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Uvodem

Vét§ina slibenych prispévku (viz 3. stranku obalky prvniho
cisla), ktera se do tohoto svazku vesla (ostatni uverejnime
v nékterych ¢islech dalsiho ro¢niku), se zabyva problemati-
kou, ktera zaujima v ¢innosti Ustavu pro teorii a historii diva-
vadelniho dila (at jednotlivého ¢i tieba zivotniho) z hlediska
jeho vzniku a tendenci, které tento vznik ovliviiovaly. Tak si
napriklad Daniela Jobertova v prispévku vénovaném Smoc-
kové rezii Horvathovych Povidek z Videriského lesa v Divadle
na Vinohradech v§ima hlavné rezisérovy spoluprace s herci
a otevira v té souvislosti dalezitou otazku ‘psychologického’
(pripadné ‘charakterologického’ a v zasadé prosté obvyklého
ceského hereckého) pristupu ve vztahu k pristupu ‘pragma-
tickému’, budovanému na rozehravani textové intence k jed-
nani; spolupraci herce s rezisérem na vzniku jevistni postavy,
v daném konkrétnim pripadé spolupraci vyznamné herecky
povalec¢ného divadla E. F. Buriana s jeho vedouci osobnosti, se
zabyva rozhovor Zuzany Silové s Martou Kucirkovou. Spolu-
prace hercut s reziséry z obecnéjsiho hlediska se ovsem prede-
vsim tyka Cisarova ivaha o ansamblovém herectvi: rekapitu-
laci dlouhodobéjsich tendenci v jeji 1. ¢asti si autor pripravuje
pudu k ovéreni jeho aktualniho stavu, jak se jevi z nékterych
pozoruhodnych inscenaci minulé sezény (k podminkam ne-
zbytnym pro ansamblovy zpuasob divadelni prace ma ostatné
co dodat i ¢lanek Veroniky Bednarové o pohybech na mapé
divadelni Prahy). Karel Makonj se zase vénuje kofentim a za-
kladnim tendencim tzv. alternativniho herectvi.

Povaha genetického procesu divadelniho dila je takova,
ze konkrétni prinos jednotlivych ‘slozek’, profesi a osobnosti,
které se na ném podileji, neni snadno identifikovatelny: i od-
tud zvyk mluvit o kazdém takovém daném dile jako o rezi-
sérské kreaci. Také proto zaslouzi pozornost patrani Kateriny
Miholové po charakteru spoluprace Jiriho Frejky a Frantis-
ka Trostra na inscenaci Shakespearova Julia Caesara z roku
1936; zejména této spoluprace a jejich inspirac¢nich zdroja se
totiz tyka studie, ktera je také vysledkem aktivity rozvijené
v ramci mezioborového programu ‘moderni rekonstrukce
inscenace’, o némz autorka informovala uz v minulém ¢is-
le. Uverejniovany text je soucasné prispévkem ke studiu ten-
denci (a mGzeme Fict novatorskych tendenci), které urcova-
ly vysledky Stastnéjsich obdobi ¢eského divadla (a nejenom
divadla) minulého stoleti a vytvareji jeho tradice. Plisobnost
téchto tradic je v ceské kulture, jejiz kontinualni rozvoj byl
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i vtomto obdobi zhusta jen marnym snem, spis problém nez
skutec¢nost; presto i u nas plati, Ze to pozoruhodné, co bylo
jednou vytvoreno, nékde zastava a domaha se nového uplat-
néni - a to ve stejné mire, v jaké si nové talenty hledaji inspi-
raci a vyuzivaji dlouhodobych tendenci, které tfeba i znovu
objevuji samy v sobé; jejich vyuzivani - spojené vzdycky s rea-
lizaci moznosti porozumeét sobé samému - mize byt jisté tim
plodnéjsi, ¢im vic se bude moci opirat o jisté znalosti. Odtud
i misto, které ma usili o identifikaci téchto tendenci v tomto
casopise. I jemu ma slouzit rekapitulace cesty reziséra Jaro-
mira Pleskota ve stati Zuzany Silové, nehledé k tomu, Ze ma
co dodat i k tématu spoluprace reziséra s herci ¢i ansamblo-
vého herectvi a Ze je to cesta ve svych pocatcich nejuzeji spja-
ta s divadelni skolou a jejimi tradicemi; predevsim si ovSem
zaslouzi pozornost sama jako takova.

Ke zjisténi jistych trvalejsich tendenci evropského scé-
nického uméni také miri prispévek, ktery se zabyva vznikem
italské scénografie, zatimco Hyvnarovu studii vénovanou
Witkiewiczové ‘Cisté formé’ prinasime v souvislosti s patra-
nim po roli expresionismu a expresionismu ve vyvoji od mo-
derny k postmoderné (zahajenému podobné nazvanou sta-
ti uverejnénou na prednim misté v minulém ¢isle). Stejnym
tendencim v hudbé se vénuje prispévek Ivana Kurze, které-
ho jsme pri té prilezitosti oslovili i proto, Ze jim neni zcela
vzdaleny ani jako pozoruhodny skladatel. JestliZe ani Lango-
va hra Hadi klubko neméla, jak bylo také vyslovné uvedeno
v ivodu 1. ¢isla, od podobného smérovani daleko, mizZeme
néco podobného konstatovat i v souvislosti s hrami Martiny
Kinské a Julia GajdosSe. (Zatimco v ‘priloze’ budeme i nada-
le uverejnovat pavodni soucasné prace, a to nejenom diva-
delni, uvnitr ¢isla budeme tisknout ‘praktické ukazky’ i téch
dramatickych utvart, které jsou od nas casove i geografic-
ky vzdalenéjsi: tentokrat se zvlastnim potésenim tiskneme
ukazku soucasného japonského ‘détského kabuki’, kterou
nam laskavé poskytl autor, ktery ptsobi v Praze jako velvy-
slanec své zemé.)

Uverejnujeme-li napriklad v navaznosti na stat o diva-
delni antropologii, uverejnénou v minulém c¢isle (slo o heslo
z pripravovaného ¢eského prekladu Pavisova Slovniku diva-
dla) prispévek Jana Cisare tykajici se odpovidajici problema-
tiky ve vztahu k jeji vyuce na DAMU, neznamena to, Ze tim
povazujeme to téma za definitivné uzaviené; to pochopitel-
né tim spis plati o vSech ostatnich tématech.

J. V.
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Ansamblove herectvi

1. Véera

Pred vice nezZ dvéma lety jsem napsal
¢lanek Paradoxy jednoho proudu ces-
ké c¢inoherni rezie (viz Lidové noviny,
17. srpna 2000). Pokusil jsem se v ném
nacrtnout jednu podobu a jeden zpusob
rezijni prace tohoto divadelniho druhu,
ktery ovliviluje a spolutvori sou¢asnou
podobu ¢inoherniho divadelniho jazyka
a ziskal si uznani, prizen i obdiv ‘valné
casti ceské divadelni kritiky’. Charakte-
rizoval jsem tento zpuasob rezie jako me-
todu analogie, jez zachovava prvky vy-
stavby literarni predlohy, ale vedle nich
z materiald jevisté stavi svij vlastni di-
vadelni konstrukt, sviij model ‘fiktivni-
ho’ svéta, jenz text nevyklada, ale z jiné
strany nové, jinak nasvécuje, buduje oso-
bity, jedinec¢ny smysl a na textu nezavis-
lou komunikaci s divakem.

Pokladam problematiku rezie jako
problematiku scénovdni za zasadni. Kro-
mé jiného proto, ze devadesata 1éta mi-
nulého a prvni roky tohoto stoleti velmi
dirazné dokazovala a dokazuji, Ze rezie
rozhoduje svrchované o osudech, ces-
tach, stavu, vyvoji a vysledcich ¢inohry.
Je potfebné i prospésné neziistat u po-
jmenovani jednoho typu rezie, ale ale-
spon v zakladnich obrysech se pokusit
popsat a vymezit dalsi podoby ceské
¢inoherni rezie soucasnosti. Zejména
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veera a dnes

Jan Cisar

ten, ktery se opira o velmi nosnou a vy-
zkousSenou hodnotu ¢inoherniho jazyka,
jiz - byt ponékud paradoxné - oznacuje
nazev této stati: Ansamblové herectvi.
Definitivni impulsy k tomu byly pro
mne dva. Prvnim (a hlavnim) bylo to,
ze se v posledni dobé vynorila jista ra-
da kvalitnich a ispésnych inscenaci, jez
nesou spolecné rysy, které zarazeni pod
toto oznaceni dovoluji. Druhym potom
interwiev Michala Langa v Lidovych no-
vindch z 2. srpna 2002, v némZ mimo ji-
né rekl, ze pracuje-li rezisér s herci ama-
téry, ti mu zadouci a zamysleny vyznam
v inscenaci neudé€laji, tak jej tam musi
dostat rezijnim napadem, obrazem. Ten-
to princip si i do profesionalniho diva-
dla prinesli podle Langa reziséri, kteri -
jako Lébl, Pitinsky, Moravek - zacinali
v amatérském divadle. Myslim, Ze je to
ponékud zjednodusené vysvétleni pri-
¢in vizudlni obraznosti, ktera v nékte-
rych proudech ¢eské cinoherni rezie
tvori rozhodujici princip scénovani a re-
zisérem nabidnutého metajazyka (ko-
du). V jednom ma ovsem Lang pravdu:
jde opravdu o herce, herectvi, jeho moz-
nosti, schopnosti a funkci v ¢inohfte.
Cinohra evropského pojeti se ustavila
v renesanci a od té doby si osvojovala su-
mu urcitych principt, jimiz se konstitu-
ovala a rozvijela az do zacatku 20. stole-
ti. Zakladnim a prvotnim principem byl



prirozeny, tj. t€lesny material herce, jenz
existuje a projevuje se v prirozenych for-
mach pohybu. Jejich vychodiskem i ur-
Cujici podstatou je jazyk, re¢, mluva ja-
ko nejprirozenéjsi lidska komunikace.
Na tom stalo herectvi ¢inohry, z toho-
to bodu se odvijelo, hledalo si varianty
a modifikace. Z tohoto dtvodu se také
hlasilo k dramatic¢nosti, ktera jedndnim
umoznuje nejprirozenéjsi zptisob pro-
meény herce jako prirozeného ¢lovéka
ve znak - hereckou postavu. Tento vyvoj
vrcholi na prelomu 19. a 20. stoleti v hle-
dani metody, jak uchopit dramatickou
postavu vytvorenou dramatikem tak,
aby skrze hereckou postavu zverejnova-
la nitro dramatické osoby, kterou vnima
divak. Tento vrchol reprezentuji prede-
v§im MCHAT, Stanislavskij a Cechov.
Poprvé bylo tehdy tak cilevédomé
a dusledné uplatnéno pojeti ‘ansamb-
lovosti’ jako napliniovani snahy o jednot-
né téleso spojené nejen divadelni - slovo
umeélecké nebylo v nazvu slavného mos-
kevského divadla nahodou - koncepci (¢i
predstavou koncepce), ale i etickym po-
stojem, jejZz nevahal Stanislavskij znovu
a znovu v dopisech souboru opakovat,
kdykoliv mél pocit, Ze se jim vyzadova-
ny soubor moralnich zasad hrouti. Tato
‘ansamblovost’, ktera uchvatila Evropu
pri prvnim zajezdu MCHAT za hranice
Ruska, nebyla vysledkem, k némuz se
propracoval jeden jediny soubor. Tato
kvalita - ¢i: usili této kvality dosahnout -
se zacala v evropském divadle projevo-
vat zhruba od posledni tietiny 18. stoleti,
jakmile se v divadelnich souborech zaci-
nali objevovat ‘vadéi duchové’, kteri mé-
li predstavu co, jak a pro¢ ma ten nebo
onen soubor hrat. Sdm vznik ‘ansamblo-
vosti’ je tedy dan touhou uskutecnit ko-
lektivni programové zameérené divadel-
ni dilo, jeZ je ovSem neseno a formovano
ideou, ktera je individudlnim projevem.
Friedrich Lowen, ideovy iniciator
koncepce némeckého divadla v tom-
to obdobi, z jehoZ podnéta se zrodilo
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hamburské Narodni divadlo, vidél na-
pravu némeckych divadelnich poméra
nejenom v neziskovém dotovaném diva-
dle, jemuzv cele stoji placeny reditel, ale
i ve zlepSeni podminek a irovné herec-
ké prace: dobré platové podminky a pen-
zijni pojisténi stejné jako akademie pro
vychovu hercti by mély umoznit shro-
mazdit v jednom divadle ‘ansambl’ kva-
litnich herct, ktefi jsou si védomi spo-
le¢ného cile a spolecné odpovédnosti.
V rtznych podobach, rtizné intenzité
a v raznych mistech se tyto snahy zaci-
naji konkrétné prosazovat. V Némecku
F. L. Schroder vyzaduje od hercii pev-
nou a prisnou kazen a lpi rigor6zné na
perfektnim provedeni kazdého detai-
lu; J. W. Goethe pecuje o pripravu celé-
ho hereckého souboru, coZ znamenalo
jak vénovat se jednotlivé kazdému her-
ci pri vykladu jeho postavy, tak hledat
a stanovovat spole¢né zasady prace, jez
Goethe ulozil do svych Pravidel pro her-
ce. V Anglii W. Ch. Macready nedovolu-
je hercm pohybovat se po jevisti libo-
volné, jak se komu libi, nuti je opravdu
naplno zkous$et; Samuel Phelps intenziv-
né pripravuje své herce na role; Charles
Kean se ve svém souboru vyhyba hvéz-
dam, aby i herectvi mohl usporadavat
jako celek a i kazdy detail zavisejici na
herci ‘scénovat’ podle své predstavy. Tu-
to etapu vznikani a formovani ‘ansamb-
lovosti’ zavrsuji slavni Meiningensti, kte-
I zaroven oteviraji vstup do etapy nové,
v niz ‘ansamblové’ herectvi je dominant-
nim prostiredkem individualni reziséro-
vy interpretace literarni predlohy, dra-
matického textu.

Tento krati¢ky exkurs do historie
snad alespon trochu potvrdil, Ze ziejmé
hlavnim dtvodem vzniku ‘ansamblové-
ho’ herectvi v evropské ¢inohie byla ¢im
dale tim silnéjsi pozice vadéich tvarcich
individualit v nékterych souborech, kte-
ré meély vice nebo méné presnou pied-
stavu o tom, jak by mél vypadat produkt
tvorby téchto soubort, a proto se snazi-
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do procesu zrodu tohoto produktu. By-
la to touha - i nutnost - vyrovnat napé-
ti pripadné az rozpor mezi kolektivni
povahou divadelni ¢innosti - zejména
a predevsim herecké - a individualitou,
ktera si osvojovala pravo tuto kolektivitu
chapat jako prostredek realizace svych
intenci. To samoziejmé zacne mnoho-
nasobné silnéji platit, jakmile se v ev-
ropské ¢inohie objevi skutecné moderni
rezisér. Od toho okamziku je inscenace
jako systém vyrazem jeho individudlni
koncepce. VSsechny komponenty jevistni-
ho subsystému ji maji v inscenaci reali-
zovat a predstavenim sdélovat. V téchto
souvislostech se problém herectvi sta-
va prvoradym a krajné naléhavym. Ne-
bot herecky komponent integruje, sce-
luje jevistni subsystém a - jak z aspektu
sémiotického tak estetického - dava insce-
naci i predstaveni kone¢ny a rozhoduji-
ci smysl. Proto prvni velka vlna moder-
nich reziséra od prelomu 19. a 20. stoleti
vénuje takovou pozornost herectvi a hle-
da v jeho teorii Sanci pro to vytvorit he-
recky ‘ansambl’, jenz by veden a vycho-
vavan ve stejném obecném presveédceni
o zpusobu herectvi i ve stejnych kon-
krétnich postupech a dovednostech, kte-
ré ‘ansamblu’ v§tépuje rezisér, dokazal
ucinné realizovat individualni koncep-
civSech inscenaci. Byt nositelem jakého-
si ‘I’ésprit du corps’, jehoz iniciatorem
a tvircem je rezisér se svou koncepci
divadla. Tato potfeba najit mozZnost jak
ovladat herce jako poslusny nastroj, jenz
dokonale a piesné splnuje zaméry vidci
individuality (tedy reziséra), zfejmé ini-
ciovala i Craigovy ivahy o nadloutce. Ci
spiSe: o hereckém komponentu, u né-
hoz Craig jednim dechem hovoii o mas-
ce, loutce, tanec¢nikovi a mimu-akrobato-
vi. Rodi se koncepce herce nezavislého
na slovu a literature, herce antipsycho-
logického. Prvnim praktickym krokem
ke vzniku ‘ansamblu’ takovych herca
mohla a zfejmé meéla byt Craigova he-
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recka skola ve Florencii, kde studie pohy-
bu v§eho druhu - v primarnich formach,
v prirodé - méla pripravit herce usku-
tecnujici Craigovo presvédcéeni o prio-
rité pohybu pro divadelni jazyk. Craig
ovlivnil vyvoj evropské ¢inohry v mno-
ha smérech. Svymi vizemi o herectvi
prekrocil hranice ¢inohry, otevrel alter-
nativy, jezZ smérovaly k tomu typu diva-
delniho jazyka, jenz o desitky let pozdéji
dostal nazev ‘divadlo tfetiho druhu’.
Ovsem i ‘jen’ ¢inohernimu ‘ansam-
blovému’ herectvi nabizeji jeho uvahy
velmi lakavou moznost: uéinit herecky
komponent dobte pripravenym téles-
nym materidlem, jehoz schopnost sdéle-
nineni zavisla na psychice herce. Tim se
také podstatné zvétSuje moznost herce
vyjadiovat se pohybem téla ve vizualni
sféfe, coz znamena i ohromné posileni
veskeré vizuality v divadle. Idea nelite-
rarniho, nepsychologického a nedéjo-
vého divadla, jez je velkym divackym
‘zazitkem’, neobycejnou ‘podivanou’,
ruznymi cestami a v razné mire prostu-
puje fadu koncepci rezisért moderny
a vstupuje i do jejich predstav jak vytvo-
rit herecky ‘ansambl’. Na prvnim misté
tu samozrejmeé stoji V. E. Mejerchold se
svou biomechanikou. Pfipomenu jedi-
nou inscenaci - Revizora z roku 1926 -,
ktera patri k zakladatelskym inscena-
cim evropského moderniho divadla. Dt-
raz tu byl na hire herci, protoze - struc¢né
Feceno - vyprava sama byla velmi jedno-
ducha. Ale vystavba jednotlivych situaci
prechéazejici do mechanického herecké-
ho pohybu, kdyZ nehybni herci se na za-
c¢atku a na konci doslova ménili v loutky,
umoznila vyznamovou vystavbu litera-
tury - a vynikajici literatury! - nahradit
prostorovou a dynamickou vystavbou
inscenace, jejimz zdrojem byl ‘mejer-
choldovsky ansambl’. Ze tu enormni tilo-
hu hrala vizualné-obrazna sféra, je jasné.
Koneckonct uz pred revoluci 1917, v pe-
trohradské ére, vytykali Mejercholdovi,
ze se tato vlastnost stava nejsilnéjsi kva-
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litou nékterych jeho inscenaci, Ze naby-
va az dekorativni povahy.

V tomto kontextu nelze vSak rozhod-
né zapomenout dost casto prehliZzeného
A. J. Tairova. I pro ného byl herec tvir-
cem, ktery ma co nejdokonaleji ovladat
svij télesny material a vytvaret umélec-
ké dilo, jez se projevuje a existuje skrze
télo a jako télo. Proto mél takovou dctu
k ‘baletnim herctim’, nebot byli podle
jeho nazoru jedini v divadle jeho doby,
kteri si uvédomovali, jakou praci a péci
je treba stale a intenzivné télu vénovat.
A proto chtél jako soucast svého ‘ansam-
blu’ vedle takto dokonale piipravenych
a vychovanych sélistt mit ‘corps de dra-
me’ (¢inoherni sbor) jako skupinu mi-
strovsky vyskolenou v tomto princi-
pu herectvi. Neslo vsak jen o pohybové
moznosti hercova téla. Hlasu prisuzo-
val Tairov stejnou roli a duleZitost. Ri-
kam zamérné hlasu, protoze mu neslo
jenom o vyznam slova, ale i o dalsi prvky,
jez akusticka slozka hereckého projevu
ma: predevsim zvuk a rytmus. V knize
Osvobozené divadlo (Das entfesselte Thea-
ter) Tairov napsal: ,,Podstatou divadla je
vzdy déj, vyjadreny jen a jen ¢inné jed-
najicim ¢lovékem, to znamena hercem.“
Neni to déj, jejz napsal dramatik a exis-
tuje v textu. Neni to ani dramaticky déj,
ktery provadéji svym jednanim drama-
tické postavy. Je to ¢innost, kterou akce-
mi svého téla vytvareji herci jako skutec-
né naprosto osvobozeny - tj. svébytny,
samostatny - svét divadla. Z tohoto po-
jeti ‘herecké ansamblovosti’ vyruastalo
potom Tairovovo scénovani. Inscenace
brilantni divadelni formou, vysoce es-
tetizované, kterym mnozi vytykali, zZe
jim chybi ‘zavazny obsah’; Ze jsou pou-
hymi ‘divertimenty’ (zabavnymi kousky)
bez ohledu na to, jestli se hraje Racinova
Faidra, nebo opereta Giroflé-Girofla. M-
Zeme to ovSem vzit i jako pochvalu: to-
to ‘ansamblové’ herectvi se dokazalo po
svém zmocnit kazdé inspirace k predsta-
veni a vytvorit z ni svrchovany zazitek.

Ansamblové herectvi véera a dnes

Zrod a prvni faze rozvoje moderni-
ho inscenac¢niho divadla se tedy jako
jednim z hlavnich rysti vyznacuje upor-
nym a soustfedénym teoretickym i prak-
tickym hledanim zpusobu, jak kolektiv
tvarcich a tvorivych individualit-herct
vést, ridit, usporadavat tak, aby naplno-
val intence jediné tvurci individuality,
kterou je rezisér. Tohle hledani vrcho-
1i mezivalecnou avantgardou. Jeho po-
sledni podobou je diskurzivni, explikuji-
ci, demonstrujici ‘ansamblové’ herectvi
Brechtovo, které se plné a s velkou sla-
vou prosadilo na svétové divadelni scé-
né az pri hostovani souboru Berliner
Ensemble na Divadle naroda v Parizi
v letech 1954 a 1955. Vitézné - tzn. na-
prosto presvédcivé - predvedlo, co tak-
to chapané, péstované a rozvijené ‘an-
samblové’ herectvi znamena. Od té doby
se po jistou dobu Berliner Ensemble po-
¢ital mezi nejlepsi soubory svéta a jeho
praxe i teorie inspirovaly a poucily cCet-
né reziséry, jak na ‘brechtovskych’ prin-
cipech zbudovat ‘ansambl’. At uz se na
takovy pokus tehdejsiho Statniho diva-
dla v Brné z prelomu padesatych a Sede-
satych let 20. stoleti divame dnes jakko-
liv, nelze mu uprit prinejmensim to, Ze
se mezi prvnimi snazil ozivovat i rozvi-
jet v tomto smyslu jeden ze zakladnich
principt konstituujicich moderni insce-
nacni divadlo.

Od prvni chvile své existence obsa-
huje tento princip dvé zcela odli$né ten-
dence, které jsou casto az protikladné.
V tomto smyslu je v samotnych pocat-
cich tohoto vyvoje az symbolicka skan-
dalni roztrzka mezi Stanislavskym a Me-
jercholdem v Divadle-Studiu. ‘Ucitel’
odmitl pri generalni zkousce prijmout
uryvek ze Smrti Tintagilovy, ktery rezi-
roval jeho ‘ZaKk’, jenz se vydal cestou sty-
lizace, ktera vydatné potlacovala herec-
kou psychologii zakotvenou v realnych
okolnostech a snazila se o naznakova
gesta, plasti¢nost téla a predevSim: vy-
razné zduraznované vizualni ptisobeni,
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jakoby na zpusob skulptury, kdy byly
herci odnimany jeho prirozené télesné
lidské rysy. Prispéla k tomu nepochybné
i literarni predloha urcena loutkovému
divadlu. Tato tendence vsak vzdycky ob-
sahuje smérovani k ‘ansamblu’, jenz se
opira o umeélost, potlacuje prirozenost
lidského téla (a tim i jazyka, mluvy, feci)
a preferuje vizualni obraz. Po prvni své-
tové valce vystupoval tento trend ¢im da-
le tim vyraznéji do popiedi. Nebot mon-
taz jako rozhodujici princip usporadani
divadelniho jazyka mezivalecné moder-
ny tomu jak v jednotlivych castech tak
i v celku scénovani poskytovala bohaté
a mnohostranné moznosti.

Tento trend prijima nadsSené cetné
podnéty z jinych druhi divadla i jinych
druh@ umeéni. Vytvarnici, najmé se so-
chatskym citénim, kteri vidi a mysli rov-
néz trojrozmérné, chapou divadlo jako
kineticky obraz pohybujici se v prosto-
ruic¢ase. Vliv tohoto ‘vytvarného postoje’
na celkovou ‘vizualni obraznost’ - stejné
jako moderni scénografie na vyvoj rezie
a inscenac¢niho divadla - je ohromny.
Zde vsak snad postaci pripomenout, ze
vliv vytvarného umeéni se uplatinovalive
snaze odstranit z jevisté zcela prirozené-
ho realného clovéka a zaménit jej prave
‘kinetickym obrazem’. Tak jak to zna-
me - abych uvedl priklady nejznaméj-
§i - z Cocteauovy, Picassovy a Satieho Pa-
rddy zroku 1917 nebo ze Schlemmerovy
snahy sjednotit lidské télo s umélym je-
viS§tnim prostorem a promeénit je v do-
konale provedeny a precizné ovladany
geometricky tvar trojrozmérnych figur
v ‘triadickych’ baletech. I tato moznost
‘dokonale provést a precizné ovladat’,
jez v sobé obsahuje herec priblizujici se
umeélosti jevistniho prostoru, predstavu-
je Sanci, jak na zakladé této vizualné-ob-
razové tendence budovat ‘ansambl’. Jak
uz dnes vime - po objeveni dvou do té
doby nezverejnénych Craigovych spist
v roce 1987 - a jak to dolozila presveédci-
vé histori¢ka loutkového divadla Hana
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Ribi-Stépkova ve stati Herec a nadlout-
ka (viz Divadelni revue, ro¢. 2000, ¢is. 4) -
ten Craigtv jakysi ‘naddruhovy pohled’
vychazejici z ¢inohry, pantomimy a lout-
kového divadla mél vytycit jasnou déli-
ci ¢aru mezi realitou a uménim, ucinit
herce ‘nadloutkou’. P¥i rozvijeni tech-
nologickych moznosti této nadloutky
se maska jako objekt ,,zménila v loutku
v zivotni velikosti, kterou mél herec-ma-
nipulator nést jako soucast svého téla.
Loutka byla ¢lovékem, ¢lovék byl lout-
kou. Moznost jejich oddéleni zistala na-
dale zachovana“ (s. 32). V tomto protnu-
ti dvou materiala herectvi, vytvarejicich
na vizualnim principu naprosto umély
znak-obraz ¢lovéka, nazorné vystupuje
prakticky i teoreticky zaklad usilovani
o ‘ansamblové’ herectvi: mélo a ma pri-
nést moznost tvorit svobodné, volné ta-
kovy umély znakovy systém inscenace,
jenz by plné, bez jakychkoliv zabran re-
alizoval rezisérovu koncepci.

Ze tento zpusob tvorby znakového
systému porusuje mimetickou podsta-
tu ¢inohry, kterou ji divadelni sudicky
prisoudily pri jejim narozeni, je ziej-
mé. V souvislosti s tim si jisté 1ze klast
otazku, jaka realita se vlastné napodo-
buje: smyslova, nadsmyslova, transce-
dentalni, ‘vnitfniho svéta’ ¢lovéka atd.,
atd. OvSem jisty druh divadla, z néhoz
se v renesanci posléze vyvinula ¢ino-
hra, napodoboval a napodobuje priro-
zeny zivot skutec¢ného clovéka ve sku-
te¢nych podminkach jeho byti.

K tomu ma ¢inohra osobity druh he-
reckého pohybu - jednani vychazejici
ze dvou prirozenych lidskych konstant:
z biologickych danosti, které utvareji
¢lovéka jako druh homo sapiens sapi-
ens, a chovani jako souboru vztaht ¢lo-
véka k jeho okoli. Mame konkrétni zna-
Ky, jeZ nas globalné oznacuji jako ¢leny
tohoto biologického druhu; od podoby
téla az k vlastnostem a schopnostem,
jez jsou vSéem normalnim prislusnikiim
této pospolitosti dany: hybou se, vidi, sly-
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§1, mluvi, mysli atd., atd. Tyto znaky také
formuji kazdého ¢lovéka jako neopako-
vatelnou jedinec¢nou bytost. Kazdy c¢lo-
vék jinak vypada, ma jiny mluvni projev,
o mysleni a citéni, tedy o dusevnim Zivo-
té, ani nemluvé. A samoziejmeé se vzdyc-
ky néjak chova, protoze se nelze necho-
vat. Tohle vSechno ¢inohra napodobuje
skrze ty dvé lidské prirozené konstanty.
Jakmile se néktera z nich - ¢i jenom né-
ktery z jejich prvkd - proméni ¢i zcela
odstrani, uz nelze mluvit o napodobé,
ktera tvori nejvlastnéjsi povahu ¢inohry.
Promeéni-li se napt. prirozeny pohyb lid-
ského téla v pohyb umély, napft. tanecni,
muzeme ovSem také mluvit o mimésis,
dokonce o mimésis, jez predchazi diva-
dlu. Nebot forma tanec¢ni hry imitovala
bozské, bozsky rad. Tady nékde je ostat-
né prapuvod klasické antické koncepce
mimésis, ktera obsahuje vyrazné kogni-
tivni aspekt, jenz - jak rika Vlastimil Zu-
ska - nepousti mimésis do soucasnosti,
ke kazdodenni pritomnosti ¢lovéka.

To ¢inohra naopak ¢ini. Aristotelovska
koncepce mimésis, jez vstoupila do d€jin
¢inohry jako jeden z jejich rozhodujicich
konstitutivnich ¢initeld, je rovnéz kogni-
tivisticka. Jeji tolikrat citovana definice,
Ze ,,... neni ukolem basnikovym predva-
dét, co se stalo, nybrz co by se stati mo-
hlo“, otevira v divadle prostor pro plura-
litu rznych svéta. Toho, jenz skutecné
je, atoho, jejz uméni jako smyslenku, fik-
ci, predstavu mutze predvést. Pro realiza-
ci obou téchto alternativ si divadlo vytvo-
rilo jednani. Zachovava ty dvé konstanty
prirozeného byti ¢lovéka a jeho znaky,
ale zaroven je transformuje v umély fik-
tivni svét. Vznika dramati¢nost, ktera
oba tyto pdly propojuje a stava se hlav-
nim a ustfednim principem usporada-
vajicim jednotlivé komponenty ¢inohry:
od textu pocinaje a hercem konce. Tedy
i hnaci silou ptisobici pri budovani ¢ino-
herniho hereckého ‘ansamblu’.

V roce 1996 vysla v bulletinu pro teo-
retickou a védeckou ¢innost AMU Acta
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Academica studie Jana Vedrala s nazvem
Cit pro dramaticnost. Jeji autor se v ni za-
byva otazkou, proc¢ u uchazect a pozdéji
studentt ¢inoherni rezie a dramaturgie
1ze nachazet ¢im dale tim mensi porozu-
méni pro dramati¢nost. Uzavérka toho-
to sborniku byla v roce 1994, takze tato
uvaha reflektuje situaci prvni poloviny
devadesatych let. Le¢ Vedral soucasné
konstatuje, ze podle zkusSenéjsich ko-
legli ,,popisovany upadek citu pro dra-
matiénost probihal zrychlujicim se
tempem od zacatku sedmdesatych let,
ubytek ovSem byl nahrazovan rostou-
cim smyslem pro obraznost“. Vedral
shledava priciny tohoto procesu v de-
formovanych podminkach vyvoje ces-
kého divadla v obdobi tzv. normaliza-
ce. Jeho pohled je jisté svym zptisobem
prijatelny. Nese v sobé ov§em tentyz pro-
blém jako Langovo tvrzeni zminéné na
pocatku této tivahy: absolutizuje defor-
movanou praxi ¢eského divadla sedmde-
satych a osmdesatych let a neuvédomuje
si, Ze to byla tak rikajic poméry vynuce-
na modifikace jistého trendu, ktery vsak
mél obecnéjsi povahu. Na prelomu pa-
desatych a Sedesatych let se piece v ev-
ropském i americkém divadle zacal vy-
tvaret novy divadelni proud. Probihal
Siroky a rozvrstveny proces, v némz jed-
nim z nejinspirativnéjsich zdroja by-
ly vize Antonina Artauda zduGraznujici
kromeé jiného metaforic¢nost jako prvot-
ni a klicovy moment zrodu aktualnosti
predstaveni. A metafora nenapodobuje,
ale - budeme-li se drzet jeji nejjednod-
nodussi definice - prenasi vyznamy ja-
ko pojmenovani skutec¢nosti. Brechtovo
epické divadlo prispélo k rozbéhu toho-
to procesu i tim, Ze ukazalo moznost, jak
divadlem nikoliv napodobovat, ale usku-
tecnovat modely, jez jsou také vzdycky
analogii, reflektorem, jenz vrha na jistou
skutec¢nost svétlo - v Brechtové divadle
ostré kritické svétlo -, ale nikdy neni tou
skute¢nosti samou. Ostatné v souvislos-
ti s Brechtovymi hrami se vzdycky vzpo-
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mina to, Ze jsou osnovany na parabolach.
A parabola - opét se drzme nejjednodus-
§i definice - je podobenstvi, prirovnani
rozvinuté v obraz.

Mohl bych v tomto vyétu pokraco-
vat a zmnozovat dal§simi priklady ar-
gumenty, jeZ by jen opétné potvrzovaly,
Ze citovany proces mél v sobé silné tih-
nuti k obraznému divadelnimu jazyku
a v tomto duchu koncipoval i uskutec-
noval ‘ansamblové’ herectvi. Ci spise:
hledani zptsobtd a postupd, jak roz-
vijet herecké schopnosti a ¢init herce
soucasti i spolutviircem celkového sys-
tému inscenace. Ceské divadlo se ve
svych slavnych Sedesatych letech nepo-
chybné pohybuje po vlastni draze, kte-
ra je v mnohém urcena tim, Ze po ob-
dobi popisného schematismu ozZivuje
predevsim principy moderniho diva-
dla. Ale podnéty tohoto procesu se mu
nevyhnou. A ani od pocatku sedmde-
satych let iporné prosazovana snaha
o neprodysnost hranic zapadnim smeé-
rem i bdélé a ostrazité hlidani vseho, co
jen zdaleka zavanélo néc¢im socialismu
podezielym, nemuze naprosto a defini-
tivé vymazat tyto vyvojové tendence di-
vadla. Vzpomenme jen, co pro informo-
vanost a inspiraci znamenal ve své dobé
wroclavsky festival. Mnohé se skutec¢né
zkousSelo v amatérském divadle, ‘obraz-
né vizualni divadlo’ opravdu dovolovalo
unikat pred pokleslou ideologizovanou
a myslenkové sterilni podobou tradi¢ni-
ho dramatismu psychologicko-realistic-
kého divadla. Ale nelze prehliZet, Ze né-
které inscenace ¢eského divadla v idobi
normalizace sice zvolily cestu ‘obrazné-
ho divadla’ proto, aby se takto vyhnuly
co nejvice tlaku oficidlnich pozadavku,
ale zaroven na této ptudé dosahovaly po-
zoruhodnych vysledkt, které mély sa-
mostatnou hodnotu. Za vSechny pripo-
minam inscenace ¢eského loutkového
divadla, zejména hradecky DRAK, jenz
v divadle ‘tfetiho druhu’ dospé€l na evrop-
skou a svétovou $picku a jehoz tvtrci
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v Cele s Josefem Kroftou ve studiu Bese-
da kralovéhradeckého divadla vytvareli
po nékolik sezén jakousi ‘Cinoherni od-
noz’ tohoto typu divadelniho jazyka.

V citovaném bulletinu AMU je rovnéz
stat Josefa Krofty, kde tuto praxi z obou
téchto stran ukazuje. Metafora je v ni
zminéna také jako jeden z prostiredku,
jimz DRAK unikal pred postihy a zasa-
hy stranickych a statnich organt. Meta-
fora skutec¢né na jedné strané - jak pise
Vlastimil Zuska ve studii Temporalita
metafory - prevadi plynuly proud mys-
leni a vypraveéni ,k zavedeni vyssi roviny
védomi, resp. komplexnéjsiho postoje za
uUcasti sebereflexe, vyssich vrstev vyzna-
mu a signifikace“. Na strané druhé tento
myslenkovy ‘prevrat’ je tak neocekavany,
prekvapivy, nezvykly a novy, Ze nemusi
byt pochopen. Mimo to: ty vyssi roviny
akomplexnéjsi postoje vyvolavaji a nabi-
zeji takové mnozstvi pohled, Ze vznika
amplifikace, rozSireni vyznamu, zakla-
dajici moznost mnoha interpretaci i ne-
uchopitelnost jednoho kone¢ného smys-
lu. Na tomto zakladé vytvoril napriklad
DRAK inscenaci Svarcova textu Drak,
jimz se vyrovnaval s ‘politickym’ po-
zadavkem udélat predstaveni k vyroci
VRSR. Jako by vyhovoval reZimnim po-
zadavkam, ale inscenace spojenim her-
ce a loutky - divadlem ‘tretiho druhu’ -
presahla pomérné schematickou fabuli
o utlaku lidu tyranem a smérovala k roz-
vinutému obrazu konformity proti Cis-
toté a ryzosti lidského Zivota, jehoz
metaforu vytvarela loutka ditéte. Ani-
mace - to také piSe Krofta - davala lout-
ce svébytny divadelni zivot; na specific-
ké a jedinecné urovni se rodilo herectvi,
o némz snil Craig.

Bez ohledu na vSechny specifické
okolnosti a vlivy tzv. normalizace silil
z nejobecnéjsich pri¢in vyvoje divadel-
niho jazyka ¢inohry jeho vizualné-obraz-
ny proud, ‘ansamblovost’ se rodila z jeho
potreb, pozadavku a postoja. V jisté do-
bé se objevil pojem tymova spoluprace.
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Znamenal, Ze kone¢na podoba inscena-
ce nerozliSovala jednotlivé komponenty
jevistniho subsystému. Herectvi, rezie
a scénografie se prolinaly, jejich funk-
ce se spojovaly. Scénograficky kompo-
nent nabyval stale vétsi vahy, staval se
zcela nebo do zna¢né miry Fidicim ¢ini-
telem inscenacniho systému a struktury,
rozvijel své kinetické moZnosti, protoze
svymi materialy nejucinnéji provadél
vizualné-obrazny raz inscenace. V sou-
vislosti s tim se objevil po jisty cas vel-
mi frekventovany (a také velmi modni)
pojem ake¢ni scénografie, ktera - nejvi-
ce v divadle ‘tfetiho druhu’ - usilova-
la ucinit herecky komponent praktic-
ky ze vseho, vcetné scény, jak to primo
vzorové demonstrovala inscenace Kalo
Mitras v divadle DRAK. Craig by si v ni
prisel na své, nebot Mirka Kostrabova
tu byla organicky srostitou soucasti po-
hybujiciho se scénografického kuzelovi-
tého artefaktu. Ustiedni scénograficky
prvek byl soucasné i prvkem hereckym.
Kdybychom sledovali stopy tohoto pro-
pojovani do minulosti, dostali bychom
se ke Grossmanové a Farové inscenaci
Krdle Ubu z roku 1964. A odtud do dvaca-
tych let k prvni Honzlové inscenaci slav-
ného Jarryho textu, kde rezie pracovala
s obdobnymi herecko-scénografickymi
principy. Honzl tu vychazel ze svého pie-
svédceni o neomezenych sémiotickych
moznostech hereckého jednani, ale ta-
ké ze své tehdejsi poetiky stojici na pos-
tulatech poetismu a jeho metaforicnosti,
kterou formuloval aforismem, ze klika
na jevisti mize byt v§im - klikou jako
velbloudem.

Proti teoretickym vychodisktim i pra-
xi ‘tymové spoluprace’ tu byl jeden zasad-
ni rozdil: trvalo a fungovalo rozlisovani
jednotlivych komponentta divadelniho
jazyka, jejich materialta i funkci. Stale
jesté trva potieba ‘ansamblovosti’, byt
obracena k umeélosti pohybu, k moznos-
ti a schopnosti herce akci (Honzlovo jed-
nani) na jevisti nabidnout obraz (pojem
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zobrazit se takto vraci ke svému pavod-
nimu etymologickému jadru) ¢cehokoliv;
cokoliv proménit v cokoliv jiného. I se-
be sama. ‘Tymova spoluprace’ tuto ‘an-
samblovost’ mohla pomalu a nenapad-
né opoustét. Samoziejmé Ze potiebuje
pripraveného herce, ktery dokaze stat
se svymi akcemi soucasti i spolutvir-
cem vizualné-scénografického obrazu.
Ale sémioticky systém a struktura in-
scenace uz nestoji na pivodni funkci to-
hoto herce. Propojeni, spojeni a splyva-
ni jednotlivych komponentt jevistniho
jazyka prosté snizZuje a do mensi ¢i vétsi
(nezridka do velmi znac¢né) miry odstra-
nuje dominanci herectvi.

Z tohoto aspektu je ziejmé mozné
mluvit o dvoji podobé soucasné cino-
hry. Dokonce pripustit, Ze jedna z nich -
vizualné-obrazova - zpisobem, jak tvoii
svou vyznamovou vystavbu i komunika-
ci, vledas¢em hranice ¢inohry prekracu-
je a po svych cestach z jinych smért mi-
Iik divadlu ‘tiretiho druhu’, byt mu dava
jinou podobu nez tu, jiz ziskalo po svém
pavodu z loutkového divadla. Devadesa-
ta 1éta ceského divadla oteviela tomuto
vyvoji dvere dokoran. Neni cilem této
uvahy zabyvat se zevrubné timto téma-
tem. Jejim tématem je ‘ansamblovost’
herectvi. Jeji podoba, ktera ve své do-
bé ucinila vzorem MCHAT a Stanislav-
ského, zacala velmi rychle ustupovat do
pozadi, rychle se v fadé pripadd doslo-
va rozplyvala. Nejde o herectvi, jemuz
jsme si navykli rikat psychologickorea-
listické, ani o tzv. Stanislavského systém.
Jde o Stanislavského obecnou koncepci
divadla, ktera vychazi z presvédceni, ze
na jevisti ma byt predveden Zivot lidské-
ho ducha. Tento pojem konkretizoval
Konstantin Sergejevi¢ svou formulaci,
ze cilem divadla je umélecka, emotivné
syta a bohatd, dtsledna napodoba (re-
produkce) redalného zivota ve vsech po-
drobnostech. Uméni, umélecka tvorba
neni v tomto pojeti ,hranim, stylizaci
nebo umeéleckou virtuozitou®, ale scéno-
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vani se opira o zakony samotné prirody
a je ,,procesem tvorby fyzické a duchov-
ni prirody“. Vtomto radu se herec iplné
ztotoznuje s vytvarenou postavou, stava
se nékym jinym, feceno se Zichem, to-
talné se ,preosobnuje”“. A smyslenou,
fiktivni postavu literarni piredlohy pro-
meénuje v realitu skutecného c¢lovéka.
Nepouzil jsem tu Zichuv termin ‘pre-
osobnéni’ nahodou. Chtél jsem tim upo-
zornit, Ze Zichova mistrovska a brilant-
ni koncepce ¢inohry jako dramatického
umeéni roste z tychz kofenu jako kon-
cepce Stanislavského: z mimésis, o niz
rozhoduje herec, herec a zase herec. Az
k pozadavku télesnosti scénickych pred-
métt. Coz podle Zicha znamena alespon
pravdépodobnou vérohodnost, jiz se ja-
kykoliv predmét ve svém napodobova-
ni skutecnosti vyrovna prirozenosti té-
lesného materialu herce ¢inohry. Stejné
tak urceni realnosti prostoru uz v sobé
obsahuje hercovo jednani. Coz vlastné
v teoretické roviné predstavuje rovnéz
formulaci jistého znakového systému
¢inohry - jejz bychom mohli nazvat na-
podobujicim, mimetickym - i ‘ansam-
blovosti’, kterou vyzaduje. Zichovi vy-
citali kritikové Estetiky dramatického
uméni, ze nevzal v ivahu jiné znakové
systémy divadla nez ty, které jsou za-
kotveny v realismu; dokonce se hovori
o ‘méstanském realismu’. Zich byl vSak
i v tomto sméru obdivuhodné konsek-
ventni: dramati¢nost jako divadelni fe-
nomén (divadelni funkce, divadelnost)
je pro ného jednou provzdy svazana
s napodobovanim, mimésis. Koneckon-
cu, Derrida se odjinud dostava k podob-
nému tvrzeni. Divadelnost je pro ného
spojena s reprezentaci, v jeho filosofické
koncepci to znamena s napodobovanim,
anavic se nemuze vyhnout antropomor-
fismu herce, ktery poukazuje na ¢lovéka
ve v§eobecnosti. Tim je podle Derridy ja-
kékoliv divadlo nuceno k tomu, aby se
do oné reprezentace vtésnalo. At uz se
¢inohra v druhé poloviné 20. stoleti jak-
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koliv vice ¢i méné snazi mimetického za-
kladu zbavit, ten tu porad ztstava a hla-
si se 0 své pravo.

Jeden proud nasi ¢inohry od pocat-
ku devadesatych let délal co mohl, aby
dohnal zpozdéni, jez nam v tomto usi-
lovani prinesla léta normalizace. Mi-
nulo nas artaudovské divadlo, neméli
jsme Grotowského, performanci zkou-
Seli nemnozi a jesté bokem, vétSinou
v amatérskych podminkach. A tak ten-
to proud nesmlouvaveé rozrusoval jazyk
¢inohry, jenz pro svou mimésis jako al-
fu a omegu jevistniho déni vyzadoval
antropomorfismus herce: obraz sku-
tecného a jedine¢ného projevu, nikoliv
vizualni obraz mnohovariantni lidské
skutec¢nosti, ktery je pojiman jako ne-
ohraniceny souhrn performanci, jako
polyfonni proces s mnoha modifikace-
mi a podobami. V téchto souvislostech je
dramatic¢nost, ktera ztélesnuje a vyzna-
va antropocentrismus - ¢lovék svym jed-
nanim svobodné a ze své viile tvori sebe
isvét, jeho jednani je mirou vseho - ztra-
cena. Tim pozbyvala svou vahu a efekti-
vitu, své postaveni ‘ansamblovost’ toho
typu, o niz mluvil Stanislavskij a kterou
uskutec¢nioval MCHAT. Dnes se nam uz
odkryvaji tajemstvi vztaht zakladatelt
tohoto divadla Stanislavského a Némiro-
vice-Dancenka, jejichz dlouholeta tabui-
zace vedla az k tomu, Ze jméno druhého
bylo vzpominano jen letmo, jako okrajo-
vé, neprilis vyznamné. Némirovi¢-Dan-
c¢enko byl presvédcen o tom, ze divadlo
je od toho, aby se v ném hrala literatura,
jeho idealem byl ‘ansambl’, ktery s poro-
zumeénim a citlivosti konkretizuje na je-
visti a jevistém text. Stanislavskij vycha-
zejici ze zkuSenosti hereckych, hledajici
vasnivé a posedle moznosti scénického
tvaru, usiloval o ‘ansambl’ schopny vy-
tvaret ,,podrobnou reprodukci skutec-
ného zivota se vSemi vécmi a vécickami
svéta“. Diky trisvazkové praci Olgy Ra-
dis¢evové Stanislavskij a Némirovic-Dan-
c¢enko vime, Ze Némirovi¢-Danéenko na
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pocatku dvacatych let vyslovil nazor, ze
existuje jakési zasadni nepratelstvi me-
zi spisovatelem a hercem v okamziku,
kdy se herec ujima vlady v divadle. Tyto
rozpory nepochybné provazely ¢innost
atvorbu v MCHAT a oba jeho vadci védeé-
1i, Ze existuje jedina moznost, jak rozdil-
né nazory prekonavat: na ptidé ‘ansamb-
lovosti’. Coz koneckonct plati pro kazdy
systém ¢inoherniho divadelniho jazyka,
jenzje zalozen na svébytnosti a osobitos-
ti jeho komponenta, které podle povahy
svych materialti vytvareji napodobeni,
vyobrazeni reality. A protoze jde o ma-
terialy rtiznorodé, ¢asto krajné odlisné -
napr. proti slovu literatury stoji vizual-
ni nazornost scénografie - zbyva jediné:
vytvorit herecky ‘ansambl’, jenzZ sjedno-
ti s definitivni platnosti tuto rozdilnost
az rozporuplnost ve spole¢ny znakovy
systém.

