chovat
v sob& pocity’ (jako je strach, zast’, nad¢je, laska apod.), aniz by to
bylo navenek vidét. Cinnost vymezena slovesem omou se dé&je
v ‘srdci’ (japonsky kokoro), které se tak stava tidici silou stojici za
ztvariovanim pocitd potlaCovanych procesem ‘mysSleni’. V tomto
smyslu kokoro podle vSeho odkazuje k odkryti vnitinich pocitd
a myslenek. Sloveso omou v sobé€ navic obsahuje jistou tklivost, jez
umoznuje mluvit o ‘mysSleni v srdci’ ¢i snad pfimo ‘mySleni srdcem’
(tamtéz).

Ani japonsky vyraz kokoro vSak nema v zapadnich jazycich
ptesny ekvivalent, pfeklada se podle kontextu jako ‘srdce’, ‘mysl’ ¢i
‘duse’, ackoliv v japonstiné vSechny tyto vyznamy spojuje
dohromady. Kokoro je tedy jakysi ‘stav mysli’ — Svarcova (2005a:
230) naptiklad uvadi jesté preklad ‘nitro’ ¢i ‘vnitini svét’. Tento vyraz

se Casto objevuje ve vyznamech souvisejicich s lidskym srdcem
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(nitrem, duchem, mysli apod.), o ¢emz svéd¢i nejen slovni spojeni,
jako je naptiklad kokoro ni kakaru, v ptekladu ‘lezi (mi to) na srdci’,
ale 1 sinojaponské vyrazy, v nichz se ‘srdce’, tedy kokoro, objevuje
v sinojaponském cteni sin, napt. ransin, ‘vySinuti’, doslova ‘zmatena
mysl’ (Svarcova 2009: 120-121)."> Basnik Ki no Curajuki ve své
predmluvé k basnické sbirce Kokinsu (Sbirka staré a nové poezie)
zroku 905 tento pojem pouzivd pro oznaCeni mista, kde jsou
soustiedény  subjektivni jevy souvisejici s ‘mySlenim’ ¢i
‘pocitovanim’; tyto jevy (téZ udalosti) vSak podle néj nelze snadno
popsat slovy, mohou byt vyjadieny pouze metaforicky. Z tohoto
hlediska také Ki no Curajuki hodnoti poezii:

,»Mezi mnohymi, ktefi si v dobach nam blizkych ziskali jméno, je biskup Hendz6, jehoz
basné maji bohaty sloh, ale chybi jim pravdivost. Vzbuzuji pocit, jako kdyz marné
vyznavame lasku zené namalované na obraze.

Ariwara no Narihira méa pfemiru citli, ale nedostavd se mu slov, jimiz by je
vyjadril. Jeho basné jsou jako zvadla kvétina, ktera ztratila barvu, ale jesté si podrzela vini.
Slova Funja no Jasuhide jsou obratna, ale nehodi se k obsahu. Je jako obchodnik, ktery se
obléka do krasnych satt.

Verse Kisena z Udzijamy jsou hluboké, ale spojeni mezi pocatkem a koncem je
nejasné. Podoba se podzimnimu mésici, ktery, zatimco jej pozorujeme, je zatemnén
gervanky ranniho svitani“'* (Verse psané na vodu 1970: 9—10).

Kazdé vSeobecné tvrzeni o japonské estetice miize byt snadno
napadeno a vyvraceno na zaklad¢ citace opacnych ptiklad, nebot
japonsky vkus nebyl v prabéhu historie vzdy tyz a stejné nebyly ani
estetické idedly jednotlivych spolecenskych tiid (Keene 1969: 293).
V japonské historii vSak existuji dlouhé periody, kdy Japonsko nemélo
zadné styky s okolnim svétem, coz s ohledem na jeho ostrovni polohu
dalo vzniknout tzv. tradi¢ni ‘japonskosti’.'* Estetické idealy vzeslé
z tohoto procesu jsou vyjadfovany kategoriemi uzce souvisejicimi
s konkrétni situaci a patfi mezi né 1 aware, wabi, sabi a jugen —
vSechny tyto principy, o nichZ je v této kapitole podrobné pojednéno,

predstavuji urcity zplisob ‘vnimani zdrzenlivé krasy’ (Prusinski 2012:

12 Vice o pojmu kokoro viz kapitolu 1. 1, v Zeamiho pojeti pak viz kapitolu 6. 1.

13 Pieklad Vlasta Hilska.

14 V angli¢tin€é se v tomto vyznamu pouziva vyraz ‘Japanese-ness’, piipadn¢ ‘Japan-ness’.
Japonsky original nihontekina mono, doslova ‘japonska véc’, pouziva ve svych publikacich
i architekt Arata Isozaki.
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25-26). Vedle téchto estetickych konceptll existuje v japonském
umeéni jesté fada dalSich — naptiklad ‘cit navic’ jodZzo ¢i ‘okazala
elegance’ mijabi z obdobi Heian (794—-1185)," basoovska ‘lehkost’
karumi ¢i ideal méstanské kultury doby Edo iki —, z nichZz nékteré
budou v nasledujicich ¢astech této prace také zminény, tato kapitola se
vSak zamétuje §ifeji jen na ty kategorie, které jsou obecné zasadni pro
pochopeni japonského zptisobu vnimani skutecnosti, tj. toho, jak a ¢im
se, resp. jeji krasa zjevuje v kontextu urcitého prostoru a ¢asu. Nékteré
dalsi koncepty, které jsou pro prostor a €as také vyznamné — naptiklad
‘duse slov’ kotodama ¢&i princip ‘tiistupnového rytmu’ dzo-ha-kju —
jsou pak vzhledem ke své specifi¢nosti pro lepsi pochopeni zarazeny

do 5., resp. 6. kapitoly, k jejimuz obsahu se ptimo vztahuji.

1. 1 Mono no aware: vciténi se do podstaty véci

,Umélec nenapodobuje pfirodu, ale vybira z ni urcité znaky, jejichz prostfednictvim muze
postihnout jeji smysl, jeji podstatu. Umélecké dilo je vysledkem poznani a emoce nebo spis
poznani prostifednictvim emoce: umélec zobrazuje svét tak, jak se zrcadli v jeho nitru,
nebot’ krdsa neni na povrchu, je totozna s podstatou véci. Nejde mu proto o jevovou realitu,
ale o podstatu véci, o realitu vnitini. Jeji krdsa mtize byt objevena jen za urcitého citového
rozpolozeni, v urcité nalade€, ve stavu hlubokého dojeti, aware. Jevova skutecnost je sama
0 sobé prchava a pomijejici, trvalé jsou jen emoce, schopné postihnout hloubku prchavého
neopakovatelného okamziku. Umélec tak pod slupkou pomijejiciho chce postihnout vééné
vnitfni jadro reality. Japonska estetika diirazné odmita pouhou napodobu vnéjsi reality, a uz
v nejstarS$i dobé se projevuji vyrazné naznaky subjektivniho pfistupu k umélecké tvorbeé*
(Hilska 1980: 74).

Pielozit termin mono no aware je nesnadné, v zasad¢é¢ vSak tento
koncept odkazuje ke ‘tklivosti (aware) véci (mono)’, pramenici
z jejich pomijivosti (Parkes 2011), a vyjadiuje ‘dojemnou krasu véci’
¢i ‘hluboké prociténi véci’, tedy intenzivni emoce, které vnimavy
¢lovék proziva ve spojitosti s krasou, zejména s jemnosti a pomijivosti
ptirody, anebo naopak ve spojitosti s pfirozenym smutkem Zivota.
Hilska (1980: 73) jej mimo jiné definuje jako ,svét citd, ktery
vyvolava harmonické souznéni mezi srdcem a podobou predméti* €i
,vzrusujici pocit véci®, Waley (1976: 105) nabizi jeho zjednoduseny

vyklad coby ,naléhavé vyjadfeni tcasti nebo zarmutku®, Svarcova

15 Ptehled obdobi japonskych d&jich viz Prilohu 1.
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(2005a: 156) jej vysvétluje jako ,,substantivum odkazujici k urcité
kategorii spontannich 1 navozenych duSevnich stavii s diirazem na
spojitost téchto stavii s plisobenim okolnich véci® a Bohackova /
Winkelhoferova (1987: 143) hovoii o ,,jemném patosu a zadumané
melancholii‘.'®

MiZzeme snad takeé tici, Ze mono no aware vyjadiuje zvySenou
vnimavost vic¢i nevyhnutelné prchavosti svéta. Mono no aware
vychazi plvodné z kultu sinto, jehoz vyraznym rysem je citlivost
aUcta k prirodé, a souvisi i s pojmy ‘energie véci’ (mono no ke)’
a ‘nalada véci’ (mono no kokoro)."® Typickym predstavitelem tohoto
konceptu jsou sakurové kvéty, které jsou v Japonsku chapany jako
synonymum pro melancholickou krasu pomijivosti.” V buddhismu
existuje sice pro ‘pomijivost’ jesté vySe zminény termin mudzo (‘ne-
stalost’), na rozdil od n¢€j vSak mono no aware neptedstavuje pouze
zivouci védomi pomijivosti, nybrz 1 estetické sméfovani k hluboké
krase obsazené v prchavé povaze samotné existence.

V klasické japonstin€ predstavoval vyraz aware citoslovce bez
emocionalniho zabarveni, pozdéji se vzil jako adjektivum ve vyznamu
‘piijemny’ ¢i ‘zajimavy’. V dobé Heian pouzivaly aware jako
citoslovce jen nizsi tiidy, zatimco pro dvorskou spolecnost nabyl tento
pojem ftady vyznamovych odstini spojenych s hlubokou emoci

v souvislosti s vnimanim krasy a stal se specifickou estetickou

kategorii. Tehdy se zacal pouzivat ve spojeni s vyrazem mono, ‘véc’.

16 Pui Ying (2012: 10) spojuje koncept mono no aware dokonce i s modernim vyrazem (Ci ptimo
fenoménem) kawaii, ktery v soucasné japonstiné znamena ‘roztomily’, ‘rozkosny’. Adjektivum
kawaii ptitom vzniklo z vyrazu kawaiso s vyznamem ‘ubohy’, ‘Zalostny’, coz odkazuje pravé
k mono no aware. Japonci maji vzdy z libeznych véci teskny pocit, ovSem ‘smutek’ neznamena
vzdy néco Spatného — naopak, miize pomoci obratit pozornost k okolnimu svétu ¢i k ptirodé.

17 1 nezivy pfedmét mize mit v japonském kontextu duchovni vlastnosti; je v ném obsazena
energie, viz uvod k 5. kapitole, vénovany mimo jiné energii ki (zde ve Cteni ke). Pochopit
a ocenit tuto nesnadno postizitelnou hodnotu bylo zédkladni soucasti heianské citlivosti pro krasu.
Bez vnimavosti vi¢i emocim vzbuzovanym pfedméty nebylo mozné vychutnat duchovni
podstatu Casu.

18 Jde o tyz pojem kokoro, ktery lze téz pielozit jako ‘mysl’, ‘srdce’ ¢i ‘duse’.

19 Kvéty sakury symbolizuji také kratky Zivot samuraje; tak jako rozkvetl¢ sakury pfi prvnim vétru
opadaji, umira samuraj v boji pro svého pana. Jeho odkaz vSak zije dal, podobné jako sakurové
kvéty po roce rozkvetou znovu.
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V moderni japonstiné pak znamena pojem aware ‘dojeti’, ‘smutek’ ¢i
‘hofe’ a odvozené adjektivum awarena pak nese vyznam ‘smutny’,
‘tklivy’, ‘dojemny’ (Hilska 1980: 73).

V nejstarsi japonské basnické sbirce Manjosu (Sbirka bezpoctu
basni) z roku 760 je tklivost konceptu mono no aware Casto vyjadiena

zalostnym kiikem ptaku:

., O kuliku, jenz brouzdas

po vecernich vinach v zalivu Omi,

.« vrv

steskem ddavnych let. “*

(Pisné z Ostrova vazek 2010: 80)

Neokonfuciansky filozof Motoori Norinaga (1730-1801),
vyznamny predstavitel ‘narodni védy’ (kokugaku) obdobi Tokugawa,
odvozuje etymologii samotného vyrazu aware od citoslovci a! a hare!
vyjadiujicich ptekvapeni a pouzivanych v hlubokém pohnuti
(Hisamatsu 1963: 103); jejich kombinaci pak mutzeme chapat jako
vyjadifeni hlubokého prozitku krasy i1 hlubokého prozitku smutku
zivota — nikoli vSak jen jako nostalgii, jak zacal byt tento koncept
pocitovan pozdéji (Keene 1984: 35). Slovni spojeni mono no aware,
formulovany v souladu s japonskou estetikou, pak vyjadiuje prchavou
krasu prozitku, ktery nelze popsat jako jeden konkrétni okamzik ani
zachytit jako jedinou piedstavu €1 myslenku. Je to druh krasy, ktera je
neobycejné kiehka, ale ktera svému vnimateli pfinasi mocny prozitek.
Tento esteticky koncept nasel v Japonsku uplatnéni zejména v obdobi
Heian (794—-1185) a znamenal schopnost rozpoznat a ozivit jedinecné
vnitini kouzlo kazdého existujiciho jevu ¢i predmétu, identifikovat se
s nim a vcitit se do jeho tajuplné krasy (Prusinski 2012: 27-28).

Motoori v dobé, kdy v japonské spolecCnosti pievladaly

20 Preklad Antonin Liman.
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mysSlenky neokonfucianismu, tvrdil, ze japonské mysSleni prameni ze
skutecnych emoci, a ve svém vykladu konceptu mono no aware
odmit] jak mySlenky neokonfucianismu, tak buddhismu. Jiz od druhé
poloviny 17. stoleti zacal byt misto buddhistickych tvah o pomijivosti
svéta, typickych pro obdobi stfedovéku,?' zdaraziovan spiSe ‘lidsky
cit’ (nindzo) — Casto v souvislosti s ‘povinnosti’ (giri) —, zejména mezi
mésStany, a tento druh pocitli byl spojovan s mono no aware. Podobny
trend zasahl 1 mySleni konfucianismu, Motoori vSak hajil mysSlenku,
Ze na japonském mysSleni je unikatni zeyména jeho vyrazna orientace
na city a emoce a nikoli na logické uvahy (Abi-Samara 2008: 6).
Ostatné Japonci odjakziva vénuji zvlastni pozornost tém osobnim
a spoleCenskym vztahum, které tvoii zaklad vzajemného porozuméni
vramci rodiny, rodu ¢i naroda, a nesnazi se vytvorit néjaké
univerzalni postupy ¢i logické zaveéry; jejich mySleni tedy skute¢né lze
oznacit spiSe jako intuitivni ¢i emocionalni (Nakamura 1964: 531).

Motoori uvadi koncept mono no aware do souvislosti také s jiz
zminénym terminem kokoro, ktery je spojenim vyznamua ‘srdce’,
‘mysl’ a ‘duSe’ a ktery ve svych traktatech o herectvi v divadle no
pouziva 1 Zeami Motokijo (1363—1443). Motoori tvrdi, ze pokud ma
Clovék ‘srdce’, pii kontaktu s vécmi a udalostmi nutné ‘mysli’ (tedy,
jak plyne z vySe uvedeného, vlastné ‘pocityje’). Odtud podle ngj
plyne schopnost ¢lovéka ‘zpivat’.*? Kdyz lidé uvazuji pfimo a s ¢istym
srdcem, jejich mySlenky jsou nesmirné hluboké. Lidé jsou navic
mnohem castéji neZz jiné zivé bytosti v Zivoté vystaveni riznym
udalostem, coz mnozstvi jejich uvah jeSté¢ zvySuje — proto lidské
bytosti nemohou zit bez pisni (Heisig 2011: 1176-1177).

Na otazku, pro¢ lidé uvazuji tak hluboce, existuje podle

Motooriho jedind odpovéd’: rozeznaji mono no aware. Kdyz ¢lovék

21 Japonsky stiedovék zpravidla znamenad obdobi Kamakura a Muromaci, tedy zhruba dobu od
konce 12. do konce 16. stoleti. Obdobi Tokugawa (1600—1868) se bézné oznacuje jako doba
pfedmoderni.

22 'V japonstin€ se pouziva tyz vyraz uta jako ‘baseii’ i ‘pisent’, sloveso ‘zpivat’ v tomto kontextu
proto znamena i ‘skladat basné’. Japonci o basnicich fikaji, ze ‘zpivaji’.
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kona néjaky ¢in, je s timto ¢inem v Uzkém kontaktu a jeho srdce na to
reaguje, nemuze zustat klidné. Clovek pfi svém jednani proziva fadu
raznych citl, miaze byt naptiklad v jednom okamziku Stastny a hned
nato nest’astny, mize mit radost, byt dopaleny, pobaveny, plny lasky
¢i strachu, mize po nékom touzit. Srdce pracuje, nebot’ rozezna mono
no aware. Spojenim ‘rozeznat mono no aware’ pritom Motoori mini
‘byt pohnuty vnéjSimi vécmi’, tedy pozitivnimi i negativnimi, a ‘byt
schopny hlubokych myslenek’:

,,Kdyz se Clovek stietne s né¢im, co by mu meélo udélat radost, a ma radostné myslenky,
plyne jeho radost z pouhé podstaty samotné véci, z niz by se mél radovat. Podobné kdyz se
setkd s nécim, co by jej mélo zarmoutit, a ma smutné myslenky, vychazi tento smutek
z pochopeni samotné podstaty véci, z niz by mél byt smutny. ‘Rozeznat mono no aware’
proto znamend uveédomit si pfi prozivani Zivota podstatu radosti nebo naopak smutku.
Pokud nerozumime podstaté véci, nejsou v nasem srdci zadné myslenky tykajici se pocitt,

nebot’ nejsme ani $tastni ani smutni. A bez uvah tykajicich se pociti nemize vzniknout
basen‘ (Motoori in Heisig 2011: 1177).

Motoori odkazuje pro lepsi pochopeni konceptu mono no aware na
vySe zminénou piredmluvu Ki no Curajukiho k basnické sbirce

Kokinsu (Sbirka staré a nové poezie):

,,Korenem japonského basnictvi je lidské srdce a jeho listy jsou nespocetna slova. Na tomto
svéte se lidé zabyvaji nejriznéjsimi vécmi a poezie ma vyjadfit slovy, co si lidé mysli, slysi
aciti. [...]

Toto basnictvi se u nas objevilo v dobé, kdy se poprvé otevielo nebe a zemé. [...]
Tehdy srdce ¢lovéka zacalo vynalézat mnoho nejrozliénéjSich vyrazi pro radost z krasy
kvétin, pro podiv nad zpévem ptactva, pro nézny smutek z jarnich mlh a litostny soucit
s pomijivosti ranni rosy* (Verse psané na vodu 1970: 7).

Zasadnim dilem, na némz Motoori koncept mono no aware zkoumal,
je vSak Pribeh prince Gendziho (GendzZi monogatari) dvorni damy
Murasaki Sikibu z po¢atku 11. stoleti. Zde se totiZ jevi mono no aware
pfimo ustfednim tématem a sila pfibéhu tkvi ve schopnosti autorky
vykreslit postavy s vyuzitim mono no aware tak, ze je ctenat schopny
se do nich vcitit. Ve vykladovém slovniku k Pribehu prince GendzZiho
(Gendzi monogatari dziten, 1957) autora Keity Kitajamy nalezneme
dokonce sedm skupin riznych vyznamu adjektiva aware: (1) ‘ubohy’,
‘nestastny’ €1 ‘zalostny’; (2) ‘okouzlujici’, ‘roztomily’, ‘milovany’;
(3) ‘smutny’, ‘chmurny’ nebo ‘bédny’; (4) ‘Stastny’, ‘rozradostnény’;

(5) ‘soucitny’, ‘blahovolny’; (6) ‘ptisobivy’, ‘vkusny’ ¢i zajimavy’;
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(7) ‘vyjimecny’, ‘nezvykle krasny’ (pfeklad podle Hilské 1980: 73).
Motoori podobné jako uz pied nim Kamo no Cémei (1155—

1216) vyjmenovava celé kapitoly Pribéhu prince Gendziho, kde se

mono no aware projevuje v nejvyssi mife.

,,aeneral Gendzi kraci po rozlehlé plani a citi, jak mu srdce pretéka smutkem. Podzimni
kvéty se sklonily k zemi, rakosova plan lehce povadla, hlas bzuc¢iciho hmyzu se zasttel...
Jen v korunach pinii déal pfede vanek, v némz zanikaji tiché tony témér nadpozemské
hudby. Je to vskutku nadherny podzimni podveder!“® (Pribéh prince Gendziho 1/2002:
294)

Pasaze obsahujici mono no aware najdeme samoziejm¢ v hojném
zastoupeni 1 v ¢asti, ktera 1li¢i stesk a osamélost prince Gendziho ve

vyhnanstvi v zadtoce Suma:

,,Po 8irém mofi se plavi nékolik veslic, jejichz osadky si hlasité zpivaji do rytmu. Ty lod’ky
na obzoru se podobaji ptacatim mizicim v dali. Srdce se nad nimi svird uzkosti a zalem...
Divoké husy leti v nekonec¢ném Siku a volaji hlasem, ktery zni jako Splouchéni kormidla
uplyvajicich lodic. Princ je sleduje prazdnym, nepfitomnym pohledem, a elegantnim
pohybem bélostné ruky stira kanouci slzy — Cerné koralky nefritového rdzence. Tim
obrazem se v dalekém cisaiském mésté opajely zeny i vérni ¢lenové druziny, které tu princ
postrada nejvice, a o€i se mu zalévaji slzami.

‘Uz leti husy!

Nenesete mi zpravu

od drahych doma?

Tak tesklivé volate

tady pod cizim nebem.’*

(Pribeh prince Gendziho 1/2002: 367)

Pomijivost jako zaklad mono no aware nachazime ale také v tivodni
basni hrdinského eposu Pribéh rodu Taira (Heike monogatari) ze

13. stoleti:

., Hlasy hran chramu

v hdji prince Dzéty

zpivaji o prchavosti byti.

Barva kvetit v korundach salovych stromii
pripomind pravdu o pySe a zmaru.

Kdo se vzepjal,

zahy zase klesne —

pomine kraticky sen jarni noci.

23 Preklad Karel Fiala.
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Kdo holduje moci,
neunikne zkaze —
zaviri smitko prachu

v ndporu vétru... “*

(Pribeh rodu Taira 1993: 19)

Popsat slovy pohnuti spojované s konceptem mono no aware je
obtizné 1 proto, ze se jeho vnimani méni v zavislosti na konkrétni
situaci; praveé ona kiehkost vSak posiluje jeho krasu. Tato krasa ovSem
nespocCiva v objektu samotném, nybrz v celkové zkuSenosti, proméné
a rozlozeni Casu, v némz je objekt pritomen a méni se (Prusinski 2012:
28).
Josida Kenko piSe:

,.Nic neni tak zlé, dokud ¢lovéka utésuje ptivab mésice. Kdosi jednou prohlasil, Ze nezna
nic jimavéjsSiho nez meésic, a kdosi jiny mu odporoval, Ze nikoli meésic, ale rosa ¢loveka

nejvic dojima, az se dostali do sporu, coz bylo na celé véci nejzabavnéjsi. Neexistuje nic, co
by za uréitych okolnosti nemohlo dojimat® (Zdpisky z volnych chvil 1984: 228).

V dalSim textu se pak piiblizuje 1 dalSimu estetickému konceptu,
‘prosté stiizlivé krase’ (wabi):*

,,.Pro¢ by mél ¢lovék obdivovat jen sakury v plném kvétu a mésic na bezoblaéném nebi? O¢
jimavéjsi je mésic, po kterém touzim skrz zavoje desté, ¢i uték jara za zaluziemi pokoje,
z kterého nevychazim. Kam oko pohlédne, je pfece nac se divat i v korunach stromu, které
se teprve chystaji vykvést, i v zahradé odkvetlé a uvadajici. [...]

Pohled na mésic, ktery da na sebe ¢ekat celou noc, nez se vynoii tésné pred
asvitem puvabny a bledy, mésic, jehoz svétlo se prodirda mezi stromy nebo prozafuje
vrcholky horskych cedri, mésic, ktery probleskuje trhlinami leticich mrak®t Zenoucich
prudké letni lijdky, dojima silné&ji nez jakykoli upln€k vykrouzenéjsi nez ryzovy vdolek
a zarici na tisic mil* (Zapisky z volnych chvil 1984: 269-270).

Koncept mono no aware se vSak nevytraci ani v pozdé&jSim
obdobi. Malit a kritik Milo§ Jirdnek (1875-1911) zhlédl v roce 1900
na pafizské vystavé tanec Kawakami Sadajakko (tehdy znamé pod
jménem Sada Yakko) a pocit, ktery mu piedstaveni piineslo, oznacil
jako ‘melancholicky enthusiasmus’. Liman (2008a: 230) poklada toto
slovni spojeni za ,,intuitivni definici mono no aware*. A z modernich

tvlirct je s timto konceptem spojovan napiiklad Ozu Jasudzir6 (1903—

24 Pteklad Karel Fiala.
25 Vice o konceptu wabi viz nasledujici kapitolu.
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1963), ktery byva oznaCovan jako ‘ten nejjaponstéjsi z japonskych
filmovych reziséri’ (Parkes 2011).

,,Ozu do hloubi duse pochopil a ve svych nejlepsich filmech dokazal vyjadfit mono no
aware, sladkobolny stesk nad krasou svéta a jeho pomijejicnosti, ktery ma daleko do
¢ernobilého souzeni a rozliSovani* (Liman 2008a: 85).

Koncept mono no aware snad tedy mizeme chapat i jako schopnost
‘pocitovat’, totiz ‘vnimat srdcem’; ono ‘srdce’ (kokoro) ovSem nelze
oddélit od ‘slov’ (kotoba) a od konceptu ‘duse slov’ (kotodama).*
Naopak pojem ‘krasa’ v estetickém slova smyslu nachdzime
v Japonsku az ve druhé poloving 19. stoleti (Heisig 2011: 1170); do té
doby pro jeji pojmenovani slouzily vedle mono no aware dalsi
estetické koncepty, jako je Zeamiho ‘kvét’ (hana), ‘tajné uceni’ (mjo)
¢i ‘skryty puavab’ (jugen), pripadné¢ Basoéova ‘prostota’ (wabi)

a ‘bezelstnost’ (sabi).”’

1. 2 Wabi a sabi: neokazala krasa véci
Koncepty wabi a sabi jsou dnes pokladany predevsim za idealy spjaté
s cajovym obtadem, mohou vSak oznacovat 1 samotny zpusob Zivota.
V hrubém piiblizeni by se termin wabi dal ptelozit naptiklad jako
‘tlumend, prostd krasa’ ¢i dokonce jen jako ‘chudoba’ a sabi jako
‘patina’, ale také tfeba jako ‘osamélost’; pro vyjadieni jejich
spolecného vyznamu bychom snad mohli pouzit adjektivum
‘rustikalni’. VSechny tyto pieklady jsou vSak jen neobratnym
priblizenim, pfedstavuji totiz pouze malou ¢ast podstaty obou pojmii,
které vyjadiuji vic, nez jsme obvykle pfipraveni vnimat béznymi
smysly.

Wabi 1 sabi jsou estetické koncepty spjaté s neokazalou krasou
véci nedokonalych, nestalych a netplnych. Neni to krasa, kterou by
obdivoval kazdy, a vzhledem k tomu, Ze lze tyto koncepty jen stéZi

popsat slovy, aniz by se pfitom vytratila jejich podstata, neni jejich

26 Vice o konceptu ‘duse slov’ (kotodama) viz kapitolu 5. 1.
27 Zde uvedené pieklady jmenovanych estetickych konceptil jsou pouze orientacni, v dal$im textu
jsou tyto koncepty vysvétleny podrobnéji.
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plné pochopeni snadné. Japonci pii dotazu na tyto koncepty sice tvrdi,
ze chapou, co znamena ‘pocitovat’ wabi a sabi, avsak jsou-li vyzvani,
aby je vysvétlili slovy, jen malokteti dokazi tento pocit formulovat —
ziejme proto, ze o nich nikdy neuvazovali rozumové a nejspis se
o nich ani nikdy neucili. OvSem ve svété estetiky rozum nikdy neni
tak dalezity jako vnimani (Koren 1994: 7-16), a jak piSe Benedictova
(2013: 36) jiz v roce 1946:

,[Japonci] maji, na rozdil od mnoha orientalnich narodt, velké nutkani popisovat sami
sebe. Psali o drobnych detailech svych zivoti, stejné jako o planech na svétovou expanzi.
Byli Uizasné¢ upfimni. Samoziejmé ze nepodavali Gplny obraz. To nedéla zadny narod.
Japonec, ktery pise o Japonsku, opomiji skutecné podstatné zalezitosti, které jsou mu dobie
znamé a které jsou neviditelné stejné jako vzduch, jejz dycha.*

Dnes jsou pojmy wabi a sabi uvadény cCasto spolecné jako jediny
esteticky koncept wabi-sabi — mluvi-li se o wabi, Casto je v ném
obsazen 1 vyznam sabi a naopak —, puvodné vSak kazdy z téchto
terminti vyjadioval néco jiného. Hisamatsu (1971: 57) definuje wabi
jako ‘chudobu pifevySujici bohatstvi’ a sabi jako ‘starobylost
a eleganci’. Wabi se vztahuje k Zivotnimu stylu, k duchovni cesté, tyka
se niterného a subjektivniho, je to filozoficky pojem souvisejici
s prostorovym dénim (Koren 1994: 23) — v tomto smyslu mizeme
o konceptu wabi hovotit také jako o ‘estetice nicoty’ (Kurokawa 2006:
6. kap.); sabi se naproti tomu vztahuje k materialnim objektim,
k literatufe a umeéni, tyka se vnéjsiho a objektivniho a je to esteticky
1dedl souvisejici s Casem (Koren 1994: 23). Spole¢né pak jako koncept
wabi-sabi implikuji tyto idealy intuitivni pohled na svét a jejich
charakteristickymi znaky jsou mimo jiné pfitomnost, prostor spojeny
s Clov€ékem, temnota a poloSero, teplo, pfirodni materidly, relativita,
neurcity tvar a otevienost (metaforickym vyjadienim je ¢ajovy Salek),
koroze a znecisténi (jako obohacujici prvek), abstraktni krasa ci
nedokonalost (tamtéz: 26—29). Papir ¢i bambus maji opravdovéjsi
hodnoty wabi-sabi nez zlato, sttibro ¢i diamanty. V tomto konceptu

nema vyznam vyraz ‘cenny’ ¢i ‘hodnotny’, ponévadz jeho existence

by nutné implikovala existenci ‘bezcenné¢ho’ (tamtéz: 61).
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»Wabi nelze vytvotit, wabi se stane” (Moon 2009: 15).
Piikladem konceptu wabi tak muze byt starda bambusova véza
¢ajového mistra Sen no Rikjaa (obr. 1), ulozend v Tokijském
narodnim muzeu.?® Je to stara vaza, ktera jiz pozbyla své funkénosti —
je popraskana a voda by z ni vytekla. V zdpadni kultuie by se nejspis
jednalo o pfedmét, ktery doslouzil a je tfeba jej vyhodit, v japonském
kontextu vSak ony praskliny na vaze naopak predstavuji to
nejpeknéjsi. Koncept sabi, predstavujici samotu ¢i izolovanost, lze
zase dobie priblizit na prikladu ikebany, japonského aranZovani
kvétin: v tomto umeéni se totiz klade mnohem v¢étsi diiraz na jednotlivé
vétévky ¢i listky nez na samotné kvéty (Kwan 2012: 4).

Ptfed obdobim Muromaci, tedy jesté pred rozSifenim cajového
obfadu, vyjadioval vyraz wabi zarmutek a osamélost. V tradi¢ni
literatute, naptiklad v basnich formy waka (tanka), se vyraz wabi
pouzival k vyjadfeni chudoby, nedostatku, marnosti, bezutéSnosti,
tisn¢ €1 vyCerpanosti — naznaCoval emocionalni zahlceni subjektivniho
stavu mysli s potencialni ptichuti poetické elegance (Izucu in Heisig

2011: 1224).

., V barvach podzimu
zrada, trpkost, zanik,

plac rosy

na povadlém listi sezehlém
v hdji Zehnajicich bozstev*

(Fudziwara Sadaie® in Bledy mésic k ranu 1994: 153)

Pozdé&ji se vSak jeho vyznam zmeénil a koncept wabi se stal estetickym
idedlem spocivajicim v oceniovani nedostatecnosti (Moon 2009: 10—
11), kdy ani tisnivé podminky nevyvolavaji pocit stradani ¢i

nespravedlnosti.

28 Obrazky viz Ptilohu 6.
29 Téz Fudziwara Teika, 1162—-1241.
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.| Estetické] pojeti wabi se zrodilo ve stfedoveéku, ktery mél zalibu v poustevnickém zivote,
v odchodu do samoty ustrani, kde se mohl ¢lovek oprostit od utrpeni, hmotnych starosti
icitovych svazkll s pozemskym zivotem, oddat se rozjimani o smyslu Zivota a hledat
pravdu a krasu ve stfidmé prostoté. Chudoba a samota obsazena v tomto pojmu je
1 synonymem osvobozeni ¢lovéka* (Bohackova / Winkelhoferova 1987: 143).

Tojoko Izucu (nar. 1925) vysvétluje plivod chapani konceptu wabi
v souvislosti s terminem suki, ktery ptivodné vyjadroval ‘umélecké
zaniceni’, tedy specificky subjektivni zivotni postoj, jenz klade
nepiiméfeny diiraz na vnimavost a esteticky cit, zatimco smysl pro
funk¢nost stavi naopak do pozadi. Takovy postoj sam o sob€ nutné
vytvari zvlastni, ne-pragmaticky systém hodnot, ktery se milize ubirat
dvojim smérem: bud vede k estetické zalibé v piemife povrchnich
vyjadieni, anebo k estetickému idealismu, ktery se v zasad¢ shoduje
s metafyzicko-etickym odfikdnim poustevnikli. Prvni jmenovany smér
v uzS§im smyslu piedstavuje koncept suki, zatimco ten druhy vyvolava
specificky druh ‘estetické askeze’, kterd je zasadnim zplisobem blizka
obsahu pojmu wabi v ¢ajovém obrtadu.

V ramci piti Caje nabyva suki ve smyslu estetického pozitku
zvlastni vyznam umeéleckého stanoviska c¢loveéka, jehoz vkus je tak
vytiibeny, ze nebude spokojeny, dokud nebude vlastnit ¢ajové nacini
v podobé kompletni sbirky dimyslnych uméleckych predmét. Tento
typ estetického pozitku v 15. a 16. stoleti tésné navazoval na
uhlazenou autenti¢nost dvorské estetické kultivovanosti, byl vSak
neslucitelny s vnitini propracovanosti eticko-estetické askeze, ktera se
v té dobé rozvijela zejména mezi aristokratickymi poustevniky
a buddhistickymi mnichy. Ti pak ve své poezii a v esejich vyjadiovali
jistou averzi vaci vnéjSimu a €isté pozitivnimu piistupu k estetickym
hodnotam, ktery povazovali za plytky a hruby, a ztotoznili koncept
wabi v jeho obycCejném, neodborném smyslu s realitou lidské
existence — v ném nalezli to pravé Gtocisté piinasSejici eticko-estetickée
uspokojeni. Tito lidé pritom nejenze vyjadiili koncept wabi verbalné
ve svych basnich a esejich, ale objevili dokonce i prostredek, jak jej

vytvorit duchovné-vizualnim zpisobem, totiZ umeéni Caje (Izucu in
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Heisig 2011: 1224-1227).

Koncept wabi se rozvinul zejména jako soucast cajového
obfadu a také jako soucast zenového buddhismu, jeho kofeny vSak
samoziejme sahaji hloubé&ji a opét v ném lze vystopovat i vliv kultu
Sinté. Australsky hrn¢if Milton Moon (nar. 1926)*° tuto skute&nost
vystihyje, kdyz spojuje princip wabi s japonskym Cajovym Salkem:
,,Japonska vnimavost ma svij puvod v kultu $into, ale jeji kulturni vyjadieni bylo utvareno
a zdokonalovano buddhismem. A pravé z buddhistickych chramovych zvyklosti vznikl
kulturni obtfad obsahujici prosté piti caje; uchopeni Salku do rukou a jeho pfiblizeni

k Gstim. Je to piib&h cawanu, &ajového $alku, a jeho tlohy v Eajovém obiadu cadé. Cawan,
Cajovy salek, se stal vyrazem i méfitkem [konceptu] wabi* (Moon 2009: 5).

Prvnim ¢ajovym mistrem respektujicim koncept wabi-sabi byl Murata
Suké (1423—1502), zenovy mnich z Nary. Bylo to v dobé&, kdy se piti
caje ve sveétské spolecnosti stalo vybranou zabavou, do jisté miry jisté
1 diky prestiZzi spojené s vlastnictvim elegantnich €ajovych predméti
vyrobenych v cizin€. Architektura ¢ajovych pavilont tehdejSiho stylu
Soin zukuri?' se stala ukazkou toho nejdokonalejSiho mistrovstvi
a pouzivané nacini (meibucu), které¢ se v t€¢ dob¢€ nejCastéji dovazelo
z Ciny, si mohli dovolit jen ti nejzamozné&jsi. Existoval jakysi boj o to,
kdo si potidi nejlepsi a nejvybrané€jsi nacini, o které je nejvetsi zajem
(Moon 2009: 8). Sukoé v rozporu s timto zvykem zamérné pouZival
prosté nacini z mistni produkce — a to byl pocatek estetiky wabi-sabi
v ¢ajovém obtadu (Koren 1994: 32).

Asi o sto let pozdé&ji dovedl Cajovy obfad k dokonalosti Cajovy
mistr Sen no Rikja (1522-1591, znamy téz jako Sen no Soeki).*
Ackoliv 16. stoleti bylo dobou neustadlého valceni, bylo to zaroven
obdobi neuvétitelné tvar¢i — snaha o experiment se projevila
v predmétech, v architektonickém prostoru 1 v samotném cajovém
obfadu. Podle Korena (1994: 34) vytvoftil Rikja zpisob, jak pouzivat
vesSkeré Cajové nacini s minimalnim vydejem energie a minimalnimi

pohyby.*

30 Milton Moon studoval v mnoha zemich, v roce 1974 zil a pracoval v Japonsku.
31 Vice o japonskych architektonickych stylech viz kapitolu 4. 1.

32 Rikju také vytvofil prvni samostatnou ¢ajovou mistnost.

33 Rikjudv prosty styl se jako forma ¢ajového obfadu (wabica) dochoval dodnes.
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Nacini s drobnymi nedostatky je v estetice konceptu wabi
cenéno Casto vice nez nacini dokonalé, stejné jako je rozbité a umné
opravené¢ nacini cennéjSi nez nacini neposSkozené. Estetika wabi
pfitom neznamena nutné odiikani, sméfuje spiSe k umirnénosti
(Parkes 2011). V ziznamech samotného c¢ajového mistra Sen no
Rikjua se doCteme:

,»V malé [Cajové] mistnosti je zadouci, aby kazda soucast nacini byla sotva dostatecna.

Existuji lidé, kterym se nelibi kousek byt nepatrné poskozeny. Takovy postoj ovSem
pfedstavuje naprosty nedostatek pochopeni® (Rikju in Hirota 1995: 226).

V souvislosti s japonskou estetikou byva zminovana i ‘nicota’; tato
‘nicota’ v§ak neni jen obyCejnym ‘prazdnym mistem’, nybrz mistem,
kde ‘ozivda moznost’.** Koncept wabi-sabi pak v tomto kontextu
naznaCuje, ze vesmir predstavuje konstantni pohyb smérem
k (pfipadné¢ od) moznosti. VSechny véci jsou pfitom nestalé,
nedokonalé a neuplné. Jejich krasa se miize objevit kdykoli, pokud
nastanou vhodné okolnosti, jsou-li zasazeny do urcitého kontextu
nebo je-li na né pohlizeno z vhodného uhlu pohledu. Krasa je tedy
alternativnim stavem védomi, vyjimeénym okamzikem poezie
a elegance (Koren 1994: 45-51) a objekt mtze byt ve stavu wabi-sabi
pouze v tomto okamziku. Naptiklad v Cajové mistnosti véci ozivaji
pravé jen tehdy, kdyz vyjadtuji své kvality wabi-sabi. Mimo ¢ajovou
mistnost se tytéz objekty vraceji do bézné reality a jejich wabi-sabi
pomine (tamtéz: 61).

Kakuzo Okakura (1862—-1913) ve své Knize caje (The Book of
Tea) z roku 1906 pise:

,Cajova mistnost, sukija, nepfedstira, Ze je n&&im jinym neZ pouhou chysi, slamé&nou
chatréi, jak ji pfezdivame. Pvodni znaky pro ¢ajovou mistost sukija znamenaly Utulek
predstav’. Pozdéji rizni ¢ajovi mistfi nahradili rozliéné ¢inské znaky podle svych predstav
o &ajové mistnosti vlastnimi, a termin sukija proto mize znamenat také Utulek prazdnoty
nebo Utulek nepravidelnosti. Je to Utulek piedstav stejné jako pomijejici stavba vystavéna
k tkrytu basnickych podnétil. Je to Utulek prazdnoty do takové miry, do jaké je zbaven
vSech prikras, s vyjimkou toho, co je umisténo uvnitt k uchlacholeni jistych estetickych
potieb okamziku. Je to Utulek nepravidelnosti do té miry, do jaké je zasvécen uctivani
Nedokonalého, zamérné ponechavajici cosi nedokoncené, aby jej mohla dotvorit
pfedstavivost. Idealy ¢ajového kultu ovlivnily od Sestnactého stoleti nasi architekturu do té
miry, Ze bézny japonsky interiér pfipada cizincim diky své piehnané jednoduchosti
a sttizlivosti téméf prazdny.

34 Vice viz 3. kapitolu, ktera se vénuje ‘meziprostoru’ ma.
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[...] Cajova mistnost neni na pohled pusobiva. Je mensi neZ nejmensi
z japonskych domk@ a materidly uzité pfi stavbé jsou vybrany s umyslem vyvolat dojem
elegantni chudoby* (Okakura 1999: 41-42).

Okakura napsal Knihu caje anglicky. Byla uréena zejména cizincim,
a nejspis proto zde autor nepouziva ptimo japonsky vyraz wabi, ackoli
v textu jeho vyznam jakoby podrobné vysvétluje, stejné jako se
dotyka konceptu ‘meziprostoru’ ma.>> V Japonsku ale obecné neni
zvykem vyjadiovat se explicitné, velmi dualezité je vzdy ‘Cteni mezi
fadky’ — ostatné estetické kategorie bezesporu existuji 1 bez ohledu na
to, jak je pojmenujeme.

Asi sto let po Rikjioveé smrti se z ‘uméni Caje’ stal ‘Cajovy
obfad’ (cado). Béhem této transformace byl koncept wabi-sabi
zjednodusen a omezen na urcity soubor pravidel. Pfesto ¢ajovy obtad
zastal uréitym meditaénim cvicenim. BezmysSlenkovité opakovani
mechanickych pohybli umoziiuje sousttedit se na ‘byti’ bez takovych
rusivych vlivl, jakym je naptiklad rozhodovani. Koncept wabi-sabi
zde uz ovSem neni skute€nym duchovnim zakladem piti ¢aje, nybrz
prostiedkem hlubsi komunikace mezi lidmi ‘tady a ted” (Koren 1994:
35-36).

,ldeal sabi symbolizuje opusténost a melancholickou samotu, ale také poetickou krasu
smifenosti, stafi a zmaru. [...] Je to koncepce krasy, kterou dokazou ocenit zejména lidé ve
vys$8§im véku, ktefi hluboce prozivaji poezii uvadani, jaké s sebou ptinasi podzim v ptirodé
iv zivoté. Sabi je ptivab vSeho omselého, véci s patinou starobylosti, melancholicka krasa

skryta v Susténi podzimniho listi, v teskném skuceni no¢niho vichru i v kamenné lucerné
porostlé lisSejnikem* (Bohackova / Winkelhoferova 1987: 142).

Jesté nez se pojem sabi stal soucasti estetiky wabi-sabi v ¢ajovém
obfadu, objevil se ve sbirce Manjosu, kde vyjadfoval predevSim
samotu a bezutésnost, a podobny ‘pocit sabi’ vyvolavaji i basné haiku,

které psal Macuo Baso v 17. stoleti (Parkes 2011).

,, Na vétrem odranée haluzi
krci se havran

podzim je pry¢“*® (Macuo Bas6 in Par much a ja 1996: 34)

35 ‘Meziprostor’ ma muze byt definovan jako princip, jehoz vyuzitim lze dosdhnout harmonie
(Kurokawa 2004). Podrobnéji o tomto konceptu viz 3. kapitolu.
36 Preklad Antonin Liman.
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Dzun’i¢ir6 Tanizaki (1886—1965) vysvétluje ve svém eseji Chvdla
stinit (In’ei raizan) z roku 1933 koncept sabi takto:

»My se vibec citime ponc¢kud nesvi pfi pohledu na lesklé a tipytivé véci. Na Zapad¢ pii
stolovani pouzivaji piibory ze stfibra, nerezavéjici oceli ¢i niklu a jesté je cidi do vysokého
lesku, ale my takové tifpytné nacini radi nemame. Sice také pouzivame stfibrné predméty
jako konvice, ¢isSky ¢i karafy, ale nikdy je tolik nelestime. Naopak se radujeme, kdyz se
z jejich povrchu lesk vytrati a po ¢ase nabudou starobylé patiny. Snad v kazdé domdacnosti
n¢kdy doslo k incidentu, kdy pan domu pokaral nepoucenou sluzebnou za to, ze vycidila
stiibrné nacini, které kone&né& dosahlo kyZené miry zaslosti‘®’ (Tanizaki 1998: 20).

A o n¢€kolik odstavcili nize jde v objasiiovani jesté dal:

,,Velky pokrok zato nastal v hrncifstvi a vyrobé porcelanu. I to ma nepochybné souvislost
s nasi narodni mentalitou. Ne ze bychom si bez rozdilu protivili vSe blyskavé, rozhodné
vSak méame radéji pfedméty halené do matného Serosvitu nez véci nez véci s povrchnim
leskem. At uz je to pfirodni kdmen nebo nadoba vyrobena rukou clovéka, vzdy dame
pfednost tlumenému lesku, ktery navozuje dojem oblyskané staroby. Pravda, tato ‘starobyla
oblyskanost’, o niz se Casto hovofi, je ve skuteCnosti ‘Spinava ohmatanost’. V ¢&instiné
ijaponstin€ existuji vyrazy, které oznacuji lesk docileny tim, ze se lidské ruce po dlouha
1éta dotykala stale stejnych mist na povrchu pifedmétu, hladi jej, klouzou po ném, az se do
ného prirozenou cestou vpije mastnota z jejich prsti. Nac¢ vSak hledat slova — jde prosté
o Spinu z lidskych dlani. Jestlize je ‘elegance vzdy chladna’, pak musi zaroven platit
i aforismus, ze je Spinava. Rozhodné nemtzeme popfit, Ze ona vytiibena elegance, v niz
nachazime takové potéSeni, v sobé zahrnuje i prvky jisté davky necistoty, ba pfimo i slozky
nehygienické. Mozna to bude znit jako vymluva, ale zatimco lidé ze Zapadu se snazi tuto
necistotu obnazit a do samych kofenii vymytit, my lidé z Vychodu ji peclivé hyckame
a idealizovanim si ji prikraslujeme. Ba co hlfe, my pfimo milujeme véci, na nichz Ipi
C¢loveei Spina, které jsou ocCazené nebo o$lehané vétrem a des$tém, anebo alespon véci
takového barevného ladéni, které podobné ptedstavy navozuji. Zijeme-li v takovém domé
a mezi takovymi pfedméty, nasi dusi naplni klid a mir a nervové se uvolnime* (Tanizaki
1998: 21-22).

A Okakura (1999: 46—47) pise — op¢€t ‘mezi fadky’ — o konceptu sabi

v souvislosti s ¢ajovou mistnosti:

,»Svetlo v Cajové mistnosti je ve dne dokonce tlumeno, nebot’ nizké okapy svazujici se
sttechy dovoluji proniknout slune¢nim paprskim pouze omezené. Veskery nabytek je
stiidmy. [...] Nad v$im prevlada zralost véku, vSe, co by mohlo vzbudit dojem novoty, je
zapovézeno, s vyjimkou bambusové nabéracky a Inéné utérky — obé je neposkvrnéné bilé
a nové. Avsak ackoli ¢ajova mistnost a ¢ajové nacini vypadaji zasle, vSe je absolutné Cisté.
Ani ¢astecka prachu se nenajde v nejtemnéj$im kouté mistnosti, a pokud ano, hostitel neni
¢ajovy mistr. Jeden z prvnich predpokladii ¢ajového mistra je znalost toho, jak zametat,
Cistit, umyvat, protoze v utirani prachu a myti je skryto umeéni. Kousek staré kovolitecké
prace nesmi byt vystaven neodbornému zapalu holandské hospodyné. Vodu stékajici po
vaze neni tfeba utirat, nebot’ mtize navodit dojem chladu a rosy.*

Princip sabi najdeme samoziejmé i v divadle nd: diky tomu, Ze zde
chybi ‘rusivé elementy’ v podobé rekvizit ¢i vyrazného nasviceni,
veSkera pozornost je upfena na herce — pouze znalci vSak dokazi
ocenit nepatrné rozdily v gestech ¢i v posazeni hlasu, které¢ odliSuji

skute¢né mistrovstvi od pouhé dovednosti (Keene 1969: 304).°®

37 Pieklad Vlasta Winkelhoferova
38 Podrobngji o herectvi v divadle no viz kapitolu 6. 1.
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Jako priklad nerespektovani konceptu sabi byva nékdy uvadén
Zlaty pavilon (Kinkakudzi) v Kjotu (obr. 2). Tento pavilon nechal
ptvodné vybudovat treti S6gun z rodu ASikaga, JoSimicu (tyz, jenz
sehral obrovskou roli v rozvoji divadla no, kdyz ptfevzal patronat nad
Zeamiho skolou); po jeho smrti se pavilon stal zenovym klasterem.
V Cervenci 1950 Zlaty pavilon vyhotel, kdyZ ho tmyslné zapalil
dvaadvacetilety psychicky nemocny novic (tato udalost se stala
inspiraci pro stejnojmenny roman Jukia Mi§imy z roku 1956),*° a byl
znovu postaven v roce 1955. V roce 1987 pak ekonomicka situace
Japonska umoznila pokryt stény pavilonu vrstvou zlata — vysledek byl
ohromujici, ale zcela nejaponsky. Kjotsti starousedlici si pry tehdy
sté¢Zzovali, ze potrva dlouhou dobu, nez budova opét ziska vzhled
respektujici koncept sabi, aby na ni vibec mélo smysl znovu
pohlédnout (Parkes 2011).

Koncept wabi-sabi je estetickym ocenénim pomijivosti Zivota,
ale 1 pfijetim nevyhnutelného. Je to stav mysli sdélitelny skrze poezii,
nebot’ poezie sama vede k citovému vyjadieni a k silnym, rezonujicim
predstavam, které se zdaji byt ‘vétsi’ nez Uzky ramec pouzitych slov
(Koren 1994: 54). Smutné a zaroven krasné pocity wabi-sabi mohou
pfitom vyvolat 1 nekteré bézné zvuky, tfeba kiik rackdl nebo krakani
vran, bezatéSny ton mlhovych rohii nebo houkani sanitek odrazejici se
mezi vysokymi méstskymi budovami (tamtéz: 57).

Estetické idealy wabi a sabi lze spolecné oznalit jako
komplexni esteticky systém, ktery poskytuje uceleny pohled na
samotny charakter existence. Dalo by se fici, Ze maji pro Japonce
zhruba stejny vyznam jako ma pro Zapad tecky ideal krasy (Koren
1994: 21). Wabi 1 sabi vychazeji z metafyzického zakladu — véci bud’
ptechéazeji v ‘nicotu’, nebo se z ni rodi; maji duchovni rozmér —
pravda vychazi z pozorovani pfirody, krdsa muze vzniknout

z oSklivosti, ‘velikost’ spo¢iva v nenapadnych a piehlédnutelnych

39 Misimuv Zlaty pavilon vysel ¢esky v roce 1998 v nakladatelstvi Brody.
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detailech; vyjadiuji stav mysli — pfijeti nevyhnutelného, uznani
kosmického potradku; obsahuji mordlni poucky — zbavit se
postradatelného, zaméfit se na vnitini podstatu —, ale 1 materialni
hodnoty — nepravidelnost, skromnost, prostota, Serosvit, jednoduchost

(tamtéz: 40—41).

,, Bez penez, bez veci
a bez zubu

docela sam *

(Taneda Santéka in Par much a ja 1996: 121)

1. 3 Jugen: krasa skryta pod povrchem

Podle tradi¢ni japonské estetiky spoc¢iva hlavni hodnota uméni v tom,
ze ¢ini viditelnymi na pohled neviditelné taje ptirody, ¢loveka i Zivota
(Bohackova / Winkelhoferova 1987: 141). Pravé s touto predstavou
souvisi 1 esteticky koncept jugen, ktery — velmi zjednoduSené feCeno —
vyjadtfuje krasu skrytou v nitru véci. Ve skuteCnosti jugen nelze
postihnout slovy, je jakymsi ‘prazdnym mistem’ (&1 opét spiSe
‘meziprostorem’), které podnécuje vnimatelovu fantazii. Jugen
vychazi z pojeti vS§eobecné harmonie v kultu §intéo — v tomto pojeti
spolu vzdy souvisi vzhled, ucel, vztah k clovéku a k piirodé —
a vztahuje se k zasadni slozce umeéni, totiz k té, kterda se skryva pod
vnéj§im povrchem a pusobi® jakoby zevnitf svou kiehkosti
a hloubkou. ,Jugen neni jen krasa vzhledu, ale i ducha; je to vnitini
krasa, ktera se projevuje navenek (Ueda 1995: 182), ,,védomi
nevidéného hlubokého vyznamu*“ (Johnson 2003: 160), ,,obsazny
naznak® (Kalvodova / Novak 1975: 8).

O Japoncich se casto tika, ze miluji Cistotu a v kultu sinto je

vvvvvv

40 Jde ovSem o pilisobeni na smysly, véetné apelu na vnitiné¢ hmatové vnimani (srov. Vostry 2010a:
9).
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Jjugen je vSak tfeba zminit, co pojem ‘Cistota’ v Japonsku znamena. Je
zde totiz vyjadiena riaznymi prvky — jako je naptiklad ¢asté koupani,
kazdodenni uklid, o€istné ritudly, vymitani zlych duchi, zdrzenlivost
¢i uhlednost —, které vSechny pusobi na smysly a na prosté,
nekomplikované citéni. Nejde o ‘Cistotu’ v néjakém metafyzickém c¢i
nabozenském slova smyslu, vychazejici z védomi htichu. Japonci
ocenuji spiSe smyslovou a estetickou vyttibenost nezli duchovni ¢i
nabozenskou uslechtilost (Nakamura 1964: 557).%!

Esteticky koncept jugen navazuje na koncept mono no aware.
Je to slozenina dvou znakt, v niz prvni znak, ju, znamena ‘zSeiely’,
‘tmavy’, ‘skryty’, a druhy znak, gen, znamena ‘tmavy’, ‘Cerny’. Cela
sloZenina jugen ma vyznam °‘hloubka’, ‘tajemstvi’, ‘mysteriéznost’.
Pojem jugen se vyskytuje jiz v cCinskych buddhistickych spisech
a dokumentech z doby dynastie Tchang (618-907); v nich ovSem
nesouvisi s estettkou a nese vyznam ‘hluboky’ jako protipol
‘povrchniho’ ¢i ‘banalniho’ (Hilska 1980: 75), teprve pozdé&ji ziskava
vyznam ‘véci lezici pftili§ hluboko, aby mohla byt spatfena c¢i
pochopena’ (Bohackova / Winkelhoferova 1987: 141). V Japonsku
poprvé pouzil vyraz jugen jesté v jeho pivodnim smyslu buddhisticky
mnich Sai¢é (posmrtnym jménem Dengjé daisi, 767-822) a od
buddhistického ptistupu se ptiliS nelisi ani pouziti tohoto konceptu
v prvni cisaiské antologii basni Kokinsu. V Cisté estetickém smyslu
pouzil koncept jugen poprvé basnik Mibu no Tadamine (tvoril asi
898-920), avsak az Fudziwara Sunzei (1114-1204)* formuloval
jugen coby nejvySSi idedl poetického vyjadieni: mysteridzni,
nadskute¢nou, ale zaroven nejasnou krasu, hlubinu skrytou pod
klidnym povrchem (Tsubaki 1971: 58).

Koncept jugen vSak nachazime jiz v Pribéhu prince Gendziho
z pocatku 11. stoleti, kde je reprezentovan zamérnou mnohoznac¢nosti

textu. O povaze této mnohoznacnosti piSe 1 Karel Fiala, pfekladatel

41 Ovc¢innikov (1972: 30) hovoii v souvislosti s Japonskem o ‘estetice misto ndbozenstvi’.
42 Téz znamy jako Fudziwara ToSinari.
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tohoto nejvyznamnéjsiho prozaického dila obdobi Heian do ¢estiny:

,Jména osob v Pribéhu prince Gendziho jsou Ccasto odvozena od obsahu basni
v jednotlivych kapitolach nebo od dvorskych hodnosti. V prubéhu Zivota hrdint, zejména

vvvvvv

Volné fetézeni jednotlivych ¢asti piribéhd, soustfedéné kolem tematiky
jednotlivych basni, je spojeno s pfirozenou vnitfni variaci pribéhu a postav. Jednotlivé
basné, zalozené na rozsahlé polyfonii, mohou byt interpretovany rtznymi zpusoby,
arovnéz tak nazvy kapitol, které jsou od nich odvozeny. [...] V ptipad¢é kapitol Ukifune
a Jume no ukihasi jsem volil pteklad Bludnd lodka a Bludny most snii, abych vyjadril
pfitomnost téhoz mystického prvku wki-, naznacujiciho rovnéz vyznam ‘smutny’,
‘prchavy’, ‘bolestny’. [...]

[Slovo ukihasi mize mit] vyznam ‘uplyvajici most od snu ke snu’ ¢i ‘most mezi
dvéma sny’, naznacujici snovou povahu vseho, co se v tomto pomijivém svété zda byt
krasné a smysluplné* (Fiala in Pribeh prince Gendziho 4/2008: 476—477).

Koncept jugen najdeme také v poezii mnicha Saigjoéa (1118—1190),
kde se projevuje v dikci, stylu i v duchu basni. Saigjé vSak byl
ovlivnény 1 uménim zenového buddhismu (zejména tuSovym
malifstvim) a v jeho basnich se prostota a jednoduchost snoubi

s vnimavosti vi¢i konkrétnimu detailu, ktery zaroven vypovida

o hlubokém citovém vztahu k ptirod¢ (Hilska 1980: 75).

., I srdce bezcitného ¢lovéka
hluboké dojeti

zachvati,

kdyz sluky stoji na bazinach

v podzimnim vecernim soumraku. ‘

(Saigj¢6 in Hilska 1980: 75)

Dtivodem, pro¢ lze koncept jugen jen tézko uchopit, je bezpochyby
1 skute¢nost, Ze se postupem casu vyvijel. Koncem obdobi Heian se
pojem jugen zaCal pouzivat jako technicky termin k posuzovani
poezie waka, v téze dobé se vSak stal oblibenym i v kazdodennim
zivoté — slouzil k pochvale néceho pékného, elegantniho ¢i vkusného.
Fudziwara Sunzei jej navic ztotoznil s dal§im heianskym basnickym
principem, jodzo (Tsubaki 1971: 58-59), ktery byva nejcastéji

definovan jako ‘cit navic’ a vyjadfuje pozadavek, aby basen

43 Vice o problematice vlastnich jmen, souvisejici s konceptem kotodama, viz kapitolu 5. 1.

43



obsahovala 1 jiné vyznamy, neZ jsou ty, které vyjadiuji slova v ni
pouzitd (Keene 1969: 295). Esteticky koncept jodzo se spolecné
s konceptem aware poprvé objevuje jiz v nejstarsi japonské poezii,
dohromady s konceptem jugen se pak vSechny tfi stavaji obecnym
vyjaditenim pro ‘ducha’ obdobi Heian 1 nasledujiciho obdobi
Kamakura (Marra 1999: 9).

Fudziwara Sunzei chape jigen jako ‘pokojnou osamélost’,
kterd vSak obsahuje odstin mnohem jemnéjsiho citu, nez toto slovni
spojeni miize samo o sobé& vyjadfit. V Sunzeiovych basnich ziskava
jugen nadech melancholie, kterd je patrnd i v jeho nejslavnéjsi tance

(Tsubaki 1971: 58):

., Blizi se vecer,
podzimni vitr po polich
mym télem pronika,
volani opustené krepelky

ve vesnici Fukakusa.

(Sunzei in Hilska 1980: 76)

Esteticky koncept jugen souvisi €asto s podzimem, jeho vyjadienim
mohou byt mlhy, spadané listi ¢i soumrak. Krasa takovych scenerii je
ovSem také obsahem konceptu sabi, definice pojmu jugen proto
zdtrazituji prvek ‘tajemnosti’ a ‘nedefinovatelnosti’. Onisi Joginori
(1888—1959) pritom vyjmenovava dokonce sedm soucésti konceptu
jugen: (1) skryté, postradajici jasnou podobu, jako by néco uvniti bylo
uzaviené samo v sob¢; (2) Sero, jemny opar, nezietelnost, ale zaroven
jemnost, umirnénost, me&kkost; (3) ticho, ale zaroven naznak pocitu
krasy, naptiklad z bezbarvé tiché oblohy za podzimniho vecera;
(4) hloubka ¢i pocit hloubky a vzdalenosti; (5) uplnost ¢i celistvost;
(6) tajemné a nadptirozené, nikoli jen v ndbozenském c¢i filozofickém

smyslu, ale 1 na trovni estetického vnimani zaméfeného emocionalng;
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(7) nevysvétlitelné, ne-racionalni, prchavé (Onisi in Heisig 2011:
1216-1219).

Jugen souvisi s hloubkou Zivota, ktery Zijeme. Kamo no
Coémei tento koncept chape jako podtony, jez nejsou obsaZeny
v samotnych slovech, ¢i jako atmosféru vznikajici nad samotnou
kompozici basné. Na pielomu 12. a 13. stoleti Cémei definuje jiigen
jako ‘cit nevyjadieny slovy’ €i ‘vizi nevidénou v tvaru’ (Bohackova /
Winkelhoferova 1987: 141). Jugen je podle Cémeie dosazitelny jen
tehdy, jsou-li zasazeny hlubiny citi, aniz by tyto city byly pfimo
vyjadifeny, pokud nevidény svét prostupuje atmosféru basné, je-li
prosté a obyéejné pouzito k vyjadieni elegantniho (Kamo no Cémei in
Tsubaki 1971: 58).

,.Svetlusky v travé se mihaji jako ohné rybaft na dalekém ostrové Maki, dést’ za usvitu se
nékdy podoba boufi dujici do listi stromt. [...] Nékdy také rozhrabu uhliky pokryté
popelem a za spolecnika stafecké nespavosti mam ohenl. Zdejsi hory nejsou hrozné ani pti
pronikavém houkani sovy, je vzdycky na co se divat a jejich ptivaby jsou nevycerpatelné.
A nadto ovSem pro toho, kdo se hluboce zamysli a zna véci do hloubky, by ani to jesté
zdaleka nebylo viechno“* (Kamo no Comei in Zdpisky z volnych chvil 1984: 212).

Tajuplny nadech vnesl do konceptu jigen zenovy mnich Sotecu
(1381-1459), ktery spatroval basnicky idedl v osmé cisarské antologii
basni Sinkokinsi (Nova sbirka staré a nové poezie) z roku 1205
a jugen chapal jako nesmirné¢ hluboky prozitek obsahujici jemné
odstiny nekonecné krasy (Tsubaki 1971: 58). Mluvil o ném jako
o urcité pirekazce, ktera zabraniuje pfimému vnimani:

,Jugen je pocit, ktery se neda popsat slovy. Styl jiigen mize byt vyjadien v naladé pii
pohledu na meésic zahaleny prizraénym mrakem nebo na podzimni mlhu, v niz prosvita
zaplava rudé zbarveného listi hor. Kdyz se nékdo zeptd, kde v tomto pohledu je jugen,
nikdo to nemuize fici a neptekvapuje, ze clovek, ktery nemize pochopit tuto pravdu, da

pravdépodobné piednost pohledu na dokonale jasnou bezmracnou oblohu. Je zcela
nemozné vysvétlit, v ¢em spociva podivuhodna krasa jugen® (Sotecu in Hilska 1980: 76).

Basnik Nidz6 JoSimoto (1320-1388)* koncept jugen spolu s dalsimi
estetickymi koncepty tradi¢ni poezie waka vnasi i do fazené basné
renga, ktera se v Japonsku stava hlavni formou poezie v dobé od

14. do 16. stoleti, jeho jugen by se vSak dal charakterizovat spiSe jako

44 Pieklad Miroslav Novék.
45 Ma se za to, ze Nidzd JoSimoto byl blizkym pfitelem Zeamiho; Zeami od tohoto basnika
pravdépodobné esteticky koncept jugen prevzal (Lim 2004: 114).
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‘cesta elegance’, nebot’ klid a tichad osamélost charakterizujici poezii
waka z tohoto pojeti vymizela. Naopak zenovy mnich a basnik Sinkei
(1406—1475), ktery se nejprve uéil poezii waka od Sétecua a poté si
vypracoval svilij vlastni styl v fazené basni renga, chapal jugen jako
vytfibenou krasu, jiz 1ze ocenit pouze srdcem. Doporucoval zaméfit se
na nenapadné jevy, jako jsou bilé okvétni listky slivoné rozkvétajici
mezi bambusy ¢i mésic probleskujici mezi mraky. Jeho pojeti krasy
pronika i do tiSe chladu a mrazivé osamélosti — nic podle n€j neni
pritazlivéjsi nez led (Tsubaki 1971: 60).%

Takika k dokonalosti ovSem propracoval koncept jugen Zeami
Motokijo, slavny mistr divadla #nd, jehoz otec Kan’ami (1333—1386)
udélal prvni velky krok ke zdokonaleni této specifické divadelni
formy (srov. Kascha 2005: 3), oznac¢ované za jeho Cast sarugaku no:
Kan’ami integroval do dotud ptevazujiciho stylu ‘malych (stru¢nych)
pisni’ rytmicky hudebni styl kusemai,*” ¢imz se jeho styl sarugaku né
vyrazné odliSil od ostatnich tehdejSich hereckych skupin. Kan’amiho
divadlo pry pfitahovalo Siroké vrstvy divakil, ale jeho ptvodce se
umél piizpisobit také vkusu aristokratického publika, kdyz do
pavodniho lidového, realistického stylu nechal proniknout tajemnou
krasu jugen.*® Pro Zeamiho se pak jiigen stal uz zdkladem, z néhoz se

odviji v§e ostatni.*

46 Srov. Zemiho traktat Devet stupnii (Zeami 2003b), viz Pfilohu 3.

47 Tance s pisnémi za doprovodu bubinku.

48 Viz téz kapitolu 6. 1 vénovanou estetickym vychodiskiim divadla no.

49 To jisté souvisi i s tim, ze ve svém raném mladi pfiSel Zeami v chramu Koéfukudzi v Nate do
uzkého kontaktu s buddhistickou Skolou Hossé, ktera se intenzivné zabyvala hlubinné
psychologickymi koncepty mahajanského buddhismu (vliv této Skoly je mozné ostatné
vystopovat uz v nékterych hrach Kan’amiho). Aniz by bylo tfeba precenovat intelektualni
chapavost ditéte mezi patym a jedenactym rokem, je jist€ mozné konstatovat, ze chapani na ne-
kognitivni urovni muselo mit na dalsi lidsky a umélecky vyvoj Zeamiho zasadni vliv. Mnisi
z chramu Kofukudzi se totiz buddhistickou hlubinnou psychologii nezabyvali jen teoreticky,
nybrz praktikovali pétistupiiovou metodou meditace, zamétenou na neutralizaci bolestnych vliva
z nevédomych vrstev psychiky. Nejvyssi a konecny cil téchto meditacnich cvi¢eni bylo dosazeni
vyvojoveé vyssiho stadia vnitini svobody a probuzeni. Kdyz jedenactiletého Jusakiho Saburoa
Motokija povolal $6gun Josimicu, od n¢hoz dostal herec také své umélecké jméno Zeami, na
Sogunatni dvur, Zil budouci mistr divadla nd, nez se v jedenadvaceti letech ujal dédictvi svého
nahle zemielého otce, v atmosféie zenového buddhismu. Jeho vzorem se pak ¢im dal vic staval
Doéami, vidce jiné skupiny divadla sarugaku né, s nimz byl Kan’ami spojeny jakousi pratelskou
rivalitou. Také §6guntiv chranénec Ddami velmi usiloval o uplatnéni principu jigen, aby ve své
divadelni praxi vyhovél filozoficko-estetickym a duchovnim aspiracim dvorské spolecnosti.
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Zpocatku sice Zeami povazoval tento koncept zejména za
vyjadieni ‘krasy jemného ptiivabu’ a spojoval jej s dal§imi estetickymi
kategoriemi divadla nd, konkrétné s ‘napodobou’ ¢&i piesnéji
‘piedstavovanim roli’ (monomane) a s ‘kvétem’ (hana),” pozdé&ji si
vSak zacal uvédomovat potencial krasy v ném obsazené a vytvofril si
svou vlastni filozofii, jejimz zakladem se stal koncept jugen ve
vyrazné SirSim slova smyslu. Krasa konceptu jugen se v jeho pojeti
zménila v krasu prchavou, nezietelnou, kterd pronikd ven bez ohledu
na védomé konani herce, v krasu, ktera stoji nad vSemi smysly a lze ji
zaznamenat, pouze je-li herec skuteCnym mistrem. Je velmi obtizné
najit na Zapad¢ paralelu k Zeamiho konceptu jugen, tento koncept je
vSak bezesporu zdkladem divadla no — bez néj by uméni no viibec

nemohlo vzniknout (Tsubaki 1971: 56).

,,V divadle no je ‘tajuplnost’ a ‘skryta krasa’ soucasti dramatického zaméru a projevuje se
v textu her 1 v jeho jevistnim ztvarnéni. Tajemnou krasu ukrytou pod maskou a odénou ve
skvostném kostymu musi herec divadla n6 uméfenym, ale vymluvnym gestem poodhalit*
(Svarcova 2005a: 187).

Je ztejmé, Ze Zeami byl siln€ ovlivnény ucenim zenového buddhismu,
koncept jugen, ktery se v jeho traktatech opakované objevuje, se vSak
Casto dava také do souvislosti s taoismem. Jako vyraz japonského
kosmologického panestetismu ma co délat se svétlem ve tmé, se
svétlem, které nemiize tma pohltit a které je z kosmického hlediska
synonymem zivotni energie: krasa je z tohoto hlediska vysledkem

projevené zivotni sily.”!

Napéti zivotnich sil, tedy svétlo (jang)
uprostied pasivniho svéta, tedy tmy (jin), mize byt provazeno
zjevovanim krasy (jugen). V samotném tomto procesu je cosi
tajemného, iraciondlniho, je to mystérium kosmickych sil, a proto

znaci jugen skrytou, tajnou krasu. Miizeme tedy snad fici, Ze jugen je

Zeamiho Usili spojit meditacni praxi a herectvi no se vyplnilo pozdéji, kdyz ve svych Sedesati
letech (kolem r. 1423) piijal mnisské svéceni, a tak ziskal piistup k hlubsim Grovnim meditace.
Jeho spisy napsané v této a pozd&jsi dob€ jsou svédectvim osobni zkuSenosti rozsiteného,
nekazdodenniho védomi a poskytuji hercim rno rukovét’ k ptisobeni na psychofyzickou strukturu
vlastni i divakl (srov. Kascha 2005: 3—4).

50 Vice o téchto i dalSich estetickych dalSich kategoriich divadla n6 viz 6. kapitolu.

51 Energii coby zéakladu prozivani a energii jeviStniho prostoru se §ifeji vénuje 5. a 6. kapitola.

47



krasa, kterda je obsazena v nitru véci a muze byt probuzena
umeéleckymi prostfedky (srov. Brandon in Ortolani / Leiter 1998: 105).

Nékdy se mluvi o takové krase, ktera emanuje ze zjevl
ponékud neobvyklych, hraniCicich s bozskym, o tajemstvi
nevyjadritelném slovy, ale jasné rozeznatelném z podivného stavu
napéti €1 neklidu. Proto byva koncept jugen ztotoziiovan s krasou
symbolu, preludu: jde o to, co presahuje slova a jako takové se miize
davat 1 do spojitosti s postupy, jak naznakem a kiehkym znejasnénim
vyvolat v divakovi dlouho doznivajici zazitek. Zeami uziva tento
pojem dosti Siroce, a radé&ji nespecificky:** obecné jako kategorii
hodnoty predstaveni — predstaveni musi byt krasné, ale jeho krasa
musi byt vyvoland pomoci vyjevovani nééeho nevSedniho (Rodowicz
2000: 51-52). V tomto duchu pak verSe, hudba a zpév ‘odemykaji usi’
divakl a jevistni hra a tanec ‘oteviraji o€i’, skrytd krasa postavy se
stdva zjevnou pro vSechny a vyvolava u publika ‘spoluprozitek’.
V divadle no jde ptitom o zvlaStni druh prozivani — soucit, strach ¢i
nadSeni se rozpoustéji v jakési vyS§s§i emoci, v prozivani krasy.

Zeami piSe, ze zdkladni podminkou vzniku jugen je
‘lahodnost’, ‘mékkost’, ‘harmonie’, ‘vy€isténi’ a ‘zvladnuti’. Velkou
vahu ptitom piiklada osvojeni vzneSeného, noblesniho chovani, ¢imz
sméfuje pravdépodobné k uplatiiovani takového stylu hry, ktery by byl
piijatelny v kruzich nejvzdélanéjSich a nejnaro¢néjSich divakd,
obeznamenych s dvorskou kulturou a ceremonidlem. Pokud mélo
v ramci napodobovani (monomane) chovani hrdinti dramatu (dvornich
dam, dvoranii, basnikil) pripadat urozenym lidem vérohodné, chovani
herce nesmélo prozrazovat jeho plebejsky ptvod (Rodowicz 2000:

52). Znamena-li monomane piedev§im napodobeni vnéjSich jevi,

52 Ostatné nespecifické pouzivani pojmt je pro mysleni, z néhoz vyrustaji Zeamiho traktaty
(a které je spjaté jak se zenovym buddhismem, tak s taoismem), pfiznacné. V ptipadé Zeamiho
traktatl jde navic o ‘tajné uceni’, které neni bez takového mnohoznacného vyjadfovani
myslitelné.
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vztahuje se jugen k proniknuti pod povrch véci, do jejich skryté
podstaty. Zeami uziva slovo jugen v souvislosti s mnoha komponenty
no. Jugen se nachazi v podtextu basnického jazyka, v naznakovosti
a graciéznosti herecké slozky, v eleganci hudby, v nadnesené

w

atmosféie celého predstaveni. V herectvi je jugen nejvyss

4

1 metou,
dokonalosti a mistrnou krasou, vyzarujici jen ze zralého projevu (srov.
Ortolani 1990: 114).

Herec v divadle no musi jugen chapat jako nejdilezitéjsi
aspekt svého uméni a snazit se, aby si jej dokonale osvojil. M€l by si
uveédomit, Ze jeho vystoupeni obsahuje jugen, jen pokud jsou vSechny
formy vyjadieni ‘krasné’. Pokud se pfti predstaveni jugen objevi, je to
okamzité zifejmé. Je to jedna z véci, které divaci tak obdivuji. Lze
snad fici, Ze podstatou principu jugen je pravdiva krasa a jemnost,
k niz ptispiva klid a elegance vlastniho vystoupeni.” Tim, ze Zeami
puvodné odvodil vyznam konceptu jugen z konceptu jodzo (‘cit
navic’), aby v divadle noé dosahl ‘krasy jemného ptivabu’, vytvofil
zaroven zaklad chéapani konceptu sabi, ktery pozdéji ve svych
filozofujicich haiku plné rozpracoval Macuo Basé (Tsubaki 1971: 56)
— koncepty jugen a sabi je vSak nékdy velmi obtizné od sebe oddé¢lit
a objevuji se 1 nazory, ze koncept sabi se béhem svého formovani
mohl také oznaCovat jako jugen (tamtéz: 60).

Hereckého projevu, v némz je obsazen jugen, mohou
dosahnout jen nejvétsi mistit po desetiletich zasvéceného cviceni.
Zeami sam vystihuje koncept jugen ve formulaci nejvyssiho stupné
hereckého uméni, ‘Stylu Kvétu tajemstvi’ (mjokafir), v traktatu Devet
stupnu (Kjui):

,» V zemi Sillské slunce sviti jasné i za hluboké noci’

To, co nazyvame ‘tajemstvim’, nelze vystihnout slovy. Tajemstvi se nachazi za

hranici ¢innosti naseho védomi. ‘Slunce, jez sviti jasn¢ i za hluboké noci’ — copak lze

takovy obraz popsat slovy? Co vyjadtuje?
V nasem uméni je dosazeni tohoto Stylu spojeno s odolnosti vici vSem

53 Vice o nejvyssim uméni v divadle 7o viz 6. kapitolu.
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pochvalam a s proniknutim do stavu mimo védomi, do uméni, které lezi mimo vSechny
stupné. To predstavuje Styl Kvétu tajemstvi‘** (Zeami 2005b: 58).%

Ackoliv v Zeamiho pojeti jugen pravdépodobné dosahl svého vrcholu,
muzeme tento koncept prekvapiveé najit 1 v soucasném umeni, zejména
ve filmu. Antonin Liman piSe:

,.Kdyz se vratite dokonce k jesté starsi literatute, k BaSoovi a jinym basnikim haiku nebo
k vyrazivu her no, zjistite, ze vzdycky vychazeji z hutného, maximalné koncentrovaného
obrazu. V tom uz starSi japonska literatura predjima nékteré moderni kinematografické
vlastnosti, které se potom snadno propujcuji k adaptaci. [...] Sergej EjzensStejn napsal ve
20. letech [20. stoleti] po navstéveé Japonska velice zajimavy esej, ktery nazval
‘Kinematograficky princip a ideogram’. Projevil se jako bystry pozorovatel, kdyz na adresu
Japonci napsal: ‘Davno predtim, nez jste objevili moderni film, uz jste ve svém uméni méli
kinematografické principy.’ [...] V haiku v kontrastu dramaticky odliSnych obraza ¢i

vvvvvv

koncept, je uz vlastné princip montaze zakotven. [...]

Dokonce i1 to, co objevil film, flashback, zkracovani €asu, prodluzovani casu,
vSechny tyto principy se v japonském divadle no a kabuki davno pouzivaly. V no tieba
prijde herec [...] na jevisté a fekne: ‘Ted’ jsem v provincii Kagosima,” pak udéla tii kroky
a plynule pokracuje: ‘A ted’ jsem v Edu.” Dva tfi kroky ho pienesly pies vzdalenost Sesti ¢i
sedmi set kilometra* (Liman 2008a: 56-57).

Dobrym ptikladem moderniho ztvarnéni konceptu jugen se zda byt
naptiklad film Akiry Kurosawy Zit (Ikiru) z roku 1952. Hlavnim
hrdinou je zde bezvyznamny tGfednik Watanabe, kter¢ho jeho I¢katska
diagnoza — dozvi se, Ze ma rakovinu zaludku a zbyva mu jen ptlrok
zivota — paradoxné¢ privede k zivotu: rozhodne se opustit jednotvarnou
praci, z niz si dosud nevzal ani den dovolené, a pfes nesnadny boj
s urady si splni sen, kdyz vybuduje détské hristé. Jugen je zietelné
pfitomny ve scéné, kdy Watanabe v poslednich okamzicich svého
zivota sedi na houpacce, laskyplné a zarovenn smiten€ hledi na parcik,
ktery vybudoval, a zacne si prozpévovat, zatimco z nebe se tiSe
a jakoby nesméle snasi snih (obr. 3).

Smrt Watanabeho je vskutku poeticka a méa uzkou souvislost
s konceptem ‘krasné smrti’ (ucukusiku Sinu), ktery je soucasti
japonské kultury. Zivot a smrt zde nestoji proti sobé&, realitu smrti si je
totiZ tfeba jasné€ uvédomit a nikoli ji vytésiovat (Liman 2012: 61).>°

,,POLICISTA: Ale on vypadal tak ... stastné€. Jak bych to fekl? A zpival si ... V jeho hlase
bylo néco, co ... no zkratka, co mé dojimalo.

54 Pteklad Petr Holy.
55 Pieklad celého Zeamiho traktatu Devet stupiiu (Kjui) viz Piilohu 3.
56 Vice o vztahu mezi mrtvymi a zZivymi viz nasledujici kapitolu.
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Strih na park. Vpovzdali, za splhacimi tycemi, sedi Watanabe na houpacce. Snézi.
Watanabe si prozpévuje. Kamera panoramuje podél Splhacich tyci a priblizuje se k
Watanabovi ““” (Kurosawa 1967: 201).

Antonin Liman tvrdi, Zze velké japonské filmy hledaji hlubsi
zkuSenost, a definuje tuto zkuSenost jako satori, coz je v buddhistickée
terminologii vyraz pro ‘probuzeni’. Film Zit pfitom podle né&j

,obsahuje [...] iluminativni dimenzi, moment prozieni. Kurosawa pochazel ze samurajské
rodiny a Zkiru je vlastné film o vrcholnych samurajskych hodnotach, o stateCnosti tvari
v tval zaniku, o smysluplné, krasné smrti, coz je v japonské kultufe dialezitd predstava™
(Liman 2008a: 57).

57 Pteklad Ljubomir Oliva. Jde o verzi scénaie, kterou vytvotil Donald Richie podle technického
scénare a vysledné podoby filmu (Oliva 1967: 181).
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2. Obrad a scénovani

Japonsko bylo v historii ovlivnéno mnozstvim nébozZenskych tradic.
Tyto tradice ptitom pronikly i do mnoha ‘svétskych’ oblasti a neni
mozné je presné vymezit, nebot’ v Japonsku néjaka jasnd hranice mezi
‘svétskym’ a ‘duchovnim’ neexistuje. V zapadnich jazycich se od sebe
odliSuje ‘magickéeé’, ‘védecké’ 1 ‘ndbozenské’, avSak v japonském
kulturnim kontextu takovéto déleni mozné neni. Zustava proto
otazkou, co vSechno lze zahrnout pod pojem ‘nabozenstvi’; nékteré
zalezitosti, které v Japonsku evidentné do ‘nadbozenské sféry’ patii, se
totiz zadpadnimu clovéku zpravidla takto nejevi — naptiklad
onemocnéni ¢i jind rana osudu. Pravdou ovSem zuastava, ze jisté
znamky ‘posvatnosti’ vykazuje cela japonska kultura a dokonce
1 samotna japonstina (srov. Nakamura 1964: 103—104).

Ne zcela jednoznacény je v Japonsku také problém viry.
Nakamura (1964: 104) tvrdi, Ze mnozi Japonci na pfimou otazku €asto
odpovedi, ze jsou bez vyznani, pfipadné Ze se obraceji k bohu, jen
kdyZz néco potiebuji, piesto vSak ze lze tytéz lidi v béZném zivote
pozorovat pii mnoha ‘naboZenskych’ aktivitach. Statistiky z roku
1990 ptitom uvadéji, ze se ke kultu sinto, k buddhismu, ke kiest’anstvi
a k dalSim ndboZzenskym sméram hlasi dohromady takika
218,5 milionu véficich, coz je ovSem témér dvojnasobek poctu
obyvatel Japonska (Kraemerova 2005: 112). Tyto nesrovnalosti
plynou evidentné¢ =z odlisSného chapani samotného pojmu
‘nabozenstvi’. Pokud je totiz ‘ndbozenstvi’ néfim, co stoji nckde
mimo zalezitosti obycejného Zivota, 1ze snad mluvit o ‘vife’ — to je
ostatné pristup, ktery je zipadnimu clovéku blizky — kdyz vSak
‘naboZenské myslenky’ pronikaji do vSech oblasti spolecnosti, jako
tomu byva v tradi¢nich svétech, neni jiz vyraz ‘vira’ zcela adekvatni,
nebot’ v zasad¢ neexistuje moznost vybéru.

Ritualy spjaté s kazdodennim Zivotem se v Japonsku tykaji

vSech vrstev spolecnosti a vSech vékovych kategorii — bezpochyby lze
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tvrdit, ze vSichni Japonci se v néjaké formé setkavaji s ritualnim
chovanim, které s sebou ovSem piindsi fadu moznosti obohaceni
zivota a také notnou davku (nespecifické) scénicnosti, jiZz v sob¢ nesou
uz jednotliva gesta, Casto odliSna od gest pouzivanych na Zapadé¢, ve
veétsi mife pak bézné interakce, jako je pfedavani navstivenek ¢i jinych
predmétl, systém uklon a podobné. Za jisty druh ritualu vSak lze
v Japonsku povazovat 1 bézné pracovni postupy. V tradi¢nich
femeslech totiz neni zadny prostor pro improvizaci, vSechny pohyby
jsou predem dané a neménné — ostatné podobné tomu je i ve zvladnuti
techniky tradi¢nich japonskych uméni, jako je ¢ajovy obtad ¢i divadlo
no.

,».S nejvetsi pozornosti bylo uceno, jak se mame ukloniti ku pozdravu cizich, jak choditi
a sedéti. Chovani pfi stole stalo se védou. Piti ¢aje povzneseno k ceremonii a dobfie
vychovany muz musil byti mistrem ve vSem. [...]

Slysel jsem poznamky Evropanti o Siroké nasi nauce o zdvofilosti. SlySel jsem, ze
zabird mnoho mista v naSich myS$lenkach a Ze jest nesmyslem ve vSem ji zadost uciniti.
Priznavam, ze v etiketé nasi jsou nepotiebné jemnosti, ale nevim, je-li v etiketé nasi zrovna
tolik nesmyslnosti jako v pfehnaném napodobenti stale se ménicich méd na zdpadeé? Ostatné
ani moédu nepokladam za pouhou chut jesitnosti, naopak povazuji ji za nekone¢nou snahu
lidského ducha po krasnu. Tim méné pokladam obrady za trividlni; jsou vysledkem
dlouhého pozorovani nejlepsiho zptsobu a nejlepsi cesty k jistému cili. Ku vykonani jisté
prace jest zajisté jeden zpusob nejvyhodnéjsi. Zplsob tento jest nejsporivéEjsi
a nejpohodlnéjsi. [...] U €ajového obfadu jsou zvlastni ptredpisy, jak uzivati Salku, 1zice

nebo ubrousku. Novackovi se obtfady ty zdaji unavujici. Ale brzo poznadme, ze dle
predepsanych pravidel se nejvice ¢asu i prace uspofi® (Nitobe 1904: 26-27).

