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Uvodem

Také v tomto ¢isle pokracujeme v uvazovani o problematice, ktera
se jak v pedagogické, tak ve vyzkumné ¢innosti rozvijené na diva-
delni fakulté AMU shrnuje pod nazvem scénologie (srov. seznam ¢lan-
ka vénovanych tomuto tématu, publikovany na 3. strané obalky mi-
nulého, tj. 9. ¢isla Disku). Aktualni kulturni a spole¢ensky kontext této
problematiky ukazuje studie J. Vostrého ,,Scénicnost a scénovanost (Od
Berniniho k dnesku)“. Autor konfrontuje specifickou scénicnost jistych
druh@ uméni se scénovanosti zivota v medialni spolec¢nosti a pouka-
zuje na zasadni odlisnost mezi vypjatou scénicnosti baroka a vypjatou
scénovanosti dnesniho svéta. Tato scénovanost ma pochopitelné znac-
ny vliv na scénicka uméni, a to vcetné toho umeéni, které tvoii jejich
nejvlastnéjsi jadro, tj. herectvi. V tom ramci se Vostry vénuje i rozdi-
lu mezi ‘hrat’ a jednat, pripadné ‘byt’, ktery se nékdy spojuje s rozdi-
lem mezi tradi¢cnim divadlem a performanc¢nimi aktivitami. V té sou-
vislosti upozornuje na to, jak se konfrontace obou aspekti projevuje
uz u Stanislavského. Byl to totiz praveé on, kdo pii veskerém dutrazu
na jednani (provadéni, konani, tj. performativni aspekt) na tikor pou-
hého predstavovani (referenc¢niho aspektu) disledné vychazel z ‘ma-
gického jakoby’, bez kterého neni uméni. Uméni, které se mélo stat
v ramci modernistickych snah obecnym zpasobem prozivani Zivota, ja-
ko by se v postmoderni dobé mélo rozplynout v médiich: nejde nako-
nec v obou pripadech o stejné ikonoklastické tendence, obrazejici véc-
ny komplex ménécennosti umeéni vici zivotu, aktualizovany krachem
vSech modernich utopii? Zasadni herecky paradox spociva v usili o pre-
konani osudového ‘jako’ samotnym tvorivym aktem, ktery ovsem z to-
hoto ‘jako’ vychazi; prekonava je tedy paradoxné tim, Ze je rozviji. Od-
tud i rozdil mezi scénicnosti a scénovanosti: herectvi v bézném zivoté
i v prostredi start a superstart, zaplnujicich také politickou scénu, se
Naproti tomu herec specialista svou tvorivou aktivitou sebe sama vzdy
presahuje. Mtizeme to Fict také tak, ze ho presahuje jeho uméni.
Podnétem ke stati ,,Hmota v pohybu a prostoru‘ byla Janu Cisaro-
vi retrospektivni vystava Evy Svankmajerové a Jana Svankmajera po-
radana v Jizdarné Prazského hradu. Cisafovu pozornost upoutalo ze-
jména tzv. gestické sochai'stvi Jana Svankmajera: zajima ho scéni¢nost
téchto produkti, ktera se v nich praveé vzhledem Kk jejich gestickému
charakteru - tj. pohybem hmoty vic¢i prostoru a v prostoru - projevu-
je ve své podstaté a takiikajic ve stavu zrodu. Princip bezprostiedni-
ho sdélovani a sdileni dovadi pak jaksi do dusledkt Svankmajerova
taktilni tvorba. Pokud jde o pohyb v prostoru zverejnény v gestu, sou-
visi s proménou tvaru hmoty: pro tuto proménu by podle Cisare bylo
u Svankmajera nejvhodné&jsi pouZit pojem transmutace inspirovany al-
chymistickou terminologii. Tato proména a proménlivost hmoty ma
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totiZ co délat s magickym aspektem jeho produkce: Svankmajer vytva-
I'1 nikoli znakovou obdobu existujiciho svéta, ale sviij vlastni alterna-
tivni svét jako dilo i-maginace. V té souvislosti se Cisar vraci ke svému
¢lanku ze 4. ¢isla Disku, vénovanému moznosti tfidit herectvi na bazi
pohybu materialu, a doplnuje svou tehdejsi Gvahu o prostorové hledis-
ko. Pripomina i svou starsi studii ,,Teorie herectvi loutkového divadla®,
v niz chapal loutku jako znak, zatimco dnes je presvédcéeny - a vytvar-
né i filmové dilo Jana Svankmajera, do takové hloubky inspirované
loutkovym divadlem, mu to potvrzuje -, Ze loutka je interpretovatelna
jesté jinak nez z referenc¢niho hlediska. Jeji scéni¢nost tvori prinejmen-
§im také (a u Svankmajera zejména) ty rysy, diky nim# nezistava pou-
hym odvolanim na cosi asponi in potentia realné existujiciho, nejcéastéji
tedy ztélesnénim néjaké postavy. Cela Svankmajerova tvorba dokazu-
je, Ze také loutka muze totiz byt, podobné jako kazdy umeélecky vytvor,
primym projevem sil, které se uplatnuji ve hire imaginace.

Studie Jana Hyvnara ,.Vojan a jeho kralovsky odkaz“ se zamysli
nad podstatou a nadcasovosti tvorby velkého ¢eského herce z prelomu
19. a 20. stoleti. Jeji prvni ¢ast pojednava o Vojanové individualismu,
ktery znamenal jednak ocistu jeho herectvi od mimoumeéleckych funk-
ciizasadni vystoupeni z hranic hereckych obort, jednak mu umozno-
val postihnout autentickou dramati¢nost moderni doby. Eduard Vojan
se zde predstavuje jako typicky reprezentant filozofie ¢inu s nekom-
promisni heroickou upfimnosti a bezohlednou svédomitosti. Druha
cast ukazuje, Ze jeho schopnost konfrontovat se s §irokym rejstirikem
dramatickych postav souvisela s trpélivou praci na sobé, pri niz se sta-
val ,,osobnosti sebe zbavenou®. Treti ¢ast je polemikou s tradi¢nim za-
razovanim Vojana mezi herce psychologického realismu a poukazuje
na rostouci spiritualitu jeho dramatickych postav. Tvirci proces, v je-
hoz pribéhu jako by se Vojan zbavoval sam sebe, nazyva Hyvnar Voja-
novym hereckym paradoxem. To neni tak daleko od koncepce predsta-
vené ve stati J. Vostrého: stietnuti se stejnym kontextem soucasného
ceského herectvi i obecnéjsi dobové scénovanosti a sebescénovani ne
nadarmo aktualizuje potrebu zdtraznit tu podstatu opravdu tvoriveé-
ho herectvi, diky nizZ herec presahuje sam sebe, resp. tu konstitutivni
vlastnost hereckého tvorivého procesu, pri jehoZ rozvijeni skutecny
herec jaksi doslova vychazi sam ze sebe. Poukaz ke skute¢énému he-
rectvi, spocivajicimu v neodlucitelnosti ‘hrat’ a ‘byt’, dava ostatné do
souvislosti nejenom problematiku probiranou ve stati Hyvnarové a tu,
o které pojednava Vostry, ale dovoluje podivat se z hlediska aktualniho
kontextu, ktery se v jejich statich obrazi, i na problematiku imaginace
a imaginativnosti, o které pise Cisar.

Julius Gajdos pokracuje ve studii nazvané ,,Dramatické situace
v esencialnosti a jedine¢nosti“ ve zkoumani dramatické situace (viz je-
ho stati ,,Poltiho 36 dramatickych situaci“ v 7. ¢isle a ,,Aktan¢ni model
a situace vdramatu® v 9. ¢isle Disku). Vedle jiz zminovanych teoretiki
Sarceye, Freytaga, Nervala (viz i studii Petra Christova ,,Gérard de Ner-
val - romanticky teoretik moderniho divadla“ v 9. ¢isle Disku) a Polti-
ho vyzdvihuje Brunetierovu teorii akce, vychazejici ve své dobé ze zce-
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la odlisnych postoji. Poukazuje také na nepirimé pokracovatele této
linie, tzn. na J.-P. Sartra a predevsim na Karla Jasperse a jeho filozofic-
kou koncepci mezni situace, ktera ma k dramatické situaci tak blizko.
Neopomiji ani postmoderni filozofy a v§ima si, jak soustifedénou po-
zornost vénuji prostoru, mistu i umisténi a pohybu v prostoru na po-
zadi vyvoje od ‘klasického’ strukturalistického uvazovani: v jeho ramci
predstavovalo umélecké dilo predevsim verbalni objekt a z tohoto po-
hledu se na postaveni a misto v jeho strukture také nahliZelo. I z hledis-
ka teorie dramatu je zajimavy pohled na strukturu Capkovy hry RUR,
jejiz vystavbu a typologii postav analyzuje ve své studii ,,RUR - kome-
die o robotech” Jana Horakova (viz i jeji studii ,,Rossum’s Universal Ro-
bots: Tovarna utopie“ z 8. ¢isla Disku). Autorka polemizuje s tradi¢ni
interpretaci Capkovy hry, ktera v ni vidi aplikaci modelu antické tra-
gédie véetné charakterizace postav jako hrdint-poloboht. Zdtraznuje
naopak komedidlnost tohoto Capkova dila zaloZenou na zaméné a za-
meénitelnosti. Postavy véetné robott tak podle Horakové predstavuji ko-
lektivni postavu v bergsonovském pojeti a prispivaji k tomu, Ze se hra
stala mytem industrialni a postindustrialni doby. Prispévek k tuplnéj-
$imu zmapovani tendenci svétového dramatu ve 20. stoleti predstavu-
je stat Jana Tosovského ,,Politické divadlo arabskyma oc¢ima: Sa‘dallah
Wannus*, ktera pojednava o dile syrského dramatika ptsobiciho od
60. do 90. let, na jehoz dilo méla znac¢ny vliv Brechtova dramatika.
Casopis jako je nas nemuize samoziejmé pominout tak pozoru-
hodny priklad herecké tvorivosti, jaky predstavuji ti'i titulni role Borise
Rosnera, které mély vsechny premiéru v pribéhu sezony 2003/04. Za-
razujeme-li za stat Zuzany Silové vénovanou tomuto pozoruhodnému
fenoménu c¢lanek rekapitulujici drahu nedavno zemtelého americké-
ho performera Spaldinga Graye od Marka Hlavici, chceme tim prispét
k vytvareni tiplnéjsi predstavy o rozdilech a filiacich herectvi a rtuz-
nych druht performancnich aktivit: je totiz jasné, ze jejich vztah do
znacné miry formuje soucasnou podobu scénického uméni. K referatu
Denisy Vostré o nedavném prazském sympoziu vénovaném c¢inskému
ajaponskému divadlu v jejich rozpéti od stredovékého dramatu k revo-
lucni ¢inské opere pripojujeme preklad prednasky, se kterou na tomto
sympoziu vystoupil Norikazu Irabajasi: je pro nas zajimava i vzhledem
k moznosti srovnat nase vlastni zkusenosti se zpasoby Sifeni a vyuzi-
vani metody Stanislavského v povalecném c¢eském divadle s tim, jak to
bylo s aplikaci této metody v Ciné. K doplnéni obrazu o moznych vza-
jemnych vlivech evropského a mimoevropského (a specialné asijské-
ho) divadla mtiZe poslouzit i zprava Elisky Vaviikové o uspéchu, ktery
meél na poznanském divadelnim festivalu Malta korejsky soubor vede-
ny Jung Ung Yangem s inscenaci Shakespearova Snu noci svatojanské.
Pokud jde o dalsi inscenace, vénujeme pozornost hostovani proslulého
britského souboru Cheek by Jowl s Othellem a brnénskému nepodaie-
nému pokusu o operni podobu Capkovy hry RUR. Z mnoha knih, které
by si zaslouzily nasi pozornost, referujeme o sborniku Psychoanalyza
a performance vydaném v nakladatelstvi Roudledge roku 2001: auto-
rem recenze je doc. PhDr. Jifi Sipek z katedry psychologie Filozofické
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fakulty UK, zatimco knihu Prodand nevésta na jevistich Prozatimniho
a Ndrodniho divadla 1866-2004 predstavuji sami jeji autori (jsou jimi
Jan Panenka z Muzea Bedricha Smetany a Tatana Souckova z Archivu
Narodniho divadla).

K rozvijeni stalého tématu tohoto casopisu, jimz je interpretace,
prispél tentokrat Premysl Rut pojednanim ,,Tfi nauceni z jednoho pri-
béhu*. V priloze otiskujeme i tentokrat ptivodni hru: Velky Guru je své-
razna komedialni prvotina ze soucasnosti od Josefa Hladkého. Kdyz
jsme autora, ktery zije v Tésiné, pozadali, aby se ¢tenaiim Disku pred-
stavil, napsal nam toto: ,,Snad by mohlo byt zajimavé, Ze jsem vyrostl
primo uvniti Sachty. Bydleli jsme totiz piimo v byvalé reditelské vilce,
hned vedle koupelen pro haviie. Détstvi jsem tedy stravil na dilnich
haldach, mou plazi byla Sachetni remiza hned vedle dtalniho kalisté -
dnes se mi nechce vérit, Ze jsme si po koupeli v jejich kalnych vodach
odnaseli pouze svédivou vyrazku. Po vysoké §kole (FE VUT Brno) jsem
se shodou nahod dostal do Tésinského divadla, kde jsem jako zvukar
okusil diky stastné konstelaci hvézd radost z komponovani hudby k né-
kolika predstavenim (Maurice Yendt: Pierot; Ladislav Smocek: Piknik).
Vétsinu energie jsem vsak vénoval své kapele. S odstupem ¢asu musim
konstatovat, ze ve mné kratky pobyt v divadle zanechal fadu zkusenos-
ti, ze kterych jsem cCerpal pri své pozdéjsi praci komunalniho politika,
redaktora televize ¢i soukromého podnikatele. Provozoval jsem mimo
jiné nékolik let kino a restauraci, ve které jsem poznal radu existenci
pohybujicich se za hranici zakona. Mym nejvétsim zdrojem inspirace
vsak bylo a je malomeésto, neuvéritelné to misto na svété, kde se vSichni
znaji, vidi si do oken, posteli i penézenek. Kde se lidé tajné miluji a ve-
rejné nenavidi. Kromé Tésinského guru [uvadéného zde pod nazvem
Velky Guru] jsem napsal i - dosud nepublikovany - roman T.N.T. (Ten-
krdt na Tésinsku aneb Mald sonda do sexudlniho Zivota nasi svazdcké
bunky), za ktery jsem byl nominovany na literarni cenu Knizniho klu-
bu. Momentalné jsem na volné noze. Vyrabim reportaze pro Ceskou te-
levizi (Toulava kamera, Babylon, Zpravodajstvi atd.).”

red.
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Scenicnost a scenovanost

(Od Berniniho k dnesku)

Jaroslav Vostry

S cénicnosti se v této studii rozumi vlastnost nebo spise soubor vlastnosti, diky
nimz se chovani v jistém prostoru stava scénickym, tzn. ze vybizi ke sledova-
ni, jinak feceno, je zamérené na néjaké divdky. Uz kdyz fekneme ,,udélal/a mu
scénu”, myslime tim takové jednani, které z toho druhého ¢i druhé nebo dru-
hych déla divaka. To v této souvislosti znamena, Ze doty¢na/y svého partnera i
partnerku prinejmensim zase jednou donuti, aby si viibec uvédomil/a jeho p¥i-
tomnost; da mu/ji totiz tuto pritomnost opravdu najevo, a tak tohoto svého part-
nera ¢i tuto svou partnerku piriméje, aby ji skutec¢né pocitil: pritomnost, pre-
zentace, prezence, zpritomnéni jsou vyrazy pro fenomény, které v souvislosti se
scénic¢nosti oznacuji cosi podstatného. Také se rika ,,udélal/a mu vystup“: kono-
tace spojené s timto slovem jsou diilezité, protoZe upozornuji, ze i v pripadé, ode-
hrava-li se takovy vyjev na rovné podlaze, stava se z ni pédium svého druhu.! Mis-
to ‘pédium’ miZeme ovSem také rovnou napsat scéna: tento priklad ukazuje, ze
plnohodnotnou scénu muze vytvorit samo scénické, tj. na divacké prijeti zamé-
fené chovani; na druhou stranu muize néjakému v zasadé a v zaméru nenapad-
nému chovani propujcit scéni¢nost specifické usporadani prostoru.2
Scénicnost predstavuje ovsem predevsSim nezbytnou vlastnost veskeré
umeélecké ¢innosti souvisejici se vznikem scénickych (dramatickych) produkci;
z tohoto hlediska jde o vlastni specifi¢cnost téchto produkci, ktera se jim upirala,
byly-li povazovany za vysledek spoluprace riznych umeéni. Postaveni i podoba
téchto produkci ale vZzdycky néjak souvisi se scéni¢nosti piritomnou jaksi obec-
né ‘v zivoté’. V soucasné dobé vseobecné ‘spektakularnosti’, o které promluvil uz
vpredvecer parizskych udalosti roku 1968 radikalné revolué¢ni Ruy Debord v kni-
ze La Société du Spectacle, je ale treba rozliSovat mezi ‘scénicnosti’ a ‘scénovanos-
ti’. To, o ¢em s takovou spravedlivou nevoli piSe napriklad v 5. kapitole své kni-
hy The Cult of the Avant-Garde Artist z roku 1993 Donald Kuspit jako o nééem, co
muzeme dokonce pokladat za modus videndi postmoderni spolec¢nosti (v titulu
této kapitoly vénované predevsim Andy Warholovi figuruje ,,Slava jako v§elék“
a v podtitulu ,,Charisma cynismu®), je pravé to druhé: tato soucasna vseobecna
scénovanost jako by byla schopna vrhnout Spatné svétlo i na ‘prirozenou’ scénic-
nost, vytvarejici jisty aspekt kazdého lidského jednani, byt tfeba jen potencialni
arozhodné nikoli vzdycky uvédomeély. Dnesni hypertrofie scénovanosti a zejmé-

1 O vystupovadni v tomto smyslu (,Uméni vystupovat“) pojedndvdm, mimo jiné na pfikladu Stendhalova popisu chovéni
vévodkyné Sanseverinové z jeho Kartouzy parmske, v prvni kapitole knihy O hercich a herectvi z r. 1998: 7-27.

2 O tomto pripadu se da mluvit tfeba v souvislosti s Vermeerovym obrazem Divka, kterd cte dopis u otevieného okna;
viz Vostry: ,Scénologickd lekce Jana Vermeera“, Disk 9.
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4 1. Rembrandt van Rijn,
Obétovani lzdka (1635),
Sankt Peterburg, Ermitaz

P 2. Jan Vermeer van Delft,
Divka, ktera ¢te dopis

u otevieného okna (kol. 1659),
Drazdany, Gemdldegalerie

na sebescénovani muze opravdu vyplyvat z premiry narcismu, o kterém mluvi
v souvislosti s uménim pravé Kuspit: vdaném ramci 1ze kult i samotné chovani
starli a superstart odvozovat z potieby obecenstva uspokojit svij vlastni narcis-
mus aspon neprimo a ndhrazkove prostirednictvim obdivu ke zvolenym idoltim
a jejich (ze sociologického hlediska ‘navodnému’) chovani, at se vném narcistni
sebestirednost projevuje (‘americky’) agresivnéji ¢i prece jen (‘evropsky’) decent-
néji, tzn. ‘postmodernim’, ¢i stale jesté jen ‘modernim’ zpiisobem.

V duchu tohoto rozliSeni mezi ‘scénic¢nosti’ a ‘scénovanosti’ 1ze naopak na-
priklad scény typické pro orientalni ¢i prosté archaicky trh, zaloZzené na doha-
dovani o prodejni cené a oznacované v ¢estiné ne nahodou krasnym vyrazem
‘smlouvani’, pokladat za projev zivelné uplatnované scénic¢nosti: scénicnost tu
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souvisi s mirou, do jaké ¢ini takové smlouvani z prodeje a koupé intenzivni ko-
munikaci, tj. cosi ne zcela zavislého na pouhém ucelu. Tak lze jisté i v politice
rozliSovat mezi narcistnim sebescénovanim, jaké ¢ini z jakéhokoli politikova vy-
stoupeni koketovani s potencialnimi volici (a z politika ‘star’ ¢i ‘superstar’ své-
ho druhu), a scénicnosti souvisejici s vefejné realizovanou politickou aktivitou.
Tato scénicnost je od demokracie v dobé médii prosté neodmyslitelna; je také
podobné jako v pripadé smlouvani na trhu spojena s projevem dostatku, ba pre-
bytku energie, ktera je pro verejnou aktivitu zasadné dilezita. Podle jejiho mnoz-
stvi a schopnosti ji nalezitym zptsobem projevit, tzn. jistym zptisobem formo-
vat, dat ji néjakou (pritazlivou) podobu, volic¢i také politiky, uchazejici se o jejich
prizen, posuzuji - casto bohuzel bez ohledu na to, jakym zputsobem tito politici
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» 3a) Hermann Nitsch, 4. Aktion, Wien 1963

svou energii obsahové zaméruji, i bez nalezitého povédomi o tom, jak ji uplat-
nuji ‘mimo scénu’. Tak je tento nespecificky scénicky projev neprilis vzdaleny
projevu herce, ktery nas dokaze upoutat intenzitou své pritomnosti uz (event. i)
v okamziku, kdyz na jevisti vlastné (zatim) nic nedéla.?

V souvislosti s nékterymi rysy fenoménu, ktery zde oznacuji vyrazem scénicnost,
se také mluviva o divadelnosti. Odlisuji v ramci scénologie scénicnost od diva-
delnosti nejenom vzhledem k tomu, Ze vyraz ‘divadlo’ ¢i ‘divadelni’ pouzivany
v §irsich souvislostech mtize mit hodnotici (a dokonce pejorativni) pridech. Vy-
hrazuji oznaceni ‘divadelni’ pro ty projevy, které jsou spojené se scénickymi pro-
dukcemi uréenymi obvykle platicimu publiku a poskytujicimi tomuto publiku
specificky audiovizualni zazitek v okamzZiku této produkce p¥imo a Zive’ (‘live’).
Tim se tyto produkce lisi od téch, které nabyvaji své konecné podoby az pomoci
zaznamu, v jehoz jisté fazi se ptivodni scénické (nejcastéji herecké) jednani sta-
va pouhym materialem vysledného produktu, tj. objektem aktivity poradajiciho
subjektu, jimz je rezisér vyuzivajici moznosti filmové techniky. K ‘zaznamena-
nym’ patii vlastné ale také ty scény, se kterymi mame co délat v jistych zanrech
maliistvi ¢i fotografie. V tomto pripadé nemame sice co dé€lat se scénickym umeé-
nim v prisném ¢i uzsim smyslu, tj. s umeénim, které se vytvari pomoci jednani
v prostoru, ale s uménim, které vlastnimi prostiredky v jistych pripadech scény
zachycuje. Ze i v tomto piipadé musi ptivodce dila prokazat scénicky smysl (viz
dale), je mimo pochybnost: to se tyka jak pripadt, kdy jde o scény predem dané,
tak - zejména - téch, kdy tyto scény vlastné nejdriv sam vytvari.* Malif mtze za-
chytit urcitou ‘redalnou’ scénu, tj. takovou scénu, ktera se aspon mohla odehrat
‘v zivoté’, nebo muiize takovou scénu sam vytvorit z materialu, ve kterém jako by
na prvni pohled nebylo viibec nic scénického, a zejména v tomto pripadé pro-
kazat sviij scénicky smysl: rozdil mezi Rembrandtovym obrazem Obétovdni Izd-
ka (1635; obr. 1), zachycujicim apriorné danou dramatickou situaci, a Vermeero-
vou Divkou ¢touci dopis u otevireného okna (kolem 1659; obr. 2), na které jako by
na prvni pohled nebylo nic dramatického, je jisté vymluvny.

A kdyZ uz byla fec¢ o pejorativnim pridechu, ktery maze mit vyraz ‘divadel-
ni’ pouzity v nespecifickych souvislostech: Ac¢koli tu neni misto na tivahu o roz-
dilu mezi ‘divadelnim’ a ‘teatralnim’, neni od véci pripomenout Stanislavské-
ho vyrok ,,Nenavidime na scéné teatralnost, ale milujeme na scéné scéni¢nost®
(Stanislavskij 1983: 150). Scénicnost spojoval Stanislavskij jednoznacné s jednd-
nim na rozdil od pouhého hereckého predstavovdni. Tim vic udivuje, zZe tak mi-
moradné erudovana teatrolozka jako pani profesorka Fischer-Lichte spojuje za-
sadni proménu podilu pouhého predstavovdani (referenéniho aspektu) a jedndni
(performativniho aspektu) v divadelnich (sam bych rekl scénickych) projevech
ve prospéch druhého az s proslulou performanci ,,untitled event” (jejim ptivod-
cem byl roku 1952 na letni skole v Black Mountain College John Cage s pianistou

3 Analyzu této plsobivosti hereckého projevu a jeho predpokladii viz Vostry 1998: 28 an. (kap. ,Byt & hrat?).

4 To je pripad tzv. inscenované fotografie: viz studii Miroslava Vojtéchovského v Disku 4.
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4. Marina Abramovié, Rty sv. Tomdse (innsbrucké performance z roku 1975)

Davidem Tudorem, malifem Robertem Rauschenbergem, tane¢nikem Merkem
Cunnighamem a dalsimi), i kdyz pripousti, Ze si tuto performativitu divadelnici
adivaci intuitivné uvédomovali a praktikovali ji uz driv (Fischer-Lichte 1998: 13).
Meél jsem uz v predminulém (8.) ¢isle Disku v ¢lanku o scénologickych aspektech
Tartuffa (na s. 73-74) prilezitost upozornit na lingvisticky zdroj definic perfor-
mativity uzivanych v souvislosti s jistym druhem produkei: jde o mluvnickou
definici performativni formule, pri které se o komunikativnim zaméru prislus-
nym slovesem nejen referuje, ale tento zamér se timto slovesem primo provddi.
Také Fischer-Lichte rozlisuje mezi predstavovdnim postav, jednani, vztahu a si-
tuaci etc. a jejich performativnim vykondvdnim (1998: 2-3); je tim méné pocho-
pitelné, kdyz si v souvislosti s poukazem na filozofii fec¢i Johna L. Austina a jeho
vyzdvizenim ‘Fecovych aktd’ v prednaskovém cyklu How to do things with Words
z roku 1955 nevzpomene na Stanislavského dostate¢né proslulé slovni jedndni.
Pravé tak je jisté nepresné mluvit jako Fischer-Lichte o tom, Ze scénicky prostor
predstavoval pred prakopnickou Cageovou performanci vzdycky néco jiného
nez sam sebe: o pravém opaku svéd¢i nejen moderni scénografie, v jejimz ram-
ci zGstava jevisté vzdycky aspon do znac¢né miry scénou jako takovou, ale také
rozhodujici mira uplatnéni jevisté jako pouhého pddia u tolika historickych di-
vadelnich typt véetné alzbétinského.

Fischer-Lichte piSe v citované stati o vyznamném misté zminéné Cageovy
performance v divadelni historii evropské kultury a o tom, jak (zifejmeé zejména
diky své inspirativnosti) prispéla ke zbourani hranice mezi divadelnim (ja bych
dodal scénickym a dramatickym) uménim a kulturnimi performancemi, jak je
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definoval roku 1959 americky etnolog Milton Singer.’ Typické je uz odvolavani
na mimodivadelnévédné koncepce: toto odvolavani sveédci v pripadé soucasné
mezinarodné uznavané teatrolozky o nejistoté samotné teatrologie, spojené jis-
té s nejistym postavenim soucasného divadla, tak odliSnym od jeho postaveni
v davnych staletich. Vyznamnéjsi ovS§em je deklarované odstranéni hranice, kte-
ra netvori jen hranici mezi divadelnim, ale i scénickym a dramatickym uménim
na jedné strané a témi performancemi, které zameérné nechtéji mit nic spolecné-
ho s tim, co tvori podstatu tohoto umeéni a co se da vyjadrit magickym sltivkem
‘jako’, na strané druhé.® Toto ‘jako’ hraje zasadni ilohu i u téch tradi¢nich diva-
delnich produkci, u kterych performativni aspekt vZdy prevazoval nad referenc-
nim a na které Erika Fischer-Lichte zaujata ‘médnimi trendy’ priznacné zapomi-
na: mam na mysli scénické projevy komedialniho divadla (viz tireba V+W a Vlastu
Buriana u nas v nedavné a komedii dell’arte v davnéjsi historii evropského di-
vadla). V jejich pripadé prece uz na prvni pohled nejde o predstavovani (ilustra-
ci) predem existujiciho textu a s nim souvisejici fiktivni skutec¢nost za pomysl-
nou ¢tvrtou sténou, ale o bezprostredni projevy, které zaujimaji vii¢i psanému
textu (Gcastni-li se jeho uvadéni) a k tomu, co reprezentuje, dokonce casto sub-
versivni postoj (srov. i Lesley Wade Soule 2000: 8-9).” Tyto projevy uz ze své pod-
staty predstavuji pritomny akt, ke kterému je tireba se pri samotném scénovani
‘pravidelného’ (psaného) dramatického textu slozité dobirat. Ne Ze by ovsem ko-
mediantské produkce byly na rozdil od ¢inohernich méné narocné: to, co ¢inilo
produkce Zdenka Stépanka i Vlasty Buriana (uvadim historické piiklady kvili
nutnému odstupu) i tak souc¢astmi jednoho, byt Sife pojatého umeéleckého dru-
hu, bylo ostatné pravé zminéné ‘jako’: prave jeho prekonavani samotnym tvori-
vym aktem (ale prekonavani pii zachovani!) opraviiuje hodnotit tyto produkce
jako uméni i v tom smyslu, Ze jejich ptivodce opravdu néco umi.

Pokud jde o scénu ve vyznamu prostoru, mizZeme za ni povazovat i takova mista,
kde se shromazduji davy, které se stavaji jak divaky, tak aktéry, napriklad (zvlast
historicky vyznamna) namésti. Mezi né jisté patii i vatikanské nameésti sv. Petra
(obr. 5). Zasadné dulezitou soucasti této scény (vytvarejici vlastné jakési jevistni
pozadi) je kolonada pochazejici z let 1656-1657; jeji autor Gianlorenzo Bernini
(1598-1680), architekt, sochar, malii a scénograf, ji pojal jako ,,objimajici ramena
cirkve“. Ale i kdyby nebylo tohoto symbolicko-alegorického (vlastné piimo scé-
nografického) feseni, predstavovalo by namésti sv. Petra scénu vzhledem k tomu,
co se na ném nékolikrat do roka ‘porada’. Za scénu svého druhu lze ostatné po-
vazovat (nebo se ji aspon obcas stava) kazdé vyznamné namésti, jehoz historie

5 Singer mezi né pocitd svatby, chramové slavnosti, recitace, hry (plays), tance, hudebni koncerty atd.

6 Ato i v pfipadé, kdy sama doopravdy vykondvand ¢innost ma jistou symbolizaéni potenci, jako tomu bylo a je u Herr-
manna Nitsche (viz obr. 3a, b) nebo nap¥. u performerky Mariny Abramovi¢, o které také mluvi Fischer-Lichte (1998:
32 an.) a kterd se p¥i své innsbrucké performanci nazvané Rty sv. Tomdse (obr. 4) svleéend donaha sama zranovala tak,
Ze ji v jisty okamzik publikum zabrdnilo pokracovat; smysl performance z roku 1975 tkvél v (protestni?) demonstraci
nésili, nésilnosti a zndsiliovani, at bylo jeho pozadi spolecenské, ideologické ¢i individudlné psychologické: k tomuto
pozadi poukazovaly jisté pouzité symboly (péticipd hvézda fungujici také jako statni symbol tehdejsi Jugoslavie, bi¢
zaraditelny do kontextu stfedovékého flagelantstvi ¢i sexudlnich perverzi, atd.).

7 Za piiklad mize slouzit i zptsob, jakym Pavel Landovsky je3té pfed svou emigraci zahrdl v Cinohernim klubu za tzv.
normalizace prikladné zdpornou postavu ve hre rezimniho slovenského dramatika Solovice Stribrny jagudr, ze které se
diky tomu stal pro divdky (kladny) hrdina.
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je spojena se shromazdovanim davt, které nemuseji mit vZdycky jen tlohu (ne-
bo nejcastéji spise jen pocit) pouhych divaka.

Z tohoto hlediska je napiiklad zajimava tloha a proménujici se podoba
prazského Staromeéstského a Vaclavského namésti. Prvni z nich jako by symboli-
zovalo to, co v proudéni zivota trva, a druhé to, co proudi. Ne ndhodou se minu-
1y rezim vSemozné staral o to, aby na Vaclavském nameésti viibec nic neproudilo,
a novy rezim v tom bohuzel pokracoval a pokracuje, ¢imz potvrzuje kromé jiné-
ho (a zejmé podstatnéjsiho) svou estetickou ignoranci. Nejpodstatnéjsi tu samo-
ziejmeé bylo prehrazeni prirozeného spojeni s druhou symbolickou dominantou
mista, kterou kromé pomniku sv. Vaclava predstavuje jisté i Narodni muzeum.
Zatimco vzhledem k minulému rezimu lze mluvit o zamérné likvidaci prislusné-
ho historického povédomi, dnes je zajimavé spojeni trzni arogance s ignoranci ty-
kajici se nejenom obecné estetického, ale i specifického scénického smyslu. Tento
scénicky smysl totiz predpoklada takové zachazeni s danym prostorem, které vy-
chazi z jeho prirozenych dispozic: prislusné rozmeéry, u Vaclavského namésti sku-
tecné napadné vcetné stoupani k sose sv. Vaclava a k muzeu, vytvareji prece jisté
silové pole, o kterém moc dobie védi nebo by aspon méli védét divadelni scéno-
grafové a reziséri, chtéji-li vyuzivat daného jevisté vzhledem k jeho mozZnostem.

Povédomi o téchto vlastnostech prostoru je od scénického smyslu prosté
neodmyslitelné. Sam tento scénicky smysl pak souvisi takiikajic specialné s dra-
matickym citem (jde prece o jedndni v prostoru, a to dokonce o takové jednani,
které je obvykle spojené s rozhodovanim ¢i aspon rozhodnutim) a obecné s este-
tickym citénim. Scénicky smysl neni také na rozdil od péti obvykle jmenovanych
(vneéjsich) smyslt spojeny s jednim smyslovym organem. I kdyz Gzce souvisi se
zrakovym vnimanim, podili se na vykonech s nim souvisejicich kromé dalsich
smysla véetné orientac¢niho i svalové ¢i (fec¢eno ve shodé se Zichovou terminolo-
gii) ‘vnitiné hmatové’ vnimani; nékdy se s odvolanim na Johna Martina mluvi
o Sestém smyslu nazyvaném kinestézie. Tento Sesty smysl nam dovoluje nejenom
vyuzivat informace, které nam podava nase vlastni télo, ale i prozivat cizi pohyby
(¢i dokonce jen impulsy k nim) a s nimi spojené city a zaméry. Dokonce tak mu-
zeme vnimat tieba architekturu: pozorovana budova jako by se podle Martina
na chvili stavala ,,replikou nas samych a my citime mista, kde dochazi k nepri-
meérenému napéti, jako kdybychom je méli primo v téle; je jasné, Ze tim spis to
tak je pri vhimani scénickych produkci. Howard Gardner (1999: 248) uvadi citat
z Martinovy knihy v souvislosti s ivahou o télesné pohybové inteligenci.

Otakar Zich (1986: 106) mluvi o tzv. vnitiné hmatovém vnimani (a Gardner
o télesné-pohybové inteligenci kromé odkazua k tanci a pantomimé aspon také)
v souvislosti s herectvim. Herectvi je podle autora knihy Estetika dramatického
uméni slozka, ktera neni od divadla (dramatického umeéni) odmyslitelna: je jeho
jedinou stalou slozkou (,,dramatickou v pravém slova toho smyslu®, ,nutnou pod-
minkou dramatického dila“, viz 1986: 33 a 47).2 Protoze kazdy télesny pohyb sou-
visi s prostorem, je jasné, nakolik je to, co je predmétem jak Zichova, tak Gardne-
rova zajmu, neoddélitelné spojené s prostorovym citem ¢i inteligenci: specifické
uplatnéni takového pohybové-prostorového citu za ticelem ptisobeni na néjaké

8 O ceské tradici ‘scénologického’ uvazovani, kterd zac¢inég u Otakara Hostinského a ve které ma Otakar Zich tak dile-
Zité misto, jakoz i o diivodech, pro¢ voli Zich vyraz ‘dramaticky’ ¢asto prdavé tam, kde by se v duchu této studie mél ¢i
aspon mohl uZivat vyraz ‘scénicky’, viz Vostry: ,Ke kofeniim ¢eské scénologie”, Disk 9.
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5. Nadmeésti sv. Petra s Berniniho kolonddou symbolizujici ,objimajici ramena cirkve*

divaky je bezesporu zakladem scéni¢nosti souvisejici i s mimoumeéleckym vystu-
povanim, prip. s tzv. ostenzi, o které mluvi Ivo Osolsobé (1974: 206 ad.). ljvahy
o nezbytné pritomnosti aspon latentniho hereckého talentu ¢i aspon hereckého
citéni ve vSech povolanich, ktera jsou spojena se sdélovanim pomoci predvadeéni
Ci spiSe provadéni (prezentace ¢i spise pritomného jednani), maji své opravnéni
zejména s ohledem na zminénou okolnost: co se v téchto pripadech prisuzuje he-
rectvi, je totiz pravé scénicky smysl.” Tento scénicky smysl je samoziejmé vzdyc-
Kky spojeny nejen se smyslovym vnimanim, ale s citénim, na kterém se podili cely

9 Co se tykd rozdilu mezi predvadénim a provadénim (vykonavdnim) a mezi prezentaci a pfitomnym jednénim, bazi-
roval na ném praévé Stanislavskij, ktery se vzhledem k tomu stal patronem moderniho herectvi. Jeho asili bylo dilezité
i z hlediska sporu mezi pouhym referovanim (véetné deklamace) a jedndnim v tom smyslu, o kterém se dnes mluvi: i kdyz
herec hraje postavu z néjaké hry, nesmi se podle Stanislavského spokojit jejim pfedstavovanim, ale musi v jejim ramci
jednat sém za sebe. Stanislavskij jako by tak usiloval o nemozné: o zruseni specificky scénického ‘jako’ pfi jeho zacho-
véni! Z tohoto paradoxu plynula vzdycky i nejriznéjsi nedorozumeéni pfi uplatiiovénii v ramci samotného jeho ‘systému’.
Nespocivd ale prdavé v tom - tj. ve sluéovani neslucitelného ‘jako’ a ‘doopravdy’ - specificnost herectvi? Odtud i zddnlivé
neprekonatelné rozpory, které ze Stanislavského ‘systému’ plynou a které jsou Fesitelné jen v pFipadé, uzndme-li, ze
herec je sdm sebou pravé tehdy, kdyz hraje. Nejsou ostatné z tohoto hlediska vSechny pokusy (véetné téch, které se
paradoxné zaklinaly Stanislavskym) o zruseni scéni¢nosti ve jménu autenti¢nosti projevem svérdzného obrazoborectvi
a obranou tzv. zdravého selského rozumu proti imaginaci? (Ne Ze by nebylo obéas na misté tento zdravy selsky rozum
branit.) Ze k takovym obrazoboreckym postojiim vidycky pfispival pocit nedostateénosti uméni (a umélci) tvaFi v tvéF
realité a pouhé kontemplace v konfrontaci s aktivni G¢asti na osudech svéta, je mimo pochybnost.
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clovék (tedy clovék se vsemi svymi predpoklady) a které se projevuje na rtiznych
(rzné komplikovanych) Grovnich mysleni.’® Pokud jde specidlné o herectvi, je
v ném uplatnéni tohoto (dramatického ¢i scénického) citéni pri jednani v prosto-
ru spojené s takovym tvarovanim sebe sama ve vztahu k ostatnim a k okoli, kte-
ré ma kvalitu prislusnym zptsobem vnimatelného vyrazu.

Byla fe¢ o symbolickych konotacich souvisejicich s Berniniho kolonadou
is jedinecnymi dispozicemi Vaclavského namésti, a to jak pokud jde o jeho roz-
meéry a sklon, tak také objekty, které jsou na ném (v souvislosti s témito dispozice-
mi) umisténé. Scénicky smysl zahrnuje samoziejmée i citéni potencialné symbo-
lickych konotaci lidského chovani, které se vyuzivaji v herectvi. MiZeme mluvit
o jejich uvedomeélém vyuzivani, jako vibec mtzeme v souvislosti se scénickym
smyslem uvazovat o stupni jeho uvédomeélosti. At je to s uvédomeélosti scénické-
ho citu v bézném zivoté jakkoli, u lidi zabyvajicich se profesemi tak ¢i onak pra-
cujicimi se scénicnosti (a to nemusi byt zrovna divadelnik nebo filmatr, ale tireba
také politik), predpoklada se, zZe scénicky smysl projevovany v jejich ramci je ne-
jenom uvédomeély, ale primo jistym zptsobem kultivovany. Takovy kultivovany
scénicky smysl zahrnuje i zbystiené citéni toho, co mtzZeme nazyvat ‘duchem
mista’, a schopnost ho ‘uhodnout’ a ctit;!! v dnesni dobé jako by mira, se kterou
se toto citéni uplatniuje nejenom u prislusnych verejnych ¢initelt, ale i mezi di-
vadelniky, spis potvrzovala neradostné ivahy o vseobecném tbytku senzibility.

Za rozdilem mezi ‘namétem’ a ‘vysledkem’ umélecké aktivity se jasné rysuje
rozdil mezi realnymi scénami, prip. scénovanim ‘v zivoté’ a scénickym uménim.
Rozdil nespociva jen (nebo dokonce v jistych pripadech vibec) v prezenci ¢i ab-
senci zamérnosti jako takové: scénu v domacnosti muaze jeji prislusnik vyvolat
zameérneé, nehledé k takovému scénovani, jaké je priznac¢né napriklad pro cir-
kevni slavnosti, a to nejenom na namésti sv. Petra. Produkce scénického uméni

10 Neni snad tfeba zdlraziovat, Ze napfiklad prostorovy cit mGZe napovidat néco jiného herci a néco jiného reZisérovi,
i kdyZ obéma jde o to, jaké mé herec pfi rozehrdvdni situace na scéné zaujmout vychozi postaveni - a nejde jen o pFipa-
dy, pfi kterych se néjaky herec prosazuje vzhledem k situaci neadekvatné. Zatimco herec si hleda misto, na kterém by se
mobhl (i v souhlasu se situaci) nejlépe uplatnit, reZisér mu jeho umisténim pridéluje pozici odpovidajici siti dynamickych
vztahi vsech scénickych elementd, kde i v pFipadé, Ze toto postaveni neni totozné s geometrickym stfedem, predsta-
vuje jisté alespon diléi centrum vysilajici pFislusnou energii. Z tohoto hlediska uvazZuje reZisér uz pfi obsazovani o tom,
zda je herec schopny vzhledem k energii, kterd je v ném uloZena a kterou je pfipadné schopny vyzarovat, se takovym
centrem stat. Vybere-li si Spatné, je marné se snazit ¢elit pfirozené tendenci ‘silnéjsiho’ herce v podfizeném postaveni
strhavat (kon-centrovat) na sebe pozornost na tkor Spatné zvoleného protagonisty. Pfipadné ‘konkurenceschopnosti’
rtznych herci ve vyzafovdni energie, koncentraci a uméni ovlddnout prostor Ize samoziejmé vyhodné vyuzit, jako kdyz
v hospodské scéné ze hry Aleny Vostré Na koho to slovo padne (Cinoherni klub 1966) soutézil se stolem, ktery ovladali
Ji¥i Hrzén, Josef Abrhém a Petr Cepek a ktery byl umistény vlevo vpfedu, o pozornost obecenstva nejdFiv jakoby nend-
lezité (aspon z hlediska momentalni situace) Pavel Landovsky, usazeny u stolu umisténého hloubéji vpravo. V podstaté
generacni spor, ve ktery situace vyustila, rozhodl nakonec Jifi Kodet v roli €iSnika, ktery se objevil (skoro) uprostied, ale
dominantni postaveni v momentdlni situaci (souvisejici s pridélenou roli) byl schopny si zjednat i na jiném misté.

11 Nenijisté nic mystického na tom, feknu-li, Ze i v divadle a specidlné na jevisti jako by bylo cosi ukrytého v samotnych
zdech; tomu je samozfejmé mozné vyhovovat nebo vzdorovat: vzpomerime v té souvislosti na zapomenutého divadelniho
reformdtora Karla Leberechta Immermanna (1796-1840), pivodné zemského soudniho radu, ktery zajistoval produkci
diisseldorfského divadla v letech 1833-1837 pomoci mecendsi z méstanské vrstvy (Slo tedy o méstanské divadlo na
rozdil od dvorniho ¢i ‘lidového’) a zavedI tu kromé jiného dikladny systém zkousek: po individudlnich ¢tenych a spolecné
¢tené zkousce nasledovaly zkousky jednotlivych scén ve zkusebnim prostoru, ,aby se pfedstavitel v holych, stfizlivych
zdech uéil o to vic napinat fantazii, a falesni duchové, ktefi ted’ poletuji v kazdém némeckém divadle, démoni strojenosti
a rétorismu €i duté femeslnosti, ho nemohli plést”. Zajimavé je, jak vynikajici divadelni historik Joseph Gregor, ktery
Immermanna cituje ve své knize z roku 1933 na s. 636, smysl téchto zkousek v prézdném prostoru, ,vyzbrojeny daleko
lep$imi znalostmi” souvisejicimi tidajné s novéjsimi divadelnimi epochami, viibec nechépe!
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se od ‘profanniho’ scénovani v zivoté 1isi jistym symbolickym presahem, byt mél
spocivat jen v uvolnéni téch divakovych ,,mysSlenek, predstav a vysvétleni®,'* ke
kterym ho vyprovokovala konfrontace sledované scény s jeho vlastni imaginaci.
Moznost odezvy na scénické vystoupeni, které ma symbolické zaméreni a niko-
li konkrétni tucel, se ovsem vaze na zasadné vymezené postaveni divaka: v pri-
padé domaci scény se z ‘divaka’, k jehoz roli se na néjakou chvili ten druhy/ta
druha odsuzuje, ma stat jeji ticastnik - a to pfimo ze zameéru ‘prvniho vystupu-
jiciho’ (ptivodce scény provokuje jeho reakci). Pokud jde (naptiklad) o rozdéleni
roli pri cirkevnim obfradu, ztGstavaji jeho ucastnici v kostelnich lavicich ze scé-
nologického hlediska divaky i v pripadé jejich predpokladanych (a obvykle do-
konce predepsanych) vlastnich projevt. V divadle jsou projevy divaki nejcastéjsi
a nejhlasitéjsi pri néjaké tspésné frasce, ale o vyjadieni viceméné aktivni Gcasti
na spolec¢ném obradu/hie (na rozdil od kontemplativniho vztahu k predvadéné-
mu déni v tradiénim divadle) se da mluvit zejména v pripadech, kdy jde o men-
Sinovou produkci budujici na aspon zdanlivém spojeni jevisté a hledisté na za-
kladé stejného (byt ne zrovna nabozenského) vyznani.'

Abychom odlisili takovy projev s jistymi vyrazné scénickymi rysy, jakym je
napriklad cirkevni obrad, od téch scénickych projevi, které se produkuji a pro-
vozuji s ohledem na obecenstvo zainteresované predevsim ¢i dokonce vylu¢neé
na scénickém uméni, mtiizeme mluvit o specifickych (v druhém pripadé) a nespe-
cifickych scénickych projevech. NemiiZe byt jisté spor o to, Ze jednani toreadora
v aréné ma nejvyssi scénické kvality, o to ptisobivéjsi, zZe jedna v situaci na hra-
nici Zivota a smrti. V ramci koncepce, kterou predkladam, predstavuje ovSem
korida nespecificky scénicky utvar, protoze nejdulezitéjsi na prislusné produkci
prece jenom nejsou jeji scénické kvality,!* ale vysledek zapasu, ve kterém miize
podlehnout toreador, a ne zvife urcené k obéti. Prave tak 1ze jako scénické kva-
lifikovat napriklad jednani placek na pohibu v prostredi, kde se tato instituce
jesté udrzuje z nabozenskych divodu: pres vsechnu symboli¢nost jejich jedna-
ni jde v takovém prostredi prece jen vic o to, jaké nasledky pro neboztika i pozu-
stalé by mélo, kdyby mrtvy ztstal neoplakany. Zvlastni pripad predstavuje tanec
domorodctl spojeny ptvodné s magii, ktery se ted provozuje pred zahrani¢nimi
turisty; z hlediska zamérenosti na nezasvécené divaky je mozné povazovat ta-
kovou produkci za specificky scénickou jen v pripadé, Ze i pti absenci ptvodni
magické funkce nebude postradat potencialni symboli¢nost - a Ze navic ptjde
o symboli¢nost souvisejici nikoli jen s pouhou referenci: prislusny projev pied-
stavuje také jesté néco jiného, ale nikoli na zakladé toho, co také mtiZe oznaco-
vat, ale ¢cim bezprostiedné ptisobi vzhledem ke své schopnosti provokovat diva-
kovu imaginaci. Imaginace - ¢ili cesky obrazotvornost - neni sice totozna s magii
takrikajic v pivodnim smyslu (to, co je vyvolano, nema prislusné realné, fyzic-
ké, materialni nasledky), ale prece jen s ni, jak napovida samo slovo i-maginace,
souvisi;'® vysledek neni o to méné cenny, ba je dokonce tim cennéjsi, Ze se real-

12 L. Tolstoj, jehoz slov pouzivdm, mluvi roku 1862 o ,nevycislitelném mnozstvi myslenek, predstav a vysvétleni”, které
vyvoldvd umélecké vyjadreni na rozdil od neuméleckého; viz Tolstoj 1955: 76.

13 Srov. Vostry: ,Scéna a sklep”, Disk 5.

14 Ty zejména zajimaly Viliama Docolomanského na cesté po Andalusii, kde studoval i dalsi nespecifické scénické
projevy; viz jeho stat v Disku 3.

15 Viz dulezitou Gvahu Jana Cisafe ,Hmota v pohybu a v prostoru“ v tomto &isle Disku.
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nému, fyzickému, materialnimu vymyka tim, ¢im pii veskeré smyslové postizi-
telnosti, ba nékdy i provokativnosti prekracuje jeho hranice.

Zajimavy je urcité i pripad téch produkci, jejichz trzni uplatnitelnost ¢i
prodejnost se zajistuje prostiedky pohybujicimi se na hranici predpokladatel-
né divacké pritazlivosti a mozného odporu. At uz to bylo s predbéznymi tda-
ji o vyprodanosti festivalovych predstaveni Bieitovy edinburské verze Verdiho
Trubadiira i s jeji konecnou podobou jakkoliv, je jasné, Ze rezisér, na jehoz ber-
linskou inscenaci Mozartova Unosu ze serailu lakaly zpravy o nahoté vsech pied-
staviteld a jehoz hannoverské inscenace mély naopak svého casu za nasledek
sniZeni poctu zdejsich abonenti, kalkuluje zcela zamérné s takovymi postupy,
které misto aby provokovaly u svych divaku jejich vlastni imaginaci, d€laji z téch-
to divaka pouhé voyeury. I kdyz predstava zkrvavené stareny, co se jesté navic
potira exkrementy, mutze jemnocitnéjsi ctitele operniho umeéni odradit, najde
se jisté dost takovych, kteri pripadné i bez ohledu na svij spis vlazny zajem ci
dokonce nezajem o samo operni uméni chtéji spatiit to, co nikde jinde patrné
neuvidi a co prekracuje jakoukoli diive myslitelnou hranici slusnosti. MtiZe to
vypadat, ze doty¢ny Katalanec, kterému pry jezuité vtiskli hluboké kulturni po-
védomdi, ale uplatiiovali na ném i tvrdé metody véetné fyzickych trestt, vlastné
jen dovadi do duasledka romantickou estetiku nahrazujici klasicky ideal krasy
usilim co nejvic otfast vhimatelem.!® Potencialni symboli¢nost, na které je po-
dobny otfes z hlediska hloubky své ti¢innosti nepochybné zavisly, tento rezisér
ovSem svym hypernaturalismem, sviidnym i vzhledem k balancovani na hrani-
ci zivota a smrti ¢i spiSe biofilie a nekrofilie, ve skutec¢nosti spis nici. Pravé proto
ale ziejmé naplnuje za jistych okolnosti domy obecenstvem, zvédavym na to, ¢e-
ho se §titi i co ho v soucasné atmosfére bohatého zapadniho svéta, kde je vsech-
no dovoleno a kde by tedy mél ¢lovék asi vSechno a nejlépe ovsem v bezpecnych
podminkach divackého pohodli zazit, tim vic pritahuje - v€etné prani presveéd-
Cit se, ceho jsou schopni nejenom obecné lidé jako takovi, ale i konkrétné oper-
ni umeélci, kdyz se jim za to dostane nalezité odmény."”

Nakolik ma ¢i nema podobna scénicka tendence, jakou dovadi daleko za
prislusnou hranici Bieito, cosi spolecného napriklad s baroknim naturalismem,
ktery i na Rembrandtoveé obraze vyvrzeného vola (obr. 6) dirazné pripomina po-
minutelnost v§eho pozemsky télesného, miize pomoci pochopit Berniniho oltar
se Zjevenim (nékdy se také mluvi o extdzi) sv. Terezy (obr. 7a,b).

Zjeveni sv. Terezy vytvoril Bernini v letech 1646 az 1653 pro rodinnou kapli kar-
dinala Federiga Cornara v Ffimském kostele Sta Maria della Vittoria. Celou kap-
li ,koncipoval jako scénickou vyzdobu, ktera musela byt vidét z chramové lodi“

16 Citovand dnesni dislednost této snahy by se podle vsezdivodnujici ‘moderni’ logiky dala vysvétlit tim, Ze jde o po-
kus apelovat na divakovy potlacené perverzni sklony, aby ho od nich za pomoci Verdiho hudby (aspori na néjaky cas)
osvobodil - i kdyZ v souvislosti s nebohym Verdim se pri této pFileZitosti nabizi otdzka, neni-li to, s ¢im ho v rdmci své
inscenace tento rezisér spojuje, vyjadienim potlaceného odporu k jeho dilu, a to tim vétsiho, Ze se pfi snaze o vlastni
sebevypovéd (=odreagovani?) bez ného nemuze obejit. Spojovat pouhé ‘odreagovdni’ s pivodnim ‘aristotelovskym’
oéisténim je viibec osidné: tragickd katarze se prece nezaklddé na smifeni s existenci téch sklond, které se podle
Freuda projevuji u hrdint attickych tragédii jako je tfeba Oidipus, ale s nesmifitelnosti k podobnym projeviim hybris;
nejde v ni totiz o pouhé predvedeni téchto sklond, ale o jejich konfrontaci s kosmem ve smyslu Fddu, ktery je totozny
s ‘uméleckosti’ tohoto predvedeni.

17 V jejim ramci nejde samozrejmé jen o penize, ale také o medidlni proslulost (vykficenost? reklamu?) slibujici dalsi
prileZitosti a tedy penize.
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6. Rembrandt van Rijn,
Vyvrzeny val (1655),
PaFiz, Louvre

(Chatelet/Groslier 1996: 401).18 V Berniniho kompozici jako by splyvalo sochar-
stvi, malifFstvi (,,¢i aspon ucin analogicky malifskym efektim®) a architektu-
ra, podobné jako maji ve wagnerovském gesamtkunstwerku splyvat hudba, slo-
va, mimika, architektura a malitstvi. ,Svatd Tereza je z obou stran oramovana
mramorovymi sloupy, spojenymi zaoblenym pedimentem, jako by to byl obraz,
a postavy sedici ve vyklencich ve sténach kaple ptsobi dojmem, Ze hovori o za-
zraku znazornéném na oltari jako divaci v divadelnich 16zich. O tomto srovna-
ni se nedavno polemizovalo; byly namitky, Ze postavy nemohou svétici vidét; je
to sice pravda, ale nejevi se to tak divakovi, ktery stoji v kapli. Dale se namitalo,
Ze vétSina soch se nediva na ‘jevisté’, ale to bylo v divadelnim hledisti 17. stole-

18 Viz i popis tohoto oltare a komentdr k nému u Gombricha 1992: 357-358 a popis samotného vidéni sv. Terezy jejimi
vlastnimi slovy u Neumanna 1978: 279.
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<4 P 7a, b) Bernini, Extaze sv. Terezy,
oltaF v kostele Santa Maria della Vittoria
v Rimé (1644-47)

ti zFejmé dost bézné“ (Kitson 1972: 39). Nejsou uz podobné otazky dostatecnym
vysvétlenim, pro¢ je analyzované Berniniho dilo tak provokativni z hlediska
scénologie?

Jako v pripadé wagnerovského gesamtkunstwerku je i nad Berniniho kom-
pozici namisté pripomenout, Ze mluvi-li se o néjakém spojeni, musi byt neje-
nom co spojit, ale musi tu byt také néco, co déla toto spojeni mozZnym, néco, di-
ky cemu se stava skutecnosti a co koneckoncu ¢ini vysledek ¢imsi svébytnym,
co neni redukovatelné jen na jednotlivé elementy, z nichz vznikl. MtiZeme sa-
moziejmé mluvit o divadle a divadelnosti, byt na prislusném prirovnani, jak je
ziejmé i z citovaného vyroku, cosi prece jen skiipe. Mluvime-li v tomto pripadeé
o divadle, jde spis o prirovnani svéta k divadlu, a to k divadlu jako svétu zdani:
toto prirovnani je ostatné pro baroko typické a z ného se koneckoncti Bernini-
ho divadelnost odvozuje. Ne Ze by tu nehrala svou ulohu Berniniho profesio-
nalni divadelni, konkrétné scénograficka kompetence. Vyznamnéjsi ovsem je,
proc byla tato jeho kompetence pro ného jako vytvarnika zadouci a ¢im byl sti-
mulovany k rozvinuti i této své specialni schopnosti: diivod spocival pravé ve
zpusobu barokniho prozivani svéta jako svéta zdani, tj. (tenkrat) svéta divadla
(zatimco dnes by $lo o medialni svét, ktery je ovsem zhusta pocitovany jako sku-
tecnéjsi nez svét bézného zivotniho provozu). Kazdé prirovnani klade mezi pri-
rovnavané fenomény rovnitko, i kdyz vychazi z védomi jejich rozdilnosti: rov-
na-li se svét divadlu, rovna se tedy i divadlo svétu; Bernini stavi kolem své sv.
Terezy divadlo, aby déni vyobrazené na vlastni scéné pisobilo jako skutecnéjsi
nez sama skutec¢nost.

V souvislosti s timto vykro¢enim za hranice samotného specificky sochar-
ského ztvarnéni daného sujetu je ovsem mozné se také ptat, neni-li podobna ba-
rokni tendence k prekracovani hranic ‘vlastniho’ umeéleckého dila (o které ten-
krat ovSem zas tak uplné neslo) vlastné predobrazem téch vytvarnych produkci
z prelomu 50. a 60. a zejména samotnych 60. a nasledujicich let minulého stoleti,
které zasadné prekrocily tradi¢ni zanrové hranice (tj. pivodni hranice ‘vlastni’
sochy ¢i malifského obrazu) a expandovaly do prostoru postupné az k environ-
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mentalnim kreacim i k happeningu a performanci.” Nejde v téchto pripadech
podobné jako u Berniniho koneckonci prosté o vytvoreni scény, ktera se priro-
zené domaha rozehrani? V kapli jako déjisti prislusnych nabozenskych obiada
se s takovym ‘rozehravanim’ pocitalo vlastné predem: pokud jde o jejich diva-
Ky (témi totiz Gcastnici prichazejici takrikajic ‘zvenku’ i tenkrat ztstavali), Slo
ovSem predevsim o jejich hluboké vnitrni zapojeni, které mélo umeélecké ztvar-
néni kaple stimulovat.

Je samoziejmé mozné pokracovat otazkou, nemame-li v pripadech od Ro-
berta Rauschenberga (obr. 8a, b) ¢i videnskych akcionisti a jejich nasledovnika
(obr. 9) dal vlastné co délat s projevem vseobecné dobové tendence ke scénovdni.
Jisté je tézké rozhodovat, kolik stupniovaného narcismu a zejména s nim souvi-
sejici scénovanosti se skryva v tom kterém scénickém ¢i poloscénickém vytvoru

19 Ne Ze by toto prekracovdni hranic jednotlivych uméni nemélo své predchiidce v rémci moderny a modernismu. Uwe
M. Schneede ve své knize o historii uméni ve 20. stoleti se ne ndhodou zminuje o zvlastni (vystavni) scéné, kterou predsta-
voval ateliér Constantina Brancusiho, dostupny dnes ostatné v pafizském Centre Georges Pompidou. Brancusi tu podle
Schneedeho ,inscenoval nejenom své jednotlivé objekty, ale i jejich predvdadéni” véetné materidll, variant i sddrovych
odlitkG prodanych dél, a projevoval se jako ,vSechno v jednom: umélec i kurdtor, vystavni architekt a fotograf, privodce
ainterpret” (Schneede 2001: 140). Nejde ale jen o tendenci, kterd se projevila ve vystavnictvi a méla pozdéji co délat se
vznikem Zdnru instalace, ale zejména o prekracovani Zdnrovych hranic, resp. o tihnuti k jednoté vSech uméni, o které
snili z hlediska vytvarného uméni uz koncem 19. stoleti Hans von Marées, Vincent van Gogh, Edvard Munch a mnozi jini
a které se vtélilo videu syntézy riiznych Zanra a prostfedki a rizné pokusy o jeji uskute¢néni zejména v rdmci Bauhausu
(pFimo na jevisti u Oscara Schlemmera uvédoméle spojujiciho sochu, objekt, masku, prostor, fe¢, akustiku, svétlo a po-
hyb s pfedstavovdnim élovéka a loutky i grotesku s artistikou), nehledé k proslulému Merzbau Kurta Schwitterse s jeho
spojovdnim obrazu, objektu a sochy s feci, architekturou, jevistém a typografii. Tyto pokusy se brzy rozsifily o film, at uz
se stdval cilovym syntetickym produktem, nebo jednim z prostfedki syntézy uskuteériované v redlném prostoru.
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4 8a) Robert Rauschenberg, Monogramm,
1955-1959, Stockholm, Moderna Musset

» 8b) Robert Rauschenberg, Elgin Tie, 1964
(performance ve stockholmském Moderna
Musset z roku 1964)

jak z druhé, tak z prvni poloviny minulého stoleti, a kolik je v ni scéni¢nosti ‘ja-
ko takové’. Tato scéni¢nost ‘jako takova’ jako by ovSem piece jen spis odpovida-
la utopickému usili avantgard udinit své vytvory nastrojem kultivace zivota ‘ja-
ko takového’, tedy usili vyplyvajicimu z presvédceni o mozném presahu umeéni,
o jeho schopnosti transcendovat. Zklamani provazejici ztroskotani utopickych
predstav, které vyuzivala prislusna politicka hnuti v boji o moc a po jejim pre-
vzeti ke zdiivodnovani jejiho totalitarniho uplatnovani, stalo se jednim ze zdro-
ji ‘postmoderniho’ soustiedéni uméni a umélce sama na sebe: rozdil mezi mo-
dernou a postmodernou jako by souvisel pravé se zaménou zklamané nadéje na
uplatnéni umeélce a umélct ‘v zivoté’, vaizané nezridka na pochybna ideologicka
hnuti, pripadné predstavy umélce jako martyra, za strizlivy odhad o uplatnéni
na trhu, za ktery je mozna nejpraktictéjsi ¢i nejpragmatictéjsi tento zivot pokla-
dat. Vmedialnim véku se tomuto trhu zacalo logicky rikat scéna: je tak nepocho-
pitelné stale obecnéjsi presvédceni, Ze uplatnit se i v uméni je dnes mozné pou-
hym scénovanim svého vlastniho narcismu?

Scénicnost Berniniho dila souvisejici se spontannim piesvéd¢enim o jeho
mozné transcendenci, vyplyvajici uz z toho, ¢emu je zasvécené, je i pro neveri-
ciho divaka vétsinou jaksi samoziejma ¢i prirozena. A to nikoli automaticky ¢i
apriorné diky umisténi tohoto dila, souvisejicimu s jeho ukolem, ale vzhledem
k duchovni energii, kterou samo vyzaiuje a provokuje. Jestli nékteré vysledky ten-
denci zahrnovanych pravem ¢i nepravem pod pojem ‘postmoderni’ nejsou porad
jesté prijimané jako prirozené (o prirozenost ostatné ani neusiluji), dGvodem tu
nemusi byt jen néjaka inerce divackého vnimani uvyklého jistym konvencim, ale
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i casta nezretelnost ¢i dokonce absence obdobné energie. Bez ni totiz jde o pou-
hou provokativni spekulaci, nezbytnou nejenom z ‘vnitfnich’ pohnutek, ale ze-
jména vzhledem k nutnosti nabidnout trhu néco zcela nového. S takovou speku-
laci logicky souvisi, Ze s potencialni symboli¢nosti uzitych predméti se v téchto
pripadech pracuje obvykle v ramci apelu na pouhy intelekt, tedy v ramci pouhé
racionalni, ne-li prosté marketingové kalkulace (at uz v pripadé zbozZi urceného
Sirokému trhu predevsim viiéi obecenstvu, nebo v piipadé exkluzivnéjsich vytvo-
rua urc¢enych mensinovému publiku predevsim vtici kritice).2°

Z toho, co bylo dosud feceno, snad jasné vyplyva, ze ¢initelem, ktery ‘jednotliva
umeéni’, o nichz mazeme v pripadé citované Berniniho kompozice mluvit, nejtés-
néji spojuje, je opravdu scéni¢nost. Socha v tomto scénickém prostiedi, sama scé-
nicky prezentovana, jako by zastupovala zZivou herecku. Jako vzdy pri scénické
prezentaci hraje tu ditileZitou tilohu svétlo: piirozené svétlo proudi z neviditelné-
ho zdroje nad oltarem pres zluté sklo a ‘prechazi’ v symbolické svétlo znazornéné
kovovymi paprsky. I toto spojeni redlného s fiktivnim, tzn. i prirozeného s umélym,
priznacné pro scénické kompozice, je charakteristické pro souc¢asné obecnéjsi
tendence. Ne nahodou jsou dnesni vytvarnici puzeni k takovym kreacim na hra-
nici vytvarného a scénického umeéndi, jejichz stredem cini svou fyzickou pritom-
nost: nejde jen o prosty exhibicionismus, ale o exhibicionismus stimulovany a po-
uceny typickymi souc¢asnymi médii, z nichz nejtypictéjsi je televize a ktera svou
ucinnost berou praveé ze spojeni ‘zZivého’, tj. organického s konstruovanym i tech-
nického s ‘autentickym’ (l1akavost tohoto spojeni stimuluje i rozmach videoartu).

Proti tomuto spojeni jako by nemohla obstat zadna sebeumélec¢téjsi ume-
lost, jakou je koneckoncu tradi¢ni obraz nebo plastika. Podivame-li se z toho-
to hlediska na rozebirané Berniniho dilo, které v duchu baroka, fascinovaného
moznostmi vyplyvajicimi ze zapojeni prirodnich zivla (viz barokni vodni slav-
nosti a ohnostroje), vyuziva aspon prirozeného svétla, musime konstatovat, Ze
to podstatné na ném je ovsem prece jen umeélé: i samo prirozené svétlo je tu do-
pInéno jeho umélym zobrazenim, umélym ‘zhmotnénim’. Tak se vlastné primo
manifestuje ambivalence mezi hmotnym a nehmotnym, ktera tkvi v samém za-
kladu Berniniho dila: jako na jednu stranu musi byt prirozené svétlo v této kom-
pozici doplnéno jeho plastickym vyobrazenim, tak na druhou stranu by se tu
socha zivou hereckou rozhodné nedala nahradit (a tedy ani scénicky citéna vy-
tvarna kompozice ‘zivou’ scénickou produkci).

Bieito, piisobici hlavné v Némecku,?! jako by se chtél svym hypernatura-
lismem postarat o to, aby na soucasném jevisti opravdu nic nechybélo. Takové

20 Moznd adekvatnéjsi nez ‘vici kritice’ by bylo Fict ‘vii¢i médiim’, v jejichz rdmci se kritika uplatiiuje, nebo tim druhym
to prvni aspon doplnit. Rozhodnuti vénovat jistym ‘projektim’ obecnéjsi pozornost, realizovanou u nés v nékterych
pfipadech i v podobé tzv. medidlniho partnerstvi, na kritice zhusta nezadlezi, ba dokonce ji apriorné omezuje. Nakolik
rGzné motivovand prizen €i neprFizeri médii a jejich manazerid ¢i majiteld ovliviiuje pfijeti €i nepfijeti nékterych pro-
dukci, ukazuje i pfiklad Boudy Ndrodniho divadla. Je takovy div, Ze nékdo (jak jsem se nékolikrat z vlastni zkusenosti
po jejim prvnim roéniku 2003 presvédcil) soudi o mimofddném vyznamu tohoto projektu a jeho disledcich pro préci
i hodnoceni souc¢asné €inohry ND jen na zdkladé toho, co si o ni precetl v populdrnim tisku? Sam totiz vzhledem ke
krajné omezené dobé jejiho fungovdni i poctu divdaki, ktefi se na celkem 15 pfedstaveni 3 her vesli, nestacil Zadné
z téchto predstaveni shlédnout... At samotnou Boudu hodnotime jakkoli, neni dosti znepokojivé, a to nejen v souvislosti
s timto ‘projektem’ &i divadlem viibec, zjisténi, Ze medidlni skuteénost jako by platila vic nez redIng? Co potom opravdu
znamend, mluvi-li se o medidlni spoleénosti ¢i také o medidlni demokracii? A co to specidlné znamend v souvislosti
s drovni této scény a nezdvislosti ¢i zdvislosti jejich jednotlivych produktia vzhledem k velmi omezenému éeskému trhu
a moznostem i zvyklostem jeho Géastnika?
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9. Giinter Brus, Zerreifienprobe
(mnichovska akce z roku 1970)

smeérovani je samoziejmeé v pfimém rozporu s tim, o cem se davno vi, Ze zajistu-
je umélcim moznost opravdu néco vytvaret a vnimatelim mozZnost ucinit jejich
vytvory predmétem vlastniho specifického zazitku, ktery ma rovnéz tvorivou po-
vahu a zejména vzhledem k této tvorivosti mize mit hlubsi nez jen momentalni
dusledky. Tato tvorivost je jak v pripadé pavodci, tak v pripadé vnimatela pro-
vokovana praveé tim, co (a Ze néco dulezitého) chybi: tak maze byt nejvétsim sti-
mulem pro malife dvourozmeérnost platna, stejné jako pro herce (a vlastné viibec
pro kazdého umélce) okolnost, Ze to, co dé€la, je jenom jako. Je to prave tento ne-
dostatek, z néhoz prameni specificka sila jejich uméni. Umélci ov§em uz od casi
avantgard jako by se chtéli z tohoto domnélého prokleti, totiz z toho, Ze prezen-
tuji pouhé zdani, pouhy obraz, radikalnim zptsobem vykoupit: uméni se podle
modernistd mélo stat zivotem, ve kterém by vsichni byli basniky. Postmodernis-
té nebo ti, ktefi jsou za né oznacovani, vychazeli uz z toho, jak to dopadlo a s kym
i s ¢im se kvuli této utopické vizi tolik avantgardistt zapletlo. Proto rezignovali
na ideu presahu umeéni vibec a fekli si, ze uméni miize byt cokoli. Modernistic-
ké uméni, které se mélo stat zptisobem prozivani zivota, bylo nahrazeno postmo-
dernim ¢i quasipostmodernim prozivanim zivota, kterému pouha scénovanost,
stimulovana a dokonce tvarovana narcistnim exhibicionismem, zarucuje status

21 Bieitovo uplatnéni pravé a zejména v Némecku neni ndhodné. Nejde jen o to, Ze pravé Némecko a némecky mluvici éast
Evropy md obecné pro jakékoli neoavantgardni snahy - zfejmé i v reakci na nacistické i vychodonémecké prondsledovani
avantgardniho uméni - nejvic otevienou ndrué. Jde o jistou tradici ¢i tendenci, kterd se projevuje i takovymi aktivitami,
jako je Nitschova (obr. 3a, b) a k niz patfila koneckoncii i citovand performance Mariny Abramovi¢ konand 1975 v Gallerie
Krinzinger v Innsbrucku. Pro¢ se pravé v Némecku ¢i v Rakousku dafi akcionistiim a zranujicim se perfomerim, ma prilis
vazné, ba tragické priciny nutici zvlast citlivé lidi praveé v této jazykové oblasti zabyvat se lidskou agresivitou: nejde tu jen
o strach z nacistického zavrhovdni avantgardniho uméni, ale také o strach z lidské (i vlastni) mozné agresivity a konec-
koncti ‘nelidskosti’, kterd se ukdzala byt v pFislusnych ¢asech tak lidska. Nejde ale pFitom vedle snahy o to, osvobodit se
od téchto agresivnich impulsd, tj. snahy ‘odreagovat’ si je, o niz a o jejiz problematiénosti uz byla feé, aspor v dasledcich
a proti plvodnimu timyslu, o takovy zptisob vyrovnani s odhalenimi o lidech a o svété 20. stoleti, které ndm koneckoncti
(za Bieitova pfispéni) umozni si na myslenku, Ze ¢lovék a svét je prosté takovy (tj. tak hnusny), jaky je, zvyknout? Anebo
aspon odvrdtit se od anticko-kfestanskych kulturnich idedld, které jako by lidstvo dovedly k pFijeti hitlerismu a stalinismu,
k pohanstvi s jeho barbarskymi ritudly, které ale jako by byly nakonec méné barbarské nez gulag a Osvétim?
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umeéni. V situaci, kdy se stfedem medialni pozornosti jaksi z podstaty véci stava
sam umeélec ¢i spis medialni celebrita, kterou se na proslulou ¢tvrthodinu mtize
v medialnim véku stard a superstaru stat kazdy, se pozornost prirozené posouva
z dila ¢i produkce na samotného umélce: jak by takova situace nesvadéla k pre-
svédceni, ze neni zadné dilo a dokonce zadné uméni, ale jenom ja sam, kdo ote-
virené, tj. svobodné a autenticky promlouva sam za sebe! Co ve véku vSeobecné
scénovanosti s presvédcenim, Ze za Stastnych okolnosti, nemyslitelnych bez pri-
tomnosti vlastniho talentu a jeho vzdy nelehkého rozvijeni a uplatiiovani, pro-
mlouva prostiednictvim umeélce cosi vyznamnéjsiho, nez je on sam, a Ze nejau-
tenti¢téjsi na ném je pravé jeho umeéni!

To, k cemu v Berniniho kompozici (tj. v kapli Cornart) vsechno sméruje, je mra-
morové sousosi, vyjadiujici mysticky zazitek ,,do poslednich fines v psychologic-
kych kategoriich pozemské smyslné lasky“ se vsemi dusledky pro télesny vyraz,
vzhledem k némuz miuiZe tato sv. Tereza nékomu opravdu pripominat jakousi
katolickou Danaé (viz Neumann 1978: 279). Neni vlastné divu, ze néjaky kavalir
pry zaseptal pred touto svatou druhému do ucha néco ve smyslu ,,Tak tohle pie-
ce znam*“, coz samoziejmé muze nejenom pro katolicky vériciho znit jako rou-
hani. Nicméneé i extazi tohoto druhu Berniniho dilo naznacuje, ba dokonce z ni
vychazi; diky tomu, Ze nejde o Zivou herecku, vede vSak skute¢né zainteresova-
ného vnimatele pomérné snadno nikoli jen od smyslového k duchovnimu, po-
zemského k posvatnému a materialniho k idealnimu, ale k prozitku byti, kde
vlastné mezi ¢leny vyjmenovanych dvojic uz neni zadny rozdil.

Schopnost néjakého (a na smyslovém zazitku tak zavislého) uméni prostied-
kovat takovy prozitek neni samoziejmeé ani v uméni Berniniho doby cosi bézné-
ho. Dosazeni takového presahu, a konkrétné presahu od milostného k nabozen-
skému, resp. spojeni prislusného smyslového zazitku s duchovnim, jako by bylo
viibec myslitelné spiSe v ramci ‘nematerialni’ slovesné tradice, jejiz zacatky najde-
me nékde v trubadurské okcitanské poezii, napiiklad u Jaufré Rudela (upiimné
Feceno, nejspis v tomto sméru uz nikdy nepirekonaného). Berniniho kompozice,
ktera samozrejmeé neni dilem specifického scénického umeéni, na moznost takové-
ho spojeni materialniho s duchovnim aspon poukazuje; jako by chtéla prekrocit
danou hranici zrovna v misté, kde se to zda nemozné: télesnost herecky ¢i herce
(které si Craig ne nahodou pravé vzhledem k tomu pral nahradit nadloutkou) mu-
ze totiz podobny zazitek prostifedkovat jen v pripadé takového potencialné sym-
bolického télesného (pohybového i mluvniho, resp. zpivaného) projevu, ktery se
bude rovnat hudebni expresi a bude taky muzikalné ¢i - obecnéji a mozna pres-
néji feceno - mizicky organizovany, tj. vSechno, jen ne naturalisticky.

Svym spojenim smyslového s duchovnim a materialniho s idealnim, a to
jak v roviné ‘obsahu’, tak v roviné ‘formy’, mize vlastné Berniniho socha slou-
zit jako model herectvi, a tedy vlastné scénického uméni viibec - a to praveé pro-
to, ze jde o sochu, a ne o redalnou bytost. To, co v herectvi prekrac¢uje samotné-
ho herce ¢i herecku, tu totiZ mizeme pozorovat uz jednou provzdy ustavené,
zatimco v herectvi toho musi byt za prispéni vSech ostatnich prvka vzdy zno-
vu v kazdém okamziku teprve dosahovano. Obé mozna vychodiska (smyslové
a duchovni, resp. materialni a idealni) jsou v herectvi také zakladem dvou typ1,
z nichz prvni sméruje ve svém projevu ‘nahoru’, k tomu ‘vy$ssimu’, duchovnimu
a ‘psychologickému’, feknéme strucéné ‘apollinskému’, tj. k projevu priznacné-
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mu pro scénického cinitele oznacovaného jako ‘attore’ (acteur, actor, Schauspie-
ler), a druhy ‘dol@’, k tomu ‘nizZsimu’ ¢i primo ‘nizkému’, télesnému a ‘biologic-
kému’, struéné ‘dionyskému’, tj. k projevu prizna¢nému pro scénického ¢initele
nazyvaného commediante (comédien, player, Komiker).

Vtip spociva v tom, ze v kazdém konkrétnim pripadé, ktery stoji opravdu
za Ted, je pritomné néco z obojiho, co tu v podobé ‘Cistych’ typt stavim proti so-
bé a co predstavuje spis dva krajni poly naznacujici trvalou inklinaci ¢i smérova-
ni v pripadé konkrétniho hereckého ukolu. Skute¢né herecké a obecné scénické
umeéni, od kterého je neodmyslitelna prislusna bytostna energie, je zaloZzeno na
spojeni télesného s dusevnim a smyslového s duchovnim (a v tomto ramci i na
spojeni specialné kinestetického smyslu a dramatického, resp. komedialniho ci-
téni, které souvisi s jistym aktivnim vnimanim svéta, zahrnujicim vyznamné es-
tetické aspekty). Ostatné, at je fe¢ o ‘psychologii’ ¢i ‘biologii’, o ‘vySSim’ ¢i ‘niz-
§im’, ‘apollinském’ & ‘dionyském’ péiu, v obou piipadech mame koneckonct co
délat s ‘bozskym’. To, co je pritom podstatné, je totiz potencialni imaginativné
symbolicky presah, ktery je od prislusného projevu neodmyslitelny: odlisnost
specificky herecké aktivity od ‘herectvi’ v bézném zivoté spociva v odliSnosti tva-
Teni a vytvareni: jestli herectvi v béZném zivoté se tyka sebescénovani, tj. spoci-
va v co nejpusobivéjsim podani sebe sama, herec svou uméleckou aktivitou sebe
sama vzdy presahuje: nejde o hrani za sebe, ale o vytvareni ¢cehosi presahujiciho
sebe sama vlastnim (scénickym) uménim.

Literatura:

DEBORD, G. La Société du Spectacle (1967), Commentaires sur la société du spectacle (1988) suivi de
Preface a la quatrieme édition italienne de »La Sociéte du Spectacle« (1979), Paris 1992

DOCOLOMANSKY, V. ,Spanélskd inspirace”, Disk 3 (bfezen 2003)

FISCHER-LICHTE, E. ,Grenzgdnge und Tauschhandel (Auf dem Wege zu einer performativen Kultur)“.
In: FISCHER-LICHTE, E. / KREUDER F. / PFLUG, I. (Hrsg.) Theater seit den 60er Jahren, Tibingen /
Basel, 1998

GARDNER, H. Dimenze mysleni (Teorie rozmanitych inteligenci), Praha 1999

GOMBRICH, E. H. Pribeh uméni [existuji 2 ceskd vydani, 1., ze kterého zde cituji, je z roku] 1992

GREGOR, J. Weltgeschichte des Theaters, Ziirich 1933

CHATELET, A. / GROSLIER, B. Ph. (ed.) Svétové d&jiny uméni, Praha 1996 [piivodni franc. vydéni je z ro-
ku 1990]

KITSON, M. Barok a rokoko (edice ,Uméni svéta“ nakladatelstvi Paul Hamlyn Ltd.), Bratislava 1872

KUSPIT, D. The Cult of the Avant-Garde Artist, Cambridge, Mass. 1993

NEUMANN, J. Itdlie I, Praha 1978

OSOLSOBE, |. Divadlo, které mluvi, zpivd a tanci, Praha 1974

SCHNEEDE, U. M. Die Geschichte der Kunst im 20. Jahrhundert, Miinchen 2001

SOULE, L. W. Actor as Anti-Charakter, Wesatport, Connecticut / London

STANISLAVSKL, K. S. Mdj Zivot v uméni, Praha 1983

TONCTOW, N. H. O numepamype, Mocksa 1955

VOJTECHOVSKY, M. ,Inscenovand fotografie”, Disk 4 (cerven 2003)

VOSTRY, J. O hercich a herectvi, Praha 1998

VOSTRY, J. ,Scéna a sklep”, Disk 5 (zGFi 2003)

VOSTRY, J. ,Scénologicky rozbor dramatického textu (na piikladu Moliérova Tartuffa)*, Disk 8 (Serven 2004)

VOSTRY, J. »Scénologickd lekce Jana Vermeera“, Disk 9 (zarfi 2004)

VOSTRY, J. ,Ke koFentim &eské scénologie, Disk 9 (za¥i 2004)

ZICH, O. Estetika dramatického umeni, Praha 1931, resp. 1986 [zejm. kap. II., lll. a VII.]

terven 2004 Scénicnost a scénovanost



Hmota v pohybu

)

a Vv prostort

Jan Cisar

Pavodné jsem chtél tomuto ¢lanku dat
podtitulek ,Nad vystavou Evy a Jana
Svankmajerovych®.! Ale obaval jsem se,
aby nevznikl dojem, Ze pisu o celé této
vystavé. Tato tivaha se totiz tyka jen dila
Jana Svankmajera - a jesté jen jedné je-
ho casti, byt po mém soudu neobycejné
podstatné, jez naprosto opravnéné dovo-
luje zaradit jeho dilo do scénické tvorby
a z tohoto aspektu o ném premyslet. Prv-
ni silny impuls mné daly produkty, které
jsou zahrnuty pod spolec¢ny nazev gestic-
ké socharstvi.? Tento impuls jesté zesilily
gestické sochy s nazvem Gestickd loutka
a Animované gesto. Uz pojem ‘gesticky’ je
inspirujici az provokujici. Pavistiv diva-
delni slovnik nabizi nékolik - dost raz-
nych - vymezeni pojmu gesto, od néhoz
se pridavné jméno ‘gesticky’ odvozuje.?