Této ‘ansamblovosti’ se zacala v mno-
ha inscenacich ¢eska ¢inohra béhem de-
vadesatych let vzdavat. Vzdavala se tim
i zakladd, na nichz vstoupila do moder-
niho véku inscenac¢niho divadla. Kva-
pil i Hilar vénovali Gsili o vznik ‘ansam-
blu’ mnoho sil, dostavali se kvili tomu
casto do slozitych a konfliktnich situ-
aci. Pritom tfeba vztah Vaclava Vydry
a K. H. Hilara je primo klasickym pii-
kladem, co znamena ‘ansamblovost’ pro
moznost a Sanci preklenout v inscenac-
ni praxi rozpory mezi dvéma velkymi
a svébytnymi tvarc¢imi individualitami.
Ostatné, plati to mutatis mutandis i pro
vztah Kvapila k Vojanovi, kterého vlast-
né nikdy nereziroval v tom smyslu, jak
to chapeme dnes. Nikdy mu nemluvil do
pojeti jeho postavy, na zkouskach necha-
val Vojana ‘markyrovat’, pouze naznaco-
vat jednani a vztahy, bedlivé pozorovat,
jak s jinymi herci tvori situace. Bylo to
mozné jen proto, Ze v ¢cinohie ND existo-
val jisty ‘ansambl’, k némuz Vojan svou
tvorbou nejenom patiil, ale jejz svym he-
rectvim spoluutvarel. Tato kvapilovska
i hilarovska ‘ansamblovost’ se zajisté
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zrodily v konkrétni historické dobé a ji
svym duchem odpovidaly. Jak snad uz
z tohoto ¢lanku dostatecné vyplynulo,
nejde o to, jakymi postupy a pristupy se
tato ¢inoherni ‘ansamblovost’ naplinuje
(Stanislavského prozivani je jisté jenom
jedna z moznosti), ale o jeden typ ¢ino-
herniho divadelniho jazyka, ktery fun-
goval, ptisobil a komunikoval s divakem
vice nez dveé sté let.

Era, ktera byla nazvana ‘postmoderni’
ado niz se cast ¢eské cinohry (a rozumeéj-
me tim i podstatou ¢ast kritické a teore-
tické obce) vrhla po hlavé, byla tomuto
typu ¢inoherniho divadelniho jazyka
neprizniva, ne-li v néCem az nepratel-
ska. V lec¢em byl ten vizualné-obraz-
ny jazyk zirejmé adekvatnéjsi mysleni
o0 svété, vesmiru i ¢lovéku v nich, kte-
ry ‘postmodernismus’ prinesl; odpovi-
dal i v divadle na krizi mimetické re-
prezentace a prezentace, ktera byla po
dlouha obdobi spojena s logocentrickou
dominanci slova a s divérou v racional-
ni Fad véci. Mimeticky typ ¢inoherniho
divadelniho jazyka se také nedokazal
v ‘postmoderni dobé’ véas a dostate¢né
zorientovat a tuto ztratu vynahrazoval -
avneékterych divadlech a piredstavenich
stale vynahrazuje - nezavaznou drama-
turgii, jez se jakémukoliv mySleni ze za-
sady vyhyba. Ani inscenacni principy
nedokazaly naporu ‘postmoderny’ a vi-
zualné-obrazného divadla prili§ Gspés-
né celit. V nékterych souborech, které
po dlouha desetileti péstovaly ‘ansam-
blovost’ vyrostlou z ‘méstanského rea-
lismu’, nepochopili, Ze tato doba je ne-
néavratné pry¢ a ze - Fec¢eno Saldovymi
slovy o poezii zestarlého Frani Sramka -
jde o umeéni ,jak konzervovat merunky*.
Ze v nejlepsim piipadé na této bazi lze
zplodit inscenaci profesionalni, ale zcela
nevzrusivou svym smyslem, protoze se
nedotyka ani v nejmensim piekotného
chaotického proudéni dneska. Za téch-
to okolnosti princip ‘ansamblovosti’ mi-
metické ¢inohry v radé divadel pomalu,
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ale neuprosné korodoval. Jinde byl kva-
pem opoustén, aniz by byl nahrazen né-
¢im jinym nez izolovanymi ‘inscenac-
nimi solitéry’, jez se s vétsi nebo mensi
uspeésnosti (i neuspésnosti) pokousely
uplatnovat vizualné-obrazny princip.
‘Ansamblovost’ se vytracela a mizela.
Vypadalo to, Ze ‘ansamblovému diva-
dlu’ oprenému o mimeticky divadelni
jazyk zazvonil umiracek.

Zvlasté kdyz se k tomu vSemu pripoc-
te oslabovani a ipadek dramatic¢nosti vy-
mezené v nejvlastnéjsim a nejprisnéj-
$§im smyslu svobodnou volbou, ktera usti
vrozhodnuti pro jednani, jeZ ma promé-
nit nesnesitelnou rozporuplnost situace.
Kdybych svou stat v ¢asopise SAD, na-
zvanou Konec dramati¢nosti?, psal o né-
jaky rok diive, nebyl bych se v§i pravdé-
podobnosti dal do nazvu otaznik. Vécné
bych konstatoval, Ze je konec dramatic-
nosti; Ze ziejmé nezmizi zcela, ale uz asi
nikdy nebude patrit ke kategoriim, skr-
ze néz se divadlo sugestivné a pronikavé
dostava ke své soucasnosti a osnuje vzru-
Sujici systémy a struktury inscenaci. Ale
v zavéru oné stati jsem musel konstato-
vat, zZe urcité inscenace v poslednich se-
zonach muj nazor o konci dramatic¢nos-
ti zpochybnuji. Proto tedy ten otaznik.
Coz vyplyva z postupného obnovovani
jazyka ¢inohry postaveném na mimé-
sis. Velmi u¢inné a tvorivé kombinuje
dva typy mimésis, které rozlisuje Phil-
lipe Lacoue-Labarthe ve své knize L’imi-
tation des Modernes z roku 1986. Zacho-
vava ziZenou (specidlni) mimésis, ktera
napodobuje, reprodukuje to, co je uz da-
né, vytvorené, uskutecnéné - predevsim
prirodou, ale i lidmi. CoZ jsou na prvnim
misté - Feceno se Stanislavskym - dané
okolnosti: ¢asové a prostorové sourad-
nice; protoze ale jde o herce a jim stvo-
Teny obraz ¢lovéka, jsou to i souradnice
socialni. Dnes tak oblibend a rozsifena
rezijné-scénograficka ‘rosada’, kdy jsou
postavy zasazeny do zcela jiného prostie-
di, v sobé obsahuje neskryvanou davku
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vizualné-obrazného reSeni, na némz
1ze pomérné snadno rozvijet analogic-
ky princip inscenace. Neni to naprosto
nevyhnutelny disledek tohoto postu-
pu, ale vzdycky je tato Sance potencial-
né pritomna. Coz potvrzuje, ze literarni
predloha tu usporadanim svych prvka
a smyslem, jejz z nich vytvari, je nutnym
atrvalym komponentem tohoto systému
divadelniho jazyka. Bude v ném stale po-
citovana dichotomie mezi samostatnos-
ti scénovani, scénického vyrazu a vahou
zavaznosti vaci literatuie, ktera pozna-
menala vztah Stanislavského a Némi-
rovice-Dancenka. Odtud vyplyvaly i je-
jich rozdilné nahledy na herectvi. Ve
tricatych letech je predkladali jako dva
samostatné systémy - i kdyZ Némirovic-
-Dancenko své nazory nepublikoval uce-
lené, pouze je naznacil ve svych prednas-
kach. Oba ovSem existenci ‘hereckého
ansamblu’ povazovali ze jedinou moz-
nost, jak onu zakladni dichotomii a z ni
plynouci dalsi rozdily prekonat, ne-li
v inscenacich odstranit.

Nebot herectvi jako komponent usku-
teénujici s definitivni platnosti specificky
divadelni - v tomto pripadé ¢inoherni -
jazyk v posledni instanci neodvolatelné
rozhoduje o postaveni a funkci vSech
soucasti systému inscenace. Ma k to-
mu optimalni predpoklady. Zjev herce -
o némz Zich prohlasi, Ze je nejkonstant-
néjsi a nejstabilnéjsi slozkou divackého
vjemu - svou télesnosti idealné splinuje
podminku ziZené mimésis. Dokonce ji
v ¢inohfe realizuje v mire nejvyssi. Ne-
ni napodobenim, kopii, duplikatem, re-
produkci toho, co vytvorila priroda, ale
je timto vytvorem piirody v originalni
podobé. Le¢ zaroven herec jako tviirce
uskutecniuje okamzité ‘druhou’ mimé-
sis, o niz mluvi Lacoue-Lahault: mimé-
sis v§eobecnou, ktera nic nenapodobuje
a nereprodukuje, ale kompenzuje ne-
moznost a neschopnost prirody vSech-
no udélat, dokonale vypracovat a vypro-
dukovat. Tuto koncepci dvoji mimésis
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nabidl ovSem uz Aristoteles, kdyz pro-
hlasil, Ze uméni napodobuje prirodu:
téchné dokoncuje, zdokonaluje, zavrsu-
je (épitélei), co priroda nedokaze udélat
(apergasasthai), a ve zbylém napodobu-
je. Herec - v tom je vSeobecnost této mi-
mésis - napodobuje produktivni tvorici
energii prirody jako poiésis = uméni.

V tomto spojeni dvojiho principu mi-
mésis je ziejmeé podoba ¢inoherniho di-
vadelniho jazyka, jimz se tato stat za-
byva, nenahraditelna a nezastupitelna;
kvali ni se stale vraci k principu ‘an-
samblovosti’ stojici na povaze priroze-
ného télesného hereckého materialu.
Tato mimésis udrzuje nejtésnéjsi a ne-
zrusitelny vztah k realité, ale soucasné
ji méni, pretvari. Herectvi je pro ni si-
lou, jez produkuje; tj. aktivné kona, déla.
Z tohoto diivodu piidava Lacoue-Labar-
the jesté dalsi moznou klasifikaci déli-
ci mimésis na aktivni a pasivni. Uméni
patri zajisté k mimésis aktivni. Z tohoto
hlediska je tento typ ¢inoherniho jazy-
ka vskutku uménim a nemusi mit oba-
vy o svou divadelnost. Nebot tam, kde je
¢innost tvarca inscenace skute¢né pro-
dukci uméni (aktivni mimésis), plati pro
ni to, co napsal Diderot ve svém Parado-
xu o herci. Uznava v ném, ze divadelni
scéna reprodukuje prirodu, ale nikdy
ne vérné, protoze ,na scéné se nic ne-
odehrava jako v prirodé“. Coz - mimo-
chodem feceno - byl nejvétsi omyl na-
turalismu, jenz tuto silu divadelnosti
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pramenici z produktivni mimésis ne-
pochopil. Jestlize herec v primarni ko-
munikaci s divakem svou aktivitou,
svou ¢innosti, svym konanim predvadi
mimésis produkujici uméni v podobé
umeéle a zameérné stvoreného divadelni-
ho znakového systému, pak problém té-
to aktivity vystupuje markantné do po-
predi. Vzdycky vznika otazka, co a jak
herec produkuje touto aktivitou ze sebe
sama jako materialu. Stejné se neustale
vynoiuje otazka, jak se podili na celku
inscenace, samoziejmé na prvém misté
tvorbou znakového systému. A konec¢né
je tu otazka posledni, otazka referencni-
ho aspektu: jak tato aktivita vytvari vzta-
hy herce a jeho postavy i celé inscenace
ke skutecnosti, ke svétu.

Tento mimeticky c¢inoherni jazyk
ma - co nejstru¢néji a nejjednoduseji
Teceno - své nezastupitelné a nenahradi-
telné prednosti a nelze poprit, Ze muze
pritazlivé a zajimavé komunikovat s di-
vaky. Toto tvrzeni mohou posilit prikla-
dy ze soucasného divadla, jez se kromé
divadelni kvality vyznacuji i divackou
uspésnosti. Podileji se na tom variace
a modifikace invariantnich vlastnosti,
které reflektovaly a reflektuji spolecen-
ské, duchovni, kulturni, umélecké a di-
vadelni klima této doby, ktera at chceme
nebo nechceme, at se nam to libi nebo
nelibi, at s tim souhlasime nebo nesou-
hlasime, vypravi (a divadlo také vypravi)
jinak o ¢lovéku a jeho svété.
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Jd podivane ke
scénickemu obrazu

Italsky vynalez scénografie

a smeéry evropského divadla

Jaroslav Vostry

1. éast

Slavnost: uctivani a zdbava (‘sacre rappresentazione’ a svétské slavnosti - ‘trionfi’
a ‘carri’ - oslava a sebeoslava, ndbozenskéa potfeba a scénovana idolatrie - antika ja-
ko dekorace? - z ulice do paldce - Leonardova to¢na: scénografie a dvorska kultura) - Po-
divané a divadelni hra (anticka inspirace - divadlo pro ucho a pro oko - terentiovské je-
visté, komediantské pédium a scéna dvorské slavnosti - hra a intermédium - racionélné
podloZeny smysl pro realitu a imaginace - dekorace a scénografické divadlo) - Scéna
a perspektiva (zadni a pfedni scéna - kosmicky prostor antického divadla, ulice stfedo-
vékého divadla mystérii a mésto v pozadi renesancniho interiérového jevisté — tehdejsi
signore na orchéstfe a soucasny reZisér uprostied 5. az 7. fady parteru - problematika
zrcadla: narcismus a kriticismus, event. idealismus a realismus - ‘skutec¢nost’ a obraz:
autoritativni a idedlni, subjektivni a objektivni hledisko)

Slavnost; uctivani a zabava

Velkou vefejnou podivanou predstavovaly v Italii 14.-16. stoleti tzv. sacre rappre-
sentazione, zpritomnujici - jako nabozenské hry v jinych zemich Evropy - uda-
losti biblického pribéhu; mezi jejich ‘scénografy’ se pripomina i Filippo Bru-
nelleschi, architekt a inZenyr, ktery jako autor kopule floretského dému a kaple
Pazzili (obr. 1a a 1b) i objevitel perspektivy predstavuje iniciatora renesan¢niho
slohu. Organizaci nabozZenskych slavnosti, v jejichz ramci se tyto hry predvadé-
ly - a které se konaly zejména k svatku Boziho téla, ale i Tri kralt a svatych pat-
ronu jednotlivych mést, tj. ve Florencii sv. Jana Kititele -, obstaravala nabozen-
ska bratrstva (compagnie, scuole).! Rozsah péce o slavnostni podivané v této dobé

1 O nich v této souvislosti piSe i Burke (1996: 228-230), ktery také zdiraznuje, jak daleZitou soucdsti privodu o BoZzim
téle v Bendtkdch se v 16. stoleti staly tableaux vivants Cili ‘Zivé obrazy’. Francastel (1984) pojednava o 15. stoleti a citu-
je napriklad svédectvi o velkolepém ‘privodu vSech staveb’ ve Florencii 22. éervna 1454 (na s. 129 sdm vyjadfuje pre-
svédéeni, Ze lepsi nez ‘stavby’ by bylo oznaéeni ‘budovy’ s poukazem k francouzskym ‘mansionim’ a - dodejme - i an-
glickym ‘hawses’): pravod konéil stavbou posledniho soudu ,s ‘nositky’ s bozim hrobem, rdjem a peklem a pfislusnym
predstavenim, pFi némz Ize vidét, co se podle tajemstvi viry bude dit na konci véka. Vyslovné se zde téz fikd, Ze herci
kréaéeli za stavbou a vedle stavby, v niZ pfi zastdvkdch hrdli“ (viz Francastel 1984: 61-63).
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azejména ve Florencii ukazuje i existence specialni florentské ‘huté’ jejich pora-
dateld a inZenyru festainoli, zminované také u Miroslava Kourila (1970: 88).

Za Lorenza de’Medici nazyvaného Il Magnifico, byla ovSsem reprezentace
krestanské zvésti doplnovana jinymi naméty.? Lorenzo se dokonce ,,pokusil na-
hradit stfedovéké slavnostni piehlidky jinou pouli¢ni podivanou. [...] Na mis-
to paraliturgie nastoupil karneval” (Francastel 1984: 74). Ne Ze by se predtim
a jinde neslavil. Ve Florencii za Lorenza Medicejského se ale stal statni zalezi-
tosti a v Rimé se na ném r. 1520 aspon nepiimo podilel i (Lorenziv syn) pape#
Lev X. Stalo-li za poradanim kazdé slavnosti presvédceni o jeji dulezitosti jako
soucasti vladnuti, které tak dtarazné vyjadril Machiavelli ve svém Vladavi (viz
Machiavelli 1969: 103), karneval byl navic dobou smichu a uvolnénosti, kterou
hledéla i nejvyssi vrstva s chuti vyuzit (a také dobou nejvhodnéjsi k provozova-
ni komedii). Tak byly piibliZné od roku 1470 pro Florencii priznacné slavnostni
pravody, kde nebudily pozornost jen trionfi, tzn. v tomto pripadé vozy, na kte-
rych se predvadély zivé alegorické obrazy, vypravené nejproslulejsimi umeélci,
ale i carri, nabizejici galerii burlesknich vyjeva doprovazenych pisnémi, které
psal napt. Machiavelli, ale - s védomim nejistoty o budoucim dni, tvoricim po-
zadikazdé bujarosti - i sam Lorenzo Magnifico (o karnevalovych slavnostech viz
napt. Fabre 1992: 74 a jim uvadénou literaturu).

Francastel zdtGraznuje, ze Lorenzovy ‘slavnosti pro oc¢i’ na jiné nez biblické
nameéty se také poradaly uz nikoli na sv. Jana Kititele nebo na sv. Jiii, ale o veli-
konoc¢nim pustu, odpovidajicim viceméné zacatku kalendainiho roku v antice
(viz Francastel 1984: 74). Podle Kindermanna (1959: I, 20 n.) mame v podobnych
pripadech - z nichz ten florentsky nebyl rozhodné ojedinély - co délat se sacre
rappresentazione v desakralizované podobé. Je to skutecné tak? V kazdém pripa-
dé je jasné, ze i kdyz podobné produkce nemély tfeba nic spolecného s oslavou
cirkevniho svatku, tak jako tak §lo o hry oslavné: nebudeme tak daleko od prav-
dy, fekneme-li, Ze je svétska moc pouzivala prevazné k oslavé sebe samotné.?
Mame tu co délat s obecnéjsi problematikou prirozeného vztahu mezi potfebou
slavnostni podivané a nabozenskou tendenci chapanou v §irokém smyslu. Ta-
to prirozena nabozenska tendence ma vzdycky v jadru potiebu néceho posvat-
ného, tzn. potfebu mit k nécemu apriorni tctu, ale také ji spolecné prokazovat;
tj. i doslova k nécemu - a spolu s ostatnimi, tedy v jistém spolecenstvi - vzhlizet.
Takova potfeba se pak ale mutZe naplnovat jak skute¢nou zboznosti, tak i pou-
hou idolatrii, spojenou nikoli uz vzdy zrovna s tictou, ale aspon s obdivem k tém,
kteri prislusnou podivanou poskytuji - at jsou to ti, na jejichz pocest ¢i za jejichz
penize se kona, nebo Gcinkujici (herci, zpévaci ¢i tcastnici sportovnich soutézi,
v této dobé ovSem zejména turnaju, jejichz oblibenost svédcila také o touze no-

2 | na sv. Jana se pocet staveb omezil z 22 na 11 (Luciferdv pdd, Stvofeni Adama, Zvéstovdni, Narozeni sv. Jana Kftite-
le, Narozeni Krista, Kfest, Nahrobek [tj. Bozi hrob], VzkfiZeni, Nanebevstoupeni, Nanebevzeti, Zivy a mrtvy); pro zpest-
Feni zato pridali 4 slavnostni triumfy: Caesarav, symbolizujici Odpusténi nepratelim a Velkomyslnost, Pompeitv, sym-
bolizujici Svobodu a Svobodomyslnost, Octavianiiv, symbolizujici Mir, a Traiandyv, symbolizujici Spravedinost; dalsi den
ukazovali Dobrou povést, Daidala, Jupitera a Midase (viz Francastel 1984: 63-64). Jinde Francastel mluvi o tom, Ze po-
dobné projevy stredovéké kultury, jako byla svatojanska procesi se ‘stavbami’, ,dospély v patndctém stoleti k bodu,
kdy splynuly s folklérem tradiénich kultur v jeho celku” (73).

3 Neni divu, mluvi-li soucasny historik o vyuzivani propagandy a ‘médii’, které - vzhledem ke svému specifickému po-
staveni - pocitovali renesanéni vladci italskych méstskych stati jako nezbytnost a v jehoZ ramci sdzela celd dobova

elita ani ne tak na psané slovo jako na pusobeni obrazi, soch a staveb; prostfednictvim téchto médii si ostatné posel-
stvi dobové propagandy uchovavad svou silu az dodneska (viz Reinhardt 2002: 14, 57, 81 ad.).
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1. Stavby podle navrhi F. Brunelleschiho
a. Kopule florentské katedraly (1420-1436) b. Capella Pazzi (kolem 1430)

vych vladcti navazat na rytirskou tradici). Priklad Ludvika XIV. predstavujiciho
pri slavnostnich podivanych jak toho, kdo ma byt slavnosti uctény, tak ucinkuji-
ciho v jedné osobé, jen zdlraznuje priznacnou tendenci ke spojeni podobnych
projevu s uréitou mirou sebezboZsténi.

Slo-i tedy ptivodné o vazbu slavnostni podivané s naboZenstvim, mame
v dal$im vyvoji ¢asto co délat s ostenzi ¢ehosi zbozsténého, resp. toho, co se o ta-
kové zbozsténi uchazi. Také zde hrala v renesancni Italii vyznamnou tlohu anti-
ka. Specifické povéreni antickych bozZstev 1ze ukazat na prikladu Apolléna, ktery
se Isabelle Aragonské musel snést pii dvorské slavnosti az k noham, jak si to pral
Lodovico Moro, milansky vévoda, kdyz na jeji pocest tuto slavnost poradal. Antic-
ti bohové a dalsi predstavitelé pohanské mytologie zacali vystupovat i na papez-
ském dvore. Stac¢i uvést tri priklady: Jako prvni mize slouzit vyjev z alegorické
hry predvadéné na velkolepych slavnostech, které poradal roku 1501 Julius II.,
kdyz se vdavala Lucrezia Borgia do Ferrary; v jejich ramci pustil napriklad Her-
cules premozZenou Fortunu na Junonino prani pod podminkou, Ze nikdy nic ne-
podnikne proti domu ferrarského vévody Ercola, ani domu Caesara Borgii. Jiny
priklad poskytuji slavnosti na pocest Giuliana a Lorenza Medici poradané v ro-
ce 1512 Lvem X. z téhoz rodu, pri kterych v ramci oslavné alegorie vjely na jevisté
Cybele a Florentia na lvu. Pfiznacny priklad poskytuje ovSsem oslavna alegoric-
ka hra predstavena na slavnostech, které se konaly jesté za Julia II. rok predtim
k pocté diplomatického radce cisare Maximiliana I.: papeZe, cisafe a vzacného
hosta tu opévovali Apollén a muzy. Tak se i zde jako na dvorech jinych italskych
velmoz manifestovalo olympské - tj. bozské - zarazeni téch, na jejichz pocest
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i za jejichz penize se podobné slavnosti konaly: kirestanské nebe, jehoz vyuziti
by se v takovych souvislostech pocitovalo piece jenom jako nemistné, se jen na-
hradilo nebem pohanskym.*

Myslenkové souvislosti posunu od krestanskych namétt slavnostnich her
k pohanskym (priznacné pro podobné elitarni prostiedi) si ovSem nesmime
predstavovat zjednodusené: roku 1460 usporadal napriklad Andrea Mantegna,
velky malit prosluly i bohatym repertoarem antickych vyjevii, pohanskou slav-
nost, za jejiz zdar neopomnél podékovat Panné Marii (viz Legrand 2000: 11). Po-
nékud zjednodusené zdivodnéni zminovaného posunu podava Kindermann,
kdyz mluvi o dosazeném sebevédomi vitézného krestanstvi, které se uz neba-
lo vyuzivat ani antickou (tj. pohanskou) symboliku. K hlubsimu pochopeni sto-
ji za to upozornit na diskuse florentskych neoplatonik; logika jejich ivah neni
konec konct od logiky Mantegnova chovani zase prilis vzdalena.® Pravé ve spo-

vy 2

jitosti s rozsifenim antickych motiva pri slavnostnich podivanych bychom se
ale mohli zeptat, neposkytuji-li i Ficinovy a Pikovy filosofické argumenty teprve
dodate¢né zdtvodnéni predstav ovlivnénych uz samotnou ‘estetickou uc¢innos-
ti’ antické mytologie, ktera jako by vlastné v prislusnych kruzich spjatych s lati-
nou a s tradicemi rfimské rise a vzdélanosti nikdy neprestala pasobit: vzpomen-
me na malem nepreruseny vliv Vergilia a Ovidia (ale i Terentia), ktefi pomahali
nejenom péstovat latinu, ale i esteticky smysl a prosté stimulovat imaginaci to-
lik stoleti. Sama tato esteticka uc¢innost jisté sta¢i napr. ke zdtivodnéni ulohy Di-
any v eklogach ze 14. stoleti, ve kterych substituovala Pannu Marii a jeji spolec¢ni-
ce jeptisky. Nakolik souvisi s jistymi archetypy ovliviiujicimi vytvareni predstav
fungujicich v riznych naboZenstvich (zde archetyp panny s jejimi raznymi atri-

4 Jako ilustrace obecné tendence ke zboZstovéni a sebezbozstovani miiZe poslouzit Windovo srovndni pfislusné pasaze
z dopisu florentského neoplatonika Marcilia Ficina, jehoz adresdtem byl Lorenzo Magnifico, se zpisobem, jimZ soudobi
spisovatelé lichotili anglické kralovné Alzbété (viz Wind 1987: 100-101). Ficino mluvi o trojim moZném zpusobu Zivota,
kontemplativnim, aktivnim a smyslovém (contemplativa, activa a voluptuosa), a tvrdi, Ze takovi predstavitelé jednotli-
vych mohutnosti jako Sokrates, Herkules a Paris (tedy predstavitel moudrosti, zastupované v trojici bohyn, mezi ktery-
mi se Paris rozhodoval, Athénou Palladou, predstavitel sily, kterou zde ztélesiovala Juno, a predstavitel pFivrzencl roz-
kose, jejiz bohyni - a tedy i bohyni pivabu, poezie a hudby - je Venuse) dopadli zdkonité $patné; naproti tomu Lorenzo,
ktery cti vSechny tFi pfimérené k jejich prednostem, uziva dart ode vsech. Toto Ficinovo lichoceni pfipadé Edgaru Win-
dovi v radmci dobovych zvyklosti jesté pfijatelné ve srovndani s poklonami Alzbété, kterd podle dobového ndpisu na ale-
gorickém portrétu v Hampton Court v sobé sjednocuje pfednosti viech tfi bozstev. Uvazime-li, Ze i kdyz v pfipadé Lo-
renza se mluvi pouze o darech, kterych se mu od nich dostalo, jde vlastné také o predstavitele vSech tfi mohutnosti,
nebude ndm rozdil mezi Ficinovym lichocenim a poklonami Alzbété pfipadat zase tak zésadni: i u Lorenza jde logicky
o personifikaci odli$nou od tfi pivodnich boZskych vtéleni, pfiznaénou svym sméfovanim k ‘monoteismu’.

5 Jde opét o Marcilia Ficina, ktery v predmluvé k Mystické teologii Dionysia Areopagity dosel od boha Dionysa ke kfes-
tanské sv. Trojici (viz Wind 1987: 77-78), ale také o to, k ¢emu dosel jeho Zdk a oponent Pico della Mirandola, ktery vy-
chdzel z chdpdni podstaty antickych bohl v mystickém smyslu orfickych platonikl, mojziSovského zdkona ve skrytém
smyslu, jaky mu ddvala kabala, a rozvijeni podstaty kfestanské milosti v plnosti tajemstvi, které sv. Pavel idajné odhalil
Dionysiovi Areopagitovi: diky takovému chdpdni ,se stane ziejmé, Ze se tyto teologie nelisi v Zzadném pripadé v obsahu,
ale jen podle jména. [...] Kabalistické myslenkové bohatstvi a pohanska Fe¢ obrazi se tak podle Pika mohly stat novymi
sluzkami krestanské teologie, které mél teolog vzit do sluzby ve svém vlastnim zajmu. Od kabalistl si mohl dodatecné
osvojit subtility biblické u€enosti[...] Od pohant se zase mohl naudit vyjadfovani mystérii nesrovnatelné bohatsim a po-
kanonickému uéeni zase poeticky element” (ibidem). Je samoziejmé otdzka, do jaké miry takové symbolicko-alegorické
chapani ovliviiovalo vnimani podivané inspirované antickymi néméty u béznych konzumentti, bylo-li ve své hloubce podle
Pika dostupné jen elité schopné postihnout ve vysloveném to, co je v zdsadé nevyslovitelné a co tedy lze vyjadFit jen poe-
tickym jazykem (leccos k tomu jisté Fikaji dobové pisemné vyklady jevistnich alegorii, o kterych se zminuje Digrin 1984:
29). O vlivu této - Easto mysticky prozivané - uéenosti na takové umélce jako byl napt. Boticelli nemtize byt ale pochy-
by. Jisté bude néco na tom, co fikd Wind, Ze totiz umélce, basniky, knizata a obchodniky ovliviiovala soudobad filosofie,
ze které cerpali jisté znalosti z metafyziky, ,aniz ji museli ve vSech jednotlivostech ovlddnout” (Wind 1987: 117).
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2. Vjezd Jany Kastilské do Bruselu r. 1496; dva zivé obrazy (kopie ulozené
v Divadelnim muzeu v Mnichové)

a. Paridiv soud b. Salamouniiv siatek

buty), neni ovSem otazka, kterou by se méla zabyvat tato studie, zvlast kdyz pii-
slusna pohanska emblematika se poradatelim slavnosti véetné téch konanych
na papezském dvore hodila jisté zejména diky své schopnosti poslouzit jako de-
korace (a to jak ve smyslu toho, co jistym osobam slusi a prislusi, tak ve smyslu
scénické vypravy).

Tradice, ze kterych se rozvijeji renesanc¢ni slavnostni hry, je v zasadé dvo-
ji. Jednak je to tradice sacre rappresentazione, jednak (primo) tradice antickych
rimskych trionfi (prinejmensim od jejich vozt si sacre rappresentazione nelze od-
myslet). Spojeni antické tradice s tradici stredovékych alegorii predstavovalo uz
i Petrarkovo stejnojmenné dilo (Trionfi): také zobrazeni triumfa z jeho basnické
skladby (lasky nad mladim, cudnosti nad laskou, smrti nad cudnosti, slavy nad
smrti, ¢asu nad slavou a Boha a vé¢énosti nad ¢asem) se stalo namétem scénova-
nych verejnych produkci. Slavnostni privody inspirované navraty hrdint fim-
skych vitéznych tazeni poslouzily také jako vzor pro tradi¢ni vjezdy panovnika
roz§irené - pravé tak jako petrarkovské ‘triumfy’ zachycené na mnoha tapiseri-
ich a rytinach z 15. a 16. stoleti - v Nizozemi (obr. 2) a celé zapadni Evropé v 16.
a 17. stoleti (v pripadé francouzskych kralti o né velice dbala Katerina Medicej-
ska). Zesileni sebeoslavného momentu souviselo s obecnéjsim prosazovanim
soudobého idealu ¢lovéka opravnéného a dokonce pobizeného uplatnit svou
individualni virtu (véetné virtuozity, ktera zac¢ina byt tak cenéna u soudobych
umeélcn): je jasné, Ze tato ptivodné rimska ‘virtus’, tak zadouci nejenom na valec-
ném poli, neznamenala kiestansky chapanou ctnost, ale schopnost, jejiz ispés-
né verejné uplatnéni umoznuje doty¢nému prekrocit hranici mezi obyc¢ejnym
¢lovékem a bozstvem proménou v hrdinu (ktery je prece aspon polobth).
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3. Terentiovské jevisté (podle kreseb z tiSténych vydani her)

§
:

N T T

a. Lyon 1493: Eunuchus (Klesténec) b. Benatky 1545: Andria (Divka z Andru)

Vyvoj od vypravné podivané ke scénografii v pirisnéjsim smyslu® souvisel
ovSem s tim, Ze italsti architekti a mali¥i (nejcastéji v jedné osobé) museli svou
vynalézavost ¢im dal vic uplatnovat tam, kde neslo o pouli¢ni podivané, ale
o dvorské slavnosti spojené i s provozovanim divadelnich predstaveni a pora-
dané k oslavam narozeni dédice, snatku, vzacné navstévy a pri podobnych pri-
lezitostech na nadvorich, v zahradach a pak predevsim v interiérech palacu ital-
skych velmozi.

Tim zpusobem se do dé€jin scénografie zapsal prece i Leonardo da Vinci;
pro zminénou milanskou slavnost na pocest Isabelly Aragonské navrhl Leonar-
do dokonce prvni ‘toénu’,” jiz 1ze pricist k jeho GspéSnym vynaleziim a kterou
vyuzil také r. 1518 v ramci slavnosti poradanych ke svatbé sestfenice Frantiska
I. Dtikaz funkc¢nosti Leonardova vynalezu poskytl realizaci pavodnich Leonar-
dovych nakrest v ramci vystavy z r. 1952 v Los Angeles italsky inZenyr Roberto
Guatelli (jeho Uspésny pokus zaznamenala na strankach své Weltgeschichte des
Theaters z r. 1968, v kapitole vénované dvorskym zabavam, i Margot Berthol-
dova; o Leonardovi jako scénografovi viz naprt. také Kouril 1960-1961 a Jacquot
1964). Uvedeny priklad poskytuje nejenom dtikaz o spojeni ‘mechanického’ ele-
mentu, tj. techniky, a ‘svobodného’ elementu, tj. imaginace, tedy o spojeni, kte-
ré je pro scénografii pfizna¢né od jejich prapoé¢atk ve starém Recku; poukazuje

6 Vyraz scénografie pochdzi z fecké ‘skenografie’ a byl v antice pivodné vyhrazeny jevistnimu malifstvi, resp. ,deko-
racni vyzdobé jevistniho pozadi (scaena)”, pro které bylo podle Vitruviovych Deseti knih o architekture nejdllezitéjsi,
»aby reprodukce konkrétnich pfedméti ve scénickych malbéch vyvoldvaly skuteéné dojem tohoto konkrétniho predmé-
tu a aby se zdalo, Ze véci nakreslené na rovném a plosném priiceli scény jednak ustupuji do pozadi, jednak Ze vystupuji
do popredi“ (kniha 7., pfedmluva, odst. 11; viz Vitruvius 2001: 235), tj. aby budily dojem prostorovosti. V souhlase s tim
se z pojmu scénografie uz v antice stal ,terminus technicus pro kazdy zplsob perspektivniho zobrazeni architektury”
(Schorner 2002: 69). To doklddé Vitruviovo zafazeni skenografie mezi formy, ,jimiz se provadi ndkres rozvrzeni [stav-
by], a jez se fecky jmenuji ideai”: vedle pldorysu (ichnografia) a ndrysu (orthografia) tu skenografia podle Vitruvia zna-
mend prostorovy (perspektivni) pohled, tj. ,ndstin priceli a ustupujicich boka, ve kterém vsechny linie sméfuji ke (spo-
le¢nému) stfedu nazna¢enému kruzitkem”; tento ndstin podobné jako ostatni dva vznikd ,na zdkladé dvahy a invence”
(1., 11, 2; viz Vitruvius 2001: 37). Odtud je jen krok k pouZiti vyrazu scénografie ve smyslu vytvéreni podminek k realiza-
ci prostorového (‘Zivého’) obrazu rozvijeného v ¢ase (a v obdobi, o némz bude ddle re¢, viastné ve smyslu samotné této
realizace), kterou miZeme nazyvat ‘scénovanim’: v tom smyslu uZivdm vyrazu scénogradfie i v této studii.

7 O néjakém otdéecim zafizeni, které navrhl Brunelleschi - a které v tomto pfipadé pomdhalo vznéseni andéla - se mlu-
vi ovsem uz v souvislosti s ‘reprezentaci’ Zvéstovdni r. 1438 ve Florencii (viz Kindermann: 1959: Il, 25).
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3. Terentiovské jevisté (podle kreseb z tisténych vydani her)

c. Benatky 1518: Amphitryo d. Bendtky 1561: Andria (Divka z Andru)

i k tomu, s ¢im to ‘mechanické’ souvisi a co se pravé u Leonarda projevuje tés-
nym spojenim jeho technické vynalézavosti s magii chapanou jako cesta k uvol-
néni (a napodobeni!) skrytych piirodnich sil.

Spojeni slavnosti s divadlem pripada prirozené: nebyla slavnost ptidou, na
které se formovalo evropské divadlo uz v antickém Recku a pak znovu ve stiedo-
véku? Divadlo ve smyslu divadelni hry bylo ovS§em jen soucasti dvorské slavnosti,
a to soucasti ,mnohdy méné dulezitou”, zdtraznuje i Zdenék Digrin (1984: 30).
Zde tedy uz neslo o podivanou poradanou pro vSechny na veirejném prostran-
stvi jako o cirkevnich svatcich, ani o slavnostni privod, ve kterém se panovnik
se svou druzinou dava obdivovat lidem, nybrz o dvorskou zabavu poradanou
s oslavnymi a sebeoslavnymi zameéry.? Obecenstvo dvorskych slavnosti bylo tedy
vybrané (v doslovném i obrazném vyznamu; ne Ze by ho bylo néjak malo, nao-
pak: prokazovana pocta oslavenci se mérila nejenom naklady, ale i jeho poctem).
Ti, u nichz méla Groven podivané (vcetné prezentace hry) vzbudit nejvétsi ob-
div - ne-li primo zavist - patiili v kazdém pripadé ke stejnému okruhu osob, at
uz byli na slavnosti sami pritomni, nebo se o ni dovidali z podrobnych hlaseni
vlastnich vyslanct. A byla to pravé snaha nejrenomovanéjsich umélct obstarat
co nejvelkolepéjsi a nejzabavnéjsi podivanou ve vymezeném prostoru, ktera ved-
la k rozvoji italské scénografie a jejimu pronikavému vlivu na podobu evropské-
ho divadelniho uméni.

8 Tak je vyvoj scénografie spojeny s dvorskou kulturou a ‘dvorem’ jako specifickou instituci, jejiz budovani se dostd-
va v Itdlii kolem r. 1480 do druhé, ‘zralé’ faze. Podle Volkera Reinhardta se dviir stdva ,nddherné vypravenou scénou,
na které se panovnik se stdle exkluzivnéjsim okolim pokousi dosdhnout prestize smérem dovnitf i mimo vlastni Gzemi
a soucasné udrzet svou domdci vedouci vrstvu v dohledu, resp. pod kontrolou” (Reinhardt 2002:14). Tyz autor mluvi
o dvorskych slavnostech jako o pldnovité organizovanych vizudlnich ritudlech, které ,maji predstavit dvir jako perfekt-
né usporddany mikrokosmos, jako néstroj sldvy panovnika, jehoz autoritu predvdadéji a vyhdnéji spirdlu ndkladi podle
principu ndpodoby a trumfovani stdle nahoru” (75-76). Budovdni takového dvora, zaloZeného na péstovani exkluzivni-
ho Zivotniho stylu a elitdrniho sebevédomi v prostredi nejvlivnéjsich florentskych rodin a totozného s budovdnim vlast-
niho mytu zvéstovatele novych zlatych ¢as, bylo napfiklad pro netitulovaného viadce Florencie Lorenza Magnifika tim
dulezitéjsi, ¢im vic se banka Medicejskych bliZila bankrotu (viz ibidem: 77). A jak to bylo s dvorem v republikdnskych
Bendtkdach? Natolik, nakolik je vystizné Reinhardtovo prirovnani dvora ke scénég, plati jisté i jeho poznamka o tom, Ze
v jejich pFipadé neprestalo byt podobnou scénou mésto jako takové.
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Podivana a divadelni hra

Antické priklady mély zasadni vyznam pro nejraznéjsi snahy této doby: nezapo-
menme, Ze se - pres vSechno tehdejsi tihnuti k experimentu a vyhlasovani ori-
ginality za jedinou hodnou uznani uz u Albertiho - pohybujeme ve svété stale
zvyklém odvolavat se k zavaznym autoritam a vytvarejicim nové s vyuzitim sta-
rého (at je to pro povrchni ‘moderni’ pohled jakkoli malo pochopitelné a pres
vSechno napéti, které z toho vyplyva).? Staré tu ovsem predstavuje antika a za ori-
ginalni se poklada to, ¢im se uzity postup odlisuje od stfedovékého nazoru. Ji-
nak to nemohlo byt ani v oblasti divadla; k ¢emu jinému nez k antice bylo ostat-
né mozné se pri usili o renesanci ‘predvadéné poezie’, tj. poesia rappresentativa,
jak rikal divadlu i Angelo Ingegneri, jako k jistému precedentu uchylit?'

Informace o antickém divadle se cerpaly také z Pollukova slovnikového
dila Onomastikon napsaného ve 2. stoleti po Kr. a zajimavého i svym sezna-
mem strojii; renesanc¢ni scénografové se ovsem mohli nejen pri rozvijeni scé-
nické masinérie, ale i celého svého uméni, zaloZeného na spojeni ‘mechanic-
kého’ elementu se ‘svobodnym’, oprit také o bohatou tradici mystérii (jak se
v Evropé nejcastéji nazyvaly stredovéké nabozenské hry, jejichz italskou vari-
antou byly sacre rappresentazioni). Autoritu u zainteresované verejnosti ziskal
ale predevsim o stoleti mladsi Vitruviav spis De architectura (viz ¢esky preklad
prislusnych pasazi doplnénych hesly z Polukova slovniku in Vitruvius - Pollux
1944 a uplny cesky preklad Vitruvia 2002); dilo objevené roku 1414 a rozsirova-
né nejdriv v opisech, latinsky tisténé poprvé v roce 1486 a italsky 1521 se docka-
lo prvniho kritického vydani roku 1567 (zaslouzil se o né Daniele Barbaro), jeho
(mezinarodné) nejvlivnéjsim vykladacem pak ztlistal Sebastiano Serlio, ,,vérny
nasledovnik® svého uditele, ,,genialniho novatora“ Peruzziho (jak charakterizu-
je jejich vztah Preiss 1974: 246). Vitruvius zaujal zhruba od zac¢atku 16. stoleti
také v divadelni architekture a ve scénografii podobné postaveni, jakého nabyl
zejména od poloviny stejného stoleti Aristoteles svou Poetikou.

Antické vzory chapala a rozvijela tato doba i v daném pripadé pochopitel-
né posvém. Vyuziti antického vzoru v divadle se modifikovalo i tim, ¢im se v ital-
ském vytvarném uméni projevovaly typické ‘moderni’ tendence. Slo o tendence
doby probuzeného zajmu o védecké zkoumani, neoddélitelného od uznani hod-
noty, jakou miiZze mit prima osobni (pritomna!) lidska (a predevsim koneckonct
smyslova a zejména vizualni) zkusenost. Obnovenou orientaci na jevovou sku-
tecnost, doplnovanou a vyvazovanou védeckym (a zejména abstraktnim mate-
matickym) zkoumanim a ov§em v prislusnych kruzich i péstovanim magie, neni
mozné si ale odmyslet ani od smérovani ke ‘klasickému’, tj. idealnimu a idealizo-
vanému ‘lidskému rozméru’, a tedy i od zajmu o to, co i vtomto sméru jevovou
(a predevsim viditelnou) skute¢nost a s ni spojenou ‘realnou’ zkusenost presa-
huje. To idealni jako by ale bylo v kontrastu ke vS§emu zachytitelnému pouhym
okem odkazano pri svém vyjadieni prece jenom predevsim na slovo.

Uz na zacatku tohoto vyvoje mame také co délat s dvojim chapanim scéno-
vani. Prvni vyplyva z humanistickych snah o vzdélanecké divadlo ¢i spise pred-
vadéni dramatu, pivodné predevsim latinského (a na péstovani latiny zamérie-

9 Pripomenme si, Ze to byl zrovna Alberti, ktery vydaval svou komedii za dilo fimského komika Lepida.

10 Zdenék Digrin uZiva ve svém prekladu Ingegneriho spisu vyrazu ‘jevistni poezie’ (viz Ingegneri 1984).
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4. Donato Bramante: Scéna pro tragédii (nebo urbanistickd utopie?), 1495

ného), tedy - zjednodusené receno - z péce o poskytovani potravy pro ucho.!!
Opacné snahy souviseji s potifebou potravy pro oko, tedy s podivanou, bez které
byla slavnost nepredstavitelna, a to i tehdy a tam, kde se stalo jeji soucasti pred-
vadéni dramatického textu. I na pudeé slavnosti tak dochazelo k zapasu dvou ten-
denci: ‘humanistické’ (intelektualni a intelektualistické) pozadi jedné tendence
tvorily ptivodné prosté vzdélavaci a potom prevazné moralné vychovné zamery,
pozadi té druhé snaha ptlisobit potéseni. Ani sama prvni tendence nebyla zcela
jednotna a dogmatické dodrzovani klasickych vzoru (¢asto nespravné interpre-
tovanych) se v ni misilo s ‘realisti¢téjsi’ orientaci, tj. se zamérenim k souc¢asnos-
ti, i se snahou o vlastni reSeni.