Vniméani prostoru je u kazdého clovéka vysledkem jeho
subjektivniho déleni prostiedi na jednotlivé c¢asti. A zplsob tohoto
déleni zase vychazi z chapani ptirody, které v daném historickém
obdobi ptfevazuje. Ve starém Japonsku vzniklo specifick€ vnimani
prostoru pravdépodobné vlivem snahy o vizualizaci a formalizaci
bozstev kami, o nichz se Japonci domnivali, Ze prostupuji cely vesmir.
Pohyb slunce, na néz bylo pohliZzeno jako na prototyp boZstva kami,
urcoval prostorové a Casové useky jako den a noc ¢i svétlo a tma
a Japonci pak spatfovali ‘bozské’ stopy v celé ptrirodé. Hory, stromy
1 hrani¢ni kameny se tak mohly stat (do¢asnym) ptibytkem nékterého

bozstva (Isozaki 1979: 13).

,Jevi se Vam nékdy, Ze v koncepci nejnepatrnéjsi polni meze, osamélé skupiny stromt
podle cesty a ¢ehokoli v krajin€ vytvoreného lezi n¢jaky hlubsi vyznam, nékdy symbolicky
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a jindy nabozensky, n€kdy tradi¢ni a jindy basnicky, jejz mohli byste plné pochopiti jen
tehdy, kdybyste dovedli Cisti tisice ideografii, znali tisice basnickych pfimérd a mohli
vniknouti do vnitini spojitosti tisice povér a zvykt a prislovi. [...] Nikde na svété neni

N2

vkusu, jenz zacind miti hodnotu az ritualni a pfece dovede vychazeti ze skutecného
kazdodenniho zivota a naopak zase jej ovliviiovati, sobé prizplisobovati, s nim se slévati
v néco jednolitého, sourodého, posvéceného. [...]

V evropském prostfedi nikdy nenaleznete pernikovou chaloupku, nybrz leda
jenom néco, co vam ji zivé pfipomind, a mistni legendy vyZaduji na vasi obraznosti jesté
vice kompromisti, chcete-li si ptfedstaviti jejich vyklieni z kraje. Ale zde hranice mezi
pohadkovym a skutecnym nespociva v nicem hmotném: pfedméty a lidé v pohadkach jsou
na vlas v souhlase s predméty a lidmi, které vidite kdekoli kolem sebe, a hranice mezi
pohadkovym a skuteénym naléza se pouze v mife obraznosti, kterou je nadan pozorovatel*
(Havlasa 1960: 28-29).

2. 1 Zakladni mySlenkova vychodiska a kontext japonské tradi¢ni
scénické kultury
V dobé od 13. do 16. stoleti vznikaji v Japonsku nové scénické formy,
jako je cajovy obtad ¢i divadlo nd. Jejich vznik a podobu nelze
pochopit bez zdkladniho povédomi o mySlenkovych vychodiscich celé
japonské kultury.

Pted vstupem do historického obdobi na pocatku 8. stoleti bylo
Japonsko zemi, jejiz obyvatelé vérili, Ze svét je naplnény ‘duchovni
moci’ (tama), kterd vzbuzuje Uctu. A pokud misto vyskytu takové
‘duchovni moci’ bylo zfejmé — nachéazela se naptiklad v né&jakém
konkrétnim ptirodnim objektu ¢i ve vyjimecném clovéku —, bylo na
tuto silu pohlizeno jako na bozstvo (kami) a dostalo se ji uctivého
zachazeni, a to jak v ritualech, tak i v uméni a architektuie (Heisig
2011:5).

,,Kami jsou pfedev§im nebeska a pozemska bozstva a duchové uctivani ve svatynich, stejné
jako lidské bytosti, zvifata a hmyz, rostliny a stromy, oceany a hory, které maji vyjimecnou
silu a vyzaduji si respekt. Mezi kami patii nejen tajemné bytosti, které jsou vzneSené
a dobré, ale také zli duchové, ktefi né¢im vynikaji a zaslouzi si uctu™ (Motoori in Matsumae
2008: 318).

V 6. a 7. stoleti se do Japonska zacaly z kontinentu ptes
Korejsky poloostrov dostavat ¢inské texty a Japonci prevzali ¢inStinu
coby jazyk vzdélanci — ti studovali zejména zakladni texty
konfucianské tradice. Pfiblizné¢ v téze dobé pronikl do Japonska

z Ciny i buddhismus, ktery Japonce pfitahoval svou kulturni a ritualni
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slozkou. Pfistéhovalci z Ciny a Koreje piedstavili Japonctim
buddhistické zpévy, architekturu, obtady, sochy i malby — to vse
japonské dvorské aristokracii ucarovalo a brzy vzbudilo 1 jeji zdjem
o ¢inské buddhistické texty. Pfed koncem 7. stoleti se intelektualni
kultura v aristokratickych kruzich roz$itila natolik, Ze mohla
vzniknout prvni ‘Gstava’: Charta o 17 c¢ldancich (DzZusicidzo kenpo)
prince Sotokua. Ackoliv je dnes samotna existence prince Soétokua
zpochybiiovana, text prvni ‘astavy’, vychdzejici =z tradic
konfucianismu, je bez ohledu na jeho autorstvi rozhodné
pozoruhodny. Je to bezesporu text vznikly v Japonsku, ktery
predepisuje dvorantim, jak se chovat, aby byla zachovana ‘harmonie’
(Heisig 2011: 5-6).

,,Vezméte si harmonii za nejvyssi hodnotu a spolupraci za to, co je nejvice cenéno. VSichni
lidé jsou bojovni a skutecné jen malo jich je snaSenlivych. Z tohoto dévodu se nékteti
provini vici panovi ¢i vici otci a n€ktefi bezohledné ¢ini zlo sousednim vesniCanim. Ale
kdyz ti nahote jsou v harmonii a ti dole ziji spolu v souladu, a kdyz v dennim rozhodovani

vitézi vzajemna shoda, pak jsou vSechny zalezitosti bez vyjimky spravné a ucinné
vyteseny* (1. €lanek Charty o 17 clancich in Heisig 2011: 36).

Béhem prvniho historického obdobi Nara (710-794) si
obyvatelé japonskych ostrovll poprvé vybudovali stalé hlavni mésto
a Japonsko se stalo centralizovanym statem podle ¢inského vzoru.
Sifeni buddhismu navic probihalo bez nutnosti potlatovani mistniho
kultu sinto, tyto dva systémy se naopak postupné propojily. BozZstva
kami zaCala byt chapana jako ochranci nové viry a uvnitt chramovych
okrskl jim byly stavény svatyné€, zejména na ochranu proti piirodnim
pohromam, a vedle toho buddhisticti mnisi, ktefi se domnivali, Ze
kami potiebuji duchovni pouceni, ¢asto zakladali chramy 1 v blizkosti
posvatnych mist kultu $into (Winkelhodferova / Lowensteinova 2006:
9). K atraktivité¢ buddhismu v t&¢ dobé pfispivala zejména jednotliva
umeéni, kterd se k buddhismu vztahovala — vzhledem k jazykové
odlisnosti byla totiz oblast uméni pro Japonce pravdépodobné
pristupnéjsi nez Cinské filozofické ¢i nabozenské predstavy. Zvladnuti

jednotlivych druhti ¢inského uméni znamenalo navic pro Japonsko
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také vyznamny technologicky pokrok, zejména v oblasti architektury,
stavby mostll &i odlévani bronzu (Reischauer 2000: 24). Z Ciny
pronikly do Japonska 1 dal$i tradice, naptiklad magie, v&Sténi ¢i
astrologie, a dtlezitou oporou cisafské vlady se staly téz prvni
historické zdznamy: kroniky KodZiki (Zaznamy starych veci) z roku
712% a NihonSoki (Japonské zaznamy) z roku 720 (tamtéz: 28).

Kolem roku 760 vznika ovSem 1 prvni rozsahla sbirka japonské
poezie Manjosu (i kdyz nejstarS§i dochované opisy existuji az z doby
Heian). Jde o vybér verst basnikl 7. a 8. stoleti, ale sbirka obsahuje
1 star§Si basné neznamych autort, jez se do té doby tradovaly jen
v ustnim podani.

Cinsky vliv je patrny z nékterych témat — asi ve stovce basni se
opakuje (s jistymi UuUpravami) napiiklad stard cinska legenda
o ‘nebeskych milencich’, ktefi se smé&ji setkat jen jednou za rok
(Svarcova 2005a: 211). Podle této legendy se Pasaéek (hvézda Altair)
setkd s Nebeskou pradlenou (Vega), jez tka oblaka, zamiluje se do ni
avezme si ji za zenu. Bohyné nebes vSak jejich snatku nepieje
a povola Nebeskou pradlenu zpét na nebesa. Pasackovi se styska, tak
se za ni vypravi, ale bohyné svou jehlici vytvofi na nebi Nebeskou
feku (Mlécnou drahu). Ta bude nestastné milence délit a dovoli jim
sejit se jen jednou do roka — podle lunarniho kalendate sedmého dne

sedmého mésice.>

., Pasacek uz spustil lod'ku
a vyjel za milou —
vesla ceri vodu Nebeské reky

a stoupaji od nich mlhy.

58 Karel Fiala, prekladatel kroniky KodZiki, o niz jesté bude fe¢ dale v souvislosti s kultem sinto, se
vsak domniva, ze kronika je nejspi$ starSiho data, nebot’ je krajné nepravdépodobné, ze by v
dobé po vytvoreni ufednického statu podle ¢inského vzoru mohlo vzniknout dilo, jehoz
epizodicka slozka koné¢i kolem roku 498 a v némz neni ani zminka o buddhismu. O stafi
zpracované latky navic svédci i velmi dlouhd jména bozstev, kterd jsou dokladem viry v ‘dusi
slov’ kotodama (Fiala in Kodziki 2013: 21), viz téz kapitolu 5. 1.

59 Dodnes se 7. cervence v Japonsku slavi svéatek tanabata, ktery tento piibeh piipomina.
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., Bloumam tu v mlhach,
jez stoupaji nad Nebeskou rekou,
a ne a ne se dockat —

lem kimona uz bych mohla zdimat!*

,, 1a chvile spolu byla jak
zablesk klenotu v temnotach,

a pak hned rozchod —

mame se zase trapit cely rok? *

(Manjosu 11/2003: 156—157)

V ramci piejimani €inskych vzora bylo do Japonska prevzato
1 ¢inské pismo, které vSak bylo pro zapis japonstiny zcela nevhodné.
,,Cinské znaky nebyly obecné vhodné pro jiné jazyky, tim méné pro mnohoslabi¢nou
japonstinu, pro niZ je navic typické Casté ohybani slov. Skutecnost, ze se Japonci diikladné

seznamili s fonetickou strankou, pfepisem a pouzivanim cinskych znakli az po jejich
zavedeni, 1ze oznadit za zavazny historicky omyl* (Reischauer 2000: 27).

Basnicka sbirka Manjosu pouziva specidlni zpisob zapisu,
oznaCovany podle nazvu sbirky manjogana, ktery v sobé kombinuje
dvoji zpusob vyuziti ¢inskych znakli — pouziva je jak sémanticky, tak
1 foneticky bez ohledu na jejich vyznam.

Ke konci 8. stoleti se hlavni mésto Japonska stéhuje z Nary do
Kjota (tehdejSiho Heiankjo) a nastava kulturné neobycejné zajimavé
obdobi Heian (794—1185). Japonska spoleCnost v hlavnim mésté se
v té dob¢é dostava na takovou intelektualni uroven, ze ¢inské kulturni
1 nabozenské tradice postupné asimiluji a pietvareji se v Cisté japonsky
kulturni projev. V nasledujicich staletich bude fada japonskych uc¢encii
pohlizet zpét na obdobi Heian jako na dobu rozkvétu japonské tvarci
intelektualni ¢innosti. Politicky systém v té dobé sice stejné jako
buddhistické chramové instituce vychazi jesté z cCinskych vzort,
tehdejsi myslitelé vSak jiz k dal§im inovacim pfistupuji s daleko

veétsim respektem vici domaci tradici, kdyz promysSlené ozivuji
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1 prvky pavodniho animismu, pfedchozimi generacemi pozapomenuté.
Vedle ucencii ptusobicich v buddhistickych klasterech se u cisarského
dvora objevuji dvorsti intelektualové zabyvajici se estetikou a tato dvé
centra tehdejSiho mysleni se vzajemné ovliviiuji (Heisig 2011: 7).

Po upadku c¢inské dynastie Tchang na konci 9. stoleti kulturni
ptitazlivost Ciny klesa a oficialni kontakty mezi obéma zemémi jsou
na n¢kolik staleti vyrazné¢ omezeny (Reischauer 2000: 30). V téze
dobé¢ vznika v Japonsku i slabi¢né abeceda (kana) a v souvislosti s tim
nastava 1 oziveni japonské tradicni poezie waka (tanka), jejiz zapis je
nyni mnohem jednoduss$i. V roce 905 je zkompilovana jiz vySe
zminovana cisafskd basnickd antologie Kokinsu (Sbirka starych
a novych basni) obsahujici ptes tisicovku basni, jejiz predmluva Ki no
Curajukiho je dnes pokladana za jedno 2z prvnich ucenych
filologickych pojednani psanych ¢istou japonstinou.

,Je-li pravda, ze vrby vécné vyhanéji mladé zelené vétévky, ze jehli¢i borovic nikdy
neopada, ze popinavé rostliny se bez konce $ifi po slatinach, Ze stopy ptakd zastanou
dlouho otistény v padé, ma také poezie vééného ducha a nase sbirka ma hodnotu, jez
pfetrvd veéky. Doufam nakonec, ze lidé dovedou pochopit basnické formy i ocenit
opravdovou poezii a ze budou ctit staré verse tak, jako se radi divaji na mésic na nesmirném

nebi, a ze budou chvalit vék, v némz vysla tato sbirka* (Ki no Curajuki in Verse psané na
vodu 1970: 11).

V obdobi Heian se zacina Sifit teorie, podle niZ jsou japonska
bozstva kami vtélenim buddhistickych bozstev. Japonsky buddhismus
totiz patti ke sméru mahdjana, ktery do sebe vstiebaval i jiné ideje;
v tomto sméru tak figuruji také mnozi buddhové a bodhisattvové, coz
umozinuje ztotoznéni puavodnich japonskych bozstev s postavami
z buddhistického panteonu — ve 13. stoleti uz jsou s nckterym
z buddhistickych bozstev identifikovdna Sintoistickd bozstva témeér
vSech vyznamnych svatyni (Winkelhoferova / Lowensteinova 2006:
9—11). Tato synkreticka tendence je oznacovana jako hondzi suidzaku
(‘pivodni prototyp a mistni projev’) a souvisi s predstavou, Ze bozZstva
kultu sinté6 jsou projevem plvodnich bozstev buddhistického
panteonu. Bozstva kami jsou pfitom oznac¢ovana buddhistickymi

terminy a jejich uctivani se ztotozifiuje s uctivanim buddhi
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a bodhisattvll (Kraemerova 2005: 107).

Ackoliv animismus stale velmi hluboce ovlivituje japonské
vnimani ptirody, neexistuje zde Zadny intelektualni vyvoj, ktery by se
dal oznacit jako typicky °‘Sintoisticky’. Vznika naopak tésny vztah
mezi buddhismem a kultem §intd, ktery se v Japonsku udrzi az do
17. ¢ 18. stoleti — intelektualni tradici kultu sinto v podstaté jako
celek prevzal ezotericky buddhismus, o sinto jako o samostatném
myslenkovém sméru miuzeme znovu hovoftit az od 14. stoleti (Heisig
2011: 8-9).

Jiz na zacatku doby Heian vznikly dvé vyznamné buddhistické
Skoly ezoterického uceni: Skola Tendai (dosl. ‘Zaklad nebes’) mnicha
Sai¢da (posmrtnym jménem Dengjé daisi) a $kola Singon (dosl.
‘Pravdivé slovo’) mnicha Kukaie (posmrtnym jménem Koébo daisi).
Mnich Kukai rozvinul ve své $kole Singon uéeni indicko-&inského
ezoterismu tim, Ze identifikoval buddhu Daini¢iho® s nestvofenou,
nekonecnou ‘posledni realitou’. Buddha sam je zdkladem ‘probuzeni’,
které je dano kazdé zivé bytosti. Pramen moudrosti je v téle clovéka,
proto je ‘probuzeni’ mozné ‘tady a ted” a lze ho dosdhnout diky
Dainic¢iho milosti na zaklad€ vlastniho cviceni v soustiedéni. Spojeni
s buddhou Daini¢im umoziiuji pfitom i1 mimoslovni prostiedky —
ticho, gesta, barvy ¢i formy.

Jednoduchost magickych ukonti, uc¢innych jako ochrana proti
zlu i jako cesta k dosazeni dobra, ziskala ezoterickym $kolam Singon
1 Tendai popularitu 1 u cisatského dvora. Jejich propracované obtady
se staly dtlezitou soucasti zivota dvofani a ezotericka slozka
pfispivala ke tfibeni citlivosti této spole¢nosti. Japonskou obdobou
tohoto typu buddhismu, v némz byly nékteré €asti u€eni uchovavany
v tajnosti, je ‘tajné uceni’ (mikkjo); nutnym prostiedkem k dosazeni

‘probuzeni’ je v tomto ucCeni provadéni rozlicnych magickych gest

60 Jde o Buddhu Vairécanu. Japonské alternativni jméno Daini¢i v piekladu znamend ‘Velké
slunce’, tento buddha byl proto jiz v 8. stoleti uveden do souvislosti s japonskou Sintoistickou
bohyni slunce Amaterasu.
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a pronaseni zatikavacich formuli s pouzitim mandaly (Bohackova /
Winkelhoferova 1987: 112—114).

HeianSti dvorsti intelektualové se Casto zabyvali podobnymi
teoretickymi 1 praktickymi otdzkami jako buddhisticti ucenci,
pfistupovali k nim vSak spiSe z estetického hlediska. Zajimaly je
naptiklad otazky tykajici se poezie: ‘Jak vznikla poezie?’, ’Jaky je
vztah mezi slovy a vécmi?’, ‘Jak lze tvoriveé v€lenit nové piistupy do
mistrovstvi tradi¢nich forem?’, ‘Jak se vztah mezi fikci a realitou lisi
od vztahu mezi fakty a realitou?’ Jejich analyzy pfitom nikdy nebyly
zcela oddéleny od nabozenskych tivah — objevila se naptiklad otazka,
jak miize estetické citéni pfispét k pochopeni buddhismu (Heisig
2011:9).

,,Cas plynul v nekoneénych obfadech a piijemnych kratochvilich jako srovnavani piednosti
kvétin, rostlin ¢i Skebli nebo skladani basni pfi posilani ¢isky sake po miniatufe toboganu.
Dtlezitou roli hraly krasno a dojem: cenén byl vhodny odév, spravné provedeni obtadu,
pohotovy ver§ ¢i piiléhavé vyjadfeni, prozrazujici vytiibeny vkus. Pii panujicich
rozvolnénych predstavach o manzelstvi byla pfirozenou a dualezitou slozkou zivota
i milostna dobrodruzstvi® (Reischauer 2000: 35).

Heianska nova, Cisté japonska proza je az na nékolik vyjimek
doménou Zen — muzi ve svych ‘zavaznéjSich’ dilech zatim jest€ radéji
pouzivaji ¢insStinu. Mezi pozoruhodna dila tohoto obdobi patii vedle
nejslavnéjsiho Pribéhu prince GendzZiho (Gendzi monogatari) dvorni
damy Murasaki Sikibu téz Diivérné sesity (Makura no sési), v nichz
pani Sei Sénagon skrze drobné piihody, trefné postiehy a emocionalné
zabarvené vyCty nazva zajimavych mist — u nichz navic rozhodné stoji
za povsimnuti i1 jejich zvukova stranka — nabizi esteticky vhled do

skutecného Zivota heianské spolecnosti, vcetné uctivani japonskych

bozstev, povércivosti ¢i viry v karmanovy zakon.

,, Vodopady.

Vodopad Otonasi, ‘Bezzvucny’. Vodopad Furu je zvlast pamétihodny
tim, zZe jej byl shlédnout sam excisar, ten, ktery vstoupil do mnisského
stavu.

Dojalo me, kdyz jsem se dovédéla, zZe vodopad Naci je
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v posvatnem kraji Kumano.

Vodopad Todoroki, ‘Hirmici’— jak to zni hlucné, az hrozive.

Reky.
Reka Asuka. Vidycky mé dojima, kdyz se rika, Ze Zivot sam je nestdly
Jjako jeji hloubky a mélciny.

Reka Oi. Reka Otonasi. Reka Nanase.

Zajimalo by mé, co vsechno potaji vyslechla reka Mimito,
‘bystrouchad’.

Reka Tamahosi. Reka Hosotani.

Reky Icunuki a Sawada hned pripomenou zndmé pisné. Rada
bych védéla, ¢cim se proslavila reka Natori, ‘Prosluld’. Reka Josino.

Misto zvané Nebesky breh je znamé tim, Ze o neém basnik
Narihira napsal: Ve svdtek Sedmého sedmy® vyzadam si tam

nocleh’ <% (Sei Sénagon in Zdpisky z volnych chvil 1984: 47).

Asi od poloviny obdobi Heian zacina upadat centralni vlada
a do mocenskych spora postupné zasahuji vojenské rody formujici se
v provinciich. Mezi nejsilnéjSimi z nich, Taira a Minamoto, se
nakonec strhne boj o vojenskou nadvladu nad Japonskem. Tu ziska
vroce 1185 rod Minamoto, jehoz viudce Joritomo je roku 1192
jmenovan prvnim So6gunem. Vysadni postaveni cisafe neni
zpochybnéno (nebot” si nikdo nedovoli vystoupit proti panovnikovi
s bozskym plivodem), fakticka moc se vSak presouva do Kamakury,
kde Minamoto Joritomo ustavuje vojenskou vladu bakufu (S6gunat).
V souvislosti s mocenskym bojem buddhistickad cirkev posiluje
a vznikaji nové Skoly, které jeji uceni vyrazné zjednodusuji. Vychaze;ji
ptfitom z piedstavy, ze brzy nastane doba upadku, kdy 1 buddhistické
uceni ztrati svou silu.

Jiz koncem 10. stoleti roste ve spole¢nosti zajem o kult buddhy

61 Narazka na tyz svatek Tanabata, o némz byla fe¢ vyse.
62 Pteklad Miroslav Novak.
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Amidy.® Podle posvatnych texti Amida jesté jako bodhisattva slibil,
ze se nestane buddhou, dokud nebudou vS$ichni, ktefi uptimné vzyvaji
jeho jméno, znovuzrozeni v jeho Cisté zemi, Zapadnim raji. Vedle
slozitych zplisobi vzyvani, kombinujicich meditaci s opakovanim
buddhova jména, tak vznikd i mnohem jednodussi cesta ke spaseni
pouhym opakovani formulky ‘vzyvam buddhu Amidu’ (namu Amida
bucu), ktera se rychle Sifi (ostatn€ zivy extaticky tanec amidisti se
jesté na zacatku 17. stoleti stal inspiraci 1 pro vznik meéStanského
divadla kabuki). Ocekava se totiz doba oznaCovana jako ‘konec
zakona’, mappo, kdy uz lidé nebudou moci zit podle buddhistického
uceni a nebudou tedy moci dosdhnout ‘probuzeni’ dosud pouzivanymi
praktikami. Z tychZz pohnutek vznikaji v dobé Kamakura (1185-1333)
i dalsi podobné koly, napiiklad $kola Cisté zemé ¢&i Niéirenova $kola,
a v téze dob¢ se rozviji i zenovy buddhismus, jehoz filozofové se sice
s mySlenkou historického ‘konce zakona’ neztotoznuji, avSak souhlasi
s tim, ze je tfeba najit novy, cilevédomy zpiisob cvic¢eni. Zenovy mistr
Dogen (1200-1253), ktery piivedl do Japonska zenovou Skolo Sé6to

tak tvrdi, Ze jedinou cestou k ‘probuzeni’ je meditace vsed¢ (zazen).

,,Aniz bys v kazdém okamziku ocekaval zitiek, musi§ mit na mysli vzdy jen tento den
a tuto hodinu. Nebot zitiek je nejasny a nepevny a je t€zké ho poznat, musi§ myslet na to,
abys Sel cestou buddhismu ve svém dnes$nim ziti... Musi$ se soustfedit na zenovy vycvik,
aniz bys marnil ¢as, a mit na mysli, Ze je jenom tento den a tato hodina. A potom to bude
opravdu snadné. Musi§ zapomenout na dobré a zlé ve své povaze, na silu i slabost svych
schopnosti® (Dbégen in Watts 1995: 166).

Zenovy buddhismus, ktery v Japonsku vyrazné ovlivnil kulturu
a uméni zejména v nasledujicim obdobi S6gunatu Muromaci (1333—
1573), nazyvaného téZ podle vladdnouciho rodu ASikaga, nepatii
k oficidlnim buddhistickym Skolam. Je to filozofie, kterd si vystaci
s omezenym mnozstvim pojml, nebot svij obsah ukladd do
praktickych pomicek — ptibéhil a vyrokli ‘mistrii’. O pravosti svého
poznani, tedy o dosazeni ‘probuzeni’ (satori) pritom rozhoduje kazdy
sam a bezprostfedni pohnutkou k nému muize byt cokoli. Neda se tedy

fici, ze by existoval jen jeden zenovy buddhismus, naopak je jich

63 Buddha Amida je japonské oznaceni buddhy Amitabhy.
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tolik, kolik je ‘mistrt’’. Jde v zdsad¢ o zkuSenost ziskanou za urcitych
casoprostorovych okolnosti, ktera byla v Indii oznacovana jako
dhjana, v Ciné jako ¢chan a v Japonsku jako zen. Tato zkuSenost se
navic tyka toho nejosobnéjsiho, totiz konkretizace obecného modelu
‘Cloveék’,* ktera je zcela neopakovatelna (Novak 1965: 168).

V Ciné byla v dobé od 6. do 12. stoleti vytvoiena tradice zenu,
kterd se projevuje i v umeéni, zejména v poezii a v malifstvi. Ta se
pozdéji dostala 1 do Japonska, kde se zjednoduSila. U zenu jde
zejména o systém piimého kontaktu, o pochopeni jednotlivych jevi
skrze ‘vciténi’. K tomu je ale samoziejmé potieba technika a také
soustfedéni, které umozni koncentrovat veSkerou energii do jednoho
mista: do toho, které je dilezit¢é pro dany vykon. Soustiedéni pak
stfidd uvolnéni — pfesnéji feCeno soustfedéné uvolnéni ¢i uvolnéna
soustfedénost.

,Drsna vécnost, uznana pomijejicnost jako jedina jistota, technika uvolnéného soustiedéni
a z toho plynouci intenzivni prozivani daného okamziku, to patrné potiebovalo Japonsko
14. a 15. stoleti, krvava doba nekonéicich valek, doba rozkladu a pokfiveni vSech hodnot.
Proto patrné zenisticky zivotni styl [...] v Japonsku v této dobé vtiskl své znameni celé
kulture. [...]

[Tento styl] dava predevsim ptisobit materidlu a prazdnému prostoru v keramice,
difevu a oramované prazdnoté v architekture, kamentim, pisku a organicky funkéni fantazii
rostlin v zahradach, na druhé strané v komunikativnich systémech malifstvi stru¢né ¢are ¢i
skvrné tuse na bilém pozadi, anebo vini obycejnych, konkrétnich slov stietajicich se
v tfiversi haiku. Snazi se navodit pocit, atmosféru, okamzitou situaci, né€kolika tahy zachytit
a vyjevit koncentrovanou mnohozna¢nost neopakovatelné osobniho prozitku®“ (Novak
1965: 180).

S tim, jak se buddhisticka filozofie soustfedila na otazky
tykajici se duSevniho stavu dosazeného meditaci a jeho wvztahu
k dal§im praktikdm mahajanského sméru, byl navic u¢inén i obrovsky
pokrok v estetice, prostoupené sice buddhistickou citlivosti, ale ve své
podstaté svétské (Heisig 2011: 11). Podle u¢eni zenového buddhismu
se zasadni poznani da predavat jen z mysli do mysli (¢i ze ‘srdce’ do
‘srdce’), nikoli pomoci napsanych ¢i vyic¢enych slov (Koren 1994:
16), proto se zen siln€ projevuje zejména v umeni. Je to snad 1 proto,

ze si uceni zenu vytvoftilo jisté principy, €1 pfimo estetické normy —

64 O ‘cloveku’ coby ‘lidské bytosti’ vice viz kapitolu 3. 2.
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a to 1 presto, Ze se proti vSem normam stavi a Ze usiluje o zcela jiné
hodnoty nez o ty estetické (Hajek 1965: 196).

Japonsky estetik Sin’i¢i Hisamacu (1889—1980) uvadi sedm
charakteristickych rysii zenového umeéni: je to (1) asymetrie fukinsei,
(2) jednoduchost kanso, (3) zralost kokd.,”> (4) prirozenost Sizen,
(5) subtilni hloubka jigen,*® (6) bezpodmine¢na svoboda daisuzoku
a konecné (7) klid seijaku, zaroven vSak dodava, ze zadny z nich se
nevyskytuje sam o sobé, takze takovéto déleni ve skutecnosti neni
mozn¢é, kazdy z nich v sobé€ totiZ nese 1 stopy vSech ostatnich principt
(Hisamatsu 1971: 29-36).

V dobé vzniku cajového obtadu i divadla no, tj. od 13. do
16. stoleti, je vedle vyvoje buddhistického mysSleni 1 v souvislosti
snim vénovana velkd pozornost analyze stavi mysli spojenych
s uméleckou praxi a s jejim chapanim, hledaji se odpovédi na otazky
jako ‘Jak ma umélec najit vhodny ptistup pro tvirci vyjadieni?’, ‘Jak
vypada nalezity pomér mezi tradicemi a novymi piistupy?’, ‘Je mozné
definovat jednotlivé kroky tvirciho procesu?’, ‘Jaky je vztah mezi
umélcem a skute¢nosti €1 mezi predstavenim a jeho publikem?’, ‘Co
odliSuje uméni od pouhé napodoby?’ a podobné. Pii1 hledani odpovédi
na takové otazky se filozofové ¢im dal tim vic opiraji o mysSlenky
a metafory zenového buddhismu (Heisig 2011: 12). Hlavnim tkolem
zenového umélce piitom je dat tvar beztvaré realité¢ byti (Hisamatsu
1971: 45).

Idealy Skoly zen poslouzily také tfetimu So6gunovi z rodu
ASikaga, siln¢ kulturné zalozenému JoSimicuovi (1358—1408). Ten dal
vypracovat zakonik cti a etikety, kterym se snazil uhladit drsné
a nevazan¢ chovani vojakl. Vojaci si meli vzit za vzor zenové mnichy
ameli se zabyvat cvicenim, Sermovanim, stielbou z luku a tancem,

aby se naucili ovladat své city 1 mySlenky (Hilska 1953: 115). Za

65 Tento esteticky princip ma blizko ke konceptiim wabi a sabi podrobnéji pojednanym v kapitole
1.2.
66 Viz kapitolu 1. 3.
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osmého Séguna JoSimasy (1435-1490) pak zaznamenavaji rychly
rozvoj 1 dal§i druhy uméni, vedle architektury zahrad zejména tuSové
malifstvi a kaligrafie, tedy umélecké formy, které se pokousSeji
scénovat pocity a ‘myslenky’ (ty v ‘srdci’), tj. dat jim zjevnou formu
¢i umoznit jim jevit se, pomoci tahti, prostoru a ¢asu (srov. Nakasone
2011: 2).

15. a 16. stoleti se vSak v Japonsku neslo ve znameni valek
mezi jednotlivymi feudalnimi kniZaty — valka Onin, v niZ se Jo§imasa
utkal o nastupnictvi se svym bratrem, pfedznamenala stoleti boji
o rozd€leni feudalni moci. Obrat nastal az ve druhé poloving
16. stoleti, kterd pro Japonsko znamenala kratkou epizodu Sifeni
kiestanstvi, ale také sjednoceni zemé a ustaveni S6gunatu Tokugawa
(1600—-1868), oznaCovaného téz podle sidelniho mésta jako obdobi
Edo.®” Ve 30. letech 17. stoleti se pak Japonsko zcela uzavielo svétu,
omezené styky byly umoznény jen Citlanim a z Evropani
Holand’aniim. Typicky pro toto obdobi je pfitom obrat
k neokonfucianismu.

Béhem 16. stoleti cestovali japonsti intelektualové (mezi nimi
i zenovi mnisi) do Ciny, kde se seznamili s texty neokonfucianskych
filozofi Cu Siho (1130-1200) a Wang Jang-minga (1472—1529).
Cinsti filozofové ve svém ucdeni spojili konfucidnské myslenky

socidlni harmonie s metafyzickymi a psychologickymi mySlenkami

vypuj¢enymi z buddhismu a taocismu — tedy mordlni hodnoty
s pfirodnimi jevy — a to znamenalo jak novou slovni zasobu, tak

1novy smér studii — vznikla naptiklad otdzka, jaky je metafyzicky
vztah mezi principem (#i) a zivotni energii (ki).”* A novy druh
konfucianskych studii stal 1 v pozadi vzniku ‘narodni védy’
(kokugaku), ktera se soustiedila na vyzkum japonské tradi¢ni poezie
a kroniky KodZiki a znamenala jisty navrat ke kultu sinto (Heisig

2011: 12—-14).

67 Ve starsi piekladové literatute téz Jedo, dnesni Tokio.
68 Vice o energii ki viz 5. kapitolu.
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S rozvojem mést v tomto obdobi vznika 1 osobitda méstanska
kultura, charakterizovand terminem ukijo, ‘prchavy svét’. Tento
pavodné buddhisticky termin s melancholickym nadechem se v nové
vznikajici spoleCnosti stavd synonymem pro radosti Zivota prozivané
‘tady a ted” a jeho soucasti jsou vedle zabavnich c¢tvrti s loutkovymi
divadly dzoruri (t€z bunraku), hereckymi divadly kabuki a dalSimi
zabavnimi podniky téz dievorezy ukijoe a sedmnactislabi¢na basnicka
forma haiku, kterou proslavil zejména velky basnik tohoto obdobi

Macuo Baso (1644—-1694).%

,,V rukou Basoovych se haiku stala nastrojem k vyjadieni citového vztahu k zivotu
prostfednictvim prostého obrazu z pfirody a kazdodenni skutecnosti. Ze svého
venkovského domova si Ba§o prinesl divérnou znalost pfirody a v rafinovaném méstském
prostiedi ziskal smysl pro vtip a narazku. Tyto prvky pak proménil v naznak a zkratku na
pozadi kultivované prostoty, jiz pod vlivem uceni zen o zakladni jednoduchosti a jednoté

jevu byla prostoupena kultura [...] obdobi Muromaci [...], zvlasté jeji uméni tusové malby.

Baso nepodlehl mystickym prvkiim tohoto u¢eni a nehledal nadpfirozené ‘osviceni’,” pfijal

vSak do své poezie nékteré rysy struénych, véts§inou paradoxnich vyroku, jimiz mistii zen
‘vykladali’ svou nauku* (Novak / Vladislav in Baso 1996: 160).

M¢éstanskou spole¢nost obdobi Edo vystihuji dva koncepty
vyjadiujici méstanské estetické a moralni idealy a charakterizujici
dobovou eleganci: sui a iki. Star$i koncept, sui, vznika v 17. stoleti
v oblasti Osaky a jeho zosobnénim jsou hrdinové literarnich ‘sesita
prchavého svéta’ (ukijozosi), ktefi se vyznacCuji eleganci v mluvé
1 vystupovani, dokazi si vychutnat veskeré pozitky tohoto zivota, ale
nepoddavaji se jim, jsou dost bohati na to, aby se citili nezavisli,
a dovedou se vcitit do tézkosti a zarmutku druhych. Nov¢jsi koncept,
iki, je oblibeny v Edu ptedevSim v 19. stoleti a vyjadiuje méné
okédzalou eleganci, tedy eleganci =zalozenou spiSe na kvalité
a nenapadnosti — lidé Zijici v souladu s timto konceptem maji v oblibé
zejména tlumené barvy (Bohackova / Winkelhoferova 1987: 142).
Konceptu iki se podrobné vénuje japonsky filozof Kuki Stzé (1888—
1941), ktery jej predstavuje jako abstraktni filozoficky termin a k jeho

vysvétleni vyuziva své znalosti evropskych jazyka (francouzstiny,

69 Vice o formé haiku viz 5. kapitolu.
70 Tedy ‘probuzeni’.
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némciny, italStiny a angli¢tiny) 1 pasivni znalosti ¢inStiny, fectiny,
latiny a sanskrtu.

V souvislosti s obdobim Edo je na zavér tfeba zminit jeste
termin busido s vyznamem ‘cesta samuraje’, nebot’ obecné se ma se za
to, ze je to nepsana tradice, jejiz pocatky sahaji do 17. stoleti, ve
skutecnosti jde ale o moderni konstrukt. Po roce 1890 se v Japonsku
objevuje ‘romanticky’ pohled na samuraje, motivovany tehdejsi
politickou a spolecenskou situaci. V disledku této idealizace vznika
postupné predstava, ze ‘mySleni vale¢nika’ je oznacCeni samostatné
intelektualni tradice. V tomto kontextu je na samurajské mysleni
pohlizeno jako na praktickou morélni filozofii, kterd tzce souvisi
s vysadnim postavenim vojenské tfidy v tehdej$i spolecnosti,
samurajské mysleni vSak bylo mnohem riznorod¢€jsi, nezZ naznacuji

moderni interpretace (Heisig 2011: 1103).

,»Rytifstvi jest kvétinou, ktera jest na ptdé Japonska tak domaci jako jeji symbol: tfesnovy
kvét. Neni vSak suchym druhem staré ctnosti, ktery jest v herbafi nasich dé&jin uschovan.
Jest mezi nami zivou bytosti, plnou sily a krasy, ktera a¢ nebéfe na se nic hmotného, piece
atmosférou nasi moralky pronika a nas pfesvédcuje, ze jsme dosud v moci jejich kouzel*
(Nitobe 1904: 1).

2. 2 Posvatny prostor a tradice o¢iStovani

Japonskou pevninu tvofi vice nez tii tisice ostrovl. Témert tii Ctvrtiny
povrchu pfitom pokryvaji hory se sopkami a horkymi prameny
a vétSina pobiezi je kamenitd. Takovy raz krajiny se nutné musi
odrazet i v zivoté lidi, ktefi ji obyvaji, zvlasté pokud je jejich mySleni
(a tim ovSem 1 prozivani) s ptirodou propojené tak tizce, jako je tomu
v ptipadé Japoncii.

Podle myt zachycenych v nejstarsi japonské kronice KodZiki
stvoril japonské ostrovy bith Izanaki spolu se svou druzkou Izanami,
tedy prvni bozska dvojice, kterdA ma pro Japonce v ramci jejich
puvodniho nabozenstvi — kultu sinté — zasadni vyznam, a jimi

stvofené Gizemi lze tedy chépat také jako boZstvo €1 pfinejmensim jako
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posvatny prostor.

,,lehdy prikéazali nebesti bohové spolecnym rozhodnutim bohu jménem Izanaki a bohyni
jménem Izanami: ‘Dotvoite a zhustéte onen plovouci Skraloupek zemé.’

Pak pfedali obéma bohtim k tomu ucelu skvostné kopi.

Obé¢ bozstva poté stanula na nebeském plovoucim mosté, sklopila ono skvostné
kopi, ponofila je do proudicich vod a zavifila jim. A hle, kdyz kopi pozvedla, sul, ktera
z jeho hrotu skanula, ztuhla v ostrov. A byl to ostrov, ktery je zvan Onogoré“” (Kodziki
2013: 44).

w

sal’, v doslovném piekladu snad ‘motiskéd slan’, ptipadné

(9

Vyraz
‘solna sedlina’, coz implikuje 1 nazev ostrova Ondgord, znamenajici
snad podle lidové etymologie ‘samotuhnouci’ ¢i ‘sebesrazejici’, zde
oznacuje zemi (srov. Fiala in Kodziki 2013: 44). Samotny vyraz ‘stl’
je ovSem v tomto kontextu dilezity, nebot’ s sebou ptinasi 1 dalsi
vyznamy — sul je vedle vody a posvatné hiilky jednim z prostredkt
pouzivanych k ociStovani pti specialnich o¢iStovacich obtadech.

Poté co bozska dvojice sestoupila na ostrov Ondgord, objevila
nebesky sloup, ktery obesla a zacala plodit potomstvo. Pfi prvnim
spojeni v8ak jako prvni promluvila [zanami, takze prvni dva potomci
bozské dvojice nejsou pokladani za podatfené déti — jde o Pijavici
(Piru ko) a Pénovy ostrov (Apa sima). [zanami a Izanaki se proto

rozhodli proces opakovat (Kodziki 2013: 45 — 46):

,.I sestoupila obé& bozstva na ostrov Ondgord a znovu obesla onen nebesky sloup.

A tu pravil Izanaki: ‘Jak spanila divka!’

A Izanami pravila: ‘Jak krasny jinoch!’

Po téch slovech byli opét svoji a zplodili ostrov zvany Mlady bth ryzovych klast
z Apa di (Apa di né po no sa waké no sima). Dale zplodili ostrov Ij6 s dvojim jménem (1jo
nd puta na nd sima). Tento ostrov ma jedno télo, ale Ctyfi tvare: co tvar, to zvlastni jméno.
Jsou to zemé I[jO, zvand Prekrasna divka (E pime), zemé Sanu ki [dneSni prefektura
Kagawa], zvana Jinoch s ryzi pfichazejici ze svéta boha (Ipi jori piko), zemé Apa
[v dneSnim ¢éteni Awal], zvana VzneSena bohyné bohaté krmé (Opo gé tu pime), a zemé
Tosa [dnes$ni prefektura TokuSima], zvana State¢ny jinoch, prostfednik bohti (Take jori
waké).

Pak zplodili ostrov Oki se tfemi ostrivky v pozadi (Oki né Mitugo nd sima),
jehoz vedlejsi nazev je Statny jinoch stvofeny nebesy (Amé nd osi kord wake).

Poté zplodili ostrov Tukusi [dnesni ostrov Kjusu]. I tento ostrov ma jedno télo
a Ctyfi tvare: co tvar, to jméno. Provincie Tukusi [zhruba dnesni prefektura Fukuoka] se
nazyva Mladik zvany Bilé slunce (Sira pi waké), zatimco zemé T6j6 kuni [dneSni
prefektura Oita] je zvana Mlady bth &etnych slunci (T6j6 pi waké), zemé Pi [okoli
dnesniho Nagasaki] se nazyva Take pi muka pi t6j6 kuzi pi ne waké, a kone¢né zemé Kuma
sO [Dnesni prefektury Kumamoto, Kagosima a ¢ast prefektury Mijazaki] je zvana Chrabry
jinoch, pochazejici ze slunce (Take pi waké).

71 Vyslovnost japonstiny v dobé zapisu kroniky Kodziki se od soucasné vyslovnosti lisila, coz se
pokusil ptekladatel Karel Fiala zachytit historizujicim zplisobem piepisu; tam, kde se bézné
uziva i soucasny foneticky piepis ¢i kde je vyslovnost dilezita, je zjednoduseny foneticky zapis
uvedeny v zavorce.
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Pak zplodili ostrov Iki, zvany Jeden z nebeskych sloupti (Amé pitd tu basira), dale
ostrov Tu sima, zvany [princezna] Amé né sa de jori pime, a kone¢né ostrov Sado. Po ném
zplodili Veliky ostrov nescetnych podzimnich véazek ve stinu hor (Opo jamatd t6j6 aki tu
sima), jehoz dalsi nazev je Mocny jinoch z nebeské oblohy a pan ¢etnych [dozinkovych]
podzimi (Ama tu mi sora t6j0 aki tu ne waké).

Téchto osm ostrovi zplodili diive nez vSechny ostatni, a proto se jim fika Osmero
velkych ostrovii (Opo ja sima kuni) [v dnedni vyslovnosti Oja Simaguni]“ (Kodziki 2013:
46-48).

Prvni ostrovy, které Izanaki a Izanami stvofili, jsou v kronice Kodziki
oznaceny spolecnym nazvem Osmero velkych ostrovli, osmicka
v jejich nadzvu je vSak coby tieti mocnina dvou posvatna cCislovka
s vyznamem ‘mnoho’, ‘bezpocet’. Ptfesto po jejich stvorfeni v plozeni
pokracovali:

,,Poté se vratili, odkud vysli, a zplodili ostrivek Kibi né kozima [poloostrov
Kodzima pfti biezich prefektury Okajamal]. [...] Dale zplodili Ostrov sladkych ¢ervenych
bobii (Adu ki sima) [S6dosima, ostrivek mezi dne$ni prefekturou Okajama a ostrovem
Sikoku], zvany téz Velka vzne$ena bohyné s holyma rukama (Opo né te pime). Déle pak
Velky ostrov (Opo sima) [Patrné dnesni ostrov JasiroSima v prefekture Jamaguci]. [...]

Pak zplodili Zensky ostrov (Womina sima), jehoZ vedlejsi nazev je Jediny pocatek
nebes (Amé nd pitd tu ne). Dale zplodili Blizky ostrov (Tika né sima) [ostrov v souostrovi
Goto pii zapadnim pobiezi Kjusu, blizky je ziejmé z hlediska Ciny]. Jeho jiny nazev je
Muzsky ostrov (O siwo). A koneéné Ostrovy dvojcata (Puta go no sima) neboli Dvojity
nebesky diim (Amé né puta ja) [Snad dne$ni Odzima a Medzima, ‘muzsky’ a ‘zensky’
ostritvek v souostrovi Gotoé v prefekture Nagasaki]“ (Kodziki 2013: 48).

V kontextu kroniky KodZiki mtzeme tedy prostor japonskych
ostrovil chapat jako prostor posvatny (protoze stvoreny bozstvy kultu
sinto). Pti jakékoli snaze o formulaci pravidel ptistupu k tomu, co je
posvatné, je vSak tieba se opirat o vnitini charakter kultu, ktery stoji
v pozadi. Kult sinto je imanentni naboZenstvi, které nachazi veskerou
posvatnou zkusSenost pfimo v tomto svété — at’ uz v prirodé, v lidském
zivote ¢i ve spoleCnosti — a nepfedpoklada existenci bozZstev, ktera by
se od véci tohoto svéta vyrazné liSila. To, co kult §inté chape jako
‘posvatné’ ¢i ptimo ‘bozské’, neni proto ¢loveéku nijak vzdaleno, je to
naopak soucasti prostoru, ktery obyva. Vyrazem tohoto ‘posvatného’
je pritom logicky ritual — nikoli ovSem jen jako ptezitek minulosti,
nybrz jako ¢innost (¢i dokonce sled ¢innosti) k ‘posvatnému’ védome
sméfovana.

Obtady spojené piimo s bozstvy (kami) se odehravaji ve

svatynich, jejichz zadkladni soucasti je vétSinou jednoducha (Casto
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dfevénd) stavba v tradi¢nim stylu, kde bozstvo sidli. Toto bozstvo
(kami) ptitom proptj¢uje mistu ‘posvatnost’ moznosti své fyzické
pritomnosti, kterd je vymezena symbolickymi hranicemi: posvatnym
provazem z ryzové slamy (Simenawa), branou (torii) ¢1 samotnou
svatyni (dZindza). Ptitomnost bozstva kami ptitom dava prostoru
specificky charakter. K sidlu bozZstva (do svatyn¢) navstévnici nemaji
pristup, vzhlizeji k nému ze ‘dvorany uctivani’, kde jsou také
pronaSeny modlitby. Blize smé&ji pouze knézi, ale ani oni zpravidla
nemaji ptistup do vnitinich zakouti. Okolni, ‘ritualné Cisty’ prostor se
pak podoba parku — kdyz vSak do ného navstévnici vejdou z vnéjsiho,
‘ritudln€ necistého’ prostoru, musi se nejprve ‘ocistit’ oplachnutim
rukou a vyplachnutim ust.

Hranici posvatného okrsku vymezuje obvykle brana torii
(obr. 4). Ta byva umisténa nejcastéji u svatyni kultu sinto, ale najdeme
ji 1u buddhistickych chramt, na hibitovech, v zahradach, v horach
alesich, v =zalivech ¢1 ve vesnicich, u cisarského sidla, ale
1 u soukromych domu. 7orii pfitom neni skute¢na ‘brana’, nebot’ je jen
malokdy soucasti néjakého ohrazeni a nema ani ‘dvete’, které by se
daly otevfit ¢i zaviit, predstavuje vSak neviditelnou hranici mezi
vnitinim  ‘Cistym’ svétem a vné&jSim svétem, ktery je duchovné
zneCistény a moralné pochybny. Brany forii tak ukazuji japonsky
zptisob chapani svéta, v némz ‘vnitini’ je pokladano za Cisté a ‘vnéjsi’
za profanni: ‘vnitini’ znamena ‘klidné’, ‘bezdécné’, ‘blahodarné’,
‘ptirozené¢’ ¢i ‘dobré’, ‘vnéjSi° naopak ‘neklidné’, ‘necisté’,
‘chaotické’ ¢i dokonce ‘falesné’ a ‘Spatné’ (Nadeau 1996: 109-110).

‘Oc¢isténi’ je zakladem ptipravy na vesSkeré duchovni akce
kultu sinto, symbolicka ocCista vSak pronikla 1 do bézného Zivota
Japonct, napiiklad v podobé kazdodenni ocCistné koupele, jez pomaha
z téla nejen smyt ‘prach’, ale i1 ‘nénos psychického znecisténi’.
V doslovném pojeti lze samoziejmé vodou odstranit jen nékteré druhy

viditelného znecisténi, avsSak ritualni ocista vodou v kultu sinto
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symbolizuje zejména duSevni ocistu, obnovu a také ruast. Je to
podobné jako nabizeni jidla a piti bozstvim kami — to samoziejmé
také nelze brat doslova, nebot’ bozstva pravdépodobné netrpi hladem
ani zizni. Jak piSe Hloucha (1929: 28) o svatyni Kasuga dzindza:

,,Velké mnozstvi knéZi a tanecnic zilo pry tehdy [v roce 1565] v tomto chramé’
a jedinou jejich povinnosti bylo tfikrat denné predkladati bohim v obét’ velmi Cistotné
a velmi chutné pfipravena jidla na Sedesati stoleccich. To pry se odbyvalo pfes nalezitou
uctu a zboznost velmi rychle, aby pry ob&tované pokrmy, které hned potom méli knézi sami

k obé&du, ptili§ nevychladly.
Sintoististi bohové pojidaji totiz jenom prchavou vini obétovanych pokrmd...*

Cilem takového konani je zejména poukazat na néco jiného,
nez je bézny, kazdodenni Zivot, a nabizené¢ zde muze symbolizovat
spojeni s bozstvem, které je oslavovano samotnym Zivotem. Od
ucCastnik@ ritudlu se ocekava, Zze budou schopni si symbolické
a metaforické vyznamy takovychto aktl uvédomit, coz souvisi i se
schopnosti ‘plné€ je prozit’.

Prototyp o€isty vodou coby symbolu obnovy a ristu
nalezneme opét v kronice Kodziki. KdyzZ po porodu boha ohn¢ bohyné¢
Izanami zemftela, vydal se za ni bih Izanaki do fiSe mrtvych. Tim vSak
porusil tabu a pfiSel do styku s ‘ritualnim zneciSténim’ (kegare) — za
né¢ byla az do stifedovéku povazovana napiiklad smrt ¢loveéka ¢i
domaécich zvitrat, porod, menstruace ¢i nemoc —, takze byl nucen se se
svou druzkou rozejit a vratit se na zem. Po navratu pak pocitil potfebu
se ocistit, aby predesSel neblahym nasledkiim své navstévy v fisi
mrtvych:

,»A tehdy pravil Izanaki: ‘Brr, v jak hrozné, odporné zemi jsem to byl! Musim se
ocistit.’

Kdyz pak dorazil na plan Apa ki para u usti feky Tati bana v oblasti Pi muka na
ostrové Tukusi, odistil se a vénoval se zafikavani.

Poté odhodil sukovici, jez se razem proménila v Boha cest opirajiciho se o hil
(Tuki tatu puna t6 né kami). Dale odhodil pas, a ten se proménil v boha zvaného Miti nd
naga ti pa nd kami. Pak odhodil vak, ktery se stal Bohem méfeni ¢asu (Toki paka rasi no
kami). Posléze i Sat, ktery odhodil, byl u¢inén bohem, ktery je nyni nazyvan Buh bolesti
a utrpeni (Wa dura pi n6 usi né kami)* (Kodziki 2013: 58-59).

Nasleduje vycet bozZstev, kterd se zrodila z Izanakiho nohavic, Capky

a dalSich odhozenych soucasti odévu (Kodziki 2013: 59). Poté Izanaki

72 Dnes se vyraz ‘chrdm’ pouziva pro svatostanky buddhismu, zatimco s kultem Sinto je spojen
termin ‘svatyné’, ve starsi literatuie vSak jsou tato oznaceni pouzivana rizné.

71



pokracoval v ocisté piimo v fece:

,,Tehdy Izanaki pravil: ‘Proud pii hladin€ je pfili§ prudky, proud u dna je zase
prilis slaby.’

Ponoftil se tedy zprvu do proudu v stfedni hloubce, aby se zde ocistil a smyl ze
svého téla necistotu. A bih, ktery se z této olisty zrodil, byl Mocny buh snujici nes¢etné
pohromy, kfivdy a nefesti (Ja so maga tu pi né6 kami). Po ném se timto zptsobem zrodil
Velky btih snujici pohromy, kiivdy a provinéni (Opo maga tu pi nd kami). Tito dva bohové
tedy vznikli omyvanim Izanakiho znecisténého téla pii velké ocisté po navratu ze zemeé
necistoty.

[-.-]

Poté se Izanaki omyl na dné€ vodniho toku, a tak pfiSel na svét Mocny biih toku
u dna mote (S6ko tu wata tu mi né kami) a Mocny muzny duch toku pfi dnu mote (S6ko du
tu nd6 wo ndé mikoto).

Kdyz se pak opét omyl ve stfedni hloubce, ptisel na svét Mocny buh stiedniho
toku (Naka tu wata tu mi né6 kami) a Mocny muzny duch stfedniho toku (Naka du tu n6 wo
nd mikoto).

Poté se Izanaki opét ocistil na hlading, a tak se narodil Mocny duch toku pfi
hladiné (U pa tu wata tu mi nd miko6td), a posléze Mocny muzny duch toku pti hladiné
(U pa du tu né wo nd mikotd) (Kodziki 2013: 59—-60).

Podle kroniky KodzZiki tak ocista probéhla ve tfech samostatnych
krocich, které odpovidaji obvyklych tfem fazim ocisty provadéné
rybafti a lovci chaluh (Fiala in Kodziki 2013: 59).

,,Kdyz si pak [Izanaki] myl levé oko, zrodila se bohyné [slunce] Ama terasu opo
mi kami [v dne$nim fonetickém pfepisu Amaterasu 6 mi kami, zkracené jen Amaterasu].

Poté si umyl pravé oko, a tak se zrodila bohyné [mésice] Tuku jomi ndé mikotd
[Cukijomi no mikoto, zkracené Cukijomi].

Pozdé&ji si proplachl nos, a tak se zrodil bith Susa né wo ndé mikotd [Susanoo no
mikoto, zkracené¢ Susanoo].

[...]
Tehdy se Izanaki velice zaradoval a fekl: ,,Plodil jsem jedno dit¢ za druhym
a poslednim takovym zplozenim jsem ziskal tfi urozené potomky* (Kodziki 2013: 61-62).

Jméno Susa n6 wo nd6 mikoto (téZ Paja susa no wo) by se dalo prelozit
jako Chrabry, pohotovy a divoce tadici blih, pro tohoto boha se ale
béznéji pouziva zkracené oznaceni Susa n6 wo (v bézném piepisu
Susanoo). NejvyznamnéjSim bozstvem z trojice vzesSlé pfi omyvani
z Izanakiho o¢i a nosu je vSak samoziejmé bohyné slunce Ama terasu
(psano téZ dohromady jako Amaterasu).

V kronice KodzZiki Slo v tomto pfipadé o ocistu nutnou po
kontaktu se smrti, prostfednictvim oc€istnych ritudld dochazi ovSem
1 k oCist€¢ mysli, jejich cilem je vytvofeni stavu, ktery je blizky
‘posvatnému’, ‘bozskému’. Muze pfitom jit o odstranéni htichq,
znecisténi €1 nestésti jednotlivee, celé komunity nebo dokonce naroda.

Mircea Eliade (2006: 14) hovofi o ‘posvatném’ a ‘profannim’
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jako o ‘dvou zpusobech byti na svété’. KliCcovym pojmem je ptitom
pro né&j ‘zkusSenost’ — ‘posvatny prostor’ totiz neni ‘posvatny’ jen sam
0 sobg.

,,11m, Ze zjevuje posvatno, muze se jakykoli predmét stat ¢imsi jinym, aniz ptitom piestane
byt sdm sebou, nebot’ i nadale sdili kosmické prostfedi, které jej obklopuje. Posvatny
kamen zlstavad kamenem; zdanlivé (I1épe: z profanniho hlediska) se ni¢im neodliSuje od
ostatnich kamenti. AvsSak pro ty, jimz se kamen odhaluje jako posvatny, se jeho
bezprostiedni skutec¢nost promeénuje naopak ve skutecnost nadptirozenou® (Eliade 2006:
13).

Prostor profanni zkuSenosti oznacuje Eliade (2006: 19) =za
‘homogenni’ a ‘bezptiznakovy’, bez kvalitativniho rozliSeni
a orientace. Vice jej vSak zajima °‘zkuSenost profanniho prostoru’,

kterou vymezuje jako protiklad ‘zkuSenosti posvatného prostoru’.

,,Prah je jednak mezi, hranici, ktera odliSuje a stavi proti sobé dva svéty, ale zaroven také
paradoxnim mistem, kde se tyto dva svéty setkavaji, kde se mtze uskutec¢nit prechod ze
svéta profanniho do svéta posvatného.

Obdobnou ritualni funkci mé prah i u lidskych obydli; proto se také prah tési
takové vaznosti. PrekroCeni domaciho prahu je provazeno cetnymi rity, jejichz
prostiednictvim je mu prokazovana ucta: poklonou, prosternaci, zboznym dotykem ruky ¢i
jinak. Prah ma své ‘strazce’: jsou to bozstva ¢i duchové, kteti prah chrani pied lidskou
zlovuli i pfed démonickymi nebo zkazonosnymi mocnostmi. [...] Prah, dvefe, wukazuji
bezprostiredné a nazorné¢ zlom v kontinuité prostoru; odtud jejich velky nabozensky
vyznam, nebot’ jsou to vSechno symboly a vehikula prrechodu (Eliade 2006: 21).

V kultu sinté6 je profanni prostor spojeny s ritudlnim
zneciSténim a posvatny prostor naopak s Cistotou. Rozdéleni na vnitini
a vnéjsi (tedy ‘Cisty’ a ‘necisty’ ¢i ‘posvatny’ a ‘profanni’) svét je
urcujici nejen pro japonské svatyné, ale v urcitém ohledu plati pro
celou japonskou spole¢nost. ‘Vnitini svét” muze byt japonsky narod,
rodné misto, domov nebo sam clovék (¢i jeho ‘srdce’), ‘vnéjSim
svétem’ 1ze naopak oznacit cizinu, ostatni ¢asti Japonska, osoby mimo
rodinu ¢i vSechny ostatni osoby s jejich vlastnim uvazovanim.

Bréana rtorii u svatyné¢ IcukuSima na ostrové Mijadzima
nedaleko HiroSimy (obr. 5), ktera za ptilivu stoji ve vod¢, ale i dalsi
brany umisténé pii pobiezi zietelné ukazuji Japonsko jako ‘vnitini’ ¢i
‘posvatny’ svét, jejz od ostatni pevniny oddé€luje mote a v jehoz stfedu
se coby duchovni symbol ty¢i hora Fudzi (obr. 6). Bozstva kami, ktera
obyvaji tento prostor, ochranuji jeho obyvatele jako celek, odhané&ji

zlo a oc¢ist’uji zemi svou pritomnosti. V mensim métitku se pak rozdil
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mezi ‘vnitfnim’ a ‘vnéjSim’ svétem da aplikovat 1 na jednotliva
spolecenstvi lidi, na rodinu 1 ¢lovéka samotného (Nadeau 1996: 111).

Japonskou pevninu z vétsi Casti pokryvaji hory, Casto Spatné
pristupné, neni tedy divu, ze pravé hory hraji velkou roli
1 v duchovnim zZivoté — téméf kazda vysoka hora v Japonsku ma svou
svatyni, kam ptichazi mnozstvi poutnik® uctit jeji bozstvo. Vysoké
hory jsou také mistem plisobeni buddhistickych asketl a vaze se k nim
nabozensky smér oznacovany jako sugendo, ktery v sobé kombinuje
prvky kultu Ssinté (hory jsou pokladany za ptibytek bozstev),
buddhismu (hory jsou chapany jako privilegovany prostor, v némz se
siln¢ projevuje blahodarnd moc svatych sil), taoismu (s jeho tradici
horskych poustevnikli a mystikll), uceni jin-jang (onmjodo)
konfucianskou moralku ¢i Samanismus. Stoupenci tohoto smeéru,
‘horSti mnisi’ jamabusi, z nichz vétSina se hlasila k ezoterickym
buddhistickym $kolam Tendai nebo Singon, byli vzdy povaZovani za
askety disponujici magickou silou. K jejich praxi patiila nejen
duchovni, ale také fyzicka cviceni, napiiklad oc€istné koupele pod
ledovymi horskymi vodopady. Jamabusi jednou ¢i dvakrat do roka
schazeli z hor do vesnic, kde rozdavali amulety a provadéli ocistné
ritudly (srov. Hori 1974: 141-160).

Jiz v dobé Kamakura pfitom ‘horSti mnisi’ jamabusi béhem
ritudlt vyuzivali k Sifeni svého pohledu na svét tanecni umeéni,
k némuz méli blizko diky svym vazbam na folkové tradice — jisté stoji
za zminku mnoZstvi obfadnich tane¢nich forem, které nesou znamky
sugendo. Tanec byl pro ‘horské mnichy’ dualezitym nastrojem
slouzicim k vyjadfeni vlastnich mysSlenek, ale také k oziveni obtadi.
V nékterych oblastech obtady sugendo dosud obsahuji magickée tance,
které jsou casto predvadény v transu (Averbuch in Teeuwen /
Rambelli 2003: 313-314).

Na viru spojenou s horami se d4 ovSem pohlizet z riznych

uhli pohledu. Podle legend nékteré japonské hory sestoupily z nebe
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(srov. Kodziki 2013: 52) a na hory na ostrové Kjusu v misté Takaciho
sestoupil 1 Ninigi, vnuk bohyné slunce Ama terasu, jehoz pravnuk
DzZinmu se stal prvnim legendarnim japonskym cisatem. Vyznam ma
jisté 1 konicky tvar sopek, z nichz nejvétsi tctu vzbuzuje samoziejme
nejvyssi hora Japonska Fudzi (3776 m), kde je uctivana druzka
Ninigiho (srov. Kraemerova 2005: 117). Erupce sopek byly pfitom
v mnohych dokumentech interpretovany jako ¢iny bozstev — naptiklad
v roce 840 se po vybuchu sopky Fudzi objevily zdznamy o ‘bozském
palaci vybudovaném na vrcholku hory z ohné¢ a dymu’. A mezi
posvatné hory patii 1 hora JoSino (v dosl. prfekladu Pozehnané
lu¢iny),” k niZz se vaze mnozstvi povésti, véetné téch o legendarnich
cisafich Dzinmuovi a Tenmuovi. Zminky o této hote jako o posvatném

uzemi nalezneme i v basnické sbirce Manjosu:

,, NaSe pani, vtélena bohyné,

ktera vladne mnoha koncinam zemeé,
zjevila svou bozskou viili

a vztycila velky palac

v porici Josina, kde huci pereje,

a vystoupila vysoko na hory,

aby obhlédla své panstvi.

Na temeni horstev,

ktera ji objala zeleni jak zZivy plot,
bohové hor prindSeji obétiny —

na jare pestré kvety,

Jjez si vetka do viasti,

na podzim venecky

rudého listi.

Bohove reky, ktera se vine udolim,

chystaji dary k jeji hostine —

73 Pteklad podle K. Fialy (Kodziki 2013: 33).
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vyslali kormordny na horni prahy,
rozhodili sité na dolnich prazich.
Hory a reky si podaly ruce,

aby slouzily bohyni —

diky za jeji viadu!“

(Manjosu 1/2001: 47)

Hory jsou ovSem uctivany také jako zdroj vldhy — japonsti
zemédélci nékdy dokonce ‘bozstvo hor’ (jama no kami) ztotoznovali
s ‘bozstvem poli’ (ta no kami) — a odedavna byla dilezitd i souvislost
hor se smrti. Véfilo se, ze hory jsou ptibytkem mrtvych a také mistem
setkani tohoto svéta se svétem piiStim — tento ‘jiny svét’ totiz existuje
podle viry Japonct n€kde ‘za horami’. V kultu §into jde o 1iSi mrtvych
Jomi (téz v historizujici transkripci Jomi), nejednd se vSak
o ‘podsvéti’, nebot tato Fise je v téZe roviné jako nas svét. Rise Jomi
je spravovana urcitymi bozstvy a Zivot v ni se podoba Zivotu na zemi,
panuje tam vSak ptfitmi a necistota (Fiala in Kodziki 2013: 54 a 56).
V basnické sbirce Manjosu se objevuje pétapadesat pripadi, kdy duse
mrtvého piebyva v horach, ve skaldch ¢i1 v horskych udolich,
tfiadvacet ptripadt, kdy pfebyva na nebi ¢i v oblacich, ale jen tfi
ptipady, kdy prebyva v ‘podsvéti’ — zde jde ovSem o vliv Cinské
buddhistické predstavy svéta mrtvych (Hori 1974: 150-153).
Princezna Oku napiiklad ztotoziiuje svého bratra Ocua s horou

Futakami v Kacuragi, kam premistili jeho ostatky:

L Ja, ktera zustavam
mezi Zivymi,

budu od zitrka

hledet na horu Futakami

Jjako na tebe, miij bratie! “ (Manjosu 1/2001: 94)

76



V nékterych basnich jsou dokonce hory ‘polidstény’ natolik, ze

v nich mizeme vidét tfeba zarlivé milence:

, Hora Kagu milovala
muznost vichu Unebi

a hora Miminasi, bez sebe
zarlivosti, ji dala co proto.
A tak jako v davnych
dobach bohii i v case nasem
o druha musi bojovat

kazdy smrtelnik. *

(Manjosu 1/2001: 37)

Hory byly pro Japonce vzdy nanejvys dilezité, vytvarely jak
spojnici mezi timto svétem a svétem piiStim, tak 1 spojeni mezi
profanni a posvatnou rovinou ziti. Na severu Japonska dodnes
najdeme v horach zafikavacky a Samanky, které jsou schopné

zprosttedkovat spojeni s mrtvymi.

,»Japonsko je zemé, kterd je ze tifi Ctvrtin pokryta horami. Nesmirné clenita
topografie sopecné krajiny nabizi lidské fantazii prostorové bohatstvi tajuplnych tvara,
a vlhké, rychle se ménici mikroklima dramatizuje tuto scénu oponami desté, mlh a oparu, ¢i
velebnou kulisou snéhu a bilymi stuhami vodopadi, vinoucich se hustymi porosty buk,
cyprisa a staletych cedri. Neni divu, Ze lidé, jejichz cela pozemska i posmrtna existence
[...] je dana cyklem Samanskych ritudld vyvérajicich z plodivych sil mofe a zemé, si
promitnou své nabozenské predstavy do tajemného prostoru, ktery se prostird par kroka za
vykluc¢enou ptdou kolem vesnice. Protoze trodné puady bylo tak malo, museli Setfit
i mistem na pohtebisté, a tak své zesnulé pochovavali do hor a pozdéji je tu i spalovali.
V nékterych krajich se dodnes fika pohibu jama no sigoto (lesni prace). Tak se vytvari
druha mohutna vrstva japonskych pfedstav o zasvéti — velebny prostor hor splyva s onim
svétem zesnulych piedku a je to prostor posvatny, do kterého se nechodi jen tak zbtthdarma
na prochazku® (Liman in Pisné z Ostrova vazek 2010: 30).

,,Stezky v podzimnich horach
zapadaly Zlutym listim...
Ma Zena je ztracena

a neznam k ni cestu.

(Manjési 1/2001: 112)
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Obyvatelé Japonska jiz odedavna chépali ‘nebesa’ 1 ‘podsvéti’
jako skute¢na mista, Casto pravé jako hory, jez byly pokladany za
sidla bozstev kultu sinto. Po rozSiteni buddhismu se pak tato mista
stala také sidlem buddhti a bodhisattviha — hory Kumano na poloostrové
Kii tak byly naptiklad pokladany za raj bodhisattvy Kannon a buddhy
Amidy (Winkelhoferova / Lowensteinova 2006: 10). Legendy
vypravéji také o mnohych buddhistickych mnisich, ktefi vypluli na
lodich ve tvaru rakvi z posvatného Kumana ve snaze stat se buddhy.
Svét bozstev kami se mél nachazet nékde za oceanem. Predstava muzi
Celicich smrti, aby se jesté v tomto svéte stali buddhy, je zaloZzena na
japanizované doktrin€ ezoterického buddhismu — lodé€ ve tvaru rakvi,
jez nesly tyto muze na jejich legendarnich cestach, byly zobrazovany
s branami forii po stranach, tedy se symbolickym vymezenim
posvatného okrsku kultu §into. Tvar téchto lodi byl v ddvnych dobach
popisovany i jako kokon, coz této predstavé dodavalo dalSi rozmér —
totiz podobu ‘meziprostoru’, v némz dochazi k proméné (Isozaki
1979: 24).

Hory coby misto posledniho odpocinku tvofi 1 vyznamné téma
filmu japonského reZiséra Soheie Imamury (1926) Balada
o Narajamé (Narajama busikdé) z roku 1983.7* Rezisér v ném
predklada ptibéh Orin, silné a moudré venkovské Zeny 19. stoleti,
ktera se sama rozhodne naplnit svlij udél, kdyz se ve véku
devétasedesati let odhodld odejit z tohoto svéta. Podle pravidel
vesnice se totiz kazdy ¢loveék po dosazeni sedmdesati let musi odebrat
do vzdalenych hor ‘setkat se s bohem Dubové hory (Narajamy)’, tedy

zemfit.” Stara, ale zcela zdrava Orin se béhem jednoho roku postara

74 Piedlohou k filmu se stala stejnojmenna novela Si¢iréa Fukazawy z roku 1956 v kombinaci
s povidkou Chudaci z Téhoku (T6hoku no zunmutaci) téhoz autora; na festivalu v Cannes byl
tento film ocenén Zlatou palmou.

75 Tento stary zvyk se oznacuje jako obasute (‘opousténi staré pani’) a v Japonsku se dodnes
vyskytuji hory nesouci nazev Obasutejama. Podobny piibéh se objevuje jiz ve sbirce Kondzaku
monogatari (Pribéhy z davnych dob) z obdobi Heian a Zeami na toto téma napsal hru Obasute
(Opusteéna starena). Japonsti védci se vSak shoduji na tom, ze pfipady zanechani rodi¢t v horach
se v historické dobé nevyskytuji — nenasly se zadné kostry, které by takovy pfistup potvrzovaly
(Liman 2012: 194-195).
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o svou rodinu, rozlouc¢i se se vSemi blizkymi a donuti svého syna, aby
ji na zadech odnesl tam, kde jiz odpocivaji kosti jejich predki. Cely
ptibéh se pritom odehrava na pozadi Ctyf ro¢nich obdobi — mnohdy
drsné az brutalni scény (napftiklad ta, v niz si Orin sama vyrazi zdravé
zuby o kamenny mozdif) tak stfidaji kratké epizody zamétené na
ptirodni témata. Pravé tento kontrast pfitom neobycejné siln¢ pusobi
na vnitiné hmatové vnimani divaka, ktery tak ‘proziva’ jednotliva
rocni obdobi i liCené udalosti, jako by byl jejich pfimym svédkem
a nevid¢l je jen na filmovém platné.

Spolecnym zajmem bozstev kami a lidi je vzajemna harmonie.
Od ¢lovéka se ve vztahu k bozstvu kami ocekava uctivani jeho Cistoty
a posvatnosti, zachovavani rytmu a bohatstvi ptirody a prohlubovani
uptimnosti lidského Zivota. Zit v souladu s kami znamena posilit
¢istotu a posvatnost a zmirnit necistotu a neupiimnost. Dokonalé
¢istoty a posvatnosti pfitom samoziejmé neni mozné dosdhnout, proto
zde existuje neustalé nap€ti mezi ‘relativné posvatnym’ a ‘relativné

profannim’ (Earhart 1999: 79-80).

2. 3 Ritual jako soucast Zivota i jako souc¢ast uméni no

Kult sinto je zaméfeny na ‘tady a ted”’, proto na néj lze pohlizet jako
na soubor piedepsanych zptisobli pohybu a chovani, které poskytuji
uCastnikm ritudld okamzité uspokojeni diky bezprostfednimu
‘prozitku’ pritomného okamziku. Ritudly ale maji vyznamny dopad
1 z dlouhodobého hlediska — jsou v nich zakdédovany hodnoty, etiketa
1 etika (srov. Williams 2005: 59).

,,Ceho buddhismu se nedostavalo, nabizel Sintoismus v hojnosti. Ugeni jeho
vybizi také k vérnosti vladci; také ucté ku pamatkam predka a détské lasce, jaké zadné
nabozenstvi neuéi; radi arogantni povaze Samuraje jistou pasivitu a trpé&livost. V Sintové
teorii neni mista pro ‘dédi¢ny hiich’. Naopak, Sintoismus vé&i ve vrozenou dobrotu
a bozskou ¢istotu lidské duse. Kazdy snad pov§imnul si, Ze na svatych mistech Sintii chybi
vSechna bohosluzebna naradi. Jednoduché zrcadlo, vyvésené ve svatyni, tvoii hlavni ¢ast
celého zatizeni. Pfitomnost tohoto pfedmétu jest lehce vysvétlitelna.

Zobrazuje lidské srdce, v némz, kdyz jest Cisto a klidno, zrcadli se obraz bozstvi*
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(Nitobe 1904: 9).

Modlitby a s nimi spojené ceremonialy kultu sinto se daji
rozdélit v zasadée do tii skupin: osobni modlitby tykajici se jednotlivcl
¢1 jejich rodin, tradi¢ni ceremonialy, jako jsou modlitby za cisafe ¢i
dikiivzdani za dobrou Urodu, a kone¢né samotné slavnosti svatyni
(macuri), které maji lokalni charakter a odrazeji mistni tradice.

Mezi osobni modlitby patii naptiklad prvni navstéva svatyné
v novém roce (hacumaode), jiz se tradicné ucastni kolem 70 % vSech
Japoncili, prvni navstéva svatyné s novorozenym ditétem (hacu
mijamairi) nebo navstéva svatyné pii prilezitosti oslav tietich
a sedmych narozenin dévcatek a patych narozenin chlapct
(sicigosan). Pti téchto prilezitostech prednese knéz slavnostni
modlitbu (norito), UCastnici provedou symbolickou obét’ (obétuji
snitku stale zeleného stromu) a je jim nabidnut douSek posvatného
ryzového vina, symbolizujici vzajemnou dohodu mezi bozstvy a
veficimi. Do této kategorie patii dale naptiklad obtfady ociStovani
stavebnich parcel ¢i svatby (tradi¢ni svatby jsou v Japonsku
Sintoistické, zatimco pohiby jsou buddhistické), modlitby za uspéch u
zkousek a podobné.

Obrady tykajici se cisatského rodu jsou v zasadé€ stejné po celé
zemi a konaji se soucasné ve vétSin€ velkych svatyni. Vyznamnymi
ceremonialy tohoto druhu je vedle modliteb za cisafe kinensai
(17.tnora) a diktivzdani za urodu niinamesai (23. listopadu) také
oslava vzniku statu kigensecu (11. Gnora)’® ¢i oslava narozenin cisafe
(3. listopadu se slavi narozeniny cisafte Meidzi a 23. prosince
narozeniny soucasného cisafe). Tyto obtady, ptedstavujici spojeni
kultu sinto s cisarskym dvorem, vznikly na konci 19. stoleti (v obdobi
Meidzi).

Posledni kategorii obtfadli jsou slavnosti macuri, které

vzhledem ke svému mistnimu charakteru davaji kulturni identitu

76 Podle tradice zalozil Japonsko myticky cisaf Dzinmu v roce 660 pf. n. 1.
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celym obcim ¢1 méstim. MenSi slavnosti tohoto druhu pfipominaji
sousedskd setkani, avSak velké festivaly mohou trvat 1 n€kolik dni
a lakaji mnozstvi mistnich navstévnikd 1 turisti. BéZnou soucasti
takovych slavnosti je priivod, na néjZ se mistni bozstvo premisti do
pfenosné svatyné€ mikosi (obr. 7), nosi (pfipadn€ vozi) se po okoli a je
obveselovano tancem, divadelnimi pfedstavenimi, zapasy, zavody
v lukostielbé a podobné. Festivaly tohoto druhu potadaji obvykle
mistni sdruzeni, zatimco knézi zde plni spiSe jen roli specialisti —
zajistuji napiiklad pfesun bozstva do pfenosné svatyné a prediikavaji
modlitby (Breen / Teeuwen 2010: 2-3). Oslavy samotné se z véEtsi
¢asti odehravaji mimo svatyni, pfimo v obci, kde diky tomu vznika
karnevalova atmosféra nabitd energii, a dilezitou roli v nich maji
1 divaci, ktefi nemuseji jen piihlizet, ale Casto se stavaji piimymi
ucastniky veselice. Na energii rituali zvlasté upozornuje i Nitschke
(2002: 9), kdyz tika, Ze ritualy kultu Sinto jsou zkamenélou formou
Samanismu ¢i — TfeCeno modernimi terminy — terapii slouzici
jednotlivei €1 skupin€é k obrodé a znovuziskani energie (coz tzce
souvisi s vySe zminénym bezprostiednim ‘prozitkem’).

Pro knézi Sintoistickych svatyni jsou vSechny tyto tfi typy
obtradil soucasti jediné tradice, avSak vétSina Ucastnikl festivalil podle
vSeho nespojuje tyto udalosti s konkrétnim mySlenkovym smérem,
pristupuje k nim spise jako k sezonnim oslavam, které byly odjakziva
vitanym ozivenim vSedniho zivota — na novoro¢ni navstévu svatyné
napiiklad Japonci pohliZzeji velmi podobné jako na srpnovy
buddhisticky svatek dusi¢ek obon’” a jen maloktery z nich by za
témito tradiCnimi svatky hledal ‘ndbozZenstvi’ ¢i ‘viru’ (Breen /
Teeuwen 2010: 4). Tak se slavi 3. bfezna svatek dévcatek (patrné
¢inského puvodu), 5. kvétna svatek chlapct a 7. Cervence svatek
tanabata (oba jsou povazovany za svatky kultu sinto, prestoze legenda

~

vazici se ke svatku tanabata pochazi také z Ciny), 9. zafi se slavi

77 Popis oslavy japonkych dusi¢ek v Tokusimé na Sikoku viz Pfilohu 4.
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svatek mésice v uUplitkku a svatek chryzantém, ktery ma opét puavod
v Ciné (Kraemerova 2005: 126).

Ptes tento soucasny, nabozensky nespecifikovany pfistup je
snad patrné, ze ke studiu japonské kultury a japonskych tradic je kult
sinto zcela nepostradatelny, nebot’ je jejich zdkladem ¢i pfinejmensim
nedilnou soucasti. Kult §into coby ne-racionalni mySlenkovy systém
totiz obsahuje univerzalni hodnoty (nejen nabozZensko-filozofické):
usiluje o nalezeni celistvosti a jednoty existence pomoci vhodnych
¢innosti a chovani, a zdsadnim zptsobem tak ovliviiuje pohled na to,
co to znamena byt soucasti ur¢itého (a opét nikoli jen duchovniho)
spolecenstvi. Prostfednictvim vzyvani bozstev kami mize ¢lovék dojit
k pochopeni, Ze k dosaZeni potéSeni je primarni urcita komunita,
vzajemnost, ktera propojuje zZivoty lidi a davd jim smysl — tuto
skute¢nost dokladaji ostatn€ 1 vySe zminéné obtady spjaté s lokalnimi
tradicemi. Pti spole¢nych ritudlech se formuji urcité zplisoby chovani,
jejichz dodrzovani vede k harmonizaci Zivotnich energii a k nalezeni
patficného mista ve spoleCnosti (srov. Hendry 1992: 21-22).
Odchylky od takovychto modeld chovani mohou naopak pfedstavovat
‘necistotu’, kterd miize vytvaiet nesoulad, proto je tieba se jich pokud
mozno vyvarovat, pfipadné se od nich spoleénym konédnim znovu
ocistit.

Posvatny prostor, v némz se zjevuje bozstvo kami, se
v japonstin€é oznacuje jako himorogi a predstavuje vlastné oltar
(obr. 8). Znak hi v tomto vyrazu znamena aktivitu dusSe tama, moro
odkazuje k vyrazu mori, ‘les’, a celé slovo pak nese vyznam ‘misto,
na které sestupuji bozstva’. Himorogi ma blizko ke konceptu
‘meziprostoru’ ma,”® ktery vymezuje prostor, v némz se muize zjevit
bozstvo kami — tim muze byt naptiklad zrcadlo k vitani bozZstev §inkjo,
pahorek z pisku rissa ¢i samotné ohrani¢ené misto, tedy himorogi

(Isozaki 1979: 20). Kdyz v davnych dobach chtéli véfici pozvat

78 Podrobnégji o ‘meziprostoru’ ma viz 3. kapitolu.
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bozstvo kami na zem, vymezovali pro né¢ posvatny prostor himorogi
ve tvaru ctverce nebo obdélniku. Uprostfed tohoto prostoru vzty¢€ili
posvatny sloup (jorisiro),” v némz mohlo kami doCasné prebyvat,
a kolem celého vymezeného prostoru natdhli provaz z ryzové slamy
simenawa. Po skonceni obfadu byl tento docasny piibytek bozstva
kami opét odstranén — zpravidla byl vhozen do mofte ¢&i spalen —,
a bozstvo se vratilo zpét. Takovy postup se pritom pouzival jak
u kratSich soukromych rituala, tak u velkych, dels§i dobu trvajicich
svatkt macuri (srov. Nitschke 2002: 7).

‘Nabozenské obtady’ jsou v Japonsku spjaty 1 s kazdodennim
zivotem. Nad japonskou domacnosti totiz také bdi mnoha kami, proto
se soucasti tradi¢nich domt stala kamidana (obr. 9), dosl. ‘police na
kami’, ktera piredstavuje miniaturizaci svatyné kultu sinto. Na ni se
umist’uji obétiny v podobé jidla, ale také talismany a dal$i posvatné
ptredméty (srov. Earhart 1999: 78). Kamidana byva zpravidla umisténa
na svétlém vyvySeném misté a modlitba, kterd pfed ni probiha, je
v zadsad¢ zjednodusSenou verzi ritudlu predvadéného ve svatyni kultu
Sinto — sestava nejcastéji z dvojiho tlesknuti rukama a nasledné tklony
(Nakagawa 2005: 221).

Jesté vétsi pozornost je vénovana domacimu buddhistickému
oltafi zvanému bucudan (obr. 10), nebot’ zde je zpravidla néktery
z buddhti (bucu) ¢i bodhisattvli uctivan spolecné s duchy predkl. Na
rozdil od ‘police’ kamidana se bucudan nachéizi na tmavém mistée,
nebot’ zatimco oltat kultu §into je ‘jevistém’ okamzitého provedeni
ritualu, ktery povznasi dusi i télo jako denni trénink (zminéné ‘svétlo’
koneckoncti pfinejmens$im castecné souvisi 1 s animistickou virou,
podle niZz jsou ‘bozstva’ ¢i ‘duchové’ pfitomni v celé ptirodé),
buddhisticky oltat kamidana je mistem pro kontemplaci, tedy mistem,
na némz je mozné vstoupit do dialogu s vlastnimi vzpominkami (srov.

Nakagawa 2005: 221-225). Na bucudan se kladou obétiny podobné

79 Vice o symbolickém vyznamu sloupu coby sidla bozstva kami v tradi¢nim domé viz kapitolu
4.3.
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jako na ‘polict’ kamidana, ale také se pred nim schazeji Clenové
rodiny, aby informovali své predky o dulezitych udélostech svého
zivota (Earhart 1999: 113).

Zde je vSak na misté¢ dodat, ze zemieli jsou pokladani za Cleny
domaécnosti, jen dokud na domacim oltafi zistavaji jejich pamétni
tabulky.® Pfi tfiatficatém, padesatém ¢i vyjimeéné az pii stém vyroci
amrti se zivi s témito predky rozlouc¢i nadobro; jejich dusSe pak
odchazeji do spolecnosti ostatnich predkil ocisténych od smrti i od
vSech pozemskych pout. Pii té prileZitosti je jejich pamétni tabulka
spalena, vhozena do moie nebo zanechana v hrobé ¢i v buddhistickém
chramu. Poté se hlava rodiny odebere do svatyné kultu §into, polozi
u jeji brany kdmen a sdéli, ze hotoke (‘buddha’, tedy neboZtik) se stal
bozstvem kami. Tim se zemfiely zafazuje mezi bozZstva, kterd celému

rodu poskytuji ochranu (Winkelhéferova / Lowensteinova 2006: 161).

,Pominou mésice a vzpominky zlstavaji stale zivé. Ale jak se fika, sejde z oci,
sejde z mysli, uz to neni tak drasavé jako zpocatku a jednou, uprostied hovoru, se ¢lovék
rozesméje. Ke hrobu hluboko v horach se chodi uz jen ve vyro¢ni den, ale netrva dlouho
a kamen obroste mechem, zapadéd listim a jedinym poutnikem, jenz obcas zavita, je
podvecerni bourka a palno¢ni mésic. Pokud si na neboztika kdo vzpomene, je to nékdo
z téch, ktefi ho prezili, jenomze po €ase odejdou i oni. Zbudou po ném déti a vnuci, to je
pravda, ale koho dojima osud prarodice, jejz znd jen z vypravéni. Nakonec odezni
i posledni zadusni obfad, nikdo si uz poradné nepamatuje, jak se neboztik jmenoval, jen
trava, ktera kazdoro¢né vybuji na jeho hrobé, mozna rozteskni tlocitnou dusi ndhodného
kolemjdouciho. Protoze, jak stoji v davném versi, ani sosna sténajici v boufich se nedocka
svého tisice let, lidé ji porazi a roziezou na polinka a staré hroby rozoraji na pole, ani stopa
po nich neztistane® (Josida Kenko in Zdpisky z volnych chvil 1984: 231-232).