1 Jizddrna Prazského hradu - Eva Svankmajerové a Jan
Svankmajer: Jidlo. Retrospektivni vystava 1958 -2004.

2 Slovo ‘produkt’ zni v téchto souvislostech dost strasné.
Ale z diivodi, jez vysvitnou ndsledovné, jsem se bal pouzit
jiné pojmy, jeZ by se samoziejmé pro oznaceni vysledk jis-
tého kondni, jez nese oznaéeni gestické sochafstvi, v ramci
bézného Gzu hodilo lépe. ‘Produkt’ se mi zdal vsak nejméné
pfiznakovy a tim nepfedznamendvajici jakykoliv pohled na
danou problematiku - o coz mi jde. A pfitom je pod tento
pojem zahrnut vysledek i ndsledek jisté ¢innosti v roviné
vnimatelného a konkrétniho vytvoru.

3 A to jsou tu jesté hesla ‘Gesticnost’ a ‘Gestika’, jez se
snazi vymezit nékteré zcela specifické jevy a vlastnosti, jez
se od gesta rovnéz odvozuji, ale sméruji jesté ddle - ke ges-
tu jako komunikaénimu systému a zkoumdni formalizace
a charakterizace hereckych gest jako specifického pohybu
herce nebo postavy (viz Pavis 2003: 163-165).

Jedno se vsak v tomto vykladu stale opa-
kuje: gesto, gesticnost, gestika jsou spoje-
ny vZzdycky s pohybem. Gestem se rozu-
mi samoziejmeé pohyb lidského téla. Coz
platiipro chapani gesta v divadle; nejen
pro vSechny druhy divadla, kde materia-
lem herectvi je lidské télo, ale velkou vét-
Sinou i pro divadlo loutkové.

Objevi-li se tedy pridavné jméno ‘ges-
ticky’ v souvislosti se sochou, je to dost
nezvyklé. Socha nepochybné miize byt
obdarena gestem - dokonce muze jako
celek byt jedinym gestem: viz tieba Stur-
stv Vitéz. S profesorem FrantiSkem Sté-
pankem jsme zadavali studentim prvni-
ho ro¢niku rezie cvic¢eni ,,Karltiv most®,
na jehoz zacatku bylo peclivé pozoro-
vani néjaké sochy s cilem pochopit jeji
gesto jako vyraz a vycCist z néj jeji vztah
k tomu, co se dé€je kolem ni. Nebo opac-
né: spojit gesta kolemjdoucich s gesti-
kou sochy. Pokazdé slo o to pochopit so-
chu z jejiho gesta - tedy o sémanticky
vyznam, jemuZz nechybi mensi ¢i vétsi
propojeni se zpodobenou postavou ja-
ko lidskou, zivotni realitou. O nic tako-
vého viak nejde Svankmajerovi. V jeho
gestickych sochach gesto formuje sviij
svébytny, samostatny vnit¥ni vyznam
i smysl, jenZ oznacuje sam sebe pohy-
bem hmoty v prostoru. Ni¢im neusilu-
je o to, aby utvarel vyznamy, jeZ bychom
alespon trochu mohli chapat jako zve-
Iejnéni (oznaceni, znak) néjaké reality
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Jan §vunkmujer, Gestické loutky, 1990 a 1994
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existujici mimo tento pohyb. Toto ges-
to popira a odmita ten princip animace,
jak jej vnimame a reflektujeme v lout-
kovém divadle i v animovaném filmu.
Nejde o to najit pohyby, jimiz se nezivé
hmotné jevy stanou znakem néjaké zivé
bytosti. Nebo alespon néjaké jiné reality
(véci, predmétu, jevu): dzbanek se tre-
ba proméni v lokomotivu. Touto anima-
ci, timto pohybem proménény material
se alespon néjak a v nécem stava posta-
vou nebo alespon odkazuje k néjaké jiné
realité. V drtivé vétsiné vznika touto ani-
maci personifikace, v jejimz ramci pri-
suzujeme vécem lidské vlastnosti nebo
lidské jednani. V tomto duchu také lze
definovat loutku: je ji kazda véc, hmotny
nezivy jev na jevisti, u néhoz divak cha-

Hmota v pohybu a v prostoru

4 Jan Svankmajer, Animované
gesto, taktilni objekt, 1990

» Jan §vunkmujer, Gesticka zidle,
objekt, 1990

pe vSechen pohyb ,.jako projev vnitfniho
zivota obrazu timto objektem vyvolané-
ho“ (Etlik 1997: 280).

Lze prirozené namitnout, zZe gesticka
socha neni loutka. Nejde proto ani o di-
vadlo. Jeji vznik a existence je dana tim,
ze se hmota dala do pohybu a jeho kon-
krétnim provedenim - gestem - si vyme-
zila svaj prostor. Odvazim se tici, ze je
to mozna jakasi prapodstata divadla, do-
konce archetyp divadla, jeho pratyp, pra-
vzor. V Disku 4 jsem se pokusil naznacit
moznost tfidéni herectvi na bazi pohy-
bu materialu, jimz se tvaruje jako znak
poukazujici k postaveé (viz Cisar 2003: 29-
39). Zapomnél jsem vsak tehdy dodat, ze
kazdy takovy pohyb se realizuje vzdycky
v prostoru. Jestlize se zacne gesticka so-
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Jan Svankmajer, Prézdniny, gestickd bdsen,
1983

cha pred o¢ima navstévnika vystavy ve
fazich nasledujicich za sebou doslova
rodit tak, ze se hmota vlni, vzdouva, ce-
I, narusta, ztraci se jeji ptvodni amorf-
nost a vznika jakysi tvar, protoze se zdvi-
ha jakysi vycnélek, jenz se posléze méni
v ‘ukazovaci’ gesto (jako by ¢nél ukazo-
vacek), je tento archetypalni ‘scénicky’
morfologicky vysledek dosazen proto,
Ze tento vycnélek se vyclenil z amorfni
hmoty, zaujal k ni vztah jako k prosto-
ru. A vytvoril si svij prostor. Nemluvé
uz o tom, Ze to ‘ukazovaci’ gesto jako by
mirilo i dal, do prostoru vystavy.

V tom jsou ziejmé Svankmajerovy
gestické sochy vskutku prapodstatou scé-
nicnosti, divadla. Soustreduji pozornost
na samu podstatu zverejnéni - zpristup-
nuji, ¢ini zndmym proces promény po-
hybem v prostoru. Takové zverejnovani
je koneckoncti smysl divadla: pohybem
v prostoru predvddi svét, skute¢nost, ¢lo-
véka. Jestlize v 9. ¢isle Disku formuluje
Jaroslav Vostry scénickou produkci ja-

Hmota v pohybu a v prostoru

ko ,,aktualné realizované ¢i zazname-
nané jednani ve vymezeném prostoru®,
jez se muiZe realizovat i ve filmu, na foto-
grafii a ve vytvarné instalaci (viz Vostry
2004: 160), jsou Svankmajerovy gestické
sochy ukazkou této ‘scénické produkce’
in statu nascendi. Tento moment zverej-
néni gesta jako formujiciho morfologic-
kého principu je jejich smyslem i cilem.
Hovoril-li jsem o prapodstatach, archety-
pech, pratypech, pravzorech, snazil jsem
se takto pojmenovat tento nejprvotnéjsi
moment ‘scénicnosti’, jenz utvari Svank-
majerovy gestické sochy. A jenz pronika
do velké ¢asti jeho tvorby, ktera se obra-
cike ‘scénické produkci’ v nejraznéjsich
podobach a projevech.

Miii-li ovSem Svankmajer cilevédo-
meé a dusledné k tomu, aby proces vzni-
ku této ‘scénické produkce’, jeji elemen-
tarni prvotni podobu uéinil smyslem
zverejnéni, musi samozrejmé soucasti
tohoto zverejnéni udinit zpravu o pova-
ze materidlu, s nimz pracuje, a nabizet
vnimani tohoto materialu v jeho bezpro-
stirednim, primém, ni¢im nezprostredko-
vaném ucinku. Tato nutnost jej logicky
vede Kk taktilnimu uméni, v némz je moz-
né (i nutné) vnimat to, co je zraku i slu-
chu skryté, vnimat a prozkoumavat véci
v jednotlivostech i jako celek, jenz sdéluje
svij smysl. Zdaraznuji-li pojem sdélovat,
¢inim to proto, abych predesel nedoro-
zuméni, e Svankmajerova archetypal-
ni ‘scénicka produkce’ je prosta - feknu
to pro snadné dorozumeéni co nejjedno-
duseji, az primitivné - jakéhokoliv obsa-
hu. To vzpomenuté taktilni umeéni - raz-
né predmeéty zabalené cernou latkou do
jakéhosi pytle, kam je tfeba si sahnout
a hmatat, hmatat, hmatat - totiz navy-
sost naléhavé upozornuje na ,,jazyk véci,
oblast néceho tak banalniho a primitivni-
ho, jako je ukazovdni, dorozumivani uka-
zovanim®, jak to svého ¢asu nazval Ivo
Osolsobé (viz Osolsobé 2002: 16). Nelze
nez s Osolsobém souhlasit, Ze je to zajis-
té ,mezni pripad sdélovani®, kdy ,,pozna-
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Jan §vunkmujer, Gestické ctyrversi, taktilni objekt, 1997

vame ‘primo’ prostifednictvim vlastnich
smysl, z bezprostiredniho vlastniho kon-
taktu s poznavanym predmétem®. Tento
princip dovadi Svankmajerova taktilni
tvorba do dusledkt. Je nejen dokonalym
prikladem takového poznavani, ale z hle-
diska percepce i prikladem , predavani
informace bez zpravy“: jde tu ,,0 prenos,
Pri némz jako nositel informace neslou-
Zi zprdva o skutecnosti (systému, véci,
udalosti), ale sdélovana udalost (systém,
predmeét, véc), sdélovana skutecnost sa-
ma*“ (Osolsobé 2002: 20). Takze: gesticka
socha je sdéleni a - jesté jednou Osolso-
bé (2002: 21) - ,,sdé€lovani je sdileni, sdi-
leni téze udalosti, téze véci, téze skutec-
nosti, téze informace, a ostenze je primo
klasické sdileni, primo klasicka commu-
nicatio” - ¢i lépe sdileni samého procesu
promeény, kdy vznikajici a vzniklé gesto
se umisti pohybem do prostoru jako ar-
chetyp scénicnosti.

Na zaveér citované studie Osolsobé Ti-
ka, ze divadlo je ,,Skolou ostenze v nejlep-
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§im smyslu. To, co je tifeba ukazat a sdélit
jako soucast predstaveni, nejsem zajisté
ja sam ani moje lidské kvality ¢i schop-
nosti herecké, ale model mnou vytvoreny;
tento model vsak nevznika jinak, nez ze
ukazuji - v patfiénych chvilich - vhodné
stranky sebe samého, Ze je davam k dis-
pozici poznavaci aktivité divaka“ (Osol-
sobé 2002: 42). Povazuji tuto problemati-
ku - vztah mezi modelem a tim, kdo jej
stvoril - za klicovy a rozhodujici pro po-
chopeni povahy divadla jako umeéni i mé-
dia - prostfedku komunikace. Vlastné
za podstatu scénicnosti, skrze niz vzni-
ka onen presah, o némz mluvi Vostry
ve své formulaci scénické produkce ja-
ko ,,obrazu presahujictho samotné real-
né jednani i pouhé vyobrazeni realného
jednani, které (jako by) prislusné hrané
jednani pouze reprodukovalo“ (Vostry
2004: 160). Patii sem i princip morfolo-
gicky: pohyb v prostoru, jenz méni hmo-
tu v jiny tvar. Ale i pouhy fakt tohoto po-
hybu jako déni promény zverejnuje jisty
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smysl. Svankmajerovy gestické sochy na
tento proces transformace kladou velky
diraz, kdyz formuji jeji ‘scénicky pro-
dukt’ jako vysledek, jenz podava ostenzi
sebe sama zpravu o své promeéneé.

Pro tuto Svankmajerovu proménu by
bylo asi prihodnéjsi pouzit pojem trans-
mutace. Tak, jak kdysi tento pojem pou-
zivali alchymisté, pojmenovavajice jim
preménu obecnych kovii v kov nejcen-
néjsi - zlato. Koneéné, Svankmajer vy-
slovil alchymii verbis expressis své uzna-
ni a obdiv pravé pro tuto jeji posedlost
proménou. Nebot si nedovede predsta-
vit tvorbu, tvoreni bez magické dimenze,
jiz je pravé transformace, proména - per-
mutace. Magie pro ného funguje ve svém
nezakladnéjsim vyznamu: jako umé-
ni ¢arodéjnické, kouzelnické, v jejimz
ramci ma byt pomoci jistych zvlastnich
praktik dosazeno vysledkd nadpriroze-
né povahy. Neni to magie jako zaklinani
a ovliviiovani nadprirozenych sil, jako
ritual, ale jako zvlastni ¢innost, obrat-
nost, dovednost a schopnost, jiz Svank-
majer prisuzuje aktivni vztah k zivotu.
Cilem této ¢innosti, téchto praktik neni
pro Svankmajera zrod uméni prostou-
peného, prosaknutého estetickou funk-
ci, ale moznost dat prachod touze, a tak
najit ukojeni. Tyto postoje, nazory, sta-
noviska jsou zajisté hluboce a bytostné
vkofenény do surrealismu; Svankmajer
se netaji tim, ze surrealismus je pro né-
ho alternativou k tradi¢né pojimanému
umeéni ,,jako jednoté ¢innosti a vytvord,
jez nabyvaji v konkrétnim historickém
a spolec¢enském kontextu dominantni
estetické funkce” (Chvatik 1994: 38). Je-
ho fetise jsou nazornou ukazkou toho-
to pojeti magie, nebot jsou - ¢i maji byt -
zcela Cistym vyrazem slasti. Umoznuji
svou podobou, ktera nepoukazuje ani
v nejmensim k nécemu jinému, dosah-
nout zcela volné ukojeni touhy promeé-
novat, transformovat, permutovat.

Gestické sochy jsou jen jinym proje-
vem této magie. Podle Svankmajera jsou
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Cistym vyjadrenim psychického stavu
tviirce, jsou jakousi zkamenélinou, fo-
silii emoci; nejsou artefaktem, ale bez-
prostifednim ptisobenim emoce. V tom-
to pfesvédéeni musel Svankmajer zcela
spontanné dojit k dislednému hledani
pohybu v prostoru tak rikajic ‘an sich’,
o sobé. K dobyvani, zhmotnovani, pred-
vadéni krystalizované a vskutku ‘zkame-
nélé’, vysoce vyhranéné scénicnosti jako
nejryzejsSimu projevu magie permutuji-
ci svét realnych véci, predméta - skutec-
nost v jeji hmotné podobé. V tomto ma-
gickém procesu je potom prirozené
priznana naprosto ,,svébytna realita psy-
chickym jevtim, a to vcetné téch, které
se bézné oznacuji za neredalné ¢i iracio-
nalni a které nelze vztahnout na Zadnou
empiricky zjistitelnou realitu vnéjsiho
svéta“ (Stary 1990: 12). Pohyb v prosto-
ru - prvotni zaklad scénic¢nosti - se ma-
gickou funkci snazi uplatnit tim, Ze chce
vtisknout hmoté (véci, predmeétu) ji zce-
la neprislusejici podobu a vytrhnout ji
z jejiho ukotveni v objektivnich real-
nych vazbach a existenénich podmin-
kach. Vostrym vzpominané ,,vytvoreni
obrazu presahujiciho samotné realné
jednani i pouhé vyobrazeni realného
jednani“ se tu prezentuje, ukazuje v ob-
nazené podobé. Nevnimame Zadnou
empirickou skutec¢nost, ale magickou
permutacni praktiku, jez vytvari svij al-
ternativni svét. Pro presnost a iplnost je
zapotrebi dodat, Ze diky oné obnazenos-
ti pohybu v prostoru (principu scénic-
nosti) mizeme - dokazeme-li to - bez-
prostfedné vnimat a proZivat tvorivost,
tvorivou ¢innost, z niz roste alternativ-
ni svét. Pravé nevnimat Svankmajerovy
fetiSe a gestické sochy jako artefakty ne-
bo prinejmensim ne v prvni fadé jako
artefakty, jez jsou ,,predmétnym vycho-
diskem vnimani uméni“ (Chvatik 1994:
51), znamena vnimat intenzivné produk-
ciscénicnosti jako ¢innost magickou. Ta-
to magie vzdycky ukazuje tvorivost jako
¢innost vytvarejici alternativni svét.
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Jan §vc|nkmc|jer, Taktilni basen,
1996

Duikazi pro to Ize najit ve Svankmaje-
rové tvorbé mnozstvi. Od touhy nahradit
vyhynulé druhy fauny vytvarenim fau-
ny vlastni az po zapocaté dilo encyklo-
pedického charakteru, jeZ jako Svank-
majerav ,Bilderlexikon“ mélo totalné,
komplexné nahradit existujici svét. V al-
ternativnich svétech tohoto typu neni za-
se az tolik obtizné najit znaky odkazuji-
ci k realnému svétu; napfi. ‘alternativni’
hmyz zachovava v nécem stale podobu
existujiciho hmyzu. Neskonale nesnad-
néjsi je najit takové odkazy v gestickych
sochach a viibec nemozZné je to napfr.
u fetis$d. V téchto pripadech ptisobi ‘al-
ternativni’ realita skute¢né maximalné
moznou vlastni vahou, vlastnim bytim
jako obraz, jenz je totalnim vysledkem
magické praktiky, vyvéra z imaginace
a je totalné vyrazem psychiky. Imagi-

terven 2004

nace odvozuje sv(j nazev z latinského
‘imago’, tj. obraz. To ukazuje jeho funda-
mentalni vyznam pro existenci a funk-
ci imaginace. Ma nepochybné v nécem
blizko k Jungovu archetypu; z hlediska
analytické psychologie je konstitutivni
slozkou imaginace v rovinach, jez jsou
nerealné ¢i iracionalni, jako jsou obse-
se, sny, halucinace i ‘lucidni snéni’, kdy
si ¢lovék v bdélém stavu predstavuje to,
co neexistuje. Tyto obrazy jsou primarni
a svébytné vytvory psychy. Imaginaci lze
chapat také jako neustalou tvoiivou ¢in-
nost, jez produkuje tyto obrazy jako svij
prozitek i svou reflexi reality. Svankma-
jer se k témto zdrojaim své tvorivosti hla-
si a svou tvorbou je uskutecnuje.

Obraz tohoto druhu ‘promlouva’ je-
nom svym bytim, tim, jaky je, jak vy-
pada. Prijmout jej znamena ponorit se
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A Jan Svankmajer, Reé& ptéka (z cyklu Alchymie), objekt, 1994

» Jan Svankmajer, Opus magnum (z cyklu Alchymie), objekt, 1994

pres toto byti do imaginativniho svéta
a spoluprozit alternativni - nové stvo-
fenou - skutec¢nost, jiz nabizi. Do této
sféry patii Svankmajerovy gestické so-
chy a samoziejmé fetise. Slozitéjsi je to
uz s loutkou, jez tvori nedilnou soucast
jeho scénické produkce. Enormni vahu
loutky pro celou svou tvaréi aktivitu vy-
jadril v roce 1998 vétou, Ze vlastné vse,
co déla, je loutkové divadlo. Toto své tvr-
zeni rozvedl v ,,Apotedze loutkového di-
vadla“ z roku 1998 (viz [Svankmajerovi]
2004: 186-189). Oznacil loutky za jisto-
tu vazby k okolnimu svétu, protoze jsou
zakotveny v mentalni morfologii a pred-
stavuji koreny infantilniho vztahu ke
svétu. Coz - budeme-li infantilitu cha-
pat jako svét ditéte - vede ke spontanei-
té, nevinnosti (nebo jinak naivité) jako
détské prostoté, jednoduchosti, nestro-
jenosti, nenucenosti a predevsim ke hte,
hravosti - ludickému (hrovému) pristu-
pu ke svétu. Imaginace zdvojuje stejné
jako hra spojeni mezi skute¢nosti a zda-
nim: skute¢né ¢ini neskute¢nym a opac-
né. Obrazotvornost ovsem vytvari spon-
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tanné a nekontrolovatelné imaginativni
obrazy, zatimco hra je kontrolovatel-
na observaci (pozorovanim, dohledem)
a navic se jednou svou polohou pohybu-
je trvale v realité, jejiz nové, dalsi vari-
anty hleda. Prohlasi-li Svankmajer lu-
dikativni princip za zaklad, na némz
stoji veskera jeho tvorba, jedno jestli je
to nit nebo film, pak lapidarné a presné
formuluje zptsob, jimZ jeho scénic¢nost
nabira i podoby, jez vyvolavaji moznost
vnimat a reflektovat jeji produkty rov-
néz na platformé znakové. Tedy uz ni-
koliv jen jako prezentujici a ukazujici ¢i-
ré byti alternativniho svéta stvoreného
imaginaci, ale také reprezentujici, ukazu-
jici v jisté miie model skutec¢nosti.
Problematika imaginace je v soucas-
nosti neobycejné ziva, hojné frekvento-
vana a teoreticky analyzovana, rozvije-
na. Zejména v zapase se scientismem,
s uprednostniovanim racionality a lo-
gu, je stale vice uznavana jeji hodno-
ta pro nenahraditelné a nezastupitelné
poznavani a prozivani svéta, v némz se
prisuzuje vétsi role evokaci (vyvolava-
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A P Jan Svankmajer, Svank-meyers Bilderlexikon (Zoologie), koldze, 1972, 1973

ni) nez vhimani (percepci). Zkouma se
jeji funkce pri tvorbé vyznamu a ozna-
c¢ovani znaky, rozlisSuje se imaginace re-
produkcni, ktera reprezentuje, a ima-
ginace tvuarci, kreativni. To vSechno se
tyka i problematiky loutky (a zajisté i fil-
mu) ve Svankmajerové dile jako néastro-
je, prostredku magické transmutace, jez
se prostiednictvim scénické prezentace,
ostenzi svého naprosto alternativniho
byti stava vyrazem imaginace i znakem,
jenz reprezentuje model.

Produkty imaginace jsou vzdycky ne-
prahledné. Mohou v nas evokovat vlast-
ni imaginaci, mizeme diky nim prozit
svij imaginativni pristup ke svétu a ne-
chat vyplout na povrch nase imagina-
tivni obrazy. Ale vzdycky ztstanou pl-
né nejasnosti, temnych mist i otazek,
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na néz se tézko hleda odpovéd. To plati
i pro Svankmajerovy gestické sochy a fe-
tiSe. Pohyb v prostoru je tu predevsim -
aziejmeé pouze - magii zhmotnujici alter-
nativni realitu, ktera cosi evokuje, aniz
odkazuje k néjakym strankam nasi zku-
Senostni skute¢nosti. Zatimco Svankma-
jerovy loutky i filmy obsahuji ‘referent’ -
vyznam neseny a sdélovany znakem
oznacujicim cosi i ve vnéjsim realném
svété. Nebo - a to castéji - ve svété fik-
tivnim, jenz je tvoren scénic¢nosti lout-
Ky ¢i filmu, ale je - a mnohdy velmi na-
1éhaveé - schopen evokovat urcité zivotni
zkuSenosti a budovat tak hrou a imagi-
naci ‘zdvojené’ vazby mezi alternativ-
nim a skutecnym svétem. Vznikaji tak
abstraktni, obecné relace, jez reprezen-
tuji na téze drovni jako matematické
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symboly. Symbol se zda byt v tomto smé-
ru kli¢em, jimz si 1ze do jisté miry osvo-
jit neprihlednost imaginace, vytrhnout
ji z jejiho vlastniho byti a opét se k ni
vratit, abychom ji znovu a znovu nalé-
zali. Pfimo exemplarni postup tohoto
typu predstavuje interpretace fotogra-
fie Sandy Skoglundové Chozeni po vajec-
nych skordpkdch ve studii Miroslava Voj-
téchovského ,Inscenovana fotografie®
ve 4. Cisle Disku. Nejprve je evokovan
z imaginativniho obrazu dojem, jejz vy-
volava chozeni po vejcich, ,,coZ zname-
na nakladat s néc¢im tak citlivé, jemné
a nézné, aby se véc, zalezitost apod. ne-
znicila“. Tato evokace je amplifikovana
(rozsirena, zesilena) tim, Ze témi, které
‘chodi po vejcich’ jsou dvé nahé divky
v koupelné, které se lehounce, skoro ta-
necné stylizované chystaji provést ocis-
tu vodou. Je to pohyb v naprosto osobi-
tém jedine¢ném prostoru, ktery formuje
vychozi ptidorys obrazu. Prostor koupel-
ny je vsak ‘obydleny’ i hady a kraliky. Ty
divky - jak upozornuje podtitulek pod
reprodukci rozebirané fotografie - jim
nevénuji zadnou pozornost. To nepo-
chybné vydatné zvySuje neprihlednost
imaginativni slozky fotografie. Lec: sa-
moziejma svébytnost tohoto imaginativ-
niho byti tvori také kvalitu, jez ji dovolu-
jeuchopit jako slozity, mnohovrstevnaty,
kosaté strukturovany symbol, ktery mi-
11 jak k minulym mytam, tak i k problé-
mum dneska: , k otazkam o dennich ritu-
alech, o popularni kultute, o pohanstvi,
o davnovékych i soucasnych nabozen-
stvich“. Vojtéchovsky doslova ‘vylupuje’
z nepruhledné imaginativni obraznosti
jeji symbolickou znakovost, aby se nako-
nec k té neprihlednosti vratil: ,,Autorka
je vjistém smeéru velmi explikativni, ale
na druhé strané nevysvétluje vse, necha-
va oteviené prostory pro nase premysle-
ni, takze ‘proc¢itanim’ jejiho obrazu ne-
muzeme nedojit k tomu, k ¢emu vzdy
dojdeme se studenty, kdyz premyslime
o Antonioniho Zvétseniné. Totiz k jeho
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vyroku, Ze dobry film ‘je jako Zen. Kdyz
ho zacnes vykladat, kdyz uz si myslis, Ze
jsiho pochopil, tak v té chvili ho ztracis’*
(Vojtéchovsky 2003: 54).

Souslovi symbolickd imaginace nebo
imaginativni symbol se snazi pojmeno-
vat tento jev a zaroven charakterizovat
jeho rozporuplnost, jiz svou interpreta-
ci ‘inscenované fotografie’ Skoglundové
Vojtéchovsky dokonale odkryl. Jakykoliv
vstup Jana Svankmajera na ptidu umé-
ni s nepopiratelnou estetickou funkci
je zfejmé mozné pochopit a interpre-
tovat jen na tomto zakladé. Ostatné: je-
-li soudasti - a mozna jednim z prvnich
nezbytnych parametra talentu - schop-
nost uvédomovat si moznosti materia-
lu, v némz umeélec realizuje své inten-
ce, Svankmajer to potvrzuje. Voli-li film,
potom sama povaha zdznamu - at uz vi-
zualni ¢i auditivni - se pohybuje v ro-
viné fikce, jez je takto jakousi imagina-
tivni skutecénosti, jejim obrazem.* Tyto
obrazy jsou pohybem usporadany v ca-
se na ose syntagmatické (nasleduji za se-
bou) a zaroven pokud jde o reprezentaci
(tedy znakovost) mohou k sobé navazo-
vat libovolny vztah. Jejich fazeni jako
spojovani jednotlivych zaznami mitize
vertikalné i horizontalné utvaret jaky-
koliv symbol jako znak i jako imagina-
tivni obraz. Pritom tento zaznam ma
rovnéz diky schopnostem kamery i mi-
krofonu také moznost byt velmi pres-
nym vyobrazenim (reprodukci) zazna-
menavané skutecnosti, takze povaha
znaku jako reprezentace v takovych pri-

4 Christiana Metze, jenz byval nazyvdn papezem francouz-
ské filmové sémiotiky, vedl tento fakt v letech 1973-1976
k napsani knihy, jez u nds vysla pod ndzvem Imagindrni
signifikant s podtitulem Psychoanalyza a film (1991). Jeji
vychodisko je vlastné jednoduché: imagindrnost filmového
signifikantu - toho, co je predvedeno a sdéleno bud’ o vnéj-
$im svété, nebo o fiktivnim svété existujicim ve filmu - je
zdznamem a tim jakymsi ‘pozapomenutim’ na redlny svét,
a tedy jistym zpGsobem i vstupem do svéta snd. Metz se
pfitom opird o interpretaci Freuda, jak ji ve Francii prezen-
toval Jacques Lacan, ktery se dostdva k protikladu mezi
imagindrnem a symbolem, jejZ je tu ovSem tfeba chdpat
jako oznaéeni znaku vibec.
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» Jan Svankmajer, Fetis, objekt, 2002

padech (dalo by se mluvit o ‘ikonickém
symbolu’) vystupuje velmi ostire. Symbol
je koneckonctl konkrétni obraz, jenz ne-
ni zcela redukovatelny na znak, protoze
neni ani konvencionalni, ani arbitrarni
a zachovava podobnost obou svych ¢asti,
oznacovaného a oznacujiciho, reprezen-
tujiciho znaku i prezentovaného, ukazo-
vaného obrazu.

Navstévnika vystavy Evy a Jana Svank-
majerovych vital film zvany Jidlo. Toto
slovo je i v nazvu vystavy. Jidlo jako vy-
obrazeni nejraznéjsich potravin pripra-
venych k pozivani je také realnym vy-
chodiskem filmu. Pozivani se vSak stava
rovnéz obrazemlidského chovani a jedna-
ni, v némz je obsaZena symbolika - Fek-
néme to pro zjednoduseni tak - jakési po-
zivaénosti v dimenzi zZravosti: zdrcujici,
nicivé sily a moci, ktera umi zlikvidovat
lidskost. Vznika imaginativné symbolic-
ky svét, v némz je jidlo temnou alterna-
tivou ¢lovécenstvi, clovék se proménuje
v automat, stroj, robota, jimz lze libovol-
né manipulovat. Podobna imaginativni
symbolika existuje i v Otesdnkovi, kde
se ovSem zmnozuje, znasobuje, rozsiru-
je skrze loutku.

Svankmajerova scéni¢nost se odvi-
ji nepochybné z jeho vytvarného vidé-
ni svéta. Fetise i gestické sochy jsou prv-
ni kroky v tomto smeéru, loutka je jeho
vyvrcholenim. Animace pro ného neni
v prvé fadé principem promeény sméiu-
jicim k vytvoreni jevistni postavy v systé-
mu divadelniho jazyka. Jde stale o trans-
mutacni magii, jeZ pohybem v prostoru
zpusobuje vskutku podivuhodny az po-
hadkovy zazrak: s nezivymi vécmi se za-
chazi jako se zivymi.’ To je véru vrchol-

5 Tuto moznost - byt odjinud, ale v zdkladé stejné - objevil
také Tadeusz Kantor. A nejenom v ,divadle smrti“, kde ménil
herce v manekyna, ale i v jinych svych experimentech, kde

se setkdaval s vécmi a hledal ,realitu nejnizsi drovné“; v ,nul-
tém divadle” potom usiloval o to ,stfetnout se s realitou”.
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na a nepruhledna magie: ozivit nezivé.
Tato jeji vlastnost se promitla i do ges-
tické sochy nazvané Nemrtvy-nezivy, ne-
bot byt nezivou a zaroven zivou bytosti
je cosi, co skute¢né navozuje pocit né-
¢eho neuvéritelné zazracéného. Nékte-
ré prvky této gestické sochy jsou jakoby
zpodobenim ¢lovéka, ale rozeviraji pre-
devsim napéti mezi realitou a imagina-
tivnim svétem, v némz se tyto prvky sta-
vaji pouze alternativou ¢lovéka. Uloutky
plynou z této magie spojujici mrtvé se zi-
vym vSechny dalsi kvality, jez Svankma-
jera na loutce fascinuji a jez vstupuji do
rozsahlé casti jeho tvorby, ktera vycha-
zi ze scénicnosti jako rozhodujiciho mo-
mentu promény, transmutace. Loutky,
loutkové divadlo, mu proto dokazou pl-
né evokovat svét détstvi, vnémz hry, sny
aimaginace se prostupuji a nabyvaji zce-
la ‘realny’ - rozmeér. To vSechno je uloze-
no - jak rika évankmajer - v ,,mentalni
morfologii“ tohoto alternativniho svéta.
Podle jeho nazoru dité tento alternativ-
ni svét loutkového divadla ovlada a resi
v ném své problémy; je to pro né i pro-
stor pro realizaci vSeho neslucitelného
s dobrou vychovou. A tento Svankmaje-
rav pohled na vyznam loutkového diva-
dla pro dité 1ze asi se vsi pravdépodob-
nosti vztahnout na jeho chapani smyslu
loutkového divadla viibec.

Je to dokonale alternativni svét, v né-
mz je - nebo by mél byt - kazdy podle
Svankmajerovych slov $amanem, bo-
hem a stvoritelem. To lze vykladat i tak,
Ze je to prostor pro svobodnou, ni¢im ne-
svazanou a nesvazovanou imaginaci. Na
tomto misté musim ucinit zcela osobni
odbocku. Jednim z dtivodd, proc jsem se
pustil do této uvahy, je to, Ze jsem skoro
pred dvaceti lety napsal ,,Teorii herectvi

Hmota v pohybu a v prostoru

loutkového divadla®, v niz jsem termi-
nem jevistni postava inspirovaném Zi-
chovou hereckou postavou uchopil pod-
statu loutky jako znak a vymezil jsem
jim jeji funkeci. Uz delsi cas - prakticky
od okamziku, kdy jsem se zacal zabyvat
prezentaci, ostenzi, ukazovanim - jsem
tusil, a dnes uz skoro bezpecné vim, ze
tomu tak neni, ze v této koncepci - a¢
jsem se tomu branil vsi silou - jenom
pokracuje reflexe loutky, loutkového
divadla z aspektu divadla ¢inoherniho.
Svankmajer svym obnaZenim, ukaza-
nim, prezentaci pohybu v prostoru, jez
je uéinéno v hmoté a hmotou bez toho,
ze by se tu jakkoliv smérovalo k divadlu
a uz vubec ne k postavé, mi znovu po-
tvrdil, ze loutka je uchopitelna a inter-
pretovatelna jesté jinak. Nebot vizualni
sféra, v niz uskutecnuje své imaginativ-
ni obrazy pohybem v prostoru, scénic-
nosti otevira skute¢né alternativni svét
nejenom divadla.
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Eduard Vojan a jeho
ralovsky odkaz

Jan Hyvnar

Véichni divaci a kritici, ktefi na vlastni o¢i sledovali hru Eduarda Vojana, se
shodovali v jediném: byl to genidlni herec, ktery fascinoval publikum ‘dra-
matickym zptsobem’. Jedném S$el proti srsti, odmitali jej nebo neuméli zaradit
do zazitych stereotyp, jini jej naopak oslavovali a snazili se proniknout tajem-
stvi jeho herectvi. Historici ¢eského divadla dnes zaiazuji Vojana spolu s dal§imi
herci Kvapilovy éry v Narodnim divadle na pocatku 20. stoleti, ¢ili s H. Kvapilo-
vou nebo M. Hiibnerovou, ke stylu tzv. psychologického herectvi nebo herectvi
psychologické analyzy. Ale i kdyz se toto zarazeni do vyvojového oblouku moder-
niho ceského divadla, které nasledovalo po pozdné romantickém herectvi obo-
ri a herectvi vnéjsiho popisného realismu nebo naturalismu, zda logické a vcel-
ku spravné, v piripadé Vojana se ozyvaly i hlasy, Ze je historicky nezaraditelny.
Ti, kdo tvrdi, Ze Vojan byl herec realistického zaméreni, nemaji o nic vice ani méné
pravdu nez ti, kdo ho 7adi mezi lyriky, romantiky nebo herce psychologické, konsta-
toval napt. M. Rutte (1947: 46) a vystihl tim zajimavy paradox. Nebot o Vojanovi
se da Fici, ze byl tim ¢i onim hercem toho ¢i onoho stylu a nebyl pak logicky her-
cem jinych styld, ale soucasné musime konstatovat, Ze na rozdil od jinych her-
cu je pravé v jeho herectvi jista nadcasovost a trvalost zakladnich principd, pro
herectvi neménnych. A pokud se hovorilo a jesté i hovoii o Vojanovi jako zakla-
dateli moderniho ¢eského herectvi, jeho stylu ¢i programu, pak pouze v tomto
smyslu hereckého umeéni vskutku nadcasového. Pokusim se zamyslet nad tou-
to nadcéasovosti.

Herecky individualista

Vojan, ¢esky herec z prelomu 19. a 20. stoleti, byl kritiky a historiky casto oznaco-
van terminem individualista. Vyznam tohoto terminu je ale mnohoznacny: Vo-
jan jako tvarce velkych postav, které se chovaji individualisticky, Vojan jako in-
dividualita v souboru Narodniho divadla precnivajici nad vSemi ostatnimi herci,
Vojan jako uzavieny samotar, ktery promyslel postavy dramatika na dlouhych
prochazkach, Vojan jako psychoanalytik téchto osamélych postav, Vojan jako za-
stance dobového ibsenismu, Vojan jako prislusnik modernismu, prirazovany do-
konce k hnuti ¢eské moderny, atd. To vSechno jsou rtzné uhly pohledt, které
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Eduard Vojan na civilni fotografii

tohoto herce-¢lovéka charakterizuji v rtiznych trovnich a situacich - celospole-
censké, kulturni, umélecké, divadelni, rodinné ¢i ryze osobni. A ve vSech tu sku-
tecné néjakym zpusobem vzdy narazime na Vojana individualistu.

Na clovéka Vojana v té dobé ¢ihaly ty nejrozli¢néjsi ‘kolektivni duse’, aby
pohltily jeho ja a podridily jej néjaké ideologii politické, tfidni, rasové ¢i nacio-
nalni. Nasi romanti¢ti narodni obrozenci se jako individuality vétSinou jesté
nerozpoznavali a splyvali s ‘dusi naroda’, coz bylo pro jeji pocatek i pochopitel-
né, ale v dobé Vojanove se vedle skutecného vlastenectvi stale vice a rozmanitéji,
napft. v putkach politickych stran nebo fanglickarstvi, nafukovalo vlastencenti,
které se potiebovalo rozpoznavat ve svych individualistickych géniich, jako se
my dnes rozpoznavame ve svych hokejistech nebo zpévacich.

S vlastenectvim je to u Vojana velmi zajimavé. Pfedevsim se o ném nikde
nedocteme, protoZe i zde se ohradil zdi mléeni a pritom bez vlasteneckych de-
klaraci jezdil casto na venkov hrat s ochotniky. Vytykali mu, zZe dal dceru Olgu
studovat herectvi do Némecka, ale soucasné si zastanci velikosti nasi ‘narodni
duse’ prali, aby vystoupil pohostinsky v Némecku, kde by jisté svym vykonem
v Hamletovi porazil slavného Adolfa Sonnenthala nebo Josefa Kainze.! Mnoho
tehdejsich ceskych kritik by chtélo ucinit z ¢eského Vojana Vojana svétového,
ale individualista Vojan odolaval pysSe ‘narodni duse’, stejné jako odmital rozho-

1 Berlinsky kritik W. Handel o ném psal v Schaubiihne a také se snazil, aby Vojan vystoupil v Némecku a méfil se
s J. Kainzem nebo A. Bassermannem. Chtélo by se zeptat: méFit v éem? Herec muze jet do ciziny pouze jako host a ne
sportovec. Mize své herectvi nabidnout jen jako dar, coz délé veéer co veéer i doma.
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vory s novinari: Pro¢ md herec mluvit o tom, co md z jeho umeéni obecenstvo poznat
samo? (Deyl 1953: 165)

Jan Cisar ve studii ,,Tviirce divadelniho slohu“ dava spravné Vojantv in-
dividualismus do souvislosti s manifestem ceské moderny (Cisar 2003: 38). Pri-
pomenme si par vét: Chceme individualitu. Chceme ji v kritice, v uméni. Umélce
chceme, ne echa cizich toni, ne eklektiky, ne diletanty. NevdZime si pestrobarevné-
ho latani prejatych myslenek a forem, zrymovanych politickych programii, imitact
ndrodnich pisni, versovanych folkloristickych tretek, Sedivého fanglickarstvi, rea-
listické ploché objektivnosti [...] Zaddme od umélce: bud svym a bud’ to ty! Neakcen-
tujeme nikterak ¢eskost: bud svym a budes ceskym [...] Nase moderni neni to, co je
prdvé v modé: predevcéirem realismus, véera naturalismus, dnes symbolismus, de-
kadence, zitra satanismus, okultismus [...] Chceme pravdu v umeéni, ne tu, jez je fo-
tografii véci vnéjsich, ale tu poctivou pravdu vnitini, jiz je normou jen jeji nositel -
individuum. Tim se ovSem toto individuum stava bytosti vysostné dramatickou,
nebot se vyclenuje z néjakého narodniho ¢i jiného celku a samo se stava celkem,
ktery se stavi do protikladu k oné ‘narodni dusi’ a oporu jako vnitfni nutnost bu-
de hledat v néc¢em jiném, v tom, co ji jinym zptisobem presahuje. Proto se Vojan
nemohl stat ‘mildackem naroda’ a nahradit v této roli svého predchtidce Jakuba
Seiferta. Mohl se jim stat az po smrti, stejné jako se dnes stal spisovatel doby Vo-
janova vrcholu Franz Kafka prazskou turistickou atrakci.

Vytésnéni mimoumeéleckych funkci, zvlasté pak onoho falesného vlasten-
c¢eni, znamena jednak obnovu a povySeni hercovy tviréi prace na néco témeér
posvatného, jednak potiebu nalézt principy, skrze néz se da uchopit do celku
slozitost a promeénlivost tehdejsiho svéta. Oboji spolu souvisi. Apotedza hercovy
individuality vedla k tomu, Ze uméni bylo spojovano s nabozenstvim, divadlo
bylo pojato jako ‘chram uméni’, coZ znamenalo vice nez narodni ‘zlata kaplicka’
nad Vltavou, a herec mél byt nadnarodnim ‘knézem uméni’, jehoz individudlni
Jjd, Zijic okhamZzZiku umeéleckém, ktery nutné splyne s okhamzikem tviircéim, stane se ja
absolutnim. V tom je celé budouci posldani hercovo. Tato slova K. H. Hilara o herec-
tvi Eduarda Vojana, kterého nazval lyrikem c¢eského divadla, nebot krasa je lyric-
kym vtélenim absolutna a herec Vojan nam hrou ddvd symbol vsehomira (Hilar
2002: 133-134), poukazuji na to, Ze tu nejde jen o herectvi psychologické analy-
zy s prunikem do hlubinné psychologie postav Ibsena nebo Shakespeara, ale
rovnéz o metafyzickou koncepci herectvi, pricemz psychologicka analyza a me-
tafyzicka koncepce tvori lic a rub tézZe Vojanovy individuality. Jedno z hesel mo-
derny bylo Deus et omnia, buh a vsechno. Herec je knézem umeéni, zZije a obétuje
se jen uméni, nebot je schopen tvorit syntézy a stava se tak prostirednikem mezi
konec¢nosti a nekonecnosti. Proto je i clovékem osamélym, uzavirenym do sebe,
a jako zahradnik péstuje ideal krasy a pravdy, aby je nezneuzili barbafi umeéni,
kteri jej nahrazovali bezduchymi kopiemi pseudohistorickych fasad domu ne-
bo Gcesti a zvyka ‘bozské’ Sary Bernhardtové. Ve hie Vojana individualisty diva-
ci nemohli citit, Ze je nékdo hladi po srsti. Stale jim unikal, protoze jeho hra by-
la iniciaci: branou do sféry skutecného Uméni.

Vojan obdivoval dilo H. Ibsena, jehoz dramata ukazuji, ze v§echny ty divoké
promény tehdejsiho zivota se uz nedaji seviit do néjakého systému a zachytit ra-
cionalné, ale pouze iracionalné - intuici, viili nebo prozitkem. Pozitivismus i na-
turalisticky empirismus znicily jedinecnost lidské existence, ucinily ji soucasti
systému nebo prostiedi. Uméni muselo proto znovu zacit od jedine¢ného ja a in-
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tuice, prozitek ¢i vile se stavaly poznavaci silou, ktera umoznovala kontakt s né-
¢im absolutnéjsim. Herec mél byt proto naprosto upirimny nebo autenticky, jako
v kostele pri zpovédi, dokonce i v situacich, kdy narazi hrou na temné stranky
svého podvédomi, které se miji s dobovymi moralnimi normami nebo vkusem.
Neékteri divaci a kritici Vojanovi proto vycitali, ze hraje jen postavy zlé a Ze nela-
kuje na rizovo jako jeho predchtidce v oboru tragickych hrdint Jakub Seifert.

To pak pochopitelné znamena, Ze se v herectvi té doby zna¢né prohlubuje
analyza védomi nebo tvarci kreativity a hledaji se nové vnitini techniky, které
by odpovidaly této analyze. Odkryvaji se subtilnéjsi strategie ihla pohledt, per-
cep¢éni prozitky v celé jejich komplikovanosti i s bohatstvim vjemu, myslenek
a emoci. Uz ne konkrétni jedinec v konkrétnim svété jako v realismu, ani vyabs-
trahované duchovni nitro v protikladu k fyzické realité jako v symbolismu, ale
celostny obraz svéta ve védomi hercova subjektu. Z tohoto elementarniho po-
znani vysel i Stanislavskij v Rusku a v téze dobé, kdy Vojan promyslel své posta-
vy jako osameély chodec na dlouhych cestach, aby pak prisel do divadla uz s jejim
hotovym tvarem, zakladal studia, kde s kolektivem mladych herca provadél vy-
zKkumy na tzv. ‘systému’. Skoda Ze nemame vice svédectvi o Vojanové tviréi pra-
ci neboli o tom, jak pozdéji napsal i Stanislavskij, Ze nakonec si stejné kazdy he-
rec musi vypracovat individualisticky sviij vlastni ‘systém’.

Témeér v§ichni dobovi kritici psali o Vojanovi jako o herci vile a sebepreko-
navani. G. Schmoranz napsal, Ze mu chybéla lyrickd mékkost a dobrdcky ton, ze
byl respektovan, ale ne milovan, prosté vzor discipliny a - orel, jak mu rikali ji-
ni herci (Schmoranz 1930: 68). E. Vrchlicka vzpomina na jeho slova: Herec mu-
st zaciti prdavé tam, kde uz to nejde (Vrchlicka 1946: 13) a J. Honzl zalozil svou stu-
dii o Vojanovi prave na této vlastnosti silné energetické viile k prekondvdni (Honzl
1956: 62). Prekonaval své prirozené predpoklady v slabém hlase, s viili tesal sva
symbolicka gesta apod. Prosté patos muzstvi v obecné antropologickém smyslu
nebo Vojan jako animus, reprezentant aktivni sily, ktera nezna kejkle a kome-
diantstvi. Dokazal prosazovat vili azZ za mez moznosti s védomim, Ze dokonalosti
nelze dosdhnout (Deyl 1953: 191-192). V jeho herectvi byl tedy obsazZen i tragicky
spodni ton, ktery je tak charakteristicky pro umeéni 20. stoleti, kdy se vychodis-
kem umélecké tvorby stava samotna nemoznost uméni.?

I tento dramaticky zapas s nemoznosti uméni souvisi s Vojanovym individua-
lismem, ktery od zacatku své kariéry na jevisti valcil o vlastni osud a tim jej tvoril,
pri¢emz se neopiral o nic vic nez o vlastni vali a silu, ¢ili o filosofii ¢inu, jejimz
zakladem bylo individualni sebevytvareni. V roce 1869, ¢ili v 17 letech, utekl ke
kocovnému divadlu od rodiny, také kvuli sportim s otcem, ale uz po nékolika
letech napsal: prdl bych se u divadla zdokonalit, aby se ze mne nestal na venkové
pouhy vydélkdr (Deyl 1953: 45). Byl zarazen mezi hrdinné milovniky, i kdyz mél
slaby hlas a casto jej nebylo slyset, ale kupodivu jiZ v roce 1881 o ném Kkritik pise:
Je vybaven prostredRy, jak si hrdinného milovnika musime predstavovat. Apollono-
vou postavou, plnou elegance a pruznosti, velice prijemnym, zvucnym a jemnym
orgdnem, schopnym nejbarvitéjsi modulace, a hluboce prociténou hrou, majici rdz
svedomitého studia, takzZe prdvem hledime s nejlepsimi nadéjemi v budoucnost toho-
to umélce (Deyl 1953: 57). V divadle Pavla Svandy v Brné a na Smichové se setkal

2 Podobné o této ,nemoznosti uméni“ psal i S. Beckett v esejich o sou¢asném maliFstvi: umélec se jiz nemizZe opirat
o néjaky styl nebo ismus, ktery zdokonaluje, ale maluje pravé proto, Ze uméni a jeho dokonalost nejsou mozné.
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HONZA
(Jaroslav Kvapil:
Princezna
Pampeliska)

se svou partnerkou Hanou Kubesovou, pozdéji Kvapilovou, a oba prosli skolou
realismu a naturalismu: Uchvdtil zastirenym, vymrzlym hlasem, zahnédlou tvari,
propadlyma oc¢ima umoreného trestance a do nejmensich podrobnosti vypracova-
nou mimikou. Hrdl naturalisticky, coz jest jeho pravy obor. Kde vidél podobného
chudase, kde slysel jeho hlas, od koho odpozoroval ty mrazivé detaily postavy? (Deyl
1953: 77) O jeho tézkém osudu po prichodu do Narodniho divadla, kde mu az do
nastupu Jaroslava Kvapila Feditel F. A. Subert nedéaval prostor k vyniknuti, se uz
napsaly legendy. Bez wiile aZ za mez mozZnosti by zde asi tézko vydrzel.

Ale i vdobé, kdy byl na vrcholu slavy, jeho filosofie ¢inu jej neopoustéla. Vy-
dal se vidy cely... Touha po ¢inu z ného srsela a pronikala kaZdého, kdo s nim prisel
do styku. Nedalo se odolat jeho sile, bic jeho viile pohdnél i nejpasivnéjsi herce (Deyl
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1953: 160). To, Ze se nedokazal opirat o néjaky staly a vSeobecné uznavany zaklad,
doklada jeho prekonavani herectvi oboru, které uz prezivalo. Doba si zadala jiny
dramaticky typ. Jeho predchtidce Jakub Seifert si v oboru tragického milovnika
narokoval cely kosmos lidského dramatu a tvaril se jako btih ¢i byl jako btith pub-
likem uznavan, ackoliv byl zavalitym a elegantnim pozitkairem s kulatou hlavou,
plavymi kucerami a sladkym barytonem. Prosté biizek prosperujici a spokoje-
né méstanské spole¢nosti. Naopak Vojan - pruzny asketa s vypéstovanym télem
a s drsnym nemelodickym hlasem. Ale svoji hrou rozbijel nejen obory a ukazo-
val, jak se tito prijemni bizkové méni v prazdné masky, ale ze vzpominek herci,
kteri jej osobné poznali, vycteme, Ze mu byla vlastni vnitini heroicka uprimnost
abezohledna svédomitost a Cestnost i pii odbouravani hereckych manyr a feme-
slnych sarzi viibec. Zatimco primeérni herci utikali od sebe do usporadanych sys-
tému obort nebo manyr, Vojanovo individualistické herectvi vychazelo z vlastni
prozité zkusenosti svéta, ktera uz divaky neméla mystifikovat, stejné€ jako drama-
tické postavy Ibsenovych nebo Cechovovych her. J. Honzl v pozdéji napsané stu-
dii Hereckd postava, kde sledoval vyvoj od hereckych typt a obort k postavam
Cechova a jejich interpretaci Stanislavského Moskevskym uméleckym divadlem,
napsal: Postavy jsou déjem, zapletkou, bojem... [...] Postava se stdavd energetickym
polem dramatickych sil. V této chvili nabyvd herectvi nového vyznamu... [...] Herec
miizZe byt tviircem (Honzl 1956: 245).

Vojaniiv herecky paradox

Od Diderota jsme se poucili, Ze v herectvi je prazvlastni paradox. Tentokrat ale
nechme stranou prosluly slogan, Ze slzy herce kanou z mozku, ale vénujme se za-
ludnéjsi otazce, ktera z néj vyplyva: kdoze to vlastné na jevisti bere na sebe odpo-
védnost za to, abychom my v hledisti citili pronasena slova jako pravdiva? V béz-
ném zivoté si myslime, Ze za pravdivost slov je odpovédny ten, kdo je rika, ale na
jevisti prece jen vladne jina logika hry ¢ili paradoxu. Nékdy se tato logika zjed-
nodusuje, kdyz napi. mnozi teoretici alternativnich divadel a tzv. osobnostni-
ho herectvi tvrdi, Ze herec je na jevisti odpovédny za vlastni subjektivni pravdu,
protoZe ‘nehraje’, ale ‘je sebou’. Logicky se pak vnhucuje predstava, ze dramatiko-
va postava je prekazkou hercovy sebevypovédi, protoZe si narokuje pravdu a od-
povédnost za herce. Tvrzeni je to dosti absurdni, protoZe jak mtize byt Hamlet
z néjakého textu odpovédny za pravdy, které tam rika? Tam je mu piece napros-
to lhostejné, v jaké dobé, v jakém divadle a pred jakym publikem se jednou ocit-
ne. Tuto odpovédnost mutize na sebe skute¢né vzit pouze pritomny herec, protoze
v divadle ma mit pravda povahu dialogickou a logika hry i paradoxu napovida,
ze uskutecnit se mize jen aktem predstaveni. Jde tedy o dialogicky sdilenou
pravdu, za nizZ dokazal byt Vojan podle kritika skute¢né odpovédny, i kdyz se na
jevisti ménil od role k roli k nepoznani. Postava dramatikova pro néj nikdy neby-
la prekazkou vlastni sebevypoveédi, prestoze paradoxné ‘hral’ a ‘nebyl sebou’.
Zajima nas nyni toto ‘nebyl sebou’. Logika paradoxu neni logikou kauzality
(pric¢ina-ucinek) nebo dialektiky, ustici v syntézu protikladt. Podle ni se neda ii-
ci, Ze herec je na jevisti sebou, aby provedl vlastni sebevypovéd a byl za ni takto
zodpoveédny, nebo Ze osobnost herce a dramatikova postava tvori jakousi synté-
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TETEREV
(Maxim Gorkij: Méstaci)

zu, kterou teorie nazyva hereckou postavou. Logika paradoxu naopak rozvrhuje
oba protiklady do krajnich poloh, aby k vzajemné eliminaci nebo syntéze nedo-
§lo a byl tak nastolen stav mozného. Logika paradoxu proto neni logikou zamér-
ného tucelu, ale logikou mozného, ¢ili podobné jako v piirodé jesté neexistujici-
ho, a presto v sobé uz jako v zrnu skryvajiciho jakousi ‘tGc¢elovost’.

Zijeme vétSinou ve svété pragmatickych téeld nebo zamérného dosaho-
vani cila a nasSe teoretické rozvahy jsou toho odrazem. Ale v pripadé herecké
tvorby nemtzeme opomijet jesté jiny ‘skryty ucel’, ktery Aristoteles nazval en-
telechii jako organickou pricinou toho, co vznika. V jeho Fyzice najdeme tvrzenti,
ze umeni jednak dokoncuje to, co priroda nemiiZe vytvorit, jednak napodobuje je-
Ji vytvory. JestliZe tudiz uméleckd cinnost uskutecnuje ucel pojaty predem, je zjev-
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HAMLET
(William Shakespeare: Hamlet)

no, zZe je také ¢innost prirodni. Nebot v uméleckyjch vytvorech i v prirodnich vécech
je podobny vzdjemny pomér mezi tim, co je dvivéjsi, a tim, co je pozdéjsi (Aristoteles
1996: 63-64). V tvorbé herce se tedy uskutecnuje jeho védomy zameér, ale i neza-
meérnost jako dar a schopnost ve smyslu nevlastnit sebe sama. V danostech her-
ce jako v daru prirody je sice jakasi nedokonalost, kterou herec musi zdokonalit,
ale soucasneé je v téchto prirodnich danostech skryty a nezameérny tucel, ktery je
predem dany, nutné, osudové, a nemuze byt vytésnény zamérnym c¢ili pragma-
tickym tcelem. U Vojana tento nezameérny ucel, coz je jako logické tvrzeni samo
0 sobé paradoxni, pasobil v jeho hie jako organicka tviir¢i energie - poiésis, kte-
ra pronikala vSemi a tak rtiznorodymi postavami. A pro divaky i kritiky byla ta-
to energie tajemstvim.

V Diderotové Hereckém paradoxu mame jesté jeden znamy paradox, kdyz
prvni mluvci prohlasi: Kdosi vekl, Ze herci nemaji charakter, protoZe, hrajice vsech-
ny charaktery, ztrdceji ten, ktery jim priroda dala. Stavaji se pry falesnymi, jako
lékay, chirurg a feznik se stavaji tvrdymi. Myslim, Ze se zaménila pricina za ndsle-
dek. Jen proto jsou schopni hrdt vsechny charaktery, protoZe Zadny nemaji (Dide-
rot 1950: 262). V logice paradoxu se ¢asto zameénuje pricina za nasledek, ale zde
se navic zaménuje ‘byt’ za ‘mit’. To, co herci dala piiroda, je jeho byti o sobé, za-
timco jim nabyté osobnostni schopnosti jsou privlastnovany. Jakub Seifert si pri-
vlastnil obor hrdinného milovnika stejné jako si jini herci privlastiuji femeslné
postupy nebo manyry. Podle svédectvi se ale Vojan vyznacoval pri tvorbé tim, Ze
nejprve a predevsim dokazal byt ‘Clovékem bez vlastnosti’, osobnosti sebe zba-
venou. Aby mohl hrat v§echny postavy, nechava nejdrive rozplynout svou sub-
jektivitu v nécem absolutnéjsim, v pouhé existenci, pripominajici organickou
prirodu, ktera rovnéz nevlastni, ale jest pritomna se svou vlastni entelechii. Do-
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MEFISTO
(J. W. Goethe: Faust)

tykame se tu toho, co Stanislavskij nazval vychodiskem herecké tvorby: existuji
nebo jd jsem. Nikoliv jad mdm obor hrdinného milovnika, jd vlastnim pravdu, kte-
rou vam chci sdélit bez dramatikovy postavy jako sebevypoveéd.

Za vSemi postavami, které Vojan hral, byla tato hercova schopnost neustale
se vracet do jakéhosi bodu nula nebo paradoxni logiky moZného. Presné to vyja-
diuji jeho tvahy, které zaznamenala E. Vrchlicka: tvar, duch i srdce musi byt ne-
popsanym listem nebo ¢istym voskem, hodnym i téch nejvétsich dramatiki. Je
to rozpoznana a vrozena $kala schopnosti, ktera se ve hie stava bezpec¢nym stie-
dem ¢i spolehlivym pevnym jadrem, odkud se herec vydava do neznamych ob-
lasti. Proto si musi klast téZké tkoly a nespokojit se s osvédcenymi recepty. Pred
kazdou roli proto herec musi zapomenout, ¢emu se naudil, a zGstava vécnym
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zacatecnikem. Neustale se vraci k pocatktim, k prameni, aby zlstal svézi a odo-
lal raznym mdédam. Herec by mél byt osobnosti v Zivoté, ale na jevisti vzdy neo-
sobni, tam musi sebe sama sfouknout jako plamen nad ¥eravicim uhlim a podrzZet
si jen Zhavou, Zivnou stlu svého tviircéiho vcitovani. Po dlouhém piemyslent, pryc
s premyslenim! Po jasném uvédomeéni, pryc¢ s véedomim! Pripodobnémez se priro-
dé, kterd se slepé Zene a vsecko vyddvd do nescetnych kvétit a plodii bez vivah a stra-
chu [...] a nad vsim, prdvé jako ona dejme bdit pevné rovnovdze dobyté a vkorenéné
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<4 CYRANO
(Edmond Rostand:
Cyrano de Bergerac)

» VALENTA
(J. K. Tyl: Palicova dcera)

do nejhlubsich ttrob predchozim vyvojovym tsilim (Vrchlicka 1946: 20-21). Také
R. Deyl nam doklada priklady Vojanovy organické tvorby. Roli pry neustale pro-
cital a hledal ji. UZ se chlap néjak klube, uz chodi, rozumé se tvdri, jesté ho musim
naucit prirozené mluvit [...] Pokracoval tak, aby zaniklo jeho osobité ja a duchovnim
zdrenim vyvstalo ono druhé, ¢ekajici na zrozeni (Deyl 1953: 144).

Garantem nebo hercovou odpovédnosti za pravdu slov a gest byla tak u Vo-
jana ona organicka tvardéi energie - poiésis, po niz ztstaly v kritikach, pamétech
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Eduard Vojan v satné v kostymu a masce Othella

nebo na fotografiich jen stopy. A pokud vS§echny moderni herecké techniky od
Stanislavského pres Copeaua az po Grotowského jsou zaloZeny na tomto vycho-
zim predpokladu, tj. aby se herec stal skutecné odpovédnym za slova, ktera mlu-
vi jako Hamlet, musi provést nejdrive svou via negativa, cestu k nevlastnéni a do
paradoxniho svéta moznosti, pak s jistotou mizeme Fici, Ze Vojan tuto techniku
znal, a proto jej mtzeme s klidnym svédomim zaradit mezi ostatni evropské di-
vadelni reformatory. Tim byl také svétovym hercem, i kdyZ nesouperil s némec-
kymi nebo ruskymi herci.

0d psychologickych analyz ke spiritualismu

Vojan udivoval divaky tim, Ze pro kazdou inscenaci vytvoril zcela odlisnou dra-
matickou postavu a jako Proteus se prevtéloval do desitek nejriiznéjsich podob.
Byl neustdle sviij, a prece tisickrdt jiny (Mahen 1961: 27). Jako Hamlet byl zasné-
nym melancholickym mladikem, ktery po setkani s otcem vzplanul k zivelné
pomsté, jako Mefisto predvadél dravou démonicnost a uhrancivost zlomyslné-
ho pekelnika, jako Cyrano byl basnikem a fanfarénskym hracem, ktery do cin-
kotu rapiru chrlil rymy, certa se staraje o jejich libozvucnost (Deyl 1953: 244). Jako
Valdstejn byl muZem mlceni a ticha, kterym se oddéloval od ostatnich, jeho Shy-
lock byl jako zloboh z jednoho kusu ulity, straslivy nendvistnik a pekelny mstivec,
JjehozZ nesmiritelnd, plemennd zloba hrozi a jeci s prisernou dravci divokosti (Vodak
1945: 119). A mohli bychom pokracovat. Vojan mohl dnes hrdt naseho zchdtralého,
priserné zbidacelého alkoholika, Sumaie Valentu, a zitra hrdl svétového krdlovské-
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V rekvizitdrné v masce Petrucchia (William Shakespeare: Zkroceni zlé zeny)

ho prince Hamleta, velitelského, odmitavé nediivérivého a zkoumavého, dnes mohl
hrdt naseho vesnického lajddcky prohnaného vojaka Tonika ve Vojnarce a zitra hrdl
svétového, jemného, dvorného, bdélého dra Ranka v Note, ale vSichni byli stejné mo-
derni a svétovi v tom, jak netichylné sledovali svou myslenku, jak tvrdosijné sli za
ni kazdym hnutim, jak ji diirazné a ulpéle vyzndavali bez ohledu na to, Ze je stdla to-
lik krve a potu (Vodak 1945: 149).

Kritik Vodak, ktery tu popisuje proteovskou vlastnost Vojana, zastaval tezi,
Ze to byl herec ztélesnujici myslenku. Proti efektni deklamaci minulé herecké
generace vyjadrovala jeho slova jasnou myslenku, ktera byla doprovazena jako
v hudbé zakladnim citovym prizvukem, ktery dokazal s jistotou nalézt i u téch
jevisté, s prvnim postojem a s prvnimi slovy. Najit citovy prizvuk bylo u Vojana to-
téz jako najit nejryzejsi zachvév naseho mysliciho lidstvi, najit cloveka v samém jeho
stredu, kde prestdval byt krdlem, princem, knézem, vdlecnikem, penéznikem, salon-
nim gentlemanem, a byl jen pouhym lidskym tvorem (Vodak 1945: 143).

Co to znamena byt pouhym lidskym tvorem? Co se ukryva pod vSemi pro-
ménlivymi maskami Vojana jako Prétea? Honzl zde také mluvi o lidstvi, O. Fis-
cher o vnitrnim dvojnikovi, pro R. Deyla je to Vojanovo zakladni téma, tj. zivotni
smutek, horkost, sarkasmus, ironie, J. Vodak zde nachazi zaklad jeho tragické-
ho herectvi, které neni schopno divadelnich kejkla a je zakotveno v dramatické
nutnosti, aby odpovidalo na osudové otdzRy, na néz je treba umét se podivat s ote-
virenyma a jasnyma oc¢ima (Vodak 1945: 91). Pod, nad, pied i za postavami Voja-
na byl tedy Vojan ¢lovék jako moznost téchto postav, potencionalni ne-osobnost
asi jako nepopsany list nebo tvar Nikoho, ktera se méni v mnozstvi masek. Ge-
nialita Vojana je tedy v oné schopnosti byt hercem moznosti ¢i mnohosti neboli
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4 Eduard Vojan na zdjezdu

» Eduard Vojan s choti a dcerou
v laznich (Nové Mésto nad Metuji)

vnitrnim dvojnikem virtualnich postav na jevisti. Vlastnil paradoxné dar Nikoho
neboli dar byt modernim Everymanem.

Pritom kritici s obdivem konstatuji, Ze Vojan dokazal vytvorit postavu v jeji
obrazné a charakteristické celostnosti, kterou nasledné detailizoval ¢i koloroval
s obrovskou proménlivosti v hlase, mimice a gestice. Mél tuto schopnost zachytit
postavu jakoby jednim tahem uz v dobach, kdy byla jeho hra ovlivnéna naturalis-
mem a fotografie nam dokladaji, Ze kazda postava méla osobity tvar jiz v postoji,
gestice i mimice. Kdybychom méli pouzit slovnik sou¢asnych antropologickych
vyzkumu, Vojan timto jedine¢nym tvarem zakotvil postavu jiz v predvyrazové
roviné. Takto tvarované postavy pritom nemély jizZ nic spolec¢ného se stereotyp-
nimi melancholickymi Hamlety nebo zarlivymi Othelly herctt minulé generace.
Vyrazné se od nich odlisovaly a pravé v této diferenci ¢i vtomto ozvlastnéni tvaru
postavy byl zaklad jeji dramati¢nosti a ‘dramatické’ komunikace s divakem. Po-
stavy s nevSsednim télesnym a hlasovym tvarem byly pfimo nabity vnitini ener-
getic¢nosti, a proto i jejich popisy ¢teme jako popisy nevsednich dramatickych si-
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tuaci, zapast Vojanova téla s prostorem nebo jeho myslenky s myslenkou jiné
postavy: Maskou Zizkovou poc¢inaje, zvolnénym krokem, iispornym volnjm gestem
slepce, hlubokym hlasem, jadrné s rozvahou slovo za slovem prondseje, byl to vid-
ce, jemuz se podrobiti bylo nezbytnou nutnosti (Schmoranz 1930: 33). - Vojanovo
télo bylo kaZdou roli celé prolnuto, ji se hybalo, vzpinalo, vztahovalo, naklanélo, na-
tdacelo, krcilo a i v Rlidném, tichém postoji bylo rozvinénou, vzrusenou hmotou, kte-
rd vplyvala zcela ve vanuti ducha. Vojan mohl stdt napyimen u stolu s oprenou ru-
kou nebo mohl se jenom horlivé nachylit s paZzema dopredu rozpjatyma a jeho télo
mluvilo zdroven s jeho tsty, mluvilo tdz slova jako jeho tsta, soustiedovalo se sme-
rem k pohybu 1st, bylo takvka zharmonizovdno k prondsenému slovu jako drama-
ticky podklad (Vodak 1945: 141). A jesté jeden priklad: Ta vdsen nezni jen v tonu,
horlivém, diirazném, prochvélém vsemi obraty myslenky, ale v celém téle: v tom jak
p. Vojan sedne na pohovku s nohama pred sebou a s vrchnim télem Zivé pohyblivym,
v tom, jak se rozkroci proti Pantalonovi s naklonénou a vztaZzenou postavou, v tom,
jak se krci atd. (Vodak 1945: 74)
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Civilni portrét Eduarda Vojana
(pFedloha pro bustu?)

V télesném projevu tedy Vojan umél ovladat zakladni biomechanicky za-
nebo centra. Ale z kritik vyc¢teme, zZe Vojanovy postavy mély toto centrum i psy-
chické ¢ili myslenkové, volni a emocionalni. U ného vsechno, tempo, prizvuky i to-
ny vét, uismevy, pohyby rostou z urcité a zcela viditelné predstavy osoby, zde barona,
omrzele vzneseného, stitivého, naduté sebevédomého. Ta predstava vnukd vyrazné
detaily, které se nekupi, nybrz z nichz kaZdy bytostné vynikd a souvisi s okamzitou
situaci. VkaZdém z nich je celd postava a prece kazZdy z nich priddvd néco k jeji defi-
nici (Vodak 1945: 66). Nebo jesté jeden citat, tentokrat z J. Merhauta: Vojaniiv mly-
nar Karjagin vstupuje hned v pronim jedndni s mrakem na cele, a vy citite, jak téz-
ko je kolem ného a jak se to siri do okoli (viz Deyl 1953: 82).

Takto obrazné sevienou postavu do tvaru s charakteristickym centrem
pak mohl Vojan rozehrat do nezvykle dynamické proménlivosti a vyjadrit tak
v Othellovi rozmanitou skalu emoci, od bolesti, lasky, davérivosti, zivelnosti ¢i
dravosti. Kritika proto pise o obdivuhodné proménlivosti hlasovych i mimic-
kych projeva: Kolik odstinii vzteku, désu, jizlivosti, pohrddni a smutku dovedly vy-
loudit jeho lice (Deyl 1953: 146).

Vojanovy postavy byly pritom tesany a ryty jako diamantem, coz odpovida
jeho volnimu typu muzného herectvi. A snad i proto, diky tomuto ‘diamantové-
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mu principu’ tvorby se postavy jako trvalé stopy uchovavaly jesté dlouho v pa-
méti divaki. Casto az do té miry, Ze si potom divak ani postavu jinak piedstavit
nedovedl. A hle, ¢im jednodussi je c¢dra, ve které Vojan vine drama svych osob, tim
[...] a zdd se pak, Ze uz nikdy ta kterd postava nezjevi se vam jinak, nezli jak ji Vojan
uvedl na jeviste (Vodak 1945: 26). To pise kritik, ktery navstévoval skoro denné
divadlo a v jehoZ pameéti se uchovavalo mnoho zazitkd, ale stopy po hie Vojana
patrily k nejvyraznéjsim a nejtrvalejsim. Kdybychom meéli jednoduse odpovedét
proc, pak asi proto, ze byly tak hluboce zakotveny v jakési az osudové dramatic-
ké nutnosti, kdy mél i kritik pocit, Ze uchvacuje Vojana cosi silnéjsitho nez jeho vii-
le (Rutte 1947: 43).

Je dobré se na tomto misté ptat, zda tu jde opravdu o herectvi psychologické
analyzy, kterym Vojan - jak tvrdi G. Schmoranz - pronikd usilovnym premitdanim
az do nejhlubsich hlubin a svoje fyzické prostredky napotom hledi svému pozndni
prizpusobiti (Schmoranz 1930: 22). Také Honzl jej povazoval za herce psycholo-
gické analyzy, protoZe byl jednak individualistou a psychologicky vyklad role
muze byt podle néj jen individualni, jednak ibsenistou s touhou po psychologic-
ké pravdé. Jenomze prave toto zajimavé prirovnani k Ibsenovi vyvolava jisté po-
chybnosti o Vojanovi, ktery by mél provadét u kazdé postavy jakousi hlubinnou
psychoanalyzu, pti niz by ze svého vnitiniho svéta vytahoval na povrch néjaké
prozitky a vtiskoval je nasledné do téla a hlasu. S podobnym psychologizovanim
jako s pricinné kauzalnim vztahem nitro-vnéjsi vyraz herci skute¢né v té dobé
pracovali a predni reprezentantkou tohoto zptisobu prace byla spiSe Vojanova
partnerka Hana Kvapilova.

Ale zda se, Ze u Vojana $lo postupné, jak zdokonaloval své herectvi, o jinou
tvliréi metodu, kdy se vse odehravalo primo na samé hranici nitra a vnéjsku, zi-
vého mlcéeni a slova, prozitku a gesta. Nebo kdy se nitro bezprostiedné jevilo ve
slové nebo gestu a kdy toto slovo ¢i gesto stejné bezprostiedné zasahovalo nit-
ro. Doklada to ostatné i sam Honzl, kdyz se zamysli nad tajemnym ¢i symbolic-
kym tancem Vojanovy postavy Janosika: Velikd vnityni bolest, kaZdy sval rozboddn
a kazdy nerv rozhoven - a tanci! (Honzl 1956: 66) Gesto nebo tanec tu jiz neni cha-
rakterizaci ¢i znakem bolesti, jeho predvyrazova a vyrazova stranka se uz od sebe
nedaji odloudit jako rub a lic téhoz. Je to proto symbol, ktery vyznacuje celé dra-
ma. Podobné tomu je i u Ibsena, kdy do realisticko-naturalistickych dramat po-
stupné pronikala syntetizujici symbolic¢nost a s ni i charakteristicka spiritualita
pozdéjsich her. Ta ve hire Vojana nartistala zvlasté v posledni dobé, kdy se jeho
télo stavalo vic a vic transparentnim a nabyvalo oné tajemné priisvitnosti, Ze mii-
Zeme primo hmatati dusi (Rutte 1947: 43-44). Kdyz pak ve stari jesté hral Hamleta,
tak zde mluvil duch s duchem, tak jeho nitro zpriisvitnélo [...] Zdd se mi, Ze musi ze-
M¥iti na scéné, Ze neni mozno, aby tato odpoutand duse se vrdtila zas do své pozem-
ské schrdany (Rutte 1947: 18). Jinak feceno, hercovo nitro ¢i jeho ‘vnitini dvojnik’
uz nevystupuje z hlubin dusSe, ale jevi se ‘fenomenologicky’ bezprostiedné na
povrchu, vtiskuje se do téla a hlasu jako do vosku a stava se stopou jiné duchov-
ni reality, ve stari stale a stale vyraznéjsi. A tak co bylo na po¢atku mozna méné
vyrazné, stavalo se ve Vojanoveé herectvi stale ziejméjsi: jeho hra byla vzdy jako-
by otiskem platonovskych ideji, kdy uz neni podstatny ani herctv vék. Proto se
také kritici s idivem pozastavovali nad hrou zestarlého Vojana v rolich Hamleta,
Cyrana nebo Ho$ka z Hilbertovy Viny: Zddnyj mladsi herec neumél vlozit do Hoska
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to hochovstvi co p. Vojan: jak on se pokorné Sourd za Minou nebo jak skemravé pro-
si nebo jak se rozbéhne do téseni a chldacholeni nebo jak se posléze détsky a usedavé
rozpldce (Vodak 1945: 77). A o Hamletovi napsal J. Vodak, Ze by se o ném musela
napsat kniha a vysvitlo by z ni, jak se vic a vic vypracovdval ve spiritualistu zahle-
deéného do svéta ideji (Vodak 1945: 41).

Genialni herec je na jevisti néco jako horizont nebo pozadi, z néhoz vystupuji
podle zakont perspektivy do popiedi jim hrané postavy. Jinak na fotografii a ji-
nak na nabozenské ikoné. U Vojana bychom mozna mohli hovofit o reliéfech te-
sanych jeho ‘diamantovym principem’. Vzdy ale jako umélec ustoupil do pozadi
jako Nikdo, ktery praveé proto mutize zahrat Kazdého. A pritom to byl velky indivi-
dualista, herec-aristokrat a v tehdej$im souboru Narodniho divadla mu asi tézko
mohl vyrist rovnocenny souper. V jistém smyslu byl tedy jesté dédicem virtuéz-
niho herectvi 19. stoleti, ale svou hereckou metodou, tim, Ze zalozil zcela novou
tradici moderniho, novopatetického smyslu, jak to nazval Hilar, se jeho herectvi
stalo nadcasovym programem neboli - slovy J. Mahena - krdlovskym odkazem, po
nemz smi sahnout zase jenom silnd a odvaznd duse. Posldni ¢eského divadla stoji
za nim jako andél s plamennym mecem (Mahen 1961: 28).
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Nazirat na 19. stoleti pouze z pohledu teo-
rii Sarceyho, Poltiho, Freytaga a z koncepce
dobre napsané hry by bylo jisté v mnoha
ohledech zkreslujici. Dobu, kterd je schopna
pojmout vice koncepci, ubirajicich se razny-
mi sméry, nékdy dokonce protichidnych, Ize
vidét ve svétle plodnych diskurst, z nichz né-
kterym se otevird prostor k rozvijeni. Nepod-
lehnout jedné z nich a nepovysit ji nad jiné,
do jediné uzndavané roviny, znamend predejit
prilisné konvencionalizaci nebo dokonce ide-
ologizaci. Proto navzdory oblibenosti zminé-
nych teorii by bez Ferdinanda Brunetiéra
(1849-1906), francouzského teoretika a kri-
tika, zustala teorie dramatu 19. stoleti ne-
kompletni a ochuzend o inspirativni mysleni,
které v pribéhu dalsiho stoleti naslo nékolik
svych vyznamnych pokracovateli. Jeho stu-
die a kritiky mu vydobyly vyznamné misto ne-
jenom mezi francouzskymi teoretiky (v roce
1893 se stal clenem Francouzské akademie),
ale proslavily ho i v zahranici, nejvic ve Spo-
jenych statech. Studie ,Zdkon dramatu” vy-
sla poprvé v uvodu Les Annales du thédtre
et de la musique v roce 1894 a jejim zdklad-
nim vychodiskem byla koncepce vile - ta
mu reprezentovala dominantni silu vedouci
k dramatickému konfliktu. Nenajdeme ale
v této studii mnoho zminek o situaci. Brune-
tiere ji sdm nazyvd ,teorii dramatické akce”
(Brunetiere 1998: 21) a stejné jako v druhé
poloviné 20. stoleti najdeme i u ného mnoho
terminologickych nepresnosti pfi pouzivani
pojmu situace a akce; jejich zaména, nékdy
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i ztotoznovani, zcela bézné pretrvava ostat-
né i v soucasnosti. Oba pojmy vsak vzdycky
predstavuji pohyb, ktery souvisi s proménou
od jedné akce nebo situace ke druhé.
Navzdory (nebo diky?) tomu, Ze Brunetie-
rova teorie zacind usilim vymezit a defino-
vat ‘drama’ a ‘dramaticky’, dopatrat se tak
zdkladnich znakd dramatu a odlisit drama
od epiky, k vymezeni pojmu dramatickd si-
tuace se nakonec priblizil vic nez kterykoli
z jeho soucasniki. Pregnantnost, se kterou
to ve své dobé ucinil, vyzvedla jeho teorii
nad jiné, a to predevsim diky tomu, Ze se
odklonil od tehdejsich pokust uréit pravidla
dramatu, at uz se tykala vniténi stavby (Sar-
cey, Freytag), nebo mozného spektra jeho
syzetovych variaci (Polti), a s védomim jeho
ruznych podob se pokusil hledat jeho vnitfni
principy. Byl presvédéeny, Ze postihnout je
Ize ze zplsobu provedeni, tedy z toho, jak
se s dramatem ‘naklddd’. Mnohost a proti-
kladnost téchto zpusobd drama podle ného
jenom zddnlivé zatemnuji: vedle nékolika ji-
nych znakd Ize pravé skrze tuto riznorodost
objevit esencidlni podstatu dramatu. Jeho
presvédceni o existenci esencidlni podstaty
dramatu znamenalo zpochybnéni viry ‘staré
skoly’ v silu pravidel. Svym prohldsenim, ze
»ve skutecnosti Zddnd pravidla nejsou a ni-
kdy nebudou. Jsou jenom konvence, nutné
promenlivé” (Brunetiere 1998: 20), se Bru-
netiere vydéluje z dominantniho proudu teo-
retiki své doby, ktefi byli o neménnosti pra-
videl a pevnosti radu naprosto presvédceni.



O teorii divadla jako souhrnu konvenci jsem
psal jiz v souvislosti se Sarceyem.! Na rozdil
od ného si Brunetiere uvédomuje vliv cloveé-
ka, spolecnosti a doby na jejich promény.
Nechava proto volny prostor dramatikovi
a jeho konstrukci ve vztahu k postavé, situa-
ci ¢i pri dodrZovani tfi jednot; tato svoboda
se podle ného ale tykd i jeho rozhodnuti
psat dramata. ,Vsechna tato domnéla pra-
vidla jsou ucinnd, ale vyjadrfuji jenom nejpo-
vrchnejsi charakteristiku dramatu. [...] Bez
ohledu na to, jestli je respektujeme nebo ni-
koliv, drama zistdva dramatem i bez nich.
Jsou to jenom prostredky, které mohou kdy-
koliv poskytnout misto jinym prostredkam*
(Brunetiere 1998: 21). Brunetiere odmitd
empirické vypocitavani, ze kterého jako by
na zdkladé cetnosti opakovdani bylo mozné
urcit pravidla pevné konstrukce. To, co se
dosud jevilo jeho sou¢asnikiim jako stabilni,
povazuje za povrchni a proménlivé.