Od ‘humanistické tendence’ je neodmyslitelné tzv. terentiovské jeviste,
o kterém si mizeme udélat jistou predstavu podle ilustraci doprovazejicich vy-
dani her tohoto dramatika na konci 15. stoleti (obr. 3a, b): §lo v zasadé o podium
uzaviené vzadu ‘kabinami’ s ‘dvefmi’, predstavovanymi oponkami mezi slou-
Py a oznacenymi jménem toho, jehoz (cely) dim takovy vchod reprezentoval;
postupem doby se ovSem v riznych vydanich zacal projevovat i vliv perspekti-
vy, a to zpocatku spis maliirské nez scénické (obr. 3¢, d). ‘Kabinovou’ scénu pou-

11 Vyraz ‘pro ucho’ se ovSiem nesmi brat doslova; mé naznadit soustfedéni na prednes textu, pfi kterém se tempera-
mentni studenti zdaleka nespokojovali pouze hlasovym projevem, jak to vysvita napf. ze zéznamu o¢itého svédka o vy-
konu svérenct florentského inicidtora skolniho divadla Pietra Domiziho. Ti pry predvadéli Terentiovu komedii ,soucas-
né s hlasem, hlavou, o¢ima, rukama i nohama hybajice, tak oblicej i gesto Feci pfizpisobovali, Ze nebylo moznd na nic
jiného hledéti” (viz Digrin 1995: 24). Pokud se tykd pohybu hlavou, vyrazu tvare a zejména oéi i drzeni téla a pohyb
rukou i nohou, jde ale stdle o to, co viceméné jen doprovazi slova a co oviem také tvofi uznanou souédst rétoriky, kon-
krétné ‘prednesu’, ktery maé podle autority jako je Quintilianus leccos spole¢ného s herectvim - rozuméj: s herectvim
také soustfedénym na prednes (viz Quintilianus 1985: 518 a zejm. 527 n.).
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5. Baldassare Peruzzi:
Scénicky navrh

s boénimi (rohovymi)
dekoracemi

zivali rozhodné zpocatku rimsti akademici, které vedl profesor latiny a rétoriky
Pomponius Laetus a ktefi zacali kolem roku 1486 uvadét Seneku a hry fimskych
komediografti i v fimskych §lechtickych a patricijskych palacich. Jako na jedné
strané pripomina tato ‘kabinova’ scéna mnoha komentatordm mansiony stredo-
vékého divadla, miZeme v ni na druhé strané vidét odkaz k antickému divadlu.
Rozhodné ale asi neni daleko od pravdy Jean Jacquot, kdyz rika, Ze otisténé ilu-
strace terentiovského jevisté ,jsou na rozhrani dvou stejné plodnych tendenci:
navratu ke klasické antice a priklonu k lidovému divadlu® (Jacquot 1978: 36); na
jednoduchém pddiu takového ‘lidového’ komedialniho divadla se prece asi pt-
vodneé hral i Terentius (i kdyz na ném byly obvykle jen dva, pripadné tii domy);
prvni stalé reprezentativni divadlo v Rimé postavil Pompeius aZ skoro sto let po
jeho smrti roku 55 pi. Kr.

Co se tyka tradice ‘lidového divadla’, odkazaného na viceméné tésny pro-
stor pro pohyb hercti uz z praktickych diivodi - tj. také vzhledem k pozadavku
co nejsnazsi umistitelnosti pédia -, jde o neoficialni tradici zabavného divadla
komediant od antického mimu a flyak i atellany pres plautovské jevisté az ke
stiredoveéké frasce, tedy o tradici divadla nespoléhajiciho rozhodné jenom na slo-
vo. Jak se uvadi v knize o dé€jinach divadla ve Francii Le thédtre en France, jejiz
editorkou byla Jacqueline de Jomaron, rozmeéry podia, na kterém se hraly fras-
ky r. 1372 v Avignonu, ¢inily 1,95 m vysky, 3,25 m §ifky a 2,50 m hloubky. A to
se na takové jevisté s oponou v pozadi, predstavujici nejcastéji ulici, toto z dobo-
a univerza, musela vejit i desitka herca (viz Jomaron 1998: 150).

Nazornym prikladem trvajiciho a geograficky neomezeného stretavani
vzdélaneckého dramatu ‘pro ucho’ a divadla ‘pro oko’ bude polemika, kterou po-
vede na pudé anglického divadla Ben Jonson, dramatik, ktery ptisobil i jako lib-
retista ‘masek’, jimz se vénoval v prvnich dvou desetiletich 17. stoleti, s jejich scé-
nografem Inigem Jonesem (o této polemice podrobnéji v cestiné viz Lukes 1985:
213 n., angl. o Jonesoveé scénografii viz Southern 1952). Tento architekt, o kterém
bude jesté rec, vychazel z italskych scénografickych prinost. Italskou scénografii
tu samozriejmé stale myslim scénografii rozvijenou pri slavnostech poradanych
na italskych dvorech. Pri amatérskych ¢i poloamatérskych divadelnich predsta-
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6. Serlio: Scénicky ndvrh s ndméstim sv. Marka v Benatkéch

venich konanych v soukromych domech z iniciativy riznych spole¢nosti, aka-
demii a bratrstev na ni nebylo dost prostiredka. A pokud jde o komedii dell’arte,
ktera se formovala mezi léty 1545-1568 a spojovala tradici profesionalniho ko-
mediantstvi s tradici inspirovanou rimskymi autory komedii (a pro kterou byly
priznacné improvizované produkce profesionalnich herct a herecek, leckdy vy-
nikajicim zptisobem orientovanych v literatuie a schopnych zahrat také jak psa-
nou komedii, tak tragédii ¢i pastoralu)? Tato commedia dell’arte Zadnou vlastni
scénografii nezrodila: podobné jako uz diiv francouzské frasce ji muselo zeza-
catku - a sotva se da rict prinejhorsim - stacit také pouhé podium.

Zatimco anglické ‘masky’ vznikly a vyvijely se v dvorském prostredi ved-
le ‘vSeobecné dostupného’ divadla, které bychom mohli nazvat ‘divadlem dra-
matu’ ¢i, asi presnéji, ‘divadlem hercti a autor@’, v Italii jako by se obé tenden-
ce (divadlo ‘pro ucho’ i divadlo ‘pro oko’) po dlouho dobu uplatnovaly spolec¢né.
Také pri dvorskych slavnostech se totiz setkavame s predvadénim Fimskych an-
tickych autort (ovSem uz v italstiné) i novych italskych komedii, doplnovanych
ale intermédii s alegorickymi naméty. Tato intermédia ¢i intermezza - vlastné
»Zpévem a instrumentalni hudbou provazené alegorické a mytologické pantomi-
my, v nichZ bylo v§e zaméreno na pozitek z podivané“ (Kindermann 1959: II, 40)

prosinec 2002 0d podivané ke scénickému obrazu



s bohatou a inzenyrsky vynalézavou vypravou a desitkami, ba i stovkami G¢in-
kujicich - navazovala podobné jako specialni oslavné produkce jak na starsi my-
tologické hry, tak na tradici ‘triumf@’; tedy i na to, ¢eho bylo z hlediska scénova-
ni dosazeno v ramci sacre rappresentazione.'? Vedle této navaznosti na minulost
se v nich projevovaly i zarodky budoucnosti: zatimco pokud jde o samotna in-
termédia, vyvinul se z nich dvorsky balet, konfrontace intermédia a hry vedla
nakonec ke vzniku opery.

V souvislosti se spojovanim her, jejichz predvadéni bylo zaloZzeno predevsim
na prednesu textu, s podivanou, kterou poskytovala intermédia, mtzeme také
uvazovat o potiebé vyvazit novy racionalné podloZeny smysl pro realitu zazra-
¢nem a komedialni vyjevy z antického ¢i souc¢asného mésta mytologii (koneckon-
cu tedy racionalni diskurs imaginaci), pripadné o vyvoji od renesance k baroku,
¢i o vztahu Klasicistnich, pripadné komedialné realistickych, a baroknich tenden-
ci, chapanych spis v typologickém nez v historiografickém smyslu. Pokud jde o sa-
motnou scénografii, nemohla takovému spojeni komedie s vypravnou alegorii sa-
moziejmeé vyhovovat piivodni (‘Skolni’) verze ‘terentiovského jevisté’.’* , ,Nam se to
dnes mize jevit jako anomalie, ale scéna ¢i spiSe ‘apparato’, byla svym zptisobem
autonomnim divadlem a byla také tak ocenovana“, pise Digrin (1984: 33). Pri-
znacné je, ceho si nejvic ceni Baldassare Castiglione, jehoz spis Dvoran mél takovy
vyznam pri péstovani zptisobti souvisejicich s rozvijenim a udrzovanim dvorské
kultury, na predstaveni Bibbienovy Calandrie v Urbinu roku 1513, které mél sam
na starosti: byl to, jak vyplyva z citatu v Digrinové studii (ibid.) naprosto jedno-
znacné, ‘krasny aparat’.!* Ve zpravach o hrach predvadénych v ramci dvorskych
slavnosti strhuje na sebe z tviircti predstaveni viibec ,,skoro vsechnu pozornost
vytvarnik a strijce dimyslnych technickych zarizeni (‘ingegniere’), z ticinkuji-

12 Prvni informace o intermédiich vkladdanych mezi jednotlivé akty Plautovych komedii se objevily ve zprdvdch o pred-
stavenich na ferrarském dvore vévodi d’Este, u nichz ,byla vasen pro divadlo dédiénym zatizenim“, jak je vidét i z to-
ho, Ze vévoda Ercole I. povéril idajné uz predtim, nez doslo k prvnimu vyddni Plauta, pfetlumocenim vsech jeho do-
stupnych komedii humanistu Guarina (viz Digrin 1995: 25). Tyto pfeklady (prézou, kterou Guarini zfejmé po poradé
s vévodou pouzil) se pak staly pfedlohami k fadé predstaveni Plauta a Terentia, konanych nejenom na ferrarském dvo-
fe, a to pfed hosty z riznych kouti Itdlie: vévoda Ercole pry porddal i pohostinské predstaveni, napfiklad pro mildn-
sky dvir svého zeté Lodovika Mora (Kindermann 1959: 11, 40; Digrin: ib.). Také vévodova intelektudlné velice zdatnd
dcera, provdana za Franceska Gonzagu do Mantovy a prosluld svym shromazdovanim soudobych malifskych dél, hol-
dovala divadlu; pravé jeji dopisy doklddaji, co z obojiho (komedie &i intermédium) poutalo vétsi pozornost: jeji zprévy
jasné svédci o tom, Ze zatimco provedeni hry ji vétsinou zklamalo, ,velmi podrobné a s nadsenim se rozepisovala o in-
termédiich” (Digrin 1995: 27).

13 Napftiklad Pomponitv zdk Tommaso Inghirami, prosluly predstavitel role Phaedry v Senekové tragédii Hippolytos
zr. 1486 (kardindl Riario dal pro jeji provedeni dokonce zridit zvlastni jevisté), uvedl 13. zari 1513 pri slavnosti na po-
éest Giuliana a (dalsiho) Lorenza de’Medici, o které uz byla fe¢, Plautovu komedii Poenulus (Kartdginan) s nejpivabnéj-
$imi - a pry vyborné latinsky deklamujicimi - mladiky z nepfednéjsich Fimskych rodin. Hrdlo se ve specidlné zfizeném
divadle, které dal na Kapitolu postavit papez Lev X. (hlavnim architektem byl Piero Rosselli, izce sprateleny s Miche-
langelem). Jevisté, kde se konala i slavnostni hostina, bylo (podle Borcherdta 1969: 54, resp. Kindermanna: 11, 36 n.)
2,20 m vysoké, 6,70 hluboké a 31 m Siroké: vzadu se podle vzoru pozdnéfimského divadla popsaného u Vitruvia uza-
viralo jakousi scenae frons, rozdélenou sloupy zdobenymi zlatem na pét oddéleni, z nichz kazdé bylo opatfeno zave-
sem ze zlaté latky; nad témito dvermi byly vlysy zdobené dponky, moFskymi bozstvy a emblémy Medicejskych (k nimz,
jak vime, patfil i Lev X.) a nad nimi - v duchu ostatni bohaté vyzdoby divadelni budovy - ukdzky soudobého malifstvi,
které oslavovaly pradévné p¥dtelstvi mezi Rimany a Etrusky, tj. Florentany (na malifské vyzdobé se podilel Peruzzi, ta-
ké ostatni maliFi pry pochazeli z Raffaelova okruhu). Co se tyka sitky jevisté, mohla opravdu prispivat k vérohodnosti
vystupd, pfi kterych se pfichozi osoba tvdfila, jako kdyz ji ostatni osoby nevidi, a tyto ostatni osoby se zase mohly tvé-
fit, Ze si nevsimly jejiho pfichodu; o to ndpadnéjsi, o¢ nadhernéjsi vyzdoba pozadi se ovsem nijak nevztahovala ke hre,
ale k celé slavnosti, jejiz souédsti byly oslavné alegorické hry zminéné uz dfiv.

14 Apparato je podle Digrina ,souhrnné oznaceni pro Upravu a vyzdobu sdlu, scénu, vSechna pohybliva technicka za-
Fizeni, svétlo, kostymy a dokonce i viiné” (Digrin 1984: 30).
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7. Dionysovo divadlo v Athénéch

cich jen vysoce postavené osobnosti panovnického dvora (pokud v predstaveni
vystupovaly). Leckdy se nedovime ani nazev komedie a jméno jejiho autora®, ii-
ka Digrin, ktery u nas tyto zpravy nejpodrobnéji studoval (1984: 29).

Scénografie nepredstavuje tedy v Italii této doby jesté specialni slozku zajis-
tujici vytvarnou ¢i vytvarné-technickou stranku viceméné pravidelné provozo-
vanych scénickych produkci, zaloZenych na integraci rtiznych ‘slozek’, resp. na
tematickych vazbach jednotlivych prvka téchto slozek, v jejichz interakci se ze
spoluprace razné specialné zamérenych uméleckych aktivit stava zptsob kon-
stituovani samostatného uméni. Nemame tu jesté zdaleka co délat s takovym
pripadem, kdy se ve fenoménech nejraznéjsiho pavodu uvolnuji prislusné scé-
nické, resp. dramatické kvality za i¢elem vytvoreni jednotného divadelniho di-
la: jde totiz na prvnim misté o slavnost jako takovou. Mluvime zkratka o tom
stadiu vyvoje divadla, kdy se néjaky zptisob integrace raznych ‘slozek’ jevi jako
velmi vzdaleny.'

15 Pfi Komedii s bednou (Francesco d’Ambra: La Cofanaria, vznikla zfejmé pred r. 1555), premiérované p¥i svatbé Fran-
ceska de’Medicir. 1565 ve Florencii ve vypravé, kterou pripravil Giorgio Vasari) byly na jevisti domy, podle textu pry mu-
sely byt pfinejmensim dva, a to paldce, které stdly v okoli Santa Trinita, ale pozadi tvofil triumfdini oblouk s alegorickym
vyobrazenim soutoku Dunaje a Arna, protoze Francesco se prece Zenil s habsburskou princeznou; 1570 pfi oslavach
kftin jejich dcery Eleonory se hrdla komedie Lorenza del Mazza I fabbii commedia ve scéné nabizejici realisticky po-
hled na Palazzo Ducale, ,ne proto, Ze by si komedie pravé tuto scenérii vyZadala, ale protoZe to bylo sidlo viady a misto,
kde se divdci shromazdili (pfedstaveni se konalo v Salone dei cinquecento). Pfed poslednim déjstvim se scéna zménila
a objevilo se baptistérium pred Santa Maria del Fiore, kde se konaly oslavované ktiny” (viz Digrin 1984: 33). Jacquot
(1978: 40) mluvi v souvislosti s uvedenim Komedie s bednou o sestupech z oblak nesoucich vozy a otevienych Sirokych
propadlistich, z nichZ se zvedaly hory a odkud vychdazely pekelné bytosti, tedy o efektech pouzitych mimo pochybnost
v intermédiich a nemyslitelnych bez diimysIiné masinerie, kterou mél na starosti Bernardo Buontalenti.
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Scénograficka slozka v Italii tohoto obdobi - a brit§ti komentatori ziidka
opomenou zdlraznit, o kolik je zde pravé tato slozka silnéjsi nez dramatika ve
srovnani s alzbétinskou a dokonce Spanélskou - predstavuje z hlediska predva-
déného dramatu spise jeho samostatny doplnék, diilezity nejenom z hlediska né-
jaké vytvarné putisobivé (byt viceméné abstraktni) lokalizace pribéhu, ale - spis
ovSem svym konvencionalnim zaméirenim nez konkrétnim provedenim - i z hle-
diska formovani jeho nejobecnéjsiho smyslu (viz dale). Tak ma ‘vytvarna slozka’
slavnostni produkce z jedné strany funkci dekorace predvadéné hry, pripomina-
jici (napriklad svym poukazem k méstu) jeji spis ramcovy nez konkrétni smysl,
a z druhé strany v intermezzech tlohu nikoli dekorativniho, ale konstitutivni-
ho elementu, kdyz vlastné uz jako takova vytvari svébytné divadlo.

Oboji, tzn. vzd€lanecky racionalni ¢i komedialné realné a imaginativni, by-
lo tedy v pripadé dvorskych slavnosti rozdéleno pravé mezi ‘hru’ a ‘mezihru’ (in-
termezzo, intermédium). Bylo to ovsem praveé to ‘imaginativni’ (nepresné receno
‘scénografické’), co zpisobilo zasadni obrat. I v ramci perspektivni scénografie
bylo totiz - jak uvidime - vlastni dé€jisté hry (tedy misto pro herce) totozné s tzv.
prednim jevistém (anglicky se mu rika downstage), které ukazovalo do minulosti
az k proskénion pozdnéklasického reckého divadla, tj. k protahlému mélkému
prostoru umisténému mezi budovou zvanou skéné a kruhovou orchéstrou, v té
dobé uz specializovanym mistem pro deklamujici, zpivajici a tané¢ici chér (v Ri-
meé na této orchéstie také sedélo privilegované obecenstvo, pripadné se tu ode-
hravala vodni bitva ¢i zapas gladiatort); tuto faktickou predscénu bychom podle
vyrazu oznacujiciho hraci plochu v prvnim patie fecké helénistické scény mohli
ostatné nazyvat i logeion, tedy ‘misto pro re¢’ (k predstaveé o vyvoji feckého diva-
delniho stavitelstvi viz Froning 2002). A z této ‘predscény’ se hra postupné rozsi-
Fila do hloubky a jevisté se stalo prostorem k rozehravani scénickych obrazu.

Scéna a perspektiva

Uplatnéni Vitruviova spisu se v praktické scénografii modifikovalo objevem ma-
tematicky podlozené linearni perspektivy; jeji uplatnéni mélo pro vyvoj scéno-
vani mimoradny vyznam. Vime, Ze o perspektivé mluvil uz Vitruvius, ale z an-
tickych autort nejen on: i pii tomto objevu nasledovala tedy doba, o které je rec,
anticky vzor, 1épe feceno, méla se také v tomto bodé ke komu odvolat.’® Zatim-
co sacre rappresentazione poskytovaly svymi ‘stavbami’ a rekvizitami inspiraci
maliistvi, pokud jde o perspektivni dekoraci, inspirovalo malirstvi scénografii.
To, co zde nazyvam scénografii, souviselo ovsem se zadni (sesikmenou) scénou,
ktera vytvarela pozadi vyjevli na mélké (a rovné) predni scéné, tedy vyjevi za-
lozenych predevsim na slovnim rozehrani. Byla to ale prave perspektiva, prosa-

16 Erwin Panofsky, ktery mluvil ve studii o perspektivé pochopitelné o Vitruviovi, zmirioval i dalsi anticky pramen, pod-
le kterého jde skenografii nikoli o skutecné poméry predmétd, ale o to, jak by se mély jevit lidskému oku. Podle Panof-
ského spoéivala antickd perspektiva (jak vysvitd i z textd, které cituje) v harmonickém poméru zobrazenych predméta,
dosahovaném bez ohledu na prostorovou jednotu zobrazeni (viz Panofsky 1927: 302 a 269). Kombinace pfirozené ‘troj-
rozmérného’ pohybu chéru a malované dekorace i stylizovaného (neiluzivniho) projevu hercti a smérovani této dekora-
ce k iluzi tuto Panofského tezi o absenci jednotného pojeti prostoru potvrzuje; prosazovdni ‘iluzivniho’ pojeti se v ital-
ském divadle 16. stoleti projevi pravé usilim o zvladnuti prostoru jednotnou perspektivou.
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8. Hubert Cailleau: Podoba scény pasijového mystéria ve Valenciennes 1547
(Bibliotheque Nationale de Paris)

zovana ve snaze o uplatnéni tfetiho rozméru, co zivilo postupneé silici tenden-
ci k prostorovému rozehrani jevistni akce do hloubky. Pro toto rozehrani bylo
ovSem postupné zmensovani predmétt na zadni scéné, nezbytné k vytvoreni
iluze hloubky v omezenych rozmérech ‘interiérového’ jevisté, na druhou stra-
nu i vaznou prekazkou.

K uplatnéni linearni perspektivy, o némz mluvi také napriklad Jacquot
(1978: 37) v souvislosti s Leonardovymi nacrty z doby kolem roku 1490, doslo
podle jinych autort v divadle prvné snad uz nékdy v 80. letech 15. stoleti. Hilme-
ra (1965 - viz 1. polozku obrazové prilohy) reprodukuje zase Bramantovu kresbu
uvadénou jako navrh dekorace k neidentifikované hie z roku 1495 (obr. 4). Pod-
le Brocketta (1999: 159) je ,,jisty pripad“ dekorace Pellegrina da San Daniele pro
Ariostovu Komedii o truhle (Cassaria) ve Ferrare roku 1508. Protoze podle Dig-
rina ,,prvni dochované kresby a skici jsou pozdéjsi“ a ,,0 ‘perspektivé’ se mluvi
jen v pisemnych zpravach, nelze s jistotou rici, kdy to byl pouze prospekt, kte-
ry zdobil ‘scaenae frons’, a kdy to bylo perspektivni jevisté, jak je zname ze za-
rucenych kreseb Peruzziho a Serlia“ (obr. 5 a 6). Jelikoz ale ,,ipravou scény byli
povérovani umeélci jako Andrea del Sarto, Genga, Sangallo, Raffael, Vasari, mu-
Zeme s jistotou tvrdit, Ze to byla scéna malirska a Ze renesanc¢ni scénografie or-
ganicky navazovala na dilo velkych ‘basnikt perspektivy’.“!” (Digrin 1984: 38;
pokud jde o uvedena jména, Slo ovsem také a casto i zejména - snad az na An-
dreu del Sarto - o architekty.) Byl to ostatné Vasari, kdo Peruzziho oznacil za vy-
nalezce ‘opticko-haptické’ scény, jak nazyva scénickou perspektivu tvorenou ne-
jenom ‘malirsky’, ale i ,prostorové’, ‘plasticky’ (tj. nejenom zadni, ale i bo¢nimi

17 Pro zajimavost, napf. u Gregora (1933: 190) figuruji Girolamo Genga, Giulio Romano, Aristotile de San Gallo, Bal-
dassarre Peruzzi a ,dokonce Raffael“. V Kindermannové vyctu jsou uvedeni z fimského okruhu Bramante, Baldassare
a Silvestro Peruzzi, Antonio da San Gallo, Battista Franco, Bartolommeo Ammanati a Raffael, ve Florencii éinni Aristo-
tile da San Gallo, starsi bratranec Antonityv, a Baldassare Lancia z Urbina, Girolamo Genga a jeho syn Bartolommeo
pusobici v Urbinu, Pellegrino da Udine ve Ferrafe, Giulio Romano a Mantegna v Mantové atd.
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dekoracemi) Heinz Kindermann (1959: I1, 90, kde ‘haptické’ pro ného znamena
Tastsinn fiir Raumgebilde).

V recké tragédii sledovalo obecenstvo mytologicky podlozené - tj. stejné
skutec¢né jako symbolické - vyjevy rozehravané v souhlasu s jejich zasazenim
do kosmu; tohoto zasazeni se dosahovalo pri budovani divadla umisténim hle-
disté: divaktav pohled sméroval tam, kde splyvala realna zemé (a more) s nebem
(obr. 7). V protikladu k zasadné urcujicimu specidlnimu vymezeni scény v ‘in-
teriérovém’ divadle budoucnosti hralo se tedy starorecké divadlo - s jeho (vzdy
vlastné jen castecnym) lokalnim uréenim piislusného vyjevu jevistni dekora-
ci - v §ir§im, samotné jevisté presahujicim prostoru s horizontem, ktery hie ne-
poskytovala jevistni dekorace, nybrz oteviena krajina. Osoby na jevisti, jejichz
slova byla pri divackém vnimani dilezitéjsi nez jejich predpokladatelné ‘realné’
umisténi (souvisejici s néjakym predpokladanym konkrétnim déjistém, vyme-
zenym uz v textu jen viceméné obecné), se tak pohybovaly jakoby primo v kos-
mickém prostoru.'®

Ve stiredovékych mystériich slo pies vSechny realistické podrobnosti o sym-
bolicko-alegorické déni rozvijené v ramci biblickych epizod v rtiznych mistech
scény nebo na vozech: ‘ideovy’ horizont a ‘ideovou’ perspektivu i jednotu takové-
ho ‘ideového’ prostoru tvorila cesta rozprostiena mezi divadelnim nebem a pek-
lem (obr. 8). Za scénou jako by byl nékde vzadu uprostied skutec¢né pritomny Biih;
jak jinak by (podle Scherera, k jehoz koncepci se jesté vratim) mohl byt v ramci
mystéria raj umistény na scéné z hlediska divakd na levé strané, spojované s ne-
pravosti a nestéstim, a peklo na pravé, spojované s blahem a pravosti (pravem).
Dodam, Ze na této levé strané se oviem uz v antickém Rimé umistoval obraz bo-
ha, na jehoz pocest se predstaveni konalo, a Ze podobné rozvrzeni, byt z hlediska
konvencionalniho spojeni pravé ruky a prava takiikajic opacné, nebylo divakovi
cizi, protoZe cesta zleva doprava, tj. z raje do pekla pripominajiciho posledni soud,
odpovidala vizualni orientaci souhlasné se zptisobem psani; nehledé k tomu pod-
statnému, Ze totiZ stfredovéké obecenstvo mystérii jesté (aspon v principu) nesle-
dovalo predvadéné déni z néjakého vlastniho hlediska jako vzneseny renesanéni
divak v orchéstre (tj. v budoucim parteru) laicizovaného divadla.

Proti skuteénému ‘kosmickému’ prostoru feckého divadla, spoleénému
pro jednajici osoby i divaky, a proti shodé univerzalni ulice stfredovékého diva-
dla mystérii se skute¢nou meéstskou komunikaci, na které se nehralo jen divadlo,
ale také (a hlavné) daly udalosti, kterym biblické pribéhy poskytovaly smérodat-
né srovnani, je prostor renesanc¢niho ‘interiérového’ divadla umély. A je to pravée
perspektivni scénografické usporadani, které umoznuje, aby se na scéné tohoto
divadla - scéné svou rozlohou opravdu skromné, srovname-li ji s prostorem rec-
kého divadla i stale gigantic¢téjsich produkei mystérii, zaméstnavajicich tfeba po
nékolik dnti celé mésto - mohlo odehravat néco, co se miize dodatec¢né jevit ja-
ko obraz vybrané ¢asti ‘skute¢ného svéta’. Jako v pripadé komediantského pédia
i stfedovékého horizontalniho jevisté mystérii se i zde prislusné divadelni vyje-
vy, umisténé zezacatku témeér vylucné na mélkém prednim jevisti, odehravaly
jakoby na ulici, ktera se ovSem nestavala univerzalnim mistem lidského jednani
jako takova, ale praveé v urcité ‘ideové’ perspektivé totozné s perspektivnim vyob-
razenim, poskytujicim divakovi také ‘ideovy’ horizont (obr. 6 a 9a, b).

18 O lokalizaci déje v textech attickych tragédii ve vztahu k podobé Fecké scény viz Egert P6himann 2002.
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9a. Baldassare Peruzzi: Rim (scénicky ndvrh 9b. Baldassare Lanci: Florencie (scéna
urceny patrné k uvedeni Bibbienovy Calandrie k uvedeni komedie Vdova od G. B. Ciniho
v Rimé 1514) ve Florencii 1569)

Neni zadna nahoda, Ze v dobé, o niz mluvime, slo predevsim o perspektivni
vyobrazeni mésta, a to at konkrétniho, univerzalniho ¢i idealniho, které se neo-
mezovalo na malovany zadni prospekt (doslova ‘vyhlidku’), ale jakoby pokraco-
valo postrannimi dekoracemi jednotlivych domt dopiedu. Tim nabyvaly vyje-
vy hrané na prednim jevisti vétsi vyznam, nez jaky by mohl mit skutec¢ny vyjev,
prirozené postradajici zobecnéni, které kazdému scénickému vyjevu poskyto-
vala jeho permanentni konfrontace s méstem v pozadi. Toto mésto uz sice ne-
reprezentovalo néjaky Novy Jerusalém, na jehoz symbolické ulici-cesté se stale
odehravaji jednotlivé epizody ptivodniho a vééného biblického piibéhu, ale i tak
to bylo mésto v obecném i konkrétnim vyznamu soucasné: prave do jeho pomy-
slného stiedu se sbihaly v ramci perspektivy vsechny linie jako do stiedu toho-
to, zdejsiho, ‘naseho’ svéta, tj. svéta viceméneé totozného nikoli jako ve starorec-
kém divadle s kosmem (také a dokonce predevsim ve vyznamu adu), ale pravée
s méstem, reprezentujicim ovsem rovnéz urcity rad svéta (ktery ostatné vzdyc-
Kky souvisi s néjakym jeho obrazem).

Bylo feceno, ze pii vyobrazeni mohlo jit o mésto konkrétni, univerzalni ¢i
idedlni. Casto byl ‘aparat’, vztahujici se k slavnosti jako celku, spoleény pro né-
kolik her, které se na ni predvadély. Tak to bylo i v pripadé urbinské slavnosti
z r. 1513, kde se ve vypravé, kterou obstaral Girolamo Genga, hrala nejdiiv ko-
medie, kterou napsal Nicola Grassi, po ni nasledovala dalsi, jejimz autorem bylo
¢trnactileté dité, a teprve na zavér byla uvedena Bibbienova Caladrie. Z Castigli-
onova svédectvi vime, Ze scéna ,,predstavovala pirekrasné meésto s ulicemi, kos-
tely, véZemi, skutecnymi ulicemi“ - podle Digrina rozlisuje Castiglione ziejmé
ulice malované a ulice mezi domy -, ,,vSe bylo plastické [...], ale jesté podpoiené
vybornou malbou a dobrym zvladnutim perspektivy“ (viz Digrin 1984: 37; ob-
sahly citat z Castiglionova dopisu uvadi Kindermann: II, 91).

O dekoraci pro jedno pouziti, vychazejici z autorovy lokalizace pribéhu do
néjakého konkrétniho daného mésta, neslo ani v pripadé predvedeni Machiavel-
liho Mandragory (prvné uvedené patrné v cervnu roku 1518); na univerzalni ur-
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ceni vypravy se dokonce pirimo poukazuje v jejim prologu: ,,Tot vase Florencl[ie]!
Tu je! Jindy to bude Rim ¢i Pisa, pani“, tlumo¢i tento poukaz pieklad Jaroslava
Pokorného (Machiavelli 1956: 39). Také Ariosto v prologu Cernoknéznika (Negro-
mante), dokonceného asi v roce 1528, ktery se odehrava v Cremoné, upozornuje,
ze na jevisti bude stejné mésto, které minule predstavovalo Ferraru. (,,Z prologu
se da vytusit, Ze se hralo i v tychz kostymech®, dodava Digrin 1984: 36.)

KdyzZ dekorace predstavovala konkrétni mésto, kam autor lokalizoval dé€j,
bylo na prospektu vidét nejproslulejsi budovy tvorici jeho centrum: scéna tedy
nabizela nejcastéji pohled orientovany smérem k nameésti nebo k nejvyznamnéj-
$imu chramu. ,,Pozadi tvoril velmi Casto jakysi synteticky obraz: ten shrnoval na
jednu plochu mnoho charakteristickych pamétihodnosti, které [ve skutec¢nosti]
odnikud nelze obejmout jednim pohledem*® (ibid.). Jako priklad lze uvést scé-
nu k Bibbienové Calandrii z r. 1514, jejimz autorem byl Baldassare Peruzzi: jeji
pozadi tvo¥ilo vyobrazeni Rima, zahrnujici Koloseum, Trajantv sloup, Vatikan,
monolit, Andélsky hrad atd. Odtud i nadseny povzdech jeho pritele a zaka Serlia,
co se vSechno na scénu, uspoiradanou perspektivné, vejde. Muzeme se na rozdil
od Kindermanna (1959: II, 95) domnivat, Ze podobné to bylo s Ferrarou v Raffa-
eloveé vyprave k vatikanskému uvedeni Ariostovy komedii Podstrcéeni (I Supposi-
ti) o karnevalu v roce 1519. Také v prvni verzi Aretinovy komedie Kurtizdna (La
Cortigiana) z r. 1525 popisoval Prolog, co vSsechno se divakovi zjevi, az se spusti
opona, a ve tietim vystupu této komedie se odehravala jakasi prochdzka Rimem
konana, jak rika Digrin (1984: 37), ,,po prospektu jako prstem po mapé*.

Perspektivni scéna predstavovala také misto, ,,kde mohli architekti realizo-
vat vmodelu své utopie” (38).1? Vztah ‘idealniho mésta’ ke ,,zmatktim a pleticham,
které tvori zaklad vsech komedii“ byl, jak tvrdi Digrin, vztahem ,,urbanistické-
ho a mocenského centra - pozadi a periferie - kulisy“ (tj. dekorace s vyobrazenym
domem, ke kterému mohlo déni na prednim jevisti aspon poukazovat). Nehle-
dé k tomu, Ze i obsah komedie se ve stoleti tridentského koncilu podle autora ci-
tované studie postupné idealizoval (viz Digrin [pokracovani] 1985: 30). Spis nez
o centru a periferii ale miiZzeme mluvit o univerzalni ulici s tradié¢ni funkci mis-
ta, kde se ¢loveék pri setkavani s jinymi lidmi dostava do situaci, a o mésté jako
o ‘malém univerzu’, do kterého perspektivni vyprava predstavujici mésto s jeho
‘realnymi ulicemi’ pomyslnou ulici na predscéné zarazovala.

At bylo ale vyobrazené mésto idealni, univerzalni nebo konkrétni, jako by
Slo stale o ,,redukci univerza na obraz mésta“, kterou podle Konigsona predstavo-
vala ,,cela historie” stredovékého divadla (viz Konigson 1975: 304). V dobé, o niz
mluvime, jde ale uz o jiné mésto; totiz o meésto, které se v Italii stava synonymem
spolecenstvi ovladaného néjakym signorem. Pravé v této souvislosti pro nas mu-
ze byt zajimava uvaha, kterou Jacques Scherer uplatnil ve stati psané pro citova-
né déjiny francouzského divadla.

Postaveni v§ech divaki sledujicich vyjevy stfedovékého mystéria, spojené
s prislusnymi mansiony a fazené i v pripadé jediného horizontalné pojatého dé-
jisté sukcesivné, tj. tak, jak nasledovaly jeden po druhém, bylo podle Scherera

19 O vztahu téchto utopii k dekoracim slavnosti (véetné ‘entrée’ feuddlnich pana do flamskych mést) a divadelnich pred-
staveni piSe Pavel Preiss (1974: 242-243), ktery také cituje vyrok A. Chastella (ze studie ,Palladio et I'art des fétes“ z Bol-
letino del Centro internazionale di studi d’architettura Andrea Palladio, 11, 1960, 31), Ze ,imagindrni urbanismus vzdyc-

’u

ky pfedchdzel realité a Ze jeden z konkrétnich zdroja architektonickych fikei byl stimulans ‘apparati’.
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v zasadé ‘demokratické’. Vlastné ‘autoritarské’ je naproti tomu umisténi zorné-
ho bodu perspektivni scény do toho privilegovaného mista obdélnikového tanec-
niho salu ¢i nékteré parizské micovny, ze kterého bylo mozné v kazdém oka-
mziku nejsnaze prehlédnout celé jevisté a které pochopitelné zaujimal vladar;
dodejme, ze v konkrétnich italskych dobovych podminkach to byl signore nebo
nékdo s podobnym postavenim vii¢i méstu (méstu-statu), jehoz velikost a neza-
vislost chtél symbolizovat. Toto misto ¢asto odpovidalo stfedu paté (podle Sche-
rera; podle zkusenosti vzhledem k danym podminkam treba Sesté ¢i sedmé) rady
kresel umisténych na nékdejsi orchéstie a budouci predni ¢asti parteru: odtud -
i vzhledem k odpovidajici distanci od predniho okraje - se toto déni totiz (v sou-
hlasu s jeho vlastni ambici) dalo sledovat najednou celé; proto si ostatné prave
toto misto zvoli jako svou vychozi pozici pri zkouskach moderni rezisér (at z né-
ho, dodejme, uplatnuje svij vlastni - aspon z hlediska svého iimyslu originalni -
pohled, nebo se snazi budovat jevistni déni z predpokladaného hlediska toho,
komu své dilo adresuje).

Pravé takové umisténi souviselo podle Scherera s autoritativni pozici: na-
prosto analogickou pozici zaujimal prece na scéné mystéria samotny Bih, ten-
to skutec¢ny rezisér predvadéného déni; prostirednictvim tohoto déni se piece
také sam zjevoval. V souvislosti se zavedenim perspektivni scény se Biih opét
prestéhoval na nebesa, k nimz sméruji jevistni vertikaly, zatimco ,,horizontaly
kolmé Kk jevisti se sbihaji v ibézniku, coz je rozhodujici objev, protoze tim zpt-
sobem sjednocuji obraz a vymezuji plochy paralelni s jevistém, které se postup-
né zmensuji. Tak se bez rozsifeni realného prostoru ziskava jeho imaginarni
hloubka. Stredovéka horizontalnost je nahrazena produkci obrazu (tableau), je-
diného i pluralitniho [tj. zachycujiciho - doplnim v duchu své predchozi Gva-
hy - jak jediné, tak kazdé podobné misto ‘naseho’ svéta], které ma tii rozmeéry*
(de Jomaron: 156).

I. Danilovova pripomina ve své studii vénované umeéleckému systému mal-
by quattrocenta Albertiho definici obrazu, ktery se podle ného podoba oknu vy-
mezenému protnutim zrakovych paprska rovahym povrchem; na zakladé toho
vychazi pak pri rozboru Leonardovy Posledni vecere z predstavy dvou pyramid,
primykajicich jedna k druhé, jejichz jeden vrchol tvori oko divaka a druhé oko
‘hlavniho hrdiny’, tj. Krista; sam povrch obrazu pripomina v té souvislosti pri-
hledné sklo nebo oponu (viz JaHunosa 1975: 38). Tak jako se tato obrazna ‘opona’
stane v dalsim vyvoji divadla na zptsob realizované metafory skute¢nou, mtize-
me celou predstavu dvou pyramid vztahnout na popsané vladarovo (¢i reziséro-
vo) postaveni v hledisti: neni to jeho oko, ze kterého sméruje Albertiho ‘zrakova
pyramida’ k pomyslné vizualné prostupné sténé pripominajici vtomto pripadé
vlastné vic nez cokoli jiného zrcadlo??’ Predstavime-li si misto Krista hrdinu an-
tické nebo soudobé tragédie a misto obrazu posvatné vecere vlastné jakékoli je-
vistni déni, bude nasnadé otazka: nemuze byt takovy jevistni obraz ‘v zrcadle’
pro vladare v hledisti renesanc¢niho (¢i reziséra v hledisti moderniho) divadla
potencialnim nastrojem narcismu a/¢i kriticismu (piipadné idealismu a realis-
mu) ve vztahu ‘ke svétu’ i k sobé samému?

20 Pripomenme si pfi té prileZitosti jak technicky termin ‘zrcadlo scény’, tak zejména frekvenci tohoto pojmu u tehdej-
Sich umélci a teoretikii: na zrcadlo se odvolavd nejenom Hamlet pii deklaraci funkce divadla, ale napfiklad praveé i Le-
onardo na Vinci, ktery vyzyva malife, aby si ho vzali za pFiklad.
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Schererovo hodnoceni pozice vladare jako ‘autoritarské’ na rozdil od ‘de-
mokratického’ postaveni stredovékych divakt mystérii nam muze pripadat pii-
lis ideologické. Nicméneé jistym zptisobem vystihuje zasadni prevrat ke kterému
doslo: ‘stredovéky’ divak pri sledovani mysterii mutiZe - a vlastné dokonce musi -
presunovat pohled nebo dokonce piejit z jednoho mista ‘cesty’ na druhé (tj. od
jednoho mansionu nebo vozu k druhému) podle toho, jak a ¢im biblicky pribéh
pokracuje; to, co je pritomno na renesanc¢ni a porenesancni (‘kukatkové’) scéné
se naproti tomu skyta pohledu idealniho divaka z prostredka Sesté ¢i sedmé ra-
dy budouciho parteru jako jednotny celek. Jako celek mizeme ovsem néco vni-
mat - a vtom je také podstata kazdého obrazu - jenom z néjaké vzdalenosti a Gh-
1u, tj. z jistého (hodnoticiho) odstupu. S tim souvisi diisledné oddéleni divakova
prostoru od prostoru hry, nazirané z hlediska idealniho divaka, se kterym se
predem pocita - a to jak v pripadé, kdy se jevistni obraz hledisku tohoto divaka
prizpuasobuje, tak v pripadé, kdy si tohoto idealniho divaka (tj. jistym zptisobem
zirajiciho a nazirajiciho divaka, ktery bude zaujimat vici jevisti zhruba stejné
stanovisko jako rezisér) svou nabidkou vytvari.2

K tomu, o ¢em je Fe¢, maji vztah i zavéry, k nimz svého casu dosel ve své
studii o perspektivé Erwin Panofsky, kdyz upozornil na jeji gnoseologické sou-
vislosti. Slo tu o zdsadni rozchod s aristotelovskou predstavou uzavieného kos-
mu usporadaného kolem stiredu predstavovaného zemi. Tuto predstavu ted na-
hradil pojem nekonecna existujiciho nejenom jako cosi prameniciho v Bohu, ale
i jako empiricka prirodni skute¢nost (viz Panofsky 1927: 286). Mohli bychom to
Fict také tak, ze deteologizovany vesmir se stal jednotnym vypocitatelnym triroz-
meérnym prostorem existujicim pred v§emi predmeéty, které v ném mohou zauji-
mat néjaké misto a existovat v néjakych vzajemnych pomérech. Zatimco pro se-
verské umélce byla perspektiva spis véci intuice, pro italské se stala véci vypoctu,
a tedy ¢imsi, co spojuje smyslovou zkusenost s racionalitou, ktera je timto zpiso-
bem schopna tuto ‘subjektivni’ zkusenost ‘objektivné’ zdtvodnit.

Racionalni predpoklady linearni perspektivy, vychazejici ze statického po-
hledu z jistého ihlu jednim okem (tedy z pohledu ‘kukatkem’, které se pri studiu
perspektivy tak casto pouzivalo), se od skutecného zptisobu naseho vizualniho
vnimani jisté 1isi. Cim vic si byly pozdéjsi generace védomé této problemati¢nos-
ti linearni perspektivy, tim vic ji byly nachylné brat jako az prilis smély pokus
o vytvoreni plné racionalniho, nekone¢ného, stabilniho a homogenniho prosto-
ru odpovidajiciho ‘normalni zkusenosti’ a ‘realnému smyslu’, v jejichz ramci
se nam subjektivni, ale soucasné ‘realisticky’ obraz skute¢nosti mtiZe jevit jako
objektivni skute¢nost. ,,Subjektivni vizualni dojem byl natolik racionalizovany,
ze praveé on se stal zdkladem vybudovani stabilniho a pfresto [...] ‘nekone¢ného’
svéta zkusenosti (funkci renesanc¢ni perspektivy bychom mohli srovnat s funkci

21V této souvislosti je nutné poznamenat, Ze Schererova charakteristika hlediska ‘idedIniho’ divdaka jako autoritativniho
plné odpovidd situaci vyjadrené v I6Zovém divadle i tim, Ze pohled divdki z postrannich 16zi mGze sméfovat jednak na
jevisté a jednak do 16Ze umisténé proti jevisti a vyhrazené panovnikovi, jehoz reakce uréuji, mize-li se to, co se na jevisti
predvadi, povaZovat za vhodné. Postaveni divaka v postranni 16zi, tak odlisné od idedIniho postaveni uprostred 5.-7. fa-
dy parteru €i (vtomto pfipadé) v |6Zi proti jevisti, sou¢asné klade otdzku, nakolik mize tento divék v divadle aspirujicim
na ‘celkovy obraz’ viibec vidét to, co je urcené jakoby predevsim divdku ‘idedlnimu’. Ze zkuSenosti vime, Ze nepfesdhne-
-li rozdil postaveni divdka uprostred a tfeba v postranni 16zi urcitou miru, jsme schopni s jistou (nevelkou) ddvkou pred-
stavivosti vnimat to, co se ndm z jevisté nabizi, jako bychom sedéli na idedInim misté. Vzhledem k tomu, Ze provokace
predstavivosti je i v divadle s tzv. iluzivni scénografii nezbytnd (bude o tom jesteé rec ve 2. ¢dsti této studie), nemusi jiné
nez idedlni umisténi v hledisti (pfi zachovani jistych podminek) rozhodné divakovi zdsadné zkazit zazitek.
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kriticismu a helénisticko-Ffimskou perspektivu s funkci skepticismu) - bylo dosa-
zeno transformace psychofyziologického prostoru v matematicky, jinymi slovy,
objektivace subjektivniho“ (Panofsky 1927: 287).

Rozpor mezi zptsobem vidéni, ktery nam nabizi linearni perspektiva,
a ‘skuteénym’ zpusobem naseho vnimani neni takovy, aby nam obraz vytvore-
ny jeji pomoci nepripadal z hlediska nasi zkusenosti (a nasi kultury, coz souvisi)
jako prijatelny, ba dokonce vérohodny (a to opravnéné: viz pojednani o perspek-
tivé u Gombricha 1985 v kap. VIII i jinde). Snaha o racionalni podlozeni tako-
vého perspektivniho zachyceni se nakonec ukazala jako iluze; presnéji Feceno,
zdtvodnéni jistého zplisobu vidéni - vyplyvajiciho z urcitého estetického citéni,
spojeného samoziejmé s jistou idealni predstavou o svété, spis nez odvozeného
z néjakych vseplatnych zakont - se ukazalo jako iluzivni (a tedy subjektivni ¢i
intersubjektivni) do stejné miry, do jaké je mozné je pokladat za ‘skute¢né’ (tedy
‘objektivni’). Jinak Feceno, ukazalo se, Ze to, co reprezentuje umélecké dilo, mui-
Ze platit za skutec¢né (a to i ve smyslu néjaké platnosti svého vztahu k mimoumeé-
lecké skutecnosti) jen v pripadé, neni-li samo skutec¢nosti v ‘realném smyslu’, ale
(jen) obrazem. Scénografie byla uz takrikajic ‘z definice’ schopna stat se z obsta-
ravatelky podivané obrazotvornou disciplinou iniciujici uplatnéni v§ech moz-
nosti komplexniho scénického rozehrani; to se nakonec i v herecké hie mohlo
projevit jen v souvislosti s jejim objevem umélého prostoru, do kterého jako by
se mohl vejit cely svét.
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Cista For

Witold Gombrowicz povazoval Stanista-
wa Ignacyho Witkiewicze, Bruno Schul-
ze a sebe za ‘tii musketyry’ mezivalec-
ného polského dramatu a literatury.
A skutec¢né, tyto tfi tak odlisné osobnos-
ti mnohé spojuje. Predevsim se jejich di-
lo da obtizné zaradit pod pojem ‘avant-
garda’. Maji sice nékteré spolecné rysy
s riznymi ismy, které se objevily v prv-
ni poloviné 20. stoleti po celé Evropé,
napr. novatorstvi v poetice umeéleckého
dila, ale na druhé strané nikdy nepod-
lehli kolektivistickému patosu rovnice:
nova spole¢nost = nové umeéni. Manifes-
ty a programni snahy skupin v evrop-
skych kulturnich centrech jsou jim ci-
zi. Zili a tvofFili na periferii - Witkiewicz
v Zakopaném, Schulz v Drohoby¢i, Gom-
browicz v Argentiné - a vystupuji spise
jako ‘arrieregarda’ hledajici prameny,
koreny, podstaty ¢i esenci jejich uméni.
V okamziku, kdy bylo vSe v pohybu a is-
mus stridal ismus, patrali na této nejis-
té ptdé po metafyzice umélecké formy,
ktera na rozdil od avantgardniho funk-
cionalismu méla byt opét vyrazem exis-
tencialniho smyslu umeéni.