Vztah k zesnulym predkiim je dobie vidét zejména v lété
v dobé oslav japonskych duSic¢ek. Ty jsou dnes zpravidla vykladany
jako buddhisticky svatek (obon), avSak vztahuji se 1 ke kultu Sinto,
kde existuje uctivani predkli v podob¢ ‘svatku dusi’ tama macuri,
a slavi se na vétSiné japonského Uzemi v poloviné srpna, v oblasti
Kanté v polovingé ¢ervence. Jde ovSem o svatek, ktery je uzce spjaty
s horami, odkud se vraceji duse predktt domt prevzit obétiny od svych

potomkid — na nékterych horach se pfi této prileZitosti zapaluji ohné

.....

energii (toto pouto se ve staré japons$tiné nazyva musubi). Pivodné §lo o viru kultu §into, jiz
buddhismus prevzal — i v buddhismu je ‘neboztik bez pouta’ (muen botoke) to nejhorsi, co mize
Cloveka potkat (Liman 2012: 57-58).
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bon bi k jejich uvitani. K velkym udalostem tohoto druhu patii
slavnost zapaleni péti ohnii ve tvaru €inskych znakl (daimondzi; obr.
11) na kopcich nad Kjoétem, kterou kazdoro¢né piijizdi sledovat
znacné mnozstvi lidi. Pfed samotnym zapalenim ohiil si proto lze
u turisticky zajimavych mist koupit polinko a napsat na né své piani,
které se po spaleni v jednom z ohtii splni.

Dalsim zvykem souvisejicim s letnimi svatky dusicek je trhani
urcitych druht horskych kvétin a jejich noSeni do udoli — véfi se totiz,
ze praveé do téchto kveétl vstupuji duSe mrtvych, aby se dostaly domi.
Také se ma za to, ze nékteré duse mohou z hor ‘cestovat’ prevtéleni do
ur€itych druhtt motylt ¢i1 vazek, které je v tomto obdobi piisné
zakazano chytat (srov. Hori 1974: 159). Podobny postieh najdeme
ostatné 1 u Hearna (1996: 102):

,,Podle japonské viry miize motyl pfedstavovat dusi jak mrtvého ¢loveka tak i zivého. Duse
maji ve zvyku brat na sebe motyli podobu, aby ohlasily svij kone¢ny odchod z lidského
téla. Proto by se s kazdym motylem, ktery vlétne do domu, mélo zachazet laskave.*

JakoZto prostfednik mezi ‘timto svétem’ a ‘pfiStim svétem’ byl
v Japonsku odeddvna chapan i jisty druh kukacky (hototogisu).”
Podle Isaacsona (1973) jde o ptéka, ktery se vraci do Japonska teprve
na prelomu kvétna a Cervna a ktery 1éta vyhradné v noci. Jeho zpév se
rozléha jesté pred svitanim a v japonsting zni ‘totte kaketa ka’. Je to
velice oblibeny zvuk, pirestoze pusobi spise neklidnym nezli
prijemnym dojmem. Jeho tén je nizky, a 1 kdyzZ je slySet daleko, vice
nez zpév piripomina bublani. Zfejmé pro tyto konotace je kukacka
hototogisu také ¢asto zminovana v basnich haiku.

Posvatny prostor 1 jeho ‘prozivani’ v podobé ritudlu ma
samoziejmé blizko i k mnohym oblastem japonského uméni, najdeme
je také v divadle nd.*> Zeami Casto pouziva metafory z piirody a ve

svém traktatu Devét stupni (Kjui) hovotfi o horach v souvislosti

81 V Japonsku existuje jesté jiny druh kukacky (kanko dori), ktery se ozyva po ranu koncem dubna
a jehoz zpév zni ‘kuku kuku’.

82 'V obdobi Tokugawa, kdy se ve velkém rozsifila tzv. méstanska kultura, pfistupna vSem vrstvdm
obyvatelstva a charakterizovand vyraznéj$im a zivéj$im divadlem kabuki, bylo divadlo 7o
dokonce oznacovano jako Sikigaku, tedy ‘ritualni divadlo’ (Rath 2004: 215).
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s nejvysSSim uménim divadla nd, vyjadienym estetickym konceptem
jugen. Ve druhém nejvySSim stupni uméni no, ve ‘Stylu Kvétu krasy’
(¢osinkafu) definuje Zeami krasu jako spojeni protikladi — totiz jako
holy horsky S§tit mezi zasnézenymi vrcholky. To podle Zeamiho
predstavuje propojeni vysky s hloubkou:
,».Snih pokryl tisice hor. Pro¢ jeden z vrcholktl neni bily?*

Kdysi davno nékdo fekl: ,,Hora Fudzi je tak vysoka, Ze snih na ni netaje.” Muz
z Tchangt s tim nesouhlasil: ,,Ne, je tak hluboka.*

Co sahé nejvys, je i hluboké. VySka ma své hranice, hloubku vSak zmétit nelze.

Proto snad hluboky pohled na jediny §tit, ktery se uprostied tisict Stitd pokrytych snéhem
stale nebéla, odpovida Stylu Kveétu krasy* (Zeami 2003b: 58).

Japonskou koncepci vesmiru vyjadiuje ovSem 1 samotné
jevisté divadla no (obr. 12). Jeho zadni €ast tvoii dfevéna sténa zvana
kagami ita (‘zrcadlova sté€na’), utocCisté bozstev kami — stard pinie,
kterd je na ni namalovand, symbolizuje jejich sidlo. Jevisté ptitom
predstavuje svét pritomnosti a zakulisi svét mrtvych. ‘Zrcadlovy
prostor’ kagami no ma se nachazi tésné pred mostem hasigakari,
vedoucim zleva na jevisté. Aby byl znazornén prechod ducha ze svéta
mrtvych na herce divadla nd, k némuz dochézi pfi vstupu na jeviste,
herec se s timto duchem obtadné setkdva pravé v tomto prostoru.
‘Meziprostor’ mezi soucasnym svétem (jevistém) a svétem mrtvych
(zakulisim) pfitom symbolizuje pravé most hasigakari, ktery tato dvé
mista spojuje.** Pomaly pfichod herce po mosté pfi predstaveni
divadla no reprezentuje sestup ducha na zem (Isozaki 1979: 29).

Skutec¢nost, Ze posvatny prostor je jednim z hlavnich rysi
divadla nd, vyplyva mimo jiné z dédictvi tzv. ‘polnich her’ (dengaku),
které vznikly na pozadi starobylych zemédélskych svatka.®* Spojitost
s ritudlem je vidét napiiklad ve hie Starec (Okina; obr. 13),* ktera se
hraje na ivod ptredstaveni divadla no, ptipadné — dnes takika vyhradné

— samostatné pii zvlast’ slavnostnich ptileZitostech, napft. pii oslavach

83 Vice o vyznamu mostu ve smyslu konceptu ma (tedy coby ‘meziprostoru’ mezi dvéma objekty)
viz kapitolu 3. 1.

84 ‘Polni hry dengaku se predvadély s cilem naklonit si boZstva tirody, plodnosti apod. (Svarcova
2012: 63).

85 Ritualni tanec okina sarugaku vznika jiz koncem 12. stoleti (Lim 2004: 113).
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Nového roku. Hra nese znamky ‘bozského’ — nékdy je dokonce spise
nez jako hra divadla no oznaovana jako nanejvys propracovany ritual
kultu sinto —, proto se vSichni herci, ktetfi v ni vystupuji, museji pied
samotnou produkci zucastnit ocistného obfadu. V den, kdy se
predstaveni hraje, umistuje se do ‘zrcadlového prostoru’ kagami no
ma, ktery slouzi k meditaci pied vstupem na jevisté, maly oltar zvany
okina kazari, na n&jz se pokladaji masky vystupujicich starych muza,
zvonky a dal$i ritualni pfedméty. Na né se pak umistuje posvécené
ryzové vino sake, ryze a sul. Herci navic podstupuji tzv. ‘obfad ohné’,
aby se oprostili od svého ‘ja’ a mohli se po vstupu na jevisté stat
bozstvem. Uvodni ‘bozska pisen’ hlavni postavy (kamiuta) zadina

6

zvukomalebnym t6 té tarari tararira’.®® Okina je jedinou hrou

repertoaru divadla no, v niz vSichni G¢inkujici (herci, sbor 1 hudebnici)
vstupuji na jevisté zcela tiSe a v niz si herec nasazuje masku az pred
divaky — ti se tak mohou stat svédky promény hlavni postavy starce
v bozstvo. Posvatny prostor himorogi, v némz se takovéto ritualy
mohou odehravat, je zde zastoupeny jevistém divadla no (srov.
Konparu 2005: 3-5).

,O misté, kde se predvadi no, nelze uvazovat bez toho, Ze bychom brali ohled na
posvatnost prostoru. V no prichazeji a odchazeji bozstva ptesahujici Cas a prostor: objevuji se
v hrach o bozstvech, jako je Okina; jejich sestup je zndzornén v hrach, v nichZz jsou zfizovany
prozatimni oltafe; a jejich existence je naznacena v hrach s médii svatyni zvanymi miko. Vedle téchto
projevu ¢i naznakd bozstev existuji ur¢ité posvatné atributy, které jsou neménné a hluboce zakotvené
v deklamaci, v tanci vychazejicim ze starych rituald, ve vykficich bubenikd zngjicich jako vzyvani
a v dupani nohou znéjicim jako bozska ozvéna samotného svatého ducha.
niterného, co spociva ve struktuie dramatu nd. Jednani hry konéi silnym, pronikavym toénem flétny
a dvojim z&vérecnym dupnutim hlavniho herce, Site, po némz se na chvili rozhosti ticho. Herci jeden
za druhym pfechazeji most, az zmizi za zdvésem, zatimco [pred zraky divakl] zistava pozoruhodné
ziva pinie zdobici zadni zed’ prazdného dievéného jevisté — a pravé v tomto okamziku beze slov
a beze zvukil spociva tézisté posvatnosti® (Konparu 2005: 6).

86 Ve verzi Skoly Kanze v této nesrozumitelné Casti na slova prondSend starcem: ,,70t0 tarari

tararira, tarari agarirararito,” reaguje sbor: ,,Cirijatarari tararira, tarari agarirararit6* (Rath
2004: 232).
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3. Prostor a Cas v japonském Kkonceptu ma

Vyjadifenim japonského prostoru je vSeobecna otevienost, nic zde
neexistuje samo o sobé. VSechny objekty v prostoru se vzijemné
ovlivilyji a kazdy prostor existuje jen proto, Ze mimo n¢j existuje jeste
n¢jaky dalSi prostor (srov. Heidegger 1969: 6). Nedilnou soucasti
prostoru je pfitom 1 cas, jehoz ‘vrstvy’ v prostoru pocitujeme.
V kazdém okamziku se prolind ‘tady a ted” (ponévadz prostor je
ovliviiovan pocasim, ro¢ni dobou, osvétlenim i aktudlni ¢innosti, ktera
v ném probihd), s historii (protoze nékteré soucasti prostoru, jako je
napiiklad kdmen, se méni celd staleti). Nakonec se vSak zméni vSe,
prostor je tedy tfeba vzdy nahlizet jako dynamicky.

,Proud plynouci feky neustava, pfitom vSak to neni taZ voda. Péna rozplyvajici se na
tiSinach mizi a zase se utvafi, ale nestane se, ze by setrvala dlouho. A s lidmi na svété
a jejich pribytky je to také tak.

Ve skvoucim hlavnim mésté stavi do fad své krovy obydli vzneSenych i nizkych,
soupefice svymi prejzy, a stoji tam jiz celé dlouhé veky. Zkoumame-li vSak, jak je to
doopravdy, najde se jen malo takovych, které jsou tam odedavna. Nékteré loni shotely
a letos byly nové postaveny. Jinde zase se velky diim zhroutil a nahradil jej maly. A s jejich
obyvateli je to stejné. Na témz misté zije stale mnozstvi lidi, ale z dvaceti tficeti téch, které
jsem kdysi znaval, pfeziva dnes jeden nebo dva. Ranni umrti a ve€erni zrozeni, jak se to
podoba péné na vode! Lidé se rodi a umiraji a neni znamo, odkud pfisli ani kam odejdou.
Ani o tomto svém docasném piibytku nevédi, pro koho si s nim délaji starosti a pro¢ je
pohled na n¢j t&si. Jak se obyvatel a obydli predstihuji v pomijejicnosti, podoba se to rose
na svlacci. N€kdy rosa sejde a kvét ziistane. Piestoze vSak zlstal, zvadne na rannim slunci.

Jindy zase kvét uvadne, rosa vSak nesejde. I kdyz vSak nesejde, nestane se, ze by se dockala
vecera® (Kamo no Comei in Zdpisky z volnych chvil 1984: 204).

Japonskou koncepci prostoru lze ve smyslu duchovniho ¢i
umeéleckého prozitku vysvétleného ve 2. kapitole chapat i jako ¢ekani
na ptrichod bozstva kami, je tedy tfeba pocitat i s jeho subjektivnim
rozmérem. Samotny pojem ‘prostor’ (tedy presnéji  feceno
‘meziprostor’ ma) v japonském pojeti velice Uzce souvisi také
s ‘citénim prostoru’ ¢i pfinejmensim s ‘uvédoménim si prostoru’ — je
mu samoziejmé vlastni 1 objektivni uspotfadani, ale vedle ného se
vném projevuje 1 energie dana probihajici c¢innosti, kterd je
samoziejm¢ vnimana subjektivné. Z tohoto hlediska miizeme
o prostoru v japonském kontextu uvazovat také jako o ur€itém stavu
mysli (€1 opét ‘srdce’), ktery vychazi z predstavivosti clovéka a ovSem

obsahuje nabozenské, ale i psychologické a télesné vyznamy.
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3. 1 Pokus o definici ‘meziprostoru’ ma

Na prelomu 70. a 80. let 20. stoleti uspotfadal jeden
z nejvyznamnéjSich soucasnych japonskych architektd Arata
Isozaki (nar. 1931) v Parizi a v New Yorku vystavu s nazvem
Prostorocas v Japonsku.!” Tato vystava piedstavila japonskou
kulturu skrze jednotny koncept ma, tedy ‘prostorocas’ (fr. ‘Espace-
Temps’, angl. ‘Space-Time’), €1 snad v ¢eském prekladu presnéji
‘meziprostor’,* ktery zde byl predlozen jako zakladni princip
japonského malifstvi, fotografie, jevistniho uméni, hudby,
sochafstvi, architektury 1 kazdodenniho Zivota.

Isozaki vyjadril podstatu konceptu ma, tedy ‘meziprostoru’,
ktery je v japonské kultufe vyznamnou soucasti ‘prostoru’ v tom
nejSirSim slova smyslu, také v patnactiminutovém filmu AMA:
Space/Time in the Garden of Ryoan-Ji (MA: Prostorocas v zahrade
chramu Rjoandzi) z roku 1989 (Iimura / Isozaki 1989). Rj6andzi
(vyhlaseny v prosinci roku 1994 pamatkou UNESCO) je zenovy
chram lezici v severozapadni ¢asti Kjota, zndmy suchou zahradou
(karesansui)® tvofenou patnacti kameny (obr. 14). Ty jsou
uspoiadané na podkladu drobnych bilych kamink® do péti skupin
tvofenych dvéma dvojicemi, dvéma trojicemi a jednou pétici
kamenti tak, Ze z nich navStévnik mize z kazdého pftistupného

mista zahrady vidét najednou vzdy jen ¢trnact.”® Rika se, Ze vSech

87 K patizské vystave Ma: Espace-Temps au Japon konané v Musée des arts décoratifs napsal text
katalogu Roland Barthes.

88 Na zakladé terminologie, kterou pouziva Albert Prazak (2010), zejména jeho ‘mezi’, jsem se
rozhodla dat v Cestiné piednost terminu ‘meziprostor’, ktery mi s ohledem na zaméfeni mého

89 Sinojaponsky vyraz sansui se nékdy pieklada jako ‘krajina’, nejde vSak pfesné o ‘krajinu’ ve
smyslu zapadniho vytvarného umeéni, nebot' znaky pouzité pro zapis tohoto vyrazu nesou
vyznamy ‘hory’ (san) a ‘voda’ (sui). Krajina v zadpadnim chapéni se v japonstiné oznacuje jako
fuikei, naopak v japonské poezii waka se pro ni pouziva vyhradn€ vyraz kesiki, v ptivodnim
zapisu znamenajici doslova ‘barva ¢i odstin [Zivotni] energie’; tato skuteCnost indikuje, ze stafi
Japonci nevnimali krajinu jen vizualné, ale Ze jeji ‘barvy’ ¢i ‘tony’ piimo ‘pocitovali’ (Sasaki
2013). To jen zjiného hlediska ukazuje na vyznam, ktery se tu pfi¢itad vnitiné hmatovému
vnimani: apel na tento druh vnimani souvisi pravé s ‘meziprostorem’, tzn. s tim, co se zde
probouzi diky apelu na divakovu predstavivost a co Cini télesné pocitovani soucasti
(imaginativniho) mysleni. Vice o energii ki (zde ve Cteni ke) viz kapitolu 5.

90 Bily pisek a na ném rozlozené kameny jsou casto interpretovany jako ostrovy (kameny)
v oceanu (v pisku).
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patnact kamenli mize spatfit jen ten, kdo skrze zenovou meditaci
dosahne duchovniho probuzeni. Podle Isozakiho (2006: 43) je
zahrada chramu Rj6andzi ‘ztélesnénim japonskosti’.

Cely film zacina Isozakiho pokynem k vnimani atmosféry

zahrady v podob¢ textu:

., Zahrada je prostredkem
k meditaci.

Vnimejte prazdno,
naslouchejte hlasu ticha.

predstavte si plnou prazdnotu.

Kamera nabizi pohled do zenové zahrady v dlouhém horizontalnim
zadbéru, vedeném konstantni rychlosti a ukazujicim postupné
jednotlivé kameny 1 mezery mezi nimi na pozadi ‘rdmu’ chramové
zdi. Hudebni doprovod je spory a navozuje zenovou atmosféru.

V case 5.50 se objevuje pokrac¢ovani textu:

,, Vnimejte nikoli objekty,
ale vzdalenost mezi nimi,
nikoli zvuky, ale pomlky,

3

ktere ziistavaji nevyplnené.

Poté se rychlost kamery ponékud zvysi, navic v SirSim zabéru,
a rozestupy mezi kameny se tak ukazuji jako relativni. V Case 8.30
zaCinaji detailni zabéry na jednotlivé skupiny kament (jichz je
celkem pét), které vidime nejprve zdalky, a hlavni kamen kazdé
skupiny pak navic v pozvolném pribliZzeni, a to v potradi, v jakém
kameny nejspiSe upoutaji svou velikosti a tvarem i navstévnika
chramové zahrady (Iimura 2002). V case 11.55 pak nasleduje

metaforické vyjadieni:
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,, Kameny polozené na zemi jsou ostrovy rdje,
bily pisek je Siry ocean,

[

ktery je oddéluje od tohoto sveta.

Posledni celkovy zabér je vedeny z pravé strany zahrady a cely

film v éase 14.00 konci textem:

,, Dychejte,
pojméte zahradu do sebe,
at’ ona pojme vas,

I3

stante se jednotou.

Na japonskou zahradu lze pohlizet jako na prostiedek i1 jako na
prostiedi, v némz zapadni logice odporujici protimluvy ‘vnimani
prazdna’, ‘hlas ticha’ ¢i ‘plnd prazdnota’ nevyjadiuji nutné
protikladné dvojice nebo dokonce popieni smyslu. V Japonsku
totiz negativni prostor neznamena vzdy pouze ‘neexistenci’, nybrz
vyjadifuje urcitou specifickou formu existence. Z tohoto uhlu
pohledu bychom princip ma mohli charakterizovat také slovnim
spojenim ‘aktivni absence’. V tomto duchu je film MA: Space/Time
in the Garden of Ryoan-Ji vlastné¢ vizualizaci konceptu
‘meziprostoru’ ma mezi kameny.

Arata Isozaki se stavi proti nazoru, ze prostor je presné
lokalizovan a jeho rozméry s &asem nijak nesouviseji. Cas je
naopak podle né& rozmér, ktery ma& na vysledny prostor
nezanedbatelny vliv — kazdy prostor se totiz vzdy vyskytuje prave
pouze v Case, ktery lidé ‘pocituji’ ¢i ‘prozivaji’, a z tohoto divodu
je vzdy specificky, konkrétni a nikdy neni staly. V tom se
Isozakiho pohled odliSuje od pojmu ‘prostoru’, respektive ‘Casu’

v zapadnim  chapani. Podle Isozakiho se pfi vnimani
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architektonického prostoru nelze obejit bez télesného vnimani,
neboli — feceno jeho slovy jesté ptesnéji — k vnimani prostoru je
tfeba dokonce vSech péti smysla. Isozaki (2006: 89) chape prostor
jako ,,pableskujici pfedstavu, ktera se objevi v okamziku, kdy
vSech pét smysld provede své rozdilné operace®. Spoluprace
smysli souvisi v tomto piipadé s pocitem, jehoz ptvod spojuje
John Martin s kinestezii: ta podle ného predstavuje Sesty smysl,
ktery bychom také mohli nazvat scénickym citem; vime, ze Otakar
Zich jej spojuje s vnitiné hmatovym vnimanim, které se bez
vizualniho ¢i audiovizudlniho dojmu neda do pohybu.”!

Koncept ma samoziejmé nepiedstavuje néjaky typ mozaiky
poskladané z jednotlivych prvki, je to naopak celek vychazejici
z predstavivosti Clovéka, jenz ma s témito prvky (a ovSem nutné
1sjejich vzajemnou kombinaci) ur€itou zkuSenost. Jde pfiitom
o prostor souvisejici s jistou zkuSenosti vyvijejici se v Case; to
znamenda, ze tu lze hovofit o urcéitém zaujeti az (a to nejdiive
télesn¢) angazovanosti. Dalo by se snad fici, ze ma je jakymsi
‘prusecCikem zivotniho prostoru a Zivotniho €asu’ ¢i, jak uz bylo
navrzeno v uvodu této kapitoly, ‘reflexi stavu mysli a/nebo srdce’.
V zasadé jde tedy o ‘prozitek prostoru’, ktery se vytvari v ur€itém
Case, a zaroven o ‘prozitek Casu’, ktery je dan urcitym prostorem.

Chceme-li se pokusit alesponi zhruba pochopit vyznam
konceptu ma, musime si predevSim uvédomit, jaky jazyk je
japonstina. Jiz v 1. kapitole bylo v souvislosti s estetickymi terminy
naznaceno, jak obtizné mlze byt postihnout jemné nuance
vyjadiené specifickymi vyrazy odkazujicimi k hloubce japonského

vnimani a mySleni a jak je né€kdy nesnadné nalézt piesny

91 Martintiv Sesty smysl ndm podle n¢ho dovoluje nejenom vyuzivat informace, které ndm podava
nase vlastni télo, ale prozivat cizi pohyby (¢i dokonce jen impulsy k nim) a s nimi spojené city
a zaméry, ba dokonce tfeba architekturu: pozorovana budova jako by se na chvili stavala
,replikou nas samych a my citime mista, kde dochazi k nepfimérenému napéti, jako kdybychom
je méli piimo v téle“. Howard Gardner (1999: 248) uvadi citat z Martinovy knihy v souvislosti
suvahou o télesné¢ pohybové inteligenci. Je jasné, ze zde vSude se rizné pojmenovava
schopnost, kterd ndm umoziluje vnimat i tvofit to, co souvisi se scénovanim a co je tedy také
zakladem hereckého, divadelniho ¢i — nejlépe fe¢eno — scénického citéni.
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ekvivalent pojmu, které v japonské kulture vymezuji mnohem Sirsi
kontext a vystihuji jeji podstatu v nejobecnéjSim smyslu, aniz by
pfitom ovSem opomijely vyznam jejich jednotlivych slozek. Kdyz
se napiiklad podivame do piekladového slovniku na vyznam
japonského slova hasi, najdeme zde vyznamy ‘most’, ‘jidelni
hilky’, ‘veranda’, ‘okraj’ i1 dalSi. Jedna se samoziejmé o vyrazy
oznacujici zcela odlisSné objekty, které se v japonstiné zapisuji
raznymi znaky, které vSak pfece jen maji néco spole¢ného — ve
vSech pftipadech jde totiz o spojeni dvou krajnich mezi (Isozaki
2006: 93). Plvodné zkratka vyraz hasi nenesl jen jeden konkrétni
vyznam, ale mohl oznacovat tieba 1 ‘kroky’ nebo ‘Zebiik’ (Isozaki
1979: 25).

Vyraz hasi tedy poukazuje k ‘prostoru mezi dvéma objekty’,
tedy k ‘meziprostoru’ ma (Isozaki 1979: 12), a je obecné vyjadienim
néceho, co propojuje ‘tento prostor’ s ‘onim prostorem’ (Isozaki
2006: 93). Dnes vyraz hasi oznacuje skutecné piedevSim ‘most’ —
tedy spojeni dvou biehtli; v ptirodé se ale ‘most’ v takovémto chapani
vyskytuje ziidka, proto se stal dileZzitou soucasti architektury
japonskych zahrad — tam ovSem neslouzi jen ke spojeni bfehti, nybrz
1 jako dekorativni element se symbolickou konotaci propojeni dvou
oddé€lenych svéth (Isozaki 1979: 25).

Koncept hasi vyjadiuje tedy svét ‘meziprostoru’ ma, do né¢hoz
je ale vedle ‘pfemosténi’ potieba zahrnout i samotné ‘okraje’ (en).
Prikladem miiZe byt tfeba most vedouci ze svéta lidi do svéta bozZstev
kami ve svatyni lzumo (kakari basi, obr. 15; podle nakresa
vychazejicich z popist ve starych dokumentech Slo o schodisté ¢i
spiSe zebtik dlouhy sto metri, vedouci od zemé na vyvysSenou ploSinu
a symbolizujici spojeni mezi nebem a zemi, mezi bozstvy a lidmi), jiz
zminény most spojujici jevisté divadla no se zakulisim (hasigakari,

obr. 16) ¢1 legendarni muzi vyplouvajici na lodich ve tvaru rakve z hor
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Kumano,” povazovanych za jizni okraj Japonska (srov. Isozaki 2006:
327).

Vse, co je prekroc¢eno, naplnéno ‘meziprostorem’ ma, ptipadné
vrzeno do ‘meziprostoru’ ma, se da oznacit jako hasi. Okraje takového
‘pfemosténi’ pfitom miize tvofit napiiklad svétsky a nebesky svét, ale
stejné¢ tak dobie 1 talif a Gsta — shodné zné&jici vyraz hasi zde pak
oznacuje jidelni hulky, tedy ‘most’ mezi talifem a usty. Okraje
pfedstavuji hranici jednoho svéta a zaroven piredpokladaji existenci
dalSich svétli. Vyrazem hasi lze oznacit 1 verandu tradi¢niho domu
(Jap. engawa), ktera oddéluje vnitini svét domu od vnéjSiho svéta
tvofené¢ho zahradou — ta mlize slouzit naptiklad k pozorovani mésice
v uplinku. Veranda chranéna previslou stfechou se otevira do zahrady,
a je tedy jak soucasti zahrady, tak 1 soucasti domu, totiz opét ‘mostem’
hasi (Isozaki 1979: 24) — verandu jako ptiklad ‘meziprostoru’ ma
pritom pouziva 1 dal§i vyznamny architekt, KiS6 Kurokawa (1934—
2007), ktery ji definuje jako ‘meziprostor’ spojujici interiér
s exteriérem, ale i ¢lovéka s pfirodou (Kurokawa 2006: 8. kap.).”
V Sir§im slova smyslu miiZzeme pak samotny prostor ma chapat 1 jako
most mezi tradicemi a souCasnym uménim, mezi nabozenstvim
auménim, mezi jednotlivymi nabozenskymi sméry i obecnéji mezi
naboZenstvim a kulturou (Pilgrim 1986: 257).

Isozaki (1979: 20-21) zminuje v souvislosti s konceptem ma
1 ‘posvatny prostor’ himorogi, vymezeny provazem z ryzové slamy
(Simenawa).”* Stejné jako tento nejstar§i zplisob vymezovani prostoru
ovlivnil tradi¢éni metody vytvafeni architektonického prostoru, tak
1 bily pisek a pfirodni kameny, které byly né€kdy umistovany do
posvatného prostoru, aby symbolizovaly neviditelné sily, wvedl
k vytvareni unikatnich suchych zahrad (karesansui), v nichz pisek

predstavuje vodu obklopujici ostrovy tvofené kameny (napi. u chramu

92 Viz kapitolu 2. 2.
93 Vice o vyznamu verandy viz 4. kapitolu, vénovanou problematice tradi¢niho japonského domu.
94 Podrobnégji o vymezeni posvatného prostoru viz 2. kapitolu.
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Rjo6andzi, zminéného vyse).

K wuvitani bozstev kami, ktera pluji volné nad zemi, se
vztyCovaly vétve stromu sakaki,” na néz se zavéSovalo kulaté zrcadlo
Sinkjo. Prototypem nejmocnéjSiho bozstva bylo v Japonsku v davnych
dobach slunce, a vzhledem k tomu, ze zrcadlo odrazi slune¢ni svétlo
1 navstévniky prichazejici z jiného svéta a zaroven miZe reprezentovat
vstup do svéta ‘na druhé strané’, stalo se pravé zrcadlo symbolem
bozstva a pozdé€ji zacalo byt pouzivano jako objekt uctivani ve
svatynich kultu sinto.

Zastavme se nyni u samotného japonského vyrazu pro
(tradi¢ni) prostor, tedy ma. Ma (& ; v modernim japonském c¢teni
aida s vyznamem ‘mezi’, v sinojaponském cteni kan) se v soucasné
dob¢ pise znakem pro ‘slunce’ ¢i ‘den’ ( H) umisténym do ‘brany’
(F9), diive se vSak misto znaku ‘slunce, den’ pouzival znak ‘mésic’
( A).”° Pro Japonce (a oviem i pro Cinany, od nichz Japonci
prevzali znakové pismo) znamena tento znak (tedy ‘mésic
v brané€’) vizualni predstavu jedine¢né¢ho okamziku, v némz meésic
pravé prostupuje Stérbinou ve vstupni brané a vyjadiuje dvé
paralelni soucasti ‘pocitu z prostoru’: objektivni, tedy danou,
a subjektivni, tedy pocitovanou. Pokud budeme chépat branu jako
reprezentanta jevl a udalosti tohoto svéta, prostor v bran¢ bude
vyjadrovat ma — totizZ prostor ‘mezi’ témito jevy a udalostmi. To ale
nutn€¢ znamena, ze ma nemuze byt jen pouhd ‘prazdnota’ ani Cisté
‘(geometricky) prostor’, jak byva tento termin Casto zjednodusSené
definovan (Pilgrim 1986: 258). Skrze ma zati svétlo, a funkci ma je
tudiz toto svétlo (které mizeme pokladat za svétlo kami) propustit.
Ostatné vizualni ptiklad konceptu ma piesné v duchu této definice

muzeme najit jiz ve staré japonské literatuie. V Pribehu prince

95 Cleyera japonica, nizky stalezeleny strom rostouci zejména na jihozapad¢ Japonska.

96 Cinské znaky pro ‘mésic’ i ‘slunce’ vznikly z piktogramil a pouZivaji se i v pfeneseném slova
smyslu. Znak ‘slunce’ znamend také ‘den’, tedy dobu, po kterou je slunce na obloze, a znak
‘mésic’ predstavuje vedle nebeského télesa i‘kalendaini mésic’, tedy dobu, béhem niz meésic
projde vSemi svymi fazemi (Lindqvistova 2010: 349).
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Gendziho (Gendzi monogatari) Murasaki Sikibu pise:

,,Je patnacty den 8. mésice. Luna v tplitku proniké bez zédbran skulinkami v doskové stfese*
(Pribéh prince Gendziho 1/2002: 126).

Termin ma by se dal jisté prelozit také jako ‘moje misto’.
Ptekladové japonsko-anglické slovniky bézn€ uvadéji termin
‘space’, v japonsting je ale tento ‘prostor’ mnohem Sir$i nez bézné
zapadni chapani prostoru coby urcité jednotky, kterou lze né€jakym
konkrétnim zpisobem vymezit. Jde v zadsad¢ o ‘citéni prostoru’ ¢i
jiz zminény ‘prozitek prostoru’, tedy vymezeni, které samoziejmeé
nepopira existenci skutecného, existujiciho usporadani, avSak vedle
tohoto uspotfddani do sebe zahrnuje 1 vesSkeré jednotlivé aktivity,
které se v daném prostoru odehravaji v urcitém case. Koncept ma
by se tedy mozna dal charakterizovat také jako ‘uvédoméni si
prostoru’ — nikoli vSak pouze ve smyslu n&jakého tfirozmérného
celku, ale spiSe jako soubézné védomi tvaru a ne-tvaru vychazejici
z intenzifikace urcité vize.

Koncept ma ma svij ptvod vedle kultu sinto 1 v ¢inskych
filozofiich, jako je taoismus, konfucianismus a buddhismus. Ty mu
dodavaji hloubku, v jejimz kontextu snad tedy skutecné miizeme
pii prekladu pouzit slovni spojeni ‘plna prazdnota’, o niz hovofi
Isozaki, ovSem ma je tieba zaroven chapat jako komplexni termin,
ktery v zadném pripad€ nelze zaménovat s ‘negativnim prostorem’
¢1 ‘prazdnym mistem’ v Cisté realistickém chapani (ackoliv 1 takto
byva koncept ma nékdy mylné vykladan).

Lao-c’ (2008: 19) o vyznamu ‘prazdnoty’ pise:

,, ITicet loukoti se sbiha uprostred kola,
ale teprve dira pro hridel da kolu smysl
Smichej vodu s hlinou a vytvor nadobu,
ale teprve to prazdné uprostred ji da uZitek

Postav dum a prolom okna a dvere,

96



teprve otvory jej ucini obyvatelnym
Proto uzitek spociva v tom, co tu je,

a smysl v tom, co tu neni *

Arata Isozaki vychazi z mySlenky, Z nejstar§i formou
konceptu ma je pojem ucu neboli opét ‘prazdnota’ €1 pfimo ‘dira’.
Ucu skute¢né oznacuje ‘prazdné misto’, avsSak toto ‘prazdné misto’
se zaroven vyskytuje uvniti néjaké hmoty — muze jit naptiklad
o jeskyni ve skdle, dutinu ve starém strom¢ a podobné&. Takovato
mista jsou ovSem v kultu sinto pokladana za sidla bozstev kami
(resp. za mista, ktera jsou naplnénd jejich spiritudlni energii ki),
a tudiz zce souviseji s davnymi snahami Japoncl vizualizovat
a formalizovat pohyb boZstev v prostoru a v dase: ma pii tomto
uhlu pohledu ptredstavuje prostor, v némz se v mysli zjevuji
bozstva kami. Pravé okamzik obsazeni ‘prazdného prostoru’
bozstvem kami ptitom tvori zakladni stavebni kdmen mnoha
umeéleckych sméra, naptiklad praveé divadla no (srov. Isozaki 1979:
12— 14).

Kami nezlistavaji na misté: je pro né€ piirozené prijit a poté
zase odejit. Japonské sloveso ofozureru s vyznamem ‘navstivit’ se
sklada z vyraza oto (‘zvuk’) a cure (‘ptrivést’). Stafi Japonci mozna
opravdu vnimali ‘zvuk tajemné hloubky jugen’, ktery zjevovani
kami doprovazel, a neni pochyb o tom, ze se jednalo o totéz, co
dnes lidé zasvéceni do bojovych uméni a meditace ‘pocituji’ jako
energii ki. Tato ‘ptfitomnost kami’ udava zakladni ton japonské
kultury a pronikla i do konstrukce japonskych domi a ¢ajovych
pavilonti, do literatury 1 dalSich uméni a vytvofila typicky
japonskou estetiku. Ma lze tedy definovat také jako ,,magnetické
pole, z néhoz nepozorované€ emanuje ki nebo kami* (Macuoka in
Pilgrim 1986: 267-268).

V kultu sinté hraje vyznamnou roli brana (vymezujici
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ritualné Cisté tizemi), 1 po této strance zde tedy nalezneme ziejmé
paralely se zakladni pfedstavou konceptu ma. Brana je prvek, ktery
velice konkrétné¢ vymezuje postaveni a funkci stavby a jehoz
ukolem je kontrola pfistupu do ohrani¢eného prostoru. A brana
navic obsahuje nékteré symbolické prvky, které vypovidaji
o postaveni a moci — jednak majitele brany, ale 1 ¢lovéka, ktery smi
touto branou projit. Vstup do okrsku svatyné kultu sinto, tedy do
sidla bozstva kami, oznacuje brana torii (obr. 3), coz v doslovném
prekladu znamena ‘tam, kde jsou ptaci’. Existuji teorie o tom, Ze
brana torii méla byt ptivodné bidylkem pro posvatné ptaky, jaci
sehrali urcitou roli v legendach o bohyni slunce Amaterasu. I bez
ohledu na nejasny ptivod tohoto vyrazu je ale jisté, ze brana torii
déli prostor na vnéjsi, necisty sveét a vnitini posvatné uzemi, kde
sidli bozstvo kami. V buddhistické architektufie pak existuji rovnou
tf1 zakladni typy vstupt do buddhistickych chramit: relativné
jednoducha, pouze ptizemni brana karamon (obr. 17), poschod’ova
brana romon (obr. 18) s jednoduchou stfechou a poschod’ova brana
nidzumon (obr. 19) s dvojitou strechou, ktera se ptivodné pouzivala
v obdobi Nara (710 az 794) u takovych chrami, jako je Todaidzi,””
ale objevuje se i v architektuie klastert zenového buddhismu. I zde
ovSem vybér brany vzdy souvisi s vyznamem chramu: honosné¢;jsi
brany romon a nidzumon maji obvykle navic ochranna bozstva ve
vyklencich po obou stranach vchodu (Young / Young 2004: 10).
Koncept ma prostupuje rtzné stranky japonského zivota
1 kultury a stoji i v zakladu japonského uméni, které se v souladu
s chapanim vyznamnych estetickych konceptlh da v urc¢itém smyslu
definovat také jako ‘zjevovani neviditelného’ (tento vyklad ostatné
najdeme 1 v Zeamiho traktatech o uméni nd). Ve vytvarném umeéni je

vvvvvv

ma zde poukazuje na celistvost obrazu; v hudbé¢ je vyznamnéjsi ticho

97 Todaidzi (v dosl. prekladu Vychodni velky chram) je chram s nejvétsi dievénou budovou na
sveté a poskytuje pristiesi gigantické soSe Buddhy Vairdcany.
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nez tony — ma je zde totiz soucasti jedinecné interpretace na zakladée
hudebnikova citu (Minami 1983: 133—135). V jevistnim uméni souvisi
koncept ma zejména s rytmem: v tanci tak mize jit o dominanci klidu
nad pohybem, v divadle ¢i ve vypravéc¢ském umeéni o (dramatickou)

pauzu mezi replikami.

,»Nase hudba je hudbou cudnou, hudbou plynouci z nalady, a ztraci valnou ¢ast svého
pavabu, je-li nahrana na desku ¢&i zesilena amplionem. Také uméni naSich vypravécu
spociva v pritlumeném hlasu, ve stfidmém uziti slov. A vibec nejdulezit€jsi jsou pro né
‘pomlky’. Nahrajete-li je na desku ¢i je pienésite rozhlasem, u€in ‘pomlk’ se uplné setie. Ve
své snaze vlichotit se v pfizen techniky tedy naopak komolime a deformujeme samu dusi
svého uméni* (Tanizaki 1998: 19).

V Japonsku je zvykem uméni oznacCovat jako ‘cestu’.
Kaligrafie tak je ‘cesta psani’,”® ¢ajovy obfad predstavuje ‘cestu Caje’
a ma by v tomto kontextu snad mohlo byt chapano jako °‘cesta
nahliZzeni’ (Pilgrim 1986: 255), ptipadn€é jako ‘cesta vnimani

okamziku pohybu’ (Isozaki 1979: 14).

3. 2 Setkavani prostoru s ¢asem

Prostor byl v Japonsku odjakziva chapan mnohem oteviené€ji nez
na Zapadé¢ a silné zdi byly pokladany za jeho nezadouci rozdéleni.
Japonci utvareli prostor, svétlo 1 vyhled s pouzitim posuvnych stén,
prenosnych zastén a ochozovych verand — posuvné stény
a pfenosné zastény totiz nerozdéluji prostor kategorickym
zpusobem, ale wumoznuji naopak prostorem manipulovat.
U tradi¢cniho domu je vchod skryty pod previslou stfechou
a otevieny do zahrady ¢i do ulice a tvoii prechod mezi vnitinim
a vn¢jSim svétem. Na japonském venkoveé cCasto vidime domy
otevien¢ do uzkych ulicek — svét existujici uvnitt téchto domu se
tak uzce prolind s vnéjSim dénim. Ulicky slouzi jako prostor,
vnémz se spojuji rozlicné aktivity. Nejsou tu zadné hranice

a vlastnosti takového prostoru zavisi na aktualni ¢innosti, ktera zde

98 O dalnévychodni kaligrafii podrobnéji viz napt. Kral 1980.
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probiha. Pravé ¢innost zde vytvari prostor vymezeny ¢asem.””

Zatimco na Zapad¢ koncept prostoru i koncept Casu dava
predstavu néceho urcitého, v Japonsku nemohou byt prostor a ¢as od
sebe oddéleny, ponévadz se vzajemné prolinaji — prostor nemiize byt
chapan nezavisle na Case a Cas nelze definovat jako homogenni tok
bez ohledu na prostor. ‘Prostorovost’ a ‘Casovost’ jsou ve vzajemném
vztahu (Watsuji 1996: 223), proto je prostor vniman vzdy jako totozny
s ¢innostmi ¢i udélostmi, které se v ném v danou chvili odehravaji
(Isozaki 1979: 13), a koncept ma v sobé nese jak objektivni, tak
subjektivni vyznam — nejde tedy jen o vymezeni objektivni reality, ale
také o naznaceni urcité roviny zkusenosti.

Koncept ‘meziprostoru’ ma vyjadiuje 1 skuteCnost, Zze
v Japonsku je na prostor i na ¢as pohlizeno spise jako na posloupnost
urCitych ‘intervald’. ‘Meziprostor’ ma prostupuje téméei vSechny
stranky Zzivota Japonci a vyznamné se dotyka 1 uméni, resp.
v nékterych piipadech pfimo uménim je. Tento koncept prostoru
a Casu je navic mozna tim nejdilezitéjSim prvkem, ktery odliSuje
japonské umélecké vyjadieni od zapadniho (srov. Isozaki 1979: 12).

Isozaki (2006: 90) vysvétluje propojeni prostoru a cCasu
v konceptu ma ptfirovnanim ke stavu nebe a zemé& pied jejich
oddélenim, jak o tom vypravi nejstarsi japonska kronika Kodziki:
,,Kdyz smésice pralatky ztuhla, sila a tvar se v ni jeSt€ neprojevily. Byla bezejmenna
a necinna, kdo by dokazal vyjadfit, cemu se podoba. Kdyz se vSak nebe a zemé oddélily,
stala u prvopocatku veskerého tvofeni tfi bozstva.

Tehdy povstali Pani tmy a Pan svétla,'” jejichz duchové se stali prarodici jediného

veskerenstva. Tato bozstva pak ovladla tisi stint [Jomi tu kuni, doslova ‘Temny svét’] i fisi
naseho svéta [ Utusi né kuni, doslova ‘Preneseny svét’ | (Kodziki 2013: 29-30).

Vedle toho Isozaki (tamtéz) dliirazné€ poukazuje i na Chvalu stinii,
v niz Dzun’i¢ir6 Tanizaki obhajuje temnotu coby fenomén prostoru

a zaroven fenomén casu, a dava ji do souvislosti s estetickym

99 Vice o tomto tématu viz kapitolu 4. 3, vénovanou japonskému tradi¢nimu domu.

100 V hlavnim textu kroniky Kodziki jsou oznacovani jako Izanaki a Izanami. Tento par pak zplodil
ostatni bozstva i znamy svét. Zde jsou prezentovani jako ztélesnéni svétla a stinu, tedy jako
realizace muzského principu jang a zenského principu jin, dvou zékladnich prvka c¢inské
kosmogonie.
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principem sabi, spatfujicim potéSeni ve vSem starém a omselém. '
Ostatné€ neni bez zajimavosti, Ze princip sabi, ktery by se v jistém
slova smyslu dal dobte vztahnout 1 k moudrosti stafi, nachazime

v souvislosti s prostorem a casem mezi fadky také u Junga:

,Musime odkryt stavbu a vysvétlit ji: prvni patro, vystavéné v 19. stoleti, pfizemi datované
do stoleti 16., az nejpeclivéjsi zkoumani konstrukce odhali, Ze byla postavena na vézi
z 2. stoleti. Ve sklepé objevime romanské zaklady, pod sklepem se nachazi zasypana
jeskyné a v ni najdeme v horni vrstvé pazourkové nastroje a v hlubsich vrstvach zbytky
fauny z doby ledové. Takova bude pfiblizné struktura nasi duse* (Jung in Bachelard 2009:
25).

A francouzsky filozof Gaston Bachelard tika:

,,Prostor uchopeny obraznosti nemtize zistat prostorem lhostejnym, vydanym mife a iivaze
geometra. Je Zity. A je zity ne ve své pozitivité, nybrz se zvlastnostmi obraznosti. Zejména
témet vzdy pritahuje. Soustiedi byti uvnitf mezi, které ochranuji. Hra vné&jsku a intimity
neni v ¥i$i obrazi vyvazena“ (Bachelard 2009: 24).

O fyzi¢nu ve vnimani prostoru hovoti i Le Corbusier, ktery pro né
pouziva termin ‘nevyslovny prostor’:
,,Kdyz je dilo na svém vrcholu, co se ty¢e intenzity, proporci, kvality a provedeni, dostavi

se fenomén nevyslovného prostoru, jednotliva mista vyzatuji, fyzicky vyzatuji* (Corbusier
in Lipus 2002: 27).

V Bergsonovi (2003: 18) se zase doc¢teme, ze télo, nervovy systém,
organismus existuje ve vztazich s vnéjSkem. Té€lo je stfedem
naSeho vnimani svéta a ,,s kazdym pohybem se vSe méni, jako
bychom pootocili kaleidoskopem.*“ Bergson tvrdi, Ze jednotlivé
smysly je tfeba vzdélavat, nikoli proto, aby byly schopny vytvoftit
obraz, ale aby byly schopny se sladit mezi sebou. Vnimani totiz
podle ného neni ‘relativni’ nebo ‘subjektivni’, je pouze Stépené
rozmanitosti naSich potieb.

Rezisér Viliam Docolomansky poklada za zcela zasadni
‘rytmus prostoru’, na némz postavil 1 pohybova cvic¢eni svého
souboru Farma v jeskyni: podle Docolomanského je proZivany
rytmus — mizeme jej oznaCovat také jako urcité ¢lenéni prostoru —

naprostym zakladem, ktery umoznuje prozit pfitomnost. K tomu je

101V souvislosti s timto ‘principem omselosti’, vysvétlenym podrobné v kapitole 1. 2, nelze
nevzpomenout scénografa LuboSe Hrlzu, ktery se branil tomu mit na jevisti néco nového.
Vsechny pouzité predméty musely mit patinu a kazdy kostym musel mit svij charakter — to byl
jeho zptisob, jak na jevisté dostat ‘meziprostor’ ma.
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ovSem potieba, aby se prostor stal partnerem; tim, ze clovék vnima
zédkladni rytmus prostoru, uvédomuje si svij vlastni rytmus
1 rytmus dalSich lidi v témzZe prostoru. V takovém prostoru ani
slova nemohou vychéazet jen z roviny rozumu. '

Arata [sozaki vysvétluje:

,»Vyjadiime-li podstatu trojrozmérného prostoru, ktery je v dennim Zzvoté predmétem
lidského vnimani, jako dvojici os, bude jedna predstavovat posloupnost magickych
a symbolickych prostora (prostor hlubinné psychologie) a bude spojena s obrazem temnoty,
druhd osa pak bude pfedstavovat posloupnost abstraktnich mnohorozmérnych prostort
(sémioticky prostor) a bude spojena s obrazem prazdnoty. Prostor temnoty pfitom testuje
veédomi jedince v celé jeho hloubce, zatimco prostor prazdnoty logicky analyzuje osobnost
jedince v diverzifikujicim komplikujicim zabéru. Jesté premyslim, zda se tyto dva narocné
konceptualni pohyby ve skuteCnosti spojuji & kiizi. To nyni neumim s jistotou fici®
(Isozaki 2006: 89).

Nabizi se srovnani s Heinrichem Lauterbachem:

,,Prostor nejsme schopni pojmout, jestlize vnimame jen povrch véci. Nebot' prostor je
hloubka, ne hloubka jako geometrickd dimenze, ale jako obsahové bohatstvi. Jen v celé
Skale smyslovych a myslenkovych zazitkil a nasich volnich stfetd s nimi dochézi ke vzniku
pojmu prostorovosti. Prostorova psychologie je hlubinnd psychologie. Prostorovy prozitek
je dusSevni totalni fenomén, ktery zasahuje az do nejhlubSich vrstev podvédomi, je
nekone¢nem, a proto je tézko pojmenovatelny, protoze chceme-li véci uchopit, musime se
zaméfit na kone¢né a ohrani¢ené* (Lauterbach in Lipus 2002: 40).

A v knizce Mezi Alberta Prazaka se do¢teme:

., Kdyz cas uzavieny v prostoru

nebo prostor uzavieny v case

spolu vytvareji prostorocas nebo casoprostor,

potom oba tyto nedélitelné

komponenty objektivni skutecnosti

pronikaji také do sféry lidského vnimani,

a tedy i do prostoru jejich moznych lidskych interpretaci. *
(Prazak 2010: 31-32)

Prazak déale formuluje i rozpor mezi ‘objektivnim’ a ‘subjektivnim’

v prostoru zavisejicim na Case:

,, Aktem opustent sfery trojdimenzionality

102 Z diskuse s Viliamem Docolomanskym, ktery se spolu s EliSkou Vaviikovou zG¢astnil 12. dubna
2010 jako host doktorského seminare scénologie. Viz téz kapitolu 6. 3.
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vznikd otdzka, jestli prostor,

ktery ve svych rozmeérech pokracuje ddl,

Jje stale tentyz, nebo je jiz uplné jiny,

protoze jaksi zmenil své skupenstvi a projevuje se
uz jinak nez jako hmota a vzduch...

Prostor tak totiz nahle

vstoupil do sféry jinych souradnic

a stupnic meritelnosti,

nebo presnéji,

ocitl se ve sfere objektivni neméritelnosti

a subjektivni meritelnosti,

pricemz pojem ‘méritelnost’je v tom okamzZiku
neadekvatni objektivnimu vjemu,

ktery tato skutecnost pozorovateli poskytuje...

(Prazak 2010: 41)

Pilgrim (1986: 256-257) v této souvislosti hovoii o popisné-
objektivnim a o experimentalné-subjektivnim aspektu ma a tvrdi, ze
¢as muze byt vniman jako totozny s udalostmi a jevy, které se v ném
projevuji, pouze v ramci bezprostiedni estetické zkuSenosti. Ackoliv
tedy koncept ma lze snad objektivné popsat jako urcité prostorové
a Casov¢ intervaly, ‘meziprostor’ ma ve skutecnosti takto definované
intervaly prekracuje a obsahuje 1 dalsi, skryté roviny — roviny, na néz
mélo hluboky vliv japonské nabozenstvi a které lze zietelnéji spatiit

zejména v umeni.

[...] jakkoliv uvazujeme o prostoru,

a to jakkoliv vymezeném,

permanentné nardazime na fakt prostoru
existujictho za témito hranicemi!

(Prazak 2010: 44)
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Jak jiz bylo fedeno v uvodu této kapitoly v souvislosti
s Isozakiho vystavou Prostorocas v Japonsku, muze ma vyjadrovat
mistnost coby prostor vymezeny sténami, ale 1 pomlku mezi
jednotlivymi tény v hudbé, a zaroven je zdkladnim principem
japonského malifstvi, fotografie, jeviStniho uméni, hudby,
sochafstvi, architektury, poezie a v neposledni fad¢€ 1 kazdodenniho
zivota, kde je ovSem také nedilnou soucasti bézného jazyka.

V linearnim chépani vyjadiuje koncept ma vzdalenost ¢i délku.
UZ odedavna byly zakladnimi prvky japonského domu dievéné sloupy
a tramy; vzdalenost mezi sloupy byla pfitom oznaCovana jako
hasirama (hasira znamena ‘sloup’). V moderni japonstiné se znak pro
ma Cte také jako aida a znamena ‘mezi’: Nara to Kjoto no aida (mezi
Narou a Kjotem). Ani v tomto pripadé vSak vyraz aida neznamena jen
samotné ‘mezi’, ale vyjadiuje zéaroven jisty druh povédomi o obou
mistech, takZe se ‘vzdalenost’ mezi nimi mize stat naopak ‘blizkosti’.
Ostatné o ‘vzdalenosti’ v tomto smyslu, piesnéji feCeno o vzdalenosti
dvou postav, o nichz jiz existuje ur€ité povédomi, piSe tieba také
EjzenStejn v souvislosti s divadelni rezii:

,,Chceme-li naptiklad, aby se dvé postavy ocitly blizko sebe, je nutné je mit nejdiiv v urcité
vzdalenosti od sebe, a opacné, mame-li ukazat, ze jsou od sebe vzdalené, je nutny element
jakési pfedbézné blizkosti* (Ejzenstejn in Vostry 2009: 192).

To koncept ma splityje.

Chces-li néco stahnout,

musis to nejprve nechat roztahnout
chces-li néeco oslabit,

musis to nejprve nechat zesilit
chces-li néeco zmensit,

musis to nejprve nechat vyriist,

a kdyz to budes chtit odstranit,
nejprve to nech vyvinout

(Lao-c’ 2008: 46)
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Koncept ma se samoziejmé& uplatiuje 1 v ploSe. Vyraz ma
pouzity ve spojeni s poctem rohozi tatami oznacuje plochu mistnosti
(rozmér rohozi je zpravidla 1,91 krat 0,95 metru, nicméné
v jednotlivych oblastech se mohou rohoze velikosti mirné lisit). Roku
dzo no ma (doslova ‘ma o Sesti rohozich’) tak oznacuje tradicné pokoj
o velikosti Sesti rohoZi. Ale zase zde nepijde jen o jednotku plosné
miry, Japonci termin ‘SestirohoZova mistnost’ budou opét chapat
komplexnéji: vzhledem k danym rozmérim rohozi si vedle rozlohy
mistnosti predstavi 1 uspotadani rohozi, dekorace (ty jsou v tradi¢nim
japonském domé¢ minimalizovany) a vySku mistnosti (Nitschke 1993:
50). Harmonii dvourozmeérného konceptu ma pak hojné nachazime ve
vytvarném umeéni, napiiklad v japonském tuSovém malifstvi. Akiko
Mijake (ale 1 fada dalSich badatelil) vysvétluje ‘estetiku prazdnych
mist’ na tsporné malb& piniového haje (Sorinzu; obr. 20) malife
Tohakua Hasegawy (1539-1610),'” kterou dava do souvislosti

s tradi¢nim divadlem 76 (srov. Konparu 2005: 74).

,»Na prvni pohled piisobi malba piniového héje velice Usporné€, ve skutecnosti to vlastné
vibec neni haj, pouze nékolik pinii. Je to proto, Ze jednim z hlavnich naméti je zde mlha —
kapicky vody srazejici se ve vzduchu v podzimnich mésicich prostupuji kazdy kousek
obrazu. [...] Nezasvécenému ¢lovéku by se mohlo zdat, Zze tu§ ma jen jednu barvu, avSak
jejim fedénim a rozli¢cnymi malifskymi technikami Ize dosdhnout obrovské skaly odstint.
V Hasegawové piniovém haji vSak mlha ztstala bila, nedotCend stétcem. Hovofime zde
o ‘estetice prazdnych mist’, kterou vedle malifstvi vyuziva i japonské jeviStni umeéni.
Prazdné (nedotcené) misto podnécuje obrazotvornost a miize se stat nosnym tématem, coz
se hojn¢ vyuziva v divadle né — proto se o tomto tradicnim divadle casto hovoii jako
o divadle naznaku a abstrakce. Souvislost mezi divadlem n6 a Hasegawovym obrazem je
pak nasnade® (Mijake 2007: 141).

S konceptem ma ovSem velice Gzce souviseji také svitkové
obrazy (emakimono) — jiz sama skute¢nost, ze se jedna o ‘svitek’, totiz
naznacCuje, ze kazdd zobrazena zkuSenost trvala jisty Casovy usek.
Scény zde nejsou zaznamenany jako kontinualni panoramaticky vyjev,
ale jako sled vyznamnych udélosti, z nichz kazda je samostatni
a nezavisla na ostatnich. Také thel pohledu je vzdy odliSny, avSak

celek je vyjadienim jediné zkuSenosti. V japonském vytvarném umeéni

103 Hasegawa si sice oblibil ¢inskou monochromni malbu, jeho pfistup ke krajin€ je vSak Cisté
japonsky; hlasil se k umélecké tvorbé malife Sesstia (Swann 1970: 212).
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ovSem existuji i dalsi techniky, které vyjadiuji vySe popsané vlastnosti
prostoru. V technice un-en neboli ‘mraky a koui’ je pouzita ptaci
perspektiva k zobrazeni ucelenych krajin se vSemi detaily ¢i
k zobrazeni rusného Zivota ve méstech (obr. 21). Na malbach
vyuzivajicich techniku un-en se objevuji vyrazna zlatava, nebo naopak
nejasna bila oblaka, ktera zaujimaji vétSinu plochy a slouzi
k vyjadieni prostoru a k manipulaci s nim — zobrazuji zaroven Uroven
toho, co je ‘nahofe’, itoho, co je ‘dole’, tedy opét jakési ‘mezi’.

Jednotlivé Casti obrazu totiz nejsou propojené, jsou naopak jakoby

vvvvvv

w7

vyznamng¢j$i je vztah mezi oddélenymi vyjevy, které se navic mohou
odehravat v riznych Casovych intervalech (srov. Nitschke 1966: 153—
154). V tomto smyslu tedy mraky piedstavuji prostor (¢i opét
‘meziprostor’ ma) mezi dulezitymi vyjevy. Mraky samy 1 jejich
pohyby byly navic v Japonsku i ve své ptirozené podobé pokladany za
urcity druh uméni (Murphy 2008).

Znamky ‘meziprostoru’ ma se objevuji 1 v japonskych
dfevotfezech ukijoe (dosl. ‘obrazy prchavého svéta’) z doby Edo,
znichZ jsou v tomto smyslu zajimavé zejména tisky z 18. stoleti,
oznaCované jako uwkie (dosl. ‘plovouci’ ¢i ‘plastické obrazy’)
a znazornujici interiér divadla kabuki (obr. 22). Zatimco pro starsi
tisky je typicka jiz zminéna ptaci perspektiva, objevuji se v tiscich
ukie také znamky linearni perspektivy, ktera se dostava do Japonska
béhem 18. stoleti vlivem oslabeni politiky izolace a povoleni dovozu
¢inskych piekladil evropskych knih o perspektivé — jedna z takovych
knih se podle v§eho dostava do Japonska v r. 1739 (JAANUS 2001:
uki-e). VétSina importu z Evropy pfitom sméfuje do Japonska
z Holandska, s nimz mélo Japonsko omezené styky 1 v dob¢ izolace.

Seznameni s evropskym uménim vneslo do uméni dievotezu
novy zpusob nahlizeni prostoru: v tiscich ukie sice jesté nejde o Cistou

linearni perspektivu, nebot’ jednotlivé linie se spolu ne vzdy setkavaji;
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tato ‘nedokonalost’ vSak vnasi do celkového vyjevu jakési ‘tuseni
pohybu’ ¢i ‘pocit lability’, kterd mu dodéava wvnitini napéti blizké
konceptu ‘meziprostoru’ ma, nebot’ ovSem souvisi také s ¢asem (srov.
Mende 1997: 38). O tom, jak velkou zménu v produkci dievorezi
ukijoe nova perspektiva znamenala, svéd¢i pfitom uz samotné pouziti
nového oznaceni, ukie; odhlédneme-li od techniky samotné, mizeme
mluvit o ‘pocitovani prostoru’, které je dano nejen vizualnim vjemem,
nybrz spiSe ‘télesnym pocitem’, v souvislosti s nimz se uplatiiuje
1 intelekt. Toto ‘pocitovani prostoru’ ptfitom hraje vyznamnou roli
1 v japonské poezii waka, kterd je (na rozdil od c&inské poezie)
vyjadienim ¢isté osobnich pociti a zkuSenosti — basné waka ostatné
poslouzily 1 jako inspirace pro malby na ptenosnych zasténach (Sasaki
2013).

Ma ptedstavuje zdkladni japonské chapani prostoru, jednoduse
fe¢eno, vymezuje prostor v ur€itém cCase, coz je v jistém ohledu blizkée
zapadnimu vnimani trojrozmérného prostoru, k némuz byl jako Ctvrty
rozmé&r piidan €as (Murphy 2008); Isozaki (1979: 17) ale tvrdi, ze
v japonském chéapani se prostor obrazu skladd z dvourozmérnych
ploch a hloubka je vyjadiena jejich kombinaci. Cas (&i ‘tok Gasu’) je
pfitom dan prostorem mezi témito plochami. Japonsky Ctyfrozmérny
prostor si tedy lze predstavit jako vysledek kombinace dvou
dvourozmérnych ploch a dvou rozmérti ¢asu. Zakladnim diivodem pro
pouziti vyrazu ma k vyjadieni Casu i prostoru se tak zda byt
skute¢nost, ze Japonci chapou prostor jako prvek vytvareny interakci
plochy a casu.

Mende (1997: 37-38) srovnava japonské chapani ¢asu obrazu
se zapadnim a hovoifi o ¢ase v zdpadnim chapani jako o veli€iné
pohybujici se linearné stalou rychlosti. Jako ptiklad uvadi Vermeerovy
obrazy, které oznacuje jako ‘zastaveni v ¢ase’. V japonském tradi¢nim
stylu jamatoe, v némz je pouzita ptaci perspektiva k zobrazeni krajin

¢i dalSich vyjevu se vSemi detaily, si vSak ¢as dodava sam divak, ktery
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postupné piejizdi obraz pohledem — koexistuji zde tedy rtizné Casové
roviny (obr. 23)."* V tiscich wkie se pak tradi¢ni styl jamatoe
kombinuje s linearni perspektivou, takze zobrazeni prostoru, a tedy
1 vyjadieni Casu je zde odlisné od zapadniho 1 od tradi¢niho
japonského pfistupu: ¢as v tiscich wukie se zastavuje podobné jako na
zapadnich obrazech, ale zaroven vyvolava pocit napéti dany citénim
pohybu ve vyjadieni ‘nedokonalé’ perspektivy. Prostor naplnény timto
druhem napéti milzeme ovSem opét chapat jako vyjadieni
‘meziprostoru’ ma.

Koncept ma souvisejici s vytvarnym uménim nachazime mezi
fadky 1 u Vojtéchovského a Vostrého (2008: 46), ktefi u ‘narativni’ ¢i
syzetové malby hovoifi o prozitku rozvijeném ,na principu
casoprostorove rozvinutého okamziku*.

,,PI1 vnimani malifského obrazu se ¢as ovSem uplatiluje nejenom pomoci podobnych apelt
na védomi ¢i pfi putovani zraku po obraze, v piipad¢ sledovani jediné zobrazené udalosti
Casto spojen¢ho s drahou zleva doprava (pokud ji vyraznymi liniemi neur¢i malif jinak).
Jde totiz ptedev§im o proces vnimani vychdzejici ze zminéného stietavani vizualniho
dojmu, zakladajiciho jisty odstup, s vnitiné hmatovym prozitkem a celkové (bytostné)
tcCasti s rozuménim. Pokud jde o jakysi celkovy prozitek, je pii trvajicim vniméni
vizualniho celku zalozeny pravé na vnitiné hmatovém vnimani pohybu, tj. spoluprozitku
gest v jejich vzajemnych vztazich véetné casovych [...] (Vojtéchovsky / Vostry 2008: 46—
47).

Konkrétné u Vermeera, o némz se Mende (1997: 38) zmiiiuje ve svém
srovnani zapadniho a japonského vnimani c¢asu, pfitom cituje
Vojtéchovsky a Vostry (2008: 55) Marcela Briona, ktery tika, ze
Vermeer, stejné jako Pieter de Hooch ,naslouchali v zamysleni
vnéj$im zvukim 1 vnitfnimu hlasu a vychutnavali chvile uplyvajiciho
casu jako dokonalé lidské Stésti.*

Prostor a ¢as se ovSem prolinaji nejen v samotném konceptu
ma, ale 1 v dalSich pojmech, v nichz se znak ma vyskytuje, nebot’ na
rozdil od zapadniho, ‘objektivniho’ pojeti prostoru i casu v sobé

japonsky ‘meziprostor’ ma nese jak vyznam prostoru vymezeného

104 Nazev odvozeny od dvora Jamato mél puvodné odlisit Cisté japonské malby krajin, roCnich
obdobi apod. (objevujici se napt. v dobé Heian na pfenosnych zéasténach bjobu) od Cinskych
krajin karae. Ve sttedovéku vsak jiz byly jako jamatoe oznaCovany vSechny pestrobarevné
malby, vcetné svitki, bez ohledu na to, co zobrazovaly (JAANUS 2001: yamato-e).
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sloupy ¢i zasténami, tak 1 pfirozeny odstup mezi dvéma ¢i vice vécmi
(ptipadné lidmi), které spolu néjakym zpisobem souviseji (resp. ktefi
spolu komunikuji). Neni tedy jisté nijak piekvapive, Ze 1 v jazyce se
da termin ma pouzit mnoha rtiznymi zpusoby (jak v klasické, tak
v moderni japons$tin€) a ze muze nabyvat jak konkrétnich, tak
abstraktnich vyznami. Znak pro ma se navic muze dst né€kolika
raznymi zpusoby a miize se také kombinovat s dal§imi znaky.

Ve cteni kan se znak pouzivany pro ma objevuje naptiklad ve
dvou samostatnych slozeninach s vyznamem ‘Cas’ (dzikan) a ‘prostor’
(kiikan). <Cas’ vyjadfeny terminem dzikan se sklada ze znakt dzi, tedy
fecké ‘chronos’, a ma; tento termin tak mizeme chépat i jako ‘prostor
c¢asu’ ¢ ‘naCasovani’. Je to abstraktni termin, ktery nevypovida nic
o délce trvani ani o zacatku ¢i o konci, oznacuje vSak piesné to, co je
nezbytné nutné ke vzniku ‘pocitu z prostoru’. Pouzity znak dZi se
ptitom japonsky &e také toki (v ptrekladu ‘Cas’, ‘doba’), coz je
podstatné jméno odvozené pravdépodobné od starého japonského
slovesa toku s vyznamem ‘rozpoustét se’, ‘uplyvat’. ‘Cas’ proto
v japonstiné muZzeme chapat i jako ‘uplyvajici prostor’, stava se tedy
jen dal$im rozmérem prostoru.

Dalsi sinojaponsky termin, kukan, se v Japonsku pouziva
k oznaceni trojrozmérného prostoru v zapadnim chapani. Znak ku zde
znamena ‘prazdny’ nebo také ‘obloha’,'” kan je opét sinojaponské
¢teni znaku ma. Jde o pomérné novy vyraz, vytvofeny na konci
19. stoleti k vyjadieni objektivniho trojrozmérného prostoru, ktery v té
dobé do Japonska nové pronikl ze Zapadu v souvislosti se zapadni
architekturou — Japonci pro né&j tehdy neméli vyraz vlastni (Ko6dziro
1999: 12). V zapadnim chapani je vSak staticky, Cisté trojrozmérny
‘prostor’ definovany bez ohledu na lidskou subjektivitu, zatimco
japonsky vyraz kukan, slozeny ze dvou dnskych znakt, jejichz

samostatny vyznam je poznamenany dlouhou buddhistickou historii,

105 Jde o ‘oblohu’ coby ‘prazdné misto’, pro ‘oblohu’ ve vyznamu ‘nebesa’, tedy protipdl ‘zemé’,
ma japonstina jiny vyraz.
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nutné obsahuje 1 dal$i vyznamy (tamtéz: 132; srov. Isozaki 2006: 94).
Pro vyraz ‘lidska bytost’ se pouziva v japonstiné sinojaponsky
termin ningen, kde prvni znak nin (v japonském cCteni hito) znamena
‘Clovék’ a gen je sinojaponské Cteni znaku ma. Tento termin skvéle
vystihuje skute¢nost, ze mluvime-li o ‘lidské bytosti’, stézi mizeme
pominout mezilidské vztahy, do nichz kazdy clovék Zijici ve
spole¢nosti vstupuje. Spojeni ningen tedy ukazuje ¢lovéka jednak jako

jedince, jednak jako soucdst n&jaké spole¢nosti. Wacudzi'®

odlisuje
slozeny vyraz ningen od némeckého slova Mensch,'”’ které podle né&j
koresponduje pouze s individualni rovinou vyrazu ningen a neukazuje
zieteln€ na rovinu ‘vzijemnosti’ €1 existence ‘mezi’ — naproti tomu
vyraz ningen podle Wacudziho nese jak vyznam ‘individudlni lidska
bytost’, tak vyznam ‘vefejnost’ (Watsuji 1996: 18—19). Sam koncept
ma (zde ve cCteni gen) v tomto kontextu projevuje svij relativni
vyznam — totiz dynamické vnimani existence ‘mezi’ — a nese v sobé
empirické konotace, nebot’ byt mezi lidmi pfirozené znamena s nimi
dynamicky interagovat (Pilgrim 1986: 256).'%

V japonstiné existuje pro ‘vefejnost’ jesté vyraz seken, ktery by
se dal ovSem pielozit také jako ‘svét’ €1 ‘spolecnost’. V ném ma prvni
znak se (v japonském cCteni jo) vyznam °‘svét’, pripadné ‘generace’,
druhy je ovSem opét znakem pro ma (zde v sinojaponském Cteni ken),
ktery v této slozeniné vyjadiuje
,»Zivouci a dynamické ‘mezi’ coby subjektivni propojeni jednéani. Seken pak vymezuje

spole¢nost jako celek, ktery v sob& zahrnuje historické i spoleCenské vazby lidské
existence® (Watsuji 1996: 148).

Vyraz pro ‘existenci’ zni v japonstin€ sonzai, kde son znamena
‘stavajici’ a zai vymezuje pobyt jedince na né¢jakém misté — v SirSim
slova smyslu pak existenci jedince v ramci urc€itych vztahti —, termin
sonzai se tedy da chapat jako ‘uvédoméla existence v tomto svéte’

(Watsuji 1996: 20-21). Wacudzi sam mluvi také o ,konkrétnosti

106 Tecuré Wacudzi (1889-1960), japonsky filozof a kulturni historik.

107 Wacudzi reagoval na Heideggera.

108 Wacudzi pracuje také s terminem aidagara, opét s vyznamem ‘mezi [lidmi]’, v anglicting
‘betweenness’. Vice o Wacudziho etickych studiich (rinrigaku) viz napt. Krueger 2013.
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kazdodenniho Zivota* (tamtéz: 49).

Koncept ma v sobé tedy nese i vyznamy naznacujici interakce,
k nimZ dochazi mezi lidmi: vazba ma o toru (dosl. ‘vzit ma’) znamena
‘zastavit’, ‘dat si pauzu’, podstatné jméno macigai (dosl. ‘liSici se
ma’) prekladame jako ‘chyba’, slovni spojeni ma ga warui (dosl. ‘ma
je Spatné’) znamena ‘neuspésny’, ‘nepovedeny’ (posledni z uvedenych
termini se pouziva naptiklad pifi hodnoceni nepovedené kaligrafie).
A ma oznacuje vzdalenost mezi dvéma body i prenesené. V Japonsku
je udrzeni jisté vzdalenosti mezi lidmi (at’” uz vzato doslova, anebo
obrazné) pokladano za nutné, a kdo to nerespektuje, je oznaCovan jako
manuke, ‘hlupadk’ — doslova ‘ten, komu chybi ma’. A pijdeme-li jesté
dale, najdeme znak ma 1 v mnoha dalSich vyrazech souvisejicich jak
s Casem, tak 1 s prostorem (srov. Minami 1983: 9-11). Vyraz doma,
v némz znak do znamena ‘zemé&’ ¢i ‘ptida’, oznacuje ve venkovskych
domech denni, ‘pracovni’ mistnost s hlinénou podlahou; ‘Cajovy
pokoj’ canoma predstavuje naopak mistnost, kam se zvali hosté
a shromazd’'ovali se ¢lenové rodiny (znak ¢a v ném znamena °‘Caj’);
termin tokonoma se pak pouziva pro oznaceni vyklenku v cajovém
pokoji v tradi¢nim japonském domé (znak toko ve Cteni juka znamena
podlaha), ktery od obdobi Muromaci slouzil k vystavovani
umeéleckych dél a pozdéji se stal symbolem ¢ajového obtfadu, v némz
lze diky vysokému stupni koncentrace ‘pocitit prostor’ velice
intenzivné. D4 se fici, z2 vyklenek tokonoma vyjadiuje prostorovy
a hostem v daném case.'”

Rika se, Z také japonsky vyraz pro ‘okno’, mado, vznikl
ptvodné spojenim vyrazli ma a do (do je zde ponékud nejasny termin
pouzivany jak pro dvete ve smyslu vstupu do mistnosti, tak pro dvetre
mezi dvéma mistnostmi). Pouzivani oken se do Japonska rozsitilo

v obdobi Nara (tedy v 8. stoleti) z Ciny, kde je buddhisti¢ti mnisi

109 O ‘pracovni mistnosti’ doma i o vyklenku tokonoma vice viz kapitolu 4. 3.
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vynalezli k tomu, aby mohli dist sutry v temnych klaSterech. Dnes
Japonci pouzivaji slovo mado jako alternativni deni pfifazené
jedinému ¢inskému znaku oznacujicimu okno, ptivodné vSak neméla
okna v Japonsku funkci otevieni ¢i uzavieni prostoru, jejich funkce
vychazela z ¢inské literarni kultury a spocivala pouze v propousténi
svétla — coz je ovSem v Isozakiho chéapani i1 funkci samotného
‘meziprostoru’ ma. K propousténi svétla se vyuzivalo japonského
papiru wasi (vyrabéného v Japonsku od 7. stoleti) lepeného na dvete
typu sodzi. A pravé na n¢€ se ve sv¢ estetice stinit odvolava Dzun‘iCir6d
Tanizaki jako na zdroj ‘Serosvitu’,''® ktery podle né&j charakterizuje
celou japonskou kulturu. Tak se japonské ‘okno’ ovlivnéné ‘oknem ke
Steni’ vzniklym v Cing stalo kulturnim nastrojem interiéru, ktery
vytvaii mysticky svét nahliZzejici veSkerou logiku ve svétle plném
stind.

Kenmoci Takehiko (1978: 12-20) vysvétluje vyraz ma na
prikladu skladby japonského jazyka. Poukazuje pfitom na existenci
mnozstvi vyrazi, jejichz vyznam je pfili§ Siroky, nez aby bylo
mozné je prelozit bez patficného kontextu, a které jsou od sebe ve
véte oddélené emocionalné zabarvenymi ‘pomlkami’ (napft.
kontextovou partikuli wa, kterda ve vét€é oznacuje téma),
naplnénymi emocionalni energii ki. Konstrukce promluvy je pfitom
témito ‘pomlkami’ neustale rozmélnovana.

V japonském zplisobu uvazovani neexistuji zadné absolutni
kategorie. VSe zalezi na situaci, tedy op€t na prostoru a case.
V komunikaci nejsou vyzadovany jednozna¢né formulace, naopak,
takovy zptsob promluvy by byl pokladdn za agresivni a hruby. Za
pfednost je povazZovana jemnost, nejednozna¢nost a neurcitost —
takova promluva plsobi totiz uvazlivé, ohleduplné a seridézné.
Z tohoto diivodu je vzdy davana prednost takovému vyjadieni, v némz

se objevuje ‘meziprostor’ mezi vyznamem slov pouzitych v promluvé

110 Jde o termin, ktery k oznaceni téze atmosféry pouziva A. Liman ve své knize Kouzlo Serosvitu.
Uvahy o japonské kulture, Praha: DharmaGaia & Cesko-japonska spolecnost 2008.
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a tim, co danou promluvou chce mluv¢i skutecné sdélit (srov. Hidasi

1993: 12—-13).

3.3 Ma jako zaklad vnimani

V oblasti vnimani s konceptem ma uzce souvisi 1 vySe zminény
esteticky princip jugen, ktery oznacuje krasu skrytou v nitru véci.
Jugen nelze postihnout slovy, vzdy za nim z0stava néco
nevyic¢eného, je tedy v nasem Sir§Sim chapani ‘prazdnym mistem’
ma, které podnécuje vnimatelovu predstavivost, ¢i nedotéeny
‘meziprostor’, ktery miuize byt dotvofen ruznymi zplsoby na
zéklad¢ individualniho pfistupu a predstavivosti Cloveka, ktery jej

vnima. Je to zptisob, kterym umélec vtahuje ¢tenare do svého dila.

,, Nejvetsi dokonalost je jakoby neuplnd,
ale nevycerpatelna
nejvetsi plnost je jakoby prazdna,

ale piisobi bez konce*

(Lao-c’ 2008: 57)

AzZ do otevieni Japonska ve druhé polovin¢ 19. stoleti se Cas
v Japonsku méfil podle svitani a soumraku. Cas mezi svitanim
a soumrakem se d¢lil na Sest stejnych cCasovych usekt, jejichz
délka zavisela na délce dne a noci v daném ro¢nim obdobi.
V 16. stoleti se sice do Japonska dostaly zapadni hodiny, ty vSak
byly modifikovany dodatecnym ptfidanim mechanismu, ktery
méieni Casu prizplasobil zvyklostem Japonctl, pro né€z ‘Cas’ nebyl
absolutnim pojmem. Tato skutecnost se ostatné¢ odrazi i v japonské
tradi¢ni hudbé. Japonska hudebni uskupeni nemaji dirigenta, ktery by
udaval tempo, jak se to zavedlo na Zapad¢, kazdy hra¢ zde naopak

hraje v rytmu, ktery intuitivné citi, a vysledna skladba tak vznika zcela
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spontann¢. Japonska hudba se tedy netfidi néjakym ‘absolutnim
¢asem’ ur¢enym metronomem — nepatrné rozdilné Casové intervaly
tvofené jednotlivymi hrac¢i vytvareji pocit ptritomnosti (Isozaki 1979:
14). Ten ale Uzce souvisi s ‘citénim prostoru’, pfiznatnym pro
japonskou vnimavost — toto ‘citéni prostoru’ pfitom determinuje
vnimani svéta a vychazi ovSem ze zakladnich estetickych principi v
tomto ‘citéni’ obsazenych.

Ma oznacuje prostor, v némz ziji lidé. Tento prostor v§ak mtlize
byt zajimavy, jen pokud obsahuje stopy Zivota, ktery v sob& ukryva
(Isozaki 1979: 40). Prostor je vymezeny predméty a lidmi, a to
dokonce 1 témi nepfitomnymi, takze tyZz prostor miize byt vniman
razné. OdliSnosti ve vnimani ¢i pocitovani prostoru jsou pfitom dany
napiiklad socialnim postavenim nebo vztahem mezi vnimatelem
a prostorem samotnym, vytvofenym na zaklad¢ predchozi zkuSenosti
— prostor miiZze zptitomnit vzpominky, a tim vyvolat rozruSeni, anebo
naopak naplnit klidem. Tato skutecnost se samoziejmé projevuje nejen
v Japonsku, ale stejné tak 1 na Zapad¢, v Japonsku vSak mohou byt
uvedené pocity silné€jsi v disledku vyraznéjsiho citéni spolecenskych
vztahi (srov. Van Lysebeth 2008).

V divadle n¢ je pro vysledny ‘pocit z prostoru’ dilezitd mimo
jiné komunikace mezi hercem a publikem, k jejimuz vytvofeni se
pouziva naptiklad skladany vé&jir. V&jit zde tedy neni jen ozdoba,
nybrz specificky néstroj vyuzivany k vytvafeni vztaht a slouzici také
jako katalyzator energie. Je to damyslny artefakt tésné spjaty se
zvlasStnimi pohyby herce a prebirajici jeho energii. Spolu s ponozkami
s oddélenym palcem (zabi) je proto vé&jif pouzivan dokonce i pfi
zkousSkach v bézném zapadnim obleceni, coz ukazuje na dileZitost
tradi¢niho postoje herce divadla no: strnuld hrud’ tvoti pevny celek od
krku az po boky a tvaf je nehybna (at’ uz herec pouziva dievénou
masku, anebo masku sam vytvari tim, Ze se vzda vesSkeré mimiky),

takze jedinymi smyslovymi vybézky, skrze néz se projevuji znamky
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ukazujici na pfitomnost Zivé bytosti, jsou ruce a nohy.

Hlavni postava v divadle no (site) pouziva vé&jit na zdklade
pohybovych vzorcti oznaCovanych jako kata. Jde o pevné dané
moduly, které se kombinuji v dlouhych sekvencich ptedstavujicich
tance. Vzorce kata mohou byt do rozlicné miry realistické, od
stylizovanych gest vyhrazenych pro vyjadieni vnitinich pocit (gesto
smutku Siori, gesto radosti juken atd.) az po abstraktni pohyby, které
nesou urc¢ité vyznamy jen ve spojeni s textem deklamovanym
samotnym hercem, anebo sborem, a mohou tedy byt multifunkéni —
jejich vyznamy budou patrné pouze v kontextu dané hry. Takovéto
pohyby jsou poklddany za CcCisté, nebot’ nejsou zatizeny zadnym
empirickym uréenim, jsou vzdalené jakymkoli realistickym
naznaklm, postradaji mimetické zaméry. Pohyby v divadle no, vcetné
téch, pfi nichZz se vyuzivd véjif, nejsou soucasti systému znaku-
symbolil, vzorce kata samy o sobé ziidkakdy maji néjaky specificky
symbolicky vyznam. Diky neexistenci pevného kédu je divak
ptirozené vtazen do konstrukce obrazu, ktery herec vytvari. Divakovo
zayjeti je tedy dano nedostatkem informaci, ‘prazdnym prostorem’,
ktery je zde divakovi predkladan (Pellecchia 2008: 40).

Do takto vytvofenych ‘prazdnych ramia’ pak vstupuje vé&jir
naplnény vyznamy danymi jednak emocemi postavy a jednak
pozornosti a naladénim publika. V¢&jit tak stoji na pomezi mezi
metaforou a realitou a pohybuje tu silou herce, tu silou postavy. Pokud
typ postavy neni pevné¢ dan maskou a kostymem (naptiklad pii
predvadéni vybranych tanctl), muze v¢&jif slouzit k transformaci
postav, ptipadné snizit rozdil mezi hercem a postavou. Otevieni vé&jife
ptfitom neni jen mechanickou pfipravou k zahajeni tance, ale zaroven
okamzikem nabitym emociondlnimi vyznamy, okamzikem, v némz se
obycejnad pritomnost herce méni ve vyznamy naplnénou pifitomnost
postavy.

V davnych dobach Japonci vérili, Ze bozstva kami
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prostupuji cely vesmir. Uvédomovali si pohyb slunce, ktery
rozdéloval Cas i prostor. Slunce vytvarelo den a noc, zivot na zemi
1 zivot v temnoté. Duchové prebyvali ve svété stind, v 1i§1 mrtvych,
a objevovali se na zemi jen v urcitych ¢asech — poté opét odchazeli.
V dobé svatkit se pod rousSkou noci za svitu lou¢i ptfinaSela do
vesnice prenosna svatyné¢ mikosi obsahujici zrcadlo coby symbol
bozstva kami. Nékteré z praktik kultu sinto, v némz byla bozstva
kami povolavana z temnoty, pfijal pozdé€ji 1 nové importovany
buddhismus. Naptiklad v ezoterickém buddhismu existovala vira,
7e strazni bozstvo Fudd mjoo''! vystupuje z temnoty pied oltar
zvany gomadan. Z ritudld konanych k uvitani duchii posléze
vznikly obecni obtrady, které pozdé€ji polozily zaklad tak
dimyslnych uméni, jako je divadlo né ¢i kabuki (Isozaki 1979: 28).
Proto také muze vstup herce na jevisté¢ predstavovat zjeveni
bozstva kami, jak jiz bylo vysvétleno vysSe.

V japonském a zapadnim pojeti jeviSt€¢ ovSem existuji
vyznamné rozdily. Hluboké jevisté zipadniho divadla, ramované
obloukem ptedscény, vytvari iluzi perspektivy, zatimco naptiklad
jevisté divadla kabuki je Siroké a tak mélké, Ze pusobi spise
dvourozmérné — piipomind vodorovné rozlozeny svitek (srov. Isozaki
1979: 15—-16). Tim spiS musi mit herec divadla kabuki pti kazdé
herecké akci na paméti koncept ma — pokud ma totiz naptiklad
pohlédnout na svého partnera, ktery stoji napravo od né&j, natoci
hlavu nejprve mirn€ doleva a teprve po (dramaticke) pauze (tedy
ma) muze po stylizovaném pohybu hlavou, jimz tuto dramatickou
situaci vystupniuje, nasmérovat svlj pohled k partnerovi (srov.

Minami 1983: 153—155).'"2

Vime, ze zdkladem jevisté divadla no se stala pftirodni

111 Tzv. ‘zétici kralové’ (mjod) vyjadrovali svym hrozivym vyrazem odpor ke zlu a zastraSovali
nepratele viry (Bohackova / Winkelhoferova 1987: 242).