Svym ndzorem je Brunetiére po Wagne-
rovi dalsim zastdncem esencidlni podstaty
dramatu, ve které pozdéji nachdzi svij in-
spiracni zdroj Antonin Artaud a po ném ta-
ké Jerzy Grotowski. Pfi hleddni této esence
analyzuje pronikavéji nez jeho soucasnici,
hledd obecné rysy spoleéné vSem riznoro-
dym formdm a usiluje také o pojmenovani
této esence. Esencidlni neni vSak podle né-
ho akce, i kdyz podle ni nazyva svou teorii.
Rozlisuje mezi akci, pohybem a podnétem
(‘agitation’ — v tomto kontextu Ize prelozit
jako vzruch), postupuje tedy od vzruchu
k pohybu a k vytvareni akce. Za jedinou
esenci dramatu povaZuje uz zminovanou vi-
li, ,protoze neni skutecné akce bez védomé
vule, védomosti prostredki [...], které clovek
pro své uspokojeni pouzivd a které prizpiso-
buje svéemu cili. Proto vsechny ostatni formy
akce jsou jenom napodobovani, falsovani
nebo parodie” (Brunetiere 1998: 22). Pro
Brunetiéra kazdd dramatickd postava musi
mit svdj cil, o ktery usiluje a k jehoz dosa-
Zeni si védomé vybird prostredky. Jestlize

1 Viz studii ,Poltiho tficet Sest dramatickych situaci®, Disk
7 (bfezen 2004): 21-29.
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vsechny nebo jenom nékteré z nich selzou,
postava musi pouzit jiné, protoze prekazky
a prostredky k prekondvani jsou nezbytnou
soucdsti dramatu. Motivaci k hledani pro-
stfedkd vytvari vale: také proto Brunetiére
akcentuje védomou volbu jako soucast jed-
ndni. Svobodnou vili povazuje za zdklad
dramatu, kterd ji odlisuje od romdnu. Hrdi-
na v romdnu neni hnén vili, proto , nejednd;
je s nim jedndno“ (Brunetiere 1998: 22). Ro-
man poskytuje ¢tendfi externi obraz svéta,
kdezto v dramatu je divak Gicastny akce jako
dusledkt svobodného rozhodovdni a jednd-
ni postavy. Divdk je tedy v pfimém vztahu
k prostfedkiim a prekdzkdm, proto také je
schopny rozpoznat nasledky tohoto jednani.
Brunetiere tak vidi dramatickou hodnotu di-
la v kvalité vile jeho postav. ZdUraznuje, Ze
inteligence vede postavu spise ke spekulaci,
kdezto vile k akci, k obratim a proméndm.
JVira v determinismus odpovidd rozvoji ro-
madnu, ale vira ve svobodnou viili vice napo-
madhd rozvoji dramatického uméni“ (Brune-
tiere 1998: 23-24).

Koncepce ville jako dominantni sily dra-
matu mu také vynesla mnoho kritiky. Vy¢i-
tali mu predevsim katolicky konzervativis-
mus, kterym byl ve své dobé zndmy: v ném
se spatrovaly zdroje jeho teorie svobodné
vile dané élovéku Bohem. Spise nez katolic-
ky konzervatismus lze vSak v jeho studiich
vypozorovat vliv Arthura Schopenhauera,
predstavitele filozofického mysleni vychdze-
jiciho z vile jako hybné sily byti. Domnivam
se, ze Schopenhauerova filozofie Brunetie-
ra ovlivnila natolik, Ze Ize dokonce mluvit
o aplikaci této filozofie na drama. Obéma
jsou totiz blizsi platénské vécné ideje, pra-
-formy vsech véci, pra-vzory stini véci, které
nikdy nevznikaji ani nezanikaji, nez filozofie
Aristotelova. Brunetiéere tak charakterizuje
celé uméni: ,[...] to neni uméni, véda nebo
Zivot, které predstavuji komplex, jsou to ide-
je o nich, které formujeme pro sebe s odka-
zem na né” (Brunetiére 1998: 20). Také vile
je pro ného stinem téchto pravzord. Podle
Schopenhauera maji akty vile (kazdd akce
téla je jejim projevem) pricinu mimo sebe,
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v motivech, které ale neurcuji nikdy vice nez
to, co osoba v daném okamziku chce. Mo-
tivy tedy urcuji okamzité projevy, a jenom
tim je projev urceny. Z toho také vychdzi
Brunetiérova teorie akce. Postava je uvede-
na v pohyb (motion) a na zdkladé vzruchu
(agitation) se néjakym zpisobem projevuje.
V pozadi téchto projevi jsou motivy, ty v da-
ném okamziku vedou k jedndni a spolecné
vytvareji akci. Mezi Schopenhauerovou filo-
zofii a Brunetiérovou teorii dramatu najde-
me mnoho analogii.? V tomto ohledu bylo
Schopenhauerovo filozofické mysleni ddle-
Zitym inspiracnim zdrojem a nabizelo vice
paralel pravé ve vztahu svobodného rozho-
dovdni, motivace a ndsledného jednani. Pra-
vé diky této inspiraci predstavuje Brunetie-
re v oblasti teoretického mysleni o dramatu
ve své dobé odklon od empirickych postupu
a vndsi do néj nikoliv jen filozoficky rozmeér,
ale predevsim teoretické uvazovani o rozho-
dovdni a jednani. Zajima ho postava, kterd
stoji pred néjakymi prekdzkami a v daném
okamziku se musi rozhodnout. Podtrhuji
slovo ‘musi’, protoZe Brunetiére zddraznu-
je, Zze postava, kterd selze, musi zvolit jiné
prostfedky, aby dosdhla svého cile. Jeho
pfinos k teorii dramatu je pralomovy pravé
tim, Ze opousti povrchni zpusoby charakte-
rizace a hybnou silu dramatu vidi v momen-
tu jedndni. V tomto smyslu sice také usiluje
o nalezeni esence veskerého pohybu v dra-
matu, odhaluje vSak pfitom dulezité slozky
postavy ve vztahu k akci.

Urcitou spriznénost s Brunetiérovou kon-
cepci lze najit u Jean-Paula Sartra (1905-
1980) s jeho zamérenim na akci a svobod-
nou volbu v jejim rdmci. Vérny své filozofické

2 Schopenhauer pise napfiklad o vztahu akce a ville: ,Jest-
lize tedy kazdd akce mého téla jest jev néjakého volniho
aktu, v némz opét je vyjadiena za danych motivi sama
vule viibec a jako celek, tedy muj charakter, pak musi také
byt nevyhnutelnou podminkou a predpokladem kazdé akce
jev vile: nebot jeji projev nemuze zdviset na nééem, co by
nebylo bezprostfedné a jediné ji, co by tudiz bylo pro ni
zdroven jen ndhodné, éimz by se stalo jeji vlastni projeveni
samo jen ndhodnym: tato podminka vsak je samo celé télo”
(Mann 1948: 56-57).
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koncepci vychdzi Sartre ze svobody clovéka
jako bytostné danosti, neoddélitelné od
existence clovéka a urcéované jenom jim sa-
mym, jeho rozhodovdanim a jedndnim. Podle
Sartra nelze tomuto rozhodovéni uniknout,
¢lovék je vedeny jenom vlastni volbou, kterd
predstavuje manifestaci jeho svobody. Zdu-
raznuje akci a snazi se ukdzat clovéka, ktery
objevuje sadm sebe pravé skrze akci. Jeho
kratkd studie poprvé uverejnénd v La Rue
(1947) vsak vysla pod ndazvem ,K divadlu
situaci“ a Ize se domnivat, Ze pojem akce
chdpe bud'v obecnéjsim slova smyslu, nebo
oboji zaménuje, protoze - jak ndzev studie
napovidd - vice pozornosti vénuje situaci.
Jeho voldni po jiném typu divadla vychdazi
ze vzdoru proti psychologizaci postav, kte-
rd podle ného ohlasuje upadek tragickych
forem divadla.® Sou¢asnym hram vyéitd, ze
na rozdil od antickych tragédii, ve kterych
jsou hrdinové svobodni (osud povazuje za
druhou stranu svobody), je urcuje nikoliv
postava, ale situace. Je presvédceny, zZe
v tomto ‘psychologickém’ divadle je vse da-
né predem. Postava sméruje ke svému pa-
du a divdkem jiz nepohne ani urcitd kombi-
nace okolnosti, ve kterych se postava ocitd,
protoze chybi vile, pfisaha, zaslepenost
pychou, to, co tvofi podstatu tragédie, za-
timco sliby a prisahy v soucasnych hrdch
predstavuji spise lidskou podrazdénost ci
nelstupnost a vychdzeji predevsim z psy-
chologie. ,Konflikt postav, kamkoliv smeru-
Je, neni nic jiného nez kompozice sil, jejichz
vysledek je predvidatelny” (Sartre 1998: 43).

3 Mimo rdmec antickych a klasicistnich dramatika (Aischy-
los, Sofokles, Corneille), které obdivuje, klade Euripida,
jehoz tragédie povazuje také za psychologické. Pozdéji,
v roce 1965, kdyz adaptuje Euripidovy Tréjanky, jeho vztah
k nému se méni. V dopisu B. Pingaudovi pise o hodnotdch,
které v této tragédii obdivuje: ,Athénské obecenstvo ‘pfiji-
malo’ Tréjanky tak, jako dnes méstacké obecenstvo pfijima
Godota nebo Plesatou zpévacku: s nadsenim, Ze slysi znama
klisé, ale zdroven s védomim, Ze je svédkem rozkladu” (Sar-
tre 1993: 164; odtud je i nasledujici citat). Tyto véty také
svédéi o zméné jeho postoje k tomu, co nazyval psychologic-
kym divadlem. Tento typ divadla posuzuje jiz jako dilezitou
etapu rozkladu formy, kterou ma pouzivani uréitych ,Sablon”

a navenek zfejméjsi bude ta Sablona.”
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V tomto duchu odmitd psychologickou moti-
vaci i tlak okolnosti a véri, ze velikost padu
muze byt zndsobend jenom vlastni chybou
postavy. Filozoficky pojem svobody tak apli-
kuje na situaci divadelné-dramatickou. Clo-
vék je pro ného svobodny v kazdé situaci,
Zije v situaci a skrze situace se rozhoduje,
¢im bude. Existencidlni slogan André Mal-
rauxe — ,,élovékje to, co déla“ - ma i u Sar-
tra plnohodnotné uplatnéni. Divadlo ma
prezentovat ,jednoduchou, lidskou situa-
ci a svobodnou individualitu v této situaci,
volici to, ¢cim chce byt“ (Sartre 1998: 43).
Situaci vsak vidi v okolnostech, které posta-
vu vyzyvaji, provokuji, pripadné se ji nabize-
ji, a je jenom na postavé, jak se rozhodne.
Timto zplGsobem tvofi postava sama sebe
na zdkladé okamzité volby, svobodného roz-
hodnuti, které vychdzi z mordlky spolecnosti
a zivotnich zpusobu i jejich porusovani. Je-
nom na tomto nejvyssim stupni se objevuje
svoboda s vedomim, Ze bude ztracena, pro-
toze timto aktem se zdroven potvrzuje. Pro
Sartra jedndni postavy v situaci je nejvyssim
dramatickym aktem, protoze predstavuje
okamzik uvédomeéni si svobodného rozho-
dovdni, a to prdveé za tu cenu, Ze tato svobo-
da bude v nasledujicim okamziku ztracena.
Teprve jeji absence - uvédomeéni si rozdilu
mezi svobodou nabytou a ztracenou - je
jejim zjevenim i potvrzenim. Proto od diva-
dla poZaduje situaci, ktera divaky sjednoti,
situaci, kterou mohou prozivat spolecné
a byt tak svédky extrémnich a univerzalnich
situaci, ze kterych existuje nékolik vychodi-
sek. Rozhodnuti pro jedno z nich predstavu-
je cestu spoleénou véem divakim. Okamzik
svobodné volby je tak soucasné i jejich oka-
mzikem, protoze se s ni podle Sartra kon-
frontuji praveé skrze jednani v situaci.

Sartre tu vlastné navazuje na studii Karla
Jasperse ,Mezni situace” (Jaspers 1932),
kterd byla uverejnénd o patndct let drive,
a to predevsim tim, Ze vychdzi z koncep-
ce vrzenosti do svéta, tvorici zaklad existen-
cidlni filozofie. Podle Jasperse (1883-1969)
se Clovék nerodi do prdzdného svéta, ale
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do prostoru, ktery ma svou topologii. Jas-
persova studie rozviji pohled na prostor vy-
tvareny situaci, jak dokladd jiz dvodni véta:
»Obrazova predstava uvddi situaci pred oci
Jjako vzdjemnou polohu veci v prostorové
topografickéem usporadani” (Jaspers 1932:
201) Jaspers se tedy na situaci divd. Obraz
(uvédomély), ktery vyvstava pred o¢ima, sta-
vi clovéka do situace, tj. umistuje ho, clovék
si skrze obraz uvédomuje své postaveni
k ostatnim osobdm a vécem. Obraz tak na-
bizi prostorové vidéni situace v jeho ‘topo-
grafickém usporadani’. Takové ‘usporadani’
predstavuje rozmisténi véci a osob vychdze-
jici z néjakych danosti. Topograficky (ptvod-
né z fectiny) znamena: zndzornujici ¢lenitost,
nerovnost terénu nebo umisténi pevnych
bodi v terénu. Jednd se tedy o polohu osob
a véci v prostoru. Osoby a véci jsou polo-
Zeny vySe a nize vzhledem k clenitosti pro-
stfedi. Topografické predstavuje pro osoby
umisténi v prostoru (v pozadi, v popredi,
uprostred, na okraji apod.), uspordadani po-
ukazuje k jejich vztahiim (maji k sobé blizko,
jsou si vzddleni, apod.) a zdivodnuje tak
zpusob uréitého postaveni. Pokud si pod
takovym terénem predstavime fiktivni dra-
maticky prostor s postavami, topografické
usporddani se stavd topologickym, tj. tyka
se jejich vzajemnych vztahl. Jak Jaspers
ddle uvadi, z této prostorové predstavy ,vy-
ristd myslenka situace jakoZto skutecnosti
pro subjekt, ktery se o ni jako o jsoucnost
zajimd, pro néhoz znamend omezeni nebo
volnost” (Jaspers 1932: 202). Pro subjekt
znamenda situace rozmisténi véci a osob,
a to vzdy vzhledem k jeho vlastnimu posta-
veni a jeho vztahim k nim. Toto rozmisténi
se ho bezprostredné tykd, nemtize pred nim
uniknout. Do takového prostoru se promitaji
vztahy osob v ném umisténych. Volnost ne-
bo omezeni je to, co mu tento prostor nabi-
zi prdvé prostfednictvim téchto vztahd. Ve
vztahu k situaci se Jaspers zminuje o ,nikdy
se neopakujici prileZitosti“ (Jaspers 1932:
202). Je to tedy okamzik, kdy do prostoru
vstupuje Casovy element. Ten se podili na
vytvdreni situace v jeji nevratnosti. Podle
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Jasperse se vzdycky nachdzime v situacich,
a i kdyz jsou to situace, které jiz zname, stej-
né nezndme vsechny jejich mozZnosti, a proto
je tfeba predpoklddat neoc¢ekdvané zpasoby
jednani i jejich ndsledky. Situace je pro Jas-
perse charakteristickd svou nestalosti: , situ-
ace existuji tim, Ze se méni“ a ,jedna vyplyva
z druhé” (Jaspers 1932: 202). Zména je zna-
kem situace a podili se na jeji nepredvida-
telnosti, nestdlosti a nevratnosti. Nelze do-
hlédnout za ni, protoze i situace, které jsou
ndm zndmé ze zkusenosti, se nikdy neopa-
kuji ve své celistvosti. Tvrzeni, ze ,jsoucno
Jje byti v situacich, nemohu nikdy vystoupit
ze situace, aniz vstoupim do jineé” (Jaspers
1932: 202), poukazuje na to, Ze neni jiny zpu-
sob, jak zit, nez v situacich, stejné tak jako
tvrzeni, Ze ,moje jedndni se stretd se svymi
ndsledky jako situace mnou spoluzpisobe-
nd”(Jaspers 1932: 203), poukazuje na neod-
délitelnost mezi bytim v situaci a jedndnim,
kterym se osoba domdhda zmény, aby se pra-
vé diky svému jedndni vyvolanému touhou
po zméné ocitla v jiné situaci.

Jaspers rozlisuje béZnou od mezni situa-
ce. ,Takovée situace, jako Ze jsem v situacich,
Ze nemohu Zit bez boje a bez bolesti, Ze ne-
vyhnutelné beru na sebe vinu, Ze musim ze-
mrit, nazyvdm situacemi meznimi. Tyto si-
tuace se neméni, méni se jen ve svém zjevu.
[...] Jsou jsoucnosti vilastni“ (Jaspers 1932:
203). Toto odliseni vychazi z predpokladu,
Ze se situacim nelze vyhnout, reagovat na
né pldnem nebo kalkulem, nybrz jen Gcel-
né. Tim, Ze vstupujeme do mezni situace,
stdvame’ se sami sebou, protoze ,seznat
mezni situace a existovat je totéz“ (Jaspers
1932: 203). Mezni situace se dotykd pfimo
existence. Pocitovat vlastni existenci praveé
v mezni situaci predstavuje jeden ze zdklad-
nich pilifa existencidlni filozofie, promitnuté
v Sartrové cesté, kterou ¢lovék v situaci voli,
protoze jediné tak rozhoduje o své svobodé,
a tim, ¢im chce byt, ‘stava se’ pravé skrze si-
tuaci. Protoze ji nelze uniknout, nelze byt ani
nad ni. Clovéku vtazenému do mezni situace
nezbyvd nez jednat. Mezni situace vyZaduje
bytostnou Ucast a je spojend s maximdlnim

‘
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osobnim zaujetim. Existencni tlak neumoz-
nuje ze situace vystoupit. Kdyz nebylo moz-
né zvladnout situaci intelektualné, nastupu-
je usili uchopit ji existencidlné. Podobné se
k tomu stavi i Brunetiere, kdyz fik4, ze inte-
ligence je spekulace, ale vile vede k akci.
Clovék je zasazeny situaci, ta Gtoéi na jeho
smysly. Pod timto tlakem je osoba nucena
uvazovat o sobé a rozhodovat se k jednani.
Nervalovy (hFisné) situace jsou také mezni-
mi situacemi. Kdyz v hovorové reéi fikdme
mezni situace, mdme na mysli krajnost, do
které se clovék dostal (tlaceni k mezi, ke
kraji, ke zdi, jit do krajnosti). Podobné pou-
Zivdme oznaceni ‘existencidlni situace’ teh-
dy, dotykd-li se situace samotné existence.
Kazdé bytostné osobni zaujeti je tak otdz-
kou vztahu mezi motivem a jeho existenci-
dlni nutnosti - jak moc to chci, jak moc se
mé to dotykd (zisk nebo ztrata, vyhoda nebo
nevyhoda). Mezni situace se stejné jako dra-
matickd vymykd bézné/vsedni situaci. Pro
postavu v dramatu je dramaticka situace
vzdy mezni. Postava také neni schopna vi-
dét za situaci. S tim souvisi okamzik rozho-
dovani, ktery obsahuje i imys| prohlédnout
(zjistit, co se stane, kdyz to clovék udéla).
Jestlize Jaspers mluvi o mezni situaci, kte-
rd se neméni, md na mysli neménnost v ro-
viné udélu. Nelze zménit to, Ze clovéku je dg-
no v situaci trpét, bojovat, zemfit. To, co se
méni, je zjev, tj. zplsob, jak se ndm ta kterd
situaci jevi na zdkladé postaveni osoby v ni
a jejich vztahd. V jistém smyslu jsou to pro-
stfedky jako postoje, vztahy, rozhodovdani
a jedndni v situaci, které tuto situaci meéni,
nemohou vsak zménit jeji charakter, totiz to,
co ji ¢ini mezni situaci.

Podle Jasperse (1932: 204) se situace lze
zmochnit skokem. Uvdadi tfi skoky: nazirani si-
tuace (filozofovdni o obrazech), osvétleni (fi-
lozofovani jako osvétleni existence) a usku-
tecnéni (filozofovani jako ziti v existenci).
Cesta od nazirdni na situaci jako na obraz
k jejimu osvétlujicimu nahlédnuti, které ve-
de k tdzdni na smysl existence, az k jejimu
uskutecnéni, tj. k Ziti jako jedndni v situaci,
je cesta antickych hrdinG, everymani, stre-
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dovékych blaznt a $aska. Nazirdni na situa-
ci souvisi s jejim prociténim, s tim, jak zasa-
huje smysly postav. Osvétlujici nahlédnuti
patfi k okamzikim rozhodovani, tj. se zva-
Zovanim pro a proti, a ztrdci svou opodstat-
nénost bez svého uskutecnéni, které pouhé
védéni o ¢inu nebo jeho osvétleni nemuze
nahradit. Za uskutecnovanim ve smyslu jed-
nani stoji vzdycky néjaké ohrozeni, a to niko-
liv jenom ve smyslu ohroZeni zZivota, ale ve
smyslu ztrdty coby konce a smrti, ve smyslu
neexistence situace. Proto je dramatickd si-
tuace vzdycky mezni. Na jejim konci stoji do-
kondni, okamzik ustdleni. Postava se svym
jedndnim snazi zménit situaci, protoze na
zmeéné zAvisi bud’ samotna jeji existence, ne-
bo zplsob této existence. Tuto zménu vytvd-
fi postava sama, aby predesla okamziku bez
situace. Postava jednd, aby ménila situaci,
a tyto zmény proménuji samu postavu.*

Vedle Poltiho triceti Sesti situaci tak lze po-
stavit Brunetiéra, Jasperse a Sartra s jejich
jedinou akci/situaci. Brunetiére zdiraznuje
svobodu vile, na jejimz zdkladé se postava
rozhoduje. Ve vuli také vidi kofeny motiva-
ce, proto jakdkoliv slabost vile znehodno-
cuje protivnika pFi vedeni zdpasu. Vile je
pro ného vysostnou dramatickou hodnotou.
Pro Sartra je divadlo konfrontaci s lidskou
svobodou pri jeji absenci, tj. v okamziku jeji
ztraty. Touha po svobodé je neoddélitelnou
soucdsti existence. Je dana a priori a souvisi
s volbou sebe samaq, jiz se ¢lovék nemuze vy-
hnout. Pro Brunetiera je postava v dramatu
snad svobodnéjsi, protoze je zdavislda na sile
své vlastni viile, podle Sartra ¢lovék usiluje
o dosazeni svobody z prosté nutnosti: nema
2d4dnou jinou moznost. V otdzce vile i svo-
body se tak oba pohybuji v roviné filozofie.
Pokud jde o realizaci vile a svobody v dra-
matu, tedy o to, co nds nejvic zajimd, pred-
stavuje ji u Brunetiera akce, tj. moznost pro-

4 Z tohoto hlediska élovék jednd paradoxné. Snazi se zmé-
nit situaci, aby predesel jejimu konci a co nevic ho oddadlil.
Usiluje tak o to, mezni situaci co nejrychleji prekonat. Cim
rychleji ji ale zvladne, tim rychleji spéje do situace, kde jiz
nejsou zddné situace.
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jevit vili formou svobodného rozhodovani
a ndsledného jedndni; u Sartra se svoboda
dosahuje také jedndnim v situaci. Postava
se jedndnim v situaci objevuje, stava se sa-
ma sebou. Jaspers vidi byti ¢lovéka jenom
v situacich. Poukazuje na ¢asovy rozmeér, tj.
na nevratnost situace, neopakovatelnost
prileZitosti, a zdUraznuje rozmisténi v situa-
ci. Zdkladem byti pro ného jsou mezni situ-
ace, kterym se nelze vyhnout, ale s nimiz se
Ize vyrovnat pomoci ‘skokid’ souvisejicich
s Usilim zvlddnout je. Tyto ‘skoky’ jsou do jis-
té miry analogické tomu, jak reaguje posta-
va vdramatu, kdyz se snazi porozumét situa-
ci, rozhoduje se a ndsledné jedna. V tomto
smyslu se vsichni tFi, Brunetiére, Sartre i Jas-
pers, pokouseji odhalit esencidlni podstatu
divadla/dramatu. Ve vsech zminovanych
teoriich jde o diiraz na svobodu, at je to svo-
bodnd vile, svoboda jako nutnost postavit
se vuci tlaku vnéjsich okolnosti, nebo jsou
to skoky v meznich situacich, které umoznuji
zit skuteénou existenci, tedy svobodné.
Konfrontace jakéhokoliv po¢tu dramatic-
kych situaci se situaci jedinou musi vést k z4-
véru, Ze v prvnim pripadé jde spise o Usili za-
chytit vyskytujici se variace, tak aby kazda
situace predstavovala samostatny typ-mo-
del a nezavisly celek. V pripadé jediné situa-
ce se vice zohlednuje jeji nestabilita a pro-
ménlivost. Zména tak predstavuje prechod
mezi dvéma situacemi. Tato zména zdvisi na
zucastnénych postavdch: podle Brunetiera
na prostredcich, které voli, a na cilech, které
si stanovuji, podle Sartra na jednani v situ-
acich za Géelem dosazeni svobody a podle
Jasperse na skocich v meznich situacich
kvili plnohodnotnému Ziti. Zatimco v prv-
nim pripadé je postava situaci uréena, pro-
toZe se vzdycky nachdzi v dané, tematicky
vymezené situaci souvisejici s danymi pro-
stfedky a strategii jedndni (pfi pouziti jinych
prostfedkt by se totiz ocitla v jiné modelové
situaci), ve druhém pripadé jsou meze jeji
volby stanovené kontextem, ktery posta-
va do situace vnasi. Pod kontextem mdam
na mysli topologické rozestaveni postav
a z néj pramenici jednani a dialog. Zména
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je vzdycky zavisla na tlaku postav na pro-
ménu této topologie. Postava tak stoji pred
rozhodnutim zahrnujicim volbu prostredka,
jejichz uéinnost neni dana predem, Ize ji jen
predpokladat, protoZe vyplyva z okolnosti
a tlakd, které na samotnou postavu a jeji
rozhodovani vykondvaji. Vybér soucasné
poukazuje k moznostem, které postava ma.
Tim, Ze si postava vybirda prostredky, odha-
luje své moznosti a prostrednictvim téchto
moznosti se uskutecnuje - jednd. Toto jed-
ndni neurcuje jen samotna postava, ale jeji
postaveni, tj. topologie souvisejici s dra-
matickym prostorem: jednani je vzdycky
zdvislé na moznostech, které topologické
usporaddni postavé v dané situaci nabizi,
a na schopnostech samotné postavy téch-
to okolnosti vyuzit. Jaspersovo ‘topografic-
ké usporadani’ souvisi s prostorem jako si-
lovym polem, s prostorem jako ‘obrazovou
predstavou’.

Jak se Jaspersovy tvahy uplatniuji v kon-
textu neostrukturalismu? Gilles Deleuze
mluvi napftiklad o prostoru nikoliv ve smys-
lu rozlohy, ale o spatiu, které mda ordindlni
smysl, tj. ,kde jsou mista nadrazena tomu,
kdo je zabird“. Smrtelni jsme totiz podle
Deleuze proto, ze se zarazujeme na ,mis-
to, vyznacené ve strukture, podle tohoto
topologického rddu sousedstvi (a to i teh-
dy, kdyz predbihame své poradi“ (Deleu-
ze 1993: 16). Jde o prostor urceny vztahy,
které vzdycky souviseji s mistem, které po-
stavé v rdmci néjakého postaveni pfislusi.®
Michel Foucault vidi sou¢asnost predevsim
jako ,dobu prostoru” (Foucault 1995: 5). Na
rozdil od stredovéku, kdy slo o hierarchii,
protikladnost a krizeni silovych car pro-
storu, tedy o hierarchizaci, kterou nazyva
»prostorem lokalizace” (ibid.), v soucasnos-
ti jsou to mista, ,kterd se vztahuji ke vsem
ostatnim, avsak takovym zpisobem, Ze je
suspenduji, neutralizuji ¢i prevraceji soubo-
ry vztahd, jez jsou jimi oznacovdny, zrcadle-

5 Pro Deleuze je mysleni ,systém souradnic, dynamik, orien-
tace”, zkratka predstavuje mysleni jako prostor (Deleuze
1991: 125).

terven 2004

ny ci reflektovany” (ibid.). V tomto pojeti je
postaveni-misto i naddle nositelem smyslu,
nikoliv vsak ve stredovéké hierarchizované
podobé, kde kazdd zména této hierarchie se
projevila narusenim kosmického rddu a sna-
hou dramatu bylo tento rad obnovit, ale ve
smyslu nestdlosti, kde nic neni urceno pre-
dem, a tak neustdly pohyb a proména mist
o to vice vypovidaji o postavé: to, o¢ jde, ne-
ni totiZ nic jiného nez sociadlni pole, ve kte-
rém postava ztrdci nebo ziskava misto. So-
cidlni pole neni ovsem propojeno s kosmem.
Je to placka, talif - prosté jevisté. Nikoliv
proto, Ze by se o kosmu a o Bohu neuvazo-
valo. Jsou jenom vytlacéeni z tohoto prostoru,
nezbylo tam pro né misto. Dochazi k posunu
i vramci psychologizace, kterd prekdazela jiz
Sartrovi, a to i v proméné pohledu na nevé-
domi. Deleuze tvrdi: ,nds zajimd to, co neza-
Jjimd psychoanalyzu: jaké jsou mechanizmy
touhy? Jaky je tvij zpusob blouznéni [nebo
bloudéni?] v socidlnim poli?“ (Deleuze 1998:
32) Foucault rozdéluje v tomto kontextu pros-
tory do dvou typu: utopie, v jejimz rdmci ne-
jde o redlné umisténi, ale o iredIné analogie
spolecenského prostoru, a o heterotopie ja-
ko protiklad existujicich mist ve spolecnos-
ti. Heterotopie predstavuji zpochybnéni,
prevrdceni téchto redlnych mist, maji vsak
své umisténi. Mezi takové heterotopie radi
Foucault zrcadlo jako neexistujici prostor,
ve kterém se clovék vidi a prece v ném neni
umistén, v okamziku pozorovani sebe sama
vsak zaujimd néjaky vztah, protoze pred-
stavuje néjakou i-realitu. K heterotopiim ra-
di také azylové ustavy (psychiatrické kliniky,
utulky, domovy ddchodcu), které oznacuje
jako heterotopické deviace, jako prostory,
kam jsou zarazovani lidé, jejichz chovani
se néjakym zpdsobem odchyluje od normy,
prostory, které sice existuji, ale jsou vytlace-
ny na okraj a prestdvaji tak byt soucastmi
spolecenského prostoru. Patfi k nim ovsem
i hrbitov jako misto, které je ,spjato se vse-
mi misty mésta“ (Foucault, 1995:7), ale také
kino, divadlo a zahradaq, tj. prostory, které
maji ,schopnost kildst na jediném redlném
misté vedle sebe nekolik prostord, nékolik
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mist, jeZz sama jsou neslucitelnd” (ma pritom
na mysli sal a promitaci prostor v kiné i diva-
delni jevisté a hledisté dohromady).®
Soustredéni pozornosti na prostor, po-
hyb a misto u soucasnych postmodernich fi-
lozoft (Althuser, Foucault, Deleuze, Lyotard)
predstavuje posun od ‘klasického’ struktu-
ralistického uvazovani, v jehoz ramci pred-
stavovalo umélecké dilo predevsim verbdlni
objekt: v tomto verbdlnim kontextu se na
problematiku postaveni a mista také nahli-
zelo (podrobnéji viz Hodrova 1997). V sou-
c¢asném divadle a dramatu se vice nez kdyko-
liv predtim prostor a postaveni v ném stavaiji
vyrazem, znakem, nositelem vyznamu a tedy
smyslem. NezdUraznuji to z dGvodt jakychsi
tendenci aplikovat filozofické koncepce post-
modernich filozofd na divadlo, ale proto, Ze
do popredi stdle vice vystupuje uspordaddani
spolecnosti a moznosti jednotlivce v ni, vidé-
né v poloze socidlniho pole, jehoz je divadlo

6 Analogii takto vidéného prostoru Ize u Deleuze najit i v je-
ho trech kritériich strukturalismu: redlném, imagindrnim
a symbolickém. Imagindrni kritérium by odpovidalo utopii
a symbolické heterotopii (srov. Deleuze 1993).
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vzdycky obrazem a soucasné samo tak md
moznost v tomto obrazu vyvstdvat. V urci-
tém smyslu je to ¢astecny ndavrat pred domi-
nanci slova, tj. zpatky k prostoru, ve kterém
motivace postav sméruje k obsazeni mist,
tak aby si je postavy pfFi jejich nestdlosti
udrzely nebo je vzhledem k této nestdlosti
zmeénily.
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RUR - komedie 0 robotec

Jana Horakova

Mezi fadou ¢lanki, ve kterych Capek komentuje a vysvétluje svou hru, vypro-
vokovany jejimi riznymi interpretacemi, najdeme také zminku o Hilarové
vytce: ,,Dr. Hilar kdesi namitl - jisté prdavem proti mému kusu, Ze vlastné nepredvddi
rozporu Roboti s lidmi“ (Capek 1921: 119).! Hilarovo tvrzeni se zd4 byt na prvni po-
hled nejasné. Vzdyt mezi roboty a lidmi dochézi ve hie nejen k néjakému béZnému
‘rozporu’, ale primo k bitce, k souboji, ve kterém nakonec roboti lidstvo vyvrazdi!

Capek ve své odpovédi na rezisérovu kritiku tim viak neargumentuje, ale
uvadi: ,,Nemyslel jsem na Roboty, ale na lidi. [...] UvaZoval-li jsem o nécem usilovné
pri stavbé dramatu, tedy to bylo o téch Sesti nebo sedmi lidech, kteri méli byt pred-
staviteli lidstva [...]“ (Capek 1968: 296). Capkova reakce tak naznaé¢uje tendenci
zduraznit jednu postavu dramatu (v tomto pripadé skupinu postav) jako jednoti-
civjeji zvlastni az vysadni pozici. Toto neprimé oznaceni poukazuje na tendenci
narativni literatury, které si v§iml jizZ Roland Barthes: ,,Skutecnd nesndz pvi klasi-
fikaci postav je misto (a tedy existence) subjektu v akéni matrici, a to v pripadé vsech
schémat. Kdo je subjektem (hrdinou) vyprdvéni?“ (Barthes 2002: 31).

O Capkové inklinaci k epickému spiSe nez dramatickému modu svédéi
i dalsi véta z jiz citovaného ¢lanku: ,,Chtél jsem, chtel bych v tésnyjch mezich dvou
nebo t¥i hodin, uprostied malické hrstky lidi ukdzati, co lidstvo bylo“ (Capek 1921:
119). Slovo ‘bylo’ zietelné odkazuje k zakladiim ptvodni epiky, k ,liceni uddlos-
ti naziranyjch ‘zvenku’ jako cosi daného, uz hotového“ (Vostry 1990: 8). K takovéto,
muzeme Fici distan¢ni a zcizujici/anti-iluzivni perspektivé, naviguje také vnima-
tele hry: ,,Prredstavte si, Ze byste stdli nad hrobem c¢lovécenstva“ (éapek 1921: 119).

Retrospektivni tihel pohledu, ktery Capek zaujal, a v ném obsaZeny odstup
od predvadénych udalosti, je postojem vypravéce, ktery zpritomnuje udalosti
jiz minulé. Pti chapani divadla jako re-produkce prfedem hotového vyznamové-
ho Gtvaru jde potom ,,vZdy o predem konstituovany smysl; a to je procedura zd-
sadné epickd, a vSe, co se k zpracovadani touto procedurou hodi svou povahou, md rdz
epicnosti“ (Patocka 1966: 2). Capkovo pojeti dramatu je tak velmi tizce svazané
s eposem. Predem dany, vypravénim eposu zachyceny vyznamovy tvar mytu se
v tomto typu divadla, zvlast v jeho pocatecni fazi, rovnéz pouze re-produkuje.?

1V &lénku Rossum’s Universal Robots: Tovdrna utopie (Hordkova 2004: 96-110) jsme se vénovali prostorové analyze Cap-
kovy hry RUR (1921) z hlediska vztahu mezi utopii a svétem. Ukdzali jsme, jak neobvykld formdlini kompozice této anti-uto-
pické hry umoZnila autorovi tematizovat ve hie dobovou vinu socidlnich nepokojd, Zivenych spoleéensko-reformnimi vizemi

a ideologiemi, a sou¢asné postavit proti aktudlnimu motivickému pldnu argumenty v podobé poukazi k vééné distanéni-
mu (nékdy dialogickému, ale ¢asto i konfliktnimu) vztahu mezi tim, co nazyvdme ‘realitou’ a jinym/idedInim mistem utopii.

2 Jak upozornuje Patocka: , Pohlizime-li na drama jako na divadlo, jako zndzornéni, predstaveni néceho, co se jiz uddlo
a co si pouze v Zivé podobé predvddime pred ocima, pak vidime drama vZdy jiZ z hlediska epicna, a pritom ovsem nabyvd
dej, déjstvi, jeho obsah, jeho clenéni, jeho celistvost, prosté jeho objektivita rozhodujiciho vyznamu“ (Patocka 1966: 2).
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A. Hoffmeister, K. H. Hilar reziruje Capka

K této formé divadla/dramatu se Capek hlési i tim, Ze prezentuje svou piedstavu
divadla jako tribuny a kazatelny. ,,Pro mne je divadlo urcitou tribunou, platformou,
kazatelnou pro ty, ktevi maji svétu a Zivotu co ¥ici. Proto skoro vSechno, co jsem pro
divadlo napsal, bylo jakymsi druhem ‘kdzdni’!“ (Capek 1968: 1)

Rovnéz tematicka kompozice situaci dramatu RUR je ovlivnéna tendenci
vyobrazit v dramatu jisté predem hotové teze v urcité celistvosti a objektivité.
Capek sice piredvadi situace - jako nap¥iklad seznameni Domina a Heleny, stiet
vynalezcu s roboty nebo zavérecnou scénu naznacujici ‘polidsténi’ robott -, ne-
ustale vsak poukazuje k Sirsim souvislostem téchto vyjevii, které se sice nepiimo,
ale o to duiraznéji podileji na daném stavu (‘neviditelna ruka trhu’, neosobni sily,
které ovladaji primysl a kapital, opét se objevujici zivot). Zatimco ‘v popredi’ pro-
biha déj, ve kterém jsou angazovany konkrétni postavy dramatu, ‘v pozadi’ je na-
znacen $irsi kontext, obecna situace, jakasi mapa, horizontalni obraz svéta. Opét
tedy mtzeme mluvit o uplatnéni epického principu, pro ktery je priznacné, ze
»smeruje k rozvijeni uddlosti v souvislostech a je zaméreny na tyto souvislosti“ v pro-
tikladu k predvadeénti, které ,,sméruje k rozvijeni samotné uddlosti jako takové. Pres-
néji receno, ¢ini uddlost ze samotného zpiisobu, jimz se néco déje (Vostry 1990: 41).

Kromeé tendence k epickému vypravéni, skryté ve zpritomnovani ‘zadniho
planu’, ktery poukazuje k Sir§simu spolecensko-ekonomickému, feknéme socio-
logickému a makroekonomickému kontextu déje, je timto zptisobem v urcitém
smyslu tematizovana dramatika ,,sklenéné koule“ (Szondi), jak jsme ji zminili jiz
v predchozim ¢lanku vénovaném RUR jako anti-utopickému dramatu (Horako-
va 2004: 96-110), tj. téma izolovanosti ¢i oddélenosti zpritomnénych udalosti hry
od vnéjsku - z dosahu jeho vliva (v pripadé RUR je to ostrov) a stejné tak izolova-
nost vnéjsku od ohniska potencionalniho a nasledné i realného nebezpeci v po-
dobé do svého okoli expandujiciho ostrova (jak je to i v pripadé vézeni, ostrova
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malomocnych apod.).® Capkovo nazirani na vztah izolovaného/zvlastniho mista
a okolniho svéta* je blizké zptasobu, kterym o tricet let pozdéji Roland Barthes
charakterizuje moderni zapadni spolecnost predstavujici podle néj ,.kulturni si-
lové pole“ (viz Harland 1987: 61), ve kterém individualni nazory pohybujici se na
vertikalni roviné jsou ovliviiovany tlakem spolecnosti vychazejicim z horizontal-
ni roviny s imyslem primét jednotlivce slouzit danym znakam a prijmout jejich
vyznamy (item). Horizontalni rovinu ‘zadniho planu’, zasahujici do déje na os-
trové, mtzeme chapat jako substituci dramati¢nosti, postradané v nutné static-
kém prostiedi ostrova-tovarny-utopie. Vnitfni staticnost situaci na ostrové-utopii
je ve svétle ohrozujicich udalosti vnéjsiho svéta jistym zptisobem problematizo-
vana a tedy i ‘dramatizovana’.

Vratime-li se k vytce o nedostatecné rozpornosti vztahtt mezi lidmi a robo-
ty, musime dat Hilarovi za pravdu a konstatovat, Ze Capkovo drama ma spise for-
mu,,vyobrazeni‘s, ve kterém ani ty nejdramatictéjsi situace (nejdramatictéjsi ve
smyslu napéti a tenze) nejsou vnitiné rozporné. Capek udalosti hry RUR predvadi
(a prave jen predvadi), pripadné ani nepredvadi, ale pouze konstatuje tsty postav.
MutiZzeme Tici, Ze pouze zpiitomnuje néco, co je jiz jakoby hotové, aby demonstro-
val své teze o ohrozeni lidstva. Proto také zastal u pouhé re-produkce, ilustrace
svych myslenek, az k ,,dramatickému obrazu“ nedochazi. Je v§ak soucasné ziej-
mé, ze Hilar kritizuje nedostatky RUR s diirazem na tradi¢ni normy dramatické
vypovédi (dramatického konfliktu), které vsak Karel éapek, stejné jako rada dal-
§ich dramatiktl jeho generace a doby, zameérné ve své tvorbé porusovala.

Je nutné rovnéz dodat, zZe vnitiné ne-dramaticka kompozice dramatu RUR,
statiénost a schemati¢nost vztahti v ni nastolenych souvisi velmi Gizce s Zanrem
utopie, ktery zpracovava. Utopie je vzdy jakymsi modelovym svétem, ktery vytvo-
ril autor k ilustraci (a popularizaci) svych tezi, vztahujicich se kriticky nebo idealis-
ticky k stavajicimu stavu spolec¢nosti. Z poetiky utopie také vyplyva staticnost/ne-
dramati¢nost vzajemnych vztaht jednotlivych postav dramatu RUR. V utopii totiz
nejde o strety individualnich zajm ‘tvari v tvar véénosti’, ale o samotny systém,
ktery je v ni modelovan, ktery je vlastnim subjektem dramatu. Proto také v titulu
dramatu najdeme jméno tovarniho komplexu: RUR, Rossum’s Universal Robots.

Masky ve skienéné kouli

Vy$e zminovanou ne-dramati¢nost potvrzuji i slova samotného Capka: ,,Nemo-
hu si pomoci, jd stojim za vSemi: snad proto pisi komedie misto dramat. To je mé

3 Viz Foucault, M. DohliZet a trestat, Dauphin Praha, 2000.
4 Viz Foucault, M. ,Jiné prostory”, in: Petficek, M. ,Prostor, virtualita a vyloucené treti“, Svét a divadlo 6, 1995, 4-13.

5 ,Podle Sergeje Ejzenstejna miZeme od uméleckého obrazu odliSovat pouhé vyobrazeni (ostatné, také Frejka
rozliSoval mezi divadlem obrazivym a zobrazujicim). Sdm Ejzenstejn rozumél vyobrazenim smyslové vnimatelné
zachyceni néjakého predmétu (event. pfimou prezentaci takového predmétu), ktery se teprve ve spojeni s dalsimi stava
vyznamovym prvkem obrazu. Obraz sém pak nepfimo predstavuje néco, co pfimo zachytit neni mozné. Toto néco se uz
nevztahuje k vyznamu jednotlivych prvka, ale k obecnéjsimu smyslu jejich spojeni, vyjadritelnému pfimo az dodatecné,
obvykle néjakym pojmem. V nasem kontextu mizeme pod vyobrazenim chdpat pfimé smyslové vnimatelné podani (ilu-
straci) néjakého tématu. Téma se timto zplisobem poddvd vnimateli hotové, misto toho, aby teprve vzniklo v divdkové
mysli na zdkladé celistvého prozitku“ (Vostry 2001: 95).

terven 2004 RUR - komedie o robotech



neukojitelné dojeti ze Zivota, Ze se musim zastdvat vsech. Stejné je tomu v mych Ro-
botech. Tady zase maji vSichni pravdu: Md ji Domin se svym nadclovécenskym snem,
md ji Fabry se svym technickym pokrokem, mad ji Busman i Alquist, md ji Helena,
maji ji Roboti“ (Capek 1968: 298-299). Z kontextu citovaného ¢lanku vsak vyzniva
i ponékud jiny smysl. Nejde pouze o vyraz autorova pragmatisticko-relativistic-
kého mysleni, smérujiciho k neredukovanému prezentovani problémi, jenZ mu
v dusledcich znemoznuje vytvorit skutecné dramatickou situaci tragédie nebo
dramatu (v uzsim slova smyslu). Spise se domnivame, e Capek tak opét proka-
zal svou inklinaci k jiné tradici umélecké exprese, nez skrze kterou jsou obvykle
pomeérovany jeho schopnosti dramatika v souvislosti s hrou RUR.

Capkova inklinace ke komedii (viz citat vyse) spise neZ ke tragédii a drama-
tu (v uzsim slova smyslu) je dobfre patrna ze zptsobu, jak vytvari postavy RUR: Na
postavy dramatu uzaviené ve ‘sklenéné kouli’ ostrova totiz Capek nahliZi zvenéi,
z urcité distance, jakoby skrze sklo, a kdyz tvrdi, Ze je se vS§emi, mtZeme Fici, Ze
neni s zadnou z nich. Vyobrazeni postav dramatu z urcité distance, stejné jako
formalni rysy hry, které jsme rozebirali vySe, odkazuji k antické tradici vystav-
by postavy, pro kterou je charakteristické, Ze ,,bod, ze kterého vnimatel zndzorné-
nou radost i bolest a dobro a zlo proZivd, je umistén v jisté vzddlenosti od bodu, ze
kterého je proZivd sam hrdina, takZe vysledny proZitek neni ani tak proZitkem jeho
radosti nebo Zalu, jako proZitkem jeho obrazu® (Vostry 1982b: 8).

Capek pracuje s minimem prostiedkil, s principem zkratky. Takto vznik-
1é postavy jsou od zacatku do konce kompaktni ve své charakteristice i jednani,
nijak nezastiraji svou stvorenost. K principtim simplifikace, generalizace ¢i hy-
perboly vyjadiil Capek své sympatie jiZ v ¢lanku vénovaném Plautové hie Mene-
achmové: ,neni obratii vile ani zmén ani psychologického vyvaje. Figury predsta-
vuji se Siroce, jsou typicky pojaté, generdlni a jednoduché; jejich typicnost pak je
obdaruje maximem Zivotniho obsahu pri nejmensim vynaloZeni charakterizacnich
detailit a osobnich znacek“ (viz Matuska 1963: 82). Tuto charakteristiku 1ze bez
vyhrad vztahnout i na postavy RUR. Kazda z nich je vybavena specifickym sou-
borem vlastnosti, které se projevuji skrze jeji skutky a promluvy, v jejim vzhledu
a dokonce i ve jménu, se zamérem vymezit jejich dominantni motivické struktu-
ry. Tvorené jen nékolika vzajemné souvisejicimi znaky pripominaji masky-frag-
menty-skelety skutecnych lidskych bytosti. Takto stvorena postava dramatu vzdy
osciluje mezi dvéma poély: mezi aktualnim (profesnim nebo psychologickym) ty-
pem a personifikaci néjaké apriorni teze nebo vlastnosti.®

V radé interpretaci postav hry RUR se setkame s akcentuaci toho pélu po-
stav-masek, ktery sméruje k univerzalnimu, k symbolickému obrazu ¢lovéka.
Postavy RUR jsou potom vnimany spise jako postavy-teze, (pouhé) ztélesné-
ni protikladnych nebo komplementarnich ideji, které autor predklada. Pod-
le Alexandra Matusky: ,, Tvdinost Capkowmjch lidi je vjrazné urcéovdna tim, ze vyj-
chozim bodem pro né neni obraz a podoba, nybrz problém, Ze u ného pribéh sam
vZdy nese urcity smysl; proto povéruje své postavy, malé i velké, posldnim nositele;
objektivné jsou tak jak tak ndstroji, u Capka se stdvaji navic ndstrojem k demon-
strovdni teze, zaminkou, zastupuji autorovu protikladnou ideologii, nebot jsou
z ni tvoreny a opét ji tvori - a jsou tak do urcité miry vZdy alegorie a symboly, per-
sonifikace, ne personae“ (Matuska 1963: 226-227).

6 K tomu vice napf. viz Vostry 1982a: 6-7 a 1982c: s.7-8.
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Podobné pristupuje k postavam RUR i Ladislav Klima, kdyz zdtraznuje je-
jich podl univerzalniho a na zakladé této kvality je prirovnava ke stredovékym
alegoriim, k postavam moralit, které rovnéz nejsou ni¢im jinym nez symboly
spolecenského stavu ¢i moralnich vlastnosti (Klima 1966: 197). Postavy lidi oby-
vajicich tovarnu RUR jsou v ramci této jeho koncepce vztazeny k hrdinskym ty-
pum (nad-lidem, polobohtim). Jejich premozitelé roboti jsou mu ztélesnénim
osudovych sil, fata, kterému ,,clovek miiZe snad vzdorovat, ale stejné je nedokdzZe
zmenit”“ (Klima 1966: 199). Kdyz se Klima pta na ptavod téchto zvlastnich bytos-
ti: ,, Ale coZpak takto nevznikali vSichni bohové?“ (Klima 1966: 200), pojmenovava
vlastné roboty jako personifikaci sil presahujicich ¢lovéka, jako ztélesnéni boz-
stva, jehoz esteticka vizualizace v podobé antickych soch také neméla a nepo-
trebovala konkrétni-realny predobraz ve svété.” Klimovi se potom jevi Gtok ro-
bott na lidi jako zasah bozZskych sil trestajicich hybris lidi.

Domnivame se, ze dramaticky konflikt hry RUR nelze schematizovat rozdé-
lenim postav na hrdiny-zastupce lidstva a ne-lidsky nebo odlidstény dav/masu
robotu (at uz ve smyslu délnika nebo jakychsi fantastickych bytosti), se kterou
jsou konfrontovani.? A to i presto, ze na zacatku prvniho jednani se skutecné
setkavame s postavami robotd, které jsou silnéjsi, schopnéjsi a také maji vétsi
touhu vladnout nez samotni lidé. Soucasné je nutno v reakci na Klimovu inter-
pretaci dodat, ze lidé jsou zde sice predstaveni ve slabsi pozici nez roboti, kteii
presahuji ¢lovéka zejména svymi fyzickymi schopnostmi (v tomto smyslu jsou
to skutec¢ni nad-lidé), ale to jeSté neznamena, Ze ztélesnuji néco bozského nebo
transcendentalniho.

Klima pti své interpretaci, zda se, opomiji predehru, ve které vystupuji ro-
boti jako trednice a recepc¢ni. Interpretace robotli (pouze) jako personifikaci ide-
ji a charakteristika postav robota jako ztélesnéni bozského je vzhledem k jejich
podobé v predehie dramatu neadekvatni. Klima jako by interpretoval drama
RUR bez predehry, az od nasledujiciho déjstvi, kdy je pomeér sil mezi lidmi a ro-
boty jiz skute¢né znac¢né nepomeérny. Z hlediska obklicené skupiny postav se
v tomto rozlozeni sil jevi souboj/stiet s roboty mozny pouze prostiedky slabsich:
Isti a vydiranim (viz scéna obleZeni, kdy se obyvatelé ostrova chystaji vyjednavat
s roboty o svém propusténi vymeénou za recept na oziveni robot).® Toto zvazova-
ni vlastnich moznosti u obklicenych postav v§ak nema nic spolecného s mezni-
mi situacemi rozhodovani, kterym jsou vystaveni napriklad hrdinové antickych
tragédii (prototypy postav hrdina).

Naopak v souladu s Klimovou interpretaci mtzeme rici, Ze vpad roboti na
ostrov a vyvrazdéni lidi neni viéi vlastni ideové stavbé dila vnéjsi, pouze efekt-

7 ,Jisté, soucasny clovek md sklon vnimat recké sochy bohi jako vyobrazeni na téchto sochdch nezdvisle - télesne -
existujicich bozskych bytosti. Ale bylo uz sprdvné konstatovdno, Ze Fecti bohové jsou neviditelni a netélesni a pouze
prijimaji rizné podoby, takZe tyto sochy nejsou Zddnym podobnym vyobrazenim, nybrz toliko ztélesnénim, personifi-
kaci vlastnosti, které jim byly pripisovdny” (Vostry 1982c: 8).

8 Srov. Klima 1966 a Janousek 1993: 39-71.

9 V Capkové tvorbé se nékolikrét mizeme setkat s motivem obkliceni. Vedle RUR se tento motiv objevuje v dramatu
Loupeznik, v roménu Krakatit a dal$ich. Poéatek Capkovy fascinace motivem obkliéeni je spojovdn s pFipadem, se
kterym se sezndmil je3té na studiich v Pafizi (Harkins 1962 : 69). Capek tdajné sledoval s velkym zéjmem &lénky v no-
vindch informujici o policejnim zdsahu proti zloéinci, ktery vyustil ve scénu obkligeni zloéince policii. Capka zaujala
tato situace jednoznaénym rozloZenim sil, ve kterém se ten jednoznacné slabsi nevzddvd do posledni chvile (vice viz
napt. Cerny 2000: 88).
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ni,'? ale je (také) v duchu expresionistické dramatiky alegorickym a apokalyptic-
kym zobrazenim obav ze zvySujici se vykonnosti a autonomnosti techniky, jejiz
rozvoj a zpuasoby vyuziti jsou navic v rukou akcionaira nadnarodnich monopolq,
tedy opét jako by technika byla fizena systémy, které jednotlivce presahuji, a pro-
toZe je nemuze ovlivnit, pfipadaji mu jako nadlidské. Capek se ve skuteénosti
neboji vzrustajici moci a schopnosti techniky, ale pravé téchto nad-lidskych sil -
davu ,,vsech pocestnyjch, mirné zlodéjskyjch a sobeckyjch lidicek“ (Capek 1992: 154),
monopolt, akciovych spolecnosti, které se mohou jevit v sekularizované spolec-
nosti, ve které vladne ,,Rossum*“!! jako bozZské, nebot jsou stejné neuchopitelné
a soucasné ovladaji a prostupuji individualni lidské osudy i d€jiny lidstva.!?

Ejhle Clovek!

Pri interpretaci RUR vychazime, stejné jako Klima, z antické tradice vystavby
a vnimani postavy. Na rozdil od Klimy se viak nedomnivame, %e Capek vytvo-
il ve skupiné lidi na ostrové postavy hrdint-zastupcua obce, s nimiz by se di-
vak mohl ztotoznit. Naopak jsme presvédéeni, ze postavy RUR jsou predev§im
aktualni typy.

Jméno generalniho reditele tovarny RUR, Harryho Domina (z latinského
Dominus-pan) je muzskym protipélem vééné Zeny, Zenskosti, ztélesnéné v He-
lené Gloryové, ktera je pro vsechny muzské postavy osudovou Zenou a soucas-
né jedinou tragickou postavou dramatu.” Domin je nositelem typickych a nékdy
protikladnych muzskych vlastnosti. V konci hry potom odhali sviij postoj zkla-
maného utopisty, kterému se jeho uskutecniovany sen vymkl z rukou.

InZenyr Fabry je aktualizovanou podobou téch, ktefi obrabi hmotu (homo
faber). Capkovsky satirickou interpretaci postavy inZenyra Fabryho miZeme vy-
¢ist z povidky bratii Capkil Systém(1908): ,, Fabrikace se odvozuje od slova febris
a znamend hore¢nou éinnost (Capek K., Capek J. 1982: 19) Tedy Fabry jako inZe-
nyr horecné aktivity moderni doby?

Dr. Gall, je tragickym a symbolickym dovrsitelem dila starovékého lékare
Galena z Pergamu. Gall na prani Heleny dodava ,,nové synapsi“ robottim, aby je
polidstil - zvysil jejich ,iritabilitu” (Capek 1992: 132). Tento zasadni krok v evo-
luci robott (a konci lidstva) je tak ukazan jako v podstaté motivovany touhou/
snahou vyhovét prani Heleny (,,cherche la femme*).

Koreny jména konzula Busmana lze najit v anglickém jazyce. Jde o aktua-
lizovanou podobu britského zida Sheiloka, Molierova Harpagona a fady dalSich
postav smeésnych i tragickych ve svém podlehnuti jednostranné vasni.

~u

10 Takovéto pochopeni vzpoury robotl umoznilo Arnostu Dvordkovi oznaéit v recenzi RUR jako ,skvély ky¢“ (Dvorak,
A.: O skvélem kyci. Rudé pravo 27. 1. 1921).

11 Srovnej se studii Josefa Safafika Clovék ve véku stroje, ve které odliduje od sebe rozumnost spojenou s pFirozenym
télem a rozumovost jako od lidského se emancipujici ndstroj ovladani svéta. ,Rozumnost je ctnost, charakter, lidska
hodnota; rozumovost je hrubd neosobni sila, brutdini kalkul“ (Safafik 1991: 13).

12 Tento motiv rozviji v romdnu Vdlka s mloky, ktery je éasto uvadén jako umélecky zdafilej$i zpracovdni némétu RUR.

13 Postava Nany Zensky princip ve hie dopliiuje o dalsi aspekt - Zeny materské, obavajici se vseho nového, co by mohlo
ohrozit Zivot, ktery instinktivné brdni.
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Dr. Hallemeier je psycholog. Jeho profese je moderni podobou péce o lid-
skou psychiku, je jakymsi modernim knézem. Zatimco jeho predchudci o lidské
duse pecovali, on se stava jejich péstitelem. Ve vztahu s motivem asociovanym
jeho jménem (Hell-svétly, die Helle-jas, jasnost) stoji jeho obdiv k jizdnimu ra-
du: ,,Kdyz plati jizdni rdd, plati zakony lidské(...). Jizdni rdd je vice nez evangelium,
vic nez Homér, vic nez cely Kant. Jizdni rdd je nejdokonalejsi vyron lidského ducha“
(Capek 1992: 138). Nakonec pozna4, Ze nikoliv lidé, ale praveé ,,Roboti si potrpi na
presnost“ (Capek 1992 : 142).

Stavitel Alquist je podle jména (aliquis, tj. kdokoliv-nékdo) ztélesnénim lid-
skosti v jeji univerzalni podobé. Jeho profese i ideje poukazuji k hodnotam spoje-
nym se zednarstvim. I tato postava, stejné jako ostatni, vSak v sobé obsahuje mé-
né idealizovanou podobu. Spojeni Alquistovy zaliby zednicit s idealy zednarstvi
pusobi komickou zkratkou, skrze kterou je nam Alquistiv humanismus prezen-
tovan jako zedniceni ve volném case. Doslovnost Alquistova ‘zednarstvi’ odhalu-
je vyprazdnény smysl slov, ktera diive zpritomnovala idealy humanity.

Capek pii vystavbé postavy Alquista pouZiva stejny princip jako kdyZ ne-
chava psychologa Hallemeiera obdivovat jizdni fad nebo kdyz posila Busmana
vyjednavat s roboty o moznosti vykoupeni lidi na ostrové penézi:

Hallemeier: Jarku byl to - - VSechna cest - - Jarku chtél nds vykoupit!

Fabry: Tam lezi... s piil miliardou na srdci... génius financi.

Domin: Byl to... hosi, byl to svym zpiisobem hrdina. Velikyj... obétavy... kama-
rdd... Plac, Heleno! (Capek 1992: 161)

V kazdém z aktualnich typt RUR je skrze jeho jméno aktualizovan i druhy
POl postavy-typu, ktery ma proptjcovat témto aktualnim podobam lidské exis-
tence jistou autenticitu. Postavy RUR jako skupina tak odkazuji k charakteristic-
kym rystim lidského rodu a skrze né ke kontinuité, snad i determinaci osudu lid-
stva, ktery nam Capek ve své apokalyptické vizi o konci lidstva piredklada.

Autor vystavbou postav navazuje na tradici staré attické komedie a lidové
frasky, v ramci které se pri vytvareni postav vychazi z apriornich (vé¢nych) ty-
PG, které jsou néjakym zpasobem odstinény a aktualizovany a které spise nez
ztotoznéni vyzaduji kriticky-analyticky-distan¢ni postoj divaka, kterému nasta-
vuji (vice nebo méné) pokiivené zrcadlo. V tomto pripadé mluvime o deduktiv-
nim zptsobu vystavby postavy-typu vznikajicim aplikaci, modifikaci, aktualiza-
ci nékterého z tradi¢nich-vé¢nych typta.** I proto, a pravé v tomto smyslu, muaze
Capek tvrdit, Ze postavy dramatu piedstavuji, svym zptisobem, ukizkové exem-
plafie toho, ,.co lidstvo bylo“ (Capek 1921: 119):

Busman: Vsechny myslenky, ldasky, pldny, heroismy, vsecky ty vzdusné véci se
hodileda tak k tomu, aby se tim dal clovék vycpat pro muzeum Vesmiru, s napisem:
Ejhle ¢lovek. Punktum. (Capek 1992: 154)

Vyjimkou z této koncepce postav nejsou ani roboti. Také oni jsou postavami
dramatu, a to i pres to, Ze je v predehie autor prezentuje jako vynalez - jako véc.
Roboti v dramatu zaujimaji povolani pisarky, komornika a délnika. Tato jejich

14 Postavy RUR patfi ke ‘klasickym’ typtim-maskdm, vychdzejicim z tradice staré attické komedie a lidové frasky. Jedna
se o typy vznikajici v procesu, ktery Vostry oznacuje jako deduktivni - tedy jakousi derivaci z obecného jevu/charakteru.
(vice viz Vostry 1983: 9-10). V protikladu k typu vzniklému dedukci jsou postavy typy charakteristické pro ruskou natu-
rdlni skolu (Gogol, Ostrovskij): jde o postavy vzniklé ,zobecnénim individudiné charakteristickych rysa, které nabyvaji
smyslu - tedy: tematizuji se - objevem jejich spolecného socidlniho ci psychologického jmenovatele.“Vznikaji postupem,
ktery Vostry oznacuje jako induktivni. (Vostry 1983 : 9)
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Karel Capek, KresliFovy dojmy z inscenace v St. Martin’s Theater v Londyné 1923

mista v mechanismu tovarny, a obecné jejich funkce ve spolecenském systému,
je zretelné urcuji nejen jako dokonalé stroje budoucnosti, ale jako aktualizova-
nou podobu vsech téch, ktefi se museji nechat najimat na praci.

Stejné jako u ostatnich postav hry zpiitomnil Capek pél jejich typové vée-
nosti skrze ‘mluvici jméno’. S touto metodou vystavby postavy koresponduje vol-
ba nazvu (spiSe nez jména) postav robott, ktery je odvozen ze starsiho ceského
slova robota, oznacujiciho neplacenou praci poddaného pro feudalni vrchnost
nebo také tézkou praci.” Skrze postavy roboti se tak vynoruje jedna z nejstarsich
utopii, predstava o idealnim spolec¢enském radu, prezentovana Aristotelem, kte-
ry ve svém spisu Politika uvazoval také o predpokladech konce otroctvi: ,,Nebot
kdyby kazZdy ndstroj na rozkaz nebo jiz predem dovedl vykonati dilo [...], nepotrebo-
vali by stavitelé pomocnikii ani pani otrokii“ (Aristoteles 1998: 43 [1254 a]).

Karel Capek tedy prezentuje v textu své hry roboty jako pracovni nastroje
sériové produkované tovarnim systémem. Jde vlastné o metaforické pojmenova-
ni odlidsténého obrazu délnika jako zaménitelné jednotky/soucastky systému

15 Karlem Capkem piivodné zvolené pojmenovdni LABOUR (viz Capek 1968: 302-303) asociovalo spise politické ko-
notace motivu téchto umélych délnikd, zatimco Josefem navrZeny novotvar ROBOT poukazuje vyrazné k historické linii
postav umélych sluhd, otrokt a nevolnikd.
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tovarny (a soucasné touto tovarnou produkované), jak jej vytvorily dobové eko-
nomické i politické ideologie (taylorismus, fordismus, komunismus).

»ZdRkladnim rysem robotii [...] je jejich neindividualizovanost. Maji bezvyrazné
tvdre, upreny pohled (jako loutky), jsou stejné obleceni (uniformita odévu je zjevné
poprenim odévu jako charakterizacniho prostiedku realistické postavy)“ (Hodrova,
2001: 587). Vedle sériovosti-stejnosti roboti (v protikladu k rtiznosti), ktera je na-
znacena jednotnym pracovnim odévem jako popienim individualizace postav,
obsahuje v sobé typ robota koncept idealniho délnika moderni doby, ktery ma
podobu ,,Zivého a inteligentniho pracovniho stroje” (Capek 1992: 102) plniciho
prikazy bez vyhrad a bez zavahani, s rychlosti a s presnosti automatu. Proto se
také automat-stroj stava idealem, ke kterému je délnik a nejen délnik, ale obecné
pracujici ¢lovék primyslové civilizace prirovnavan: ,,Rozlétlo se zde svétem osvo-
bozujici slovo, Ze clovek se md na své vzestupné drdze vice pribliZiti a pripodobniti
Strojiim, jez jsou dnes, za povSechné skvélého pokroku techniky a véd, ze vseho lid-
ského stvorent a tvoreni tim nejdokonalejsim*“ (J. éapek 1997: 172).

Capkovo ztvarnéni dobového idealu nejen délnika, ale obecné pracujici-
ho clovéka'® v postavach robott se tak jevi jako komedialni metafora, balancuji-
ci na hrané satirické zkratky a groteskné hyperbolizovaného obrazu clovéka ve
véku stroje.

Jak jsme jiz iekli, typ robota je vlastné aktualizovanou podobou postav otro-
ka. Postavy otroku (stejné jako pozdéji sluhii) se v komedii odjakziva ukazuji ja-
ko ne-li chytrejsi, tak aspon energic¢téjsi a obratnéjsi nez jejich pani. Z tohoto po-
hledu mutiZeme interpretovat také vzpouru robott v dramatu RUR, ktera potom
nemusi vyznivat jako varovani pred ‘rudou revoluci’,'” ale spiSe jako jakési uni-
verzalni a nevyhnutné vyuisténi vécného napéti ve vztahu mezi panem a sluhou.
Vzpoura je potom spojena s momentem kulminace napéti vtomto vztahu a vraci
se ve stale se opakujicich cyklech, stejné jako touha lidi po uskute¢néni raje na
zemi, at skrze rozvoj techniky nebo skrze nové socialni usporadani.

Ve starovéké komedii byl komicky obraz ¢lovéka zalozeny na jeho pripo-
dobnéni ke zvifeti, satyrovi.® Capek tento princip vystavby komické postavy ak-
tualizuje a obraz ¢lovéka v pripadé robott spojuje s konceptem stroje: ,, Roboti by-
li vysledkem cesty v tramvaji. Jednoho dne jsem musel jet do Prahy predméstskou
tramvaji a ta byla nepohodiné plnd. Ohromovalo mne, Ze moderni podminky uci-
nily lidi nevsimavymi k obvyklému Zivotnimu pohodli. Byli namackdni uvnitr i na
schiidkdch tramvaje ne jako ovce, nybrz jako stroje. Pocal jsem premyslet o lidech
ne jako o individuich, ale jako strojich, a po cesté jsem uvazoval o vyrazu, ktery by
oznacoval cloveka schopného pracovat, nikoli vsak myslet. Tato idea je vyjadiena
c¢eskym slovem - Robot*“ (éapek 1924/1966: 105).

Zvoleny postup vystavby postavy prifazenim obrazu ¢lovéka ke stroji neni
pouhou aktualizaci ‘klasického’ principu vystavby komické postavy, ale tato ak-

16 Viz povidky K. a J.Cupku: »Jednotka” (1910), ,Systém” (Ndrodni obzor, 2, 1908, €. 42, 10, s. 3-4). Obé vysly ve sbirce
juvenilii Krakonosova zahrada, napt. Praha 2000.

17 S interpretaci vzpoury robotu jako varovdni pfed ,rudou revoluci“ se setkdme v recenzich jak neoficidlni premiéry hry
v Hradci Krdlové, tak i v souvislosti s oficidIni premiérou v ND Praha. Od pocdtku je viak tento politicky vyklad stfetu
robot{ a lidi korigovan poukazy na symbolickou rovinu hry.

18 ,Zatimco v Fecké tragédii jde o prekroceni vymezené hranice lidského svéta do oblasti démona, tzn. do oblasti vys-
Sich, bozskych sil, v komedii jde o prekroceni lidské hranice smérem dold, tj. o pfipodobnéni lidské ‘persony’ prislusniku
svéta nizsiho nez je lidsky, totiz zvifeti nebo satyrovi“ (Vostry 1982c: 8).
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tualizace je sama o sobé vyznamotvorna. Postava ¢lovék-zvirte se totiz poji s hyper-
bolizaci uré¢ité vlastnosti, na kterou je jeji charakteristika omezena. U Capkovych
postav robot{, ¢lovéka-stroje, je ndm naopak zdtraznovana jejich ‘bez-znakovost’,
‘bez-vyrazovost’.

Domin: Mlady Rossum, [...] kdyz si okouknul anatomii clovéka, vidél hned, Ze je
to prilis sloZité a Ze by to dobry inZenyr udélal jednoduseji. Zacal tedy predéldvat ana-
tomii a zkousSel, co se dd vynechat nebo zjednodusit [...], vyhodil vSechno, co neslouzi
primo prdci. Tim vlastné vyhodil clovéka a udélal Robota. (Capek 1992: 102-103)

V charakteristice robotti prevazuje popis absence jakychkoliv vlastnosti nejen
lidskych, ale viibec vlastnosti, které jsou v razné mire priznacné pro vSechny zivé
bytosti/organismy: nemaji dusi, nevédi, co je stesk, smrt, nesméji se, nemaji chut,
jsou bez vile, vasni, vyznacuji se na druhou stranu absolutni paméti, ale nedove-
dou nic nového vymyslet. Jejich schemati¢nost, na rozdil od postav lidi, neni reduk-
cive prospéch koncentrace vyznamu. Redukce, nepiitomnost individualnich rysa
u robotti je tim, co je urcuje jako roboty, je jejich charakteristickou vlastnosti.

O postavach hry RUR (vcetné robot1) mtizeme obecneé Fici, Ze se jedna o pro-
fesni a psychologické typy ztélesnujici riizné aspekty a funkce moderni primyslo-
vé spolecnosti, tak jak o nich mluvi tieba Josef Safaiik, kdyZ pojmenovava ¢lovéka
véku stroje jako ,totdlni obzivu“ (Safaiik 1991: 36) ve smyslu lidské existence redu-
kované na spole¢enskou roli-masku v podobé profese. Clovék éry stroje, aby se uzi-
vil, musi se, podle Safaiika, sim proménit v ,,ndstroj své obzZivy“ (Safaiik 1991: 20).

Capkiv zpusob vytvareni typizovanych aktuidlnich postav je podobny po-
stupu, ktery uplatnuje Jiti Frejka ve své knize Smich a divadelni maska (1942).
Frejka zde zkouma aktualni socialné psychologické jevy skrze prizma tradi¢nich
divadelnich typt, coz mu umoznuje najit v aktualnich modifikacich typt jejich
vécnou dimenzi a soucasné primérem casového k ‘véénému jadru’ odhalit spe-
cifika aktualniho typu.

Komedie zamény

S prirfazenim postav RUR k typtim pojicim se s komickym zanrem souvisi také
nase chapani celé hry. Inspirujeme se ve stejném casoprostoru jako Klima (antic-
ké divadlo), ale soustiedime se na interpretaci prvniho aktu (,,vstupni komedie*)
a skrze poetiku komedialnich zanrd budeme nahliZet i nasledujici déni hry. Do-
mnivame se totiz, Ze bez zahrnuti vstupni komedie je vypovédni hodnota analy-
zy hry nutné zkreslend, nebot nasledujici déjstvi jsou ve skutec¢nosti jen rozva-
dénim tezi prezentovanych komickou zkratkou jiz v predehfte.

Praveé predehru dramatu z hlediska jeji dramaticnosti, jeji potencialni scé-
ni¢nosti,’” ocenil Frantisek Jezek v ¢clanku Hledejte lidi! uverejnéném v Narodni
demokracii, kdyz napsal: ,,Dramatik vitézi v predehve, filozof v pronim a druhém
aktu, bdsnik ve tietim. Predehra nejlépe ukazuje, co dramatické krve koluje v Cap-
kovi, co sarkastickych postrehit a prudké spadnosti. V dalsim ustupuje dramatik
na mnohych mistech do pozadi. Nastupuje filozof se soucitnym pohledem na lid-
skou smésici, a bdasnik, pozdvihujici zdvéreény monolog vysoko na oblaka“ (viz Cer-

19 Jaroslav Vostry pouziva pojmy ,dramaticnost” a ,scénicnost” jako, jak Fikd, ,dveé strany téze mince” (Vostry 2004).
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ny 2000: 91). Jezkovo ohodnoceni piedehry je v ramci divadelnich recenzi, ale
i v souvislosti s teoretickymi analyzami RUR, ojedinélé. Velmi casto se naopak
setkame s oddélenim predehry od ostatnich casti dramatu, s jejim opomijenim
nebo s minimalni snahou vtahnout ji do celkové interpretace hry.

Oznacenti ,, vstupni komedie“v podtitulu hry (vztahujici se k predehie) je cas-
to pochopeno jako zamér autora spojit prvni déjstvi s zanrem konverzac¢ni kome-
die. Napiiklad Sergej Nikolskij uvadi v souvislosti s predehrou, Ze Capek zde ,,iro-
nizuje myslenku o zdsadni prrednosti mechanismu pred ¢lovéekem* (Nikolskij 1978:
47) a pod replikami Harryho Domina, ve kterych se dozvidame o napadu mladé-
ho Rossuma masoveé vyrabét umeélé délniky, podle ného probleskuje ,,ironie nad
dobou poznamenanou snahou zmeénit délnika v idedlni automat“ (ibid.).

Obvykla je také interpretace fabula¢ni roviny predehry jako (pouhé) zamin-
ky k tomu, aby nam autor mohl predstavit historii vynalezu robotti. Podobné se
o tom zminuje i Frantisek Cerny, kdyz pise: ,,Capkovo dramatické mistrovstvi se
projevuje uz v expozici, kde dovede zdkladni skutecnosti o genezi, vyrobé a funkci
Robotii podat behem konverzace prevazujici ve flirt. [...] V pomérné dlouhé predehve
dovidal se ¢tendr i divdk senzacni fakta, takZe diskuse, kterd na jevisti probihala,
jej strhdavala. Z odstupu casu, kdy se robot uz stal samozrejmou soucdsti civilizace,
muze vSak diskusni a madlo déjovd predehra divadelni 1ic¢in dramatu ponékud sni-
Zovat“ (Cerny 2000: 74).20

Na rozdil od vySe citovanych nazort se domnivame, ze komedialnost prede-
hry dramatu RUR je obsaZena primo v situacich, ze kterych je vystavéna a které
vznikaji, kdyz Helena Gloryova prijizdi do nového prostiredi tovarny RUR a nedo-
kaze rozlisovat mezi zaméstnanci tovarny - roboty a lidmi. Nejdrive ji roboti p¥i-
padaji jako lidé (vzdyt také prijizdi na ostrov jako presidentka Ligy humanity se
zamérem prosadit zrovnopravneéni robott s lidmi) a potom se zase domniva, ze
mluvi s roboty, kdyz nabada ke vzpoure ¢leny predstavenstva tovarny RUR. Do-
spéli jsme tedy k zavéru, ze komi¢no predehry RUR vychazi z rozehrani jedné
z nejstarsich komedialnich zapletek zaloZené na zaméné a nedorozumeéni.

Komedialni motiv zamény, neschopnost a mozna i nemoznost rozlisit, v tom-
to pripadé, mezi lidmi a roboty, vyrista potom z univerzalniho pocitu promeénli-
vosti svéta, ktery se vaze ke karnevalovym hram. Stejné jako pii maskovaném ple-
se poradaném v zahradé kniZete Bondiniho v povidce L’Eventaille (1909-1910)%,
i v prostoru tovarny RUR jsou mezilidské vztahy prevedeny na vyprazdnéné obra-
dy etikety: Dominova robotska sekretarka Sulla pouziva ve svych odpovédich na
Heleniny otazky obvyklé fraze. V roviné spolecenskych frazi ztistava také dialog me-
zi Helenou a rediteli oddéleni tovarny RUR. Helena ani neméa moznost dopovédét
své repliky, Domin totiz vzdy jiz vi, jak budou koncit - co chce tict, protoze: ,,VSich-
ni se ptaji stejné“ (Capek 1992: 99). Dialog mezi Dominem a Helenou, ktery pied-
chazi jeho nabidce k snatku, je zvlastni variantou galantni konverzace, ze které se
vytratila jeji vlastni podstata - Domin Helenu svadi mechanickym a téméi monolo-
gickym prerikavanim historie vynalezu robotti, nebot to neni, jak ik4, jeho obor:

20 V piedehfe, resp. v dialogu Domina s Helenou, je oby&ejné ocefiovdna Capkova schopnost nendsilné predstavit
historii vyndlezu Robotu. Tato potfeba pfedznamenat dalsi déj hry popisem vyndlezu, ktery v ni hraje vyznamnou roli,
odkazuje k Zdnru science fiction a potazmo k robotim jako fantastickym umélym bytostem stvofenym élovékem.

21 Jiz v této povidce se bratfi Capkové pokusili zpracovat skrze zépletku zalozenou na situaci zamény a nedorozuméni
motiv zaménitelnosti &lovéka a loutky, &lovéka a androida, &lovéka a masky, Zivota a smrti (viz Capek, K., Capek, J. ,Zé-
fivé hlubiny”, Ze spolecné tvorby, Spisy Il. Praha: Ceskoslovensky spisovatel 1982).
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Domin: Ano; fyziologie, slecno Gloryovd, neni mym remeslem.

(Capek 1992: 100)

Motiv vyprazdnéného obiradu komunikace, bliZici se absurdnimu dialogu
pInému automatismu, se pirenasi i do dalsich casti dramatu. Nasledujici déjstvi
je vlastné celé vystavéno na situaci pripravy a uskute¢néni oslavy vyroc¢i prijez-
du Heleny na ostrov. Obradné defilé rediteld jednotlivych usekd tovarny RUR
s darky pro Helenu, které jsou soucasné atributy jejich vlastnich typt, asociu-
je natazeny mechanismus orloje. Modlitba obkli¢ené skupiny lidi (ve 2. déjstvi),
aranzovana podle zabarveni hlast, je stylizovana jako artistni operni vystup??
a pripomina tak vnéjskovy - duty obrad/ritual, kterym se ve hie uzaviraji déjiny
lidstva. Konec déjin lidstva je tedy ukazan jako konsekvence ne-lidského zmecha-
nizovaného ddu panujiciho na ostrové a zasahujiciho cely svét. Soucasné je pre-
zentovan skrze komedialni zapletku zamény, jako opak fadu, ne-fad.

Ze zpusobu, jak Capek konstruoval piedehru (a potazmo celou hru), vy-
plyva, ze ho nezajimala romantizujici déjova linie rozvijejici moznost stvoreni
umeélych lidi a nasledny konflikt mezi tvireci a jejich vytvory, ale Ze mu $lo zriej-
meé prave o tento pohyb mezi riznymi moznostmi, o ,,proces znejisténi, hypoteti-
zace lidskosti a subjektovosti - ten tvori vlastné pravy, noeticko-ontologicky piibéeh,
na kterém je zaloZena tato hra“ (Hodrova 2001: 587).

V souvislosti s postavami robotli se znejasnéni jejich Zivotnosti nebo nezi-
votnosti, zaménitelnosti stroje a zZivé bytosti, robota a ¢lovéka, ukazuje i skrze je-
jich charakteristiku ostatnimi postavami dramatu: Pro Helenu je robotka Sulla
»dévce jako ona“ (Capek 1992: 105) a roboti jsou ,,lidé jako my“ (109). Pro tovarni-
Ky jsou to vSak ,,stroje“(112), ,,véci, [...] otroci“ (168), ,,Zivé a inteligentni pracovni
stroje“(102), kolem kterych je uméle vytvorena legenda, ,,placend reklama“(102),
o tom, Ze to jsou ,umeli lidé*“ (ibid.).

Jak jsme uvedli, motiv zaménitelnosti ¢lovéka a stroje se objevuje ve hie
v roviné komickych situaci konkrétni zameény a je rovnéz vyjadieny v automa-
ticnosti a formalnosti promluv a vztaha postav RUR. Této skutec¢nosti si vSima
i Matuska, kdyz upozornuje, ze v postavach lidi tovarny RUR je néco z robota -
mechanismd. ,,Vijjimkou ze standardizace nejsou ani néktevi z ‘prevratnikit’: 7edi-
telé RUR byli koncipovdani kromé jiného jako predstavitelé anglosaského ‘muzského’
idedlu, v dodatecné predmluvé jako ‘predstavitelé lidstva’; strojovost vsak utkvéla
prdvé tak na nich jako na robotech; jsouce ve svych projevech silné specializovdani
podle toho, ¢eho je kdo vedoucim v podniku, jednosmérni’, ‘Siroce’ se predstavujice,
pripadaji Helené - a nejen ji - jako roboti, [a tak] jsou do znacné miry uz sami tim,
co mad prijit po nich“ (Matuska 1963: 230).

Ke stejnému zavéru jako Matuska bychom mohli dospét i na zakladé naseho
predchoziho pritrazeni postav RUR ke komickym typim. Samotny zpasob vystav-
by komického typu totiz urcuje tuto postavu jako nezivy obraz ¢lovéka, reduko-
vany na funkci nebo vlastnost, ktera postavu-typ neindividualizuje, ale prirazuje
k néjaké socialni nebo psychologické skupiné. Frantisek Cerny uvadi, Ze Stefan
Zweig ma mezi eseji vznikajicimi v letech 1925-1928 jeden, namireny podobné
jako RUR proti mechanizaci ¢lovéka. Zweig konstatuje, ze ,,nepozorované vznikd

22 ,Do jaké miry pocitoval dramaticky dialog jako dtvar intonacni, sveédcii téma cldnku, ktery kdysi sliboval pro Slovo
a slovesnost a ke kterému jiz nedoslo: tanulo mu na mysli jakési srovndni dramatu s operou, tvrdil, Ze uz v textu drama-
tikové je pamatovdno na vyskovou odlisnost jednotlivych hlasd; tim je podle jeho ndzoru do znacéné miry predurcovdno
JiZ samo rozestaveni osob v pidorysu hry i misto kazdé z nich v dialogu” (Mukafovsky 1948: 368).
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stejnost dusi [...] a masovd duse [...], Ze odumird ‘individudlni’ ve prospéch ‘typu™
(Cerny 2000: 80). VytvoFeni postav-typt se tedy muiZe jevit v dobé, kterou Zweig
charakterizuje a kterou RUR ,,zrcadli“,?* vyznamotvorné uz samo o sobé.