Witkiewicz - ¢i Witkacy, jak se sam po-
depisoval na obrazy - byl ze ‘t¥i muskety-
ri’ nejstarsi a nejambici6éznéjsi. Byla to
slozita a dramaticky rozporuplna osob-
nost a byl to i velky herec Zivota, které-
ho nazyvali podivinem, provokatérem,
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tkiewiczova
1a v divadle

Blaznovo zdéseni
(Witkiewiczliv autoportrét), 1931

erotomanem nebo Silenym diletantem.
Ale pod vSemi témito myty a maskami,
kterymi mystifikoval své okoli, je staly
spodni proud tragicky posedlého hleda-
ni prozitku absolutni krasy. Syn slavné-
ho malife Stanislawa Witkiewicze, kte-
ry jej vychovaval jako budouciho génia,
studoval nejdrive malifstvi a tésné pired



prvni valkou cestoval s etnografem Bro-
nislavem Malinowskym po Australii. Za
valky se stal carskym distojnikem, za re-
voluce bilym i rudym komisafem a po
navratu do Polska malifem, propagato-
rem tzv. ‘¢isté formy’ v umeéni, dramati-
kem (asi 40 her, z nichZ se dochovalo né-
co pres 20, napsal jen v poloviné 20. let),
poté prozaikem, organizatorem experi-
mentalniho divadla a nakonec pied se-
bevrazdou v roce 1938 filosofem. Po-
dobné je tomu i v jeho dramatech: pod
touto dobrodruznou nestalosti a kome-
diantsky proteovskou neuchopitelnosti
je tragické uhranuti umeénim a jeho ab-
solutnem. Jakysi bas, scelujici osudy Wit-
kacyho i osudy jeho postav, nedovolujici,
aby se jeho zivot i dilo staly prazdnym
a samoucelnym nonsensem.

Filosofie Cisté Formy

Witkiewiczova teorie uméni a divadla
prameni v jeho osobitém filosofickém
systému. NabozZenstvi, filosofie a umeé-
ni vznikly a jsou tu proto, abychom pro-
zivali ‘tajemstvi existence’. Jiz tento po-
jem ‘existence’ v sobé skryva vychozi
a zakladni dramaticky protiklad: existu-
je néco jako celek existence ve své neko-
necnosti a existence diléi neboli indivi-
dualni. Svét je tak dramatickou ‘jednotou
v mnohosti’: v celku je neomezeny a vici
tomuto celku stoji jedinec jako monada
vedle a spolu s jinymi monadami, které
se snazi zachytit a prozit tuto jedinec¢nost
i celostnost sebe ve vztahu k nekonec¢nu.
Tento postoj jedince viici celku existen-
ce vném vyvolava udiv, neklid nebo opo-
jeni: pro¢ jsem tim, a ne onim? Metafy-
zicky prozitek je prozitek ambivalentni,
muze zneklidiovat i opajet. Na mnoha
mistech pouziva Witkacy pojem impli-
kace, zvlasté v praci o pojmech. Nebot
i v ném je skryty onen udiv: co nam to
vlastné poskytuje jistotu, ze ‘jestlize exis-
tuje A, pak existuje i B’? Cili jestlize ma-

Witkiewiczova Cista Forma v divadle

me celek, pak mame i mnohost. A pravé
tato skrytost vyvolava metafyzicky pro-
zitek ‘tajemstvi existence’, kterym se ¢lo-
vék odlisuje od ostatniho svéta.

Tady musime ovSem okamzité pro-
vést korekturu: tento ¢lovék musi byt
vyraznou a tviréi individualitou. Da-
vovému a kolektivizovanému c¢lovéku,
ktery se zabyva jen mnozenim a uspo-
kojovanim zivotnich potieb, je metafy-
zicky prozitek cizi. Vhrach Witkacyho je
z hlediska déjinného vyvoje toto rozlise-
ni vyrazné individuality a ¢lovéka jako
pouhého reprezentanta lidského druhu
dalsi tajemnou implikaci, ktera zaklada
jeho katastrofické pojeti dé€jin: jak jesté
uvidime, zrod vyrazné osobnosti v mi-
nulosti uz sam o sobé implikuje dav.

Jako kazdé existenci, tak i jedinci-mo-
nadeé je vlastni podvojna existence v ¢ase
a v prostoru. Jedinec je ‘trvanim samym
0 sobé’ a je ‘rozprostranénosti o sobé’.
Trvani je jakoby vnitinim ¢asem mona-
dy, ¢ili pocitovanim plynuti kvalit (tento
pojem Witkacy pouziva ve filosofickém
vyznamu jako bezprostiedni a zasadni
urcitost vnimanych jevi) a jen tak se je-
dinec stava trvanim védomym ¢i sebe-
-védomym. VSechny tyto ¢asoprostorové
kvality se v jedinci-monadé sceluji v jed-
notu, ktera je dana bezprostredné ¢ili
primarné. Subjektivné prozivané kvali-
ty maji ovSem raznou silu vyrazu a v ur-
Cité chvili se stava vyraznou pouze jedi-
na kvalita nebo jediny komplex kvalit,
zatimco ostatni, at uz vhimané aktualné
nebo uchované v pameéti, ustupuji na dal-
§i plan a tvori tzv. ‘smisené pozadi’, které
jen specificky zabarvuje kvality jako ta-
kové, jez se pravé nalézaji v prvnim pla-
nu. Timto pojmem ‘smiSené pozadi’ se
Witkacy pokusil definovat hlubinny roz-
meér c¢loveéka, tj. podvédomi (znal prace
S. Freuda), pamét, soustiedénost apod.
Zaklada tak vertikalitu, ktera ma velky
vyznam pro jeho koncepci pojmu a veét
v poezii i v divadelni hte, kde jedna ze
tri sloZek pojmu - zvukova, vyznamova
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¢i obrazova - vzdy vystoupi do popredi
na ‘smiseném pozadi’ zbyvajicich dvou.

V tomto vertikalnim rozmeéru ale do-
chazi i k rizné stupnovanému a uve-
domovanému metafyzickému prozit-
ku ‘jednoty v mnohosti’. Pocit jednoty,
ktery je nam bezprostifedné dan jako
prozitek podstaty a neda se jako takovy
zdtvodnit, se miize stupnovat od nejas-
nych dojmu, jesté silné zakorenénych
v kazdodenni realité, az k vyjimecnym
metafyzickym pocitim, které ma pra-
vé vyvolavat uméni. Nevime, odkud se
tento pocit bere, objevuje se zcela na-
hodné v situacich jako je rozchod s mi-
lenkou, srdazZka vlaku, podivny sen, od-
souzeni k smrti, pohled na krdsné hory.
Pripojme pozivani alkoholu ¢i narkotik
(tyto prozitky nazyva Witkacy ‘realistic-
kymi’, na rozdil od ‘poetickych’, které
vyvolava umeéni), okamziky nabozZen-
skych extazi, filosofickych kontemplaci,
mystickych zieni atd. Ale pro Witkacyho
je na vrcholu esteticky prozitek uménti,
ktery je prozitkem Cisté Formy, nebot
vyjadiuje na strané jedné drama iden-
tické osobnosti via¢i nekone¢nému cel-
ku svéta a na strané druhé terapeuticky
zbavuje ¢lovéka samoty a tizkosti.

Je tu ovSem podminka: uméni se mu-
si odlouc¢it od praktického zivota. Prdve
tento neklid, zbavujici se slouceni s prak-
tickym jd, nazyvdm metafyzickym nekli-
dem, ktery je kombinaci c¢istého meta-
fyzického pocitu a Zivotnich pociti, tzn.
vyjimajici se kvality jednoty osobnosti
na ‘smiseném pozadi’. Zde mame i di-
vod, pro¢ Witkacy tak ostie napada re-
alismus, naturalismus a jakékoliv dal-
§1 funkéni spojovani zivota a uméni,
dokonce i u futuristi a dadaisti. Tam
vsude je totiz ustaven opacny vztah:
v popredi jsou vyrazné zivotni obsahy
a ‘smisenym pozadim’ je forma, tyto ob-
sahy pouze ‘umocnujici’.

Witkacy pouziva ve svych studiich
pojmu formy jako ‘jednoty v mnohosti’
ve dvoji perspektivé. Zkouma-li ji ana-
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lyticky jako estetik nebo filosof, pak for-
ma znamena jako u ruskych formalista
‘konstrukcei’, ‘strukturu’ nebo ‘gestalt’;
jakmile ale zacne popisovat samotny
akt tvorby, je forma pro néj bezpro-
sttednim vyrazem celkové a okamzité
psychiky umélce. Zde ma pak jeho teo-
rie velmi blizko k nazortm symbolisti
a expresionistd: tvorba - a analogicky
i recepce - jsou rizeny skrytym impul-
sem v psychice, ktery umoznuje krysta-
lizaci a prozitek formy. Na tomto misté
bychom mohli pfipomenout i Husserlo-
vu fenomenologii, kterou Witkacy dob-
fe znal: formou je zde analogicky cista
esence jevu (eidos), ktera je nam bezpro-
sttedné dana jako zfeni podstaty.

KaZda zminka o formé okamzité im-
plikuje pojem obsahu, kterym Witka-
cy mysli predméty a jevy ze Zivota, Zi-
votni pocity atd. Realismus mimeticky
napodoboval pravé tyto obsahy, které
vystupuji na prvni plan, zatimco jejich
zformovani bylo druhotnou zalezitosti.
Umeéni se stalo ‘odrazem zivota’ i s jeho
zivotni logikou a konsekvencemi. Rov-
néz i divaci si navykli na tuto zakladni
konvenci. Nyni ovS§em Witkacy vztah
formy a obsahu prevraci naruby nebo -
a to je mozna piesnéjsi - vidi vztah Zivo-
ta a uméni ‘zrcadlove’, tj. tam, kde ma-
me levou stranu, jevi se strana prava,
kde byl obsah, je nyni forma atd.

Byl za to okamzité vypeskovan svymi
kritiky, ktefi neporozumeéli tomuto pie-
sunu akcentti a domnivali se, Ze mu jde
o totalni eliminaci obsahu z uméni. Za-
fazovali jej proto mezi dobové abstrak-
cionisty a avantgardni zastance nonsen-
su. Witkacy musel neustale tento nazor
vyvracet. Pojem Cisté Formy chapal ja-
ko pojem mezni, jako ideal, k némuz
umélec sméruje a ktery se vlastné neda
beze zbytku uskuteénit. Slo mu piede-
vsim o jiny vztah formy a obsahu. Také
o svych hrach mluvil jako o pokusech,
mnohdy jesté silné ‘znecisténych’ zivot-
nimi obsahy.
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Duilezité pro uméni jsou tedy propor-
ce: prevazujici formalni stranka a zi-
votni ‘znecistujici’ obsahy - v malirstvi
zobrazené predmeéty, v hudbé nase emo-
ce, v dramatu postavy a udalosti - pou-
ze v uloze ‘smérovych napéti’. Mame tu
dalsi vyznamny pojem Witkacyho teo-
rie tvorby: fenomény ze Zivota tu nehra-
jiroli tim, jak se nam vnéjskové jevi, ale
svou intencionalitou, ¢ili tim, jak vedou
pozornost umélce i divaka pravé timto
smérem neboli ‘v tomto smyslu’. Smé-
rova nebo také dynamicka napéti pred-
métt, postav ¢i udalosti se tak daji ‘kon-
struovat’ a maji funkéni vyznam pro
samotné déni v obraze.!

Obvinovani Witkacyho teorie z pro-
gramového abstrakcionismu nebo non-
sensu prameni v radikalnim odklonu
nékterych avantgardnich sméra od mi-
metické tradice zobrazovani. Ale pokud
napr. dadaisté nebo konstruktivisté chté-
li programové eliminovat zivotni obsa-
hy (predméty, naméty) z umeéni, Witkacy
je neeliminuje, ale dava jim jinou zpro-
stfedkujici funkci, skrze niz se obraz
nebo drama stava vyrazem ‘celku umél-
covy psychiky’. Pokud bychom pro ilu-
straci pouzili troji tridéni obrazt polské-
ho estetika Mieczystawa Porebského na
autogenni, exogenni a endogenni,? pak
dadaisté nebo konstruktivisté opousté-
li mimeticky exogenni obraz a smérova-
li k obrazu autogennimu. Exogenni ob-
raz byl vlastni uméni realistickému, kde
zobrazujici dilo je kladeno proti zobra-
zované a nepritomné realité. Lisi se od
ni umélosti (Witkacyho ‘umocnéni for-
mou’), ale ‘pravdou’, ‘pravdépodobnosti’
nebo morfologickou podobnosti mohlo
vytvaret iluzi zobrazované reality. Na-
vic obsahovalo vétSinou utajovany kod
zobrazovani, tj. uzitnou funkci umélec-

1 Witkacyho analyticky pfistup md mnoho spolecného také
s Ejzenstejnovou teorii montdze, kterou ¢tendf najde v knize
J. VOSTREHO Rezie je uméni, Praha 2001.

2 POREBSKI, M. Sztuka a informacja, Krakow 1986
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kého dila: ukazovalo pravdu zivota, vy-
chovavalo, probouzelo narodni sebevé-
domi, bavilo atd. Je proto priznacné, ze
pravé Witkacy odmitl vSechny tyto funk-
ce, zvlasté pak narodné uvédomovaci ¢i
vésteckou’, ktera ma v Polsku hlubokou
tradici vromantismu. Odmitly je i avant-
gardy, ale smérovani k automorfnimu
obrazu znamenalo zaméreni pouze na
formalni (bezsyzetové, bezpiredmétné)
vlastnosti jako takové, tj. proporce, de-
formace, rytmus, kontrasty apod. Tyto
vlastnosti jsou ale nenazorné a odkazuji
jen k povaze konstrukce samé, k jeji stav-
bé a vnitfnimu déni.?

U Witkacyho najdeme zretelny od-
klon od exogenni k endogenni obraz-
nosti, kde se rusi mimeticka distance
i skryty ucelovy kdd, nebot jde o subjek-
tivni celostny vyraz ¢i stopu po nécem,
co onen ‘celek psychiky daného umél-
ce’ zformovalo. Pro nazornost se takto
jevi u kazdého ¢lovéka styl jeho chova-
ni a fekne-li Witkacy, ze v uméni je for-
ma obsahem, ma na mysli tento jevici
se obraz (eidos) jako stopu, kterou na-
lezneme i v podivinském chovani jeho
dramatickych postav, kdyz si chtéji ales-
pon na okamzik sahnout na ono tajem-
stvi existence.

Endogenni obraznost je kategorie téz-
ko uchopitelna. V praktickém zivoté -
a v jeho mimetickém zobrazeni - je né-
¢im tak samozrejmym, Ze ji ‘nevidime’.
Jsme ovladnuti prakticismem: vidim
zidli a vim, Ze je to zidle, protoZe vim,
k ¢emu slouzi. Ale uz remeslnik, ktery
ji vyrabi, musi mit jeji obraz ‘pred oci-

3

3 Zde je mozné uvést i avantgardni hleddni koresponden-
ci mezi ‘automorfnim svétem’ logiky, matematiky, geome-
trie nebo teoretické fyziky (zvlasté ‘neeuklidovské’ teorie
Einsteina; ‘neeuklidovskym dramatem’ nazval Witkacy hru
Guybal Vahazar) a ‘endomorfnim svétem’ umeéni, které je
pro avantgardu charakteristickym hledanim vztahu mezi
uménim a védou. Na rozdil a v opozici k symbolismu a mo-
derné, kde se hledaly predevsim korespondence ndbozen-
stvi a uméni, Witkacy je v tomto sméru opét ‘mezi’: ope-
ruje s modernistickymi korespondencemi s ndboZenstvim
i s avantgardnimi korespondencemi s védou.
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ma’, protoZe mu slouzi jako model, jez
predchazi vSechny mozné zidle, a pro-
to podle antické filosofické tradice ‘ve-
de jeho ruku’. V tvorbé umélce ovsem
tuto fazi reprodukéniho femesla jesté
predchazi faze bezprostiedniho a intu-
itivniho zachycovani nebo - analogicky
s fenomenologii - zieni této formy ¢i ide-
je, poté konkretizované v tom ¢i jiném
materialu. Pokud Femeslnik tvori most
mezi svétem realnym a neviditelnym,
ale znamym svétem forem, pak umeélec
stavi most mezi realitou a neznamym
a skrytym svétem forem.

Ve své teorii Witkacy operuje velmi
casto s protikladnymi a v sobé se zrcad-
licimi ontologiemi zivotni reality a svéta
Cisté Formy. Nepiekryva jeden svét dru-
hym, ale hleda mosty, podobnosti a roz-
dily. I v zivoté se setkavame s formami
véci a jeva jako s ‘jednotou v mnohos-
ti’, napf. u lokomotivy, ktera se sklada
ze soucastek. Celostna forma ¢i kon-
strukce lokomotivy ma ovSem tucelovy
vyznam, a pokud se jevi krasna nebo os-
kliva, je to jen odlesk metafyzického pro-
zitku jeji formy. S uméleckym dilem je
to jako s ‘Silenou lokomotivou’ - tak zni
nazev jedné z her Witkacyho: z hlediska
zivota je zbytec¢nd, neuzitecna ¢i bezdua-
vodna (Francouzi by fekli ‘gratuite’), ale
jako existujici ve svété uméni ma existen-
cialni smysl, kterému porozumime bez-
prostredné jako hudebni melodii. V ob-
razu ‘Silené lokomotivy’ najdeme stopy
Witkacyho metafyzického udivu, opoje-
ni ¢i neklidu.

Witkacyho katastrofismus

V obrazu ‘Silené lokomotivy’ je ja-
ko v celé Witkacyho dramatické tvorbé
ukrytaijeho katastroficka filosofie déjin:
Zijeme v dobé ‘nenasyceni formou’ a ne-
moznosti dosdhnout metafyzicky prozi-
tek. Kon¢i epocha nabozenské viry, filo-
sofické kontemplace a umélecké tvorby.
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Jsme uz v posledni fazi, kdy se umeé-
ni zbésilou honickou za raznymi ismy
otfasa v krecich a riti se jako ‘Silena loko-
motiva’ ke svému konci. Jedince-mona-
du, onu tvardi individualitu, schopnou
prozit a vyjadrit se Cistou Formou, pie-
valcuje a nahradi lidsky druh, tj. totalni
zespolecensténi, rovnost vSech v ano-
nymnim kapitalistickém ¢i komunistic-
kém davu, ktery hleda jen uspokojeni
materialnich potieb. Prozitky hlubsiho
dramatu Ja ve vztahu k celku svéta zmi-
zi a zGstanou jen pocity hladu, strachu
a erotické zazitky.

Tato klesajici linie az ke konci jedin-
ce-monady je zakédovana ve vSech Wit-
kacyho hrach. Jsme tu vzdy ve fazi pred
koncem nebo pred posledni mozZnosti
se alespon priblizit k metafyzickému
prozitku. Proto jsou postavy Witkacyho
her uz jen degradovanymi stiny byva-
lych individualit - knézi, filosofa, kralta
nebo umeélcl, kteri stavéli mosty me-
zi Zivotem a nicotou, existenci vlastni
a nekonecnem. To oni vytvareli kultu-
ru, ale zasazeni zahadnou a tragickou
‘spolecenskou entropii’, stavali se uza-
vienou elitou, ktera postupné sledova-
la jen své vlastni zajmy. Ty si pak spolu
s demokratickymi hesly zacali prisvojo-
vat vSichni.

I ve své katastrofické vizi je Witka-
cy umeélcem vychazejicim spise z tuSe-
ni nebo zjevovani se formy této upada-
jici linie déjin. Svét nehodnoti tcelové
v jeho progresu, ale vnima vyvoj exis-
tencialné. Proto také ¢ini demokracii
zodpovédnou za veskeré zlo, nebot du-
chovni individuality knézi, kralt, filo-
sofd a umélctt nahradili bankéri, po-
litici, pravnici, tovarnici a obchodnici,
tyto - podle Witkacyho - obludné kari-
katury mizejicich bohatyrskych titanii.
Priciny a pocatek konce nehleda jen ve
Velké francouzské revoluci nebo v brit-
ském tradeunionismu, ale jesté hloubé-
ji v samotnych pocatcich evropské civi-
lizace, ¢ili vonom okamziku jednoty, jiz
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implikujicimu katastrofickou mnohost:
Nendvidim Recko, toto nestésti celého lid-
stva. Tam vznikla demokracie, jejiz nd-
sledky citime dnes...Tam vznikla diskur-
sivni filosofie jako prohrand vdlka pojmii
s tajemstvim existence... Tam z padlého
nabozZenstvi vyrostlo naturalistické ume-
ni, které je pricinou uipadku evropského
umeni. Tam vznikli sport, jeden z pronich
symptomit degenerace. A dodejme: tam
vzniklo i divadlo odtrZenim od mystérii
a zacalo napodobovat milostné zapletky,
narodnostni problémy a politické zapa-
sy. Jinde zasazuje Witkacy koreny tohoto
konce mezi 15. a 17. stoleti, kdy dochazi
k nahradé symbolického zobrazeni rea-
listickym, kdy se kronika méni v historii,
mystérium v drama, monodie v polyfo-
nii a mytus na védeckou teorii.

Proti optimistické vizi neurcité bu-
doucnosti u futuristd, konstruktivista
nebo surrealisti mame u Witkacyho uz
jen zkolektivizovany nebo zkomerciona-
lizovany dav. Takovy je zakon nasi plane-
ty, opojené Zivotem, sexem a zaludkem.
Cekd nds hroznd nuda mechanického a bez-
duchého Zivota, kde se mali budou plazit
po vSem, co ve jménu Zivota a smrti doby-
li velici panové ducha. Neni to tedy kata-
strofismus védecko-technického rozvoje,
ktery strasil v té dobé napi. Karla Capka,
ze se lidé zméni v roboty, ale fatalita uni-
formity spolecenského zivota, ktera je
paradoxné zaludnéjsi. V budoucnu bez
metafyziky nabozenstvi, filosofie a umé-
ni budeme totiZ uspokojenim sexu, za-
ludku a televiznich seriala stastni.

O tom jsou vSechny hry Witkacyho:
¢lovék je tu predmétem prisné determi-
novaného déjinného vyvoje. Svét jako
‘Silena lokomotiva’, kterou nelze zasta-
vit. MiZzeme se této nutnosti prizpliso-
bit a stat se soucasti davu nebo se jes-
té naposled pokusit o to, o¢ se pokousi
v dramatech postavy Witkacyho: jit pro-
ti proudu a snazit se dotknout onoho ta-
jemstvi existence. Witkacy je ovSem ta-
ké dédicem romantické ironie, a i kdyz
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vi, Ze je to pokus o zachranu toho, co ¢i-
ni ¢lovéka ¢lovékem, bude to pokus pro
tyto stiny byvalych individualit posled-
ni a nedspésny.

Situaci pred koncem je poznamena-
no i skutecné uméni. V dobé, kdy Wit-
kacy psal teorii Cisté formy, probihaly
ruzné obnovy v fadé ismi a vznikl do-
jem, Ze se uméni jesté jednou pozvedlo
na puvodni Groven a nabylo novou pres-
tiz. Ale i to povazuje Witkacy za smrtel-
nou kiec¢, nebot je to uméni jen pro
vybrané, trpici ‘nenasycenou formou’
a rozkladané permanetni honickou za
néc¢im novym a neobvyklym. Vyvolené
individuality konce uz nemohou uspo-
kojit harmonie, symetrie nebo perspek-
tiva dob minulych a pozaduji disonan-
ce, asymetrie, formujici se chaos nebo
Sokovani. A praveé tyto komplikované,
neobvyklé a provokujici postupy, které
nejsou extravagancemi, ale dusledkem
vzpoury proti banalité a rutiné, nazval
Witkacy ‘uméleckou perverzi’. V minu-
losti ji uméni nepotiebovalo, protoZe je-
ho existencialni smysl, jeho ‘gratuit’ ga-
rantovalo naboZenstvi. Po ném uz jen
narod, politika a jiné spolecenské potie-
by, az k soucasnosti, kdy je kultura, hna-
na bicem civiliza¢niho progresu, uz na-
prosto vycerpana. Skutecny umeélec ma
podle Witkacyho uz jen pravo zesilet
a skoncit v blazinci: Podle mne skutecni
umeélci, kteri na rozdil od riuznych avan-
turistii, kterym staci kompromisy, nedo-
kdZou absolutné Zit bez tvorby, a proto bu-
dou sedét ve specidlnich nemocnicich pro
nevylécitelné choré a jako strepy ddvného
lidstvi je budou zkoumat psychiatii.

Witkacyho dramaticky svét

Witkacyho hry predstavuji ‘fantastic-
nost psychologie a jednani’. Podobaji se
snim, kde nevladne bézna logika a zdra-
vy rozum. Mame pied sebou ‘neeukli-
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dovsky svét’, na ktery se nevztahuje nase
zivotni predzkusenost a apriorni katego-
rie k popisu a hodnoceni, nap¥. to nejsou
tragédie nebo komedie. Vladne tu pou-
ze velka oscilace mezi smrtelnou vaznos-
ti a smésnou lehkomyslnosti postav. Od
zacatku mame pocit, Ze vSechno je tu
ne-skutecné a ne-pravdivé, ale naprosto
to neni zastupna iluze realistt, jen jina
skutec¢nost s vlastni existencidalni prav-
dou. Vypravime-li fabule jednotlivych
her ¢ili to, co sleduji a kam miii postavy,
citime, jak nam Witkacyho svét neusta-
le unika. Jako kdyz chceme vypravét sen,
ktery se nam zdal. Zneklidiiuje nas, divi-
me se a ptame se nejdrive na existencial-
ni smysl tohoto svéta: co to je?

Postupné také zjistime, ze vSech-
ny Witkacyho hry jsou monotematické
a jedna se podoba druhé. Proto vznik-
lo podezieni, Ze je to vlastné autor je-
diné hry v raznych verzich. A skutec¢né:
ve vSech jsme svédky jakési permanent-
ni honi¢ky za onim metafyzickym pro-
zitkem tajemstvi existence. Néktera dil-
¢i témata se tu stale opakuji, napr. pad
tyrana (Tumor Mozkovi¢, Guybal Vaha-
zar), osud filosofa ¢i umélce ve spolec-
nosti, kterou zlikviduji neznamé sily
(Sevci), prichod mladika do sekty umél-
cu a dobrodruhti (Nové osvobozeni), uza-
vireni paktu s dablem (Sondta Belzebu-
ba) atd. Ale vsude jsou stejné postavy
tvorici jakési vicehlasy Witkacyho nazo-
ri. V prvnich hrach maji jesté nadéji, ze
dosahnou svého cile, ale v pozdéjsich az
k Sevciim jsou jejich osudy ladény daleko
vice sarkastickym védomim konce a na-
stupem zmechanizovaného davu.

Postavy tu provadéji ty nejnepravdé-
podobnéjsi a nejpodivnéjsi véci. Dobyva-
jiimpéria, plodi déti jako kralici, vymys-
leji nové védecké obory, dama v salonu
muci Shakespearova Richarda III. atd.
Co v zivoté mozné neni, da se nabid-
nout timto divadlem. Uéel toho vieho je
skryty az do chvile, kdy postavy za¢nou
hlasat autorovu filosofii o tom, Ze je nut-
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né se zbavit nudy i nenasyceni a dosah-
nout metafyzického prozitku. Pro tohle
jsou schopny udélat cokoliv.

Proto také mluvi vSechny jazykem
autora, vtipnym, ironickym a tempera-
mentnim. Vykorenéné z tolik zadané
identity pohybuji se neustdle na hranici
nebo v prostoru ‘limenalnim’, kde je vse
ovladnuto ambivalenci nebo protiklady,
vysoké se tu spojuje s nizkym, komic-
no s hrtizou, anarchie s utopii, biologie
s metafyzikou. Zde je také uloZena ironie
Witkacyho, nebot lidska duse je schopna
vystoupit az k metafyzickému prozitku,
ale mnohem castéji zabredava do fales-
né sentimentality a klisé. Je tu také am-
bivalence aktéra a pozorovatele: postavy
jednaji, mluvi stale o nemoznosti uménti,
o nudé a o tom, jak ji prekonat, ale sou-
Casné se na sebe divaji ze strany a vsech-
no komentuji. UZ ve svém prvnim roma-
nu 622 Bungovych pddit nazval Witkacy
tento postoj jako ‘do nekonecna se mno-
ziciho pozorovatele’. Jakmile si posta-
va uvédomi, Ze jeji snaha dosahnout za-
douciho prozitku nikam nevede a stava
se iluzi, okamzité zméni ‘smérové napé-
ti’ své akce. Vétsinou k této zméné docha-
zi vzdy v nasledujicim déjstvi. Neexistu-
je tu proto ani tradi¢ni jednota déje, ale
spiSe formalni strategie hry, odkryvaji-
ci marnost permanentni honicky postav
po prozitku tajemstvi existence.

Expresionistické ich-drama? V jistém
smyslu ano: drama je tu médiem meta-
fyzické uzkosti osamélého jedince vici
nekonecnu. Jenze autorska sebeprojekce
je konstruovana, parodovana a ironizo-
vana. Tihle hrdinové uz nejsou pateticti,
protoZe z nich zbyly jen stiny a karika-
tury byvalych individualit, které kdysi
budovaly kulturu tvorenim mostii me-
zi sebou a celkem existence, mezi zivo-
tem a nicotou. Osud téchto asocidlnich
metafyzickych bytosti bez formy, prozZiva-
Jicich svij metafyzicky neklid v ¢isté Zivot-
nich projevech musi byt proto jen parodii
a groteskou. Witkacyho tyrani, bohémo-
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vé, démonické hetéry, perverzni divky,
umeélci a dobrodruzi uz patfi na kultur-
ni smetisté, je to secondhand typu, bliz-
kych dadaistickym ready mades. Prozit
to, o¢ usiluji - dotknout se tajemstvi exis-
tence -, je pro né nedosazitelné. Tajem-
stvi existence tu maze byt proto jen para-
doxné pritomno jako podsivka z nicoty,
jakési globalni ‘smisené pozadi’ vsech je-
jich extravagantnich ¢int.

Jan Blonski napsal, Ze postavy Witka-
cyho inscenuji svtij zivot jako hru a chté-
ji znéjucinit umélecké dilo, aby dosahli
onoho metafyzického prozitku.* Zivot je
nudi a proto se jako parta bohémt uza-
viou do néjakého pokoje nebo kavar-
ny a rozdaji si role fantastickych bytos-
ti. Herecka distance jim umoznuje to,
co neni mozné v zivoté: mohou umirat
a opét vstat, ménit pohlavi nebo mit obé.
A predevsim jako ‘smérova napéti’ mé-
nit v kazdém déjstvi taktiku svého usi-
lovani. To jisté plati, bereme-li v ivahu
jejich zptsob tragikomediantské exis-
tence o sobé. Ale vSem témto postavam
je soucasné nécim nebo nékym vnucova-
no védomi této hry, a proto mame pied
sebou vlastné herce a rebours: postavy
hraji s permanentnim pocitem neiden-
tity s roli, kterou se rozhodli hrat.

V celém Witkacyho svété je silné na-
péti mezi ‘nizkou’ fyziologii a ‘vysokou’
metafyzikou. Je zajimavé sledovat, jak se
toto napéti objevuje ve vSech urovnich
dramatické vystavby: od konstrukce vy-
znamovych predstav v pojmech a vétach
(jako vzor uvadi Witkacy ve své teorii slo-
vo ‘bykodlak’, tj. spojeni byka a vlkodla-
ka) ke kontrastim mezi roli a mluvou,
napt. kdyz Svec filosofuje jako Witkacy
a hrabé mluvi jako hovado, dale pak ke
kontrastim postoji smysloveé zvirecké-
ho ¢i erotického typu a odusevnélého in-
telektuala, az k necekané ostrym a pro-
tikladnym zvratm v d€ji. Proto i mnozi

4 BLONSKI, J. Teatr Witkiewicza: Forma formy. Dialog,
1967, ¢. 12
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witkacologové uvadéji, ze zakladni réto-
rickou figurou jeho svéta je oxymoron.

Forma Witkacyho her je soucasné
konstrukci nebo montazi. Ale pokud
v té dobé byl v zivoté hrdinou inzenyr,
ucelové konstruujici lokomotivy, Witka-
cy je jeho zrcadlovym obrazem: je spiSe
brikolérem, ktery z nepotiebnych stie-
pa nebo stereotypti kulturniho smetis-
té montuje s bezprostiredni intuici sno-
vé fantaskni svét ‘Silenych lokomotiv’,
které se Fiti s jakousi tajemnou nutnosti
ke konci. Je brikolérem, ktery uz tehdy
podkopaval hrdinny patos inZenyrské-
ho mytu. Mozna i proto jej povazovali za
blazna a diletanta, ktery montuje muce-
ni s vlastni filosofii, vrazdéni s plozenim
a zivé lidi s mrtvolami nebo mumiemi.
Dnes se nam tato kdysi necekana spoje-
ni stavaji béznéjsimi.

Vyrazem této tvorby brikoléra na kul-
turnim smetisti jsou i cetné citace a pri-
zivovani se na jinych umeéleckych nebo
védeckych dilech, které znali autor i je-
ho divaci. V hrach Witkacyho proto kaz-
dou chvili narazime na néjaky motiv
nebo narazku ze Shakespeara, Ibsena
nebo polskych dramatikt. Své hry za-
sazuje do konvence melodramatu nebo
konverzacky, aby pak mohl citovat, pa-
rodovat a Zonglovat stereotypy. Rad se
prizivuje zvlasté na narodnich stereoty-
pech anglickych a ruskych, cemu dobie
rozumime i my u nas, kam se rovneéz sy-
pou hojné kulturni odpadky ze Zapadu
i z Vychodu.

Uprostred téchto klis§é a masek ho-
mogenizujiciho kulturniho prostredi
ziji Witkacyho jedinci-monady, které uz
nedokazou byt autentické a neopakova-
telné. Kdysi tvorily kulturni a umélec-
ka dila jako bezprostredni vyraz meta-
fyzického prozitku ‘jednoty v mnohosti’
a dnes se tato dila stala bariérou, zne-
moznujici spontannost a jakykoli prozi-
tek vlastniho tajemstvi existence. Takze
ve Witkacyho svété ani tito zlocinci, ty-
rani, démonické hetéry a umélci nemaji
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na vybranou: bud budou zit podle vzoru,
které jim podsouva dav na smetisti, ne-
bo skonéi v blazinci.

Cista Forma na jevisti

Witkacy byva zarazovan mezi divadelni
reformatory 20. stoleti, ale byl to prede-
v8im dramatik. Sam ostatné tvrdil, ze
v inscenac¢nich problémech se nevyzna.
Také jeho teorie vychazi z tradi¢ni kon-
cepce interpretacniho divadla, kde se
vic mluvi nez jedna, a je zajimavé, jak
malo prostoru a vyznamu vénoval rezi-
sérovi, ktery se v jeho dobé uz jako crai-
govsky ‘umeélec divadla’ vysouval na
prvni plan. Pritom jeho drama uz pod-
le didaskalii napovida vyznamnou roli
vytvarné stranky a oko maliie se v hrach
nezapre stejné jako mysleni filosofa v di-
alozich. Presto mél k dobovym divadel-
nim reformam a modernim inscenacim
klasiktl (napft. u polského reziséra Schil-
lera) dosti kriticky vztah. Divadlo sice
pojima jako syntézu slozek, ale pozor-
nost vénoval ve svych statich predevsim
dramatu (zde pak v souvislosti s poezii
osobité teorii pojmu, jez se skladaji ze
zvukové, vyznamové a obrazové sloz-
ky) a jak by méli hrat v jeho hrach her-
ci. Autor je pro ného tviircem ontologie
dramatu, zac¢ina tusenou formalni pred-
stavou ‘jednoty v mnohosti’ a poté ji pre-
vadi do slov a jevistnich obrazt. Herec
s rezisérem musi analogicky jako hu-
debni interpret prevést hru do jevistni-
ho tvaru, ale k vlastni kreativité ma da-
leko vice prostoru nez hudebnik. Podle
Witkacyho je tedy drama hotové dilo,
které ma svou ‘Cistou formu’ jasné ur-
c¢enou, a proto je mozné je jevistné in-
terpretovat jen s témi odchylkami, kte-
ré tuto formu neboli styl nenarusi. To je
i dtivod, pro¢ napi. nesouhlasil s uvadeé-
nim her Shakespeara nebo Stlowackého
v realistickém nebo jiném stylu.
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Logicky pak Witkacy podrobil Kkriti-
ce i metodu psychologického realismu,
kterou v té dobé pod vlivem MCHAT
rozvijeli ve varsavské Reduté Juliusz
Osterwa a Mieczyslaw Limanowski. On-
tologie fantasknich svétti jeho her prosté
nedovolovala prozivani, identitu herce
s postavou nebo motivace podle zivot-
nich projevi. Jeho herec musel nejdii-
ve pochopit a vystihnout formalni ce-
lek hry a formalni tén postavy, tzn. jeji
kontury jako u kresby, pritom ale ne-
smél upadnout do povrchni karikatu-
ry. Vstupoval do jiného svéta a musel se
chovat chladné jako konstruktér ¢i bri-
kolér. Netvoril kontinualni vyvoj posta-
vy, ale jeji neustalé promény. Hral tedy
ve skocich a sekvencich, coz vyzadovalo
schopnost rychlé transformace. Pracu-
je se slozkami, uvadi je do vzajemnych
vztahi a dynamickych napéti, zvyrazni
jedinou a ostatni odsouva do ‘smiseného
pozadi’, pracuje se ‘smérovym napétim’
(intencionalitou) kazdého slova, gesta
a pohybu. Kontrastuje: v roce 1928 v po-
znanské inscenaci Metafyzika dvouhla-
vého telete museli herci vypovidat filo-
sofické reflexe s velikym emocionalnim
napétim a pasaze, tykajici se prozitka
a dojmu, chladné a s odstupem. Zname-
na to, Ze herec Witkacyho musi byt také
perfekcionistou a s matematickou pres-
nosti vazit kazdou vétu a slovo.

Presto byly, jsou a jesté budou s Wit-
kacym na jevisti potiZe. Svét jeho her je
stale i pro nas nezvykly. Nékteré hry se
v Polsku hraly mezi valkami a nezane-
chaly vyznamnéjsi stopu, spiSe polemi-
ky s mnoha nedorozuménimi. Witkacy-
mu se pritom nékteré - napr. uvedeni
Pragmatikit nebo Tumora Mozkovice - 1i-
bily a fotografie napovidaji typicky styl
mezivalecnych avantgard 20. let. Jenze
potize méli Polaci s Witkacym i po valce,
kdy znovu objevili jeho hry. V roce 1956
uvedl jako prvni Tadeusz Kantor Sé-
pii, ale do poloviny 60. let byl spise dra-
matikem studentskych divadel. Teprve
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Stanistaw Ignacy Witkiewicz

pak se prosadil na vsech profesional-
nich jevistich, jenomze kritika povazo-
vala vétSinu inscenaci za prazdné a bez
mySlenky. Mnozily se tu vnéjsi efekty,
prevazovala vnéjsi vytvarnost az k auto-
nomnim stylizovanym obraztm a herci
nevédeéli co hrat. V jiné verzi se opakova-
ly omyly z mezivalec¢né interpretace Wit-
kacyho tvorby a forma byla opét chapa-

Witkiewiczova Cista Forma v divadle

na jako abstraktni stylizace, vytvarejici
nekonkrétni automorfni obraznost, pri-
pominajici tak trochu scifi svéty. Bylo
proto nutné respektovat jeho formal-
ni koncepci, vratit do svéta Witkacyho
konkrétni realitu a uchovat styl chova-
ni jeho postav a udalosti. Nékterym rezi-
sériim, napi. Jerzymu Jarockému, se to
podafrilo. Jini - Tadeusz Kantor nebo J6-
zef Szajna - naopak nalezli v jeho hrach
a v jeho teorii inspiraci k vlastnim oso-
bitym rukopistim. (U nas vzbudila v ne-
davné dobé zaslouzenou pozornost Lan-
gova inscenace Matky, premiérovana ve
studiu divadla Labyrint.)

S hrami Witkacyho se casto provadi to,
co s mnoha jinymi groteskami. Hraji se
jako ztresténé blazniviny s deformacemi
pro deformace a jen po povrchu. Jenze
u Witkacyho je nutné uchovat hlubinny
rozmeér her, kde je uloZena i jeho filoso-
fie zivota a uméni. At se nam jevi bliz-
ka ¢i nikoliv, naivni ¢i hluboka, lezi vSu-
de v podtextu téchto fantastickych svétt.
Bez ni se kazda inscenace rozlozi, ztrati
vnitfni spojitost a zméni se na obycejnou
kabaretni parodii s moznymi narazkami
na cokoliv. JenzZe tady se musi parodie
vyvazovat uprimnou vaznosti a fanta-
zii, tzn. Ze dynamika povrchovych ‘smé-
rovych napéti’ se musi rozehravat na
ukrytém ‘smiseném pozadi’.
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Uvod do teorie Cisté Formy v divadle

Stanislav Ignacy Witkiewicz

1. Analogie s malirstvim

Nendvidim soucasné divadlo ve vsech jeho obméndch,
ale protozZe nejsem kompetentni v divadelnich zdlezitos-
tech, nemdam v umyslu zde poddvat néjakou teorii, zalo-
Zenou na odborné znalosti véci. Pijde mi pouze o velmi
povrchni ndért urcité predstavy, ale protoze doposud
nemdm praktické dikazy, nemohu tvrdit, Ze se dd usku-
tecnit. Kdyby skutecné existovala dila, kterd by byla ale-
spon priblizné vyrazem této ‘teorie’, hovoril bych o ni
jinak. Ale doposud takovd dila neexistuji a jé sGm do-
konce pochybuji, zda jednou budou. Zijeme v dobé pro-
gramu a dfive nez vznikne spontdnné néjaky umélecky
smér, mame uz pred sebou jeho relativné dokonalou
teorii. Vytvaret smeéry zacinaji teorie a nikoliv opacné.
Ostatné v davnych dobdch neexistovaly ‘sméry’ v na-
Sem pojeti, nebylo Zadnych ‘ismd’, ale silné individuality
a skoly, sloZzené z jejich spolupracovniki. Tak tomu by-
lo alespon v malifstvi. Charakteristickym znakem umé-
ni nasi doby je naopak stdle vétsi preintelektualizovani
tviiréiho procesu a pfiklon k bezprostfednim protube-
rancim podle predem pfijatych zasad. Nemdm v Gimys-
lu timto zpisobem omlouvat mou ‘teorii’. Nevznikla pro-
gramové na pozadi celkové programovosti sou¢asného
uméni. Jsou to pouze volné uvahy, které mé napadaji
pfi sledovdni soucasného divadla nebo pfi pozorova-
ni souéasnych pokust o ‘obrozeni’ divadelniho uméni,
kterym chybi hlubsi znalost toho, ¢im bylo davné diva-
dlo. Bylo nejednou dokdzdno, ze divadlo vzniklo z ndbo-
zenskych mystérii a veskeré umeéni prameni v metafyzic-
kych pocitech, podobné jako ndboZenstvi, které s nim
bylo v ddvnych dobdch bezprostfedné spojené. Ale po-
kud se malirstvi, hudba a éasteéné i socharstvi, které
vlastni specifické, prosté slozky tvorby, staly v jistém
smyslu samostatnymi, tzn. Cistymi uménimi, a pokud
architektura upadd stdle vice jako takovd, nebot slouzi
méné idedlInim a vice uzitnym cilim, tak divadlo, jehoz
slozkami jsou lidé a jejich jednani, podobné jako jsou
slozkami mali¥stvi barvy uzaviené do forem a slozka-
mi hudby zvuky pojaté rytmicky, tak divadlo muselo pri
postupném zdniku metafyzickych proZitka prejit na ¢is-
tou reprodukci Zivota. NdbozZensky obrad, ktery ztratil
svdj ptvodni bezprostfedni vyznam, plodi divadlo jako
druhofady produkt svého Gpadku. Domnivam se, Ze je
to dobie vidét na Recku, kde se poprvé oddélilo diva-
dlo od ndbozenskych mystérii; podruhé pak v dobé za-
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¢inajiciho rozkladu krestanstvi v 15. stoleti, kdy vznika-
lo divadlo, zpoédatku zpracovdvajici pouze ndbozenskd
témata, a jeho rozvoj - ¢i spise neustaly upadek - trva
az do nasi doby. [...]

Nezdvisle na vzniku novych a dpadku starych na-
bozenskych kulta se vyvijela filosofie, kterd v soucas-
né dobé dosla az do urcitého stadia pozirdni sebe sa-
ma. Jsme v dobé dpadku nejen ndboZenstvi, ale viibec
veskeré metafyziky, coz se projevuje i v tom, co jsem
nazval ‘nenasyceni formou’: jsme v obdobi zédniku sa-
motnych metafyzickych pocitd, které se staly pro
dalsi spolecensky rozvoj lidstva néc¢im zbytecnym a ne-
uziteénym. Divadlo tedy pravé prochdzi nejen obdobim
‘nenasyceni formou’, ale kromé jistych cisté vnéjsich ‘po-
divnosti’ u nékterych autord, ktefi se snazi sloucit ta-
jemstvi existence v Zivotnich projevech se strizlivosti
soucasného mysleni, zGstava i naddle u umocriované-
ho realismu, a v tom mu silné konkuruje kinematograf.
V dusledku toho se pak objevuji rizné pokusy o ‘obro-
zeni’, které musim povazZovat za nepodstatné, a proto
chci prednést v nejobecnéjsim narysu moznost, ostatné
dost nejistou, zdsadni obrody divadelniho uméni niko-
liv pomoci nové interpretace uz vzniklych her, ale vytvo-
fenim zcela nového typu dramatu, ktery, jak se domni-
vam, v Cisté podobé dosud neexistuje.

Mdme dnes nékolik typt divadelnich her, u kterych
ovsem soucasny ¢lovék nemuze prozivat v ¢istém stavu
to, co jsem nazval metafyzickym pocitem, tj. Prozit-
kem Tajemstvi existence jako jednoty v mnohos-
ti, a sice takovym zpisobem, jakym proZivime dojem
ze sjednocovdni prostych kvalit v malifstvi a hudbé.
Domnivam se, Ze v ddvnych dobdch, kdy ndbozenstvi
a umeéni tvorily sevienéjsi a jesté nerozclenény celek,
Cisté uméleckd stranka, tj. scelovani daného mnoz-
stvi sloZzek do jednoty nebo jeji tvofeni, nebyla u divaka
i u tvdrca tak vyrazné odlouc¢end od stranky &isté ng-
bozenské jako je tomu dnes. V soucasnosti rozumime
u starych uméleckych dél pouze prvni strance, tj. chd-
peme samotnou formu uméleckého dila, kterd je pro
nds (samoziejmé pro nepocetnou hrstku, kterd umeéni
rozumi jak se patfi) v podstaté stejnou v dilech starych
i novych. Pfirozené, hovorim zde o novych dilech oprav-
dového Cistého Uméni, tj. toho, jehoz obsahem neni re-
produkce viditelného svéta nebo Zivotnich pocitd, nybrz
jednota éisté formdlni, sjednocujici dané slozky do ne-
délitelného celku. [...]