112 Zde se nabizi paralela s odvratnym pohybem, o némz ve svém Pojedndni o hereckem umeéni
hovoii pfedstavitel jezuitského divadla Franciscus Lang (2006: 103). Podrobnéji o pohybu
v prostoru viz 6. kapitolu.
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scenerie: nejstarSi jevisté pro divadlo no se stavéla v exteriéru
a 1 pozdé&ji si zachovala svij typicky charakter (viz obr. 11). Scénu
tvori ¢tvercoveé vyvySené podium o strané 5,4 metru a most hasigakari
(viz obr. 15), ktery vede k jevisti ze zakulisi. V rozich se tyCi Ctyfi
sloupy, které podpiraji doSkovou stfechu. Jevisté vytvorené
z uSlechtilého dreva je ze tfi stran oteviené divakiim, opona tu neni.
V pozadi je malba pokroucené pinie, jez je symbolem dlouhého
zivota, prostor pifed ni (tedy zadni c¢ast jevisté) je vyhrazena
hudebnikiim a jeviStnim pomocniklim. Jevisté je prazdné, oprosténé
od vSech zbytec¢nosti, ptili§ se nevyuziva ani rekvizit, takze se divak
nerozptyluje a mize se plné€ soustiedit na vykony hercti oblecenych do

skvostnych hedvabnych kimon.

,,Pro divadlo n¢ je nezbytnym predpokladem, aby si zachovalo své pfitmi z ¢astt minulych.
Cim je divadelni budova star$i, tim je lepsi. Podlaha jevisté nabyla pfirozené¢ho lesku,
sloupy a dfevéné oblozeni se nacernale blySti a nad hlavami herci se jako ohromny
zavéseny zvon vznasi temnota mezi tramy a pfevisem jevistni stfechy. Takova atmosféra
sveéd¢i dramatiim n6 nejlépe’ (Tanizaki 1998: 40).

Jiz ve druhé kapitole bylo zminéno, Ze v divadle no existuje
mistnost zvana kagami no ma (‘Satna’; doslova ‘zrcadlovy
prostor’). Je to misto oddélené od jevisté zavésem, které bylo vzdy
vyhrazeno magické proméné herce: k té dochazi v okamziku, kdy
si herec nasazuje masku; tim totiz ziskava postava, jiz herec
predstavuje, duchovni rozmér. Tento proces je provazen meditaci ¢i
jakymsi druhem vnitini sebereflexe spojené s pohledem do zrcadla.
Z toho je ziejmé, ze z urcitého uhlu pohledu se da ‘meziprostor’ ma
chapat i jako urcity stav mysli, k némuz se da dospét rozlicnymi
technikami, zde naptiklad meditaci, o niz ostatné hovofti 1 Isozaki
ve své definici, uvedené v ttvodu této kapitoly.

V divadle no vynikne koncepce prostoru a casu zejména
v hrach oznadovanych jako mugen no,'” tedy v téch, jejichz hlavni

postavou je bozZstvo ¢i duch zemftelého (srov. Yoshimura in Ortolani /

Leiter 1998: 53). V takovychto hrach je s ¢asem naklddano zcela volné

113 Vyraz mugen se da pielozit jako ‘fantazie’, ‘sen’, ‘vidina’, ‘pfelud’ apod.
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a je v nich plné vyuzit 1 pfistupovy most haSigakari spojujici
‘zrcadlovou mistnost’ kagami no ma s jevistém: diky nému v nich
muze koexistovat tento svét a ‘jiny svét’. Ma zde ovSem neptedstavuje
n¢jakou abstraktni myslenku, nybrz je pfimo zdkladnim vystavbovym
prvkem, nebot’ celek se Casto sklada z vyrazové (vyznamové) slozky
a ‘prazdné’ (totiz ‘vynechane’) slozky, které se v zakladni roviné ($in)
vnimani vzajemné ovliviiyji: na obraze vidime objekt i1 pozadi,
v hudbé slySime tony i pomlky apod. V dalsi urovni (gjd) uz od sebe
jednotlivé komponenty nelze tak snadno oddélit — jako ptiklad lze
pouzit Rubinovu vazu (obr. 24) ¢i scat, tedy druh improvizovaného
zpévu, kdy zpévak svym hlasem doprovazi melodii hudebnich
nastrojii —, a v nejvyssi Urovni (so) jiz vyrazova slozka slouzi jen
k tomu, aby dala tvar ‘prazdnému’, a je postupné redukovana na
pouhy obraz (stava se potencidlné symbolickou). ‘Prazdna’ slozka
provokujici symbolické dotvoreni expresivni slozky predstavuje jadro
kompozice — ‘prazdné misto’ ma, které skute¢né existuje (Konparu
2005: 71-72).

Ttitroviiovy systém sin-gjo-so byl prevzat z kaligrafie, kde
ekvivalentem zakladni urovné sin je kaiso (zakladni, rovny styl
psani), prostfedni Urovni odpovidd gjoso (rychlejsi styl psani)
anejvyssi uroven se oznacuje jako sosSo (rychly, abstraktni styl
psani). Ostatn¢ 1 v kaligrafii se uplatiuje koncept ma — vysledné
dilo zde nespociva pouze v mistrné forme& napsanych znaktli, nybrz
(ato zejména) 1 v jejich vztahu k okolnimu prostoru, tedy
k ‘prazdnému’, bilému mistu. A vedle této vyvazenosti je tieba vzit
v ivahu 1 dal$i rozmér, totiz ¢as, nebot’ pro tento druh uméni je
dilezity nejen vysledny tvar, ale 1 ‘tanec §tétce po papiie’, ktery mu
dava vedle kone¢né podoby také jedinecny rytmus.

Divadlo no by se samo o sobé dalo oznacit jako ztélesnéni
‘meziprostoru’ ma v jevistnim uméni — Konparu (2005: 70) tuto

divadelni formu piimo definuje jako ‘uméni ma’ a tvrdi, ze ma je
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soucasti umeéleckého vyrazu (tamtéz: 72). V japonstin€ existuje réeni
,Lumeéni je zkratka® (geidZucu to wa Sorjaku nari); zkratka se miuze
samoziejme stat uméleckym vyrazem i na Zapad¢ — néco podobného
koneckoncti vyjadiuje 1 architekt Ludwig Mies van der Rohe, ktery
v jednom ze svych aforismi fika, e ,,méné je vice™, nebo Cechov,
ktery tvrdil, ze ,,psat znamena Skrtat*; koncept ma vSak zachazi jesté
dal: Zeami Motokijo ve svém traktatu Kakjo tvrdi, Ze néktefi divaci
divadla 6 si nejvice uzivaji okamziky, kdy na jevisti neprobiha Zadna
akce, v japonstin€ oznacované jako senu tokoro (Kodziro 1999: 14).
Hrat v divadle no podle n€j znamena konat pravé dost na to, aby
‘meziprostor’ ma — tedy okamzik zadné akce — mohl vzniknout (srov.
Konparu 2005: 72-73).

Obliba takovych okamzikti spociva pravdépodobné v tom,
ze prave v nich ma herec tajemstvi. Tanec, zpé€v i1 dalSi pohyby jsou
predvadény télem a okamziky tzv. ‘Zadné akce’ (senu tokoro) se
objevuji mezi nimi. Kdyz budeme podrobnéji zkoumat, pro¢ pravé
okamziky bez akce ptfinaSeji hluboky zazitek, zjistime, Ze za touto
skute¢nosti stoji sila hercova ‘ducha’ (kokoro), jejiZz pomoci si
herec udrzuje pozornost publika. Pi1 skonceni tane¢ni ¢i jiné akce
ani v pauzach mezi replikami neuvoliiuje napéti, ‘duch’ (kokoro)
tedy zistava ptritomen a herec disponuje nepolevujici vnitini silou
(naisin), ktera se projevuje mimo hercovo védomi a prinasi
divdkim nejvetsi potéSeni. Tato sila samoziejmé nesmi byt
napadna, jinak by se nedalo hovofit o okamzicich ‘Zadné akce’.
Konani herce pted okamzikem ‘zadné akce’ 1 po ném musi byt
propojeno stavem ‘nevédomi’ (musin), v némz zustava skryty
1 zamér (Pilgrim 1986: 258). Velice jemné se projevujici duchovni
sila pak vyzaruje skrze okamziky ‘zadné akce’, ohranic¢ené z obou
stran pohyby a zvuky (tamtéz: 259). Zeamiho ‘prazdné misto’
(senu tokoro) se ovSem vyskytuje 1 v hudbé divadla nd, ktera

vznika ,,z ticha zaramovaného rytmem utkanym z minima zvuki
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bicich nastroji* (Konparu 2005: 74).

Ma koordinuje pohyb z jednoho mista do druhého. Pokud se
¢loveék pohybuje prostorem, neviditelné jej rozdéluje svymi pohyby
a dechem — ostatné koncept ma v jevistnim uméni byva nékdy
definovan téz jako ‘uméni zadrzeni dechu’ (Antologie japonského
divadla 1997: 272). ‘NasSlapné kameny’ (vedouci napftiklad
k Cajovému pavilonu) urcuji cestu, po které by se mélo jit. Mezery
mezi kameny (ma) ptfitom nastavuji rytmus chiize. Ve vétSich
zahradach vede doporucena trasa prochazky ptes nékolik mist, kde
je vhodné se zastavit a vychutnat si vyhled — 1 zde tedy mtizeme
hovotit o ‘meziprostoru’ ma. V dobé Tokugawa bylo na cesté
Tokaido spojujici cisarské mésto Kjoto se sidlem So6gunatu Edem
(dnesSnim Tokiem) padesat tfi zastavek — hostincli s pfeprahacimi
stanicemi, kolem nichZ pozdé&ji vznikla celd mésta (obr. 34)."* Tato
mista odpoc¢inku na namahavé cesté¢ byla vybrana tak, aby kazdé¢ z
nich poskytovalo vyhled na krajinu s jistymi vyluénymi rysy.
V japonském umeéni pak existuje koncept micijuki — dosl. ‘chtize po
cesté’ (znak mici znamena ‘cesta’ a znak ‘juki’ odkazuje na sloveso
Juku, ‘jit’ nebo ‘jet’), v kontextu divadla pak ‘cestovni piseni’ —,
jimz se oznacuji scény vyjadiujici cestovani. V tomto konceptu se
prostor chape jako tok Casu, pocitovany skrze zkuSenost postavy
(Isozaki 1979: 52).

V divadle no se navic projevuje ‘dramatickd povaha’ Casu
a prostoru, coz v jinych divadelnich formach neni tak patrné. Divadlo
no nepouziva oponu ani jiné prostiedky, kterymi od sebe lze oddélit
jednotlivé scény; ty jsou zde oddéleny verbalné — narativnimi
pasazemi. Cas i prostor se tak méni jen ve védomi publika a jejich
existence je Cist¢ divadelni — nd je subjektivni uméni a nepotiebuje
tedy objektivni vysvétleni, vSe, co vidime, se odehrava ‘pravé ted”

(Konparu 2005: 81-83).

114 Tato mista se v pozdni dobé Tokugawa stala oblibenym namétem dievorezt ukijoe (viz dale)—
znamé jsou zejména HiroSigeho série s nazvem 53 stanic Tokaido.
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Cas v divadle no muze byt ovSem ‘zrychleny’, ‘zhustény’,
‘pfevraceny’, ‘pretrzeny’ ¢i ‘vynechany’, a podobné lze manipulovat
1 s prostorem — také zmény prostoru totiz probihaji jen v divakovée
mysli. Existuji nastroje, s jejichz pomoci se da prostor ovladat:
muzeme mluvit o ‘posunu’, ‘oscilaci’, ‘plynuti’, ‘rozSifovani’ ¢i
(9 A4 14 ro b4 ~ r ro* v 4
zuzovani’ prostoru, a né¢kdy se dokonce soucasti jevistniho prostoru
stavaji 1 sami divaci. Vyuziti ‘dramatické povahy’ Casu a prostoru
v divadle no maze pfipominat nékteré moderni techniky pouzivané ve
filmu — v tomto smyslu pak lze nd oznacit jako ‘jeviStni hru
s pohybujicimi se obrazy’ (srov. Konparu 2005: 82-95).

Piikladem ‘zhusSténého’ €asu a ‘posunu’ prostoru muize byt
naptiklad ivodni promluva ‘vedlejSiho herce’ (waki), mnicha-poutnika
v Zeamiho hie Vitr v piniich (Macukaze), pronesena ve stylu cestovni
pisné micijuki:

,Kdyz hudebnici zaujmou své misto, prinesou pomocnici pinii ve stojanu a postavi ji
doprostred jeviste. Za zvukii flétny v rytmu nanori vystoupi po mustku waki v roli putujiciho
mnicha a predstavuje se u levého zadniho sloupu.

Mnich / ,,Jsem mnich, jenz stdle putuje z kraje do kraje. Protoze jsem vSak nikdy
nevidél zdpadni kraje, rozhodl jsem se, Ze tentokrat na své pouti zamifim k zapadu.
Ach, jaké stésti! Jak jsem Sel a nikde se nezdrzoval, dorazil jsem na toto misto, jezZ se
nazyva pobtezi Suma a je v kraji Cu. (Popojde k pinii uprostred jeviste.) Jak se tu
rozhlizim po bfehu mofte, vidim pinii, ktera vypada vskutku neobycejné. Jisté se k ni

vaze né&jaky pribéh. Musim se na to zeptat nékoho z mistnich lidi*“ (Kalvodova / Novak
1975: 67).'"

Podobny zplisob vyjadieni vSak neni omezeny jen na
divadlo no — nachazime jej také naptiklad v Cajovém obtadu,
v tuSové malbé ¢i v poezii. V basnich haiku vytvareji ‘prazdny
prostor’ takzvanad denici (dé€lici) slova (kiredzi). Prostor ma
vyjadieny €lenicimi slovy rozhodné neni pftili§ uzavieny ani nasilné
preruseny — Clenici slova jsou pouze jemnym verbalnim signalem,
ze jedna myslenka pravé konéi a druha prichazi.''® Tento ‘prazdny
prostor’ mizZeme interpretovat jako c¢as pro snéni, pripadné jako

pauzu pied vtipnou pointou, béhem niz se mize ¢tenai nadechnout,

115 Pieklad Miroslav Novak.
116 Vice o poezii haiku viz 5. kapitolu.
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aby se mohl pohodlné zasmat.'"’

,,JKdo chce zit mezi lidmi, musi se pfedev§im nauéit chapat smysl v&asnosti. Re¢
pronesena v nepravy Cas se protivi sluchu i mysli a jeji zamér povétSinou ztroskota.
VSechno ma svij cas a dulezité je umét jej rozpoznat. Jenom nemoci, zrozeni a smrt
pfichédzeji vzdycky nevhod, ale tém se nikdo nevyhne. Vény kolobéh &ty promén —
zrozeni—byti—nemoc—smrt — se podoba divoké fece. Jeji vody se ani na vtefinu
nezastavi, jak se fiti vstiic svému uskutecnéni. A tak v tom, co jsme si uminili vykonat, at’
v duchovnim svété, ¢i ve sveété lidi, neni misto pro nijakou ‘v€asnost’. S provedenim nelze
otalet ani minutu, nas krok se nesmi zastavit.

Na svété to nechodi tak, Ze jaro skonc€i a nastane 1éto, 1éto vyCerpa svou lhitu
a nastoupi podzim. Jaro uz v sobé samém nese zarodky léta, z lina 1éta vyrlstaji predzvésti
podzimu, a s podzimem za&ne byt chladné&ji, ale uprostied devatého mésice''® jako by se
znovu vracelo jaro, trava je zelena, Svestka nasazuje poupata. Ani stromy neopadavaji tak,
ze nejprve shodi listi a pak zaénou znovu pucet. Opadavaji proto, ze uz nemohou déle
snaset tlak nového zivota, ktery prorazi ptimo zpod jejich fapikt. Sila, ktera se t&§i na ptisti
zménu, vespod uz hofi nedocCkavosti, a prece jeji ¢as prichazi diiv, nez se kdo nadé&je*
(Josida Kenk6 in Zapisky z volnych chvil 1984: 277-278).

117 V podobném smyslu je zafazovana pomlka ma i na konec vypravéni rakugo (srov. Hrdlickova
2005: 39).
118 Podle lunarniho kalendare.
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4. Scénologie japonského prostoru k obyvani

V  predeslé kapitole byla vysvétlena podstata japonského
‘meziprostoru’ ma. Ten samoziejm¢ dobie vystihuje také charakter
tradicniho obytného prostoru — Arata Isozaki (1979: 40) definuje
‘meziprostor’ ma mimo jiné jako ,,misto prozivani zivota*“ — a kromé
toho velice Gzce souvisi 1 s pohybem, ktery z povahy tohoto prostoru
vychazi — tuto skute¢nost Isozaki vystihuje chapanim ‘meziprostoru’
ma coby ,,zpusobu citéni okamziku pohybu* (tamtéz: 36).

Pohyb po japonském tradi¢nim domé vyvolava fadu zvlastnich
pociti, které se nedaji snadno popsat. Kdyz jdeme tiSe po rohozich
tatami, na néz skrze papirové stény dopadé tlumené svétlo, vnimame
jemné linie svitkové malby vystupujici zpoza slouptt a harmonii
ptirodnich barev, zcela mimod¢&k pocitime ‘ducha minulosti’ 1 vyznam
a silu prostoru s letitym fadem. V Japonsku je tradi¢ni uméni pevné
spjaté s femeslem a funkénosti — v japonské tradini domacnosti
bychom marné hledali umélecka dila v dne$Snim slova smyslu, zato
krasné vzory a elegance ptfedméti denni potieby vcetné nébytku na
nas zapusobi na kazdém kroku. Sam tradi¢ni japonsky diam tak
v jistém smyslu miizeme povazovat za ‘umélecky objekt’, v némz na
sebe lze nechat pusobit tradice ¢i1 kde je mozné naslouchat
‘promlouvani predkl’.

Co napadné vyznacuje zpusob existence japonské spolecnosti,
by se z jisttho uthlu pohledu dalo charakterizovat jako ‘kultura
kazdodenniho Zivota’ a vyrazem této kultury s jejim zasadnim zdrojem
v ‘lidské vnimavosti’ je jisté¢ 1 uméni, které tak mize vypovidat
10 ‘narodnim charakteru’. V ptipadé Japonska vSak nelze hovofit
o ‘Cistém uméni’, které se vyvinulo jako protip6l myslenek a pocitl
vSedniho Zzivota, naopak tu jde o vyjadieni ‘citéni kazdodennosti’.
Japonské umeélecka dila nevytvareji vlastni estetické svéty, nybrz jsou
prostfedkem ke zkraSlovani prostiedi, do n€¢hoz jsou zasazena — vzdy

proto maji souvislost s tim, co muizeme nazvat scénologii
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kazdodenniho zivota Ptikladem takového uméni mohou byt svitkové
obrazy, které se vzdy vztahuji nejen k dal$i vyzdobé (‘scénické
vyprave’), ale také k ro¢niku obdobi, a patii sem tfeba 1 tanec, ktery
v japonském kontextu neni jen pohybem v uréitém rytmu, ale
vyjadiuje vzdy i zivotni udélosti a pocity. Tento ‘zivot’ je ovSem tifeba
chapat jako konkrétni Zivot bez dalSich abstraktnich vyznamu, jde
zkratka o ‘Zivot jako takovy’ (Hasegawa 1966: 27-29).

To, co mizeme nazvat °‘scénickou vypravou’, ma svou
potencialni symbolickou rovinu, kterd vzdy ¢ini z pouhé dekorace
skuteCnou scénografii. Dohasinani zivota, vadnuti kvétin, stiny na
vodé i na zemi jsou kazdodenni jevy, které se Japoncii hluboce
dotykaji, a tento pfistup se nutné¢ odrazi i1 v konstrukci obytného
prostoru, jehoz wvariabilita — dand mimo jiné pouzitim tenkych
posuvnych stén ¢i prenosnych zastén — umoznuje takové nalady
vystihnout; neni tedy divu, Ze samotny tradi¢ni dim (se vSim, co
k nému patii, tedy 1 s prostiedim, v némz se nachazi) nejenze
ovliviiuyje aktualni prozivani prostoru — a tim ovSem také zpusob,
jakym se v ném pohybujeme —, ale stava se 1 diileZitou inspiraci pro
japonské tradi¢ni jeviStni umeéni, v némz lze ‘citéni prostoru’ nahlizet
jako jedno ze zdkladnich vychodisek stylizovaného pohybu — takovy
ptistup ostatné neni cizi ani zapadnimu divadlu, kde je ‘citéni
prostoru’ jednim z predpokladi herecké tvorby (srov. Vostry 1991:
55-56).

,Do domu, ktery je obydlen, nevchazeji lidé, jak si kdo zamane. Pouze do domu
bez pana vleze po libosti kdejaky pobuda, dokonce lisky a sovy si tam hovi naramné

spokojené, neruseny pfitomnosti lidi, a ani duchové a vselijakda podivna zjeveni tam
nebyvaji vyjimkou* (JoSida Kenko in Zdpisky z volnych chvil 1984: 305).

4.1 Vyvoj japonské tradi¢ni architektury
Vsude na svété se ke stavbé doml odjakziva pouzivaly materidly,
které¢ byly v daném misté Siroce dostupné. V Evropé se tak stal

zakladnim stavebnim materidlem kamen, v Japonsku, které je zemi
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lesti, se prirozen¢ zacalo stavét ze dieva. To se vzhledem ke zdejSim
klimatickym podminkam ukazalo jako mimotfadné¢ vhodné — ve
vlhkych mésicich roku je difevo schopné absorbovat vlhkost, kterou
pak naopak uvolnuje v dob¢é sucha. Je tedy ‘zivé’ a podili se na
utvareni aktudlnich vlastnosti prostoru. Kamen zde naopak poslouzil
jen jako doplikovy material — volné polozené¢ kameny naptiklad
chranily stfechy proti vétru, v buddhistické architektuie pak kameny
tvorily zéklad sloupti a zhotovovala se z nich oltaini podia a schodisté
(Bohackova / Winkelhoferova 1987: 300). Dilezitym materidlem byla
ale také hlina, z niz se stavély zdi a podlahy a vyrabély se z ni stfesni
taSky, a dale rdkosi a bambus, ktery se vyuzival k vystuze hlinénych
stén a ke splétani plotl (srov. Young / Young 2004: 6).

Konstrukce tvofena jen pruznymi dievénymi pilifi a tramy
nemeéla nosné zdi — stény vytvarely jen vypln dievéné kostry —, coz se
v Japonsku suzovaném tajfuny a zemétifesenimi ukazalo byt nanejvys
praktické: stavba mohla byt v pifipadé posSkozeni rychle opravena
a neexistence nosnych zdi mimo to umoznila 1 vytvofeni vnitfnich
prostor, které byly velmi variabilni — tradiéni diim je vlastné jen jedna
velkd mistnost rozdélend na jednotlivé Casti. Kostra vytvofena sloupy
a bfevny pretrvala i v dalSich obdobich a stala se typickym prvkem
japonské tradicni architektury — predni architekt 20. stoleti Le
Corbusier tvrdil, ze historie evropské architektury je historie boje
s okny, japonsky soucasny architekt Acusi Ueda (2005: 11) jeho slova
parafrazuje, kdyz tika, ze historie tradi¢ni japonské architektury je
historie boje se sloupy.

Uz od nejstarsich dob se v Japonsku stavélo hlavné z pevného
a uSlechtilého dieva japonského cyptiSe hinoki ¢i z tvrdého dieva
stromu kejaki vhodného ke zhotovovani nosnych trami, pozdéji
(priblizn¢ od 17. stoleti) se zacalo vyuzivat i dieva kryptomerie sugi
(Bohackova / Winkelhoferova 1987: 299). Ke difevu se pfitom

odjakziva pristupovalo s velkou uctou a pokorou, nebot’ podle kultu
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sinto mohla ve stromech sidlit bozstva kami. Dtlkazy takového
pfistupu ostatné nachazime 1 v literatufe; napiiklad Edward S. Morse,
ktery v Japonsku studoval kulturu japonskych domt a Zivotniho stylu

kolem roku 1880, piSe:

,»Na skladé diivi si mizeme povSimnout desek jedné délky svazanych dohromady —
v podstaté svazané presné tak, jak se nachazely ptvodné v kmeni predtim, nez byl kmen
roziezan. [...] Stejné€ je tomu tak i u veSkerého dfevéného materialu — jednotlivé kusy jsou
k sobé svazany stejnym zpusobem. Na sklad¢ dieva nikde nevidite rozhazené kupy dreva,
kazdy kmen roziezany na laté je pe¢livé svazan a ulozen™ (Morse 2011: 57).

A na to, co nesvédomity ptistup ke dievu mize podle starych Japonct

zpusobit, upozoriuje ve svém cestopise z let 1912—1926 1 Havlasa:

,.Nebo stane se nahodou, ze jeden z dfevénych pilift praobycejné vesnické chaty zarazen je
do zem¢ hlavou dolt, totiz nikoli tak, jak piivodné strom rostl, nybrz naopak, a to se vi, ze
pohnévany duch tohoto dievéného kolu plni v noci chatu zlovéstnym praskanim i suky
a ryhy v tom pilifi Sklebi se hrozivée, a délej co délej, vSechno v takové domécnosti se hati,
vady jsou tam na dennim poradku, vSeliké nehody pronasleduji cleny rodiny a vibec
vSechno je tam nohama nahoru® (Havlasa 1926: 29).

Jednoduché konstrukce tvofené z piliifh a pficnych trami se
z kontinentalni Asie do Japonska dostaly dlouho pted rozSifenim
buddhismu a jeho architektury, pouzivaly se jiz v obdobi Dzémon (cca
do r. 300 pt. Kr.). Stejné prvky se pak po raznych upravach staly
zakladem buddhistickych chramovych konstrukci, které vychazely
z architektury ¢inskych paldcti. V souladu s vyuzivanymi pfirodnimi
materialy a vzhledem k jiz zminéné velké citlivosti Japonct vici
proméndm piirody dava japonska architektura pifednost asymetrii
a jednoduchosti, i zde vSak najdeme vyjimky — pfemiru barev
a bohatost forem, kterd je v kontrastu s tradiéni asymetrii
a jednoduchosti, reprezentuje prave Cinsky styl objevujici se ve stavbe
Sintoistickych svatyni i buddhistickych chrama v obdobi po ptichodu
buddhismu (srov. 1t6 1986).

Do tohoto stylu se fadi naptiklad mauzoleum v Nikko
vystavéné v 17. stoleti (obr. 25), pro n€z je typicky (scénicky) kontrast
mezi rumélkovymi sloupy a bilymi (omitnutymi) zdmi, propracované
dekorace, zaktivené linie, symetrie a jisté vydéleni z ptirodni scenerie.

Dtvodem je skuteCnost, ze buddhistické chramy byly konstruovany

126



tak, aby zaujaly, a tak jsou vyrazné zdobnéjsi nez obytna architektura,

v niz je hlavnim cilem navodit vkusnou a uvolnénou atmosféru.

»Nikko je vskutku osliiujici drahokam, zafici duhovymi barvami laka, zlata
a stfibra svych ozdob. A tiebaze vSechny barvy jsou velmi zivé, jsou piece jen dokonale
zladéné. Byla to svitici a jasajici duhova krasa uprostied ztemnélé zelené kryptomerii, byl
to zeskutecnény pohadkovy zamek mych détskych snt! [...]

Byla to pohadka, okouzlujici pohéadka, a ja v jakési sladké zavrati jsem prochézel
vstupni branou, v jejiz vyklencich stali Ctyfi skvostné fezani hlidac¢i s krasnyma,
démonickyma oc¢ima. Brana byla vyzdobena fezbami, ale ty se ztracely proti nadhete
ostatnich staveb... Za ni stdla na pokraji lesa vysoka pagoda, ktera vsSak jen malo
prevysSovala kryptomerie, a i ta svitila barvami laka a zafila zlatem. Jaksi jsem ji vSak
nevnimal, nebot’ celda moje pozornost byla obracena k tchvatnému ustifednimu chramu.
Pravda, i zde byly kamenné svitilny, sochy a gongy, dary to oddanych daimid, ' ale ty se
ztracely v oslnivé zafi sviticich barev lakil a zlatych i stfibrnych ozdob hlavniho chramu.

Chramové nadvoii je obklopeno nesmirné vysokymi a vazné Sumicimi lesnimi
velikany, a v jejich zSefelém stinu zafi pohadkové stavby. A jako u vSech japonskych budov
bylo i zde spojeni pfirody a uméleckého dila dokonalé. Je tieba si uvédomiti, Ze tyto skvélé,
duhovymi barvami zafici a drahokamim podobné chramy jisté by neptsobily tak tichvatné,
kdyby nebylo kryptomerii, jejich velikosti, zelené a stinu. Jejich mohutny, temny les dal
svititi barvam a vyniknouti krase chramu, a dal mistu tu zvlastni, posvatnou naladu,
povznasejici lidskou dusi® (Novak 1932: 206—208).

Komplex chramovych budov tvoftilo jiz v obdobi Nara (710—
794) nejméneé sedm staveb — pagoda, kde se uchovavaly Buddhovy
ostatky, Zlata sifi se sochou hlavniho bozZstva, studijni sifi urcena ke
spolecnym  obfadiim, zvonice, skladist¢ posvatnych pisem,
dormitorium a jidelna —, a patfily sem i brany, la4zné&, sklady potravin
a podobn¢. Narsky chram Hérjadzi (v prekladu Chram kvetouciho
prava, obr. 26), v némz se nachazeji nejstar§i dievéné budovy na
sveéte, slouzil také jako seminaf. Pivodné byl zalozen v roce 604 na
piikaz prince Sétokua, v roce 670 ale shoiel a poté byl postupné
obnovovan az do pocatku 8. stoleti (Young / Young 2004: 32). Mnoho
z fresek, soch a dal$i vyzdoby uvniti chramu vykazuje — stejné jako
jeho architektura — znamky vlivu Ciny, Koreje i Indie.

Chram Todaidzi (v prekladu Velky vychodni chram) se zase
muze chlubit nejvétsi dievénou budovou na svété (Daibucuden;
obr. 27), v niz se nachazi giganticka socha Buddhy Vair6c¢any,
v Japonsku znamého jako Daibucu (Velky Buddha). Natizeni k jeji

stavbé dal v roce 743 cisai Sému, aby pomohl Japonsku trpicimu v té

119 Termin daimjo (zde ve star$im piepisu daimio), dnes obvykle pfekladany jako ‘knize’, oznacuje
feudalniho velmoze.
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dobé soubéhem ptirodnich katastrof a epidemii. Socha byla v pribéhu
d&jin nékolikrat znovu odlita (z riznych divodi véetné poSkozeni
zemétiesenim) a chram byl dvakrat ptebudovan kvili pozarim —
souc¢asna budova byla dokoncena v roce 1709. Zajimavou stavbou
v chramovém areidlu je tzv. pokladnice So6séin (obr. 28): jde
o mohutnou srubovou stavbu zcypfiSového dieva bez oken
postavenou na kiilech s podlahou 2,7 metru nad zemi (aby se zabranilo
vlhkosti), kterd slouzila jako skladiSt€¢ cennych predméti (srov. lofan
1974: 116-117)."*°

Bez ohledu na to, zda jde o tradi¢ni jednoduchou architekturu
&i o zdobnou architekturu ovlivnénou Cinou, vzdy je tu vak patrna
citlivost viici detailu. I kdyz celkové ptisobi stavba jednodusSe a prosté,
zejména pii pohledu z dalky, pfi blizSim zkoumani objevime spoustu
drobnosti, které stoji za pozornost. A jde o detaily souvisejici jak
s technologii, tak s designem. Co se tyCe technologii, vidime tuto
skrytou rafinovanost naptiklad v truhlarské praci, kterd umoziuje
spojovat jednotlivé soucasti bez pouziti hiebiki — to je dulezité proto,
aby S§la stavba snadno rozlozit pro ptipad nutné opravy. Z hlediska
zdobnosti miize pusobit zejména buddhisticka stavba dosti slozitym
dojmem, nicméné zde zase najdeme opakujici se motivy, které
vytvareji celistvy vizualni rytmus stavby a pfispivaji k jeji celkové
harmonii (Young / Young 2004: 6).

Od pocatku obdobi Heian do poloviny obdobi Tokugawa (tedy
od konce 8. do poloviny 18. stoleti) dochazi k postupnému vyvoji
architektonickych styl, které nezbytné ovlivnily 1 interiér domu
v jednotlivych obdobich. Obydli dvorské Slechty v obdobi Heian
(794—1185) byla stavéna ve stylu Sinden zukuri (tzv. ‘loznicovy sloh’),
ktery v podstaté¢ kopiroval haly tehdejSich buddhistickych chramt
(obr. 29)."*! Hlavni budova obracena k jihu méla obdélnikovy ptidorys

120 Oba jmenované chrdmy byly zapsdny do Seznamu svétového dédictvi UNESCO, Hérjudzi
v roce 1993 a Tédaidzi v roce 1998.
121 Pdvodné $lo o architekturu ¢inské dynastie Tchang (618-907).
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a byla s ostatnimi otevienymi budovami propojend zastieSenymi
cestickami, mustky a schidky, na jizni strané¢ byvalo jezirko
s nékolika ostrivky. Stied hlavni stavby byl obklopeny dvéma sadami
sloupli a vnitini prostor byl rozd€leny pifenosnymi zasténami
a zavésy.'** Podlahu jesté nepokryvaly rohoze, ty byly v tomto obdobi
pirenosné a pouzivalo se jich podle potieby k sezeni ¢i ke spani,

a kolem stavby se tdhla ochozova chodba en (t¢Z oznacCovana jako

’)’123

engawa, tedy vlastné ‘veranda z niz byl obvykle vyhled do

zahrady (srov. Fiala in Pribéh prince Gendziho 1: 29-30).

,,Oddélené mistnosti ve spojovacich sinich cisafského palace jsou velmi pfijemné. Kdyz
zlstavaji okénka u stropu oteviend, miize dovnitf volné vitr, v 1ét€ to velmi chladi. V zimé
zase je p&kné, Zze s vétrem v1éta dovniti snih nebo kroupy. Spatné je, Ze pokojiky jsou malé,
zvlast kdyz mam u sebe sluzebné dévce, ale kdyZ ji necham za paravanem, zase se tak
hlu¢né nesméje jako ve velkych pokojich.

Po cely den je ¢lovék vSem na ocich. Je ale zajimavé, ze si vlastné nemize
pohovét ani v noci. Celou noc je slyset kroky, a je zvlastni, Ze se hned pozna, kdo to je,
kdyz se ozve zat'ukani, tfeba jen lehce jednim prstem.

Kdyz velmi dlouho t'uka a zevnitf se neozve ani hlasek, navstévnik si asi pomysli,
ze uz usnula. Ale kdyZ ji je nadvstéva nemila, stac¢i trochu zasustit odévem a pak uz ptichozi
vi, co si méa myslet.

[...]

Jesté peknéjsi je, kdyz ti, kdo nemaji kam zajit, zGstavaji venku do svitani. Kdyz
se pak pod zasténami z pestrych latek objevi spodni okraje dlouhych odéva, je hezké, jak
mladi Slechtici se zadnimi $vy Svihacky nedositymi i komoii Sesté hodnosti obleceni ve
zlutozeleném, protoze se nemohou jen tak nahrnout k vné&jSim dvefim, postavaji v radé
a opiraji se plot.

[...]

Kdyz je zavés svinuty a pod nim postavena latkova zasténa, zbyva jen uzka
mezera. Je pékné, ze je pravé ve vysi tvare, kdyz spolu hovofi muz venku a Zena za
zasténou. Jak to ovSem dopadne, kdyz nékdo bude velmi veliky nebo zase maly? Ziejme je
to zafizeno jenom pro normélni postavy (Sei Soénagon in Zdipisky z volnych chvil 1984:
52-53).

Prostorové uspotfadani staveb zasazenych do zahrad bylo
vysoce estetické a poskytovalo i ur€itou ochranu pied Sifenim pozara.
V palacich tohoto typu bydleli vedle cisafe a dvorské Slechty 1 vysoci
duchovni hodnostafi, zatimco v pozdéjSim obdobi (od 12. stoleti)
udrzovali tradici tohoto typu bydleni uz jen S6gunové.

V obdobi Heian bylo zakazano budovat chramy piimo

v hlavnim mésté, nebot’ nartistaly obavy z ptiliSné moci jednotlivych

122 Z4dna pamatka tohoto stylu se sice nedochovala, ale typické rysy architektury Sinden zukuri 1ze
vidét naptiklad na ilustracich k Pribehu prince Gendziho, soudasti jehoz 4. dilu ¢eského vydani
jsou i rekonstrukéni kopie ilustraci z dila Hlustrované svitky k Pribéhu prince Gendziho (Gendzi
monogatari emaki) z prvni poloviny 12. stoleti; viz obr. 23.

123 O verandé i dalSich specifickych soucastech japonského tradi¢niho domu viz kapitolu 4. 2.
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buddhistickych $kol. Esoterické $koly této doby — Tendai a Singon —
budovaly proto své klastery v horach, kde méli mnisi dostatecny klid
na studium 1 meditaci; tim se ostatné tyto Skoly vyrazné odliSovaly od
raného buddhismu, v némz mély chramy podle cinského vzoru
zejména obfadni funkci. Zména prostiedi se ovSem projevila
1 v architektute, kterd byla nucena opustit symetrii a okruzni zdi, tedy
prvky typické pro meéstskou architekturu. Piedstavitele chramové
architektury tohoto obdobi najdeme na hote Hiei a na hote Kdja nad
Kjoétem.

Na konci 12. stoleti se vladnouci silou Japonska stala vojenska
vrstva (busi) a byl vytvofen systém vlady oznacovany jako ‘Sogunat’
(bakufu) Kamakura. A zatimco jemni dvofané obdobi Heian kladli
diiraz na subtilni, rafinovanou krasu, samurajové davali pfednost
jednoduchosti, sile a také urc¢ité mire ‘realismu’. Z obdobi Kamakura
se nedochovaly zadné piiklady obytné architektury, avSak
z archeologickych vykopavek je ziejmé, ze obydli samuraji stala na
rovné plose, pfipadné na mirnych svazich, a domy byly zpravidla
obehnany zdmi a vodnimi ptikopy — ty byly pfitom dileZité nejen jako
obranny systém, ale také jako zasobarna vody pro zeméd¢lské ucely.
Obytny komplex obsahoval n€kolik budov: hlavni dim oznacovany
jako omoja obyval spravce a ptipojené budovy byly postaveny ve
stylu, ktery do zna¢né miry piipominal ‘loznicovy sloh’ sinden zukuri
z ptedchazejiciho obdobi. Hlavni rozdil spocival v tom, Zze ve stylu
Sinden zukuri byla stfecha kryta cyptiSovou kilrou, zatimco obytny
dim obdobi Kamakura kombinoval doSky a dievo. Soucasti domu
bylo 1 nékolik vedlejsich budov pro slouzici, kuchyné, stdj a podobné
(Young / Young 2004: 54).

Dalsim stavebnim stylem byl Soin zukuri z obdobi Muromaci,
které je spjato zejména s rozvojem zenového buddhismu, tuSového
malifstvi, kaligrafie, ikebany, ¢ajového obtadu, uméni zahrad, divadla

no a bojovych uméni. Vyraz soin znamena ‘studovna’ a nejstarSim
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dochovanym piikladem tohoto stylu je mistnost zvana Do6dzZinsai (obr.
30) v kjotském Stribrném pavilonu (Ginkakudzi), kterou nechal v roce
1486 vybudovat osmy So6gun z rodu ASikaga, JoSimasa. Styl soin
zukuri se stal zakladem obydli feudalnich pant, byl zdobnéjsi
a Clenit&j$i nez predchozi styl sinden zukuri, z néhoz se béhem dvou
staleti vyvinul. Objevuje se zde naptiklad ornamentalni fezba a sloupy
¢tvercoveého prirezu, které prispély k rozSiteni papirovych posuvnych
stén $odzi a fusuma, ¢i alkovna tokonoma'** (tamtéz: 56-57).

Celou plochu interiéru jiz v tomto obdobi kryji rohoze tatami,
jejichz spodni Cast je tvofena slamou a vrchni je spletend z rakosi
igusa. Chodi se po nich zasadné bez bot a bez prezivek.'” Od
16. stoleti se pak vyraz tatami za¢ina pouzivat i jako mérova jednotka
pro oznaceni velikosti mistnosti, a tak — jak jiz bylo zminéno vyse — se
1 dnes miizeme setkat naptiklad s oznaCenim ‘Sestirohozova mistnost’
nebo presnéji ‘Sestirohozovy prostor ma’. Vyraz tatami se postupem
¢asu stava natolik popularnim, ze je s nim spojena i tfada uslovi,
napiiklad ‘zemfit na tatami’ (tedy ‘zemfit pfirozenou smrti’) ¢i ‘byt
uzitecny jako fatami k nacviku plavani’ (Nakagawa 2005: 176—178).

Zasadnim pocinem v oblasti architektury je v obdobi
Muromaci také vznik c¢ajového pavilonu (obr. 31), jehoz
jednoduchost, zdrZenlivost a vztah k ptfirodé charakterizuji tehdejsi
estetické principy wabi a sabi — vhodnym ¢ajovym nacinim ve stylu
wabi-sabi se stala bézna, denn€ pouzivana keramika, kterd vyborné
ladila s venkovskym, avSak rafinované koncipovanym zafizenim
¢ajového pavilonu.

Z architektury cajovych paviloni vznika v obdobi Azuci-
Momojama (1573—1603) novy styl sukija zukuri (suki ve slové sukija
zde znamend ‘rafinovana kultivovanost’); snad nejznameéjSim

pfikladem tohoto stylu je cisafskd vila Kacura v Kjétu (obr. 32).

124 Podrobnéji o vyznamu vyklenku tokonoma viz kapitolu 4. 3.

125 To plati i v dneSni dobé, a to nejen v soukromych domech, ale naptiklad i v restauracich
zafizenych v tradi¢nim stylu ¢i v tradi¢nich divadlech, kde je tfeba se pfed vstupem na rohoze
vyzout.
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Oproti piredchazejicimu stylu Soin zukuri byly nové stavby prostsi
a jednodussi a staly se tak oblibenymi mezi meéStany ve druhé
poloving obdobi Tokugawa (zhruba od poloviny 18. stoleti do druhé
poloviny 19. stoleti). Tento styl také ukazuje typicky interiér
tradi¢niho japonského domu minka (v piekladu ‘soukromy dam’,
obr. 33), ktery byl v obdobi Tokugawa (1603—1868) zakladem
venkovské obytné architektury.

Obdobi Tokugawa bylo dobou centralizované¢ho feudalismu
a vznik a vyvoj obytné architektury v této dob¢€ souvisi i se vznikem
hlavnich cest spojujicich vyznamna mésta. Hlavni cesta Tékaido vedla
z cisaiského mésta Kjota do sidla §6gunatu, jimz bylo nové vzniklé
mésto Edo (dnes$ni Tokio), a slouzila zeyména procesim knizat
(daimjo), pravidelné se premistujicim v souladu se systémem stridavé
sluzby (sankin kotai) mezi svymi panstvimi a hlavnim méstem. Podél
cesty Tokaidd postupné vznikla fada menSich mést,'* kde mohla
knizata a jejich pravodci ziskat nocleh na dlouhé cesté; S6gunat vznik
takovychto mést podporoval a zakladdal v nich hostince a ptfeptahaci
stanice, které se pozd¢ji staly také oblibenym namétem dievorezl
ukijoe (obr. 34). Pro knizata, vysoce postavené knézi a dal$i osoby
s vy$§Sim postavenim byly budovany honosné hostince oznaCované
jako hondzin, vedle nich vS8ak vznikaly i1 hostince waki-hondzin pro
nize postavené pruvodce podniky zvané hatagoja pro obycejné lidi
(Young / Young 2004: 76).

Vedle prijezdnich mést existovala samoziejmeé i1 hradni mésta,
sidla jednotlivych knizat. Kolem hradu byly zpravidla soustfedény
¢tvrti obyvané samuraji a o kousek dal stdly domy zvané macija, které
slouzily obchodniklim zarovenn jako kramky i jako obydli (maci
v tomto vyrazu znamena ‘meésto’ a ja je znak pro ‘obchod’). Vnéjsi
¢ast mésta obklopovaly chramy, slouzici také jako obranny wval,

a mimo mésto se pak nachazely Ctvrti pro opovrhované vrstvy (eta,

126 Jiz o nich byla fe¢ vyse v souvislosti s konceptem ma.
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hinin) a zebraky a také zabavni C¢tvrti s nevéstinci a divadly, urcené
k povyrazeni pfislusnikd niz§ich spolecenskych vrstev. Zajimavym
rysem oblastnich mést bylo rozsifeni ‘pokladnic’ ¢i1 ‘skladist” (kura),

ktera slouzila k uchovani bohatstvi majetnych vrstev.

,, Iyto budovy [kura] jsou specialné navrzeny jako ohnivzdorné budovy za ucelem
skladovani. Maji vétsinou dvé podlazi, stény tlusté od osmnacti palcti do dvou stop i vice,
asestavaji z vrstvy blata omitnutého na velmi silnou a pevnou konstrukei [...]. Je
aplikovana vrstva za vrstvou a mezi jednotlivymi aplikacemi je tfeba dlouhych ¢asovych
prodlev, aby kazda vrstva fadné vyschla. [...] Jakmile jsou zdi dokonceny, je nanesena smés
sadry a lampové Cerni a vytvoii se tak jemny leskly povrch podobny cernému laku. Lesku
¢erného povrchu je docileno lest€énim pomoci textilie, poté pomoci hedvabi a nakonec
rukou® (Morse 2011: 65).

Sogunatni vlada se v té dob& pokousela kontrolovat velka
mésta 1 venkovské oblasti. Byl vytvoren hierarchicky systém, v némz
byli vlastnici pidy odpovédni za vybirani dani v ryzi. Ti, ktefi na
polich pracovali a pfitom pidu nevlastnili, méli velmi omezena prava,
proto se fada zemédélcli zacala zabyvat 1 jinymi vydélenymi
¢innostmi — vznikaly naptiklad manufaktury specializujici se na
vyrobu a prodej hnojiv, ryZového vina sake, pasty miso, sOjové
omacky, zeleniny apod. Casteéné jako vysledek této diferenciace
a také vlivem rostoucich pfijmi vlastniki pady se zacaly statky
roz§ifovat a spolu s tim se objevily 1 dimyslné$i konstrukéni
techniky. Nejcastéjsi bylo umisténi velké obytné mistnosti s ohnistém
v ptedni ¢asti domu a kuchyné s loZznici vzadu. Nekteti vlastnici pidy
postupem casu zbohatli natolik, ze si mohli dovolit honosny dim ve
stylu soin zukuri, avSsak mezi jednotlivymi stavbami existovaly velké
rozdily v zavislosti na oblasti, v niz domy staly.

V Japonsku existovala po mnoha staleti pfisnd hierarchie
spole¢nosti, rozdélené podle postaveni, autority a moci. Tyto rozdily
se pochopitelné promitly do zpusobtl jejich sebescénovani, tzn. i do
architektury; tak od sebe lze odliSit architekturu pro ‘elitu’
a architekturu staveb pro prosté lidi. VyS$$i postaveni bylo
reprezentovano paldci a vilami — a samozieym¢é také chramy

a svatynémi, jejichz patrony byli ¢lenové vySSi spoleCnosti. Nizsi
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postaveni zaujimaji v architektufe venkovské domy a pftibytky

obchodnik, které slouzily zaroven jako kramky.

,»Chapeme, ze [...] veliké a masivni chramy ze sebe vyzaiuji néco opravdu majestatniho,
vidime grandi6zné rozmachlé stfechy pokryté tézkymi taSkami, Siroké pievisy stiech, pod
nimiz se skvi slozity labyrint podpér a mnoho vyfezavanych dekoraci; budova cela je
posazend na obrovskych kulatych sloupech, které jsou propojeny a svazdny masivnimi
kladami. Celkovy efekt bezpochyby musi byt pro Japonce naprosto uchvatny; podtrzen
jesté vice pfitomnosti malych skromnych obydli rozsetych kolem* (Morse 2011: 78).

V zapadnich meéstech jsou dulezit¢é budovy jako kostely,
chramy, radnice ¢i trznice soustiedény kolem hlavni vetejné scény, jiz
je namesti, a jejich architektura nese znamky velkoleposti. Je tomu tak
proto, Ze namésti je zde centrem déni — z ného se rozbihaji ulice.
S ristem poctu obyvatel se mésta rozsifuji do vSech stran a vznikaji
dal$i, men$i namésti. Pravé namésti pritom slouzi jako shromazdisté
lidi, zatimco ulice nejsou pokladany za soucast scénického prostoru
amaji jen sekundarni funkce, jako je naptiklad doprava. Okrajové
¢asti mést se navic nékdy stavaji dokonce nebezpecnou oblasti, ktera
postrada Sarm méstskych center (Kurokawa 2006: 8. kap.).

V Japonsku obecné je ale situace pon€kud odliSna.
Neexistence typického ‘centra’ v Tokiu si v§ima i Barthes (2012: 58—
59), ktery pro né¢ ve svém popisu pouziva terminy jako ‘prazdno’ ¢i
‘nic’ — tim sice nevysvétluje podstatu vnimani méstského prostoru v

Japonsku, av§ak mimod¢k narazi na existenci ‘meziprostoru’ ma:

,[ Tokio] pfedstavuje vzacny paradox: také ma jakési centrum, ale to centrum je
prazdné. Celé mésto krouzi kolem zakazaného a zaroven lhostejného mista, sidla ukrytého
pod zeleni, chranéného vodnimi ptikopy, obyvaného cisafem, ktery neni nikdy vidét, tedy
doslova neznamo kym. Taxiky se kazdodenné rychlou, energickou jizdou, zru¢nou jako
drédha vysttelu, vyhybaji tomu kruhu, jehoz nizky hieben, viditelny tvar neviditelnosti,
ukryva posvatné ‘nic’. Jedno ze dvou nejmocnéjSich mést moderniho svéta je tedy
postavené kolem neprostupného prstence zdi, vod, stfech a stromt, jehoz vlastni stfed uz je
pouhou vypatrenou predstavou, ktera tam setrvava ne proto, aby vyzatfovala n¢jakou moc,
ale aby kazdému méstskému pohybu dodala oporu své stiedové prazdnoty a nutila tak
provoz k véénému vychylovani.*

Mnohem vétsi vyznam nez nameésti maji totiz v Japonsku ulice
— ty totiZ nejsou jen ‘spojnicemi’, jsou naopak uzce propojené
s kazdodennimi ¢innostmi a maji vyznamnou funkci coby prostor
urc¢eny ke komunikaci, coZ se ostatné¢ projevuje 1 v samotném jazyce.

V japonsting existuje vyraz cudzi ktery se da prelozit jako ‘ulice’, ale
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také jako ‘porozumeéni’, ‘zazivani® ¢i ‘traveni’, od néj odvozené
sloveso cudziru pak znamena ‘vést (nékam)’ i ‘rozsitit se’, ale také
‘komunikovat (s nékym)’, ‘byt otevieny’, ‘vyznat se’ €1 ‘porozumét’.
Tyz znak ma navic jesSté japonské Cteni fori s vyznamem °‘silnice’,
‘cesta’, a od néj odvozené slovesu foru znamend ‘prochazet’, ‘jit
podél’, ‘projit’ a podobné. Kurokawa (2006: 8. kap.) tvrdi, Ze na
Vychod¢ piebiraji ulice funkci zapadnich namésti — propojuji totiz
soukromy zivot s Zivotem meésta. Nesou v sob¢ tedy dvoji vyznam —
vtémze okamziku predstavuji prostor vefejny 1 soukromy,
spoleCensky i rezidenéni.'?’

,,Ulice tohoto mésta [Tokia] nemaji jména. Existuje sice psand adresa, ale ma
pouze postovni hodnotu, vztahuje se k uréitému katastru [...], v némz se dokaze vyznat
dorucovatel, ale nikoli navstévnik: nejvétsi mésto na svété je prakticky neuspofadané,
prostory, jez vytvareji jeho detaily, jsou bezejmenné. Tohle stirani bydlisté piipada
nepohodIné tém, kdo jsou (tak jako my) zvykli prohlaSovat, Ze nejpraktictéjsi je vzdycky to
nejracionalnéjsi [...]. Tokio nam nicméné znovu fika, ze racionalita je pouze jeden systém
z mnoha. K ovladnuti skutec¢nosti (v tomto pripad¢ adres) sta¢i mit systém byt napohled
nelogicky, zbytecné komplikovany, podivné vystifedni: dobife odvedena kutilskd prace maze

vydrzet nejen velmi dlouho, jak znamo, ale navic mtGze uspokojit miliony obyvatel jinak
navyklé na veskeré vymozenosti technické civilizace* (Barthes 2012: 64).

V Japonsku existuje viditelnd snaha o zachovani starych
staveb. To vyzaduje urcity zplisob prace s nejoblibengjSim stavebnim
materidlem, tedy se dievem, které ma své vyhody i nevyhody. Se
dfevem se dobie pracuje, miize byt opracovano do rozmanitych tvarta
a lze z n¢j vytvorit konstrukce, které jsou odolné vic¢i zemétieseni.
Hlavni nevyhodou dieva je vSak to, Zze mtze zetlit a snadno hofi, a tak
se v Japonsku stalo zvykem dievéné budovy pravidelné€ piestavovat.
Vzdy je vytvofena viceméné piesnd kopie puvodni stavby a poté se
puavodni stavba zboti (Young / Young 2004: 8).

Nejznaméjsim piikladem tohoto postupu je svatyné Ise dzinga
(téz Velka svatyné Ise, Ise daizZingu), zasvécena bohyni slunce Ama
terasu. Svatyné Ise se nachazi ve mésté Ise v prefekture Mie v oblasti
Kansai na jihovychodnim pobtezi Japonska a je to nejdilezitéjsi

svatyné kultu s§inté v Japonsku. Tato svatyné se skldda ze dvou

127 Vice o funkci ulice coby spolecného prostoru viz dale v souvislosti s prvky tradi¢niho
japonského domu.
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podobnych komplexti — z vnitini svatyné zasvécené bohyni slunce
Ama terasu a z vnéj$i svatyné. Stavebnim materidlem u obou staveb je
vyhradné bily japonsky cypftiS. Podle letité tradice kultu sinto se obé
hlavni budovy svatyné piestavuji podle piesnych plant s vyuzitim
puvodnich technologii. Vedle kazdé budovy je volny pozemek, na
némZz se nejprve postavi nova svatyné s dlirazem na zachovani
kazdého detailu, a nasledné se konaji bohosluzby, které maji primét
bozstvo, aby se presunulo do nové stavby. Poté se po dalSich
bohosluzbach stara svatyné rozebere a jeji Casti se rozd€li mezi
pfidruzené svatyné¢ po celém Japonsku. Soucasné budovy byly
postaveny v roce 1993, a jsou tak jiz 61. kopii staveb plivodnich
(tamtez: 21).

Pouziti neposkozenych casti zbofenych budov je soucasti
‘recyklace’, ktera je v Japonsku béznym zvykem — k opravé i ke
stavbé novych budov se pouziva difevo 1 stfesni taSky jak ze staveb
zbotfenych zamérné, tak 1 z budov poskozenych ohném ¢i dalSimi
neéekanymi vlivy. To je rozdil oproti Cing, kde k podobné recyklaci
nedochazelo, 1 kdyZ se zde pouzivaly stejné materialy. V Japonsku se
vSak tento zvyk vyvinul v disledku zvySené potieby novych staveb po
znecisténi dosavadniho prostoru napiiklad umrtim. V dnes$ni dobé& se
nékdy objevi obava, Ze by nahrazeni plivodnich ¢asti stavby snizilo
jeji historickou hodnotu, a tak se v pifipadé vyznamnych pamatek
poskozené casti stavby vzdy nutné neméni — k jejich vystuze se
pouzivaji naptiklad karbonova vlakna.'*®

Japonska spolecnost snadno piejima cizi vlivy, a to ve vSech
oblastech. Patrné je to v japonském jazyce i v kultufe, architekturu
nevyjimaje. Zpocatku §lo zejména o piejaté principy z Ciny a Koreje,

v posledni dob¢ jde zejména o piejimky z USA. Ve vSech ptipadech se

128 Karbonova vldkna se pro svou pevnost, malou hmotnost, nehotlavost, dobrou elektrickou
vodivost a nizkou tepelnou vodivost pouzivaji napfiklad v letectvi a v kosmonautice. Jedna se
o dlouhy tenky pramen materialu o priméru 5-8 pm slozeného pievazné z atomu uhliku. Atomy
uhliku jsou spojeny dohromady v mikroskopické krystaly, které jsou orientovany viceméné
paralelné k dlouhé ose vldkna. Diky krystalovému uspotfadani je vlakno na svou tloustku velmi
pevné, ma hustotu asi 1750 kg/m?>.
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pritom jedna o prejimani védomé a vitané, nikdy ne bezmyslenkovité.
Proto také nékteré cizi prvky postupem casu splynuly s japonskou
architekturou a vznikly zajimavé (nékdy az pozoruhodné¢) kombinace
styli. Japonci 1 v architektuie pfedvedli svij talent cizi prvky vhodné
pretvofit s ohledem na své potfeby a také se zachovanim zakladnich
japonskych hodnot a estetickych principt — tedy tak, jak se to délo uz
odedavna i1 v dalSich oblastech kultury (napt. v ptipadé ¢inskych vlivi

v obdobi Nara).

4. 2 ‘Meziprostor’ ma jako nedilna soucast tradi¢niho obytného

prostoru

,»Pro japonskou architekturu je charakteristické usili sladit stavbu a krajinu, tieba
1 zastoupenou miniaturni zahradou* Hilské (1980: 69).

Japonské architektura je od davnych dob — jisté¢ i diky hojné
pouzivanému dievu — v plném souladu s pfirodnim prostiedim
a odpovidajicimi bozskymi silami; zatimco v Evropé stavby odjakziva
chranily pfed (ni¢ivou) silou ptirody (Slo tedy zejména o boj ¢loveka
s ptirodou), v Japonsku Slo spiSe o to, aby se Clovék do piirody
zaClenil, aniz by ji ptfitom ublizil. Kisé6 Kurokawa (2006: 8. kap.)
oznaCuje zapadni prostor jako ‘nespojity’ a japonsky prostor jako
‘spojity’: zapadni architektura je charakterizovana zdmi, které
rozd€luji prostor na vnitini a vnéj§i — tj. aspekty, které piedstavuji
protiklad i na scénologické urovni zapadni kultury —, japonska
architektura naopak povazuje architektonicky prostor a ptirodu za
rovnocenné partnery a hledd mezi nimi harmonii 1 v souvislosti

s upfednostiiovanim ptirozené scénicnosti proti pouhé scénovanosti.

,»Je pekné, kdyz je obydli piijemné a dokonale sladéné, 1 pres to, Ze slouzi pobytu,
ktery tak rychle mine.

I mésic zafi podmanivéji v mistech pokojné obyvanych kultivovanymi lidmi.
Vkusny diim neni nikdy modné kiiklavy, stromy v jeho zahradé jsou staré a urostlé,
nenasilné udrzovany travnik ptsobi odusevnéle, ochozy a bambusové ploty jsou citliveé
vypracované, ze starého nabytku dycha viné zaslych dob.

Zato dum, ktery hyfi napady staviteld, nablyskany az po stfechu, pfecpany
nevidanymi a tézko dostupnymi kusy ¢inského i domaciho nabytku, s pésténym travnikem
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a kefi bizarnich tvart, vypadd malokdy dobfe a vétSinou nesnesitelné* (Josida Kenko in
Zapisky z volnych chvil 1984: 223).

V Japonsku se stifidaji ¢tyfi rocni doby, které jsou od sebe
pomérné zietelné oddélené a jejichz ptichod lze diky monzunovym
vétram, teplému motfskému proudéni a subtropickému podnebi
vétSinou predvidat s presnosti na dny (Ovcinnikov 1972: 32). Zmény,
které v souvislosti s ptichodem jednotlivych ro¢nich obdobi nastavaji,
byly pro Japonce jiz od nejstarSich dob mimoiadné dulezité a staly se
soucasti jejich kazdodenniho zivota, kultury i umeéni. O vyznamu
promén pirirody pro japonskou tradi¢ni poezii snad ani neni tfeba
hovoftit, s roni dobou vSak souviseji také vzory aktudln€ pouzivanych
kimon, slozeni a uprava jidelnicku v restauracich a samoziejmé
1 vyzdoba tradi¢niho domu, kterd se ovSem zd4 byt ve srovnani se
Zapadem velice spord; zdkladem japonské estetiky je vSak
jednoduchost a prostota pripominajici nékdy az chudobu, proto se zda
byt ptfirozené, ze japonsky dim neni pieplnény nabytkem a dalSimi
pfedméty — pripomenime si zde esteticky koncept wabi ¢i japonské
pojeti ‘prazdnoty’ coby ‘meziprostoru’ ma, tj. — ze scénologického
hlediska — toho, co se citi z ptitomného, aniz je ptimo piedstaveno.
,,Cizinci ze Zapadu jsou udiveni prostotou japonskych mistnosti a ptfipadéd jim, Ze jsou to

jen holé, popelavé Sedé stény bez nejmensSich ozdob. Z jejich pohledu je to reakce zcela
pfirozena, ale dokazuje, Ze nepochopili tajemstvi a vyznam stini* (Tanizaki 1998: 31).

Interiér japonského domu miize na prvni pohled skute¢né pusobit
prosté a neokdzale (Morse 2011: 192) a v zapadni literatufe se nékdy
dokonce do¢teme o urcitém ‘zklamani’ ¢i ‘roz€arovani’ pfi pohledu na
spor¢ zafizeni a jistou nevyraznost japonského tradi¢niho domu
(tamtéz: 38). Prikladem takovéhoto vnimani prostoru japonského
domu muze byt i popis z pera cestovatele A. V. Novaka, ktery

v Japonsku pobyval koncem 20. let 20. stoleti:

,,Nesan (sluzka) pomohla mi zouti boty v malé predsifice a po uzkych dievénych
schodech zavedla mne do prvniho poschodi. Tam jsem se ocitl v nizkém malém pokojiku
s posuvnymi sténami. Pfedni sténa byla vylepena papirem, kterym vnikalo dovniti matné
svétlo. Kromeé Cistych tatami [...] na zemi a hibaci (bronzovy nebo i hlinény ozdobny kotlik
na zhavé uhli), nebylo tam jiného nabytku. Kakemono (svisly japonsky obraz),
pfedstavujici zapad slunce a pod nim v prosté vaze roztomilda vétvicka kvetouci wume

138



(Svestka), byly jedinou ozdobou prazdné a holé mistnosti. Bylo to jednoduché, prosté,
bezvadné Cisté a az prili§ stfizlivé a studené. Mistnost nerozptylovala, nybrz nutila
k soustiedéni mysli a jeji Cistota a prazdnota znacila oprosténi od vSeho vnéj§iho* (Novak
1932: 45).'%

A k ‘prazdnému prostoru’ japonského domu se vyjadiuje 1 Barthes

(2012: 165):

»l---1; v chodbég, stejné jako v idedlnim japonském domé zbaveném nabytku (nebo jen
s n¢kolika malo kusy), neni zadné misto, které by oznacovalo sebemensi vlastnictvi: ani
zidle, ani postel, ani stil, odkud by se télo mohlo ustavit jako subjekt (nebo jako pan)
né&jakého prostoru.*

Dilezitym prvkem, ktery ovliviluje prostor japonského
tradicniho domu, je ovSem také vySka stropu; stropy v japonském
tradicnim dom¢ jsou totiz nizsi, nez na jaké jsme zvykli ze zapadnich
staveb. Diivodem je skutecnost, Ze zivot v domé se odehraval vzdy na
podlaze, takze vnimani prostoru v japonském domeé bylo zcela odlisné
od vniméni prostoru, v némz se sedi na zidlich a spi na vysokych
postelich. A jak tvrdil jiz JoSida Kenko6 ve 14. stoleti, vysoké stropy
kromé toho ptisobi chladnym dojmem a matnym svétlem (Ueda 2005:
106). Vyska stropt se pritom v Japonsku do urcCité miry meénila
v souvislosti se zménami architektonickych styla.

Vchod do japonského domu nebyva obvykle jasné definovany.
Zatimco vstup do predni ¢asti domu, skryty pod previsem stiechy,
pusobi mnohdy spise jako vedlej$i vchod na pfedni strané, dovnitt do
domu lze vejit zpravidla jest€¢ z druhé strany — pfes ochozovou
verandu (obr. 35), japonsky engawa (srov. Morse 2011: 255). Ta
pritom tvofi jisty druh (prostupujiciho) ‘meziprostoru’ ma — vzhledem
k tomu, Ze obvod tradi¢niho domu netvori nosné zdi a misto oken
v zapadnim slova smyslu se zde objevuji posuvné stény, nelze totiz
jednoznacné urcit, zda veranda patii do vnitiniho, anebo do vnéjSiho
prostoru obydli. Kurokawa (2006: 8. kap.) pfirovnava zapadni okno
k ramu obrazu, coZ je spojeni, z néhoz na Zapad¢ vychazelo i ustaveni
kukatkového jevisté s jeho portalovym zrcadlem a sama proména

poédiového dé&jiste v jevisté ve smyslu obrazu nahlizeného z odstupu:

129 Vyrazy, které jsou zde zvyraznéné kurzivou, jsou v uvedené publikaci tisténé prolozene.
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pohled na ptirodu skrze okno je ohraniCeny, je to pohled na néco, co
je ‘vn& — pravé tim se ale zipadni dim vyrazné lis§i od domu
japonského, v némz se prostor domu a prostor zahrady diky
pritomnosti verandy vzajemné prolinaji.

Nakagawa (2005: 40) toto typicky japonské chapani ‘okraje’
domu vysvétluje na ptrikladu no¢niho pozorovani mésice: pii pohledu
skrze zapadni okno se obraz meésice urcitym zpusobem ‘objektivizuje’
a vlivem toho se vnéjsi svét zda byt vzdaleny, pii pozorovani mésice
ptimo ze zahrady se ale ¢lovék zase ptipravuje o moznost vychutnat si
subtilnost chvilkového vjemu — ta se totiz ztrdci v bezprostiednim
(subjektivnim) pocitu, Ze se doslova koupe v mési¢ni zafi. Pri
pozorovani meésice z verandy se pfitom v témze okamziku misi prvky
‘vnéjsiho’ (tedy ‘objektivniho’) a ‘vnitfniho’ (tedy ‘subjektivniho’)
pozorovani; jde tedy o zkuSenost, kterou jiz nelze popsat jednoznacné
— je to zkratka opét ‘mezi’ (tedy ma), které vystizné definuje 1 samotny
prostor verandy.

Veranda (engawa) je kryta previslou stfechou, prochéazi podél
celého domu a tvofi jakousi terasu; ma vSak zcela jinou funkci nezli
terasa zapadniho domu, ktera je ovSem v zasad¢€ vnéjSim prostorem.
Engawa chréni vnitfek domu pfed vétrem, desStém ¢i v 1ét€ pied
prudkym sluneé¢nim Zarem a zaroven slouzi jako vstup vedouci do
domu ze zahrady, je tedy onim ‘meziprostorem’ mezi vnitini a vnéjsi
¢asti domu: je pod stfechou, jedna se tedy o soucdst vnitiniho
prostoru, zaroven vSak svou otevienosti patii 1 do zahrady. Ptes
verandu pfichazi obvykle rodina a blizci pratelé, ktefi maji volny
pfistup do domu (srov. Nakagawa 2005: 40).

»[Vazené hosty] jsme doma vzdy pfijimali v hostinském pokoji, ale mistni obchodnici
a pratelé ze sousedstvi obvykle ptichazeli na verandu, kde se mohli posadit a vypit Salek
¢aje. Zpusob prijimani hostl se odliSoval vyuzitim prostoru podle vyznamu a postaveni
hosta* (Kurokawa 2006: 8. kap.).

Veranda (engawa) v bézném tradicnim domé¢ nema zabradli

a jeji Sitka se tidi velikosti celého domu. Jednotlivé verandy se liSi
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také tim, jak vysoko jsou nad zemi, vétSinou vSak c¢loveék sedici na
podlaze verandy dosidhne nohama na zem — vstup na verandu proto
Casto tvofi jen jediny stupeni, at’ uz kamenny ¢i difevény. Veranda
zaroven poskytuje urcitou ochranu kiehkym posuvnym dvetfim $§odZi,
jejichz funkci je oddélit vnitfek domu od exteriéru — vnitini a vnéjsi
svét se tak pravé v prostoru verandy zcela pfirozenym zplsobem

prostupuje (srov. Morse 2011: 261-263).

,V domé na venkové, kde jsem prozil vale¢na léta, jsme napiiklad vzdy méli
oteviené venkovni posuvné dvete od prvniho ranniho svétla az do soumraku, nehledé€ na to,
jak chladno bylo. Zahrada mohla byt pokryta sné¢hem, jindy se zase oteviraly jarni pupeny
a vzduch prosycovala viné kvétin. V japonskych domech styll Soin a sukija vzdy existoval
druh volného prostupu a symbidzy vnitinitho a vné&j§iho prostoru, symbidzy se svétem
prirody* (Kurokawa 2006: 8. kap.).

Podle Uedy (2005: 153) navic veranda eliminuje pocit
stisnénosti — nikoli ovSem ve fyzickém, nybrz spiSe v psychologickém
slova smyslu. Jednim z nejuzasnéjsich ryst japonského domu je podle
Uedy potéSeni z prirody a zaroven splynuti s ni — obojiho lze
dosahnout pohledem z pokoje ven skrze posuvné dvere. Jsou-li dvete
na obou stranach roztazené, vytvoifi se mezi pokojem a zahradou
souvisly prostor, ktery Ueda (tamtéz: 154) nazyva ,,spojovacim
prostorem* ¢i ,,tfetim prostorem®. Scéna ‘pobyvani’ se v tomto smyslu
roz§ifuje, aniz ji 1ze rozdé¢lit na d¢€jisté a pozadi.

Tradice samoziejmé nejsou neméeénné, vyvijeji se v souladu
s naboZenskym, uméleckym 1 socidlnim smySlenim a citénim, proto se
postupné promeénuje 1 chapani japonskych zahrad jako svéraznych
scénickych utvard, jejichz role proSla béhem japonské historie
znaénym vyvojem. Zpocatku §lo zejména o napodobovani vné&jSich
forem pftirody, ale s tim, jak se obyvatelé japonskych ostrovii postupné
seznamovali s jejimi zdkonitostmi, stalo se jejich cilem zpodobeni
podstaty ptirody a jejiho vnitiniho fungovani, tedy jejich zakladnich
(zivotnich) sil. V kazdém obdobi japonskych dé&jin tak doslo
k vytvotreni specifického prototypu pohledu na ptirodu, ktery vzdy

tésné€ souvisel se zménou postoje Cloveka k prirode€, se spolecensko-
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politickou situaci v zemi 1 s nabozensko-filozofickymi trendy, tedy
s celkovym intelektudlnim klimatem (Nitschke 2003: 27). Japonské
zahrady pfitom v zasadé lze oznacit jako ‘pfirozené’, na rozdil od
zahrad zapadnich vSak c¢asto ptirodu, jiz ‘reprodukuji’, zaroven
miniaturizuji. ‘Zahrady’ vytvofené v bonsajové misce jsou jisté
extréemnim piikladem, avSak totéZ plati 1 pro béZnou japonskou
zahradu; cilem japonské zahrady totiz neni ‘ptfedstavovat’ ptirodu,
nybrz ‘vytvoftit pocit’ ptirody (Hasegawa 1966: 31-32).

V této souvislosti se nabizi pohled na ptirodu jako na krajinu

obsahujici ‘ducha’, o niz mluvi i Valenta (2008: 35-36).

,,Krajiné tedy mtizeme pfiznat ‘osobnost’. To je kategorie po vytce psychologicka
a bézné se s ni operuje jen u zivych tvort. V jakémsi ‘vlastnim’ slova smyslu zejména
u Cloveéka. Absolutné vzato je na krajinu neaplikovatelnd. Nicméné je to pfimér, ktery nas

> ¢

upozoriuje, ‘co lze vidét v krajiné jiného, nez co krajina jest’.
Hodi se zde ptfipomenout také slova Radovana Lipuse (2002: 28),
ktery tvrdi, Zze divadlo se neda sdé¢lit, musi se sdilet, a k tomuto
procesu samoziejmé vzdy slouzi urcity prostor. Tvar antického
hledisté, ktery vyuziva ptirozené svahy a Uboci a predstavuje jasny
doklad souznéni stavby a mista poskytujiciho pohledem spojujicim
zemi, moie a oblohu pocit zasazeni dramatického dé&je do kosmu,
nema tak daleko k zasazeni japonského tradicniho domu do diimyslné
upravené zahrady. Venkovni posuvné dvere s0dzi pak mohou ovSem
ptedstavovat jakousi oponu, za niz se v predem urenou dobu
naskytne pohled na rozkvetlé kvéty, na klidnou hladinu jezirka,
v jehoz vodé¢ se jako v zrcadle odrazi obraz syté zelenych pinii, na
¢erven listlh japonskych javort momidzi zalitych podzimnim sluncem
¢i na jasny mésic v uplitku zatrici z temné no¢ni oblohy.

U posuvnych dveii sodzi obvykle konc¢i rohoze tatami, zatimco
podlahu ochozové verandy tvoii dievéna prkna. Na vnéjSim okraji
verandy muze byt jesté drazka pro dievénou zasténu amado (doslova
‘dvefe na dést”), kterd se zatahuje na noc a také pii prudkém desti

(Morse 2011: 261); tradicni dvete sodzi totiz tvoii jen difevéna miizka
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z jedné strany polepena prisvitnym papirem'° vyrobenym z morusové
kiary, aby do mistnosti i skrze zaviené dvefe mohlo v dostatecné mire
pronikat pfijemné rozptylené svétlo (tamtéz: 157).

,,Zapadni papir na nas puasobi dojmem pouhé praktické potieby, ale kdyz se zahledime na
texturu ¢inského nebo japonského papiru, zavane z n€j na nas jakési zvlastni teplo a v nasi
dusi se rozhosti klid a mir. [...] Povrch zapadniho papiru ma sklon svételné paprsky odrazet,
zatimco povrch naseho papiru pfipomind mékce nacechrany prvni snih a svétlo do sebe
vpiji“ (Tanizaki 1998: 20).

Uvnitf domu se objevuji jesté dalsi posuvné dvefe zvané
fusuma. Ty jsou kryté papirem z obou stran a tvoii pfinejmensim
zvukové propustné prepazky mezi mistnostmi. Jsou inspirované
¢inskymi zdobenymi zasténami, které mély dvoji funkci — rozdélit
prostor domu a zaroven poslouzit jako scénicka dekorace. V minulosti
byl k témto ucelim v Japonsku pouzivan cCinsky papir, proto se lze
nékdy setkat 1 s oznaCenim karakami (‘Cinsky papir’). Ram dveri
stejn¢ jako u dvefi sodzi sestava z tenkych vodorovnych a svislych
prouzka dfeva vytvarejicich mtizku. Papir, ktery mtizku pokryva, je
pevny a trvanlivy a nékdy se na ném objevuji slavné malby od
vyznamnych umélcti. V béznych domech se vSak dveie fusuma mohou
objevit i bez dekoraci (srov. Morse 2011: 153—154).

Posuvné dvete fusuma jsou dualezitou soucasti scénologie
domu, nebot’ maji vyrazny vliv na chovani, na estetické citéni 1 na
emocionalni klima japonského rodinného zivota. Obyvatel¢é domu
diky tenkym papirovym sténdm doslova ‘citi’ pfitomnost ostatnich lidi
v sousednich mistnostech, mohou vnimat jejich pohyby a dokonce
1 (fyzicky) prozivat vztah, ktery k nim maji (srov. Nakagawa 2005:
75-76)."!

Vedle posuvnych dvefi se v japonském domé objevuji
i prenosné skladaci paravany bjobu, v cestiné téZ oznaCované jako
dekorativni zastény €1 ‘Spanélské stény’, které se v Japonsku vyskytuji

v riznych modifikacich jiz od obdobi Nara (Gaudekova / Kraemerova

130 Papir byl vynalezen v Ciné na prelomu 1. stoleti, v Japonsku se za¢al papir oznatovany jako
wasi (dosl. ‘japonsky papir’) vyrabét od 7. stoleti.
131 Vice o ‘citéni prostoru’ japonského domu viz nasledujici podkapitolu.
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2014: 95-96). Tvori je n¢€kolik paneli polepenych z obou stran
pevnym papirem; okraje paneld mohou byt ozdobeny kovovym
tepanim. Kazdy z paneli mlze piedstavovat samostatnou malbu,
Castéji se vSak vyskytuji paravany, na jejichz panelech je vyobrazen
souvisly sled krajiny ¢i jiného vyjevu — nékteré z nich jsou ptitom
pfimo uméleckymi dily (Morse 2011: 201-202). Funkci dekorativnich
zastén bjobu je velkou mistnost do¢asné rozdélit ¢i jinak modifikovat
— kdyz se naptiklad bjobu umisti do temného rohu mistnosti, vyniknou
jeji tipytivé Casti. Zménu pohledu na zasténu pak muze zaridit tieba
kimono, které pies ni lze piehodit — vzor kimona miize pfitom
ukazovat na ptislusné ro¢ni obdobi (srov. Isozaki 1979: 37).

Ve vnimani krasy se v Japonsku prolina ptirozena nahodilost,
danad konkrétnim okamzikem, s dokonalosti, pfedstavovanou lidskym
zasahem. Nejde zde ovSem o n¢€jaké protiklady, oba dva tyto piistupy
jsou v naprostém souladu, tak jako se v ¢inském uceni o plisobeni
dvou zidkladnich rovnovaznych principi kosmu vzajemné dopliuji
sily jin (zensky princip, symbol vlhkosti a tmy) a jang (muzsky
princip, symbol slunce a jasu). Vzijjemna kultivace a védomé
prostupovani nahodilosti a danosti je tak typickym znakem
japonského tradi¢niho chéapani krasy. Kdyby se oba tyto pfistupy od
sebe oddélily, ztratily by svou zivost. Jejich kontrast je nezbytnym
predpokladem jejich samotné existence a také dlivodem, pro¢ nejde
v Japonsku oddé¢lit architekturu od pfirodniho prostiedi (Nitschke
2003: 12),"* tj. scénovanost od jakoby jen bezdé&né scéni¢nosti: da se
fici, ze lidské scénovani objevuje prirozenou scéni¢nost, ze které
organicky vychazi.

Harmonii protikladii v duchu uceni o principech jin a jang
ovSem v pripad¢ tradi¢niho japonského domu naznacuje i rozdéleni
jeho prostoru na propracovanou vyvySenou c¢ast domu uréenou

k obyvani a spani a na nizs§i, pracovni prostor s kuchyni (doma) — za

132 O principech jin a jang v souvislosti s energii ki viz 5. kapitolu.
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vyvazené zde lze povazovat protipoly nahote a dole, uméle vytvorené
a pfirozené, rafinované a jednoduché, v Sir§im slova smyslu pak
1 nebesa a zemé. Podobné je to ptfitom 1 s tvarem stfechy japonského
tradicniho domu, kterd bezesporu neni jen ochranou proti
povétrnostnim vliviim, nybrz ma i svou symbolickou funkci (srov.
Egenter 1991). Ueda (2005: 22) dokonce tvrdi, Ze zatimco zapadni
architekturu piedstavuji zdi, japonskou tradi¢ni architekturu
predstavuji stfechy (a v té souvislosti lze poukazat i na pavodni
vyznam feckého vyrazu skene, tlumocitelny 1 Ceskym vyrazem
‘pristiesek’).

,,V Japonsku jsou [...] u chramovych budov ze vSeho nejdiive vztyCeny stiechy kryté
masivnimi stfe$nimi tasSkami a cela stavba je obkrouzena hlubokym stinem ochozi, krytych
Sirokym stfesnim pievisem. Nejen u chrami, ale i u palact, ba i u piibytkt prostych lidi pfi
pohledu zvendéi jako prvni upoutd pozornost mohutna stfecha — nékdy kryta taskami, jindy
rakosovymi dosky — a husta temnota, jez panuje pod jejim pfevisem. [...]

Pfi budovéani svych obydli nejdfive roztahneme slunecnik zvany stfecha, tim
vrhneme na zem presné ohrani¢eny stin, a poté v jeho Seravém pritmi postavime dum.
Zapadni domy maji pochopitelné také stfechu, ale jejim hlavnim ukolem neni branit
v pfistupu slune¢nim paprsktim, spi$ je ochranou ptfed destém a rosou. [...] Je-li japonska
stitecha slune¢nikem, pak evropska stiecha je pouhym kloboukem. A nadto klobouckem

mysliveckym s co nejuzsi krempou, takze mtze hned od svého lemu zachycovat piimé
slunec¢ni paprsky* (Tanizaki 1998: 29).

Stiecha japonského domu charakterizuje prostor, ktery se nachéazi pod
ni, a symbolizuje jeho posvatnost a neporusitelnost. Cajovy obiad se
vétSinou kona v Cajovém pavilonu, ale pokud se odbyva venku,
rozevie se nad mistem konani velky deStnik — ten ukazuje na
specificky charakter prostoru, ktery zakryva, zatimco jeho rukojet’
reprezentuje pilite, které u tradicniho domu stfechu podpiraji.
A stfecha jevisté divadla no, kterd zakryva hraci prostor i uvnitf
budovy, kam se predstaveni z otevieného prostoru presunula
v 19. stoleti, poukazuje dokonce na své kotfeny v architektuie svatyni
kultu sinto — kryta dosky ¢i cyptiSovou klrou totiz predstavuje ‘sini
uctivani’ (haiden) ¢i ‘tane¢ni siit’ (kagura den). V japonské tradi¢ni
architektufe saha stfecha vyrazn€ za hranice wvnitiniho prostoru
a zakryva 1 ochozovou verandu — konstrukce tvofené odstranitelnymi

miizkovymi okenicemi a posuvnymi sténami tak vzbuzuji pocit, ze
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vnéj$i 1 vnitini prostor tvoii jeden celek. V ptipadé€ divadla no stiecha
také presahuje okraje jevisté a symbolizuje jednotu divadelniho
prostoru — to je velmi dililezité, nebot’ soucasti her divadla no mohou
byt 1 divaci, je tedy potieba vytvofit celek spojenim ‘vnitiniho’
prostoru jevisté a ‘vnéjsiho’ prostoru hledisté¢ (Konparu 2005: 112—
113). Opét se zde tedy jedna o vzajemné ‘prostupovani’ ¢i ‘prolinani’,
totiz o ‘meziprostor’ ma.

Hovotime-li o prostupovani, je vSak tfeba vénovat pozornost
nejen okrajovym ¢astem domu a stiese, ale také podlaze — i ta ma totiz
v prostoru japonského tradi¢niho domu sviij vyznam. Davni obyvatelé
Japonska zili v domech s hlinénou podlahou. V dnes$ni dobé snad
muze byt hlinéna podlaha chipana jako néco necistého a v sou¢asném
Japonsku uz neni bézna, ale v tradi¢nim Japonsku méla své specifické
postaveni, rozhodné€ nebyla pokladana jen za néjakou obycejnou hlinu.
Japonci misili ryZzové plevy s jilem, ktery nechavali ztuhnout,
a vytvareli tak hlinénou podlahu, ktera byla pruzna a do urcité miry
také tepelné izolovala — sed€lo se na ni na rohozich —, coz jsou pro
podlahu dilezité vlastnosti. Aby se tehdejsi lidé chranili pfed zimou,
méli pfimo v hlinéné podlaze ohnisté, a ohenn tak vyhtival podlahu
i celou mistnost. Svou pruznosti vyhovovala podlaha pfirozenému
pohybu, takZe ani pii celodenni praci v domé nebolely z chozeni nohy.
Toho na pevné podlaze nelze dosadhnout, byt by byla pokryta
sebemékcim kobercem (Ueda 2005: 95).

Tataki (‘udusand zemé’) je termin, ktery se dnes pouziva pro
dokoncCenou podlahu, at’ jiz hlinénou ¢i betonovou, puivodné to vSak
bylo ozna€eni podlahy tvofené jilem smichanym pro zpevnéni se
solankovym mateénym roztokem (po vykrystalizovani soli). Pouziti
solankového mate¢ného roztoku meélo pfitom pravdépodobné jeste
jiny divod nez jen zpevnéni hliny k vytvoteni podlahy — jak jiz bylo
zminéno ve 2. kapitole, stl patii v Japonsku vedle vody k tradi¢nim

prostfedkim ritualni ocisty, ktery se pouziva dodnes. Sil sypou kolem
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ringu pred zapasem naptiklad zapasnici sumd, ale najdeme ji
iuvchodli do restauraci. Rozdil mezi pivodni hlinénou podlahou
tataki a pozd¢jsi dievénou ¢i kamennou podlahou spociva samozieymée
také v rozdilném ‘pocitu z prostoru’, ktery tyto materidly vyvolavaji.
Kdyz se totiz zamete dfevéna nebo kamenna podlaha, necistota se tim
odstrani pry¢, hlinéna podlaha tataki vSak pii1 zametani necistotu
jakoby ‘absorbuje’: pohlti ji do svého nitra a poté ji vrati k zivotu
ocisténou, jako kdyby byla ziva (Nakagawa 2005: 6-7).

Prostor s hlinénou podlahou byl né¢im vic, nez mize byt
prostor s podlahou betonovou, kterd v Japonsku ptavodni podlahu
v moderni dob& nahradila; byl to scénicky prostor doslova prosyceny
minulosti a nabity rozlicnymi vyznamy. Jedin¢ hlinénad podlaha muize
totiz nést stopy kazdodenniho Zivota v pribéhu dlouhych let, béhem
nichz doslova vpijela pot i slzy.

Hlinéna podlaha vSak ani v pribéhu Casu z tradi¢niho domu
nevymizela. Nékteré typické rysy tradi¢niho Zivotniho stylu, naptiklad
skutecnost, ze se urcité casti zemeédelské vyroby presunuly dovniti do
domu, ale také tésné spoleCenské vztahy v ramci vesnice daly
postupem Casu vzniknout jedine¢énému prostoru, Vv némz
(1 scénologické) diference mezi tim, co je vefejné a co soukromé, byly
jen sotva postizitelné. Prostor s hlinénou podlahou, tedy jiZ zminéna
mistnost zvana doma, tvoftil tedy prechod mezi vnéjSim, verejnym
prostorem hare (v piekladu ‘jasny’, ‘svétly’, ‘otevieny’, ‘vetejny’,
‘formalni’ apod.) a soukromym rodinnym prostorem ke (‘uzavieny’,
‘soukromy’, ‘neformalni’ apod.) a byl soucasti tradi¢nich domt jak na
venkové, tak 1 ve méstech. Po cela staleti si uchovaval postaveni mista
naplnéného Zivotem pracujicich lidi, kteti maji Gzky vztah k vyrobé,
k ptirod¢ v okoli domu 1 k mistnimu spolecCenstvi.