0d kolektivni dramatiky ke kolektivni komickeé postavé

Skrze pojmenovani ustfedniho problému hry - zaménitelnosti ¢lovéka a stroje -,
ke kterému odkazuji situace dramatu, vystavba dialogu i postavy-typy, jsme ur-
¢ili RUR nikoliv jako pokus o tragédii (viz Klima 1966), ale jako komedii zamény.
Stejné tak mGzeme protirecit oznac¢eni RUR jako dramatu inspirovanému dobo-
vou vlnou kolektivni dramatiky, a to i prestoze sam Capek vlozil oznaceni ,,.ko-
lektivni drama*“ do jejitho podtitulu. JiZ jsme upozornili na skutec¢nost, Ze ve hie
nejde o stiet individualit-hrdina, zastupca lidstva a davu, typicky pro kolektiv-
ni dramatiku.?* Vzhledem k nasi predchozi interpretaci hry v modu komického
zanru muzeme ‘Cist’ podtitul hry skrze Bergsonuv postieh o vyuzivani urcitého
typu komedialni kolektivni postavy komickymi autory, kdyzZ pranyrovany auto-
matismus, redukujici lidské individuum na obecny typ, ukazou v jeho rtiznych
podobach na raznych postavach hry:

»l...] pozoruhodny instinkt vede komického basnika, kdyz vytvoril ustiredni po-
stavu, k tomu, Ze se kolem ni vytvori dalsi se stejnymi rysy. Mnoho komedii ma ve
svém ndzvu jméno v mnozném cisle nebo jméno hromadné. ,,Uc¢ené Zeny*, ,,Smésné
preciozRy*“, ,,Svét, ve kterém vlddne nuda*, atd., to vsechno jsou schiizky, které si da-
ly na jevisti postavy stejného zdakladniho typu“ (Bergson 1993: 103).

Rozestaveni postav vdramatu RUR se nam potom jevi, spiSe nez jako ztéles-
néni protichidnych tendenci a stanovisek, jako predstaveni rtiznych variant je-
diné postavy-typu, jejiz ‘nejcistsi’ - groteskné hyperbolizovanou - podobou je ro-
bot. Domnivame se, ze Capek pouzil podtitul , kolektivni drama“ pravé v tomto
smyslu, tedy s poukazem na postavy RUR jako na rtzné podoby jednoho zaklad-
niho typu (¢lovéka-stroje, zmechanizovaného ¢lovéka). Nejednoznac¢nost podti-
tulu hry se tak stala jednou z rady autorovych ‘zcizujicich’ hricek s aktualnimi
a popularnimi dobovymi tématy a zanry.

0d postavy k mistu/funkci

Z urceni postav RUR jako komické kolektivni postavy tvoiené riznymi podoba-
mi jednoho typu c¢lovéka-stroje vyplyva vzajemné rozestaveni postav vici sobe,

23 Vztah mezi dramatem RUR a svétem, ke kterému se Capek zde vyjadfuje, oznaéujeme jako ,zrcadleni”. Odkazujeme
tak na studii Frantiska Gotze: Nékolik pohledli na expresionismus v dramaté éeském i svétovém. (Divadlo, ¢.5, 1958:
333-346). Gotz v ni charakterizuje expresionistickou dramatiku (i divadlo) a tvrdi, Ze v dobé, kdy tato dramatika vzni-
kala, byla spolecnost natolik rozpohybovand, Ze uméni mohlo byt skutecné jen ,zrcadlici plochou tohoto zbésilého viru
a rozvratu svéta“(s.334). Pfitom pfipoming, Ze toto ,zrcadleni“(obraz v zrcadle) mélo velmi fantaskni, hyperbolizovanou,
groteskné deformovanou podobu.

24 Viz napt. Salda, F. X. Zdstupové (1921); ze zahraniénich dramat potom napf. Verhaeren, E. Svitdni (Eesky napf. 1925),
ale i v souvislosti s RUR zmifiované expresionistické utopické hry Georga Kaisera Plyn 1., 11 (1918, 1920).
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které neni nijak vnitiné problematizované: jde spise o jejich diferenciaci na za-
kladé prirazenych roli. Staticnost je soucasné vlastni zanru utopie a s ni nutné
souvisi rovnéz (vice nebo méné zastirana) schemati¢nost rozestaveni a vztahu
postav. Tato charakteristika Capkova dramatu nas sméruje k interpretaci drama-
tu skrze aktanc¢ni model, ktery v 90. letech minulého stoleti uplatnila na drama
napriklad Anne Ubersfeldova.?® Vztah aktanéniho modelu, vyuzivaného k popi-
su ,,zivého dramatu® skrze schéma vzajemné na sebe pusobicich funkci (aktan-
t), je vlastné jakousi analogii vztahu utopie a svéta.

S aktan¢nim modelem prichazi Gremais, ovlivnény Saussurovou struktu-
ralni lingvistikou a Claude Lévi-Straussovovou ,,socio-logii“?¢. Gremais tvrdi, Ze
rozdily, které vnimame, zahrnuji na elementarni roviné ¢tyri ¢leny, vidény jako
dva protikladné pary, které nase ,,strukturujici“ vnimani potirebuje k tomu, aby
mohlo rozeznavat, a to v nasledujici podobé: A je protikladné k B, stejné jako je
-A protikladné k -B. Tato ,,elementarni struktura“ dovoluje rozpoznat dva aspek-
ty entity: protiklad a jeho negaci. Vidime A jako protiklad B a -A jako protiklad -B,
ale rovnéz vidime -A jako negaci A a -B jako negaci B (viz Hawkes 1977: 73-74).

V kontextu RUR jako komedie zamény muzeme aplikovat toto abstraktni

schéma rozliseni postav dramatu (aktant®) nejen na opozici protiklada ¢lovék-
-stroj (zastupci Lidstva vs. Roboti), ale vyuzit i Gremaisovo rozliseni na princi-
pu ,,negace”, tedy diferenciaci postav skrze hledisko umoznujici ‘uvidét’ pohyb
postav mezi protiklady: lidsky-ne(jiz)lidsky; stroj-ne(jiz)stroj. Domnivame se, Ze
opozice ¢lovék-stroj, Lidstvo-Roboti je Capkem zejména v piedehie a v zavéru
hry potlac¢ena, aby tak vystoupilo do popredi pravé toto hledisko rozliSovani
postav hry na zakladé jejich (postupné se ménici) funkce/mista v systému, kte-
ré zaujimayji. Jestlize tedy robot je v zavéru hry schopen hlubsiho citu, ‘lidstéj-
§iho’ chovani nez ¢lovék, potom se (snad) zakonité ocita na misté vyhrazeném
ve struktuie dramatu a potazmo v ¥adu svéta ¢lovéku. Capktiv apokalypticky za-
vér hry odhaluje chapani dramatu, které je blizké novostrukturalistickému dua-
razu na misto, které postava zaujima, charakter prostoru, ve kterém se pohybu-
je, avzajemné rozestaveni postav vic¢i sob€ v ném. Tento hlasatel humanismu se
ukazuje spise jako ne-lidsky (matematicky) dtsledny v rozvijeni hypotézy o moz-
ném konci ¢lovéka, o zredukovani ¢lovéka strojové civilizace na pouhy automat
a nasledné o jeho zakonitém ‘vySachovani’ ze zvlastniho mista - krizovatky me-
zi zvifetem a bohem - v fadu svéta piivodné mu vyhrazeném.

Hledejte lidi!

Hra RUR v sobé zrcadli dobu véku stroje, ve které vznikla, jako dobu, ve které doslo
ke zmateni pojmu: lidé ztratili méritko pro lidskost a nedovedou rozlisit ¢lovéka
od stroje (robota), a tak vlastné sami sebe vidi jako stroje, stavi se na roven strojim.

Capek v jednom z poslednich ¢lanku, kterymi se vracel zpatky ke své hie, Fika:

25 Ubersfeldovd, A. Reading Theatre. Toronto: University of Toronto Press 1999. O aktanénim modelu a jeho vztahu
k jinym teoriim divadla viz Gajdos 2004a a 2004b.

26 Claude Lévi-Strausse mluvi o socio-logii lidského mysleni, které ,strukturuje pfirodu podle svého obrazu a klade tak
zéklady pro systémy (...), které oteviené nebo skryté podpiraji nds obraz svéta“ (viz Hawkes 1999: 73).
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Josef Capek, DrUR KaRURel Capek, AUTOR RUR

» UCinili jsme méritkem lidského 7ddu stroje a nikoliv lidi; ale za to nemohou straje, za

to miizeme my*“ (Capek 1966: 180). A Josef Capek v eseji Homo Artefactus (1924) vy-
jadruje atmosféru doby slovy: ,,Moderni ¢lovék nechce byt ojedinélou loutkou a hrac-
kow; moderni lidstvo preje si byt zmechanizovdno tak, jak je, zmechanizovdno Siie
a obecnéji ve vsech svijch slozkdch, vrstvdch, vztazich, povoldnich a zdlibdch® (J. Ca-
pek 1997). Capek se v RUR pokusil komedialnimi prostiedky privést divaky nebo
C¢tenare k ‘poznani’ smésnosti-neadekvatnosti uplatinovani hodnot odvozenych
z vykonnosti mechanismu a strojt jako méritek lidské ¢innosti/prace/vykonu.

Zavérem predchozich tivah miZeme Fici, ze Capkova formalni inspirace drama-
tu RUR vychazi z tradice klasického obdobi divadla, avSsak domnivame se, Ze se
nejedna o zanr tragédie (viz Klima), ale o komedii. Ve hie totiZz mtzeme vysledo-
vat prvky komické mystifikace a parodie dobovych konceptt a ideali. Pochope-
ni RUR skrze komedii zamény nam umoznilo dodat do hry kromé zakladniho
protikladu Lidstvo/Roboti jesté dalsi diferenciaci lidské/nelidské a stroj/ne-stroj,
a tak ukazat myslenkovou stavbu hry v jeji neredukovatelnosti, nejednoznacnos-
ti, komplexnosti. P¥ifazenim Capkovy hry ke komickému modu p¥itom neopo-
mijime, k ¢emu jsme dospéli diive v souvislosti s analyzou hry jako anti-utopie,
naopak se zde potvrzuji slova Darko Suvina, ktery rika, ze kazda utopie je vlast-
né satiricka (Suvin 1979).

Capkova utopicka hra s rysy satirické hyperboly (v piipadé postav robott aZ
expresionistické grotesky) je podobenstvim - obrazem, ktery skrze motiv zameé-
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ny znejasnuje vzajemné rozestaveni/funkce postav dramatu a tedy i jejich iden-
tifikaci (identifikaci skrze jejich misto/funkci). Tato vystavba dramatu dovolila
autorovi ztstat jakoby v roviné pred vypravénim, kdy pribéh se spiSe nez v kau-
zalni pri¢innosti ukazuje jesté jako obraz (v roviné langue): z nasi perspektivy
muzeme konstatovat, ze ziejmé prave tato vlastnost hry ji predurdila stat se jed-
nim z nejcéastéji uplatnovanych mytd, ne li zakladnim mytem moderni doby.
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Sa‘dallah Wannus

Jestlize o celé oblasti moderni arabské litera-
tury mizeme Fici, Ze je silné ovlivihovana vyvo-
jem v literatufe zapadni, pro divadlo to plati
dvojndsob. Arabové sami témér zddnou diva-
delni tradici nemaji - s vyjimkou stinového di-
vadla, jehoz rozvoj vyvrcholil v 15. stoleti v di-
le Ibn Danijdla, a nékolika dalsich forem lidové
zdbavy, prevzatych koneckonct od Turkd, se
u nich nerozvinul zanr dramatické poezie a je-
ji vefejné prezentace. Rozhodujicim impulsem
pro vznik moderniho arabského divadla tak
bylo setkdni s divadlem evropskym, zejména
francouzskym a italskym, v ramci ‘impaktu Za-
padu’ a arabské kulturni obrody (nahda) v 19.
stoleti. Prvni arabskou divadelni hru napsal
v roce 1853 Libanonec Mdrin an-Naqqds. Slo
v zdsadé o preklad Molierova Lakomce, které-
ho vsak an-Naqqds pozmeénil tak, aby vyhovo-
val arabskym pomérdm a vkusu. Podobnych
prevodi vznikla v tomto raném obdobi cela
fada (viz Oliverius 1999: 17).

Po pocdtec¢nim rozvoji v Libanonu a Sy-
rii, zdhy zarazeném ndbozZenskou opozici, se
centrem dalsiho déni v arabském divadle stal
na dlouhou dobu témér vyhradné Egypt. Diva-
dlo zde naddle s jistym zpozdénim kopirovalo
vyvoj v divadle evropském. Presto dosdhlo ur-
citych vrcholl - ve 30. letech 20. stoleti v né-
kolika tzv. masrahijat dhihnija (myslenkovych
hrach) Tawfiqa al-Hakima a pak v 60. letech
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v dile dramatikd, jako byli Salah Abdassabdr,
Alfred Farag, Rassdd Rusdi ¢i Sa‘duddin Wa-
hba (viz Oliverius 1999: 123-126). V 60. letech
také vzniklo systematictéjsi dsili o ‘zplvodnéni’
divadla (ta’sil al-masrah), tj. o oprosténi se od
zdpadnich vlivi a vytvoreni divadla, které by
formou i obsahem vychdzelo z arabské kultury,
mysleni a povahy. Prikopnikem tohoto sméru
byl Jusuf Idris (viz Oliverius 1999: 106).

Syrie, kterd zGstala do prvni svétové valky
soucdsti Osmanské Fise a poté se stala az do
ziskani nezavislosti v roce 1946 francouzskym
manddatnim Gzemim, byla oproti Egyptu zemi
relativné zaostalou. Po nasilném preruseni ra-
ného rozvoje zde divadelni Zivot témér usnul;
divadelni aktivitu a urcitou kontinuitu udrze-
lo pouze nékolik skupin ochotnikd. Divadelni
produkce se odehrdvala v kavarnach a klu-
bech a sestdvala z pisni a tancd, klaunskych
¢isel a kratkych predstaveni karakidz (pozu-
statek stredovékého stinového divadla; viz
ar-R4‘i 1981: 188). Pokusy o vazné drama lze
v moderni syrské literature nalézt uz ve 30. le-
tech 20. stoleti, ale az do konce 50. let nemé-
li autofi moznost konfrontovat sva dila s Zi-
vou realizaci a téch nékolik her, které vznikly,
je tfeba vnimat spise jako cisté literdrni dtva-
ry nez jako dramaticka dila (viz al-Muasa 1997:
116). O rozvoji syrského divadla v pravém slo-
va smyslu proto midzeme mluvit az po dru-



hé svétové vdlce a ziskani nezavislosti v ro-
ce 1946. Divadlo se rozvijelo od pocdatku pod
silnym francouzskym vlivem prostfednictvim
stazi u tvarcu jako byli Vilar ¢i Barrault. Roku
1959 bylo slavnostné otevieno syrské Narod-
ni divadlo v Damasku.

Prvni syrské skutecné divadelni texty zaca-
ly vznikat az na prelomu 50. a 60. let. Tvlréim
vychodiskem jejich autord byl ponejvice realis-
mus nebo existencialismus; vzhledem k zvlast-
nimu charakteru melting potu, jimz je moder-
ni arabska literatura, vsak lze nalézt ohlasy
fady dalSich sméra evropské literatury, jako
je symbolismus, absurdni drama ¢i surrealis-
mus. S ndstupem mladsi generace autorid kon-
cem 60. let a v souvislosti s domdcim i mezing-
rodnim politickym vyvojem zaéind do syrského
a arabského divadla pronikat vyraznéji vliv
politického divadla, inspirovaného predevsim
Brechtem. Vidcéim predstavitelem tohoto nové-
ho sméru je Sa‘dalldh Wannus (1941-1997).

Pro generaci arabskych intelektudla, k niz
Wannus patfril, je pfiznacnd vypjatd nadéje na
uskutecnéni sni o spravedlivé a demokratické
spoleénosti, vyvoland koneénym ziskdnim ne-
zdvislosti po vice nez ¢tyrech stech letech cizi
nadvlady. Neni proto divu, Ze se Fada z nich ne-
chala ovlivnit levicovymi myslenkovymi proudy.
Zdroven ale nezavislost vyostrila rozpory, které
byly predtim jen latentni. Nadéje a euforie se
rychle ménily ve zklamani, kdyz verejny prostor
ovladl zdhy arivismus a totalitni praktiky viad-
nuti. Velké nadéje na uskutec¢néni ndrodnich
a socidlnich projektd vzbuzovala egyptsko-syr-
skd unie (SAR, 1958-1961), nicméné stret pred-
stav syrskych baasistl a egyptskych ndsirovcu
vyznél zejména pro Syrii pomérné tragicky. Ani
baasisticky prevrat z 8. brezna 1963 nepfine-
sl kyZzeny obrat k demokracii a obcanské svo-
bodé, naopak spise posilil totalitni a elitarsky
charakter vlady (viz Gombar 1986: 25-46).
Vyznamnym zdrojem nespokojenosti byl
i napjaty a nepfilis pfiznivy vyvoj v zahranic-
ni politice, zejména v palestinské otdzce, kte-
ry vyvrcholil katastrofdlni pordzkou arabskych
vojsk v Sestidenni vdlce v ¢ervnu 1967. Repre-
sivni a propagandistickd kampan, kterd né-
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sledovala, utvrdila fadu arabskych intelektud-
IG v presvédceni, ze jejich vlady nehdji zajmy
svych zemi a obcan, nybrz vyhradné své vlast-
ni, a dovrsila jejich posun k silné politické radi-
kalité a usili podryt rezim uméleckymi prostred-
ky. Pravé rok 1967 je tak mozné povazovat za
meznik, ktery vyznacuje vstup politického diva-
dla do arabského kulturniho prostoru.

Wannus se narodil v r. 1941 v chudé rolnic-
ké rodiné. Vystudoval Zurnalistiku na filozofic-
ké fakulté Kahirské univerzity (1963). Pod do-
jmem rozpadu Sjednocené arabské republiky
zde napsal svou prvni hru Al-Hajdt abadan
(Uz nikdy Zivot, 1961), kterd nebyla uverej-
néna. V roce 1962 na toto téma otiskl néko-
lik €ldnka.

Po dokonceni studii v Kahire se vrdtil do Da-
masku, kde pracoval jako urednik na Minister-
stvu kultury, nez dostal misto redaktora v ca-
sopise Al-Ma’rifa. Napsal nékolik kratkych her
a povidek. Spolecné s ¢lanky a studiemi o arab-
ské i svétové literature a divadle (napf. stat
Tawfiq al-Hakim wa masrah al-lé ma‘qul, Taw-
fiq al-Hakim a iraciondlni divadlo, 1964) je uve-
Fejiioval v éasopisech al-Ma'rifa, al-Addb a al-
-Mawgqif al-‘Arabi. Souborného vyddani svych
ranych her se dockal v roce 1965 pod titulem
Hakdja dZzawqat at-tamadthil (Pfibéhy skupiny
soch). V roce 1966 odcestoval na studijni po-
byt do Parize, ale hned ndsledujiciho roku se
pod dojmem katastrofdlni porazky Arabt v ses-
tidenni valce vratil domi. Neutésend situace
v Syrii, hluboké zoufalstvi a zklamdani nad ne-
schopnosti arabskych vidci a pocit zrady, kte-
ré se podle néj dopustili na vlastnim ndrodé, jej
primél, aby po nékolika mésicich odjel zpét do
Parize. Reakcei na tento otres byla provokativni,
ostre kritickd politickd hra Haflat samar min
adzl 5 huzajrdan (Vecirek s tanci a zpévy u pfi-
lezitosti 5. cervna), kterd vysla jesté v roce
1967 a vyznadila pocéatek nové etapy ve Wan-
nusoveé tvorbé i v arabském divadle. V r. 1968
se zucastnil studentskych boufi v Parizi. Revo-
luéni prostredi tehdejsi Sorbonny, prosycené
marxistickymi a anarchistickymi myslenkami,
jej hluboce ovlivnilo. Setkal se zde s Fadou levi-
covych intelektudld, jako byli Barthes, Derrida
¢i Foucault, seznamil se dikladné s marxistic-
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kym myslenim a v oblasti divadla pfijal za svou
teorii politického divadla, jak ji rozvijeli Pisca-
tor a Brecht.

Po ndvratu do vlasti koncem roku 1968
zalozil spolu se skupinou dalsich divadelnikd
damassky divadelni festival. Jeho prvni roc-
nik probéhl na prelomu dubna a kvétna 1969
a Wannusovi na ném byly uvedeny dvé kratké
hry: al-Fil ja malik az-zamdn (Slon, 6 vladce ¢a-
su!), napsana téhoz roku, a starsi Ma’sdt bd’i
ad-dibs al-faqir (Tragédie chudého prodavace
sirupu, 1964). Kratkou dobu pusobil jako re-
ditel Odboru divadla a hudby na Ministerstvu
kultury, ale zdhy se této funkce vzdal a pris-
tich nékolik let pracoval jako séfredaktor dét-
ského casopisu. Zdaroven psal hry, filmové scé-
nadre i teoretické stati. Od roku 1973 pracoval
jako redaktor libanonského ¢asopisu as-Safir.
Podilel se na prdci Divadla al-Qabbdniho v Da-
masku jako prekladatel a dramaturg. V roce
1976 byl jmenovan reditelem Experimentdlni-
ho divadla (Al-masrah at-tadzribi) pri Divadle
al-Qabbéniho.

Po roce 1979 prosel tézkou tvirci krizi, v niz
prehodnotil svij pristup k divadlu. Obdobi od
roku 1989 az do smrti v roce 1997 je nejplod-
néjsim obdobim jeho tvaréi drahy. Zahgjil ho
v roce 1989 hrou Al-lghtisab (Znasilnéni) a az
do své smrti v roce 1997 napsal jesté Sest ce-
lovecernich her.

Pocatecni etapu Wannusovy tvorby lze vyme-
zit lety 1961-1966, kdy napsal své prvni krat-
ké hry. Je to obdobi, v némz hledal vyjadrova-
ci prostredky, inspiroval se z riznych zdroju
a v némz zdroven krystalizovaly jeho zdklad-
ni tvaréi pristupy a témata, kterd rozvijel v poz-
déjsich hrach. Uz v této rané fazi je patrné sili
analyzovat kofeny problémd, s nimiz se poty-
kala jeho vlast i cely Blizky vychod; politickd te-
matika je vSak vétsinou prekryta symbolismem
a abstrakei. Charakteristicky pro toto obdobi je
silny vliv existencialismu a absurdniho dramatu,
ale také Freuda a surrealismu; presto uz v jed-
né z prvnich her, Fasd ad-dam (Pousténi Zilou,
1963), Wannus zcela otevrené kritizuje viadu
za to, ze prekrucuje realitu a takto prekrouce-
nou ji prostrednictvim médii vnucuje obc¢antim -
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coz je téma, které se stane pFiznacnym pro ce-
Ié arabské hnuti politického divadla.

Dalsim inspiraénim zdrojem, z néhoz ve své
rané tvorbé cerpq, je antickd tragédie a my-
tologie. Nejde jen o motivy (Oidipus, Antigo-
na; z biblicko-kordnské tradice prevzaty mo-
tiv Kaina a Abela), ale i o formdlni prost¥edky.
Ve dvojdilné hre, kterd dala jméno celé sbirce
(Hakdja dzawqat at-tamdthil - Pribéhy skupi-
ny soch) a kterou tvofi hry Ma’sdt ba’i’ ad-dibs
al-faqir (Tragédie chudého prodavace sirupu)
a Ar-Rasul al-madzhdl fi ma’tam Antigund (Ne-
zndmy prorok u hrobu Antigony, 1965), pouzi-
va skupiny soch jako antického chéru, ktery ko-
mentuje déni a osvétluje divakovi jeho smysl.
Pfevrdcenou podobou tohoto chéru je pak ml-
¢ici, prikyvujici masa sledujici déni na jevisti
ve Fasd ad-dam (Pousténi zilou). Wannus tak
o fadu let predjima extenzivni vyuziti brechtov-
skych zcizujicich prostredkd, které v této fazi
pravdépodobné jesté neznal.

Je tfeba zduraznit, Ze Wanndus své rané hry
nepsal se zretelem k jevistni realizaci. Mély
to byt hry ke ¢teni a premysleni. V rozhovoru
s kritikem Fu’adem Dawwdrou sam fikd, ze pfi
jejich psani ,nemél ani tu nejobecnéjsi pred-
stavu divadelniho jevisté” (Salih 1995: 322).
Prvni uverejnénou hru, Middzd tuhaddiqu fi’l-
-hajat (Meduza se diva na zivot, 1963) dokon-
ce nazval podtitulem masrahija marwija (vy-
pravéna divadelni hra) a dal v ni Siroké pole
scénickym pozndmkdm vedenym v minulém
case, jako je tomu v prozaickych textech.

V Pafizi, kam odjel r. 1966, se tedy Wannus
sezndmil s marxistickym myslenim a zacal se
vyrovndvat s ‘existencialistickou fazi’, jiz pro-
Slo mnoho arabskych literata. Zcela zdsad-
nim a bezprostfednim impulsem pro radikalni
posun v jeho tvorbé byla ovsem pordzka Ara-
bl v Sestidenni vdlce v ¢ervnu 1967. Napros-
ty kolaps arabské obrany a izraelskd okupa-
ce Sinajského poloostrova, Zapadniho brehu,
Jeruzaléma a Golanskych vysin byla pro cely
arabsky svét, a zejména pro postizené zemé
Sokem, ktery otrasl jiz tak vratkou divérou ve
vladdu, narodnim sebevédomim i nejhlubsim se-
bepocitem lidi a zfetelné ukdzal, v jak hlubo-
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kém rozkladu se nachézi statni aparat, pro-
rostly korupci a protekcionismem. Statni moc
reagovala na nespokojenost obc¢ani represe-
mi, zastrasovdnim a zesilenou propagandou,
coz jesté posililo odpor vici ni a snahu odha-
lit jeji nezdravou a vyvoji branici strukturu. Po-
litické divadlo, postavené na marxistickém po-
jeti svéta, se zddlo byt jednim z nejvhodnéjsich
prostfedkl k dosazeni tohoto cile svou schop-
nosti pfimo a bezprostfedné oslovit Sirokou
verejnost — zvlasté v situaci, kdy velkd cast
obyvatelstva byla jesté negramotnd a verejné
sdélovaci prostredky byly pIné v rukou rezimu.
Divadlo jako ‘spolecenskd uddlost’ (hadath
idztimd‘j) se tak stalo zakladem Wannusova
nového pristupu k vlastni tvorbé.

Druhym impulsem, ktery dotvoril Wannu-
stv posun k chapani divadla jako aktivizacni-
ho a vychovného cinitele, byl zazitek student-
ské revolty v Parizi v kvétnu 1968. Jeji rétorika
byla vyhranéné levicova a rada jejich témat
se shodovala s Wannusovymi pocity ohledné
situace v Syrii. Zdroven mu pomohla dospét
k formulaci konkrétnich predstav a cild, jichz
chtél svou tvorbou dosdhnout. ,Jednim ze zis-
ki této revoluce byla historickd zkusenost ko-
lektivniho ¢inu, kterd zaloZila (novou) spole-
censkou predstavu“, zni zndmy vyrok Daniela
Cohn-Bendita, kterého cituje Ahmad Sachstch
ve své monografii o Wannusovi (viz Sachstch
1998: 53). Pravé kolektivni ¢in, revoluce a zmé-
na poméru byly tim, k ¢emu chtél Wannus
v tomto obdobi podnitit divaky svych her (viz
Sachsuich 1998: 55).

Bezprostredni reakci na ¢ervnovou poraz-
ku 1967 byla hra Haflat samar min adzl 5 hu-
zajran (Vecirek s tanci a zpévy u prilezitos-
ti 5. ¢ervna), kterou napsal jesté téhoz roku
pod dojmem situace v Syrii. V této hie poprvé
zrusil ¢tvrtou sténu a vyuzil komentatorskych
postav autora hry a rezZiséra, ktefi prezentu-
ji divakam své predstavy a prehravaji svij dri-
véjsi spor o smyslu uméni. Rezisér chce vytvorit
predstaveni o hrdinstvi, dojemnou tragédii pl-
nou symbold, vyznami a promyslenych jevist-
nich prostredka, které, jak vi ze zkusenosti, na
divaky dobre pusobi. Autor je proti — napsal
sice hru na zddost reZiséra a podle jeho pred-
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stav, ale odmitd jeji uvedeni: nechce se podi-
let na dalsim zastirani pravdy a prekrucova-
ni fakt. Do diskuse se zapoji i divdci, kterym
Wannus predepisuje role. Protestuji proti to-
mu, aby s nimi bylo naklddéano jako s bezdu-
chymi pFijemci Uméni. Sami prece vdlku zazili
jako skutecnost, tak proc by se méli divat na to,
jak se jeji obraz pred jejich oc¢ima falsuje v za-
jmu jakési odlehlé, vyssi ‘umélecké pravdy’, jak
se z konkrétni prozité reality stava abstraktni
symbol, ktery ale uz o nicem nevypovidd? Dis-
kuse se stavd stdale napjatéjsi a zivéjsi. Stary
rolnik, ktery uprchl z okupovanych Golanskych
vysin, si vezme slovo a vyvraci falesnou pred-
stavu o tom, co se tam stalo, kterou predesti-
rd rezisér. Dalsi a dalsi divaci se zapojuji a vy-
krikuji své komentdre. RezZisér se snazi uklidnit
situaci a nabizi vystoupeni folklorniho souboru
pisni a tanct, ale je pozdé: divdci si uz odmitaji
nechat vzit slovo, kazdy chce vyjadfit své poci-
ty. Ti odvaznéjsi vyskakuji na jevisté. Stary ucéi-
tel zemépisu ze zakladni skoly odtrhavd z ma-
py okupovand Gzemi. Pfedstaveni se zméni ve
verejnou demonstraci, kterd je v zdvéru hry
potlacena pritomnymi tajnymi policisty a jeji
hlavni aktéfi jsou zatéeni a odvedeni, véetné
autora i starého uprchlika z Golan. Predsta-
vitel vlady pak vystoupi na jevisté a komentu-
je uddlost: jde o soucdst rozsdhlého imperia-
listického spiknuti, které se snazi prekrucovat
fakta, podlomit davéru lidi ve vladu a zvratit
cestu reforem, kterou se zemé vydala.

Haflat samar... byla vykrikem, bezprostred-
nim vyjadienim pocitu, provokaci, kterd méla
divaka vtdhnout pfimo do déje, donutit ho na
misté zaujmout stanovisko a vytvorit tak onu
‘kolektivni spolecenskou uddlost’, po niz Wan-
nus touzil. Po nevalném uspéchu hry si ale uve-
domil, Ze pro systematickou divadelni ¢innost
je treba vytvorit i specificky formalni ndstroj,
s jehoz pomoci by bylo mozné oslovit arabské-
ho lidového divdka. Ve své dalsi prdci teoretic-
ky rozpracoval a ve svych hrach se pokusil re-
alizovat projekt divadla, které by aktivizovalo
divdka a vzbudilo jeho zdjem o politické otdz-
ky. Zaroven se snazil najit formu, kterd by pro
takové divadlo byla nejvhodnéjsi. Sva teore-
tickd vychodiska vylozil ve studii Bajdandt li-

disk 8



-masrah ‘arabi dZadid (Manifesty pro nové
arabské divadlo, 1970).

Ve své analyze vysel z toho, Ze divadlo ma
usilovat predevsim o ¢in, o zménu skutecnosti.
»Tento manifest je ndvrhem projektu pro hleda-
ni ptvodniho divadla, které si je védomo své ro-
le ve svém prostredi a chce ji naplhovat” (Wan-
nds 1996b: 17). Dosavadni arabské divadlo se
divalo na politiku jako na cosi uméni bytost-
né ciziho az nepratelského. Pokud se ji zaby-
valo, pak jen sporadicky a spise okrajové, aniz
se snazilo problémy analyzovat (viz Muhabbak
1997: 383). Pro Wanndse se vsak divadlo po ro-
ce 1967 stalo vysostné politickym uménim. D&-
vodem, pro¢ podle néj tradi¢ni divadlo nedoka-
zalo naplnit svou funkci, je pravé jeho odtrzeni
od reality a spolecnosti, v niz vyristd. Toto od-
trZeni je zplsobeno tim, ze divadlo nevnima
samo sebe jako hadath idztimd‘i (spolecen-
skou uddlost), Ze védomé ¢i nevédomé opomiji
svuj urcujici predpoklad, svou specifiku bytost-
né spolecenského uméleckého druhu (viz Wan-
nds 1996b: 19). Pro svij navrh reformy divadla
uzivd Wannus terminu tasjis, ktery lze volné
prelozit jako ‘politizace’. Pouzivd ho na dvou
rovindch: jeho cilem je tasjis al-masrah (‘poli-
tizace divadla’), tedy znovunalezeni bytostné
spolecenské a politické povahy divadla, pro-
zkoumani zdkladnich slozek divadla v konkrét-
nich historickych a spole¢enskych podminkdach
a nalezeni témat a formdlnich prostredka, kte-
rymi by tato témata bylo mozno sdélit divakovi.
Tento vyzkum ma pak vyustit ve vznik masrah
at-tasjis (‘divadlo politizace’), tedy divadla, kte-
ré by hrdlo pozitivni a pokrokovou roli ve své
spoleénosti, pomdhalo ji formulovat a analy-
zovat problémy a hledat pro né vhodna reseni.
»Masrah at-tasjis [...] je dialog mezi dvéma ro-
vinami: prvni z nich je rovina divadelniho pred-
staveni predvadéného souborem, ktery se sna-
2i oslovit divaka a komunikovat s nim; druhou
rovinou je publikum, v némz se odrdzeji vsech-
ny rozpory a problémy skutecnosti (Wannus
1996a: 131).

Pravé publikum je vychozim bodem Wannu-
sova vyzkumu. ,Provedeme-li hlubokou analy-
zu historie divadla, zjistime, Ze zdkladem diva-

vy,

delniho projevu ¢i jeho nejjednodussi formou
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je: divdk a herec. [...] Divadlo zac¢ind tim, zZe di-
vdci sleduji hru herce nebo se ji ucastni. Jestli-
Ze jeden z téchto dvou zdkladnich prvkia chybi,
nelze mluvit o divadle. Vsechny ostatni slozky
divadla, jako text, rezZie ¢i rizné divadelni efek-
ty, se k této zdkladni strukture pridaly az v pru-
béhu historického vyvoje” (Wannus 1996b: 19).
To pripomind slavnou definici Petera Brooka;
pro Wannuse je ovsem nejpodstatnéjsi, kdo
ma byt jeho publikem - to urcuje zdkladnu di-
vadelni prdce, jeji hranice i vyrazové prostred-
ky. Chce oslovovat lidového divdka, pracujici
vrstvy obyvatelstva, ne elitu ¢i intelektualni
avantgardu. Chce, aby jeho divadlo vyvolalo
zménu zdola, aby zménilo mysleni obycejnych
lidi, sirokych vrstev ndroda.

Pokud jde o otdzky formy a stylu, tedy
o zpusob, jak divaka oslovit, je tfeba zaéit od
nuly, odhodit vSsechny hotové formulace diva-
dla, vSechny skoly a sméry, abychom neuvizli
v pasti, kterd by nds opét odtrhla od kontaktu
se zvolenym publikem. Je tfeba s divakem na
mnoha drovnich komunikovat, nauéit se mu ro-
zumét, pochopit, jak mysli a vnima (viz Wannus
1996b: 23). Zde se dotyka problému asdly ci
ta’silu (‘pavodnosti’ ¢i ‘zptivodnéni’ arabského
divadla). Vsechny predchozi pokusy o vytvoreni
puvodniho arabského divadla stavély na inspi-
raci arabskym kulturnim odkazem (turdth), at
uz to byly pribéhy Tisice a jedné noci ¢i poloim-
provizované pouliéni vystupy samar. Wannus
si ovSem nemysli, Zze pouhd formalni premisa,
jako je ‘inspirace turdthem’, staéi k zalozZeni
divadelni tradice. Podstatné je, aby arabské
divadlo vyjadfovalo souéasnou problematiku
arabského svéta; jeji rozpozndni a analyzu je
tieba postavit opét na bezprostrednim kontak-
tu s realitou, s lidmi a jejich kazdodennim Zivo-
tem (viz Wannus 1996b: 26).

Proto hledal takovou formu vyjadreni, kte-
rd by mu umoznila oslovit divaka a dosdhnout
pozadovaného Géinku. Vyuziti kulturniho odka-
zu se ovsem nebrdni. Pouzivd motivy, jez jsou
divakovi divérné zndmé, aby mu umoznil zto-
toznit se s déjem. Stejné tak nezavrhuje ani in-
spiraci jakymkoli smérem svétového divadla;
je vsak tfeba mit neustdle na paméti, Zze hlav-
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je zivy a pravdivy kontakt s divakem, pFinosny
pro obé strany.

V této souvislosti Wannus vysoko hodno-
ti ‘prekladatelskou’ ¢innost prakopnikd arab-
ského divadla, jako byli Marun an-Naqqds ¢i
Abu Chalil al-Qabbdni. Pravé fakt, ze evrop-
ské hry neprekldadali, ale volné prevadéli do
nového prostredi, a zpudsob, jakym tak cinili,
svédéi podle néj o jejich hluboké znalosti pu-
blika, pro které vytvareli své divadlo (viz Wan-
nds 1996b: 28). Neni ostatné ndhodou, Ze dvé
z celovecernich her, které napsal v tomto ob-
dobi, jsou inspirovany pravé dilem an-Naqqd-
$e a al-Qabbdéniho.

Své teoretické zavéry se pokusil ovérit v pra-
xi. Kazdou z her tohoto obdobi chdpe jako eta-
pu vyzkumu, jako experiment, ktery mél prinést
informace o riznych moznostech zvolené for-
my. Vedeny marxistickym presvédcenim o dia-
lektickém vztahu formy a obsahu vytvari hru
jako vnitiné provdzany systém rdzné slozitos-
ti a uspordadani, jehoz cilem je vyvolat dialek-
tické napéti mezi jednotlivymi jeho slozkami
a drovnémi; tim ma byt vyvoldn obdobny uci-
nek i na strané divdka. S vyjimkou kratké na-
ucné hry Al-Fil ja malik az-zamdn (Slon, 6 vlad-
Ce casu, 1969) ve vsech téchto hrach vyuziva
zcizujicich prostredkd a inspiruje se arabskym
kulturnim odkazem. Ke hrdm tohoto obdobi pa-
tfi Mughdmarat ra’s al-mamlik Dzdbir (Dobro-
druzstvi hlavy mamlika Dzdbira, 1970) ¢i Sah-
ra ma‘a Abi Chalil al-Qabbdni (Posezeni s Abu
Chalilem al-Qabbanim, 1972); asi nejzajimaveéj-
si je AFMalik huwa al-malik (Krdl je krdl, 1977),
které se budeme vénovat podrobnéji nize.

V predmluvdch k témto hrdm Wanndus opa-
kované zdiraznuje, Ze napsany text je pouhym
navrhem, projektem, na némz je treba vybu-
dovat konkrétni inscenaci i kazdé jednotlivé
predstaveni. Vyzyva reziséra i herce ke komu-
nikaci s publikem, k Gsili o pochopeni jeho pro-
blém, které se mohou proménovat, a k jejich
zahrnuti do inscenace. Zajimavy - a ponékud
snad i komicky - je jeho postoj k arabské dig-
losii (existence jediné spisovné arabstiny opro-
ti velkému mnozZstvi vzdjemné vice ¢i méné sro-
zumitelnych regiondlnich dialektd). Wannus
totiz své hry z didaktickych davodi pise za-
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sadné ve spisovné feci, prestoZze v metropoli
arabského divadla a filmu Kdhire se uz v 50.
letech prosadilo divacky vyrazné pristupnéjsi
psani v dialektu. Zaroven se vsak nebrdni pre-
kladu do toho ¢i onoho dialektu v zdjmu srozu-
mitelnosti pro lidového divaka.

Koncem 70. let zacind Wannus vdzné pochy-
bovat o smyslu své prdce. Jeho ‘politizacni
divadlo’ nejenze nepfineslo ocekdvané vy-
sledky, ale tim, Ze se samo stalo smérem ¢i
skolou, predmétem napodobeni, nevyhnulo
se dezinterpretacim, rozmélnéni a prekrou-
ceni, a predevsim se samo ukdzalo jako zne-
uzitelné k propagandistickym dcelim. Tyto
pochybnosti posléze vyustily v desetileté ml-
¢eni, béhem néhoz se pokousel najit novy
projekt, novy smér tvorby, ktery by pravdive-
ji vypovidal o spolecenské a politické realité
arabského svéta. V kratkém ¢élanku Ma’zaq
al-masrah (Divadlo ve slepé ulicce, 1978) re-
kapituluje predchozi etapu a snazi se formu-
lovat ddvody soucasné krize arabské kultury.
Hlavni pFic¢iny spatfuje ve vSeobecné krizi po-
liticko-spolecenské, jejimiz uréujicimi rysy jsou
nesvoboda, nevyzralost demokratickych insti-
tuci, zaostalost spolecenské struktury a vseo-
becny pocit ztraty sméru ¢i smysluplné vize. To
vSe md mimorddné nepftiznivy vliv na kulturu
a jeji tviirce. Nékteri se uzaviraji do miceni, at
uz ze strachu pred perzekuci, ¢i z pocitu ‘ztra-
ty jazyka’ v situaci, kdy vsechny vyrazové pro-
stfedky jsou zneuzivany k Sifeni propagandy
a otupovdni vkusu publika; jini voli radéji emi-
graci; dalsi se oportunisticky pridavaji na stra-
nu rezimu a slouzi jeho zdjmim - a téch né-
kolik madlo, ktefi se snazi vytvaret svobodnou
a spolecensky prospésnou kulturu, je vystave-
no cenzure, zastrasovdni a prondsledovani ze
strany moci (viz Wannuds 1996b: 79). Pro diva-
dlo jako specificky spolecensky umélecky druh
je tato situace jesté nicivejsi: ,Divadelni umeé-
ni vzniklo jako jedna z funkci demokracie - di-
vadlo nejvice kvetlo tehdy, kdyz spolecenska
situace umoznovala svobodny dialog a vyjad-
feni ndzoru. Neznamend to tedy pouze, zZe si
spisovatel maze fikat, co chce - druhou stra-
nou téZe mince je i svoboda divdka. Nema-li
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divak odvahu premyslet a diskutovat, je mu di-
vadlo nutné cizi“ (viz Wannus 1996b: 656).

Dalsim divodem deziluze bylo pro Wannu-
se zjisténi, Ze jeho pohled na strukturu spolec-
nosti, zdkonitosti jejiho fungovani a moznosti
vyvoje byl pfilis zjednodusujici. Déleni spolec-
nosti na pdny a poddané, symbolickd a abs-
traktni analyza struktur moci opominuly Fadu
témat a vlivi; ponechaly stranou roli, kterou
hraje v arabskych zemich ndbozZenstvi a tradi-
ce, stejné jako neuprosny a v mnoha ohledech
destruktivni vliv okolniho, v prvni fadé zadpad-
niho svéta a konzumni kultury. Ve svém usili
o pristupnost a srozumitelnost se prilis spole-
hl na viru v zdkonity a pravidelny vyvoj svéta;
prudké zmeény, k nimz doslo koncem 70. a na
zacatku 80. let, ho zastihly nepfipraveného (viz
Sachsich 1998: 68). Mohutny ndstup funda-
mentalistickych hnuti rdzné poopravil vsech-
ny zabéhané postupy mysleni. ,Tfidni zdpas
se zménil v zdpas ndbozensky a ndrodni za-
jmy byly prekryty zajmy regiondlnimi [...], to
vse v dobé, kdy se zdroven zhroutily vsechny
sny o jednoté, svobodé, obnové a socialismu”
(Wanntds 1996b: 93); pro lepsi porozuméni
poznamenejme, ze ‘ndrodni’ znamend v arab-
ském kontextu ‘celoarabsky’, zatimco ‘regiony’
se mini jednotlivé arabské zemé. Rozplynul se
sen o schopnosti uméni podilet se na utvare-
ni historie, vést masy k ‘lepsim zitrkdim’, ¢i je
dokonce vyburcovat ke ‘kolektivnimu spolecen-
skému ¢inu’ tady a ted.

Jaka jsou tedy vychodiska Wannusovy tvor-
by v 90. letech? V prvni fadé uz nevéri, zZe by di-
vadlo mohlo pohnout divdka k ¢inu, pfimo vy-
volat zménu ¢i dokonce revoluci. Jeho ukol je
mensi, ale také méné snadno zneuzitelny. Ma
byt vzdélavacim ndstrojem, rozsifujicim po-
hled divdka, a zdroven ndstrojem estetickym,
kultivujicim divdakdv vkus. Jeho hlavnim dko-
lem, stejné jako udkolem veskeré poctivé mi-
néné kultury, je bojovat proti valcovani vku-
su, provozovanému rezimem; postavit se proti
ohlupujici a vsudypritomné propagandé, ktera
nevaha vyuzit jakéhokoli zdroje, at je to lidova
slovesnost, ndbozenska rétorika &i ‘akademic-
kd’ kultura, aby jim (po dikladném predzvyka-
ni a zplosténi) podepfrela iluzi legitimity a po-
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krokovosti rezimu (viz Wannuis 1996b: 587).
Nové uméni musi byt radikdIni a avantgardni,
nesmi ani v ndznaku prijmout tvaréi postupy
a estetickd pravidla, uzivand uménim oficidl-
nim. Musi vytvorit zcela novou estetiku - este-
tiku provokativni a burcujici, kterd by dokdzala
prorazit slupku vseobecné otupélosti a nevku-
su (viz Wannuis 1996b: 590).

Inspirace turdthem ¢i prukopniky arabské-
ho divadla uz v této souvislosti nema vyznam,
protozZe veskerda arabska kulturni tradice, lido-
vé umeni i folklér jsou do té miry zprofanovany
naduzivanim v oficidlnim uméni a propagan-
dé, Ze jejich vyuziti pro avantgardni uméni uz
neni mozné (viz Wannuds 1996b: 91). ,Mivali
jsme rtzné formy lidovych spolecenskych udd-
losti. Dnes ndm zbyla jen jedind - a tou je po-
vinnd oslava moci, vynucovana statem” (Wan-
nids 1996b: 657).

Se zménou pristupu k divadlu Gzce souvisi
i zména v tematice. Wannus se uz nesnazi for-
mulovat velké myslenky a zretelné je predvést
na jevisti, aby odhalil zdkonity vyvoj historie
¢i strukturu spolec¢nosti a moci. Zkouma vztah
jednotlivce a spolec¢nosti, hleda svobodu jedin-
ce zvolit si mezi rGznymi moznostmi. ,Histo-
rie neni tak vaznd véc, jak jsem si drive myslel,
[...] v kazdém pripadé se nesmime domnivat,
ze samotnym zkoumdnim historie se dobere-
me pravdy. Pravda je v bohatstvi individudlni-
ho ¢lovéka - ¢élovéka jako svobodné a myslici
bytosti” (viz Sachsuch 1998: 70). IndividudlIni
problémy a zpuUsob, jak je lidé resi, maji hlubo-
kou souvislost se spolecenskym a politickym
dénim. Své postavy uz tedy nevytvari jako ,no-
sitele myslenek, postojt a svétondzord” (Wan-
nus 1996a: 587), ale jako individudlni bytosti
s vlastni psychologii, které ovsem v disledku
této psychologie zaujimaji postoje, vyjadruji ¢i
skryvaji ndzory a jednaiji v politickém a spole-
¢enském prostoru (viz Sachsich 1998: 69).

Zajem o historii md ovsem i naddle své mis-
to ve Wannusové tvorbé. Je vsak treba velmi
obezretné rozlisit mezi historii oficidlni ¢i jinak
ideologicky zkreslenou a tim, co nazyva ta’am-
mul tdrichi fa“dl (Géinna reflexe historie). Ne-
ma to byt pohled neutralni, ale pohled indivi-
dudlni, zaujaty, ktery umozni skutecny dialog
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s historii - ne prostfednictvim povrchnich ter-
minu a ideologickych sSablon, ale prostrednic-
tvim otevreni se svobodné komunikaci mezi
‘skutecnym védomim historické etapy’ se vsi
jeji problematikou a mezi védomim soucasné
reality, tak jak je pfitomnd v mysli autora a éte-
nare (viz Wannuds 1996b: 663). Je presvédce-
ny, ze objektivni arabska historie dosud nebyla
napsdna, ,coz je ponékud zardzZejici u néroda,
ktery, jak to aspon vypadd, chce na minulos-
ti vybudovat svou soucasnost i svou budouc-
nost” (Wannuds 1996b: 665), a chce prispét
aspon k predstavé, jak by takovad historie mé-
la vypadat. ,Nasi predkové byli obycejni lidé -
a my mdme prdvo je jako takové poznat: jejich
chyby i nedostatky, stejné jako to, co udélali
sprdvné, bez onoho podivného pocitu posvat-
na, s nimz se u nds obvykle k historii pristupu-
je“ (Wannus 1996b: 666).

Wannusovy hry z tohoto obdobi je obtiz-
né zaradit pod néjakou sjednocujici nalepku;
presto mezi nimi najdeme fadu shodnych rys.
Vsechny jsou napsané viceméné realistickym
stylem, pokud jde o jazyk, postavy éi prostredi.
Ve vétsiné z nich pouzivd zcizujicich prostred-
ka, zejména razné pojaté komentdtorské ¢i vy-
pravécské postavy. Formu téchto her mizeme
povazovat za vysledek experimenti predcho-
ziho obdobi; je to tedy forma epickd, blizka fil-
movému stfihu, kterd fadi za sebe jednotlivé
epizody, odehravajici se v riiznych prostredich.
Tyto epizody jsou nékdy spojené zprostredkuji-
cimi vstupy komentatorské ¢i jinym zplisobem
epizujici postavy. Tematika se oproti pred-
chozimu obdobi rozriziuje: namisto vyostre-
né a prvoplanové politickych témat nastupuji
sife pojatd témata socidlni, jako je napriklad
moc tradiéniho mysleni, jak se projevuje v in-
dividudInim Zivoté clovéka. V tomto obdobi
také roste Wannusuv zdjem o Zenskou otdzku.
Mezi nejvyznamnéjsi hry tohoto obdobi patri
Munamnamat tdrichija (Historické miniatury,
1993), Tuqus al-isardt wa’t-tahawwuldt (Oby-
ceje znameni a promén, 1994) ¢ Malhamat
as-sardb (Bitva stina, 1995).

Po tomto obecném uvodu se podrobnéji po-
divame, jakym zpisobem je vystavéna jedna
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z Wannusovych politickych her, Al-Malik huwa
al-malik (Kral je krdl). Hry Wannusova stredni-
ho obdobi jsou zajimavé ze dvou divodu, kte-
ré vsak maji spole¢ného jmenovatele - a tim je
Wanndusuv specificky politicky program masrah
at-tasjis, o némz byla re¢ vyse. Na jedné stra-
né jde o pomérné slozitou formdlni strukturu
s nékolikandsobnym zcizovanim a na strané
druhé o volnou inspiraci z nejriznéjsich, casto
velmi nesourodych zdroju. Ve hre Krdl je krdl
z roku 1977 jsou oba tyto momenty velmi zre-
telné; zvlasté dobre patrné jsou nejriznéjsi in-
spiracni proudy, z nichZ ¢erpd celé Wannusovo
dilo, at uz se jednd o arabsky turdth, absurdni
drama ¢i Brechtovo politické divadlo.

Pokud jde o vztah k turdthu, je hra bezpro-
stfedné inspirovana hrou prvniho arabského
moderniho dramatika Mdrina an-Naqqdse
z roku 1854 Riwdjat Abi’l-Hasan al-Mughaf-
fal (Pfibéh prostacka Abu al-Hasana), ktera
sama je vibec prvnim arabskym dramatic-
kym zpracovanim latky z Tisice a jedné noci.
Pribéh opilce ¢i Silence, preneseného v oma-
meni na zamek, aby se na jeden den stal viad-
cem, je ostatné zndm i v evropské tradici (napfr-
Holbergiv Jeppe z vrsku). Wannus ovsem té-
ma zpracovdavd po svém: jeho antihrdina Abud
Azza, pomateny starec, blouznici o tom, Ze se
stane krdlem a pomsti se svym nepratelim,
se po svém prestrojeni stdvd skutecnym kra-
lem; osou Wannusova pojeti moci je totiz jeji
nesamoziejmost a zdvislost na vlastnich atri-
butech a symbolech. Pokud se tedy skutecny
krdl vzdal svych insignii a odevzdal je Abu Az
zovi, predal mu tak zcela pfirozené i veskerou
redlnou moc.

Mustafa (toci'se na miste) Nikdo ho nepoznal...
nikdo. Je to mdmeni, nebo snad postihlo muj
rozum ndhlé zatméni? Co se déje?

Ubajd Oblékl si roucho a stal se kralem. To
je zdkonitd proména... i v pohddkdch a pri-
bézich.

Zahid Takové je zdkladni pravidlo v rezimech
zalozenych na prestrojeni. Das-li mi roucho
a korunu, ja ti dam krdle.

Mustafa Co se to déje? Co je pravda a co
klam? Co je sen a co skutec¢nost?
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Zahid Neni zde pravda nebo nepravda. Ne-
stalo se nic vic, nez ze do roucha dali jinou
napln. V detailech se lisi, ale to podstatné
se nezmeénilo.

Ubajd Ten, ktery si ted’ hovi na tranu, vypada
rozhodnéji. Ale ten, ktery s triinu sklouzl, byl
také rozhodny. A df¥iv nebo pozdéji by se byl
stal jesté rozhodnéjsim. Okolnosti dospély
do okamziku, kdy krdl, aby ochranil trin
pred otfesy, musi byt rozhodny a silny.

Ubajd a Zahid (spolu) Detaily se lisi, ale to
podstatné se nezmeénilo. V rezimech zaloze-
nych na prestrojeni, v reZimech, v jejichz ce-
le stoji krdl, je to zdkladni pravidlo.

Mustafa (toci se s vypoulenyma oc¢ima... za-
stavi se pred kazdou z postav) Zrcadla... zr-
cadla... jako bych byl zavfeny v kobce, kte-
rd ma misto stén samd zrcadla. | na stropé
a na podlaze, dokonce i v oknech jsou zr-
cadla. A jé jsem tu sdm a toéim se dokola.
Tlesknu... a spatfim tleskajici davy. Vykfik-
nu... a davy v mych ocich zajasaji. Sklonim
se... a celé ndrody se sklani prede mnou.
Udéldm krok... a se mnou vyrazi nekonec-
né zdstupy, pod jejichz nohama se trese
zem. Zastupy... nekoneéné zastupy opakuji
ma slova a mé pohyby... tisni se a ¢ekaji na
pokyn. Zrcadla... zrcadla...

Ubajd Je to pycha, pro niz krdlové zapomi-
naji na zdkladni pravidlo. Kdyz se Chosrev
prochdzel po svém paldci a myslel si, Ze je
nejvétsim clovékem své doby, zapomnél, ze
ti, co paldc stavéli, neposlouchali jeho, ale
roucho a korunu.

Zahid Kdyz Chufev pohlédl na Velkou pyra-
midu a myslel si, Ze je na svété nejmocnéjsi,
zapomneél, Ze ti, co na stavbé pracovali, ze-
mreli ne pro néj, ale pro roucho a korunu.

Zahid a Ubajd Takové je zdkladni pravidlo
v rezimech, zaloZenych na prestrojeni, v re-
zimech, v jejichz cele stoji kral. Das-li mi rou-
cho a korunu, dam ti krdle.

(Wannuds 1996a: 554-555)

Vazby k an-Naqqdsové hre i k jeji predloze
Wannus nastoluje predevsim na urovni jazyko-
vé. Jelikoz an-Naqqdsova hra je psana ve ver-
sich, prejima nebo parafrdzuje nékteré uryvky
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z ni a pouziva je jako opilecké popévky Abu Az-
zy. Stejné tak pouzivd na mnoha mistech sadz’,
rytmizovanou versovanou prézu, kterd je typic-
kym znakem prozaickych dél arabského stredo-
véku vcetné pribéhu Tisice a jedné noci. Sadz’
ma ve hre ¢asto funkci vyznaceni neupfimné
¢i vysoce formalizované promluvy, pouzivaji
ho zejména mocenské postavy, jako vezir vici
krali ¢i Abu Azza vici svému sluhovi Arkubovi.
V pripadé Abu Azzy se zdroven jednd i o pro-
stfedek jeho hry na krdle - tim, Ze mluvi ‘jako
pani’, dodavd sdm sobé ve svych ocich vétsi
vaznosti a své hie vétsi opravdovosti.

Téma nesamozrejmosti moci a jeji zavislos-
ti na vnéjsim obrazu, ktery vyvolava, prevzal
Wannus od Jeana Geneta. Genetova hra Bal-
koén se odehrava v podivném nevéstinci, kde si
muzi, ktefi sem prijdou, mohou najmout kosty-
my vyznacénych mocenskych postav, jako je Bis-
kup, Soudce ¢i Generdl, a spolu se zdejsimi div-
kami prozivat pocit, Ze témito postavami jsou,
a zakouset jejich vnitini zdpasy. Ve zvlastnim
svété, v némz kostym a maska znamenad;ji to-
téz, ba vice nez skuteénou existenci, se viak
postavami, které predstavuji, mohou skutecné
stat. Podobné je tomu i ve Wannusové hre. DG-
raz na kostym, masku a rekvizitu je zde pfimo
urcujici, ony jsou tim, co tvofi moc a jeji nim-
bus. To je patrné i z popisu krdle a jeho vezira
v prvnim déjstvi:

Kral vypadd jako hromada Idtky, kterd sedi na
trinu. Celd jeho bytost se zdd byt soustredeé-
na do jeho pestrobarevného a slozité zdobe-
ného roucha. Vypadd to, jako by roucho bylo
formou, kterd odivd krdle a utvdri obrysy jeho
téla. Zvldsté vyrazne vynikd velkolepy plastik,
vysivany zlatymi a stribrnymi nitémi, a koruna,
kterd krali sklouzla do cela. Uprostred koruny
se skvi drahokam, ktery zdri jako ohen. Krdl je
hluboce zaboreny do kresla a v ruce nedbale
svird Zezlo.

Po jeho boku stoji vezir. | jeho roucho je ho-
nosné, vypadd v ném distojné a pfisné. For-
ma, kterou ho roucho svird, neni tak mohutna
jako ta krdlova. Vezirovi z néj vykukuje jenom
hlava v turbanu.

(Wannus 1996a: 489-490)
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Maska a kostym jsou u Wannuse také zdklad-
nimi prvky spoleenské struktury. Ust¥ednim
terminem hry je tanakkur - prestrojeni; tento
termin stoji v samotném podtitulu hry: ,repre-
zentacni hra k analyze struktury moci v sys-
témech hierarchického prestrojeni” (Wannus
1996a: 481). Historie stdle slozZitéjsich systé-
mu prestrojovani je historii vyvoje lidské spo-
le¢nosti. PFibéh prestrojeni i jeho budoucnost
poddvd Wanndus prostrednictvim komentator-
ské postavy Ubajda, ktery v pribéhové roviné
hry vystupuje prestrojeny za Zebraka.

Ubajd Nejsi moc ospald?

Azza Ne.

Ubajd Tak ti povim pfibéh o prvnim prestroje-
ni a o véech ostatnich, kterd z ného vzesla.

Azza Neodpovédél jsi mi na otdzku.

Ubajd Nechces slyset ten pribéh?

Azza Chci... ale chtéla bych védét...

Ubajd OdloZime odpovéd a zaéneme s vyprad-
vénim. (Zahledi se do tmy a jeho hlas se zmé-
ni) Kdysi davno... pifed mnoha a mnoha lety
byla na svété skupina lidi, ktera zila poklid-
nym, prostym a vyrovnanym zivotem. Ti lidé
si totiz byli rovni ve svobodé, nikoli v otroc-
tvi. Spolecné obdélavali svou spole¢nou pu-
du a o dobré véci se délili jako jedna rodina.
Jedli z jedné misy a neoblékali se vic, nez by-
lo tfeba. Za téch ddvnych ¢asi byly tvdre li-
di Cisté a jasné a jejich oci prizraéné. Nemé-
li pred sebou co skryvat, neznali pokrytectvi,
zQvist ani zast. Vedli prosty Zivot, ktery ply-
nul jako Cisty potticek nebo krasnd pisen.
Ale jednoho dne... dne, jimz zacaly déjiny...
vstoupil do Zivota této jednotné skupiny ne-
soulad. Jeden z nich se oddélil od ostatnich.
Byl silnéjsi? Byl chytrejsi? Kdo vi. Vztahl ruku
na spoleéné vlastnictvi a urval si pro sebe
vétsi podil. Chtél byt jiny nez druzi. Chtél se
vymykat. Oblékl si zdobené saty. Zacal se ji-
nak pohybovat, jinak tvarit. Prestrojil se. To-
ho dne se objevil vlastnik... a to bylo prvni
prestrojeni. A vlastnik se stdle vic obklopo-
val pompou a bohatstvim, az se stal z vlast-
nika krdl, a to je nejzazsi prfipad prestroje-
ni. A od krdle se odviji slozity retézec dalsich
a dalsich prestrojeni. Prosty a poklidny Zivot
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byl zniceny a jednota vsech lidi se roztristi-
la do slozitého obrazce, pIného vzdjemné se
svdricich prestrojeni. Jsou zde knizata a vo-
jaci. Pdnové a otroci. Chuddci a zebrdci...
mnoho ridznych skupin, a kazda z nich zije
v prestrojeni, kazdy mad svij kostym a svou
roli. Nékdo se prestrojil, aby rozhodoval
a vladl. A jinému bylo prestrojeni vnuceno,
aby slouzil a dfel se. A nad nimi vSemi tri-
ni krdl, zdklad vseho prestrojeni, a ze vsech
nejvic si strezi svij kostym... Tak tomu je az
dodnes... ale nezistane to tak navéky.

Azza (po chvili zamysleni) A jak by mohlo
skonéit prestrojeni, aby tvare lidi byly zase
jasné a jejich oci prizracné?

Ubajd Ve starych knihdch se pise o lidu, kte-
ry byl velmi suzovdan utlakem, hladomorem
a utrpenim. A jednoho dne jejich hnév vzpldl.
Zabili krdle a pak ho snédli.

Azza (s hrizou) Snédli krdale?

Ubajd Tak je psano.

Azza Copak se neotravili?

Ubajd Nejdfiv jim bylo zle. Néktefi zvrace-
li. Ale po case se uzdravili. Byli si zase rov-
ni a jejich Zivot se projasnil. Po prestroje-
ni nezdstalo ani stopy... a nikdo uz po ném
netouzil.

(Wannus 1996a: 522-523)

Funkce komentdtorskych postav Ubajda a Z4-
hida jsou z hlediska systému prestrojeni jako
zdkladniho principu hry mimorddné zajimavé.
Vedle toho, zZe jsou témi, kdo Fidi hru a v me-
zihrdch rekapituluji a komentuiji jeji dosavadni
vysledky, vystupuji i v jejim déji, i kdyZ ,jen na
chvili a mimo rdmec hry” (viz Wannuis 1996a:
488) a navic v pfiznaném prestrojeni za Zebrd-
ka a nosice. Jejich prestrojeni tak hraje roli na
obou rovindch hry - na roviné déjové se musi ja-
kozto ¢lenové tajného revoluciondrského bratr-
stva a hledané osoby skryvat, zatimco na roviné
mimodéjové slouzi jejich prestrojeni za prislus-
niky pariovskych vrstev obyvatelstva jako speci-
ficky komentdr celého spolecenského systému.

Na vzddlenéjsim okraji scény se objevi muz.

Ubajd si ho vsimne, stouchne do Zahida a zme-
ni postoj.
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Ubajd Kéz Bih uchové tvé mlddi a tvé déti
pfi zdravi.

Zahid (vsimne si muZe a zapoji se do hry)
A tobé (napodobuje ho) kéz dé dostatek
obZivy.

Zahid se s dusenym smichem vzddli a ukryje

se opoddl. Muz se zatim priblizi k Ubajdovi.

Ubajd (zvysi hlas, spatné napodobuje zpéva-
vy prednes) Nebot véru skutek milosrdenstvi
jestit jak zrnko, z néhoz vzejde sedm klasd.

Muz ho chce obejit, ale Ubajd ho chytne za

cip kosile.

Muz Ech... pust mé.

Ubajd Kéz Bih uchova tvé déti... kéz otevie
pred tebou cestu dobra.

Muz (podrdzdéné ho odstrci) Rekl jsem, abys
mé pustil. (Vzdaluje se) Za chvili budou zeb-
rat s nozi v rukou.

Zahid se vraci.

Ubajd Doufdm, Ze ta chvile neni daleko.

Zahid Jakd chvile?

Ubajd Ten clovék prorokoval, ze jednou bude-
me Zebrat s noZi v rukou.

Zahid Teprve tehdy zmizi Zebrota.

Ubajd A skonéi dlouhé déjiny nuceného a trap-
ného prestrojeni.

(Wannuds 1996a: 499)

Dalsim spole¢nym rysem Genetovy a Wannu-
sovy hry je samotnd struktura moci a nezbytna
soudrznost jejich jednotlivych sloZzek. U Gene-
ta jsou témito slozkami Krdlovna, Arcibiskup,
Soudce, Generdl, Policejni prezident a Kat;
u Wanniise Krél (Abd Azza), Vezir, Sejch Tdhd
(ndbozenské a soudni autorita), Sahbandar
(spravce trhu, svétskd autorita), Nacelnik po-
licie a opét Kat. Jediny rozdil spocivd v tom, ze
u Geneta jsou vsechna tato ‘prestrojeni’ vice-
méné rovnocennd, zatimco u Wannuse je sys-
tém hierarchicky, s krdlem jako Ghelnym kame-
nem, ktery drzi a spina celou stavbu.
Inspirace Brechtem a politickym divadlem
je u Wannuse velmi Sirokd a mnohotvarnad. Za-
hrnuje obdobnd svétondzorovd i teoretickd vy-
chodiska, formdlni postupy i témata a motivy.
V pripadé hry Krdl je kral bychom dokonce
mohli hledat inspiraci pfimou - a sice v Brech-
tové hie Muz jako muz. | zde dochdzi k pre-
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budovani ¢lovéka pomoci vnéjsich prostredka.
Sdm Wannds se ale srovnani své hry s Brech-
tovou velmi ostre branil. Jako hlavni argument
uvddi, Ze zatimco Brechtovi slo o to ukdzat, jak
nestdly a nedefinitivni tvor je ¢lovék, on usilo-
val predevsim o ndzorné predvedeni struktu-
ry a fungovdni moci. Zde je pro srovndni pa-
sQz ‘prestavby’ Abu Azzy.

Arkab Prineste roucha, Sperky, sdly, necht
vzdcné vzacnym zas se hali.

Sluhové se uctivé ukloni. Majmdn masiruje

Abu Azzovi ramena a pri oblékdni uhlazuje

latku néznymi pohyby. Oblékdni musi probi-

hat pomalu, jako magicky a posvdtny ritudl.

Je mozné pripajit i liceni.

Abu Azza (kdyz mu oblékaji prvni kus odé-
vu) Je to sen ¢i mameni? Nebo snad postih-
lo mdj rozum ndhlé zatméni?

Shor O sldvo a vzneSenosti!

Abu Azza Stény jsou jako ze skla, za nimz se
mihd prelud, svétlo a stin. Je to sen ¢i ma-
meni? Nebo snad postihlo mdj rozum néh-
Ié zatméni?

Shor (po obleceni druhého kusu odévu) O mo-
ci a urozenosti!

Majmuin (citi Abud Azzovo napéti) Kéz se télo
mého vlddce trochu uvolni.

Abu Azza Krdéim bahnitou zemi, ale mé no-
hy se nebofi, ani se nenamoci. Jako bych sel
po vrstvé blyskavého tvrdého ledu. Vse, co
je za mnou, undsi vlahy vitr nékam do dale-
ka. Do daleka... Je to sen ¢i mameni... nebo
snad postihlo mGj rozum ndhlé zatméni?

Shor O silo a dustojnostil

Arkib Pozvednéte korunu! A neste ji jako se
nosi oko v hlavé.

Abu Azza Vitr ted ustal. Vsechno je pryc. Hla-
va je prdzdnd, nezbylo nic. Kraéim vpred
a za mnou je neprostupnd cernd zed. Je
to mameni?

Majmin (uchopi ho za ruku) Dovol mi pokryt
tvou vzdcnou ruku rubiny a smaragdy.

Abu Azza Svétlo a tvdre lidi. Zda se mi, ze
ted jasné vidim.

Sluhové mu polozi na hlavu korunu.

Sbor Jakd krdsa a dokonalost! Jakd nad-
hera!
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Abu Azza Jsem u konce cesty. Jako bych se
praveé narodil. Vstupuji do sdlu, obrovského
a prazdného. Zaléva ho jasné svétlo, ostré
jako noze. Jsem sam.

Arkab Zde je Zezlo vladce casu.

Abu Azza uchopi Zezlo. Jeho rysy zvdzni, jeho

télo se naprimi a zpevni.
(Wannuds 1996a: 535-536)

Asi ddme Wanndusovi za pravdu, Ze zde je jeden
podstatny rozdil: zatimco Brechtiv Galy Gay je
k proméné tvrdé donucen inscenovanym proce-
sem a popravou, Abu Azzu nikdo nutit nemusi.
K jeho proméné staci prijeti atributd moci - to
ony jsou jejimi hlavnimi aktéry. Mnohem pod-
statnéjsi nez mira zadvislosti na jedné konkrét-
ni hie je ale zpusob, jimz se Wannus u Brechta
inspiruje, pokud jde o formdlni postupy. Mirou
vyuziti zcizujicich prostredkd, jako jsou ndpisy
¢i komentdtorské postavy, svého ucitele misty
snad i prekondvd. Ve hie Krdl je krdl je kazda
z epizod hry uvedena nadpisem, ktery ji pre-
dem charakterizuje nebo shrnuje jeji déj; ty-
to ndpisy navic c¢te dvojice komentatorskych
postav Ubajd a Zdhid. Timto zptisobem je po-
tlaceno napéti, co se stane, a na jeho misto
nastupuje otdzka, jak nebo proc se to stane.
Podobné jako u Brechta ma byt divdk timto
zpusobem podnicen k pfremysleni.

S velkou oblibou vyuzivd Wannus chéru jako
prostredku vyjadreni kolektivnich postojt ¢i na-
zord. V souladu se svym marxistickym presvéd-
¢enim vidi svét rozdéleny na dva tdbory - pa-
ni (sdda) a lid (‘dmma). Mezi témito skupinami
probihd odvéky boj, vnimany jako hra, ktera se
zdroven predvadi pred divaky v hledisti.

Herci se rozdéli do dvou skupin. Zahid vede
skupinu, v niz je Arkab, Abu Azza, Umm Azza
a Azza; v druhé skupiné, kterou vede Ubajd, je
krdl, vezir, kat, velitel policie a Majmuan. Obé
skupiny stoji proti sobé.
[...]
Arkib (za nimz stoji prvni skupina) To se smi.
Kat (za nimz stoji druhd skupina) To se ne-
smi.
Arkab To se smi.
Kat To se nesmi.
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Arkidb Nebot boj mezi tim, co se smi a co se
nesmi, je stary jako lidstvo samo. Dav. Luza.
Lid. Nasich jmen je bezpoctu... a nenasytné
touzime po tom, aby se smélo.

Kat Slechta. Krélové. Knizata. Panstvo. Na-
Sich jmen je bezpoctu... a neochvéjné trva-
me na tom, Ze se nesmi.

Arkdab Pohneme se...

Kat ...a my se pohneme.

Arkidb Sta a sta let uz se hybou, a my... (spus-
ti ruce v bezmocném gestu)... k cemu dlou-
hé povidani? Dulezité je... Ze v nasi krdsné
stastné zemi se nakonec prosadila starg,
osvédcend moudrost: dovoleného stejné
jako zakazaného.

Kat Sprdvné... dovoleného stejné jako zakd-
zaného. Umérenost prindsi klid a bezpeci.

Arkidb Snit.

Kat Dovoleno.

Arkdab Fantazirovat.

Kat Dovoleno.

Arkib Mit idedly.

Kat Dovoleno... avsak pozor!

Arkdab Aby se sny naplnily.

Kat Zakazdno.

Arkdb Aby fantazie vyvoldvaly nepokoje.

Kat Zakazdno.

Arkdb Aby idedly sjednocovaly lidi a podné-
covaly je k ¢inam.

Kat Zakazdano.

Arkab To je ta stard, osvédéend moudrost,
kterou se Fidi nase krdsnd stastna zemé:
dovoleného stejné jako zakdzaného.
(Wannus 1996a: 482-484)

Motivu svéta jako hry pouzil Wannus ve
svych hrach vicekrat; ve hie Krdl je krdl jej vsak
nejdaslednéji zapojil do formdlni struktury di-
la. Odhaleni nadchazejiciho déje jako hry je
primdrni zcizeni, které spolu s titulky, komen-
tari a dalsimi prostredky vytvari sloZitou, do
sebe zavinutou strukturu, jejiz jednotlivé rovi-
ny se vzdjemné komentuji. Wannus buduje di-
myslny systém hry ve hre; hernich rovin pfitom
najdeme hned nékolik, takze je misty obtizné
urcit, kdo, s kym a na co si vlastné hraje.

V prvni fadé je jako hra uz od pocatku ohla-
seny cely déj. Tuto hru hraji dvé skupiny her-
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cu, predstavujici ‘pany’ a ‘lid’; vedoucimi hry
jsou komentdtorské postavy Ubajda a Zdhida.
To je hra nadfazend vsem ostatnim, didaktic-
kd hra na svét, organizovand dvojici podezre-
lych individui.

Ubajd (uprostred halasu ostatnich) Hra za-
¢ind!

Abu Azza Hra zacing!

Kral Zahrajeme si hru...

Slovo ‘hra’ se nese neusporddané od ust k us-

tam. Herci je prondseji s riznou hlasitosti a pri-

zvukem, riznym tonem. Po chvili Ubajd ude-

i holi 0 zem. Vsichni ztichnou, veskery pohyb

ustane.

Ubajd Pripraveni?

Hlasy (neusporddané se prekrikuji) Ano. -
Pfipraveni. - Mdzeme zadit.

Kat Nez zacneme, chci se na néco zeptat.
Jsem kat, nebo reznik?

Zahid Jaky je v tom rozdil?

Kat Ze mdm v ruce sekeru, a ne meé.

Ubajd To je jedno... budes kat se sekerou.
(K ostatnim) Za¢indme.
(Wannuds 1996a: 482)

Prostrednictvim této hry se divakovi hned v tuvo-
du poddvd navod, jakou optikou ma nasleduji-
ci déj nazirat. Zaroven je zde zajimavym zpuso-
bem relativizovan vyznam rekvizity — a pfitom
je to prave rekvizita, co je pro celou sérii nasle-
dujicich her rozhodujici. UZ dopredu se tak na-
znacuje arbitrarnost a nesamoziejmost atribu-
td moci: nezalezi na rekvizité samotné, ale na
tom, jaky vyznam ji priklada okoli. Dokud bu-
dou lidé vérit, Ze roucho a koruna déla krdle,
bude existovat kral.

Dalsi hra, kterd se odehrdavd v rdmci té prv-
ni, zaéind v prvnim déjstvi. Je to hra znudéné-
ho krdle Fachruddina, ktery se ve své pyse do-
mnivd, Ze je vic nez jeho roucho, Zezlo a trin,
avrhne je do riskantni hry se samotnymi zdkla-
dy tfidniho usporadani spolecnosti.

Krél Poslys... co abychom si vyrazili do mésta?

Vezir To jsem presné cekal... a bdl se, ze té to
napadne. Snazné té prosim, aby sis nasel
jinou zdbavu.
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Kral Nechci jinou zdbavu. Pro¢ jsi vzdycky
tak nervézni, kdyz mé napadne projit se
po mésté?

Vezir Nevim... ra¢ odpustit. Tyhle prochdzky
v prestrojeni mé vzdycky naplni neklidem.
Tresu se jesté potom, co uZ jsme zpatky
v paldci.

Kral Bojis se, aby ndm neuletél trin i s tvyym
vezirskym Gradem?

Vezir Kdo by se opovazil? Takovych myslenek
jsem dalek... ale lidé z ulice jsou jako Z&-
by... nikdy je neomrzi kvakat. Copak sis ne-
vsiml? Zatim jsme nepotkali nikoho, kdo by
si nestéZoval. Jazyky bufi¢d a nespokojen-
cu jsou dlouhé. Mam strach, aby té neza-
sdhla jejich jedovatd ndkaza, neotravila ti
mysleni a nevzbudila v tobé hnév. Diky po-
licejnim hldsenim mds mésto jako na dla-
ni, a nemusis se odtud hnout. Znds kazdy
proud, kazdy smér, kazdou myslenku, kte-
rd se mezi lidmi objevi. Tak pro¢ bys mél
svou Cistotu vystavovat poskvrnéni Spinou
a hnilobou?

Kral Protoze mé to nékdy bavi... Kdyz poslou-
chdm stesky téch malych lidicek a pozoruju,
jak se honi kvli kousku chleba nebo trose
penéz, cely se tfesu zvrdcenou slasti. Ubo-
host jejich Zivota je tak pikantni a zdbavnd,
Ze se s ni zaddny dvorni Sasek nemize mé-
fit. A dnes mi jde jesté o néco dalsiho. | j&
madm své ndpady. Chci si pohrdt s krdlov-
stvim a jeho obyvateli. Od chvile, kdy mi ta
myslenka prisla na mysl, vjel do mé novy Zi-
vot. Vezire... béz pripravit prevleky.

Vezir Je to skutecné tvé vznesené prani?

Kral Je to krdlovsky rozkaz a nesnese odpo-
ru ani odkladu.

Vezir (uzkostné) Hned je pripravim.

(Wannus 1996a: 493-494)

Pokud se krdl v hernich podminkdch systému
prestrojeni rozhodne, byt jen docasné, svého
prestrojeni vzdat a vydavat se za nékoho ji-
ného, vytvdri tak nestabilitu v celém systému
a mize se mu snadno stat, Ze ji bude sam po-
hlcen. Samotnd kralova hra se vsak rovnéz mu-
ze uddt pouze v ramci hry nadfazené, jiz je hra
Krdl je krdl, protoze ,ve skutecnosti zadny krdl
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nikomu nepuj¢i svou korunu - ani v Zertu” (viz
Wannus 1996a: 529). Je tedy treba vytvorit vir-
tudlni, herni podminky, aby bylo mozné ukdzat
tento rys moci.

Treti hrou je hra pomateného alkoholika
Abu Azzy na krdle, v niz ho ochotné podporuje
jeho proradny sluha Arkub. Na rozdil od krdle
Abu Azza nehraje z nudy, ale z bytostné potre-
by; jeho hra je Silenstvim, ale zdroven i zpuso-
bem, jak silenstvi definitivné nepropadnout.

Abu Azza Kde ses schovaval?

Arkab Musel jsem néco zaridit.

Abu Azza Vybral sis na to Spatny ¢as. Mohls
vidét svého pana, jak stoupd k tranu.

Arkab Jsi cely zpoceny. To asi bylo namdha-
vé, pane.

Abu Azza Co?

Arkab To stoupani. Ten tran musi byt hrozné
vysoko. Jde se k nému po dlouhatdnskych
schodech, a pak jesté po dalsich schodech,
a ty se vinou a krouti a jsou strmé jako
schody na minaret.

Abu Azza Ty jsi ale kus pitomce, Arkube.

Arkab Bih Zehnej tvému vyrovnanému rozu-
mu, pane.

Abu Azza Ale nezlobim se na tebe. Prosty
¢lovék si neumi stoupdni k tranu predsta-
vit jinak, nez Ze se jde po schodech. Méls
tam byt a vidét to. Po obou strandch zé-
stup urostlych zbrojnost jako dvé topolo-
vé aleje. A ja si to vyslapuju mezi nimi, hez-
ky zvysoka, jako bych se vznaésel, nebo sel
po rtutovém koberci. Za mnou stoji vsichni
vyznamni predstavitelé statu. Pfede mnou
jde sbor zpévakd. A kdyz jsem usedl, hla-
vy se sklonily a zavladlo ticho. Vzacna chvi-
le. Jako bych shlizel na svét z jeho nejvyssi-
ho vrcholku.

Arkab A v té vzacné chvili na mé mdj pdn za-
pomnél. To je md odména za vérnou a od-
danou sluzbu? Pro¢ jsi mi o tom nerekl?
Proc¢ jsi to chvili nepozdrzel?

Abu Azza Ty osle, myslis si, Ze se takovd vy-
znamnd krdlovskd ceremonie dd jen tak
pozdrzet?

Arkab A co vezir? Nefikej, ze uz jsi jmenoval
vezira, co jsem byl pry¢?
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Abu Azza Uklidni se, Arkdbe. Vezira jsem jes-
té nejmenoval.

Arkidb (povési se mu kolem krku a libd ho)
Vrdtils mi Zivot, pane. Na co jesté cekds?
Jmenuj ho ted' hned. V celé zemi nenajdes
vezira, jako je Arkub.

Abu Azza Trochu vaham...

Arkab Jaképak vahani?

Abu Azza Prirozené, potrebuji dobrého vezi-
ra, aby mi radil a pomdhal. Aby se staral
o mé pohodli a klid a na smrt prede mnou
se mohl pFipravit.

Arkdab BozZinku, to ne... neslusi se, aby pod-
dany predbéhl svého pdana. Posilas mé na
smrt jen kvali rymu?

Abu Azza Krdlovské rymy jsou uz takové. Uz
chdpes, pro¢ vaham? Cenim si té velice, ale
obdvdm se, Ze na vezira se nehodis. To tvij
nizky puavod. Vezir md vzneseného rodu byt,
byt lidmi vazZeny a truhly zlata mit. Kdezto
ty... nezlob se, ale je to tak... nejsi konec-
konctl nez trhan... nebo prosty ¢lovék, jest-
li ti to zni lip.

(Wannus 1996a: 504-505)

Kdyz se krdlova hra a hra Abd Azzy protnou,
vznikd prekvapivé nova skutecnost: jakmile si
AbU Azza oblékne krdlovské roucho a usedne
na trin, nezUstane po jeho pomatenosti ani
stopy. Zacne se chovat jako krdl, dokonce vice
nez ten predchozi krdl, protoZe na rozdil od néj
je rouchem, korunou a triinem. Nenudi se, ne-
namlouvd si, Ze ma néjakou osobnost, nehleda
ukojeni svych zddosti, nybrz déld presné to, co
vyzaduje zdjem tranu. Ba pravé fakt, Ze byl sile-
ny - budeme-li silenstvi pro tuto pfrilezZitost de-
finovat jako ztrdtu ¢i rozpad osobnosti - jeho
prerod jesté usnadnuje, protoze neni nic, co by
mohlo vstoupit mezi néj a roucho, nic, co by mu
branilo byt krdlem. Naproti tomu byvaly krdl,
zbaveny opory roucha a tranu, ztrdci spolu s ni-
mi i iluzi o své osobnosti a je odsouzeny k Silen-
stvi horsimu, nez bylo to Abu Azzovo. V herni lo-
gice je to zcela prirozeny vyvoj: krdl ve své pyse
odmitd uznat pravidla, jimiz se hra fidi, domni-
va se, ze s nimi miZze libovolné nakladat, a je
témito pravidly nedprosné smeten; Abu Azza,
pro néjz je naopak hra jedinym zpisobem kon-
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taktu s realitou, nema s prijetim pravidel hry
problém a dokdze se od své malé domacké hry
snadno prenést i k velké hre svéta.