Witkiewiczova Cista Forma v divadle



V duasledku pokraéujici mechanizace Zivota a dpad-
ku veskeré metafyziky, dochdzi v soucasnosti k obrodé
Cisté Formy v sochafstvi a malifstvi, k obrodé, kterd je
podle nds uz na nasi planeté posledni. A tak moje otdz-
ka by se dala zformulovat nésledujicim zpisobem: Je
mozné, aby vznikla, tfebas i na kratkou dobu, ta-
kova forma divadla, u niz by mohl souéasny élo-
vék bez ohledu na vyhaslé myty a viru prozivat
metafyzické pocity tak, jak je prozival dFivéjsi
clovék v ramci téchto myta a viry?

V malifstvi a socharstvi prozivime samotnou for-
mu jako takovou a dokonce tvofime novou, nezdvisle
na dévno vyhaslé vife, zévazné pro dany kult. Cili sa-
motnd konstrukce formy je pro nés abstraktnim ‘dopin-
gem’ k prozivani metafyzickych pociti. A ja tvrdim, ze
musi existovat moznost podobné formy i v divadle, for-
my, u niz samotné stavani se v case, ‘déni’ néceho, co
je dano jen cisté formdlné a kde slozkami budou samo-
zrejmé lidska jedndni, bude schopno nds uvést do zcela
jiné a nevsedni oblasti prozZitkd, do sféry metafyzickych
pocitt, nezdvisle na Zivotnich obsazich samotného jed-
néni a spojitosti charaktert jednajicich postav. Presné
tak, jako je tomu u Cistého uméni.

[J

V Recku $li lidé do divadla pravdépodobné kviili ji-
nym zdazitkim nez my. Znali dobfe obsahy her, protoze
tyto obsahy byly jen jistou variaci vSseobecné zndmych
myti. Na pozadi takto zndmého obsahu, ktery byl me-
tafyzickym pozadim déni na jevisti, bylo pak jen pomo-
ci vlastni formy vSechno, co se délo, cely pribéh akce,
umocnénim metafyzické stranky, s niz se lidé v zivote,
kromé vyjimecnych okamzikd extdze, setkdvali uz stg-
le méné. Lidské emoce jako takové byly pouze slozka-
mi déni a staly se jen pretextem pro ¢isté formalni vaz-
by, které byly vyrazem jiné psychické trovné s vlastnimi
vztahy a syntézou obrazd, zvuki a vyznami vypovida-
nych vét. Nebyly hlavnim obsahem predstaveni, ktery
divaka vyéerpdva doslova fyzicky.

Ukolem divadla je podle nés prévé toto uvedeni divé-
ka do vyjimecného stavu, kterého nemuze byt dosazeno
v podobeé cisté formy v kazdodennim Zivotg, Cili do sta-
vu citového vnimani Tajemstvi Existence.' To je ostatné
ukolem celého Umeéni, jenomze divadlo, na rozdil od ji-
nych umeéni, jezZ maji své epochy s vétsi ¢i mensi zavaz-
nosti vyrazu pravé téchto obsah, je jakoby stdle jen
degradaci néceho, co by se mohlo stat, ale co se nesta-

lo. A pokud se jind uméni jako doplrikové obsahy faktic-
ky oddélila od Eisté nabozenskych projeva, tak divadlo,
které bylo dalsim pokracovanim samotného obfadu, ne-
odolalo Zivotu, ktery do néj vstupoval, a stalo se pozvol-
na jim samotnym. Jakoby po nécem vyprdzdnénd sko-
rapka se vyplnila zcela jinym obsahem.

[...]

Drive to byly bezprostfedni symboly, kterymi proza-
fovalo velmi blizko a vyrazné Tajemstvi, dnes jsou to uz
jen lidé a pouze v urcitém umocnéni a v zahusténi veli-
kych uddlosti do kratkého éasového tiseku miizeme po-
citit jistou podivnost Zivota, kterou rozptylenou v pra-
béhu kazdodenniho nebo i ‘svateéniho’ Zivota uz viibec
nevnimdme. Ale tento zazitek ndm vlastné poskytuje
daleko lépe nez divadlo kinematograf, tento jeho opo-
vrhovany a presto nebezpecny nepfitel. Tvrdim, Ze at
provedeme cokoliv pfi novatorském inscenovani uz vy-
tvorenych divadelnich her jejich zjednodusenim nebo
zkomplikovénim, zistaneme bezmocni viéi jejich vnitf-
nimu charakteru, ktery stvofili autofi s uréitym cilem.
Hranici identity dramatického dila samého o so-
bé prekrocit nedokdzeme.

Na strané jedné dnes mame ‘stavitele’, ktefi povazuji
za hlavni obsah zvukové dojmy nebo dekorace a pohyby.
Jini se pokouseji vytvoFit syntézu s co nejsilnéjsim umoc-
novdnim téchto slozek a dovadéji divaka az k dplnému
zblbnuti. Ten pak nevi, co se s nim uprostied pekelnych
zvukl nebo bohatstvi az ddbelskych obrazi vlastné deé-
je. Nekdy tu zaslechne jakousi vétu, jejiz vyznam se utopi
v celkovém bric-a-brac dojmd, takZe nakonec vznikne jen
chaos protikladnych slozek, které nejsou autorem sjed-
noceny jedinou vnitFni ideou samotné formy. Proto-
ze hre, kterd ma byt realisticky uvedena a vnimdana di-
vaky, staci jen jista napéti mezi slozkami. Pfitom Zadnd
stylizace neucini z realistické koncepce néco kvalitativ-
né odlisného, co by vedlo k novému zpuisobu prozivani.
Budoucnost divadla neni v riznych interpretacich her uz
vytvorenych, ale ve zcela novém druhu her, ktery se po-
kusim objasnit pomoci analogie s malifstvim. [...]

II1. DIVADLO
B. 0 novém typu divadelniho umeéni

Divadlo, které je podobné jako poezie uménim sloze-
nym, mda pomérné mnohem vice nepodstatnych prvku,

a proto je daleko obtizn&jsi si predstavit Cistou Formu

1 Blizsi objasnéni tohoto problému najde étendr v mé knize Nové formy v malifstvi a z toho plynouci nedorozuméni, Warszawa 1919.

Jediné dilo, které vynikd nad celou nasi tvorbou asi tak, jako se vznési vysokd véz kostela nad mnozstvim domkd, je Bazilissa Teofa-
nu od Tadeusze Micifiského. Jsou tu momenty starého i nového uméni, ale analyza tohoto dila, najezeného nepfistupnymi zablesky

likrat o ném psal a predndsel. Viz Nowe formy v maliarstwie a inne pisma estetyczne, Warszawa 1959.]
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na jevisti, kterd by byla v podstaté nezavisld, tzn. jako
objektivni vysledek na obsahu lidského jedndni.

Presto se mi zd4, Ze to neni tak zcela nemozné.

Podobné jako v malifstvi a sochafstvi existovala do-
ba, v niz Cistd Forma byla identickd s metafyzickym ob-
sahem, jez pramenil v ndbozenskych predstavach, tak
stejné existovala i doba, kdy déni na jevisti bylo identic-
ké s mytem. A podobné jako dnes je pouze forma sama
obsahem naseho malifstvi a sochafstvi, zatimco pred-
métny obsah, at uz je blizky svétu redalnému nebo fantas-
tickému, je pouze nutnym pretextem k jejimu vytvoreni
a nemd k ni bezprostredni vztah, ¢ili je pouze ‘dopin-
gem’ pro uméleckou masinu, kterou uvadi do tviréiho
napéti, tak tvrdim, Ze je stejné mozné divadelni uméni,
v némz samotné déni, nezdvislé na umocnéném obrazu
zivota, muze divdka privést do stavu prozivani metafy-
zického pocitu, a to nezdvisle na tom, zda ‘fond’ hry bu-
de realisticky, fantasticky, anebo to bude syntéza obou
druht v diléich éastech, pokud bude ovsem celek hry
vychdzet z nezbytné potfeby autora vytvofFit v jevist-
nich podminkdch vyraz metafyzickych pociti v ¢isté
formdlnim rozméru. Jde jen o to, aby smysl celkové-
ho uméleckého dila nebyl nutné obsazen ve vyznamu
samotného Zivotniho nebo fantastického obsahu, ale
aby zivotni vyznam mohl byt proménovan pro cile éisté
formadilni, tzn. pro syntézu zvuki, dekorace, pohybi na
jevisti a mluvenych vét, cili pro nedélitelny celek vsech
cinitell divadla v celkovém déni v case, i na Gplny - z Zi-
votniho hlediska - nesmysl déni. Jde o moznost zcela
svobodné deformace Zivota nebo svéta fantazie
s cilem vytvoFit celek, jehoz smysl by byl uréovan
pouze vnitfFni, éisté scénickou konstrukci, a niko-
liv poZadavkem diisledné uplatiiované psycholo-
gie a akce podle néjakych zivotnich pfedpokladu,
coz je kritérium pro hry, které jsou umocnénou
reprodukci Zivota. Nejde ndm o to, aby se divadelni
hra stala nutné nesmysing, ale abychom se uz jednou
provzdy prestali omezovat dosud existujici Sablonou, za-
loZenou pouze na Zivotnich vyznamech nebo fantastic-
kych predlohdch. Herec jako takovy nemusi existovat;
musi se stat stejnou slozkou celku jako cervend barva
na obraze nebo ton cis v néjakém hudebnim dile. Hra,
o niz mluvim, se mizZe vyznacovat absolutni redlnou li-
bovuli a nyni jde o to, aby tato libovile, podobné jako
u ‘nesmyslnosti’ vytvarnych obrazd, byla dostatecné
ospravedinéna a vyplatila se v jiném psychickém roz-
meéru, kam musi tato hra prenést divdka. [...]

Dnesni divadlo déld dojem néceho beznadéjné ucpa-
ného a otevfit jej miZe pouze zavedeni toho, co jsme na-
zvali fantasticnosti psychologie a jednéni. Nebot
psychologie postav a jejich jedndni se musi stat pretex-
tem pro Cisty sled udadlosti; jde tedy o to, aby se konti-
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S. I. Witkiewicz, kresba tusi: Ultima Thule, 1923

nuita psychologie postav a jedndni podle Zivotni reality
nestala muarou, pod jejimz tlakem by vznikala konstruk-
ce hry. [...] My chceme byt v divadle ve zcela jiném své-
té, kde by uddlosti, plynouci z fantastické psychologie
osob z hlediska Zivota zcela nekonsekventnich, nejen
v Cinech pozitivnich, ale i v omylech osob zrejmé ne
prilis podobnych bytostem ze Zivota, poskytovaly v po-
divnostech svych konstrukei déni v ¢ase jako takové, ne-
podminéné zadnou logikou, kromé vlastni logiky tohoto
déni. Jde ovsem o to, abychom vnimali pohyb néjaké po-
stavy, vétu s redlnym nebo jen s formdaInim vyznamem,
zménu osvétleni nebo dekorace i hudebni doprovod, ja-
ko nutné, stejné jako vnimdme podminéné uréitou édst
kompozice nebo sled akordi v hudebnim dile. K tomu
bychom jesté mohli pfidat moment proménlivosti psy-
chiky a dplnou Zivotni libovdli pfi reakci na dané uda-
losti, rovnéz ni¢im neospravedinéné. Ale i ony by mu-
sely byt sugerovdany se stejnou formdlni nutnosti jako
vsechny ostatni vyse vzpomenuté slozky déni na jevis-
ti. Je samozrejmé, Ze na tuto fantastickou psychologii
by se muselo reagovat stejnym zptisobem jako na ob-
délInikové lytko na obraze Picassa. Divdci, ktefi se sméji
deformovanym tvariim na obrazech souéasnych mistrd,
by se asi stejné smadli psychice a jedndani osob na jevisti,
které se prozatim nedaji jasné vysvétlit. Ale tento pro-
blém se dd podle mne prekonat Gplné stejnym zpuso-
bem jako u souc¢asné malby a hudby: pochopenim pod-
staty uméni viibec a ndvykem. [...]

Je samozrejmé, Ze divadelni hra podle vyse popsa-
ného stylu, kromé toho, zZe by se mohla stat opravdovou
potfebou alesporn jisté ¢dsti publika, kterd hleda skutec-
né umélecké zazitky, by musela rovnéz vznikat jako pFi-
rozend tviréi potieba u kteréhokoliv z autord, ktery
pise pro jevisté. Pokud by se stala jen programovym
nesmyslem, chladné a uméle vymyslenym bez skutec-
né potreby, pak by pravdépodobné nevyvolala nic nez
smich, podobné jako obrazy s podivnymi formami pred-
métd, které nevytvorili lidé trpici opravdovym ‘nenasy-
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cenim formou’, ale jen vyrobci pro byznys nebo ‘pour
épater les bourgeois’. Podobné jako se vznik nové cisté
a abstraktni formy bez zprostredkujiciho ndboZenské-
ho podkladu odehrdl za cenu deformace obrazu vnéjsi-
ho svéta, tak stejné maze dojit i ke vzniku Cisté Formy
v divadle za cenu deformace psychologie a jednani.

Z naseho bézného pohledu si miZeme predstavit, Ze
v takové hre je mozné absolutné vsechno. Ale soucas-
né to musi byt provedeno s nesmirnou presnosti a dota-
hovanim pri komponovani akci. Nas tkol by se skladal
z vypliovani nékolika hodin dénim na jevisti, které by
mélo svou vnitfni formalni logiku, nezdvislou na vsem
‘Zivotnim’. Vymyslet priklad takové hry, nikoliv jej stvo-
Fit, by mohlo zesmésnit nasi teorii - ta je ovsem z urci-
tého hlediska i tak smésné (pro nékoho moznd dokon-
ce pobufujici nebo upfimné receno idiotickd) - ale
pokusme se o to.

Takze: vstoupi tfi cervené oblecené postavy a kla-
ni se, aniz se vi komu. Jedna z nich deklamuje néjakou
bésen (ta musi tvofit pravé pro tuto chvili dojem néce-
ho nutného). Vstoupi dobrotivy starecek s kockou na
provdzku. Az dosud se vSechno délo na pozadi ¢erné-
ho zavésu. Ten se nyni rozhrne a je vidét italska kraji-
na. Slysime varhany. Starecek si néco povida s postava-
mi a jejich Fe¢ musi tvorit ndladu, jez odpovida déni. Ze
stolku spadne sklenice. Vsichni padnou na kolena a plé-
Cou. Starecek se proméni z dobrdcka na rozzureného
chrapouna a vrazdi malé dévéatko, které pravé vystou-
pilo z levé strany. Nato vbéhne krasny mladik a dékuje
stareckovi za vrazdu, pficemz cervené postavy zpivaji
a tanci. Poté mladik plaée nad mrtvolou divky a pred-
ndsi véci nesmirné veselé, nacez se starecek znovu pro-
meéni v dobrdka, sméje se v kouté a vypovida véci vzne-
Sené a jasné. Obleceni mize byt libovolné, stylové nebo
fantaskni, a v pribéhu nékterych ¢dsti mize znit hudba.
Takze - prosté jen blazinec? Nebo spise mozek blazna,
predvedeny na jevisti? Mozna i to, ale ja tvrdim, Ze s tou-
to metodou, budeme-li hru psat vazné a inscenovat ji
odpovidajicim zpisobem, mizeme vytvoFit véci
dosud nebyvalé krasy; miize z toho vzniknout drama,
tragédie, fraska nebo groteska, vsechno ve stejném sty-
lu, ktery nepfipomina nic, co az doposud vzniklo.

PFi odchodu z takového divadla by musel mit ¢lovék
pocit, Ze se probudil z néjakého podivného snu, v némz
i ty nejobycejnéjsi véci ziskaly podivny a zvlastni pavab,
charakteristicky pro snova zjeveni, jez se nedaji s ni¢im
srovnavat. Dnes ovSsem divak odchdzi znechucen nebo
otresen cisté biologickou ohavnosti ¢i vznesenosti zi-
vota, anebo vztekly, Ze ho podvedli riznymi figly. Onen
zvl@stni svét, nikoliv ve fantastickém slova smyslu, ale
jako zdsadné odlisny svét, poskytujici porozumeéni Eis-
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té formalni krase, ndm soucasné divadlo ve vsech jeho
obménach nenabizi témér nikdy. Jen €as od ¢asu néco
zableskne v hréch starsich autord, v hrach, které maji
jesté smysl a svou velikost, kterou jim neminime s néja-
kou fanatickou vzteklosti upirat. Uréité momenty, o kte-
rych mluvim, jsou v nékterych hrach Shakespeara a Sto-
wackého, ovsem nikde v nejéistsi formé, a proto i pres
svou velikost tyto hry nepusobi takovym dojmem, jaky
bychom si prdli.

Vrcholny moment a ukonéeni hry, jez navrhuji, by
se daly vytvorit zcela bez toho, feknéme, ponizujiciho
pocitu Cisté Zivotni zvédavosti, bez napéti z té nabub-
relosti, s nimz se dnes divdme na redlna zivotni drama-
ta, coz je povazovdno za nejlepsi vkus dnesnich divadel-
nich predstaveni. Tohoto Spatného navyku bychom se
museli rozhodné zbavit, abychom ve svété, kde nas
nezajima nic ze zivota, mohli prozivat metafyzické
drama podobné tomu, jaké se odehrdava mezi samot-
nymi tény v néjaké symfonii nebo sondté. A abychom
ukonéeni nepovazovali za dovrseni néjaké zajimavé
zivotni uddlosti, ale vnimali jej jako nutné zakonceni
cisté formadlnich stfeti zvukovych, dekoracnich
nebo psychologickych, téch ovsem zbavenych Zivotni
pravdépodobnosti.

Ndémitky proti absolutni libovali, které proti umélec-
kym dildm a jejich dnesnim tvircim vzndseji lidé, jez ne-
chdpou podstatu uméni, se objevi asi i zde. Pro¢ napf.
3 postavy a ne 5? Pro¢ maji obleky c¢ervené a ne zelené?
Samoziejmé Ze nezbytnost pravé tohoto poctu a této
barvy nemiGzeme zdavodnit, ale pfesto v tom musi byt
naléhavost jako pfi kazdé volbé slozky tvoreného ume-
leckého dila; takze sledujeme-li pak vyvoj hry, nesmi nas
napadnout jind spojeni. A jé tvrdim, Ze pokud by tato
hra vznikla upfimné, bude se v ni divakim vsechno je-
vit jako nezbytné. Pfirozené, v divadle se toho dda do-
sdhnout daleko hir nez v jingch uménich, protoze podle
tvrzeni jednoho znalce divadla je dav, ktery poslouchd
a diva se, bytostnou soucdsti samotného predstaveni.
Navic hra musi naplnit kasu. Ale jé se domnivam, ze
drive nebo pozdéji se musi také divadlo vydat na cestu

‘nenasyceni formou’, které se az dosud vyhybalo. A dou-

fejme, Ze pak vzniknou neobycejnd dila v podobé Cisté
Formy a nebudou tu jen ty riizné ‘obrody’, ‘ocisty’ nebo
az k omdleni se vracejici stary repertodr, ktery v podsta-
té uz nikoho nezajima.

Bude nutné odvdzat dfimajici bestii a podivat se,
co udéld. Pokud se vztekne, bude jesté dost casu na to,
abychom ji véas zastrelili.

Cerven 1919
(Prelozil Jan Hyvnar)
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O Cisté Formeé

Stanislav Ignacy Witkiewicz

Nemdm v umyslu sdélovat néco nového, ale jen obec-
né naértnout problém tzv. Cisté Formy. Vytykaji mi, Ze
jsem na toto téma nejasny a nesrozumitelny, a proto se
pokusim byt maximdlné strucny. Bude to soucasné po-
puldarni pojednani o tomto tématu, aby nedoslo k impli-
kaci nezbytnosti zavést néjakou specidlni védu kvili po-
chopeni toho, co zde chci predstavit. [...]

ProtoZe se samotny nediferencovany pojem Krasy
ukazuje nevhodny pro odliseni uméleckych dél od ne-
uméleckych, musime pfijmout vychozi predpoklad, ze
podstatou uméni je forma. Pojem Krésy pak muze-
me rozdélit na pojem Zivotni Krdsy, souvisejici s praktic-
kou uZitnosti pfedmétu nebo jevu, a na pojem Formdlni
Krasy, pro kterou je specifické pouze samotné uspora-
dani, forma, Cili konstruktivnost predmétu nebo jevu.
Bude to Krdsa v uzsim slova smyslu uméleckd. Pritom
si vSimnéme, Ze mohou existovat predméty, kterym jsou
vlastni oba druhy Krdsy. Mohou se ndm libit jak z Zivot-
niho, tak i z formadlniho hlediska. A protoze vsechny dFi-
ve popsané jevy, usporddané do rady, mély formu, mo-
hou se ndm také vsechny formdlné libit nebo nelibit.' To
je samozrejmé, ale z hlediska uméni se ndm mohou vice
¢i méné libit podle proporci dvou slozek: formdlni a zi-
votni. Pokud formadlni slozka prevazuje, zatimco prvky
zivota budou tvofit néco druhofadého, budeme mluvit
o umélecké zdlibé. Forma je tim, co poskytuje sloZenym
predmétiim a jeviim urcitou jednotu.

Estetickym uspokojenim nazyvéam, na rozdil od ji-
nych cisté Zivotnich potéseni, pravé ono uchopeni té-
to jednoty, a to bezprostredné, bez zprostredkovani ja-
kychkoli pojmovych kombinaci. Definuji to také jinak
jako scelovani mnozstvi elementt do jednoty. A pokud
jsme takto definovali Uméleckou Krdsu, pak uz muze-
me urcit, na kterych mistech jmenovanych fad existuji
hranice, kde zacinaji uméleckad dila. Budou to ta mista,
kde nastane pfi pisobeni odpovidajicich predméta a je-
vu prevaha samotné formy nad obsahem a kde dojde ke
scelovdni mnohosti v jednotu bez jakychkoliv vedlejsich
zretell, a to pouze skrze cisté formdlni a bezprostredné
puUsobici konstrukei téchto predmétu a jevi. Tuto formu,
kterd plsobi sama o sobé a vyvolava estetickou libost,
nazyvém Cistou Formou. Neni to ale forma bez obsa-

hu, nebot takovou nedokdze vytvofit Zadny Zivy tvor, ale
forma, u niz budou Zivotni sloZky tvofit druhofady ele-
ment. Mohli bychom provést urcitou abstrakci a divat
se na kazdy predmét pouze z hlediska jeho formy, ale
ndm zde nejde o abstrakci, nybrz o bezprostfedni pu-
sobeni a jen tuto bezprostfedné pusobici, tzn. prozZiva-
nou formu nazyvém Cistou Formou.

Jakd bude potom role Zivotnich elementd, které zne-
&i$tuji i tu nejabstraktnéjsi Cistou Formu? V hudbé jsou
zivotnimi elementy emoce. Hudba mize byt bud’ pro-
stfedkem jejich vyrazu, nebo se mohou emoce stat pou-
ze pretextem k uréitému dynamickému napéti a kvali-
tativnimu zabarveni édsti, jez tvofi hudebni skladbu.
V tomto druhém pFipadé méme co é&init s Cistou For-
mou v hudbé. V malifstvi podobnost kompozicnich casti
k urcitym predmétiim jim bude poskytovat smérova na-
péti. Pomoci tohoto pojmu miZeme eliminovat pojem
predmétu a jeho deformace z estetiky, Cili pojem, ktery
implikuje pojem imitace tohoto pfedmétu; ddle pak po-
jem skutecnosti viibec, ktery tak zatemnuje jednoduchy
pohled na uméni. Ve chvili, kdy mdme malifskou kompo-
zici, jeZ se sklada z jednotlivych tvar( v uzavieném pro-
storu, neni pro celek Ihostejné, kde napr. zacind a konci
dany dilci tvar a na kterou stranu si myslime, Ze je na-
smérovdn. Pravé podobnost s predméty jednoznacné
urcuje tyto sméry a poskytuje jim smérovd napéti. Sa-
moziejmé, podobné jako je emoce v hudbé roztavena
do jednoty s danym tématem, tak stejné i v kompozici,
kterd se objevi v predstavivosti malife, vznikaji tvary
spolu s jejich smérovymi napétimi. Tvaréi proces je jed-
norody a jen kdyz ho popisujeme, musime v ném vycle-
nit jednotlivé skladebné momenty.

Prejdeme-li k poezii a divadlu, musime konstato-
vat, Ze situace v téchto oblastech je daleko kompliko-
vanéjsi. Nemdme tu co ¢init s prostymi kvalitativnimi
elementy jako v malifstvi a v hudbé, tj. s barvami ukla-
danymi do dil¢ich forem a se zvuky uspofddanymi do
rytmd, ale s elementy sloZenymi. K zvukové hodnoté slo-
va se pripojuje jeho vyznam a predstavovany obraz, kte-
ry v nds slovo vyvolava. Ne kazdé slovo vyvolava obrazy
stejnym zpisobem. Nékdy osobni vyznamovy komplex,
¢ili suma toho, co souvisi s danym znakem a co zpuso-

1V prvni édsti studie Witkiewicz sestavil riizné projevy do Fad. Poéinaje projevy ze Zivota a konée uméleckymi dily, napf. od vykfiku
bolesti v Zivoté az k hudebni symfonii. Snazi se tak dokdzat, Ze neexistuje hranice mezi Zivotem a uménim. Poté pfichazi s tvrzenim,

Ze ‘podstatou uméni je forma’ (pozndmka prekladatele).
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buje, Ze tento znak neni prazdnym zvukem, ale prave
pojmem s urcitym vyznamem, se muze sklddat ze vzpo-
minek na nejraznéjsi kvality: hmatové, chutové, svalo-
vé a vnitFni pocity.?

Prinosem mé teorie je, Ze uzndvdm vyznamovy ele-
ment slova za uméleckou slozku. Podle mne jen tak-
to maze platit teorie Cisté Formy i pro slofend uméni
a domnivam se, Ze to presné odpovidd realité. Slozky
vyznamu se zde stdvaji soucasné slozkami umélecky-
mi. VSechno zdlezi na tom, jak roztavené do jednoty
se zvukovymi slozkami a s pfedstavami obrazd umoz-
ni tvorbu novych skladebnych ¢Edsti, jejichz konstrukce
tvofi Cistou Formu v poezii. Zvuk, obraz a vyznam musi
tvoFit jednotu, aby jejich konstrukce vytvarela esteticky
dojem, a tuto novou kvalitu nazyvdm poetickou kva-
litou. Dobrym bdsnikem bude ten, ktery tfi zminéné
slozky dokaze podle formalni basnické koncepce, kte-
ra se v ném zrodila, pretavit do absolutni jednoty, po-
dobné jako chemik, slucujici prvky do nové chemické
slouceniny, kterd je uz naprosto jind nez jednotlivé prv-
ky. Na tom je zaloZen onen podivny tcinek dobrych ver-
$0. Kdyz je poslouchdme, tak vlastné nevime, v jakém
jsme svété - obrazi, zvuk( nebo vyznamd slov. Bezpro-
stfedné vnimdme jejich slouceninu v ramci celkové kon-
strukce bdsné a kdyz verse skonéi, budime se jakoby ze
snu. Jako bychom se ocitli v néjakém nezndmém rozmé-
ru. Proto je asi nejobtiznéjsi se stat dobrym basnikem,
nebot musime mit onu tajemnou schopnost vytvaret
slouéeniny zddnlivé heterogennich prvki. Rozumem se
muzeme naudit jen psani dobFe zrymovanych dkolt na
zadané raciondlni nebo emociondlni téma. Stejné tak je
témér nemoznd i pamétovd rekonstrukce dojmu z pred-
néasené poezie, podobné jako snaha zrekonstruovat si
urcité podivnosti ze snu.

Jesté slozitéjsi je to v divadle, kde se pfipojuje ctvr-
ta slozka: jedndni, které ma v sobé stejné jako slovo vy-
znamovy prvek. Jednani je pfitom soucdsti méniciho se
redlného obrazu, do néhoz se zapojuji i obrazy, jez su-
geruji slova. Navic tu jesté mohou byt vedle zvukl sa-
motnych slov dalsi velmi rozmanité zvukové kombinace.
Spojeni téchto riznorodych prvka do komplexu slouce-
nin, které utvari celek konstrukce, je tkolem formistic-
kého dramatika, reziséra, herct a scénografa.?

Dramatik vlastné poskytuje pouze pretext pro tvor-
bu ostatnich zminénych umélci, ktefi ve skuteénosti
tvoFi uméni na jevisti. Tuto novou kvalitu, kterd vznikd
slu¢ovanim zminénych prvki, nazyvam divadelni kva-
litou. A pokud nové poezie jiz uskuteénila svou Cistou
Formu, tak formistické divadlo je teprve v zdrodku a ne-
vime, jaké horizonty se jesté pred nim mohou otevrit.
Muze to mit vlivi na naprosto odlisné inscenace her sta-
rych mistrd, u nds napt. Stowackého, ktery se dnes hra-
je a inscenuje prevazné realisticky, ¢imz se ni¢i formal-
ni hodnoty jeho dél. Za pfedchiidce formismu v divadle
muzeme u nds povazovat Wyspianského a Miciriského.
U prvniho prevazZuje element obrazovy, u druhého maé-
me idedlni rovnovdhu vsech prvka.

Jesté jedna doplnujici definice uméleckého dila: jak-
koliv jeho provedeni a vypracovani muze byt v urcitych
pripadech kolektivnim ¢inem, samotny ndpad, formal-
ni mlhava predstava, na jejimz zdkladé se dilo formuje,
musi vzniknout u jedince. Tvrdim, Ze i v uménich, jejichz
dila probihaji v ¢ase - v hudbé, v poezii a v divadle -
musi mit prvotni koncepce prostorovy charakter, proto-
ze si nedokdzeme predstavit ani pomyslet predstavu ce-
lého ¢asového komplexu najednou. Snad jen pokud by
slo o improvizaci, Cili o pripojovani jedné casti k druhé.
Ale takto vzniklé dilo nema ten stupen konstruktivnosti
jako dilo konsolidované na zdkladé formdlniho mlhavé-
ho obrazu, vynofujiciho se vzdy jako potencidlni celek.

Ponévadz vsechno, co existuje, ¢ili my sami psychic-
ky a fyzicky, velké komplexy jevi v prirodé a predmeéty,
ma tu zdkladni vlastnost, Ze se utvari ve vétsim ¢éi men-
$im stupni do jistych celkd a jednot a sklada se z édsti
spojenych do této jednoty, ¢ili tvofi jednotu v mnohosti
nebo naopak, tak tento zdkon povazuji za zékladni z4-
kon existence. Proto také tvrdim, Ze uméni je bezpro-
stfednim vyrazem stdle jednoho a téhoz, a sice tohoto
jediného zdakona, ktery neni podminén Zadnymi vedlej-
§imi, zivotnimi, uzitnymi a rozumovymi ohledy. Tento po-
cit jednoty v mnohosti je nédm bezprostfedné ddn sa-
motnou identitou nasich osobnosti, nasich ‘j@’, a proto
jsem nazval uméni vyrazem jednoty osobnosti.

[...]

Celkové tedy miZzeme definovat umélecké dilo jako
konstrukei jakychkoli prostych a slozenych elementq,

2 Osobnim vyznamovym komplexem mysli Witkiewicz pFiblizné nasi osobni kompetenci pFi desifrovani (definovéni) uréitého pojmu
Podle ného je ,o0sobni vyznamovy komplex spojenim vSech komplexu s jejich ndslednosti v byvalém trvani, které se mohou samozrej-
mé aktualizovat jako byvalé kvality v pFitomném trvéani“. Soubor kvalit, ktery tvofi osobni vyznamovy komplex, je u kazdého jiny, pre-
sto diky druhové podobnosti lidského mysleni ma intersubjektivni charakter (poznamka prekladatele).

3 Formismus bylo polské avantgardni sdruzeni umélct a teoretikl (bratfi Pronaszkové, T. Czyzewski, L. Chwistek aj.) mezi valka-
mi. Vychazelo z kubismu, ale bylo to hnuti heterogenni, nejednotné, ocenujici spontaneitu i subjektivitu umélce, ale v maliFstvi kon-
¢&i jen v koloristice. Vyznamnou roli zde hrdl L. Chwistek s teorii mnoha skutecnosti (véci, dojmd, fyzis apod.). Witkiewicz byl zpoéatku
v tomto sdruzeni velice aktivni, jako jediny zde branil metafyziku uméni a kriticky se stavél ke vSem programnim snahdm (pozndm-

ka prekladatele).
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vytvorenou jedincem jako vyraz jednoty jeho osobnos-
ti a pusobici bezprostfedné skrze samotnou konstruk-
tivnost.

Pro umélecka dila je rovnéz charakteristické, Ze i ne-
pfijemné elementy - neprijemna skladba barev, hudeb-
ni disonance, podivné, neprijemné, zneklidiujici nebo
dokonce odporné kombinace slov a jednani - mohou
byt v sumé, v celku daného dila, nutnymi elementy je-
ho jednoty, ¢ili umélecké krasy. Pravé toto skladani cel-
ku z nepfijemnych elementl samych o sobé a jejich
prevahu v daném dile nazyvdm uméleckou perverzi.
A pokud dfive mohla vznikat umélecka dila bez pouziti
perverznich prostfedkd, tak dnes, na pozadi horeéné-
ho tempa Zivota, spole¢enské mechanizace, vyéerpani
vsech ndstroji a umélecké blazeovanosti, se stalo pou-
zivani perverznich prostredk( nezbytnym. Tvorici umélci
se uz nemohou vyzivat v dfivéjsich klidnych a prostych
formdch a soucasni divaci a posluchaci uz nedokazou
tyto formy prozivat. Mluvim samoziejmé o téch, ktefi se
snazi o umélecky prozitek, a ne o téch, ktefi vuméni hle-
daji umocnénou ¢i dokonce neumocnénou realitu.

Staré degenerujici formy vedly ke vzniku realismu
jako projevu prechodného tpadku. Dnes proziva rea-
lismus krizi, pramenici v totdlnim vycerpani a také v di-
vadle se to projevuje horeénym hledanim novych témat.
Typickym pfiznakem tohoto procesu, pfiznakem deka-
dence v plné sile, je podle mne tvorba Bernarda Shawa,
Pirandella a do urcité miry i Jevrejnova. | kdyz konec ur-
éitych procest se mizZe soucasné stat i pocdatkem zcela
nového druhu jevi, u jmenovanych autord nevidim po-
éatek nové tvorby, prestoze tvorbu prvnich dvou umim
ocenit. Je to jen posledni, jesté silny a zoufaly zachvév
pred smrti ddvné tvorby. Podivnosti Shawa a Pirandel-
la, pfisné naturalisticky nebo symbolicky interpretova-
né, maji silnou pfichut dekadence, bezvychodnosti a ja-
kéhosi beznadéjného impasse. [...]

Pravé to, ¢im se dosahuje nejvyssich vrcholi umé-
ni nasi doby a v éem se nepfimo vyjadfuje bez pretvar-
ky stav soucasného ¢lovéka, musi byt logicky neurcité,
dosti uméle zjednodusené, umélecky perverzni a neklid-
né. Davny klid je vlastni az na nékolik malo vyjimek uz
jen reprodukeim minulych a zcela mrtvych styld, nikoliv
tvorbé novych formalnich hodnot. A o to pravé v umé-
ni vzdy jde, o tuto novou, az dosud neexistujici formu,
jejiz tvofeni musi umélec bytostné a upfimné prozi-
vat a kterd v nds po presyceni formami minulymi mua-
Ze opét vyvolat estetické uspokojeni. Reprodukovdanim
minulosti a napodobovdnim skutecnosti se zabyvaiji li-
dé, ktefi nejsou schopni umélecké tvorby a maji jen po-
divnou, niéim nevysvétlitelnou chut nebo nutkani k ma-
lovani a psani. ,Vidim svét, néco vim o Zivoté, tak pro¢
bych nemohl svét namalovat a Zivot popsat?“ - takto
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S. I. Witkiewicz: Matka. Studio Labyrint 1997.
Nina Diviskovéd a Tomas Pavelka pfi zkousce

premysleji a zapliuji tisice platen a stohy papiru. Ale
tim, jak se zvedd uméleckd kultura, stavaji se stdle min
potfebni a pomalu mizi. Moznd soucasné i s opravdo-
vou tvorivosti a se skutecnou uméleckou kulturou, kte-
rd se stane v dusledku spoleéenské mechanizace a s ni
spojenym zdnikem osobnosti po prekroéeni uréitého
vrcholu rovnéz nepotfebnd. Takovy je podle mne neu-
prosny zdkon spolecenského vyvoje. Vytvari nadherné,
hluboké a krasné véci, aby je pak bez litosti znicil z je-
diného divodu: rovnomérného obstastnéni celého lid-
stva ve vécech materidalnéjsich.

Podobnym zpisobem jednou zaniknou ndbozZenstvi,
filosofie a uméni, vychdzejici z jediného pramene: Ta-
jemstvi Existence, jehozZ prozitek a chapdni se stane pro
spole¢ensky dokonalého a zmechanizovaného ¢lovéka
nevyhodnym. [...]

Witkiewiczova Cista Forma v divadle



Musime pochopit, Ze proces vznikani uméleckych
dél a umélciv vyvoj jsou zaloZeny na tom, aby nejpr-
ve dosdhl individualni formy vyrazu, skrze kterou vy-
jadFuje city a myslenky a zobrazuje vlastni predstavy.
Jde o prvotni fazi, u niz se nékdy zastavi i talentovani
lidé, aby pak zabredli do naturalismu a nedosdhli Grov-
né Cisté Formy.

Ndsledné musi umélec prekonat Zivotni materidl
a ucinit z néj pouze pretext pro smérovd a dynamicka
napéti a pro kvalitativni zabarveni. Takto tvofi izolova-
né formalni konstrukce. Je samozrejmé, Ze tohoto pro-
cesu musi byt dosaZeno prirozenym a nikoliv progra-
movym zpusobem. Netvofi-li dand osoba vlastni styl
par force, postupuje tento proces velmi zvolna a je
ohroZovdn znaénou nerozhodnosti. Zapas s Zivotnimi
obsahy je spletity, téZky a casto nelze od umélce vyza-
dovat zcela kontinudlni rozvoj. A pokud jde o jeho teo-
retické predpoklady, i dislednost, a to i tam, kde jes-
té nejsou pojmové zformulované a daji se vydedukovat
z jeho predchozich praci. Pfesto ale od divaki a poslu-
chaét musime vyzadovat urcité nastaveni na vnimdni
formdlnich a nikoliv Zivotnich hodnot uméleckého dila.
V dnesni dobé, ktera je pod tlakem naturalistické ide-
ologie, by se toho mohlo dosdhnout vysvétlovanim to-
ho, v ¢em je samotnd podstata uméni, nebot vychovou
a Zivotem v atmosfére naturalismu se na ni zapomné-
lo nebo se o ni vilbec nevédélo. Samozrejmé, nikdo ne-
muzZe mit nékomu za zIé, kdyz se mu néjaké dilo nelibi,
ale jde o to, aby libost ¢i nelibost byly zalozeny na sku-
tecnych principech.

[...]

Lidé, ktefi jsou dnes poboureni deformacemi reality
v umeéni, jsou dokladem toho, Ze nerozuméji ani staré-
mu, ani dnesnimu uméni. Rozumi jen nezdeformované
realité na starych obrazech a ve starych hrach, citové
chapou relativné neslozitou starou hudbu a pojmovy
obsah staré poezie. Kdyz se jim pak ukdze realita s ur-
¢éitou transformaci, provddénou s uméleckym cilem, tzn.
kvali konstrukénimu celku a diléim napétim, nemdzou
pochopit, Ze néco tak krasného jako je viditelny svét, ci-
ty a zivotni vyznamy, se da tak nelitostné pretvaret, za-
krivovat a karikovat. Ale krdsa reality a krdsa v umeéni
jsou dvé zcela rizné véci. Az se lidé nauéi divat a poslou-
chat, prestane je vilbec zajimat realita a vstoupi do své-
ta prozitka Cisté Formy, ktery byl pro né az dosud uza-
mcéeny. Moznd budou jesté nékdy vdécni, ze byl pred
nimi tento svét odhalen. Je zajimavé, ze plisobenim at-
mosféry doby docela snadno pfijimaji dila novych umél-
ct lidé dosud nepresyceni dojmy z urcité oblasti uméni,
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a kdyz jim porozumeéji, zacinaji jinak chdpat i staré umeé-
ni, kterému v podstaté predtim nerozuméli. A realismus,
kterym byli tak nadseni, je zaéind nudit a suzovat. [...]

PFi této prileZitosti miZeme vyresit jesté jedno nedo-
rozumeéni. UZ jsme konstatovali, Ze umélecké dilo mu-
si vznikat v souvislosti s celkem psychiky tvirce a Ze
vsechny jeho myslenky, emoce a predstavy se zapoju-
ji do skladby dila jako element sice nepodstatny, pres-
to nutny. Spojeni Zivotnich obsahi s Cistou Formou je
pritom daleko tésnéjsi v poezii a v divadle nez v jinych
umeénich, protoZe v téchto sférach nejsou citové ele-
menty preddvané v neurcité formé jako v hudbé. A vy-
znamovy obsah daleko silnéji akcentuje Zivotni prvky
nez napfr. zobrazené tvary na obraze. Ndsledkem to-
ho, Ze se tu z dGvodu nenasyceni formou musi realita
deformovat pro kompozicni ucely, se pak tato defor-
mace v poezii a v divadle jevi daleko vice jako logicky
a zivotné neobvykld, nebo dokonce az jako nesmysiné
kombinace slov a situaci. Daleko vice nez je tomu na
priklad s podivnosti citt v hudbé nebo i s deformacemi
v malifstvi. Samozrejmé, v divadle, kde uméleckd per-
verze je tak tésné spojena s perverzi Zivotni, prekonat
tento zivotni horizont je nejobtiznéjsi. Proto tam, kde
jsme byli zvykli pozorovat ten nejbéznéjsi zivot, jakmi-
le uvidime néco, co se od néj jen trochu lisi a neni oka-
mzité verifikovano snadno rozpoznatelnym a pfilis na-
zornym symbolismem, posedne vétsinu lidi posvatné
poboureni, ackoliv se na jevisti neodehrava nic mé-
né nemravného nez ve stovkach realistickych her. Vez-
meme-li v Gdvahu, jaké pfimo odporné hanebnosti se
odehrdvaji témér v kazdé francouzské frasce, kterou
vsichni travi s milym dsmévem a vibec se nepohorsu-
ji, nutné dojdeme k presvédceni, Ze nékteré prosté de-
formace, nap¥. v mych hrach, jsou nevinnou hrickou ve
srovnani s tim, co se déje na realistické urovni v nor-
mdlnim divadle, a Ze poboureni divaka vychdzi ze Spat-
ného postoje a z predsudki. Normdlni divak snese hod-
né, pokud se hrizy zobrazeného Zivota pfilis nevzddli
od hriz bézného Zivota. A to s podminkou, Ze vina bu-
de potrestdna a nedojde k tak zvané apotedze vrazdy
nebo amordlnosti. JenZe ve vétsiné téchto normalnich
her se pod tenouckym povrchem konecné pseudospra-
vedInosti, podle niz je hfich potrestan a ctnost ocené-
na, déji prosté svinstva. A na ta chodi do divadel i mo-
ralisté, které tak poburuji deformace. Jsem presvédcen,
Ze mordlni droven mych her neni viibec horsi nez tro-
ven pramérnych her dnesniho divadla. [...]

(Prelozil Jan Hyvnar)
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Blizsi vysvétleni problému Cisté Formy na jevisti

Stanislav Ignacy Witkiewicz

II1. Nékolik slov o roli herce
v divadelnim umeéni Cisté Formy

V posledni dobé zacala obnova hereckého umeéni, kte-
rou vede Mieczystaw Limanowski, po celé Evropé znd-
my geolog.! Musime s nim polemizovat, my, tzn. (v tzv.
pluralis dvojnicus) v Polsku témér nezndmy umélec-ma-
lif. Zda se, Ze z toho bude fraska, ale nedd se nic délat.
S divadlem to musi byt uz opravdu spatné, mluvi-li do
jeho zdlezitosti lidé tak odlisnych profesi.

Teorie, podle niz se provadi tato obroda, tésné sou-
visi s principy, které najdeme v knize Komissarzevského
Hereckd tvorba a divadlo /!/ Stanislavského.? Celkové
jde o to, aby herec zcela ‘prozival’ obsah role a aby slo-
va i pohyby byly timtéz pfirozenym vytvorem jeho emoci,
jako je tomu u lidi, ktefi se ocitaji pod vlivem afektu v re-
alném zivoté. Jsou to tzv. populdrni ‘perezivanija’ (prozi-
vani), spojend s ‘voploséenijem’ (ztélesnénim). Druhym
principem (podle nds spravnym - na rozdil od prvniho,
ktery musime uznat za zcela mylny) je snaha vytvorit
absolutni jednotu souboru, ve kterém nesmi vyniknout
Zadny tenor na prvnim planu, nebot by odsunul ostat-
ni herce do roli doprovdzect a z divadelniho uméni ja-
ko takového by se stalo sélové vystoupeni néjaké umél-
kyné nebo néjakého umélce. Samoziejmé, pro uvadéni
her toho typu, které jsme se pokusili pred chvili popsat,
je pravé tento predpoklad nanejvys podstatny. Nelze
uvazovat o jakémkoli ¢isté formalnim celku, kde by ne-
byla vedle jistych hlavnich a vedlejsich situaci a postav
na jevisti nejdulezitéjsim cilem jednota v mnohosti ja-
ko takovd. Zatimco veskerd ‘prozivani’ jsou, podle nds,
naprosto zbyteénd.

Herec, aby se mohl jedndnim a mluvou stat slozkou
celku v typu hry, ktery navrhujeme (dokonce i slozkou
predstaveni starych mistri divadelni literatury), nepo-
trebuje ‘vytvaret’ roli realistickym zpGsobem, tzn. vci-
tovat se do Zivotnich pociti postavy a predstirat, ze
provddi na jevisti pravdépodobnd gesta a tén feci
v riznych duilezitych okamzicich. On je povinen skutec-

né roli vytvoFit, coZ znamend v nasem pojeti: jakmile
porozumi celku hry v souvislosti se vSemi vypovédmi
jednajicich osob, s jejimi pohyby a s ménici se dekora-
ci béhem hry, tzn. jakmile pochopi formadilni ideu dila
(na rozdil od Zivotni ndlady), jeji charakter bez vztahu
k veskeré zivotni pravdépodobnosti, musi vystavét svou
roli tak, aby nezavisle na své povaze, na svych vnitfnich
prozitcich a nervech, byl schopen s matematickou pres-
nosti provést to, co vychazi praveé z této cisté formdlini
ideje: musi vypovidat danou vétu praveé jen s timto ak-
centem na uréitd slova, priéemz jednou bude kléast da-
raz na jejich logicky obsah, jindy na zvukovou stranku
nebo bude divakovi sugerovat obraz na pozadi reélné-
ho a méniciho se obrazu dané situace. Jeho tvorba bu-
de zasadné tvorbou pouze ve chvili, kdy se stane sloz-
kou daného celku. V okamziku, kdy vstoupi na jeviste,
zlistane pouze zhotoveni, které se mize samoziejmé
béhem zkousek a predstaveni stdle vice zdokonalovat,
ale presto to bude jen zhotoveni, tak jako je jim napf.
malovani uz zkomponovaného obrazu, psani symfonie
a jeji provedeni orchestrem. |[...]