Vyvoj japonské tradi€ni obytné architektury dosdhl svého
vrcholu v obdobi Tokugawa (1600—-1868), kdy se v domé objevuji ti1
typy podlahy: hlinénd podlaha, podlaha z lesténych prken a podlaha
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pokrytd rohozemi tatami. Hlinéna podlaha je samoziejmé nejstarsi,
‘reziden¢éni’ styl vladdnouci tfidy oznaCovany jako Sinden zukuri
a charakterizovany difevénymi podlahami byl vytvofen v obdobi Heian
(794—1185) a styl soin zukuri s podlahami krytymi rohoZzemi tatami je
synonymem pro obytnou architekturu vojenské aristokracie ve
sttedove€ku. Na japonsky tradi¢ni dim tak muZeme pohliZet jako na
scénu raznych kultur vychazejicich z odlisnych historickych obdobi
a z ruznych spolecenskych vrstev (srov. Nakagawa 2005: 8-9).

V souvislosti s riznymi druhy podlahy je tfeba zminit jesté
jednu zasadni odliSnost v chapani podlahy v Japonsku a na Zapadé —
vyznam prezuti. Pokud se lidé na Zapad¢ doma prezouvaji, pouzivaji
pteztivky jako soucast svého odévu, jde tedy o osobni zaleZitost
spojenou s jistym pohodlim. V nékterych kulturdch mize byt navic
pouziti pfeziivek mimo loznici poklddano za nevhodné — naptiklad ve
Francii bude hostitel stézi pfijimat hosty v domacich pantoflich
a stejn¢ tak jej ani nenapadne prezlivky navstévé nabizet. Naproti
tomu v Japonsku jsou preziivky vzdy soucasti domu, tedy soucasti
obytného prostoru, a pro rizné mistnosti se navic pouzivaji odlisné
typy pfezuti. V jiném obuti se vstupuje do kuchyné, v jinych
prezivkach se chodi na verandu, na toaletu, do koupelny, specialni
dfevaky pak slouzi ke vstupu do zahrady. Pouzit pteziivky k pohybu
po jiné casti domu, nez pro kterou jsou urceny, je naprosto
nepiipustné: mame tu tedy co délat s protikladem spojovani a
odliSovani 1 z hlediska dané¢ho mista (prostiedi) v€etné jeho ohranieni
a spole¢ného prostoru, jejichz vztah je dllezity 1 pokud jde o vytvareni
scény a scénovani. Na nutnost pfezout se na rozhrani dvou prostiedi
pfitom v tradicnim japonském domé milZe upozornit napiiklad
rozdilna podlaha v jednotlivych mistnostech a na verandé, mnohdy je
mezi jednotlivymi mistnostmi dokonce jemny vysSkovy rozdil (srov.

Ueda 2005: 75-77).

,,V zajezdnich hostincich a velikych vesnickych domech a také ve velkych
mestskych domech, v podlaze, kterd je bézn€ vyvysena, vede uzky prichod, jehoz podlaha

148



je tvorena uSlapanou hlinou; pruchod slouzi jako cesticka vedouci z ulice smérem dovnitf
domu a dokonce i skrze cely dim az na zahradu. Takto se lze dostat do stfedu domu, aniz
by si navstévnik musel sundavat boty. Nosi¢i a slouzici tak mohou dopravit hostova
zavazadla a polozit je pfimo na rohoze; a v zajezdnich hostincich ma host soukromi, nebot’
jeho nositka kago jsou dopravena do domu a on tak mtize spoc¢inout pfimo na prahu pokoje,
ktery bude obyvat. Tuto cesticku prepazuji laté nebo jiné desky tak, aby obyvatelé mohli
prechazet bosi nebo v ponozkach* (Morse 2011: 209).

Odlisny pohled na funkci prezlivek (také a dokonce zejména
z hlediska scénovani, jehoz soucasti je pfizplisobeni prostoru) je
v Japonsku dan také zvykem pouzZivat tabi, ponozky s oddélenym
palcem, které byly odjakziva pokladany za jisty druh obuti. Pfezlivky,
které se nazouvaji jesté pres ponozky tabi, jsou tedy néfim navic,
podobaji se spise navlekiim ptes boty ¢i obiim pantoflim, s nimiz se
u nas setkdvame naptiklad na zamcich. Podle Uedy (2005: 93) na n¢
muze byt s trochou nadsazky pohlizeno jako na druh vozidla uréeny
k pohybu po jednotlivych €astech domu.

Pifi zkoumani ‘meziprostoru’ coby vyznamného fenoménu
japonského tradi¢éniho domu nelze ovSem opomenout ani celkové
chapani, resp. scénovani méstského prostoru, ktery byl v Japonsku uz
v davnych dobach zalozeny pravé na oteviené struktuie jednotlivych
dievénych domu. Ve starém hlavnim mésté Kjotu nebyla Zadna
namésti, chramy, svatyné 1 dalSi vefejna zafizeni stala podél ulic.
Jednotlivé typy ulic se pfitom liSily svym vyznamem: na Sirokych
bulvarech, po nichz jezdily volské povozy a jimiz béhem rozli¢nych
slavnosti prochazely privody, zili lidé relativné vysokého postaveni,
zatimco uUzké ulicky (nemély na Sitku ani tif1i metry), lemované
otevienymi dfevénymi domy, slouzily jako skute¢na spoleCenska
centra kazdodenniho Zzivota. Za horkych vecert plnily tyto ulicky
zastupy lidi touzicich po vecernim chladku a za mtizkovymi dvermi
domi bylo zarovenn mozné zahlédnout ty, ktefi se doma bavili ¢i
smali; mistnosti doml ptilehlé k ulici navic nékdy slouzily 1 jako
obchod. Zatimco se tedy Siroké bulvary vyuzivaly jako prostor pro
ritudly a festivaly a ptedstavovaly tak jistou autoritu, izké ulicky byly

spiSe urCitym ‘rozSifenim’ samotnych obydli — mistem spolecné
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¢innosti obyc¢ejnych lidi (Kurokawa 2006: 8. kap.).

Takovyto typ spole¢ného meéstského prostoru (tedy opét
‘meziprostoru’, ponévadZ se jednd o jakasi ‘mista sdileni’ ¢1 ‘mista
prostupovani’) se vyvinul v dobé€ od druhé poloviny 9. stoleti do
konce 10. stoleti (do té doby byly i v Japonsku ulice spiSe bariérou).
V 9. stoleti se Ctvercové rezidencni bloky oddélené ulicemi
oznacovaly jako maci, v piekladu ‘meésta’ ¢i ‘Ctvrti’. Ty byly pozdéji
rozdéleny uhloptfickami na Ctyfi stejné ¢asti zvané ¢o (bloky domu).
Nakonec byly ¢o na opacnych stranach protinajicich ulic spojeny do
jednoho celku oznacovaného opét jako c¢o (avSak zapisovaného
znakem, jimz se predtim psal vyraz maci). Tato méstska struktura byla
dilem prvniho ze tii sjednotiteld Japonska pusobicich v 16. stoleti,
Tojotomiho HidejoSiho, a méla obrovsky vyznam: prostor, ktery byl
diive ohrani¢eny ulicemi, se tak totiz stal prostorem, jehoz byly ulice
soucasti, a tento vyvoj vedl postupné¢ k vytvoreni stylu méstskych
obydli zvanych macija, jejichz spoleCenskym centrem se tyto ulice
staly (obr. 36). Diky otevienosti dievénych staveni lidé uvnitf domu
doslova ‘pocitovali’ ptitomnost, pohyb 1 ¢innost lidi venku a naopak,
takze ulice — coby ‘meziprostor’ ma — nabyla podobné funkce, jakou
ma u tradicniho domu veranda engawa, oddélujici dim od zahrady
(tamtéz). O ‘prostupovani’ tohoto typu piSe ostatné 1 Morse (2011:
84-85):

,,V nakupnich ctvrtich najdeme velmi podobné stavby, ackoliv v zasad¢ kazdy
obchod je sam pro sebe, i kdyz je nalepeny na ostatni; a u vSech malych obchodt
a i u mnoha vétsich obchodt je obydli a ndkupni ¢ast jednim celkem, kdy zbozi je nabizeno
a vystaveno na ulici pfimo z pokoje, a v zadnich pokojich dli obyvatelé domu. Takze
zatimco nakupujete a mate pfistup do oteviené predni casti, mate mnohdy mozZnost
zahlédnout vzadu rodinu, jak vecefi, a dokonce lze vidét az dozadu do zahrady. Cizinec
stoji v uzasu, kdyz za fadou jednotvarnych a ponurych obchodnich ¢asti najednou uvidi
uplné jiny svét, obytnou cast, kde jsou pokoje zafizené dle vybraného vkusu a nevidané
uklizené a Cisté.*

Neni jist¢ bez zajimavosti, ze KiSé Kurokawa prosazoval
1 v souCasné architektuie, tedy po ustaveni nového systému méstskych

oblasti podle zapadniho vzoru (1962), ‘spolecny’ ¢i ‘sdileny’ (z

naseho hlediska scénicky) prostor, v némz by se mohli setkavat nejen

150



lidé vzajemné, ale v némz by se v zajmu zachovani urc€ité dynamiky
mista mohli lidé pohybovat zaroven s dopravnimi prostfedky, nebo v
némz by se vice prolinaly reziden¢ni a komerc¢ni oblasti. Hovofi v této
souvislosti o ‘symbidze’ a poukazuje na veEtSi zajimavost prostoru,
ktery neni striktné rozdéleny, a také na diilezitost zachovani ulic coby
,mista pro zivot* (Kurokawa 2006: 8. kap.). ‘Symbidza’ je ptitom pro
Kurokawu klicovym pojmem a nelze ji plné¢ zaménit s ‘harmonii’.
Podminkou vzniku ‘symbidzy’ je totiz existence ‘meziprostoru’, ktery
umoznuje dosdhnout jistého druhu pochopeni — a miZzeme zde hovorit
o toleranci, ale 1 o neexistenci jasnych hranic, zkratka o vzadjemném
prostupovani vné€jSiho a wvnitinitho, jez je podstatou japonské
architektury, uméni 1 kultury a jeji scénologie: patii sem samotny
‘meziprostor’ ma, veranda engawa, sdileny prostor ulice ¢i koncept
senu tokoro (‘prazdné misto’), o némz hovoii Zeami. Praveé
‘meziprostor’ pfitom umoziuje ‘proménu’, ktera je specifickym rysem
zivotniho procesu, ale i zdkladnim principem divadla (srov. Kurokawa

2006: 1. kap.).

4. 3. Japonsky tradi¢ni diim a scénické citéni prostoru

,»Mnozi jsou presvédceni, ze velikému umélci je vSechno dostupné: zem¢€, morte,
¢loveék 1 modlitba k Bohu, zkratka, ze vSeho se mize zmocnit lehce, jen kdyz je nadanym
umeélcem a trochu se pou¢i na akademii. Umélec vSak miize zobrazit jen to, co procitil a
o ¢em se v jeho mysli vytvoftila jiz dokonala pfedstava; jinak je obraz mrtvy, akademicky*
(Gogol 1947: 51).

Podle Otakara Zicha (1931: 137) je herecky projev souborem
vnitiné hmatovych vjemt, jimiz si herec uvédomuje své pohyby
a polohy. Tento soubor vjemt je do jisté miry psychicky, ovSem lze je;j
oznacit 1 jako fyziologicky, nebot’ jim herec vniméa pohyby a stavy
svého vlastniho organismu. Podle Jaroslava Vostrého (2001: 51-52) se
prostor na zaklad¢ pohybt a fyzickych postojli piitomnych osob muize
jevit z raznych aspekti a zaujata postaveni jsou vyrazem vztahu

¢lovéka k prostoru, ktery je pravé tak jevistém, jako d&jistém. Jisty
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pohyb ¢i postoj se tak stavd vyrazem néjakého obsahu uz jen
zpusobem, jakym se Clovék vztahuje k danému prostoru a k jeho
vymezeni a omezeni piisluSnymi rozméry 1 vlastnostmi. Je tedy
ziejmé, Ze na scénické citéni prostoru maji vliv dobové predstavy
o prostoru ¢i predstavovani prostoru v raznych médiich, ale také
prostiedi, v némz se herci i divaci pohybuji v béZném Zivote.

,V kazdém prostoru se projevuji néjaké sily, které maji na vztahy osob
vyskytujicich se v tomto prostoru urcity vliv. Bylo uz také feceno, ze osoby si existence
téchto sil, které do té ¢i oné miry urcuji jejich jednani, mohou, ale nemuseji byt védomy;
jejich povédomi o téchto silach byva netplné a riznym zplisobem zkreslené. To souvisi
také s tim, ze jisté (a tfeba prave ty nejdilezitéjsi) sily se v prislusném prostiedi, ve kterém

se lidé pohybuji a které tvori redlny (uzsi, znamy) prostor jejich bézného zivota, projevuji
jenom zprostiedkované (Vostry 2001: 100).

V japonském piipadé k témto faktorim pfistupuje jesté
archetyp vzbuzujici ur€ité emoce v souvislosti s tim, jak se ¢lovék
s danym mistem na zaklad¢ vnimani tradic identifikuje. Projevuje se
zde tedy navic uvédomeéle ‘symbolické’ citéni prostoru, které je velmi
silné. Japonsky tradicni dam, v némz mulze byt mimo jiné patrna
ptritomnost bozZstev kami, je diky svému archetypalnimu uspotadani
prostorem prostoupenym silami, které vnimavého clovéka alespon
caste¢né obeznameného s japonskou kulturou jakoby navadéji
k ur¢itym pohyblim.

Vzhledem k tomu, Ze japonsky obytny prostor do sebe
zahrnuje 1 pfirodni prostiedi, jisté nebude na Skodu pfipomenout, ze
prostorem ovliviiyjicim jednani Clovéka je bezesporu 1 scenerie.
Valenta (2008: 23), ktery zkouma scénologii krajiny, vnima scenerii
jako podstatnou soucast prostoru pro lidské (sebe)scénovani — podle
n¢j se jednd o soucdast prostoru, v niZz muze probéhnout néjaka akce
lidi, ale ktera stejn¢ tak muize vzbudit zcela individualni predstavy,

prozitky a reakce.

»L---] O vjemu krajiny se obvykle v literatufe mluvi — bez ohledu na momentélni
vyklad o vizualnim vnimani — jako o vjemu komplexnim. A chceme-li ztstat u scénického
vnimani krajiny, musi vstoupit do hry i dalsi smysly a rozhodné téZ scénicky smysl.'*

Reknéme tu jen velmi obecné, Ze je-li spjata scéniénost s jednanim, pak jednani
(at’ jiz ‘konané’ ¢i pozorované) je spjato s interocepci, tedy, feceno se Zichem, s vhimanim
vnitiné hmatovym [...]. Krajina sice nejednd, ale miize pfimét k jednani ¢lovéka, ktery do ni

133 Termin ‘scénicky smysl’ je v citované publikaci vytistény tucné.
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vstupuje a vnima ji* (Valenta 2008: 25).

Valenta (2008: 67—69) hovoii o tom, Ze v krajiné, jejiz
scénologii zkouma4, je Clovék divakem, ale mlze se stat i aktérem,
a vyjmenovava, co se s Clovékem v krajiné déje: (1) diva se,
naslouchd, ¢icha, dotyka se; (2) vnima ‘vnitinimi smysly’; (3) vcit'uje
se; (4) pocituje a proziva; (5) sebereflektuje a reflektuje;
(6) predstavuje si, ma fantazie. Veden vnitiné hmatovym vjemem pak
reaguje vnitiné motoricky a jedna pod vlivem krajiny ¢i s ni vici ni.

,»Krajinu tedy jist¢ muzeme nahlédnout jako scénu (i jako scénu sui generis;

kvaziscénu). Jako scénu prostupujici nas samé, jako scénu naSeho jednani, jako scénu pro
naSe predstavy* (Valenta 2008: 64).3

Zatimco vSak Valenta (2008: 69) uvadi, ze uvedeny vycet
neodkazuje zcela zieteln¢ ke scénickému vztahu ¢lovéka a krajiny,
k popsani vztahu mezi ¢lovékem a japonskym tradi¢nim domem se
tento vycet bezesporu hodi, jisté 1 proto, Ze o japonském tradi¢nim
domé snad mlzeme na zdkladé¢ vySe uvedeného hovofit jako
o prostoru obsahujicim ‘ducha’. Vostry ve studii ,,Scéni¢nost
a scénovanost (od Berniniho k dneSku)*“ oznacCuje zbystfené citéni
toho, co lze nazvat ‘duchem mista’, a schopnost ho ‘uhodnout a ctit’
jako ‘kultivovany scénicky smysl’:

,»Neni jisté nic mystického na tom, feknu-li ze i v divadle a specialné na jevisti

jako by bylo cosi ukrytého v samotnych zdech; tomu je samoziejm¢é mozné vyhovovat nebo
vzdorovat [...]* (Vostry 2004: 18).

Posvatnost (a tedy i vySe zminény ‘duch’) tradi¢niho domu
vychazi jiz z rituald provazejicich samotnou stavbu — dodnes je
napiiklad bézné pred jejim zahdjenim posvétit pozemek a podobné
obfadné se slavi i dokonceni nosné konstrukce. Za zvlasté posvatné
byly v minulosti samoziejm¢é povazovany ty casti tradi¢niho domu,
které mély podle tradice sva vlastni strdzna kami — tedy naptiklad
prahy, nosné sloupy, kuchyné ¢i ohnisté. Jako posvatny (tedy podle
kultu sinté jako ritudlné disty) je vSak v Japonsku obecné vniman

kazdy prostor, v némz je uctivan né&jaky kultovni pfedmét; posvatny

134 Cely tento odstavec je v ptivodni publikaci vytistény tucné.
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prostor tedy muze byt jak soucasti domacnosti, tak 1 soucasti vesnice,

kraje ¢i celé zemé (Earhart 1999: 112—-113).

,Kdyz clovek pfemysli o ritudlnim ociSténi, jako ptiklad mu pfijde na mysl
pravidelné prestavovani svatyné Ise. V Japonsku vSak existuji i jiné, kazdodenni zvyky,
které jsou pevné svazané s tradicemi: skutecnost, ze kazdé rano vyménujeme vodu na
domacim Sintoistickém oltafi nebo skutecnost, ze si kazdé rano uklizime svilj pracovni
prostor. I tyto Cinnosti pfedstavuji ritudly a modlitby za ziskani nové zivotni energie*
(Nakagawa 2005: 7).

V mnoha tradi¢nich domech minka, které se v priibéhu historie
rozsifily na venkové i1 ve méstech, se ve stfedu rozhrani mezi pracovni
¢asti domu s hlinénou podlahou (doma) a vyvySenym prostorem
k obyvani (kjosicubu) objevuje silny hlavni pilit daikokubasira,
doslova ‘velky (dai) cerny (koku) sloup (basira; jde o variantu
zakladniho vyrazu hasira)’, ktery ochratiuje dim 1 jeho obyvatele
(srov. Nakagawa 2005: 132). Daikoku (dosl. ‘Velky €erny’) oznacuje
zarovenl jednoho ze sedmi buzk( Stésti (Sicifukudzin). Je to buzek
prosperity a bohatstvi, zobrazovany nejCastéji ve stoje na dvou
velkych pytlich ryze a tfimajici v ruce palicku, ktera umi plnit pfani.
Nekdy jej doprovazi jesté myS — mysi se totiz drzi tam, kde je vSeho
hojnost. Zajimavou, a¢ dnes jiz ponékud pozapomenutou skutec¢nosti
zlstava, Zze se puvodné jednalo o obavanou postavu hinduistického
panteonu: o hrozivé bozstvo Mahakala. Z n€¢ho v Japonsku zbylo jen
oznaceni Velky cerny (Kraemerova 2013: 144).

Japonsky vyraz hasira, ktery nese vyznam ‘sloup’ ¢i ‘pilif’ a ve
vySe uvedeném vyrazu daikokubasira (tedy ‘velky cerny sloup’) se
objevuje ve varianté basira, se ale neomezuje pouze na architekturu —
v jiném kontextu muze referovat obecnéji k ‘opoie’ ¢i k ‘jadru véci’.
Vyraz daikokubasira tak muze byt taktéZz oznaCenim hlavy rodiny;
termin hasira pak bude oznaCovat jeji hlavni zasady. V minulosti
navic vyraz hasira odkazoval 1 k boZstvim kami, nebot’ souvisel
s duchovni silou stromu (jorisiro), jiz bozstva pouzivala k sestupu na
zem — staré stromy zasazené bleskem se coby posvatna mista sestupu

bozstev stavaly pfedmétem uctivani. Pozdé&ji se jorisiro stalo mistem,
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kde bozstvo kami sidli.'* Sloupy v japonské architektuie jsou tedy
poztstatkem plvodniho uctivani stroma, coz jim dava takovou
dilezitost — v tradi¢nich domacnostech, v nichz se dosud véri, ze ve
sttedovém sloupu daikokubasira sidli ochranné rodové bozstvo, neni
napiiklad détem dovoleno se o tento sloup opirat (Ueda 2005: 19-20).

Sloup daikokubasira ukazuje na pritomnost bozstva chraniciho
rodinu a jeji domov, nejde vSak o jediné posvatné misto japonského
tradicniho domu. Za sidla bozZstev jsou (zejména ve venkovskych
oblastech) pokladana i dal$i mista, naptiklad jiz zminéné ohnisté ¢i
zdroj vody; svatky oslavujici tato rodova ¢i rodinna bozstva jak
v jednotlivych domech, tak i v Sintoistickych svatynich pattila vzdy
k nejvyznamnéjSim udalostem roku. Sloup daikokubasira je zaroven
jistym predélem — nachazi se na rozhrani mezi nizkou hlinénou
podlahou a zvySenou podlahou s obytnymi mistnostmi pokrytymi
prkny ¢i rohoZemi tatami, tedy na hranici mezi pfedni, vefejnou
polovinou domu (&are) a zadni, soukromou ¢asti domu (ke).

V prostoru vstupu na zvySenou podlahu se pak v tradi¢nim
domé nachazi také ‘kamen k vyzouvani bot’ (kucunugi isi), ktery
muze nékdy pusobit i jako samostatné umélecké dilo. Umisténi a tvar
‘kamene k vyzouvani bot’ se ustalily v souladu se zvykem Japonct
zouvat se pied vstupem do obytnych prostor a také v souladu s tkony,
které pi1 tom musi ¢lovék ucinit. Podlaha, kterd je pfistupnd pfimo
zvenku, musi byt vyvySend, kucunugi isi ma proto vedle usnadnéni
vyzuti jeSté dalsi funkci — muize poslouzit také jako schod. ‘Kamen
k vyzouvani bot’ se nachazi v misté¢, kde se ¢loveék urcitym zptisobem
pohybuje mezi vnitinim prostorem domu a venkovnim prostorem
a slouzi jako nastroj, pomoci né¢hoz tyto pohyby vykonava — propojuje
tedy vnitini a vnéj$i prostor a vytvaii mezi nimi vztah, at’ jiz v predni
¢asti domu, anebo u zadniho vstupu, ktery vede do domu ze zahrady

ptes ochozovou verandu engawa. ZvlaStniho vyznamu pak mize

135 Viz vyklad terminu himorogi v kapitole 2. 3.
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‘kamen k vyzouvani bot’ nabyt naptiklad u vstupu do cajového
pavilonu prostého stylu wabica, kam se vstupuje po kolenou
(Nakagawa 2005: 20-27).

Japonsky cajovy pavilon (casicu, jiny pieklad zni ‘Cajova
mistnost’ ¢i ‘Cajovy domek’)"® je jisté specifickym ptikladem
japonského tradi¢niho prostoru, umozinuje vSak doslova ‘pocitit’
scénologicky aspekt nékterych tradi¢nich estetickych kategorii,
souvisejici s chapanim estetiky jako aisthetiky, tj. koncepce vnimani
(aisthesis),"”’” zde vnimani nezjevného prostfednictvim zjevného.

Prvni samostatny ¢ajovy pavilon vytvofil Sen no Rikja ve
druhé poloviné 16. stoleti a jeho prototypem se stala rolnikova chySe
s prostymi hlinénymi sténami, doSkovou stfechou a konstrukénimi

prvky z neopracované¢ho dieva (Koren 1994: 33).

,,Cajova mistnost neni na pohled piisobiva. Je mensi nez nejmensi z japonskych domku
a materialy uzité pfi stavbé jsou vybrany s umyslem vyvolat dojem elegantni chudoby.
Nesmime zapominat, ze je vysledkem hlubokého uméleckého rozmyslu a Ze detaily byly
propracovany s nejveétsi péci, mozna s vetsi nez pii stavbé nejhonosnéjSich palact
a chrama“ (Okakura 1999: 42).

K ¢ajovému pavilonu se ptichazi po cesticce zvané rodzi (dosl.
< r ) 4 7 7 ~ 7 7~ 4 .
orosena zem¢’) prochdzejici zahradou a tvorené néaslapnymi kameny
(tobi isi), které urCuji rytmus chiize. Chiize po ni ma ucastnikovi
¢ajového obtfadu poslouzit ke zklidnéni a ocisténi, vCetné ‘odlozeni’
vesSkerych myslenek na svétské postaveni ¢i majetek (srov. Sen SoSicu

XV. 1991: 52).

,,Ten, kdo sam tuto cestu proslapal, nemize zapomenout, jak kracel v Seru stromt a ket
proti pravidelnym nepravidelnostem naslapnych kamend, pod nimiz lezelo suché
borovicoveé jehli€¢i, jak prochéazel kolem mechem pokrytych kamennych luceren a jeho duch
se pritom povznesl nad bézné uvazovani. [...]

[...] Ensu tvrdil, Ze poslani zahradni cesty vyjadiuji nasledujici verse:

hrozen letnich stromu
troSka more
bledy vecerni mésic

136 Termin casicu se pro ¢ajovou mistnost pouziva od obdobi Tokugawa a miiZe oznacovat jak
samostatny ¢ajovy pavilon, tak i mistnost ur¢enou k podavani ¢aje v ramci vét§iho domu. Starsi
nazev pro ¢ajovou mistnost je napt. sukija, viz téz kapitola 1. 2 vénovana konceptim wabi
a sabi. Vyraz canoma (Cajovy prostor) se naopak pouziva pro oznaceni spolecenského pokoje
v tradi¢énim dom¢.

137 Srov. napi. Béhme 2001.
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Neni tézké si domyslet, o¢ mu $lo. Pfal si vytvofit rozpolozeni nové probuzené
duse, ktera se dosud potuluje v oblaénych snech minulosti, dosud si hovi ve sladkém
nevédomi jemného duchovniho svétla a touzi po svobodé¢, jez lezi za prostorem* (Okakura
1999: 44-45).

Do samotné €ajové mistnosti vchazi host nizkymi dvirky, ne
vySSimi nez tfi stopy. Je to postup, jemuz se musi podvolit vSichni
hosté a ktery nabada k pokofe (Okakura 1999: 46)."** V dobé
Tokugawa nosili samurajové pii sob¢ vzdy mec coby znak ptisluSnosti
k nejvyssi spoleCenské vrstvé, ten vSak pred vstupem do ¢ajového
pavilonu museli odlozit, nebot’ nikdo nesmél vstoupit dovnitt se
zbrani ani s dalSimi pfedméty, které se k cajovému obtadu
nevztahovaly. U vchodu se pak vzhledem k nizkému otvoru museli
hluboce sklonit i lidé mensi postavy — toto gesto je ovSem pro ucast na
¢ajovém obtadu velmi vyznamné, nebot” vede k Zddoucim zménam
v chovani jeho ucastnikt (Sosicu Sen XV. 1991: 52).

Cajova mistnost je prosta vyzdoby, o tu se musi postarat
hostitel pred ptrichodem hosti — s ohledem na né vybira naptiklad
vhodny svitkovy obraz ¢i kvétinovou dekoraci. Pfitom se vSak musi
fidit danymi pravidly.

,V Cajové mistnosti je neustale pfitomen strach z opakovani. Rizné predméty
vyzdoby mistnosti maji byt vybrany tak, aby se zadna barva nebo vzor neopakoval. Je-li uz
v mistnosti ziva kvétina, neni pfipustny obraz kvétiny. Pokud pouzivame kulatou konvici,
nadoba na vodu musi byt hranatd. Je-li miska Cernd, neméla by byt spojovana s cerné
lakovanym nadobim. Davame-li do vyklenku vazu nebo vonné ty¢inky, neméli bychom je
umistovat piesné¢ do stfedu, aby se jeho plocha nerozdélila na dvé poloviny. Sloupy

vyklenku by mély byt z jiného dieva nez ostatni sloupy, aby v mistnosti nevznikl dojem
jednotvarnosti (Okakura 1999: 50-51).

Jednoduchost a Cistota ¢ajové mistnosti je ovlivnéna prostorem
zenového klastera, ktery byl povazovan predevsim za studovnu (srov.
Okakura 1999: 43-44). V ¢ajové mistnosti by nemélo byt nic, co by
rozptylovalo mysl, hostitel se tedy musi vzit do mySleni svych hostl

a predvidat jejich pfani. Sen no Rikju stanovil pro podavani a piti Caje

138 Ctenate rukopisu této prace obeznalé s vyvojem scénografie Moskevského uméleckého divadla
podnitilo dané zjisténi ke srovnani s nizkymi dvefmi v inscenacich Cara Fjodora a Ivana
Hrozného zpocéatkl jeho cinnosti: diky nim nejenze dokonce sam Ivan Hrozny se musel
v ptislusném vyjevu sehnout, ale vSichni herci byli nuceni upustit od paradnich vstupl na scénu
v duchu reziséry vyzadovaného rozchodu s teatralnosti.
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presna pravidla — ta urcuji, které pohyby téla jsou pii1 ¢ajovém obiadu
nejvhodnéjsi, ale stanovi naptiklad i to, jak postupovat pii rozdélavani
ohné ¢i pti uklidu. I kdyz je vSak postup provadéni jednotlivych tikontl
pevné dan, lidé, kteii ¢aj podavaji, do n€j vnaseji své povahové rysy
(Sen no SoéSicu XV. 1991: 57). Jak tika Okakura (1999: 47), ,.Cajova
mistnost je vytvofena pro c¢ajového mistra, nikoli ¢ajovy mistr pro
¢ajovou mistnost*.

V souvislosti s japonskym ¢ajovym obfadem milizeme jisté
hovotit o duchovnim prozitku, bezprostiedné zavislém na jeho
scénovani — scéni¢nost, resp. scénovanost (které lze jednu od druhé
tézko odliSit) je ostatné v Japonsku charakteristickd vlastné pro
vSechny oblasti kultury a setkdme se s ni pfirozené 1 v tradicni
femesIiné vyrobé: naptiklad japonsky mec¢ bezesporu predstavuje
zbran, ale soucasné i ’scénickou rekvizitu’. Japonské zdlraznéné
scénické chapani je velmi dobie rozeznatelné napt. v lukostrelbé,
kterd ve smyslu vystielovani Sipti na ter¢ samoziejmée existuje 1 na
Zapadé, v Japonsku je vSak spojena se zcela odliSnym citénim:
japonska lukostielba by se v zasad¢ dala oznacit za urcity druh tance —
dokud si Clovék neosvoji spravné (tedy ‘mistrovské’) pohyby, ani
zasah neni skuteCnym ‘zdsahem’. Plati to ovSem 1 obracené: pokud si
Clovék ony ‘mistrovské’ pohyby osvoji, nemize minout cil.
Scénicnost tohoto druhu se v Japonsku projevuje také v bézném
zivoté, takze 1 s nim je v Japonsku spojena fada ritudlti — coz uz samo
o sob¢ napovida, jak ‘prakticky’ je vztah Japoncl ke kultufe (srov.

Hasegawa 1966: 32—-33).

,,Co pretrvalo az do dnesniho Japonska, fedéno historii a pokolenimi, az se stalo sotva
definovatelnou soucasti prostfedi a jeho atmosféry, je onen tak obdivuhodny japonsky
smysl pro plisobivost materialu a uc¢elnou prostotu [...] a zvlastni schopnost soustfedit se
plné a beze zbytku na cokoliv: vnimani, uéeni, praci, zdbavu — ale také sluzbu, prospéch,
ideu — co si ¢loveka zrovna vyzada“ (Novak 1965: 180).

Odtud 1 scénicky (estetizovany) zpusob piti Caje, ktery z jeho
prostého pozivani ¢ini ¢ajovy obtad. Pfitom pivodné se Cajovy obtad

chapal jako vytfibené vyjadieni kultivovanosti, teprve pozdéji se stal
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zpusobem prozivani hlubsich lidskych hodnot. U¢ast na &ajovém
obfadu umoziiuje ¢lovéku pochopit probouzené city a odtud pak vede
cesta k hlub§im rovinam samotného védomi; o nich ostatn€¢ ve svych
traktatech hovoii 1 Zeami (srov. Moon 2009: 6). Na misto konani
c¢ajového obradu, tedy na samotny cajovy pavilon, se vSak muzeme
podivat 1 z jiného uhlu pohledu — Okakura (1999: 47-48) na ném
vysvétluje mimo jiné 1 chapani (tradi¢niho) obytného domu coby
,,doCasného pribytku téla*:

,,[Cajova mistnost] neni uréena potomkiim, proto je pomijiva. Myslenka, Ze kazdy by mél
mit svij vlastni dim, je zalozena na starém japonském zvyku, Sintoistickém piedsudku
ptikazujicim opustit kazdy pribytek, kde zemiel jeho nejvyznamnéjsi obyvatel. [...] Dal$im
ranym zvykem bylo davat kazdému sezdanému paru nové postaveny domek. Také kvuli
témto zvyktim se cisafské hlavni mésto v davnoveéku tolikrat st€hovalo. Znovupostaveni
svatyné v Ise kazdych dvacet let je jednim z téchto starobylych obyceji dochovanych do

dnesni doby. Dodrzovani téchto zvykll bylo mozné pouze pfi uré¢itém druhu stavby, kterou
predstavuje naSe dfevéna architektura: lze ji snadno rozlozit, lze ji snadno sestavit.

oy

Trvanlivéjsi styl pouzivajici cihel a kamene by ¢inil stéhovani nepraktickym, ostatné se tak
skute¢né stalo, kdyZ jsme po obdobi Nara pievzali masivnéjsi a stabilnéjsi zpusob ¢inské
dievéné konstrukce.

S prevahou zenového individualismu v patnactém stoleti nicméné stard myslenka
dostala novou népln hlubsiho vyznamu, kdyZz byla spojovana s ¢ajovou mistnosti. Zenismus
se svoji teorii pomijivosti a svym pozadavkem ovladnuti hmoty duchem uznaval dim
pouze jako docasny pribytek téla.*

Vliv na citéni a na vznik specifického prozitku prostoru jako
scény maji ovSem vedle specidlni cajové mistnosti samoziejmeé
i nékteré dalsi soucasti bézného obydli. Jednim z takovych prvki je
take alkovna (fokonoma; obr. 37), ktera se jako soucast domu objevuje
v obdobi Muromaci (1333—1573) ve stavebnim stylu Soin zukuri,
jejim zdkladem se stal zenovy oltaif (Okakura 1999: 43). Mezi
vojenskou aristokracii se v dobé Muromaci rozSitila obliba
sbératelstvi uméleckych predmétl, zejména svitkovych obrazl
dovezenych z Ciny dynastie Sung (960—1279), a v této souvislosti
dochazi ke vzniku architektonickych prvkd uréenych k vystavovani
umeéleckych dél — ve stavebnim stylu se tak poprvé objevuje prave
i alkovna, misto na prvni pohled zfetelné¢ spjaté s uménim (srov.
Hilska in Kral / Hilska 1968: 43—44). Tokonoma je soucasti tradi¢niho
¢ajového (v rdmci obytného domu tedy ‘obyvaciho’) pokoje a je to

jediny prostor ur¢eny k vystavovani predmét — jak jiz bylo uvedeno

159



vysSe, japonsky tradicni dim je v zasadé¢ oprostén od veskerych
dekoraci.

Na zacatku obdobi Muromaci byla jest€é podlaha alkovny
pokrytd prkny a byla soucasti domu jen v sidlech buddhistickych
knézi. Alkovna se nazyvala osiita — jako tokonoma byla naopak
oznacovana celd mistnost s vyklenkem — a byla jakymsi posvatnym
mistem: vZzdy v ni visela malba s naboZenskym motivem a palily se v
ni vonné ty€inky. V obdobi Tokugawa (1603—1868) se tokonoma,
kterd jiz byla hlub$i neZz pivodni osiita, stala mistem, kde mohl
usednout knize daimjo €1 samotny sogun, a v obdobi Meidzi (1868—
1912) a Tais6 (1912-1926) se stala oblibenou soucasti bé&zného
obytné¢ho domu, coz by v ptedchazejicich obdobich nebylo myslitelné
(srov. Nakagawa 2005: 149—158). V tomto obdobi se pied vyklenek
tokonoma sméla usadit hlava rodiny ¢i jind osoba s velkou autoritou,
¢imz se 1 do béZznych domacnosti v Japonsku dostal duch posvatné
ucty, ktera vedla tak daleko, ze ovliviiovala chovani ¢lentt domacnosti
v mistnosti s alkovnou, 1 kdyz vyznamna autorita zrovna nebyla
pritomna (Suzuki 2002b).

Zde se ovSem opét nabizi paralela s Valentovou scénologii
krajiny, jeho slova o scenerii dobfe vystihuji i prostor pokoje

s alkovnou:

,[Pfirozend] krajina sama o sob& scénickd v ryzim slova smyslu neni. Neni
schopna scénického chovani. Ale mtze byt kontextem ‘scénického’ jednani ¢lovéka; mtze
byt scénou, dokonce scénou ovlivitujici prfitomného cloveéka tak, Ze se stane aktérem; ba
dokonce ji mohou byt clovékem jisté parametry scéni¢nosti pfipsany* (Valenta 2008: 66—
67).

V tradiénim domé je tokonoma soucasti obyvaci mistnosti
pokryté rohozemi tatami. Typickou vyzdobu tvoii kaligraficky svitek,
ikebana, bonsaj, ptipadné¢ mistrovsky kousek japonské keramiky.
Vyzdoba, tj. dekorace jako soucCast scénografie, je vzdy svazana
s prislusSnym ro¢nim obdobim — na podzim tak muze byt soucasti
vyzdoby obraz cervenych listd japonského javoru (momidzi)

dopadajicich na jezirko, v zimé se na obraze objevi motiv snchu.
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V kvétinové vyzdobé fokonomy se ptritom nikdy neobjevuje smésice
kvétl ani smésice barev. Ve vaze je tu zpravidla jen nékolik kvéta (¢i
spise kvitkll) téhoz druhu, pfipadné na jate rozkvetla snitka sakury —
1 pi1 vybéru kvéth je samoziejmé nutné ftidit se rocnim obdobim.
O estetickém vyznamu alkovny piSe 1 Tanizaki (1998: 31-33):

,,Japonské pokoje maji rovnéz tokonomu, vyklenek, do néhoz se zavésuje svitek
a stavi vaza s kvétinovou kompozici. Svitky a kvétiny vsak neplni pfimo roli vyzdoby. Maji
pfedevsim zdaraznit hloubku stinti uvnitf mistnosti. [...] Proto si pfi vybéru svitku tolik
cenime jeho staroby a omselé elegance. Novy obraz, i kdyz je to tuSova malba ¢i akvarel
jemnych pastelovych barev, totiz dokaze Uplné€ rozbit harmonii stind uvnitf tokonomy,
jestlize nevénujeme jeho volbé nalezitou pozornost. [...] Kdybychom se pokusili japonsky
pokoj vyjadrit tuSovou malbou, pak by papirem vylepena zasunovaci okna byla zachycena

v

Po strané tokonomy stoji Cisté dekorativni sloup nazyvany
tokobasira (Ueda 2005: 20). Tvofi jej ¢ast kmene stromu, z néhoz byla
odstranéna klira — pokud se na ném vyskytuji nerovnosti nebo ma
nesoumeérnou texturu, je to jen dobfe. Nékdy je na horni ¢asti kmene
z dekorativnich dfivodii ponechana vétev ¢&i dvé. Cast vyklenku dale
od verandy, ktera je od samotné tokonomy oddélenda sloupem
tokobasira, se nazyva cigaidana; nachazi se v ni obvykle mala sktiiika
a nékolik polic. Cigai znamena ‘odli$ny’ a tana (zde ve znélé podobé
dana) je ‘police’, vyraz cigaidana tedy napovida, Ze police ve
vyklenku nejsou usporadané symetricky. Strop tokonomy je zpravidla
v jedné roviné se stropem celé mistnosti, zatimco cigaidana ma strop
niz8i (Morse 2011: 162).

Dalsim rysem japonského tradicniho domu je chodba rdka,
dlouhy prtchod, jehoz podlaha je obvykle pokryta dievem a ktery se
nachazi mezi pokoji, podobné jako chodby v zapadnim svété. Chodba
roka vede dozadu do domu a muiize propojovat rtizné mistnosti,
napiiklad pokoje vyhrazené pro zvlastni pfileZitosti, pokoje pro hosty
¢1 pokoje vyznamnych lidi. Chiize po ni ptfitom vyzaduje specifickou
télesnou koncentraci a odpovidajici (scénicky) zplisob (ma piece nejen
praktické, ale i1 pocitové disledky) — podlaha této chodby je totiz

obvykle z lesténého dreva, takZze je velmi kluzka. Je proto velmi
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snadné po ni uklouznout a spadnout, zvlasté¢ kdyz ma ¢lovék na nohou
ponozky, takze se po ni nelze pohybovat ptili§ rychle (Suzuki 2003a).

SoucCasny japonsky rezisér TadaSi Suzuki (nar. 1939)
prirovnava koncentraci nutnou k pohybu po chodbé roka k soustredéni
herce prochazejiciho po ptistupovém mosté hasigakari v divadle no i
po ‘kvétinoveé cesté’ hanamici v divadle kabuki — tedy po mosté, ktery
prochazi (z pohledu divaki) levou casti hledisté mezi divaky a vede
od opony agemaku v zadni Casti hlediSté az na jevisté. Specifickym
znakem pohybu, ktery se vlivem téchto okolnosti vyvinul, je dokonalé
zvladnuti spodni ¢asti téla, které vede k udrzeni té€zisté v jedné roviné.
Pohyb probihd rovnomérnou a stdlou rychlosti pouze horizontalné,
bez vertikalnich vykyvi, a umoznuje pokleknout bez toho, aby kolena
klepla o podlahu. Divadlo no i1 divadlo kabuki tedy v podstaté jen
pfijalo zdklad pohybu, ktery si herci osvojili jiz v domacim prostiedi,
a poté jej zintenzivnilo, totiz zasadilo jej do prostoru vytvoieného
vyhradné k hereckému projevu.

Tradi¢ni japonské divadlo vibec podle Suzukiho do zna¢né
miry souvisi se zplsobem japonského bydleni, a to jak co se tyce
samotné stavby, tak 1 pokud jde o herecky pohyb a citéni prostoru.
Japonsky tradi¢ni dm je otevieny, vétsi izolace zde tedy neni mozna.
Chodbu oddé€luji od pokojl zpravidla jen papirové stény €1 papiroveé
dvere, za nimiz mize nékdo spat, bavit se s hostem ¢i premyslet.
V témze prostoru jsou tedy i1 dalsi lidé, a télesnd vnimavost, ktera
vznika jako disledek uvédomeéni si této skutecnosti, vede k tomu, ze
se Clovék mimodék pohybuje po chodbé velice tiSe a nenapadné:
uvédomuje si ptritomnost druhych a druzi si naopak uvédomuji jeho
ptitomnost, v prostoru jsou tedy vlastné vSichni spolecné (Suzuki
2002b).

Za vyznamny zdroj vnimani prostoru ptitom Suzuki povazuje
vedle chodby roka zejména alkovnu tokonoma — na obé¢ tyto soucasti

tradi¢niho domu se totiz vztahuji jista nepsana pravidla:
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., Vytvoreni télesného citu, ktery patii k zakladnim ptfedpokladim japonského hereckého
umeéni, souvisi s zivotnim stylem zrozenym z architektury obytnych domt. S prvky, jako je
tokonoma ¢i roka, se lidem v jistém smyslu dostavalo zakladniho hereckého vycviku uz
tim, ze vyrustali ve svych domovech* (Suzuki 2002b).

V dobé Muromaci, kdy vzkvétalo divadlo no (ve 14. az 16.
stoleti), slouzila alkovna fokonoma k zavéSeni svitkovych obrazi
s buddhistickou tematikou nebo k umisténi vonné kadidelnice,
v obdobi Tokugawa (17.—19. stol.), pro néz je typické loutkové
divadlo dzoruri a divadlo kabuki, se vyklenek tokonoma stava mistem,
kde usedaji vysoce postavené osoby nebo vojeviidci, a v modernich
obdobich Meidzi a TaiSé (konec 19. az pocatek 20. stol.) pronika
tokonoma 1 do béznych ptibytkl, aby v ni usedala hlava rodiny.
Vyklenek tokonoma je podobny antropomorfnim mistim, kde
v architektuie divadla no mohli sedét zarovenn bohové 1 vojevidci
(Sindzin dokjo), a jeho paralelu nachazime i1 ve vézich (jagura) nad
vstupem do budovy divadla kabuki, které byly stavény proto, aby do
nich mohla shora ptichazet bozstva (It6 2008).

,»Vyznam tokonomy pro télesnou vnimavost Japonct spocival ve vytvofeni
prostoru, jenz zpritomnoval jakési vychodisko ¢i hierarchii, neboli, jinymi slovy, uréoval
tiidni uspofadani v ramci své struktury. Clovék, ktery sedi zady k vyklenku, si musi
ustaviéné uvédomovat své postaveni i to, Ze na néj ostatni v mistnosti pohlizeji jako na
autoritu. VedlejSim efektem takového chapani prostoru je skutec¢nost, Ze i v okamziku, kdy
v mistnosti neni pfitomna autorita, zaziva ¢lovek urcity télesny pocit a uvédomuje si vice
sam sebe. Mistnost sama totiz vyzaduje télesné védomi (ukaznéni) podobné tomu, jaké
herec pouziva pti predstaveni® (Suzuki 2002b).

Suzukiho vyklad jasné¢ ukazuje na sepéti herectvi jako
specifického scénovani schovanim ve smyslu nespecifického
(sebe)scénovani: v jeho ramci se cloveék tvaruje v zavislosti na
prislusném prostoru, ktery ma vedle své predmétné Grovné s jejimi
psychologickymi disledky i rovinu socidlni s jeji soustavou konvenci;
chovani ve smyslu nespecifického (sebe)scénovani realizovaného
postavenim, postojem a pohybem v prostoru se 1 zde a dokonce
zvlasté zde ukazuje skuteCnym zdrojem a — v rdmci kdysi popularni
estetické terminologie feCeno — ‘materidlem’ herectvi (kdyz jeho
‘nastroj’ predstavuje hercovo télo se vSemi jeho danymi 1 prislusSnym

cviCenim ziskanymi moznostmi a zejména vazbami s jeho védomim
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1 nevédomim). Suzuki vysvétluje vlastnosti prostoru japonského
tradi¢niho divadla ne ndhodou také s ohledem na ‘silu’ ¢i snad spiSe

na ‘ducha’ tohoto prostoru, coz souvisi s jeho ‘posvatnosti’:

,,V tradi¢nim japonském divadle ma prostor, kde se hraje, také jistou stfedovost ¢i
hierarchickou strukturu. V divadle né jsou sedadla, kde spolecné sedi S6gun a bozstva.
V divadle kabuki je nad vchodovym prostorem ve&z zvana jagura, coz je pristupova cesta do
divadla vyhrazena bozstviim. VSechny herecké akce a vSechna slova jsou mifena v jistém
smyslu k tomuto dtlezitému centru. [...] V urcitych hrach divadla n6 i kabuki jsou
okamziky, kdy herec ptijde ke stfedu a tomuto mistu se ukloni. Je velmi snadné zaménit
toto gesto za uklonu publiku, ale tak to neni. Herci si ve skutecnosti uvédomuji centrum
prostoru: uvédomuji si moznou pfitomnost bozstva. Zejména piislusnici mladé generace
v dnes$nim Japonsku se bézné domnivaji, ze se herci klani divakiim, nebot’ praveé ti si kupuji
listky a plati ucty. Pohlizeji na herce stejnym zptsobem jako na jiné zbozi, takze dochazi
k omylu na zakladé nepochopeni. Staré fecké divadlo se da interpretovat tymz zplisobem,
kdyz uvazime, ze néktera divadla méla specialni sedadlo vyhrazené pro Dionysa a Ze
pfedstaveni byla bezpochyby sméfovana praveé k tomuto mistu® (Suzuki 2002b).

V modernim divadle zapadniho stylu uz samoziejmée neexistuje
ani pristupova cesta ani obdoba véZze v podobé oltare, zlstava jen
jeviste jako prostor pro hru.

,,Jde o proces, ktery je snad ve své podstaté pfirozeny: moderni ¢loveék uz neveéti
na bozstva, ktera nevidi. Postupné tak mizi mista, ktera jsou na prvni pohled zbyte¢na, ale
ktera mohou vyvolat pocit posvatné bazné. BozZstva ovSem nesestupovala jen do vézi
divadla kabuki, ale zila na riznych opusténych mistech. Dokonce i kdyz se dnes vydate na
vylet do hlubokych hor, mizete pfijit na mista, ktera jsou ohrazend, ale nejsou nic¢im
zvlastni. Kdyz na takovém misté chvili setrvate, v prostoru se zdanlivé projevi néjaky duch
nebo néco podobného, a vy nahle zjistite, ze placete. Tyto zbytky tradi¢ni japonské
vnimavosti k mistu miizeme dodnes nalézt ve svatynich kultu §int6 ¢i v divadle né* (Suzuki
2002b).

Suzuki piipousti, ze dnesni lidé maji sklon v ramci péti smysli
klast nejveétsi diiraz na vizualitu, pfesto (nebo mozna pravé proto) se
1 v soucasné dob& snazi pii své rezisérské praci vychéazet z tradic
télesného vnimani vyvolavajiciho odpovidajici piedstavy a s nimi
spojené prozitky.'*

,[Dochazi ke] zveliCovani vyznamu kulturnich pravidel zalozenych na vizualnim
poznani. Problémem spojovani kultury se zrakovym vnimanim je vSak skute¢nost, Ze
zpusob, jakym soucasna spole¢nost zpracovava vizualni vjemy, neni zaloZzeny ¢isté na
télesnych schopnostech. V. mnoha pfipadech pouzivame k vytvofeni vizudlniho obrazu
nepfirozené zdroje energie, jako je elektfina, ropa €i jadernd energie. [...] Pfi pohledu na
pocitace je to zcela evidentni. Nyni stale castéji komunikujeme pomoci pocitact
a pocitacovych siti, které pouzivaji umeéle vytvofenou energii. V takovémto typu svéta
hodnoty jako pratelstvi, které byvaly vzdy zalozené na pfirozeném smyslovém kontaktu
mezi lidmi, mohou byt napfiklad vlivem e-mailu nahrazeny zcela nepfirozenym, Cisté
vizudlnim svétem.*

V 50. letech 20. stoleti doSlo v Japonsku k vyraznému ristu

139 Vice o tzv. Suzukiho metod¢ viz 6. kapitolu.
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populace a obyvatelstvo mést svym poctem pievysSilo obyvatelstvo
venkova. Nasledovalo obdobi hospodaiského ristu, ktery dal popud
ke zméné struktury cel€ spole¢nosti. Na masivni pfesun obyvatelstva
do meést musela reagovat japonska vlada, protoze americké valecné
bombardovani zni€ilo asi osmdesat procent domt. Tehdy se zacaly
stavét noveé betonové budovy rozdélené na malé uzamykatelné bytové
jednotky, coz mélo vyrazny vliv na podobu tradi¢ni japonské rodiny.
Zaklad japonské spolecnosti, ktery dosud tvofily Siroké rodiny Zzijici
¢asto v domech pro tfi generace, nahradily malé, tzv. nuklearni rodiny.

,,P0 roce 1960 se situace drastickym zplisobem zménila. A pfi pohledu na tuto
transformaci vidime dva kritické faktory. Tim prvnim jsou povazlivé zmény v japonské
obytné architektuie po roce 1960. V roce 1955 ustavila japonskéd vldda Spolecnost pro
meéstskou bytovou vystavbu, ktera vytvorila nizkonakladové bydleni. A druhym faktorem je
takzvana revoluce informacnich technologii, ktera propukla v 90. letech minulého stoleti.
Tyto dva faktory mély hluboky vliv nejen na zpusob kazdodenniho zivota v Japonsku, ale
ovlivnily také vnimavost Japonct vici svému télu. A dasledkem této zmény citlivosti byly
izmény ve verbalnim vyjadfovani, nebot’ tyto dvé slozky nelze plné oddélit™ (Suzuki
2002b).

V japonskych malych bytech se sice i1 nadéale objevuje
tokonoma, avsak ta Casto jen dvakrat rocné (na Novy rok a béhem
letnich svatkii zemielych obon) ptfipomind jisté pretrvavajici vazby
s tradicemi, kdyz je peclivé uklizend a vyzdobenia ke slavnostni
prilezitosti; jindy béhem roku muze vSak byt naopak pieplnéna
odlozenymi vécmi. Pii takovémto ‘modernim’ vyuziti tradic¢né
posvatného mista pak ovSem nutné dochézi k otupeni citu pro prostor

(srov. Maki / Ohtaka 1965).

»Nyni mame japonskou nuklearni rodinu Zijici v malych mistnostech
v betonovych budovach, takze pocit n¢jakého zptistupnéni ¢i stredovosti se ztratil. A pokud
uz i v takovychto prostorach je tokonoma, zpravidla ji zabird televizor. A prestizni misto
v ramci mistnosti (tedy misto, kam useda osoba s jistou autoritou) je to, z néhoz lze nejlépe

v

Vzhledem k tomu, ze misto nejvyse postavené osoby ted’ zabira televizor, situace se zcela
otocila. To z pohledu nékterych lidi predstavuje uspéch japonské demokratizace* (Suzuki
2002b).

Obytny prostor je tedy v soucCasnosti pouzivan jako
viceucelovy, coz je dano jeho funkénimi moznostmi. A k podobnému
jevu pak nutné dochazi i v divadle, 1 kdyZ snaha ozivit duchovnost

mista, na némz probiha pfedstaveni, stale existuje — a jisté ne jenom
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v Japonsku. Zatimco se vSak evropska kulturni historie odvijela na
raciondlnim zaklad€¢, Japonci sami na sebe pohlizeji jako na
spoleCenské  bytosti, jejichz kazdodenni existence prameni
z dlouholeté kulturni historie. Proto jsou tradi¢ni historické a dokonce
1 prehistorické zvyky v Japonsku stale silné zakotfenéné. Nikoho
v Japonsku naptiklad nenapadne, Ze by se svatyné kultu S§into dala
postavit modernim zplisobem (tak jako se na Zapad€ bézné stavi
kostely). Dokonce 1 v téch nejmodernéjSich ¢astech Tokia si svatyné
zachovavaji svou typickou konstrukci, nebot’ ta jiz sama o sobé
predstavuje cosi posvatného a neménného, a tak evokuji mystické
podnéty vychdzejici z napéti mezi soucasnosti a minulosti — tedy
ztoho, co je v Japonsku pocitovano jako =zdiklad plvodniho
nabozenstvi.

Kultovni charakter japonského domu tak chréni kontinuitu
japonskych tradic — na tento ‘kult’ vS8ak nesmime pohliZet v zapadnim
slova smyslu jako na néco metafyzického, mél by byt povazovany
spiSe za tradici, kterd umoznuje zachovat urcity fad a zavedené
modely chovani po cela staleti. Pak lze spravné porozumét i tomu, jak
Japonci chapou ‘komfortni bydleni’: nejde totiz jen o uspokojeni
potieby télesné a dusSevni pohody, ale (a to zejména) o duchovni
harmonii, v niZ kvantita nemusi byt na prvnim misté. Pti bydleni, at’
nikoli v§ak v materialnim slova smyslu, ale z archetypalniho hlediska

historicky ¢i tradicionalisticky strukturovaného mista (Egenter 1991).
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5. Energie slova v prostoru

VSechno na svété mé svou energii. Energie je obsazena ve vSem Zivém
(tedy v clovéku, ve zvifatech 1 v rostlinach) a je nezbytna pro
zachovani Zivota. V Japonsku (a oviem i v Cin&) existuje energic
oznaCovana jako ki (v ¢inStiné cchi), kterd Zije ve vSem, co dycha,
a o nizZ se ¢asto mluvi v souvislosti s tradicnimi bojovymi uménimi —
pravé tradiéni bojova umeéni totiz piinaseji presné techniky, jak tuto
energii kultivovat, aby bylo mozné ovladat jeji cirkulaci v celém téle.
Na energii ki existuje mnoho pohledli, je dadvana do souvislosti
s protikladnymi principy jin a jang i1 s taoismem, mizeme vSak na ni
pohlizet také jako na pomyslny most spojujici v ¢lovéku ‘télesné’
s ‘duSevnim’, tzn. 1 skryté se zjevnym a zjevovanym jako zakladem
scénovani.

Cinsky znak cchi pro tuto energii, ktery se ve &teni ki pouziva
1 v Japonsku, byl piivodné oznacenim pro ‘zmény pocasi’. Zakladnimi
stavy pocasi bylo pfitom ‘jasno’ (jang-cchi) a ‘zatazeno’ (jin-cchi) —
ve staré Ciné se tyto stavy staly podstatou konceptu pozitivniho
a negativniho. Samotny vyraz cchi (v japonstiné ki) se potom stal
vyjadfenim télesné aktivity Zzivych bytosti 1 jejich psychické
a emociondlni sily. Podle starého cinského pfistupu prostupuje tato
energie cely svét a za ptiznivych podminek ji ¢lovék mize ovliviiovat.
Neomezuje se tedy jen na urcité télesné a duSevni ¢innosti, vyjadiuje
zivotni energii jako takovou (Kokubo 2001: 147). Je také dilezitou
soucasti ¢inské tradiéni mediciny, jako je naptiklad akupunktura.

V soucasné japonsting se znak ki vyskytuje v mnoha béznych
vyrazech — jmenujme naptiklad kibun (‘pocit’), kuki (‘vzduch’), denki
(‘elekttina’), genki (‘zdravi’) &1 tenki (‘poCasi’). Prestoze vSak
v piekladovych slovnicich nachazime k témto vyrazim snadno
pochopitelné ekvivalenty, jejich znakovy zapis, obsahujici znak ki,
naznacuje, Ze prinejmensim nékteré z nich v sobé nesou jesté né&jake

dalsi vyznamy. Vyraz genki tak mizeme podle kontextu piekladat
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nejen jako ‘zdravi’, ale obecnéji téz jako ‘vitalita’, ptfipadné ‘Ciperny’,
a pfi doslovném piekladu pouzitych znaki jej mizeme Cist také jako
‘pavodni Zivotni energie’ ¢1 ‘zdkladni Zivotni energie’. Podobné tenki
nemusi byt jen vyraz pro ‘pocasi’, ale lze jej chapat jako ‘nebeskou
zivotni energii’ nebo ‘nebeskou aktivitu’, coz je ovSem v souladu
s ptivodnim ¢inskym chapanim znaku ki (échi).

V japonstiné 1 v CinStiné existuje také slozeny vyraz pro
‘zivotni energii’ (v japonS$tiné se Cte seiki), ktery se skldda ze znakt
‘Zivot’ (sei) a ‘energie’ (ki). Znak sei zde ptitom odkazuje k ‘dust’
a souvisi s principem jin, zatimco ki predstavuje dychani, tedy princip
jang (Grigorjeva 1979: 73). Energie ki prostupuje cely vesmir a jeji
tok, projevujici se jak v psychologické, tak v emocionalni roviné,
muze byt ovlivnén mimo jiné i pouhym zadmérem clovéka. V Japonsku
muze byt navic energie ki chapana nejen jako energie vSeho zivého,
ale 1 jako energie urcitého predmétu ¢i prostoru, jde tedy takeé o jisty
druh ‘vyzafovani’ (n€kdy se pouziva i1 termin ‘vibrace’), ktery ma
zasadni vliv na télesné pocitovani i v ramci scénického pusobeni —
energii k&i mohou ve vyznamnéj$i mife poskytovat naptiklad ocistné
ritualy. Japonska energie ki je navic Casto chapana také jako ‘vnitini
energie’, mizeme na ni tedy pohlizet jako na ‘zivotni energii’ ¢i
‘aktivitu’. Jeji zuSlechtovani je pfitom nedilnou ¢ast mnoha druhti
meditace — a tedy 1 tradicniho uméni z urcité formy meditace
vychazejiciho, naptiklad divadla #o.

Ki oznacuje pfirozenou aktivitu téla 1 duSe a velice Uzce
souvisi 1 s pojmem prostoru, respektive v japonské kultuie
‘meziprostoru’ ma. Je to oznaceni c¢ehosi nehmatatelného, co se
v béZném zivoté projevuje jako ‘pocit’, ‘citéni’, ‘emoce’, ‘mySlenka’
¢1 ‘motivace’, jde tedy evidentné o velice dilezity prvek v procesu
pochopeni sebe sama a pochopeni vlastniho zivota. S vyuzitim energie
ki muze cCloveék najit v zivoté naplnéném hore¢nou c¢innosti svij

vlastni vnitfni klid, ktery je tfeba k utvareni Cistych a pravdivych
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vztahil s druhymi, nezbytnych ke skute¢nému prozivani zivota.

Pojem ‘energie prostoru’ se samoziejmé nevztahuje pouze na
Japonsko nebo na Cinu, je spjaty s ‘vnimanim’ a ‘citénim’ v tom
nejobecnéjSim slova smyslu. O ‘energii prostoru’ v souvislosti

s divadelnim prostorem ostatné hovoti naptiklad Jifi Hefman:

,,Je podstatné pristupovat ke klasickému divadelnimu prostoru se stalym védomim jeho
potenciality. Za zcela zasadni povazuji schopnost rozpoznat prostor jako soucast vyssiho
celku. Kazdy klasicky divadelni prostor, zdanlivé podobny vSem ostatnim klasickym
divadelnim prostoriim, se muze sklddat z rizn€ rozvrstvenych architektonickych prvki,
které proménuji jeho funkénost a zaroven i energii* (2006: 65).

O volbé prostoru k inscenaci opery B. Brittena Reka Sumida pak jesté
uvadi:

,,Unikatni prostor byvalého klasterniho kostela sv. Mafi Magdaleny ze 17. stoleti mél ve své
historii fadu funkci: slouzil jako sklad, prazska posta, Cetnické kasarny, Statni ustfedni
archiv. DnesSni podoba byvalého kostela je tedy smésici prvka sakralni a profanni
architektury. To mé vedlo k otazce dnes naléhavé aktualni: jsme je$té schopni navratu
z prostoru profanniho k prostoru sakralnimu? Prostfednictvim duchovni opery, inspirované

sttedovékou japonskou hrou né, jsme chtéli v prostoru znovu probudit jeho posvatnost
(2006: 56).

Dilezitou zminku o divadelnim ucinu samotného jevisté najdeme také

v Honzlové ¢lanku:

,,Dramati¢nost a divadelnost nevznika teprve obrazem né&jakého prib&hu, preneseného na
jevisté. Jevisté nestava se dramatickym cinitelem, kdyZ na ném herci po¢nou jednat a neni
pred vstupem herct prostorem divadelné bezvyznamnym a indiferentnim. Kazdy, kdo je jen
malo poucen o vztahu primitivniho divadla k jeho jevisti — poznal, ze misto jevisté je samo
mistem divadelné a dramaticky u¢innym. Dramatického uc€inku je schopna nejen jevistni
hmota a jeji pfirozené nebo uméle organizovana ustrojnost, ale dramatické ucinky ma i
misto jevistni, jeho prostorové polozeni, jeho vztah k lidskému sidlisti a spolecensky realny
nebo nabozensky symbolizovany vyznam® (2006: 83).

Energie prostoru neni oddé¢litelna od projevu v tomto prostoru,
souvisi tedy uzce také s pohybem a se slovem, tedy s ‘fe¢i’ v tom
nejSirSim  slova smyslu — vedle zvukové stranky jazyka, tedy
‘mluvniho’ ¢i obecné€ji ‘zvukového projevu’ do ni totiz mizeme
zahrnout i ‘fe¢ t&la’, o niz hovoii rezisér Tadasi Suzuki (1939). ‘Re¢
téla’ mize navic na rozdil od teCi skute¢né existovat bez ohledu na
kulturu; sta¢i rozeznat kulturni specifika téla a poté jiz lze
komunikovat pomoci fyzického vyrazu. V souvislosti s hereckym
projevem, at’ uz v jakémkoli prostoru, Suzuki zminuje dvé roviny

vyjadiovani — télesnou a jazykovou:
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,,PI1 pohledu na divadlo si mnoho lidi pfedstavuje jako zaklad psany text ¢i scénar
a pohlizi na proces vytvafeni jednotlivych roli jako na ‘ptekladani’ tohoto textu do casu
a prostoru skrze hrani. Pokud se vSak podivame do historie, je nasnadé, ze herci — tato
specificka skupina lidi, ktefi se vyjadfuji svym télem — tu byli jako prvni, zatimco texty
a tradice dramatické literatury se vyvinuly jako prostfedek, jak umoznit lidem pfistup
k témto predstavitelim* (Suzuki 2002b).

A dale:

,,Japonci stali relativné stranou vnimani divadla a jeviStniho uméni coby literarni
slozky, ktera je na prvnim misté. Jednoduchym divodem, pro¢ tomu tak je, je fakt, ze zde
jiz stovky let — od dob divadla n6 ¢i pozdéjsiho kabuki — existuji herecké skupiny, jejichz
¢lenové pouzivaji sva téla i hlasy velice specifickym zptisobem a hraji nevSednim stylem.
V pribéhu celé historie je pohled na télesny i hlasovy projev téchto lidi platnou formou
zabavy. To vedlo k vytvofeni vazby mezi jazykem a na$im vnimanim vztahu mezi
mluvenym slovem a pohybem téla, které nejde snadno rozdé¢lit na ‘literarni predlohu’ a jeji

e

‘predvedeni’** (tamtéz).

Dilezitost samotné zvukové stranky projevu bez toho, ze by bylo
tieba klast diraz na zminénou ‘literarni predlohu’, je pfitom
v japonské kultufe patrna jiz z recitace suter. Ty se v Japonsku
prednaseji dvakrat zkomolenym sanskrtem — nejprve pies ¢inStinu
a pak ptes japonStinu —, takze prozitek muze poskytovat pravé jen
jejich zvukova stranka. Ostatné 1 mistii zenu usiluji o to, aby adeptiim
predvedli, ze slova jsou jen prostfedkem, kodem k dorozumeéni, kdyz
jim davaji paradoxni odpovédi, pripadné reaguji ml¢enim, pohlavkem
¢1 pohlazenim. Cilem zenu je piekonat dorozumivaci koéd, uvolnit
komunikacni systém, ktery ztraci svou funkceschopnost, a ukazat
cestu k bezprostfednimu poznani (satori) uvolnénim mentalni energie

(Novék 1965: 182-189).

,,Mistfi pfedevsim usiluji o to, aby ukézali, Ze slova, jazyk a jeho soustava pojmu jsou jen
prostfedek, zkusenost ztuhld na spodni mezi ovladatelnosti, kod, ktery slouzi k tomu, aby
dorozumivajici se lidé zamétili svou pozornost stejnym smeérem, az dosahnou bodu, kde
mohou srovnavat své konkrétni zkusenosti. Naznacuji, ze dorozumivani nepomuze znalost
a perfektni pouzivani koédu, nybrz schopnost jej prekonat, poznat jeho sluzebnou, vzajemné
orientujici funkci, v niZ muaze dovést na pokraj onoho skoku k pochopeni, ktery je
v podstaté vzdy intuitivni. Na pokraj té intuice, jez opé&t zhusti, soustiedi kodovany, tedy
analyzovany prozitek, zkuSenost, chténi, do jednoho okamziku, obsahujiciho vSechny
zakladni aspekty a moznosti, celou jeho energii, a to najednou, jedinym psychofyzickym
aktem dekddovani, bleskovym obracenim procesu kodovaciho. Vysledek se pozna podle
toho, zda a do jaké miry na piijemcové strané vznika schopnost pouze reprodukovat
navozenou informaci, nebo dojde jejim popfenim az k vlastni produkci, tj. zda se stane
pouze nositelem informace soucasti komunikacniho kandlu, nebo nabude schopnosti
projevovat sebe, svou situaci v dané kdédovaci soustave, tedy stat se zdrojem dorozumivani,
a ne jednotkou komunika¢niho okruhu (Novak 1965: 182—183).«!4°

vvvvvv

starych japonskych mistri jsou slova zbyte¢na, podobné jako spéch, nebot’ ¢asto spi§ matou, nez
pomahaji. I v pfipad¢ japonskych femeslnik bylo dilezité, aby mezi mistrem a ucednikem
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5.1 Kotodama aneb ‘duSe slov’

Stati Japonci vétili v magickou moc slov a domnivali se, Ze s jejich
pomoci mohou ovladnout cely svét. Zili v predstavé, Ze slova maji
sama o sob¢ schopnost a silu vyvolat urcité udalosti, nebot’ v nich sidli
nadpfirozend moc schopna uvést myslenku ve skutecnost jen tim, Ze je
tato mySlenka vyslovena nahlas. Tato vira v ‘duSi slov’ Gizce souvisi
s ptivodnim kultem Sinto, jehoz zakladem je vira v bozstva kami
sidlici v pFirodnich objektech ¢i jevech.'*' Podobné sily totiz podle
tohoto nabozenského systému dli 1 ve slovech, a tento koncept je
oznacovan jako kotodama, kde koto znamena ‘slovo’ a tama (zde ve
znélé podobé dama) znamena ‘duse’.

Jiz ve stat¢ Jamato (cca 3. st. az 710) se nckteré rody
prokazatelné zabyvaly studiem ‘duSe slov’. V t&¢ dobé existovala
domnénka, ze slova, pokud se spravné vyslovi, ztélesiiuji spiritualni
moc, a tato vira vedla postupem casu k tomu, Ze v Sintoistickych
modlitbach norito,'** které byly soudasti obfadi a byly adresovany
bozstviim kami, zacaly byt obchazeny vyrazy, které by mohly vyvolat
neblahy ucinek (Bocking 1997: 107-108). Modlitby norito plné
respektovaly koncept kotodama, tedy mysSlenku, Ze fe€¢ mulze piimo
ovlivnit realitu: pokud se hovoii o pozehnani, ptijdou Stastné chvile,
pokud se naopak vyslovi néco zlého, miiZze to ptinést nestésti (Kosugi
2009).

Nejstarsi koncept kotodama byl podle vseho chapan jako bozska
moc skrytd pravé v Sintoistickych modlitbach norito. VéEtilo se, Ze
pouze krasna, spravné vyslovena slova mohou ptfinést dobro, zatimco
nehezké ¢i nespravné pronesené vyrazy mohou zpusobit zlo. Postupné

se vSak vyznam konceptu kotodama zménil piimo na ‘dusi’ téchto

vznikl niterny vztah vyjadfeny mléenlivym dorozuménim, proto bylo dilezitou soucasti uceni
pozorovanim (minarai), pfi némz ucenn postupné vnikal do atmosféry femesla a zaroven
poznaval povahu svého mistra (Hrdlickova 1980: 89-90).

141 Vice o kultu sinto viz 2. kapitolu.

142 Norito (v historizujici transkripci norito) doslova znamend ‘obfad proneseni Sintoistické
modlitby’ (Fiala in Kodziki 2013: 57). Bozstva kami byla modlitbami jednak uctivana, jednak
zadana o uplatnéni své moci ve prospéch véficich.
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modliteb, a nakonec na né&j zacalo byt pohlizeno jako na ‘dusi slov’
obecné. Koncept kotodama je obsazen jak v basnich a v nékterych
specifickych vyrazech, tak 1 v béZném verbalnim aktu, v némz uvadi
myslenku ve skute¢nost (Hara 2001).

Vira v ‘dusi slov’ vychazi z predstavy, Ze sama vyslovena slova
maji magickou moc, podobné jako se skryva magickd moc
v modlitbach za dobrou uUrodu. Koncept kotodama piedpoklada, ze
zvuky mohou magicky ovliviiovat objekty a ze pouziti ritualnich
vyrazii mize mit ptfimy vliv na prostredi, t€lo, mysl 1 dusi. Proto se
Japonci odedavna snazili vyhnout nepéknym sloviim, ktera by mohla
vyvolat zlo, a pro kazdou ptilezitost velice obezietné volili pfiméiené
vyrazy, aby se vlivem pouziti nevhodnych slov nestalo néco zl€ho.
Pozadavek na spravnou a piesnou vokalizaci nachazime ovSem
1 v uménich zalozenych na vokalnim aktu — naptiklad v divadle 70 je
(stejn€ jako v modlitbach norito) tieba, aby byly jednotlivé vyrazy
vyslovovany se spravnou intonaci v souladu s tradicemi, nebot’ jediné
tak mtze jejich kotodama uspokojit bozstva. Z tohoto diivodu jsou
texty pro divadlo n6 psany v témze rytmu jako tradicni japonské basné
(5-7-5-7-7).'*%

Historicky prvni znadmky konceptu kotodama lze nalézt ve sbirce
lyrickych basni Manjosa z 8. stoleti, kde se o Japonsku mluvi jako

o zemi ‘pod ochranou duse slov’ (Antoni 2009).

Od c¢asu bohu,
z pokoleni na pokoleni
predavame si viru,

Ze riSe Jamato je zemi

143 Tento rytmus se pouziva dokonce i v mnohem realistictéjSich hrach divadla kabuki, coz mozna
plyne ze samotné podstaty japonského jazyka. Uvadi se, ze pomér 7 ku 5 je pfitazlivy, nebot’ je
blizky ‘zlatému fezu’, a Hisa8i Inoue ve své Gramatice japonstiny (Nihongo bunpo) tvrdi, Ze
dvanact je také maximalni pocet slabik, ktery Ize vyslovit jednim dechem. Ve staré japonské
poezii se navic pouzivaly ustdlené pétislabi¢né pifivlastky a vétsina zékladnich japonskych slov
je dvouslabi¢na, takze dvé ¢i tii slova spolu s gramatickou partikuli snadno vytvoii pravé 5 ¢i 7
slabik (Kawatake 1990: 110).
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bozskych viadcii,
Stastnym mistem
pod ochranou duse slov. |...]

(Manjési 1/2001: 323)

,,V Manjésu se poprvé v psané podobé objevuje slozené slovo kotodama (‘duse
slova’), tedy pojmenovani davnovéké viry v mocny uc€inek slova; vyjadiuje zkuSenost
zakotvenou v obecném povédomi, ze v matefské mluvé je skryto tajemstvi ptvodu,
totoznosti i sebeurceni basnika, jehoz rodnou feéi je jamatokotoba'** a rodnou zemi Jamato,
kde se jako svobodny, vzdélany intelektual miize ucit i poezii cizi® (Svarcova 2005a: 211—
212).

Konceptem kotodama se zabyval jiz Motoori Norinaga.'*® Ten
spojuje tento princip s virou davnych Japoncu, kteti jesté neznali
pismo, ze slova maji dusi, a ¢lovék tak mize tonem svého hlasu
ovlivnit udalosti, které maji ptijit. Tak jako podle modernich teorii
psychologie mize vnéjsi vyraz, ktery védome nasadime, ovlivnit nase
rozpolozeni a vyslovend slova mohou aktualizovat vyjadfované
pocity, mize kotodama uvést ve skuteCnost pirani naznacend hlasem.
V Norinagové uvaze vSak jde samoziejmé predevSim o porozumeéni
ptirodé a nikoli o n€jaké ‘socialni nalepky’ (Nakano 1997: 5). At uz se
vSak Clovék vyjadfuje stastnym a spokojenym hlasem, anebo naopak
nevhodné ¢i dokonce hrubé, boZstva uvedou naznaCované polohy
v realitu.

Koncem 20. stoleti se vnimani slov zalozené na zvuku stalo
predmétem rozsahlého zkoumani jazykovédcii 1 neurologi. Jednu
z nejzajimavéjSich teorii, a¢ jinymi odborniky 1 vefejnosti pfijatou
s notnou davkou skepse, ptitom v roce 1985 formuloval otolaryngolog
a neurofyziolog Tadanobu Cunoda, ktery na zaklad¢ svych
experimenti doSel k zavéru, Ze Japonci a Evropané vyuzivaji
mozkové hemisféry odlisné. Podle Cunody probihaji u Japonct
procesy spojené s logikou, emocemi a dokonce i1 s vnimanim blizkého

vztahu k pfirodé vSechny v levé hemisféfe, zatimco prava hemisféra

144 Jazyk zemé Jamato, tedy pro Japonce rodny jazyk.
145 O Motoorim se hovoii jiz v 1. kapitole v souvislosti s estetickym principem mono no aware.
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se specializuje jen na harmonické a mechanické zvuky; naproti tomu
u Evropanii je levd hemisféra vyhrazena jazykovym procesim
a logickym funkcim a vSechny ostatni zvukové informace vnima
prava hemisféra (Tsunoda 1985: 76-77). Japonci by tak podle této
teorie méli jako jediny narod na svété vnimat hudbu levou hemisférou
(Tokita 2007: 27). OdliSny je podle Cunody ale i zplisob vnimani
vokali a konsonant — Evropané podle n€j vnimaji konsonanty i vokaly
pravou hemisférou, zatimco Japonci vnimaji vokaly levou hemisférou
(Kraemerova 2000: 5).'4¢

Na Cunodu pak v ur¢itém smyslu navazal 1 T6édzi Kamata, ktery
na zakladé¢ vnimani zvuka klasifikoval jednotlivé typy vokalniho
projevu podle toho, do jaké miry jsou srozumitelné a do jaké miry jen
naznacujici. Zatimco pro bé€znou tec je typicka jak srozumitelnost, tak
naznakovost, védecka fe¢ inklinuje spise ke srozumitelnosti a poeticka
fe¢ spiSe k naznakovosti. Mimo tyto kategorie pak existuje jesté fec
nabozenska, jiz ovSem nelze charakterizovat obecné, nebot jeji
vlastnosti zaviseji na druhu ndboZenstvi. Japonsky nabozensky jazyk
ma podle Kamaty silnou tendenci k ndznakovosti. Kamata vychazi ze
studii staré literatury a upozornuje i1 na to, ze Japonci v davnych
dobach vnimali vyraznéjsi zvuky ptirody (naptiklad huceni vodopadu
¢ zpév ptakh) jako ‘tfe¢’ bozZstev kami, kterd si poté usmitovali
v modlitbach vyuzivajicich kotodama (Kamata 1990).

I v moderni dobé& jsou Japonci citlivi na pfiliSny kontrast mezi
zvukovou podobou slova a vyznamem, jaky je timto slovem
vyjadifovan. Ve styku s nemocnymi se proto vyhybaji naptiklad
sloviim ku (‘strddani’) nebo si (‘smrt’) — nejmén€ vhodnym darkem se
pak v této souvislosti jevi hieben, japonsky kusi. Podobné se sloveso

Sinu (‘zemfit’) zasadné nahrazuje eufemismem nakunaru (‘zaniknout’,

146 Vysledky Cunodova badani jsou dnes jiz spiSe ismévné, avSak vyzkumy tohoto typu nebyly
svého ¢asu ojedin€lé a tzce souvisely s diskusemi o japonské vyjimeénosti (oznacovanymi jako
nihondZinron), které se rozsitily po 2. svétové valce a v nichz se samotni Japonci zabyvaji svou
narodni a kulturni identitou. N&kdy se o tomto sméru hovofi také jako o ‘japonismu v Japonsku’
(vice viz napf. Iwabuchi 1994).
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‘zmizet’). A negativni vyrazy neuslySime ani béhem tradi¢niho
svatebniho obtfadu — pii takové vzacné prilezitosti nesmi byt
vysloveno nic, co by prfipomnélo Spatné ¢asy. Obraty jako ‘v nemoci
1 ve zdravi’, ‘v bohatstvi 1 v chudobé’ nebo dokonce ‘dokud nas smrt
nerozdéli’, které jsou bézné v zapadni spolecnosti, by byly pfi
japonské tradi¢ni Sintoistické svatbé nemyslitelné'’ (Kosugi 2009).
Vnimavost va¢i zvukové strance slov ukazuje také hojnost
onomatopoickych (zvukomalebnych) vyraza, které se v japonstiné
dodnes hojné€ pouzivaji: napf. vyraz perapera znamena °‘plynule’,
betabeta suru znamena °‘byt lepkavy’ (doslova ‘délat lepkavost’),
patapata oznacuje kapani vody, curucuru je vyraz pro srkani
a gucaguca naznacuje vSeobecny zmatek.

Vybér vyjadiovacich prostiedki souvisi v dneSni dobé
samoziejmeé zejména s tim, v jaké spolecnosti jsou pouzity. Nehledé¢
na to, jak se Japonci vyjadiuji v soukromi, ve spole¢nosti nikdy
nefikaji, co se neslusi — tika se, ze se moznému konfliktu radéji
vyhnou, nez aby se pokusili jej vyfteSit, coz vede ke zvySenému
uzivani dvoj- 1 viceznacnych vyrazli ¢i eufemismi. Misto aby
vyslovili ‘to, co si opravdu mysli’ (honne), pouziji ‘formu vhodnou
k prezentaci na vetejnosti’ (fatemae); jen tak si mohou byt jisti, Ze
nezrani néci city. Vnimavost a schopnost vzit se do cizich pociti ¢i
ptfimo pochopit néci osobni zalezitosti, se v japonstiné oznacuje jako
omoijari — jde o vyraz, jenz v sob€ spojuje empatii, soucit, altruismus
apod., ktery vSak neni primarné¢ pojmem z oblasti psychologie. Omoi
v tomto vyrazu znamena ‘mysleni, uvazovani’, opét samoziejme téz

ve vyznamu ‘citéni’ ¢i ‘vnimani’ (dosl. ‘mySleni srdcem”),'*®

jari je
jmenny tvar od slovesa jaru s vyznamem °‘poslat’. Na rozdil od

soucitu ¢i empatie vSak vyraz omoijari inklinuje k intuitivnimu

147 Existuji samozfejmé i tabu, kterd se nevztahuji k jazyku. Rodie své malé déti napriklad
napominaji, kdyz zapichuji hilky do misky s vafenou ryzi, protoze pravé tak se na domaci
buddhisticky oltat bucudan aranzuje ryze jako pokrm pro duse zemielych, vracejici se na
dusicky (srpnovy svatek obon) domu.

148 Podrobng&jsi vysvétleni vyrazu omou (‘myslet [srdcem]’)v souvislosti s vyrazem kokoro (‘srdce’,
‘mysl’, ‘duse’) viz téz tivod 1. kapitoly.
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chapani — ¢i presnéji ‘vycitovani’ — a zahrnuje v sob¢ 1 chovani, které
je s timto ‘vycitovanim’ v souladu. Snad neni tfeba dodavat, ze
omoijari nevyzaduje zadny vdek (Hara 2006: 24-29).

,,Zdvorilost jest ona slusnost a pfimost v jednani, kterou kazdy cizinec pozna jako zvlastni
japonskou ctnost. Zdvofilost jest jen ubohou ctnosti, je-li vykonavana proto, abychom

vvvvvv

city blizniho. [...]

Ve svrchovaném slova smyslu blizi se zdvoftilost skoro lasce. Mlizeme s vaznym
obdivem fici, Ze ona zdvofilost ‘jest trpéliva a pfivétiva, jez se nesnazi (neSplhd) neprehani,
nevynasi se, nestava se netrpélivou, nehleda své, nenechava se ztrpCovati a nepficita zlo’*
(Nitobe 1904: 24-25).

Nevhodné vyrazy byly v japonstiné uz odedavna oznaCovany
jako imi kotoba neboli ‘zakazana slova’ a byly nahrazovany jinymi:
pfi obfadech kultu sintéo (zejména ve svatyni Ise) se misto
buddhistického terminu bucu (‘buddha’) pouzival vyraz nakako, misto
kjo (‘buddhisticka sutra’) se pouzival termin somekami a misto tera
nebo dzZi (‘buddhisticky chram’) kawarafuki; mimo buddhistické
terminy se pak naptiklad namisto vyrazu bjé (‘nemoc’) pouzival vyraz
Jasumi (‘odpocinek’), slovo kecu (‘krev’) se nahrazovalo slovem ase
(‘pot’) a podobné (Bocking 1997: 58). Zakazana imi kotoba stoji
nejspi§ také v pozadi vzniku honorifickych vyrazi, jichz je
1 v moderni japons$tin¢ celd ftada; podle nékterych teorii vznikly
zdvoftilé varianty slov ze strachu, Ze by se bozstva hnévala, kdyby je
lidé neoslovovali dostatecné uctivé. U podstatnych jmen se pouzivaji
honorifické prefixy (nejCastéjsi je predpona o, naptiklad ve slovech o-
susi €1 o-sake), zatimco od sloves l1ze utvofit vedle bézné zdvoiilé také
tzv. uctivou a skromnou formu: z neutrdlniho ‘udélat’ tak vznikne
‘rd¢it néco udélat’, resp. ‘dovolit si néco udé&lat’.'” Imi znamena
vlastné¢ ‘tabu’, jimz bylo vSechno, co mohlo v ramci kultu sinto
zpusobit ritudlni znec¢isténi (kegare).'

Lidé v davnych dobach v souladu s konceptem kotodama

149 V soucasné dobé se zdvofilostni systém postupné ponékud zjednodusuje, mimo jiné i vlivem
angliCtiny, takze nékteré ‘skromné’ a nékteré ‘uctivé’ formy se zachovavaji v podstaté jen ve
zdvofilostnich frazich.

150 Prototyp ritudlniho zneciSténi, které v Japonsku souvisi zejména se smrti a nemoci; viz téz
2. kapitolu, kde je ptedstavena legenda o prvni bozské dvojici kultu sinto.
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harmonizovali sva vyjadieni tak, aby se ptizptsobili tomu druhému.
S tim samo sebou souvisi 1 pec€livy vybér slov — bylo by krajné
nezadouci zpusobit partnerovi v hovoru vyslovenym slovem
nepiijemné pocity, proto se Japonci malokdy vyjadiuji jasné
apouzivaji fadu mimoslovnich signali. Konfrontaéni zplisob
komunikace je povaZzovan za nezadouci, za kazdou cenu je tfeba
zachovat harmonii. Z tohoto divodu Japonec malokdy odpovi na
zadost pfimo slivkem ‘ne’ — misto toho pouzije zpravidla néjakou
frazi, ktera negativni odpovéd opise. Podobné¢ zvyky ovSem mohou
byt jistou komplikaci pfi jednanich s cizinci, zejména kdyz se hovoii
jinym jazykem nez japonsky. Nepouceny americky obchodnik bude
odpovéd’ ,,s dovolenim si to jesté promyslim,* ptipadné ,,0zvu se vam
pristi tyden,” navic pronesenou v anglicting, jen stézi chapat jako
ziejmé odmitnuti (srov. Cvetov 1990: 225).'!