Posledni rovinou hry je autorova hra s kla-
sickou pétiaktovou dramatickou formou. V do-
slovu odkazuje k inspiraci ,klasickymi prevle-
kovymi komediemi 17. a 18. stoleti”, které vsak
podle néj ,potvrzuji, misto aby podryvaly sta-
vajici uspordddni spolecnosti” (viz Wannus
1996a: 575). Krdl je krdl je jedinG Wannusova
hra, v niz zfetelné rozdélil déj do péti aktd, za-
roven vsak toto déleni dalSimi prostredky pod-
kopdava. Stejné jako chce svou hrou zpochybnit
stavajici spolecenské usporddani v polemice
s klasickymi (evropskymi) komediemi, polemi-
zuje v ni i s jejich formou. Jednotu pétiaktové
struktury tedy rozbiji délenim do mensich cel-
ki a zcizujicim rdmcem Uvodu, Zdvéru a éty¥
Meziher. To ale neni vSechno. Zatimco klasic-
kd teorie zada, aby vsechny akty byly pribliz-
né stejné dlouhé s vrcholem déje v dstrednim
tretim aktu (viz Freytag 1944: 89-94), Wannus
po prvnich dvou, pfiblizné stejné dlouhych déj-
stvich, v nichz se pfipravuje krélova hra, ndhle
témeér preskoéi, na minimum redukuje déjstvi
treti a ctvrté s vrcholnym momentem Abu Azzo-
vy promény, aby posléze v predlouhém patém
déjstvi, které zaujima témér polovinu textu, sys-
tematicky v fadé vyjevd ukdzal jednotlivé du-
sledky této promény na konkrétnich situacich.
Paté déjstvi tak pasobi témér jako védecka pra-
ce, jako podrobnd anatomie promény v systé-
mu ‘hierarchického prestrojeni’. Jeho jednotli-
vé ‘podkapitoly’ nesou nasledujici ndzvy:

(5/1) Krdl pfijme do své druziny dva nové dvo-
rany.

(5/2) Krdl je krdl... a ten, ktery byl obéanem
Abu Azzou, zapomene na své nepratele.
(5/3) Krdl je krdl... a ten, ktery byl obéanem
Abu Azzou, se dd jedinou moznou cestou.
(5/4) Krdl je krdl... a ten, jenz byl obéanem Abu

Azzou, popfe sdm sebe a zavrhne svij rod.
(5/5) Krdl je krdl... a jedind cesta, po niz se krdl
muze vydat, je ndsili a zas jen ndsili.

terven 2004

Je otdzkou, nakolik ma takové ‘hra s formou’
vyznam pro lidové, tedy nevzdélané a divadel-
ni tradice neznalé publikum a nakolik je spise
akademickou hri¢kou. Je ale mozné, Ze Wan-
nus jakozto horlivy zastdnce dialektiky formy
a obsahu skutec¢né véril, Ze podvracenim for-
my, typické pro slechtické a burzoazni divadlo,
se mu podari podvrdtit i sam tridni charakter
tohoto divadla - samozrejmé v soucinnosti
s odpovidajicim obsahem.

Prostrednictvim dila Sa‘dalldha Wanndse
arabské divadlo vstfebalo impuls brechtov-
ského politického divadla. V 80. letech se ten-
to styl velmi rozsifil a stal se jednim z hlav-
nich proudd divadla zejména na arabském
Vychodé (Egypt, Syrie). Zaroven ale doslo
k nevyhnutelnému rozmélnéni a zatemnéni
cilG; principd epického divadla bylo vyuziva-
no pro cokoliv od kritiky vlddy az po oslavu
sebeobétujicich se palestinskych ¢i afghadn-
skych feddjind. V 90. letech jeho vliv zacal
sldbnout; trva vsak obliba politické ¢i social-
né-kritické tematiky.
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rikrat Boris Rosner

Zuzana Silova

‘Francouzska sezona’ zacala pro Borise Résnera jesté driv, nez ve tiech praz-
skych divadlech v rozmezi ptl roku (presnéji od konce zari 2003 do poloviny
bfezna 2004) absolvoval tfi premiéry, ve kterych se zaskvél jednou jako ¢estny
rvac, bojovny rymar, vtipny filozof a nestastny milovnik; podruhé jako karikova-
né monstrézni monoman, ktery podezira cely svét, Ze ho chce okrast (a ma prav-
du); potieti jako popularni komediant s dusi vééného romantika, legenda melo-
dramatického divadla...

Na Cyrana z Bergeraku si Divadlo pod Palmovkou a jeho divaci museli po-
¢kat, az Rostandovu ,,hrdinskou komedii“ uvede R6snerova materska scéna (v in-
scenaci ¢inohry prazského Narodniho divadla, ktera méla premiéru v listopa-
du 2002, si herec mohl zahrat De Guiche a predvést tak mladsim kolegiim, jak
se v prostoru zlaté kaplicky vyrovnat s krasou a nastrahami Vrchlického prekla-
du). S roli Frédéricka Lemaitra, romantické hvézdy parizského bulvarniho di-
vadla ve hie Erika-Emmanuela Schmitta ¢ekal rezisér Milan Schejbal na Rosne-
ra dokonce dva roky, nez byl herec uvolnén z ND pro hostovani v Divadle ABC.
Mezitim se $éf ¢cinohry Narodniho divadla Michal Docekal podle vlastnich slov
»dlouhé mésice trapil“ svym rozhodnutim, ze Rosnera - predstavitele ,,jiZ poné-
kud ustdlenych typu ‘hrdinit’“, kterych se podle §éfova soudu nahral uz dost - ob-
sadil do chystané inscenace Molierova Lakomce: ,,na otdzku kolegii, ‘kdo ti bude
hrdat Harpagona?’ jsem nesmeéle odpovidal ‘Rosner’ a snazil se nevidét jejich urput-
nou snahu udrzet svd oboc¢i na misté. Nebyl jsem si viibec jist, zda pochopim, co by
na té hire mohlo byt dnes smésného, a jestli to, co jda povazuji za humor, bude pyipa-
dat vtipné a aktudlni herciim, hlavnimu predstaviteli zejména, a nakonec samoziej-
mé i publiku. Nebyl jsem si jist, zda s B. R. nalezneme spolecnyj jazyk a humor... Jest-
li dramaturgickd volba byla sprdvnad, jestli obsazeni neni viplné mimo a ja s nim...“
(Jestéze umeélecky $éf nasi prvni ¢inoherni scény ten idajny veliky risk s jednou
z nejslavnéjsich a repertoarové nejosvédcéenéjsich divadelnich komedii vsech
dob nakonec podstoupil. A protoze se nam s tim verejné svéril 12. 10. 2004 v Di-
vadelnich novinach, neprisli jsme o moznost ocenit nejen odvahu, ale i uprim-
nost, se kterou se k odvaze a obavam z ni pramenicim priznal. Nezasvéceny po-
zorovatel by se jinak mohl domnivat, Ze si zkuseného herce obsadil do slavného
komedialniho charakteru zamérné a s klidem, ba dokonce s rozkosi, zvlast kdyz
mohl kratce predtim zaznamenat, jak Rosner hraje na tenké hrané smeésného
blba a nebezpec¢ného fanatika Malvolia ve Veceru trikrdlovém. Ostatné podobné
‘rozporuplné’ pojeti komické postavy predvedli pravé na Harpagonovi svého ¢a-
su Milo$ Kopecky v Dudkové vinohradské inscenaci z poloviny 70. let a v roce
1992 pak Petr Narozny ve Strniskové inscenaci Cinoherniho klubu, ktera se hra-
la deset let... Obéma panim v dobé€, kdy postavu studovali, bylo tolik jako dnes
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CYRANO

Edmond Rostand: Cyrano z Bergeraku. Divadlo pod Palmovkou 2003. Pfeklad JindFich
Pokorny, uprava Petr Kracik a Jan Cisa¥, rezie Petr Kracik, vyprava Karel Glogr, kostymy
Evzenie Razova

Rosnerovi a rozhodné nehrali Lakomce v tradici, na niz se v jinych novinach -
MF Dnes z 15. 1. 2004 - Docekal odvolava, pry snad jedinou u nas existujici, to-
tiz na pojeti Harpagona jako ,,smésného starce ¢i hlupaka“, nybrz jako prislus-
né autoritativniho tyrana, kterému se ovSem vlada nad vlastni domacnosti jaksi
vymyka z rukou.)

V sympaticky sevirené, obratné a plynule seskrtané libenské verzi cyranovského
pribéhu se inscenatoii zameéruji na drama, které vzdy znovu proziva zraly muz,
jenz zistava nepoucitelnym snilkem. Prvni véc, ktera divaka na tomhle Cyrano-
vi zaujme, je energie, s niz sko¢i do déje prvniho jednani: Jen zaslechneme jeho
hlas ‘za jevistém’, uz je tady a je ho plno. Ale kdo je vlastné ten muz neurcitého
véku, osuntély dlouhan s pruznymi gesty a pohyby? Verse ze sebe jen sype, leh-
ce a hravé, az se mu nékdy rozutecou a on je musi zkrotit peclivou vyslovnosti;
s chuti a rozkosi se v kouté u portalu vzteka nad Montfleurym a nad obecnym
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< P CYRANO

Edmond Rostand: Cyrano
z Bergeraku. Divadlo pod
Palmovkou 2003. Roxana:
Hana Seidlova

nevkusem, aby hned vzapéti - nadsené - vyrazil ustédrit lekci Valvertovi za uraz-
ku svého nosu. Je to komediant! Kdyz provokuje své okoli, bavi soucasné sebe
i druhé a ma to $vih, jak se slusi na spravného Sermire. Jen jediny letmy pohled
do Roxaniny 16Ze - a ted je pristizen! Uz vime, pro koho je to vystoupeni, ten gej-
zir energie. Jeho ptivab a lesk vSak nahle pohasne, zada se nachyli - divka zmi-
zela! Rozpacity ismév nad vlastni poSetilosti provazi priznani priteli k marné
lasce - a znovu pristizen, ted pri zoufalém studu a beznadéji... Komediantsky
nadhled ustupuje intenzivnimu byti v nezavidénihodné situaci.

Prechody z euforie do deprese a zpét, vrcholici nadéji na schiizku s milo-
vanou, se projevuji necekané, Ré6sneriv Cyrano je jimi vzdy znovu ‘zasahovan’.
Pitvam-li takto jednotlivé reakce postavy v situaci, ktera se vyviji v melodrama-
tickych skocich, a zptisob, jakym je herec provadi, mohlo by se nakonec zdat, ze
jeho hrdina je podivna titina zmitana protichidnymi tendencemi a pocity. Ale
tak tomu neni. VSechna tahle ‘hnuti’ probihaji bez obligatnich ‘psychologizuji-
cich’ projevi, takika mimochodem, se stejnou rychlosti, jako se Zene kupredu
déj hry. Jejich upfimnost a samoziejmost je ovsem vzdy znovu prekvapujici a od-
zbrojujici. Oscilaci mezi komedialnim odstupem a autentickou existenci v situ-
aci se divak stridavé bavi a dojima, tak jako tim, jak R6snertv Cyrano umi stat
obéma nohama na pevné zemi a soucasné se vznaset v oblacich.

Snad proto mize mezi nim a Roxanou existovat zvlastni rafinovana hra, na-
plno se projevujici pri jejich setkani ve scéné v cukrarné. Podle zakont melod-
ramatu ten, kdo miluje, neni milovan, byt mu jen na okamzik svitla nadéje, ale
je zvolen za prostrednika, striijce a ochrance vztahu, ktery je jemu samotnému
odepreny... Musi hrat nékoho jiného, aby v jeho roli teprve mohl - tim vic - byt
sam sebou... Nahle se odhaluje, v ¢em je skute¢na sila Rostandovy hrdinské ko-

Trikrat Boris Rasner disk 8



medie, kdyz se pojme jako skute¢né drama, jez je vzdy ,,vypovédi o existencialni
kvalité lidské situace* (Jan Cisar).

NN

v podani Hany Seidlové nepvehliZi bratranktv viely a nézny vztah ke své vlastni
0sobé, ktery on nezapird - naopak! Projevuje se v kazdém jeho pohledu, zachveé-
vu ¢i modulaci hlasu, v drobném gestu dlané, kterym podrzi jeji ruku - ale ni-
kdy neni pojmenovany, vysloveny, potvrzeny slovy, ¢imz pro Zenu, jako je Roxa-
na, ovSem vlastné neexistuje... Stoji tu proti sobé dva zrali lidé, ktefi se miluji
a ktefi - v této hie plné slovnich vyznani - se nedovedou (nechtéji, obavaji se,
stydi) vyznat jeden druhému. Cyrano je vystaven zkousce Zenské rozmarnosti
a nevypocitatelnosti - nebot tahle Roxana jej neustale provokuje a vyzyva svymi
‘projevy nézného pratelstvi’ v podobé skadlivych intonacnich ‘podtexti’, mno-
hoznac¢nych Gsmévii a zhavé letmych dotykt, jimiz dokazuje zamilovanost do
jiného muze, ale které soucasné tady a ted prokazuje tomu, kdo je pritomen
a kdo je tim doslova muceny a trpi. Ve zkousce, jiz ho vystavila, R6snerav Cyra-
no soucasné obstoji - protoze ‘vydrzi’ a prijme udél byt nékym, kym neni, pou-
hym nahradnikem, byt s poslanim divérnika a ochrance svého soka - i neobsto-
ji: Roxaninu svého druhu krutou hru mizeme brat i jako trest, jimz trapi muze,
ktery se nevzdava nadéje, a pritom nema odvahu se vyslovit. K lasce se prizna
jen tehdy, kdyz - vlastnimi slovy - mluvi za nékoho jiného. Libenska Roxana Ha-
ny Seidlové vSechny své vasnivé rozmary vrha jako vyzvy, na néz ceka vyznani
Cyrana, ne Kristidna! Nepriznat se ke své lasce znamena nepriznat se sam k so-
bé... Aneni udél toho, kdo vydava své vlastni city za city nékoho jiného, nakonec

~evs

ny tri aktéry milostného trojihelniku? Kdo je pak vlastné v Rostandové hie sku-
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CYRANO
Edmond Rostand: Cyrano z Bergeraku. Divadlo pod Palmovkou 2003. Ragueneau: Milos
Kopeény, Roxana: Hana Seidlova, Le Bret: René Pribil

tecnou obéti lidské marnivosti a hlouposti, pretvarky a klamu, iluze - a divadla,
které lidé hraji jeden pred druhym, aby mohli byt sami sebou? Dusledné rozvi-
jeni jednani postav ze situace, v niz se ocitaji, jak o to usiluji protagonisté Kra-
cikovy inscenace v Divadle pod Palmovkou, umoznuje divakim vnimat Rostan-
dav pribéh predevsim v roviné mezilidskych vztahu, stfidavé predvadénych ve
vdécnych komedialnich ‘¢islech’, dramaticky vyhrocenych stietnutich i v poloze
lyrické reflexe. (Oc¢ vic je Rosnertv Cyrano zaskoceny a odzbrojeny situaci, kdy
musi ‘zaskocit’ za milovnika neschopného vyznani, o to upfimneéji a bezelstné-
ji znéji laskyplné verse adresované Roxané, které dokaze rozeznit podmanivym
témbrem hlasu, osaméle a nézné se nesouciho z temnoty jevisté...) Situaci za si-
tuaci tvori sled zivych reakei vychazejicich z konkrétniho postoje a vztahu k part-
nerum - a je treba zaznamenat, Ze na vytvareni konkrétniho, a proto pro divaky
tak pritazlivého pribéhu se soustifedéné podileji vedle Hany Seidlové ¢i Jana Ré-
vaie (Kristian) predevsim Milos Kopecny (Ragueneau), René Pribil (Le Bret), Ivo
Kubecka (Castel-Jaloux) ¢i Ales Prochazka (De Guiche). Vkazdém okamziku se to,
co se odehrava na jevisti, ovSiem déje predevsim Rosnerovu Cyranovi: reaguje na
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HARPAGON
Moliére: Lakomec. Stavovské divadlo 2004. Preklad Vladimir Mikes, rezie Michal Doéekal,
scéna David Marek, kostymy Zuzana Krejzkova. Jakub: Jan Hartl

vSechno, v§ima si vSeho, navazuje kontakt s kazdym partnerem, nevynecha je-
dinou prilezitost k tomu, aby projevil konkrétni postoj, stanovisko, vztah ke sveé-
tu a soucasné vse, co se kolem ného déje, nechava na sebe pusobit... Tak se sta-
va skute¢nym centrem inscenace, stfredobodem, skrze néjz se protinaji i vztahy
a osudy ostatnich postav.

,Kazda dramaticka postava musi mit svij cil, o ktery usiluje a k jehoZ dosazeni
si védomeé vybira prostredky“ (Brunetiere).

Nenechat se okrast! - Jak uchranit penize pred zlodéji, kteri ¢ihaji vSude ko-
lem, kdyz vérit nelze nikomu? - ,,To dd zabrat, mit doma takovy prachy!“,}! pravi
se dokonce quasisoucasnym jazykem v Mikesové prekladu. - Zaujat ba posedly
od prvniho okamziku hry tak zasadnimi obavami musi byt Résnertv Harpagon
neustale ve stirehu: Leka se vSeho a podezira pro jistotu kazdého predem. Stii-
1i Gisecnymi replikami, Sermuje v obrané proti celému svétu tuzkosti zchromly-
mi, topornymi gesty, vyrazejicimi necekané z prkenného, loutkovitého téla jesté
driv, nez se cokoli stane... Nacpany do malého obleku tisniciho ramena i hrud-
nik, s kratkymi rukavy a nohavicemi, které miiZe jen nervozné a bezvysledné
popotahovat (stejné je neprodlouzi, marné snazeni...), pohybuje se vlastnim do-
mem, do kterého jako by vibec nepattil, s hlavou ztuhle vtazenou mezi ramena,

1 ,Certes, ce n’est pas une petite peine que de garder chez soi une grande somme d’argent...”
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HARPAGON

A Moliére: Lakomec. Stavovské divadlo 2004. Frosina: Eva Salzmannova

» Moliére: Lakomec. Stavovské divadlo 2004. Kleant: Richard Krajéo

jako by kazdou chvili ¢ekal ranu do zatylku. A neni divu, Ze se citi tak ohroze-
ny, kdyz je panem domu, ve kterém ho nikdo neposloucha a kde se proti nému
jedni oteviené bouri a druzi na ného spradaji intriky. Nechape, co po ném chté-
ji vSichni ti, s nimiz si viibec nerozumi a které odpuzuje. Ma strach, Ze z toho
vseho umfre - a rozciluje se a lateri tak, az to na okamzik vypada, ze prani jeho
nejblizsich se vyplni. Silené a pfitom marné snaZeni odvratit nebezpedi: je to
az obludné, a prece tak lidské... Prekotna, hlu¢na, monstrézni karikatura, s niz
Rosner vyrazi do hry na jevisté Stavovského divadla, akcentuje vSsechny odpudi-
vé rysy hamizného, stafecky chrchlajicitho, monomanického domaciho tyrana,
ktery ma soucasné strachy stazeny zadek, a jesté je v ni misto pro (nebezpecné!)
hravého destruktivniho chlapecka.

Je to velka odvaha, tak razantné a jednoznacné si vymezit smér hry a jeji
mantinely. Ze se v nich Résnerovi daii, zptisobuje hercova nezmérna aZ urputna
koncentrace na kazdou situaci, v niz se ocita a které vzdy dominuje: nepropusti
jedinou reakci, jedna kazdou replikou, kazdym pohybem, gestem, vyraznou mi-
mikou. Tim, Ze rozviji jednani své postavy vzdy ze situace, z konkrétniho pod-
nétu a postoje, ktery zaklada vztahy vici ostatnim postavam, dari se mu predva-

Trikrat Boris Rasner disk 8



ey



dét ‘logiku’ Harpagnova mysleni: ten totiz kdyz chce, slysi a reaguje na vSechno,
a kdyz nechce nebo nepotiebuje, tak neslysi, nevidi nic, nikoho: Zije si ve vlast-
nim svété, ktery si zurivé brani pred neustale vnikajicimi, rozjivené povykuji-
cimi a radicimi partnery. Cil jeho jednani je natolik konkrétni a on je v jeho do-
sahovani tak disledny, ze pri vsi fraskovitosti az absurdnosti ptisobi nakonec

.....

RoOsnerova schopnost svobodné, spontdnné reagovat v situaci vsak prilis
Casto narazi na prekazky v podobé odstiedujicich, nedislednych inscenacnich
napadu, které rusi a znejasnuji jevistni pribéh, takze ne vzdy je divakovi jas-
né, o co se vlastné v situaci jedna, respektive vnimame ji jen v nejhrubsich ob-
rysech zakladnich tendenci postav, omezujicich se na vzajemné ataky a hlu¢né
tahanice. Klasické ‘scény z rodinného Zivota’ predvadi Moliere jako komediant-
sko-klaunské vystupy: mezilidské vztahy v nich projdou nejraznéjsimi peripeti-
emi, pri nichZ maji postavy (a herci s nimi!) prilezitost projevit nejrozmanitéjsi
lidské slabosti (a o ty prece v komedii jde predevsim), aby nakonec skond¢ily tak,
jak vznikly: nejcastéji nedorozuménim plodicim hadku ¢i rovnou skandal, kte-
ré jsou posléze prilezitosti ke smireni, z néhoz mize vzniknout nové nedorozu-
méni, hadka, skandal atd.

V inscenaci ¢inohry Narodniho divadla jsou vSak tyto vystupy od pocatku
rozmeélnované a rusené vnéjskovymi ‘gagy’, které hru ani nerozvijeji, ani neilu-
struji, prosté jen odvadéji pozornost jinam. A tak se museji po jevisti prochazet
postavy, které tam v dané situaci nemaji co délat, tak se museji odehravat jisté
vystupy v nejnepravdépodobnéjsich prostiredich, na které pritom herci mohou
reagovat zase jen vnéjskovymi napady.

Harpagon v Mikesoveé prekladu mluvi o tom, Ze si schoval penize na zahra-
dé - hop! - v jednom okamziku hry si otec se synem vy¢itaji, Ze si vzajemné le-
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HARPAGON

A Moliére: Lakomec. Stavovské divadlo 2004. Eliska: Hana Sevéikovd, Valér: David
Matdasek, Anselm: FrantiSek Némec

4 Moliére: Lakomec. Stavovské divadlo 2004

v oo

zelnych hlavek, ve kterych nejprve Harpagon ukryval sviij poklad, ale kde se pak
muze konat prakticky cokoli. - Pro¢ neprijmout ten napad? Jednotlivé vystupy
této Molierovy komedie mohou prece probihat vlastné kdekoli, protoze v nich
nejde o prostiedi, ale o prostor - dramaticky prostor - ktery tvori komediantské
podium ¢i prkna znamenajici svét, kde herci divakiim predvadéji situace tvore-
né konkrétnimi vztahy mezi postavami, a ty vznikaji ze vzajemnych postoja, im-
pulst, reakci, které vytvari hra hercu. Hra, jiz dal genialné jednoduchou a prece
tak plastickou osnovu autor svym textem. Jak se tyto vztahy méni, jak se v nich
prelévaji sily, tak se konkretizuji a spolu s nimi se zhustuje, napina, meéni a vzdy
konkretizuje prostor hry, ktery pak uz nikdy neni pouhym prostiredim, napt. Har-
pagonova domu, jak predepisuje Moliere, ¢i zelinarské zahrady, jak v jednom
okamziku urdil rezisér popisované inscenace. Problém je pak ale v tom, zZe jed-
notlivé gagy, které plodi takové ozvlastnéni (v zelinarské zahradé lezou po hlav-
kach slimaci, které je mozné nejen pozorovat, ale i pojidat, stiika tu voda z ko-
houtku i z konve, se zelnymi hlavkami se da hrat fotbal, dokonce je tu misto i pro
demonstrace s transparenty), jsou prilezitosti pro herce rozbijet situaci. Situaci,
ktera je i v tak vysostné komedii, jakou je Lakomec, citéna autorem (pochopitel-
né!) bytostné dramaticky, nebot neustale nuti zicastnéné rozhodovat se, zauji-
mat stanovisko ke svétu a vyjevovat tak o sobé cosi dost zasadniho a mozna du-

vvvvvv
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FREDERICK LEMAITRE

A E. E. Schmitt: Frédérick. Divadlo ABC 2004. Rezie Milan Schejbal, vyprava Jana Zbo¥ilové

P E. E. Schmitt: Frédérick. Divadlo ABC 2004. Baron z Remusatu: Cestmir Gebousky,
Knize z Pillementu: Otakar Brousek ml.

‘ v vz

zapasu’ (fesi se vném pro Harpagona a Kleanta kardinalni otazka, ktera ma vliv
na jejich dalsi vztah, totiZ komu piipadne Mariana, o niz otec se synem po celou
dobu souperi) veoura Valér s transparentem ,,I ¥ Eliska!“, aby jim mohl doneko-
necna mavat (a jeho predstavitel na sebe donekonecna upozornovat raznymi
posklebky a posurnky). Pii tomto souboji ‘kdo z koho’ je pro Harpagona i Klean-
ta (v podani S. Rasilova) malem dulezitéjsi pojidani Sneki cizopasicich na onéch
hlavkach (se vSsemi prislusnymi ‘komentari’ slastné se olizujiciho otce a skoro
zvracejiciho syna): Prodiranim skrze tyhle jednotlivé marginalie, kterym je v in-
scenaci vénovana takova pozornost, pak 1ze jen tézko vyjevit smysl celého piibé-
hu i Gstiedni postavy. A pritom Résner s maximalnim dsilim rozviji celou skalu
prostiedk k vytvoreni plastického charakteru. Hraje v mnoha vyznamech toho
slova - jeho postava vypocitavé predstira a jeji predstavitel se s détskym nadsSe-
nim predvadi a produciruje pred partnery i pred publikem, které samoziejmeé
rovnéz zatahuje do své hry; herec improvizuje momenty, jimiz chce nachytat
partnerovu pozornost. Dokaze zvrtnout fraskovité jednani v horkou ¢i mrazivé
prisnou reakci, kterou odhali divakovi, co se d€je v nitru navenek ‘nepruistielné-
ho’ monstra. Signalizuje tak, Ze komedie neskonci o¢istnym smichem, ktery by
nam dovolil, abychom se lidskymi slabostmi spis bavili nez trpéli a abychom tedy
odchazeli z divadla smifeni a vyrovnani, a ne rozervani a frustrovani... Udrzet
divakhv zajem a pozornost (atakovanou pozarem, vodou, mlhou a koufem, hluc-
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nymi diskopisnémi) vyzaduje nezmérné usili, které mozna vycerpa herce nato-
lik Ze ke konci ani necitime, jestli ma jesté ze své hry néjaké potéseni. Vkazdém
pripadé - Rosnertv Harpagon ztstava v zavéru svého pribéhu sam - mezi vSemi
a proti vSem - nad vracenymi penézi spi§ melancholicky nez $tastny.

Ztotoznéni s osudem Frédéricka Lemaitra priznal Boris Rosner v novinovych
rozhovorech nékolikrat. A jako by tentokrat k vytvoreni postavy opravdu nepo-
treboval nic vic, nez jen ‘byt na jevisti sam sebou’.

Udajné nejvsestrannéjsi herec své doby, ktery odmitl nechat se svazovat
obory, predstavitel romantickych hrdini Hugovych dramat i komediant ozivu-
jici melodramaticka klisé parodii a groteskou: Prislusné upraveny piibéh Frédé-
ricka Lemaitra byl autoru Eriku-Emmanuelu Schmittovi zaminkou napsat ‘na
télo’ paradni roli herecké hvézdeé (ptivodné Jean-Paulu Belmondovi). Zvolil sled
situaci, ve kterych se herec mutize predvést a ukazat z rtiznych stran. Nechybi tu
maly chlapec okouzleny svétem divadla, kterému zklamana matka vycita osk-
livost a nedostate¢nost, ¢imz zaseje do détské duse vécnou nejistotu - a vzdor.
Nechybi melodramaticka zapletka s milovanou a milujici obdivovatelkou a ne-
bezpecénymi (ale zas ne tolik) soky, ani sentimentalni konec pripominajici cyra-
novsky osud, takze piibéh muze v jemné ironické zkratce zrcadlit romantické
kousky uspésné predvadéné chtivému publiku. Neméneé pritazlivy je pohled do
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FREDERICK LEMAITRE
E. E. Schmitt: Frédérick. Divadlo ABC 2004

zakulisi. Scény ukazujici ‘jak se déla bulvarni divadlo’ patii k nejvdécénéjsim mo-
mentim inscenace a jejich protagonisté se v nich s chuti a vtipnou nadsazkou
priznavaji k slabostem vlastnim i svého femesla. Stoji to za zaznamenani i pro-
to, Ze vzhledem k ¢etnym peripetiim pribéhu, kterym je treba vénovat jevistni
pozornost, aby byl srozumitelny, projevuje se ve vlastnim textu autorova reflexe
tématu divadla a herectvi bonmotickymi zkratkami, takze bez adekvatniho he-
reckého komentare, ktery je teprve jejich opravnénim, hrozi, ze osvédcené ‘prav-
dy’ budou znit zjednodusené a banalné.

Rosner se divakiim poprvé objevi, aby hned mizel a vzapéti se vynoroval
tu z propadla, tu z jiného koutu jevisté: Zkousi, jak funguje divadelni masinérie,
vSetecnymi otazkami zlobi reditele divadla a pritom se zda, jako by se teprve pii-
pravoval na hru, ktera uz uz zacne: Je to jesté Rosner, anebo uz Frédérick? Hra-
nice mezi hercem a postavou se rozplyva, Frédérick ma Résnerova typicka ‘ci-
vilni’ a prece vymluvna gesta a postoje, tvarnou mimiku i hlas, které dal herec
do sluzeb postavy. Vyjadiuje nazory a myslenky Frédéricka a je tim vic na jevis-
ti ‘sam sebou’, nebot je prijal za vlastni, tak jako prijal za vlastni situace, v nichz
se jeho postava ocita a které musi on tady a ted resit. Jedna autenticky ve vSech
polohéch: ironicky pojaté divadlo na divadle, kde jeho Frédérick groteskné pa-
roduje lupice Roberta Macaira, stiidaji situace zakulisnich zmatki, které resi
s prehledem samoziejmé autority, a pak jsou tu jesté momenty, kdy zkuseny do-
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byvatel Zenskych srdci ndhle marné zapasi s milostnym vzplanutim. V jesitnosti
zralého muze, ktery pada na kolena pred bezelstnou a laskyplnou odevzdanosti
mladické milenky, najdeme stin uzkosti z vlastniho starnuti a opusténosti, ale
taky strach z nevyslovené otazky, zda je on sam néceho takového viibec schopny,
a ktery musi zaplasit (sebe)ironickym komentarem. Hercova ‘metoda’ tak orga-
nicky spojuje ‘byti v postavé’ s komediantskou hravosti a az nemilosrdnou véc-
nosti, s nimiz celi sentimentalizujicimu vyznéni hry. Kdyz rika velky monolog
o tom, kdo jsou vlastné herci a pro co ziji, monolog, kterym Frédérick naposle-
dy znovu okouzli a soucasné zradi svou lasku - tak pravdivy a presvédcivy ve 1Zi,
kterou pronasi, dokaze Rosner vSechny ty banality vyslovit tak, zZe jim uvérime,
protoze - nebo ackoli? - vime, co sleduji. Srozuméni divaci podléhaji icelové her-
cove zpoveédi a odmeénuji ji spontannim ohlasem. Ten ohlas ovSem - a v tom je si-
la zazitku z pribéhu, ktery teprve kdyz se dostane do ruky opravdovym herctim,
oziva a ziskava smysl - patii vSem, kdo se na ném podileli. Jak tim, ze tvorili od-
povidajici pozadi pro hru protagonistti, tak tim, Ze na plose nékolika vystupt
dokazali byt adekvatnimi partnery ¢i souperi: at uz jde o vSechny predstavite-
le ansamblu Divadla Blaznivych dramat, anebo o ty, kdo prichazeji jako postavy
z mimodivadelniho svéta. Na takovy osud nestastného otce mladic¢ké Frédéric-
kovy milenky, jak ho v jediném velikém duelu s Frédérickem piedstavi Cestmir
Gebousky, se jen tak nezapomina, ani na rozechvélou bezbrannost oddané Bere-
niky v podani Zuzany Kajnarové, na elegantné kluzké bonvivanstvi pravého ‘zlo-
ducha’ pribéhu, kniZete z Pillementu Otakara Brouska ml., nebo na potrhle opti-
mistickou figurku sepisovatele tragédii (které dosahly tispéchu, az kdyz se staly
komediemi) Tiznéla - Filipa Blazka, nemluveé o suverénné zvladnuté vdécné roli
divadelniho reditele v podani Oldricha Viznera. Sympaticka atmosféra predsta-
veni, které si na nic nehraje, prestoze se tam toho tolik odehraje, odrazi nejlepsi
vlastnost principala souboru ve Vodickové ulici Milana Schejbala: davat dohro-
mady lidi, kterym je spolu dobfte - at jsou na té ¢i oné strané divadelni rampy.

V kazdé z postav Borise Rosnera se vZzdy znovu vynoruje soucasné otazka,
co je vlastné herectvi: nejsem tim, kym jsem - a kym tedy jsem, mohu-li byt sam
sebou jediné tehdy, kdyz hraju? Svou odevzdanosti osudiim postav a schopnos-
ti vyvolat v Zivot néco, co neni, a cemu piesto nebo pravé proto uvérime, Ze exis-
tuje, ukazuje Résner herectvi jako cosi, co je sviidné, co dokaze pusobit magicky,
a co je soucasné povahy tak télesné, konkrétni, nabité biofilni energii... Dalo by
se uzavrit tak trochu v duchu bonmotta vyslovovanych ve Schmittoveé textu tim,
Ze herec v jeho podani ukazuje, zZe je taky (jenom?) ¢lovék... Ale je nezbytné do-
plnit, Ze je to ¢loveék, ktery hraje, protoze to umi. Ostatné, neni ‘uméni’ odvoze-
né od ‘umét’?
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uvici muz Spalding Gray

Marek Hlavica

11. ledna letosniho roku ozndmila Kathleen Russo na
newyorské policii, Ze jeji manzel je jiZ vice nez 24 ho-
din nezvéstny. Po provéreni moznych mist pobytu po-
licie 20. ledna ukoncila intenzivni patrani a zaradila
Spaldinga Graye na seznam pohresovanych osob.
Jako pravdépodobna pricina zmizeni se uvadi sebe-
vrazda skokem do ledové vody Hudsonu z trajektu
jedouciho na Staten Island. Pravdépodobné skonéil
zivot ,mluviciho muze"“ Ameriky, herce, jenz pozved|
autobiografické vyprdvéni mezi vysokd uméni. Nadé-
je na jiné rozuzleni se kazdym dnem snizuje.

Spalding Gray byl prikopnikem i mistrem auto-
biografického monologu. Byl fazen k neurotickym
a ironickym Newyoréanim jako je Woody Allen
a Jerry Seinfeld, proti nim byl vSak celebrita dale-
ko vice ‘horizontdlni’. Se svymi improvizovanymi
monologickymi zpovédmi cestoval po severoame-
rickém kontinentu a tuto ¢innost povazoval za sobé
nejvlastnéjsi, prestoze vystupoval i v desitkach filma
a hrdl v broadwayskych produkcich.

Jevi se to jako nevyznamnd éinnost, byt pouhym
monologistou ve svété, kde nepretrzité vznikaji vel-
kolepé projekty, reziséri se predhdnéji v sifi napadi
a producenti ve vysi rozpoctu. Jevi se to jako neza-
jimavé, zpovidat se ve svété, kde jiz zdanlivé kazdy
ma svou talk show anebo v néjaké alespon vystupo-
val. Jevi se to jako pFilis jednoduché, vzit osobni zku-
Senost a odvypravét ji, vzdyt slova herec, vypravéé
a bavic se jiz stdvaji synonymy. V pfipadé Spaldinga
Graye vSak povysenost neni namisté. Nelze jej prira-
zovat k medidlni zaplavé verejnych zpovédi.

Letos by mu bylo 63 let a se svymi monology,
kterych nakonec bylo devatendct, zacéal pred pét-
advaceti lety. Jeho styl byl stdle stejny. Ukdzkovy
American - bily, narozeny v Nové Anglii, stfibrné vla-
sy - sedi ve flanelové kosili za drevénym stolem s mi-
krofonem a krouzkovym blokem a proud vypravéni
prerusuje jen obéasnym upitim ze sklenice s vodou.
Muz z Fddu smutnych komika vypravi lyrické sebea-
nalyzy, predélava svij zivot v uméni, odhaluje kfeh-
kosti a absurdnosti Zivota. Divaci odchazeji dojati,
kritici opévuji kazdé nové predstaveni. Prostota je-

ho predstaveni je opakem efektnosti, kterou se snazi
zaujmout jini. Sdm sebe nejradéji nazyvd poetickym
zurnalistou &i koldZistou vzpominek. Svou nejobli-
benéjsi sebedefinici prevzal od desetileté holcicky,
kterd prisla na jeho predstaveni, protoze: ,Tatinek
mi rekl, Ze mdm jit na toho mluviciho muze.” Jak se
Spalding Gray stal ,mluvicim muzem“ Ameriky?

Narodil se 5. éervna 1941 v Barringtonu ve staté
Rhode Island. Détstvi mél normdlni, az na to, Ze je-
ho rodice tvorili jednu z pouhych tfi scientistickych
rodin ve mésté. Zazil pocit vyhosténi ze zdravého
jadra spoleénosti, tak jak jej v tuzemsku asi muze
zazit dité jehovistickych rodicd. Od détstvi trpél sil-
nou dyslexii, mél problémy se ¢tenim a byl zafazen
mezi slabé zdky. SpoluZdci se pripravovali ke studiu
na prestiznich univerzitdch a Gray byl prefazen ke
studentiim, od nichZz se oéekdvalo, Ze v Sestndcti
letech nastoupi do méstskych technickych sluzeb.
V sedmé a devaté tridé propadl a strcili ho do inter-
natni skoly pro problémové Zdky. Pokousel se hrét ve
Skolnim divadelnim pFedstaveni, avsak pro neschop-
nost precist text nebyl vybrdn. V nésledujicim roce
se pokousel o totéz a tentokrdt jiz uspél, nebot se
ucitelce zddlo, Ze ma ,vynikajici timing“, idedlni pro
postavuy, jiz mél hrat.

Okamzik jako z amerického filmu: dosud opomi-
jené dité poprvé v Zivoté od nékoho uslysi, Ze je v né-
¢em vynikajici, excellent. Na jevisti zaimprovizuje
skakani pandka a publikum mu zatleska. , Byl jsem
uplne omrdceny, ale ¢cim? Silou okamzité komunika-
ce. To bylo moje prvni autobiografické predstaveni,
protoZe ja jsem vyvolal ten pohyb, improvizovany
pohyb, ktery nebyl nazkouseny.” Gray se rozhodl, Ze
chce byt hercem.

Vystudoval hereckou skolu v New Yorku, to mu
bylo jiz 26 let, a ocekaval, ze bude hercem néjaké-
ho oblastniho divadla. V Iété roku 1967 nastoupil
do divadla v texaském Houstonu a ,vystrizlivél jsem
z profesiondliniho divadla. [...] Divadlo bylo velmi
konzervativni, predstaveni nebyla odvdznd, divdci
byli usedli predplatitelé. Uvnitr divadla se skryva-
la velmi, velmi smutnd homosexudlni komunita.”
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Opousti divadlo a rozhodnuty se mu jiz nikdy neve-
novat odjizdi do Mexika fotografovat déti. Z cesty
se vraci do New Yorku a dozvidd se, Ze jeho matka
spachala sebevrazdu. Nastartovala auto v utésnéné
gardzi a udusila se. Gray pul roku Zije z prispévku
v nezaméstnanosti a pak pfijima praci v nékolika
off-broadwayskych predstavenich.

Navstivi také dvé predstaveni, jez jej vyznamné
ovlivni - Frankenstein od Living Theatre a zejména
Dionysus in 69, prvni a skandalni predstaveni The
Performance Group Richarda Schechnera. Timto
predstavenim, jeZz svou otevienou sexualitou, na-
hotou a ritudlnim orgiasmem vstoupilo do dé&jin
divadla, byl Gray omdmen i znechucen. ,Poznal
jsem, Ze v divadle je mozné néco, o cem jsem nikdy
ani nesnil.”

Spolec¢né se svou tehdejsi pritelkyni Elizabeth Le-
Compte se predstavuje Schechnerovi a zdhy jsou
oba cleny The Performance Group, jez prochazi
v té dobé velkou proménou. Oba jsou brzy vyraz-
nymi osobnostmi, exceluji ve vSech Schechnerovych
experimentdlnich projektech tzv. environmentdlniho
divadla - Makbeth (1969), Commune (1972), Matka
Kurdz (1975), The Tooth of Crime (1974) Sama She-
parda. Kolektivni tvorba a experimenty 60. let vSak
jiz tolik nepfritahuji. Také Schechner se daleko vice
vénuje divadelnéantropologickym vyzkumdm a aka-
demické ¢innosti. V roce 1975 ma soubor dlouhé tur-
né po Indii a Schechner tam zistdava cely rok. Ve vol-
ném case pripravuji LeCompte a Gray predstaveni
Sakonett Point (1975).

Nazev predstaveni je mistem na Rhode Islandu,
kde Gray v détstvi travil prazdniny. Vzpominky jsou
materidlem predstaveni, které je velmi odlisné od
dosavadni schechnerovské buricské a revoluéni linie
souboru a také od vétsiny toho, co se v té dobé ode-
hravalo v americkém divadle: je velmi osobni, kon-
templativni, impresionistické, snazi se vyvolat sno-
vou ndladu pomoci obrazil predvddénych v mékkém
osvétleni. Je sloZzeno ze série obrazl a ¢innosti struk-
turovanych okolo vztahu Graye k prostredi, rekvizi-
tam, trem dalSim hereckdm a osmiletému chlapci.
Celé predstaveni je témér beze slov.

Zahy ndsleduji dalsi dvé predstaveni tohoto cyklu
Grayovych vzpominek na détstvi, pozdéji nazvané-
ho Three Places in Rhode Island. Nejprve Rumstick
Road (1977) a nasledné Nayatt School (1978). Obé
predstaveni maji podobu koldzZe. Jsou pokusem vrd-
tit pravdivost na jevisté pomoci odkryvani vlastniho
nitra. Na mozné obtize tohoto odhalovani narazil
Gray v Rumstick Road, kde vyprdvél o okolnostech
matcéiny sebevrazdy. V predstaveni pouzil také auten-
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tické zvukové nahravky rozmluv s otcem, babickou ¢i
psychoanalytikem. Byl obvifiovan z citového vydira-
ni i poruseni l[ékarského tajemstvi. Toto predstaveni
vsak také bylo prvnim, v némz Gray predstoupil pred
publikum a fekl: ,Jmenuji se Spalding Gray a toto
Jje mdj pribeh.”

Zejména se vSak o téchto potemnéle soukromych
predstavenich zac¢alo mluvit daleko vice nez o plvod-
ni schechnerovské linii The Performance Group. V ro-
ce 1980 Schechner skupinu rozpousti a LeCompte za-
hy zaklddd ve stejném prostoru The Wooster Group,
kterd funguje az do soucasnosti.

Spalding Gray vsak jiz dfive odchdazi. ,Nemél
Jjsem predstavu, co chci, ale védél jsem, Ze chci byt
mimo jakoukoli skupinu.” LeCompte uz dfive néko-
likrat nahrala jeho improvizace béhem predstaveni
na magnetofon a fekla mu, at se je nauéi. ,Tehdy
jsem si zacal uvédomovat, Ze to, co rikam, je text
a mize byt pouzity jako text.”

Mluvici muZ Spalding Gray



Cestuje po USA, setkava se s beatnickymi bas-
niky. Do New Yorku se vraci s jasnou predstavou,
ze chce byt ordlnim kronikarem svého Zivota. Chce
délat umeéni, ale véfi v blizky konec svéta. Nechce
psat knihy a poezii, nebot téch je svét jiz plny a jsou
urceny pro budoucnost, v niz nevéri. Prvnim mono-
logem, ktery vznikd, je Sex and Death to the Age 14
(1979): ,Nic strasného, v podstaté jen masturbace
a smrt zlatého karase.” Uz ndzev naznacuje odstup
od sebe, ironicky pohled na vlastni détstvi. Nic po-
zoruhodného, pouze s tou zvlastnosti, Ze publikum
se sméje a je uchvaceno.

Gray naléza svdj styl, pro ktery je pfiznaéné in-
timni vyprdaveéni ironického neurotika, snovost vzpo-
minek a jasnost pojmenovdni, citlivé vnimani reak-
ci publika. V tuzemsku se nabizi srovnani s jinym
mistrem monologického vypraveéni, s Miroslavem
Hornickem. Oba zaéinali v oblastnim divadle, oba
spolupracovali s osobnostmi avantgardniho diva-
dla a oba si nasli své misto ve vypravécstvi. Oproti
Hornickovi vsak Gray nikdy neopousti zdkladni kos-
tru osobni vzpominky, autobiografického vypraveni,
nikdy nesaha k fikci, vZdy pouziva sebe jako vycho-
zi materidl, jejz pretvari neurotickou fantazii. Také
laskavost, jiz by Slo pripsat obéma osobnostem, je
u Graye mnohem ostreji Fezand. Z jeho monologu
je zfejmé, ze casto jsou zejména psychoterapii pro
jejich tvarce. Jeho emociondlini exhibicionismus
zastinuje i Woody Allena. Zatimco Hornicek se po-
hyboval v prostoru uméni, u Graye je hranice mezi
zivotem a uménim jadrem jeho tvorby.

Od prvniho monologu se stal Gray undergroun-
dovym hitem a kultovni osobnosti. Monologem, jimz
dosdhl hvézdné proslulosti a za néjz dostal i cenu
OBIE, byl Swimming to Cambodia (1987). Obecné
receno, byl o Grayovych zkusenostech herce oscaro-
vého filmu Rolanda Joffého The Killing Fields (1984;
film vypravi o Ameriéanovi zajatém v Kambodzi bé-
hem Pol Potova krvavého ‘roku nula’). Bohuzel pouhy
popis toho, o éem Gray v monologu vyprdvi, je nedo-
statecny. Od ‘historek z nataceni’ pres navstévy noc-
nich klub®, marihuanové vecirky az po masové hroby
miliont obéti Rudych Khmert a rozhovory s pozista-
lymi. To, co tento pouhy seznam délalo jedinecnym,
byl Grayidv prednes. Filmovou verzi tohoto monolo-
gu natodil rezisér Jonathan Demme (Mlceni jehndtek,
Philadelphia) a pravé diky ni se Gray stal hvézdou.

Poté se rozhodl, Ze napise (témér) autobiogra-
ficky romdn. Drive nez romdn vsak vznika monolog
Monster in a Box (1992). Onim monstrem je pravé ru-
kopis romdnu o rozsahu 1900 stran. Gray’s Anatomy
(1994) vypravi o Grayové vztahu k vlastnimu nemoc-

Mluvici muZ Spalding Gray

nému levému oku, respektive o globdlnim hledani lé-
ku na tuto vzdcnou chorobu. Bloudi od klasickych lé-
kafd a indidnskych Ssamani az k filipinskému , Elvisu
Presley psychologie“. Pfibéh je propleten Gzkostmi
muze ve strednim véku a md v podtextu metaforu
ztraty zraku, neboli ,co je to, co nechci videt?*

Oba tyto monology byly také zfilmovany a jsou
dikazem, Ze i monolog jednoho herce muze byt po-
zoruhodnym filmem. Prvni natocil Nick Broomfield
a druhy i u nds zndmy top-hollywoodsky Steven
Soderbergh (Lzi, sex a video; Traffic; Erin Brocko-
vich). Gray hral v mnoha vyznamnych filmech, napr.
Beyond Rangoon (1995) reziséra John Boormana;
The Paper (1994) Rona Howarda; King of the Hill
(1993) Stevena Soderbergha; The Killing Fields
(1984) Rolanda Joffé. Nikdy nedostal hlavni roli.
Jeho typ, aristokratické vzezreni a ukazkovy WASP,
jej preduréil k rolim lékara. ByHi ve filmech obvykle
praktickym lékarem, pak mimo film byl zejména Ié-
kafem duse. Vedle svych monologii mél také pred-
staveni Interviewing the Audience (prem. 1980),
v némz zval hosty z publika ke svému stolu a pobi-
zel je k vypraveéni vlastnich pribéhlG. Mnoho téchto
predstaveni uskutecnil i s nemocnymi AIDS. Kromé
vedeni dilen a vyucovani autorské tvorby na nékoli-
ka univerzitdch vystupoval také v nékterych broad-
wayskych produkcich, naposledy (2000) v The Best
Man od Gore Vidala. Vétsina jeho monologl vysla
také knizné (v Cesku nikoli) a je Gspésnym titulem
na trhu s humoristickou literaturou. Za své povoldani
vsak Gray povazuje zZivé predvadéné monology.

Redlnd situace je také v zdkladu dalsiho monolo-
gu It’s A Slippery Slope (1995), jde vSak o monolog
predélovy. Gray, jenz se vzhledem ke svym psychic-
kym potizim rozhodl nemit déti a jenz jiz 14 let Zije
v manzelstvi s reZisérkou Renee Shafransky, se do-
zvidd, Ze jind zena, Kathleen Russo, je s nim téhotna
a Ze odmitd prerusit téhotenstvi. Neuroticky pade-
satnik stdle uvazujici o smrti se rozhodne byt otcem.
Své pocity ze zrady jednoho vztahu a z rozhodnuti
vymanit se ze strachu ze smrti spojuje Gray se zkuse-
nosti jizdy ze svahu. Tentokrat je metafora kluzkého
vztahu onim konkrétnim obrazem, kolem néjz rozviji
své asociativni predstavy.

Morning, Noon and Night (1997) odrdzi radikdlIni
proménu. Stastny otec dvou synii vyprévi o jednom
vsednim dni v jejich venkovském domé na Long
Islandu. Po predchozich monolozich plnych tzkosti
a tvah o smrti vstupuje Gray najednou do svétla. Po
téméF dvaceti letech monologt naplnénych drogami,
opilstvim, sexem, politikou a Gzkostmi pfichdzi ne-
zvykly optimismus a néznost. Obratil-li se pivodné
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k monologiim jako k jedinému umeéni, jez ma smysl
ve svété bez budoucnosti, pak nyni pfichdzi s mono-
logem plnym nadéje v budoucnost. Doposud zil jen
pro své monology (,Musim Zit Zivot, abych vypravél
Zivot“), nyni je na stejné drovni s nimi rodina.

Zde je vhodné se zminit o Grayové zplsobu
prdace. Nejprve sedi sdm jen s napsanou kostrou
pfibéhu a na magnetofon namlouva vzpominky.
»T0, s ¢im zacindm, je pamét. Celd pamet je tvorivy
proces. Pokud mdte vzpominku, tak znovu vytvdrite
puvodni uddlost.” Poté poslouchd nahrané a hledé
moznosti, jak uéinit vzpominku vice dramatickou ¢i
néjak jazykové ozvldstnénou. Hraje si s takto zachy-
cenymi vzpominkami. V dalsi fdzi jiz predstupuje
pred divaky. Behem patndcti predstaveni se text
usadi. ,Zacindm siroce otevreny a snazim se vzpo-
minky néjak organicky usporddat. [...] Ale nikdy se
neucim véty nazpamét. |...] Vidbec to neni naucené.
Je to vizualizované.” Zajima jej, co se déje se vzpo-
minkami pfi predstaveni. Nespléta pribéhy, pouze
asociativné krouzi okolo vychozi situace a metafory.
»Sekdm pamét na kousky a délam koldz z rodinnych
fotografii. Jsem koldzista.” Po néjaké dobé se vsak
predstaveni usadi a stane se rutinnim. ,Pak uz mne
to zajimd jen jako performera. Uz v tom nejsem jako
tviirce a spisovatel. Uz nic neobjevuji.”

K sedesatym narozenindm vyrazil se svou Zenou
do Irska. 22. ¢ervna 2001 do jejich auta narazila
veterinarskd dodavka. Gray sedél nepfipoutany na
zadnim sedadle. Ndraz jej vymrstil dopredu. Nasled-
kem nehody mél roztfistény bok i oblicej. Do lebky
i do kycle mu voperovali ocelové platky. Pozdéji lé-
kari objevili také poskozeni celniho laloku v mozku.
Po ndvratu z nemocnice mohl Gray ddl vykondvat
vsechny €innosti. Vrdtily se mu vsak deprese. Muz,
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jenz se proslavil zvefejnovanim svych depresi a jenz

si je takto i 1écil, se pokusil pokracovat v této cinnos-
ti. Obnovil predstaveni Swimming to Cambodia, pti-
pravoval svij 19. monolog, nazvany Live Interrupted,
v némz se chystal vypravét o své autonehodé, premi-
éra byla pldnovdna na letosni jaro. Vychovaval své
dva syny, sedmiletého Thea a o étyFi roky starsiho
Foresta. Od roku 2002 se nékolikrat pokusil o sebe-
vrazdu, jednou jej po skoku z mostu vylovil kolem-
jdouci, jindy mu jiny chodec skok z mostu rozmluvil.
9. ledna letosniho roku odesel z domu bez penézen-
ky, dokladt a 1éki a dosud se neozval.

P. S. 8. brezen 2004, Associated Press, New York:
Télo herce a spisovatele Spaldinga Graye bylo na-
lezeno v East River...
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Tri nauceni z jednoho pribéhu

(Uvod do dramaturgie)

Premysl Rut

Clovék nemusi byt zrovna etnografem, aby vé-
dél, ze se pohddkové pribéhy vypravuji v mnoha
variantdch, jimiz pak je ovSem poznamendn i je-
jich smysl. Obvykle tu fabula¢ni rozmanitost pfi-
pisujeme povaze lidové slovesnosti, kterd - ne-
majic v zddech zddny ptvodni, kanonicky ¢i
klasicky text - ucpdva diry v paméti novymi na-
pady a prizplsobuje prejaté déje vlastnim zku-
senostem. O tomto prirozeném bujeni pribéhu
v pohdadkach dnes existuje celd knihovna odbor-
né literatury, kterd vsak zpravidla pomiji bujeni
nepfirozené, varianty vytvorené nikoli spontdnné,
ale podle norem panujici kulturni politiky, varian-
ty konstruované snad i zpétné tak, aby vedly ke
smyslu pfedem uréenému.

Nasledujici pribéh o moudrém zajici jsem po-
prvé cetl v zapadlé détské knizce z roku 1941:
Pohddky z druhého konce sveta. Vypravéé An-
tonin Zamecky jej vybral jako pfiklad pohadky
mongolské.

Jednou se vydaly dvé ovce na pout do kldste-
ra Lobon-Cenbo modlit se, aby na jejich pastvi-
ndch rostla po cely rok trdva jako hedvadbi. Na
cesté potkaly vika.

~Kam jdete?” ptal se.

+~Jdeme na pout do kldstera Lobon-Cenbo
modlit se, aby nam rostla po cely rok trdva jako
hedvdbi,“ odpovedély ovce.

,Jd vds snim!“ rekl vik.

»Ano, taticku vlku,” odpovedély ovce, ,ovsem,
vy nds snite. Ale my nejdriv pdjdeme na pout do
Lobon-Cenbo. AZ se vrdtime, pak si nds snézte!”

»Dobrd,” rekl vik a pustil je.

Ovce prisly do Lobon-Cenbo, pomodlily se,
prohlédly si pout a sly zpdtky. Prisly na misto, kde
se rozesly s vlkem a kam slibily, Ze se vrati. | roz-
hlizely se a hledaly nekoho, kdo by jim pomohl.

Tu bézel kolem nich zajic. Ovecky jej zastavily
a rekly: , Porad, mily zajicku! Sly jsme na pout do

Lobon-Cenbo a vik ndm nedd pokoje. Chce nds
snist. Dobry zajicku, co mame délat?”

Zajic byl chytry chlapik. Porucil jim, aby pocka-
ly na cesté, sam pak odpelasil velkymi skoky. Bé-
Zel k opusténému taboristi, vzal tam hadr, kterym
se snimd kotel z ohniste, vyhledal rudy papir z ba-
licku caje a vratil se k oveim. Mezitim pribéhl i ten
zly vlk. Zajic poloZil hadr zamazanou stranou na
zem, sed| si nan jako na podusku a prohlasil, ze
bude ¢ist rozkaz samého cisare. Vzal rudy papir
a zacal: ,Hle, co se pravi v cisarském listé! Cisar
rozkdzal, aby mu usili pokryvku ze sedmdesati
dvou vicich kozi. Sedmdesdt jednu kizi uz lovci
prinesli. Ted' uz chybi jen jedna. Dnes,“ dodal za-
jic a obradtil se k postrasenému vlkovi, ,jsem prd-
vé potkal toho posledniho vika. AZ z tebe stahnu
kazi, bude cisarskd pokryvka hotova!“

Jak to vik uslysel, dal se na uték, jako by pod
nim zemé horela. A ovce se stastné vratily domd.

Predpokladem, bez néhoz ten pribéh vibec
nelze pochopit, je obecné sdilené uzndni, ba kult
autority panovnika. Mongolska pohdadka prichdzi
z kraje, kde vlkovi staci zahlédnout hadr vzddlené
pripominajici chdnovu podusku, aby prostoduchy
zajictv vymysl poslouchal jako projev chanovy vi-
le. Ctend¥, pro ného? je vyprévéni o moudrém za-
jici prvnim setkdnim s mongolskou pohddkou, si
nad ni vzpomene na ¥isi Cingischdnovu a v zé-
pletce, kterou zprvu vnimal jako nonsens, rozpo-
znd hyperbolu hlubokého smyslu. Najednou se
mu v novém svétle ukdaze i ptivodné pravé tak ab-
surdni ochota ovecek vradtit se pri zpatecéni cesté
na misto, kde budou sezrdany. Daly své slovo ces-
tou do klastera, a kdyby je porusily, jejich pout by
se minula Gcinkem. Kult autority je kultem radu,
ktery autoritu umoznuje a vyzaduje.

Pokud si ¢tendr bude chtit pravé ziskanou
predstavu o mongolské povaze doplnit ¢i upres-
nit dalsimi mongolskymi pohddkami, octne se mu
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driv ¢i pozdéji v rukou kniha vydand u nés roku
1958. V tirdzi ma podivnou pozndmku: ,Z ruského
puvodniho vydani Mongolskije skazki [...] prelozi-
la [...] Maria Petrovd.” Mezi jednadvaceti pribéhy
nechybi ani Moudry zajic. Chybi v ném vsak pout
oveéek do kléstera Lobon-Cenbo, tudiz i dalezity
slib, Ze se daji sezrat pFi zpdtecni cesté. Ruskym
(¢i spise sovétskym) cednikem dostala se k ndm
mongolskd pohddka bez klastera, bez modlitby
za hedvdbnou travicku.

Jednou se jedna ovecka zabéhla od svého std-
da, zabloudila a potkala vika. Vlk mél poradny
hlad, ale pak si rekl: ,Kdyz ovci zaddvim ve stepi,
potahnu ji az do svého doupéte. Radéji ji zazenu
do lesa a seZeru ji az tam.”

A tak vlk Zene ovci do lesa. Vtom odkudsi vy-
skoci zajic.

»+Ach, zajicku!“ zamecela ovce. ,VIk mne zahg-
ni do svého doupéte a tam mne chce sezrat.”

»Ovsem, Ze té sezeru,” zavyl vik. ,Mdj brloh je
za touhle rokli a tam te zaddavim.“

Zajicek si tlapkou pohladil dlouhé usi a pra-
vil: ,Kdyz vlk jednou rekl, Ze té seZere, tak te se-
Zere. Nic uz ti, ovecko, nepomize. Ale radim vam,
abyste okamzik pockali, a ja se dobéhnu podivat
za rokli, nejsou-li tam lovci.”

»Tos dobre vymyslil!” pochvaloval si vlk. ,Béz
a podivej se!”

Drive nez vlk odpovedél, zajicek uz zmizel. Jen-
Ze neutikal za rokli, ale peldsil k opusténému tg-
boristi. Tam nasel kus plstéené pokryvky a cer-
venou ndlepku z caje. Rychle to pobral a utikal
zZpét.

»Tak co?” ptal se vlk. ,Nejsou tam lovci?*

»Nejsou,” ubezpecil ho zajic. ,Ale podivej se,
co jsem tam nasel. Je to listina podepsand sa-
motnym nasim chdnem.”

A zajicek vazné used| na plst, rozvinul pred se-
bou cervenou ndlepku a délal, jako kdyz cte.

»+Veliky chdn rozkdzal, aby mu byl usit kozich
ze sedmasedmdesadti vicich kozi. KoZich uz je ho-
tov, ale nedostdvd se jedné kize na limec. Veliky
chdn prikazuje kazdému, kdo vi o brlohu néjake-
ho vlka, aby mu to ihned oznamil.”

Sotva to zajic docetl, odhodil ndlepku a peld-
sil pryc. Vik si zrejmé myslel, Ze bézi k chdnovi se
zprdvou, kde je vici doupeé.
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»T0 se pletes!” zvolal vik za zajicem. ,Mne chd-
novi lovci nedostanou!” Jen to dopovedel, utekl
do sousedniho lesa.

Kdyz vlk zmizel, objevil se znova zajic. ,Ted,
ovecko, jdi pékné domd,” rekl ji. ,A pamatuj si:
Neni Zdadnd chytrost zZit mezi ovcemi, ale chytrost
Jje, kdyz zajic zaZene vlka na dtek!”

Uvédomime-li si, Ze vykonavatelé sovétské mo-
ci vyvratili do zdkladi stovky mongolskych klas-
terd, vyhubili jejich obyvatele a na jejich duchov-
ni kulturu naroubovali svou kulturni politiku, pak
ném klaster Lobon-Cenbo vyskrtnuty z pohddky
nebude stat za zminku. JenomzZe s motivem pou-
ti do kldstera se hrouti i pojeti autority svétské,
jez pohddku inspirovalo a jez pohadka v hyperbo-
lické zkratce vyjadfuje. Jestlize mongolsky zajic
mohl vlkovi pfimo pohrozit (AZ z tebe stahnu kizi,
bude cisarskd pokryvka hotova!) a spolehnout pri
tom na vlkav strach z mocného chdana, sovétizo-
vany zajic musi vzbudit dojem, Ze bézi vika udat
(Veliky chdn prikazuje kazdému, kdo vi o brlohu
néjakého vlka, aby mu to ihned oznamil): podo-
benstvi o sile autority je nahrazeno ndvodem, jak
vyuzit pomért k malym vitézstvim. K tomu také
sméruje zdvérecné pouceni, které ve starsi vari-
anté pribéhu nebylo nutné: Neni Zddna chytrost
Zit mezi ovcemi, ale chytrost je, kdyZ zajic zazZe-
ne vlka na atek!

Ke svému prekvapeni setkal jsem se s moud-
rym zajicem neddvno potreti, v jednom z tibet-
skych lidovych pribéhd, vydanych roku 2001 ces-
ky v prekladu Pavla Czeczotky. Zajic se skryval
pod ndzvem Dobrodruzstvi sedmi ovci. Ano, ti-
betskych ovci bylo sedm a mély dobrého pana,
ktery vsak jim za grotesknich okolnosti zemfrel.
Osirelé ovecky se rozhodly dopravit télo svého
pdna do Lhasy a predlozZit ho k poZehndni DZowo
Rinpochemu (to je socha Buddhy Sékjamuni a zé-
roven jméno chramu, ve kterém socha sidli). Ces-
tou potkaly hladového vlka a stejné jako v mon-
golské pohddce podarilo se jim ho uprosit, aby je
sezral, az vykonaji obrady a pijdou zpatky. To uz
budeme vsechny mit jehndtka a bude nds tedy
k sneédku dvakrat tolik, slibily u védomi, Ze obéti
a modlitby za brzky ndvrat duse jejich pdna do ri-
se lidi'si vyzadaji dlouhé mésice. Kdyz se pak s nic
netusicimi jehndtky vraceji k mistu, kde je ma ce-
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kat vlk, potkaji zajice ochotného jim pomoci, po-
kud ho kazda chvilku ponese.

Cestou nasli charu (prikryvku z jaéi viny) a za-
jic rekl, Ze se jim bude hodit, aby ji vzali s sebou.
Potom narazili na kruh z jacich nozder, o némz
zajic také prohlasil, Ze mize byt uzitecny. Na-
konec nasli list papiru, ktery také vzali s sebou.
Kdyz dorazili na misto setkani s vlkem, zajic po-
kynul oveim, aby zastavily, a hlasité jim porucil:
,Natahnéte rohoz Jeho Velicenstva!“ A ovce roz-
prostrely charu.

»Prineste kruhovy trin!“ prikdzal znovu zajic
a ovce polozily kruh z jacich nozder na charu.

Zajic se na néj posadil a zavelel: ,A nyni pri-
neste listinu s krdalovskym vynosem.“ Ovce mu po-
daly list papiru.

Zajic predstiral, Ze listinu cte, a potom hlasité
oznamil: ,Toto je narizeni krdle cel€é fise cerno-
hlavych Tibetand, ve kterém se pravi, ze kdokoli
vztahne ruku na téchto ctrndct ovci, vracejicich
se po vykondni zboznych skutk( ze Lhasy, necht
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si je védom toho, Ze bude zkrdcen o hlavu.”

VIk, ktery poslouchal v nedalekém ukrytu, sly-
sel to straslivé prohldseni a okamzite uhdnél jak
o zdvod pryc.

Ta varianta nuti k otdzce, neni-li pohadka
o moudrém zajici spis tibetského nez mongol-
ského puvodu. Pokud vime, i buddhismus se do-
stal do Mongolska z Tibetu. Potom by ovsem
motiv chdnova viéiho kozZichu, ktery vlka v prvni
verzi pohddky zaZene na uték, byl jen aktualiza-
ci (a sekularizaci) pivodniho smyslu pfibéhu. Au-
torita bozského neni v tibetském vypravéni pou-
hym rdmcem, v némz se muize dobfe dafit i kultu
autorit svétskych. Je svrchovand: i sam krdl ce-
Ié rise cernohlavych Tibetani budi respekt jen
s podminkou, Ze strezi nedotknutelnost vyssiho
fadu - véetné téch, kdo tomu rddu slouzi, byt by
to byly ovce s jehnaty.

Tak jednoduchy pribéh - a jakd riznost akcen-
ta! Nezacind nékde tady onen druh éinnosti, kte-
rému se fikd dramaturgie?

disk 8



PoznamRy

Sympozium o ¢inském a japonském divadle:
od stredovekého dramatu k revolucni opere

Ve dnech 6. a 7. Fijna 2004 se v malé za-
sedaci sini prazského Carolina uskutec-
nilo mezinarodni sympozium nazvané
Nové trendy v ¢inské a japonské teatro-
logii. Toto sympozium, u jehoz zrodu
stal Petr Holy, odborny asistent Diva-
delniho a filmového ustavu Fakulty li-
teratury na tokijské Univerzité Waseda,
kde se specializuje na divadlo kabuki,
a jeho kolega Li Mo, ktery se kromé di-
vadla kabuki vénuje i ¢inskému jevist-
nimu umeéni, bylo zpocatku planovano
jako prekvapeni pro vyznamnou ¢eskou
teatrolozku Danu Kalvodovou - mélo byt
symbolickym podékovanim za jeji dlou-
holetou praci v odkryvani a mapovani
divadla Dalného vychodu. I kdyz nah-
1é imrti Dany Kalvodové v Fijnu 2003
zmarilo ptivodni zamér, diky spolupra-
ci Univerzity Waseda s Mezinarodnim si-
nologickym centrem Filozofické fakulty
UK, s Ustavem Dalného vychodu FF UK
a s Naprstkovym muzeem v Praze se
sympozium presto uskutecnilo a nabid-
lo nevsedni pohled do zakulisi vyzkumu
ijevistnich technik ¢inského a japonské-
ho divadla. Odbornici z tokijské Univer-
zity Waseda i z prazské Karlovy univer-
zity vyslovili poctu dilu Dany Kalvodové
a prednesli fadu zajimavych prispévki
doplnénych praktickymi ukazkami he-
reckych stylt, technik i kostym1 - vedle
ilustrativnich videozaznamu jsme méli
moznost shlédnout i zivou performanci
place, hnévu a smichu ve stylu tokiwa-
zu v podani Eiiciho Suzukiho, ¢lena hu-
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debniho doprovodu divadla Kabukiza,
a postup oblékani honosného kostymu
postavy hodnostare v tradi¢ni pekingské
opere, ktery predvedli Li Mo a Norikazu
Hirabajasi z Univerzity Waseda.

Sympozium srozumitelnym zptso-
bem priblizilo ojedinélé herecké tech-
niky stylizovaného jevistniho projevu
a objasnilo vliv nékterych aspektii mo-
derni doby na vyvoj divadelnich zanru -
o to vétsi je Skoda, Zze nemélo propagaci
mezi divadelné zaméfenou odbornou
verejnosti.

Soucasné smeéry vyzkumu tradic¢ni-
ho japonského divadla no nastinil Mikio
Takemoto, ktery je reditelem Divadelni-
ho muzea Cuboucéiho Séjéa v Tokiu'
a zaroven profesorem japonské litera-
tury na Univerzité Waseda. Prvni krok
k novému zptisobu literarniho zkouma-
ni divadla né, které kombinuje podrob-
né studium historickych prament s vy-
hledavanim, systematickym tridénim
a evidenci materiala vztahujicich se
k tomuto zanru, byl uc¢inén v 50. letech
20. stoleti, kdy vznikl Ustav pro vyzkum
divadla né. Dusledné badani prokaza-
lo napriklad Zeamiho vztah k zenové-
mu buddhismu (patfil ke Skole S6t6)
a umoznilo také rozlustit Zeamiho trak-
taty, na nichz byla postavena stredoveé-
ka vzdélanost.2 Soucasny smér vyzkumu

1 Muzeum patfi k Univerzité Waseda - informace v angli¢-
tiné viz http://www.waseda.jp/enpaku-e.html.

2 Fusikaden (Uéeni o Stylu a Kvétu) - viz Disk 5 (zafi 2003): 49.



zasadné ovlivnila i Sbirka her divadla
no, kterou vydalo nakladatelstvi Iwana-
mi (prvni dil vysSel v roce 1960) - ta dala
zaklad systematickému zkoumani diva-
dla no jako umeéni celku, tedy nejen tex-
tl, ale i jevistnich technik. V souc¢asnosti
se vyzkum umeéni né orientuje na his-
torii vyvoje jednotlivych her - zkoumayji
se zejména specifické herecké techniky
pouzivané v jednotlivych obdobich a je-
jich postupné promény. Oblibené jsou
samoziejmé inscenace restaurovanych
dél - v posledni dobé se hraje napriklad
nova verze predstaveni Stiipa a pani Ko-
maci.* Kan’ami* napsal tuto hru ve dru-
hé poloviné 14. stoleti a v hlavni postavé
basnirky Komadi ztvarnil fenomén stari
s veskerymi negativy, které s sebou toto
zivotni obdobi prinasi. Naproti tomu Ze-
ami tvrdil, Ze ¢im je ¢lovék starsi, tim je
‘krasnéjsi’, proto i postava stareny Koma-
¢i ptisobi v jeho pojeti privétivéji nez ve
verzi jeho otce. Zeamiho chapani posta-
vy stafeny pietrvalo az do dnesnich dnt,
i kdyz po roce 1600 dochéazi k uréitym
zménam rezie® - vyraz staroby se sta-
va tézkopadnéjsim. To s sebou prineslo
i zménu délky predstaveni - v nové po-
dobé, ktera pochazi ze 17. stoleti, se hra
Stipa a pani Komaci hraje v pomalejsim
tempu a trva skoro 90 minut (v Zeamiho
dobé se hralo priblizné 30 minut).¢

V prispévku nazvaném ,Cikamacu
a vypraveci dzoruri“ priblizila Mizuki
Takusagawa zivot a dilo autora divadel-
nich her ze 17. stoleti Cikamacua Mon-

3 Sotoba Komagéi - viz Disk 9 (zFi 2004), str. 107. Zdenka
Svarcovd ve svém prekladu vychdzi z verze vzniklé kolem
roku 1630.

4 Kan’ami Saburé Kijocugu (1333-1384), otec Zeamiho.

5 Pojem ‘rezie’ je v pfipadé divadla né pouze orientacni - ve
skuteénosti je inscenace hry vdzdna rezijnimi pozndmkami,
které jsou nedilnou soucdsti scéndre, takze pro rezii v z-
padnim slova smyslu mnoho prostoru nezbyva.

6 O délce inscenaci ziskdvdme informace z pozndmek
vyznamnych muzi, ktefi si zapisovali ¢as zacatku i konce
zhlédnutého predstaveni. Pomalejsi tempo v obdobi Edo
souvisi zfejmé do jisté miry i s tim, Ze se o tficet procent
zvétsila plocha jevisté.

Poznamky

.

A P Kostym postavy hodnostére v tradiéni
cinské opefre

zaemona a poukazala na souvislost lout-
kového divadla dZoruri’ s divadlem no,
jemuz se Cikamacu na za¢atku své drahy
vénoval. Divadlo dZéruri casto prejima-
lo repertoar divadla no, zejména neprilis
znamé ¢i neobvyklé hry, avsak deklama-
ce (prirazeni intonace k textu) byla zpo-
catku prizpuasobovana jinému typu di-
vadla. V pozdéjsim obdobi se v dzéruri
objevily i hudebni uryvky divadla né.
Eii¢i Suzuki je ¢lenem hudebniho
doprovodu v divadle Kabukiza® - coby

7 V soucasné dobé je loutkové divadlo zndméjsi pod ndzvem
bunraku, ktery vznikl v 19. stoleti. Terminu dZéruri se dnes
pouziva pro oznaceni dramatického textu tohoto Zanru.

8 Populdrni divadlo na tokijské Ginze, kde se hraje vyhradné
kabuki. Otevieno bylo roku 1889. Informace v anglictiné viz
http://www.shochiku.co.jp/play/kabukiza/theater/.
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predstavitel stylu tokiwazu® ma umélec-
ké jméno Tokiwazu Waeidaju. Hovoril
o systému herecké promluvy v divadle
kabuki a o jeji provazanosti s hudeb-
nim doprovodem?! - repliky v divadle
kabuki jsou ‘zpivané’, i kdyz rozhodné
nejde o néjakou formu operniho zpévu,
nybrz o vysoce stylizovanou deklamaci
v rytmu tradi¢ni basné tanka (5-7-5-7-7)
s doprovodem tiistrunného Samisenu ¢i
bubinku cuzumi.!! K zakladnim predsta-
vovacim technikam stylu tokiwazu patii
iplaé, hnév a smich, ktery miiZe nabyvat
mnoha riznych podob.!?

Pokud bychom rozdélili divadlo obec-
né na realistické!® a stylizované, 1ze snad
Tici, ze kabuki vyuziva téch nejprepjatéj-
Sich divadelnich technik na svété. Divaci
nechodi na predstaveni pro déj hry (ten
znaji), ale aby si vychutnali zazitek z vy-
konu herce. A praveé k sile zazitku vyraz-
né prispiva i specificky rys divadla ka-
buki, uplatnovany ve stylu tokiwazu:
repliku, kterou by v evropském divadle
celou prednesl sam herec, piebere v ur-
¢ité chvili ¢len hudebniho doprovodu. To-
ho se hojné vyuziva zejména v situacich,
v nichz se predstavovana postava néja-
kym zptisobem ‘méni’ - napiriklad kdyz se
opije, a stane se tak jakoby nékym jinym.'*

9 Vypravéésky styl divadla kabuki vznikly v prvni polovi-
né 18. stoleti. Poprvé jej v Edu (dnesni Tokio) pouzil Tokiwa-
zu Modzitajd (1709-1781) - odtud jeho nézev. Ve srovndni
se starsim stylem gidaju, ktery vyuziva i divadlo dZéruri, je
tokiwazu lyri€téjsi, nebot vypravéé nedeklamuje cely text,
ale prebird za herce jen urcité repliky.

10 Hereckd i hudebni sloZka se v divadle kabuki provozuje
na jediném jevisti, neexistuje tu orchestristé, jaké zname
z evropského baletu ¢i opery.

11 Nékteré specifické repliky mohou byt ovSem prondseny
i bez doprovodu.

12 Napfiklad zpisob smichu, ktery se lisi nejen podle toho,
o jaké jde historické obdobi, ale i podle mista (Tokio, Osa-
ka, venkov), je ve scéndfi presné zapsany - pouze na konci
promluvy koncici smichem je urcity prostor pro hereckou
improvizaci.

13 Zde Eii¢i Suzuki vyslovil Feénickou otdzku, zda vibec
realistické divadlo existuje a jak je definovat.

14 V divadle kabuki existuje mnoho her, kde je dstfednim
motivem piti alkoholu a stavy s tim spojené.

Poznamky

Clenové doprovodu pronéaseji své re-
pliky vsedé na nizké stolicce, scénar ma-
ji pred sebou na stojanu. Tim, Ze sedi, je
naznaceno, zZe jde ‘jen’ o doprovod, je-
ho jednotlivi deklamatori se vSak pies-
to museji po prebrani hercova partu stat
postavou na jevisti a prozivat to, co pired-
stavuje herec, za néhoz mluvi: vysledny
charakter postavy tak vytvareji spolec-
né oba dva. K tomu navic pristupuje jes-
té hudebni slozka, nebot hra¢ na Sami-
sen musi podobné jako v evropské opere
svou hru prizptsobovat vypravéci. Vel-
kolepy vysledny dojem je tak vyvolany
dokonalou souhrou vSech tfi aktéru.'

Kabuki je divadlem mnoha zanru,
v jeho hrach se odkryva svét strasidel,
krvavych vrazd i krasnych divek, avSak
veskeré role v ném - stejné jako v tradic-
nim né - ztvarnuji vyhradné muzi.' Spe-
cifika zenskych roli v divadle kabuki, tzv.
onnagata, priblizil Hideo Furuido, ktery
na piikladu tanecni dvojrole!” poukazal
na dulezitost techniky tohoto zptsobu
herectvi. K tomu, aby herec-cmuz skutec-
né pravdiveé vyjadril postavu Zeny, musi
pouzit urcitych postoji, které mu umoz-
ni ziskat ‘Zensky pocit’ - musi dat napri-
klad lopatky k sobé a stlacit Siroka rame-
na co nejniz, kolena by mél drzet tésné
u sebe, zatimco nohy od kolen dold mu-
seji naopak smérovat ven. Tim, Ze takovy-
to postoj neni japonskym muzim piiro-
zeny, vznika urcité napéti, které prispiva
ke kvalité hereckého vykonu.

Svét démont divadla kabuki predsta-
vil Petr Holy - na prikladu pani Oiwy ze

15 Vyznam hudebni slozky v divadle kabuki osvétlil ndsledné
Hideo Furuido na pfikladu slova ‘laska’, které Ize do japon-
Stiny prelozit dvéma zpisoby: ai je laska k nékomu, kdo je
nablizku, zatimco koi vyjadfuje lasku k nékomu, kdo je da-
leko a po kom touzime. Tyto dvé podoby ldsky maji pfitom
v divadle kabuki své specifické vyjadreni - ai je drama, koi
je tanec a hudba.

16 Nezdlezi pritom pfilis na véku - i mladou divku muze diky
stylizovanému liceni predstavovat starsi herec.
17 Slo o hereckou akci, b&hem niz se hrdy muz na jevisti

pouhym otoéenim kolem své osy transformuje v Zenu, kterd
nechce, aby odesel.
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Eii¢i Suzuki pfedvdadi smich ve stylu tokiwazu

hry Podivny pribeh z Jocuji na Tokaido
(Tokaido Jocuja kaidan) vysvétlil herec-
kou techniku promény Zeny, ktera po po-
ziti jedu prichazi o jeden z nejvyznam-
néjsich Zenskych rysu ve slavné scéné
,Padani vlast“.!8

Téma pekingské opery na sympoziu za-
znélo nékolikrat, poprvé z ust Li Moa,
ktery na prikladu hry Generdlova zby-
tecnd obet vysvétlil znakovou povahu je-
jiho herectvi, kostymi i rekvizit: kazdé
gesto herce, barva a tvar kostymu ¢i po-
uzita rekvizita ma totiz symbolicky vy-
znam - ukazuje na spolecenské posta-
veni, narodnost, povahu i schopnosti
ztvarnované postavy.

Katarina Ferianc¢ikova se ve svém re-
feratu vénovala milostné tematice: ro-

18 Herecky mimorddné zajimavy je obraz, kdy musi hlavni
hrdinka (onnagata) pfi pohledu do zrcadla vyjadFit zaroven
zdrmutek ze ztrdty Zenstvi i zast vici tomu, kdo ji zptsobil
utrpeni.

terven 2004

zebrala jednotlivé druhy lasky ve hre
zasazené do obdobi dynastie Tchang
(618-907) a zduraznila neoddélitelnost
milostného vztahu mezi jednajicimi po-
stavami od neokonfucianské moralky.

Dana Kalvodova se béhem svych cest
po Ciné v 50. letech vénovala studiu
regionalniho divadla, zejména divadla
provincie S’-¢chuan, a podarilo se ji
shromazdit bohaty obrazovy material.
Ten se mél stat zakladem nedokoncené-
ho projektu, ktery ve svém prispévku na-
zvaném ,,Cinsky denik ‘57-°58 piedsta-
vila Olga Lomova. Cilem zamysleného
CD-ROMu s pracovnim nazvem ,,Perfor-
ming Artin Chuanju - Annotated Collec-
tion of Photographs Taken in 1957-1958“
bylo podat prurez s’¢chuanskym diva-
dlem na jare 1958.