Herec, kdyz vstoupi na jevisté, musi se podobat ma-
li¥i, ktery promyslil vSechny detaily a ma do té miry
pevnou ruku, Ze zhotoveni obrazu je pro néj uz jen me-
chanickym vymalovdnim uréitych ploch. Samozrejmé,
v malifstvi je takovy pfipad tvorby prakticky nemozny,
ale v hereckém uméni by se méla tvorba odehrdvat praé-
vé takto a podle nds je to asi i proveditelné. Nemluvime
tu pochopitelné o drobnych nevyhnutelnych odchylkach.
Ale herec se musi chovat jako hudebni virtuéz. S tim roz-
dilem, Ze ma k tvorbé daleko vétsi prostor, i kdyz v hra-
nicich identity daného dila o sobé, ale o to se musi
postarat rezisér. Nebot kazdé takové dilo, podobné ja-
ko basen, mad jen urcité omezené mnozstvi interpretaci
a mimo né prestdva byt takovym, jakym jej vytvoril au-
tor. Objektivni miry pro hranice téchto moznosti ovsem
nemdme. Shakespeare uvedeny s realismem Stanislav-
ského uz podle nds prestava byt Shakespearem a senti-
mentadlné zahrany Beethoven Beethovenem. [...]

1 Mieczystav Limanowski zaloZil spolu s Juliuszem Osterwou v roce 1919 divadlo Reduta, které se stalo po vzoru ruskych studii $ko-
lou, dilnou, laboratofi a az kldsterni komunou. Witkacy reaguje na pokus Limanowského, ktery po névratu z Ruska vytvoril skupinu
herci a v kvétnu 1919 s nimi zaéal zkouset nékolik her pod vlivem Stanislavského studii (pozndmka prekladatele).

2 F. F. Komissarzevskij byl reZisérem, pedagogem a teoretikem divadla, v letech 1910-18 vedl v Moskvé divadelni studio, od 1914 Di-
vadlo Véry Komissarzevské, od 1919 jako emigrant reziroval v Anglii, Francii a USA. Spravny titul jeho knizky zni Tvorcestvo aktéra
i teorija Stanislavskogo, Petersburg 1916 (pozndmka prekladatele).
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Pokud v malifstvi a socharstvi mdme pouze dila a di-
vdky, tak hudba a divadla jsou na tom daleko hure, ne-
bot jsou zdvisld na provedeni, coz v divadle vyvolava
pfimo Silené komplikace. Vytvoreni formadlniho té-
nu zdleZi samozrejmé na rezisérovi. Ovsem porozume-
ni Cisté formdlnimu obsahu dila a vytvoreni jednolité-
ho konstrukéniho celku je zdlezitost nesmirné obtizna.
Jako obecnou smérnici bychom mohli poskytnout prin-
cip Cisté negativni: kompletné zapomenout na Zivot
a nevsimat si jakychkoliv Zivotnich konsekvenci
toho, co se déje v dané chvili na jevisti a ve vzta-
hu k tomu, co se bude dit v nasledujici chvili. [...]

Musime poznamenat, Ze zpusob pfednesu tako-
vé hry by nemohl byt jednolité emociondlni. Nékdy by
mohl byt citovy akcent ¢isté formdlnim efektem (napf.
pfi prednesu smutné véty vesele nebo naopak, coz se
ostatné stavd i v zivoté, jsme-li zaujati né¢im zcela ba-
nélnim nebo pfi lhostejném chovdni vaéi zvrhlostem),
ale na rozdil od onoho Fevu zvifrecich vasni, které dnes
poslouchdme na jevisti, tohoto preexponovani Zivota, by

0O umelecké hre herce

Stanislav Ignacy Witkiewicz

Podminkou uméleckého zazitku z dramatu na jevisti je
nerealistickda hra hercti. Ponechme stranou problém po-
hybu a kostym, ktery je v sou¢asném divadle praktic-
ky vyresen ve prospéch uméleckého provedeni. S vyjim-
kou téch pripadu, kde je reZisér pFinucen realistickym
textem a dispozicemi autora predvadét zZivot v celé jeho
ndhodnosti a $piné. V divadle je totiz hlavni véci mluve-
né slovo a ostatni slozky se mu musi prizpusobit. K ni-
¢emu neni dokonale zkomponovand dekorace v ndvaz-
nosti na akci, pokud na tomto pozadi - dokonce i se
spravné stylizovanymi pohyby - budeme poslouchat
hru, kterd nds prendsi do redlného Zivota. Prevaha de-
korace a kostymu nebo i pohybu nad slovem divadlu
skodi a vede k Zivym obraziim a pantomimé. Stejné tak
se prepliuje predstaveni hudbou a tim dochdzi u prilis
muzikdlnich reZiséri k prechodu na neur¢itou divadel-
né baletni formu. Divadlo tak prestava byt divadlem.
Mdm dojem, Ze si dnes jen mdlo reZisérd uvédomu-
je, jak ma herec hrat. | ten nejschopnéjsi rezisér, nemd-
-li jisty celkovy ndzor na jevistni uméni, ¢asto bloudi bez
jasné zvoleného sméru a jen si vymysli stdle podivnéj-

Witkiewiczova Cista Forma v divadle

uzit vSechny zdsady, o nichz jsme mluvili u deklamace.
Kazdd hra by méla svij ‘tén’ a neprekrocitelnou vyssi
a nizsi hranici podle autorovy intence, kterou musi rezi-
sér vycitit a pochopit. Netvrdime, Ze na jevisté nepatfi
strileni, ryk a kviceni, jenZe toto vSechno musi byt inter-
pretovano a pouzito v mezich jednotného ténu a niko-
liv jako vyraz cisté Zivotnich kombinaci. Je-li dovoleno
autorim byt v onom stastném rozpolozeni, kdy mohou
popustit uzdu svému zdpalu, tak potiZe jevistni tvorby
prameni v této nevyhnutelné potfebé uchovavat miru.
Pomineme-li tu hroznou rutinu herct, ktefi demonstruji
své city, tak skutecna herecka tvorba by méla byt zaloze-
na pouze na dodrzovani daného ténu. Na jedné strané
se to jevi jako néco bezvyznamného, ale na strané druhé
je to pekelné obtizné, dokonce do té miry, Ze je to prak-
ticky nemozné. Presto tvrdime, Ze v okamziku, kdy dojde
k spravnému porozuméni tonu na pozadi formdlni ideje,
dokdZou se detaily provedeni samy uspordadat. [...]

Prosinec 1919
(Prelozil Jan Hyvnar)

i zpusoby, jak by uspokojil své teoreticky dostatec¢né
neujasnéné umélecké instinkty. Proto ty pekelné mis-
mase ve hre, a proto ta nudnd uniformita, kterd sama
o sobé jesté neni nicim uméleckym. Bez respektovani
jistych zdkladnich podminek, zatim jen negativnich, je
zbyteéné mluvit o umélecké tvorbé na jevisti. Prvni pod-
minkou ¢i vychodiskem pro moznou uméleckou hru je
podle mne uréité potlaéeni emoce v jevistnim vyrazu. Ri-
kdm ‘urcité’, nebot uplnad eliminace emoci z jevisté, po-
ezie a hudby, stejné jako programové odmitani viditel-
né reality v socharstvi a malitstvi, by vedla k chladné
formdlni abstrakci bez smérovych a dynamickych na-
péti, &ili k ochuzeni Cisté Formy, a ne k jeji vét3i Eistots.
V oblasti uméni se vSechno sklada ze dvou elementl -
formy a obsahu - a Zaddny se neda odstranit. Jde jen
o odpovidajici proporci, a sice takovou, u niz by formal-
ni strdnka, bezprostfedné pusobici konstrukce byla tou
zdkladni, zatimco obsah by se stal jen pretextem, kte-
ry by poskytoval ¢astem této konstrukce vétsi formdlni
vyznam. A prdvé toto plati i pro emociondlni projevy ve
hre herce. Divdk, ktery by se dojimal cisté fyzicky emo-
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cemi postav jako takovymi, které hrajici predstavuji na
jevisti, nemize sou€asné prozivat dojmy z konstruk-
ce barev, zvukd, pohybl a vyznamii pojmi a jedné-
ni, a sice z toho divodu, Ze dva rizné dojmy nemohou
byt soucasné a v celku v dané chvili naseho trvani uveé-
domované. Pouze jeden z nich bude trvat jako takovy,
zatimco jiné dojmy budou tvofit smisené pozadi, kte-
ré bude zabarvovat uvédomovany obsah dané chvile.
V okamziku, kdy by se Zivotni prozitky vysunuly na prv-
ni plan, celd formdlni stranka hry by se jako takové vy-
tratila a stala se pozadim, prostfedkem umocnéni téch-
to prozitkd; nemohla by pisobit sama za sebe. Snahou
herce by tedy mélo byt, aby vyuzival emociondlniho sta-
vu jen k zdiraznéni vyznami mluvenych slov, a nikoliv
k bezprostfednimu plsobeni sugerované emoce jako
takové. Aby umél zahrat jen vyznamy, musi herec za-
pomenout, Ze ma télo. Télo by mélo slouzit k pohybdm,
ale nesmi ovliviiovat hlas. Vsechna ta srdecné brisni tre-
molanda, ‘slzi¢ky’, kiece brdnice a jinych organa, musi
zmizet. Herec musi citit, Ze md hlavu a pro vlastni umé-
lecké mysleni pouze jediny orgdn hlasovy; jeho spojeni
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WitkiewiczGv autoportét, 1924

s vnitfnimi emocemi a jejich vyrazem musi byt preru-
seno. To je prvni predpoklad umélecké tvorby role jako
jednoho z formdlnich témat v celku déjici se konstruk-
ce. Herec se proto nebude starat o to, jestli néjakd hys-
tericka dostane kreée nebo si néjaky pdn fekne: ,Citil
jsem to stejné jako v Matéjové v roce 1925.“ Musi zi-
ku ¢i spleti uddlosti, nikoliv ve smyslu Zivotnim, nybrz
uméleckém. Na tom je zaloZena skutecnd herecka tvor-
ba ve spoluprdci s autorem a rezisérem. Nikoliv na imi-
taci néjakych typkd a vice ¢i méné vérném kopirovani
‘kouskd Zivota’, jak to vidime vétsinou v soucasnych di-
vadelnich hrach. [...]

Witkiewiczova Cista Forma v divadle

Jen zdanlivé jsou moje pozadavky velmi skromné
a pouze negativni. Jenomze pro dnesniho herce je téz-
ké se zbavit zlozvykid realistické dreziry, aby se pak
z imitdtora mohl stat tvirce. Takovy balvan je obtizné
odstranit, ale stoji to za to, protoze pod timto balvanem
se daji nalézt ddvno zapomenuté poklady, s jejichz po-
moci se dd z divadla uéinit uméni, a ne realisticky nebo
symbolisticky balagdn. Samoziejmé Ze u toho musi byt
ti spravni autofi a reZiséfi, protoze samotny hereci s té-
mi nejlepsimi umysly je naprosto bezmocny.

»No dobrd,” mize nékdo namitnout, ,pFipustme, Ze
citova natrdsdni zmizi. Ale co ddl? Na cem je zaloze-
na tato tvorba?“ Nuze tedy, kromé celkové umélecké
koncepce role, kterou poskytne prectend a rezisérem
sprdvné a zamérné umélecky interpretovana for-
madlné ladénd hra, bude vsechno zdviset na takovych vé-
cech jako: tady trochu silnéji, tu slabé, tady se otoc¢im
nalevo a natdhnu ruku, tady nasadim masku strachu
a budu mluvit prerusované, tamhle rovné a plynule, ta-
dy plose a tam do hloubky, tady vic nosem a tam zase
plnym hlasem. A do vsech téchto celkové vyznaéenych
dynamickych napéti v ramci celku se budou vkladat
k subtilnimu zabarveni diskrétné pouzité emociondlni
tony, které naznacuji vyznam kazdé véty a kazdého slo-
va. Ale pfedevsim se musi rozlozZit napéti v pribéhu ce-
1é hry a nesmi se vycerpat vsechna najednou. Herec si
musi uchovat rezervy na rozhodujici okamziky, nebot
vychdzime z nédzoru, Zze umélecky Gcinek je zaloZen na
vztazich, a nikoliv na buseni do hlavy. ,No dobrd, ale
copak se tohle vsechno neprovadi i v realistickém diva-
dle?” Ovsem, provddi, ale s jinym zdmérem a v jinych
proporcich. Dva malifi mohou malovat stejnymi pro-
stfedky, ale jeden vytvofi imitaci pfirody a druhy for-
madlni konstrukci forem. Umélecké dilo se nékdy lisi od
braku jen ve velmi malych odchylkach. S pomoci drob-
nych pfesunl ve vzdjemnych vztazich slozek mizeme
stejnym hlasovym orgdnem vytvorit dvé kvalitativné
naprosto odlisné véci, jenze musime védét, co chce-
me. A predevsim se snazit, abychom byli ¢asti formadl-
niho celku, a ne nezdvislym imitdtorem, ktery napodo-
buje néjaky typ ze Zivota. [...]

1927
(Prelozil Jan Hyvnar)
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Clovek redukovany

aneb Alternativni herectvi
a psychofyzicka identita cloveka

Karel Makonj

Vzdy kdyZ mam pred o¢ima nazev katedry alternativniho a loutkového divadla,
uvédomuji si, Ze nejde jen o néjaké mechanické prirazeni loutkového k alterna-
tivnimu, ale Ze alternativni je pojem §irsi a druhové vyssi, nadfazeny pojmu lout-
kové, nebot loutkové je jen jednou z moznosti alternativniho.

Jak vlastné charakterizovat ono alternativni divadlo?

Mutzeme si vytvorit horizontalu jednotlivych druht divadelniho uméni
(jako napriklad):

opera balet patomima  ¢inohra loutkové divadlo
a prirazovat adjektivuam alternativni ke vsem témto substantiviim

alter alter alter alter alter
opera balet pantomima ¢inohra loutkové divadlo

a zjistime, Ze to mozné je a také existuje v nejriznéjsich historickych sou-
vislostech a vztazich.

Dokonce bychom mohli prirazovat pod jednotlivé divadelni druhy nové ter-
miny, nové ismy a nova oznaceni: napiiklad pod alternativni loutkové divadlo
predmeétné divadlo, pod pantomimu pohybové divadlo, kamsi mezi operu a balet
muzikal atd., atd.

Asi bychom pri tomto ohledani daného prostoru casem zjistili, Ze nejsme
vlastné o moc moudrejsi, Ze jen vime, Ze ke vSemu muze existovat néco alter-
nativniho.

Zkusme se vS§ak na danou problematiku podivat jesté jinak. Predstavme si
ve stfedu naseho zajmu clovéka, jak nam ho zanechal ve znamém schématu pro-
porcionality lidského téla Leonardo da Vinci, a stied této kruznice pojmenujme
jako psychofyzickou konstitucni jednotku individua.

prosinec 2002




Nejde ted samoziejmé o to, Ze priroda ,,vytvorila lidské télo tak, Ze rozpéti roze-
virenych pazi se rovna jeho vysce“ (Plumb 1969), ale spiSe o to, Ze diky takto cen-
tralné umisténé ,,psychofyzické identité clovéka“ se razem ocita ve stredu kruz-
nice i model psychologickorealistického herectvi jako model bazdlni.

Z tohoto tihlu pohledu je pak ale alternativnim divadlem kazda opera uz ja-
ko takova, protoze neni realné, aby clovék misto mluvy stale zpival, kazdy balet,
protoze neni realné, aby ¢lovek stale misto chtize a kazdodenniho utilitarnitho
jednani tancil, i kazda pantomima, protoze neni realné, aby clovék stale mlcel
(samozrejmé pokud neni némy anebo nema ‘tichou domacnost’).

V tomto smyslu je alternativni také kazdé loutkové divadlo, protoze poru-
Suje princip znaceni ¢lovéka ¢lovékem.

TakzZe jsme se opét nedostali prili§ daleko.

Pokusme se tedy porozhlédnout trochu kolem sebe a zjistit, v jakém jiném
oboru se pojem alternativni jesté vyskytuje. Ano, je jim medicina, ve které je do-
konce vztah tradi¢ni-alternativni dnes i medialné velmi frekventovany.

Co tyto dva sméry mediciny nejspise odlisuje?

Asi vztah k psychosomatické jednoté duse a téla, k priznakovosti ¢i nepii-
znakovosti fyzis jako mozné projekce nemoci, projevujici se bolesti, jejiz ptvod
musime hledat jinde, tedy v psyché, jak tvrdi medicina alternativni na rozdil od
mediciny tradi¢ni, ktera povazuje misto projekce zaroven za misto vzniku a pua-
vodu nemoci. (Omlouvam se za schematizaci, které se tu dopoustim z ¢asovych
davodi, protoZe nase pozornost je zamérena prece jen jinam.)

Alternativni medicina tedy koncentruje svou pozornost ‘dovniti’, zatimco
tradi¢ni medicina pracuje spise ‘na téle’, byt i ‘pod kuzi’.

Dochazi tedy - pro nas paradoxné - k inverzni situaci: Tradi¢ni psycholo-
gickorealisticky model herectvi vychazi vlastné z psychosomatického zakladu
mediciny alternativni, zatimco alternativni divadlo hleda svou identitu spise
v onom ‘na téle, byt i pod kazi’.

Jak tedy vlastné charakterizovat ono alternativni herectvi, roztrousené po
ruznych, leckdy kontrapunktickych systémech, ismech, skolach a manifestech?
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Casto jsou citovana Stanislavského slova o tom, Ze chce-li herec hrat zapornou
postavu, ma se snazit hledat mista, kde je kladna, a naopak.

Naproti tomu chtél-li R. L. Stevenson vyjadrit oscilaci mezi dobrem a zlem
v jednom ¢lovéku, rozhodl se pro radikalni feSeni: napsal postavy dveé.

Prihodilo se mu to pri psani novely Podivny pr¥ipad dr. Jekylla a pana Hyda
a docela jsem se pri pozdéjsim ¢teni dalSich Stevensonovych novel a romant po-
divil, kde se v ném vzala sila k takovému radikalnimu fezu, v némz nebylo ani
stopy po zanrové realistické drobnokresbé, pritomné v jeho jinych dilech.

Toto rozdvojeni ¢lovéka na dvé antagonisticka témata odhaluje dualezity as-
pekt alternativniho herectvi.

Stevenson vlastné realizuje metaforu: ,Jako by v ném byli dva lidé...*

,Jako by v ni byli dva lidé“ muZeme ¥ici i o Brechtové Sen Te alias Suej Ta
z Dobrého clovéka ze Secuanu:

Ano, jsem to jd. Jsem Suej Ta i Sen Te zdrovent.
Vds nekdejsi rozkaz,
abych byla dobrd a prece pritom Zila,
jako blesk mé rozpoltil na dvé ¢dsti. Ani nevim,
jak se to stalo: nemohla jsem byt zdroven
dobrd k jingym i k sobé.
Bylo pro mne prilis tézZké pomdhat jinym i sobé.
Ach, vds svét je tak svizelny! Podds ruku chuddkovi
a hned ti ji urve,

fika Sen Te (v ¢eském piekladu R. Vapenika a L. Kundery) bohtim, kdyZ jim
vysvétluje svoji dvojlomnou existenci. Brecht vsak nerozdvojuje jednu postavu
na dveé, jedna zakladni dramaticka postava si pouze maskou a kostymem vypo-
maha prireseni pro ni neresitelného tématu jedné dramatické situace - totiz jak
byt ,,dobra k jinym i k sobé“.

Brechtova psychologickd motivace existence jedné postavy ve dvou podo-
bach nezbavuje obé postavy psychofyzické identity postavy zakladni (neosamot-
ni se) jako se tomu stane u Stevensonovy ‘Stépné reakce’ v pripadé dr. Jekylla
a pana Hyda.

Kdyz se fekne o clovéku: ,Jako by si povidal stale jen sam se sebou...“,
S. Beckett se toho obratu chopi doslova - nikoliv ‘jako’, nikoli ‘v masce’ - a na-
pise Krappovu posledni pdasku.

Nebo jesté do tretice: osamocenost ¢lovéka mezi lidmi, neschopnost kon-
taktu, ¢inu, prekroceni sama sebe lze popsat ‘cechovovsky’, ‘strindbergovsky’,
‘ibsenovsky’ - anebo lze prosté nacpat lidi do popelnice nebo je zahrabat do pis-
ku a nechat jim z néj couhat jenom hlavy - jako to udélal zase S. Beckett. Ane-
bo F. Diirrenmatt, kdyz ‘diirrenmattovsky’ popsal ‘strindbergovské’ manzelské
téma a principialni téma muze a Zeny vibec jako hru, ba co vic - dokonce jako
Play Strindberg.

Jaky je vlastné rozdil mezi onim ‘ibsenovskym’ a ‘beckettovskym’, onim
‘strindbergovskym’ a ‘diirrenmattovskym’?
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Nejspise v tom, Ze namisto procesu lusténi psychofyzického tajemstvi lid-
ského individua se rovnou predvadi (realizuje) fyzicky - nékdy az fyziologicky -
vysledek (resumé) autorského pohledu na dramatickou postavu. A oc¢ je tento
plexnost (‘slozitost’) dramatické postavy.

Povsimnéte si, Ze nyni jsem (‘pro jistotu’) ono ‘cechovovské’ vynechal, pro-
toze Cechov je specificky autor v tom, Ze své postavy ¢asto ‘¢echovovsky’ (‘psycho-
logicky’) vidi, ale zaroven je i ‘nec¢echovovsky’ nahlizZi, vzdyt ostatné psal vaude-
villy a komedie, ale to uz by bylo jiné téma.

Jsou dr. Jekyll a Mr. Hyde dohromady jeden ¢lovék, nebo jsou to vlastné dva lidé?

Jak k této ‘schizofrenii’ vlastné doslo?

Na pocatku asi bylo prosté, témér nevinné prani nékdy se uvolnit, feceno
s V+W ,poradné si zaradit“, ¢emuz fyzicky vzhled ctnostného a dastojného pa-
na doktora prekazel.

A tak se z dr. Jekylla zacal uvolnovat Mr. Hyde.

Zpocatku tato hra na dva vychazela. Pak vsak zacal dominovat uvolnény Mr.
Hyde, Mister-Jedermann-Kdokoliv-Ja.

A cesta nazpét - cesta k syntéze, cesta k identité - byla stiale nesnadnéjsi, az
byla zcela znemoznéna. Psychofysis identity jedince substituovala ve dva fyzic-
ky samostatné subjekty, jejichz vnitini (psychické) ustrojenti jiz bylo jednoznacné
a korespondovalo s fyzickym znakem postavy.

A takové jsou i loutky - nejsou ni¢im jinym, nez ¢im maji byt, nekompliku-
ji si zivot ani vztahem vnéjsi-vnitini, ani vztahem ja-postava.

,Davné vyznamové podvojné slovo je odrazem davné podvojné predstavy
o svété v stylistické roviné. V souvislosti s postupnym rozkladem této davné po-
dvojné predstavy a obrazd, do nichz vykrystalizovala, nachazime v historii li-
teratury a jevistnich forem zajimavy fenomén pdrovych obrazii (prolozil M. B.),
v nichz je ztélesnéno ‘nahoie’ a ‘dole’, ‘vpredu’ a ‘vzadu’, Zivot a smrt v okamzi-
ku vzajemného oddéleni, ve stavu jakési napolo rozdélené existence. Klasickym
prikladem takovych parovych obraza jsou Don Quijote a Sancho Panza, podob-
né obrazy jsou dodnes bézné v cirkuse, v poutovém divadle a v jinych formach
komicna,“ pise M. Bachtin (1975). Bachtiniv parovy obraz - to jsou také dva lidé
vytvoreni z pivodniho jednoho.

Dualismus dona Quijota a Sancha Panzy zna i ¢eska loutkarska historie,
vzpomenme na Spejbla s Hurvinkem. Ostatné, Skupa sam ve svém Deniku po-
znamenava - jakoby jeho ‘ja’ bylo rozdéleno na dvé bytosti: ,,To kladné ve mné
pritakava Hurvinkovi, zatimco to zaporné, zpatec¢nické zase Spejblovi.“ Odmys-
lime-li si ‘povinny’ slovnik a dobovou terminologii 50. let 20. stoleti, tusime, co
meél asi Skupa na mysli.

‘Nadsamec’ Ondfiej Marcueil A. Jarryho je v zavéru stejnojmenného ‘moderniho
romanu’ pohlcen - strojem.

Proc zrovna strojem? Protoze davno pred touto fyzickou likvidaci se jiz
0. Marcueil strojem stal - napéti psycho-fyzického vztahu bylo vyreseno ve pro-
spéch fyzického, ve prospéch funkciondlniho.

V doslovu k tomuto romanu (ve vydani Odeonu z roku 1968) L. Kundera pi-
Se: ,,Téma cClovék a stroj - téma-trauma 20. stoleti! - je tu zfabulovano se vs§i da-
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slednosti moderniho experimentu. Do omrzeni omiland a tudiZ nepiisobici réeni
o tom, jak stroj ‘stravuje’ a ‘pohlcuje’ clovéka (prolozil KM) jsou tu rehabilitovana
(prelozme si: realizovdna) tim, ze jsou ‘nazorné predvedena’ v zavérecné kapito-
le, kde ‘la machine-a-inspirer-I’amour’, stroj inspirujici k 1asce, stroj, jenz dovede
probouzet lasku (obdoba wellsovské ‘machine a explorer le temps’ z roku 1895),
posléze sam vzplane laskou k hlavnimu hrdinovi, rozzhavi se a v ni¢ivém objeti
stravi sviij idol. Kon¢i tedy Nadsamec - nedobrovolné - jako obét své nadlidské
sily, zboZznéna technika je zbavena kouzla i krasy. Povéstny americky superman
let padesatych je tu persiflovan pul stoleti pired svou kulminaci v americkych co-
mics, ve filmu, v rozhlase i v televizi“ (Kundera 1968).

Jarryho akcent na fyzickou lasku (,,Laska je akt, nemajici vyznamu, proto-
Ze je mozné opakovat jej nescetnékrat®) vede k naruseni psychofyzické identity
¢lovéka poukazem na heroicky sportovni vykon a vedenim primé paralely mezi
c¢lovékem a strojem (tedy predmétem, tedy - nastrojem).

Rozstépeni vztahu psycho-fysis ma za nasledek stupnujici se osamostatne-
ni fysis.

Realizuje se ale toto poruseni psychofyzické identity ¢lovéka pouze v rovineé fy-
zické, nebo je mozné toto evangelni ,,rozmnozZeni chlebti a ryb“ realizovat i v ro-
viné psychické?

Jisté. Svédci o tom napriklad téma ve svétové literatuie nikoli ojedinélé, ba
naopak - hojné frekventované: téma dvojnictvi.

Dvojnictvi prece vznika z pretlaku jistého tématu v psychofyzické identité
literarni postavy.

Napriklad Dostojevského Dvgjnik pan Holatkin ma stale pied o¢ima téma
uspéchu na spolecenském zebiicku, dtstojnosti pracovniho zarazeni i odpovi-
dajici spolecenské prestize.

A Holatkinav Dvojnik se zhmotnuje nikoli rozsirovanim svého tematického
spektra, ale naopak jeho zuzovanim, prohlubovanim, az jakymsi zbytnovdnim.

Ano, prapric¢inou tohoto ‘klonovani’ postavy je zbytnovdni izolovaného
a osamoceného tématu, vedouci k jeho postupné a vyrazné hyperbolizaci.

,Maluji v noci, kdy nemohu pouzivat lomenych barev a musim se ome-
zit jenom na ostré a tmavé stiny,”“ podotyka némecky romanticky anonym Bo-
naventura (snad Schelling, snad Hoffmann, snad Wetzel, snad Klingemannn?)
r. 1804 (v ceském prekladu 1978) a nam se tato jeho slova hodi, protoZe ,,ostré sti-
ny“ a ,,nelomené barvy“ jsou vlastné jen jinym vyrazem pro hyperbolizaci osamo-
statnéného vnéjsiho prvku, uvolnéného z psychofyzické struktury.

Nemluvi ostatné o né¢em obdobném E. Barba ve své stati Divadelni antro-
pologie?

,Princip, ktery tanec protiklad v téle odhaluje, ptisobi prostiednictvim eli-
minace (podtrhl KM). Jednani je izolovano od svého kontextu a tim odhalovano.
Vzhledem k tomu, Ze protiklady jsou podstatou energie, je princip protiklada
spojen s principem zjednoduseni. Zjednoduseni pak znamena vynechani urci-
tych prvki, coz stavi ostatni prvky do ostrého svétla. Ty se pak jevi jako zaklad-
ni“ (viz Barba - Savarese 2000).

prosinec 2002 Clovék redukovany



O Burianové inscenaci Hamleta II1. v D 34 napsal v roce 1937 J. Trager v kritice
s nazvem Panoptikum s Hamletem: ,,Mate dojem panoptika, kde nékdo plny zlo-
by a zluci vdechl zivot figuram, aby podésil jejich posunc¢inou a zmrazil pohle-
dem na jejich nelidské silenstvi. Obludnym snem pripada celé predstaveni, ladeé-
né na poutovy mechanismus a vyvolavajici panoptikalni atmosféru groteskniho
a zradného mumraje odzivotnélych loutek” (viz B. Srba 1971).

Kdyz reziroval v roce 1928 J. Honzl v Osvobozeném divadle Jarryho Krdle
Ubu, hral otce Ubu J. Werich a kapitana Votrubu J. Voskovec - Voskovec ve své ty-
pické bilé klaunské masce, jako by chtél naznacit, Ze on zGstava klaunem, nesta-
va se zcela dramatickou postavou.

Klaunské liceni V+W meélo co délat s maskou.

Stejné tak dnesni ¢asté expresivni a stylizované liceni hercti vimnoha insce-
nacich ma mnoho spoleéného s maskou v preisnerovském slova smyslu.

R. Preisner uvadi jako dveé zakladni funkce masky funkci ochrannou a funk-
ci demaskuyjici, pricemz: ,,Zatimco anticka maska chranila lidskou tvar pred na-
porem chaosu, novovéka maska zastira pred svétem pozvolny chaoticky rozpad
tvare. Novoveéké reflexi subjektu $lo o primo explozivni rozsireni prostoru lidské-
ho nitra, aby do ného mohla postupné vtahnout vSsechnu realitu svéta. Novovék
zavrhl konfrontaci ve prospéch sebezrcadlici reflexe subjektu. Tato skute¢nost
vtiskla ¢lovéku do tvare masku, v niz se obrazi dvoji mozny aspekt sebezrcadle-
ni: melancholicka osamélost, nad¢lovécenstvi a jednotkové podlidstvi. Tyto typy
masek nechrani uz tvar clovéka, nybrz ji nahrazuji, stale vice s ni srtstaji, vras-
taji do ni“ (Preisner 1966).

To, ze dnes masku nahrazuje liceni, prinasi s sebou jeden vyznamny aspekt.
Groteskni tvar, ktera na sebe prozrazuje vice nez by si sama prala, neni zbave-
na mimiky, a tak kombinace statické, mrtvolné, jakoby posmrtné masky s zZivou
a v Ccase probihajici mimikou naznacuje antinomii vnitiniho a vnéjsitho v drama-
tické postave.

Nemluvi o né¢cem obdobném N. Savarese, kdyz uvadi: ,,VSechny divadelni
kultury usilovaly o zdramatizovdni rysu tvdre jejich zdiraznénim, deformova-
nim nebo rozsirenim. Herci kathakali si tésné pied vystoupenim vkladaji pod
vicko seminko palivé papriky: bélmo se podrazdi, zkrvavi a zelené ¢i modie na-
licené tvare hrdinti a démont pak pusobi jesté vic ‘nadprirozené’. [...] Mimové
pouzivaji zvlastnich technik k procvic¢ovani oblicejovych svald a tak pirenase-
ji vyrazy obliceje za hranice kazdodennosti a konven¢niho chovani“ (Savare-
se 2000).

Vnitini se stava zanedbatelnym, protoze urcujicim je ono vneéjsi. Nejde jiz o to vé-
novat dvé hodiny divadelniho ¢asu postupnému rozkryvani charakteru drama-
tické postavy, ale jednoznacnosti vnéjsi vypovédi obratit svou pozornost jinam.
Clovék jiz pirestava byt tajemstvim, ale prostiedkem k modelovému vnimani své-
ta a lidské situace v ném.

V Burianové inscenaci Wedekindova Procitnuti jara v D 36 byla na scéné
M. Kourila dominantni dvojice tmavych, pronikavych o¢i. Jeji scénickou projek-
ci jako by bylo naznaceno: vSe podstatné z Wedekindova textu - problematiku
dospivani, sexualni vychovy, moralky - sledujte prizmatem téchto dvou vsudy-
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pritomnych oci. Méjte pocit, jako by se na vas stale nékdo dival. Tak se citi i na-
Se postavy...

Vnitrni téma inscenace bylo vyraznym zptisobem zvnéjsnéno, a tim ozvldst-
neno.

Od této Burianovy inscenace bychom mohli vést souradnice az k Laterné
magice, ktera ve svych vrcholnych projektech konfrontaci trojrozmérného her-
ce s dvojrozmérnym filmovym platnem byla také zaloZena na principu nazorné-
ho vyjadreni vnitiniho vnejsim.

Ostatné nepokousel se o néco obdobného tieba tvarcéi tandem Krejéa-Svo-
boda pouzitim obtiho zrcadla v nedavné inscenaci Fausta ve Stavovském diva-
dle stejné jako pouzitim Koblasovych masek v Mussetoveé Lorenzacciovi v Divadle
za branou v roce 1969 nebo uz maskarami v Topolové Konci masopustu v Narod-
nim divadle v roce 1964?

Snad jiz mGzeme vyslovit premisu: oproti psychologickorealistickému mo-
delu herectvi, kde ve stiredu pozornosti stoji ¢clovék se svym lidskym tajemstvim,
je alternativnimu herectvi spole¢na tendence k zvnéjsnéni a toto zvnéjsnéni bu-
de mit za nasledek radu faktora, z nichz zatim jmenujme piredevsim ten, Ze jim
tviirce bude rezignovat na vyjadieni lidstvi v jeho plnosti.

Kde se vibec bere tato potfeba redukce?

Dejme slovo jednomu z nejpovolanéjsich, a to E. G. Craigovi, ktery ve svém
zakladnim programovém manifestu Herec a nadloutka v roce 1908 napise: ,,Pri-
zraky mi pripadaji krasnéjsi a zivotnéjsi nez muzi a Zeny - mésta muzi a zZen
jsou plna malichernosti. Tento zivot z masa a kosti, at se nam jevi jakkoli kras-
nym, neni pro mne zalezitosti, ktera byla vytvorena proto, aby ji bylo mozno
zkoumat nebo znovu vydavat svétu. Myslim, Ze mym cilem by spi§ mélo byt za-
chyceni jakéhosi vzdaleného ducha, kterému rikame Smrt“ (Craig 1993).

Je zFejmé, ze v takové situaci zajem o individualni odliSnosti ¢lovéka ustu-
puje do pozadi pred existencialni Gzkosti ¢lovéka jako reprezentanta lidského
rodu (druhu).

Zvnéjsneéni, tento akcent na vnéjsi vyraz u herce, maze byt dvoji povahy: jed-
nak metodologické, jednak estetické.

Hovorime-li o zvnéjsnéni hereckého vyrazu, asi se nam hned mané vybavi
jméno D. Diderota s jeho teorii predstavovdni, kterou usiluje o vnéjsi vyraz bez
zapojeni vnitrniho (psychického). Diderot se pohybuje v roviné herecké metodiky,
kterou neopousti a véri, Ze timto metodologickym postupem nijak neochudi psy-
chofyzickou identitu dramatické postavy, herecké role i postavy jevistni v zichov-
ském slova smyslu. Diderotova teorie prosté nezkouma co, ale jak.

Piesto vsak podotyka J. Safaiik: ,,Diderot sotva tusil, Ze odpiraje ‘citovému
c¢lovéku’ authentickou existenci na jevisti divadla, anticipuje dobu, ktera upie
vibec ¢lovéku autentickou existenci na jevisti svéta. Nemohl védét, ze vSecka lid-
skost divadla bude nakonec v tom, Ze muze ¢lovéku nabidnout utoc¢isté v hledisti,
ale ze divadlo svéta je bez hledisté, proto s nervovymi klinikami, Gstavy chorych
duchem, dokonce s détskou psychiatrii. Kde svét divadla ma hledisté, divadlo
svéta ma - summa summarum - hibitov“ (Safafik 1993).

Zkusme se v§ak posunout po ose Diderot - Mejerchold a dojdeme k zajimavym
zjisténim.
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Mejercholdova biomechanika je plné zakotvena v télesném herectvi, Mejer-
chold buduje slozity a precizni systém motoricko-svalového herectvi s vyraznym
akcentem na vnéjsi hercav vyraz, nikoli vsak pouze proto, aby vnéjsim herec
vyjadril vnitrek, ale Mejerchold chce vice: totiz to, aby herec vnéjskem vnitiek
vytvoril.

Mize pouze vnéjsi dostateéné plné vybudovat psychofyzickou jednotu
individua?

Asi tézko. Mejercholdovi vsak programové nejde o realizaci plnosti lidstvi,
o vyjadreni ¢lovéka v jeho psychofyzické individualnosti, ale naopak o néco ji-
ného, k cemu se jesté dostaneme.

V porovnani s Diderotem zjistujeme, ze Mejerchold sice vytvaii na jedné
strané hereckou metodu, ale jeho metodologicky pristup je natolik zasadni po-
vahy, Ze se z herecké techniky proménuje ve vlastni poetiku, ktera ma zretelny
a vyrazny dosah az k filosofii d€jin, k Mejercholdovu ,,svétonazoru®, k futuris-
mu, ke konstruktivismu.

Obdobneé by se dalo konstatovat, Ze B. Brecht svou artikulaci epického diva-
dla s jeho zcizovacim efektem prekracuje hranice metody a dostava se az na pudu
esteticko-filosofického uzavieného (mozna nékdy az prili§ uzavireného) systému.

Obé koncepce maji jedno spolec¢né: Mejercholdova biomechanika stejné ja-
ko Brechtovo epické divadlo se stykaji v poukazu na vnéjsi vyraz télesného he-
rectvi. Zde uz nejde jen o to, Ze vnitini neexistuje, neni-li vytvoreno vnéjsim, ale
o herectvi osamostatnéného, chcete-li osvobozeného téla. Tento termin je vsak jiz
prilis zatizen v divadelni historii mnoha asociacemi, takze ztGstanime radsi u vy-
razu télo osamostatneéné. T€lo, které svou existenci de facto zcizuje svou psycho-
fyzickou jednotu, svou psychofyzickou identitu.

Osamostatnéni téla vede k cemusi zasadnimu. Hovori-li se o herectvi jako o jedi-
ném umeéleckém druhu, jehoZ vyrazovym prostiedkem, nastrojem, je vlastni télo,
pak v nasem pripadé musime nutné rozlisit tri zakladni roviny lidského (herco-
va) téla: jednak télo individualni, dale lidské télo jako té€lo biologické (télo lidské-
ho druhu, chcete-li), které reaguje na vnéjsi podnéty obecné, druhové shodné,
a pak télo jako nervové-svalovy smyslové-pohybovy aparidt.

V prirozeném svété kazdodenni reality ma individualni lidské télo samo-
ziejmé tendenci k realizaci struktury psychofyzickych vazeb (prvni rovina téla),
v druhém pripadé je zietelna snaha o potlaceni individualnosti, aniz by doslo
k zpretrhani psychofyzickych vazeb (sem bychom mohli naptiklad zaradit vy-
vojové linie pohybového divadla, ale i Living Theatre ¢i J. Grotowského; zrovna
mam pied o¢ima symptomatickou anonci na jedno ze soucasnych predstaveni
v divadle Alfred ve dvore - Alfred: ,,Zneklidnujici postavy zviditelnuji sily téla,
které jiz nemaji nic spole¢ného s psychologii a uménim forem, je to tanec nerva
a masa“), v tretim pripadé, ktery je pro nas - z hlediska naseho tématu - nejza-
jimavéjsi, se hercovo fysis nejcilenéji vymanuje nejen z hranic individualnosti,
ale i psychofyzické identity (napriklad jiz zminovana Mejercholdova biomecha-
nika a jiné, napr. futuristické sméry), v nichz se herecky nastroj vymanuje a osa-
mostatnuje, instrumentalizuje se.

Zcizeni vlastniho téla neni jeho odcizenim ve smyslu existencialnim jako
spiSe jeho zamérnym zpredmétnénim. A z tohoto thlu pohledu je pak Craigav
postulat nadloutky jako idealniho herce logickym dovrsenim tohoto zcizeni téla
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psychofyzického asi obdobné jako maska ve smyslu preisnerovském dokoncuje
a dovrsuje vyvoj, proces od mimiky priznakové k znaku. Lze Fici, Ze vtomto smys-
lu miZeme formulovat herectvi jako vztah - nikoliv jen obecné jako vztah jedna-
jiciho subjektu k jinym jednajicim subjektim v dramatické situaci zde a nyni -
ale ve smyslu ontologickém jako vztah herce nepsychologického k vlastnimu télu
jako predmétu mimo sebe.

V této souvislosti mtizeme piipomenout i Kantorovy bioobjekty z jeho znamé
inscenace Mrtvd trida: ,,V Mrtvé tridé usedalo do staré skolni lavice tfinact podiv-
nych starca, ktefi na sobé nesli manekyny vlastniho détstvi a sami vypadali jako
mrtvi. Jeden ze starci mé€l k sobé pripevnéné détské kolo, do lavice usedala divka
s oknem, kterym stale nékoho vyhlizela apod.,” konstatuje J. Hyvnar (2000).

Zpredmétnuje-li herec vlastni télo, chova se k nému obdobné jako loutko-
herec ke své loutce. A tim se dostavame k problematice herectvi divadla loutkové-
ho jako jednoho z moznych typt herectvi alternativniho, totiz loutkoherectvi jako
herectvi s predmétem, objektem mimo sebe sama.

V této souvislosti se nam pak jevi symptomatickym i vyvoj svétového lout-
kového divadla, zapocaty jiz zhruba v 80. letech minulého stoleti, a sice vyvoj od
loutkového divadla figurativniho (znazornujiciho loutkou dramaticky subjekt)
k loutkovému divadlu jako divadlu predmétii (tedy objektit). Zpredmétnéni her-
ce v alternativnim divadle jaksi ‘kopiruje’ desubjektivizaci loutky jako drama-
tické postavy v divadle loutkovém. (Neni nahodou, Ze napriklad v sousednim
Némecku se snazi tento posun Fesit i v oblasti dvojiho pojmenovani loutkového
divadla jako umeéleckého druhu viibec rozliSenim a oddélenim téchto dvou vy-
vojovych linii.)

A je samoziejmé, Ze v obou téchto liniich loutkového divadla se dostava
i herec - loutkoherec do jinych a novych vztahu a souvislosti.

Ostatné tyto ‘nové vztahy a souvislosti’ jiz byly predznamenany primym
vstupem loutkoherce na loutkové jevisté a priznanym ‘antiiluzivnim’ herectvim
s figurativni loutkou zhruba v 60. letech 20. stoleti.

Dejme jesté v této souvislosti slovo polskému teoretiku loutkového diva-
delnictvi H. Jurkowskému: ,,D€jiny divadla ukazuji, Ze jevistni postava - tak jako
vSechny prvky divadla - mtize ménit svou funkci. MtizZe si zachovavat integritu
nebo naopak demonstrovat umélost své struktury. Miize si byt vedoma své diva-
delni existence, jako to bylo v romantickém divadle, mize zdtrazinovat svou po-
mijejicnost - jako v epickém divadle. MtiZe konec¢né i docela zmizet v divadle au-
toperformance. [...] Totéz lze Fici i o loutce. Vztah loutkare k loutce byl a je velmi
podobny vztahu divadelnich umeélca (autort, reziséri, herct) k jevistni postave.
Dokonce se zda, zZe krize loutky jako samostatného jevistniho subjektu je ¢asové
shodna s postmoderni krizi jevistni postavy. Dokud si jevistni postava uchova-
vala integritu, loutka mohla byt jejim vizualnim ekvivalentem. Dé&jiny loutkové-
ho divadla si tedy mtZeme predstavit jako dé€jiny prav, které ¢lovéek loutce udili.
Uznani loutky jako jevistni postavy a tedy jako ¢inného subjektu bylo vyrazem
renesancni davéry v antické pojeti mimeze. Z psychologického hlediska se ten
fakt da vylozit jako pokus vyrovnat se s pokusenim vytvoreni umeélého clovéka.
Zadostiucinéni autora z demiurgickych vloh vsak prestalo stacit a ¢lovék zatou-
zil po uznani pro sebe samotného. Vystoupil po boku loutky jako skutec¢ny, pra-
vy ¢inny subjekt. Herci-animatorovi sta¢i nehybna loutka, a tak loutka, zbavena
vysad subjektivity, pfechazi do svéta objektt“ (Jurkowski 1997).
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Vratme se k Leonardoveé kresbé psychofyzické identity ¢lovéka. Vidime, Ze kruz-
nici obsahuje v sobé i ¢tverec, jehoz rohy z kruznice ‘tr¢i’ ven.

Dalo by se Fici, ze ¢tverec celou kruznici nejen obsahuje, ale i - presahuje.

‘Psychofyzicky’ obsah kruhu se méni v obsah néceho geometricky jiného -
daného namisto kruznice tiseckami a pravymi thly. Vidime, Ze se obsah tvaro-
vé promeénuje.

Slozitost a komlexnost psychofyzické struktury v kruhu obsazené se ‘pre-
1éva’ do tematickych roht ¢tverce, kde se koncentruje a zahustuje do dominant-
nich témat, ktera jsou ‘vystréena’, zdliraznéna a zvnéjsnéna. Vice nez ctyri téma-
ta ¢tverec neobsahne.

A nékdy ani to ne, nékdy se ¢tverec meéni v trojihelnik.

A co se pak stava s kruhem?

Dynamika rohu ‘rozviri’ jeho harmonii a soudrznost a kruh se proménuje

v elipsu. Elipsu, mirné pripominajici vak po zauzleni stiev.

A A e ST et b B
o1 S i ] —-_5_:::%];_‘_"*_’ =

" -1:..].-.,.,[,\_

et e ot T i -

Iv.

Vztah mezi psychofyzickym herectvim a zvnéjsnélym herectvim alternativnim
si 1ze nejsnaze a velmi jednoduse ukazat na dvou dilech jednoho a téhoz auto-
ra - Franze Kafky. Vidime, jak stejné téma (sebeodcizeni clovéka) stejného auto-
ra je z hlediska poetického vyjadieno dvéma rozdilnymi postupy: v Procesu je
lidstvi Josefa K. (tedy jeho psychofyzicka identita) zamérné konfrontovano s ne-
proniknutelnosti mechanismu soudniho aparatu, aniz by toto lidstvi bylo fyzic-
ky (vnéjskové) naruseno, zatimco v Proméné dojde u Rehoie Samsy k proméné
této identity vyraznym zvnéjsnénim. (A je pak na vali inscenatort, zda se rozhod-
nou pro scénickou kreaci ¢lovéko-brouka nebo brouko-clovéka, coz samoziejmeé
neni jen hra se slovicky.)

Poetika Procesu tedy ztGstava na ptidé klasického divadla, poetika Promény
poukazuje k divadlu alternativnimu.
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Téma zvnéjsnéni realizuje ve své slavné inscenaci Ostrovského Lesa i V. Me-
jerchold - lasku mé#i na houpackach konstruktivistické scény.

V inscenaci Moral Kombat aneb laskapicakaviar skupiny Bra(c)k v prazské
Damuze v rezii J. Havelky vedou na zacatku inscenace zic¢astnéné postavy dlou-
hé monology, které jsou provedeny pomeérné so$né, az staticky - pouze s vyraz-
nymi ‘tiky’.