Ke zjemnéni vypovédi existuji v japonstin€ 1 nékteré neobvykle
slovesné tvary, naptiklad tvar pravdépodobnosti, ktery lze podobné
jako tfeba tvar pasiva €i kauzativa vytvofit jen pomoci pfislusné
slovesné koncovky. Japonec nevyslovi vétu ,,Zitra bude prset,” nebot’
by tim mohl dést’ piivolat. Radé&ji zvoli variantu ,,Zitra bude asi prset,*
,Zda se, ze zitra bude prset,” pripadné ,,Myslim, ze zitra bude prset*
(srov. Watanabe 2000: 109-119). JaponsStina je navic vyrazné
kontextovy jazyk a jednotlivé véty vytrzené ze souvislosti mnohdy
nelze snadno pielozit. Pfikladem miize byt tieba kauzativum — véta
,»Rodi¢e mi umoznili jit na vysokou Skolu,* zni v japonS$tin€ stejné
jako véta ,,Rodice m¢& donutili jit na vysokou Skolu.”“ A odlisné je
napiiklad i1 pouziti pasiva, které lze v japonstiné vytvofit od vSech
sloves (v€etné¢ podmétovych) a vyjadiit tak vysSSi zdvoftilost Ci
naznacit duSevni rozpolozeni. Kdyz tedy Japonec vyslovi vétu

(v doslovném ptekladu) ,,Byl jsem zemien babickou,” (samoziejmeé

151V japonsting existuje k tomuto ucelu vyraz zenso Simasu, ‘udélam, co bude v mych silach’.
Traduje se, ze takto reagoval v roce 1970 i premiér Eisaku Satd, kdyz se jej v ramci ‘textilni
valky’ mezi Japonskem a Spojenymi staty prezident Nixon pokousel donutit k omezeni vyvozu
textilniho zbozi (Cvetov 1990: 159).
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s pouzitim eufemismu ‘zaniknout’), znamena to, Ze mu zemiela
babicka a on tim trpi. Pro Japonce je zkratka obtizné vyjevovat své
nazory jasn€ a oteviené, na to by se totiz museli od konceptu

kotodama zcela odpoutat.

,V japonstiné bujeni funk¢nich pfipon a slozitost priklonek predpoklada, ze
podmét postupuje v rdmci vety s obezietnosti, skrz opakovani, zpozd'ovani a s naléhavosti,
jejichz kone¢ny objem (v tu chvili uz by se nedalo mluvit o prosté fad¢ slov) €ini prave ze
subjektu velikou prazdnou obalku slov, a nikoli to plné jadro, které ma fidit nase véty
zvenéi a z vysky, takze to, co nam pripadd jako pfemira subjektivnosti (fika se, ze
japonstina vyjadiuje dojmy, ne konstatace), je mnohem spi§ jakymsi rozpousténim,
krvacenim subjektu v jazyce, ktery je rozdéleny, roztfistény, zprohybany az do prazdna“
(Barthes 2012: 18—19).

Mluvime-li o konceptu kotodama, nelze samoziejmeé vynechat
ani vlastni jména, jejichz ‘duse’ je zvlast¢ vyznamna. I dnes je
v Japonsku bé€zné pouzivat pii oslovovani osob misto jmen napiiklad
pracovni zatazeni (napt. profesor, fteditel, $éf), oznaCeni profesi
(prodavac, 1idi¢ apod.), ptipadné nazvy rodinnych ptislusnikt (vcetné
star§ich sourozencl, pro néz ma japonsStina zvlastni vyrazy), a ve
starem Japonsku se vlastni jména s vyjimkou nejuzs$i rodiny
nepouzivala viibec. Byla totiz v duchu konceptu kotodama zcela
ztotoziovana s jejich nositeli, a existoval zde tedy strach, Ze se
znalosti jména lze pomoci jeho kotodama cElovéka zcela ovladnout.
S timto fenoménem se setkdvame v klasické literature, ktera se
logicky stala prvnim predmétem analyzy toho, jak Japonci v historii
koncept kotodama ve jménech vnimali.

Jasnou ukazku ucty ke jménu najdeme jiz v prvni basni sbirky

Manjosu, jejimz autorem je cisat Dzomei:

Devce s koSickem

hezkym kosickem, deévce s lopatkou,
péeknou lopatkou,

co sbiras byliny tady na strani,
kdepak je tviij domov?

Povis mi své jméno?

Zemé Jamato, v niz se zalibilo bohum,
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Jje cela mou 7isi,

v ni jsem svrchovany pan.
A ja ti povim své jméno,
ukdazu ti sviyj diim.'?

(Manjosu 1/2001: 31)

Nam snad otdzka na jméno vyslovena v basni nepiipada nijak
prekvapiva, avSak ve starém Japonsku jména plné zastupovala jejich
nositele, takze to vlastn€ nebyla jen pouha ‘jména’, nybrz zivé bytosti.
Ve sbirce Manjosu ovSem najdeme vice ukéazek toho, jaky vyznam

lidé v davnych dobach piikladali jméntm (Kosugi 2009).

,, Pocitam roky

Jjak prosté koralky
na Sniirce...

Mozna si myslis, zZe
dnes uz o nic nejde,
ale meé jméno nesmis
nikomu prozradit! “*

(Manjésii I/2001: 235)

., Prozradil jsem tvé jméno,
jez nemél nikdo znat

a ted’ se propadam zoufalstvim
Jjak do baziny beze dna!*
(Manjosu 111/2007: 26)

., V bazni pred bohy
Jjsem tajil tvé jméno,

az tady v prusmyku

magickych vzyvani (Manjosu 1/2001: 32).
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do zeme KosSi mi
pri modlitbé vyklouzlo!“
(Manjosu 111/2007: 344)

Prosby o sdéleni jména se v basnich mohly objevit i skryté
v nazvech nékterych rostlin. Takovym zpusobem se napiiklad dal
navazat milostny rozhovor — prozrazeni jména pak znamenalo souhlas
se snatkem (Gluskina 1979: 112). Pfikladem miuze byt druh traviny
zvany nanoriso, 0 némz se vétilo, Ze prozradi i véci, které by se lidem
nemély tikat — vyraz nanori doslova znamena ‘oznamit své jméno’

(Liman in Manjosu 1/2001: 161).

Vzrad mi své jméno
a nedbej na rodice,
Jjak nanoriso,
jez roste na uskalli,
kde hnizdi morsti orlove.

(Manjési 1/2001: 161)

1 kdyby rodice o nasi ldasce vedéli,
tvé jméno jim nezjevim jak nanoriso,
jez roste na divokych utesech,

kde hnizdi morsti orlové.

(Manjési 111/2007: 165)

Snaha o ochranu jména jasné plyne 1 z toho, Ze fada zejména zen-
autorek basni sbirky Manjosu neni ozna€ena presnym jménem, nybrz
jinym oznadenim, napiiklad ‘jedna z urozenych panen pani Otomo no
Sakanoue’, ‘star$i sestra z domu Otomo no Tamury’, piipadné jen
‘pani’ (srov. Gluskina 1979: 113).

Znamky konceptu kotodama ve jménech najdeme samoziejmé

i v dalSich dilech japonské literatury. Napiiklad jméno autorky
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Piib&hu prince GendZiho z poéatku 11. stoleti Murasaki Sikibu je jen
oznacenim jeji funkce u dvora, které by se dalo prelozit jako ‘fialova
ceremoniaika’.'>® A piibéh sam o sobé je v disledku viry v ‘dusi slov’
(zde v ‘dusi jmen’) znacné¢ zamotany. Postavy romanu jsou totiz
oznacovany nikoli vlastnimi jmény, ale naptiklad ndzvy mistnosti
(dama z Vistariové komnaty) ¢i ifednich hodnosti u cisatského dvora,
coz je ovSem vzhledem k dlouhému obdobi, které dilo zachycuje (cca
50 let), ponc¢kud nejednoznaéné — v komnatdch se za tu dobu
vysttidaly rlizné osoby, o kazdoro¢nim povySovani, na néZ urednici
vzdy netrpéliveé ¢ekali, ani nemluvé.

Na rozdil od Japonct, kteti véfili v ‘dusi slova’ (kotodama),
ptipisovali Cinané magickou silu pismu (Svarcova 2005a: 16).
V souvislosti se jmény se ovSem v modernim Japonsku snoubi oboji
a naptiklad vybér jména pro potomka je do jisté miry magie i dnes,
nebot’ vedle pékného znéni a vtipného vyznamu je tieba vybrat
1 vhodné znaky, jimiz se jméno bude zapisovat (srov. Kraemerova
2013: 70-71)."** Japonci dodnes vnimaji jméno nejen jako oznaceni
dan¢ osoby, ale do urcité miry 1 jako tuto osobu samotnou, proto je
tieba, aby se Clovék svym charakterem od vyznamu svého jména piilis
nevzdalil — to by se pak o ném mohlo fikat, Zze ‘neni svého jména
hoden’.

Vzhledem k dlouhému obdobi vypujéek z kontinentalni Ciny,
které zahrnuji vedle systému pisma také tieba hudbu ¢i architekturu, je
Japonsko ¢asto charakterizovano jako potomek vyspélé ¢inskeé kultury.
Japonska kultura vSak ma 1 svij vlastni kulturni zaklad, ktery se
zformoval jesté predtim, nez biehy japonskych ostrovlli zasdhla vlna

materialni kultury importované z asijského kontinentu.

,,Japonsko zlstava Japonskem a neni ani ¢inské, ani americké, i kdyz v Nafe
najdeme nejveétsi bronzovou sochu Velkého Buddhy na svété a Tokio je sidlem nejvétsiho
svétového Disneylandu® (Picken 2002: 2).

153 Barvami se ve starém Japonsku oznacovaly jednotlivé hodnosti, v tomto ptipadé jde vsak spise
o oznaceni autorky jménem jedné z hlavnich hrdinek piibéhu, které se prelozi jako Fialka.

154 Vice o ¢inskych znacich v japoniting viz napf. ¢lanek Zdenky Svarcové ,Jev, vyjev skryty za
znakem®, otiStény v Disku 27, ktery se zabyva scénologii slova v kontextu Japonska.
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Jamato, nas drahy Ostrov vazek,
Jje zemi, jiz ochranuje duse slov,
kez nadale roste a vzkvéta!

(Manjés 111/2007: 209)

5. 2 Od magickych vzyvani k moderni poezii
Pomineme-li nejstar§i modlitby, pisné¢ a zaklinadla, je nejranéjsi
japonskou basnickou formou poezie waka (dosl. ‘japonska baseni’),
kterd se objevuje jiz v nejstarSich pisemnych pamatkach. Waka je
psana uzkostlivé Cistou japonstinou, ktera tidajné zakazovala pouziti
slov ¢i1 jazykovych konstruktd pievzatych z CinStiny, a predstavuje
proto tu nejcist§i esenci Japonska v prostiedi prosyceném
kontinentalni kulturou. Existoval nazor, ze ve zvukové podobé starych
japonskych slov je obsazena duchovni ¢i esteticka sila, kterd spojuje
‘mysl’ €1 ‘srdce’ (kokoro) basnika jak se svétem, tak s jeho publikem.
Tato duchovni moc, ktera zacala byt oznacovana jako kotodama,
‘duse slov’, se stala kliCovym pojmem velebicim takika magicky
vyznam puvodniho japonského jazyka. Uz v nejstarSich dobach si
cisarsky dvir ptrivlastnil pravo na poezii waka kompilaci oficidlnich
sbirek poezie. Prvni a zaroven nejslavnéjsi z nich, Kokinsu (Sbirka
staré a nové poezie), pritom v predmluvé piimo uvadi, ze pocatky
japonské poezie sahaji az k samotnym bozstviim (Heisig 2011: 457).

,10, co lehce a bez namahy pohybuje nebem a zemi, to, co budi soucit
u nevidénych démont a bozstev, to, co jemni vztahy mezi muzi a zenami a rozptyluje srdce
bojovnika — to je nase basnictvi.

Toto basnictvi se u nas objevilo v dob¢, kdy se poprvé otevielo nebe a zemé. Na
slune¢né jasném nebi se zacalo §ifit s pomoci bohyné Sitateruhime, ‘Zafici vné i uvniti’,

ana zemi v dob¢€ kovli s pomoci boha boufi Susano-O-no-mikoto* (Ki no Curajuki in Verse
psané na vodu 1970: 7).

Japonci se nejméné deset tisic let zivili jako lovci, rybari
a sbéraci lesnich plodin a spoléhali na Stédrost lesnich a vodnich

bozstev, jejichz pfizen si ziskavali promysSlenymi ritualy. Magicka
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vzyvani, kterda se stala soucasti téchto rituali, byla pronaSena
v typickém japonském rytmu stfidajicim péti- a sedmislabicné celky,
ktery — jak Japonci odedavna vétili — znél libé uSim bozstev, a pozdéji
se z nich vyvinula japonska poezie. Slovo bylo posvatné a jako kazdé
jiné jsoucno vesmiru obsahovalo dusi (Liman 2001: 9).
Jedenatfticetislabicnd waka (pozdéji oznaCovana jako tanka)
s rytmem 5-7-5-7-7 se poprvé objevuje jiz v kronice Kodziki (712)
a ve druhé poloving 8. stoleti se stava zdkladni formou béasnické sbirky
Manjosu, kterd ve dvaceti svazcich obsahuje Ctyti a ptl tisice basni
vzniklych béhem tii staleti. Za nejvyznamnéjSiho basnika sbirky se
poklada Kakinomoto no Hitomaro a jejim ¢astym ndmeétem je kolob&h
promén v pfirodé a jejich splyvani s naladami &lovéka (Svarcova

2005a: 211).

., Kdyz prijde jaro

a vétve smutecni vrby

se skloni k zemi,

i mé srdce tizi laska k mé milé!

(Kakinomoto no Hitomaro in Manjosu 11/2003: 248)'>

Piiblizn€¢ prvnich sto let obdobi Heian je jeSt¢ dvorska
spolecnost vyrazné poznamenana ¢inskym vlivem — vznika zejména
¢insky psana poezie —, v souvislosti se vznikem japonského
slabi¢ného pisma vSak dochdazi i k oZiveni zdjmu o tradi¢ni japonskou
formu waka (tanka), kterd se stava vibec nejvhodnéj$im prostiedkem
ke zhuSténému vyjadireni hloubky a neopakovatelnosti okamzitého
prozitku. V této dob&é se v poezii objevuje snaha o vciténi se do
podstaty véci a o sdéleni néeho hlubsiho, nez jsou jen vyznamy
jednotlivych slov pouzitych v basnich, jiz vyjadiuji 1 tehdejsi esteticke

koncepty, zejména mono no aware, jodzo a jugen, jejichz krasa vytvari

crvr
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vnitini realitu basné.'"”® Vydanim cisaifské antologie Kokinsi v roce
905 se tanka stava oficidlnim reprezentantem japonského pisemnictvi.
V poloviné 10. stoleti byl pak zfizen Utad pro poezii (Wakadokoro),
jehoz ukolem bylo mimo jiné zkoumat basnickou sbirku Manjosu —
jeji basné byly vzhledem je specifickému zapisu jiz tehdy
nesrozumitelné. "’

,»,Waka je uzasna véc. I prosty venkovan ¢i obyCejny dfevorubec pii praci se
stavaji nécim neobycejnym, objevi-li se v jejich versich, a straslivy kanec je bezmala nézné
zvife, piSe-li basnik o ‘lozi, kam pokorné¢ sklani hlavu ke spanku’* (JoSida Kenké in
Zapisky z volnych chvil 1984: 224).

Slova v tradi¢ni japonské poezii musela mit jesté jinou funkci
nez sdélovaci — meéla evokovat odstiny nalad, ptisobit sugesci.
A vzhledem k vyrazné stru¢nosti japonskych kratkych basni (nejen
jedenatticetislabi¢né tanky, ale pozdéji téZ sedmnactislabiéné haiku)
bylo tfeba, aby slova odkazovala k mnohem S§ir§im skute¢nostem
(pocitlim, prozitkim) nez ke svym bezprostiednim vyznamim (srov.
Hilska 1980: 76).

,JKompilace, aranzovani a podobné discipliny byvaly v Japonsku tradi¢né povazovany za
nejmohutnéjsi projev tvurc¢iho ducha. Sebedokonalejsi basen je teprve polotovarem — jeji
umélecky potencial se plné projevi teprve v kontextu sbirky, deniku ¢i piibéhu, anebo
alesponn ve spojeni s prociténymi tahy Stétce, omSelym papirem, snitkou plané rize
a zjevem potulného mnicha, ktery ji pfedava adresatovi®“ (Robin Hefman in Earhart 1999:
9).

Poezie formy tanka tvoti téz nedilnou cast Pribehu prince
Gendziho. Dilo bylo vytvofeno v duchu estetickych idealt aware
a mijabi a zda se, ze autorka Murasaki Sikibu se vice inspirovala starsi
poezii waka nez piredchozimi ptibéhy (monogatari) — v textu se
objevuje na 800 basni (Svarcova 2005a: 168).

V obdobi Heian vznikaji vedle poezie a piibéhil (monogatari)
1nové zanry prozy, z nichZz za povSimnuti stoji zejména tzv. ‘Crty’
(zuihicu) — drobné ptihody a zapisky ve formé emocionalné ladénych
postiehti ¢i estetickych vycta, prolozené kratkymi basnémi waka

(tanka)."® Je skute¢né pozoruhodné, jak jsou tyto zapisky — ziejmé

156 O estetickych konceptech podrobnéji viz 1. kapitolu.
157 Podrobnéji o zptisobu zapisu basni ve sbirce Manjosu viz 2. kapitolu.
158 Viz téz citace Kamo no Comeie, JosSidy Kenkoéa a pani Sei Soénagon v piedchéazejicich
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diky apelu na vnitiné hmatové vnimani a také na ‘citéni’ ¢i ‘mysleni
v srdei’ (které je, jak se zda, jaksi univerzalni) — dodnes zivé

a mnohdy vysoce aktualni. Sei Sénagon na konci 10. stoleti pise:

,,Co je vzacne.

Zet, kterého tchan chvali. Nebo snacha, kterou ma tchyné rada. Stfibrna pinzeta,
kterd dobfte trha brvy. Sluha, ktery nepomlouva svého pana.

Clovék, ktery nema ani jedinou nefest. Clovék vynikajiciho vzhledu, povahy
i chovani, ktery za cely sviij zivot ani v nejmensim nepochybi. A zvlasté vzacné je, aby lidé,
kteti spolu dlouho slouzi, chovaji se k sobé& zdvofile a zdaji se velmi ohleduplni
a zdrzenlivi, nakonec pfece jen neprojevili, jaci jsou.

Pii opisovani ptibéhii nebo basnickych sbirek neudélat ani jedinou kanku. Kdyz je
to vzacny opis, ¢lovek pise velice pozorné, a piece se podle vS§eho nutné zamaze.

Kdyz lidé spolu navazi hluboky vztah, je vzadcné i mezi Zenami, nemluvé ani
o vztahu mezi muzem a zenou, aby spolu az do konce dobie vychazeli* (Zapisky z volnych
chvil 1984: 51-52).

Hilska (1980: 73) vysvétluje:

,,Podle buddhistické filozofie jsou véci pomijivé, trvalé jsou vSak vasné, touhy,
plody skutkt jakozto sily, které vyvolavaji nové situace a akce. Proto je v japonské
literatufe patrny vyrazny zajem o ty pretrvavajici sily, které bytostem nedavaji pokoje.
A pravé v hlubokém psychologickém podani téchto vasni, v chapani ¢loveka jako bytosti
determinované svymi vasnémi se nam jevi klasickda japonska literatura tak moderni
(Hilska 1980: 73).

JoSida Kenkoé se v témze literarnim utvaru ve 14. stoleti
pohorSuje nad novymi poiddky a vyjadiuje svij vztah ke vSemu
starému, vcetné zpusobu vyjadfovani, ktery podle vSeho nijak
nepozbyl své dilezitosti:

,,Co se véci ty€e, mam rad vSechno staré. Ty dnesSni vytvory jsou ¢im dal méné zdaftilé.
Mistfi truhlafi zhotovuji i dnes krasné predmeéty, ale zadny z nich nedosahuje libeznosti
tvart, jez mivaly v dobach diivéjsich.

V uméni psaného slova je tomu stejné. Co dfive hazeli do koSe, zni dnes jako
hotovy klenot. I mluvena fe¢ Zalostné upada. Namisto diivéjsiho ‘Necht ptiptrahuji
kocary!’, ‘Necht zkrati knoty!’ fikd se dnes ‘Pfiprahovat!’, ‘Zkratit knoty!” N&kdejsi
‘Rozestavte slouzici s loucemi’ bylo nahrazeno pouhym ‘Zapalte louce!’, dokonce
‘Komnata vysostného slySeni’, jak se nazyvala mistnost, ve které cisat naslouchal pfednesu

sutry Nejvyssi moudrosti pfi obfadech patého mésice, dnes poklesla na pouhé ‘auditorium’,
a to je velka Skoda, jak tikali stati* (Zapisky z volnych chvil 1984: 228).

Bez zajimavosti jisté neni ani zajem o jazyk, ktery je patrny
zejména v emocionalné-estetickych vyctech a ktery ukazuje mimo jiné
1 na vnimanou disproporci mezi mluvenou japonstinou a prevzatym

¢inskym pismem:

,»Slova, u nichZ nelze pochopit, proc€ se pisi ur€itymi znaky.

kapitolach.
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Palend sul. Spodni kabatek. Zaclona. Lakované drevdky.
Skrob. Veédrova lod’ (Sei Sénagon in Zdpisky z volnych chvil 1984:
116).

,,» Véci, jejichZ jména vzbuzuji obavy.

Zelena tun. Jeskyne v rokli. ‘Ploutvova prkna’— osténi v brane.
Zelezo. Hrouda hliny. Hrom — je velmi hrozny nejen svym jménem.
Smrst. Mrak, ktery vesti nestésti. Kometa. Nahly lijak — ‘loket misto
klobouku’. Pusta plan.

Lupi¢ vzbuzuje nejriiznéjsi obavy. Vzbouienec. Zaldainik.
Mstivy duch. Hadi jahody. Certovo kapradi. Certivv yam. Trni.
Citronik bodlinaty. Zhavé uhliky. Démon s buvoli hlavou. Kotva dési

spis napohled nez jménem.

Co napohled neni zvlastni, ale napsano znaky vypada
zajimave.

Jahoda. Krizatka. Vodni lilie. Pavouk. Orech. Doktor ved.
Kandidat ved. Povéreny spravce uradu cisarovny matky. Voskovnik
Cerveny.

Kridlatka hrotolista — jeste k tomu se pise znaky ‘tygr’a ‘hul’.
Tygr sam vypada prece tak strasne, zZe by se mohl obejit bez hole * (Sei

Sénagon in Zdpisky z volnych chvil 1984: 121).

Ve stiredovéku se tanka stava soucasti valeCnych ptibéhi
(gunki ¢i senki), v nichz se tragické popisy bitev stfidaji s lyrickou
poezii podbarvenou buddhistickym podtextem marnosti byti. A ve
dvanactislabi¢nych tutvarech Clenénych na dvojversi o péti a sedmi
slabikach jsou psany i ¢asti (ur€ené nejspise k prednesu za doprovodu
loutny biwa) vyznamného vale¢ného eposu z prvni poloviny
13. stoleti: Pribehu rodu Taira (Heike monogatari), ktery je spolu

s Pribehem prince Gendziho povazovan za vrchol klasické japonské

prozy.
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Jiz v dob& pied vznikem cajového obfadu existovala
v Japonsku fazena basen renga, ktera v sobé kombinovala poetické
vyjadfeni s jistou formou ‘pfedstaveni’ €1 ‘scénického vyjadieni’. Jde
v zasadé o ftazeni vice slok v rytmu jedenatficetislabicné tanky,
pficemz prvni, sedmnéctislabi¢nou cast (5-7-5, tzv. kami no ku, tedy
‘horni sloku’) a druhou, ¢trnactislabi¢nou cast (7-7, tzv. simo no ku,
‘spodni sloku’) kazdé tamky skladaji rtizni basnici. Zpocatku byly
oblibené rengy obsahujici sto slok (hjakuin renga) i delsi, na jejichz
tvoteni se podilelo nékolik basnikli, pozdéji byl pocet slok sniZzen na
tiicet Sest. V praxi zde existovaly skupiny basnikli/pfednasecti — jejich
¢lenové skladali verSe a prednaseli je pfed obecenstvem, které je
ocenilo, ptripadn¢ odsoudilo; jednalo se tedy v zasadé¢ o néco na
zptisob soucasné kritiky kulturnich piedstaveni. Pro skladani fazenych
basni pfitom samoziejmé& existovala presné dand pravidla'®
a o setkanich pti prileZitosti skladani basni renga se také debatovalo —

rozebirala se jak tretnost versia, tak um soutézicich basnik.

,,Hovori-li nékdo o basni, ktera je $patnd, nikoho to nezajima. Kdo se jen trochu
vyzna v poezii, nemafi podobnym zplisobem cas.

Vibec vyklady o vécech z tist nékoho, kdo jim nerozumi, jsou prava muka pro ty,
kdo maji naslouchat® (Josida Kenko in Zdpisky z volnych chvil 1984: 241).

V okamziku, kdy sklddani tazenych basni zacalo pozbyvat
kulturniho vyznamu, objevil se ¢ajovy obtad, ktery postupné ziskaval
na popularité, a byli tu taci, kteti chtéli nejen zachovat nejvyssi idealy
vzniklé poetickym vyjadfenim v fazené basni, ale také uchopit tuto
vnimavost v ramci ¢ajového obtfadu. Pravé renga a jeji poetika se
odrazi 1 v Cajovém obtadu — pfitom basen renga 1 Cajovy obtad
predstavuji subtilni vhled do zakonitosti tradi¢ni japonské kultury
(Moon 2009: 6).

Mimo své buddhistické kotfeny byl cajovy obiad v Japonsku
zpocatku omezen pouze na nejvyssi kruhy, postupné se vsak rozsitil

i mezi bohaté kupce. Stejn¢ jako basenn renga byl také Cajovy obtad

159 Kompozi¢ni pravidla, kterd se v pozdéjsim obdobi stala zakladem poetiky rengy, shrnul mnich
Gusai (1284-1378) a jeho zak Nidzé Josimoto (1320-1388) ve spise Nova pravidla rengy
(Renga sinsiki) z roku 1372.
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svazany piesnymi pravidly, spjatymi ovSem i s architekturou ¢ajovych
pavilont a s drahym nadobim. Piti ¢aje tak bylo jen pro bohaté.
Postupné se vSak ptistup k piti ¢aje diky konceptu wabi-sabi zménil,
a kultura aje se tak b&hem 16. stoleti mohla rozsifit (tamtéz: 7-9).'®°
V téze dobé se vedle rengy objevuje 1 jeji varianta oznaCovana jako
haikai no renga (‘hrava renga’),'*' jez se pozdé&ji stava vasni zejména
mezi prislusniky nove€ vznikajici tiidy méstanti. A v souvislosti se
spoleCenskymi zménami na pocatku 17. stoleti dochazi téz k posunu
v pouzivani jazyka. Zatimco plivodni renga byla basenn vySSich kruhi,
ktera vyzadovala zachovani stiredovéké estetiky a pouziti klasického
jazyka vychazejiciho z poezie tanka, jeji ‘hrava’ varianta haikai no
renga pripoustéla 1 pouzivani soudobych hovorovych vyrazi.
‘Hravosti’ az ‘komiky’ basni haikai no renga se ptitom dosahovalo
nejen vyuzitim ustalenych asociaci (engo), homonymity (kakekotoba)
¢1 basnické citace (honkadori), ale 1 vyuzitim motivil z kazdodenniho
zivota (Novak 1989: 83).

Uvodni sloka basni renga i haikai no renga (tedy prvnich
17 slabik) se nazyvala hokku (‘zahajujici sloka’). Tato sloka méla
v basni zvlastni postaveni — byla na zbytku basné do jisté miry
nezavisla, avSak zarovenl vytvarela moznosti pro tvotfeni vhodnych
navazujicich slok. Pro skladani hokku platila navic specificka
pravidla; mélo vlastné jit o ‘uvedeni basné’ navozenim piedstavy
urcité ‘scény’, ktera vyjadifovala mimo jiné i ndladové podbarveni celé
fazené basné. Vyzadovalo se naptiklad, aby Givodni ver§ kazdé rengy
1 haikai no rengy obsahoval tzv. sezonni slovo (kigo), které poukazuje
k ur€itému ro¢nimu obdobi (pfipadné 1 k ¢asti dne, jako je svitani ¢i
soumrak apod.)'®* a pfispiva tak k navozeni atmosféry celé basné&. Jako
kigo mohl byt pouzit pfimo vyraz pro dané ro¢ni obdobi, anebo néjaky

jemnéjsi odkaz, naptiklad rozkvetlé slivoné (ty v lundrnim kalendari

160 Podrobngji o estetickych principech souvisejicich s ¢ajovym obfadem a jeho proménami viz
1. kapitolu.

161 Né&kdy byva téZz oznacovand zkracené jen jako haikai i renku (‘fazené sloky’).

162V Japonsku jsou samoziejmé bézn¢ dostupné slovniky sezonnich slov.
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symbolizuji Novy rok), ¢ervené zbarvené podzimni listy japonskych
javora (momidzi) ¢i Cerstvé napadly snih. Sezonni slova v ‘Gvodech’
hokku navic Gizce souviseji s tématem basné (dai): néktera z témat — €1
uvoda — japonskych basni se pfitom mohou také vztahovat k roc¢ni
dobé&, naptiklad ‘jarni noc’ nebo ‘podzimni vitr’, ale 1 v Japonsku
jednoznacné jarni ‘motyl’ ¢i ‘zaba’, letni ‘netopyr’, podzimni ‘mlha’
nebo zimni ‘Cajoveé kvéty’. Kazdé asi ze tii tisic existujicich dai ma
svij symbolicky vyznam (Isaacson 1973: XXII).'®

Na zacatku obdobi Tokugawa dochazi k osamostatnéni tvodni
sloky a vytvofeni nové, sedmndctislabicné formy poezie, ktera
vyhovovala duvtipu tehdejSiho méstského obyvatelstva (Reischauer
1990: 86). Tato forma — pozdéji oznaCovana jako haiku (‘hrava
sloka”)'** — se poprvé objevuje jiz ke konci 15. stoleti jako soudast
nékterych sbirek poezie, avSak za prikopnika basné haiku se dnes
povazuje az basnik Macuo Basé (1644-1694). Ten zejména na
pocatku své tvorby také jesté vytvarel slovni hiicky, pozdé&ji vSak
zacal basnim haiku dodavat vaznost a vnesl do nich filozoficky
podtext vyjadienim novych poetickych pozadavkil: dobra basen podle
n¢j musi obsahovat siori neboli ‘poctivé opracovani verse’ (nikoli jen
okéazalé vyumélkovani) a hosomi neboli ‘pIlné vciténi do nejjemnéjsich
odstinii a konotaci vznikajiciho verse’; pozdéji pozaduje Baso jesteé
karumi neboli ‘lehkost’, s niz basnik doda pusobivou krasu i1 obrazu

viedni, pfizemni skuteénosti (Svarcova 2005a: 157).

»AZ budes prazdny,
soudku vinny,
budu te

mit

na kvetiny.*

163 Rejstiik jednotlivych dai sefazenych podle rocnich obdobi viz tamtéz: 85-89.
164 Nazev haiku vznikl kombinaci nazvi haikai a renku teprve v 19. stoleti, kdy jej poprvé pouzil
basnik Masaoka Siki, dnes se v§ak bézné pouziva i pro starsi basn¢ psané v tomto stylu.
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(Bag6 1996: 44)

,,Mam nocleh v senku.
Hlasim se jménem

a zima

tim destem venku.

(tamteéz: 110)

Bas6é hodné cestoval a na svych cestach potadal basnické
soutéze a psal cestovni deniky proklddané basnémi haiku. Cestovani
nebylo ptitom v BaS6ové dobé nijak obvyklé a kdo nemusel, rozhodné
se jeho nepohodli nevystavoval. Bas6é vSak jeho smysl jasné
vysvétluje:

,,Chces-1i poznat pinii, vydej se k pinii samotné, chces-li poznat bambus, jdi
k bambusu. Pfitom se musi§ odpoutat sam od sebe, protozZe jinak jen promitnes vlastni ja do
téchto véci a nic se od nich nenaucis. Tva basen se zrodi sama od sebe ve chvili, kdy ty
a pfedmét splynete v jedno — kdyz ses do né&j ponotil dost hluboko, abys vidé€l jeho skryté
vnitini zafeni. At je tvllj basnicky vyraz sebezrucnéjsi, neni-li tvlij pocit pfirozeny — jsi-li ty
a predmét oddélen —, pak tvoje poezie neni pravou poezii, ale subjektivnim padélkem*
(Baso6 2006: 123—124).

Po smrti mistra Basoa se sedmnactislabi¢na forma haiku stala
¢imsi trivialnim, co postradalo poetickou silu, a japonsti basnici se
k principim Baso6a zacali znovu vracet az v 18. stoleti, kdy na jeho
tvorbu GspéSné€ navazal Josa Buson (1716—1783). Buson studoval také
tusové malifstvi, své basné psal kaligraficky a doplnoval je tuSovou
malbou,'® jeho haiku vSak na rozdil od Basdéovych nejsou filozofické,

ale spiSe popisné, ackoliv popis scenerii neni realisticky.

»Z ryzovych poli

uz opadla voda

strasak ma nohy jak chudy**
(Buson in Pdr much a ja 1996: 90)

165 Buson se tak stal pfedchiidcem malifsko-basnického stylu oznacovaného jako bundzZinga
(‘malby literattr’), ktery se rozsitil na prelomu 18. a 19. stoleti pod ¢inskym vlivem.
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Do kiize ostry chlad
slapl jsem v lozZnici

na hreben mé zesnulé zZeny*

(tamtéz: 96)

K vyvoji haiku ptispél nepochybné i Kobajasi Issa (1763—
1827), ktery vSak vzdy nerespektoval pravidla pro skladani haiku
(nezarazoval do basni naptiklad povinna sezonni slova), takze jeho
styl nebyl povazovan za Cisty a byl Casto kritizovan. Kobajasi Issa
vyrustal v horské vesnici a v jeho basnich se objevuji 1 vyrazy, které
sice nevyjadiuji zrovna krasné véci, nicméné k zivotu na venkové

neodd¢litelné patii.

»Plesk, plesk

na kvety padaji

konské koblizky*

(Issa in Bozi ¢lovék Issa 2006: 45)

rary pes se tvari
jako by slysel
zpivat zizaly*

(tamtéz : 97)

,Zdba se tvaii
Jjako by prave vykvdkla
na oblohu mrak*

(Issa in Par much a jda 1996: 68)

Lodniku
ne abys cural

na mesic ve vinach*
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(tamtéz: 22)

,Duchovni zdroje haiku je tedy tifeba hledat v pevné zakotveném Sintoistickém
byti ve svété, v hlubokém souzvuku prirodniho ¢lovéka s bliznimi tvory. Stara japonstina
nerozliSuje mezi ‘véci’ a zivou bytosti, vSechno je mono, at’ je to skala, vodopad, brouk ¢i
¢loveék. Nic neni ni¢emu nadfazeno ¢i podfizeno a celd osnova je posvatna: ‘Nezabijej
mouchu, nevidis, jak spina ruc¢icky, jak prosi?’ Kdyby Issova dojemna sympatie s hmyzem
byla jen pdézou romantického basnika, nemohla by byt tak absolutné presveédciva,
maximalni zkratka a formdalni prostota haiku okamzité¢ zvétsi a podtrhne sebemensi fales
a kazdy vylhany ton* (Liman 1996: 7-8).

Vyjevy vyjadiené basnémi haiku tohoto obdobi v néfem
pfipominaji dfevotezy ukijoe zobrazujici scenerie mést a venkova,
které se rozsitily v téze dobé. V obdobi Tokugawa se takzvana
méStanska kultura postupné zptistupnila vSem vrstvam a jejimi
charakteristickymi predstaviteli jsou v literatufe vedle méstanského
romanu pravé basné haiku, v dramatu divadlo kabuki a loutkové
dzoruri (bunraku) a v malifstvi ‘obrazy prchavého svéta’ wukijoe.
Poezie haiku i1 ‘obrazy prchavého svéta’ pritom zachycuji pomijivost
zivota i tohoto svéta a nachazeji efemerni krasu v tom, co je ‘tady
ated”.

V obdobi tésné¢ po restauraci Meidzi (1868), které bylo
zlomové pro vyvoj veskeré japonské kultury, literaturu nevyjimaje
(srov. Hilskd 1962: 95-100), doSlo ve vyvoji tradi¢ni poezie
k zdsadnimu obratu. Ukazalo se totiz, Ze v ménici se spolecnosti uz
poeticka forma haiku nema své dosavadni pevné misto a nelze v ni
bez vétSich zmén pokraCovat. Basnici tohoto obdobi proto zacali své
basn¢ haiku priblizovat novym spoleCenskym podminkam, casto
ovSem ponékud nasilnym zpusobem, ktery byl pro vétSinu japonské
spole¢nosti nepochopitelny. Zmény obsahu vzbuzovaly pocity
nelibosti a nezdjmu a vyvstala otdzka, zda je vibec opravnéné tuto
formu déle rozvijet. Poezie haiku, o niz se vzdy ptredpokladalo, ze je
urc¢ena nejSirSimu okruhu ¢tenait vSech socialnich skupin a zajmau, se
tak pomalu stavala vysadou uzSiho a uz§iho okruhu lidi, kteti psali

¢im dal tim vic jen vzijemné sami pro sebe. Pfesto vSak ani v této

dobé neopustila tradi¢ni japonskd poezie literarni scénu uplné —
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paradoxné se objevila v prekladové literatute, a tak lze zazity rytmus
stiidajici péti- a sedmislabi¢né celky, stejné jako jazyk tradi¢ni poezie,
najit naptiklad v prekladu Shakespearova Hamleta (Okazaki 1955:
317).

Priikopnikem poezie haiku moderni doby se stal Masaoka Siki,
ktery sice zpocatku vesSkeré japonské tradicni formy odmital jako
prekonané, sviij postoj vSak postupné piehodnotil a dosel k nazoru, ze
v jistém ohledu je stru¢nost tradi¢ni japonské poezie nenahraditelna.
Zacal proto hledat zjednodusujici prvky, které by nevyzadovaly tak
pronikavé mysleni jako haiku tokugawské éry, ale pfitom by dovolily
v tvorbé této poezie nadale plodné pokracovat a zachovat jeji zakladni
povahu.

Pro japonské basniky, ktefi byli po restauraci Meidzi postaveni
pfed nutnost osvojit si urCité prvky zdpadniho mySleni — a tim ovSem
zpétné 1épe poznat svou vlastni kulturu — se v souvislosti s novymi
poznatky védy stal stézejnim principem realismus, respektive
(specificky japonsky) naturalismus. Tato skutecnost ptispéla v obdobi
Meidzi ke zcela novému pojimani tradicnich basnickych forem
a k vytvareni novych témat, ktera se tésné¢ dotykaji konkrétniho,
mnohdy i zcela vSedniho Zivota basnikd. Do sedmnactislabi¢nych
basni haiku tak za¢inaji pronikat 1 takova témata, jako je modernizace
zemédélstvi (mechanizace polnich praci a podobné) nebo sport
(naptiklad baseball, ktery se do Japonska rozs§itil z Ameriky v letech
1882—-1883). Siki sam vyjadfil své nadSeni z baseballu v deviti
basnich tanka nazvanych Bdsnée o baseballu (Bésuboru no uta), které
rozhodné nevznikly jen jako vyraz chvilkového vnéjsiho zajmu, nybrz
vychézely z Sikiho osobni zkuSenosti (Iwata 1984).

Ani tradi¢ni témata, jako je popis scenerii rozbresku, soumraku
¢i noci, v§ak rozhodné€ nejsou zcela zapomenuta. Proti zformalizované
tradici bagoovské éry postavil Siki impresionistické a popisné postupy

Josy Busona (Rimer 1991: 99) a horlivé propagoval tii1 zakladni
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principy: Sasei, doslova ‘kopirovani zivota’, ktery si vypujc¢il od
malife Nakamury Fusecua,'®® makoto (‘opravdovost’) a SadZicu
(‘kopirovani aktualniho’). Obsah téchto hesel byva nékdy mylné
omezovan na opak lyricismu a intelektualismu, ve skutecnosti vSak
tyto polohy od sebe nelze tak snadno oddélit, nebot’ lyrické prvky se
objevuji uz v samotném basnikové zivoté, a tak se nutné¢ museji
objevit 1 v jeho seberealistictéjsi poezii (Miner 1979: 105—-106).

Sikiho presvédEeni o nutnosti zbavit se zastaralych, velmi
komplikovanych navodua, jak psat poezii tradiénich forem, a usilovna
snaha o zobrazeni kazdodenni reality v basnich haiku vedly u tohoto
basnika tak daleko, Ze vyhledal nékolik desitek basni starSich autort,
jako byl naptiklad Buson ¢i Issa, pojednavajicich o vykalech, o moci
a o toaletach, a citoval je v jednom ze svych eseji (Ueda 1967: 29—
30). Demonstroval na nich, Ze je mozné objevovat krasu i ve vécech,
které na prvni pohled piisobi odpudivé, a ze kazdé nové téma, 1 kdyz
neni vzdy zrovna vysoce estetické, piindsi s sebou svézest
a prekvapeni. Kratka baseni se navic vnima spisSe jako fotografie, ktera
je na rozdil od olejomalby dilem okamziku a je schopna v nékolika
slovech a bez zbytecné popisnosti vyvolat prozitek z umélcova

pohledu na svét.

5. 3 Scénologie haiku Masaoky Sikiho

V poezii haiku se jedna zejména o ‘pocity’, ne-li pfimo o ‘prozitky’.
V kratké basni totiz nejde o vyjadifeni zkuSenosti jako takové, tedy
jejiho obsahu, ale o vyjadieni ‘hodnoty’ této zkuSenosti — tedy o jeji
vnimani. Nezalezi proto na tom, jakou zkuSenost basnik sdéluje, jen
kdyz je to zkuSenost, kterd ndm skrze emoci, kterou baseni vzbuzuje,
pfinese novy ¢i alespon hlubs$i ‘prozitek’. Ani u haiku vyjadiujicich

ptirodni scény tedy nemusi jit o pfirodu samotnou, nybrz o ‘pocity’

166 Nakamura Fusecu (1866—1943), viz Keene 1984: 98.
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vyvolané slovy pouzitymi k jejimu popisu (srov. Higginson 1985: 91—
94).'%7

,,V haiku se omezeni fe¢i vénuje péce, ktera je pro nas nepochopitelna, nebot’
nejde o to byt struény (tedy zkracovat oznacujici, aniz se rozfedi hustota oznacovaného),
ale naopak ptlisobit na samotny kofen smyslu, aby se docililo toho, Ze se tento smysl
nezazehne, nezvnitini, neucini implicitnim, nerozepne, nerozbéhne do nekone¢na metafor,
do sfér symbolu. Kratkost haiku neni formalni; haiku neni bohata mysSlenka stla¢ena do
kratkého tvaru, nybrz kratka udalost, ktera zni¢ehonic naléza sviij spravny tvar®
(Barthes 2012: 118).

V souvislosti s poezii haiku (stejné jako v souvislosti
s jeviStnim umeénim) se jisté¢ da hovofit o prostorové (tedy télesné
pocitované) energii, kterou v ni vyjadiuje v japonském uméni
vSudypftitomny ‘meziprostor’ ma. Lze snad tvrdit, Ze jde o néco, co si
jakoby zada doplnéni, ale co vznik této plnosti soucasné umoznuje,
protoze jako scéna skladajici se z n€jakych od sebe oddélenych véci je
tvofeno napétim (dramatickym napétim) mezi nimi: bez tohoto napéti
by ani neSlo o prostor (dramaticky prostor), ale pouhé fazeni nebo
sklad ¢i spisSe skladisté predméta (zde konkrétné slov). Oddéleni, které
je (op€t) mozné nazvat dramatickym, se stava piedpokladem
(dramatického) spojeni: toto spojeni se realizuje pomoci energie, ktera
je ve stejné mife objektivnim disledkem wvnéjSiho phsobeni jako
produktem vnimatelova subjektivniho prozitku.

‘Meziprostor’ ma v poezii haiku vytvaieji takzvana ‘Clenici
slova’ (kiredzi). Jsou celkem tti — ja, keri a kana — a jejich funkci je
ukoncCeni obsahu urcité asociace v basni (Keene 1984: 142 a 167).
Castice ja se objevuje na konci prvniho verSe, vyjadiuje vnitini
pfedstavu upfesnénou nasledujicimi ver§Si a mé v sob& tvrdou
koncentrovanou silu; naproti tomu kana, ktera se nejcastéji vyskytuje
na konci tfetiho verse, je mékka, rozlévajici, prostupujici. Pfitom vSak
je Castice ja oteviend, takze jeji sila neni nasilna, a naopak kana,

ptestoZe je prostupujici, vykresluje urCitou uzavienou Cast prostoru

167 Podobny princip nachazime ale i ve vytvarném umeéni. V Japonsku nejsou ani obrazy krajin jen
‘opisy’ skute€nosti, nybrz vyjadfenim pocitl z jejich krasy. Divak musi vzdy divefovat svym
vlastnim smysliim, takze se pfi vnimani zobrazené krasy vlastn¢ sam stava tvlircem (srov. Glaser
1930: 55).
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a je vyjadienim emoce, jiz ver§S naznacuje — slovo, které stoji pred
touto Castici, se zaroven stdva vychozim bodem energie. Keri je pak
slovesny sufix odkazujici k minulosti. A 1ze najit 1 jiné vyklady, napf.
¢astice ja je jindy uvadéna jako ‘napominajici’, kana jako povzdech
(ach!, och! apod.) a keri jako sufix vyjadfujici trvani, pfipadné naznak
emotivni reakce na novy vjem (srov. Waley 1976: 107 a 112; Keene
1984: 631).

Basné haiku jsou v japonstin€é psané v jedné tfadce a bez
interpunkce, takZze se da ftici, ze pravé Clenici slova kiredzi tvaruji
obraz, ktery tyto basné¢ vykresluji — v ptekladech ma ovSem kazdy
ver§ zpravidla jeden fadek a misto dé€licich slov se vedle citoslovci
nékdy pouzivaji pomlcky, dvojtecky, stfedniky, vykii¢niky &1 tii
tecky.'®®

V kazdé basni je zpravidla jen jedno clenici slovo, ackoliv
existuji vyjimky, v kazdém ptipad¢ vSak dé&lici slova vytvareji
otevieny prostor, do néhoz muize ¢tenar vstoupit. VEétSina basni haiku
vyjadifuje dva rozdilné obrazy, basné¢ odkazujici pouze k jednomu,
ptipadné¢ ke tfem obrazim nejsou tak casté. ‘Meziprostor’ ma
vyjadifeny cClenicimi slovy nesmi byt pfili§ uzavieny ani ptili§ nasilny
— jde pouze o jemny verbalni signal, Ze jedna myslenka konci a druha
ptichazi. MlzZeme jej interpretovat jako Cas pro snéni, ptipadné jako
pauzu pied vtipnou pointou, béhem niz se muize c¢tenaf nadechnout,
aby se mohl pohodIn¢ zasmat. Je to nedotéeny prostor, ktery mlize byt
dotvofen rlznymi zplsoby na zdklad¢ individudlniho pftistupu
Cloveéka, ktery jej vnima: jednd se o zpusob, kterym umélec vtahuje
étenafe do svého dila. Pro ilustraci uved'me nékteré Sikiho basné

haiku:

Suzusisa'® ja aota no naka ni hitocu macu

168 Tato interpunkéni znaménka pouziva i piekladatel R. H. Blyth ve svém ctyfdilném vyboru
poezie haiku z roku 1949, ktery ovlivnil i pGvodni haiku Jacka Kerouaca, Allena Ginsberga
a dal$ich beatnikii — ty ovSem pfitahoval zejména zenovy podtext Blythovych prekladi.

169 Vyraz suzusisa, ‘ptijemny chladek’, zafazuje baseii do 1éta.
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Svezi pochladek —
vprostred ryzovych poli

Jjedna pinie.

Tato basenn je pokladdna za vizudlni vyjadieni chladu. Néco
intenzivniho je tu v kazdém ptipad¢ vyjadieno zejména prave jedinym
napadnym objektem, totiZ jednou temné zelenou pinii, ty€ici se ovSem
(dramaticky) proti jasné zelenému ryzovém poli: tak tato jedina pinie
vyjadiuje sama o sob¢ ani ne tak né€jaky chlad (ten je konstatovany
ptedem), ale vzdy ovSem do néjaké miry chladnou samotu: To, co je
tu od sebe oddéleno, jsou prfedevSim dva rizné aspekty prozitku,
znichz jeden je hapticky a druhy vizudlni, tj. pfedstavuji ve svém
souc¢asném plsobeni kombinaci toho, co se nas piimo dotyka, a co
z druhé strany ptitom pfijimame z (vizualniho) odstupu.

Siki slozil velké mnozstvi haiku, v nichZ vyjadiuje vizualné

pocit teploty.
Umabae no kasa wo hanarenu acusa kana

Mouchy od koni
neopoustéji slamak.

Ach, to je vedro!

Tato basen vystihuje jednu z nejobvyklejSich situaci v 1ét¢ —
v urcité dobé se vyskytuje jisty druh nepfijemného hmyzu, jehoz
pfitomnosti se nelze vyhnout a jehoz dotérnost je protivna jak
¢loveéku, tak konim. Nejdiiv se objevuji koné a mouchy, které se pak
spoji se slamakem, a pocitované vedro, které jako by uz predem salalo
z kazdého objektu zvlast’ (z koni, z much, ze slamaku), je nakonec az
s jistou ulevou vysloveno, aniz pfestalo byt né€cim, co na pozadi

predméti, které k sob¢ sotva patii (tj. kon€, mouchy a slamak) ¢ini nas
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prozitek pies ulevny smifujici povzdech stile do né&jaké miry
dramatickym.
Riuznorody obraz vSak muize podat 1 haiku, ktera €lenici slova

neobsahuje:

Kaki kueba kane ga naru nari Horjudzi

Pojidam kaki'”
a slysim zvonit zvony

chramu Horjudzi.

V této basni se opét oddé€luji/spojuji druhy dojmi, z nichz
chutovy stoji proti akustickému: prvni jako by pfitom poukazoval
k materialni a druhy k duchovni strance zivota, a vzhledem k tomu, Ze
jako pomyslni ‘my’ pojidame kaki ted’, zatimco chram Horjudzi byl
zalozeny uz v 7. stoleti, 1ze hovofit i o ur¢itém oddélovani/spojovani
minulosti a souCasnosti. To potencialn€¢ dramatické, totiz napéti mezi
chutovym a akustickym, materidlnim a duchovnim i soucasnym
a minulym, tj. momentalnim pozitkem a pomijivosti ¢asu, i napétim
mezi tim nejbliZ§Sim (chuti kaki) a vzdalenymi €1 asponl vzdalenéjSimi
zvony se ovSem diky konkrétnimu postaveni obou c¢asti posledni
dvojice jaksi vyrovnava: diky tomu okamzit€é ted’ bezprostfedné
pocitovanému — byt na ponékud znepokojivém pozadi — se cosi
potencialné dramatického meéni v lyricky obraz, ktery ovSem
nepiestava byt scénickym prostorem; tj. prostorem s jeho prazdnymi
misty a scénou s jeji potencialni dramati¢nosti.

,,Prestoze je srozumitelné, haiku nic neznamena. [...] Mate pravo, fika haiku, byt
bezvyznamny, stru¢ny, obycejny. [...]

[...] Haiku, jehoz vyroky jsou vzdy prosté, bézné, jednim slovem prijatelné, [...],
je vtahovano do jedné nebo do druhé z téchto tisi smyslu. Jelikoz je to ‘basen’, fadime je do

¢asti obecného kodu citl, které fikame ‘poetickd emoce’ [...]. Mluvime o ‘koncentrované
emoci’, o ‘upfimném zaznamu mimoradného okamziku’[...]* (Barthes 2012: 110-111).

Basné haiku vyjadiuji nejCastéji predstavy véci, které mliizeme

170 Téz churma; sladky oranzovy plod tomelu zde pfedstavuje sezonni slovo pro podzim.

198



vidét, chutnat, dotykat se jich ¢i je pocitovat, a vyhybaji se naopak
abstraktnim pojmtm, jako je laska, smutek apod. Pti ¢teni haiku, jak
jim rozumél Siki, je proto tieba spolehnout se na vlastni t&lesné
pocity, které jsou jaksi primarnéjSi nez intelekt. Celkovym vyznénim
basné je pak opravdu ‘pouhy’ obraz, ktery se ovSem pii prociténi
kazd¢é své casti — tedy je-li opravdu prozivany ‘vnitiné hmatoveé’ —
domaha jakoby néjakého dalsiho (mysSlenkového) rozvinuti. Tak 1 pii
uptfednostnéni toho hmatatelného ¢i viibec toho, co se dotyka smyslu,
poukazuje k n¢jakému potencialnimu smyslu, ktery — 1 kdyz zlstava
jakoby jen tuSeny v pozadi — ma schopnost ucinit to pouze smyslové,
pouze okamzité pravé na zakladé¢ své jen tusené a vzdalené

Zde nékde snad spociva vysvétleni, pro¢ v poezii haiku s jejim
respektem k zivotu, jaky je, mize i1 to osklivé a necisté vytvaret urCity
druh ¢i spiS neodmyslitelny rub krasy. Zaroven nepostrada vtip a €isi
zni radost ze hry se slovy a slovnimi hiickami vyjadfujicimi
humornou stranku zivota. Basenn haiku muze byt v podstaté na
jakékoli téma, ale neméla by byt ponizujici ani sarkasticka. Na rozdil
od poezie tanka, ktera vyjadiuje subjektivni pocity a emoce, by navic
meéla byt ‘objektivni’ — samoziejmé€ v jistych mezich danych
skuteCnosti, ze jde o osobni zkuSenost, nebot’ basnici této formy
vychazeji predevSim ze svého srdce, a teprve potom berou v tvahu
né&jaké principy — které ovSem ani srdce nemtze vzhledem ke stale se
vnucujicimu spojeni s hlavou zcela popftit a u€init vyvstavajici scénu
pouze a beze zbytku lyrickou.

»[---] Spravnost haiku [...] ma v sobé samoziejmé néco hudebniho (hudbu smysla,
ne nezbytné zvuki): haiku ma v sob¢ Cistotu, zakulacenost a dokonce prazdnotu hudebni
noty. Mozna proto se fika dvakrat, ozvénou; fict tu jemnou promluvu jen jednou by
znamenalo pfikladat vyznam piekvapeni, pointé, nahlé dokonalosti. Rict ji vickrat by
znamenalo postulovat, ze smysl se teprve musi objevit, predstirat hloubu; ozvéna, n¢kde
mezi, ani jedinecnd, ani hlubokd, jenom podtrhdvad nicotnost vyznamu* (Barthes 2012:
118).
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5. 4 Nékolik pokusii o haiku
Jaro

Do svého bytu

kos nese si v zobadku

kus igelitu.

V jarnim destiku
starenka v parku trha

kvety seriku.

V jarnim destiku
prekvapene sleduji

tanec destniku.

Viine akatu.
Rozechvely mladenec

vecer ceka tu.

Repkové pole
saha donekonecna.

Slunce je dole!

Skrz kapky deste
odkvétajici jasmin —

zavoni jeste?

Léto
V polednim Zaru
kucharka z papinaku

vypousti paru.
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Kolem rybnika
o svatojanské noci

nekdo utika

Svatojanska noc —
do prvniho libani

nezbyva uz moc

V prutrzi mracen
vchod do vaseho domu

je neoznacen.

Mala seschla sliva.
Liny potok za aleji

klokotave zpiva.

Podzim
Starik usina.
Vedle krizovky sklenka

levného vina.

Je videt na dno
nehybného jezera.

Vecer je chladno.

Akaty v mlze —
zlutozelené listi

SVIti si drze.

Akaty holé
Pri podzimnich prochazkdch

klapaji hole
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Sustive listi
v lese mezi souskami

Zlute se blysti.

V podzimnim desti
blikajici lucerna

sklo si nalesti.

V prizemi je miiz —
obracené destniky

chteji letet vys.

Rackové v louzi —
Lucemburské zahrady

do tmy se hrouZi.

Zima
Porad mrholi.
Zplihly pes v louzi smyka

damou o holi.

Zmrzly houslista —
pred vanocnim koncertem

noty si chystd.

Pres okraj strze
preletéla sykorka.

Cerstvy snih vrze.
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Poprasek snehu —
komin na bilé strese

vzbuzuje nehu
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6. Prostor a pohyb — sila tradic v japonském jeviStnim uméni
., Tradice vznikaji silou prvotniho podnétu, ktery prenese ciny

a myslenky pres celd staleti. “'""

Za nejstarsi skutecné divadelni formu je dnes v Japonsku pokladano
uméni n6.'"”” Jeho dodnes prestizni §kolu Kanze zalozil ve 14. stoleti
v Kjotu Kan’ami Saburd Kijocugu (1333—1384), otec Zeamiho — ten
puvodné lidovou formu divadla sarugaku no, jejiz soucasti byl
zejména tanec, zpév a zabavné prvky (jeho poslanim bylo
rozesmivat), citlivé pfizpasobil vkusu tehdy vladnouci vojenské
aristokracie. Tretiho S6guna z rodu ASikaga, JoSimicua (1358-1408),
toto uméni — zejména mladistvd krasa a herectvi Zeamiho, ktery
v Kan’amiho souboru pusobil — uchvatilo natolik, Ze je ptijal jako
svou oblibenou formu zibavy, a to je zacatek stovky let trvajiciho
mecenasstvi uméni no ze strany predstaviteli dalSich S6gunatnich vlad
(srov. Rimer in Rimer / Yamazaki 1984: xviii).

Hry nd, jejichz koteny lezi spiSe v poezii nez v epice,
predstavuji jeviStni vyjadieni filozofie krasy, lyrické vize, jez je
sdélovana pouhym néznakem. V tomto kontextu se samotny text hry
jevi jen jako jedna z mnoha soucasti uméni no — spiSe nez ‘divadelni
hie’ v modernim slova smyslu se podoba opernimu libretu. Navzdory
sporé povaze veétSiny textit vSak jde u téch nejlepsich z nich vskutku
o mistrovska dila, o ¢emz sv&d¢i 1 skutecnost, ze jakmile se texty her
no dostaly na Zapad, okamzité¢ zaujaly mnoh¢é vyznamné umélce —
mezi n¢ patiil 1 Paul Claudel, Ezra Pound, Bertolt Brecht, Benjamin
Britten a dalsi (Rimer 1991: 63).

Zakladem uméni no je postizeni emoce €1 ‘mySlenky v srdci’

171 Chaim Potok: Jmenuji se ASer Lev (pteklad Michal Strenk). Praha: Argo 1996, str. 254.

172V Japonsku se pouziva termin nogaku, ktery vedle her né zamétenych zejména na duchovni
témata zahrnuje i komické ‘frasky’ kjogen, postavené pifedevs§im na dialogu. Texty her no, které
slouzi jako scénaf pro hry ale které jsou pro svou poetiku povazovany také za literaturu, se
nazyvaji jokjoku (Konparu 2005: xv). Podle nejnovéjsich vyzkumt je v Japonsku dolozeno
kolem tii tisic textt ke stfedovékym hram, v repertoaru divadla no se z nich objevuje asi 240
(Svarcova 2011: 135).
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a jeji herecké predvedeni. Obrovskou roli pfitom hraje piedstavivost
divakt — samo sebou obeznamenych s predvadénym piibéhem —, ktefi
jsou témi nejjemnéjSimi naznaky podnécovani ke spoludotvareni
predstaveni: vznika tak jakysi ‘most’(¢1 opét ‘meziprostor’ ma) mezi
emoci vyjadienou na jevisti a ‘pocitem’ €1 ‘prozitkem’ divdka (srov.
Kalvodova / Novak 1975: 12—13).

Od vzniku divadla no uplynulo nyni 600 let a od vzniku
divadla kabuki 400 let, obé tyto formy dnes proto zatazujeme do jedné
skupiny tradi¢nich jeviStnich uméni, je vSak mezi nimi obrovsky
rozdil (Mijake 2007: 141). Divadlo kabuki se rozviji podobné jako
loutkové divadlo dzoruri v 17. stoleti a je zcela neodmyslitelné€ spjato
s tehdejSim vyraznym rozvojem mést. Divadlo dzoruri 1 divadlo
kabuki spojuje jméno tehdejSiho vyznamného dramatika obdobi
Genroku, Cikamacua Monzaemona; zatimco viak loutkové dzéruri
jesté navazuje na klasickou stiedovékou tradici, herecké kabuki je jiz
svébytnym vytvorem méstanské kultury. Divadlo kabuki sice pievzalo
fadu her divadla dzoruri, jeho inscena¢ni a mimické prvky, a také
technické prvky z uméni no, vSem prevzatym postupiim vSak dodalo
zivy emociondlni styl vyuzivajici veSkeré prostiredky vedouci
k pobaveni ¢i pfimo ke vzruSeni divdka — od sentimentu az po
dryacénictvi. V loutkovém divadle dzoruri je jesté nejvysSsi hodnotou
text, ktery je posvatny a neménny, v divadle kabuki uz stoji na prvnim
misté to, co se behem konkrétniho ptfedstaveni zrovna libi hercim
1 divakiim (Kalvodova / Novak 1975: 238).

O uplnych pocatcich divadla kabuki neexistuji zadné
spolehlivé informace. V souvislosti s jeho vznikem se nej¢astéji uvadi
rok 1603, kdy se objevuji zminky o ‘divadelnim souboru’ knézky
Okuni, byvalé tanecnice ze svatyné Izumo (v dneSni prefektuie
Simane), a Okuni je tak pokladana za zakladatelku ‘Zenského kabuki’
(onna kabuki). Jeji soubor podnitil vznik dalSich divadelnich skupin

podobného zaméireni, avSak pro rozmahajici se erotismus piedstaveni,
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ktery postupné¢ vedl az ke krvavym poty¢kdm mezi piiznivel
jednotlivych herecek, byl zendm vladnim ediktem z roku 1629 vstup
na jevisté zakazan (Zeny se na divadelni scénu vratily az po svrzeni
tokugawské vlady a otevieni Japonska koncem 19. stoleti). Na
divadelnich prknech je pak wvystfidali mladi chlapci, ktefi jesté
neabsolvovali obtad dospélosti, avSak jejich opét Siroce oblibené
‘chlapecké kabuki’ (wakasu kabuki) vedlo k ristu homosexuality mezi
samurajstvem a k dalSimu ediktu vojenské vlady — ‘chlapecké kabuki’
bylo zakézano v roce 1651. Jiz v roce 1653 se ale Zivotaschopné
divadlo objevuje na scéné€ znovu, tentokrat uz jako ‘kabuki muzi’
(jaro kabuki), z n€hoz se postupnym zdokonalovanim a vylepSovanim
stala do nejmensSich podrobnosti propracovana, vysoce stylizovana
divadelni forma, jiz muizeme obdivovat dodnes (srov. Gunji in
Nakane / Oishi 1990: 190-201).

Kabuki vzniklo jako méstanské divadlo pro pobaveni
a rozptyleni,'” takze i ‘kabuki muzi’ stavélo zpocCatku zejména na
kombinaci tance a zpévu. Na rozdil od divadla no, které pouziva
masky, se zde ovSem objevil zvySeny zijem o uSlechtilé rysy lidské
tvatre a vyjadieni emoci pomoci mimiky: kabuki pracuje s dimyslnym
licenim a v souvislosti se soustavnym studiem herecké techniky
dospélo 1 k pfesné diferenciaci jednotlivych typu roli. Piidaly se také
honosné kostymy a paruky, coz odpovidalo vkusu tehdejSich méstanti,
ktefi méli chut’ se bavit a s radosti se nechali vzruSovat i dojimat
sugestivnim zobrazenim vasni a afektq.

Po restauraci Meidzi (1868), kdy se Japonsko otevielo svétu,
se zde zacinaji objevovat nové divadelni formy, ovlivnéné zapadni
kulturou. Na zacatku 20. stoleti tak vznika ‘nova Skola’ (Sinpa), jiz na
importovanou kulturu reaguje divadlo kabuki (postupné se zacCinaji

objevovat dramatizace soudobych problémi),' a jako protipdl

173 Vojenské vrstvé bylo zakazano predstaveni divadla kabuki navstévovat, tento zakaz byl vSak
pouze formdlni (Gunji in Nakane / Oishi 1990: 197).

174 V roce 1889 vznikla v Tokiu podle zapadniho vzoru budova divadla Kabukiza, ve které se jiz
nesed€lo na zemi na rohozich tatami, nybrz na sedadlech (Mende 2002: 186).
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divadel kabuki i1 sinpa se formuje 1 ‘nové divadlo’ (Singeki), jehoz

vzorem se stdva evropské divadlo,'”

véetné osoby reziséra, kterou
tradi¢ni japonské divadlo nezna (srov. Novak / Kalvodova in
Kalvodova 1987: 374-379). V 60. letech 20. stoleti se pak objevuje
jesté tzv. ‘hnuti malych divadel’ (sogekidzo), které se na rozdil od
realisticky orientovaného ‘nového divadla’ zaméfuje na snovou
a fantastickou tematiku.'”®

Az do konce 19. stoleti stal v japonském divadle na prvnim
misté¢ vzdy herec a pravé k této myslence se v 60. letech 20. stoleti
zacali v revolté vici zavedenym normam obracet piedstavitelé ‘hnuti
malych divadel’. Tehdy se za¢ind znovu prosazovat myslenka, ze
hercliv trénink. Spolu s télem se dostava do poptedi i jeviStni prostor
a jeho vyuziti (tento princip uplatiuji nékterd mala divadla dodnes):
da se hovofit o ‘vystoupeni z obdélniku’ a o zapojeni prostoru mimo
jeviste.

Prvni naznak hnuti malych divadel se objevuje v poloviné
60. let 20. stoleti, kdy se jedno pfedstaveni odehralo ve sklepé (jde
prakticky doslova o japonsky ‘underground’, japonsky anguro), dalsi
herecké skupiny pak zacinaji kocovat: misto divadelniho prostoru
pouzivaji stan, a tak jako dfive kabuki, vraceji se na vetejna
prostranstvi — do parkii, na biehy fek a podobné. Tomu vSemu
samoziejm¢ predchazi reklamni kampan — divaci jsou o chystanych
predstavenich informovani pomoci ru¢né¢ zhotovovanych plakata,
které rozvésuji sami herci. Obc¢asné policejni zasahy pii nepovolenych
produkcich jsou pfitom pro divadelni tvirce tou nejlepsi reklamou.

K pfednim postavam moderni japonské divadelni scény patii
bezesporu Kara Dzur6 (nar. 1940), jehoz hry jsou ocefiovany coby

zivouci 1 lyrické zaroven. Ten v 60. letech 20. stoleti vytvoftil Situacéni

175V dnesni dobé divadlo Singeki uvadi zejména hry soucasnych japonskych dramatikt, ve svém
repertoaru ma ale i pfeklady mnohych evropskych i americkych her.

176 V soucasnosti byvaji formy Singeki a sogekidzo pres rozdily mezi nimi casto spolecné
oznacovany jako ‘moderni drama’ (gendaigeki).

207



divadlo (DzZokjo gekidzo) a zaCal po celém Japonsku potradat
predstaveni v Cerveném stanu, ktery dal dodnes popularnimu souboru
Aka tento (v piekladu Cerveny stan) jméno. Kara Dzaré byl na
pocatku své kariéry dokonce jednou =zatCen, kdyz uspotradal
prfedstaveni v jednom z tokijskych parkii bez povoleni, v soucasné
dobé je vSak vazenym profesorem na Jokohamské narodni univerzité
a ve své sbirce ma nékolik vyznamnych literarnich cen.

Vedle souboru Aka tento (Cerveny stan) existuje i soubor Kuro
tento (Cerny stan). Jde o divadlo piivodné nazyvané Dziju gekidzo
(Svobodné divadlo), nazev podle barvy stanu je vSak mnohem
roz8ifenéjsi (toto divadlo ma ale vedle stanu i svou budovu).
Vyznamny rezisér souboru Jukio Ninagawa (nar. 1935) pouzil v roce
1968 pro své predstaveni nepouzivany, asanaci ohrozeny kinosal, dnes
ovSem tento rezisér, ktery vySel z hnuti malych divadel a proslul
neobycejnou prisnosti vii€i herctim, plsobi i ve Velké Britanii a ve
Spojenych statech. Jeho predstaveni jsou pfitom zameéfena spiSe
komeréné — podobné jako divadlo kabuki klade velky diiraz na efekt,
aby se divak nenudil (srov. Hasebe 2005).

Mezi maléd divadla, kterd vychazeji zejména z technik divadla
no, lze dnes zaradit soubor SPAC (Shizuoka Performing Art Center),
ktery pusobi v prefektuie Sizuoka a je velmi popularni zejména mezi
mladymi lidmi. Toto divadlo zddraziiuje vyznam tréninku a peclivé se
vénuje pohybu hercti. Soubor uplatiiuje tzv. Suzukiho metodu (Suzuki
mesodo) herecké prace — podle reziséra Tadasiho Suzukiho (nar. 1939)
totiz veSkera hereckd prace zacina a kon¢i praci nohou. V produkci
tohoto uskupeni se mizeme setkat naptiklad s podobnym hereckym
postojem a pohybem jako v divadle no a v expozici se také uplatiuje
chor. Herci sice mluvi moderni japonsStinou, ale pracuji na zakladé

deklamacnich technik divadla né (It6 2007: 149—-152).
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6. 1 Esteticka vychodiska projevu v divadle no

Divadlo no byva nékdy zjednodusené oznac¢ovano jako uméni zpévu
a tance, avSak pouha kombinace téchto dvou prvki k vysvétleni této
rafinované formy rozhodné nesta¢i. Piedstaveni no ve skutecnosti
zahrnuje nejen vokalni projev podobny zpévu (utai), instrumentalni
hudbu tvofenou flétnou a tfemi bubinky (Aiajasi) a tanecni prvky
(mai), ale 1 herecké postoje a postupy (kata), uméni a femeslo
v podobé masek, kostymt a rekvizit, architekturu samotného jevisteé
divadla no, ¢as coby zplsob provedeni a prostor slouzici k vytvoreni
jednoty mezi jeviStétm a hledistém (Konparu 2005: xvi).
K porozuméni no ptitom neni tieba intelekt, je to uméni zaloZzené na
ptimé zkuSenosti piedavané skrze pocity, které se musi ‘vnimat
srdcem’. Neni ani nutné byt vzdélany v oblasti pouzivanych
hereckych technik — k tomu, aby divak mohl vnimat pohnutky herecké
postavy, zjevovan¢ skrze predvadéné dramatické udalosti, postaci jen
zakladni porozuméni hie a dostateCnd vnimavost. Uméni no je
nejcistsi esence ‘japonské duSe’ (tamtéz: xiii—xiv) a predstaveni no
piedstavuje zplisob tvorby, kterd presahuje pouhou reprodukci, kdyz
usiluje o umélecké ztvarnéni pomoci dimysiného vyuziti skupinového
védomi herci (tamtéz: xix).

V prvni poloving¢ 15. stoleti napsal Zeami sérii traktatd
vénovanych principim, estetice a filozofii, z nichZz vychazi uméni
divadla no. Mezi nejvyznamnéjsi patii Fusikaden (Uceni o stylu
a kvétu, 1402—1418),'” Sikadé (Cesta k pravému kvétu, 1420), Kakjo
(Zrcadlo kvetu, 1421) a Kjui (Devet stupnu, 1424). Podobné
dokumenty nejsou v japonské kultufe ni¢im ojedinélym, naopak mély
vzdy velkou diileZitost. Prvnimi spisy tohoto druhu byly ziejmé texty
buddhistickych ezoterickych sekt, pozdéji se timto zplisobem
zasvécovalo naptiklad i do tajemstvi skladani basni waka u cisaiského

dvora. Vzdy pfitom S§lo o traktaty urené omezenému okruhu

177 Tento traktat byva nékdy oznacovan zkracen¢ jako Kadenso (Kniha o predavani kvétu).
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zasvécenych. Také Zeami psal své teorie ptivodné pro uzky okruh
herci, mély poslouzit k pifedavani profesiondlnich zkuSenosti

7z gencrace na generaci.

,»Sepsal jsem uceni svého zemfelého otce k zachovani tradice své rodiny
a v hluboké tcté k umeéni n6. Tato u€eni uchovavam ve svém srdci jako posvatna. Nechci,
aby se dostala na o€i jinym lidem. Napsal jsem je jen pro své potomky, ponévadz patii
pouze do kruhu nasi rodiny* (Zeami in Kalvodova / Novak 1975: 176).

Az do pocatku 20. stoleti zlstaly Zeamiho traktaty skutecné
vefejnosti zcela neznamé. Jejich ndhodny nalez pak podnitil novy
vyzkum v oblasti uméni nd, diky némuz se tyto texty z v&tSi Casti
zachovaly, ackoliv nalezené originaly shotely pii velkém zemétieseni
v oblasti Kantdé v roce 1923 (Rumanek 2010: 145-146). Zeamiho
traktaty jsou dodnes jedine¢nymi dokumenty o podstaté divadla no
a poskytuji informace o zakladnich prvcich divadelniho procesu, jak
jej chapal Zeami. I ptes nejednoduchy vyjadiovaci zpusob, ktery
Zeami v traktatech pouziva, mohou popsané teorie pomoci pochopit
smysl divadla 76 1 jinak nahlédnout moZnosti herectvi.

Novodob¢é vyzkumy odhalily, Ze Zeami byl tzce spjat se
zenovou Skolou So6t6, zenova estetika a vzdélavaci metody se proto
staly stéZejni inspiraci pro jeho koncepci hereckého vycviku (Wylie-
Marques 2003: 132). V Zeamiho dile se hojné€ vyskytuje buddhisticka
terminologie a hluboké nédbozenské myslenky — i proto je jazyk, jimz
jsou traktaty psany, nékdy jen obtizné srozumitelny (zenovy
buddhismus klade velky diraz na intuitivni chipani). Zeami navic
vSude, kde mluvi o nejvy$§im stropu uméni, misi terminologii
obdobi (Heian a Kamakura), jako by k vystizeni toho, o€ jde, nestacily
jen pojmy z jediné oblasti (Rodowicz 2000: 47). Poslani divadla no
nespociva ani v hlasani moralky, ani v samotném vypravéni ptibéhu —
jeho cilem je vyjadieni krasy. V Zeamiho traktatech jde o to, jak
vyvolat u divaki rozliénych zalib zazitek krasy, ktera lezi nékde ‘nad’

¢1 ‘za’ postavou, jiz herec vytvari. V této souvislosti se zde opakované
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objevuje nc¢kolik zdkladnich estetickych kategorii divadla nd, které
ovSem Zeami nedefinuje ptimo. Patii k nim ‘kvét’ hana, ‘ndpodoba’ ¢i
ptesnéji ‘predstavovani roli’ monomane, tajné u€eni mjo, ale 1 ‘srdce’
¢i ‘mysl’ kokoro a esteticky koncept jiigen.'”

Zeami hledal odpovéd’ na otdzku, jak s nedokonalymi herci
pochéazejicimi z nizsich vrstev spole¢nosti vytvorit krasnou uméleckou
formu, kterd pretrva. Chapal, Ze ddmyslna forma sarugaku no si zada
herce schopné piekrocit osobni limity, nebot’ jen tak lze dosdhnout
dokonalého uméni. K tomu, aby takoveé herce vychoval, potieboval
ovSem systematicky trénink zalozeny na pifisném a narocném
fyzickém cvic¢eni — proto si za zaklad hereckého vycviku zvolil
praktiky zenu, které byly v t¢é dob& oblibené mezi vSemi vrstvami
obyvatelstva (Wylie-Marques 2003: 133).

K popsani krasy jeviStniho uméni pouziva Zeami ve svych
traktatech termin °‘kvét’ (hana). ‘Kvét’ je okouzlenim a okouzleni
vznikd z néfeho nového, jde tedy o néco, co divaci jesté nevidéli.
Zeami v této souvislosti hovoifi o kvalité, ktera vychazi z uméni
vytvofit pomoci rozlicnych nastroji pouzivanych pii jevisStni
prezentaci ze staré tvare tvar novou. Divaci by se nudili, pokud by jim
byla opakované predklddana stejnd véc, proto je tieba dovedné
obménovat — stejné jako skutecny kvét bez ustani prochazi zménami,
také krasa jeviStniho uméni (tedy ‘kvét’) spocdiva v neustalych
proménach. Prestoze néo miize na soucasného divaka pusobit jako
statické a zcela pfesné¢ opakovani danych vzorl, Zeami ve svém dile
oslavuje pruznost, piizptisobivost a ochotu ke zménam i1 béhem
jediného predstaveni (dalo by se snad mluvit o dirazu na to, ze
1 nastudované se pii piedstaveni rodi vzdy znovu). Pokazd¢ je tieba za
kazdou cenu udrzet dojem novosti — skute¢ny mistr no je schopen
intuitivné vycitit ménici se zajem publika a ptizplisobit mu sviij vykon

(Yamazaki in Rimer / Yamazaki 1984: xxx111—XXX1V).

178 Vice o estetickém koceptu jugen, ktery Zeami patrné pievzal od basnika a teoretika formy renga
Nidzoa Josimota, viz 1. kapitolu.
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V Zeamiho teorii je ‘kvét’ kliCovym pojmem-obrazem pro
pochopeni vztahu mezi hercem a jeho publikem. ‘Kvét’ je podle
Zeamiho dojem, ktery zanecha vynikajici predstaveni. Je-li publikum
vtazeno do hercova vystoupeni, znamena to, ze ‘kvét’ je pfitomen
(Ortolani 1990: 121-122). ‘Kvét’ je tedy pro herce vS§im. Je to symbol,
ktery oznacuje skutecnou krasu, jiz herec béhem své kariéry vytvari
raznymi zplsoby. Pfi obecné ohromném zajmu japonské poezie
a ornamentiky o kvéty — at’ uz jsou to kvéty slivoni a sakur, anebo
polni kvéty — neptfedstavuje ‘kvét’ jako vyraz pro atraktivitu herce
zadné prekvapeni. Herec se nakonec hodnoti pod thlem toho, zda a na
jak dlouho je s to upoutat pozornost publika, a to jak pokud jde
o jedno ptedstaveni, tak 1 pokud jde o celou jeho kariéru — ‘kvét’ je
totiz také kritériem hodnoceni uméleckého vyvoje.'”

Zeami rozliSuje mezi ‘pomijivym kvétem’ (dZibun no hana,
dosl. ‘vlastni kvét’) a ‘pravym kvétem’ (makoto no hana). ‘Pomijivy
kvét’ oznacuje predev§Sim pfirozeny pavab mladého chlapce
a nasledné ptivab mladého herce, ktery si dobie osvojil techniku, takze
umi p€kné zpivat a tancit. ‘Pravy kvét’ je naproti tomu identicky
s mistrovstvim, je synonymem sily vyrazu vlastni tomu, ‘kdo wvi’.
Dosazeni ‘kvétu’ je zaroven cilem cvicCeni no. ‘Kvét’ ptitom neni jen
zavazkem ¢i prostiedkem vycviku, ale skuteénym vyjadfenim pokory.
Ziskavani ‘pravého kvétu’ predstavuje proces, ktery trva cely Zivot —
‘pravy kvét® je tfeba predat nastupci jako hlavni dédictvi. Technika
hry se ptfedava pii cviCeni, ale ‘kvét’ pfimo ze srdce do srdce.
‘Pomijivy kvét’ hyne, kdyz se ztraceji podminky, za nichz rozkvéta, tj.
kdyz miji mladi a ptvab, ale ‘pravy kvét’ zistava navzdy, nebot’ tkvi
uvnitf, v srdci. Aby vSak ‘kvét’ rozkvetl, je k tomu nezbytna technika,

dovednost. Proto je podle Zeamiho technika ‘semenem’, zatimco

179 Zatimco Zeami hovoii o ‘kvétu’, Ki no Curajuki pouziva vyrazy ‘kofen’ a ‘list’ (viz 2. kapitolu).
Pokud ‘list’ a ‘semeno’ predstavuji vztah mezi ‘srdcem’ (kokoro; v souvislosti s estetickymi
koncepty viz kapitolu 1. 1) a ‘slovem’ (kotoba), ‘kvét’ ¢i ‘plod’ ptfedstavuje styl a obsah.
Podobné piiméry 1ze ve velké mife najit i v buddhismu. Zeamimu zde vsSak jde samoziejmé
o ‘vyjeveni’ kvétu (Pinnington 2006: 37).
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‘kvét’ je ‘srdcem’ €1 ‘dusi’ (Rodowicz 2000: 47—48).

V sarugaku, které predvadéji mladi chlapci, neni tfeba se starat o podrobné;jsi
propracovani roli. Takové propracované napodobovani miize pusobit nepatficné a ma za
nasledek, Ze se vlastni schopnosti mladého herce nerozvinou. Pozd¢ji, kdyz si herec osvoji
urcité dovednosti, muze se ucit cemukoliv. AvSak chlapec je sam o sobé puvabny a jeho
hlas je krasny, takze je-li navic Sikovny, jak by mohl hrat Spatné?

Jeho Kvét vSak jesté neni Pravy kvét. Je to jen Pomijivy kvét. Z toho diavodu je
chlapec v tomto véku s to cvi€eni (keiko) snadno zvladnout, to vSak je$té neni zarukou
vysokého mistrovstvi na cely zivot.

[...]

Kdo se blizi padesatce a dale si udrzuje Kvét, jisté si ziskal slavu uz pred
Ctyficitkou. I kdyz si herec ziskd uznani verejnosti, opravdovy mistr musi dobfe znat své
télesné moznosti a o to vice dbat o vychovu svého nastupce. M¢l by se vzdat viditelné
namahavych roli, v nichZ by se projevily jeho slabiny. Ten, kdo vi, jak se divat sdm na sebe,
skutecné pochopil povahu uméni né*“ (Zeami 2003a: 55, 57).

Zeami hovoii o tom, ze herec miize mistrovského vykonu
dosahnout jen na zdkladé¢ usili, a tedy pomoci techniky. Dilezité je, Ze
toto usili se musi tykat téla a zdméru — herec musi piln¢ opakovat
techniky téla a usilovné premyslet nad tim, co fekl mistr. A jakkoli
mistrovské ptedstavovani roli neprobiha na urovni védomi a intelektu,
dosazeni této urovné je podminéno krajni namahou fyzickou
i mySlenkovou. V né byla po celé véky znama forma neslychané
surového tréninku mladého herce, ktery probihal v zimé — studium
tance a zpévu se v nejchladnéjSim obdobi v roce (tedy na prelomu
ledna a tnora) konalo kromé obvyklych dennich hodin také od Ctyt do
Sesti hodin rano a od deseti vecer do pllnoci — samoziejmé
v nevytapénych budovach. Neslo pfitom ani tak o péstovani kazné
a dosazeni jakychsi neobycejnych technickych dovednosti, jako spiSe
o zlomeni poroby kritického mySleni a sebepozorovani — coz
predstavuje pramen veskeré neprirozenosti (Rodowicz 2000: 49—50).

Tradi¢ni trénink zenovych ucitelil byl ovSem také zaméteny na
to, aby se adepti naucili, ‘jak védét’. Trénink mohl byt télesny cCi
duchovni, musel se vSak promitnout do védomi zdka. V Japonsku bylo
formou askeze chladem napiiklad sezeni pod ledovym vodopadem'®* —
jeho smyslem bylo jen to, aby si adept, jenZ trénink podstupoval,

cvicil své vlastni védomé ‘j4’, dokud neptestal nepohodli, jemuz byl

180 Takovato cviceni praktikovali naptiklad horsti asketové jamabusi, viz kapitolu 2. 2.
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vystaven, vnimat. Cilem bylo vycvicit adepta tak, aby mohl meditovat
bez preruseni. KdyzZ necitil Sok ze studené vody, byl ‘dokonaly’ — to
byla kyZena odmeéna. Stav ‘védéni’ se také navozoval skrze teSeni
paradoxnich hadanek (kdanii),'' které tvorily velmi dileZitou soudast
vycviku v ‘dokonalosti’. Mistfi ovSem neucili své zaky v zapadnim
slova smyslu — cokoli se adept naucil z jin¢ého zdroje nez ze sebe
samého, nemélo totiz Zadny vyznam. Pomoc ucitele tak byla nejvice
ocenovana, kdyz byl hruby: mohl naptiklad adeptovi nastavit nohu,
aby zakopl, udetit ho mosaznou holi pfes kotniky ¢i rozbit ¢ajovou
misku, jiz si adept nesl k ustim — zplisobeny Sok mohl v novicové
mysli vyvolat skrze tento ‘prozitek’ nahlé wvnitini proniknuti do
podstaty véci'®? (Benedictova 2013: 226-228).

Podstata prekonani techniky, které je ptiznacné pro mistra,
spo¢iva ve vytvafeni nespocetnych vyznami, jez nejsou dilem jeho
védomi. Mistr nepotiebuje a nechce tvofit vyznamy, mistr se pohybuje
v prostoru moznosti — i v tomto smyslu je neustale ‘na druhé strané’.
Mistrovstvi podle Zeamiho neni pouze plodem technické dokonalosti
— Zeami povazuje za nejveét§iho mistra toho, kdo kona v rozpoloZeni
mimo veskeré emocionalni prozivani a védomé pojmenovavani, kdo
se noii do stavu, kdy citéni nevnima samotny zdmér a necini rozdil
mezi zajimavym a nezajimavym (srov. Yamazaki in Rimer / Yamazaki
1984: xxX111—XXXV).