O cinské opere ve 20. stoleti hovoril
i Norikazu Hirabajasi, ktery ptisobi na
Univerzité Waseda jako profesor litera-
tury se zamérenim na ¢inské divadlo. Je-
ho prispévek (otistény na nasledujicich

Poznamky



strankach) ukazuje specificky pristup ke
Stanislavského systému herectvi a vliv
propagandy na jevistni uméni v komu-
nistické Ciné. Mao Ce-tung byl piresvéd-
ceny, ze jedinym prostiedkem k pro-
niknuti politické ideologie do vSech
spolecenskych tiid je propojeni politi-
ky s uménim. Béhem Velké proletarské
kulturni revoluce, ktera zacala v roce
1966 jako soucast boje za komunistic-
kou spolecnost a proti revizionistickym
zivlim, byly z divadelnich her elimino-
vany postavy krald, cisart ¢i generalq,
které do té doby na ¢inském jevisti domi-
novaly. Maova tehdej$i manzelka Tiang
Cching, ktera spolu s radikalnimi Sang-
hajskymi intelektualy vytvorila kultur-
ni zakladnu rezimu, prisla s navrhem,
jak pripravit divadelni publikum na
politickou masaz. Jejim cilem bylo zba-
vit ¢inské divadlo vsech feudalnich prv-
ku a vytvorit postavu velkého a dokona-
1ého proletarského hrdiny. Kombinaci
‘revolu¢niho realismu’ s ‘revolu¢nim
romantismem’ pak vznikla ¢inska revo-
luc¢ni opera - forma divadla, ktera pred-
stavuje vitézné komunisty vyhravajici
kazdou bitvu. Do popredi se dostaly hy-
perrealisticky ztvarnéné postavy délni-
k1, rolnika a vojaku a jejich heroické ¢i-
ny ¢i uspéchy v zemeédélstvi a pramyslu.
Tak méla opera upevnit moc komunis-
tické vlady nad ¢inskym lidem a podpo-
rit vlastenectvi i pripravenost k vojen-
skym akcim.

Pro ¢inskou operu se v té dobé staly
zcela zasadnimi role kladnych hrdint
a v souvislosti s tim vznika i tzv. ,teorie
troji prominence*:

1. Prominence kladnych postav mezi
ostatnimi postavami

2. Prominence hrdint mezi kladnymi
postavami

3. Prominence hlavniho hrdiny mezi
ostatnimi hrdiny

Poznamky

Kladné postavy byly na jevisti ztvar-
novany specifickym zptsobem - obje-
vovaly se vzdy v centru déni, v plném
svétle, mély ‘kladna’ jména, hovorily
a zpivaly mnohem vic nez zaporné po-
stavy, a bylo ziejmé, Ze se prateli s ma-
sami. Protoze mély obrazet kult Mao
Ce-tunga (byly state¢né, silné, moudré),
byla postupné ‘dovedena k dokonalos-
ti’ i gesta tradi¢nich hrdint, ktera si vy-
pujcily - v nich uz ovSem vlivem toho ne-
zbylo zadné napéti a hrdinové sami se
na jevisti proménili jen v prazdné obry-
sy skutec¢nych lidi.

V letech 1966-1976 zakazala Tiang
Cching veskera piedstaveni tradi¢ni
operyiostatnich divadelnich zanrt a do
povolenych oper vkomponovala ‘nezni-
¢itelnou propagandu’. Tak vznikly tzv.
modelové opery, které reflektovaly ce-
1y obraz revoluc¢ni historie, jak jej vytvo-
rila komunisticka strana, a tim predsta-
vovaly jakési koncepéni dogma, které se
stalo symbolem ¢inského moderniho je-
vistniho uméni."

Denisa Vostra

19 Pokud jde o literaturu, sbornik International Symposium
New Trends in Chinese and Japanese Theatre Studies (sbor-
nik), Prague 2004, obsahuje tyto pfispévky: Feriancikova,
Katarina. ,The Theme of Love in Liang Shi Yin Yuan by the
Yuan dramatist Qiao Ji“; Furuido, Hideo. ,Onnagata Style
Female Actors of Kabuki Theatre, Aesthetic of Onnagata“;
Hirabayashi, Norikazu. ,Shape of Persona in Revolutiona-
ry Modern Chinese Opera; Holy, Petr. ,Today’s World of
Ghosts in Kabuki Theatre”; Lomovd, Olga. ,Dana Kalvodo-
va: él’nsk)? denik '57-'58"; Mo, Li. ,Acting Promises Cheng
Shi of Classical Chinese Opera - Case Study of the Play
‘Tiao Hua Che’; Takemoto, Mikio. ,Present and Future of
Nohgaku studies”; Takusagawa, Mizuki. Chikamatsu and
Joruri Storytellers (Joruri Tayu). Viz téZ: Landsberger, Stefan.
The Mao Cult, in http://www.iisg.nl/"landsberger/cult.html;
Novdk, Miroslav. Japonskd literatura I. SPN, Praha 1989;
Ryor, Kathleen M. ,Transformations”. In: Chinese Art at the
Crossroads: between past and future, between East and
West. New Media Arts, Wanchai, Hong Kong in collabora-
tion with the Institute of International Visual Arts, London,
2001; Svarcové, Zdenka. ,Vzkiigeni basné, basnirky a legen-
dy v divadle né“, in: Disk 9 (zGFi 2004).
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Heroické postavy

v revolucni pekingskeé opere

V D¢jindch moderni ¢inské opery, jejimiz
redaktory byli Kao Ji-lung a Li-Siao, se
moderni ¢inska opera definuje jako dra-
matické dilo, které ,,pod primym vede-
nim komunistické strany Ciny, vyzbro-
jeno revoluéni teorii, formou tradié¢ni
opery reflektuje nové postavy a novy
svét.“ Z modernich ¢inskych oper vytvo-
fenych po roce 1949 je to takzvana re-
volu¢ni pekingska opera, totiz ,,vzorova
opera“, jez patrné nejlépe odpovida Kao-
ové a Liové definici. Mao Ce-tung casto
zdtraznoval, Ze délnici, rolnici a vojaci
museji ovladnout operni scénu, a z toho
divodu moderni ¢inska opera neustale
hleda zptsob ztvarnéni jevistnich obra-
z0 délnikd, rolniklt a vojakd, zejména
pak heroickych proletarskych postav.
Tento referat analyzuje obrazy heroic-
kych postav v tzv. revolu¢ni moderni
pekingské opere [dale jen revolucni pe-
kingska opera] a pojednava o tom, na za-
kladé jaké ‘teorie herectvi’ nebo pomo-
ci jakych uméleckych postupt byly tyto
obrazy ztvarnovany.

Jako priklad nam muZe poslouzit ope-
ra Genidlni prepadeni roty Bily tygr, po
obsahové strance inspirovana epizodou
z obdobi korejské valky, ,Jak Jang Ju-
-cchai v ¢ele prizkumného oddilu zlikvi-
doval rotu Bily tygr“. Popisuje, jak ¢inska
lidova dobrovolnicka armada s podpo-
rou korejského lidu zlikvidovala nepra-
telskou rotu Bily tygr a zabezpecila tak
vitézny prubéh protiofenzivy na celé
fronté. Velitel prazkumné cety Jen Wej-
-cchai, kterého hral Sung Ji-¢ching, he-
rec muzskych roli civilniho i vojenského
typu Santungského souboru pekingské
telem ,,vzneseného a oslnujiciho prole-
tarského hrdiny*.

terven 2004

Otazka, jak ztvarnovat jevistni obra-
zy takovych hrdint, se zacala klast jiz
od roku 1942, kdy Mao Ce-tung v Jen-
-anu prednesl sviij projev o umeéni. Po
zaloZeni nové Ciny, zejména v obdobi od
60. let az do ukonceni kulturni revolu-
ce, se postupné objevovaly razné teorie
uméni, vychazejici z postulatu ,,troji pro-
minence“.! Tyto teorie se staly prisnym
zakonem definujicim tvorbu a interpre-
taci revolucni pekingské opery. Z druhé
strany moderni teorie uméni byly jako
,teorie prostfednich postav“ nebo ,teo-
rie realistického popisu“ v obdobi kolem
kulturni revoluce jednoznac¢né odmita-
ny, coz dale prispélo k formalizaci a zafi-
xovani revoluc¢ni pekingské opery.

Tato situace se v prvé radé obraziv je-
jich scénarich. Japonsti badatelé Tamo
Josida a Hirosi Seki prozkoumali scéna-
Ie a evoluci ztvarnéni postav v operach
Rudd lucerna a Divka s bilymi vlasy. Z je-
jich vyzkumu vyplyva, Ze v procesu cCet-
nych korektur byly ,,prostiedni postavy*
(tzn. postavy ani kladné, ani zaporné)
postupné eliminovany. Naopak, vzne-
Seni a oslnivi proletarsti hrdinové zau-
jimali stale dulezitéjsi misto. Napiiklad
v Divce s bilymi vlasy bylo ptivodné né-
kolik postav statkaia, kteii byli osvice-
nymi piislusniky dzentry, inklinujici-
mi ke komunistické strané Ciny. Ti se
dali povazovat za ,,prostiedni postavy*®,
a takové byly pozdéji vSsechny ze scéna-
Ie odstranény. Z druhé strany, postava
Wang Ta-¢chuna, ktera nebyla pavodné
tak dilezita, se postupné stavala stale
vyraznéjsi, az se nakonec zménila v hr-
dinu reprezentujiciho komunistickou
stranu Ciny.

1 Viz predchdzejici prispévek D. Vostré, str. 128 (pozn. red.).
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Vysledky pripomenutych studii jedno-
znacné ukazuji, Ze uGsili o ,,vznesené, veli-
ké a dokonalé“ obrazy postav v dramatic-
ké tvorbé bylo stale silnéjsi. V roce 1968
Chuej Jung vytycil teorii troji prominen-
ce, ktera byla urcitym zevseobecnénim
téchto tendenci. O této teorii a jeji apli-
kaci v konkrétnich scénarich jiz existuji
odborné studie, a tak se ji zde nebudu za-
byvat. Misto toho bych chtél ze dvou as-
pektd ukazat, pomoci jakych hereckych
principd ztvarnovali tehdejsi herci na je-
visti obrazy heroickych proletaiskych po-
stav. Prvni aspekt tvori kritika systému
Stanislavského zahajena roku 1969, dru-
hy reprezentuje princip pohyb na scéné
v revolucni pekingské opere, nazyvany
,pekingska opera, balet a akrobacie“.

O Stanislavském se v Ciné védélo jiz
v roce 1916, tedy kratce po zaloZeni Cin-
ské republiky. V roce 1937 zacal drama-
tik Ceng Wan-li Stanislavského piekladat
a soucasné s tim zacala ¢ast divadelnich
$kol na zakladé systému Stanislavského
vychovavat ¢inoherni a filmové herce. Po
zaloZeni CLR byla systému Stanislavské-
ho coby predstaviteli socialistické divadel-
ni kultury vénovana znac¢na pozornost.
V roce 1954 byla ze SSSR pozvana rada
odbornikt na systém Stanislavského, aby
vychovavala ¢inské umeélecké kadry. Diky
tomuto masivnimu procesu implementa-
ce a studia se systém Stanislavského stal
pro divadelniky jakousi ‘bibli’.

Avsak po zahdajeni kulturni revoluce
byl Stanislavskij coby ,,autorita burzoaz-
niho reakéniho uméni“ podroben zasad-
ni kritice. Soucasné s tim byly odmitnuty
i vSechny herecké principy vytycované
Stanislavského systémem. Kritika Stani-
slavského byla zahajena v ,,Zaznamech
ze sympozia o umeélecké praci v arma-
dé, které usporadala soudruzka Tiang
Cching z povéieni Lin Piaoa“ v roce
1967. V této stati bylo jméno Stanislav-
ského zminéno ovSem pouze jednou
mezi carskoruskymi burzoaznimi de-
mokraty bez konkrétni odborné charak-
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teristiky. Dtikladnéjsi kritiku Stanislav-
ského obsahovala stat , Kritika systému
Stanislavského“ otisténa v 6. a 7. ¢isle ca-
sopisu Chung-cchi z roku 1969.

Po otisténi této stati se postupné v po-
mérné hojném poctu objevovaly clanky
odsuzujici Stanislavského systém. Zde
Se zminéné stati vypracované sanghaj-
skou ,,revoluéni skupinou pro odsuzujici
kritiku literarnich dél“. Kritika se sou-
stredovala zejména na tii reprezentativ-
ni Stanislavského teoreticka vychodiska:

,vychazet ze sebe”, ,teorie zrn“ a ,,podveé-

domi“. Zdturaznovalo se zde rovnéz, ze
VZOorové opery jsou nejuc¢innéjsi a nejna-
zorné€jsi kritikou pravé téchto teorému.
Vétsina stati z obdobi kulturni revoluce
byla plna jednostrannych vypadt a iro-
nie, stat ,Kritika systému Stanislavské-
ho“ nebyla vyjimkou a obsahuje také
celou fadu nesmysla. Avsak to, Ze stat
povazovala za zaklad systému Stanislav-
ského vzorec ,vychazet ze sebe“ - ,kul-
tivace a rozvijeni dvojiho zrna“ [tj. toho
zrna Ci semene, které je obsazeno v ro-
1i, a toho, které obsahuje hercova duse] -
,dosazeni podvédomé kreativity“ a pod-
robila jej kompletni kritice, mélo, da se
Tici, vnitini logiku.

Podle systému Stanislavského je sub-
jekt herce vychozim bodem divadelni-
ho herectvi. Herec vyhledava zrna, ktera
sdili nitro jim ztvarnované postavy s je-
ho vlastnim subjektem. Na zakladé kul-
tivace a rozvijeni takovych zrn pak s po-
moci podvédomé kreativity ztvarnuje
umeélecky obraz dané role. Tento proces
je bezpochyby pateri systému Stanislav-
ského, avsak za kulturni revoluce se ab-
solutnim principem stala marxisticko-
-leninska teorie tiid: kazdy clovek byl
pevné determinovany svou piislusnosti
k té ¢i oné tridni kategorii. Tento princip
je v prikrém protikladu se Stanislavské-
ho systémem. Proto podle logiky, z niz
vychazela kritika systému Stanislavské-
ho, se individualni mysleni, pocity a pod-
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védomi herce vzhledem k tomu, Ze jsou
tridné irelevantni, nesméji v zadném
pripadé promitat do jeho vykonu na scé-
né. Tridnost proletarskych délniku, rol-
nikl a vojaka naopak dominuje kazdé-
mu scénickému obrazu.

Jelikoz kritika systému Stanislavskeé-
ho omezila individualni psychologické
pochody hercti, ovlivnila obrazy prole-
tarskych heroickych postav na scéné.
Slouceni tii prvki, totiz pekingské ope-
ry, baletu a akrobacie, bylo dalsim prin-
cipem, kterym se ridily hercovy fyzické
pohyby a jeho télesny vyraz. Podle toho-
to principu musel herec kromé fyzickych
pohybu, které jsou pekingské opere vlast-
ni, navic ovladat balet a akrobatickou
gymnastiku. Na zakladé syntézy téchto
tri uméni ztvarnoval pak herec jevistni
obrazy heroickych proletarskych postav.
Doklady uplatnéni vsech prvki tohoto
principu mtzeme sledovat na filmovych
zaznamech revoluc¢ni pekingské opery.

O tom, kdy presné zacal princip ,,pe-
kingska opera, balet, akrobacie*“ fungo-
vat, nebyly dodnes nalezeny jednoznac-
né pisemné materialy. Podle vzpominek
byvalého reditele pekingské Akademie
pekingské opery pana §’Chung-tchua byl
princip ,,pekingska opera, balet, akroba-
cie“ vytyéeny soucasné s kritikou sys-
tému Stanislavského, tedy v roce 1969.
Avsak ‘vzorové soubory’, které se special-
né zabyvaly tvorbou v ramci revoluc¢ni
pekingské opery, byly v té dobé prilis za-
neprazdnény pripravou scénaii, rezii
a inscenovanim, takze nebyly schopné
smeér definovany principem ,,pekingska
opera, balet, akrobacie“ dtsledné reali-
zovat. V té dobé to byly razné divadelni
akademie, které tento princip nejsyste-
chovaly nasledujici herecké generace.

Po zah4ajeni kulturni revoluce byla vy-
chova hercti na cas prerusena, az v roce
1972 se opét zacaly skolit nové herecké
talenty. Tehdejsi studijni programy byly
prirozené prizptisobené pro inscenace
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vzorovych oper. Podle absolventa Cinské
divadelni akademie (tehdy se jmenovala
Divadelni §kola Ustfedni umélecké uni-
verzity 7. kvétna) pana Cang Sao-¢chen-
ga, musel se jako jeji posluchac poté, co
se vroce 1973 imatrikuloval, ué¢it kromé
zakladnich technik tradi¢ni opery také
balet u baletnich mistra pozvanych z ba-
letni skoly a rovnéz se musel ucit gym-
nastice u lektort Tiencinské télovychov-
né skoly. Pan Cang Cchun-chua, ktery se
v roce 1972 dostal na Pekingskou diva-
delni skolu (tehdy se jmenovala Peking-
ska umeélecka skola) tuto situaci popisu-
je obdobné.

Podivame-li se na konkrétni priklad
uplatnéni principu ,,pekingska opera,
balet, akrobacie“, kterému se tenkrat
ve Skole ucili [byl promitnut z videoza-
znamu], miZeme vypozorovat, ze Kro-
mé toho, ze tanec¢ni pohyby vstrebaly
celou radu baletnich prvka, pavodni fi-
gury pekingské opery téz doznaly jisté
zmeény. Napriklad kdyz doty¢ny hraje fi-
guru ,,vr§kem v nebesich, nohama na ze-
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mi“, stavi se jesté vys a je jesté vzprime-
néjsi, nez by odpovidalo tradici. Cini to
dojem pripominajici balet a 1ze tici, ze
tato poza opravdu lépe odpovida obrazu
heroické proletarské postavy. Diky tako-
vému tréninku se sice télesné schopnos-
ti herct ponékud obohatily, ale zapadni
balet a akrobaticka gymnastika jsou sil-
né expresivni, a tak tradi¢ni specifikum
pekingské opery, spocivajici v tzv. osm-
desatiprocentni naplnénosti, bylo po-
ruseno. V disledku toho vznikl herecky
vyraz postradajici rezervovanost a vniti-
ni emoce. Takovy byl specificky uc¢inek
principu ,,pekingska opera, balet, akro-
bacie“ na moderni pekingskou operu.
Obrazy heroickych postav v revoluc¢ni
pekingské opere se zformovaly pod vli-
vem ruznych teorii umeéni. Pod vlivem
kritiky systému Stanislavského a vzhle-
dem k aplikaci principu ,,pekingska ope-
ra, balet, akrobacie“ doslo k dalsi typizaci
aformalizaci ztvarnovani postav na jevis-

Korejsky sen v Polsku

V minulosti jsem si ob¢as predstavovala,
jak by asi vypadal japonsky Hamlet nebo
¢inska Nora. Podobnymi otazkami by by-
lo mozné se zabyvat i na festivalu v Po-
znani' pred predstavenim Shakespearo-
va Snu noci svatojdnské, na které se prave
chystal korejsky soubor Yohangza?, kdy-
by to vlastné nebylo zbyte¢né - i vzhle-

1 Jiz tfindctym rokem méni Mezindrodni divadelni festival
MALTA ulice polského mésta Poznari v jednu velkou scénu,
na niz se v ramci letosniho ro¢niku (29. 6. - 3. 7.) odehrdlo
pres tficet predstaveni denné. Na brezich jezera Malta (od-
tud nazev festivalu), na nameéstich, v ulicich, v divadelnich
i jinych budovdch se predstavily soubory z celého svéta. Far-
ma v jeskyni zde hostovala s inscenaci Sonety temné Idsky.

2 Divadelni spolec¢nost Yohangza zaloZil v roce 1997 korej-
sky spisovatel a rezisér Jung Ung Yang, ktery v roce 2003
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ti, aleiinterpretacniho umeéni viibec. Kri-
tika systému Stanislavského odstranila
z herecké interpretace individualni mys-
leni, subjektivni emoce a podvédomé jed-
nani herct, a tak se z heroickych postav
staly dokonalé modely (vzory) v pravém
smyslu toho slova. Princip ,,pekingska
opera, balet, akrobacie“ prispél k zfor-
movani obrazt ,,vzneSenych, velikych
a dokonalych“ heroickych postav, ¢imz
puvodni princip osmdesatiprocentni na-
pInénosti, pro pekingskou operu urcuji-
ci, témér vymizel. Z vyrazu a fyziogno-
mie heroickych postav pohybujicich se
po jevisti jizZ nevycteme Zadnou vnitini
psychologickou rezervovanost. Obrazy
postav ,,vznesenych a oslnujicich prole-
tarskych hrdint“ byly, da se Fici, pokus-
nym produktem vytvorenym predevsim
na zakladé vyse uvedenych principt.

Norikazu Hirabajasi
(prelozil David Sehnal)

dem k mym vlastnim zkus$enostem, pro-
toZe jsem sama ucinkovala v ¢inské hre
Letni snih® v karlovarském divadle. Bé-
hem zkousSeni jsem totiz viibec nepie-
myslela nad tim, bude-li ¢esky divak
rozumeét ¢inské hre. Tenkrat se prede
mnou vynorovaly jiné, mnohem pod-
statnéjsi otazky.

ziskal hlavni cenu na kdhirském festivalu International
Experimental Theater a ve stejném roce byl korejskym
ministerstvem kultury ocenén jako nejlepsi dramatik roku.
Prdci Yoghanzy a jeho souboru charakterizuje jeho manazer
Pae jako stretdvani minulosti s pritomnosti.

3 Ceskou premiéru Kuan Chan-&chingovy hry Letni snih
neboli Hra o nesmirné kfivdé spdchané na Tou O (preklad
Dana Kalvodovd) uvedlo v dubnu 2002 Méstské divadlo
v Karlovych Varech v rezii Jana Mikulaska.
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A stejné tomu bylo i v pripadé korej-
ské inscenace Snu noci svatojanské. Rezi-
sér Jung Ung Yang se svym souborem se
Shakespeara doslova zmocnil a adapto-
val ho v duchu tradi¢nich korejskych her.
Herci predvedli vynikajici inscenaci na-
vazujici na staré uméni asijského divadla,
u kterého hudebni, pévecké a tanec¢ni
prvky zuastavaji harmonicky skloubeny.

Predstaveni probéhlo v méstském
parku, na jednom z prostranstvi, kde si
herci pred vysokym temnym palacem sa-
mi postavili jednoduchou direvénou kon-
strukci. Na pozadi obrovského palace se
zdalo jevisté ze dreva byt malym sveé-
tem, ktery jako by si existoval sam pro
sebe, a tento kontrast pak jen umocnil
celkovy dojem z inscenace. Polygonalni
jevisté ve tvaru priblizného ptlkruhu se
oteviralo smérem k divakovi. Sloupy na
jeho vnéjsim obvodu, spojené nahote
tramy, ¢lenily zadni stény na ¢tyri zhru-
ba stejné casti. Uprostied dva vchody za-
kryté zavésy, po stranach co nejbliz di-
vakovi mistnosti pripominajici altanky,
na jejichz strechy vylézali po zebticcich
(pouze) predstavitelé Oberona a Titanie,

terven 2004

aby tu odehrali své monology. V ‘altan-
cich’ sedéli hudebnici a herci, kteri celé
predstaveni doprovazeli hrou na nastro-
je (dominovaly bici) ¢i zpévem. Stred je-
visté byl prazdny, bez dekoraci a rekvizit.
Zepredu bylo jevisté osvétlené nékolika
ohni, jejichz zari na zacatku predstaveni
podporovalo klasické divadelni nasvice-
ni. Svételny design bez zbyte¢nych efek-
t ptisobil ic¢elné a nenasilné.

Uvodni scénou inscenace herci rozto-
¢ili symbolické kolo osudu, jako bytosti
Tokebi, ovladané vSemi zivly.* V tradic-
nich korejskych aborech za doprovodu
muzikanta zpivali a tancili v kruhu, aby
se vzdy v charakteristické poze zastavili,
co nejbliz prvni fadé. Tento princip, kdy
kolo osudu se nahle zastavilo a divak byl
zasazen energii nejblizsiho herce, ktery
strnul v jisté pozici, byl velmi ptsobi-

4 Tyto nadprfirozené bytosti, pfindsejici smilu nebo Stésti,
znd kazdy Korejec. Tokebi maji radi jidlo, piti, Zeny a vibec
zdbavu vieho druhu, obéas jsou zlomysini a nezkrotni; zjevu-
ji se pouze v noci. - V souhlasu s timto posunem se zménila
i jména pohdadkovych postav: Oberon = Tot, Titdnie = Kabi
a Puk = Tudoori. Pivodni jména milenci byla zaménéna za
tradiéni korejské ndzvy pro hvézdy.
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vy. Postupné se tak predstavili vSich-
ni Gcinkuyjici, ale jesté nam nedali znat,
kdo predstavuje kterou postavu.

Az strojovy pohyb kola daval tusit, Ze
mame pred sebou dokonale sehrany an-
sambl, jehoz herectvi bylo vystavéno na
presnych gestech a znacich, na detailu
a rytmu. Zadny z hercti ani na okamzik
nezavahal, jejich téla se pohybovala pro-
storem s lehkosti mistri asijského bojo-
vého umeéni. Vsechny akce do sebe pies-
né zapadaly, mély své presné dané misto
v Case a prostoru. Nékteré scény vsak ja-
ko by v nadsazce parodovaly samotny
herecky styl. Pocit lehké parodie vyvola-
valo predevsim stiidani evropského he-
reckého projevu s asijskou stylizaci, kte-
ré se nejcastéji uplatnovalo ve vystupech
milenct: Helena vbéhla na scénu, na-
tazenymi pazZemi v dlouhych rukavech
naznacovala kolem ni ubihajici krajinu
a zaroven odmitala, branila se Demetri-
ovi. Demetrius, ktery bézel za ni stejnym
zpusobem jako ona, totiz drobnymi kruic-
ky a mirné pokrceny v kolenou, uz kra-
jinu nenaznacoval. Vypadalo to, Ze oba
bézi rychle, a pritom stali skoro na mis-
té. Helena vbiha do lesa, ktery svymi tély
vytvari ostatni herci: rukama napodobu-
ji vétve strom1, kterymi Helené ukazuji
cestu, a Demetriovi ji naopak znesnadnu-
ji. Kdyz se po chvili putovani milenci octli
u sebe, sedli si na zem a zacali vést dialog
bez jakékoli stylizace. Situace presto pa-
sobila jako mirna parodie, jako by ji herci
hrali s nadsazkou, s lehkym tismévem.?

UzZ od prologu mé nejvic pritahovala
postava Puka, ztvarnéna netradic¢né dveé-
ma herci. Mimoiadného uc¢inku dosah-
li kontrastem mezi civilnim projevem
a tradi¢cnim kostymem a licenim. Her-
ci Cetli prolog z listu jako dva bezbran-
ni chlapci, které nahodou oslovil nékdo
na ulici, aby si prisli zahrat divadlo, a po-

5 Zajimavé pro mé bylo, Ze nékteré milenecké scény byly
z hlediska pohybového rozehrani situace Fesené stejné jako
ve Snu noci svatojdnské, ktery nazkousel s mymi spoluzdaky
ve druhém roéniku na DAMU Boris Résner.
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skytl jim pritom dokonalé kostymy a li-
ceni, v nichz se ztratili. Navic jim z tust
obcas vypadlo polské slovo, které ne-
hledé na jeho vyznam znélo v korejské
vyslovnosti komicky. Kontrastem civi-
lu a tradic¢ni stylizace vznikala zajima-
vé rozporna situace, v nizZ jsem herce
vnimala v jeho vlastni, ‘civilni’ podobé,
a pritom jako by to uz nebyl on, jako by
jen vykukoval zpod plasté, maly a pokor-
ny pred svymi divadelnimi predky.® Roz-
déleni Puka na dveé osoby dokazali herci
(patrné jim byly piipsany i texty dalsich
elfll) vyuzit k napaditému reSeni situa-
ci, s nimiz si hrali jako s pingpongovym
mickem, ktery nikdy nespadl na zem.

Vedle vyborné vyuzitého zdvojeni po-
stavy Puka se proménily i dalsi postavy:
Theseus, Hipolyta a Egeus zmizeli, Obe-
ron a Titanie si vymeénili ‘role’, z Ffeme-
slniku zustal jen Klubko v podobé blaz-
nivé tulacky: jeji drsny ivodni song znél
chraplakem staré rockerky, ktera neztra-
tila svou silu. Kouzelny kvitek chudou
tulac¢ku promeénil ve svini, ktera milova-
la vic blahobyt a Zradlo nez samotného
krale elft. Kdyz se probudila ze svého
snu, odchazela s pocitem, Ze je lepsi zt-
stat chuda nez ‘zit si jako prase v zité’...

V zavéru herci jesté jednou roztocili
kolo osudu a cely divadelni prostor se
odpoutal od zemé a zaril temnou noci.
To predstaveni mé uchvatilo, probudi-
lo ve mné touhu, nutkani vyskocit ze se-
dadla mezi herce na jevisté, abych moh-
la byt s nimi, podilet se na té alchymii
okamziku, kdy herec na jevisti prestava
existovat jenom sam za sebe, ale stava se
soucasti nedefinovatelného proudu, kte-
ry ho unasi. Pocit, Ze potiebuji byt s her-
cina jevisti, je pro meé vzdy tim nejlepsim
znamenim...

Eliska Vaviikova

6 ,Orient ndm s naivni bezprostfednosti pfipoming, Ze to
ne my jsme stvofrili divadlo a jeho kulturu, ale pouze jsme ji
zdédili po predcich, at uz se nazyvaji Kdliddsa nebo Josef
Kajetdn Tyl“, ¥iké Jan Hyvnar v Uvodu a vstupu do skrytého
svéta hercovy tvorby.
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Na titulni strané programu Shakespea-
rovy tragédie Othello, kterou uvedla brit-
ska divadelni spolecnost Cheek by Jowl
18. a 19. zari v Mahenové divadle v Brné,
je fotografie muzské ruky, ktera svira sa-
tek. Mtze to byt ruka Jaga, ale také ru-
ka kohokoliv. Mohou to byt vSechny ru-
ce, kterymi Satek ve hte projde. Muze to
predstavovat dokonce i divaka, které-
mu v rukou po predstaveni zacne realny
predmeét ztracet svoji redlnost a promeé-
novat se. Jaques Lacan v této souvislos-
ti mluvi o povaze predmeétu, ktery ma
vlastnost nebyt tam, kde ho hledaji, a by-
va nalezen tam, kde byt nema. Satek se
skute¢né ocita ve hie na rtznych mis-
tech, az je prinesen do manzelského lo-
Ze jiz jako dtikaz nevéry. Je ale také tim,
co ma hojit bolesti hlavy, je diikazem las-
ky, vyvolava zarlivost, neduavéru, pode-
zieni, je prostredkem pletich a spousté-
c¢em vrazdy. Svym zpusobem satek unika
ze své identity, a to navzdory tomu, Ze je
tak konkrétni, nebo snad pravé proto. Je-
ho vlastnosti je probihat v§emi vrstvami
hry jako spiralou a dotykat se vSech po-
stav. Snad jenom Desdemona, ktera ho
povaZzuje jenom za Satek, protoze o jeho
ne-realnych proménach nic netusi, zapo-
mene na jeho existenci, aby se pred ni na-
konec objevil jako diikaz neveéry - ale tim
prece viibec neni! Pravé v tom je jeho ob-
ludnost. Obiha prostorem, pozbyva svoji
realnost a proménuje se od imaginarni-
ho az v symbolicky predmét. Pouhy sa-
tek pro hru nic neznamena - a prece tu
musi byt nejdriv tento realny predmeét,
aby se mohl stat také nécéim jinym. Jaky
je potom rozdil mezi metaforou a meto-
nymii, kdyz v Shakespearové tragédii
Othello v podani divadelni spolec¢nosti
Cheek by Jowl je satek oboji?

Nechci redukovat predstaveni na je-
den interpretacni kli¢. Zdaraznuji to jen
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Postmoderni Othello

pro své potéseni, se kterym jsem mohl
sledovat, jak se Satek promeénuje, jak je
povazovan vzdycky za néco jiného, jak
prede sit vztaht, do kterych pak jako pa-
vouk zamotava své obéti. Zdanlive jsou
vsichni jeho obéti, jsou to vsak spise obé-
ti jinych, ale predevsim sebe samych ve
své nejistoté, nenavisti, lasce, zarlivosti
nebo touze. Sitek jenom otevira prostor
pro rozehravani vnitfnich svétt postav
a postavy véri, ze toto rozehravani vzta-
hi-svétl jim prinese lepsi postaveni.
Zminovat se o jednotlivych herec-
kych vykonech mi pripada jako inter-
pretovat sen ve snu. To uchvacujici si
vzdycky ponecha svoji silu - neinter-
pretovatelnou identitu. Ale také proto,
ze sila byla ve vSech a v kazdém: byla
to skutecna sit vztahu, které se protina-
ji ve vzajemném porozuméni a ne-po-
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William Shakespeare: Othello. Cheek by Jowl 2004. Rezie Declan Donnellan, vyprava Nick Ormerod.

Othello: Nonso Anozie

rozumeéni, lasce a nenavisti. Kdyz Jago
na konci tretiho déjstvi a tretiho vystu-
pu (III. 3) rika Othellovi ,,Jsem navzdy
vas!“, uveéril jsem mu. Presvédcivost je-
ho slov byla ukryta v nenavisti a pravée
skrze svou nenavist byl schopny pokorit
se az na samy dotek s upiFimnosti. Tato
slova umoznila Othellovi odejit s daveé-
rou v Jaga, a to Othellovi-herci i Othello-
vi-postavé, protoze doslo k jejich prolnu-
ti, a tak mohl Othello-herec poukazovat
k Othellovi-postavé. Bez tohoto prolnu-
ti nelze skutecné zahrat postavu. Dec-
lan Donnellan, rezisér inscenace, nam
predstavil sit vztaht, ve kterych kazdy
poukazuje k tomu druhému, nikoliv je-
nom sam Kk sobé. Praveé v tomto predsta-
veni bylo ziejmé, jak malo je na jevisti
mista pro nadmérné herecké ego a jak
skute¢né herectvi odmita sebestiednost.
Sila téchto hereckych individualit (Phil-

Poznamky

lipse, Hobbse, Anozieho, Kiggela, Marti-
nové, Griffithsové, ale troufam si rict, Ze
vSech zucastnénych) byla v poukazu Kk ji-
nym. Jenom tak mohli ztélesnovat i sa-
mi sebe a umoznit divakiim porozumeét
Othellovi pres Jaga a Desdemonu, jejiho
otce, politické pikle dozete, porozumeét
Cassiovi a vSem dohromady, ale také
pocitit rasismus ras, uvédomit si pro-
stor-svét, ve kterém se splétaji sité, vahu
pritomnosti i absence hercii na scéné.
Desdemona a Othello - néco tak nézné-
ho, ‘drobného’ vedle skaly, ze které se
tak snadno muze stat troska: stal nad
mrtvou Desdemonou a vSechna ta sila,
vSechna ta prevaha byla tatam. Kdyz ri-
kam ‘snadno’, mam na mysli psychickou
proménu c¢lovéka, jeho snadnou zrani-
telnost, vlivy okolnosti a situace, které
i tu nejsilnéjsi osobnost proméni v pou-
hy stin. To ‘snadno’ ovSem neplati pro
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herce Nonso Anozieho, ktery vytvoril po-
stavu Othella. Praveé proto, Ze se to jevilo
tak prirozené, a to nikoli vzhledem k to-
mu, Ze se nemusel li¢it nacerno, jak je
to dodnes v nasich divadlech u Othella
zvykem. Jisté, vztah Desdemony a Othel-
la byl v tomto predstaveni vyrazné kon-
trastni, ale barva pleti by k tomu nesta-
¢ila: kontrast se rozehraval v kazdém
okamziku stietnuti.

Pohyb na scéné byl pohybem v dra-
matickém prostoru spojeném s misty,
které postavy ziskavaji i opoustéji, byl
to pohyb vytvarejici sit, ktery se nako-
nec promeénil v pohyb v siti. Scénograf
Nick Ormerod vytvoril hercim v této si-
ti opérné body nebo odrazové mustky -
drevéné bedny. Do takovych se dnes
ukladaji vybusniny. Na takovém nebez-
pec¢ném podkladu stoji kazdé spolecen-
ské postaveni. Z takového nebezpecné-
ho materialu byla sloZena i manzelska
postel. V jistém smyslu to byl podmino-
vany prostor. Namisto naslapnych min
tu vSak vybuchovaly a zabijely se lidské
vztahy. O prestavce jsem slysel divaka,
ktery byl zvédavy, co se ukryva v bed-
nach. Mél jsem chut mu Fict, Ze ve vS§ech
bednach, krabicich, tfinactych komna-
tach je ukryté tajemstvi, které se vyjevu-
je trpélivym. V bednach bylo nakonec
jenom to, co bylo v dany okamzik treba,
a soucasné nic, protoze bedny s vybusni-
nami jsou metaforou lidskych vztahu. Je
to podstavec, ktery umoznuje povyseni
i pokoreni, je to skrys, je to manzelska
postel, sit vztahi proménujici se v ne-
bezpecénou hru. Najednou je nebezpec-
néijenom tak si sednout a odpocivat ne-
bo premyslet. Ten vnitfni klid je klam, je
to pouze nevédomost toho, na ¢em je za-
lozeny tento prostor.

Domnivam se, Ze toto predstaveni
opakované nastolovalo nasemu divadel-
nictvi nékolik otazek, ale i odpovédi -
zvlast pokud jde o diivody k inscenovani
klasickych her a opomijeni soucasnych.
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Nepamatuji se, kdy jsem naposled vidél
tak soucasné predstaveni, s vyuzitim
minima prostredkd a maxima kreativi-
ty. VSem zastanctim i odplrcim post-
moderny dokonce tvrdim, ze v tom, jak
se v predstaveni pracovalo s vyznamy,
jakym nadbytkem vyznamu se vyznaco-
vala kazda inscenovana situace, jak bylo
predstaveni polytematické a jak se sou-
casné s kazdym vystupem prodiralo do
popredi jednotné téma, jak se zmnozova-
lo v lidskych vztazich, ale jak je soucas-
né presahovalo a poukazovalo nékam ke
kosmu, to bylo postmoderni predstaveni.
Zduaraznuji, ze téma se ‘prodiralo’, pro-
toze se nam nevnucovalo. Rezisér nam
neimplantoval své ¢teni tragédie, nenu-
til herce ilustrovat svou ideologii. Bylo to
vysostné postmoderni predstaveni, po-
kud povazujeme postmodernu také za
jakousi hodnotu a pokud ji neztotoznu-
jeme s postupy reziséri, kteri pod tim-
to ochrannym Stitem nejcastéji demon-
struji svou zpychlost, svévoli inscenovat
cokoliv, a to jenom ve snaze rozrusovat
ucelenost tvard svym narcismem a po-
citem polobozstvi. V tomto predstave-
ni rezisér nemusel napominat herce ja-
ko deus ex machina a nemusel na scénu
privadét colpo di scena, aby nas zaujal
a mohl byt povazovany za postmoderni-
ho. V predstaveni jsem totiZ vidél skutec-
nou rezii: citlivé rozvijené vztahy uvnitr
scény a stimulaci k vykontm.

Citat z Times v programovém bulleti-
nu predstaveni uvadi, ze Cheek by Jowl
je jedno z deseti nejlepsich divadelnich
spolecnosti svéta. Pfiznavam svou neveé-
domost o svétové Top Ten divadelnich
spolecnosti, takze nevim, jestli je to je-
nom pokus o reklamu, ktera zabira, ne-
bo Times o téch zbyvajicich deviti spolec-
nostech skutec¢né néco védi. Rad bych ale
dopral vSem, kte¥i toto predstaveni oce-
nili, devét dalsich podobnych zazitkd.

Jalius Gajdos

Poznamky



R.U.R. jako opera aneb Kratka spojeni

Svou knihu s priznacnym nazvem Ubavit
se k smrti (Verejnd komunikace ve véku zd-
bavy) vydal Neil Postman rok po té, co se
nenaplnila temna vize Georga Orwella
z romanu 1984. Postman pritom varuje
pred predéasnym optimismem, nebot
nam nehrozi pouze vnéjsi nebezpeci
totalitniho systému terorizujiciho indi-
viduum, ale mnohem nebezpec¢néjsi je,
kdyz ‘chléb a hry’ ubavi ¢lovéka az K je-
ho dusSevnimu a intelektualnimu umrt-
veni, jak nam to barvité popisuje Aldoux
Huxley ve svém romanu Konec civilizace
(Brave New World). Postman se zaméiu-
je natelevizni kulturu a v souvislosti s ni
upozornuje na vsudypiitomny diktat za-
bavy, projevujici se zejména v tendenci
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k dekontextualizaci, fragmentaci a bez-
obsaznosti komunikace.

Domnivam se, Ze pravé zde mtzeme
hledat inspirac¢ni zdroj tvarca inscenace
svétové premiéry opery R.U.R., Rossum’s
Universal Robots, ktera se uskutecnila
30. zari 2004 v Narodnim divadle v Br-
né. Opera vznikla jiz v roce 1977 (pub-
likovana 1988), kdy stejnojmennou hru
Karla Capka z roku 1921 zhudebnil Zde-
nék Blazek, kterému se vSak nepodari-
lo ziskat svoleni dédicti autorskych prav
Olgy Scheinpflugové a Karla Scheinpflu-
ga Kk jejimu uvedeni na jevisti.! Blazko-
1,Skoda, Ze nebyla uvedena jeho druhd opera R.U.R. podle

dramatu Karla Capka jako libreta k opefe. Olga Scheinp-
flugovd tehdy mné odpovédéla: ‘Vime, jak se Karel Capek
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va opera obsahuje tii déjstvi ptivodniho
dramatu bez predehry. Tuto ‘vstupni ko-
medii’, jak je charakterizovana v podti-
tulu dramatu, dodali k Blazkové opere
inscenatoii premiéry jako ¢inoherni vy-
stup a bylo to rozhodné k prospéchu vé-
ci. Pfechod z mluveného slova do oper-
niho zpévu byl motivovany prichodem
robotd, ktefi ‘mluvi’ opernim zpévem
a rozumi pouze stejnému zpusobu ko-
munikace s nimi.

Blazkovu hudebni partituru revidoval
pro potieby tohoto realiza¢niho tymu Jan

trdpil, Ze povolil zhudebnéni Makropulos, protoze je to
filozofie, a ta se nemd zpivat, rikal. [...] Proto si rikdme,

tento slavny kus, ktery hrdl cely svet, potrebuje slovo, je
to také filozofie. [...] Rozhodné se R.U.R. nemize objevit na
scéné u nds jako opera dFfiv, nez bude hrdno jako cinohra.
Potkal by toto drama osud Véci Makropulos, jejiz hudebni
zpracovdni potladilo Ginoherni provedeni. A K.C. byl prece
dramatik!” “ (Slapanskd, Samotinsky vdnek)

terven 2004

Jirasek v roce 2004. Blazkova melodicka
hudba doplnéna elektronickou instru-
mentaci ziskala tak nendasilné moderni
charakter. Skoda Ze se inscenatortim ne-
podarilo realizovat ptivodni vizi - Zivy or-
chestr: takto hudba znéla celym vecerem
spise jako doprovod nez vyznamna sloz-
ka operniho tvaru, a to i navzdory skutec-
nosti, ze dirigent (bez orchestru) byl pri-
tomny piimo na scéné.

Zminku o odmitavém postoji dédict
autorskych prav Karla Capka k insceno-
vani opery R.U.R., ktery byl motivovany
Capkovym preferovanim ¢inoherni po-
doby jeho dramat, musime doplnit od-
kazem na Mukaiovského analyzu Capko-
va dialogu, podporenou prave ukazkami
z R.U.R., ve které poukazuje na Capkovu
prirozenou muzikalnost, lyri¢nost, kte-
ra misty pripomina hudebni kompozi-
ci motivické fugy: ,,Véta je tu druhou oso-
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bou prebirdna [...] proto, aby lyricky part
byl po zpiisobu litanie rozdélen mezi oso-
by riizné vysky hlasu a rizného hlasové-
ho zabarveni. Graficky znak pomlRky obje-
vuje se zde jako nositel ¢isté intonace bez
zvldstni funkce vyznamové nebo charakte-
rizacni, [...] tato snaha odstranit nebo as-
pon oslabit ostrou hranici mezi jednotlivy-
mi promluvami osob: dialog takto stavény
chce piisobit zvukové i vyznamové, jako je-
diné nepretrzité zvukové i vjznamové pds-
mo, promeénlivé jako meénavd stuha“ (Ka-
pitoly z ceské poetiky 2, Praha 1948: 361).
Capkutiv dramaticky text se tak ukazuje ja-
ko vynikajici podklad k hudebni kompo-
zici, ktera stavi na muzikalnosti Capkova
dialogu a poji se s nim velmi prirozené.
Realizaci inscenace opery R.U.R. ini-
cioval prazsky Media Archiv a podporil
program Evropské unie v ramci progra-
mu CULTURE 2000 a dalsi instituce. Na
opere spolupracovala rada vyznamnych
osobnosti - skladatel Jan Jirasek, legen-
da videoartu a brnénsky rodak Woody

Poznamky

Vasulka, s experimentalni scénou spo-
jeny vytvarnicky tandem Jana Prekova
a Martina LukesSova a dalsi. Tym oper-
nich pévct a ¢inohercti angazovany pri-
mo pro tuto inscenaci predvedl kvalitni
vykony. Jak se vSak ukazuje, ani finan¢ni
zajisténi, ani konstelace znamych osob-
nosti ze svéta hudby, video-artu a diva-
dla nezaruc¢i vznik hodnotné inscena-
ce. Tato kritika pada na hlavu ‘mladého
a nadéjného’ reziséra Tomase Svobody,
ktery se v hledacku teatrologie stava tim,
koho chapeme jako autora odpovédné-
ho za scénicky tvar.

Nechme nejdriv samotné inscenato-
ry, aby prezentovali svou koncepci, kte-
ra, jak uvadéji, hru ,,vyklada. Nedopisu-
je“ (viz Projekt R.U.R. Koncepce, s. 5,).

»Na ostrové, kde se vyrabéji Roboti, Zije ma-

ld skupina védcii. (Harry Domin, Dr. Gall,
Hallemeier, Busman, Fabry, Alquist, -
6 osob). Ziji zde umelym Zivotem. Trans-
formovali si pohlavi.
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Tento rajsky ostrov mad vlastni novy
1dd, ktery je o krok pred okolnim svétem.

Ostrov je laborator.

Ostrov je idedl.

Ostrov je umeély a plysovy.

Ostrov je plny technologii, které spini
vSechna prdni.

A ostrov je cely divnyj.

Veédci zde vytvotili cosi umeélého - ROBO-
TIKU -, ale protoZe to mysli velmi poctive,
vSe co davaji do biomasy? nejprve zkou-
$ina sobe.

[...]

Divdk se s jejich dennim reZimem se-
thdvd rdno.

Je Sest hodin rdno. Skupina md svych
pét minut utrpeni. (Aby si vdZila zbyt-
ku dne.) Ndsleduje rozkos - (Orgasmus)
a krdtkd meditace - nuda apod.

Potom se skupina rozchdzi za denni
pract.

2 P¥i citaci se v interpunkci fidime origindlem (pozn. J. H.).

terven 2004

Tento presny reZim dne narusila svym
prijezdem Helena.

Helena je cosi mezi muzZem a Zenou. Né-
co nestvoreného, ale vzniklého.

Je to jiZ jediné prdavé ona, kdo vzru-
§i celou tuto skupinu. Roboti se jiz ddv-
no nevyrdbéji pro prdci, ale predevsim
pro uspokaojeni rozkose. A tito védci jsou
JiZ presyceni jak dokonalostmi krdsy, tak
i svou vlastni zvrdcenosti.”

Ve shodé s Huxleyeho vizi nam Svoboda
prezentuje lidskou civilizaci ovladnu-
tou technologiemi ne jako nastroji moci
a kontroly, ale jako prostiredky slasti. Za
tyto technologicky podporené instantni
pozitky pak platime ztratou autonomie,
zralosti, historie lidstva. V inscenaci se
tak setkame s paralelné proudicimi vi-
zualnimi informacemi (video, TV obra-
zovKky, opera a soucasné ¢inoherni ak-
ce). Pod jejich zaplavou mizi jevistni tvar
promeénujici se v prival trivialit a pripo-
minajici pocitové kino.

Poznamky



Domnivam se, Ze interpretac¢ni klic¢
inscenaci R.U.R. 1ze najit vzdy ve vizua-
lizaci postav robotli. Prazskou premié-
ru hry z roku 1921, ve které vystoupily
roboti jako délnici, tak mtzeme inter-
pretovat spiSe jako spolecenskou (nez
politickou) satiru. Proména robotti v an-
glosaském prostredi v ‘Zivé stroje’ a me-
chanismy potom odkazuje k novému
kulturnimu kontextu, ve kterém se ro-
boti stavaji spise potomky frankenstei-
novského monstra. Skrze tento posun
1ze rovnéz vysvétlit zjednoduseni mys-
lenkového potencidlu Capkovy hry a je-
ji prifazeni k zanru science-fiction, kte-
rého jsme svédky a od kterého se odvijeji
vSechny dalsi podoby robott, jak je zna-
me tieba z povidek Isaaca Asimova a hol-
lywoodskych filmu.

Jeden z producentti Petr Vrana v pro-
gramu k premiére opery R.U.R. pise:
»VSechny slusné roboty i lidi, s nimiz jsem
v pribéhu realizace opery jednal, irituji
hloupé hollywoodské karikatury skutec-
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nych Rossumovych Univerzdlnich Roboti
Karla Capka. Proto rddi realizujeme svéto-
vou premiéru opery R.U.R. v Cechdch, spi-
ritudlnim rodisti Robotii. Je to nase prdvo
i povinnost“... Doufam, Ze nejen mé pre-
padne zvédavost, jaci tedy ti ‘pravi ces-
ti’ roboti jsou. Podle inscenatord je ro-
bot MYSLIVEC.

Détsky genialni slovni hricka pojme-
novavajici dnesniho robota jako ‘myslici
véc’ vSak ve své scénické realizaci zacina
i kon¢i jako nepiili§ povedeny vtip - na-
vic omezeny na ceskou jazykovou oblast
a tedy jen obtizné naplnujici predstavy
producentti o mezinarodni prezenta-
ci tohoto jevistniho tvaru. Robot, ktery
se z metafory zmechanizovaného cloveé-
ka promeénil v zivou ‘(mysli)véc’, je pra-
vé produktem védeckofantastické imagi-
nace, ze které vychazeji oni hollywoodsti
roboti, proti kterym se chtéli inscenato-
Ii vymezit. Svobodav ‘prvni Myslivec-
ky par’, u kterého se probouzeji lidské
emoce lasky, v zavéru hry vsak vsechny,
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jak to charakterizuje Vrana , hloupé hol-
lywoodské karikatury skutecnych |[...] ro-
botii“, prekonava jejich prezentaci v si-
tuacich pripominajicich rakouské filmy
o ‘kozenych kalhotach’ nebo détské na-
mluvy idioti (obavam se vsak, ze nikoliv
v tom smyslu, jak si to producenti pred-
sevzali).

Ve vyctu prikladi ilustrujicich insce-
nacni princip ‘kratkych spojeni’ vedou-
ci k degradaci a zesmésnéni vseho, by
bylo mozné dale pokracovat. Uvedme
alespon priklad postavy Alquista - no-
sitele idealt humanity, ktery jako je-
diny z muzské posadky ostrova ma na
sobé modrou kosili (ostatni jsou v rizo-
vém) a neodklada vrtak, aby nikoho ne-
nechal na pochybach, Ze se jedna o ‘sku-
te¢ného muze’.

Vysméch jako dominantni postoj se
projevuje nejen v souvislosti s interpre-
taénim dialogem Svobody s Capkovym
textem, ale i v celkovém pristupu k in-
scenovani opery. Opera se odehrava na

terven 2004

pénovém ostravku obklopeném para-
lelné probihajicimi trivialnimi vecer-
nimi ritualy nevsimavych divaka-védca
a Heleny, pro kterou bylo toto predsta-
veni pripraveno. Stejné tak je zesmés-
néna i praxe kamennych divadel, kdyz
prestavka ‘usvéd¢éi’ obecenstvo ze stej-
né lhostejnosti k (stale ‘jako’ pokracuji-
cimu) déni na jevisti: jednou z dominant
scénického tvaru se tu stavaji vstupy
napovédy ¢i uvadécky (vzpomenme na
tyz postup uzity rezisérem - ve vztahu
k uvadénému textu zcela neadekvatneé -
v ramci inscenace hry Heinera Miille-
ra Hamlet stroj v tzv. Boudé ¢inohry ND
roku 2003); tato tendence vrcholi v po-
slednim jednani, kdy jsou divaci pozva-
ni primo na jevisté. VSechny tyto napa-
dy jakoby odhalujici a popirajici praxi
kamennych divadel vSak postradaji ja-
koukoli silu destruovat divadelni iluzi,
na kterou dnes uz nikdo nevéri, zvlast
ne divaci vérni tzv. tradi¢énim divadel-
nim formam...

Poznamky



Jsem presvédcena, Ze Svejkovskou
imaginaci, ktera vytvorila robota MYS-
LIVCE, opravdu zadny Hollywood ne-
prekona. V souvislosti s takovymi robo-
ty se mi vybavi jeden z exponatti vystavy
,Zatisi s robotem*, ktera se uskutecnila
na Invexu jako jedna z akei v ramci tzv.
Noci robotti (Nights of Robots), doplnu-
jicich udalost svétové premiéry ope-
ry R.U.R. - jeho autor Jakub Spanhel
jej nazval Robot-pivni sklenice (v. 55 cm,
§. 60 cm, platno acryl 2004): na zlutém
skicovém papiru autor jakoby neuméle
kiridou namaloval pivni dzbanek s kon-
cetinami a hlavou robota. Jeden z pris-
tich ‘pravych ceskych’ robotti?

Domnivam se, Ze nemaly podil na cel-
kovém vyznéni inscenace méli i divaci,
kteii - ziejmé z piety k Capkovi, které-
ho (zcela priznacné) jinak skoro nikdo
nehraje - vydrzeli (vétSinou) az do kon-
ce a (coz je také typicky ceské) nakonec
i vdécéné zatleskali. Ten vecer se mél to-

tiz v Mahenové divadle odehrat skan-
dal v duchu dadaistickych a futuristic-
kych ¢i surrealistickych provokaci ze
zacatku stoleti, jejichz iniciatori a akté-
Ii tak chtéli negovat vsechny hodnoty
a vSe, co zavani tradici a hlubsim smys-
lem... Snadno by se toho chytil i rezisér,
amy bychom se nakonec jesté dozvédéli,
ze presné tak to (v ramci provokace, kte-
ra pocita s tim, ze bude povazovana za
postmoderni experiment, kde je ‘prej’
vsechno dovoleno) piece myslel.

Skutecnou premiéru opery nebo (as-
pon?) ¢inohry R.U.R., ktera by aktualné
interpretovala problémy moderni tech-
nické civilizace, jsme Capkovi stale dluz-
ni. Historické prvenstvi si vS§ak tento tym
rozhodné privlastnil, i kdyz privlastek
svétova premiéra jesté inscenatory ne-
zbavil provincialniho strachu z velkych
témat, kterym se vysmali.

Jana Horakova

Psychoanalyza a divadlo: prolinani dvou galaxii?

Sbornik Psychoanalysis and Performan-
ce,! 0 jehoz moznych podnétech tu chci
uvazovat, reprezentuje 242 stran hut-
ného textu se ¢trnacti prispévky pro-
minentnich autort (napf¥. A. Kubiak,
H. Blau, E. Fischer, D. Taylorova a dal-
§i). Cteni je to pomérné nesnadné. Cte-
nar si hned zpocatku zacne uvédomo-
vat rozsahlost obou oblasti. Ani jednu
nelze obsahnout beze zbytku. Jejich
prunik vskutku muzZe pripominat tak
nepiehledny proces, jako je jiz prede-
slané pronikani dvou vesmirnych gigan-
t. Jednim z praktickych dtsledkt pro

1 Campbell, P. a Kear, A. (ed.) Psychoanalysis and Performan-
ce, London/New York: Roudledge 2001 (ISBN 0415212057).

Poznamky

probirany sbornik je fakt, ze nékteré pri-
spévky jsou k divadelnimu predstaveni
jen ve znac¢né volném vztahu. To se na
jedné strané muze ¢tenari jevit jako za-
tézujici nevyhoda. Na druhou stranu se
tim ale otevira velka plocha pro vlastni
domysleni vazeb a doslova pro tvarci
dotvareni zvolenych témat.
Psychoanalyti¢ti praktici obcas zdua-
raznuji, Ze psychoanalyza je terapeu-
tickou metodou. Realita je vSak slozi-
téjsi. Obrovské mnozstvi teoretickych
koncepci, které se v liné psychoanalyzy
zrodilo, nepotiebuje zadny dalsi zdroj
a podle vtipnych parkinsonovskych za-
konu si sta¢i samo na svaj vnitini zivot.
Navic se od samého pocatku psychoana-
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lyza doslova prenesla na spolecenské
struktury. Lakani vysvétlovat spolecen-
ské déni za pomoci Freudovych teorii
bylo neodolatelné. Freud sam tomu ni-
jak nebranil. Vyjadroval se ke kulture,
promital do ni své predstavy neurotic-
kych obrannych mechanismu. Jednim
z hmatatelnych duasledkt je i zminény
sbornik. Psychoanalyza je dnes Siroka
rodina myslenkovych proudt zahrnuji-
ci jak ptvodni, feknéme ortodoxni po-
stupy a nazory, tak novéjsi proudy, které
zahrnuji tvarujici vlivy interpersonalni-
ho okoli i dospélého clovéka.

Ve svych kofenech je psychoanalyza
biologizujici pohled na ¢lovéka a potaz-
mo na svét. Dokonce i C. G. Jung, ktery
ucinil vyrazny krok do oblasti duchovna,
jaksi predpoklada, Ze archetypy maji né-
jakou svoji biochemickou podobu v na-
§ich mozcich. Prisnost Freudova mysle-
ni navozuje predstavu péce o genotyp.
Dalsi vyvoj psychoanalyzy, nékdy ozna-
covany jako neoanalyza, za¢ina zduaraz-
novat vliv socialniho prostiredi a varietu
vysledného fenotypu kazdého clovéka.

Freudtv model psychiky - superego,
ego, id - a vznikla a stale vznikajici dy-
namika: uz zde miZeme vnimat sou-
vislost s hrou, resp. dramatizaci. Erik
Berne vytvoril koncept transak¢éni ana-
lyzy s instancemi rodic¢, dospély a dité.
To jsou roviny, kterymi prochazime ve
svém vyvoji a které také urcuji nase rea-
govani v jednotlivych etapach a dokonce
i situacich naseho bézného zivota. Vzni-
kajici dynamiku lze také rozebirat jako
hru. VSak se znama a stale citovana Ber-
neho kniha jmenuje Games people play
(v ¢eském prekladu Jak si lidé hraji).

Freud sam napsal jedinou studii p¥i-
mo se tykajici divadla. Byly to ,,Psycho-
patické charaktery na jevisti“. Divak mu-
si byt do té miry neurotik, aby se podilel
na hie potlacovanych impulsa na jevis-
ti. Divadelni predstaveni potom piispi-
va k tiSeni neuspokojenych a neuspoko-
jitelnych tuzeb. Podle Freuda je divadlo
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hrou, ktera nema poskozovat divakovu
osobni bezpecnost. Je zajimavé, ze poz-
déji si Freud povzdechl nad tim, Ze mo-
derni autori tuto roli neplni - neumi pry
uz neublizovat divakiim, ani uz neumi
kompenzovat.

Ve sborniku se také zajimavym zpt-
sobem ukazuje zrod psychoanalyzy z pt-
vodni performance v podobé hypnotic-
kych seanci. Tém se Freud ucil v Parizi
u Charcota. Byly to hromadné akce, pa-
trné plné patosu, které Axel Munthe
oznacoval jako ,Uterni galapiedstaveni®
apripodobnoval je k masové sugesci. Pro-
fesor Charcot ho za to tidajné vyhodil...

Kdyz pak Freud opousti hypnotismus,
prestava také svoji metodu nazyvat ka-
tarzi a zavadi dnesni vyraz psychoana-
lyza. Vnéjsi ‘predstaveni’ se méni v te-
rapii Fec¢i a presouva se do ticha a klidu
psychoanalytikovy ordinace, vybavené
gaucem a kieslem. Alan Read ve své
sbornikové stati cituje zajimavou glo-
su Freudova kolegy Bernheima, Ze to-
tiz uspéchy sugestivni 1écby byly vyraz-
né pri skupinovych sesich v nemocnici,
resp. pred publikem, a uZ mnohem men-
§i v soukromi ordinace. A neméné zaji-
mavé jeito, ze ve Freudové ordinaci vise-
lana zdilitografie Eugena Pirodona Une
lecon du docteur Charcot a la Salpétrie-
re. Obraz ukazuje hypnotizovanou Ze-
nu v typickém prohnuti a zménéném
stavu védomi pred ¢etnym odbornym
publikem. Read stiplavé poznamenava,
jaka Ze je to pékna ukazka opakovani té-
matu, stale se vynorujiciho. Freud pre-
ce sam rika, Ze pacient uz nevi o tom,
co zapomnél nebo potlacil, ale opaku-
je to, prehrava to, aniz o tom vi. V tera-
pii (ted mame na mysli tu novéjsi, tera-
pii pres fec) se ordinace stava divadlem,
kde je pacientovi dana moznost revido-
vat minulé konflikty a pienést potlacené
pocity na analytika. A analytik ma roli
prijmout, ale hrat ji Spatné (1), aby byl pa-
cient osvobozeny od nutkani opakovat
skript z détstvi. Psychoanalyza povstala
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z predstaveni a predstaveni v jiné podo-
bé pokracuje.

Nad paralelami hry v Zivoté a v diva-
dle se vedly nescetné diskuse. Hrajeme si
jako déti i jako dospéli, u¢ime se role po-
trebné pro zvladani zivotnich udloh, a na
divadle ztvarnujeme, predstavujeme ty-
to role v jakési metaroviné a dosvédcu-
jeme vrstevnatost hry v nasem zivoté.
Snad bychom s mirnou nadsazkou moh-
li Fici, Ze divadlo je jakymsi rozsirenym
nastrojem naseho védomi. Dokumentu-
je a ozivuje nasi minulost, aktualni roz-
hodovani a predpoklady do budoucna.
Nové teorie lidského védomi zdaraznu-
ji pravé takovy narativni charakter: vé-
domi stale ke kazdému reflektovanému
okamziku pridava ‘pred’ a ‘po’. Pribé-
hovost, narativita naseho védomi a di-
vadla neni patrné nahodna. Jde o stejny
(inherentni) zpisob, jak uchopujeme
svét a sami sebe v ném. Julian Jaynes ve
své pozoruhodné knize O vzniku védomi
rozpadem bikamerdlni mysli popisuje veé-
domi se schopnosti narace a metareflek-
tovani. MliZzeme totiz vypravét, ale také
vypravét o tom, jak vypravime atd. Po-
dobné je tomu v divadle: mtzeme hrat,
reflektovat bézny zivot a sou¢asné primo
na jevisti predvadét divadlo. Vzpomen-
me napi. na Hamleta. Jaynes tvrdi, Ze to-
mu tak nebylo vzdy, ale Ze jde o vyvojovy
skok datovany zhruba do 15. az 20. stole-
ti pred nasim letopoc¢tem. Spole¢né kore-
ny védomi a divadelnich piedstaveni sa-
haji patrné az nékam tam.

Souvislosti divadelniho fenoménu se
v$im jinym v lidském zivoté, ale i se vSim
jinym zobrazovanim/zpracovavanim zi-
vota, jako je model psychiky a psychote-
rapie (tedy i psychoanalyza), je mnoho.
Souvislost s modelem psychiky je vecelku
srozumitelna. Jiz jsme se zminili o kote-
nech naseho védomi. Ale proc se také ob-
jevuje souvislost s psychoterapii?

Srozumitelnym diivodem miiZe byt to,
Ze psychoterapie je také jakousi zkous-
kou na zivot, zkouseji se nové emoce, pri-
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pravuje se nova identita. Psychoanalyza
ma sice néktera sva specifika, ale neni
davod si myslet, zZe by nevznikla podob-
n4, stejné zajimava studie o vztahu diva-
dla a tzv. na osobu zaméreného pristupu
C. Rogerse. A to ani nemluvim o sméru
Fritze Perlse nazvaném Gestalt, kde se
bézné pouzivaji psychodramatické a psy-
chogymnastické prvky. At uz jde o jaky-
koliv druh prace s psychikou, jeji 1éceni
a formovani, vzdy jde o vice ¢i méné bo-
lestné vynorovani néceho do svétla dne,
do bézZného zivota. Jde o ‘rozeni’ néc¢eho
nového, byt to byl jen nahled, o tvorbu.
Proces divadelni (a ostatné jakékoliv ji-
né umeélecké) prace je popsatelny stejny-
mi slovy. Je zkouska, priprava divadelni-
ho predstaveni také/jiz hrou? Mtazeme
uz v této fazi hovorit o hie? Anebo pri-
prava na hru jesté hrou neni? Je pripra-
va na zivot (napf. v psychoterapii) uz zi-
votem samym? Priprava byva spojovana
s vyraznou namahou, se zaméirenym usi-
lim. Hra je v nasich ocich spojovana s ra-
dosti, schopnosti odstupu, reflexe, dob-
Ie provedenym ritualem, symbolickou
reflexi.

Nahle mame ve hife mnozstvi rovin
primé zkusSenosti, jazykovych reflexi
a her od raného véku az po dospélost,
na roviné bézného zivota i divadelni-
ho podani.

Psychoanalyza vystupuje ve sborni-
ku v komponované slozZité podobé pri-
pominajici spiSe postmoderni varietu.
Pripomina nam to i mnoho citaci Der-
ridy, Lacana a dalSich autort. Lacan je
pripominan se svymi ivahami o parale-
lach struktury jazyka a struktury neveé-
domi. V témér basnickych formulacich
hovori Derrida o kofenech jazyka v ab-
senci smyslovych fenomént. Symbol se
manifestuje nejdrive jako ,,vrazda“ véci
atato ,,smrt“ ustavuje v subjektu zvécné-
ni touhy. V roce 1919 publikoval Freud
stat o fenoménu podivnosti (v némci-
né unheimlich, v anglictiné uncanny).
Na lingvistické roviné Freud poukazu-
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je na dva jakoby protichidné vyznamy
némeckého heimlich - jednim je ‘domov-
ské’, ‘domaci’, druhym naopak ‘tajem-
né’, ‘skryté’. Cim je néco intimnéjsiho,

tim je to také skrytéjsi pred ostatnim

svétem, ma to ‘zahadnéjsi’, ‘tajemnéj-
§1” hloubku. Freud dale fenomén roze-
bira s odvolanim na prozitky désu, stra-
chu z vlastniho zaniku v dile E. A. Poea
a E. T. A. Hoffmanna. Nékolik autora
sborniku se na uvedené Freudovy uva-
hy odvolava. Fischer cituje Peggy Phela-
novou s jejim témér basnickym obrazem
o vznikani skute¢nosti skrze mizeni.

Nikdo z autortd se neopira o nazory
C. G. Junga. Presto pravé Jungovo uce-
ni o stinu by bylo v téchto souvislostech
zcela relevantni. VSe, co néjak existuje,
kazdy fenomén, ktery ma néjakou podo-
bu, néjaky tvar, zjev, expresi, nutné tvori
stin tim, co onen jev neni. Vse odkazuje
soucasné na to, co neni. To je v soula-
du s obvyklym nazorem, Ze jevistni pro-
dukce odkazuje za sebe sama, Ze vse, co
je umisténo na jevisté, nabyva potence
symbolu. Také dalsi autor jedné sborni-
kové stati Anthony Kubiak (viz i dale) po-
ukazuje na ,existenci“ a vliv toho, co na
jevisti neni.

Divadlo v nas mtze rozechvivat vSech-
nu tu touhu po svété, ktery v sobé ‘zabi-
jime’, a také nam muze pripomenout
nevédomé dluhy a touhy. Tak nas roze-
chviva Oidiptv osud proto, Ze ho nacha-
zime i sami v sobé. Divadlo vytvari a udr-
Zuje jakousi rovinu prechodnych objektt
(coz je v psychoanalyze oznaceni vztaht
pro druhé osoby), které pomahaji zobec-
novat nasi nabytou zkusSenost, nacha-
zet mezi nimi podobnosti s vyznamny-
mi osobami naseho Zivota a ujasnovat si
k nim nase postoje.

Divadlo napomaha tranzitornosti ob-
jekttt v duchu Winnicottové, jak pripo-
minaji ve sborniku Lisa Baraitserova
a Simon Bayly. Tyto objekty se tak ,,sta-
vaji difiznéjsimi a rozvijeji se pres celé
kulturni pole“. I to je tedy dalsi ukazka
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mnohosti vazeb psychoanalyzy a diva-
delnich, performanc¢nich aktivit.

Pavodné ¢esky psychiatr Ferdinand
Knobloch ukazuje, Ze si po cely Zivot v so-
bé neseme naucené vztahovani se k auto-
ritdm, osobam nam podrizenym (o které
se napfi. starame), osobam nam sourad-
nym (prateltim, vrstevnikiim) a osobam
v intimnim vztahu. I divadlo nam tento
nas vnitfni interpersonalni ‘vesmir’ sta-
le rozechviva a nabizi ndm moznost vé-
domeéjsiho zpracovani.

Divadelni piedstaveni nas jako diva-
ky na dobu hry, produkce atp. ‘potlacuje’
v nasi soukromé existenci a tim vice nas
vtahuje do sebe. Nasledné, kdyz se opét
vracime ‘sami do sebe’, jsme obohaceni
o pridatny efekt vseho toho, co na nas pri
predstaveni doléhalo. Jsme vtahovani,
‘vyklanéni’ néjakym zptsobem, ‘na néja-
kou stranu’, a pak nas ‘pusti’, abychom se
vyrovnavali se svou existenci, snad obo-
haceni a pevnéjsi, jistéjsi v sobé.

I Franklovy nazory poukazuji na to,
ze smysl nasi existence nachazime teh-
dy, kdyZz ze sebe, z nas samych jakoby pa-
radoxné vyjdeme smérem Kk ostatnim a,
dodejme, skrze né jesté dal k presahuji-
cim hodnotam. To je logoterapie, nikoliv
psychoanalyza, ale pres ivahy o divadle
nachazime vcelku snadno podobnosti.

Divadelni predstaveni do sebe vstie-
bava vice vyjadrovacich prostredki.
Bézné jsou uvahy, co je vlastné material
divadelniho uméni (ve srovnani naprt.
s literaturou, hudbou apod.). Ernst Fis-
cher se ve sborniku mimo jiné zminuje
i o architekture a hleda specifickou sou-
vislost s psychoanalyzou. Architektura,
pise také Fischer, dodava diim jako dal-
§i fenomén k prostoru a domovu.

Pokusme se tyto uvahy jesté dotah-
nout dale vlastnimi asociacemi. Prostor
je spojeny s nécéim, co se déje a rozviji.
Sam o sobé nezustava otevieny, nybrz
stale se ¢leni na lokality, mista s déjem
probihajicim také v case. Tak je tomu
i s divadelnim prostorem (jevistém), kte-
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ry se v kazdém predstaveni méni v mno-
zinu mist, které se vzajemné pronikaji
a definuji. Domov si pracovné prelozme
jako atmosféru, dynamiku, déni vzta-
hujici se k nasi identité, kterou pomaha
udrzovat a definovat. Dim reprezentuje
strukturaci, ‘kulisy’, ‘prekazky’, které se
stavéji do cesty onomu déni, oné dyna-
mice v prostoru a stanovuji meze a smé-
ry, obvykly zpasob rozvijeni.

Fischera zajima zvlastni feno-
mén domaciho divadla, které se dé€je
v nékterém soukromém byté. Fischer
pouziva termin trialektickd prostorovost,
resp. trialektika prostorovosti. Jde o to, Ze
takové domaci predstaveni ma troji rovi-
nu. Soucasné existuje obyvaci pokoj, di-
vadelni predstaveni a divadlo v onom po-
koji. Pozornost divaka tak nemusi pouze
oscilovat mezi rovinou divadla a poko-
jem, ale miiZe vstiebavat oboji souc¢asné
v nové kvalité. Tady miZeme vzpome-
nout na diskuse o vnimani herce, herec-
ké postavy a dramatické osoby, jak o nich
piSe napf. Jan Cisaf v kniZzce Clovék v si-
tuaci. Jevu trialektického byti jsme se do-
tkli uz vyse, kdyz jsme uvazovali o vlivu
divadelniho predstaveni na divaka. Ve
chvili vnimani produkce soubézné exis-
tuje jevistni produkce, divaktv osobni
psychicky svét (véetné vnimani vlastni-
ho téla) a divadelni predstaveni ‘uvniti’
divakova psychického svéta. Trialektic-
ka prostorovost vede k zavéru: svét nebo
divadlo (v nevylucovacim smyslu).

Jaroslav Kriz v jiné knize (Postavy
a sveét) pise, ze tajemny zazrak, ktery
nam v druhém c¢lovéku a v celé zkuSe-
nosti odhaluje jenom laska, snadno po-
hasne pod chladnym okem odtazitého
intelektu. Téma sborniku, o némz pisi,
se dotyka jednoho z mnoha moznych
uchopeni svéta, komunikace, determi-
nace jevovych stranek svéta, rovin exis-
tence ¢lovéka.

To, co se jevi na jevisti, je jen casti to-
ho, co se vlastné diky divadelnimu pied-
staveni otevira, ¥ika ve sborniku Antony

Poznamky

Kubiak. ,,Skute¢na hra je néco jiného,
nez se zda byt [...]“ Co to vSak je, ptame
se nutné. Odpovéd neni k nalezeni. Je to
néco ‘pod hladinou’? Je to néco, co exis-
tuje, pusobi to na nas, ale nelze se na to
smysluplné ptat a mluvit o tom? A je te-
dy v takovém pripadé o tom spiSe nutné
mlcet, jak by snad dodal Wittgenstein?
Také znamy Daniel Denett, zminova-
ny na nékolika mistech sborniku, hovo-
I1 s oblibou o multizdrojovosti podnéti,
které k nam prichazeji, o kakofonii hla-
s, impulsti a percepci. Psychoanalyza to
dobre zna. Od pocatku pracuje se stup-
ni védomi a kombinaci vnéjsich a vniti-
nich zdroj. Kubiak nazval svij sborni-
kovy prispévek ,,As if“, tedy ,Jakoby*.
Divadlo je ‘jakoby’, ale i naSe zivoty jsou
v mnoha smeérech ‘jakoby’. Psychoana-
lyza mluvi o mnohych obranach vedou-
cich nezridka k neurotickému zpuso-
bu ziti bez autenti¢nosti. Lacan hovori
o fragmentovaném projevu postkarte-
zianského subjektu. Denett se vsak do-
mniva, ze hlavnim vinikem je jazyk. Ja-
zyk totiz vypravi, jde o narativni kreaci.
To je jisté v souladu s postmodernim na-
zorem, Ze svet tvorime tim, jaky zvolime
zpusob ‘Cetby’ textu svéta. Kazdé divadel-
ni predstaveni je nabidkou, jak ‘Cist’, in-
terpretovat néjaky vysek jevia svéta za po-
moci struktury témat, motiva, symbolt.
Brian Philips (nikoliv v tomto sborniku)
podobné rozebira Shakespearova Ham-
leta. Mezi témata rfadi mystérium smr-
ti, neexistenci jistoty, komplexitu svéta;
mezi motivy podle Philipse patfi incest
a incestni touha, misogynie, ale také usi
a naslouchani, coz uz patrné piesahuje
do symboli; tim je napt. Yorickova leb-
ka. Jsme stale evidentné v oblasti, ktera
je pro psychoanalyzu domovska.
Zajimavym konceptem je hlasové te-
lo (Vocalic Body) v prispévku Stevena
Connora. Hlas je tvoreny télem, ale také
muze télo tvorit, resp. dotvaret. A to ve
formé snu, fantazie, halucinace, sekun-
darniho téla udrzovaného autonomni-
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mi operacemi hlasu. Hlas vzdy pred-
poklada existenci téla a vzdy je alespon
z casti tvori, podporuje, rika autor. Hlas
je nejsilnéjsi emanaci téla a s jeho proje-
vem je spojena slast, touha, ale také bo-
lest. Tvori tedy to, cemu psychoanalyza
rika parcialni objekt. Hlas nas zastupu-
je, dokonce pro nas samé. Dochazi k ja-
kési introjekci hlasu, ktery tak napoma-
ha udrzovat nasi identitu, posilovat nase
ego. Dodejme, ze vSechny nase exprese
se nam vraceji pres introjekce, a tak re-
flektujeme, prijimame sami sebe v nasi
neopakovatelné identité. Také exprese
ostatnich osob kolem nas (a specificky
téch, které vnimame na jevisti) jsou vy-
znamné pro nasi identitu. Pomoci napo-
doby (rozumeéj: vnitfni napodoby, empa-
tie) imitujeme postojové, prozitkové
a tvlircéi hodnoty druhych osob, vniti-
né se s nimi vyrovnavame, vztahujeme
se k nim a kontinualné si dotvarime/
upeviiujeme nasi identitu i jako ‘pasiv-
ni’ divaci. Jisté se v sile této schopnosti
liSime a v rzné mire také jsme schop-
ni tézit ze setkani s divadelnim pied-
stavenim (a uménim vubec). Hermann
Rorschach tuto klicovou schopnost na-
zval introverzivni slozkou a v jeho slav-
ném testu je zachycovana mnozstvim po-
hybovych interpretaci (v neurcité skvrné
vnimame napft. kracejici nebo napjatou
postavu atp.).

Diana Taylor prispéla do sborniku vel-
mi zajimavym textem o jedné podobé so-
cialni paméti na jevisti. Jde o peruanské
divadlo Yuyachcani ozZivujici starou kul-
turu. To je jisté béZné nejen v Peru, ale
Yuyachcani je cosi specifického. Predsta-
veni nejsou podlozena textem, resp. scé-
narem umoznujicim opakovani. Déni na
jevisti ma podobu tance, pohybu, zvuka
a hlasovych projevt. Taylorova hovori
o tom, Ze je na jevisti zviditelnovana so-
cialni pamét se vSemi hlubinnymi trau-
maty. Yuyachcani je prostredkem znovu-
vzpomenuti, prenaseni socialni paméti.
Predvedeni, predstaveni, vyjevy jsou ne-
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oddélitelné od lidi, kteri konaji, jsou pra-
vé aktivni na jevisti. Autorka stati se opi-
ra o rozliSeni archivni a repertoarové
paméti. Archivni pamét je digitalizova-
telnd, presné kodifikovatelna v podobé
zaznamu, a tedy archivovatelna. Pamét
repertoarova se vztahuje ke komunika-
ci analogové, pouzivajici naznakt, sym-
bold, orientuje v hodnotach. Taylorova
predpoklada, Ze u tradic udrzovanych
a predavanych tancem a pohybem ne-
jde o archivované vyznamy, ale piesto
jimi mohou byt komunikovany stabil-
ni vyznamy. Vtélena pamét presahuje
archiv, je stale zita. Je jisté pravda, zZe
vSechny narody potfebuji mit a v nespo-
cetnych praktikach ozivovat jak archivni,
tak tu ztélesnénou dimenzi. Svatby, kiti-
ny, ale i soudy, oslavy svatkud atp. jsou pri-
kladem. Yuyachcani zobrazuje geografic-
kou, historickou, etnickou komplexnost
vyjadreni. To odpovida Fischeroveé vyse
zminéné trialektice byti: prostorovosti,
socialnosti a historicité. To jsou, mimo-
chodem, koncepty postmoderniho auto-
ra E. W. Soji.

Ctenaf si v této chvili miize pomys-
lit, ze se zbytecné slozité piSe o pomér-
né jednoduché véci. Jakmile totiz z pro-
storu vydélime misto, pridélujeme mu
néjaké dimenze fyzikalni (je méritelné),
socialni (vztahujeme se k nému my ne-
bo jini lidé) a vyvojovou (udalost spoje-
na s mistem ma casovou dimenzi). Pla-
ti to o jevisti jako o kazdém jiném misté.
Psychoanalyticky nebo jakykoliv jiny
odborny jazyk mutze byt vyhodny pri
komunikaci specialisti nebo pii objevo-
vani a oznacovani nebéznych souvislos-
ti. Taylorova naprt. pise, Ze Yuyachcani
je jd, které mysli, predstavuje si, a sou-
casné je ty, jehoz myslenkou jsem jd. Ji-
nymi slovy, jde o predstaveni svéta, jak
ho vidim ja, a souc¢asné i svéta, ktery mé
obsahuje.

Osobné vnimam cely sbornik jako vel-
mi bystrou myslenkovou hru. Vysled-
kem je nabidka raznych hledisek na di-
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vadlo a veskeré déni kolem ného. Pokud
to vede ke zvySené ostrosti naseho vni-
mani, k SirSimu vybéru moznosti a k pri-
hlaseni se k zodpovédnosti za takovy vy-
bér, pak je vSe v nejlepsim poradku.
Neni vcelku podstatné, ze divadlo
a vSechny jeho aspekty lze néjak spojo-
vat s psychoanalytickymi teoriemi. Jde

spise o to, ze divadlo je spjato nescet-
nymi pouty s nejriiznéjsimi jevy nase-
ho kazdodenniho Zivota. Ze je miiZzeme
vykladat z hlediska mnoha teorii - tedy
i psychoanalytickych -, je zjevné, nikoliv
vsak podstatné.

Jiii Sipek

Nova kniha: Prodana nevésta na jeviStich
Prozatimniho a Narodniho divadla 1866-2004

Rok Ceskd hudba 2004 a vyroéi Bediicha
Smetany (1824-1884) se staly pro Narod-
ni divadlo inspiraci k nové premiére
Prodané nevésty reziséra Jiriho Nekva-
sila a scénografa Daniela Dvoraka. K té-
to prilezitosti vysla za podpory Minister-
stva kultury, Ceského hudebniho fondu
a Ceského literarniho fondu i kniha, jeji-
miz autory jsou Jan Panenka (Muzeum
Bedricha Smetany v Praze) a Tatana
Souckova (Archiv Narodniho divadla).
Bohaty obrazovy material dokumentu-
jejednotlivé inscenace od premiéry v ro-
ce 1866 po dnesek. Komentar k chrono-
logicky fazenym Sesti stGm obrazkua
sleduje vyvoj scénografie, kostymovani,
liceni i vyvoj divadelni fotografie. Vénu-
je se vytvarniktim, rezisériim a pévciim;
umeélecky vyvoj dava do souvislosti i se
spolecenskymi a politickymi zménami
ceského prostredi.