Ano, alternativni ‘psychologicka sonda do hlubin lidského nitra’ - vidéna
programoveé zvnéjsku - to jsou psychické stereotypy a automatismy, nebot vice
nam z vnitiniho zivota postav odhaleno v redukované poetice neni a naopak: to,
co na sebe postavy prozrazuji, paradoxné neodpovida vidénému. Vidéné a sly-
Sené se rozchazi - ,,Télesny vyraz, jenzZ nekoresponduje se slovy,” tak se jmenu-
je Barbova podkapitola vénovana Mejercholdovi a jeho biomechanice (viz Barba
2000) a jde ziejmé o podobnost ¢isté nahodnou.

Tematicky jde v Obrazu Doriana Graye Oscara Wildea o vyjadreni psycholo-
gie témér hlubinné v lehce zabavném - salonnim az konverzac¢nim - zanru de-
kadentniho romanu z fin de siecle.

Wildeovo FeSeni je nasnadé a vzdalené pripomina princip, ktery pouzil
R. L. Stevenson v jiZ zminovaném Podivném pripadu dr. Jekylla a Mr. Hydea: Wil-
de rozpojil vnitfni a vnéjsi. Tvar Doriana Graye ztstava krasn4, az panicky cista,
nestdrne - dokonce ani fyzicky, natoz pak psychicky. Pro¢ by také starla, kdyz za
ni starne Doriantv portrét?

V Crommelynckové jiz zminovaném Velkolepém parohdcovi v inscenaci Di-
vadla v Dlouhé v rezii H. Buresové hraje postavu Bruna Karel Roden a hraje ji
vyrazné hyperbolizované. Pouziva ony ,,ostré stiny“ a ,,nelomené barvy“ (feceno
spolu s Bonaventurou).

,Karel Roden roli Bruna potvrzuje, Ze je piresvédc¢ivym predstavitelem sil-
nych, uhranéivych muzu. Vytecny je pravée tehdy, kdyz rozehrava svaj part v se-
bevédomych polohach. Prichazi na scénu s postojem vybrouseného aristokra-
ta, suverénniho i jemného. Z vécné furiantsky rozprazenych rukou, vzpiimené
a dovadivé tanecni chtize i halasného povykovani nebo ztlumeného Septani za-
vane na divaka nevidana energie i potebna vasen. Stejné tak je schopen se bé-
hem predstaveni spolehlivé uzavirat do introvertnich gest a postojti, zkrousené
azkrouceneé se propada do sebe, hrbi se, Skubou jim bolestné kiece, hlas modulu-
je sténavé a zastrené v hlubsich polohach, jeho vyraz nabyva démonické umanu-
tosti i groteskni smésnosti. Svou postavu v fadu véci uzavira do naroénych mo-
nologu, které dokaze vyznamuplné kontrastovat, dobré jsou zvlasté jeho stiihy
mezi slabo$skymi vyjevy a panovitym rozkazovanim® (Cunderle 1998).

Nakonec si vSak kritik inscenace povzdechne: ,,Pfesto se maze nabidnout
otazka, zda by nebylo mozné doprat postavé aspon nékdy chvilku uvolnéni a zba-
vit ji trvalého télového a hlasového napéti, aniz by se tim pochopitelné narusil
zvoleny interpretacni kli¢ (prolozil KM).“

Coz by se pravdépodobné stalo, nebot alternativni hyperbolizované herec-
tvi se pohybuje na tenkém ledé ,, vyznamuplnych kontrastit*, ,,trvalého télesného
a hlasového napéti“ a ,,dobrych strihii“.

Obdobné konstatuje B. Brecht o herectvi hlavniho protagonisty hry Muz ja-
ko muz ve Statnim divadle v Berliné 1931: ,,Nékterym pripadal zptsob hrani her-
ce Lorra neobycejné spravny, ba prikladny, jini ho naprosto zavrhovali. V epic-
kém divadle vSak herec jiz neni protagonistou ve starém slova smyslu. Schopnost
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hlavni roli jednotné a bez ustani zevnitiku rozvijet, ktera vyznacovala herce sta-
rého typu, nema zde jiz vyznam. [...] Je tfeba, aby jednotlivé faze byly jasné po-
znat, tedy aby byly od sebe oddéleny (prolozil KM). Vyvin figury je bedlivé rozdé-
len do ¢tyr fazi, a k tomu se uziva ¢tyr masek (oblicej nakladace - az po proces,
prirozena tvar’ - az do chvile, kdy se po zastreleni probudi, ‘nepopsany list’ - az
po proménu po pohtebni rec¢i, nakonec - tvar vojaka ). [...] Byly rozdilné nazory
na to, ve které fazi se ma oblicej bile nalicit (ve druhé nebo tieti). Lorre se roz-
hodl po dlouhém uvazovani pro fazi treti, ponévadz je pry fazi ‘nejvétsiho roz-
hodovani a usilovani’. Strach ze zivota byl pro ného hlubsi nez strach ze smrti“
(viz Brecht 1963).
Podobnost ¢isté nahodna?

3

V.

Alternativni herectvi je tedy herectvi redukované a hyperbolizované. Namisto
plnosti psychofyzické identity nastupuje posilovani a dominance redukova-
nych rysut. Tato redukce je nutna, protoze zvolené rysy jsou zZiveny energii z rysta
potlacenych.

V této souvislosti je tfeba se kratce zastavit u principu vybéru rysu pri re-
dukci, kterou ostatné zname z teorie dramatického typu, jenz také eliminuje po-
druzné, aby zvyraznil, co se uznava (nebo co muze byt i takrikajic oficialné uzna-
no) za podstatné a obecné, platné ‘objektivné’.

V pripadé alternativniho herectvi vsak vétsinou tuto obecné platnou miru
zobecnéni postradame. Zalezi na samotném tvurci, at jim je dramatik, rezisér,
herec nebo inscenac¢ni tvarci tym, jaké rysy své postavy tematizuje.

Tato svoboda tviréiho subjektu neni statisticky zprimeérnitelna, ale este-
ticky ozvldstnujici a ma povahu svobody tvarciho subjektu, jak jej zname napii-
klad z obdobi romantismu 19. stoleti, kdy tvar¢i subjekt byl samonosnym meé-
Fitkem vseho.

Zvnéjsnéni, exprese, hyperbola - vSsechny tyto prostredky ve svych konec¢nych
dusledcich vedou k metaforické zkratce.

Ba co vice: alternativni divadlo - stejné jako divadlo loutkové - sméruje vy-
razné svou antipsychologickou podstatou k realizaci metafory, nebot, jak pise
P. Bogatyrev: ,,Na loutkovém divadle uvidime i to, co je v divadle zivych herct
naznaceno jen skryté“ (Bogatyrev 1940).

Toto realizované metaforické spojeni vystizné ilustruje jiz citovany némec-
ky romanticky anonym Bonaventura ve svych Noc¢nich vigiliich dvojim pohledem
na lidskou situaci, jeji determinismus a fatalnost, Gstici az k védomi pritomnosti
Hybatele-manipulatora a sebe sama jako loutky, hrajici v tragické frasce.

Autor nejdrive popisuje svého tragického hrdinu ‘psychologicky’: ,,Bylo to
v Seville, kde Juan netecné prihlizel by¢imu zapasu. Jeho pohled se z amfiteat-
ru svezl na vzestupné rady divaku a posléze si v§iml jediné dosud prazdné loze
amechanicky na ni uprel zrak, jako kdyby se pro ného teprve zde méla zvednout
opona opravdového divadla. Po delsi chvili se objevila jakasi cernym zavojem
uplné zahalena vysoka zenska postava a za ni paze krasné jako obrazek, které ji
roztazenym slunec¢nikem chranilo pied Gpalem. Zastavila se nehybné na tribuné
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a prave tak nehybné proti ni stanul Juan. Bylo mu, jako kdyby za tim zavojem by-
la skryta hadanka jeho Zivota, a presto se bal okamziku, az spadne, jako kdyby se
za nim mél vynorit krvavy duch Bankutv,” aby o néco dal pokracoval Juanovym
vlastnim tragikomickym namétem na loutkovou komedii o sobé samém: ,,Na po-
c¢atku bude Mozartova symfonie hrana Spatnymi vesnickymi Sumari. Potom pti-
jde harlekyn a omlouva principala loutkového divadla, Ze to udélal jako nas mily
Panbtih a svéril nejdalezitéjsi role nejméné nadanym hercam. [...] Nato vystou-
pi samy drevéné loutky: dva bratfi bez srdce se objimaji a harlekyn se sméje kla-
pani jejich pazi a polibku, pfi némz nejsou s to pohnout tuhymi rty. [...] Pak har-
lekyn loutkam domlouva, jak je posetilé, kdyz néjakou loutku napadne, Ze bude
o sobé premyslet, protoZe se ma piece chovat jen podle rozmaru principala: ten
pry ji zase ulozi do skriné, az se mu zlibi“ (Bonaventura 1978).

Od loutkové frasky je uz jen krok k Preisnerové loutkovitosti, ktera spiSe nez
o loutkovosti loutky vypovida o loutkovitosti ¢lovéka: ,,Loutka je cilem a idealem
loutkovitosti, ale jen takova, ktera pohlti ¢lovéka, negujic jeho lidstvi jako néco
anarchistického, ohyzdného a méné dokonalého. Ve své zahalené podstaté je for-
mou nejzavilejsi nenavisti k ¢lovéku a jeho svétu. Kazda mezni forma nihilismu
neni s to se zcela odpoutat od svéta a herostraticky touzi po svédkovi, ktery se
zaroven stal i nenavistnikovou obéti. Ulohu obéti a svédka v jedné osobé splitu-
je nejdokonaleji ¢lovék proménény v loutku. Loutkovitost neni jev nezavisly na
¢lovéku, na jeho rozumu a vuli, nebot vychazi z ¢lovéka a vraci se k nému. Dvoji
re-flexivni smér loutkovitosti, ktery se nakonec uzavira v kruhu, dava tomuto fe-
noménu podobu jakési nezavislosti na ¢lovéku. Lze jej proto chapat jednak jako
numindzni, osudovou silu, doléhajici na ¢lovéka zvenci, jednak jako nasili vyko-
navané ¢lovékem na sobé samém i na jeho okoli,” pise R. Preisner (1968).

A tim se vlastné kruh uzavira.

Na jedné strané se loutkové divadlo svym vstupem na ¢inoherni prkna zba-
vilo své iluzivni miniaturizované kukatkové ‘loutkovosti’, aby hledalo svou speci-
fickou loutkovost ve vztahu k herci jako takovému, na druhé strané principy lout-
kovosti, kterym v alternativnim divadle fikame principy loutkovitosti, pomohly
¢inohre objevit svét masek, predmétti, manekynt a loutek - prosté zvécnélych
predméti, aby svym zptsobem redefinovaly navykly a zkonvenc¢nély vztah me-
zi znakem a véci o sobé:

»[...]Je pravdou, ze divadelni predstaveni néco sd€luje divakovi prostiednic-
tvim rozsahlého a slozitého systému znakt, znak neni v§ak v tomto pripadé zna-
kem v sobé a ze sebe: je néc¢im, co se takovym miiZe stdt. Neni to jen néco, co ‘za-
ujima misto néceho jiného’ a co mu tudiz dodava vyznam, je to - podle Charlese
S. Pierce [...] - néco, ‘co v nécich o¢ich zaujima misto néceho jiného’. Jako ‘v né-
¢ich oc¢ich’ prelozil Umberto Eco do italstiny pavodni ‘pro nékoho’.

‘KazZda véc tedy miiZe byt povaZovdana za véc nebo za znak,’ tvrdil Bonaventu-
ra da Bagnoregio uz ve 13. stoleti.

[...] Co se tyce predstaveni, je predsudkem myslet si, zZe tytéz véci, které se
mohou stat ‘znaky’ pro divaka, odpovidaji tymz vyznamim pro herce a ostat-
ni autory predstaveni. Takovy predpokladany a naprogramovany soulad je jis-
té nutny pro vse, co se tyka prvniho planu predstaveni, neplati v§ak pro mnoho-
tvarny zivot detaild, véci, jez predstaveni proménuji vumeéni. Je na divacich, zda
se rozhodnou povazovat véc za véc anebo znak,“ podotyka F. Taviani (2000).
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Alternativni herectvi je svym zptsobem pokus prekrocit hranice psycho-
fyzické identity diislednym pouzitim vlastniho téla jako nastroje, jako prostied-
ku vystavby struktury uméleckého dila bez ohledu na psychofyzické danosti se-
be sama.

Preisnerova loutkovitost odkazuje ke Craigové nadloutce a zpétné posiluje
hlubsi zakotveni loutkového divadla v tradici divadla alternativniho stejné jako
hlubsi smysl divadla alternativniho coby pokusu o redefinici moderniho ¢lovéka
zbaveného iluzi vlastni identity, harmonie a zakotvenosti v sobé a pro sebe.

A skutecné jen situace moderniho ¢lovéka?

Nedalo by se hovorit o principu zvnéjsnéni, tematické redukce a hyperbo-
lizace alternativniho herectvi jiz v ritualné-magickych obradech, v orientalnim
znakovém divadle, v divadle antickych masek a kothurni, ve stredovékém zZakér-
ském divadle nebo v renesan¢ni commedii dell’arte a tak jinde a tak podobné?

Ale to by jiz asi bylo téma jiné studie...
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Expresionismus v hudbe

Ivan Kurz

Hudba je druh umeéni, které pracuje se specifickym materialem - tény a téz
v obecném slova smyslu zvuky, v podobé nejriznéjsich rytmickych prvkua,
Selestt, Sumu, skvrn apod.; je éasovym umeénim, tj. probiha v realném case; z ob-
sahového hlediska je nositelem spise emoci, psychickych stav(i, temperamenti,
nez konkrétnich sdéleni. Predpoklada se, ze se vyvinula ze zvukové signalni ko-
munikace v podstaté zaroven s reci. Stala se tak postupné komunikac¢nim systé-
mem vychazejicim z ¢asovych relaci pouzitého materialu.

Expresionismus je umélecky smér! vnimajici vnitfni a tedy subjektivni od-
raz svéta v ¢lovéku jako stézZejni realitu a vyjadieni této reality povaZuje za prvora-
dy smysl a cil. ,,Typickym znakem expresionismu byla snaha deformovat v zajmu
odhalovani vnitini pravdy tradi¢ni umeéleckou morfologii, syntaxi i vyznamovost,
pri¢emz vyjadreni krizového zZivotniho pocitu mnohdy nabyvalo funkci spolecen-
ské kritiky“ (Vyslouzil a Fukac¢ 1997). Nejde vsak pouze o to vyjadrit negaci a kri-
tiku, nybrz téz o obohaceni skutec¢nosti novymi rozmeéry tvorivého ducha. Expre-
sionismus pracuje s dosud neobvyklym vnitinim dynamismem, je maximalné
koncentrovany na vyraz, atakuje vnimatele vS§emi dostupnymi prostiedky.

Expresionismus v hudbé je fenomén, ktery lze nahlizet v zasadé ze tii Gh-
1a: jako umeélecky smér vymezeny (v hudbé) priblizné prvni tietinou 20. stole-
ti (jeho doznivani vSak zasahuje podstatné dale) - tedy pohled historizujici; jako
zalezitost tykajici se zvukového materialu a zptasobu prace s nim - tedy pohled
hudebné strukturalni; jako skutecnost, ktera neni ¢asové ani slohové vymezena
a ktera provazi clovéka v pribéhu jeho uméleckych tvorivych snah - tedy pohled
nadcasovy, uplatnujici predpoklad trvalé platnosti zminénych principt?.

Pohled historizujici. Expresionismus lze podiadit pod pojem modernismus.
Z hlediska slohového je tedy mozné v expresionismu spatfovat dil¢i smér moder-
nismu®. Pfinasi zdtGraznéni vnitiniho citového napéti a snahu ‘sdélit sebe’. Je re-
akci proti prehnané sentimentalité, citovosti a prerafinované barevnosti. Z hle-
diska vyrazovych prostredkli znamena expresionismus odmitnuti tzv. vzitych
postupt, zvyseni kontrasti véetné dynamickych krajnosti, nadsazku vyrazu,
dosud neobvykla reseni hudebni formy, podstatné ‘odlibivéni’ melodickych li-

1Zémérné zde neuvddim éasové vymezeni.

2 Urcité by bylo mozné nasvitit celou problematiku jesté z jinych stran, ale formulované tfi sméry pohledu se mné je-
vi jako nejpodstatnéjsi.

3 Jak zndmo, rozmanitost smérd je pro modernismus pfiznaénd. Vedle expresionismu je sem zafazovdn napf. dadais-
mus, futurismus, imazZinismus, surrealismus; specidlné v hudebni oblasti dodekafonismus, neofolklorismus, multiseri-
alismus, punktualismus, strukturalismus, hudba témbrd, minimalismus apod.
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nii, zdsadni posun v souzvukovém materialu, vyrazné zmény metricko-rytmické
slozky apod. Vnitini déleni takto pojimané expresionistické etapy lze spatiovat
zhruba ve ¢tyfech vzajemné propojenych a casteéné se prekryvajicich katego-
riich: krystalizace a nalezeni nového vyrazu; II. videnska $kola; Zaci a pokraco-
vatelé II. videnské skoly; ‘Mlada Francie’.

Pripomenme si hlavni predstavitele zminénych ctyr kategorii®.

I. Erik Satie (1866-1923), Alexander Skrjabin (1872-1915), Richard Strauss

(1864-1949), Leos Janacek (1854-1928), Béla Bartok (1881-1945), Charles

Ives (1874-1951), Igor Stravinsky (1882-1971), Edgar Varese (1885-1965), Ser-

gej Prokofjev (1891-1953), Arthur Honneger (1892-1955), Paul Hindemith

(1895-1963), Dmitrij Sostakovi¢ (1906-1975) aj.

II. Arnold Schénberg (1874-1951), Anton Webern (1883-1945), Alban Berg

(1885-1935).

III. Ernst Krenek (1900-1991), Hanns Eisler (1898-1962), Paul Dessau (1894-

1979), Luigi Dallapiccola (1904-1975), Alois Haba (1893-1973) aj.

IV. Olivier Messiaen (1908-1992), André Jolivet (1905-1974) aj.

Je tfeba dodat, ze nékteri ze jmenovanych skladatelti patii do expresionis-
mu jakozto historicky vymezeného hudebniho sméru pouze okrajové, popr. ¢asti
a hledace nového vyrazového svéta. Potireba je téz zdaraznit, Ze vymezeni expre-
sionismu je pojimano velmi razné, vzhledem k vyrazné rozdilné situaci a pod-
minkam v jednotlivych zemich.

Pohled hudebné strukturalni. Kazda doba a dila v ni vznikla se vymezuji jis-
tymi zakonitostmi (konvencemi). Hranice uméleckych projevi jsou v obecném
slova smyslu posuvné, presto se vsak daji do urcité miry vymezit. Jsou tak vy-
tvareny jisté rozlisujici charakteristiky jednotlivych uméleckych smeér, styla,
slohti apod. Podstatou je vybér a organizace tonového materialu a prace s nim.
Projevuje se to v melodickém mysleni (horizontala), v systému souzvuku a jejich
vztahu (vertikala), v druzich pouzitych faktur, v feseni ¢asoprostorového uspo-
radani (formy), v akustické vybavenosti apod. Lze si predstavit velmi pestrou po-
sloupnost poéinajici rozsifenou tonalitou a smérujici pres volnou atonalitu, do-
dekafonismus, modalni mysleni, serialni a punktualistické usporadani zacilené
k totalni organizaci dila (strukturalismus), zaclenéni mikrointervald, nové me-
trorytmické skutec¢nosti, nové témbrové dynamické vybaveni atd., k uchopeni
a sdéleni umeélecké reflexe prudce se vyvijejici doby.
a) Rozsirena tonalita

Rozsifena tonalita, jak vyjadfuje uzivany termin, tonalitu v principu za-
chovava. Podstatnou vsak je mira. V jednotlivych usecich (¢astech), popt. celku,
musi byt urcitelné tonalni centrum. To znamena, Ze realné existuji slySitelné hu-
debni vztahy k centralnimu souzvuku nebo ténu. Dochazi k proménam tonalné
funkénich postupt, stavby souzvukt, pouzivani fad, modt, k proménam rytmi-
Ky, instrumentace, tektoniky.

V akordice neplati pouze princip tercové stavby. Vedle tercovych souzvuka
muzeme konstatovat existenci akordt kvartovych, akorda sekundovych, akorda

4 Omezuji se pouze na pfipomenuti jmen skladatelskych osobnosti. Tézisté této malé studie nechce byt v historické ani
v analytické poloze. Proto zde nejsou uvedeny konkrétni dila a jejich rozbory.
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zahusténych, akordt intervalovych modela (vzniklych vertikalnim vyuzitim ur-
Cité casti rad, modu, vyrustajicich z charakteristickych, opakujicich se intervalo-
vych vazeb), akordl volné intervalové stavby, akordt specialnich (napt. akordy
symetrické - jejich stredem je prolozena zrcadlova rovina, akordy tritonokvar-
tové - zvl. u Messiaena.) aj.> S proménami souzvukového materialu izce souvisi
i promény melodiky. Melodické linie, u védomi existence tak rozmanitych sou-
zvukovych druht, 1ze analyzovat (nikoliv v§ak vyluc¢né) jako akordické rozklady,
popr. obohacené neakordickymi tony. Melodika je ostfejsi, neni tak klenuta jako
napf. vromantismu, vyuziva casto nezpévnych intervalt, skoka, byva casto velmi
vypjata, nékdy vSak miva i ostinatni charakter, popf. maze byt utvarena modalné,
vazba na harmonii neni tak tésna, jak tomu bylo diive. Rytmicka stranka zauji-
ma vyznamnou pozici, casto je nositelem formotvornym, objevuji se zmény taktt
a posuvna akcentace. Nalézame polyrytmické atvary a ¢asto vybi¢ovanou pulsaci.
S tim souvisi téZ dynamika, majici neziridka velmi kontrastni charakter. Prohlou-
beno je i pAsmové barevné ¢lenéni. Nastrojové obsazeni sice vychazi z pozdné ro-
mantického symfonického orchestru, ale je stale vice ozvlastnovano.
b) Modalita

V obecném slova smyslu modalita znamena trvalejsi preferenci mnoziny vy-
branych hudebnich prvka (dnes prakticky jakychkoliv sledtt melodickych, inter-
valovych, rytmickych, modeld apod). Modalni struktura je v ramci expresionis-
mu spojovana s kvantitativné i kvalitativné omezenym komplexem prvki, které
se ovlivnuji vzajemnymi vztahy?®. Jde tedy o praci s nejriiznéjsimi fadami, modely,
komplexy z hlediska tonovych vysek (nejcastéji), ale i z hlediska délek, dynamiky,
artikulace’”. MiiZeme rozlisit nasledujici druhy moda?: trichordy, tetrachordy, pen-
tachordy, stupnice (mody) stfredovéké (dorskou, frygickou, lydickou, mixolydic-
kou, aiolskou, jonskou), stupnice (mody) specialni (napt. cikanskou, durmollovou,
Messiaenovy mody omezenych transpozic, navazani stejnych nebo nestejnych te-
trachordi spojenim bez intervalové distance nebo s intervalovou distanci a dal-
§1 moznosti). V ramci expresionismu modalni technika vychazi z kompozi¢niho
zpracovani modd, z jejich mozné rytmizace, z jejich melodického i souzvukového
svéta, z opakovani a nejriznéjsiho variovani. Jsou casto vyuzity rizné transpozice
mod, dochéazi i k misSeni s principy tonality, atonality a seriality. V této souvislosti
je vhodné pripomenout né€kolik jmen: Béla Bartdk, Igor Stravinsky, Leos Janacek,
Paul Hindemith, Olivier Messiaen aj. Na zavér tohoto odstavce konstatujme, zZe
vSechny uvedené moznosti lze podle uvazeni uplatnit i v oblasti mikrointervaliky.
c) Zaclenéni mikrointervaliky

K mikrointervalice vedla cesta interakci dvou (i vice) dvanactiptlténovych
chromatickych stupnic, o étvrttony, popr. Sestinotény ¢i dvanactinotony vyskove
posunutych. Z vysledného ‘univerza’ je pak mozné sestrojit napi. ctvrttonové, péti-
¢tvrtinotonové, trictvrtinotéonové, dvoutietinotonové, popt. i nepravidelné modal-
ni stupnicové rady. Z pozice ¢tenaie je, domnivam se, zvlasté zajimavé uvédomit

6 Modadilni technika ma své koreny jiz ve starofecké hudbé, v obdobi gregoridnského chordlu i v hudbé lidové - spec.
vychodnich ndrodu.

7 Je tfeba rozliSovat mezi modem a sérii. Vyskyt €leni série je Fizen Fadovou posloupnosti, v rémci préce s modem ne-
ni sled ani hustota prvkd rozhodujici.

8 Je pouzito ¢lenéni, kterého uziva prof. Kohoutek (1989 : 315).

prosinec 2002 Expresionismus v hudbé



si, ze jednim ze stézejnich prakopnikt mikrointervalového svéta byl ¢esky sklada-
tel Alois Haba. Jeho prinos lezi predevsim ve skutec¢nosti, Ze svou ¢tvrtténovou az
dvanactinoténovou soustavou obohatil rejstiik melodickych, harmonickych i zvu-
koveé barevnych moznosti. Jeho doménou bylo hudebni mysleni v zasadé blizké ex-
presionismu. Vyuzival nejraznéjsi odstiny alteraci a zcela uvolnéného a na tradic-
ni harmonii nezavislého vedeni hlast. Prirozeny ptivod mikrointervalového svéta
vsak netkvi v ‘laboratorich’ evropskych skladatelti, ale predevsim v narodnich et-
nikach mimoevropskych kultur. Nicméneé je skutecnosti, ze mikrointervalika byla
zaclenéna do evropského hudebniho mysleni prave v dobé, kterou se zabyvame?®.
d) Atonalita

Atonalni hudebni mysleni vstupovalo do hudebni kultury jizZ poc¢atkem
20. stoleti. Zaslouzil se o to zejména Charles Ives (1874-1954), dale A. N. Skrjabin
(1872-1915). Nejduislednéjsi vsak byla v rozkladani tonality (priblizné v obdobi
1910-1925) tzv. II. videniska skola (A. Schonberg!, A. Webern, A. Berg) a jeji stou-
penci. Aby byl pokud mozno potla¢en tradi¢ni hudebni projev, kladli si stoupen-
ci atonality nejrtiznéjsi omezeni. Odmitali napr. oktavovy dvojzvuk, s odtivodné-
nim, Ze by tak mohl zdvojeny t6n nabyt prevahu a stat se nezadoucim tonalnim
centrem. Ze stejnych diivodt odmitali i tercovou stavbu akordt - preferovali je-
jich neobvyklou skladbu, zrovnopravnili disonance (na zakladé rozboru litera-
tury se da vsak konstatovat, Ze je spise uprednostnovali), s vylou¢enim tonalnich
center byla zlikvidovana i moznost tonalni modulace. Rytmicka slozka piinasi
nepravidelné dé€leni, akcenty na lehkych dobach, zmény taktt. Je takika vylouce-
na symetrie a jakakoliv pravidelnost. Je popiran (hlavné zpocatku) tematismus,
preferovana je atemati¢nost. Stavebnym jadrem se stal interval a volné (v pod-
staté variacni) rozvijeni. Nejdiive §lo o volnou atonalni kompozici. Vyvoj zacal
vsak velmi brzo smérovat k atonalité organizované.
d) Dodekafonismus

V prvni fazi byl zajem soustifedén na systematiku rovnopravného a rovno-
mérného vyuziti ténovych vysek. V dalsim vyvoji doslo k analogickému uplat-
néni i u vSech ostatnich slozek. Idealu organizace vyhovovala nejlépe special-
ni rada (série). O organizaci tonovych vysek prostiednictvim fad hovorime jako
o serijni technice. Je-li do organizace zahrnuto i dalsi déni - napi. dynamika,
rytmicka slozka, barva, artikulace apod. - pak hovoiime o technice serialni. Té-
ziStém a zaroven i nejdislednéjsim reprezentantem serijni techniky je dvanac-
titonovy skladebny systém - dodekafonismus!!. Skladebna dodekafonicka tech-

9 Mikrointervalika ve své podstaté neni novym jevem. Obsahuje ji napf. jiz starofecky tzv. enharmonicky tetrachord,
obsahuji ji téz arabské a predevsim orientdlni etniky, téz hudba éernosskd. Neméli bychom v této souvislosti zapome-
nout na teoreticky ndcrt mikrointervalové soustavy F. Busoniho, na ¢tvrtténové harmonium Méllendorfovo, na obdob-
ny dvoumanudlovy ndstroj J. Magnera, nebo na Rimského-Korsakova, ktery v roce 1923 zalozil orchestr a pridruzeny
spolek pro ¢tvrttonovou hudbu. V této oblasti se téZ angaZoval napf. A. Schonberg, Ch. Ivese a dalsi.

10 Paradoxné zni Schonbergovo vyjadreni: ,Také mi viilbec nedéld potéseni kvantita a kvalita mych soubézcii. Pro né
jde pFirozené zase o novy smér a nazyvaji se atonalisty. Od toho se vSak musim odvratit, nebot jsem hudebnik a ne-
mdm s atondlnem nic spoleéného. Za atondlni by mohlo byt oznaéovéno pouze néco, co viibec nemd nic spole¢ného
s existenci tonu... VSe, co povstdva z jedné Fady, at uz je to vytvoreno pomoci pfimého vztahu k jedinému zékladnimu
tonu nebo sloZitymi vazbami, tvofi tonalitu...”

11 Pocdtek vzniku je ponékud nejasny. Dvandctiténovy rdad se usilovné snazil vybudovat (zhruba od roku 1908) napf.
J. M. Hauer. Jeho skladatelské dilo uplatniuje dvandctitonovost zhruba od roku 1911. Teoretické pojedndni o tomto pro-
blému Vom Wesen des Musikalischen (O hudebni podstaté) vyddva vsak az 1920. Takika souc¢asné vznikd i metoda
Schénbergova. Vzhledem k nesrovnatelné tviirci potenci i k prevaze teoretické prevliadl muzikdlnéjsi systém Schonber-
guv. Prvnim skuteéné dislednym dodekafonickym dilem je Schénbergova Suita pro klavir (op. 25 z r. 1921-24).
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nika predpoklada temperované ladéni s moznosti enharmonické zameény tonu.
Jednotlivé tony rady jsou zcela zrovnopravnény. Kazdy se maze opakovat az po
vertikalnim nebo horizontalnim vycerpani celé dvanactitonové rady. (Volnéjsi
pohled pripousti bezprostifedni opakovani tonu prostrednictvim rytmizace, tre-
mola, trylku apod.)'? Jak jiz bylo Feceno, zakladnim Gtvarem je dvanactitonova
rada. Tato rada se zpravidla ridi nasledujicimi zasadami®®: byva odvozena z pr-
votniho dvanactiténového napadu (motivu, tématu); je sestrojena konstrukéni
cestou a slouzi za podklad naslednym hudebnim myslenkam. Vétsinou jsou za-
chovavana nasledujici pravidla: kazdy ton se v prabéhu rady vyskytuje pouze
jednou; fada nesmi byt totoZna s chromatickou stupnici, kvartovym nebo kvin-
tovym kruhem; fada ma mit urcéity kompozicni plan, ma zdaraznovat nékteré
intervaly (charakteristické pro danou radu); fada nepresahuje rozpéti oktavy; vi-
ce nez dva stejné intervaly nemaji nasledovat za sebou; fada nepouziva rozklady
znamych doskalnych akordt.

Formova stranka dodekafonickych kompozic v zasadé navazuje na formo-
vé typy znamé z predchoziho vyvoje. Nejcastéjsi jsou vsak formy fantazijni, vari-
acni, popt. formy tridilné a rondové. Zvukovost dodekafonickych skladeb uplat-
nuje nejriuznéjsi neobvyklosti. Vyuziva téz dosud neobvyklych artikula¢nich
moznosti hudebnich nastroji, popt. i lidského hlasu.

V dalsim vyvoji dochazi k dvéma zakladnim jevim: domysleni serijnich
postupi a principa vede k nové fazi - postdodekafonické (neménny sled 12 t6-
nu pozbyl zasadni dtlezitosti, do popredi se dostava zdaraznovani charakteris-
tickych intervalovych struktur a prace s mensimi komplexy tént). Druhym smé-
rem vyvoje je tendence opacna. Serijni organizaci jsou podrobeny i dalsi slozky
(napt. dynamika, barva, artikulace, zvukovy prostor, agogika apod.). Dostavame
se tak na pole strukturalismu.

e) Strukturalismus

Je-li cely zvukovy prabéh kompozice predem determinovan, bylo dosaze-
no maxima ve smyslu serialni organizace dila. V takovém pripadé hovorime o to-
talni organizaci neboli o strukturalismu. Nejdutlezitéjsim se pak jevi vynalezeni
struktury. Jeji realizace je jiz vice méné véci ‘technickou’. S neobycejnou duasled-
nosti uvolnil stavidla soubézné organizaci téonovych vysek, délek, dynamiky, ar-
tikulace nastrojt naprt. Olivier Messiaen!*. V jeho stopé pokracovali jeho mladsi
kolegové a zaci. Nejintenzivnéji snad Pierre Boulez. Ale to uz smérujeme vyrazné
za hranice poloviny dvacatého stoleti a tedy i za hranice obdobi, které je vtomto
oddile bezprostirednim predmétem naseho zajmu.

f) Druhy kompozicénich faktur

V mapovani a tridéni skladebnych piinost zkoumaného obdobi je mozné
pokracovat dale z hlediska faktury hudby. V zasadé expresionismus nese s sebou
vyuziti nejsirsiho spektra moznosti. Mtizeme se setkat s fakturou monofonni, he-
terofonni, homofonni, polyfonni a dokonce i stratofonni. (Pro snazsi klasifikaci
a vetsi jasnost celé problematiky je v zasadé dobré paralelné rozlisovat doménu

12 A. Schonberg se stavél proti uplatiiovdni schematismu. ,Nepojmenovdvejte to dvandctitonovou teorii, nazvéte to
kompozici s dvandcti tony. Jé osobné kladu hlavni diiraz na slovo kompozice...“

13 Je pouzito formulace Ctirada Kohoutka (1989: 338).

14 Je zajimavé, Zze Messiaen se nikdy pIné nehldsil k atondlné seridIlnimu sméru - vytvoril si vlastni skladebnou meto-
du: Technique de mon langage musical, Paris 1944.
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rytmicko-melodickou a sénickou? - to plati v obecném slova smyslu o v§ech dru-
zich hudebnich faktur a bude to v nasledujicim prehledu dodrzeno.)

Faktura monofonni - existuje pouze jedina, sluchem jasné vnimatelna, kom-
plexni hudebni linie. V ramci domény rytmicko-melodické 1ze v ramci monofo-
nie rozlisit fakturu unisonovou (pohyb hudebni linie v unisonu, popf. v oktavach)
amixturovou (pohyb v paralelnim zdvojeni, ztrojeni atd., v nejrtiznéjsich interva-
lech, popft. paralelnich vicezvucich); v ramci domény sénické fakturu punktualni
(volné spjaté universum jednotlivych akci-bodt) a témbrovou (volné spjaté uni-
versum akci-shluku, klastrd, Sumu, apod., jdoucich v jediném pasmu).

Faktura heterofonni - opét existuje pouze jedina slySitelna samostatna,
komplexné pojimana hudebni linie. Jeji horizontalni priabéh je vsak vnitiné va-
riacné obménovan. Mizeme pozorovat soucasné znéjici varianty jakéhosi multi-
-jednohlasu. Tento jednohlas muZe byt typu unisonového, mixturového, punktu-
alniho ¢i témbrového. Je tedy fe¢ o zavislém raznohlasu (nikoliv vicehlasu).

Faktura homofonni - jedna se o nejvolnéjsi spjatost v ramci jediné linie,
ktera je vnitfné diferencovana, avsak stale nedosahuje (v liniich jednotlivych
hlasti ve smyslu rytmickém, harmonickém i melodickém) plné samostatnosti.
Obdobna situace je i v oblasti sonické. Ani tam nelze dolozit plnou samostatnost
bi/polypunktualni nebo bi/polytémbrové slozky.'* Homofonni faktura predsta-
vuje v podstaté jednopasmové mysleni, které je vsak vybaveno relativné dokona-
lym oSetfenim polosamostatnych horizontal, podilejicich se na plastickém for-
movani a vyznéni hudebniho proudu.

Faktura polyfonni - samostatnost jednotlivych hlast (pasem) je na takovém
stupni, Ze mizeme jiz hovorit o soucasném zaznivani dvou nebo vice samostat-
nych linii. V principu to plati stejné v oblasti rytmicko-melodicko-harmonické
i v oblasti s6nické.

Faktura stratofonni (vrstvova) - nejvyssi typ s polyfonni charakteristikou.
Funkci jednotlivych hlast (linii) prebiraji zcela samostatné vrstvy majici para-
metry nékterého z vyse uvedenych fakturovych druhu.

g) Tektonika

Expresionismus prinasi smérovani od slohu melodicko-harmonického (po-
stupnym obohacovanim, narusovanim, rozkladanim, nalezenim novych struktur
a technik, i uvédomeénim si smyslu kontinuity a navrat) k nové individualizaci.
Projevuje se to pochopitelné i v oblasti hudebni tektoniky. Presto se pocatecni na-
stup nebyvalé formové a zvukové fantazie postupné uklidiiuje (ustaluje). Zatimco
melodicko-harmonicky sloh poskytuje moznost neustalého domysleni a ozvlast-
novani jiz dosazZenych ‘prototypt’ hudebni stavby, sloh sénicky prinasi uvolno-
vani tektonického mysleni. Dochazi tedy k urcitému balancovani mezi silami
odstiedivymi a dostfedivymi. Zajisté neni mozné ignorovat tektonické zptsoby
a zakonitosti star§ich hudebnich obdobi (napt. vyznam opakovani prvka, navraty
skladebnych dilg, tematicky vyvoj, variacni techniky, zakonitost kontrastu apod.),
avSak neni mozné nevidét, zZe formové schéma (kadlub) stale vice a vice ztraci svij
vliv a Ze individualni a jedinec¢né vnitfni rozvijeni neustale s vétsi vahou urcuje
15 Sénicky = zvukovy; tj. v nasem pfipadé se jedna o fakturu, jejimz zékladem je predevsim zvukovd slozka (barva, hus-
tota, stylizace, akusticky prostor - nikoliv tradi¢ni déni melodické, rytmické a funkéné souzvukové).

16 Rozdil mezi homofonii tradi¢ni, tj. melodicko-harmonicko-rytmickou, a bi/polypunktudlni, popf. bi/polytémbrovou
tkvi vtom, Ze homofonie bi/polypunktudlni, popf. bi/polytémbrové spojuje v ne zcela samostatnych slozkéch (pdsmech)
zvukové jevy - body, skvrny, Sumy, shluky apod.
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znacné individualizované formové znaky. V obecné poloze mtiZzeme konstatovat,
ze jde v zasadé o dva hlavni zpuasoby:!” zptisob montazni - tj. postupné horizon-
talni slucovani (prirazovani); zptisob mixazni - tj. soucasné vertikalni slucovani
(miSeni). Oba typy se ¢asto kombinuji a prostupuji. Dtlezitym jevem je prehodno-
covani nosnosti a vyznamu sluc¢ovanych ttvarta. Neplati jiz zasady o moznostech
slucovani pouze utvaru stejné tektonické kategorie. Pripousti se slucovani tutvara
i jakkoliv rozdilnych. Musi byt vS§ak podiizeny vyssi skladebné koncepci. Celkové
1ze konstatovat, ze posloupny prozitek hudebniho ¢asu se postupné méni smérem
od kauzality k volné fantazijni asocia¢nosti.

Timto odstavcem jsme uzavieli malou prehlidku zmén hudebné struktu-
ralnich jevi, které vstoupily mezi vyjadiovaci hudebni prostiedky v obdobi pii-
blizné prvni poloviny 20. stoleti.

Pohled nadcasovy, uplatinujici predpoklad trvalé platnosti expresionistickych
principa. Pristoupime-li ke zkoumani expresionismu bez predsudki, s pristu-
pem umoznujicim Sirsi pohled, pak mizeme spatiit pritomnost jeho principt
v naprosté vétsiné tvircich pocinta celého dvacatého stoleti. Vyklad omezujici se
na expresionismus pouze jako na umeélecky smér vymezujici se oproti impresio-
nismu a trvajici néjakych 20-30 let je dle mého soudu neudrzitelny. Jsem ochoten
jitjesté dale. Domnivam se, ze dnesni doba oplyva pomérné vysokym procentem
naturalismu a proto se mutze stat, hledime-li na doby minulé, Ze se nam jevi jejich
umeélecké prostredky piili§ mirné, malo expresivni. Ale mutze to byt klidné omyl.
Domnivam se, Ze napi. Beethoven byl ve svém srdci stejné blizky expresionismu
jako napi. Stravinsky. Zil viak v jiné dobé. V dobé, jejiz vyjadifovaci prostiedky by-
ly z naseho pohledu patri¢né stylizované a tedy relativné malo Gto¢né a Sokujici.
Ale Beethoveniiv dobovy soucasnik-posluchac byl zajisté stejné vytrhovan z rov-
novahy jako naprt. posluchadi pri premiére Stravinského Svécenijara.’® Jinymi slo-
vy: expresionismus, nebo mozna lépe Feceno expresionismy, povazuji za trvalou
soucast hudebni kultury v plném rozsahu jejiho celkového vyvoje. Domnivam se,
Ze bude uzite¢né uvést nyni pokus o jakousi periodizaci expresionismu."

a) obdobi samovolné (Salome, Elektra R. Strausse, Skrjabintv systém pro-
méteovské stupnice a kvartové harmonie, snahy Charlese Ivese, nékteré proje-
vy ve Svéceni jara 1. Stravinského, Skytskd suita, Prchavé vidiny S. Prokofjeva - tj.
zhruba od zacatku 1. svétové valky);

b) obdobi volné atonality A. Schonberga od roku 1908 do jeho vynalezu do-
dekafonie (1923), obdobi punktualismu A. Weberna od roku 1924, aplikace serij-
niho systému A. Berga od 20. let;

c) obdobi mezivale¢né, inspirované skladateli II. videniské skoly a jejich
bezprostrednimi nasledovniky (v Italii L. Dallapiccola, v Rakousku E. Kienek,
u nas mikrointervalova technika A. Haby, v Némecku H. Eisler atd.);

d) obdobi po 2. svétové valce projevené v nastupu postwebernismu v pra-
cich druhé avantgardy v kursech v Darmstadtu (od r. 1950) a v okruhu skladate-

17 Ztotoznuji se zde s klasifikaci prof. Kohoutka (1989: 291).

18 Zajimavad v tomto smyslu je napf. dobovd kritika z premiéry 6. Beethovenovy symfonie: ,Jest to drak, ktery nemu-
Ze zit ani zemfit...”

19 Uvedend periodizace bere v potaz pouze 20. stoleti a vychdzi ze dvou zdroji: jednak od némeckého muzikologa
H. H. Stuckenschmidta a jednak od brnénského muzikologa M. Schnierera - oba zdroje jsou propojeny.
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14 zde ptisobicich (Stockhausen, Boulez, Nono, Henze, ale téz Varese, Haba, Mes-
siaen, Berio, Maderna);

e) obdobi nastupu polské skladatelské skoly - poc¢inaje W. Lutoslawskim od
roku 1956 (od doby poradani festivalti Varsavska jesen se starsi i mladsi genera-
ci tamnich tvarca Nové hudby);

f) rozplynuti téchto snah a smért do jednotlivych skladatelskych osobnos-
ti (napi. Ligeti) a jejich stylovych synkréz (napi. Snitke);

g) nelze opomenout téz vyvoj rockové hudby, ktera v mnohych projevech,
napt. aranzérskych a reprodukcnich, vyhovuje terminu expresionismus v mno-
hostranném slova smyslu.

Tolik tedy pokus o periodizaci.

Jak jiz bylo naznaceno, provazi expresionismus nejenom dvacaté stoleti, ale
ma své koreny doslova ‘v hloubi vékd’. Vedle filosofickych a duchovnich pricin
ma téZ své biologicko-fyziologické zdklady. Clovék chce néjakym zptisobem vyja-
drit své fyzické, popt. psychické stavy. Tuto funkci ma mimo jiné i davné magic-
ké a kultovni uméni. Zakladnim jmenovatelem je zde obava z neznamého. Jinou
polohou biologicko-fyziologické zavislosti je skutecnost, Ze lidska bytost prichazi
na tento svét s jistymi danostmi. Jednou z téchto danosti je napf. jeji temperament.
Jak znamo: sangvinicky, cholericky, melancholicky a flegmaticky. Uvédomime-li
si, jaké povahové vlastnosti se k jednotlivym typtim temperamentu vazou, mu-
zeme celkem bez rozpaktli prohlasit, ze umélecka tvorba je sama o sobé (nehledé
na dobu vzniku) nejspise temperamentu sangvinického se sklony k temperamen-
tu cholerickému, popt. melancholickému. Temperament flegmaticky se v uméni
uplatnuje ziidka - je v rozporu s povahou umeélecké tvorby jako takové (umélec-
ka tvorba reaguje, komunikuje, Gitoci, nastavuje zrcadlo). Typ ‘ledova kralovna’ je
teoreticky sice mozny, ale velmi vzacny. Z hlediska spolecenského ‘vyvoje’ inten-
zita vnitfniho napéti stale nartsta, sméruje stale k tvrdsi expresi, tj. de facto k ori-
entaci sangvinicko-cholerické, popt. pouze cholerické. Je tedy naprosto prirozené,
ze expresionismus je po celé stoleti zcela adekvatnim projevem, korespondujicim
svou podstatou s piretopenym kotlem lidské spolec¢nosti i lidského jedince. Jestlize
je lidska bytost dlouhodobé vystavena takovym ttokim a protikladim a neusta-
1ému stresovému tlaku, jaky prinaselo ono hrizné 20. stoleti, jevi se expresionis-
tické tendence a idealy moznymi obecnymi charakteristikami lidské psychy. Tyto
charakteristiky, svazané pevné s lidskou bytosti, zcela prirozené podporuji a pro-
vokuji reakci nesouci zminéné atributy - at jiz reakci uméleckou, nebo jinou.

Zkouskou velikosti urcitého smérovani je polozena otazka: bylo zanechano
néco, co muze vyrust? Bylo zptisobeno, ze lidé uvazuji novym zptsobem? V piipa-
dé expresionismu zni odpovéd jednoznacné: ANO. Kdyz lod odpluje z dohledu, da-
jise jeji rozméry odhadnout podle zpénéné brazdy, kterou za sebou zanechala...
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Detskeé kabuki a dama Hotoke

1. Loutkoveé divadlo ningjo dZéruri
a divadlo kabuki

Vyraz kabuki je mozné prekladat také jako ,vy-
stfedni, nevazané zpusoby*“. Lidé v nich objevili
jimavost a krdsu. Tak se zrodilo divadlo kabuki,
které hledd krdasu ve véem, véetné kazdodenni-
ho zivota. Myslim si, Ze to je podstatou japon-
ské kultury. Lidé, ktefi ziji bezcilné, néco tako-
vého nedokdzou. A i kdyz nyni pusobim v tak
krdsném mésté, jakym je Praha, nedokdzu dost
dobre vyjadfrit a predat druhym jeho kouzlo. To
pouze ¢lovék, ktery cilevedomé prosel riznymi
cestami a nastfadal mnoho zkusenosti, je scho-
pen potésit krasami téchto cest mnoho lidi.