Kdyz se herec pokousi ztvarnit néjakou roli, pouziva k tomu
své télo. V okamziku, kdy splyne s postavou, naplni svou mysl i srdce
emocemi dané postavy a zkou$i umoznit témto emocim, aby jeho
télem samy pohybovaly. Pak miize zapomenout na vSechna osvojena
specificka gesta, ktera pouziva, a snazi se jen udrzet tok védomi

(tamtéz: xxxix—xI); pficemz, dodejme, pravé tato osvojena specificka

181 K tradi¢nim koaniim patii napiiklad otazka: ,,Jak zni tlesknuti jednou rukou?* Legenda vypravi,
ze mlady stoupenec zenu, ktery se na ni pokousel odpovédét, vyjmenoval zvuky jako zurceni
vody, Sum vétru, houkani sovy a dokonce i zpév gejsi, kdyz nahle dostal vnuknuti: ,, To je prece
zvuk ticha!“ (Cvetov 1990: 8-9)

182 Neni bez zajimavosti, Ze jisté naznaky takového piistupu nachdzime i v tom, jak vede herce
rezisér Tadasi Suzuki, viz dale.
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gesta zabranuji tomu, aby Slo o pouhy projev emoci. Vys$s§i uroven
techniky ve scénické ¢innosti mistra se tedy vibec neprojevi rezignaci
na pouzivani gest tradi¢né predepsanych pro danou roli (¢ili obejitim
partitury pohybu a zpévu), ale v jejich takika mimovolném pouzivani.
Herec kona gesto tak, jako by bylo objevem pro ného samého, sam
sebe vlastné ‘zaskakuje’ — jesté pred chvili nemél v imyslu se tak
zachovat, a ted’ se tak chova. U téch, ktefi dosahli nejvyssi moznosti,
takze dokazou mit odstup od techniky, lze hovoftit o ‘tajném uceni’
mjo, tedy o principu blizkém konceptu jugen, ktery se nckdy
vysvétluje jako ‘velebnost’, ‘vzneSenost’, ‘klidna a staticka prosta
krasa’ (srov. Ortolani 1990: 114—-115).'%

Hrat roli neznamena pifijmout na oko podobu néjakého téla,
neznamena to klamat ani podvadét. Znamena to vytvorit diky technice
takovou moznost, aby na scéné zilo to, co je ‘nezformované’, ‘zive’
(nama). Herec musi v sobé vyvolat navyk pohybovat se s radosti ve
stavu ponofeni do toho, co piedstavuje télesna namaha vykonu no
(Rodowicz 2000: 49). V této souvislosti hovoti Zeami o ‘napodobé’ ¢i
‘ptedstavovani roli’ monomane, tedy o ztvarnovani véci takovych,
jaké jsou, bez toho, Ze by je herec piikraSloval pomoci zvlastni
elegance, pusobivosti &i jinych nepfirozenych prvkid.'® RozliSuje
ptitom tfi zakladni typy postav, které reprezentuji zakladni lidské
postoje: starce, zenu a valeCnika. Stafec je ztvarnénim odchodu ze
zivota a s nim spojené klidné kontemplace, vale¢nik ztélesnuje vitalitu
a bojovnost, zatimco Zena predstavujici harmonicky postoj vii€i svétu
stoji nékde mezi nimi (Yamazaki in Rimer / Yamazaki 1984: xlii—
xIiii).

Ma-1i herec predstavovat postavu, do niz se jen stézi mize vzit,
a pfitom nema moznost pozorovat jeji chovani — naptiklad dvorni

ddmu —, musi se radit s odborniky a po kazdém predstaveni naslouchat

183 Viz téz citace z traktatu Kjui (Devet stupiit) ve 2. kapitole, cely traktat viz Piilohu 3.
184 Preklad kapitoly ,,Pfedstavovani hereckych roli“ (Monomane) ze Zeamiho traktatu Fusikaden
viz Ptilohu 2.
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kritice. V monomane by vSak mél byt obsazen zaroven naznak
‘jinakosti’ — pokud by se pii ztvarnéni role kladl ptili§ velky diiraz na
ptesnou ‘napodobu’, sklouzlo by uméni no do reality a prestalo by
pusobit vérohodné&.'®® Naptiklad pfi ztvarnéni postavy starého muze se
opravdovy mistr zamé&fi jen na to, aby svym tancem vyjadfil starcovu
kultivovanost a Gictyhodnost. Pro stafi je charakteristicka tézkopadnost
a horsi sluch, lze je proto nejlépe vyjadfit pohybem, ktery se za
hudbou nepatrné opozd’uje. V Zrcadle kvétu (Kakjo) Zeami pise:

.,V roli starce, ponévadz jde o clovéka se vSemi priznaky stafi, je nutno ohnout se v ky¢lich,
chodit tapavé a trhanymi nejistymi pohyby a nechavat klesnout ruce. Je nutno se nejdiive
pfedstavovanou postavou stat a tane¢nim, gestickym a péveckym jednanim z ni vychazet™
(Zeami in Kalvodova / Novak 1975: 180).

Jednotlivé tance, melodeklamace, pohyby po jevisti, to
vSechno jsou vystupy vykonavané télem. V okamzicich, kdy Zadné
akce neprobihaji, jde o to, co nastdva mezi nimi, o chvile osvobozené
od techniky, o to, co souvisi s neprojevenym zamérem herce (opét
muzeme ovSem hovoftit o ‘meziprostoru’ ma). Obliba téchto okamzika
tkvi v jist¢é duchovni sile, sjejiz pomoci pii nich herec udrzuje
pozornost publika. K oznacCeni definitivniho vzniku uméni 7o
ak vysvétleni tajemstvi mimoradného okouzleni publika témi
okamziky ptedstaveni, v nichZ neprobih4 zadna akce, pouzivd Zeami
pojem kokoro, ktery v jeho pojeti zahrnuje ‘vzruseni’, ‘dojeti’, ‘dusi’,
‘mysl’, ‘védomi’, ‘zamér’ 1 ‘vuali’. Kokoro je snad ze vSech Zeamiho
konceptil nejblize metafyzice, je vSak nepostradatelny pro pochopeni
‘nejvyssiho umeéni’ uméleckého vyjadieni v Zeamiho chépani. Diky
tomuto konceptu se totiz pii predstaveni projevuje jugen; prave
kokoro je tedy vysvétlenim toho, Ze jsou divaci tolik fascinovani
okamziky ‘zadné akce’, senu tokoro (srov. Ortolani 1990: 123).'%¢

Razné aspekty pojmu kokoro se tak projevuji na raznych

urovnich: emocionalni, raciondlni 1 intuitivni, avSak umeéni, jehoz

185 Srov. s otazkou, kterou klade Vostry (2010b: 34): ,,Je pro divaka dulezitéjsi herec jako n€kdo,
kdo ‘napodobuje’, reprezentuje ¢i ‘znaci’ néjakou dramatickou osobu, nebo herec, ktery na scéné
prave ted’ néco sam realné €ini [...]7*

186 O koncepu jugen podrobné pojednava kapitola 1. 3; okamziky ‘Zz4dné akce’ ve spojeni
s ‘meziprostorem’ ma vysvétluje kapitola 3. 3.
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zakladem je kokoro, obsahuje vSechny tyto roviny (srov. Rodowicz
2000: 48). Umeéni nejvyssiho vzletu nelze totiz vmeéstnat do zadné
kategorie, takové uméni je nepostizitelné. Zeami piSe, ze mistr tvori
cosi, co nema zachytitelnou podobu (kataci naki), co nelze vyjadrit
slovy. Definitivnim cilem uméni je ‘probuzeni’ samého tviirce
a souCasn¢ predvedeni tohoto ‘probuzeni’ divdkovi — tak je mozné
shrnout Zeamiho ideal. Nejvyssi umélecky vysledek ma hodnotu aktu
poznani a akt poznani ma esteticky charakter: je krasny (tamtéz: 47).

VyvysSené podium ve tvaru Ctverce o strané cca 5,5 metru,
zhotovené z cypriSového difeva a oteviené do tfi stran, stfecha
podepfena Ctyimi rohovymi sloupy a most hasigakari vedouci na
jevisté z levé strany (obr. 12), zadna opona a zadné kulisy, jen malba
pinie na zadni dievéné sténé, jez tvori akustickou bariéru, a nékolik
zivych pinii podél ptistupového mostu (obr. 16) — to je jevisté divadla
no. Ptipomenme jesté, ze pinie je v Japonsku nejen symbolem mladi
a dlouhého zivota, ale symbolizuje i sidlo bozstev kami.'® O jeji
jedinecnosti vzbuzujici zjittené vniméani vSak muizZeme najit zminky
1 v cestopisech z pocatku 20. stoleti:

»A  vyklenkem bylo vidéti jako kiivolakym oknem do mlznych vird
a k pokroucenym kmentim starych borovic, z nichz ty vzdalenéjsi zaplyvaly do oblaki jako
zapomenuté myslenky, jako nevytknuta slova, jako potlacené touhy. T¢€lesnost ustupujici
zadumané duchovnosti. Ale ta télesnost marn¢ se snazila nebyti pivabnou, a ta duchovnost
nedovedla vypadati duchaplné. Pfedchut’ Nirvany* (Havlasa 1926: 90).

Jevisté divadla no je lze tedy povazovat za ‘prazdny prostor’
(rozuméj ‘meziprostor’ ma), ktery se teprve v souvislosti s konkrétni
hrou proméni v moiské pobiezi ¢i horskou chysi (srov. Kawatake
1990: 41-42). Na prazdné scéné vSak o to vice vyniknou postavy
hercti v pfekrasnych kostymech z drahocennych tkanin, které vytvareji
dokonalou harmonii korespondujici obvykle s danym ro¢nim obdobim
1 s rozpoloZzenim predstavované postavy.

Dekorace (v japonstiné cukurimono, doslova ‘zhotovené véci’)

se pouzivaji jen prilezitostné (v kazdé hfe navic maximalné jedna)

187 O jevisti divadla n6 v souvislosti s japonskou koncepci vesmiru viz 2. kapitolu.
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a jsou spiSe naznakové, zkratkovité (obr. 38) — naptiklad pinie ve hie
Nebeské roucho (Hagoromo) ¢€i lod’ ve hie Benkei na lodi (Funa
Benkei) —, pivodné vSak nebylo na jevisti viibec nic. Scéna se diky
tomu muze v priubéhu hry snadno ménit — proménuji ji ovSem sami
divaci, ktefi vedeni textem a pohyby hercli nechaji pracovat svou
predstavivost, a tak se ptirozené ocitnou v dané¢ situaci a jeji atmosféte
(Kawatake 1990: 42-43). Tvlrci predloh pro jeviStni ztvarnéni
(jokjoku)'™® byli zaroven herci, pfipadné i principaly divadelnich
uskupeni, psali tedy texty her pro sebe a pro ¢leny svého souboru ‘na
télo’ s jasnou predstavou jevistni realizace. Soucasti textli jsou proto
1 pokyny pro hlasové provedeni, postoje a pohyby, véetné krokovych
variaci (Svarcova 2008: 72). Nasledujici ukazka je ze Zeamiho hry
Nebeské roucho (Hagoromo), v niz citové rozpolozeni hlavni postavy
(Nebestanky) navic rozviji sbor. Sborové party jsou odvozené
z buddhistickych chramovych zpévili, jsou unisonni, maji relativné
rychlejsi tempo a zdlraziuji spiSe rytmus nez zpévy osob dramatu

(Kalvodova / Novak 1975: 26).

Sbor a nebeSt’anka Na samém usvitu déjin sestoupila na tento svet
bozstva Izanagi a Izanami,
davse jméno Vsehomiru pravila, Ze nema hranic
obloha — pak nazvala ji bezkonecnymi Nebesy.
Nebestanka Mésicni paldc na Nebesich
stvoren sekyrou z drahokamii, aby stal naveky veku.
Sbor a nebesSt’anka Cely mésic noc co noc v nem nebeské panny
v ¢ernych a bilych havech po patnacti slouzi.
Nebest’anka / jd jsem jedna z nich!
Sbor Od Meésicniho stromu sve téelo oddélivsi,

v misté zvaném Suruga v provincii Azuma

188 Nazev jokjoku znamena doslova ‘zp&vné modulace’ (Svarcova 2005b: 7). Naméty texti pro
divadlo no vychézeji ze starych mytd, legend, basni, pisni, kronik, hrdinskych epost apod.
a obsahuji znacné mnozstvi literarnich narazek, citaci i parafrazi (Svarcova 2012: 63).
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na prchavy okamZzik sestoupila jsem na tento svet,

abych zde zatancila tanec,

jenz md se stati znamym na veky vekii

Nebestanka rozevienym vé&jifem naznadi gesto radosti jiken.'s
Sbor Kolkolem se siri opar jarni mlhy,

na vzddlené Luné kvete Mésicni strom

a v mych cernych viasech vybarvujici se

venecek z kvetu!

Coz to neni vskutku znameni jara?

Nebestanka dupne nohou.
Sbor Jak je to zvilastni! I zde na Zemi,

jez neni svetem Nebes,

je tak nadherne!

Vetriku pofukujici oblohou,

zafoukej a zavii cestu skrz mracna k samym Nebesiim,

nebot ja, nebeskda panna, jesté zistanu.

Popatiim na Mio v barvach jara,

Lunu v zalivu Kijomi,

na bilé snehy hory FudZi,

Nebestanka se obrati doleva.

na jarni usvit,

prelévajici se viny,

Nebestanka jde do stiedu jeviste.

vitr v piniich.

To privéetivé pobrezi!

Nebestanka dupne nohou.

At Nebesa a Zemé jsou treba plotem z drahokamii odddeleny,
Nebestanka se obrati doprava.

cisar vzeSel z nebeskych bozZstev, jez jsou uctivana v prostordch

svatyne Ise. I mesicni paprsky jsou jasné v té Zemi vychdzejiciho

189 Jde o konvencializované gesto vyjadiujici vzruseni. Herec pii ném drzi rozevieny vé&jit v pravé
ruce a pohybuje jim pred hrudi soubézné s télem (Kalvodova / Novak 1975: 16).
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slunce!
Nebestanka rozevie vé&jir.
Necht pan ziv je dlouho!
VZzdyt nebeské roucho
obcasnym nosenim
Nebest'anka pozvedne vé&jit.
Pohlazeno neutrpi,
jako by bylo
tou mohutnou skalou,
zni krasna pisen Azuma.
Spolu s tim hlasem prostor nad mraky
zaplnén zvukem mnoha ndstrojit —
varhanky, flétny, lyry a harfy.
Nebest'anka se obrati doprava.

Sbor Nach zapadajiciho slunce pada na horu Someiro.
Nebestanka popojde dopfedu a véjifem naznaci gesto mrakti.
Zelen pinii pluje na vinach,
na plan Ukisima snaseji se kvety nesené bouri.
Nebestanka pohlédne nahoru.

Krouzi jak zvireny snih, jako vzdusné rukavy bilych oblakii.
Nebestanka sepne ruce.

Nebestanka Vzyvam viadce Luny, vsechny bodhisattvy!
Sbor pravila Nebestanka,
a pak zacala tancit v tonech pisné Azuma.

(Zeami in Kalhoty pro dva 1997: 71-73)"°

Hudba v uméni no se zpravidla pfedvadi v souladu s tradi¢nim
rytmickym modelem, ptfevzatym z dvorské hudby gagaku obdobi
Heian: (1) dZo — expozice ¢i pfedehra ve volném tempu; (2) ha —

stifedni ¢ast v proménlivém tempu, kterd se v souladu s vyvojem déje

190 Pteklad Petr Holy a Denisa Vostra
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déli na dalsi ti1 jednotky; (3) Ajuz — doslova ‘rychla’ ¢ast, zde ale spise
pusobivé vyvrcholeni, které se zrychluje pfed zavérecnym
zpomalenim (Tokita 2007: 26-27). Tento model vSak nebyl vzdy
ptisné dodrzovan, slouzil spiSe jako voditko pro logické a harmonické
rozvinuti hry a pro rozloZeni rytmické intenzity (srov. Kalvodova /
Novak 1975: 27-28). V ramci jednotlivych &asti (dZo, ha a kju)
postupné dochazi ke zrychleni, ke konci kazdé jednotky pak opét
nastava zklidnéni. Zmeéna rytmu v prabéhu celého cyklu pfitom
nespociva pouze ve zvySeni rychlosti, ale v celém jeho vyznéni:
zkracenim pomlk ma vznikd pocit vzruSeni, jejich prodlouzenim se
vnimani naopak vraci do klidové polohy (Konparu 2005: 191).
Zatimco v zapadni hudbé je rytmus zpravidla dany a zmén
tempa se vyuziva jen prilezitostné (ke zdiraznéni apod.), v hudbé no
se meéni tempo v kazdé jednotce, v kazdém celku, v kazdém jednani,
v kazdé hie 1 v kazdém cyklu her — rytmickym zékladem je uvedeny
princip dzZo-ha-kju, k némuz se ale zejména v psychologickych c¢i
emocionalnich li¢enich ptidavaji dalsi prvky upoutévajici pozornost —
zdiraznéni deklamace, obména rytmu ¢&i zména pomlk ma.™!
Nezbytnou podminkou takového naklddani s rytmem je ovSem
spravné nacasovani, které vyzaduje citlivé nakladani s pomlkami ma,
v uméni no oznaCované jako nori. Tento jmenny vyraz (dosl. ‘jeti’) je
odvozeny od slovesa noru s vyznamem ‘jet’ (napi. dopravnim

prostiedkem)'*

a v SirSim smyslu popisuje zpusob, jak hudba ‘jede’
v rytmu. Nori je pfitom néco jiného nez samotné tempo. Hra o starém
vale¢nikovi 1 hra o staré Zené¢ budou nejspiS ob¢é probihat v pomalém
tempu, jejich nori se ale bude liSit: hra o valecnikovi se ponese klidné

v duchu smyslu pro akci, hra o Zené naopak v duchu smyslu pro ticho

191 Jiz v kapitole 3. 3 byla zminéna moznost chapani ‘meziprostoru’ ma jako ‘uméni zadrzeni
dechu’. To samoziejmé izce souvisi 1 s rytmem herecké akce: dZo lze chapat jako ono zadrzeni
dechu, ha ptedstavuje vydechnuti a kjo pak samotny hlasovy projev (Fitzmaurice 2000).

192 Japonska slovesa maji obecné mnohem vétsi Sifi vyznamu, noru miize proto znamenat také
‘nastoupit’ (do dopravniho prostiedku) ‘nasednout’ (na kolo, na kon¢), ‘houpat se’ (na houpacce)
apod.
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(tamtéz: 191-192).'
Pro vyjadfeni emoci jsou v divadle no dialezit¢é i1 masky
(obr. 39), které pouzivaji herci hlavnich postav s vyjimkou roli

194

prostych lidi,”™ a ovSem kostymy (obr. 40) — boty herci divadla 7o
nikdy nepouzivali, po jevisti se pohybuji v ponozkach tabi. Masky se
vyrabéji z cyptiSového dieva a jejich povrch se natird specialnim
druhem klihu, na néjz se nandSi vrstva drcenych musli. Potom se
masky barvi — jejich povrch je leskly, takze mohou odrazet dopadajici
svétlo podle toho, jak herec pootoci hlavou, a tim vyjadfovat celou
fadu pocitii. Maska je vzdy mensi nez obliCej, vytvari se tak, aby byly
vidét tvare, nékdy mize byt vidét i brada — opét pfitom jde o
‘nevyicené’, zcela zakryta tvar by byla v rozporu s estetikou uméni
no. V masce jsou jenom dva malé otvory na oci (jsou ¢tvercové, nebot’
kulaté otvory by neodpovidaly japonskému citéni — ptlisobily by
dojmem vypoulenych o¢i), takze herec vidi zpravidla jen v rozmezi
jednoho metru, pokud ale jeho oblicej masce alespoii trochu
neodpovida, nemusi vidét viibec (Mijake 2007: 147—148).

Funkci kostymu je vyvolat esteticky dojem odpovidajici
prchavé atmosféie jednotlivych her. Kostym je v zdsad¢ vytvarnym
umocnénim postavy, zarovenl vSak podobné jako maska odkazuje
k typu postavy, jejimu spoleCenskému zatazeni a prevladajicimu
emociondlnimu rysu. Bohatost kostymu (herci zpravidla oblékaji
trojnasobek, pii svém projevu tedy herec zaujima znacny prostor.
Kostym je vSak natolik spjaty s postavou, Ze se zda, jako by byl
ovlivnény jejimi vyrazovymi prostifedky a zaroven sdm ovliviioval jeji
konani. A kostymy mohou byt pouzity i1 jako jevistni metafora —
naptiklad ve hie Aoi no ue (Pani Cesmina) zastupuje nemocnou pani

Cesminu celou dobu pouze kimono poloZzené na jevisti — herec, jenz

193 Podle Zeamiho ma v8echno na svété sviij rytmus ve formé dzo-ha-kju, 1ze jej pozorovat dokonce
i v takovych vécech, jako je zpév ptaki ¢i bzukot hmyzu (Ueda 1967: 70).

194 Existuje pét skupin masek, které predstavuji Zeny, starce, bozstva, démony a duchy zemielych
bojovniki.
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nema zadny slovni part, by byl zbyte¢ny. Jindy miize byt s pouzitim
podobnych prostfedkii proveden naptiklad €in vrazdy, ktery je na
jevisti no neptipustny — vrazi bodaji tfeba do klobouku, ktery obét’
nosila (Kalvodova / Novak 1975: 100—-103).

Lidé maji ti1 prostfedky, jimiz mohou vyjadfit své myslenky
a pocity: hlas, tvar a gesta. Tvar, jez je v béZné komunikaci schopna
vyjadfit mnohé, vSak v divadle no vzhledem k masce jako moznost
odpada (i role bez masky jsou charakterizovany nulovou mimikou)
a pouziti hlasu se take jevi jako problematické — 1 moderni japonsStina,
o t¢é klasické, jiz vyuziva divadlo no, ani nemluvé, je totiz jazyk velmi
neurity. Japonskd bohaté rozvinuta komunikace prostiednictvim
naznaku se formovala na zakladé estetiky japonské tradi¢ni poezie,
jemné zmeény pocitil ¢i ndlad, ale zaroven znemoznuje piimo vyjadrit
vuli ¢1 amysly. Vokalni projev divadla 76 je navic spiSe zpév nez jasna
fe¢, nékdy zazniva temné zpoza masky, jindy soupeii s hudebnim
doprovodem, a vétSina textd her no je psana ve versich, takze slova
1 véty jsou zkracené tak, aby vyhovovaly rytmu stiidajicimu péti-
a sedmislabi¢né celky. Jejich styl je navic nepfimy — je plny
basnickych ozdob, nardzek a nadbozenskych ¢i filozofickych odkazt.
Jazyk her no neni jazykem pifimé komunikace, nybrz jazykem lyrické
evokace mySlenek a pocitd zaloZzenych na hluboké lidské zkuSenosti
(Konparu 2005: 214-215).

Z vySe uveden¢ho plyne, jak dilezity je jako vyjadfovaci
prostfedek pohyb. Divadlo no byva nékdy piirovnavano k evropské
opefe €i baletu, presnéjsi by ale bylo oznacit je jako zpévné-tanecni
V béZzném zivoté¢ pouzivame piima a konkrétni gesta, jako je
ukazovani ¢i prikyvnuti, ale 1 abstraktni gesta, napiiklad znakovy
jazyk neslySicich. Konkrétni 1 abstraktni gesta pouziva i uméni no,

zredukovalo je vSak na jednotlivé vzorce kata, které paradoxné
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vyvolavaji v divdkovi mnohem intenzivnéjsi ‘pocit’ (¢i ‘prozitek’)
stavu mysli hrdiny, nez by umoznila bé&Znd kazdodenni gesta.
Ptfipomenme zde ovSem, Ze vzorce kata samy o sob¢ nemuseji mit
n¢jaky specificky symbolicky vyznam, ten muize byt patrny az
v kontextu dané hry.'”” Pro celkovy vyraz jsou dulezité vSechny
soucasti divadla no, pohybové vzorce jsou vSak zcela zasadni (srov.
tamtéz: 215-216).

Zakladem vSech pohybovych vzorcl (kata) je ovSem nejen
jevistni postoj (kamae), ale 1 jevistni pohyb (hakobi) — ty se ostatné
objevuji nejen v hrach divadla no, ale 1 ve fraSkach kjogen, jimiz jsou
hry né prokladany."”® Kamae je zakladni postoj, ktery herec zaujima
pied kazdou akci, at’ uz ptedstavuje jakoukoli postavu. Pii tomto
postoji jsou hercova zdda zcela vzptimena, od bokli mirné naklonéna
doptedu. Paze smeéfuji doli a nohy stoji pevné na zemi, chodidla
mirné od sebe. Zenské postavy maji chodila bliZe u sebe a paze Siroce
rozeviené. T¢EziSt€ je mirn€ snizené, takze milzeme hovoiit o tzv.
‘neviditelném pohybu’, totiz o vnitinim napéti postavy. Pohyb hakobi
pak predstavuje chtizi, pfi niz je tieba vyvarovat se vertikalnich
pohybtl — hladkéd chiize pfipominajici plachténi je znamkou hercova
mistrovstvi. Paty zlstavaji v neustalém kontaktu s podlahou a nohy
klouzou po jevisti v ‘Soupavé chizi’ (suriasi), zatimco boky se udrzuji
stale v téze roving (Griffiths 2005: 38)"” — pokud ma herec nasazenou
masku, jejimiz otvory pro o¢€i nic nevidi, je Soupava chlize po sparech
mezi prkny jevisté jednou z mala moZnosti orientace v prostoru.
Muzské postavy se pritom pohybuji energictéji a délaji delsi kroky nez
zenské postavy (horsti asketové jamabusi navic napiiklad vysoko
zdvihaji kolena) a vyraznéjsi jsou také jejich pohyby rukou (srov.
Takemoto 2007: 137—138).

V Zeamiho traktatech se o jeviStnim postoji kamae a jevistnim

195 Viz téz kapitolu 3. 3.

196 Je velmi zajimavé, ze si tyto humorné frasky zalozené na dialogu zachovaly podobnou stylizaci,
jaka se objevuje v majestatnim umeéni no.

197 Podobny druh chiize vyuziva ovSem i divadlo kabuki.

224



pohybu hakobi, které jsou dnes nedilnou soucasti predstaveni nd, jeste
nepiSe. Tyto pojmy se objevuji pravdépodobné dokonce jesté pozdeji
nez v 16.¢1 17. stoleti — tehdejSi nové vydani Zeamiho traktatu
Fusikaden (Uceni o stylu a kvétu) uz sice obsahuje nacrtky postaveni
herce na jevisti, chybi tam vSak jesté jakykoli ndznak pohybu; zminky
o postoji herce na jeviSti se neobjevuji ani v pracich Zeamiho
pravnuka.'” Stejné tak se v Zeamiho dile neobjevuji zminky
o stylizaci vytvarené praci s hlasem, pfi niz je specifickym zplisobem
mluvy (kdy je diraz kladen na druhou slabiku) dosazeno vyrazné
dramati¢nosti. V dne$ni dobé ma tedy pred Zeamiho ‘napodobou’ ¢i
‘pfedstavovanim roli’ (monomane) piednost kamae, postoj herce na
jevisti, a velkd pozornost je vénovana také praci s Casem (tedy
1 pomlkam ma). Herec pak roli dotvaii tancem — pavodni ‘realismus’
uméni no se tak posouva ke slozce pisné€ a tance, které ovSem v umeéni

no zakotvil sam Zeami (srov. tamtéz: 139).

6. 2 Néktera specifika méstanského divadla kabuki

Divadlo kabuki vzniklo v méstanské spolecnosti obdobi Tokugawa,
tedy v naprosto odliSnych podminkach nez divadlo no — a z charakteru
tehdejsi spole¢nosti a z dychtivé touhy méstanti po nevSednim zazitku
plynou i odliSna pravidla pro pohyb po jevisti a hereckou akci. Kabuki
nebylo urceno aristokratickym kruhim, jako tomu bylo u jeho
predchiidce, nybrz Sirokym vrstvam obyvatelstva, vychodiskem pro
pohyb zde proto neni majestatni tanec mai, ale venkovské tance odori,
které jsou mnohem zivEj§i a spiSe vertikdlné orientované.
Zjednodusené teCeno, divadlo kabuki jako by piimo ztvarnovalo
nevazané pohyby rolniki. V divadle kabuki vSak samoziejmé jde o

umélecké, nikoli realistické zobrazeni, takze herecka akce probiha s

vy e

kostymy, jednani, deklamaéni uméni, hudebni doprovod apod. vznikaji az v obdobi rozkvétu
meéstanské kultury Genroku (1688—1704).
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velkou nadsazkou a gesta — stejné jako kostymy a li¢eni, které tvori
dilezitou soucast kazdého predstaveni kabuki — jsou vysoce
stylizovana a Casto jakoby ‘ptehnana’ (Suzuki 2008).

Divadlo kabuki zpocatku vyuzivalo jeviStni prostor svého
pfedchidce, divadla no. Samostatny divadelni prostor se zacal vyvijet
az v souvislosti s potfebami nového zanru a v souladu s rozvojem
a zdokonalovanim roli i herecké prace — koncem 17. stoleti tak vznika
specifické jevisté odpovidajici vypravnému stylu divadla kabuki.
Pivodné oteviené Ctvercové jevisté divadla no se rozsifuje a kolem
poloviny 17. stoleti se jako jeho soucast poprvé objevuje dnes velmi
dilezity prvek vétSiny predstaveni divadla kabuki, most hanamici
(doslova ‘kvétinova cesta’), ktery prochazi levou casti hlediste
(z pohledu divaka) a jehoz se vyuziva pti dalezitych momentech
predstaveni, naptiklad pii pfichodu herce na scénu (obr. 41). Da se
fici, Ze most hanamici ma podobnou funkci jako most hasSigakari
v divadlo nd, nové je zde ovSem blizsi sepéti s publikem (obr. 42):
pocit vzdjemného kontaktu mezi hercem a divdkem jeSt¢ umociiuje
plsobivost predstaveni.

Dilezitym mistem na mosté hanamici je tzv. Sicisan, doslova
‘sedm-tfi’, misto vzdalené tfi desetiny od jevisté a sedm desetin od
opony agemaku v zadni Casti hledisté, odkud vychazeji herci. Na
tomto misté¢ se odehravaji vypjaté momenty piredstaveni. Ve druhé
poloviné 18. stoleti ptribylo na misté sicisan jeSté propadlo, které se
vyuziva naptiklad k necekanému zjevovani nadptirozenych postav,
ptipadné k jejich proménam. Pozdé&ji se stala dilezitou soucasti jeviste
1 toCna mawaributai, kterd stejné jako most hanamici vyznamné
piisp€la ke zvySeni plisobivosti herecké akce. Tocna ptitom slouzi
nejen k vyméné dekoraci a k efektdim spojenym s odkrytim nové
scény, ale 1 k plynulé promeéné¢ dé&jist€ beéhem probihajiciho
predstaveni. Na rozdil od divadla no pouziva divadlo kabuki

1 pohyblivou oponu (hikimaku) se svislymi pruhy ve tfech barvach —
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nejcastéji zelené, Cerné a terakotové. Opona se v divadle kabuki
pouziva jiz od druhé poloviny 17. stoleti a jeji vznik souvisi
s prechodem od jednoaktovych her ke hram viceaktovym.

,Cilem efektnich optickych zmén v linii jak horizontalni (pomoci to¢ny), tak
vertikalni (pomoci propadel) nebylo ani tak dosazeni dokonalé scénické iluze, jako
velkolepa podivand, jejiz teatralnosti si divaci byli plné védomi. Podobné jako mentalité
barokniho divaka vyhovovala variabilni scéna, vyjadiujici neklid, pohyb, véénou zménu,
kterou si lidé uvédomovali i v Zivote, liboval si i japonsky divak doby Tokugawa v kinetice
a dynamické proménlivosti dramatického prostoru kabuki: bohové hromu se tu zjevovali
v plamenech, démoni Iétali vzduchem, stfechy se pfevracely pod nohama prchajicich
zlodé&ju, ze zemé se nofila pruceli chramu, veliké pfiSery se sviticima o¢ima chrlily z nozder
paru, padajici opony v mziku zjevovaly rozkvetlé zahrady a vodopady, snasel se snih,
prselo* (Kalvodova / Novak 1975: 270).

Divadlo kabuki vyuziva n€kolik druhti hudebniho doprovodu,
ktery dokresluje atmosféru piedstaveni a zvySuje dramati¢nost
vypjatych situaci. Zakladnim hudebnim néstrojem je tfistrunny
drnkaci nastroj samisen, jehoz ptredchidce dzamisen se do Japonska
dostal z Ciny pfes souostrovi Rjukji na konci 16. stoleti, a s nim
spojeny vokalni part. Samisen a vokalni part gidajii se spoleé¢né
oznaCuji jako cobo a pouzivaji se zejména ve hrach piejatych
z loutkového divadla dzoruri, romanticky ladény styl tokiwazu lze
slySet v historickych hrach vyuzivajicich nadpfirozené a mysteridzni
prvky a nejmladsi styl kijomoto ma siln€ lyrické zabarveni.

Styly gidaju, tokiwazu a kijomoto se souhrnné oznacuji jako
katarimono a jde v podstaté o hudebni deklamaci, ktera klade diiraz na
pribeh. NejstarSi formou hudebniho doprovodu v divadle kabuki je
lyrick4d nagauta z pocCatku 17. stoleti, oznacovana jako utaimono
(zp€vy), ktera spiSe podtrhuje poetické obrazy a okamzité nalady na
scén€. Je to vlastn€ tanecni hudba, kterd ma rtiizné polohy — mutze byt
melodickd 1 vysoce rytmicka. Jako doprovod vyuziva velké bubny
taiko a ocuzumi, maly bubinek kocuzumi, flétnu nokan a samoziejme
Samisen. Nov¢jSim typem doprovodu je pak geza, ‘zakulisni hudba’
vyuzivajici vedle vysSe uvedenych nastroji 1 ¢inely a gongy. Hudebnici
geza jsou umisténi po levé strané jevisté, kryti pred zraky divaka

poloprihlednou bambusovou zasténou. Doprovazeji herecké akce
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specialnimi, stylizovanymi zvukovymi efekty a podbarvuji atmosféru
celého predstaveni — diky mnoha druhim bicich néstroji mohou
znazornit naptiklad dést’ €1 vinobiti. Panem v divadle kabuki je ovSem
herec, takZze hudebnici museji byt na jevisti umisténi tak, aby na herce
dobte vide€li a mohli se ptrizplsobit jeho gestim (Suzuki 2008).

Divadlo kabuki je doménou muzi, kteti tak musi ztvarnovat
jak muzské, tak zenské role. Prestoze existuji neCetni herci schopni
predstavovat role obojiho pohlavi (kaneru jakusa), mnohem castéji se
herci specializuji jen na role jednoho z nich a k tomu sméfuje
1 dlouholeta ptiprava, pfi niz si osvojuji prislusné herecké techniky.
Muzské role (obecné tacijaku, ptip. otokogata) i1 zenské role
(onnagata) mohou piitom byt velmi rtiznorodé.

Typ drsného robustniho hrdiny aragoto (obr. 43) vytvoril
koncem 17. stoleti herec I¢ikawa Dandzaré 1. (1660-1704, syn
byvalého samuraje), kdyz jako tfinactilety vystoupil v Edu (dneSnim
Tokiu) v roli valeénika v dynamické hie Ctyii télesni strazci aneb
Miadi ctyr kralii dévii (Sitenné osanadaci). Pro jeho herecky projev,
znéhoz pak dalSim zdokonalovanim vzeSel specificky, samostatny
druh role, byly charakteristické zejména himotné nastupy a piehnana
gesta s vyraznou mimikou tvafe, umocnéné strohym, nc¢kdy az
useCnym projevem a slozitym, nadmérné velkym kostymem. Typ
aragoto znazornuje valeCniky a samuraje, ale 1 zloduchy a démony
z historickych her. Protipolem typu drsného hrdiny aragoto, ktery se
zrodil v Edu, v sidelnim mésté Ségunatni vlady Tokugawi, je
romanticky milovnik wagoto (obr. 44), jenz ma puvod ve starém
cisarském mésté Kjotu. Jeho predstavitel Sakata Toédzaro (1647—1709)
vytvoril tento typ na postavach kjotskych meéStantt — kultivovanych
a elegantnich milovnik®i z her vyznamného dramatika Cikamacua
Monzaemona (Kalvodova / Novak 1975: 253-255). Mezi tancem
a nerealistickym herectvim formy aragoto a hlubokym ‘realismem’

formy wagoto existuje samoziejmée celd fada typa (Kawatake 2006:
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140).

Obecnym oznaCenim pro zenské role v divadle kabuki je
termin onnagata, tyto role se ale podobné jako muzské role dale déli
na jednotlivé typy, jako je napt. rozmazlena knizeci dcerka (akahime),
zla intrikdnka z pozdéjSich méStanskych her (akuba), stard Zena
(baba) atd. Zakladatelem Zzenskych roli omnagata se stal JoSizawa
Ajame (1673—1729). Ten prosazoval nutnost premény hercovy
osobnosti nejen na jevisti, tedy v okamziku, kdy vystupuje pred
divaky v roli Zeny, ale 1 v soukromém Zivoté; tento jeho princip byl
ptijat, takze herci roli onnagata jsou ke svému povolani vychovavani
od utlého veéku a az do konce 19. stoleti dokonce nosili zensky kostym
a paruku 1 mimo jevisté: pravé tim se predstavitelé Zenskych roli
v divadle kabuki 1iSili od ptedstaviteld téchto roli v divadle nd, kde
(podobné jako v antickém nebo alzbétinském divadle) Slo vzdy o
stylizaci pouze na jevisti (srov. Kalvodova / Novak 1975: 258-261).

Stejné jako v divadle no, 1 v divadle kabuki existuji ‘vzorce’
kata. Takto se daji oznacit konvencni metody inscenace celych her, ale
1 jednotlivé herecké metody — pokud je hercova technika a zplisob
ztvarnéni postavy vynikajici, je jinymi opakovana a zdokonalovana,
az vznikne ‘osobni kata’. ‘“Vzorce’ kata vSak nejsou absolutni: zkuSeni
herci maji zna¢nou volnost a n€které ‘vzorce’ kata byly vytvoteny pro
jedinou roli. Historické hry, vzniklé pavodné pro loutkové divadlo
dzoruri, maji tolik ‘vzorcl’ kata a je vénovana takova pozornost tomu,
aby bylo vSe ztvarnéno ‘spravné’, ze se nékdy oznacuji jako katamono
(kusy zalozené na ‘vzorcich’ kata), neni vSak nic Spatného na tom, mit
mnozstvi raznych kata, z nichz lze vybirat — samoziejmé v zavislosti
na ruznych hereckych interpretacich, na psychice hercii 1 na jejich
vkusu (Kawatake 2006: 142—145).

Dilezitou slozkou divadla kabuki, ktera ma vliv na zplisob
hereckého projevu (a tedy 1 na kata), jsou kostymy (iso), jichz existuje

cela fada typll a z nichz se vybira podle druhu hry a charakteru
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znazornované postavy. V méstanskych dramatech (sewamono) se
setkavame s kostymy typickymi pro obdobi Tokugawa, od tradi¢nich
venkovskych Satli az po piepychova kimona kurtizan, v historickych
hrach (dZidaimono) zase spatiime naptiklad po vSech strankach
pfedimenzované kostymy velkych hrdinti. Kostymy hercii vétSinou
tvofi nékolik vrstev kimon, ktera mohou u vyznamnych postav
dosahovat uctyhodné hmotnosti, jejich nosSeni proto vyzaduje dobrou
fyzickou pfipravenost a dostateCny trénink. Vzhledem k tomu, ze
mnohdy neni v silach herce udrzet si kostym béhem celého vystupu
dokonale upraveny, objevuji se v divadle kabuki téz Cerné odéni
jevistni asistenti (kuronbo) kteti vyuzivaji rozlozitosti kostymi
a skryti za hercem ve vhodnych chvilich odév nenapadné upravuji.

Asistenti kuronbo se podileji téZz na tzv. rychloptevlecich
(hajagawari), kdy se herec pted zraky divakll za vypjaté situace
spojené se zménou zjevu objevi nahle v novém kontrastnim kostymu
(obr. 45). Cilem téchto efektnich promén, které mohou trvat jen dvé az
tfi vtefiny, ovSem neni ani tak ‘oklamat’ divdka jako demonstrovat
herciv um a uvést obecenstvo v Gzas. Existuji dvé specifické techniky
pouzivané¢ pii  rychloptevleku. Technika  Aikinuki  spociva
v bleskurychlém vytazeni niti z nastehovanych kimon, kterd pak
spadnou na zem a pod nimi se objevi kostym jiné barvy, a vyuziva se
v tanecnich hrach u Zenskych postav zejména pro sviij vizualni efekt.
Technika bukkaeri je podobnd, lisi se jen tim, ze svrchni kimono je
ptichycené v pase, takze pti rychloptfevleku jen jakoby spadne herci
zramen a zustane viset od pasu doli. Bukkaeri se objevuje casto
v historickych hrach a symbolizuje, Ze hrdina odhaluje svou pravou
tvar (Cavaye / Griffith / Senda 2004: 79-81).

Vyrazné kostymy v divadle kabuki dopliiuje dimyslné liceni.
Bily zaklad pouzivany na vSechny viditelné ¢asti téla (tedy nejen na
oblicej, ale 1 na krk, ruce a nohy), diky némuz jsou postavy na jevisti

dobte viditelné, je doplnény symetrickymi tahy Cervené a cerné barvy
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— pro démony a nadpfirozené bytosti se navic pouziva modra
avyjimeéné i hnédd barva. Jednotlivé tahy zdiraziiuji s rtznou
intenzitou zejména oc€i, oboCi, rty a bradu. Specifickym a také
na konci 17. stoleti I¢ikawa Dandzuré 1. pro drsny herecky typ
aragoto.

Pohyb v divadle kabuki, se od pohybu v divadle né vyrazné
ale treba 1 pro zapasniky sumo, je vSak stejny. Pohyb po jevisti
probihad v tradi¢nim japonském divadle vzdy po pifedem dané ktivce
z n¢ho vychazi veskery pohyb, jenz se na jevisti odehrava, at’ uz jde
o stylizovanou chiizi, anebo o tanec. I pouhé naznaceni sméru pohybu
télem muze pfitom vypovidat o okamzitém rozpolozeni postavy —
jemny pohyb dozadu naznacuje ‘protahovani’, mirné naklonéni
doptedu naopak ‘chouleni’ apod. Néktera gesta pouzivana na jevisti
jsou vsak odlisna od béznych gest nejen svou stylizovanosti — kdyz
napiiklad herec divadla kabuki ukazuje na sebe, nemifi si
ukazovackem na nos jako v kazdodennim zZivoté, ale na ucho (Suzuki
2008).
zatimco nohy jen dopliuji tento pohyb, ktery ovSem vzdy probiha
zaroven do obou stran — nikdy nejde jen o pohyb jednim smérem,
musi byt pfitomny alespoii ndznak pohybu na opacnou stranu.
Napftiklad pfi ‘chouleni’ se tak veskerad energie koncentruje uvniti téla,
a nasleduje-li tfeba dupnuti, tato energie pak pohybem nohy jakoby
nahoru se zveda jen noha a pohyb je vedeny plynule do strany.

Na jevisti divadla kabuki nelze samoziejmé opomenout ani
praci rukou, ta je pro celkovy divacky dojem neméné diilezita. Energie

musi byt az v konecCcich prstli, které jsou zpravidla u sebe, a pred
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jakoukoli akci musi z celého téla vyzarovat napéti. V souvislosti
s praci rukou v divadle kabuki se nékdy objevuji dohady, ze Japonci
méli diive jiny zpusob chiize neZ dnes, Ze totiz pii chiizi pohybovali
doptedu vzdy stejnou rukou a nohou — soucasna ‘normalni’ chlize je
pak nejspiS az vysledkem vojenského vycviku po otevieni Japonska
vroce 1868, kdy se na plné obratky rozbiha modernizace ve vSech
oblastech politického 1 spolecenského zivota. Kabuki je ovSem
tradi¢ni divadlo, v némz vSe ziistava stejné jako diiv, takze pti efektni,
vysoce stylizované chizi, ktera se vyuziva naptiklad pti dirazném
odchodu z jevisté, jde 1 dnes do strany vzdy stejna ruka i noha
(tamtez).

SniZené tézisté je spolecné pro vSechny typy roli, ale Zenské
a muzské postavy maji samoziejmé sva specifika — muzské postoje
jsou charakterizované Spi¢kami nohou sméfujicimi od sebe,
u Zenskych roli je tomu naopak. A Zenské role (onnagata) maji ovSem
1 dal$i zvlastni rysy. Je naptiklad velmi dtlezité, aby Zzenska Sije
(unadzi) vypadala jako dlouha a krasna, nebot’ v méstanském dramatu
jde samoziejmé i o eroticky symbol.'"” Aby herec svym postojem
dosahl spravného dojmu, musi stlacit lopatky k sobé a spustit je dolu,
coz muze byt ovSem velmi bolestivé. K tomu, aby ‘Zenska krasa’
patiicné vynikla, musi herec dbat na to, aby stal vzdy viaci divakim
mirné bokem, 1 kdyZ ma tvar obracenou piimo k nim — takovyto
postoj, ktery miize za jinych okolnosti dobife zdlraznit i muznost
postavy, vSak zaujimaji 1 herci predstavujici drsného hrdinu aragoto.

Zcela zvlastnim prvkem divadla kabuki je tzv. mie (obr. 47)
coz je druh tablo pouzivany ve vypjatych momentech hry k vyjadieni
extrémniho citového stavu. Herec v tu chvili vytvaii na jevisti jakysi
‘obraz’, pii némz nejprve znehybni télo (to opét na rozdil od tvare

nejde pfimo proti divakim), poté jesté nékolikrat pohne hlavou, aby se

199 V Japonsku se vzdy davala pfednost bohatému odévu, z néhoz se mohl vynofit obnazeny detail
lidského te€la (Murasaki Sikibu se dokonce zmifluje o ‘nezapomenutelné osklivosti lidského

vvvvvv

56).
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ustélila v pfredem dané vyvazené poloze, a nakonec sto¢i o¢ni panenky
ke kofeni nosu. Mie piredstavuje vyvrcholeni néjaké pohybové akce
a zpravidla je doprovazi nékolik daraznych rytmickych uderi na
dievéné klapaCky cuke, ¢imz je tato pdéza podtrzena i zvukové. Po
doznéni klapacek pak herec plynule pifejde do dalsi pohybové akce.
Pasobivého efektu pozy mie se Casto vyuziva naptiklad na mosté
hanamici, kde je herec v tzkém kontaktu s publikem — nejcastéji se
herec takto zastavi na misté oznaCovaném jako Sicisan.

Na hanamici se vSak kromé predvadéni plisobivych prvki
muze herec zastavit 1 proto, aby se na zacatku svého vystupu
predstavil svym uméleckym jménem a ptipadné sdélil publiku, Ze roli,
jiz predstavuje, hral uz jeho dédecek (a lépe). Ptichod herce po
hanamici je svizny, zda se, jako by bézel, pfitom vSak musi neustéle
ale samozieym¢é nesmi na misto ‘doklouzat’ setrvacnosti pohybu, jeho
pohyby musi byt zcela zvladnuté a plynulé. Kazdy z propracovanych
pohybtt mé totiz svou funkci — 1 kdyz herec naptiklad zdanlivé
zakopne, ma toto ‘zakolisani’ svillj vyznam, muze jit o hereckou pauzu
urenou pravé k zastaveni na misté sicisan. Takovéto ‘zakopnuti’
(okocuki) se u muzskych 1 u Zenskych roli pouzivd zpravidla pfti
odchodu po hanamici a zplsob provedeni ukazuje na charakter
hereckym akcim v divadle kabuki — jde totiz o naprosto nepiirozeny
pohyb, ktery ovSem musi vypadat zcela ptirozené. ‘Zakopnuti’ musi
mit v sobé jistou davku napéti (kinco) — ac€ je scénar kabuki jinak
velmi podrobny, tato zakolisani v ném nejsou, urcuje si je herec sam
a divak pfedem nic netusi, jde o moment piekvapeni. Stiidani napéti
(kinco) a nasledného uvolnéni (kanwa) je jednim ze zakladnich ryst
hereckého projevu v divadle kabuki (Suzuki 2008).

Pohyb na jeviSti kabuki doprovazi herecky hlas, ktery je

ovladany specifickym zptisobem, pfi hlasovém projevu jsou hlasivky
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jakoby v kieci. Zakladem je totiz deklamace kiari neboli dievorubecka
piseni (ki ve sloveé kiari znamena strom), tedy lidova venkovska pisen,
ktera existovala davno pred vznikem samotného divadla kabuki (1 pied
vznikem divadla nd) a slouzila k tomu, aby muzi pracujici v lese
vSichni v tyZz okamzik popadli strom a mohli ho pfenést. Pisen kiari
pfitom nema japonska slova, jde v ni jen o rytmicky zvuk, k némuz se
pouzivalo zpravidla zvolani ojajo ojare (néco jako ‘hej rup!’).
Melodi¢nost zvolani je ddna otevienymi slabikami a neni ani tieba
tedy vyraz. Z toho mize v divadle kabuki vznikat dojem kakofonie,
coz ale plati nejen o hercové hlase, ale i o nékterych nastrojich, napf.
o rolnic¢kach. Dnes se divadlo kabuki hraje v budovach, diive vSak §lo
o jevisté oteviené do ulice, takze se pouzival takovy zptlisob
deklamace, aby bylo herce slySet i venku — vzhledem k nevyhovujici
akustice museli herci rozezvucet samohlasky, aby bylo dosazeno
jakési ozvény. Proto se v deklamaci divadla kabuki pracuje s branici,
odkud zvuk vychazi, a pfi hlasovém projevu hercim rezonuje cela
tvar — slabiky Casto zakoncuje samostatna souhlaska ‘n’ a ton se méni

podle podle pohybu obli¢eje (tamtéz).

6. 3 Tadasi Suzuki a jeho ‘gramatika nohou’

Znamy soucasny japonsky rezisér TadaSi Suzuki spojuje
hereckou praci (engi, tedy ‘hrani’) s Zivotem samotného herce
a s japonskou tradi¢ni kulturou, kterou dava do souvislosti s fyzickymi
vjemy. Zaklad hereckého projevu pfitom spatiuje v prvcich
japonského tradi¢niho domu — poukazuje naptiklad na chodbu rdka,
alkovnu tokonoma ¢&i posuvné dvete fusuma a $6dzi*™ — a podrobné
studuje zejména to, do jaké miry tyto jednotlivé prvky, ale i obecné

spor¢ zatizeni tradi¢niho domu Japonce svazuje se zemi jako takovou

200 Podrobnéji o téchto soucéstech japonského tradicniho domu v souvislosti s ‘citénim prostoru’
viz 4. kapitolu.
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(srov. Marshall 1992). Jiz ze samotné architektury tradi¢niho domu
totiz podle Suzukiho plyne, Ze pro kazdodenni zivot Japonct byla
odedavna nezbytna kontrola nad spodni polovinou téla — bylo tieba,
aby pevné citili a méli stadle pod kontrolou pohyb nohou po podlaze,
nebot’ vzdy museli brat ohledy 1 na dal$i osoby — navic €asto cizi —
ptitomné v domé€. Suzuki proto ve svém pojeti hereckého projevu
vychazi zejména z dokonalého osvojeni pohybu po tradi¢nim
japonském domé a klade pfi tom diraz na télesné vnimani spodni

N

a pohybu také v tradi¢nich formach japonského divadla.*"!

,,V misté, kde se zije, je pfitomnost dalSich osob stalou realitou. V divadle n6 se to
projevuje naptiklad v pfipad¢€, ze pokud nahle zhasne svétlo, vétSina hercii nemusi nutné
spadnout z jevisté. Herci divadla n6é maji vyvinuty cit pro kontakt s podlahou a dobrou
znalost prostoru uloZzenou ve svém téle* (Suzuki 2002b).

Suzuki ve svych teoriich vychazi z piredpokladu, ze prave
kontakt se zemi probouzi v hercich zivociSnou energii obsazenou
v t¢le a navazuje na techniky pouzivané v tradicnim japonském
divadle, kdyz tvrdi, Ze veSkera hereckd prace zacina a konci praci
nohou. Tento rezisér uspésSné ukazuje, Ze se herecky projev divadla
kabuki 1 divadla no (zejména pohyb a s nim souvisejici prace
s t¢ziStém) muze s podobnym efektem uplatnit i v soucasném divadle
(srov. It6 2007: 151-152).

Tadas$i Suzuki sam stravil détstvi v tradi¢nim japonském domé
v malém piistavnim mésté Simizu v prefektufe Sizuoka, kde mél
moznost velmi dobfe poznat ‘pocit prostoru’, v némz ho od ostatnich
obyvatel (sourozenct, rodict 1 prarodicit) délily jen papirové posuvné
stény a dvete. Jiz jako student se vSak piestéhoval do ubytovny
v Tokiu, kde absolvoval stfedni Skolu, a v roce 1958 byl ptijat ke
studiu politologie a ekonomie na prestizni tokijské Univerzit¢ Waseda
(Carruthers / Takahashi 2004: 8).

Za studii na univerzit¢ se Suzuki nejprve pripojil ke

studentskému divadelnimu souboru Waseda dziju butai (v piekladu

201 Viz kapitoly 6. 1. a 6. 2. vénované japonskym tradicnim divadelnim formam.
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v Japonsku), vyznavajicimu realisticky styl moderniho divadla singeki
a vychazejicimu zejména z Ibsena a Stanislavského; kdyz se vSak
tento soubor piiklonil k socialistickym mySlenkdm a pftipojil se
k protestiim, které tehdy probihaly na univerzitach i v ulicich, opét jej
opustil. Frustrace ze socialistického realismu a nedostate¢ného
hereckého vycviku vedly Suzukiho k hledani vlastnich cest. Jiz v roce
1961 dal dohromady sviij vlastni soubor DzZijui butai (Svobodna
scéna), ktery kromé ncého tvofilo 12 amatérskych hercti a dramatik
Minoru Becujaku. Inscenovanim Becujakuovych absurdnich her
inspirovanych dilem Samuela Becketta hledal Suzuki vhodnou
alternativni formu, ktera by odrazela atmosféru neklidnych 60. let
(srov. tamtéz: 9—13).

Minoru Becujaku se narodil v roce 1937 v Mandzusku, do
Japonska se prest¢hoval az v ramci repatriace v roce 1947. Tvrdi
o sobé, ze po navratu neumél poradné japonsky, protoze neznal
jednotlivé dialekty (hogen). Pfitom vnitini energie jazyka je podle né¢j
patrna pravé v nich, zatimco standardni japonStina, jiZ se naucil
v détstvi v japonské kolonii, je plocha a bez chuti a tuto energii, ktera
uvadi slova v Zivot, zcela postrada.’” Po navratu do Japonska zil
Becujaku nejprve v prefektuie Ko¢i na ostrové Sikoku a poté presidlil
do Sizuoky, piestoze viak byl na obou téchto mistech dialekt velmi
silny a zivy, zadny z nich uz si neosvojil. Pozdé&ji jako dramatik
pfiznava, ze to byl nejveEtsi nedostatek, ktery se projevil v jeho praci.
Becujaku tvrdi, ze rostouci pocet abstraktnich vyrazi (cuso go), které
jsou pouhymi znaky-symboly a navic se musi stale aktualizovat, d€la
z japonstiny ‘mrtvy jazyk’. ‘Slovo’ (kotoba) se tak coby oznacujici
vzdaluje od ‘véci’ (mono), tedy oznaCovaného, ¢imz ztraci presny
vyznam a s nim i vnitini energii. Pocatky této promény lze ptitom

spatfovat jiz v ‘hnuti za sjednoceni mluveného a psaného jazyka’

202 O chapani jazyka v Japonsku viz téz 1. kapitolu.
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(genbun icci undo) vzniklého v reakci na piiliv zadpadni kultury po
restauraci Meidzi (Takayashiki 2006: 2—4).

V roce 1966 Suzuki svilj soubor reorganizoval a pfejmenoval
jej na Waseda sogekidzo (Malé divadlo Waseda) — pfipomenme zde, ze
v té dobé vznikajici ‘hnuti malych divadel’ se odvraci od novodobého
realismu a inscenuje spiSe fantastické a snové hry. Tomuto souboru
prinesla v roce 1970 nebyvaly Gspéch inscenace O vécech divadelnich
1l (Gekiteki naru mono wo megutte II), kolaz dramatickych scén
sahajicich od her kabuki Curuji Nanbokua IV.?”* aZz po Beckettovo
Cekani na Godota. Kdyz pak taz inscenace o dva roky pozdé&ji
okouzlila i1 evropské divaky na festivalu Théatre des Nations v Pafizi,
ziskal Suzukiho soubor ftadu pftilezitosti predstavit svou praci
v Evropé 1 v USA (Goto 1989: 103), mimo jiné napiiklad ve
Wroclawi, kam na pozvani Grotowského pfijel Suzuki v roce 19752
(Carruthers / Yasunari 2004: 100).

V ramci festivalu Théatre des Nations vystoupil v Parizi také
herec tradi¢niho divadla no Kanze Hisao, po jehoz vystoupeni si
Suzuki uvédomil obrovskou scéni¢nost japonskych tradic. Zapusobil
na néj ale 1 neobvykly prostor — festival se konal v Théatre Recamier,
v obytném domé, ktery francouzsky rezisér Jean-Louis Barrault
preménil v doCasné divadlo, a Suzuki zde pocitil silu prostoru, v némz
se v minulosti zilo, tedy prostoru formovaného lidskym uzivanim
(srov. Goto 1989: 104).>” Kanze Hisao piredvedl aryvek ze hry Chram
Dodzodzi na netypickém jevisti — v pafizském divadle samoziejmé
nebyly sloupy ani pfistupovy most, takze si herec musel vystacit se

¢tvercovym vyvySenym podiem se schody na vSech Ctyfech stranach.

203 Curuja Nanboku IV. (1755-1829) se proslavil zejména svymi hrami zpracovavajicimi téma
nadpfirozena. K nejznaméjsSim patii Podivny pribéh z Jocuji na Tokaido (Tokaido Jocuja
kaidan), ktery pojednava o tom, jak pani Oiwa pronasleduje po smrti svého manzela Iemona
(zahubila ji jeho zrada), dokud neni zlo po zasluze potrestano; jde o hru vytvofenou podle
skute¢né udalosti a k Oiwinu hrobu se dodnes chodi modlit herci, ktefi ve hie vystupuji.
Grotowském’ (Carruthers / Yasunari 2004: 98).

205 Opét ovSem nardzime na prolindni prostoru s Casem, o jehoz ‘vrstvach’ byla fe¢ jiz ve
4. kapitole, na mysl se ovSem vkrada i souvislost s estetickym konceptem wabi-sabi.
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Pozdé&ji, v roce 1982, Suzuki ve svém eseji nazvaném O festivalu

v Toze (Toga fesutebaru ni cuite) pise:

,,Vzdy jsem vidél jen divadlo no predvadéné tradinim zplisobem; kdyz jsem nyni
sledoval predstaveni za neobvyklych okolnosti, pfimélo mé to uvédomit si jeho tzasnou
scéni¢nost.?*® Pfisny vycvik pfizplsobujici a formujici t€lo herce pfinesl na jevisté izasnou
zivost, ktera se promitla i do téch nejjemnéjsich detaild pohybu. Masky a kostymy, které
jsem tak dobfe znal, zazatily v novém svétle. No v Patizi bylo skvélé; divaci byli okouzleni.
Poprvé jsem si zacal uvédomovat, co mél Zeami na mysli, kdyz mluvil o [konceptu] jugen*
(Suzuki in Goto 1989: 105).

Patizsky festival byl pro Suzukiho zasadni. Uvédomil si tehdy,
ze ani v divadle no nejde jen o dodrzovani pravidel danych tradici —
pokud se tradice vhodnym zptisobem prolomi, mtize hloubka divadla
no o to vice vyniknout. Tato zkuSenost pfinesla Suzukimu novou
inspiraci a privedla ho k mysSlence ozivit tradi¢ni herecké postoje
(kata) a techniky pohybu v kontextu soucasného divadla a pfesunout
tak ddraz z textu na samotného herce. Asi od poloviny 70. let hleda
proto TadaSi Suzuki novy vyraz s vyuzitim technik tradi¢nich
japonskych divadelnich forem né a kabuki** Ptestoze vSak jsou
postoje obou téchto forem zdkladem pro Suzukiho metodu hereckého
vycviku, rezisér pripousti, ze nikdy tyto formy nestudoval z hlediska
jich samotnych a pracuje pouze s tim, co odpozoroval pfi sledovani
jejich predstaveni (Saltzberg 2009: 95).

Suzukiho styl jako by se chtél oprostit od moderniho
pohodIného méstského zivota, aby mohl vytvofit herce nabitého
energii. Smysl pro kulturni dédictvi vedl Suzukiho 1 pfi vybéru mista
pro pusobeni jeho souboru SCOT (Suzuki Company Of Toga),?*® ktery
zah4jil svou c¢innost v roce 1976. S nim Suzuki opustil Tokio —
podobné jako nékteré skupiny rozvijejiciho se tance buto —, a ve snaze
priblizit se kotfeniim tradi¢niho zplisobu Zivota se usadil v malé

farmaiské vesnici Toga v prefektufe Tojama, kde vybudoval

206 Vyraz ‘scénic¢nost’ je zde pouzit zamérné¢ misto pivodniho ‘dramati¢nost’ ¢i ‘teatralita’, nebot’
1épe odpovida terminologii pouzivané v oboru scénologie (srov. Kotte 2010: 38; Vostry 2010a:
9).

207 Prvni Suzukiho adaptaci v tomto duchu byly Euripidovy Trdjanky z roku 1974.

208 Webové stranky souboru SCOT, kde lze najit podrobné informace o Suzukim, jeho praci
i filozofii, jsou dostupné z: http://www.scot-suzukicompany.com/en/profile.php (bfezen 2015).

238



jednoduché jevisté no a divadelni komplex umistil do nékolika
nepouzivanych zemédé€lskych staveni. Zamétil se pfitom 1 na tradici
kultu sinto a ozivil duchovni rozmér predstaveni: zdlraziiuje zejména
distojnost tanc¢iciho bozstva (Marshall 1992).

Soucasti zahajovaci produkce nazvané Vecerni banket I (Utage

no joru I) v Toze byl i mistni ritualni ‘lvi tanec’ (sisimai),””

provazeny
dupanim, a predstaveni divadla no. Nazev Vecerni banket mél piitom
evokovat tradi¢ni ‘otevirani’ nového domu, pii némz jsou odstranény
vSechny posuvné stény 1 dvete, aby se zde mohl konat banket. Vecerni
banket I byl kolazi scén ze T7i sester, Cekani na Godota, Trojanek,
Dionysa a z absurdni hry Japonska duse KijoSiho Oky (Carruthers /
Yasunari 2004: 38). Do roku 1982 pak oteviel Suzuki v Toze dvé nova
divadla, v€etné venkovniho amfiteatru, a piipravil se tak na konani
prvniho mezinarodniho festivalu; tento festival se ov§em neomezoval
jen na divadelni produkce, jeho soucasti byly 1 ptrednasky
a workshopy (tamtéz: 47).

Suzuki svou techniku zaméfenou na spodni Cast téla oznacuje
jako ‘gramatiku nohou’ (obr. 48).?!'° Hlavnim cilem jeho metody je
probudit cit hercli pro fyzické citéni a zvySit jejich schopnost
pfirozeného vyjadieni — herec se podle Suzukiho musi naucit
vyjadfovat celym télem, aby mohl ‘mluvit, 1 kdyz ml¢i’. Rezisér pti
tom vychazi z pocitu sepéti se zemi a fyzickd cviceni povazuje za
‘gramatiku’ nezbytnou k vyjeveni toho, co ma herec na mysli.?"' Je
samoziejm¢e¢ zZadouci, aby télo tuto ‘gramatiku’ plné vstiebalo — ani
bé€znou konverzaci piece nelze vést, musime-li neustdle myslet na
gramatiku pouZivaného jazyka (Suzuki 2002a: 163).%'

Podobné ale vysvétluje herecky projev 1 Eliska Vaviikova

209 Sisi se dnes preklada jako ‘lev’, ve staré japonsting viak tento vyraz oznacoval i zvifata, jako je
medvéd ¢i jelen. Lvi totiz v Japonsku nezili a ‘lvi masky’ se do Japonska dostaly z kontinentu
mnohem dfive, nez zde mohl byt skutecny lev spatfen. Béhem ritualniho tance §isimai je bozstvo
kami pritomné v masce a Ukolem tane¢nikd je pfemistovat je tak, aby byly z celé oblasti
vypuzeny zI¢ sily a nemoci (Ortolani 1990: 26).

210 Kapitolu s timto ndzvem najdeme i v jeho knize The Way of Acting (Suzuki 2003b).

211 Zde by se mozna opét vedle vyrazu ‘mysl’ hodil i vyraz ‘srdce’.

212 Obdobné je fyzicka piiprava chapana i v divadelni formeé no (viz vyse).
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(2009: 52-53), ktera vychazi z techniky Docolomanského Farmy
v jeskyni:

,,Citéni prostoru posouvame v tréninku do védomé roviny a péstujeme ho ve
vSech cvi€enich, aby v tvofivém procesu a pii predstaveni, kdy musime na trénink tzv.
zapomenout, télo citilo prostor samo. Zakladem je byt si védom, kde se v prostoru
nachazim, v jaké vzdalenosti od stfedu, jak je vysoky strop nade mnou, jaky tvar ma
mistnost apod. Potom vysilame z centra pies rtiizna mista v téle (nejen pfes ruce a nohy)

energii ven a snazime se jakoby dotknout nejzazsich koutli mistnosti. Jindy zkousSime
energii poslat na hranice prostoru tak, aby se nam vratila zpét.

[...]

Uvédomovat si prostor je pro nas dilezité i proto, ze [...] Casto hostujeme
a musime se adaptovat na nové divadelni prostory. Energii pak posilam do rtuznych tad
v hledisti a testuji si, kam az ‘dosahnu’, snazim se prostor vyplnit a ovladnout.*

Zakladem Suzukiho metody je tedy dliraz na spodni ¢ast téla
a na nohy — zvlastni pozornost ptritom rezisér vénuje panevni oblasti —,
které jsou zakladem pohybu i v japonském tradi¢nim divadle. Tato
technika smétuje energii téla doll, do zemé, a ptirozeny pohyb, ktery
tak vznika, pfipomind pohyby téla pouzivané v japonském
zemédélstvi (Senda 1991).

Suzuki tvrdi, Ze herec bere energii, pomoci niz vytvaii napéti,
ze zeme. Toto své tvrzeni opird o peclivé studium japonské kultury,
pro niz je podle n¢j zasadni zemédélskd minulost zemé (mnozi
Japonci dokazou vystopovat své predky na venkové minimalné Ctyfti
generace dozadu) a sepéti s ptidou. Samotné ‘rodisté’ (furusato)*"’ je
piitom pro Japonce diilezité nejen coby druh jakési bajné domoviny,
ale 1 jako geografické (a symbolické) centrum uctivani predkd,
ochrannych bozstev apod., tedy jako vychodisko pro pochopeni
vlastni rodiny i kultury.?'* Povale¢na vystavba tyto vazby samoziejmé
do jisté miry oslabila, ale na to pravé Suzuki ve svém umeéni reaguje,
podobné jako tento vyvoj odrazeji i tance buto (Marshall 1992).

Suzuki vysvétluje:

,Divadlo n6 byva casto definovano jako uméni chtize. Pohyby hercovych nohou
vytvareji pusobivé prostiedi. Zakladnim zptsobem pouziti nohou v divadle né je Soupava
chtize. Herec kraci posunovanim nohou, ota¢i se Souravymi pohyby a stejnym zptisobem
udrzuje rytmus chiize. Horni ¢ast téla je prakticky nehybnad, i pohyby rukou jsou do zna¢né

213 Japonsky vyraz furusato ma ponékud $ir$i vyznam nez jen ‘rodisté’. Mimo ptedstavu rodného
domu v sob¢ obsahuje také napf. viini mistni s6jové omacky ¢i charakteristickou krajinu. Slovo
furusato se proto také Casto objevuje v ndzvech restauraci ¢i v prospektech cestovnich kancelafi
— navozuje totiz pfedstavu krasného mista, kde se ¢lovek citi jako doma (Kraemerova 2013: 51).

214 O uctivani predkii podrobnéji pojednava 2. kapitola.
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miry omezené. At uz herec stoji, nebo je v pohybu, jeho nohy jsou stfedem pozornosti.
Nohy v ponozkach tabi [s oddélenym palcem] poskytuji jeden z nejsilnéjSich pozitkt
divadla n6* (Suzuki 2003b: 6).

A dale:

,Zpusob, jakym jsou pouzivany nohy, je zakladem divadelniho predstaveni.
I pohyby pazi a rukou mohou pouze rozsifit vhimani spjaté s postavenim téla, jez je dano
praci nohou. Existuje mnoho pfipadd, v nichz postaveni nohou uréuje dokonce i silu
a odstin hercova hlasu. Herec miize hrat bez pouziti rukou, ale hrat bez pouziti nohou by
bylo nemyslitelné* (tamtéz).

Podobnou tendenci k sepéti se zemi nachazime také naptiklad
u Viliama Docolomanského — ten pokldda za dominantni prvek
komunikace v ramci herecké skupiny (proZivany) rytmus, ktery
prispiva k ¢lenéni prostoru a umoznuje citit (a prozit) pritomnost — ve
skupiné pfitom neni nezbytné, aby byl rytmus vSech jejich Clent tyz,
nebot’ jde o dialog, v rdmci ‘ziskavani vlastniho téla’, je vSak tfeba si
vlastni rytmus i rytmus druhych uvédomovat. Energie, kterou se herec
‘nabiji’, pfitom vznika pifi  pohybu vi¢i podlaze. Podle
Docolomanského je to podobny princip jako u malych déti — ty
ziskavaji pti urcitych interakcich s podlahou energeticky impulz, ktery

je opét vymrsti nahoru. Proto je i pro herce dilezité ‘uzemnéni’.?'?

,,Rytmus vnasi do hercova jednani zivot, stejn€ jako rytmus dechu a tlukotu srdce
udrzuje Clovéka pfi zivoté. Rytmus je v téle, pohybu, prostoru... Prozivani emoci ma svijj
rytmus: projevi se télesnou zménou v temporytmu dechu, mrkani, v intervalech srde¢ni
¢innosti® (Vaviikova 2009: 49).

Suzuki ptidava k pohybu zalozenému na tésném sepéti se zemi
navic i1 prvky specifického dychani; tim vznika cely zaklad Suzukiho
metody, ktera zdlraziniuje vyznam rovnovahy tézist€é, vodorovného
pohybu a citlivého vnimani toho, jak se chodidla dotykaji podlahy. Ve
své rezijni praci pak Suzuki klade zvlastni diiraz na okamziky, kdy si
herci klekaji (Sagamu), ptipadné se rizné krci a krouti (uzukumaru).
Takové pohyby mohou totiz vyjadrit lidskou zuboZenost (midzimesa)
¢i rizna pokiiveni, a interakce mezi horni a dolni polovinou téla
zaroven vyjadiuji fyzické 1 psychické stavy mezi replikami a gesty

(Suzuki 2003a: 38-42).

215 Z diskuse s Viliamem Doc¢olomanskym a Eliskou Vaviikovou, ktefi se 12. dubna 2010 zic¢astnili
jako hosté doktorského seminafe scénologie.
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V japonském tradi¢nim divadle no, ale 1 v kabuki je dilezitou
soucasti vyjadieni rovnovaha mezi vertikdlnimi silami smétfujicimi
nahoru a dold. Tyto sily se pfitom setkavaji v oblasti panve, a energie,
ktera takto vznikd, ma tendenci vyzafovat horizontalng. Cim vic jde
energie horni poloviny téla nahoru, tim vic musi energie nohou jit
dolti, aby rovnovaha nebyla porusSena, a tim vice také vzrustd pocit,
jako by nohy byly vrostlé do podlahy. Tento pocit je charakterizovan
Soupavou chiizi (suriasi) a dupanim (asibjosi).

Josef Vinat ve své knize Elementy herectvi piSe:

,,Vertikala pusobi v naSem téle smérem ‘vzhtru’ [...]. K oblakiim, vySinam, k nebi,
nebestim, k bohtim, k Bohu, ke hvézdam, ke kosmu jako celku. Ci ve druhém sméru ke
kofentim, zdrojim, pocatkiim, ptivodu, ale i ke sklepeni, peklu, d’ablovi, hrobu, zatraceni.
Vertikala jako by vytvarela svym smérem dvoji moznost zivota® (Vinar 2002: 78).

A o podobném rozlozeni sil mluvi 1 Vaviikova (2009: 35-36)

,,BYt tzv. uzemnény znamena citit centrum energie v panevni oblasti. Nohy jsou
mirné rozkroc¢ené a pokréené, stehenni svaly v oblasti spodni patefe jsou aktivni a vytvareji
pevny zaklad. Vrchni ¢ast t€la je od tohoto napéti osvobozena, prodys$na, ramena jsou
zbavena obvyklé tenze. Krk je plynulym pokracovanim patete, aby herec mohl bez velkych
potizi dychat a zpivat.

Herec posila (stlacuje) energii pies nohy do zemé a vyuziva pfi tom svou vahu.
Energie proudi i v opa¢ném smeéru pies patef nahoru a dochazi tak k puasobeni dvou
protikladnych vertikalnich sil. V pohybujicim se téle ptisobi protikladné sily i horizontalnég.
Pohybuje-li se herec doptedu, predstavuje si, ze jeho panev je tazena dozadu, a naopak.
Protichtidné sily vychazejici z centra tak pfirozené vytvareji napéti, jakysi vnitini zapas,
a davaji pocit rozpinajiciho se téla, aniz by byl herec prepjaty* (Vaviikova 2009: 35-36).

V divadle no herec dupe, aby jest¢ pred zahijenim hry
upozornil bozZstva, a divadlo se stava ritualnim, posvatnym prostorem,
v némz se vyjevuji formy energie dneSni moderni spolecnosti
podcenované. Suzukiho pfiprava na ptedstaveni spociva v dupani
a dalSich cvi¢enich zamétfenych na spodni polovinu téla. Série pohybt
obsahujici dupani, chlizi a protahovani probiha pod dozorem mistra,
ktery ma autoritu — a hilku — podobn¢ jako mistr zenu. Poté si
UcCastnici sednou na zem a mistr s nimi procvicuje obtizné pohyby.
Ucitel s holi v ruce use¢né vykiikuje japonské pokyny a adepti
s kazdym pokynem okamzit¢é zméni polohu. Rozkazy doprovazi
hrozivé svisténi hole, jiz mistr Sviha o zem, a herci musi odpovidat

vyraznym hlasem. V procesu dupani je pouzita plnd sila nohou
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smérem doltli, diky ¢emuz energie znovu prochazi skrze patet a panev.
Panev je ponechana uvolnéna, aby mohla vyrovnavat otfesy, zatimco
horni ¢ast téla je diky kontrole dechu statickd. Suzukiho herci jsou
proto nabiti energii, avSak tato energie je z vEtSi Casti uchovavana
uvniti téla, aby mohla vytvofit kontrolovanou pfitomnost na jevisti
(Marshall 1992).

Praktikovat Suzukiho metodu je fyzicky nesmirné narocné.
CviCeni spoclivaji v neustdlém opakovani postoji a pohybt, které
vychyluji télo z rovnovahy, ¢asto doprovazenych dupanim vsi silou do
zemgé; jejich intenzita piitom herce vede az na hranici sil. V téchto
krajnich okamzicich pak musi herec pevné kontrolovat své téziste,
jinak by se mohl zranit (Cohen 1996: 53-54).

O dupani, které bylo jiz soucasti tanc kagura,?'® se zmituje jiz
kronika Kodziki. Pouziva je napiiklad Nebeska hudebnice, kdyz se
snazi vylakat z jeskyn€ bohyni slunce Amaterasu, ktera se tam

schovala pted svym fadicim bratrem Susanoem:

,Nebeska hudebnice (Amé nd uzume ndé mikoétd) si prevazala rukavy sndrkou
z nebeského bfectanu zvaného pi kagé, obtocila si kolem hlavy vinek z jiného nebeského
bfectanu zvaného masa ki’ a svazala do n¢j listy mladického bambusu sasa tak, aby je
mohla drzet v rukou. Potom pifed vchodem do Nebeské jeskyné obratila védro dnem vzhiru
a hluéné po ném dupala, az ji postupné posedl duch mocného zlého boha natolik, Ze si
obnazila prsa a stahla si bederni pas nize, az k samému okraji pochvy* (Kodziki 2013: 55).

K této pasazi odkazuje i Suzuki, ktery navic tvrdi, ze dupani
bozstev nemuselo byt vedeno jen snahou zahnat zI¢ sily a osvobodit
bohyni slunce, ale boZstva si takto mohla také zvysSovat svou energii,
aby aktivovala zivot (Suzuki 2002a: 167).

Na tomto misté by snad bylo vhodné zminit jesté jeden
japonsky vyraz spojeny s energii — kiai. Ten sice podle piekladovych
slovnikii nese vyznam °‘vykiik’, ve skutecnosti vSak jde o koncept,
ktery ma blizko ke konceptu kotodama (‘duSe slov’) a jehoZ smyslem

je ve skute¢nosti ‘koncentrace sily zivotni energie ki’, uplathovana

216 Kagura ptedstavuje nejstar§i znamy druh japonského hudebné-taneéniho vystoupeni, spjatého
s oslavami bozstev kami (kami macuri), na jehoz vznik mél velky vliv nabozensky smér
Sugendo. Dnes se vyraz kagura pouziva jako spolecny ndzev pro nejstar§i typ lidovych
vystoupeni (Averbuch in Teeuwen / Rambelli 2003: 315).
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v tradi¢nich uménich. Kiai je jmenné vyjadieni fraze ki ga au, tedy
‘byt v souladu s Zivotni energii ki’ neboli ‘harmonizovat energii ki’,
a oznaCuje okamzik absolutniho soustfedéni, ‘koncentraci mysli’,
ktera predchazi jakémukoli vynikajicimu vykonu. Pieklad ‘vykiik’, ac¢
vhodny, je tedy ponékud zjednoduSeny — pii takovéto interpretaci si
malokdo uvédomi, Ze samotny zvuk mize byt v ptipad¢ tohoto
konceptu mnohem mén¢ diilezity nez ostatni hodnoty. ‘Vykitik’ kiai by
mél splynout s pouzitou technikou tak, aby se veSkerd télesna sila
soustifedila do presného okamziku (Wilson 2010: 2-3).

Sila kiai nemusi tedy vzdy souviset s hlasitosti, podstatné vSak
je, ze se tento ‘vykiik’ vytvaii sloupcem vzduchu vychazejicim
z bicha ptes branici a ma dvé dilezité kvality: smér a ton. Dalo by se
snad fici, ze je to uméni zkoncentrovat veskerou fyzickou 1 duSevni
energii do jediného bodu za uc¢elem dosazeni dokonalého vyrazu, pfti
kterém je navic nezbytné sladit (¢i uvést do harmonie) spravné
umozni kiai Clovéku uskute¢nit vyraznou akci uréenou k ocisténi
mysli od nezddoucich mysSlenek — tedy akci vedenou cCistou Zivotni
energii ki, jez ji propujcuje veSkerou svou intenzitu. Takovato
jednotici sila fyzicky koncentruje potencial prostoru a ¢asu do jednoho
bodu a psychicka kapacita uvoliyjici se konkrétnim smérem s sebou
nese to nejkrajnéjs$i uvédomeéni samotného zivota.

S tim, jak divadlo (at’ uz v Japonsku, nebo jinde) zacalo ¢im
dal tim vic vyuzivat uméle vytvofenou energii, objevily se rtizné
‘neduhy’. Jednim z nich je napiiklad skuteCnost, ze se vlastnosti
lidského téla a fyzickd vnimavost staly natolik specifickymi, az se od
sebe oddélily. Tak jako se vlivem civilizace specializovala naptiklad
prace oka a vznikl mikroskop, modernizace odtrhla naSe fyzické
schopnosti od nas samych. Suzuki pomoci své metody usiluje
o znovuobjeveni celistvosti lidského téla v divadelnim kontextu — ne

vSak pouhym navratem k tradi¢nim formam, jako je divadlo no nebo
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kabuki, nybrz vytvoifenim néceho, co piesahuje soucasnou praxi
moderniho divadla. Nejvétsi diraz ptfitom klade na nohy, nebot’
uvédoméni si komunikace téla se zemi vede podle néj k pochopeni

jeho celistvosti (Suzuki 2002a: 164).

,,V Suzukiho inscenaci Euripidova Dionysa vidime herce obleCené do bilych
rouch, ktefi se pohybuji zpisobem typickym pro japonské tradi¢ni divadlo. Jde vlastné
o jakési spojeni fecké tragédie a divadla nd, kdy herci s pouzitim tradi¢nich deklamacnich
technik mluvi srozumitelnym jazykem. Pfi promluvé ovSem herec ani nemrkne — energie
hereckého projevu je predavana také oima. Expozice této hry je témét bez pohybu, nékteré
¢asti Suzukiho inscenaci jsou vsak naopak pohybem pfimo nabité. Vzdy vSak jde o pohyb
vychazejici z podbiisku — Suzuki dokonce za svého pusobeni v Moskvé?'” nutil timto
zpusobem hrat i ruské herce, aby bylo dosazeno dokonalého dojmu* (Ité 2007: 152).

Civilizace vznika ve spojeni s funkcemi lidského téla, podle
Suzukiho ji 1ze interpretovat jako rozsSiteni jeho zakladnich funkci —
napiiklad mikroskop ¢i teleskop umoznuji vidét vice, nez kam jsou
schopny dohlédnout samotné oci. K vytvoteni takovych moznosti je
samoziejm¢e tfeba urcitd energie, nejde vSak jiz pouze o energii
zivociSnou, kterd dominovala v pfedmoderni spolecnosti, ale také
o energii uméle vytvofenou — jednim z ukazateli vyspélé spolecnosti
muze byt praveé spotiebované mnozstvi této energie. Pokud se z tohoto
uhlu pohledu podivdme na soucCasné divadlo, zjistime, Ze uméle
vytvorenda energie dominuje — od samotné budovy az po wvnitini
vybaveni. Naproti tomu tradi¢ni divadlo no vyuziva primarné energii
zivociSnou — kostymy a masky jsou ru¢né vyrobené a samotné jevisté
je dilem tradi¢ni truhlarské prace. 1 kdyz se dnes uz i zde pouziva
elektfina k osvétleni, je jeji vyuziti omezeno na minimum. Divadlo no
tak je doslova ztélesnénim piedmoderniho divadla — divadla, které
vytvaii zivo€isSnou energii (Suzuki 2002a: 164). Pfitom zZadna energie
mimo tu zivo¢iSnou nemuze vyustit v uméleckou tvorbu. No ve svém
vyrazu neni realistickou formou, nebot’ ukazuje svét sestavajici
z prvki, které nelze v kazdodennim Zivoté bézné€ vidét Ci slySet, které
vSak lze pocitit, absorbovat (Suzuki 2003b: 29-30).

,,Podle mého nazoru je ‘kulturni’ takova spolecnost, v niz jsou schopnosti vnimani
1 vyjadfovani plné vyuzity; v niz poskytuji zékladni prostiedek komunikace. Civilizovana
spolecnost neni vzdy ‘kulturni’ spolec¢nost* (Suzuki 2002a: 163).

217 Suzuki v Moskvé inscenoval Shakespearova Krale Leara.
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Suzuki odsoudil japonské moderni divadlo wuvadéjici
piekladové hry, které se snazilo po evropském vzoru (n€kdy dokonce
s pouzitim blond paruk ¢i umélych delSich nost typickych pro
Evropany) vzptimenym postojem odpoutat herce od jevisté a sméfovat
kamsi vyS. Suzukiho soubor sice také pracuje s preloZzenymi
predlohami, ale pojima je zcela origindlné. Pfikladem originalniho
pfistupu k importovanym textim muze byt Suzukiho inscenace
Oidipa: Oidipus (vzhledem k tomu, Ze tento hrdina je v Thébach
cizinec, hraje ho v Suzukiho inscenaci némecky herec) je v ni
zpodoben, jak mna vozi¢ku, pohdnény neviditelnym casem
donekonecna opisuje na jevisti kruh, ktery by se dal oznacit jako
‘osud’, a zem¢ tak v jeho pojeti pfipomina blazinec ¢i vézeni.
V japonském tradi¢nim divadle symbolizuje pohyb v kruhu Sileni
(kjoki) a existuje 1 vyraz pro tanec Sileni — maikuruu. Suzukiho
adaptace (hon’an) tak jasné¢ ukazuje na zrozeni nové japonské
svébytné divadelni formy (It6 2008).

Suzukiho techniku — opét podobné jako techniku tance buto —
ovSem nelze vnimat jako exotické koteni pfimichané k zapadnimu
divadlu ve snaze dodat mu jakousi novou, dynamickou pfichut.
T¢lesné vyjadieni je v obou téchto ptipadech spiSe odrazem pocitu
vyvolaného myslenkovymi postupy, které zapadni spole¢nost do jisté
miry vnutila narodu z odliSnym kulturnim pozadim (srov. Marshall
1992).2®

Tim, Zze Suzuki uchopil dédictvi divadelni minulosti v novém
kontextu, Gspésné vytvoftil unikatni soucasnou divadelni formu, ktera
sméfuje za hranice formy Singeki, jiZ chybi kofeny, ale 1 za hranice
forem no a kabuki, svazanych tradi¢nimi postupy (Goto 1989: 122).

,,UCl jsem svym vycvikovym postupiim mimo hranice japonské kultury, kdyz
jsem reziroval cizi herce — mmnohokrat jsem tvofil inscenace vyhradné s cizinci. Pii
takovych ptilezitostech bylo pro mé svézi a povzbudivé pracovat s herci, ktefi maji v sobé

218 Dalsim prikladem takového vyjadieni by snad mohly byt i bubenické show, kter¢ si ziskaly
velkou oblibu i na Zépad¢ (napf. skupina Jamato, jez se jiz n€kolikrat piedstavila i v Ceské
republice).
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a citem ovladaji vlastni specifické tradice odlisné od téch japonskych. Pfi procesu tvoreni
se pak stane, ze zatimco vzajemné respektujeme odlisSnosti toho druhého, castokrat se
béhem prace zrodi zcela novy prvek, ktery nevychazi z zadnych tradic. Tradice tedy
umoziuji udélat krok k vytvoreni né¢eho zcela nového. Tradice nejsou néco, co by se mélo
chranit: jsou naopak odrazovym mistkem k tvofeni. Jsou tu proto, aby se meénily
a pretvarely stalou konfrontaci s jinymi tradicemi* (Suzuki 2002b).