Prodand nevésta ma mezi ceskymi ope-
rami vylu¢né postaveni. Vznikla v dobé
usilovného hledani c¢eské identity. I v ob-
lasti umeéni se autori pokouseli - s jistym
zpozdénim za vétsSimi evropskymi naro-
dy - hledat prvky typické pro ¢eskou kul-
turu. Hudba raného romantismu je ob-
jevovala vlidové pisni. Po nékolikaletém
hledani definitivni podoby stvoril Smeta-
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na dilo, které se dokazalo vyhnout cita-
ci lidovych napévi; jeho hudba byla na
kompoziéni Grovni srovnatelné s okolni
Evropou a pritom ve své vlastni podsta-
té ¢eska. Vznikl novy a osobity typ komic-
ké opery, jejiz hudba zila v méstanskych
i Slechtickych salonech a barvotiskové
pohlednice s potmésilym Kecalem nebo
pitvornym Vaskem byly potéchou pro-
stému publiku. Dodnes se mnozi cesti
divaci tézko loudi s vZitou uniformitou
plzenskych cepct, s Kecalem vyzbroje-
nym cervenym desStnikem, s figurkou
prihlouplého Vaska a s dalsim vytvar-
nym arzenalem minulych dob.
Vypovidaci hodnota dochovaného ma-
terialu, sledovana v rfadnych souvislos-
tech, prinasi nova a mnohdy prekvapu-
jici zjisténi. Navrhy dekoraci a kostymu
i snimky interprett vytvareji kontinu-
alni linii, patrnou - jak jiz bylo fec¢eno -
rovnéz u divadelni fotografie. Zpocatku
se kvili nevyhovujicimu divadelnimu
osvétleni a komplikovanému snimani
uplatnovaly vyhradné ateliérové fotogra-
fie. V 60. a 70. letech 19. stoleti neni vy-
jimkou podobenka venkovana pied mo-
numentalnim historizujicim krbem. Od
konce 70. let se ateliérové pozadi uz pii-
zpusobuje charakteru kostymu a vytvari
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iluzi divadelni kulisy: prostor obohacuji
trojrozmérné dekorace: venkovsky plot,
lavice, trsy travin ¢i kasirované kameny.
Snimky porizené primo na jevisti zaci-
naji byt bézné zhruba od pocatku 20. sto-
leti; dokumentovaly bud' celé scény, ne-
bo herctv detail (momentka z jevistni
akce byla jesté véci neznamou). Kvalit-
néjsi dokumentarni fotografie z jevisté
mame k dispozici az od druhé poloviny
30. let 20. stoleti. Nékdy na pocatku 50.
let ziridilo divadlo svtij vlastni fotoateliér.
Nyné€jsi trend ponechava tomuto atelié-
ru jen hodnotu dokumentarni a repre-
zentativni snimky zadava umeéleckym
fotografimm mimo divadlo.

Pri shromazdovani materialu se po-
darilo nové urcit fadu nepublikovanych
a v podstaté neznamych kolorovanych
snimkd z obdobi 60. a 70. let 19. stole-
ti, které obohatily nase znalosti o podo-
bé a barevnosti lidovych kroja pii prv-
nich predstavenich Prodané nevésty.
Kniha rozsifuje i povédomi o prvnich
scénickych podobach opery. Dosud nej-
star§i znamou scénu dodala roku 1881
videnska firma Brioschi-Burghart-Kaut-
sky. Prokazali jsme, Ze casté pochybnos-
ti o jeji dochované podobé jsou nepod-
lozené. Navic jsme zjistili, Ze vesnicky
prospekt (v literatuife znamy, ale nei-
dentifikovany, vyfotografovany podle
naseho zjisténi roku 1883 ateliérem Ma-
loch) byl rovnéz pouzivany pri Prodané
nevésté a vznikl mozna jiz v 60. letech 19.
stoleti v souvislosti s premiérou. Kniha
poprvé uverejnuje neznamé a unikat-
ni barevné autochromy (tehdy novinka
na zpusob dnesnich diapozitivl) ze za-
kulisi Prodané nevésty, hrané v piirod-
nim divadle v Sarce v letech 1913 a 1919.
Zajimavé je sledovat vyvoj tanct od ba-
letni podoby k tane¢né-dramatickému
vyrazu. O moderni pristup k baletnim
scénam se zaslouzil tanec¢nik a choreo-
graf Augustin Berger v 80. letech 19. sto-
leti; nejprve prosadil, aby se tanct ucast-
nil i muz (dosud vse tancily jen damy!),
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a pak, po dvou desetiletich existence
opery, oblékl tanec¢nicim namisto krat-
kych baletnich sukének lidovy kroj.
Text knihy postihuje i dobové pro-
stiedi, ve kterém se jednotlivé inscena-
ce rodily: Prodand nevésta byla trvale na
repertoaru, pribézné ovliviiovala kul-
turni, spolecensky i politicky zivot a ten
se zpétné odrazel v ni. Je prekvapivé, ze
nékteri intelektualové ji pro jeji venkov-
sky nameét zpocatku odsuzovali jako ne-
duastojnou. Svoji pozici ceské narodni
opery si Prodand nevésta definitivné vy-
bojovala az v roce 1892 pri Mezinarod-
ni hudebni a divadelni vystavé ve Vidni.
Pres obavy spravniho vyboru divadla
zde sklidila necekany uspéch a otevrela
si cestu ke svétové, ale i domaci slave. Za-
klady jejiho vlasteneckého a narodniho
uctivani, které pozdéji k neblahym kul-
tovnim ucelim zneuzil komunisticky
ministr kultury Zdenék Nejedly, spada-
ji predevsim pravé do tohoto obdobi. Ve
valeénych letech 1914-1918 davala Pro-
dand neveésta prilezitost k protihabsbur-
skym manifestacim, zaznéla i na pocest
vzniku Ceskoslovenska v roce 1918.
Zaklady jeji moderni inscenacni pra-
xe polozil dirigent Otakar Ostrcil v ro-
ce 1923. Za nejblizsi spolupracovniky
si vybral reziséra Ferdinanda Pujmana
a vytvarnika Frantiska Kyselu. Tato tro-
jice iniciovala v opernim ansamblu Na-
rodniho divadla dodnes platnou spolu-
praci dirigenta, reziséra a vytvarnika,
v niz vSechny slozky tvorivé spolupracu-
ji a jedna ovliviiuje druhou. Usili o hle-
dani umeéleckého tvaru dila v kontextu
s dobovymi udalostmi 1ze dolozit za éry
dirigenta Vaclava Talicha. O Prodanou ne-
vestu se pokusil trikrat. Byla mu ,,symfo-
nii radosti*, ale pokazdé jinak interpreto-
vana. Premiéra roku 1936 byla rozmarna
a radostna. Ale uz o dva roky pozdéji ro-
ku 1938 studoval dilo znova za odliSnych
okolnosti, za ohroZeni republiky nacisty.
I nadale pro néj opera ztstavala ,,symfo-
nii radosti“, ovsem intonovana za jinych
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okolnosti: ,Nevadi, Ze nds smich bude tis-
$t a v tvdari ndm pribude o jednu bolestnou
vrdsku vic. Z radosti, kterd prosla ocistcem
bolesti, rodi se krdsnéjsi, hodnotnéjsi a bo-
hatsi Zivot, nez jakRyj je s to vytvoriti povrch-
ni poZitkdrské veseli, jemuz jsme se azZ pri-
lis oddavali plnych dvacet let.“ Talichovo
treti nastudovani roku 1943 se od pred-
chozich dvou lisilo predevsim zdarazné-
nim psychologického prokresleni cha-
raktert. Ojedinélé byly okolnosti vzniku
damskych kostym1i, kdy kroje nebo jejich
casti byly zakoupeny ze soukromych sbi-
rek. Tento obrat k folkloru nelze chapat
jen jako navrat starého zanrového realis-
mu, ale jako snahu pripomenout narodu
jeho lidové umélecké tradice.

Za protektoratu se navstéva Prodané
nevésty stala témér manifestaci obcan-
ského uvédoméni. Smetanovu hudbu
jako celek nemohla nacisticka propa-
ganda zakazat, a proto se ji snazila zne-
uzit a zdiskreditovat jako ,,uméni vzniklé
v germdnském prostoru®. Predevsim Pro-
danou nevéstu Némci zamérné spojova-
li se svymi kulturné politickymi akcemi.
Takovym pripadem bylo napft. predsta-
veni pro vojaky, kteri jako prvni vstou-
pili na tizemi Ceskoslovenska. Dokon-
ce jesté pred samym koncem valky 20.
4. 1945 musela byt hrana k oslavé naro-
zenin Adolfa Hitlera.

Povaleéna komunisticka ideologie ob-
klopila Prodanou nevéstu aureolou doko-
nalého hudebné realistického zobrazeni
c¢eského lidu. V ramci ideje tzv. socialis-
tického realismu podle skladatele Jana
si Smetanovu schopnost hudebni typiza-
ce naseho narodniho charakteru, to zna-
mend zobrazovat tento ndarodni charakter
se vSemi jeho nesmirnymi perspektivami
rustu a velikosti, uskutecnitelnymi v epo-
Se socialismu a komunismu.“ Stejné tak
se pohlizelo i na vypravu, kde jako ne-
dostatek realismu byla nap¥. pocitova-
na absence kominud na stiechach cha-
lup. Ministr kultury Zdenék Nejedly
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casto ovliviioval vytvarnou podobu scé-
ny i obsazeni soélistt.

Dvacaty sjezd Komunistické strany
Sovétského svazu roku 1956 prispél
k uvolnéni politické situace i tviréi at-
mosféry. Pro vystavu v Bruselu 1958 vy-
tvoril scénograf Josef Svoboda poprvé
od roku 1923 opravdu moderné reSeny
prostor. Dalsi premiéry se vSak opét po-
korné svazaly do pout uméle udrzova-
né tradice. To vyvolalo koncem 80. let
diskusi, ma-li byt Narodni divadlo jen
tradiénim stankem postatnéné Thalie,
nebo scénou s vlastnim nazorem, ktera
se neboji hledani a omyla. Obtize zdo-
lat tyto problémy demonstruje na ja-
e 1988 pokus o vypsani konkursu na
novou inscenaci Prodané nevésty. Zvi-
tézila nekonvencni koncepce reziséra
Jiriho Nekvasila a scénografa Daniela
Dvoraka. Autori zavrhli tradi¢ni déleni
na tri déjstvi: rychle se ménici sled vy-
tvarnych obraza aktualné reagoval na
déjové promény. Malovana scéna tvori-
la pulkruhovy horizont a pastelovou ba-
revnosti i rozpustilosti se hlasila k Cha-
gallové hre s prostorem. Proti koncepci
se vsak obratili predevsim ¢lenové sou-
boru. Celozavodni vybor Komunistic-
ké strany Ceskoslovenska opakované
zadal, aby byl zvazen prinos nové kon-
cepce pro inscenacni tradici Prodané
nevesty. Vysledkem bylo ‘odlozeni’ pre-
miéry, které se protahlo na dobu neurci-
tou. Az uvolnéni politické situace v roce
1989 dovolilo inscenatortiim vyvazat se
z tradice; premiéry v letech 1992 a 1999
vSak nec¢ekané narazily na odpor diva-
ka, kterym byl v povalec¢nych letech ode-
pren kontinualni vyvoj predevsim sme-
tanovské scénografie.

Pro inscenatory je kazdé dédictvi
minula nesmirné svazujici. BEhem let
vnikla urc¢ita inscena¢ni reseni, ktera se
postupné stala konstantami, brzdicimi
vyvoj. Kazdé vyboceni z navyklych po-
stuptl musi vsak byt soucasné podepie-
no jinou kvalitou. Inscenator ma v tako-
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vém piipadé obrovskou zodpovédnost,
aby tradi¢ni vzpominky nahradil né-
¢im rovnocennym. S Prodanou nevés-
tou jako s mistrovskym odkazem deva-
tenactého stoleti se divadelnici kazdé
generace utkavali po svém a toto pra-
vo i povinnost maji umeélci i dnes. Hle-
dani idealniho tvaru této opery na jevis-

tich Prozatimniho a Narodniho divadla
od roku 1866 aZ po soucasné 21. stoleti
chce postihnout anoncovana kniha, kte-
rou vydalo Narodni divadlo ve spolupra-
ci s nakladatelstvim Gallery; je k dosta-
ni v predprodeji Narodniho divadla i ve
vétsiné knihkupectvi.

Jp-ts

Smichovsky divadelni ¢asopis

Takika soucasné s podzimni premiérou
Svandova divadla (Crommelynckova Vd-
Sen jako led v rezii Michala Langa) obje-
vilo se nové, ¢tvrté ¢islo casopisu Druhy
breh, jehoz séfredaktorkou je dramatur-
gyné smichovské scény Renata Venclova.

Uz nazev provokuje ke srovnani s ji-
nymi cCasopisy, které si rizna divadla
vydavaji. Tentokrat nema ctenar v ru-
kou informacni bulletin, propagujici
umélecky program PR-¢lanky ve stylu
reklamnich spott a zivot divadla VIP-
-rubrikami s nezbytnymi fotoserialy.
Druhyj breh je prilezitosti doplnovat, vra-
cet se, rozsifovat, srovnavat ¢i upozor-
novat. Mapovat pole témat, ktera se vy-
noiuji s tvorbou kazdé nové inscenace
¢i studiového programu Svandova diva-
dla, zabyvat se otazkami, které nastoluji,
treba i z trochu jiného uhlu. Uverejno-
vat materialy, jejichZ zatrazeni do béz-
ného programu k inscenaci by presahlo
jeho rozsah a zakladni zaméreni. V po-
slednim cisle tak najdeme studii brit-
ského teatrologa Kiernana Ryana ,,Uto-
picka predstavivost® o Shakespearové
komedii Oko za oko, kterou ma divadlo
také na repertoaru: autor srovnava ruz-
né pristupy k interpretaci této hry, od
nichz se pak odvijeji ¢asto kriticka hod-
noceni vztahu samotného Shakespeara
k dobovym mocenskym poméram.
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Stanovisko ke hie nazirané takrikajic
zvenci stfida v dalsim materialu pohled
‘zevniti’, ktery vsak dokaze zprostiedko-
vat mnohem obecnéjsi souvislosti: ,,Libi
se mi vyrok - Shakespeare pise tak, jak
tluce srdce - o kom jesté se to da rict?
Pri kazdém predstaveni se mi na jeho
verse, diiv nez jsem je mohla vyslovit,
fyzicky i obrazné sbihaly sliny. Kolik
dramatika dokaze probudit takovy ape-
tit?“ - Marie Malkova pred sedmnacti
lety hrala v inscenaci této hry, kterou
reziroval Jan Grossman (v tehdejSim Di-
vadle S. K. Neumanna) hlavni Zenskou
roli, Isabelu. Na rozdil od hodnoticiho
moralizovani teoretiki vnima herecka
hru a jeji postavy - tu svoji pochopitel-
né predevsim - jako plastické predve-
deni rozporuplného jednani, které je
zédkladem kazdého velkého dramatu
(,Isabela je plna protikladd [...] prcha
pred Angelem tak vasnive, jak vasnive
chce byt polapena...“).

Rozhovor s Marii Malkovou se tyka
i nové uvedené hry. VCrommelynckoveé
Vdsni jako led (CS Usti nad Labem 1978)
totiz hrala - rovnéz v rezii Jana Grossma-
na - Leonu. ZkuS$enosti z prace na obou
divadelnich textech sdéluje herecka vel-
mi poutavé a plasticky na konkrétnich
prikladech, stejné jako umi lapidarné
apresvédcive priblizit Grossmanovu ‘re-
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zijni metodu’ i atmosféru divadel, jimiz
s nim prosla od 60. do konce 80. let.

Pravidelné se Druhy breh vraci k his-
torii smichovského domu. Dalsi rozho-
vor (doplnény o vzpominani rezisérky
Heleny Glancové) vedla Renata Venclo-
va s dlouholetou predni ¢lenkou ansam-
blu zdejsi scény Vérou Kubankovou: Pri
prilezitosti herec¢c¢ina zivotniho jubi-
lea zmapovaly spolu rozporuplnou do-
bu ‘u divadla’ od konce 40. do poloviny
90. let minulého stoleti. Po kratkych an-
gazma v Jihlavé a tehdejsim Gottwaldo-
vé stravila Véra Kubankova ¢trnact sezon
na Smichové a uprostired 60. let odesla za
Otomarem Krejc¢ou do nove zalozeného
Divadla za branou, aby se - po jeho zru-
Seni - vratila zpatky, ale na zacatku 90.
let znovu odesla do obnoveného Krejco-
va souboru. Existence ve dvou souborech
tak rozdilnych, jako bylo Palousovo Rea-
listické a Krejcovo Divadlo za branou, po-
skytla herec¢ce moznost srovnani nejen
ruznych divadelnich styla a postupt, ale
pristupu k tvorbé jako takové a herectvi
zvlast. Spontanné priznava, ze praveé he-
rectvi pavodneé za zadné velké umeéni ne-
povazovala, zdalo pry se ji dokonce trou-
falé mluvit o hercich jako o umélcich
a mistrech. ,Ze muZe byt herecka prace
nékdy umeénim, na to jsem prisla az v Di-
vadle za branou u Otomara Krejci. A pre-
svédcila jsem se tam také, Ze divadlo jako
umeéni je mozné jen ve vyhranénych he-
reckych souborech, kde se védomé péstu-
je apracuje na urcitém zpuasobu herecké
prace, aby mohl vzniknout jednotny styl.
Kde plati: ‘Jsme stejné krve, ty a ja.” Kde
jsou pri praci shromazdéni lidé, které
drzi pohromadé jedna spole¢na myslen-
ka, snaha, zamér, sila. Trva velmi dlou-
ho, nez se nééeho podobného dosahne,
dnes mam pocit, Ze se to vlastné nikde
nedéje, nikdo o tom jakoby ani nevi, ne-
mluvi, nesnazi se o to.“

V ,,Poznamkach ke Scénickym rozho-
vorum* rekapituluje David Hrbek, ktery

Poznamky

od kvétna 2003 v intimnim prostoru Stu-
dia Svandova divadla pravidelné zpovi-
da zajimavé osobnosti, svoje dosavadni
zkusenosti s timto ‘scénickym Zanrem’.
Zkraceny prepis rozhovoru s opernim
rezisérem Davidem Radokem ukazuje,
v cem je jeho pritazlivost: Témata miii
od osobnich k profesionalnim, Hrbek
se umi ptat a Radokova zpovéd je sym-
paticka otevienosti a bezprostirednosti.
Tak jako v predeslych pripadech je roz-
hovor i tentokrat svébytnym obrazem
konkrétniho lidského osudu.

Stejnému ucelu slouzi i materialy
priblizujici z rtznych stran osobnost
Ferdinanda Crommelyncka: Studie bel-
gického teatrologa a profesora lovanské
univerzity Pierra Pireta analyzuje slo-
vo a slovni jednani v uvadéné Cromme-
lynckové hie. Sdm autor Vasné jako led se
v Casopise predstavuje svym nékdejsim
komentarem ke kritickym vytkam, kte-
ré jeho hru stihaly po premiére: ,V dnes-
ni dobé primeérnosti, kdy kritikové vy-
davaji rozmérné inkoustové skvrny za
stopy prorokd, mé celkem tési byt v je-
jich neprizni. Kratce a prosté, tyto po-
znamky jsou urceny publiku. Davam di-
vakim Kkli¢, ktery jim samym umozni
soudit soudce. Neprisel jsem totiz na ji-
ny zpusob, jak zdtvodnit, Ze chci mluvit
sam Kk sobé.“ Jak byl Crommelynck vni-
man svymi soucasniky, napovida projev
Michela de Ghelderode, poprvé prone-
seny v belgickém rozhlase a poté i uve-
Tejnény v tisku, pri prilezitosti udéleni
narodni ceny za nejlepsi dramatické di-
lo, kterou Crommelynck obdrzel v roce
1931 za hru Carine aneb Divka posedld
svou dusi. Praktickym doplinkem Crom-
melynckova portrétu - a moznou inspi-
raci pro divadelni dramaturgy - je pri-
loha casopisu, kterou tvori prvni ceské
vydani Crommelynckovy komedie Zena
s prilis malym srdcem v pirekladu Natalie
Nadassy.

zs

disk 8



Jakdkoli podobnost pribéhu této hry se skutecnosti
Je ciste ndhodnad.

Osoby

Cosnek Bozi élovék. Dosti slaboduchy vesnicky kfu-
pan, smradoch a opilec. Milovnik vSech némych
tvari, hlavné éunika a krav. Postrach vech kostel-
nich akci, pfedevsim téch, na kterych se zpiva.

Maly séf Oddusevnély mozek celého mafianského
gangu. Muz s invenci dirigenta, dusi malého chlap-
ce a tvrdou rukou Makarenka.

Prcek Mafian. Bystrejsi z dvojice michaci nelegalni-
ho alkoholu.

Cholerik Mafidn. Vztekly prodavac nelegalniho alko-
holu, kterého dokdaze dobéla rozzufit i ta nejmen-
si malickost.

Zkusena prostitutka Starsi ostrilend prostitutka.

Mlada prostitutka Jeji mladsi kolegyné.

Policista Josef Stary policejni mazdk. Gambler. Ob-
tizna pijavice a praskac.

Redaktorka Naivni, avsak velmi aktivni (az radioak-
tivni) mlada divka.

Kameraman Cynicky likvidator vSech mladych nadéj-
nych redaktor(, ve své podstaté ale spravny chlap.

Jestidb Advokdt. Sedd eminence. S prsty delSimi a pal-
mdrem vétsim nez Bajkalsko-amurska magistrala.

PFedseda soudu Stary ctihodny pdn s mirnym sklo-
nem k irské whisky. Svym charismatem dokdze né-
které spisy - za odpovidajici cenu - uvrhnout v za-
pomneéni.

Sekretdika Obrylend urednice. Zbyteéné se neptd.
Vi, kdy je tfeba pfivézt rudlu (transportni pomticku).

Cirkevni tajemnik Mefistofeles.

Aktivistka Zapdlend agitdtorka za prava zvirat.
Znacné naivni.

Nemravny profesor Cynicky starnouci universitni
profesor se slabosti k mladi¢kym studentikiim.

Manzelka profesora Hastefivd manzelka se zdli-
bou v ndkupech na polské trznici.

Svickova baba Bedliva strazkyné étosu a moralky.

Presbyter Cirkevni aktivista.
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Velky Guru

tragikomedie se zpévy

Josef Hladky

Barman Nudny patron.

Chirurg Laserovy specialista.

Moderdatorka Jako vystfizena z televizni upoutdvky.

Katolicky faréa¥ Farar.

Evangelicky farar Pastor.

Varhanik Varhanik.

Postavy z panoptika: FlasinetéF * Ridici * Starosta *
Svihdk * Madam * Pravodéi * Studentik *
Méstan

Paserdk 1 * Paserdk 2 * Paserdk 3 * Paseracka *

Celnik * P¥islusnik cizinecké policie *

Demonstranti * Policejni zdsahové jednotka *

Krévy * Druhy v Fadé * Treti v Fadé * Tlustéa

Romka * Hubeny Rom * Manzelka hubeného

Roma * Sekretdar * Andélé * Reportérka * Déti *

Cekatel * Muz na Ffadé * Pavouéi Zzena

Meéstecko

Ozve se hudba pisné Slavné mesto. Pred oponu vchd-
zi flasinetar:
FlasinetaF (zpiva)
Bylo jednou slavné mésto,
stdlo na cisarské silnici.
Nahore hrad, dole reka
a v $antdnech ,libe frau“ Mici.
Opona se otevird a odhali prvorepublikové méstecko.
Hudba pokracuje bez zpévu.
Ridici Budte zdrdv, pane starosto!
Starosta Jak se madte, pane fidici?
Svihdék Madam, véam to dnes slusi, vy urcité Sijete
v tom novém médnim salénu.
Madam Ale, ale, vy lichotniku!
FlasinetaF (pokracuje ve zpévu)
Bylo jednou slavné mésto,
perla na severni hranici,
tam se kazdy jenom tésil,
vsude mili lidé v boha véfici.
Postavicky udélaji tramvayj.
Pravodéi Tak, kdo jesté nemad bilet?
Studentik Jedete az k banhofu? Tak mi dejte dva listky.

Hra



FlasinetaF (zpiva)
Bylo jedno slavné mésto,
pres feku jela tramvaj zvonici,
na vachstubé sedél ¢etnik
a financim postavili celnici.

Pohraniéni mésto

Na jedné strané jevisté je hranicni zdvora a opusté-

nd celnice, na druhé pak obchody, jejichz vyvesni stity

jsou pomalovdny reklamami na alkohol. Cosnek tlaci

opryskané kolo se dvéma kbeliky, sbird prazdné Iah-

ve od piva a prozpévuje si. Vytahne z kapsy rozpitou

Idhev a chce se napit. Zarazi se a schovd flasku. Pod-

statnou ¢dst hry mluvi pouze citoslovci.

Cosnek (vrti hlavou, Ze ne) Hmmm... hmmm...

Na scénu vtanci celé mestecko. Prcek s Cholerikem

sem dopravili prepravky s alkoholem a stavi je do ko-

minku: chystaji se proddvat. Celnici se chystaji clit.

Dav se stavi do Fady na koralku a vytvdri nekonecné-

ho hada, ktery protékd celnici a tvori frontu zpét. Zvuk

prijizdéjiciho auta. Vsichni se rozprchnou. Zistdva-

Jji pouze Prcek a Cholerik na jedné a Celnici na druhé

strané celnice. Prichdzi policejni hlidka. Mlady policis-

ta se neziucastneneé rozhlizi, policista Josef se hned Si-

ne k prodavacim alkoholu.

Policista Josef Tak co, hosi, jak se vede?

Prcek Ty, Josef, neblbni, dyt jsme ted pfijeli, esté
jsme nic neprodali!

Policista Josef Jo, to chce makat, ne se flakat. To je
Spatné, to si pristé budete muset privstat...

Cholerik Divej se na teho vyzirku, ja ho...

Prcek Neblbni. (Otoci se na policistu) Tus pockej ho-
dinku, fakt jsme Gplné holi.

Policista Josef Zatim stadi litr. Nekecej a vytlac.

Cholerik Ty vachuj mné, bo ja po nim skoéim...

Policista Josef Moc si nevyskakuj, nebo si vas podam.

Cholerik Tak to prubni!

Prcek Neblbni. (Odtlacuje Cholerika)

Policista Josef (schvdline hlasité) Tak copak to ta-
dy méme? To urcité neni origindlni baleni. Ale, ale,
ale... tak tady nékdo prodava pancovany alkohol.
Vyrobeny, nemylim-li se, ze syntetického lihu z litvi-
novské chemicky.

Prcek Josef, prestan!

Policista Josef Myslite si, vy kokoti, Ze nevim, kde
mate uloZené ty vase modré sudy? Gardaze u pis-
kovny! Tak blbé misto na stacirnu si mohli najit je-
nom takovi pitomci, jako jste vy.

Cholerik Tus na co ¢ekas, tak to zprubuj! No tak, kaj
mas ty kajdanky? Nechce se ti, co? Bo bys vecer

Hra

nemél co tépat do teho svojeho Zeleznika...! Ty lud-
raku, co?

Prcek Sklapni! (Josefovi) Josef, nech toho, nebo si
nds kdosi vsimne...

Policista Josef Tak vyklopte, co mate.

Prcek Pét kilo. Vic nemam.

Policista Josef (nastavi brigadyrku a Prcek hodi
bankovku. Obrdti se k Cholerikovi) A ty? (Cholerik
nastvané hodi penize do cepice) No tak vidis, Ze to
nebolelo. (Otoci se na kolegu) Pojd, jdeme!

Cholerik Aby ti Stajger staru pojebal!

Prcek Nech toho, a pod makat. Mame co délat.

Hodiny odbijeji osm rdno. Paserdci se opatrné vrace-

Jjina scénu. Had se ddvd znovu do pohybu, prvni dva

nebo tri paserdci berou flasky beze slov.

Paserdk 1 Tu dvé... a tu jednu. (Dve Idhve zastrci za
opasek a jednu strci do igelitky)

Paserdak 2 Dve.

Paseraéka Do mé dej, co do mé vleze. (Zasméje se
a vyhrne sukni plnou kapes, Prcek je plni)

Prcek Tak drz, zkusime, co do tebe vleze! Jeden...

Paseracka Uz..? V tym pripadku... au!

Paseracka a Prcek se zachechtaji a pokracuji v plnéni,

dalsi dva paserdky obsluhuje Cholerik, do rady na cel-

nici prichazi Nemravny profesor se Zenou.

Nemravny profesor To byl opravdu vyte¢ny ndpad,
nechat auto na parkovisti! Ted se tady budeme mi-
nimalné hodinu koukat na ty milé tvare kolem!

Manzelka nemravného profesora Hele, minule ti
zase vadilo, hele, Ze jsme stali ve fronté s autem.
Tak ja nevim, co se ti nelibi?

Nemravny profesor NejspiSe jsi, milacku, pozapo-
mnéla na to, Ze jsem musel jednou rukou drzet...
(se zvysenim hlasu prejde do slangu) ty pitomy sta-
hovacky, ktery jsi nakoupila pro celou vasi familii!

Paserdk 3 Dej ctery. (Vezme od Cholerika ctyri Idh-
ve a rozhlizi se kolem, kdo by mu s tim mohl po-
moct, uvidi nemravného profesora s manzelkou
a hned k nim vyrazi) Veznom mi, panstvo, po jed-
nej butelce!

Nemravny profesor Promiiite pane, ale nerad bych
se dostal do néjakého maléru.

Paserdk 1 Spokojné, spokojné, po jednej butelce
mozna. (Vrazi jim kazdému po jedné lahvi a tahne
Jje k hranicni zdvore)

Cosnek Hmmm...(Ddvd prdzdné Idhve Cholerikovi)

Cholerik Ty si str¢ do Fiti, ty jsou od piva. Bereme
enem od goralky.

Prcek Poékej, to je Cosnek!

Cholerik A co ma byt?

Prcek To je ten, co ném pronajal tu stodolu! - Ze?

Cosnek prikyvuje, Ze ano.
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Cholerik (vezme od néj Ighve) A, tak to je cosi jineho.
Tu moté dvacet a jednum korunke, pané domaci.

Paserdk 3 a Profesor s manzelkou dorazi k celniko-

vi. Paserdk projde kolem celnikd, ti si ho jenom zme-

Fi pohledem.

Celnik (profesorovi) Tasku.

Nemravny profesor Ehm... Ano.

Celnik Mate jesté néjakou jinou Idhev?

Manzelka nemravného profesora Kazdej mame
jenom jednu! To se pfece muze, ne?

Celnik Pasy. (Bere pasy) Ten je propadly! A tady ten
taky! Pojd’ se podivat. (Otoci se na kolegu od pasti)
Tady jsou néjaké propadnuté pasy.

Manzelka nemravného profesora Hele, jak pro-
padly? Platéj do konce mésice. Jesté tfi tejdny
platéj!

PFislusnik cizinecké policie Platnost pasu musi
byt takovd, aby bylo zaruceno, ze vdm béhem po-
bytu nevyprsi lhGta. Minimdlné tfi mésice.

Manzelka nemravného profesora Co bychom
tam délali tFi mésice? Hele, my pfijeli z Prahy, dem
jenom na trzisté a vecer jedem zpdtky. No tak Fek-
ni néco, vid?

Prislusnik cizinecké policie Tak znova. Platnost
pasu musi byt takovd, aby bylo zaruceno, ze vdm
béhem pobytu nevyprsi Ihata. Tri mésice.

Manzelka nemravného profesora Tak znova he-
le. My pred chvilkou pfijeli z Prahy... dem na trh...
a hned jedem zpdtky. Tak vo co de? No tak vy-
mackni se (na manzela), hele, co micis?

Celnik A ten rum jste si pfivezli, aby vdm u nas na vy-
chodé nebyla zima, ze?

Nemravny profesor To ndm, prosim pékné, stréil

ten pdn, co Sel pfed ndmi, abychom mu to prenesli.

Rikal jednom putelke mozna, éemuz jsem rozumél,
Ze jednu ldhev prenést mizeme.

Celnik Tak to jsem jako neslysel! Jisté ale uzndte, ze
s takovymi pasy vds pres hranice nemizeme pustit!

Manzelka nemravného profesora Hele, to snad
nemyslite vazné?! Tady vsichni zvonéj lahvema jak
Loreta, hele, a vy se realizujete na nds. Jak to, ze
je poustite bez kontroly a nds posilate zpatky? To
je péknej binec!

Celnik Nepostdvejte ném tady, pani! Tady nejste na
Karlové mosté, tady na vds nikdo neni zvédavy.
Dejte si odchod, nebo vds nechdm zadrzet!

Manzelka nemravného profesora To je pfisernej
binec! NejdFiv ti ndkej pitomec vrazi flasku do ruky,
pak té vyhodéj z hranice a ty - mléis!

Nemravny profesor Pojd, prosim té. Zkusime to au-
tem jako loni na tom druhém prechodu... Ale co
s tim? (K Cholerikovi) Prosim vds, pane, ten rum,
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pokud se nemylim, byl koupeny tady u vas, Zze ano?
Muzu vam ho vratit?

Cholerik Tus nic nekupoval.

Nemravny profesor Jd ne, ale ten pan co Sel pres
hranici, ja ho vidél.

Cholerik (popadne profesora za krk) Tys je fizl, abo co?

Nemravny profesor No dovolte! Pane, jG jsem do-
cent religionistiky na Karlové univerzité! Chovejte
se slusné, prosim!

Prcek Ticho! Podivdme se mu na papiry.

Manzelka nemravného profesora Hele, co to dé-
late! Hele, pustte ho! Co si to dovolujete?

Cholerik Vystrel, starg, bo té tez vymacam!

Prcek Pust ho! Docent Téhynko... Dobré jméno! Ale,
co to tu mame?

Nemravny profesor Dovolite, to je moje.

Prcek Ty jo!!! Aktivni Téhynko! (Oba si s Cholerikem
prohlizeji fotografie)

Cholerik Ta studentka ma jaksi male kozy.

Prcek Jestli to neni tim, Ze ma péro? (Vyznamne si
profesora prohlizeji)

Nemravny profesor Kdybyste byli tak hodni a moh-
li mi to vratit, dékuji.

Cholerik Co ty tos je za docenta?

Nemravny profesor (zasumluje) Religionistiky. Byli
by jste tak hodni a vrétili mi mé véci?

Prcek Téhynko, Téhynko! Dej sem flasky a vystrel!

Nemravny profesor Jesté ty fotografie, kdybyste
dovolili...

Prcek Ty se ndm muzou pridat, ty si nechdme.

Manzelka nemravného profesora Hele, co ti to
sebrali?

Nemravny profesor Ale nic.

Manzelka nemravného profesora Hulvati! Hele,
prej stara!

Prcek Teda ty to tocis! (PIni znovu bleskurychle Pase-
racku Iahvemi)

Celnik ,Hele z Prahy - vSecko drahy.” To uz je neuvé-
fitelné, odkud se sem ta ltza stahuje. JG uZ mém
téch 3mejda dost. Co jsem ti Fikal... Ze patfi k to-
mu skrckovi. Myslim, Ze jim budeme muset dat lek-
ci, aby si zase pripomnéli, komu vdééi za svij kseft.
(Zastavi prochdzejici paseracku, které si doposud
nevsimal) Tak, madam, ukaZte ndm, co nesete pod
témi Satickami!

Paseracka Co zkisas? At ti z teho oko nezbéli!

Ozve se melodie pisné Tésinskd colvachstube. Na sce-

nu vychdzeji dalsi celnici a zacind sacovdni Paseracky.

Celnici (zpivaji)

Tésinska colvachstube,
to je stard tradice,
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prepecliva a vzdy k sluzbé

colvachpatrol velice.

V kazdé ruce grose stempel

prodejni jak cimr fraj,

kdyz chces projet nase srarky,

musi$ calen hundret draj.
Paseraci (zpivaji)

Bolest strasné

velika

potka v pekle

celnika.

Na krku hlavu

neodnese,

az ho jednou potkdm v lese.
Celnici (zpivaji)

Colvachmajsti

jak se patfi

ochranuji hranice.

Neproklouzne

ani myska,

kan anebo slepice.

(Septem)

Kdo namaze,

at si jede!

Ti, co maly baksis daj,

tém poprejem

gute fare

a jejich cesta je fraj.
Paseraci (zpivaji)

Bolest strasné

velika

potka v pekle

celnika.

Na krku hlavu

neodnese,

az ho jednou potkdm v lese.

Bozi tvar

Bar s hracim automatem za zdvésem. Barman cisti
sklenicky. Vchazi policista Josef. Odlozi uniformu na
zidli, sundd pistoli a poloZi ji pres uniformu. Ve ved-
lejsi extrovné jednaji cirkevni delegace. Bar i extrovna
Jsou soucdsti jedné scény.

Policista Josef Dej mi dvacky za pétikilo.

Cirkevni tajemnik (z extrovny) Sestry a bratfi, hoj-
ny pocet zastupcu katolikl i evangelikii dokazuje,
ze neni ani smitko pravdy na pomluvach, které vas
obvinuji z nevrazivosti. Vsichni vime, Ze... Buh... je
jenom jeden! PovaZuji timto nasi spolec¢nou chari-
tativni nadaci za zaloZzenou!

Hra

Policista Josef Co to tu mas dneska za akei?
Barman Ale kostelovi tu maiji konferenci, nebo co!
Policista zajde za zdvés a pusti se do hry na automa-
tu. Je vidét silueta a slysime jen zvuky stroje.

V extrovné proti sobé sedi katolici a evangelici.

Cirkevni tajemnik Pokladnicky na milodary budou
rozmistény ve vsech vétsich méstech. Starat se
o né budou sluzby z fad dobrovolniku. (Presbyter
a Svickovd bdba se ukloni) A nyni prosim pana var-
hanika, aby se ujal slova.

Varhanik se ukloni jako na koncerte.

Varhanik Obé delegace se domluvily na ném blizké
pisni Hospodin je pdnem vsem. A dva... a tfi...

Zazni varhany.

Vsichni (zpivaji)

Hos-poo-din je pd-nem vsem,
velebme ho po nasem -

Varhanik (prerusi zpev) Tak to zkusime jesté jednou
a cistoucce, prosim. A dva... a tfi...

Delegace se opét pusti do zpévu. Evidentné jim to po-

fdad neladi.

Varhanik (prestane hrdt) St666p! Zastavte, zastavte!
Tady nékdo zpiva jinou pisnicku, to prece nejde!?

Evangelicky faraf¥ My zpivame pavodni verzi pis-
né, kterou pro nds uz v roce 1724 zaznamenal nds
pastyF Jan Vodnansky. Vy nejspiSe zpivate nékte-
rou modernéjsi, ziednodusenou verzi.

Katolicky faraF Mylite se! Nase melodie zaznéla uz
v roce 1620 na slavném Basilejském koncilu a je
zaznamendna jako soucdst slavného traktdtu Slo-
vo o skodlivosti kacitskych reforem.

Cirkevni tajemnik Ale bratfi a sestry, to preci neni
dilezité. Obé verze pisné jsou pékné a hlavné vele-
bi naseho pdana.

Varhanik Zkusme tedy BoZi tvdr, tu zndme vsichni!
Kdo zacne?

Ozve se hudba. Svickovd bdba a Presbyter se preta-

huji o mikrofon a zpivaji, postupné se k nim priddvaji

dalsi, vsichni tancuji a zpivaji.

Svickova baba
Kdyz chces slyset, co je pravé peklo -

Presbyter

- nebo poznat, Ze mas hfisnou dusi vzteklou -

Vsichni
Kazdy svatek na kazani
musi$ prijit k ném.

Svickova baba
Kdyz chces najit svoji pravou cestu -

Presbyter

- nepodlehnout zkaZzenému méstu -

Vsichni

Kazdy svatek na kazani
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musi$ pFijit k nam.
Jenom nds pan fardr
nejlip znd bozi tvdr...

Policista Josef (vykoukne v baru za zdvésem od hra-
ciho automatu) Kdyby zaclo byt dusno, tak mezi né
vpalim!

Barman Ne, ne, jd je srovnam! (Vytlaci Josefa ven)

Cirkevni delegace pokracuji ve zpévu a tanci, atmosfeé-

ra pomalu houstne.

Svickova béaba
Kdyz chces slyset, ¢i je vééna slava -

Presbyter

- kdo ma pravdu, kdo je pomazand hlava -

Vsichni
Kazdy svatek na kdzani
musi$ pFijit k nam.

Svickova baba
Pro druhé at ohen v pekle plane -

Presbyter
- od pokdni méj proto tvdre slané -
Vsichni

Kazdy svatek na kazani
musis pFijit k nam.
Jenom nds pan farar
nejlip znd bozi tvar...

Svickova baba (snazi se prefvat evangeliky)
Jenom nds pan fardr
nejlip znd bozi tvdr...

Presbyter
Jenom nds pan farar
nejlip znd bozi tvar.

Obé delegace se drzi pod krky. Zniceho nic se objevu-

je Cosnek. Radostné pokyvuje celym télem a vesele

vyje. Barman vrazi mezi obé delegace.

Barman Tak, panstvo, tady runda rumicku, jako po-
zornost podniku!

Vsichni zapomenou na spory a zacnou se sdpat po

pulkdch.

Cosnek (falesné, ale zbozné zpivd melodii ,Je-
nom nds pan fardr“, kterou slysel) Hmmm...
hmmmmhmmm!

Presbyter Mdam takovy dojem, Ze vam prisel farnik!

Svickova baba Ten nevi, ¢i je! Estli katolik ¢i evanjelik.

Presbyter To je pravda. Minule mi trvalo pdl hodiny,
nez jsem ho dostal ze Satny evangelického zboru.
Chtél se vyzpovidat, jako by nemohl pochopit, Ze
nase cirkev zpovédnice nemd. Tak jsem ho vyzpovi-
dal sém! Samd médma, mdma...

Svickova baba Od té doby, co umfela, docista zblb-
nul. Chlasta! (Tuknou si rumem, Bdba se otoci na
svého fardre) S tim Cosnekem je tfeba cosi zrobit.
Prece neni mozné, aby ndm vsude délal ostudu!

terven 2004

Jak slysi kostelni pisnicku, cpe se dovnitf a vyje jak
kuvik. A navic, pdmbuh mi to odpust, smrdi ¢esne-
kem jak cap!

Katolicky faréa¥ Blahoslaveni chudi duchem, nebot
jejich jest krélovstvi nebeské! (Zahrozi Cosnekovi)
Cosnek, drz hubu!

Cosnek zmlkne.

Cirkevni tajemnik Pristupme k dal$imu bodu. Brat-
fi a sestry! Co to - aha, obsazeni mista jednatele
fondu. Snad vam to nebude pripadat neskromné,
kdybych se tohoto mista ujal sam! Mé zkusenos-
ti s podobnou ¢innosti jsou nemalé, a tak sam fakt,
Ze toto misto je placené, jisté...

Cosnek (falesné, ale zbozné znovu zpivd melodii, kte-
rou slysel) Hmmmmm... hmmm... hmmm...

Parkovisté

Navésy, ze kterych vykukuji kravské hlavy, a stodola
Cosnekova statku. Kameraman se snazi udrzet v kuze-
lu zapnutého kamerového sveétla redaktorku, kterd zi-
velné pobihd sem a tam.

Redaktorka Cekaci doby na tomto kamionovém
hraniénim prechodu se opét vysplhaly na neuvéri-
telnych témér 70 hodin. Zoufalé fidice vsak nepfi-
vadi k silenstvi pouze toto dlouhé zdrZeni na jejich
mnohdy tisicikilometrové cesté. Jsou zdéseni i fak-
tem, Ze jediné dostupné socidlni zafizeni jsou okol-
ni lesy a krovi, ve kterych se uz pomalu neda...

Kameraman To snad neni pravda!

Redaktorka Co zas?

Kameraman Pani kolegyné, to u toho musite pocho-
dovat pres celé parkovisté? Kdo to ma udrzet?!
Redaktorka Ja myslim, Ze neni nic Spatného na tom,

kdyz je ta reportaz dynamicky natocena.

Kameraman Kdyz je to o nicem, tak aspon dynamic-
ky, ze jo?

Redaktorka Cekaci doba sedmdeséat hodin je pod-
le tebe o nicem.

Kameraman O nié¢em? (Sldpne do lejna) Jé bych,
myslim, nasel jesté prihodnéjsi slovo.

Redaktorka Ty kdybys chvilku neremcal, tak nezi-
jes, co?

Kameraman Jenom jd jsem tady uz pétkrat tocil
o tom, Ze fidi¢i chodi délat potrebu do krovi. (Sna-
Zi se vystdrat klacikem lejno z boty) Takze... vlast-
né... soustavné natdc¢im reportdze... o ... hov...

Redaktorka (vsimne si Cosneka, ktery zacal krmit
krdvy vystrkujici hlavy z ndvésu kamionu) Jardo, vi-
di$ toho chlapa? To¢ to! To¢ to!

Kameraman Jak je libo, madam. Kamera jede!

Hra



Redaktorka sevie mikrofon a vyrazi za Cosnekem. Ka-

meraman ji ndsleduje.

Redaktorka Dobry den, my jsme z televize. Pane,
pro¢ tady krmite ty kréavy?

Cosnek prekvapené popadne kolo a utikd.

Redaktorka Halé, pane, pockejte!!

Redaktorka s kameramanem prondsleduji Cosneka.

Na jevisté vchézeji mafidni. Mii k Cosnekové stodole.

Srazi se s redaktorkou.

Redaktorka Prominte, prosim!

Prcek To je ona, séfe! Tak co, dobrd, ne?

Maly séf (o redaktorce) Nevypada spatné.

Prcek Ale ne! Myslim ta Cosnekova stodola.

Maly séf Za kolik?

Prcek To nestoji ani za fec...

Maly séf Dobrg, to se mi libi! Ale... (Strhne plachtu
prehozenou pres tabuli, na které jsou jakdsi cisla
a grafy) Tohle uz vypadd daleko hare! Prcku, ma-
Ze$ mi Fict, jak je to mozné, Ze ndm ndklady na po-
licajty a celniky tak priserné narostly?

Prcek No jo $éfe, kdyz oni jsou stdle vice nenazrani!

Cholerik To ten Josef, ta svina!

Prcek Fakt, séfe, jenom dneska nds vybral trikrat. Po-
prvé uz pred osmou!

Maly s$éf Ticho!!! Ode dneska budu osobné kontro-
lovat kazdy vas vydaj. Kazdou korunu mi budete
hlésit...

Mafidni To snad nééé?!

Cholerik A co ten Jestrdb, temu by neslo kapku pri-
Stelovat ventil? Ten si vozi Fit enem v letadle, a ne
jak my.

Maly séf A kdo té bude tahat z bryndy, kdyby se né-
co... to - co? Bez Jestfdba se, bohuzel, v nejbliz-
$i dobé neobejdem. Takze pFitvrdime doma! Pokud
zjistim, ze jste haliF vydali zbytecné... Vite, co vas
¢eka? (Maly séf zvedne ukazovdtko a mafidni utvo-
Fi $ik) Rikém zbyteéné, protoZe jinak samoziejmé...

Zazni hudba k pisni Kdo mazZe a mafidni se pusti do

zpévu.

Mafidani
Kdo mazZe a maze a maze a maze,
ten jede, jede, jede, jede.

Maly séf
Kdo ma prachy, ten je pan
a kdo je nemg, jen si zoufd,

a tak prichdzi méa malickost,
taktné nabidne hotovost,
pfiméfenou

evropskou cenou.

Mafiéni
Kdo maze a maze a maze a maze,
ten jede, jede, jede, jede.
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Maly séf
Kazdy svoji cenu ma
a kdo ji nemd, ten jen doufq,

Ze pristé uz nabidnes vic,
jinak z kseftiku nebude nic,
nedds jenom jednou,
nemas ani kam si sednout.

Maly séf Ted ale ted vypadnéte. Pozval jsem si Jose-
fa a je vam asi jasné, Ze to nebude nijak jednodu-
ché. TakZe rozchod.

Vchdzi policista Josef.

Cholerik Divej na ného? Jak po nim sko¢im a dam
mu po pysku...!

Prcek Neblbni! Pojd... Jdem, kasli na to!

Maly séf se srdecné vitd s policistou. Mafidni odchd-

zeji. Na odchodu se znovu potkdvaji s redaktorkou

a kameramanem.

Redaktorka Televize, dobry den... Prosim vds, tady
mdm pozvdnku na jednani cirkevnich orgdni se
zdstupci z ministerstva Zivotniho prostredi. Cas:
15 hodin. Misto: na parkovisti. Véc: praskajici sté-
ny historické budovy kostela. Ale, pdnové, nikde tu
2adny kostel nevidim. Co ndm k tomu muzete Fict?
Jardo, jed"!

Kameraman Kamera jede!

Kameraman zacne tocit, ale Prcek s Cholerikem pr-

chaji pryc ze scény.

Redaktorka Snad nechcete Fict, Ze jednani uz asi
skoncilo! Jardo, stopni to!

Redaktorka uvidi Malého séfa s policistou Josefem.

Redaktorka Televize, dobry den... Prosim vas, tady
mdm pozvdanku na jedndni cirkevnich orgdni se
2zdstupci z ministerstva Zivotniho prostredi. Cas:
15 hodin. Misto: na parkovisti. Véc: praskajici sté-
ny historické budovy kostela. Ale, panové, nikde tu
2adny kostel nevidim. Co ndm k tomu muzete Fict?
Jardo, jed!

Kameraman Kamera jede!

Redaktorka Zda se, jedndni uz skoncilo. Tedy ales-
pon pdr vsetecnych otdzek? Tak na ¢em jste se do-
mluvili?

Maly séf Jak - domluvili? Ale... my... jsme... o ni-
&em... Ze? (Otoéi se na policistu v kosili, ten jenom
pouli o¢ima a brundtni v obliceji)

Redaktorka Jardo, stop! Jak to, Ze jste nejednali,
vzdyt jsem vas vidéla!

Maly $éf Ano, my jsme jednali, ale vlastné nejednali,
my... jedndme velmi rychle a - rychle.

Redaktorka Jardo, to¢ to!

Kameraman Kamera jede!

Redaktorka Kterou cirkev zastupujete?

Maly séf Cirkev? Ja? Ja - neznaboh?
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Redaktorka Neznaboh? Tento termin se pouziva spi-
Se jako pejorativni pfidomek, ma to snad v reéi
cirkvi zvlastni vyznam?

Maly $éf Mhm...

Redaktorka Tento zvldstni termin, vazeni divaci, nej-
spiSe souvisi s onim protestantskym kostelem, kvu-
li némuz jsme tady. Kde mate ten kostel?

Maly séf Jaky kostel?

Redaktorka Stop! No prece ten, co se rozpadd! Tady
madm pozvdnku, Ze je tu jednadni kvdli kostelu. Jste
prece predstavitel néjaké cirkevni organizace, ne?

Maly séf Ne - zna - boh!

Redaktorka Tak, kde mate kostel?

Maly séf V Olomouci.

Redaktorka Ale pro¢ mate schiizku v Tésiné, kdyz
se vam rozpadd kostel v Olomouci? Jed!

Maly $éf To ty kamiony! Jezdi tady odtud a kolem
kostela v Olomouci, takZze nam to pada.

Redaktorka Stop! Dékuji! (Obrati se na kameramana)
To je néjaky trotl, zkusime toho druhého. Kamera!

Kameraman Jedu!

Redaktorka Vy jste, podle té uniformy, nejspise
z ministerstva...

Maly $éf Nezlobte se, kolega ma prisny zdkaz vyjad-
fovat se bez souhlasu tiskového mluvéiho! (Popadne
policistu Josefa a tlaci ho ze scény, cestou pozdravi)

Redaktorka Neznaboh! Neznaboh!

Kameraman Skvéld reportdz, pani kolegyné! Skvé-
la reportaz...

Redaktorka Ignoranti. Nechdpou, Ze lidé potrebu-
ji znat pravdu. Nechdpou, Ze nasim poslanim je
chranit ty jejich rozpadajici se kostely. Vzdyt...

Ozve se hudba k pisni Televize. Redaktorka a kamera-

man zpivaji a tanci.

Redaktorka
Vzdyt jen nase televize,
ukaze ti, jak mas zit.

Vzneseny cil, jasné vize,
zmacékni knoflik, zaéni snit.

Manzelsky sen nebo svizel,

spravedliva odplata.

Vse ukaze televize,

tvlj spoleénik ze zlata.
Redaktorka a Kameraman

Te - 1é - vi - zé,

jente - 1é - vi - zé.

Te - 1é - vi - zé,

jente - 1é - vi — zé.
Na scénu vchdzi moderdtorka se slozkou zprdv v ru-
ce a hands free mikrofonem na hlavé. Bodové svétlo ji
sleduje pri chizi. Hudba a tanec v pozadi.
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Moderdatorka Stali jste se svédky dopravni nehody
nebo se z bytu vaseho souseda ozyvaji zvuky pFi-
pominajici ndsilny trestny ¢in, ihned ndm zavolej-
te, Cislo nasi televize je 7777 123. Nase televize je
vzdy s vami 7777 123. (Odchdzi)

Redaktorka (zpivd)

Postihne nds ropna krize,
politickd témata.
Ukrajinec v bance stfilel,
Brusel zlevnil prasata.

Vysilame ¢istou pravdu,
nas divak ndm uveéri,
my jedini jsme zodpovédni,
jsme servis s rovnou patefri.
Redaktorka a Kameraman
Te - 1é - vi - zé,
jente - 1é - vi — zé.
Te - 1é - vi - zé,
jente - 1é - vi - zé.
Moderdtorka opét vchazi na forbinu.
Moderatorka Chystdte se porvat s nepratelskymi
anarchisty, nebo skocit ze Sykorova mostu? lhned
nam zavolejte a my vds zachytime v pfimém
prenosu, ¢islo nasi televize je 7777 123. Nase
televize je vzdy s vami, nezapomente 7777 123.
(Odchazi)
Redaktorka a Kameraman (zpivaji)
Te - 1é - vi - zé,
jente - 1é - vi — zé.
Te - 1é - vi - zé,
jente - 1é - vi - zé.
Redaktorka
Vzdyt jen nase televize,
ukdze ti jak mas zit.
Vzneseny cil, jasné vize,
zmackni knoflik, zaéni snit.
Redaktorka a kameraman odchdzeji.

Jestrab prichazi

Scéna se proménila opét na bar. Maly Séf nervozné
chodi kolem barovych zidli, dvé prostitutky ho po oc-
ku pozoruji a slamkou ucucdvaji drinky. Barman bez
zdjmu lesti sklenicky.

Maly séf Dévcata, co tu tak poseddvate?

Mladsi prostitutka Neni do ¢eho pichnout, séfe! Co
otevreli to zdchytné parkovisté, tak tady pred se-
tménim chcipnul pes. Jediny chlap Siroko daleko je
tady Andilek a ten vysdva spise nads.

Barman Aspon neutrdcite u konkurence.
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Maly séf Kdyby mé nékdo hledal, tak jsem vzadu.
(Odchdzi do extrovny)

Do baru s lomozem tlaéi kolo Cosnek.

Barman Halé pockejte, co to délate, sem s tim ko-
lem nesmite! (B&zf vystrnadit Cosneka z lokdlu)

Cosnek Ale ja tam, tam mém... (blekotd a ukazuje
dozadu smérem k extrovné)

Barman To vis, Ze jo! Armdda spdsy je ve vedlejsim
domeé.

Barman expeduje Cosneka ven. Srazi se s vchdzejicim

Jestrabem.

Jestidb (rozhlizi se po prazdném baru a pak se ob-
rati k prostitutkdm) Dobry den. Hleddm pana...

Zkus$end prostitutka Séf je vedle - v extrovné.

Jestidab Dékuji. (Odchdzi do extrovny)

Mladsi prostitutka Ty ho znds?

Zkusena prostitutka To je ten... Jestrdb.

Mladsi prostitutka To je Jestfdb? Nechdpu, pro¢ se
ho vsichni tak boji.

Zkusena prostitutka Je to advokadt... z Pra-hy! Ten
té dostane do basy jednim mrknutim oka.

Mladsi prostitutka Advokat neadvokat, toho bych
klidné sbalila.

Zkusend prostitutka Neblazni! Nedivej se vysoko.
Sbal néjakého zazobaného dédulu a vypadni. Ne-
bo tu zkysnes navéky jako jd.

Mladsi prostitutka Tu tak chytnu leda rymu. Jeden
smrdi benzinem, druhy naftou. A vseci korunou.

Zkusena prostitutka Nesmis moc vybirat! Jd jsem
furt ¢ekala na lepsiho, a mojeho tutovku tloustika
mi sbalila kamoska. Vlastné on ji!

Mladsi prostitutka Fakt?

Zkusenad prostitutka Domek, auto, havifsky du-
chod, vzali se a on do pul roku natdh brka.

Mladsi prostitutka Smdla.

Zkusend prostitutka Blbost, ne smula! Dneska kdy-
bych na takového kapla, tak neutece, i kdybych ho
méla tieba...

Barman No co? Jsem jedno ucho.

Zkusena prostitutka To vis, Andilku. Aby se ti zpr-
¢il hormon...

Mladsi prostitutka Aspon by byla sranda. Vemem
ti miru na trenky. Stejné dneska neni do ¢eho pich-
nout. (Mrkne na barmana)

Barman To bych to chyt. Ja se drzim hesla: stard
dobrad ruéni prdce.

Maly $éf (vchdzi) Nebyl tady Cosnek?

Barman Toho jsem zrovna vykopal.

Maly $éf Co blbnes, ¢lovéce, na toho éekdme! PFi-
ved' ho!

Barman vybéhne ven.
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Mladsi prostitutka Vy na ného cekdte, $éfe? S pa-
nem doktorem? Dyt vypadal, jak by vylez z kandlu.

Maly séf Moznd vylezl, ale zdédil skoro padesat hek-
tarl pole. Tésné u hrani¢niho prechodu. A celkem
zachovalou nemovitost.

Barman privddi zmateného Cosneka.

Maly séf Pojdte ddl, uz na vas ¢ekdme! - Dej nédm
tam dvé skotské a rum, ale ne nds litvinov, nebo
té... A napis to k vyddni.

Zkusena prostitutka (pricisne si vlasy) Vlastné tak
Spatné nevypada!

Mladsi prostitutka Bozka, neblbni!

Zkusena prostitutka No a co? Tys jesté neméla
horsi? Bardk a padesat hektara! Néktera by za
min vlezla do postele i s klokanem. Pojd, jdem si
poslechnout, o ¢em se bavi.

Vstdvaji a miri k extrovné, Barman mezitim nalil a ne-

se tam piti.

Barman At vds to ani nenapadne! Vypadnéte laska-
vé ven, uz se stejné stmivd a Soféfi jsou nedockavi.

Prostitutky odchdzeji. Kulisy se otdceji na extrovnu, do

které vstupuje barman. Cosnek tam sedi za stolem,

Maly sef a Jestrab stoji nad nim.

Barman Tady jsou ti dva skoti a jeden tuzemacek.

Maly $éf Tak, pane Cosnek, tady ném podepiste ty
papiry.

Cosnek Hm!

Jestiab Ne tady! (Ukazuje na papir) Tady, tady a ta-
dy. A jesté par kopii pro nasi potfebu a pro financ-
ni Gfad. Tak, skvéle! To by bylo vsechno.

Cosnek se nemd k odchodu.

Maly $éf Ahag, tady mdte... pét... teda tfi sta korun.
Neni to moc, tedy madlo?

Cosnek Eee... ee [neni]... (nemd se k odchodu)

Maly $éf Co je? A! Tak na nasi spolupréci!

Cosnek Ehm... ehm!

Maly 3éf podd Cosnekovi sklenici s alkoholem, oba vy-

prdzdni sklenicky. Maly séf kyvne na Barmana a ten

mirné protestujiciho Cosneka vyprovodi ven.

Jestidab Kde jste ho sehnal? To se hned tak nevidi.

Maly séf Ale, Prcek objevil tu jeho stodolu... Uz jsme
se tam premistili! Ty dodaci listy a celni deklara-
ce si vezmu ja. Napsal jste to, tak jak jsme se do-
mluvili?

Jestifdb Samoziejmé! Kdyby na néco prisli, tak ma-
te minimdlné pul roku ¢asu. Mdte néjaké bezpec-
né skladisté?

Maly séf Prdvé v té stodole. Je to hned vedle parko-
visté, takze tam denné stoji desitky kamiond a ni-
koho nic nenapadne.

Jestfab Vidim, Ze jste ¢im ddl dokonalejsi. Nejen ze
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papiry budou napsané na néj, ale pokud vds vy-
hmatnou, tak vdm nikdo nic nedokdze.

Maly séf Vyhmadtnou?! Nestraste! Ted si nemizeme
dovolit pfijit o zbozi.

Jestidb Copak? Potize?

Maly séf Rezie se zvysuji.

Jestidb Ode mé to dnes mdte, v rdmci dobrych vzta-
hd, zadarmo.

Maly séf Tak Spatné na tom zas nejsme, abyste...

Jestiab Jenom budte v klidu. Pan Cosnek mi prévé
podepsal koupi akcii za hezkych par miliond. Az
ho potkate, tak mu vzkazte, Ze je majoritnim vlast-
nikem (poseptd mu néco do ucha)! At si to uzije,
nez nékdo tu spole¢nost, nedej boze, polozi!

Maly séf Fakt, jo? No nazdar! Ale, nerad bych ho vi-
dél s kulkou v bedné.

Jestfdb Ten muze klidné podepsat sménku na coko-
liv. Mezi témi papiry, které jste mi poslal k ovére-
ni, byl i doklad o tom, Ze byl zbaven svéprdvnosti.
Kdyby to prasklo, tak celkem bez problému doka-
Ze, ze je totdlni blb.

Maly séf Nic takového tam... On prece nebyl zbaveny -

Jestfab Ted uz je! Alespon na papire.

Maly séf Ale jG jsem nemluvil o soudech, jé jsem
mluvil o kulce v bedné!

Jestfdb Muzete byt klidny, nikdo mu nezkfivi ani viasek!

Maly séf No jenom aby.

Silené kravy

Vedle stojici fronty kamioni pomalu do kolecka krou-
zi demonstranti s transparenty. Z kamionu je pozoruji
vydésené krdvy. Prcek s Cholerikem postdvaji opoddl
a nervézné pozoruji, co se déje.

Demonstranti Svobodu pro kravy! Svobodu pro kravy!

Prcek To ndm to s tim novym skladistém pékné zaci-
nd! Za chvilku by mél prijet kamion. To jsem zvédav,
jak ho budeme skladat, aby si toho nikdo nevsim-
nul. Radsi mu zavolej, at hodinku pocka. Treba je
to prejde.

Na scénu vchdzi policista Josef.

Prcek Ten tu esté chybél!

Policista Josef Tak co, hosi, jak se vede? Ale ale, vy
dneska nestojite na oblibeném mistegku? Ze by no-
vé pracovisté? Tak copak mi povite?

Cholerik Fakt to chces slyset?

Prcek Prestan, neblbni. (Obrdti se na Josefa) My
dnes nemakdme. $éf chtél néco pomoct na bardku,
tak éekdme, az pro nds prijedou.

Policista Josef Ho, ho, ho. To je for! Tak dobre jsem
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se uz ddvno nepobavil. Pry na stavbu. No jo! Hodi-
nova mzda? Tak to musime zdanit! Kazdy litr!

Cholerik Guvno! Ani floka! Ani vindru!

Prcek Josefe, neblbni, prece ti nemizeme platit,
kdyz nemakdme. To prece miizes pochopit.

Policista Josef Kdo chce smelit, musi se délit. Je
tézka doba. Ja se taky musim délit, co si myslite.

Cholerik No jasne, s tym tvojim Zeleznikem, co do
ného tépes vsechny nase prachy. Takeho lofasa -
gambleru zasrany. (Cholerik vbéhne mezi demon-
stranty a popadne jeden z transparenti) Pryc s ne-
nazranyma policajtama. Kolem fizla kulka hvizdla.

Prcek Pojd, neblazni. Nebo si nds nékdo vsimne.
(Tahne ho pryc)

Cholerik A-ni i, a-ni vindru!

Policista Josef Jd ti dam, ani vindru. Jenom pockej!

Na scénu vchazi redaktorka s kameramanem.

Redaktorka Hald! Lidi! Mdte néjakého zastupce?

Z davu se vycleni Aktivistka.

Aktivistka To jsem ja!

Redaktorka Dobre! Mohla byste mi Fict na kameru,
pro¢ tady demonstrujete? Kamera!

Kameraman Kamera jede.

Redaktorka Mizete mi fict, pro¢ tady demonstrujete?

Aktivistka Ano, my tady demonstrujeme, protoze jak
by lidem bylo, kdyby je nékdo takhle prevazel! Pro-
to budeme v demonstracich pokracovat kazdy ty-
den do té doby, nez se podminky tady nezlepsi. Pro
dobytek.

Redaktorka Dékuji vam za rozhovor. Stop. Ted' by to
chtélo néjaké emotivni zabéry. Bucici kravy, skan-
dujici demonstranty a tak.

Kameraman Pani kolegyné, mizete mi poradit, jak
mdm natocit buceni krav, kdyz ty krdvy nebuéi
a demonstranti ledva stoji na nohou?

Redaktorka Proc ty kravy nebuci? A demonstranti?
To bude vypadat, Ze jim ten transport nevadi.

Aktivistka No, kdyz ono je ted poledne a teplo, tak-
Ze jim je dobfe, tém kravam. Nejvic buéi v noci, to
buéi ipIné hrozné. Ony v noci... to, stradaji!

Redaktorka Tak proc¢ tu demonstraci nedélate v noci?

Aktivistka V noci bychom sem nikoho nedostali, ani
z televize!

Kameraman To si pis, ty... aktivistko! Jedna!

Redaktorka poseptd neco mluvci, ta dd pokyn a de-

monstranti oziji.

Demonstranti Svo-bo-du pro kravy!! Svo-bo-du pro
kravy!!

Kameraman natdci. Kdyz dotoci, demonstranti zmlknou.

Redaktorka A ted detail, Jarousku! Buéeni zblizka!

Kameraman Jedu!

Hra



Redaktorka Zabuc kravicko! Zabuc¢ kravo! Bug, ty
mrcho jedna! (Zvedne klacek a zacne jednu krav-
ku pichat do zadku) Budes bucet, i kdybys nechté-
la, mas spatné podminky pro transport, tak bug, ty
mrcho! Bug!

Na druhé strané Cosnek nabere z jednoho z kybli do

dlané trochu melasy a zacing si povidat s kravami.

Cosnek Muadaaaa.

Kravy Budau.

Redaktorka Rychle, rychle, toc to! Toc to!

Kameraman Kamera jede.

Redaktorka Zalostné buéeni tyranych zvitat z nage-
ho hraniéniho prechodu jen tak nezmizi. Kompe-
tentni orgdny tvrdi, Ze transporty spliuji vSéechna
mezindrodni kritéria a Ze proto proti nim oficidlné
nic délat nemohou.

Aktivistka Jé, to je skvélé! Jak se vam to povedlo,
aby zabucely?

Cosnek (radostné predvede) MaGaaGa.

°©000 00

Aktivistka (opatrne) Maaaaaa.

Kréavy (zacnou priserné bucet pres dalsi text)

Aktivistka (fve) To je skvélé! Nechcete se k nam pri-
dat? Tady mate nasi adresu, telefon i ¢islo nase-
ho konta, vite, kdyby nam nékdo chtél poslat néja-
ké penize.

Cosnek (prohlidne si éasopis, vsimne si obrdzku bu-
cici krdvy a ukdze ho kravam, které okamzité zmlk-
nou. Zastrci si casopis za kosili. Zabuci na rozlou-
cenou a odjizdi) Baad...

Krdvy se Zalostné rozefvou. Ozve se hudba pisné Sile-

nd krdva. Krdvy zpivaji a vsichni tanci.

Silené kravy (zpivaji)

U Tésina jedna krava
si-le-nd

ze Strasburku kravskd préva
pry - Ze - ma.

Obtézuje ombudsmana,
Ze zok neni s bramborama
a kdyz vidi tvaroh, husi
ki-2i md.

U Tésina jedna krava
Si-le-nd

ze Strasburku kravskd préva
pry - Zze - ma.

Pise evropskému parlamentu,
za co bere svoji rentu,

kdyz si trabld bézné kravy

ne - vi - ma.

Hra

Udélejte, pane komisafri,
pro nds kravy cokoli

a my vickrdt nefekneme,
Ze Brusel je jenom pro voly.

A my vickrat nefekneme,
ze Brusel je jenom pro voly.

Michagéi ve stodole

Na scéne je polorozborend stodola. Prostitutky se ne-

rozhodné rozhlizeji kolem.

Mladsi prostitutka Mély jsme se sem nechat do-
vézt, vidyt jsem ti to Fikala. Slapem dobrych dva-
cet minut. (Sundavd botu)

Zkusena prostitutka Na slapani jsi snad zvykla.
Dovézt! Nékdo zavétri, Ze by se tady dalo prijit
k prachim, a nez se rozkoukdm, zas mi ho vyfouk-
ne néjakd krava.

Mladsi prostitutka Zatim to moc nadéjné nevypadd.

Zkusend prostitutka Jak nevypadd? To je ta stodola.

Ve vratech stodoly se objevi Prcek.

Prcek Ale podivejme se, kdopak nds to prisel navsti-
vit! Namichej tam néco fajnovéjsiho, prisly se na
nds podivat krasavice.

Mladsi prostitutka Vy? Tak oni si tady udélali sta-
¢irnu. Na vds jsme tak zvédavé. A na ty vase srac-
ky jesteé vic.

Cholerik (vykukuje ven ze stodoly ) Co se tu mocete,
kery cert vas tu dones.

Zkusenad prostitutka Kolik za to dostal? Nic, co? To
mé mohlo napadnout, Ze na toho chuddka chystd-
te podraz.

Prcek Tak vy jste se vydaly za nasim novym panem do-
mdcim. Copak, copak? Daly jste se k Armdadeé spasy?

Zkusena prostitutka Ndhodou, jé shanim poze-
mek na zahrddku a dozvédéla jsem se, Ze pan Cos-
nek... Tak jsem se ho prisla zeptat, jestli by néco
levné neprodal.

Cholerik Je fakt, Ze semeno mas z prvni ruky. Enem
motyku nevidim.

Zkusend prostitutka Z tebe bych ho nedostala ani
pumpou.

Prcek Pozor, Cosnek jede. Dobry den! Jak se méte?
Pojd'te mezi nds. Tady nase kamaradky by se s va-
mi chtély sezndmit. Strasné se jim libite.

CGosnek Hmmm, hmm... (Jako by rikal: Ja? Opravdu?)

Prcek Dones flasku. (K ostatnim) Pojd'te, udélame si
takovy maly mejdan.

Cholerik Tuz, pane Cosnek, zprubujte na3u speciali-
tu. (Mrkne na dévcata) Aspon spali ¢erva, kdybys-
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te se chtéli kapku pomruskat. (Podd Cosnekovi de-
covou odlivku)

Cosnek Ee... Ee... (Jako by Fikal: Ne)

Prcek To nemuzete odmitnout, tady BoZenka ma
dneska narozeniny.

Cosnek (pricichne ke skleniéce a kopne ji do sebe.
V pristi sekundé exploduje) Hmm... (Ukazuje na
zkusenou prostitutku. Pobihd po dvore a se zkrive-
nou hubou kyvd, Ze je to vyborné)

Zkusenad prostitutka To jste mu to nemohli trochu
zredit? Vzdyt mu ten Spiritus propdli diru do krku.

Michacdi se jenom chechtaji. Cosnek tluce hlavou do

dveri od stodoly a snazi se polknout obsah ust. Do ryt-

mu jeho dderd se pridaji bubny a zacne hrat hudba
pisné Korka. Vsichni zpivaji.

Prcek
Modré sudy extra zbozi,
snad z Kolina na Ryné.

Vsichni
Dobrou kofku, korku, korku
najdes jenom v Tésiné.

Cholerik
Romo Fulnek, nerez buben,
super leasing ve Zliné.

Vsichni
Dobrou kofku, korku, korku
michaj jenom v Tésiné.

Zkusenad prostitutka
Kdyz chces opit tlustou Bozku
a houpat ji na kliné.

Vsichni
Dobrou kofku, korku, korku
najdes jenom v Tésiné.

Hudba a tancujici herci ustoupi do pozadi a bodovy

reflektor osvetli telefonni budku. Stoji v ni policista Jo-

sef a telefonuje.

Policista Josef Halé. Je tam policie? Tady je spora-
dany obcan. Vite, mné se vibec nelibi, Ze tady ko-
lem mé stdle jezdi néjaké kamiony nalozené mod-
ryma sudama. A ke véemu vzdycky v noci. No ja
nevim, co tam v té stodole s témi sudama délaji,
ale co je moc, to je moc. Ted' zrovna tam zase pfi-
vezli dalsi ndklad. Porad se tam ozyva néjaké cin-
kani Idhvi. Tady se viibec neda spat! Kde? No tady
u nas cislo popisné 25. Délejte s tim konecné né-
co! (Zaklapne telefon) Ja jim ddm ani vindru, jé jim
dém ani hovno.

Telefonni budka pohasne, hudba zesili a mejdan po-

kracuje.

Prcek
Z Litvinova &iry napoj,
jemny likér pro tchyné.

terven 2004

Vsichni
Dobrou korku, korku, korku
najdes jenom v Tésiné.
Cholerik
Bila hil je nase znacka,
Spatné vidis, mrzi mé.
Vsichni
Dobrou korku, korku, korku
michaj jenom v Tésiné.
Uz se zdd, ze je ruka v rukaveé, kdyz si mladsi prostitutka,
kterd si odskocila za roh, vsimne Cosnekovy chalupy.
Mladsi prostitutka Ty, Bozka? (Mdvnutim ruky pre-
rusi hudbu)
Zkusena prostitutka No, co je!
Mladsi prostitutka Ty, nechtéla by ses nejdfive po-
divat na ten barak?
Zkusenad prostitutka Pockej, potom.
Mladsi prostitutka Bozka, ja bych se radsi podiva-
la hned.
Prostitutky obchdzeji stodolu a hledaji dim.
Zkusend prostitutka Kde je ten bardk? Ptam se, kde
je ten dim?! To mi chcete Fict, Ze bydli v tom chlivku?
Prcek a Cholerik Ho, ho, ho.
Zkusenad prostitutka A kde jsou pozemky?
Michaci se chechtayji.
Zkusend prostitutka Vy hajzli! Jarus, jdeme!
Prostitutky odchdzeji. Cosnek stdle éekd se zavieny-
ma ocima na polibek.
Prcek Pane Cosnek, zdé se, e vam utekla nevésta.
No tak, bézte za ni.
Cosnek Ehhh! (Prekvapené se rozhlizi, pak popadne
kolo a ujizdi za svou milou)
Prcek Prestan se uz chechtat. Do rdna musime sto-
¢it aspon dva hektdky.
Michaci se pusti do staceni koralky z modrych sudi.
Pusti pracku a z odpadni hadice pini na provizorni pl-
nicce Iahve s vodkou. Ze vsech kouti se k nim blizi po-
licisté z policejni zdsahové jednotky.
Policajt Ruce vzhiru! Toto je policejni zasah, okamzi-
té si lehnéte na zem.
Policisté prinuti Prcka a Cholerika lehnout na zem ob-
licejem doli a spoutaji jim ruce za zddy. Ozve se hud-
ba pisné Serifové.
Policisté (zpivaji a tanci)
Legenda o tom slavném policejnim, noénim zdsahu,
leti jak Sip savanou.

A kdo ji slysi, vi, Ze serifové jsou dnes na tahu
a desperdti placou.

Indidnim zpoza Feky vodu ohnivou
michali jsme, nedbali, Ze Serifové jdou.

Hra



Legenda o tom slavném policejnim, nocnim zdsahu,
leti jak $ip savanou.

Je Spatné, kdyz té nékdo z kumpan streli zezadu,
ach moje zlatd Mary Lou.

V nasi skrysi dneska bys mé marné hledala,

i kdyZ na rukou mam pouta, neni, pro¢ bys plakala.

Vzdyt prece nas velky séf ,DZesi Dzejms” mé jisté
zachrani

pred prilis tésnou opratkou.

A kdyz ne, tak aspon pomsti moji kazi kumpdani.
Bud' sbohem, mé Mary Lou.

Indidniim zpoza feky vodu ohnivou
michali jsme, nedbali, Ze serifové jdou.

A kdyz ne, tak aspon pomsti moji kizi kumpdni.
Bud' sbohem, moje Mary Lou.

KanceléF predsedy soudu

Predseda soudu sedi za stolem, sekretdrka vylézd zpod
stolu, zapind si halenku a odchdzi vedle na sekretariat.
Predseda soudu A at mé nikdo nerusi.
Sekretarka Mam ti udélat kafe?

Pfedseda soudu Ne diky, néjak mé boli Zaludek.

Predseda vytahne ze spodniho supliku hranatou Idheyv,

ruka se mu zacne trdst. Udeld pdr nedspésnych poku-

st a pak se mu konecné podari obsah hltavé vypit.

Sekretarka (nakoukne dovnitr kanceldre) Je tu...
(kyvne hlavou smérem ven)

PFedseda soudu (znechucené) Nemdam ¢as!

Sekretarka Pan doktor...

PFedseda soudu Kdo?

Sekretarka Je-stra-b.

Predseda soudu Moment! (schovd Idhev) At vejde.
Bud' zdrav! (Zdravi prichdzejiciho Jestraba) Kdy jsi
prijel? Jarusko dones... doneste... ndm dvé kavy.

Jestidb Ne, diky, uz jsem mél dvé v letadle. Dam si
jenom minerdlku. Bud' zdrav, jak se tady mas, co
déla Sofie? Uz jsem ji nevidél... nejméné dva roky.

Predseda soudu Sofie? Dobre! Posad' se. Co té
k ném privadi?

Jestidab To vis, styskd se mi po vds. VZdycky mé to
tdhne zajet sem a zavzpominat na staré casy.

V Praze je to ted sama politika, kazdy si kryje zada
a férového partnera abys hledal drobnohledem.
A navic ten novy ministr...

Hra

PFedseda soudu Prosim té, toho mi nepFipominej,
nebo mé zase rozboli Zaludek. Posledni dobou
mdm dojem, Ze ¢im vétsi val, tim rychleji udéla po-
litickou kariéru. Tedy promin, ty jsi samozrejmé vy-
jimka, kterd potvrzuje pravidlo.

Jestidb Ale jenom mé nesetfil

Pfedseda soudu Prosim té, co Fikas na ta skoleni
a prezkusovani soudct? Pfedstav si Ze nds, ktefi
poznaji lumpa na prvni pohled, bude néjaky mli¢-
ndk skolit a provérovat. To je nejvétsi zhovadilost,
jakou jsem kdy zazil.

Jestidb Dobre vam tak! Jen si vzpomen, jak jste si
stézovali na mou soudni reformu, jak jste na mné
nenechali nitku suchou.

PFedseda soudu Mas pravdu. Tvoje soudni reforma
sice stdla taky za... nestdla za nic, ale aspon byla
neskodnd.

Jestiab (hlasité se zasméje) Ale k véci. Nékde na sto-
le budes urcité mit tu véerejsi nocni prepadovku.

PFedseda soudu Myslis ten lih... Nékde se mi tam
vali navrh na vazbu.

Jestfdb No tak! To snad neni na vazbu!

PFedseda soudu Jenom na spotrebni dani to déla
pét miliond. Nedovolené podnikdni, dokonce tam
byly i néjaké nepravem drzené zbrané.

Jestidb Ale to se snad ani nedd nazvat zbranémi!
To byly takové spise... omylem nezatavené funké-
ni repliky.

PFedseda soudu Vazba je nutnd.

Jestrdb vytdhne z kufriku cisty list papiru. Napise cifru

a podd papir soudci.

PFedseda soudu Dobrd, Ze jsi to ty. Pasy jsme jim
zabavili, utéct nemaji kam! Ale flastr bude jako
hrom. Pét miliond, to uz je péknd sumicka.

Jestrdab chapavé kyvd hlavou a na druhy papir napi-

Se dalsi cislo.

PFedseda soudu Budiz, ze starého pratelstvi, ale ty
zbrané, to jsou dva roky natvrdo, pres to vlak nejede.

Jestiab (napise treti sumu a vyznamné prohodi)
Pozdravuj Sofii!

PFedseda soudu Dik! Ale kes! Doba je zla! (Vezme
papir a zmackd ho) Ja myslim, Ze na takovych pr-
kotindch, jako je zapomenuty zbrojni pas, zbytecné
bazirovat nebudeme. Jarusko! Zanes jim tam za-
mitnuti té vazby a cestou zpdtky, prosim té (podivd
se na Jestrdba), vezméte rudlu.

Sekretarka Tu mensi, nebo tu vétsi?

Jestrdb preddvd soudci tlusty svazek bankovek.

PFedseda soudu (podivd se na svazek bankovek) Tu
vétsi. (Jestrdbovi) Tahle kazeta by vés mohla zaji-
mat. (Pfedd mu kazetu)

Jestidb Deékuji. No, nebudu té déle zdrzZovat, za
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hodinku mi leti letadlo, takZze se musim zvedat.
A abych nezapomnél, dvacatého étvrtého té ce-
kédm na Loveckém zdmecku. Takova mald oslava
mych kulatin, ¢ekdm vads oba dva i se Sofii. Neboj!
Nebude to nic velkého, jenom par znamych.
PFedseda soudu Nevim, nevim. Vi3, Ze jG jsem absti-
nent a na takovych akcich se vétsinou nudim.
Jestfab Ja vim, ale prece jenom, zvaz to. Tak méjte
se tu pékné, a zase nékdy na shledanou. Kdyz to
nebude Sofie, taky se svét nezbori! (V pilce cesty
se ale zastavi a otoci se k divakim) Ted' uz to chce
jenom pisen, co rikate?
Ozve se hudba, pisen Advokdtni komora.
Jestidab
Advokatni komora,
doktor vedle doktora,
za palmdre usijeme
mirny verdikt na miru.

Prachdm nic neodold,

kdyz je pravnik potvora,

zaplatis a nékdo jiny lepi

sacky z papiru.
Sekretarka (privazi rudlu) Kam s tim?
Vsichni Dola!
Sekretdrka zapichne rudlu pod spodni spis a cely stoh
nadzvedne. Predseda krajského soudu pak na kole-
nou zastrci Prckiv a Cholerikiv spis dplné vespod do
hlubokého zapomnéni. Soudci shodi taldry, pod nimi
maji muklovské obleky. Popadnou Jestrdba pod pazi
a odndseji ho do dalsi scény.

Palmadére

Jestrdb inkasuje od Maleho séfa penize pro Predsedu

soudu.

Jestfab Tentokrdt vam pro sebe Gétuji jen ndklady,
ale nebylo to jednoduché. Uletélo mi nejen to ve-
¢erni, ale i prvni ranni letadlo.

Maly $éf Vam uletélo letadlo, ale nam, jak to tak vy-
padd, vcely! A definitivné!

Jestidb Ale, ale! Copak? Snad vés ta mald transakce
finanéné nezatizila?

Maly séf Nevim, jestli se to da takhle nazvat, ale po
vyplaceni predsedy soudu mé finance vypadaiji tak-
to. (Prevrdti naruby penézenku, ze které vypadne
pouze jedna mince)

JestFdb To je, jestli se nemylim, korunova mince?

Maly $éf Jsme na miziné. Konec. Bankrot. S timhle
kseftem je konec. Nalepilo se na nds tolik sténic,
ze vSechny vydélané prachy utdpime v tplatcich.
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Jestidab Ale pdnové, s takovymi vydaji musite pfi va-
Sem zpusobu Zivota pocitat!