Tak 1 Suzukiho ptiklad ukazuje k moznosti jiné nez b&zné
chapané globalizace, totiz duchovni, ekologické globalizace optené
nikoli o potlaCovani vlastniho (v tomto ptipadé vlastnich zdroja
scénicnosti), ale o jeho kultivaci pfi vzajemné spolupraci naplnéné

uctou k minulému jako podmince néc¢eho nového.
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Zavér
14. a 15. Cervence 1994 se ve Stavovském divadle v Praze konalo
predstaveni vSech tfi forem japonského tradi¢niho divadla — nd,
kabuki a loutkového dzdruri,*" které se predstavily v unikatnim
projektu divadelni hry Sumkan. Slo o jedineénou produkci, jakou
v Japonsku nikdy pfedtim neuskutecnili, urenou pifimo evropskému
publiku — vedle Prahy se stejné predstaveni konalo jesté ve Vidni, ve
VarSavé a v Londyné (Kawatake 2006: 17) —, a ja jsem tehdy jako
studentka japanologie dostala moZnost se na jeji prazské realizaci
podilet: diky tomu jsem celé piredstaveni zhlédla hned dvakrat
(nepocitaje v to odpoledni zkousky), ale zato z tlumocnické kabiny.
Ptfesto (nebo mozna pravé proto) si troufam fici, ze to byl silny
zazitek, rozhodné vSak nikoli pouze vlivem strachu — s moji tehdejsi
kolegyni Vladimirou Podhorskou jsme se opravdu hodné baly, ze se
v predstaveni nezvladneme dobtfe zorientovat a ja pak pii veCernim
predstaveni budu publiku do sluchatek Septat néco jiného, nez tika
postava na jevisti, coz se pii pouziti klasického jazyka mohlo snadno
stat (pteklad hry jsme mély samoziejmé predem piipraveny).
Uvédomila jsem si tehdy, Ze energie, kterd na jevisti vznika, je
né¢im jedinecnd, nebot jejim zdrojem nejsou jen jednotlivé
predvadéné divadelni formy s mimofadnymi hereckymi vykony (herci
se nejenze po celou dobu piipravy nerozptylovali prohlidkami Prahy
a podobné, ale pfipravovali jim 1 japonské jidlo — thledné, oku
lahodici a ovsSem také velice chutné obédy a vecefe obento
servirované v krabickach dostavali az do zkuSebny), nybrz
1 neobycejné citlivé propracované spojeni vSech tfi forem na jednom
jevisti: formy no, dzoruri 1 kabuki se sttidaly po jednotlivych scénéch,
az se nakonec vSechny spojily a pfi zavérecném zklidnéni strnuly

v zavéreéné poéze hned t¥i postavy Sunkana najednou (obr. 49).

219 Akce probéhla diky spolupraci Ministerstva kultury Ceské republiky, The Japan Foundation,
Velvyslanectvi Japonska a Umélecké agentury Pragokoncert. Mimotadnou udalost v programu
k pfedstaveni uvedl i tehdej$i ministr kultury Pavel Tigrid a prezident The Japan Foundation
Sin’i¢ird Asao.
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Dodnes si vybavuji fyzické pocity, které jsem meéla pti sledovani
jednotlivych scén a také si vzpominam, Ze mé& zaujalo, jak trefné se
o tom, co v divadle praveé prozivam, piSe v programu — coby studentka
tietiho ro¢niku jsem uz o japonské kultuie byla do jisté miry poucena
a prvni navstévu Japonska jsem uz také meéla za sebou, teprve diky
témto bezprostiednim prozitkim jsem si vSak zacala uvédomovat (€1
spiSe jsem zacala pocitovat), Ze k nékterym rovinadm japonského
mySsleni a prozivani jsem se jeSté ani neptiblizila:

,»Nyni se pokousime zvyraznit na kontrastu subtilnich stylistickych a estetickych rozdila
svéraz jednotlivych epoch a zaroven intelektudlnich promén Japonska, aby si divaci sami
utvorili celkovou piedstavu o vychodiscich a zakladni esenci japonského divadla pravé na
zakladé¢ téchto konkrétnich ukézek tradi¢nich jevistnich forem. Jestlize textovy podklad této
inscenace sklada fragmentarné Uryvky riznych her na téma o osudu Sunkana tak, jak byly
vytvofeny v prabéhu del§i Casové osy, a umistuje je do jednoho prostoru, chce timto
zpusobem velkoryse postihnout tradi¢ni japonské divadelni uméni v jediném piedstaveni

(ajediném Case a prostoru) a piibliZit tak jeho podstatu® (z programu k praZzskému
pfedstaveni Sunkana 1994).2%

Vybér hry Sunkan nebyl nahodny — pravé tato hra jiz od 70. let
20. stoleti slavila v podani divadla kabuki uspéchy pti zdjezdech do
Spojenych statti i do Sovétského svazu (Kawatake 2006: 16). Piibch
vypravi o vyhnanstvi vysoce postaveného buddhistického knéze
Sunkana a jeho méné& vyznamnych spole¢nikti Naricuneho
a Jasujoriho na Ostrov d’abli (na jihozapad¢€ Japonska) za to, Ze
ptipravovali pfevrat proti vladnoucimu rodu Tairti. Sunkanovi druhové
jsou po n&jaké dob& omilostnéni, ale Sunkan musi ve vyhnanstvi
zustat a nakonec tam zalem nad svym osudem umira. Tyto udalosti 1i¢i
jiz japonsky stredoveéky epos Pribeh rodu Taira, poté jej Sitfi slepi
mnichové, ktefi jej vypravéji s doprovodem na loutnu biwa, az ho ve
14. stoleti zpracuje Zeami Motokijo pro divadlo no — odtud se pak
v obdobi Tokugawa diky Cikamacuovi Monzaemonovi dostava do
divadla dzéruri a v piepracované podobé pak i do divadla kabuki.*'

Hra Sunkan v podani divadla kabuki zaznamenala v zamofti

obrovsky uspéch, nad nimz se zamysleji 1 nékteti badatelé. Hned pii

220 Pteklad programu Dana Kalvodova.
221 Informace o hie Sunkan jsou pievzaté z programu k prazskému predstaveni (1994).
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prvnim piedstaveni v Sovétském svazu vroce 1961 vedlo piijeti
Sunkana publikem k domnénce, Ze Rustim je toto téma blizké, protoze
v Sunkanové vyhnanstvi na ostrové spatifuji paralelu sibifskych
véznic, avSak vzhledem k podobné vielému piijeti této hry ve
Spojenych statech to nemohl byt jediny diivod nadSeni divakl. Faktem
vsak ziistava, Ze zatimco pravé hra Sunkan a podobné i Cusingura (47
samurajui) — tedy klasickd feudalni dramata — byly divaky v zdmofti
vysoce ocenény, hry, o nichz se Japonci domnivali, ze budou pro
export kabuki vibec nejvhodnéjsi — totiz ‘tanecni dramata’, jako je
naptiklad hra Chram Doddzodzi — zdaleka takovy uspéch neslavily
(Kawatake 2006: 17-20).

Pi1 prvnim provedeni hry Chram Doddzodzi ve Spojenych

statech (1960), v némz v roli taneCnice Sirabjosi**

vystoupil slavny
predstavitel Zenskych roli a vysoce cenény tanetnik Nakamura
Utaemon, se divaci evidentné nudili, protoze se bavili, Sustili
programy a néktefi dokonce usnuli. Podobné projevy nevole pak
provazely toto piedstaveni také pii druhém uvedeni v Sovétském
svazu a pri tfetim uvedeni v Evropé (pfitom se ocekavalo, Ze v jiné
kultufe bude reakce publika odli$na).”* Objevuje se otdzka, zda to
nemohlo byt tim, ze se zapadni divaci nedokazali ve svém prozitku
ztotoznit s krasnou tanecnici, jiz ovSem predstavoval muz (Kawatake
1990: 11-17).

Uspéch her, jako je Sumkan, zpo&itku naopak neocekaval
nikdo, pfesto jiz prvni provedeni této hry v zamoti s I¢ikawou
Ennosukem v hlavni roli (v SSSR v roce 1961) divakim doslova
vzalo dech. Dramatické napéti se udrzelo od rozevieni opony az do

samého konce, a kdyZ se pak opona zatihla, aby skryla Sunkana,

stojiciho nahotfe na skale a bez pohnuti sledujiciho lod” mizejici za

222 Viz poznamky k Zeamiho Predstavovani roli (Monomane) v piiloze; vice o téchto tanecnicich
a jejich tancich viz napft. Pigeot 2003: 177.

223 V SSSR tancil v roli Sirabjosi opét Nakamura Utaemon a v Evropé dalsi slavny tanecnik, Onoe
Baiko.
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obzorem, nastal obrovsky potlesk provazeny <cetnymi vykiiky
‘bravo’.®* Sunkan byl zkratka ‘dramatict&jsi’, zfejmé tedy pro své
publikum 1 ‘lids$téj8$i° a uchopitelnéjsi, coz vedlo ke spolecnému
vypjatému ‘prozitku’ a naslednému uvolnéni; mizeme ovSem také
mluvit o spravném ‘nacasovani’, tedy ma (srov. tamtéz: 18-22).

Na Zapadé se nékdy objevuji nazory, ze v zapadnim divadle
jde o ‘reprezentaci’ a v japonském divadle o ‘prezentaci’ (srov. tamtéz:
23), ale je tomu opravdu tak? A lze viibec pfi rozmanitosti tradi¢nich
forem hovotit obecné o ‘japonském divadle’? Herec Tecunodz6 Kanze
se v rozhovoru s Jadwigou Rodoviczovou (v roce 1989) zamysli nad
tim, co je to tzv. ‘prozivani’ role, resp. ‘stavani se’ postavou
v divadelni hre:

,Domnivam se, Ze herec nemtize a dokonce ani nesmi usilovat o naprosté ztotoznéni se
s roli. Tento proces muze probéhnout jen do jisté miry. Kdybych mél tuto miru vyjadrit
n¢jakym aritmetickym ptikladem, fekl bych, Ze se starcem Kagekijo stavam ze sedmdesati
procent a ve zbyvajicich tficeti procentech si zlstavam vzdy zcela védom toho, kde jsem
a kym jsem, v€etné€ svého jedineéného zptisobu existence, prozivani a dokonce i fyziologie,
coz nazyvam ‘zZivym stavem byti’ nebo jesté 1épe ‘pravdou o jsoucnosti mého zivota’. Tato
bytostné mi vlastni ¢ast mé osobnosti se béhem predstaveni spojuje s ¢asti ‘ztotoznénou
s roli’. Teprve v této podob¢ je ma pfitomnost na jevisti vnimana divakem® (Tecunodzé
Kanze in ,,Kdo ¢te Zeamiho?* 1993: 66).

Takika ‘magicky’ pomér sedm ku tifem (zde 70 procent ku 30
procentim), o némz mluvi Tecunodzd6 Kanze a ktery najdeme
1 v divadle kabuki (viz vyznam mista sicisan, tedy ‘sedm-tifi’ na mosté
hanamici, zminény v kapitole 6. 2), se objevuje v souvislosti s energii
prostoru divadla no i v obecnéjsi roviné: plati zde pravidlo, podle
n¢hoz se ti1 desetiny akce odehravaji v prostoru a sedm desetin v Case.
Pii1 konkrétni akci totiz herec nezaméstnava jen tu energii, kterd je
nezbytné nutna k jejimu provedeni, potifebuje naopak mnohem vice
energie k jejimu zadrZeni a udrzeni v téle — totiz energie v Case. Herec
tedy na jedné strané€ vyzatuje energii do prostoru, ale zaroven vice nez
dvakrat tolik energie zadrzuje v sobé¢, a tim své akci vzdoruje (Barba

in Barba / Savarese 2000: 64).

224V Japonsku podobné projevy publika nejsou bézné, po predstaveni se obvykle stru¢né zatleska
a divaci hned odchazeji.
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Toto vysvétleni nakladani s energii v divadle no se samoziejmé
uzce dotykd Zeamiho ‘okamzikii zadné akce’ (senu tokoro).
Kalvodova (1993: 63) v této souvislosti dokonce tvrdi, Ze Zeami se ve
svém uvazovani zachyceném v traktatech o uméni no az piekvapive
pfiblizuje modernim postupim, jak dosahnout intenzivni jeviStni
ptitomnosti, totiz doslova

,,onoho magického fluida, nahromadéné energie prochazejici télem, jez pusobi sugestivné
na divaky, a to i tehdy, kdyZ je herec sice na jevisti pfitomen, ale neni zapojen do akce*.

Podle Tecunodzoa Kanzeho Zeami dobie védél, ze divadelni
hra musi dosahnout urcité urovné abstrakce, aby byla srozumitelna
vétsine€ divakil, kteti maji jeden od druhého odlisSny druh vnimavosti
i zkuSenosti. Proto jde vzdycky o pohled ‘zvenci’: herec se v tu chvili
jakoby nachazi na misté divaka — musi zkratka védét, jak se divak,
ktery jej sleduje, citi. Pak na néj miize piisobit svou vnitini energii,
ktera se béhem predstaveni uvoliiuje a opét vzrista. Hercovo télo tedy
musi pfedstavovat esenci, podstatu, tedy °‘srdce’, pak teprve miize
herec své ‘j&’ predat divakovi (,,Kdo ¢te Zeamiho?* 1993: 66).

Zeami v Zrcadle kvetu (Kakjo) piSe:

,,Co citi srdce, predstavuje deset dild, co se projevi v pohybu, by mélo byt sedm
dila.

Kdyz se zacatecnik v divadle no uci gestim a krokam, fidi se pokyny mistra
a vklada do hry vSechnu energii. Pozdéji se vSak nauci gestikulovat uspornéji ve srovnani
s tim, jak ho vedou vnitfni city, a bude schopen své zaméry ovladat. To se netyka jen tance
které jej vyvolavaji, stane se emoce Podstatou a pohyb téla Funkci. A jen to na divaka
zapusobi® (Zeami in Kalvodova 1993: 63).

A pokracuje:

,,OC1 se divaji pfed sebe, duchovni zrak zezadu. Neboli, herec se diva fyzickyma
oc¢ima pred sebe, avSak jeho vnitini koncentrace musi smérovat k tomu, aby vidél, jak jeho
akce vyhlizi z opac¢né strany. To je podstatnd soucast toho, co jsem nazval Pohybem
sahajicim za védomi. Herec se jevi divakovi sedicimu v hledisti jinak, nez jak se herec vidi
sam. Divak vidi zevnéjsek herce, herec naproti tomu si vytvari vnitini obraz sama sebe.
Musi vyvinout dalsi usili, aby zevniti postihl také svij vn€jsi vzhled. To je krok dosazitelny
jen po vytrvalém tréninku. Jakmile toho dosdhne, sdileji herec i divak stejny obraz*
(tamtéz).

Na uplny zavér si dovolim navrhnout odpovéd’ na svou vyse
polozenou (byt spiSe feCnickou) otazku, zda vibec lze mluvit

o ‘japonském divadle’ obecné, bez ohledu na jeho jednotlivé formy.
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I kdyz v konkrétni roviné by to asi bylo krajné problematické, po
diikladném zvazeni vSech souvislosti a pfi (pfinejmenSim castecné)
intuitivnim uvazovani se domnivam (¢i spiSe ‘citim’), Ze ano. Pies
vSechny vyvojové promény japonského divadla dané spolecCenskymi
a politickymi zménami lze totiz (alesponn nékteré) jeho vyznamné
aspekty najit v silnych tradicich a obecné estetickém vnimani, jejichz
spojeni genialné vystihl Zeami v traktatech o uméni no, které by bylo

tfeba pielozit do Cestiny konecné vSechny.
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Priloha 1 / Prehled obdobi japonskych déjin

Dzoémon (cca 8000—cca 300 pfi. n. 1.): nejstarsi keramika

Jajoi (cca 300 pt. n. 1.-300 n. 1.): zemeéd¢€lstvi, hrncitsky kruh

stat Jamato (5.-7. stol.):**® ¢insky byrokraticky systém, S$ifeni
buddhismu

Nara (710-784): hlavni mésto Heidzokjo (dnesni Nara), rozvoj stykl
s Cinou, propojeni buddhismu se statnimi institucemi, prvni
pisemné pamatky (kroniky Kodziki a NihonsSoki, basnicka sbirka
Manjosu)

Heian (794—1185): hlavni mésto Heiankjé (dneSni Kjoto), vzestup
regentského rodu Fudziwara, pokles moci cisaiti, ve vychodnich
provinciich vzestup moci vojenské Slechty, vznik svébytné
kultury a japonsky psané literatury (rozvoj poezie tanka
a zapiskové prozy zuihicu, Murasaki Sikibu piSe Pribéh prince
Gendziho)

Kamakura (1192—-1333): hlavni mésto Kamakura, vznik vojenské
vlady bakufu ($6gunatu) rodu Minamoto, rozvoj fazené basné
renga coby ucené zabavy buddhistickych mnichli, vznik
hrdinského eposu (Pribeh rodu Taira)

Asikaga / Muromaci (1336-1573): hlavni mésto Kjoto (Ctvrt
Muromaci), nova Soégunatni vldda rodu ASikaga, vliv zenu
a mingské kultury, prechodné ptisobeni kiest'anskych misionait,
rozvoj kultury vojenské aristokracie (divadlo no, Cajovy obtad)

Azu¢i-Momojama (1573—-1603): obdobi sjednocovani Japonska,
vyhnani kirest’ant

Tokugawa / Edo (1603—1868): hlavni mésto Edo (dnesni Tokio),
Sogunat rodu Tokugawa, i1zolace Japonska od ostatniho svéta,
rozvoj obchodu a femesel, vznik meéstanské kultury (rozvoj
poezie haiku, méstansky roman, divadlo dzZoruri a kabuki,

dievotezy ukijoe, vypravécstvi rakugo)

225 Historicka obdobi jsou zde uvedena podle Labuse 2009, v jinych pramenech se mohou mirné
lisit.
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Meidzi (1868—1912): hlavni mésto Tokio, pierod Japonska v moderni
stat, pfejimani poznatka ze Zapadu, vytvoreni vladniho kabinetu
a vznik Ustavy, snahy o expanzi, vitézné valky s Cinou a
Ruskem; historickd obdobi se nadale kryji s vladou jednoho
cisafre

Tais6 (1912—1926): ucast v 1. sve€toveé valce na strané¢ Dohody, vlada
politickych stran, vrchol mezivalecné demokracie

Sowa (1926-1989): fasizace, valka v Tichomofti, kapitulace v srpnu
1945 po atomovych utocich na Hiro§imu a Nagasaki, povalecny
rozvoj pod dohledem USA, vznik konzumni spole¢nosti

Heisei (1989— ): dlouhodoba recese
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Priloha 2 / Zeami Motokijo: Predstavovani hereckych roli
(monomane)**

Vypsat veSkere herecké role je obtizné. Ponévadz jsou vSak nanejvys
dilezité, je tieba jednotlivé z nich dikladné studovat. Podstata
predstavovani hereckych roli spoc¢iva v peclivé napodobé, nic nesmi
byt vynechano. Pfitom je ale nutné rozlisit, do jaké miry napodobovat.

Pokud se naptiklad hraji role vladcd nebo vysokych
hodnostart, predstavitelt dvorské ¢i vojenské slechty, je velmi obtizné
napodobit jejich vzneSené chovani, protoze toho nejme hodni. Mél
bychom vsSak naslouchat jejich mluvé, pozorovat jejich pohyby ¢i
tazat se po nazoru obecenstva. Kromé toho je nutné do nejmensich
podrobnosti napodobit riizna gesta, ktera ¢ini osoby vysoce postaveneé,
zejména pak ta, jez souviseji s uméleckou vytitibenosti.

Necdisté prace osob pracujicich na polich a lukach nelze vSak
podrobné napodobovat. Snad je mozné napodobit naptiklad ¢innosti
difevorubctl, zenctl travy, uhlifa ¢i solivarcti, jimz lze dat odusevnélou
jevistni podobu. Nelze v§ak napodobovat zaméstnani, kteréd stoji jeste
nize. Takova prostd zaméstnani neni piipustné piredstavovat zrakiim
vzneSenych osob. Pokud bychom tak ucinili, urozeni by pokladali
predstaveni za nezazivna pro jejich obycejnost. Toto rozliSeni je tieba

mit na paméti.

Zeny
Pro ztvarnéni zenskych roli se nejvice hodi mladi herci site. Je vSak
velmi obtiZné.

V prvni fadé¢ plati, ze je-1i nepekny pohled na herctv kostym,

nelze se divat ani na jeho vystoupeni. Ptfedstavuje-li herec dvorni

7 8

damu njégo*’ nebo kdi,**® nemize vidét, jak se tyto urozené damy

chovaji, proto by si to m¢l s peclivosti zjistit. Zptusob oblékani kimona

226 Pteklad P. Holy a D. Vostra.
227 Dvorni dama njogo stala v historickém obdobi Heian hned za tzv. druhou choti cisate (cugu).
228 Tzv. sluzebna dvorni ddma, stala o stupeil nize nez dvorni dama njogo.
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kinu €1 kalhotové suknice hakama je ptesné stanoveny. Je dobré se na
néj zeptat.

Predstavovat obycCejnou zZenu je skutecné¢ jednoduche,
ponévadz jsme zvykli se na obycejné Zeny divat. PIné postaci, kdyz
kimono prostych Zzen, kinu nebo kosode, oblékne herec béznym
zpusobem. Pokud herec, jenz predstavuje roli tane¢nice kusemai,”

% nebo S$ilené Zeny (monogurui), drzi v ruce vé&jif (ogi) ¢i

Sirabjosi®
jinou rekvizitu (kazasi),”' mél by ji drZzet co nejuvolnénégji. Kimono
kinu a kalhotova suknice hakama by rovnéz mély byt dostate¢né
dlouhé, aby zahalily hercovy kroky. Boky a kolena je tfeba drzet
zpiima, aby postava pusobila plvabné a pfirozené. Pulsobilo by
nehezky, kdyby herec zaklonil hlavu. Pokud by hlavu naopak
predklonil, jeho postava nebude zezadu pékné vypadat. Stejné tak neni
vhodné do drzeni hlavy vkladat ptfili§ mnoho sily, nebot’ to neptlisobi
zenskym dojmem. Je tfeba pouzit kimono s co nejdelSimi rukavy a
viubec neukazovat divakiim ruce. Kimonovy pas by se mél zavazovat
také volné.

Pokud herec vénuje kostymu patficnou péci, znamena to, ze se
opravdu snaZi o vérohodné piedvedeni role. Zadna role nemiize byt
dobra, pokud je Spatny kostym. To plati pfedevSim o zenskych rolich,

u nichz je kostym skute¢nym zakladem.

Starci
Role starcti tvofi vrchol cesty uméni nd. Na rolich starci divak
okamzité¢ pozna umélecké schopnosti herce, proto je predvedeni

takové role povazovano za stézejni. Je mnoho herct site, kteti si dobie

229 Kusemai jsou tance s pisnémi za doprovodu bubinku, které se t&sily oblibé v tzv. obdobi jizniho
a severniho dvora (Nanbokucd; 1336-1392). Zeami tyto tance pievzal a zaclenil je do umeéni 7o,
o &emz svéd&i jeho spis Uvahy o né (Sarugaku dangi), vétsi pozornost nez tanci samotnému
vSak vénoval jejich hudbé (srov. Ortolani 1990: 77).

230 Sirabjési (‘taneCnice v bilém’) tanéily a zpivaly za doprovodu bubinku. Tento tanec byl oblibeny
na konci 12. stol. Prestoze vSak taneCnice Sirabjosi smély predvadét své uméni nevyse
postavenym pfedstavitelim dvora a pozdé€ji $6gunatu, samy mély nizké postaveni (Ortolani
1990: 77; srov. piibeh ,,O dame zvané Gio* in Pribéh rodu Taira 1993: 26-33).

231 Napt. snitku s kvéty, bambusovou travu sasa apod.
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osvojili uméni no, ale vytvofit postavu starce jim jesté Cini potize.
Ptedstavuje-li herec dievorubce, solivarce nebo pouze jednoduchou
roli starce, obecenstvo jeho vykon hodnoti kladné, jedna se vSak
o unahleny soud.

Postavu starce odéného do roucha ndsi s Cepcem kaburi ¢i do
dvorského roucha kariginu s Capkou ebosi mohou vSak predstavovat
pouze skutecni mistii. Pokud herec nema bohaté zkuSenosti ziskané
cvicenim a jeho uméni neni na vysi, nemuize tyto role predstavovat.

Neni-li v pfedstavovani role obsaZen ‘kvét’, neni zajimavé.
Ptedstavuje-li herec starecké chovani napiiklad tak, ze ohyba boky
a kolena a hrbi se, aby — jak se domniva — vypadal stafe, ‘kvét’ mizi
a jeho projev pusobi povadle. Diky tomu ubyde zajimavych mist.
Herec musi byt vzptfimeny a pohybovat se uslechtile.

Neni nic obtiznéjsiho nez role starce obsahujici tanec (mai). Je
nezbytné neunavné studovat poucku ,predvadét starce a stale si
uchovavat ‘kvét’*. Podoba se to starému kmeni, na némz vyrasily

kvéty.

Role bez masky (hitamen)
Tyto role jsou rovnéz velmi obtizné. Mohou se zdat snadné, ponévadz
je herec ptedvadi ve své vSedni podobé. Kupodivu vsak plati, Ze neni-
li jeho uméni no na vysi, je na jeho vystoupeni bez masky nehezky
pohled.

Je nutné, aby herec zvlast’ studoval kazdého, koho napodobuje.
Pokud jde o obli¢ej, neni spravné vytvaret jednotlivé vyrazy. Nékteri
herci vyraz tvare méni. Takové predstaveni vSak nestoji za to,
abychom se na né¢ divali. Pohyby a chovani je nutno napodobovat,
vyraz tvare by ale mél ziistat pfirozeny a herec by se nemél pokouset

jej umeéle vytvaret.
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Silené osoby (monogurui)

Jedna se o nejpoutavéjsi Cast cesty umeéni no. Roli Silenych osob je
mnoho, a pokud herec tento oddil zvladne, dosdhne kyzené¢ho uspéchu
1 ve vSech ostatnich hereckych rolich. Je vSak tfeba mit na mysl
neustalé opakovani.

Posedlé osoby (cukimono) mohou byt ovladnuté bozstvem
(kami), buddhou (hotoke), zhmotnélym zastim dosud zijici osoby
(ikirjo) €1 duchem zemielého (sirjo). Pokud pti predstavovani takové
role budeme studovat bytost, kterd ovlada, role nam nebude Ccinit
zena, jiz se pominuly smysly mySlenkou na rodife, od nichz je
odlouc¢ena, nebo jez patrd po svém ditéti, Zena, kterou zapudil jeji
manzel, ptipadné ktera zemftela difive nez on.

Ani velmi sb&hly herec §ite nékdy nerozlisi pfi¢inu pominuti
smyslli, a proto hraje veSker¢ role Silenych Zen stejné. Takovy projev
vSak obecenstvo nedojme. Pii predvadéni roli Zen, jejichz vySinuti
zpusobila hlubokd zadumcivost (monoomoi), je tfeba, aby se herec
soustfedil na tuto zddumcivost a vytvoril ‘kvét’ v misté, kde Zena
zaCina blouznit. Pokud bude Silenstvi piredstirat s veskerym umem,
jimz disponuje, v jeho projevu se jist€¢ zrodi mnoho poutavych mist.
Pokud svym uménim herec divaky rozplace, potom jej povazujme za
opravdového umélce. Tato slova je tieba si diikladné vryt do paméti.

Neni tfeba ftikat, jak je pro kazdou z takovych roli dilezity
vhodny kostym. Jde o roli Silen¢€ bytosti, podle situace lze proto obléci
1 ktiklavy kostym. Do vlasi je dobré vplést kvétinu podle ro¢niho
obdobi.

Jest¢ doplnim, Ze podstata napodoby sice spociva v jeji
dokonalosti, aniz by bylo cokoliv vynechano, existuji vSak jisté
skute€nosti, které je tieba chovat v povédomi. Uz jsem fekl, Ze roli
Silené osoby je tfeba pii1 jejim piedstavovani nazirat z hlediska toho,

co ji posedlo. Pokud Silenou Zenu posedl bojovny zly duch nebo

277



démon, je to pro herce obtizné. Vyjadii-li herec piedstavujici Zenu ve
snaze vystihnout pravy charakter Silené osoby muzsky hnév, bude jeho
vykon nevyvazeny. AvSak nebylo by spravné, ani kdyby svym
hereckym projevem vyjadril pouze Zenskost — tim by popfel existenci
bytosti, kterd Zenu posedla. Podobny je i ptipad, kdy zensky element
postihne muze. Obecné vzato, tajemstvim uméni no je hry tohoto
druhu neprovozovat. Takové hry jsou dilem osoby, jez uméni no
nerozumi. Dramatik, jenz kraci po cest¢ umeéni no, by nikdy takové
predstaveni nevytvoftil. Sdileni tohoto ponauceni je také tajemstvim
no.

Jsou-li role Silenych osob predstavovany bez pouziti masky
(hitamen), nemohou byt uspé$né zvladnuté, pokud nema herec uméni
no dokonale zazité. Neptizplsobi-li herec vyraz v obli¢eji dané
situaci, nebude se jeho projev roli Silené osoby podobat. Ani
bezmysSlenkovitad zména vyrazu tvare vSak oku divdka nebude lahodit.
Herecké role Silenych osob bez pouziti masek jisté nalezi
k nejvysSimu umeéni no. Zacatecnici by se méli zdrzet ucasti na tak
vyznamném predstaveni nd. Je velmi obtizné hrat bez masky a rovnéz
je obtizné predstavovat role Silenych osob. Jesté tézsi vSak je snazit se
spojit oboji dohromady a jesté ptitom usilovat o ‘kvét’. Proto cvicte co

nejvice.

Buddhisticti mnisi

Role mnichtl jsou sice soucasti cesty uméni no, avSak byvaji uvadény
ziidka, proto nevyzaduji mnoho cviceni. Obecné lze fici, ze kdyz
herec hraje obfadné odéného knéze ¢i mnicha z vysokych kruhti, musi
klast maximalni ddiraz na dlstojnost vystupovani a na interpretaci
vzneSenosti postavy. Pokud predstavuje nize postaveného mnicha,
naptiklad takového, ktery opustil svét a dal se na cestu prostoty, bude
rozhodujici ndbozenska pout’, proto musi herec svou postavou vytvorit

predstavu hluboké nabozenské oddanosti. AvSak povaha hry mitze
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zplsobit, ze vytvoreni takové role nékdy vyzaduje pouziti neCekané

slozitych prostfedkt.

Duchoveé zemielych valecnikii (Sura)
A zde je dalSi typ roli. Role zemfielych vale¢nikt, byt spravné
provedené, budou sotva poutavé, proto by se nemély pouzivat ptilis
¢asto. AvSak pojednava-li hra o hrdinskych ¢inech slavnych vojeviadct
z rodu Taira ¢i Minamoto,”* mize byt takové piedstaveni poutavéjsi
nez predstaveni jiného druhu, ovSem jen pokud se prvky ptirodni
krasy*? propoji s patfi¢nou eleganci a pokud je kvalitni samotna hra.
Ocekava se, ze takovéto hry no budou obsahovat vysoce vytiibena
mista.

Pohyby typické pro role valecnikii se nékdy mohou zvrtnout
v jednani pfislusejici rolim démont, anebo se mohou zménit naopak
v tane¢ni pohyby. Pokud jsou ve hie obsazeny prvky pfipominajici
kusemai, je vSak piipustné pouzit pii predstaveni nékolik piimeérenych
gest inspirovanych timto tancem. Protoze pro véle¢niky je bézné mit
luk a toulec a také néktery z mecu, predstavitel takové role by meél
bedlivé studovat, jak je nosit a pouzivat, a svou hereckou praci
(hataraki) usilovat o vyjadieni podstaty predstavované postavy.
Dbejme co nejpeclivéji na to, aby abychom nesklouzli v hereckou akci

prislusejici démonu ani v Cisté taneCnich pohyby.

Role bozstev**
Zhruba teceno je predstavovani roli bozstev ptribuzné piredstavovanim
roli démont. Vzhledem k tomu, ze role bozstev v sobé maji urc¢itou

bouflivost, nebude prekazkou, budou-li se hrat stejnym zplisobem jako

232 Rody Taira (Heike) a Minamoto (Gendzi) spolu ve 12. stoleti bojovaly o nadvladu nad
Japonskem. Jejich stiety, z nichz nakonec vysel vitézné rod Minamoto (Minamoto Joritomo se
v roce 1192 stal prvnim §6gunem), se staly namétem valecnych eposu, které pak slouzily jako
zdroj inspirace i dal$im generacim autord.

233 Zeami pouziva termin kacofiigecu piekladany zpravidla jako ‘krasy pfirody’, ktery se zapisuje
znaky ‘kvét’, ‘ptak’, ‘vitr’ a ‘mésic’.

234 Jde o ‘osm myriad’ bozstev kami kultu Sinto.
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role démonu. Pfesto je podstata roli bozstev a roli démonta zcela
odlisna. U roli bozZstev jsou ptfipustné tanecni pohyby, které se ovSem
vibec nehodi pro role démonil. To je zasadni rozdil mezi témito
rolemi.

Postava bozstva musi mit vhodny kostym, ktery v co nejvétsi
mife odpovida jejimu bozskému charakteru. Nalezity odév je jedinym
prostfedkem, ktery herci slouzi k piedstaveni takové bytosti. Herec se
musi dobfe starat o svllj skvostny kostym a musi dat obzvlastni pozor,

aby vytvoftil patfi¢né vzneSen¢ zdani.

Role démonii

Tyto role jsou ve Skole Jamato zvlaStnim oborem. Maji-li byt
predvedeny uspéSné, jsou extrémné obtizné. D4 se fici, Ze role
mstivych duchii ¢i posedlych bytosti, které ptitahuji zijem, jsou
jednoduché. Provadi-li herec akci (hataraki), kterd je sméfovana viici

partnerovi,*

a déla-li rukama 1 nohama jen drobné pohyby, je
predstaveni poutavejsi.

Pokud bude ovSem herec piedstavovat skutecného démona
z pekla, pak bude pravdépodobné 1 pies dliikladné studium role pusobit
pouze hrozivé a jeho vystoupeni nebude viibec zajimavé. Je to nejspis
proto, ze jde o roli tak obtiznou, ze existuje jen malo herct, kteti jsou
schopni ji ztvarnit poutavym zplisobem.

Podstata takovych roli spocivd v energicnosti a hriznosti,
avSak tyto hodnoty nevyvolavaji pocit zijmu. Z tohoto diivodu je
predstavovani roli démonti zna¢né obtizné. Logicky tu plati, Ze ¢im
vice se herec snazi o to je predvést, tim méné zajimavé budou.
Podstatou téchto roli je hriiznost. AvSak hriznost a zdjem stoji proti
sob¢ jako ¢erna a bila. Nelze snad v souvislosti s tim fici, Ze herec,
ktery dokdze zaujmout vroli démona, bude vskutku hercem

nejvyS§Siho umu? Piesto vSak ten, kdo bude spravné predstavovat

235 Jedna se zde ziejmé o role waki a cure.
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pouze role démoni, nedosdhne nikdy ‘pravého kvétu’. Proto role
démona, kterou bude piedstavovat mlady herec, ac¢ spravné
provedend, bude naprosto nezazivna. Neni pravda, Zze herec, ktery by
spravn¢ predstavoval pouze role démonii, nevzbudi zdjem ani jako
démon? Tento paradox je tfeba peclivé uvazit. V kratkosti, schopnost
ucinit roli démona zajimavou lze ptirovnat ke ‘kvétu, ktery rozkvete

mezi skalami’.

Cinské role (karagoto)
Toto jsou specidlni typy postav, a tak neexistuje Zzaddny navod, jakym
zpusobem provadét cviceni. Podstatny je kostym. A pak maska. I kdyz
jde o predstavovani lidské bytosti, jako je kazda jina, je nanejvys
vhodné, aby se herec oblékl do nécehoneobvykle vypadajiciho, aby se
udrzelo zdani neobycejného.

Takovéto role mohou uspésSné hrat starsi herci, ktefi maji talent
1 dostatek zkuSenosti. Kromé pouziti kostymu cinského stylu
neexistuje jiny prostifedek, jak vyvolat neobvykly dojem. Vzhledem
k tomu, Ze Zzadny pokus napodobit piimo <¢insky styl — at’ uz
v deklamaci ¢i v pohybu — by sam o sob¢ nebyl ucinny, je rozhodné
lepsi dokreslit obycejné piredstaveni praveé jednim reprezentativnim
prvkem. Vybér takového prvku, ktery je sam o sobé nepatrny, miize
slouzit jako prostiedek k oziveni celku. Ackoliv obvykle podobné
zmény nejdou povazovany za vhodné, neexistuje zadny navod, jak
vytvorit ¢insky styl, a tato nepatrna zména gesta mize pomoci dodat
predstaveni ¢inskou ptichut’ a vyvolat v divdkovi potiebné zdani.

Takové metody se cvic¢i dlouhy cas.

To je vSe o predstavovani hereckych roli. Je obtizné vyjadtit pouhymi
slovy jemné&jsi detaily. Nicméné herec, ktery plné porozumél vySe
vyjmenovanym bodim, bude jist€¢ schopen si tyto detaily postupné

sam osvojit.
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Priloha 3 / Zeami MotoKijo: Devét stupina®¢
Kvét hornich til stupri®’

1. Styl ‘kvétu tajemstvi’ (mjdkafir)**®

.,V zemi Sillské** slunce sviti jasné i za hluboké noci.***

To, co nazyvame ‘tajemstvim’, nelze vystihnout slovy.
‘Tajemstvi’ se nachazi za hranici ¢innosti naseho védomi. ,,Slunce, jez
sviti jasné€ 1 za hluboké noci“ — copak lze takovy obraz popsat slovy?
Co vyjadiuje?

V nasem umeéni je dosazeni tohoto stylu spojeno s odolnosti
viacéi vSem pochvalam a s proniknutim do stavu mimo védomi, do
uméni, které lezi mimo vSechny stupné. To predstavuje styl ‘kvétu

tajemstvi’.

2. Styl ‘kvétu krasy’ (¢osinkafii)
,»Snih pokryl tisice hor. Pro€ jeden z vrcholkil neni bily?*
Kdysi davno nékdo tekl: ,,Hora Fudzi je tak vysoka, ze snih na
ni netaje.* Muz z Tchang**' s tim nesouhlasil: ,,Ne, je tak hluboka.*
Co saha nejvys, je 1 hluboké. VysSka ma své hranice, hloubku
vSak zméfit nelze. Proto snad hluboky pohled na jediny Stit, ktery se
uprostied tisicti §titd pokrytych snéhem stale nebéld, odpovida stylu

‘kvétu krasy’.

236 Pieklad P. Holy, spoluprace na c¢eském znéni a komentatich D. Vostra.

237 Postupu vykladu (nikoli zadouciho postupu studia — viz dale) od nejvyssich tii stupit odpovida
¢islovani: zatimco podle zapadniho zpusobu bychom nejvyssi stupen z deviti oznacili devitkou,
podle japonského zplisobu se nejvyssi stupenn oznacuje jedni¢kou.

238 Zeami ve svych pojednanich o uméni no oznacuje herecké styly, rozdéleni roli, her, prostiedi
atd. terminem fi (téZ futei).

239 Silla (jap. Sinra, Siraki) je ndzev jednoho ze tfi statli starovéké Koreje. Vznikl r. 57 n. 1. v jizni
casti Korejského poloostrova a r. 668 sjednotil pod svou vladou celé korejské tizemi. Vzhledem
k tomu, Ze se nachazel na zapad od Japonska, bylo tam svétlo, i kdyZ byla v Japonsku noc: na
pozadi tohoto obrazu, ktery spojuje tmu v Japonsku se svétlem na zapadé€, podobné jako se
nejvyssi holy horsky $tit vyjima nad zasnézenymi vrcholky nebo se vyska spojuje s hloubkou,
muizeme uvazovat o krase jako o spojeni protikladu.

240 Formulace, jimiz Zeami definuje jednotlivé stupné, se ve viceméné shodném znéni objevuji
v knihach zenového buddhismu.

241 Rozumi se z Ciny; zdroje uvedenych vyroki nejsou znamy.
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3. Styl ‘kvétu klidu’ (kankafir)
,,Nabirat snih do stfibrné ¢ise.*

KdyZz se stfibrna dSe naplni snéhem, jeji dsté bily lesk
vyvolava pocit skutecné jemnosti. Tak si snad lze predstavit styl

‘kvétu klidu’.

Prostredni tri stupné
4. Styl ‘pravého kvétu’ (sokafir) ,,V zarivé mlze zapada slunce a hory
se barvi do nachova.*

Jasny bod slunce na blankytu nebe — kam jen oko dohlédne,
naskytne se mu pohled na nescetné vrcholky ozarené sluncem. Tak
vypada styl ‘pravého kvétu’. Tento stupent je nad stylem ‘vSestrannosti
a presnosti’ a predstavuje okamzik, kdy herec poprvé zaziva vstup do

prostiedi ‘kvétu’.**

5. Styl v8estrannosti a piresnosti (kdsufir)**
,,PTesné popsat podstatu oblak nad horami a mésice nad motem.*

Je-1i herec schopen bezezbytku vyjadrit charakter hor ukrytych
v mracich a mésice osvétlujiciho mofte, je-li vskutku schopen piesné
popsat Siry obzor a zelené hory, pak dosahl mistrovstvi odpovidajiciho
stylu vSestrannosti a presnosti. Jde o hranici, kterd jej bud’ posune
kuptedu, anebo vrati zpatky.

)244

6. Styl pfirozenosti a dovednosti (senbunfu ,Cesta, jiz obvykle

nazyvaji Cestou, neni ta prava.«**

Teprve kdyz herec projde obycejnou cestou, muize poznat

242 Tomu muzeme rozumét tak, ze se povznasi nad pouhou artistnost dosazenou pomoci dokonalého
zvladnuti techniky a souvisejici s vSestrannosti a pfesnosti.

243 Od stylu ‘vSestrannosti a piesnosti’ nize uz nejde o samotny ‘kvét’.

244 Ptirozenosti se zde rozumi vSe, co neni vyjadfenim pomoci uméni a nespociva v dodani
umélecké formy; naproti tomu umélost se zaklada pravé na formovani.

245 ‘Cestou’ je zde mySlena ‘cesta no’, ktera je obvykle chdpéana jako pfedstavovani roli. Jde
o adaptaci prvni véty z Tao te ting, klicového dila ¢inského taoismu (doslova “uceni o ceste’)
legendarniho Starého mistra Lao-c’ (jap. Rosi).
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‘cestu cest’.**® Zpocatku je jen piirozeny, pozdé&ji pfidava dovednost.
Kdyz ovladne Styl ptirozenosti a dovednosti, miize herec projit

branou, ktera vede ke studiu Deviti stupnii.

Spodni tri stupnée
7. Styl sily a jemnosti (gosaifii)
,,Zelezné kladivo v pohybu, studeny zablesk vzacného meée.*
Pohyb =zlezného kladiva je zde symbolem sily, zatimco
studeny lesk vzacného mece vyjadiuje dokonalost. Takovy styl

vyhovuje pozadavkiim nejnaro¢né;jsi kritiky.

8. Styl sily a hrubosti (gosofit)
., 1Teti den po prichodu na svét ma tygr chut’ pozftit vola.*
Energie, jiz projevuje tygr tfi dny po svém narozeni, je

symbolem sily. Na druhé stran¢€ pozfit vola je projev hrubosti.

9. Styl hrubosti a t€zkopadnosti (soenfii)

,,Poletucha*¥’

s péti schopnostmi.*

Konfucius fekl: ,,Poletucha je schopna péti véci: umi Splhat po
stromech, skakat do vody, vrtat diry, létat a béhat. Nikdy se ji vSak
nepodaii piekrocit piirozené meze téchto schopnosti.“**® Herec, ktery

nedosahne pravé vSestrannosti, bude tézkopadny a hruby.

O postupu studia Deviti stuprnii
Ptfi studiu by se mél herec nejprve vénovat tiem prostiednim, potom
tfem hornim a nakonec tfem spodnim stupntm.

Na zacatku studia uméni n0 je tieba diikladné procvicovat ‘dvé

uméni’,** pomoci nichz lze dosahnout stylu pFirozenosti a dovednosti.

246 Obycejna ‘cesta’ predstavuje podle Zeamiho obeznamenost se zakladnimi technikami tance
a zpévu, zatimco ‘cesta cest’ znamena samotnou tvorbu roli.

247 Hlodavec ptibuzny veverce; volna kiize podél bokit mu vSak navic umoznuje létat.

248 Tj. umi od kazdého néco, ale nic dokonale.

249 Zaklad kazdé herecké hry tvoii techniky hlasu a pohybu, resp. zpévu a tance, které Zeami
oznacuje slovem kabu (doslova ‘piseii-tanec’) a poklada je za ‘dvé uméni’ (nikjoku). Hru herce
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Cvi¢ime-li se v ném vytrvale, pronikdme k moZnosti artistniho
pfedstavovani, i kdyz sama forma tohoto pfedstavovani mozna neni
dokonal4d. V pribéhu dalSiho uceni poznavame styl vSestrannosti
a presnosti. Kdyz vyc¢erpame jeho moznosti a projdeme poctivé ‘cestu
umeéni’, sahdme po dokonalém plodu — stylu ‘pravého kvétu’. V tomto
okamziku se ke zvladnuti ‘dvou umeéni’ ptidava zvladnuti ‘tii typh

roli’.*° Tato wroven je zaroven Kkritickym bodem, v némz herec

2251 2

dosahuje ‘kvétu lehkosti a jistoty’*' a v jeho vystupovani*** se zraci
probuzeni*® v podobé ‘kvétu cesty uméni’, k némuz dospél. Nyni se
herec miize ohlédnout za sebe — na ty stupné uméni, jichz uz dosahl —
a dojit k ‘nejvysSimu uskute¢néni’, v némz se zbavi myslenek, které
ho zaslepuji.** To je podstatou ‘stylu kvétu klidu’.

Timto stupném herec dospéje k nadskute¢né krasnému vyrazu
a je schopen vyvolat u divdka procitnuti do stavu ‘stiedni cesty’,*’
v niz se ztraci rozdil mezi ptikraslenosti a prostotou. Tak dosahne
stylu ‘kvétu krasy’. Nasleduje vytvoreni stylu ‘kvétu tajemstvi’, ktery
prekracuje moznosti slovniho vyjadfeni. V ném jiz od sebe nelze
oddélit Cinnost nitra a jeji vnéjsi projev. ‘Kvét tajemstvi’ predstavuje
nejvyssi metu na ‘cesté umeéni’.

Vychozim bodem hornich tfi stupnt je styl vSestrannosti

a presnosti. Tento stupenn poskytuje zaklad uceni no a je zdrojem

no pfitom vyznacuje spojeni tance a zpévu v jediny proud, v némz se nedd oddélit jedno od
druhého a na némz se zaklada pfitomnost postavy.

250 Tti typy roli (santai) — role starci, Zzen a bojovnikli — predstavuji spolu se ‘dvéma uménimi’
(nikjoku) zaklad hereckého femesla (‘dodatkové’ typy predstavuje dit€ a démon).

251 Zeami pouziva termin jasukikurai nebo an’ikanka, jimz oznacuje nejvyssi stupeit umeéni, kdy
herec dospéje k nenasilné, klidné a pfirozené hfe.

252 Zeami pouziva sinojaponsky termin kendzo, ktery ma pét vyznamu: ‘hlediste’, ‘obecenstvo’,
‘stézejni misto v umeéni’ (pfi ¢teni tychz znakd japonsky jako midokoro), ‘pohled zvenci’ (opét
Cteni midokoro), a konecné jde o termin zenového buddhismu oznacujici pocatecni zazitek
‘probuzeni’ (‘vhled do vlastni podstaty’).

253 Dosahne-li herec stavu ‘probuzeni’, pfestdva jej rusit neustdlé sebehodnoceni, které je
pramenem veskeré nepfirozenosti.

254 Zeami pouziva termin zenového buddhismu zadan (jinak také zasecu) — vymazani zaslepenosti
pfi spocinuti v meditaci. Pfenesené mize vyraz zadan také vyjadiovat usednuti, spocinuti na
uritém miste.

255 Vyraz ‘stfedni cesta’ (¢udo) je buddhisticky termin pfedstavujici postoj, jenz prekrocil Ipéni na
byti a nebyti (umu), trapeni (bonno) a kazdodennosti (dzo). Zde je uzit ve smyslu vytrzeni
divakia z kazdodennosti sledovanim zvladnutého hereckého vyrazu, ktery se obrazi v divakovych
ocich.
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vyzivy semene vSech ‘kvétd’. Je mozné rozvinout umeéni v celé jeho
rozloze a ve vSech podrobnostech. Tento stupen piedstavuje
ktizovatku, na niZ se rozhodne, zda miize herec postupovat kupiedu,
anebo se vrati zpatky. Ti, ktefi dosahli skute¢ného ‘kvétu’, postoupi na
uroven stylu ‘pravého kvétu’. Ti, ktefi ho nedosahli, museji sejit na tii
spodni stupné.

Ti1 spodni stupné piedstavuji rozbouirené vody jeviStniho
uméni. Tyto stupné 1ze od ostatnich oddélit — nejsou pro cvi€eni nijak
zasadni. Pokud herec zvladne prostifedni tfi stupné, dosahne stylu
prirozenosti a dovednosti a dospéje ke stylu ‘kvétu tajemstvi’, miize
sejit dolli a jen pro své potéSeni se naucit pouzivat styly vlastni tfem
spodnim stupiim. Projev herce, ktery zvladne tuto techniku, bude
vlidné&jsi a m&kEi.?° Nicméné mezi velkymi mistry byli i takovi, ktefi
po dosazeni urovné hornich tfi ‘kvétd’ nikdy nesesli ke tfem spodnim
stupniim. Hodi se na né slova potekadla: ,,Slon nechodi zajeci
cestiCkou.“*’ S vyjimkou svého zesnulého otce ale nezndm nikoho,
kdo by dokazal predvést vSechny styly — od stfednich pies horni az po
spodni. I mezi témi, ktefi zaujimali v souboru pozici mistra, se
vyskytli takovi, ktefi v pribéhu uceni dosli nejvyS ke stylu
vSestrannosti a piesnosti. Ti uz nedosahli stylu ‘pravého kvétu’, ale
seSli rovnou na uroven tii spodnich stupnii. Takovi herci v hlavnim
mésté nikdy nedosli uznani.

V nasem uméni stoupa v posledni dobé pocet herct, kteti
povazuji za zacatek ‘cesty’ tfi spodni stupné. To se vSak neshoduje
s ptislusnym fdem véci. Casto se proto stava, ze se herci do Deviti
stuprnii vabec nepodaii proniknout.

Existuji tf1 mozZnosti, jak dosadhnout tii spodnich stupnia. Ten
predstavitel hlavnich roli site, ktery zahajil studium uméni no na
urovni prostiednich stupniti, pokracoval v uceni k hornim stupntm

a po nich cvicil styly spodnich stupini, vytvofi na Grovni tfi spodnich

256 Tj. osvoji si dovednost zmirfiovat drsné elementy techniky hry.
257 Jde o parafrazi verSe Pisné o probuzeni (Sodoka) ze 7.stoleti, jejimz autorem je ¢insky mnich.

286



stupnti stejné vynikajici predstaveni, jaké ptfislusi hornim uwrovnim.
Naproti tomu ten, kdo zacal od prostfednich stupnii, od stylu
vSestrannosti a presnosti, a potom pieSel na wroven tii spodnich
stupnli, mize disponovat pouze silami charakteristickymi pro styl sily
a jemnosti €i pro styl sily a hrubosti. A kone¢né ten, kdo by chtél zacit
studiem tfi spodnich stupinili, sejde z ‘cesty’ a vytvoii styl nehodny
nazvu uméni. Takovému herci neni mozné ptiznat misto v fadu Deviti
stupnii. 1 kdyby touzil vytvofit uméni spodnich tfi stupni, nebude
schopen ziskat odpovidajici dovednosti. A je nemyslitelné, Ze by kdy

dosahl vstupu na tfi prostfedni stupné.
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Priloha 4 / Festival tance Awa odori v Toku§imé*>*

Kazdoro¢né od 12. do 15. srpna se v Tokusimé v ramci japonskych
dusic¢ek (obon) kona velkolepy lidovy festival tancti Awa odori, ktery
nenecha v klidu nikoho z mistnich obyvatel, ale ani z turisti, ktefi sem
v té dobé€ zavitaji. Festivalu Awa odori vznikl ptiblizné pred Ctyfmi sty
lety a u jeho zrodu staly mistni bohaté zemédélské rody, které
pestovaly indigo — spole¢ny tanec mél rozptylit a pobavit jejich
zakazniky z celé zem¢.

Na patecni vecCer je planovana slavnostni piehlidka vSech
soubort, ty vSak uz od rana zpivaji a za doprovodu bubntl a Samisenti
tanci méstem, aby ukazkami své produkce naldkaly nav$tévniky na
beztak jiz vyprodané vecerni predstaveni. Pestfe odéni muzi, Zeny
1 déti s rukama nad hlavou plni ulice, namésti 1 ndkupni pasaze a Cini
posledni pfipravy na zahajovaci ceremonial. Ze vSech stran zni
Josinoko, popularni pisen z obdobi Tokugawa, jejiz refrén svadi

k tomu, aby se ¢lovék k tane¢nikiim neprodlené piidal. >’

Odoru aho ni miru aho!
OnadZzi aho nara, odoranja son son!**
Ad-ra! E-rai jacca! E-rai jacca!

Joi joi joi joi!

Odpoledni ptedstaveni v tokuSimském divadelnim sale za¢ina
v 16 hodin. Ptedstavuji se tu profesionalni tanecni soubory
(oznacované jako ren): tanec Zen je elegantni a ladny, muzské pohyby
jsou zivé a agresivni. Kromé tradi¢niho tance se tu ptedvadi i styl aho
(tanec ‘blaznii’), na némz je asi nejlépe vidét, Zze Awa odori ochotné

vstiebava 1 nékteré nové vlivy. Divaci ziji nadchazejicim svatkem —

258 Vystoupeni jednoho z tokusimskych souborti bylo mozno zhlédnout i v Praze v ramci Tydne
Cesko-japonské kultury v kvétnu 1991. Asi dvacetiminutova piedstaveni se uskuteénila na
Staromé&stském ndmésti a na Prazském hradg¢.

259 Pridat se mohou i ti, ktefi tanec Awa odori neznaji, dokonce i cizinci; na n¢kolika mistech ve
mésté se za timto ¢elem kona nacvik pod vedenim mistri-tane¢nika.

260 ‘Tanecnici jsou blazni, divaci jsou blazni! Kdyz jsou oboji blazni, proc si blaznivé nezatancit?’

288



kdyz si o prestdvce kupuji v automatech ve foyeru zmrzlinu ¢i
ledovou kavu, zivé probiraji, kdo ze zndmych bude dnes vecer tancit.
Kromé obcerstveni si tu lze ovSem koupit 1 videokazety a DVD
s jednotlivymi tane¢nimi soubory ¢i poStovni znamky s vyobrazenim
tanecnikd.

Ptedstaveni vrcholi, vedle propracovaného sttidani souborti,
pfi némz je na Sirokém jevisti nékolik desitek Uc¢inkujicich najednou,
budi obdiv 1 svételné efekty, k nimz nemalou mérou pfispivaji
fosforeskujici pasky na tradi¢nich klobouccich, na jukatdach, na pasech
obi 1 na ponozkach.

Od sedmi hodin vecer je centrum meésta uzavieno
automobilové dopraveé. Tanecni soubory i1 skupinky ptihlizejicich se
shromazd’uji na naméstich, aby spolecné doslova protancily méstem.
Profesionalni mistti vysvétluji princip jednotlivych pohybl a v rytmu
bubni tanc¢i nakonec Uplné vSichni. Privod trva asi ptl hodiny a po
ném je tfeba se posilnit u nékterého ze stankt, které vyrostly na biehu
feky JoSinogawy. Rozjafeni tanecnici si kupuji pecené ryby, parky na
Spejli, smazeny sojovy tvaroh fofu, zmrzlinu ze sladkych brambor ¢i
strouhany led polity sladkymi fazolemi.

V ptl devaté zac¢ina slavnostni ceremonial. Vstup na tribuny je
jen na vstupenky a je pfisné organizovany. Zajem je veliky, uzka
mista na improvizovanych dievénych lavicich jsou oznacena disly.
VSedné i svate¢né odéni divaci vSech generaci, néktefi v tradi¢nich
Jukatach (letnich bavlnénych kimonech), dychtivé sleduji piehlidku
jednotlivych souborti a hledaji v nich své piibuzné a znamé.
Profesiondlni i amatérské soubory ptedstavuji jednotlivé styly Awa
odori, jeden z muzskych soubort predvadi dokonce break dance.
Publikum obdivuje rozmanité kostymy 1 atypické kreace, nejvéEtsi
potlesk vSak patii détskym souboriim, v nichz tanci neziidka 1 tiileté
déti. Po dvou hodinach zahajovaci ceremonidl konci, veCer vSak jesté

pokracuje. Nektefi divaci odchazeji, jini se vSak piidavaji
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k G¢inkujicim a ve spole¢ném tanci opét plni prilehlé ulice, které jim
budou patiit jesté celé tii dny, nez se zdejsi zivot opét vrati do

béznych, o mnoho klidnéjSich koleji.
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Awa odori — odpoledni ptedstaveni v divadle

TokusSima srpen 2005, foto autorka
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Priloha 5/ Slovnicek japonskych termint

agemaku 53 % — opona v zadni ¢asti hledisté divadla kabuki, odkud
prichazeji herci na most hanamici

aida 5 — v moderni japon§tiné ‘mezi’

Aka tento &1 7>/ |+ — *Cerveny stan’, jiny nazev pro divadlo Kary
Dzarda Dzokjo gekidzo

akahime JR3E — rozmazlena knizeci dcerka; typ v divadle kabuki
akuba B — z14 intrikanka; typ v divadle kabuki
aidagara B #f — vztah (mezi lidmi)

amado FJF — vnéjsi dievéna zasténa tradiéniho domu, doslova ‘dvete
na dést”

anguro J°>/77' 0 — ‘underground’

Aoi no ue 2 _F — Pani Cesmina; divadelni hra
aragoto Ft 5% — typ drsného hrdiny v divadle kabuki
asibjosi B FHF — ‘dupani’

aware Z=#1 — ‘hluboké prociténi véci’; esteticky koncept (téZ mono no
aware)

baba #£ — stara zena; typ v divadle kabuki

bakufu T — vojenska vlada ($6gunat)

bjobu B J&E — pienosny paravan, ‘Spanélska sténa’

bon # — japonsky buddhisticky svatek dusicek (téZ obon)
bon bi £ N — ohng, které se zapaluji o svatku dusicek (bon, obon)
bucudan {A1E — domaci buddhisticky oltaF

bukkaeri ¥] 2i&J — druh rychloptevleku v divadle kabuki
bunraku 3 Z — loutkové divadlo (téz dZdruri)

busi I — samuraj, vojak, pfedstavitel vojenské tfidy
busido E & - ‘cesta samuraje’

butd ££# — druh soucasného tance

cadzi U — ‘ulice’

cadziru U % — ‘vést’ (nékam)
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cuke Mt lF — dfevéné klapacky v divadle kabuki
cukurimono {ElJ) ¥ — dekorace, doslova ‘zhotovené véci’
cure I — priivodce hlavniho herce (site) v divadle né

Curezuregusa {EZAE — Psano z dlouhé chvile, &rty (zuihicu) Josidy
Kenkoa ze 30. let 14. stoleti

b

a]

B

éa ZIN T ‘é
¢ado FiE — ‘cesta Caje’; ¢ajovy obfad

¢anoma X D] — ‘Cajovy prostor’; oznaceni spolecenského pokoje v
tradi¢nim domé

CaSicu FXZE- ‘Cajova mistnost’

Cigaidana iZ | Vil — vestavéné police vedle vyklenku tokonoma
¢6 H] — blok domu

¢obo F I 7R — vokalné-hudebni styl v divadle kabuki

¢as6 go H — ‘abstrakini vyrazy’

dai 72 — téma (basn¢)

Daikoku K2 — ‘Velky &erny’; jeden ze sedmi buzkl §tésti
(Sicifukudzin)

daikokubasira K2+ — ‘velky &erny sloup’; ochrafiuje obyvatele
domu

daimj6 K& — ‘knize’; feudalni pan

daimondzi K3 = — festival ohiil v Kjotu; sou¢ast japonskych
dusicek

Daini¢i K H — japonska verze Buddhy Vairdé¢any

daisuzoku Bi{& — ‘bezpodmineéna svoboda’; jeden z rysti zenového
uméni

denki E 5 — elektiina

doma T & — v tradiénim domé ‘pracovni’ mistnost s hlinénou
podlahou

dzibun no hana B 43 DT — ‘vlastni kvét’, v Zeamiho teorii ‘pomijivy
kvét’

dzidaimono BF{X ¥ — historicka hra
Dziju butai B HEE A& — ‘Svobodna scéna’ Tadasiho Suzukiho
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Dziju gekidzo B HEBI15 — ‘Svobodné divadlo’ Jukia Ninagawy
dzikan B5 & — “¢as’

dzindza it — svatyné kultu $inté

dZo-ha-kju FFRE S — rytmus v divadle né

Dz06kj6 gekidzo — ‘Situacni divadlo’ Kary Dzaroa

dzoruri B IBIE — loutkové divadlo (téz bunraku)
emakimono #&&E 4 — svitkové obrazy

en # — ochozova chodba

engawa %% 8| — ‘veranda’

engi ;&Y — ‘hrani’

engo #X &R — ustalena asociace

fukei J& & — krajina (v zapadnim chéapani)

fukinsei A~ — ‘asymetrie’; jeden z rysti zenového uméni
Funa Benkei fif 7B — Benkei na lodi; divadelni hra
furusato B B — rodiste

fusuma 8 — v tradiénim domé& posuvné stény oddélujici jednotlivé
mistnosti

Fusikaden &2 {£1& — Uceni o stylu a kvétu; Zeamiho traktat
gagaku FEZ — dvorska hudba obdobi Heian

genbun 1¢¢i und6 5 X —FHIE &) — ‘hnuti za sjednocené mluveného a
psaného jazyka’ v obdobi Meidzi

gendaigeki TR{X B — ‘moderni drama’, spole¢né oznaceni pro Singeki
a Sogekidzo

GendZzi monogatari J& K58 — Pribéh prince Gendziho, slavny
roman autorky Murasaku Sikibu z obdobi Heian

genki JTK| — zdravi, vitalita
geza TN JE — zakulisni hudba v divadle kabuki

gidaji F|RK K — vokalni (vypravédésky) part v divadle kabuki a
dzoruri

giri I — ‘povinnost’
gomadan FEEEIE — druh oltafe
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.o o e 3 — 7 r VoW W 7.
hacu mijamairi #] & £ ) — prvni navsitéva svatyné s novorozenym
ditétem

hacumode )58 — prvni navstéva svatyné v novém roce

Hagoromo JJ4X — Nebeské roucho, doslova ‘Roucho z peii’;
divadelni hra

haikai no renga {{E5& ODIEHX — hrava fazena basen (téz zkracené
haikai ¢i renku)

haiku {{f ] — tradi¢ni sedmnéctislabi¢na forma poezie
hajagawari 22 #5l) — rychlopievlek v divadle kabuki
hajasi [+ — hudebni doprovod na tradi¢ni japonské nastroje
hakobi i T} — herecky pohyb

hana & — ‘kvét’; Zeamiho esteticka kategorie

hanamic¢i f£i& — ‘kvétinova cesta’; piistupovy most v divadle kabuki

hare B&#1 — vefejny prostor japonského tradi¢iho domu; doslova
‘jasny’

hasi 2 - “jidelni hilky’

hasi & — ‘most’

hasi ¥ — ‘okraj’

hasigakari #5%& ) — pfistupovy most v divadle né

hasira ¥ — ‘sloup’

hasirama #£[& — vzdalenost mezi sloupy

Heike monogatari 33X #]5& — Piib&éh rodu Taira; stiedoveky epos
hikimaku 5| &% — opona v divadle kabuki

hikinuki 5| & & — druh rychloptevleku v divadle kabuki
himorogi & — posvatny prostor

hito A — “Gloveék’

hjakuin renga B AEIEFX — basefi renga obsahujici sto slok
hogen A& — dialekt

hokku % \] — avodni sloka fazené basné (pozdg&ji haiku)

hon’an <2 — adaptace
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hondZi suidzaku ZS# EIF — ‘pivodni prototyp a mistni projev’;
spojeni bozstev kultu sinto a buddhistického panteonu

honkadori ZKFXHYL) — basnicka citace
honne ZKX & — to, co si ¢lovék opravdu mysli (na rozdil od tatemae)

hosomi #l & — ‘vciténi se do nejjemnéjsich detaild’; esteticky
koncept, ktery uplatiioval Macuo Baso

hotoke 1A — japonské oznadeni pro buddhu

ikebana & lF £ — uméni aranZovani kvétin

iki L V& — esteticky koncept pozdni doby Tokugawa

imi & & — ‘tabu’

imi kotoba A F I — zakazana slova

186 X% — kostymy

ja X° — ¢&lenici slovo v poezii haiku

jagura #& — pfistupova véz pro bozstva

jama no kami LLI D$# — ‘bozstvo hor’

jama no Sigoto LLID{EEE — ‘lesni prace’; eufemismus pro pohieb
jamabusi LLI{K — horsky asketa

jamatoe X FE & 45 / KFA%% / %45 — japonsky tradicéni vytvarny styl
jaro kabuki ZFBERRAX$F1% — ‘kabuki muzd’

jo t —svét

jodzo R1E — “cit navic’; heiansky esteticky koncept

jokjoku 5% B — text divadelni hry nd

jorisiro k) X — posvatny sloup

jugen 2 — ‘tajemna hloubka’; esteticky koncept; jeden z rysti
zenového umeéni

juka K — podlaha
jukata ;& 74X — bavInéné letni kimono
kabuki HX£E{¥ — herecké divadlo z obdobi Tokugawa

Kadenso f£158 — Kniha o pfedavani kvétu, zkraceny nazev pro
Zeamiho traktat Fusikaden
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v
o

kagami #% — ‘zrcadlo’
kagami ita #4] - ‘zrcadlova sténa’; zadni sténa jevisté divadla né

kagami no ma $E0fE — ‘zrcadlovy prostor’; mistnost té&sné pied
vstupem na most hasigakari v divadle no, oddélené od
pristupového mostu zavésem

kagura fH1Z% — nejstar$i japonské tance spojené s oslavami bozstev
kakari basi ##pH L) 5 — most vedouci ze svéta bozstev do svéta lidi
kakekotoba $#p&A — slovni hiicky

Kakjo f£#8 — Zrcadlo kvétu, Zeamiho traktat

kamae & A — jevistni postoj

kami #fl — bozstvo kultu §inté

kami macuri fH%2l) — oslava bozstev kami

kami no ku £ @A) — ‘horni sloka’; 17slabiéna sloka fazené basné
renga

kamidana ] — domaéci oltaf kultu 3int6

kamiuta #FX — tvodni ‘bozska pisent’ ve hie né Okina (Statec)
kana {R % — ‘abeceda’

kana M3 — ¢lenici slovo v poezii haiku

kaneru jakusa 3435 1% & — herci v divadle kabuki schopni
predstavovat role obojiho pohlavi

kanso f§ 2 — ‘jednoduchost’; jeden z ryst zenového uméni
kanwa #&#0 — ‘uvolnéni’

karae JE#& — ¢inské krajiny

karakami JE#RK — ‘Cinsky papir’

karesansui f4LLI7K — sucha zahrada

karumi B8 — ‘lehkost’; esteticky koncept, ktery uplatiioval Macuo
Baso

kata Y — herecké postupy
katagi naki 248 & — ‘nemajici zachytitelnou podobu’

katamono EY#J) — oznageni her divadla kabuki, v nichZ se pouziva
velké mnozstvi forem kata
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katarimono 5§ !J #) — hudebni deklamace v divadle kabuki

kawaii AT Z | 1 — ‘rozkos$ny’, ‘roztomily’; moderni esteticky fenomén
kawais6 R] ZR$H — ‘ubohy’, ‘Zalostny’

ke & — soukromy prostor japonského tradiéniho domu

kegare 75 #1 — ritualni znecisténi

keiko F&Hr — cviceni

keri LF V) — ¢lenici slovo v poezii haiku

kesiki = & — doslova ‘barva [Zivotni] energie’krajina; vyraz pro
krajinu v japonské poezii waka

ki &, — Zivotni energie (v &instiné cchi)
ki ga au /M E S — byt v souladu s Zivotni energii ki
kiai &L - ‘vykiik’

kiari 7K @hlJ — ‘dfevorubecka pisefi’; druh deklamace v divadle
kabuki

kibun & 43 — ‘pocit’

kigensecu %0 JT i — svatek oslavujici zakladatele Japonska,
legendarniho cisafe DZinmua (11. inora.)

kigo Z=5& — sezonni slovo

kijomoto ;& JT — vokalné-hudebni styl divadla dZéruri a kabuki
kimono &4 — tradi¢ni japonsky odév, doslova ‘kus obledeni’
kin¢é B8R — ‘napéti’

kinensai 52/ %% — obrad modliteb za cisaie (17. tinora.)
kiredzi Y1#L=F — délici (¢lenici) slova v poezii haiku

kjogen JEF — doslova ‘blaznivé slovo’, frasky predvadeéné pii
predstaveni divadla no mezi jednotlivymi hrami

kjoki JES — “sileni’

kjosicubu ZIZEER — v tradi¢nim domé vyvyseny prostor uréeny k
obyvani

Kjui JLIL — ‘Devét stupiitt’; Zeamiho traktat
kéan 2% — paradoxni hadanka v zenovém buddhismu

kocuzumi /) 8% — maly buben
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Kodziki FEE5C — nejstarsi japonska kronika (712)

Kokinsi 174 & — ‘Sbirka staré a nové poezie’; prvni cisairska
basnicka antologie z roku 905

koko fhS — ‘zralost’; jeden z rysti zenového uméni

kokoro 10> — ‘srdce’, ‘mysl’ apod.

kokoro ni kakaru 1> [C$#p VS — ‘lezet na srdci’

kokugaku [E%¢ — ‘narodni véda’, japonska studia obdobi Tokugawa
kosi fZ — t&ziste

koto & — slovo

kotoba & Z — slovo (oznadujici)

kotodama F & — ‘duse slov’; vira starych Japoncil, Ze pomoci slov

mohou ovladnout cely svét
ku & — ‘stradani’
kucunugi i8i Z % & — kdmen k vyzouvani bot
kukan %= 8] — ‘prostor’ v zdpadnim slova smyslu
kuki K — ‘vzduch’
kumadori PREXYJ — druh li¢eni v divadle kabuki (pro typ aragoto)

Kuro tento 252/ |+ — “‘Cerny stan’, alternativni nazev pro DZijui
gekidzo Jukia Ninagawy

kuronbo £ A 17 — jevistni asistenti v divadle kabuki
kusemai HI£E — druh tance oblibeny ve 14. stoleti

kusi #i — hieben

ma [B] — prostor (zde ‘meziprostor’) v japonském chapani
ma ga warui B () - ‘netisp&dny’, ‘nepovedeny’

ma o toru ] Z Bl S — ‘dat si pauzu’

macuri 22l) — nabozensky svatek

macdi BT — ‘mésto’, ‘Ctvrt”

macigai [EiE\ ) - ‘chyba’

macija BT & — méstska obydli obchodnikt z doby Tokugawa

mado & — okno
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mai £ — majestatni tanec v divadle no
maikuruu £l VJE S — ‘tanec sileni’
makoto H — ‘opravdovost’

makoto no hana EDTE — ‘pravy kvét’; v Zeamiho teorii vyraz
mistrovstvi

Makura no s63i BLE F — ‘Davérné sesity’; trefné postiehy a zapisky
pani Sei Sénagon z doby Heian

manjogana J7 BE{R & — zpisob zapisu pouZity v nejstarsi sbirce
japonské poezie Manjosu

Manjost J7 ZEEE — ‘Bezpocet listd’; nejstarsi sbirka japonské poezie
(760)

manuke B #& LT — hlupak; doslova ‘ten, komu chybi ma’

mawaributai [B]LJ) ££& — doslova ‘oto¢né jevisté’, to¢na v divadle
kabuki

meibucu FZY) — ‘specialita’; zde skvostné ¢ajové nacini

mici & — ‘cesta’

midzimesa £ — ‘zubozenost’

mie R 15 — sosné tablo v divadle kabuki a dZéruri

mijabi HE — ‘okazala elegance’; esteticky koncept obdobi Heian
mikkjo B2 — ‘tajné ucent’

miko ML — japonské Samanka

mikosi 1 E — pfenosna svatyné

minarai B &) — uceni pozorovanim

minka R 3% — venkovsky ‘soukromy diim’ druhé poloviny obdobi
Tokugawa

mjé ® — ‘tajné udeni’; Zeamiho koncept
momidzi AL Z — japonské javory
mono ¥ — véc (oznadované)

mono no aware #JDIRHL — ‘hluboké prociténi véci’; esteticky
koncept (téz aware)

mono no ke ¥ D5 — ‘energie véci’
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mono no kokoro ¥y — ‘nalada véci’

monomane ) E I, — ‘pfedstavovani roli’ ¢i ‘napodoba’, Zeamiho
koncept

mudz6 #EE — ‘pomijivost’ v buddhistickém pojeti
mudzokan FEE K — ‘pocit pomijivosti’

musubi &5 — pouto (mezi Zivymi a zemielymi)
musin &/ — ‘nevédomi’

nagauta FRAX — lyricka pisef, nejstar§i forma hudebniho doprovodu v
divadle kabuki

naidin A0 — vnitini sila
nakunaru 3 < Z& % — zaniknout (eufemismus pro ‘zemfit’)
nama & — ‘Zivé’, ‘nezformované’

namu Amida bucu EIHETIRPEIA — ‘vzyvam Buddhu Amidu’;
formulka slouzici ke spaseni

Nihon HZK — Japonsko

Nihon Soki HZASE 42 — ‘Japonské zaznamy’; japonska kronika z roku
720

nihondZinron H 7S A& — diskuse o vyluénosti Japonct, které se v
Japonsku rozsitily po 2. svétové valce

nihontekina mono H ZRBEJ A2 — ‘japonska véc’; japonsky original
niinamesai FTE 28 — svatek dikivzdani za Grodu (23. listopadu)
nindz6 A& — ‘lidsky cit’

ningen A & — ‘lidska bytost’

nd HE — japonské tradi¢ni divadlo z doby Muromaci

négaku BEZE — japonské oznaceni uméni nd

nokan BEE — flétna v divadle 1o

nori &) — ‘jeti’, v divadle nd zplisob nakladani s ‘pomlkami’ ma
norito #L & — modlitba v kultu §int6

obasute #R#& — ‘opousténi staré pani’; ve staré literatufe zvyk odnaset
star¢ lidi do hor zemfit (historicky neprokazano)

obon HE — japonsky buddhisticky svatek dusicek (téz bon)
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6cuzumi K& — velky buben

odori B — venkovské tance, které pievzalo divadlo kabuki
okina %3 — postava starce v divadle no

okina kazari %5 #filJ) — oltaf ve hie divadla né Statec (Okina)
okocuki $ Z D& — ‘zakopnuti’ v divadle kabuki

omoi Bl Y — mysleni, uvaZzovani

omoijari Bl &) — empatie v japonském pojeti

omoja B & — obytny diim v obdobi Kamakura

omou £ S — myslet (srdcem)

onmjodé BE G 1E — japonsky nazev pro uceni jin—jang
onna kabuki ZZAXEE{X — ‘Zenské kabuki’

onnagata Z 2 — zenské role v divadle kabuki

osiita 1 U # — starsi vyraz pro alkovnu tokonoma

oto & — ‘zvuk’

otokogata B2 — muzské role v divadle kabuki

otozureru ¥l — ‘navstivit’

rakugo & &8 — vypravédské uméni obdobi Tokugawa
ransin § L0 — ‘vySinuti’

renga JEFX — ‘Fazena basent’

renku i 7] — ‘Fazené sloky’; jiné oznaceni hravé varianty basné renga
(haikai no renga)

ri 38 — ‘princip’

rissa 'J YW & — pahorek z pisku

rodzi #&HB — cesticka vedouci k ¢ajovému pavilonu
roka [Bf T — chodba v tradi¢énim domé

sabi F — esteticky koncept opusténosti

sadd ZXiE — ‘cesta Caje’; Cajovy obfad

sakaki M#l — Cleyera japonica; posvatny strom

sankin kotai S E)3Z X — systém stiidavé sluzby (v dob& Tokugawa)
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sansui LLI7K — ‘hory a voda’; krajina v japonském chapani
sarugaku n6 JRZHE — ‘opidi hry’; predchiidce divadla né
satori f&lJ — ‘probuzeni’ v buddhismu

seijaku B#FF — ‘klid’; jeden z rysti zenového uméni

seiki &% — zivotni energie

seken H[E — ‘vefejnost’, ‘svét’, ‘spolecnost’

senu tokoro B 8FT — v Zeamiho teorii ‘okamzik zadné akce’
sewamono tH&EEH] — méstanské drama

sonzai f£1E — ‘existence’

sui # — esteticky koncept pocatku obdobi Tokugawa

suki #{& — ‘rafinovana kultivovanost’; esteticky koncept
sumo FH#E — japonsky zapas

suriasi 9°lJ & — ‘Soupava chize’

Suzuki mesddo 7R XY — |~ — ‘Suzukiho metoda’
Sadzicu 53R — ‘kopirovani aktualniho’

sagamu L ¥ — ‘kleknout si’

Samisen =WBK#R — tiistrunny drnkaci nastroj pouzivany v divadle
kabuki a dzoruri

Sasei 54 — doslova ‘kopirovani zivota’, esteticky princip, ktery ve
svych basnich haiku uplatiioval Masaoka Siki

$i 5 — ‘smrt’; vyraz, ktery se v jazyce ¢asto obchazi
Sicifukudzin EFEH — ‘sedm bazki Stésti’
Si¢igosan £ = — svatek tii-, péti- a sedmiletych déti v kultu $intd

§idisan £ = — doslova ‘sedm-tfi’, misto na mosté hanamici, kde se
odehravaji vypjaté okamziky ptedstaveni divadla kabuki

Sikadé ZFEIE — ‘Cesta k pravému kvétu’; Zeamiho traktat

Sikigaku T 2 — ‘ritualni divadlo’; oznaceni divadla né v dobé
Tokugawa

Simenawa jFiE48 — provaz z ryzové slamy pouZivany v kultu Sinté k
vymezeni ritualné ¢istého tzemi

$imo no ku T A] — ‘spodni sloka’; 14slabi¢na sloka fazené basng
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renga

Sindzin dokjo f# A [ J& — mista v divadle 76, kde mohli spole¢né
sedét bohové 1 vojeviidci

Singeki F1 Bl — ‘nové divadlo’ po r. 1868, jehoZ vzorem je evropské
divadlo

Singon E& — ‘Pravdivé slovo’; buddhisticka §kola z obdobi Heian
$inkj6 H#E — posvatné zrcadlo v kultu $inté

Sinkokinst #F 4 £ — ‘Nova sbirka staré a nové poezie’, cisafska
antologie z r. 1205

Sinpa HTJK — ‘nova skola’, forma divadla kabuki po roce 1868
S$intd #HiE — ‘cesta bohl’; plivodni japonské nabozenstvi
Sinu JE8 — ‘zemfiit®

Siori ‘poctivé opracovani verSe’; esteticky koncept, ktery uplatiioval
Macuo Baso

Siori ZU) (/A1) — gesto smutku v divadle nd

SiSimai i-F£E — ritualni ‘lvi tanec’

Site {£3F — hlavni herec v divadle né

Sizen B #X — ‘pfirozenost’; jeden z rysti zenového uméni

$0d6 EJE — ‘cesta psani’; kaligrafie

$6dZi PEF — vnéjsi posuvné dvete

$6gekidzo /)N Bl — ‘hnuti malych divadel’ v 60. letech 20. stol.
$6gun 1% EE — nejvyssi predstavitel vojenské vlady (bakufu)
Soin zukuri 2% — architektonicky styl obdobi Muromadi

Sugendo {EER{E — nabozensky smér, ktery v sob& kombinuje prvky
kultu sinto, buddhismu a dalSich sméra

ta no kami HZ_E — ‘boZstvo poli’ v kultu sinté

tabi % — ponozky s oddélenym palcem

ta¢ijaku 3L B 1& — hlavni muzské role v divadle kabuki
taiko K& — velky buben

tama T — ‘duse’

tama macuri = 2% — svatek dusi v kulru sinté
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tana # — police

tanabata £ % — svatek hvézd, ktery se slavi v Japonsku v &ervenci
tanka F2FX — ‘kratka baseii’; oznadeni 3 1slabi¢né basnické formy
tatami ‘B — rohoz z rySové slamy

tatemae ¥ HJ — to, co ¢loveék prezentuje na vefejnosti (na rozdil od
honne)

Tendai K& — ‘Zaklad nebes’; buddhisticka §kola z obdobi Heian
tenki K5 — podasi; doslova ‘energie nebes’

tobi 181 R A — ‘naslapny kdmen’

toki B — ‘Cas’

tokiwazu F 822iF — hudebng-vokalni styl divadla kabuki

tokobasira JAK#E — dekorativni sloup nachazejici se vedle alkovny
tokonoma

tokonoma K DR — vyklenek, alkovna
tori 1@ L) — ‘cesta’, ‘silnice’

torii B & / B / Z#f — vstupni brana do ritualng &istého okrsku
svatyné kultu §into

toru 1@ %S — ‘prochazet se’, ‘jit podél’

ucukusiku §inu 2 U < B8 — ‘krasné zemf¥it’; koncept smrti v
japonské kulture

ukie jZ#%5 — ‘prchavé obrazy’; tisky z 18. stoleti se zndmkami linearni
perspektivy

ukijo jF1t — ‘prchavy svét’

ukijoe ;FtH4%& ‘obrazy prchavého svéta’; oznadeni zejména pro
dievorezy obdobi Tokugawa

ukijozosi iZFHE F — ‘sesity prchavého svéta’; literarni Zanr obdobi

Tokugawa
un-en E4E — vytvarna technika ‘mraky a koui’

unadzi I — “Sije’; Zensky eroticky symbol
uta {X — ‘basent’, ‘pisent’

utai kL) — ‘zpév’, vokalni projev v divadle nd
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utaimono FXU V¥ — ‘zpévy’ v divadle kabuki

uzukumaru % — ‘kréit se’

wabi {€ — ‘prosta, stiizliva krasa’; esteticky koncept

wabica fEUNZK — ‘prosty’ styl ¢ajového obiadu

wabi-sabi {£-F{ — esteticky koncept oceniujici pomijivost Zivota
wagoto #AEE — typ milovnika v divadle kabuki

waka FAFRX — ‘japonskd poezie’, oznaceni zejména pro 3 1slabi¢nou
basen tanka

Wakadokoro FAFkFT — Utad pro poezii; statni instituce obdobi Heian
wakasu kabuki ZHERIXEE(E — ‘chlapecké kabuki’

waki fi#f — vedlejsi herec (protihrac) v divadle né

Waseda dziju butai 2 FHEH B HEES — ‘Svobodna scéna Waseda’
Waseda $6gekidzo B fig H /N5 — ‘Malé divadlo Waseda’

wasi FAZE — japonsky papir

zazen FE{# — zenova meditace

zen$o Simasu EL L F I - ‘udélam, co bude v mych silach’ (opisna
odmitava odpoveéd’)

zuihicu fEEE — “Crty’, ‘zapisky’; literarni zanr obdobi Heian na
pomezi prozy a poezie

306



Priloha 6 / Obrazky

Obr. 1 / Vaza Sen no Rikjua

Obr. 2 / Zlaty pavilon, Kjoto

307



Obr. 3 / Hrdina filmu Zit Watanabe na houpadéce na détském hiisti, které vybudoval

‘H'ﬂf & '\
ks %8 5 i

-
LI(EEY

In
m

Obr. 4 / Typy bran torii
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Obr. 5 / Brana torii u svatyn¢ Icukusima na ostrové Mijadzima
(za prtilivu stoji ve vode)

Obr. 6 / Hora Fudzi
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Obr. 7/ P

Obr. 8 / Himorogi
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Obr. 10/ Bucudan
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Obr. 12 / Jevisté divadla no
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Obr. 14 / Zahrada chramu Rjoandzi; pohled z verandy
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Obr. 15 / Svatyné Izumo, model podle dochovanych nakrest

Obr. 16 / Hasigakari
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Obr. 17 / Brana karamon, hrad Nidzo

Obr. 18 / Brana romon, chram Todaidzi, Nara
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Obr. 19 / Brana nidzumon, chram Téfukudzi, Kjoto

S

2y

Obr. 20 / Téhaku Hasegawa: Piniovy haj
(tus na papife na dvou skladacich paravanech)

Obr. 21 / Mraky pouzité pro oddéleni jednotlivych vyjeva
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Obr. 22 / Masanobu Okumura: Divadlo I¢imuraza (cca 1741-44)

Obr. 23 / Kapitola 16. Sekija, Straznice na pomezi
Ilustrované svitky k Pribéhu prince Gendziho (Gendzi monogatari emaki)
Kopie restaurované podoby originalu pochazejici z 1. pol. 12. stol.
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Obr. 24 / Rubinova vaza

Obr. 25 / Mauzoleum v Nikkd
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Obr. 26 / Komplex chramu Hoérjudzi, Nara

Obr. 27 / Chram Tédaidzi, Nara; budova Daibucuden
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Obr. 29 / Prvni hypoteticka rekonstrukce palacového komplexu ve stylu sinden
zukuri (1842)

Obr. 30/ ‘Studovna’ Dodzinsai (styl soin zukuri), Stiibrny pavilon, Kjoto
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Obr. 31 / Cajovy pavilon, Wakajama

Obr. 32 / Cisarska vila Kacura, Kjoto
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Obr. 34 / HiroSigeho difevorez znazornujici stanici Narumi na cesté Tokaido
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Obr. 36 / Macija dori, Mijadzima
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Obr. 37 / Tokonoma, ndkres E. S. Morse
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Obr. 38 / Rekvizity divadla no
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Obr. 39 / Maska chlapce a mladé Zzeny v divadle nd (z obdobi Tokugawa)

Obr. 40 / Kostym divadla n6 (z obdobi Tokugawa)
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Obr. 42 / Interiér tradi¢niho divadla kabuki
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Obr. 43 / Herecky typ aragoto Obr. 44 / Herecky typ wagoto

Hikinuki

Obr. 45 / Druhy rychloptevleki v divadle kabuki
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Obr. 46 / Ukazky lic¢eni kumadori
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Obr. 47 / Tosusai Saraku: Herec kabuki v podze mie
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Soupava chiize Chtize po vnitini

Chtize se Spickami
obracenymi k sobé¢ hrané chodidel

Chtize po vngjsi Dupani Chtize po Spickach
hrané chodidel

Obr. 48 / Suzukiho ‘gramatika nohou’
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Obr. 49 / Zavéreéna scéna hry Sunkan v provedeni viech tii forem
tradi¢niho japonského divadla naraz (evropské turné 1994)
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