Maly séf Doktore, vy jste mi vzdycky dobre poradil.
Musi prece existovat néjaky kseft, pri kterém bychom
koneéné vydélavali prachy jenom sami pro sebe!

Jestfab Jak vidim, chtél byste po mné radu za tuhle
jednu korunu. Dobrd tedy! Dejte se na néjakou bo-
hulibou cinnost. Treba na charitu... Apropd, chari-
ta! Vy dva, tady mdte ode mé ddrecek. (Hodi Prc-
kovi s Cholerikem diktafon s kazetou) Zadarmo.

Maly séf Doktore, pockejte, to myslite vdzné s tou
charitou? Pockejte!

Prcek s Cholerikem si lehnou na forbinu a pusti diktafon.
Diktafon Halé. Je tam policie? Tady je sporadany ob-
éan. Vite, mné se vibec nelibi, Ze tady kolem mé
stdle jezdi néjaké kamiony naloZené modryma su-
dama. A ke vSemu vzdycky v noci. No jé nevim, co

tam v té stodole s témi sudama délaji, ale co je
moc, to je moc. Ted zrovna tam zase privezli dal-
si ndklad. Porad se tam ozyva néjaké cinkani Iahvi.
Tady se viibec nedd spat! Kde? No tady u nds ¢islo
popisné 25. Délejte s tim konec¢né néco.

Prcek Slysis to? Vzdyt tam neni Zadny soused a byla
to prvni dodavka. Tak to byl néjaky bonzdk.

Cholerik Pockej, pockej! Ja teho hajzla znam. Pust
to esté raz.

Diktafon Halé. Je tam policie? Tady je spordadany ob-
éan. Vite, mné se vibec nelibi, Ze tady kolem mé
stadle jezdi néjaké kamiony naloZené modryma su-
dama. A ke vsemu vzdycky v noci. No jd nevim co
tam v té stodole s témi sudama délaji, ale co je
moc, to je moc. Ted zrovna tam zase pfrivezli...

Cholerik vyskoci a odbehne pryc.

Prcek Pockej, kdo to je? Kam bézis? (Utikd za Chole-
rikem)

Gambler

Barman stoji za barem, na jevisté prichdzi policista

Josef.

Policista Josef Dej mi drobné za pét kilo. Vce-
ra jsem do ného vrazil dva litry, ale dneska citim
v kostech, Ze konec¢né pusti stavu.

Barman postavi na pult neékolik kominki minci. Zpod

pultu vykoukne Prckova a Cholerikova hlava.

Prcek Kolik procent jsi mu tam nastavil?

Barman Absolutni maximum. 99,99 procent.

Cholerik Co to znamené?

Prcek Znamena to, Ze automat vyplati vSechny pra-
chy, které tam vcera zoufalci nasypali.

Cholerik Enem aby se chytil, praskac jeden zasrany.

Hra



Automat se rozezpivd melodii znamenajici vyhru.

Policista Josef Jo! Jo! Jd jsem to védél. Tak davej,
ddvej, potvoro. No tak poustéj stavu. (Sundd si bri-
gadyrku, rozepne uniformu a otoci se na barma-
na) Dones mi pivo.

Prcek Uz to zacind. Slysis, jak se rozplyva. Jesté
chvilku a mdme ho na hacku.

Cholerik Svina jedna policajtskd, udavaéska. Nejrad-
$i bych mu bodnul do pysku!

Automat znovu hraje melodii vyhry.

Prcek Ticho, ticho, uz to zase hraje.

Policista Josef Jo! T¥i, zas vsecky tfi. (Povési unifor-
mu a Femen s pistoli na opéradlo Zidle) No tak da-
vej, davej, mrcho jedna!

Cholerik (barmanovi) Id pro to! A nezapomen flintu!

Barman pockd, az automat zahraje dalsi vyhru, ne-

ndpadnée se pritoci a sebere policistovi zZidli se svrs-

ky a pistoli.

Cholerik Davej to sem.

Oba michaci popadnou policistovy véci a utikaji z baru.

Policista Josef Dones mi dalsiho zrzka, dneska je
muj stastny den. Divej, za dvacku a uz mam pét ti-
sic! Ja to tusil, dneska je mdj stastny den!

Falesni policaijti

Cholerik si pred barem oblékd uniformu. Prcek se roz-

hlizi kolem.

Cholerik Ty bido, teraz konecné kohosi podusim ja.
Zatim se dycky fizli vozili po mne.

Na scénu vchdzeji svickovd baba a Presbyter.

Cholerik Stujte! Predlozte mi obéanky.

Svickova baba Co, jaké obéanky?

Presbyter Ale ja s sebou ob¢ansky prikaz nenosim,
to se prece uz nemusi, uz mame demokracii.

Cholerik Tak ty si ze mé robis srandu, co?

Svickové baba Pane, co si to dovolujete? Vite, kdo
my zme? My zme vybor ekumenické charity, a kdyz
na to pride, tak si promluvime s vasim velitelem!

Cholerik Ja jsem velitel, babicko, ty rasplo stara. (Vy-
tahuje pistoli z pouzdra) Na zem a lehnut! (Vystreli
do vzduchu) Ty téz, ty kreaturo!

Presbyter Paneboze! (KriZuje se a klekd na zem)

Svickova baba Jezusmarja... Co se robi, co se robi?

Cholerik Ja ti dam charitu! (StFili do vzduchu) Na mé
byste méli vybirat.

Prcek (chyti ho za rameno) Pojd, to staci!

Oba odbihaji.

Presbyter Paneboze, co to bylo?

Svickova baba Pomoc, policie! Chytte ho! Pomoc,
policie...

Hra

Dopadeny gambler

Do baru vchdzi Prcek s Cholerikem. Ten sundavd uni-

formu a vraci opasek s pistoli.

Prcek Zanes mu to tam zpatky a vynuluj mu to.

Barman opatrné prinese zidli zpét za zdda policisty.

Barman Clovéée, sly3el jsi to? Venku se snad stfilelo.

Policista Josef Co? Kde? (Vykoukne ven)

Barman mezitim zmdckne tajny knoflik na automatu.

Policista Josef Mné je to jedno, jG mam po sluzbe,
at si tam stfili, kdo chce. (Vrdti se zpdtky ke hra-
ni. Jakmile vsak stiskne tlacitko, automat zahraje
melodii prohry a na displeji zacne blikat Bankrot)
Co to je? Vidéls to? Mné se to vynulovalo! Co to
je? To je podvod, ja nékoho zabiju! (Vytdhne pistoli
z pouzdra a zacne strilet do automatu) Dej mi mo-
jich tficet tisic! Ja asi nékoho zabiju!

Na scénu vchadzi Svickovd bdaba a Presbyter v dopro-

vodu policista.

Svickova baba Tam... s tou pistoli... to je urcité on.
Chtél nam ukrast vytézek z nasi charitativni sbirky.
Nevim, kde se to dozvédél, Zze u sebe mdme $ek na
padesat tisic, ale ja jsem ho méla schovany, divej-
te se, kde. (Zvedne sukni, policisté se odvrdti)

Presbyter Zatknéte ho, ja sice Spatné vidim, ale ten
zvuk pozndvam!

Policista Tady policie. PoloZte tu pistol a lehnéte si
na zem!

Policista Josef Ale kluci, to jsem prece jd, Josef. Co
je s vami! To je pfece jenom automat. Ja to klukim
zaplatim. (Roztdhne ruce s pistoli)

Policista Pozor! Kryjte se! Zdad se, Ze se chce branit.

Policista Josef Ale no tak kluci, co blbnete? Ale klu-
ci! Co blbnete! Pustte mé!

Policisté odvdzeji cely automat i s Josefem.

Cholerik A jakys byl...

Prcek Nalej néco porddného, at to oslavime!

Barman Trikrat litvinovskad skotska!

Cirkev

Do baru prichdzeji vsichni mafidni a prostitutky. Ozve
se hudba pisneé Kdo maze. Maly séf s mafidny zpivd
novou verzi pisné.
Mafiéni

Kdo maze a maze a maze a maze,

ten jede, jede, jede, jede.
Maly séf

Hledd se pomazany kral,

jehoz slava bude stoupat,

ktery slovem zastupy nakrmi
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a moje kapsy naplni
pozehnanou
evropskou ménou.

Mafiani
Tak tohle, tak tohle, tak tohle, tak tohle,
mé bere, bere, bere, bere.

Maly séf
Klanét bude se mu cely sdl
a kdekdo v zdzrak bude doufat,
az vodu ve vino proméni,
pak kazdy mé rad odmeéni
premrsténou
nekrestanskou cenou.

Maly $éf Bratfi a sestry!

VSichni spusti strasny rehot.

Maly séf Kliiidek! Bratfi a sestry! Ode dneska jsme na-
prosto sporddani ob¢ané. A to plati pro vSechny! Za-
kladame cirkev! Rozuméli jste! Az do odvolani spo-
Fadani ob&ané... Zadné kiefty, #4dny chlast a 26dné
dévky. Tedy, samozfejmé, mimo ty z nds, ktefi vy-

Se zminénou €innost maji pfimo v popisu prdce, ze?
A ted' dobre poslouchejte! Podle doktora Jestraba
potrebujeme pro registraci nasi nové cirkve tisic pod-
pisd. VSechny podpisové archy musi byt fFddné nade-
psané a kazdy podepsany vérici musi spravné vyplnit
kolonky s rodnym cislem a adresou. Dejte si pozor,
aby se vdm nékdo nepodepsal dvakrat, protoze to by
podle doktora mohlo znamenat, Ze nasi Zddost od-
mitnou. Za kazdy radny podpis obycejnych lidi dosta-
nete dvé stovky. Je na vas, kolik zaplatite jim! Ale po-
zor! Za kazdého prominenta deset tisic a za obzvlast
velkou rybu padesat litrG! Samoziejmé splatnost, az
budeme mit! Pro zacdtek nas zalozZil pan doktor Jes-
trab! Tak jedem na to! At ndm stoji ve dne v noci...

Vsichni Velky Guru... ku pomoci!

Vsichni se rozchazeji spinit dkol.

Romska étvrt

Pred postovnim dradem zpivaji a tancuji Romove.
Vsichni

Z Ostravy, Bohumina,

nemds, gadzZo, na cigdna,

bo Romaci jsou rychli jak ptdci,

necekaj, az padne rdna,

bo Romdci jsou rychli jak ptdci,

necekaj, az padne rana.
Kdyz dotanci, postavi se do fronty pred ceduli ,Novad
cirkev. spol. s.r.o.” Prvni z nich se sklani nad malym
stoleckem. Kdyz dopise posledni kolonku, Prcek stojici
vedle stolecku porovnd sprdvnost idaji s jeho obcan-
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kou. Kdyz vsechno souhlasi, kyvne hlavou a Cholerik

dd signatdri padesdtikorunu z tlustého svazku. Dalsi

v Fadé se skloni nad podpisovymi archy.

Druhy v Fadé Pro¢ tu musim vyplfiovat i rodné cislo?
To se ted pry nesmi kviili ochrané osobnich udaja.

Prcek Nechces, nepodpisuj. Ale hlavné nezacldanéj
ostatnim.

Treti v Fadé Ukaz, co chces podepsat. (Bleskové po-
depise vsechny kolonky a natdhne ruku po nachys-
tané padesdtikoruné)

Cholerik Enem ti, kdo maji obéanky a osmunact roku.

Tlusta Romka A ked mdm, pdnko, viacej preukazou,
moZem sa aqj viacej razy podpisat?

Cholerik Jedna obcanka - jeden podpis - padesat
korun. Deset obéanek - deset podpist - deset ra-
zi padesdat korun.

Hubeny Rom Ale ja jsem slysel, Zze v podchodu na
nddrazi davaji za jeden podpis osmdesdat korun.

Cholerik Tu ale nejsi na nadrazi. Podpis a vyhul.

Manzelka hubeného Roma Ticho bud, tam si téz
zajdeme.

Cholerik Gdo se na jednu obcanku podepise vice ra-
zy, navali prachy zpatky. A vsichni, co sou s nim
podepsani, tez!

Tlusté Romka Poéul si to. To si névies najst viacej
obcianek, somdr jeden. Gadzo neboj sa, Sak ja by
som ho dobila, keby som musela vracat pendze!

Romové (zacnou znovu zpivat a tancit)

Z Ostravy, Bohumina,

nemds, gadZo, na cigdna,

bo Romdci jsou rychli jak ptdci,
necekaj, az padne rdana,

bo Romdci jsou rychli jak ptdci,
necekaji na ¢etnika.

Kdyz mas, gadzZo, chort Zenu,
ddam ti recept na migrenu,

bo Romadci ji streli dvé facky

a hned je doma po problému,
bo Romdci ji streli dvé facky,
hned domdcnost ma vice ¢lend.

Bordel

Nadsledujici obrazy v bordelu a v baru se prolinaji.

V bordelu, v kuzelu cerveného svetla prostitutky svlé-

ho tajemnika.

Zkusend prostitutka Ty jsi na nés takovy zly. Jak to,
Ze jsi za ndmi tak dlouho nebyl? UZ je to nejméné ty-
den. Nemyslis na nic jiného, jenom na tu svoji prdci.

Hra



Mladsi prostitutka A my té, ty nevérniku, mame
tak rady.

Zkusenad prostitutka Podivej se, abys mél divod
sem za ndmi pfijit, tak jsme s holkami zalozZily
vlastni cirkevni spolecnost.

Cirkevni tajemnik UkaZz? Hi, hi, hi, to neni mozné.
Hi, hi, hi.

Mladsi prostitutka Vidis, jak my té milujeme. A co
ty? Mas nds aspon trosku rad?

Zkusena prostitutka Dokaz, Ze nds taky milujes.
Podepis se nam taky a budes k ndm moct chodit
sluzebné.

Priopily tajemnik se s hihrndnim predkloni, vezme do

ruky poddvané pero a vyplni prislusné kolonky.

Cirkevni tajemnik Holky, hi, hi, hi, co vy mi do toho
Sampusu ddvdte, hi, hi, hi, ja se z toho porad smé-
ju jako osel. Hi, hi, hi.

Prostitutky vezmou vyplnény dotaznik, Suskaji si a oka-

mzité odchdzeji vyinkasovat odmeénu.

Cirkevni tajemnik Pockejte, kam jdete? (S hihndnim
utikd za nimi)

Hledéni spasitele

Prostitutky v baru inkasuji od Malého séfa odménu.

Prcek a Cholerik prihlizeji.

Maly séf J66! Budete v baliku, damy! Padesat litra!
Ale ted' potifebujeme néjakého pitomce, kterého
postavime do ¢ela nasi ndbozenské obce.

Prcek (podivd se na Cholerika) Pokud to ma byt nékdo
takovy trochu jednodussi, tak o jednom bych védél.

Cholerik Chces po pysku?

Maly séf No tak! Nas ¢lovék musi byt vil, aby na to
skocil, ale musi byt néjak dGvéryhodny. Nékdo, ko-
ho vsichni znaji a necekali by od ného podraz.

Prcek Séfe, jak velky blb by to mohl byt?

Cholerik Nechej teho!

Prcek Pockej! Séfe, jak velky?

Maly $éf Cim vétsi, tim lepsi.

Prcek V tom pripadé... Zadny problém! Mdame pre-
ce Cosneka.

Zkus$end prostitutka Coze, Cosneka?

Mladsi prostitutka Na toho vam tak nékdo skoéi!

Maly $éf Pockej! Pockej! Prcku! To je ono! Rikali jste,
Ze je posedly chozenim do kostela?

Prcek Je to postrach farari. Kdyz zacne vyt a smr-
dét, konéi mse.

Maly séf Skvélé. Ale jak na ného? Prachy ho moc ne-
berou.

Prcek City, 3éfe! Cosnek je zamilovany do nasi Bozky.

Hra

Zkusena prostitutka Ty, co zkisds? To at vds ani
nenapadne!

Maly séf Bozenko. Ber to z té lepsi stranky. Prachy!
Kdyz to klapne, dostanes... (Zaseptd ji do ucha)
A k tomu... (Znovu ji zaseptd do ucha)

Zkusend prostitutka Fakt? - Tak jo! Ale (Septd) ho
nebudu! A (septd) taky ne!

Maly $éf To zdlezi na tobé! Prcku, zavolej primdre
Pénkavu, at se mi ozve! Choleriku, ty sezen Cosne-
ka! A ty Bozka, drz se!

Zkusena prostitutka Tézky je Zivot lehky holky!

Ozve se hudba, melodie pisné Jak tézke to ma holka.

Prostitutky tanci a zpivaji, béhem hudebniho cisla se

ocitame znovu v bordelu.

Sex s jistotou

Prostitutky tanci a zpivaji v bordelu.
Prostitutky

Zivot kvapi jako polka,

vis, jak tézké to ma holka,

ktera Slape u silnice

E sedumdesat pét.

Auto z Brna nebo z Polska,
vis, kolik stoji houska?

A ty bys chtél extra sluzby
za pékny pohled.

To vis, Ze jo, pasku,
kdyz chces nasi lasku,
vytdhni prkenici

a sdzej za korzet.

Je to dfina, ne prdce
a nase amortizace

je vétsi nez u Boeingu
sedm sedm pét.

Zivot kvapi jako polka,
vis, jak tézké to ma holka,
ktera slape u silnice
E sedumdesat pét.
Prcek s Cholerikem privddéji Cosneka, Maly $éf si be-
re stranou zkusenéjsi prostitutku.
Zkusend prostitutka Ale vis, na ¢em jsme se do-
mluvili! (Septd néco $éfovi)
Maly séf Staci, kdyz spolkne prdsek na spani, ten ro-
hypnol.
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Zkusend prostitutka Séfe, ja to s praskama nikdy
nedéldm. Neumim to! J& mdm strach.

Maly séf Boze, pro jednou se snad nic nestane!

Prcek Pane Cosnek, tady sle¢na Bozenka se vas mi-
nule zapomnéla zeptat na nékteré dulezité véci.
Nechcete si s ni popovidat?

Cosnek Eh. Hnmmmmm... eh. (Znamend to, Ze s Bo-
Zenkou ano)

Cholerik Bozka, na co ¢ekas.

Zkusena prostitutka Zmizte! (Ostatni odejdou) No
tak, pane Cosnek, odlozte si, udélejte si pohod-

li. Ja zatim skoc¢im pro sklenicky... (Odbéhne hle-
dat sklenicku)

Cosnek Hm... hm. [Ano... odlozim si]

Cosnek ve svém vatdku a $pinavych gumdkdch nejisté

preslapuje uvnitr luxusniho pokoje v bordelu. Pak se

osméli a sundd si vatdk. Vyhrne si rukdvy, ale v tom si
vsimne svych spinavych gumdkd. Misto toho, aby si je
sundal, zacne hledat néjaké noviny na podlozeni no-
hou. Objevi tri draténé kosiky. Sahne do prvniho, na
kterém je napsdno MINI, a vyndd z néj malou krabic-
ku. Zakrouti hlavou a vhodi ji zpdtky. Sahne do druhe-
ho, oznaceného MAXI, a vyndd krabicku vétsi. Na po-
slednim kosiku je napsdno SUPERMAXI. Cosnek z néj
vytdhne velkou krabicku, otoci se zddy k divdakim

a predklonény néco déld. Konecné se spokojené otoci,

na gumdcich md peclivé nataZené supermaxi prezer-

vativy a ze spicek mu trci velké latexoveé cudliky. Pro-
stitutka vejde na jevisté, v jedné ruce md sklenicku

a v druhé Idhev vina.

Zkusena prostitutka No nazdar! Dvoupléstové
ochrana. Sex najisto. No tak, pojd sem, ty muj
broucku, pojd, dej si se mnou sklenicku. (Nalévd)

Prcek a Cholerik nakukuji dovnitr a sklebi se.

Cholerik No tak, na co ¢ekas, nevidis, Ze chce pocelovat.

Zkusena prostitutka Na ného to asi nezabird. Co
mam délat?

Prcek Pockej, dam ti néco osvédcenéjsiho. Tu mas, to
ho slozi do péti minut.

Zkusena prostitutka (cichne k Idhvi, kterou ji po-
dal Prcek) Fuj... (Podd Idhev Cosnekovi) Nebo mds
snad chut na néco fiznéjsiho?

Cosnek (nic netuse prijme Idhev a zhluboka se napi-

Zkusend prostitutka No tak vidis, dej si jesté jednou.

Cosnek (protestuje) Hmmm... hmmmm!

Zkusena prostitutka Tady té mama neuvidi a navic,
vi$, Ze mam zrovna dneska svatek? To se se mnou
musi$ napit.
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Cosnek zacne statecné polykat obsah Idhve. Po chvil-

ce odpadne.

Zkusena prostitutka Dopréic, to neni na moje ner-
vy! Pojd'te, uz je grogy.

Mdfidni privdzeji ,operacni stul“. Objevi se chirurg

v operacnim odévu. Prcek s Cholerikem roztahnou pro-

stéradlo tak, aby operace probihala za nim. Stinohra.

V ni'vidime laser. Dialog probihd za plentou a pred ni.

Chirurg Nemiuze se probudit? MozZnd jsme prece je-
nom méli pouzit anestézii.

Prcek Bez obav! Jestli nezabral rohypnol, zabral nas
litvinovhypnol.

Prostitutka nediverivé naslouchd.

Maly séf Kolik toho Zahnul? Aby ndm nenatdhl brka!

Prcek Ten md trénink!

Maly séf Jenom aby...

Zkusenad prostitutka Co s nim chcete délat?

Prcek Nezacldnéj! Mas po Sichte.

Zkusena prostitutka Jestli mu ubliZite, tak to
prasknu!

Prcek Tyjo! To je sila, Ze by vztahy?

Zkusena prostitutka Vy mu chcete néco sebrat?
Co? Ledvinu?

Prcek Jasné! A proddame ji do HolCovic, aby s ni stra-
sili alkoholiky. Béz si radsi po svém. Neblbni, tu se
chysta zazrak! Zazrak! Rozumis! (Vytlaci prostitut-
ku ze scény)

Chirurg Hotovo!

Maly séf Nedd se poznat, Ze je po operaci?

Chirurg Zalezi na tom, kde ho budou prohlizet.

Maly séf Nejspis tady na pohotovosti.

Chirurg Tam nepoznaji ani zarazené prdy! Takze klid!

Maly $éf Ale jak zajistime, aby mu to neteklo uz pred
zGzrakem?

Chirurg (vysvétluje mu to) JG jsem mu na mistech
stigmat vypalil laserem nékolik stovek pouhou se-
tinu milimetru Sirokych otvori pres kizi az do ma-
lé cévky. Ty jsem zacelil specidlni hmotou, ktera je
pfi podchlazeni tuhd. Kdyz teplota kize stoupne,
hmota se rozpusti a krev za¢ne naplno téct. Po par
vtefindch se ale mikroskopické otvory témér bez
jakékoliv zndmky zaceli. Vy se proto musite starat
o to, aby mél operovana mista do posledni chvile
podchlazend. Rozumite mi? (Soupne $éfovi do ruky
lahvicku s tekutym dusikem)

Maly séf Slyseli jste! (Strikne tekuty dusik do vzduchu
a predd lahvicku Prckovi) Musi mit ta mista stdle
podchlazend a ve sprdvny moment ho Soupnéte do
kostela! Tu pozvanku ma v kapse! Tak délejte!

Prcek s Cholerikem popadnou Cosneka a odndseji ho

pryc.
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Zazrak

Prcek s Cholerikem prindseji Cosneka do kostela a po-
sadi ho do posledni rady v cestné I6Zi. V kostele probihd
slavnostni ekumenickd mse na pocest ddrci. Chramovy
sbor zpivd. Kameraman a redaktorka natdci primy pre-
nos. V Gestné 16zi Presbyter a Bdba. Cosnek se usmivd
a se zavrenyma ocima se rozvaleny na Zzidli zacne po-
malu svlékat, jako by se chtel uloZit k blazenému spdn-
ku, kdyz uz mu k tomu zpivaji andélé. Nejdrive si sundd
beranici, pak kabat a nakonec i gumdky. Pomalu se pro-
bouzi, zacind si dirigovat a potichu pobrukovat. S pohy-
bem rukou se automaticky pod zidli muze sediciho pred
nim rozkyvou i nahé palce trcici z prodrenych ponozek.
Smrad Cosnekovych ponoZek zaptsobi naplno.
Presbyter Uaéééh!
Svickovd bdba i okolo sedici honorace se otodi. Cos-
nek se pomalu zacind zvedat ze Zidle a se vztycenyma
rukama se priddvd se svym vytim ke kostelnimu sboru.
Zdlani' i cela mu prysti prameny krve.
Cosnek (nedekané velmi Gisté zazpivd)

Hos-poo-din je pa-nem vsem,

velebme ho po nasem!
Zjisti, Ze md na rukdch a srdci krev, lekne se a vysko-
¢i na oltdr. Ozve se hudba a zazni mohutny chramo-
vy chordl.
Vsichni (zpivaji)
A-ve Ma-ri-ja...
Redaktorka (mluvi na mikrofon) Stdle nemuze-

me uvérit. Vypada to doslova jako zdzrak. Presto-

ze jsme vsichni na vlastni oéi vidéli, jak jednomu

z ¢estnych hostl pfi zpévu pisné Ave Maria doslo-

va prystila z dlani a z cela krev. Privolana lékarska

pohotovost nezjistila na jeho téle sebemensi znam-

ky poranéni. Vsichni ndvstévnici slavnostni mse

jsou doslova v Soku. Zdhadny pacient bude preve-

zen na pozorovdni do mistni nemocnice.
Sanitdci odvddéji Cosneka pryc ze scény. Ozve se hud-
ba pisné Ave Maria. Vsichni tanci a zpivaji.
Vsichni

Hos-poo-din je pd-nem viem,

velebme ho po nasem!

Hos-poo-din je pd-nem viem

velebme ho po nasem!

A-ve Ma-ri-jad...

Hos-poo-din je pd-nem viem,

velebme ho po nasem!

Hos-poo-din je pd-nem vsem,

velebme ho po nasem!

A-ve Ma-ri-ja...

Hra

P¥ed nemocnici

Pred branou nemochnice stoji dvé delegace. Katolicka
s novym trekingovym kolem a delegace evangelicke-
ho sboru s novym, kriklavé barevnym horskym kolem.
Obé skupinky se zarazené pozoruji.

Evangelicky faré¥ Za nasi pfitomnosti byl pan Cos-
nek prohlédnut Iékafi, ktefi konstatovali, Ze neni
mozno urcit pricinu ndhlého krvaceni a stejné tak
i rychlého zastaveni krvaceni...

Katolicky fardaF Bratfi a sestry, byli jsme nepochybné
svédky zdzraku! Pochvdlen bud’ Pan Jezis Kristus!

Obé delegace Az na véky.

Svickova béaba To kolo jsem vymyslela ja, tak mam
pravo mu ho sama predat.

Zpoza dvefi nemocnice vykoukne Cosnek.

Presbyter Hosana na vysostech!

Dav Hosana!

V davu to zahuéi. Po chvilce nééi ruce vystréi Cosne-

ka ven. Ten udeld nekolik pomalych krokd doleva, cely

dav se hybe s nim.

Sviékové béba Tady, pane Cosnek... ehm... toto
krasné kolo, to jsme vam koupili. Je to to... jak se
temu fikd... treninkové, ¢i tak jaksi.

Presbyter My jsme si zase fikali, pane Cosnek, jest-
li byste nezkusil horské kolo, kdyz pordd jezdite po
téch kopcich kolem. Dokonce jsme se dohodli, Zze
bychom mohli pred kostelem instaloval stojan na
kola, kdyby nékdo ndhodou chtél prijet na msi na
kole, ze?

Svickova baba Jesté pred tydnem jste se ndm po-
smivali, Ze mdme mezi farniky takového hniupa.
Presbyter A vy jste o ném zase rozhlasovalq, Ze je to

ozrala, ktery zblbnul z chlastu.

Ozve se hudba. Motiv vychdzejici ze staré arménské

hudby. Vejdou dva mnisi ve zlutych hdbitech a rozmo-

taji Zluty koberecek. Po ném vchdzeji Maly séf, Prcek

a Cholerik, predvadeji jakysi neznamy cirkevni obrad.

Maly séf Bratfi a sestry. Nasi Fadovi bratfi prileté-

li az z Ardbie...

Prcek se pritoci k séfovi a néco mu poseptd.

Maly séf (opravi se) Pardon, z Arménie. V¢era vecer
totiz veleknéz nasi cirkve na smrtelné posteli vy-
slovil doposud nezndmé jméno. Ano, bylo to jméno
tohoto krdasného mésta. Kdyz umiral, vydechl ,Te-
$in“. Tedy Cesky T&sin. Raduijte se! Cirkev Velkého
Guru mé opét svého Veleknéze. Bratr Cosnek se
stal novym Velkym Guru cirkve Velkého Guru. Bliz-
si informace na zitrejsi tiskové konferenci. Pripad-
né vam je mize poskytnout docent katedry religio-
nistiky University Karlovy, doktor docent profesor
Tehynko: ,www.velky -guru.cz”
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Mnisi odvddéji Cosneka. Maly sef, Prcek a Cholerik

kvapné odchdzeji. Cirkevni tajemnik diskutuje se svym

sekretdrem. Opodadl postdvaji novindri, rozhlizeji se

po nékom, kdo by jim mohl ddat néejaké informace.

Cirkevni tajemnik Co je to za pitomost! Copak my
jsme registrovali néjakou Cirkev Velkého Guru?
(Obrdti se na svého sekretdre)

Sekretar Ano, pane! Tady jsou registracni doklady.

Cirkevni tajemnik (nevéricné krouti hlavou) A to mi
vysvétlete, pro¢ jste jim vydali povoleni hned druhy
den po poddni Zddosti? Vzdyt jsme na to méli lha-
tu pul roku?

Sekretar (je evidentné prekvapeny) No... My jsme si
mysleli...

Cirkevni tajemnik (vztekle) Co jste si mysleli?

Sekretdr taktné ukdze tajemnikovi jednu z podpiso-

vych listin.

Cirkevni tajemnik (na pdr vterin se zarazi, pak
ale ihned otoci) Aha! No tak v tom pripadé je asi
vsechno v poradku, ze?

Redaktorka (zamiri k cirkevnimu tajemnikovi) Pa-
ne cirkevni tajemniku, v§imli jsme si, Ze jste rovnéz
pfitomen dnesni neuvéritelné uddlosti. Mohli by-
chom se vds zeptat, zda vite, o jakou cirkev se jed-
nd a zda je vibec u nds registrovana?

Cirkevni tajemnik Ano, prdvé jsem si ovéril, ze Cir-
kevni spoleéenstvi Velkého Guru je v Ceské repub-
lice Fadné zaregistrovano. Prdavni zdstupce toho-
to spolecenstvi dolozil vsechny potfebné doklady,
stanovy i podpisy deseti tisic véficich, takze jim
v souladu s nasimi zdkony byl vyddan souhlas k ¢in-
nosti v Ceské republice.

Redaktorka A kdo je prdvnim zdstupcem této cirk-
ve? Na koho bychom se mohli kontaktovat?

Cirkevni tajemnik No coment.

Redaktorka Pockejte ja zkusim zavolat... docentu
Tehynkovi, ten by mohl néco védét... (Vytahuje mo-
bilni telefon a vytukdva cislo)

U nemravného profesora

Zpoceny profesor sedi za stolem ve své pracovne.
Nad nim s potouchlym ismévem na tvari postdavd
Cholerik. V ruce drzi do véjirku rozloZené fotografie.
Profesor mluvi do telefonu. Tvdri se zhnusené a nevra-
Zivé odpovidd na novindrské dotazy.

Nemravny profesor Ano! Rad Velkého Guru je jed-
nim z nejstarsich cirkevnich spolecenstvi, kterd se
hlési ke kiestanstvi. Radovi brati této, dnes jiz té-
mér zaniklé, komunity, Ziji v nékolika klasterech
v nedostupnych hordch Arménie. No, co jesté?
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Profesor uz chce polozit telefon, ale Cholerik mu poky-

ne, aby ddl odpovidal.

Nemravny profesor Ano, je to mozné. Radovi brat-
Fi jsou presvédceni, Ze se duch jejich veleknéze po
smrti prevtéluje a podle nékterych prament by do-
konce mél mit néjaké nadprirozené schopnosti. Ré-
do se stalo, nashledanou.

Profesor s odporem povési telefon. Cholerik se blaze-

né usmivd. Mazdcky popldcd profesora po hlavé a ho-

di' mu na stdl fotografie.

Cholerik No vidis, profesurku, ani té to neuhryzlo.

Nemravny profesor V ocich odborné verejnosti
jsem naprosto vyrizeny. Znicili jste mi kariéru, vy
hyeny.

Cholerik J666! Kdybys nebyl prasakem, nestal by ses
hlupakem.

Cholerik odchdzi. Profesor sedi zhrouceny nad svym

stolem. Ozve se hudba k pisni Prasdk. Z nebes sestu-

puji dva krdsni chlapci s andélskymi kridly na zddech.

Zpivaji a varovné, ale i chdpavé kyvou vztycenym uka-

zovdkem.

Andélé
Kdy-bys ne-byl pra-sd-kem,
ne-stal by ses hlu-pa-kem.

Kdy-bys ne-byl pra-sd-kem
ne-stal by ses hlu-pa-kem.

Nemravny profesor
Mél krasou tvar,
lice andéla, lehce zastfeny hlas.

Jak svatozdr,
vlasy do cela, chtél jsem potkat ho zas.

Stdl za skolou,

chtél, at ho naucim tajemstvi lasky znat.

Nendpadnou

siti z pavucin chtél mé jen omotat.
Andélé

Kdyz d'dbel mé

tvar andélskou,

nediv se, Ze vymeénil

chlapa za Zenskou.
Nemravny profesor

Byl to jen lhar,

nechal za sebou zizni vyprahlou poust.

Jak kalamér

marné vypsany pro Sestdkovou show.

Zil jsem jak v sndch,

noci probdélé, srdce mé sviral strach.

Ze nesmim ddl

z kfidel andélich zametat hvézdny prach.
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Kdyz ddbel mé

tvar andélskou,

nediv se, Ze vymeénil jsem
chlapa za Zenskou.

Pout pred klasterem Velkého Guru

Redaktorka stoji pred kldsterem Velkého Guru a uka-

zuje na davy cekatelid. Kameraman ji natdci.

Redaktorka Podle nékterych informaci ma mit duch
Velkého Guruy, ktery se pred ¢asem vtélil do mistni-
ho soukromého rolnika, zvaného Cosnek, blize ne-
specifikované nadpfirozené schopnosti. Na misto se
faji, Ze jim pozehnani od samotného Velkého Gu-
ru pomize od zlych nemoci, nebo dokonce vyresi je-
jich finanéni problémy. My stdle zistdvdme na misté
a budeme vas o vSsem bezprostredné informovat.

Cekatelé stoji pred bankomatem, ktery je v jednom z po-

Jizdnych paneli a otd¢i se; pri otoceni vidime cinnost za

bankomatem. Na opacné strané jeviste je previekdrna

s trezorem: pri jeho otoceni se ocitdme v cistirné.

Cekatel Plati se tu néco?

Prcek Veskerd nase duchovni ¢innost je zadarmo,
pouze tady u vstupu zaplatite maly manipulaéni
poplatek, coz je jedna trojskd unce obili. Pokud ne-
mate trojskou unci obili, mizete zaplatit varmén-
skych sekelech.

Muz na Fadé Ale ja Zzddné arménské Sakaly nemam.

Prcek (ukdze na bankomat s ndpisem Arménskd
ndrodni banka) Kdyz nemdte ani arménské seke-
ly, mdzete pouzit tady arménsky bankomat. Mdte
vibec kreditni kartu? (Muz kyve hlavou) Tak dob-
fe, vyberte si 400 arménskych Sekeld, to odpovi-
dd zhruba jedné trojské unci obili a v prepoctu asi
dvaceti korunam.

Muz odhodlané pristoupi k bankomatu a strci do stér-

biny svou kreditni kartu. V tom okamziku se panel vy-

tdci a odhali Maleho séfa a Cholerika za bankoma-
tem. Maly séf vytdhne kartu, kterou do automatu
pred chvili strcil cekatel a podd ji Cholerikovi.

s

Maly séf Tumas! To je stribrna VISA, klidné tam na-
blokuj vétsi ¢astku. Ta urcité bude bez omezeni.

Cholerik Zprubujeme tficet tisic. (Markuje na po-
kladné)

Maly $éf Dobre. A ted' mu napis at vlozi svij PIN.
Cholerik Vlo-zte svii-j PIN. (Tukd do kldvesnice)

Ozve se pipdni charakteristické pro vkladani PIN kodu.

Maly $éf Vyborné a namarkuj mu jesté jednou tricet
tisic. Penize jsou od toho, aby se utrdcely.
Cholerik Cemu ne. (Projede kartou jesté jednou ctec-
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kou a znovu tukd do kldvesnice) Za-da-ny chyb-
ny ko-d, vloz-te sprav-ny PIN.

Maly séf V pordadku! Dej mu sekely a vrat mu tu kartu.

Cholerik Kaj ste to vzal, také fajne penize. Vypa-

dd to ganz jak pravé. (Prostrkuje penize stérbinou
v bankomatu)

Maly séf To bys nevéFil, co vSechno se dd sehnat
v Tésinském divadle.

Cholerik Tdk a tu mos tum karte, stejné ti teraz bedé
na guvno! (Vraci kartu)

Bankomat se otdci zpdtky a odhaluje prostor pred

bankomatem.

Cekatel To je dost! U jsem se bal, jestli to neni né-
jaké pokazené? Stdle se mi tu ukazovalo ,zadany
chybny kéd - vloZte spravny PIN“.

Prcek (podivd se na jeho kartu) Bud'te rdad, Ze mate
stfibrnou kartu. Ti co méli jenom obycejné, to mu-
seli zkouset tfeba i dvacetkrat. To vite, Arménska
ndrodni banka...

Cekatel Tady! Je to tak dobré? (Poddvd Prckovi Sekely)

Prcek Jo, ted pojdte! Tady se prevlecete a budete ti-
Se ¢ekat na zazrak! Tak jdeme, jdeme!

Prechazeji do prevlékarny.

Prcek Odlozte si, tohle si vezméte na sebe (poddvd
mu mnisskou rizu) a vsechny své véci, Saty, cen-
nosti i doklady si vlozte do skrifky, aby se vam né-
co neztratilo. A tady podepiste ten formular!

Cekatel Mdam tam napsat i rodné &islo?

Prcek Na co by ndm bylo vase rodné cislo? Mdte
tam jenom podepsat, Ze nejste na srdce a Ze z4-
zrak absolvujete na vlastni nebezpedci.

Cekatel Jd myslel kvali zdravotni pojistovné.

Prcek Tady nejste v rukdch pojistovny, tady jste v ru-
kou bozich, élovéce.

Cekatel zasune své 3aty a doklady do skfinky, nasta-

vi ¢islo a zabouchne dvitka. Panel s trezory se vytd-

¢i a ukdze obé prostitutky v cistirné. Zkusenéjsi pro-

stitutka otevird zadni sténu skrfinek na saty. Vyzvedne

Saty a doklady, které tam pred chvili strcil jeden z ce-

kateld, prohledd kapsy a vytahne doklady. Mladsi pro-

stitutka zapisuje.

Zkusena prostitutka Jméno!

Mladsi prostitutka Bretislav Foltynek.

Zkusend prostitutka Datum narozeni?

Mladsi prostitutka 13. 8. 1957.

Zkusena prostitutka Rodné éislo!

Mladsi prostitutka 5708138517. Ty, co to je to el-
es-dé?

Zkusenda prostitutka Takové svinstvo, co z ného do-
stanes halucinace. Bydlisté?

Mladsi prostitutka Mélnik, Bechtérejevova 27. Uz
jsi to zkusila?
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Zkusend prostitutka Co sem magor, jG mam halu-
cinace sama ze sebe. Klice od bytu?

Mladsi prostitutka Na. (Sundd z klicenky jeden
z klici a podd ji ho)

Zkusena prostitutka (vezme klic a udeld jeho otisk
do krabicky s plastelinou) Automobil? - Ty mys-
1i$, kvali nim? (Pokyne hlavou smérem, kde tusi ce-
katele) Na ty ja kaslu! Dobre jim tak, za blbost se
plati. Tak jaky mé automobil?

Mladsi prostitutka Ford Fokus. - Asi se pljdu podivat.

Zkusena prostitutka Statni pozndvaci znacka?

Mladsi prostitutka MEI 2756. - Ty ne?

Zkusend prostitutka Jd nemusim byt viude. Cislo
karoserie?

Mladsi prostitutka 96 AEW 561 327.

Zkusend prostitutka Cislo podvozku...

Oltar Velkého Guru

Na dvore klastera Cholerik privdzi na pojizdném oltdri

Cosneka. Ostatni mafidni ho prekvapené sleduji. Ce-

katelé v Fizdch se zvédave rozhlizeji kolem.

Maly $éf Co s nim je? (Kyvne na Cosneka)

Cholerik Tuz myslel, Ze sem farar. Tak se mi vyzpo-
vidal a vyplaznul ten svij ozol. Tak sem mu dal tu
hostiju, ale asi to byla zrovna ta napusténa tym el
eS Dé. Séfe, on v tym fausu chvilama mluvil ganz
jak normalni covek, ne jak debil!

Maly séf No nazdar! Pockej, zaénem! Prober ho!

Cholerik Tus do teho!

Maly séf Bratfi. Za malou chvilku, po kratické mod-
litbé vas ceka ta nejdulezitéjsi ¢ast vasi cesty ke
zdravéjsimu a vyrovnanéjsimu Zivotu. Poté, co po-
zrete télo pané, vlozi na kazdého z vas své ruce
sam Velky Guru. Jak sami uvidite, na mnohé z vas
to zapusobi, jako by do vdas uhodil blesk. Niceho
se vSak nelekejte, cely proces zasvéceni je napros-
to bezpecny. Ted' se kraticce pomodlime... Guru...
Guru... Guru... a prvni bratfi mohou pristoupit.

Maly séf s blazenym usmévem sepne ruce a pozoru-

Je, jak se prvni nedockavci hrnou k prijimdni. Cholerik

Jjim s dsmévem pokyne, aby poklekli a kdyz vypldaznou

Jjazyk, vlepi jim na néj kulatou hostii. Po kazdé hostii

se Cosnek dotkne jejich ramen. Po pozieni hostie se

cekatelé okamzité zacinaji klatit jako opili.

Cholerik To je material. Divejte, ti se motaiji jak ha-
viFi po oslavé eM Dé Zet! Tak co, dame jit kapku
Strumu?

Ukdze Malému séfovi praskajici elektricky paralyza-

tor. Maly séf souhlasne kyvne hlavou. Cholerik prilo-

Zzi paralyzdtor k jednomu z cekateli a scéna se zahali
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do tmy, kterou probleskuji pouze elektricke vyboje pa-
ralyzdtoru. Scéna se promeéni v Zahradu rajskych po-
kuseni. Prilezitost pro fantazii! Neidentifikovatelné
misto, néco mezi nebem a peklem. Cekatelé v mnis-
skych fizdach se dezorientované potdceji v barevné ml-
ze mezi rozmazanymi halucinogennimi preludy. Po-
tkdvaji napr. Pavouci Zenu, splhajici po sitoviné, na
modrych sudech tanci obrovskd bild mys, po jevisti
brusli dva andélé s bilymi kridly, cekatelé nardzeji do
muze promeénéného v obrovskou Idhev Johnyho Wal-
kera atd. Ozve se hudba k pisni Jsem tvoje iluze. Pa-
vouci Zena zpivd.
Pavouci zena

Jsem tvoje iluze

zaviend v chorém mozku,

tekuty parafin,

duse figurin z vosku.

Jsem lacind $minka,
jak sleva v Kauflandu,
jsem kolektivni vina,
co je vSem pro srandu.

Jsem tvd pokorna Zena,
nohy ti umyju,

jsem virus happy birthday,
harddisk ti rozryju.

Jsem rucnik plny potu,
co leti vzduchem v ringu,
jsem posledni Sance,
vyhra v televiznim bingu.

Jsem tvoje iluze,

na kterou ¢ekds léta,
ano, VEr, je to pravda,
stal jsi se pdnem svéta...

Jeden z cekatell nevéricné zird na andéla, ktery ko-
lem neho projizdi na bruslich. Cholerik se k nému pri-
blizi a chystd se mu ddt dalsi ranu paralyzatorem.
Scéna opét pohasne a elektricke vyboje praskaji do
tmy. Scéna se proméni zpét na dvir kldstera. Preludy
a cekatelé odchdzeji ze scény, zistdvd pouze cekatel,
ktery nevéricné sledoval andéla, a mafidni.

Cekatel UGdd... Byl jsem v nebi! Vidél jsem... andéla!
(Utikd siFit zvést)

Maly séf Cirkev Velkého Guru byl Jestfabav nejlepsi
ndpad. Zitra jde Cosnek do banky s balikem. Pozit-
fi balime, smér Bahamy!!!

Zkusena prostitutka Neni to zas néjaky podraz?
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Maly séf Klidek! Poslem prachy na konto v Honolulu
a kdyz budes hodnd, vezmeme vds sebou. Ale do
té doby - do prace! Jako by nic, jasné!

Vsichni se rozchazeji.

U silnice

Prostitutka stoji na krajnici a svdadi projizdéjici ridice.
Zkusena prostitutka Dneska naposled a zitra... ho-
pld! Honolulu... BozZe, to je den!!!! (Stopuje prv-
ni auto, smérem k divakim v prvnich Faddch) Tak
co? Dal by sis Fict? Tak co? (Odhaluje vnady) Za ko-
lik? To neni Zadny silikon! Zadarmo? Tak to béz do

Mountfieldu, tam maiji kolo stésti. Moznd ti tam
néjaké cislo zdarma vytoci. (Stopuje dalsi auto)
Ma pan ochote? Jak to panu odpoviada? Ve truj-
ke? Jak ve trujke? No o tom si nechej zdat! (Déld
sprosté posunky za odjizdéjicim autem) Slyseli jste
ho? On tam ma vedle sebe svoji starou a pry ,ve
trujke”!

Na scénu vchdzi Cosnek se svym kolem, obleceny do

elegantniho obleku. Uvidi svou BozZenku a jde se di-

vat, co déla.

Zkusena prostitutka Zastav! No konecné! Tak co,
brouku, jak to mdas nejradé;j?

Cosnek se postavi za ni a pres rameno nakukuje do

auta.

Zkusena prostitutka Dnes mds stastny den, pro
tebe to bude za pét set. Co pasak? Jaky pasak?
(Ohlédne se a uvidi umiciho Cosneka) Pockej kam
jedes, to neni pasdk! (Zlostné se otoci na Cosne-
ka) Konecné jsem natrefila na kuncafta a ty mi ho
odezenes! Ty mds byt v bance, co tady chces?

Cosnek se usmivd.

Zkusena prostitutka Co se culis? Ty jsi pako?

Cosnek Helmut.

Zkusenda prostitutka Helmut! Ty brdo, ty mdas jmé-
no jako rissky kanclér. Jak ti doma fikali, Helmutku?

Cosnek Helmut... Helmut... (Naspuli dsta)

Zkusena prostitutka Ono by se to chtélo libat! Vis
vibec, co to je kartacek na zuby?

Cosnek vytdhne sprej a stFikne si do dst a do podpazi.

Zku$end prostitutka Ukaz to? (Cichne ke spreji a po-
divd se na etiketu) VZdyt to je na plesnivé nohy.

Cosnek si povytdhne kalhoty a zatvdri se jako reklam-

ni pandk.

Zkusend prostitutka No co se na mé tak divas?

To bych musela byt bldzen, abych si s tebou néco
zacala! Dneska jsi celkem fesak, ale zitra zas bu-
des vypadat jako ta tvoje zFicenina. To si nemu-
Zes aspon poradné zazdit ta okna, aby ti tam v zi-
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mé nefucelo? To jsi néjaky chlap? Jenom chlastas
a krmis prasata a krdvy. A vis co?! Béz, uz at té
nevidim! Stejné jsem kvuli tobé pfisla o vSechny
kunsafty.

Na sceénu vchdzi Maly séf.

Maly $éf (Cosnekovi) Co tady blbnes? Délej, nebo
nam zavrou banku! Odevzdas listek a o nic se ne-
budes starat, rozuméls? (Naznaci prostitutce, aby
Cosneka motivovala)

Zkusend prostitutka Tak béz a hezky to vyrid! Po-
ckej, tohle ti vypadlo. (Podd mu casopis s kravou)
Na - a vypadni! (Dd mu letmou pusu, Cosnek nad-
Sené naskoci na kolo a odjizdi)

Maly $éf Ja se nestacim divit!

Zkusend prostitutka Ja taky ne!

Ndameésti

Presbyter Tak déti, ted pijdeme za panem staros-
tou. Ten ndm prispél na dobrocinné ucely ¢astkou
sedmdesat tisic korun. TakZe az se s nim setka-
me, tak ty, Marecku, predneses zdravici a az takto
zvednu ruku, zacnete zpivat pisnicku.

Reportérka Uz jste to slyseli? Velky Guru to zabalil.

Svickova baba Coze? Kdo?

Reportérka Velky Guru! Klastér je zavreny. Lidé prisli
o celé majetky. VSechno to byl jeden velky podvod!

Presbyter Co byl podvod?

Reportérka Cely slavny Velky Guru! (Cvakd na mo-
bilnim telefonu) Halo, Karle, slysis mé? Spolecen-
stvi Velkého Guru béhem nékolika hodin uzavrelo
viechny kancelé¥e v celé republice. Radovi brat-
fi se doslova pres noc vypafili a s nimi i Fada milio-
nd, o jejichz existenci se v posledni dobé v médiich
otevrené diskutovalo. Mds to?

Kameraman Pani kolegyné, nejednd se ndhodou
o toho svatého muze, o kterém jsme tocili témér
oslavné reportaze?

Redaktorka To je priser, Jardo! A mné za tyden kon-
¢i zkusebni doba. Urcité mé vylejou! Co ted, co ted?

Kameraman Tyden je dlouhd doba. Ono se to néjak
vyvrbi! A nefvi, sakra! - Pojd, nato¢ime pordadnou
reportdz a kazdy zapomene na to, Ze jsme v minu-
losti néco zkonili.

Redaktorka Tak jo! Jdeme na to! A (dd mu pusu) -
diky! (Odchdzeji)

Presbyter Jd jsem to hned védél, Ze to je néjaky pod-
fuk.

Svickovéa baba Co vy! Jd jsem to hned Fikala, Ze
s tim Cosnekem nebude néco v pofadku. Ze pry
jim za nehtama zustaly miliony.
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Presbyter S tim vasim Cosnekem to ani jinak ne-
mohlo dopadnout.
Svickova baba Jak s nasim? Kdo se ho snazil nalé-
kat na to horské kolo?
Presbyter Divejte se! To je drzost! Jede sem!
Ukdze na Cosneka, ktery prdvé vjiZzdi na jevisté. Déti po-
chopi Presbyterovo gesto jako signdl a zacnou zpivat.
Ozve se hudba, pisen Miluj blizniho svého. Dav se vrhd
na Cosneka a pokousi se jej za détského zpévu lynéovat.
Déti
A-Gé-men, A-44-men!
Kdyz té potka dést a slota,
jen blizni ti ruku podg,
miluj svého blizniho,
jako sebe samého.

A-Gé-men, A-44-men!
Hospodin zas jednou spatfil,
ze jsou vSichni lidé bratri,
miluj svého blizniho,

jako sebe samého.

A-Gé-men, A-464-men!
La-la...

Presbyter Pockejte...! Tady - (Strhne Cosnekovi
usanku z hlavy a snazi se ji roztrhnout) - Tu mé
moznd schované néjaké ty miliony!

Dav svlékd Cosneka, stahuji mu gumdky, kabdt

a Presbyter mu prohleddvd kapsy.

Svickové baba Tady ma néco! (Vytahuje kartdcek
na zuby, roztrhne obal a vyndd ho ven) Kartacek
na zuby? (Hodi ho na zem a hledd ddl)

Presbyter Pockejte, tady je néco vétsiho. (Vytdh-
ne zednickou Izici) Divejte se, co tu ma! Nejspis si
chtél ty prachy zazdit v té svoji barabizné.

Chumel lidi se rozpadd. Vsichni odchdzeji ze sceny.

Na zemi ziistane sedét pouze Zkusend prostitutka,

v ndrudi ji lezi nahy Cosnek. Prostitutka si vs§imne

zednicke Izice, usanky a kartdcku na zuby.

Zkusend prostitutka (zvedne Cosnekovu usanku
a kartdéek) Cosneéku! Miluj svého blizniho. O tom
bych ti mohla, Helmutku, vypravét!

Bar Honolulu

V baru hraje hudba pisen Konto na Honolulu. Barman les-
ti sklenicky. Prcek s Malym sefem maji kolem krku havaj-
ské kvétinové vence a v rukou velké kufry. Tancuji a zpivayji.
Maly séf a Prcek

Kdyz mds konto pét krat nulu

na Honolulu!
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Kdyz mas konto pét krat nulu
na Honolulu!

Bahamy, Seychely,
daleka streka,

jen koupit letenku,
Viktor nas ceka!

Tahiti, Sao Paulo,

karibsky rgj,

jen kdyz mas hodné skvary,
aj, ja, ja, jaj!

Kdyz mas konto pét krat nulu
na Honolulu!
Kdyz mas konto pét krat nulu
na Honolulu!

Martini, Curacao,
Sampdano, vodka,
na modrém atolu
Stésti nds potka!

Bahamy, Seychely,
daleka streka,

jen koupit letenku,
Viktor nds ceka!

Kdyz mas konto pét krat nulu
na Honolulu!
Kdyz mas konto pét krat nulu
na Honolulu!

Zkusena prostitutka (prichdzi, zlostne) Malem nds
lyncovali!

Maly séf Je to svét! Je to nespravedinost! Ale co se
da délat? Bude to tézké, ale my uz se s témi vycit-
kami svédomi néjak vyrovndame.

Prcek Je to hnusné, ale az uvidis vypis naseho baham-
ského konta, tvij soucit té urcité prejde.

Zkusena prostitutka Na vase bahamské konto ja
zvysoka kaslu.

Cholerik (pfibihd) Séfe, $éfe, pustéjte televizu. Rych-
le pustéjte televizu.

Maly séf Co se déje?

Cholerik No tak rob, pusté;j to!

Barman zapind televizi. Svételnd zména. V baru se

setmi. Redaktorka s aktivistkou ‘SOS krdvy’ se objevi

v prudkém svétle bodového reflektoru. Aktivistka drzi

pod pazi obrovsky sek na 100 miliond, poskakuje a vy-

Jje stéstim. Redaktorka s ni déld interview.

Redaktorka Mate alespon néjakou predstavu, kdo
vam mohl poslat tolik penéz?

Hra



Aktivistka Je to pro mé sok! Ja se z toho porad ne-
muzu vzpamatovat. Jaaa! 100 miliéna korun! Zné-
te nékoho, kdo by vdm poslal 100 miliénd? J& ne!

Redaktorka Ano slyseli jste to, rovnych 100 milionG

korun. Podle nasich zdroji podal prikazni listek k pre-

vodu takto horentni sumy na dobrocinné ucely jisty
muz, ktery byl doposud spojovan s cirkvi, kterd nedav-
no prekvapivé ukonéila éinnost. Ano, byl to Guru, kdo
vyvratil spekulace o rozkradeni cirkve a véren svému
duchovnimu poslani zachranil Zivoty stovkam a moz-
né tisicim krav! Dékujeme! Diky!

Svételnd zména. Jsme zpdtky v baru.

Prcek A jsme v prdeli!

Maly $éf Cosnek! Ten idiot! On ty nase prachy misto
na Honolulu poslal na fond ohrozenych krav.

Prcek Ale vzdyt jsme mu dali vyplnény pfikaz k Ghra-
dé? Mél ho jenom zanést do banky.

Maly $éf Podvod! Pomoc, okradli nds! To je podvod!
(Odbiha)

Dav novindri a cumili. Za jejich zddy stoji dvé cirkev-
ni delegace s nalesténymi koly a kbeliky. Na jevisté
prichdzi redaktorka s kameramanem.

Redaktorka Podivej se, Jardo, kolik je tu lidi! Ja
jsem védéla, Ze to nemuze byt podvod. Téch krav,
téch zachranénych krav! Jupiii! (Radostnée viepi
pusu kameramanovi) Ja jsem védéla, ze nakonec
pravda a ldska zvitézi nad 1Zi a nendvisti!

Kameraman (tre si tvdr) S tou pravdou a laskou
bych byl hodné opatrny.

Dvere policejni stanice se otevrou a dvoje ruce z nich

vystréi Cosneka i s jeho otFiskanym kolem. Dav ma-

loucko poodstoupi. Nikdo si neni jisty, co Cosnek udé-

Id. Cosnek se tvdFi, jako by je nevidél. Rozhlizi se doko-

la, jako by mu kolem hlavy létaly mouchy. Pak udéla

nekolik pomalych kroki doprava. Cely dav se pohne
za nim. Cosnek jesté chvilku podrzi smér, ale jakmile
se na levé strané vytvori dnikovd cesta, prudce stoci

Fiditka doleva a svizné obéhne celou skupinku noving-

F a cumild. PFed obéma kostelnimi delegacemi se za-

razi a neduverivé si je prohlizi.

Svickovd baba Pane Cosnek, my pro vés stéle scho-
vavame to vase nové kolo!

Presbyter Ale na ty kopce by, myslim, bylo lepsi tady
s tim horskym kole¢kem. Co myslite, pane Cosnek?

Hra

Cosnek (zavrti hlavou a éisté Fekne) Mém svoje. (Pak
pomalu se sklopenou hlavou, jako by se jich obd-
val, mezi nimi kolo protlaci, nasedne a odjizdr stre-
dem davu pryc)

Zkus$end prostitutka Halé, Cosneéku, poékej! Hel-
mutku! Helmute, zastav! (Nesméle vytdhne karta-
cek na zuby)

Cosnek se zastavi a pokyne své Bozce, aby si nased-

la. Hradba tél se za Cosnekem a Bozkou uzavre. Svét-

lo se ztlumi a ozve se hudba - motiv Méstecko. Cos-
nek s Bozkou ozdreni svétlem bodového reflektoru se
vznesou nad hlavami do stinu ponoreného davu. Leti.

Nad hlavami ostatnich krasnym mésteckem jako z po-

hlednice. Dav se méni v usmivajici se méstany, kteri

Jjim kynou.

Méstan Zdravim vés, pane Cosnek, tak co, vyjeli jste
si na vylet?

Madam (zavésend do Svihdka) To je dnes krdsné, co
fikate?

Svihdk A co &unici? Chrochtaji, chrochtaji?

Cosnek s Bozkou se ztrdceji v oparu.

Vsichni (zpivaji)
Tak to je to mésto Tésin,
stoji na Evropské dalnici.
Nahore hrad, dole Feka
a u patnikd ,libe frau” Mici.

Tak to je to mésto Tésin,

nejvychodnéjsi gubernie.

Tam si dobre, dobrfe Zijem,

tam kazdy si svou ¢isi do dna vypije.
Za zpévu pisné vejdou z bocnich dveri do hlediste Ma-
ly séf a Prcek v dlouhych kabdtech a kloboucich na
hlavé. Oba si polozi pod pédium na kazdé strané pro-
sklenou kostku a zapichnou vedle sebe transparent.
Je na ném napsdno: ,0SA - ochranny svaz autorsky.
Poplatek za poslech pisné Slavné mesto - 50 K¢ za di-
vdka. Tato cdstka nebyla zapocitdna do vstupného.
V pfipadé nezaplaceni vam hrozi sankce 10 000 K¢!“
V pripadé, Ze se divdci pfidaji ve zpévu k zpivajicim
hercim, Maly séf a Prcek pohotove otoci cedule. Je
na nich napsdno: ,0SA - ochranny svaz autorsky. Po-
platek za zpev pisné Slavné mésto - 100 Kc za divdka.
Tato cdstka nebyla zapocitdna do vstupného. V pripa-
dé nezaplaceni vam hrozi sankce 100 000 K¢!“

Konec
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The present issue continues in the re-
flection on a field which, both in teach-
ing and research activities developed
at the AMU Theatre Faculty of AMU,
is referred to as scenology (compare
the list of articles dedicated to this
theme published on the third page
of the cover of the last issue, i.e. no. 9,
of Disk). The current cultural and soci-
etal aspects of this field are discussed
in ‘Scenicity’ and Staging (from Berni-
ni to Present Times), a study by Vostry.
The author confronts the specific ‘sce-
nicity’ of certain branches of art with
the staged nature of life in mediaeval
society and points to the basic differ-
ence between the exalted ‘scenicity’ of
the Baroque period and the strained
staging of today’s world. This staging,
naturally, has a significant influence
on scenic art, including the art which
forms its most inner core, i.e. the art of
acting. This is the frame within which
the author discusses the distinction be-
tween “ to act” and “to do”, or even “to
be”, which is sometimes matched with
the distinction between traditional the-
atre and performance activities. In this
connection, he draws attention to the
confrontation of both these aspects in
Stanislavsky’s perception. It was the
latter who, in spite of all the emphasis
on doing (execution, conduct, i.e. on
the performing aspect) at the expense
of mere representation (the aspect of
reference), based his work consistent-
ly on the “magical as if “ without which
there is no art. Art, which was to be-
come—as a part of modernist tenden-
cies—the common way of living one’s
life, seems to have dispersed, in the
post-modern times, in the media; can
these not be in the end, in both events,
the same iconoclastic tendencies, re-
flecting the eternal inferiority complex
of art when faced with life, stimulat-
ed by the failure of all modern utopi-
as? The essential paradox of acting
lies in the effort to overcome the crit-
ical “as if” by the creative act itself,
which, however, proceeds from the
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same “as if”; the paradox is that it
overcomes the “as if” by developing
it. Hence the difference between ‘sce-
nicity’ and staging; acting both in eve-
ryday life and in the context of stars
and superstars - who are filling in,
amongst other things, also the politi-
cal scene - comprises, especially, the
most effective presentation of oneself
(self-staging). On the other hand, the
actor specialist always surpasses him-
self through his creative activity. In oth-
er words, his art surpasses him.

Jan Cisaf’s essay Matter in Motion
and Space was inspired by the retro-
spective exhibition of Eva Svankmajero-
va and Jan Svankmajer at the Riding
School of Prague Castle. Cisar is in-
trigued by Jan Svankmajer “gesture
sculpturing”: he is interested in the
‘scenicity’ of the products which, na-
mely due to their gesturing nature -
i.e. the movement of matter in relation
to space and in space—manifests itself
in its essence and, so to say, at the mo-
ment of its birth. Svankmajer’s tactile
method of creation then brings the
principle of non-intermediated com-
munication and sharing to its final ef-
fect. This transformation and change-
ability of matter is, indeed, related to
the magical aspect of his works: Svank-
majer creates not a symbolic variant
of the real world, but his own alterna-
tive world as a work of imagination. In
this connection, Cisar refers to his ar-
ticle published in Disk No. 4, on the
possibility of classifying acting on the
basis of motion of material, and sup-
plements this earlier essay with the
spatial viewpoint. He mentions also an
older article, Theory of Marionette
Theatre Acting, in which he perceives
the puppet as a symbol; now, he be-
lieves—and the graphic and film works
of Jan Svankmajer, so deeply inspired
by puppet theatre, attests to this—that
the puppet can be interpreted in more
ways than just the referential view. Its
‘scenicity’ is due also (particularly in
Svankmajer’s case) to features thanks

Summary

to which it does not remain a mere ref-
erence to something that can poten-
tially really exist, i.e. usually an embod-
iment of a certain character. Svankma-
jer's entire work proves that a puppet,
too, can be—similarly to other works of
art—a direct manifestation of forces
present in the play of imagination.

In his study Vojan and His Royal
Legacy, Jan Hyvnar reflects on the es-
sence and timelessness of the work of
the great Czech actor of the turn of
the 19th and 20th centuries. The first
part deals with Vojan’s individualism,
which implied the purification of his
acting from non-artistic functions and
a fundamental departure from the re-
strictions of the definitions of actor
specializations, and also enabled him
to express the authentic dramatic as-
pects of the modern times. Eduard Vo-
jan is introduced as a typical repre-
sentative of the philosophy of action,
endowed with non-compromising he-
roic sincerity and a self-centered con-
scientiousness. The second part shows
that his ability to take up a wide range
of dramatic characters was connected
with patient self-improvement, a pro-
cess during which he became “a per-
sonality rid of himself”. The third part
is a polemic with the traditional rank-
ing of Vojan among actors of the psy-
chological realism group and points
at growing spirituality of his dramatic
characters. Hyvnar calls the creative
process during which Vojan seemed
as if he were ridding himself of him-
self Vojan’s actor paradox. This idea
is not so distant from the concept in-
troduced in J.Vostry’s article: it is not
for nothing that the encounter with the
same context of contemporary Czech
acting art and, more generally, with
the period staging and self-staging
brings up-to-date that essence of truly
creative acting when the true actor ex-
plicitly emerges from himself. Indeed,
the reference to true acting art, root-
ed in the inseparability of “act” and
“be”, puts into context not only the is-



sues discussed in Hyvnar's article and
those dealt with by Vostry, but also al-
lows a view from the angle of the real
context reflected in their articles at the
issue of imagination and imaginative-
ness dealt with by Cisar.

Julius Gajdos, in his study Dramatic
Situations in Their Essence and Unique-
ness, follows in the exploration of the
dramatic situation (see his articles Thir-
ty-six Dramatic Situations by Polti in
Disk No.7 and The Actantial Model
and in Dramatic Situation in Disk
No. 9). Next to the already mentioned
theoreticians Sarcey, Freytag, Nerval
(see also study by Petr Christov Gérard
de Nerval-Romantic Theoretician of
Modern Theatre in Disk No. 9) and Pol-
ti, the author points out Brunetiére’s
theory of action, drawing in its time on
quite different positions. He also points
to the indirect followers of this line,
i.e. Jean-Paul Sartre and, especially,
Karl Jaspers and his philosophical con-
cept of borderline situation which is so
close to dramatic situation. Post-mod-
ern philosophers are included as well;
the author observes the focused atten-
tion they pay to space, place and place-
ment, and motion in space against the
background of evolution from “classi-
cal” structuralist thought; according to
the latter, a work of art represented
first of all a verbal object, and position
and place in its structure was also per-
ceived from this angle.

The discussion of the structure of
Capek’s play RUR is interesting also
from the point of view of theory of
drama. Jana Hordkova (see also her
article Rossum’s Universal Robots: the
Factory of Utopia in Disk No.8) analy-
ses its structure and typology of cha-
racters in RUR-Comedy on Robots, ar-
guing with the traditional interpreta-

Summary — Résumé

tion of Capek’s play which sees in it
an application of the Antic tragedy
model including characterization of
players as heroes/half-gods. What
she does emphasize are the comedy
features this work, based on substitu-
tion and replaceability. The characters
including robots represent, according
to Hordckovd, a group character in
the Bergson sense of the term and
have contributed to the play becom-
ing a myth of the industrial and post-
industrial period.

Jan Tosovsky essay Political The-
atre Seen with Arab Eyes: Sa‘dallah
Wannus is a contribution to more
inclusive mapping of trends in 20th
century world drama. The article dis-
cusses the work of the Syrian play-
wright writing from the 1960s to the
1990s, whose work was influenced
by Brecht.

A journal of our specialization can-
not omit such a remarkable example
of actor’s creativity as that represent-
ed by Boris Rdsner’s interpretation
of three title roles in the last season
2003/04. If, after the study of Zuza-
na Silovd dealing with this remarka-
ble phenomenon, we insert an article
by Marek Hlavica, which recapitulates
the career of recently deceased Ameri-
can performer Spalding Gray, we want
to create a more complete idea of the
differences and similarities of acting
and other performance activities. It is
obvious that up to an extent their re-
lation forms a contemporary image of
scenic art. Denisa Vostrd’s report on
recent Prague symposium devoted to
Chinese and Japanese theatre span-
ning medieval drama to revolutionary
Chinese opera is supplemented with
the translation of the talk given by
Norikazu Irabajasi at this symposium.

This paper is also interesting for us be-
cause of a possibility to compare our
own experience with the spread and
use of Stanislavsky’s method in the
Czech post-war theatre and the appli-
cation of the method in China.Eliska
Vavrikova’s report can help to com-
plete the picture of the possible shared
influences on European and non-Euro-
pean (and especially Asian) theatre.
The author writes about the success-
ful production of Shakespeare’s Mid-
summer Night’s Dream, which was
presented by the Korean ensemble
lead by Jung Ung Yang at Poznan The-
atre Festival. As far as other produc-
tions are concerned we pay our at-
tention to the guest performance of
the famous British company Cheek by
Jowl, which presented Othello, and to
the Brno attempt at making an opera
of Capek’s play RUR, which proved to
be a failure. Out of the publications,
which deserve our attention, we re-
port about the collection Psychoanal-
ysis and Performance published by
Roudledge in 2001. The author of the
report is doc. PhDr.Jifi Sipek from the
Department of Psychology of the Fac-
ulty of Arts of Charles University. The
Bartered Bride on the Stages of the In-
terim and National Theatre publica-
tion is introduced by its authors - Jan
Panenka from the Museum of Bedrich
Smetana and Tatdna Souckova from
the Archive of the National Theatre.

With his study Three Lectures in
One Story Pfemysl Rut contributed to
the permanent topic of our journal,
which is interpretation.

In the supplement we print an orig-
inal play, as usual. This time it is The
Great Guru - a specific original com-
edy from our times- the first work by
Josef Hladky.
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Dans ce numéro nous continuons
a considérer la problématique des
activités dites de scénologie, aussi
bien pédagogiques que de recherche,
qui sont effectuées ala Faculté de
théatre de I'Ecole nationale supérieure
des arts. (cf. la liste des articles consa-
crés a ce theme dans le Disk numéro
9 page 3 de couverture) L'étude de
Jaroslav Vostry Scénicité et mise en
scéne (du Bernin a aujourd’hui) mon-
tre I'actualité culturelle et sociale de
cette problématique. L'auteur oppose
la scénicité spécifique de certaines
catégories d’art a la mise en scene
de la vie dans la société médiatique et
il montre la différence fondamentale
qui existe entre la scénicité exaltée
du baroque ala mise en scene exal-
tée du monde d’aujourd’hui. Cette
mise en scene a naturellement une
influence sensible sur I’art de la scéne,
notamment sur ce qui en constitue le
coeur par excellence, a savoir I'art
dramatique. Dans ce contexte, Vostry
s’applique a faire la distinction entre
« jouer » et « agir », éventuellement «
étre », distinction qui se retrouve dans
la différence entre le théatre tradition-
nel et les performances dramatiques.
A ce sujet, il fait remarquer que la
confrontation des deux aspects se ma-
nifeste déja chez Stanislavsky. C'est lui
qui, en mettant I'accent sur I'action
(réaliser, accomplir, c’est-a-dire I'as-
pect performance) au détriment de
la simple représentation (I'aspect ré-
férenciel), est sorti systématiquement
du « comme si magique », sans lequel
il n’est pas d’art. L'art, qui aurait di
devenir dans le cadre des efforts mo-
dernistes une maniére commune de
percevoir la vie, s’est pour ainsi dire
fondu dans les médias: ne s’agirait-il
pas finalement dans les deux cas
d’une méme tendance iconoclaste re-
flétant I’éternel complexe d’infériorité
de I'art par rapport a la vie, ravivé par
I'effondrement de toutes les utopies
modernes? Le paradoxe fondamental
du comédien consiste dans un effort
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pour surmonter le « comme si » fatal
par un acte de création qui n’est pour-
tant lui-méme qu’un « comme si ». De
la vient la différence entre la scénicité
et la mise en scene: le fait de jouer
dans la vie de tous les jours ainsi que
dans le milieu des stars et des super-
stars, méme dans le milieu politique,
consiste a se mettre en scéne de la
fagon la plus efficace (la mise en
scene de soi). L'acteur véritable, par
contre, va se fondre dans son activité
créatrice. On pourrait dire aussi qu'il
est absorbé par son art.

L'exposition rétrospective d’Eva
Svankmajerové et de Jan Svankma-
jer, présentée dans le manége du
Chateau de Prague, a inspiré I'article
de Jan Cisar intitulé Masse en mou-
vement et dans I'espace. L'attention
de Cisar s’est portée principalement
sur la gestualité de la statuaire de
Jan Svankmajer: ce qui I'intéresse
c’est la scénicité de ses oeuvres, la-
quelle, du fait du caractere gestuel
de celles-ci - a savoir du mouvement
de la masse par rapport a l’espace
et dans I'espace - se manifeste dans
son essence et pour ainsi dire dans
sa genese. La création tactile de
Svankmajer va au bout du principe
de communication et de transmis-
sion. Pour ce qui est du mouvement
dans I'espace mis en évidence par le
geste, il estlié a la transformation des
formes de la masse: pour cette trans-
formation, d’apres Cisaf, il aurait été
plus approprié d'utiliser le therme de
transmutation venu de la terminologie
de I'alchimie. La transformation et le
caractere changeant de la masse sont
a mettre en rapport avec I'aspect ma-
gique des productions de Svankmadjer:
il ne crée pas une équivalence emble-
matique du monde existant, mais son
monde alternatif propre comme une
oeuvre d’'imagination.

A ce propos, Cisar se réfere a son
article du Disk numéro 4 consacré
ala possibilité de classer I'art dra-
matique sur la base des mouvements
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des masses, et il compléte sa réflexion
d’alors sur le point de vue spacial. Il
fait un rappel de son ancienne étude
Théorie dramatique du thédtre de ma-
rionnettes, dans laquelle il concevait
la marionnette comme un signe, alors
qu’aujourd’hui il est convaincu - et
'oeuvre plastique et filmique de Jan
Svankmajer, si profondément inspiré
par le théatre de marionnettes, en est
pour lui une confirmation - que la ma-
rionnette peut étre interprétée autre-
ment que d’un point de vue référenciel.
Sa scénicité lui vient pour le moins de
ses particularités grace auxquelles
elle n’est pas une simple référence
a un existant réel potenciel, le plus
souvent I'incarnation de personnages.
Toute I'oeuvre de Svankmajer montre
que la marionnette peut aussi étre
comme toute création artistique, I'ex-
pression directe de forces qui se font
valoir dans le jeu de I'imagination.
L'étude de Jan Hyvnar Vojan et son
héritage royal examine la substance
et l'intemporalité du grand acteur
tcheque au tournant du 20éme siecle.
La premiére partie traite de I'indivi-
dualisme de Vojan, lequel signifiait
d’un c6té I'épuration de toutes les
fonctions non artistiques de son art
et méme le dépassement des li
de I'art dramatique, et de I'autre lui
permettait d’appréhender la dramati-
cité authentique de I’époque moderne.
Eduard Vojan apparait comme le re-
présentant typique de la philosophie
de I'action avec une sincérité héroique
et sans compromis ainsi qu’avec une
conscience professionnelle infinie. La
deuxieme partie montre que sa capa-
cité de se confronter a un large éven-
tail de personnages dramatiques était
liée a son travail patient sur lui-méme,
par lequel il devenait « une personna-
lité a I’état pur ». La tro
est une polémique sur le classement
traditionnel de Vojan parmi les ac-
teurs du réalisme psychologique et
souligne la spiritualité croissante de
ses personnages dramatiques. Le
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processus créateur par lequel Vojan
se détache de lui-méme, Hyvnar I'ap-
pelle le paradoxe du comédien. Ceci
n’est pas trés loin de la conception
développée dans I'article de Jaroslav
Vostry: la confrontation entre le con-
texte actuel de la comédialité tcheque
et de maniére générale de la mise
en scene actualise le besoin d’une
comédialité créatrice, par laquelle
I'acteur se dépasse. La référence a la
vraie comédialité qui consiste dans le
caractere indissociable de « jouer » et
d’ « étre », met en relation la problé-
matique de Hyvnar et celle de Vostry.
Ceci permet également d’examiner
dans le contexte actuel qui se reflete
dans leurs articles la problématique
de I'imagination et du processus ima-
ginatif dont parle Cisaf.

Jilius Gajdos, dans son ouvrage
intitulé Les situations dramatiques
dans leur essentialité et leur particu-
larité, poursuit I'examen des situations
dramatiques (voir ses articles Les 36
situations dramatiques de Polti dans
le numéro 7 du Disk et Le modéle ac-
tantiel et la situation dans le drame.
Disk numéro 9). A coté des théori-
ciens déja nommés tels que Sarcey,
Freytag, Nerval (voir aussi I'étude de
Petr Christov Gérard de Nerval - théo-
ricien romantique du théatre moderne,
Disk numéro 9) ainsi que Polti, Gajdos
met en relief la théorie de I'action de
Brunetiére, qui partait a son époque
de points de vue bien différents. Il s’in-
téresse aux continuateurs indirects de
cette ligne, comme J.-P. Sartre et
surtout Karl Jaspers et sa conception
philosophique des situations extrémes
qui est si proche des situations drama-
tiques. Il n’oublie pas les philosophes
postmodernes et remarque quelle
attention particuliere ils consacrent
al’espace, au lieu et ala posture
ainsi qu’au mouvement dans I'espace
sur le fond d’une réflexion structura-
liste classique: dans ce cadre I'oeuvre
d’art est un objet verbal et de ce point
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de vue le lieu et la posture se refletent
dans sa structure.

Jana Hordkova présente un éclai-
rage intéressant du point de vue de
la théorie du drame sur la structure
de la piece de Capek RUR, dont elle
analyse la construction et la typolo-
gie des personnages dans son étude
Comédie sur les robots (voir aussi
son étude RUR - l'usine de [l'utopie,
Disk numéro 8). L'auteur polémique
avec l'interprétation traditionnelle
des pieces de Capek selon laquelle il
s’agit de I'application du modéle de
la tragédie antique, y compris la ca-
ractérisation des personnages comme
héros - demi-dieux. Elle met en relief au
contraire la comédialité de I'oeuvre de
Capek basée sur la substitution et la
substituabilité. Les personnages com-
me les robots, selon Hordkovd, repré-
sentent un personnage collectif dans la
conception de Bergson et contribuent
a faire de la piéce le mythe de I'époque
industrielle et post-industrielle.

L'article de Jan ToSovsky intitulé
Le thédtre politique vu par les Arabes,
Sa‘dalldh Wannds, apporte une autre
contribution au repérage des tendan-
ces mondiales du drame au 20éme
siecle. Il traite de I'oeuvre du drama-
turge syrien dont I'oeuvre créée entre
les années 60 et 90 a été fortement
influencée par Brecht.

Notre revue ne peut naturelle-
ment laisser dans I'ombre I'exemple
remarquable de créativité artistique
que représentent
principaux de Boris Rosner dans les
piéces présentées au cours de la
saison 2003 - 2004. Si nous ajoutons
a l'article de Zuzana Silové consacré
a ce phénoméne un autre article de
Marek Hlavica consacré a la carriére
de Spalding Gray récemment disparu,
nous le faisons pour compléter le
panorama des différences et des fi-
liations dans I'art dramatique et dans
d’ autres réalisations artistiques. Il
est clair que leur relation modeéle de

les trois rdles

fagon significative I'image de l'art
scénique. A I’exposé de Denisa Vostrd
sur le théatre chinois et japonais du
drame moyendgeux a I'opéra chinois
révolutionnaire (lequel fut présénté
lors d’un symposium a Prague) nous
ajoutons la traduction de I’exposé de
Norikazu Irabajasi: elle est intéres-
sante pour nous dans la mesure ou
elle nous permet de comparer nos
propres expériences de la propaga-
tion et de I'application de la méthode
Stanislavsky dans le théatre tcheque
de I'aprés-guerre avec I'application de
la méme méthode en Chine. Pour com-
pléter le tableau des possibilités de
coopération des thédatres européens
et non-européens (spécialement asia-
tiques), nous disposons de I'article de
Eliska Vavfikova qui traite du succés au
festival de théatre de Poznan (Malta)
de I’ensemble coréen de Jung Ung
Yang avec la mise en scene du Songes
d’une nuit d’été de Shakespeare.
Pour ce qui est des autres mises en
scéne, nous relevons la performance
de I'ensemble britannique Cheek by
Jowl avec Othello et I'essai peu réussi
a Brno d’une version-opéra de la piece
de Capek RUR. Parmi les nombreux
ouvrages méritant notre attention,
nous retenons le recueil Psychanalyse
et performance publié chez Roudledge
en 2001 dont I'auteur de la critique
est JiFi Sipek, professeur & la faculté
de psychologie de I'Université Charles
ainsi que I'ouvrage La fiancée vendue
sur les sceénes du Thédtre Prozatimni
et du Thédtre National 1866 - 2004
présenté par Jan Panenka du Musée
Bedfich Smetana et Tatana Souckova
des Archives du Théatre National.

Notre théme favori, a savoir l'inter-
prétation, a été traité par Premysl Rut
dans son essai Les trois lecons d’une
méme histoire. Dans notre supplément,
nous publions la premiere oeuvre de
Josef Hladky Le grand Gourou, une
oeuvre particulierement originale de
notre époque.
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Hry a scénare v ¢casopisu Disk 1-10

Michal Lang: Hadi klubko (divadelni hra), Disk 1 / ¢erven 2002
Julius Gajdos: Z patolégie l'udskej vitality (divadelni hra), Disk 2 / prosinec 2002
Martina Kinska: Duty uplnék (divadelni hra), Disk 2 / prosinec 2002

Gabriela Pdlyova: Ve vézeni jsem se neobratil k bohu, ale k trojihelniku
(»Cesta s Miroslavem Jiraskem”: rozhlasovy dokument), Disk 3 / bfezen 2003

Véra Eliaskova: Uspésny prorok (rozhlasové hra), Disk 3 / bfezen 2003

Lenka Lagronova: Krélovstvi (divadelni hra), Disk 4 / ¢erven 2003

Jaroslav Vostry: Clavijo (divadelni hra podle Goetha), Disk 4 / éerven 2003

Jan Svankmajer: PFezit svij zivot (literdrni scéndr filmové komedie), Disk 5 / za¥i 2003
Martina Kinska: Jen tak (divadelni ,groteska v koupelné), Disk 5 / zafi 2003

Olga Scheinpflugova: Okénko (,veselohra o 4 aktech”), Disk 6 / prosinec 2004

Jilius Gajdos: Lahki ako prach (divadelni hra), Disk 6 / prosinec 2003

Jan Svankmajer: Sileni (literdrni filmovy scéndF), Disk 7 / bfezen 2004

Lenka Lagronova: Miriam (divadelni hra), Disk 8 / ¢erven 2004

Lenka Lagronova: Johanka (divadelni hra), Disk 8 / ¢erven 2004

Radovan Lipus a Petr Hruska: Pribézna O(s)trava krve (,scénickd skytavka“), Disk 9 / zéfi 2004
Kan’ami Kijocugu: Stipa a pani Komagéi (hra né), Disk 9 / z4fi 2004

Tomaés Topfer: Horoskop pro Rudolfa Il. (divadelni hra), Disk 9 / zafi 2004

Josef Hladky: Velky Guru (divadelni hra), Disk 10 / prosinec 2004