Ani scénickd uméni nejsou vyjimkou. Nej-
vétsi divod, jimz podnes kabuki pritahuje mno-
ho divdkd, spatfuji v jeho schopnosti prebirat
a vstiebdvat charakteristické prvky ostatnich
forem japonského tradi¢niho divadla - divadla
né a frasek kjogen, loutkového divadla bunra-
ku a jejich predchidcli. Zminénd percepce
a vstrebdni jsou spoleénym dilem nemalého
usili dlouhé fady ciniteld divadla kabuki, na
jejimz zacédtku stoji herci, dramatici, vyprave-
¢i gidaju, hudebnici tradicnich styld Tokiwazu,
Kijomoto a nagauta, ktefi jsou béhem predsta-
veni pfritomni pfimo na jevisti, hudebni téleso
geza ongaku, které divaci primo nevidi, rekvi-
zitari, kostyméri a mnoho dalsich.

Bylo to vsak loutkové divadlo dzéruri, kte-
ré kabuki nejvice obohatilo. Podobné jako ono
vzniklo dzéruri (nazyvané v moderni dobé téz
bunraku - pozn. prekladatele) s rozpukem his-
torické doby Edo (1603-1868). Obé divadelni
formy spolu navzdjem soupefily a soucasné se
velmi stimulovaly. Mnoho her historického zan-
ru (tzv. dzidaimono) v repertodru dnesniho ka-
buki bylo ptivodné napsdno pro loutkové diva-
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dlo dzéruri. Je potésitelné, Ze mdme moznost
dodnes vidét uvedené divadleni formy na jejich
samostatnych scéndch: tésit se z nich soucas-
né mGzeme vsak jen diky tzv. détskému kabuki
(kodomo kabuki).

2. Typicke rysy a soucasny stav
détskeho kabuki

Détské kabuki (kodomo kabuki) nesporné patfi
k zanru kabuki. Jeho herci jsou déti ve véku za-
kladni skoly. Spise nez propracovana psycholo-
gie postavy tu zdklad tvofi orientace smérem
k vérnému, ¢istému hrani. Vnitrni sila détského
aktéra je zndsobena usilim rodicd, ¢lend mést-
ského zastupitelstva a zodpovédnych ciniteld,
kteri vedou dité zvenci - jako by se stali lout-
kovodi¢i divadla dzéruri, kde je loutka vedena
tfemi loutkovodici (vodi¢ hlavy a pravé ruky
loutky - omozukai, vodic levé ruky loutky - hi-
darizukai a vodi¢ nohou - asizukai). Fuze vnitr-
nich a vnéjsich sil vytvari atmosféru charakte-
ristickou pravé pro détské kabuki. Repertoar
détského kabuki ve vsech oblastech Japonska
tvofi prevazné hry napsané pro loutkové diva-
dlo dZéruri (takovym hram fikdme gidajad kjo-
gen - podle vypravéce gidaju).

Také ve mésté Komacu lezicim v prefekture
ISikawa, jez je mym rodistém, ma détské ka-
buki dlouhou tradici. Hraje se u prilezitosti li-
dovych svatkd na pédiu umisténém na speci-
dlnim tazeném voze (tzv. hikijama). A byly to
také tyto vozy, kde jsem poprvé spatril divadel-
ni predstaveni. S ndstupem na vysokou skolu
jsem odesel do Tokia a nemél jsem mnoho pfi-
leZitosti sledovat divadlo na tazenych vozech
hikijama v Komacu. Nicméné pokazdé, kdyz
jsem navstivil divadelni predstaveni kabuki



nebo dzZéruri v divadle Kabuki-za nebo Tokij-
ském ndrodnim divadle, détské kabuki z Koma-
cu jsem si pripomnél a hluboce jsem si uvédo-
mil, Ze se jednd o specifickou oblast, ktera
spojuje uméni kabuki s loutkovym dzéruri.

V soucasné dobé vsak ani ve mésté Koma-
cu, které se honosi dlouhou tradici détského
kabuki, nejsou pro jeho zachovani a rozvoj jed-
noduché podminky. Spolu s ubytkem obyvatel-
stva ve mésté a s tzv. doughnutovym jevem (tj.
stahovanim obyvatelstva do prstence kolem
mésta) dochazi k obtiznému preddvani tradi-
ce nejen mezi skoliteli détskych aktérd, ale ta-
ké mezi hraci na tradiéni doprovodny drnkaci
ndstroj Samisen nebo vypravéci dramatického
textu (tzv. dZorurigatari). V posledni dobé je ta-
ké stdle obtiznéjsi shromazdit détsky ansambl.
Pokud rozvoji détského kabuki nebude vénova-
na notnd davka energie, obdvam se, Ze se vy-
dé cestou zachovéni tvaru, nikoli vSak obsahu.

3. Détske kabuki a nova tvorba

»Pro udrzeni détského kabuki je nezbytné tvorit

novy repertodr, komponovat nové doprovod-
né skladby, zabyvat se choreogradfii, snazit se
o samotné uvedeni daného kusu a vdechovat
détskému kabuki ¢erstvy vzduch.” To je krédo
vedouciho cinitele svéta dzéruri ve mésté Ko-
macu, mistra Goté Cébeie.

Mistr Gotd, jenz se dozvédél o tom, ze
jsem napsal nékolik divadelnich her pro ka-
buki a dz6ruri, mé pozddal, zdali bych nezku-
sil napsat scéndr také pro détské kabuki. Sdm
jsem ve své dramatické tvorbé az dosud pra-
coval pouze se smyslenymi postavami a zdplet-
kou a na skutec¢né jevistni provedeni jsem tak-
rka nepomyslel.

V soucasném divadelnim svété neni jedno-
duché prorazit s novym repertodrem. JG sdm
mam rdd prevazné klasicky divadelni zanr.
Hned mé napadlo, ze pokud bych se rozhodl
napsat néco nového, hra by témér s jistotou
nebyla proveditelnd. Pfesto mé mistr Goto
svym zdpalem pro véc primél, abych nakonec
s védomim, Ze nenapisi nic svétoborného, s je-
ho ndvrhem soubhlasil.

Détské kabuki a dama Hotoke

Po dlouhém uvazZovéni a s ohledem na to,
ze hra bude uvedena ve mésté Komacu, jsem
dosel k zavéru, ze se zaméFfim na zndmy pfi-
béh o tanecnici Hotoke, krdsce ptivodem pra-
vé z Komacu. Setkdvdme se s ni v historickém
vale¢ném eposu Pribéh rodu Taira (Heike mo-
nogatari — ¢esky v prekladu K. Fialy, Mlada
fronta, Praha 1993 - pozn. prekl.), v kapito-
le nazvané ,0 dédmé zvané Gié“. Tak vznikla
predloha ke hre, kterou jsem nazval Dama Ho-
toke a véhlasny mec Isikiri alias Kamenosecny
(Meito Isikiri Hotoke-onmae). Mistr Goté miij
text posléze upravil a zaslouzil se o to, aby hra
spatrila svétlo svéta. Tak se také stalo v kvétnu
roku 2000, kdy byla hra poprvé uvedena u pri-
lezitosti lidového svatku Otabi macuri ve més-
té Komacu, étvrti Nisico.

Byl jsem velmi potéseny zdjmem publika,
k némuz nesporné prispélo nemalé usili, kte-
ré vynaloZili mistr Got6 Cébei, jenz hru doplnil
a nad celym predstavenim drzel dohled, dale
Curusawa Tomoe, jez doprovodila hru hudeb-
né, détsti herci, ¢lenové méstského zastupitel-
stva, a velkd podpora ze strany samotného
publika. Sdm jsem byl v té dobé v Praze a pre-
miéry jsem se tak nemohl osobné zucastnit.

V hledisti vsak sedél Petr Holy, ktery se
v Tokiu zabyvd vyzkumem divadla kabuki a ja-
ponskych tradiénich divadelnich uméni. Pana
Holého mi pFedstavil tehdejsi velvyslanec Ces-
ké republiky v Japonsku, pan Josef Havlas. Po-
24dal jsem Petra Holého o predklad své hry
do cestiny jesté pred tim, nez bylo rozhodnu-
to o jeji premiére, a aniz bych byl presvédcen
o jejich literdarnich kvalitach. Nicméné Petr Ho-
ly mou hru prelozil a navic vazil cestu z Tokia
az do Komacu, aby shlédl jeji premiéru.

Pred nékolika dny mi také sdélil slova pro-
fesora Jaroslava Vostrého, jenz by rad zaradil
mou hru do nové vzniklého ¢asopisu Disk, vy-
ddvaného prazskou DAMU. Domnivam se, ze
ma hra neni takového periodika hodna, ale na
druhé strané citim velkou cest, které se mi do-
stalo, a v prekladu Petra Holého vam nyni na-
bizim k nahlédnuti treti jedndni své hry.

Duben 2002
(Prelozil Petr Holy)
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Pribeh tanecnice jménem Hotoke'

Hiroto ISida

Il jednani
Paldc na Zdpadni osmé tride

Vypravéé Toto jsem slySel: Jednoho dne Osviceny
prokdzal lidu nasi vlasti dobrodini - seslal na zem
nebestanku a proménil ji v pfekrdsnou Zenu. Gié
byla taneénice? proslulého jména, kterou si preveli-
ce oblibil také urozeny pdn Kijomori, Buddhiv slu-
ebnik Cisté mofe, jen ve své zemi vlédl pevnou
rukou. V paldci na Zdpadni osmé tridé je v plném
proudu hostina za doprovodu dvorské hudby
a tancid bugaku.?

Uta* Rozhlédnéme se -
koruny stromt kolem
zacinaji kvést,
princezny zpivaji
vétvim slivoni.

Také venkovské déti
broukaji pisné

na oslavu jarnich dni

a pinkaji mickem -
jedno dité stoji zde

a pak jesté dalsi dvé.
Tajna slova kdysi davno
pred tim svétem skryt -
jak zapomenout

na vyrceny slib?

Za deviti svéty vsak

lezi dalsi svét -

pro¢ upfimnou vzpominku
mému milému

neni mozné dorucit
pres ten silny led?

Vypravéé Senoo, sluha v urozeném domé, je ctyri-
catnik na vrcholu sil. Vykroéi a obraci se ke Gié:

Senoo Dnes na rozdil od jinych dn predvadite bu-
gaku pIné venkovskych pisni. To je ohromné zabav-
né! Nuze, dékujeme vam!

Gié NezaslouZim si vase slova chvdly.

Senoo Pane, dnesni tanec predéil ty z minulych dni.
Z24dam vas, abyste ho zvlast ocenil.

Hlas z misuuéi® Jaké umeéni, jak skvéla tanecnice,
doslova nejlepsi divka pod sluncem! J4, Cisté mo-
fe, ji dnes odménim. Senoo, priprav odménu, pfi-
prav ji!

Senoo Zajisté!
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Vypravéé: Tak odpovédél Senoo Taré a dal tanecni-
ci darem kimono kosode. Nato se bambusova role-
ta vyhrnuje vzhiru a pan ukazuje svou vznesenou
postavu. V ten okamzik se ozyva z predsali povyk

- smésice hlast a dalsich zvuki. Pribihd samura;j
v modrém.

Heidaja Dovolte mi promluvit. Vzneseny pane, bez
pozvani k ndm pfisla tanecnice Sirabjési, o niz si po-
vidd celé Hlavni mésto. Jeji jméno je Hotoke, Osvi-
cend. Pfdla by si pry predvést svij tanec pred zraky
Buddhova sluzebnika. Nic nepomohlo, Ze jsme ji ve
snaze znemoznit ji pFistup polili vodou - nejenze se
nehnula od brany ani o pid, dokonce se uz prevlék-
la do taneéniho Satu a v mziku proklouzla dovnit!

Senoo Coze, Hotoke, Osvicena?! To je ta, o niz me-
zi zdmi Hlavniho mésta koluje mnoho povésti. Je
zrejmé, jak by ve srovnani s Gié dopadla! Jak se li-
dové fika - chatrny lampién se pfece nemuze rov-
nat majestdtnimu zvonu. Nestrpim, aby nékdo ja-
ko ona znecistil cypFisové jeviste!

Heidaji Nejenze hned vnikla do domu, ale to jeji ta-
necni roucho! Je odéna do bilych Satl z neskrobe-
ného hedvabi sestehovaného niti, na hlavé neza-
lomenou éapku - a dokonce mé dlouhy mec v bilé
pochvé!

Senoo Coze?

Heidaji Riké se sice, Ze v posledni dobé uz neni ele-
gantni nosit nezalomenou ¢apku a me¢, ona si ale
nedd Fict a zatvrzele opakuje stdle totéz - totiz z4-
dost, aby Jeho Eminence shlédla jeji tanec.

Senoo Nemozné! Nemozné!

Heidaja Tvrdi, ze kdyby ji bylo umoznéno se s Jeho
Eminenci setkat, svéfila by ndm sviij me¢, nebot je
vznesend dama.

Senoo Co si to dovoluje placat? Rychle ji vyzen ven!

Vypravéé Gif, jez sedi vedle, plizi se po kolenou.

Gi6é Vzneseny pane, Buddhuv sluzebniku, pfichod
zminované Zeny neni ni¢im zvldstni. Je to zvyk nds
tanecnic. J4, Gid, vas prosim, abyste Hotoke laska-
vé vyhovél a dovolil ji predvést vasim cténym zra-
kiam jeji tanec!

Senoo Coze, vyhovét ji a divat se, jak tanéi? K tomu,
aby Buddhav sluzebnik nalezl dtéchu, mu staéis
pravé ty sama! Neni tfeba jinych, opravdu ne!

Gié J4, Gio, vds snazné prosim - pokud mi nerdcite vy-
hovét, troufdm si pozadat vas o uvolnéni ze sluzby.

Détské kabuki a dama Hotoke



Senoo Co to povidas? Uvolnit té ze sluzby, to je vy-
louceno! Ty jedind jsi pro nds dulezitd, nepostrada-
telnd. Ne, nepotiebujeme nové tanecnice!

Gié Nevyslysite mne, ani kdyz vds tak Gpénlivé pro-
sim? Ach!

Vypravéé Gib proléva slzy, pan k ni promlouva.

Kijomori Licidla Gi6 roztekla slzami. Jaky to jima-
vy pohled! Jasné nebe ¢i chvilkovy destik. Nejprve
je jasno, poté se snasi dést. Basen, kterou napsal
Su Tungpcho® z dynastie Sung: ,Lehké naliceni i sil-
na vrstva li¢idla - oboji je stejné pavabné.” Doce-
la jako by ji slozil pfimo pro tebe, Gié! Ach, opét jsi
mne dojala!

Vypravéé Pdn hovori a nechdva se myslenkami
unést do Ciny.

Kijomori Pockat! Tato basen pfirovnava cinské Za-
padni jezero k princezné Si ', jiz kdysi miloval krél
statu Wu.” Avsak jsem ja krdlem statu Wu? Kde-
pak. Nejsem krdalem statu Wu, ktery prisel o svou
zemi — mél bych byt pfirovndvan spise ke krali Kou
Tienovi,? jeho pfemoziteli. Hm. Nespokojim se pou-
ze se Si §’. Chci i jinou divku. Hej!

Vypravéé A stejné jako oblaka méni ndhle smér.

Kijomori Vyslysim prani Gié.

Vypravéé Rychlosti Sipu vylétlo vznesené rozhodnu-
ti — narizeni, o némz nebylo pochyb. Vzdpéti Senoo
pada na kolena do zdvorilé poklony.

Senoo Tanecnice, ty, kterds prisla bez pozvani! Hned
pojd’ dal! Je to prani Jeho Eminence.

Vypravéé Jak zavolal, Hotoke z Kagy® tichounce vy-
kroéila. Pohybuje se dustojné, a pritom tak ladné,
ze se podobd prevtéleni bozstva Himegami ucti-
vaného na hofe Sirajama.’® Meé&-ochrénce v bi-
|é pochvé nema za pasem, drzi jej obéma rukama
a vznesené jej nese pred sebou. Pusobi ¢isté a ne-
poskvrnéné, kdyz za klouzavého zvuku svych hed-
vabnych satl prichazi pred pdna. Jak je uslechtil@!

Hotoke Jmenuji se Hotoke a prichdzim z Kagy.

Vypravéé Senoo prebird me¢, ktery mu Hotoke po-
davad. Jak jen by pdn mohl prehlédnout jeho udive-
né ,ano”!

Kijomori Ona méla me¢?

Vypravéé Senoo nenachdzi slov, po tvarich se mu Fi-
ne studeny pot. Jeho Eminence to prechdzi.

Kijomori Tu zdlezZitost s mecem vyreSime pozdéji.
Nejprve chci imajé, imajé!" Hej, Senoo, Senoo!

Vypravéé Domdhd se vic a vic. Senoo nabird dech.

Senoo Nuze, Hotoke! Diky snaznym pFimluvam Gié
a laskavosti Jeho Eminence té nyni zvu sem k ndm,
pred vzneseného Buddhova sluzebnika! Pospés
a zpivej! Pospés a zpivej!

Vypravéé Jakmile Senoo s netrpélivosti v hlase do-
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mluvil, zaéind Hotoke zpivat ve stylu imajé. Svézim
hlasem zni pozdravné pisen oslavujici dlouhové-
kost a vzkvét Jeho Eminence.

Kotouta™ Poprvé pohlizi
na svého pdana -
mlada pinie,
jesté tak mlada.

K vasemu jezirku
na ostrivku zelv
slétaji se jerdbi
a veseli se.

Vypravéé Z mistnosti s bambusovou roletou se li-
ne melodie doprovdzend zpévem kalavinky. Kaz-
dy, kdo pisen slysi, je unesen. V okoli zaznivaji hla-
sy plné Gzasu.

Kijomori Tedy, Hotoke! Nejenze mas krasnou tvar
a spanilou postavu - také imajo, které zpivas, ma
tu nejvyssi uméleckou droven. Jisté budes i skvéle
tandit! Nuze, ted ndm zatandi!

Senoo To je cténé prani Jeho Eminence. Rychle! Po-
spés si a tanci!

Vypravéé Jak by divka, zbéhla v tanci diky kazdoden-
nimu cvic¢eni, mohla odmitnout? Odpovidd ,ano!“
a vstavd. Elegantni ve svém bilém rouchu a s ¢ap-
kou na hlavé tanci a zpiva cestovni pisen nazvanou
Z kraje Kaga k Hlavnimu méstu po cesté Kosidzi.

Uta Mladd pinie
pfisla na svét
v misté zvaném Kaga -
je ji dvakrat sedm let.

Do Hlavniho mésta
vede cesta z Kosi.
Projdu polem rdkosu

v misté Enuma,

voda ze Studnice steésti
dodd mi silu.

Na Jizni tridé prave
stoupd jarni mlha,

ja jdu prasmykem plnym
stromu v rozpuku.
Cunugaq,” Toragoze,"
jezero Jogo™ -
prekondm je a vypluji
po mofi jako citera.

Hotoke Jak je Siroké!

V lété se v ném koupavam,
nyni svatou vodu nabiram.
Ale co to? -

Po jezere leti zajici!

Vypravéé Jak okouzlujici -
pisen pénicky
vylihnuté v bambusu
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Scéna, v niz je prozrazeno skutec¢né jméno samuraje Heidaji — Kon’émaru, na znak toho si
jmenovany zakryva tvar

a drobné vinky!

Hlavni mésto Siga™
nechdva za zady,
neopétovanou lasku

v zdlivu Katada."”

Nez ji stacily uschnout
vlhké rukdvy,

pres horu Setkdni' dosla
do Hlavniho mésta,

kam princezna Saohime™
pfinesla jaro,

kam princezna Saohime
pfinesla jaro.

Kijomori Hotoke, tvé uméni je opravdu hodno povés-
ti, kterd o ném koluje! Jsem spokojen, velmi spoko-
jen. Od této chvile zGstane$ v mém paldci. Jmenuji
té svou pévkyni a tanecnici.

Hotoke Ach, to ne! Mym vroucim pranim, které jsem
chovala v srdci, bylo jen jednou jedinkrdt predvést
vam, vladci fise, své uméni. Nyni se mi prani splni-
lo, nechte mé proto prosim ihned odejit.

Kijomori To se nestane! Tvé uméni v mé zkousce ob-
stdlo. Nesmis odejit! - Mimochodem, Senoo, pri-
nes mi ten jeji mec.
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Vypravéé Senoo Taré pfipraveny na vsechno uctivé
nese me¢ obéma rukama.

Senoo Pozndvdam tento meé. Pochdzi z pokladu rodu
Minamoto a md jméno ISikirimaru, Kamenosecny.

Vypravéé Vzneseny Buddhuv sluzebnik bere meé¢ do
rukou.

Kijomori Opravduy, je to mec¢ ISikirimaru, ktery kdy-
si po svém jmenovdni do Gfadu dostal novoro¢nim
darem mistospravce z Kagy! Mistospravce vsak po-
tkalo velké nestésti — me¢ mu zcizil nepritel a jej za
to stihl kruty trest. Nyni pfinasi mec Hotoke - sam
jsem pomyslel na to, Ze by jej v budoucnu mohla
pouzivat tanecnice $irabjési. Cha, cha! To se mi li-
bi! Hotoke, vezmi si me¢ a pojd’ sem dozadu!

Hotoke To diky pfimluvé pani Gié tu dnes mohu byt,
bez ni by mi nebylo souzeno, aby mne Jeho Emi-
nence prijala.

Kijomori Jakze, ty se ostychas pred Gi6? Je-li tomu
tak, propoustim Gié ze svych sluzeb. Gid, uz té ve
svém paldci nepotrebuji. Hned se odtud klid!

Vypravéé Vsichni pfitomni strnuli a nenachdzeji slov.
Senoo Taré zoufale prosi.

Senoo Pane! To je piilis kruté! Zédém vds, abyste
od svého rozhodnuti upustil. J&, Senoo, vas pro-
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sim pFi svém zivoté! Jen si racte vzpomenout na
vsechny ty sluzby, které vam Gié az doposud pro-
kazovala!

Kijomori Ech, ty drzoune! To promluvil Buddhuv slu-
sebnik, Cisté more, pred nimz se vsichni pod slun-
cem tresou! Nuze, Hotoke! Pojd' sem dozadu, jen
pojd!

Senoo Vzneseny pane, vzdyt o té tanecnici nic nevi-
me! Nevime ani, neni-li to posel samotného viddce
pekel - anebo nékoho z rodu Minamoto! Co kdy-
by se vznesenému Buddhovu sluzebnikovi mélo né-
co stat?

Kijomori Tak tedy - pfed vami stoji Buddhiv sluZeb-
nik Cisté more, kterého se nedotkla cepel ani v bo-
jich Hégen?® a Heidzi!?' Jak bych se mohl bét jedné
takovéhle divky! Namitky stranou! Chci si s Hotoke
pratelsky pohovorit. Senoo, jdi a prived ji!

Vypravéé Pronesl prikie vzneseny Buddhiv sluzeb-
nik a odporoucel se do zadni mistnosti. Za nim po-
malu krdéi Senoo, za ruku vede Hotoke. Pani Gié
zlstdvd sama.

Gi6é Ach pomijivosti!

Mé télo - lodka z bambusu,

jez smutné po rece plyne.

Dlouho jsem se pripravovala na chvili, kdy starou
lod’ku odnese Fi¢ni proud, ale kdo by se naddl, ze
to bude uz dnes? Jak rdcil Fici vzneseny Buddhiv
sluZzebnik - do tohoto paldce, z néhoz mne praveé
vyhnali, mi uz neni souzeno se vratit. Musim si nej-
driv srovnat myslenky!

Vypravéé Trebaze spolu travili noci ve stinu jediné-
ho stromu, aé nabirali vodu z téhoz Fiéniho proudu,
nastalo smutné louceni. Snad neni tfeba pFipomi-
nat, Ze spolu v tomto paldci na Zdpadni osmé tri-
dé stravili cela tri léta! Vzpominky jsou tak horké -
marné Gié proléva slzy. Prichazi Heidaju.

Heidaja Pani Gié, dobFe rozumim vasemu smutku.
Oba jsme celou dusi oddani Buddhovu sluzebniku,
Nejvyssimu ministrovi. Kdyz vsak s vami takto na-
lozil, Gcta se méni ve stondsobnou zlost. Udéldm
konec tomuto pokoreni! PGjdu ke vznesenému pd-
novi, abych se s nim rozloucil, a az se k nému pfi-
blizim, vyuziji jeho nepozornosti a zasadim mu ra-
nu mec¢em. Také bych mu odplatou mohl dat vypit
jed! J&, Heidaju, jsem vam k sluzbdm. Nuze?!

Vypravéé Ac takto naléhd, Gié vrti hlavou.

Gid V lidském svéteé vzdy
jsou vedle sebe
horkost s litosti.

Jako ten kolovratek
osud se toci -
z vécnych louceni

Détské kabuki a dama Hotoke

zbydou jen vzpominky,

po nichz neni stopy.

Tak tohle napisi stétcem sem na posuvné dvere:
»Mlady vyhonek nasazujici na kvét,
anebo uvadajici stéblo -

oboji je trava rostouci v polich.”
(Pise na posuvné dvere)
Vypravéé ,Anijedno ani druhé
podzim neusetfi.”

Vydavé se do Sagana,?

srdce naplnéné litosti,

jiz s sebou nese podzim.

(Gié odchdzi z jeviste)

Heidaji Ach! Jak je pan Taira kruty! Vzneseny Bud-
dhav sluzebnik si déld, co se mu zlibi! Uvidime
vsak, jak dlouho jesté. Nahlé propusténi Gio je si-
ce jen jednim spadlym listem, ale i jeden spadly
list paulownie?®* mdzZe znamenat podzim Fise! Tedy,
zacind to byt zajimavé!

Vypravéé Heidaju se potouchle usmivé a bézi se
schovat. Vzdpéti prichdzi Hotoke, kterou doprova-
zi Senoo Taré.

Senoo Hotoke, Fikds, Zes tento me¢ sama nevzala?

Hotoke Ano. Nevédéla jsem to, ale byl to dar uroze-
ného dvora, jemuz se hluboce klanim. Uz se jej ni-
kdy vic nesmim dotknout svyma rukama. Prosim,
zarid'te, at jej pfijme Jeho Eminence.

Senoo To jsou spravnd slova. Tento meé¢ dal pivod-
né Josihira, feceny Zlostny, ** vazenému panu Vel-
kému ministru stfedu.? Jd jej od tebe pfijmu jako
dar a preddm jej pdnovi z Komacu.

Vypravéé Uctivé prijimd mec. Nato otoéi hlavu a za-
diva se k posuvnym dverim.

Senoo Co... co je tohle?

Hotoke Ty stopy Stétce na posuvnych dverich?

Senoo Co tam stoji? -

»Mlady vyhonek nasazujici na kvét,

anebo uvadadjici stéblo -

oboji je trdva rostouci v polich.”

To je urcité pismo Gid! Je-li to prvni ¢ast basné, jak
potom zni pokracovani?

Hotoke ,Mlady vyhonek nasazujici na kvét,
anebo uvadajici stéblo -
oboji je trava rostouci v polich.”

Vypravéé Hotoke naklani drobnou hlavicku.

Hotoke Ta bdsen, myslim, pokracuje:

»Ani jedno ani druhé
podzim neusetri.”

Senoo Presné tak. To ale znameng, Ze Gié napsa-
la tu basen na rozloucenou a odesla. Co budeme
délat?
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Hotoke hraje na koto

Hotoke Kdyz ¢tu basen pani Gi6, vybavuje se mi
Uceni z Kagy.

Vypravéé [mluvi za Hotoke] Svétska sldva je sen, nic
jiného nez sen. Clovék se mize radovat a it v bla-
hobytu, nakonec mu stejné nic nezistane - ne-
ni ani jisté, pajde-li cestou Osvicenych. Pani Gi6
se rozhodla oholit si hlavu. Budu ji, drahou pani,
hned nésledovat! Ptjdu za ni a pohovofime si ja-
ko dvé mnisky.

Hotoke Kdyz clovék jednou
klesne do Fise pekel,
je obtizné se vysplhat
opét nahoru.

Na nejisté hranici

mezi mlddim a stafim

je lidsky Zivot

kratsi nez ten jepici,

prchavéjsi nez blesk.

Opojeni chvilkovou sldvou! Pani Gié se nemodlila
za stastné zrozeni v pristim Zivoté, a tak poznala
zal. To vse je pro mne poucenim!

Senoo Celym télem, celou dusi slouzila Gié pdnovi,
vérné se o néj starala, a on ji propustil. Jeho duse
se zmocnila Hotoke. Vzneseny Buddhiv sluzebnik
je jako smysld zbaveny. Svij Zivot sice zaslibil Bud-
dhovu uéeni, dopousti se vak hFicht - zbloudil
v oparu rozkose a styka se s zenami. Uz si o tom
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povidd celé Hlavni mésto! Blizi se konec této epo-
chy, kazdy vidi, Ze se lid k rodu Taira zacina obra-
cet zady. Ach, Gié, ach, Hotoke, neni to vsechno
marnost nad marnost? Chvilku stat na vrcholu slé-
vy, lesku a sil - jak rychle se ale osud uréovany Ne-
besy muze zvrtnout! V zemi to nyni vre jako v kotli
a zdstupy téch, ktefi rod Taird nendvidi, rozsitily se
uz do vice nez ¢tyr set kraji. V Hlavnim mésté si
Minamoto Jorimasa se svymi vazaly brousi drapy
a pFivrzenci mnicha Sunkana? spiddaii tajné pld-
ny, jak Tairy zniéit. Nejstarsi Jositakav syn, Josina-
ka z Kisa,?”” Feéeny Korunovany, éihé na severu na
prileZitost vztydit vlajky. A na vychodé Joritomo?® -
sirotek po Jositomovi. AZ ten jednou povstane, je
jisté, Ze lzu, Kai, Suruga i Osm kraji za Mytem?® -
ty vSechny budou jeho.

Vypravéé Autorita a moc vzneseného Buddhova slu-

zebnika je jako zapadadjici slunce - tento svét je
prece tak vrtkavy a nestdly!

Senoo Proto Velky ministr stfedu, pan Sigemori z Ko-

macu, konéd pout k ochrannym bozstviim rodu Tai-
ra, kterd sidli ve svatyni Icukusima. Po dobu se-
dmatficeti dnt se tu pak modli - nabizi svij Zivot
a prosi, aby boZstva rod Tairl spasila a zajistila
uspéch jeho vojenskému tazeni.

Vypravéé Diky valecné Isti rodu Taira je osud po-

vstalcl zpecetén. Privrzenci mnicha Sunkana sice
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zpocdtku zistali na svobodé, zdhy se je ale poda-
filo dopadnout a usvédcit. Jejich velitel byl odsou-
zen a ¢ekd ho poprava. Tak byly smélé plany po-
vstalcd rozmetdany. Na severu vitd Josinaka Sipy
Micimoriho, hrabéte tretiho fadu z kraje Ecizen.
Pres padesat tisic vojakid vede DZénosiré Nagamo-
¢éi. Na vychodé se hrabé Koremori z Komacu?®® pfi-
pravuje na Joritoma. Ma vojsko o sile sedmdesati
tisic muzq, jimz veli Tadakijo z provincie Kazusa.

Senoo Hotoke! NGs svét je ¢im ddl uspéchanéjsi. Jg,
Senoo, se pfimluvim u Velkého ministra stredu,
aby se o tebe postaral, a vynasnazim se, aby ses
méla dobre. Prosim...

Vypravéé Obrati se k Hotoke a spolecné odchdzeji.
Vchazi samuraj v modrém.

Heidaji: Slysel jsem to! Po celé zemi pasou po rodu
Minamoto! Vojeviidci se svymi vojsky osnuji plany.
Musim varovat pana Joritoma!

Vypravéé S témito slovy se Heidaju porouéi pryé.
Bez skrupuli si to namifi k pfednim pokojam, kdyz
vtom se zezadu ozve néjaky hlas.

Sigemori Potkej, Heidaja!

Hlas z povzdadli Prichdzi Velky ministr stfedu z Ko-
macu!

Vypravéé Vchdzi muzné a distojné. Mda na sobé ob-
fadni roucho vznesenych a na hlavé ¢apku.

Sigemori Heidajd! Totiz viastné Kon’émaru ze Sibu-
jit Rikém poékej, tak prece pockas!

Heidaju Jakze, Kon’6maru? Je zde pan Kon’6maru?
Pdn z Komacu vas vola!

Sigemori Ale Heidaji - vzdyt ty sdm jsi Kon’6maru,
prevleceny Jositomiv praporecnik! Pfece mé ne-
sali zrak!

Heidaji Podivejme se na Sigemoriho! Tak tys mne
poznal? Nac tedy vse ddle skryvat? Ano, jsem
Kon’émaru ze Sibuiji, spojenec vzne$eného pana
Minamota Jositoma, ktery nalezl svou smrt v bitvé
s rodem Taird. Prevlékl jsem se za sluhu - samu-
raje v modrém - a vetrel se sem do paldce, abych
sledoval Buddhova sluzebnika Kijomoriho. Plano-
val jsem, jak jej bez milosti sprovodim z tohoto sve-
ta - ech, nebesa mi to ale neumoznila! Nuze, bo-

jujme otevrené. Do zbrané!
(Rychloprevlek bukkaeri)*'

Vypravéé Vykrikne Heidaju. Velky ministr stfedu se
ale jen usmiva.

§igemori Tak to jsi ty! Drzoun, ktery pritahl nezvan,
ten, kdo drzel opraté koné pana Josihiry Zlostného,
ktery se mnou bojoval ve vojenské vzpoure Heidzi
a pobihal mezi sakurou Sakon a mandarinkovni-
kem Ukon!*? Sém osud nds nyni svadi dohromady.
(Rychloprevlek bukkaeri)

Détské kabuki a dama Hotoke

Vypravéé Svlékd své roucho hodnostdre, pod nim

mé prenddherné brnéni.

Kon’émaru Sigemori! Necht soucasnost se stane

minulosti! - NuzZe, vyzyvam té k boji!

Sigemori Pockat, Kon’é6maru! Cozpak jsi tehdy netr-

hl opratémi a neodvrdtil ode mne v tom okamzeni
ostrou Spici Josihirova mece, jakmile jsi spatfil, ze
jsem v nebezpeéi?

Kon’émaru Ech, Sigemori! Tak ty sis toho vsiml? Ve-

dl jsem tehdy v té bitvé Josihirova koné a klusa-
li jsme nahoru po cesté Mijako6dzi. Strezili jsme
cisarsky paldc, kdyz tu se na nds u brany Taiken-
mon3? snesly Sipy. Nechal jsem se unést a jednal
jsem nerozvazné.

Vypravéé Dva muzi, ktefi proti sobé stadli v prednich

faddch za znesvarené rody Taira a Minamoto. Bo-
jovali tvrdé, na Zivot a na smrt. Jako by slo o po-
sledni vyjev z jejich Zivotd. Spice Josihirova meée
nebezpecné mifila na Tairu §igemoriho, kdyz vtom
- kdovi proé, snad Ze i pres nepratelstvi svych voje-
vidci jsou rody Taira a Minamoto ochrdnci cisar-
ské rodiny - osud zavdhal, je-li skute¢né spravné
dopustit, aby se zde oba muzi na vrcholu sil rozlét-
li jako prach, pevné pritdhl opraté a nedovolil meci
tnout do nepfritele.

Kon’émaru Pomohl jsem nepfiteli vyvaznout z ne-

snazi.

Sigemori Tim nepfitelem jsem byl ja, Sigemori. At se

stane cokoli, nikdy ti tvou pomoc nezapomenu!

Kon’émaru Nevim, jestli to zptsobilo mé pominu-

ti smysla &i néco dplné jiného, ale boj Heidzi byl
krutou pordzkou. Mnoho vojaki rodu Minamo-

to prislo o Zivot a ti zbyli prozivaji pekelnd mu-
ka. Rokuharsti,* ktefi se chlubi vitézstvim, nedba-
ji na nestésti svého lidu a kruté se msti. Za opraté
jsem tehdy vzal veden myslenkou na cisarsky rod
i na svého pana - a od té doby bez ustani prolé-
vdm slzy horkosti. Proto jsem také odhodil svdj
stud a slouzim zde v paldci. At uz nakonec vyvaz-
nu Ziv, anebo pfijdu o Zivot, ¢ekdm na vhodnou
prilezitost, abych znicil rod Taird. Velky ministre
stfedu z Komacu, ty, ktery znas vzrastajici hnév
lidi, ktefi se obraceji proti Tairam, pfiprav se na
souboj!

Sigemori Cha cha cha! Ale jdi, Kon’6maru! Vidyt jsi

tady v paldci obkli¢en ze vSech stran! Hlavou zed’
neprorazis! Byl bys nerozumny, kdybys ted' tasil!
Slibme si, Ze zkfizime mece na bitevnim poli!

Kon’émaru To je slovo muze! Vratim se tedy zatim

na vychod do Azumy.

Sigemori Pokud Joritomo na ostrové Hirugakodzi-

ma*® vzty&i bojovy prapor, jeho sidlem se stane Ka-
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makura. A j4, §igemori, jsem pfipraven zabrdnit
tomu, aby nastala doba kamakurskd.

Kon’émaru To jsou mi ale feci!

Vypravéé Pod Joritomovym praporem bude v mziku
mnoho téch, ktefi budou odhodlani konat hrdinské
¢iny. Za hvézdné noci ozarené svitem luny, jesté
pfed rozbfeskem, povstanou kamakursti, prekroé¢i
Asigaru®® a zdhy dojdou k fece Fudzigawé. Jakmi-
le zaslechnou kracejici bojovniky rodu Minamoto,
prekvapené vyskoéi —

Kon’émaru - zdstupy Taird, ktefi se tfesou pred
pouhym Selestem leticich ptakda.

Vypravéé Vyhndni, zastraseni, rozmetdni! Ukazuje
na Hlavni mésto, na néz povede dtok.

Sigemori Jak jsi stateény, Kon’émaru! Mistem, kde
se pristé setkame, bude bitevni pole. Tak zatim,
Kon’émaru! Bud' netdstupny!

Vypravéé S témito zdvorilymi slovy se ministr otaci.

Sigemori Jsou tu Senoo Taré a Hotoke?

Vypravéé ,Ano,” odpovidaji. PFichdzi Senoo Taré
a za nim Hotoke. Drzi se v povzddli.

Sigemori Senoo, tvd oddanost mému otci, Nejvy3si-
mu ministrovi, i tvé upfimné sluzby mne, Sigemori-
ho, jen a jen tési!

Vypravéé Senoo Tar6 proléva slzy.

Senoo Nezaslouzim si vase slova. Pro vzneseného
Buddhova sluzebnika jsem pFipraven bez litosti po-
lozit svij Zivot a jediné, co mi lezi na srdci, je osud
rodu Taird. Hlavou se mi honi tisice myslenek.

Sigemori Také j, Sigemori, premyslim, jaky osud &e-
kd rod Taird. Ale at se budu snazit sebevic, jak se
mdm postavit k mocnym tohoto svéta? Otec ze-
starl a ztratil soudnost, ve svém kondni se neboji
ani cisa¥ského paléce. Riké se prece, Ze kdyz zkou-
sis ovlivnit osudy lidi, potka té nestésti, a to jeste
dfiv, nez na né vibec stacis pomyslet. Tomu, kdo
chce mit Fisi pevné ve svych rukou, vsechen lid spi-
14. Clenové rodu Minamoto se pied timto svétem
ukryli jako hmyz, ktery se uklada k zimnimu span-
ku. Brzy vsak vylezou z dér a jisté zvednou prapo-
ry s rodovym znakem, na némz jsou vyobrazeny lis-
ty hofce® a bambusova trava. Jedinym zplisobem,
jak je rozdrtit, je znovu si ziskat pFizen lidu, ktery
se k rodu Taird zac¢ind obracet zady.

Senoo Jak racte fikat.

§igemori Avsak vratme se k tomu, co dnes potka-
lo Gié. Tri roky pdnovi poctivé slouzila, a byla z je-
ho sluzeb propusténa tak chladné. V Hlavnim més-
té si o tom vypravéji zdstupci viech spolec¢enskych
vrstev. Pomlouvaji, nafikaji a nestaéi se divit, jak

je to viibec mozné. PGjdu a pozdddm svého ot-
ce, Nejvyssiho ministra, aby nechal z paldce odejit Zavéreénd péza Mie
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také Hotoke - tim se snad mezi obyvateli Hlavni-
ho mésta prestanou sifit klevety a rod Taira v cele
s otcem si opét ziskd respekt. Hotoke, jisté to po-
chopis.

Hotoke Jak jsem vam vdécna za tato slova, vazeny

pane, Velky ministre stredu! Vds postoj je pro mne,

opovrzenihodnou tanecnici, skuteénym stéstim.
Odedavna jsem prosila vznesené bozstvo Hime-
gami ve svatyni Sirajama, abych sméla jit cestou
zpévu a tance. Nemohu vsak byt ptakem drZzenym
v zajeti. Z celého srdce jsem si prdla, abych mohla
zatancit a zazpivat imajé nejvyssimu vlddci. To je
ma vzpominka na tento svét a moje litost je slab-
i nez opar mlhy. Pro dobro rodu Taira i pro dobro
své nyni odejdu z tohoto prchavého svéta, u pani
Gio se ocistim od hrich( a vratim se do svého ro-
disté, do Komacubary v kraji Kaga.

Sigemori Ach, to jsou slova divky ze zemé Kosi. Tvé
rozhodnuti ve mné vyvolava pocit uznani.

Senoo Vdzeny pane, Velky ministfe stfedu, pokud
Hotoke odejde z tohoto paldce hned ted, kdo ji-
ny zazpivd a zatanéi vznesenému Buddhovu slu-
zebnikovi jeho oblibené imajé, kdyz uz tu neni Gi6?
| kdyby mél byt rod TairG znicen, j&, Senoo, nemo-
hu svému pdnovi vzit jeho smysl Zivota.

Sigemori Jé, Sigemori, jsem oviem stejného minéni.
Je ale obtizné projevovat tctu otci a zdroven mys-
let na budoucnost TairG.

Senoo Vzneseny Buddhiv sluzebnik by neprenesl|
pres srdce, kdyby nyni Hotoke beze slova odesla
z tohoto paldce.

Sigemori Nejspis ne. Upustme tedy od myslenky
propustit ji uz dnes. Naléhavé pozdddam otce, Nej-
vyssiho ministra, a v pravou chvili nechdme Hoto-
ke z tohoto paldce odejit.

Senoo To je spravné rozhodnuti! Budu tedy sledo-
vat rozpolozZeni vzneseného Buddhova sluzebni-
ka a éekat na vhodnou prileZitost - aZ nastane ten
pravy okamzik, Hotoke propustime. Dém v sazku
svdj vlastni Zivot - pokud mne pdan nevyslysi, vlast-
norucné si rozpdru bricho.

Sigemori Co té to napadé, Senoo?! Nase Zivoty jsou
jako bélous, kterého jsme zahlédli skulinou ve
zdi.*® Na smrt neni tfeba spéchat.

Senoo Jak poroucite.

Hotoke | kdyZ mi vzneseny Buddhiv sluzebnik nedo-
voli odejit a jG zGstanu zde v paléci, jsem jiz v du-
chu smifend s rouchem cerné barvy tuse, které no-
si mnisky.

Sigemori Dobfe jsi to Fekla, Hotoke. Jak jsi v hloubi
duse éista! Ja, §igemori, si beru tva slova k srdci.
Nuze, Kon’6maru! Bylo by ostudou bojovnikt a po-
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$pinénim jména vsech Taird, kdyby se srdce pana
rodu zbldznilo do néjaké divky. Asi by té netésilo
porazit takovy rod Taira.

Kon’émaru Presné tak. Jen kdyz se oprostime od
takovych starosti, mize dojit k rovnému boji mezi
Tairy a Minamoty.

Sigemori Skvéle jsi to vyjadfil! Pockejte se Senoem
na vhodnou prileZitost, propustte Hotoke z toho-
to paldce a privedte Gié zpét. Kdyby vsak Hotoke,
aé odhodldna stat se mniskou, zlstala v blizkosti
Hlavniho mésta, stala by se tercem klevet. Nastés-
ti pomysli na ndvrat do kraje Kaga, do svého rodis-
té, jimz je Komacubara,* Plan malych pinii. Ta je
zndmd i v Hlavnim mésté - mladé borovice tam vy-
sGzel sdm cisaf Kazan.*® Tato plén navic nese stej-
né jméno jako jé, Sigemori.*' Kon’émaru, slib mi,
Ze na cesté do Azumy doprovodis Hotoke z pous-
tevny pani Gié do jejiho rodisté v kraji Kaga!

Kon’émaru Jak bych mohl odmitnout Zddost tak
uslechtilého bojovnika?! VZdyt i letmé setkani ruka-
v kimon muze byt karmou uréujici dalsi Zivoty. Va-
Se slova jsou osudovd, Velky ministre stfedu z Ko-
macu. Vasi zadost vyplnim.

§igemori V tom pripadé, Kon’émaru, pfijmi tento
mec. Je to zndmy mec¢ rodu Minamoto, zvany Isi-
kirimaru, Kamenosecény. Putoval z rukou Josito-
movych k Josihirovi, béhem bojt Heidzi se dostal
do mé pokladnice a poté jim byl obdarovdn mis-
tospravce z Kagy. Tak tento vzdcny mec prechd-
zel od majitele k majiteli, az jej dnes rano prines-
la Hotoke. Podivnou shodou ndhod jsem se na
kratky €as stal jeho vlastnikem ja a nyni jej predd-
vam tobé. Uctivej jej jako pamatku na svého pana
- necht ti béhem tvého putovani po cesté Kosidzi
slouzi jako ochrdnce.
Vypravéé Kon’émaru je témi slovy prekvapen.
Kon’émaru Ale to je skute¢né pravy Isikirimaru -
me¢, ktery pan Josihira tasil a poté upustil v bojich
Heidzi! Jak zvlastni shledani! Jsem udiven! Celou
dobu jsem si myslel, Zze se nad me¢em béhem bo-
ju zavrela zem. Jsem vdm opravdu vdéény! V nad-
chazejici bitvé mezi Tairy a Minamoty vsak neza-
vaham!
Sigemori To vim uz od za&atku.
Vypravéé S pocitem bojovnika bere me¢ do rukou.
Kon’émaru Jesté jednou tedy na shledanou, bud-
te v pokoji!
Sigemori Také ty jdi 3tastné vstfic svému osudu bo-
jovnika!
Hotoke Budeme-li vzyvat jméno Buddhovo, najdeme
cestu z tohoto zmateného svéta!
Vypravéé [mluvi za Hotoke] Za dlouhé temné noci
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si ostfihdm cerné vlasy, stanu se mniskou a budu
slouzit Osvicenému.

Sigemori Vzyvdm Buddhu Amitdbhu.?

Senoo Buddho Amitdbho!

Hotoke Duse zemrelych obou rodd, Minamoto
i Taira -

Vypravéé - necht jsou spaseny od pekelnych muk!

Kon’émaru Paldcem, v némz v sdle Owari vzal
Osada® Zivot -

Vypravéé - vzneSenému Jositomovi, zni modlitby za
Jositomovo osviceni a -

Kon’émaru Vzyvam Buddhu Amitdbhu!

Vypravéé Buddho Amitdbho!

Kon’émaru A sitovany natélnik, ktery mam na sobé -

Vypravéé - necht je pevny jako brnéni proseb za
spaseni.

Sigemori Louéim se.

Kon’émaru | jd se louéim.

Hotoke Sbohem.

Senoo Loucim se.

Vypravéé: Nekoneéné hlasy sater a dhérani*t i pFi-

béh opévovavé Hotoke se nesou z st do st k pFis-

tim vékdm. Prosme, at se urodi vSech pét plodin,*

at lid Zije v bezpeci a vldda Jeho cisarské milosti

necht je klidnd a spokojend.

Prelozil Petr Holy
Jazykovd redakce Denisa Vostrd

Po predstaveni

Poznamky

1 Hotoke Gozen, tanecnice pochdzejici z kraje Kaga
(dnesni prefektura ISikawa); objevuje se v Pfibéhu ro-
du Taira (Heike monogatari).

2 Sirabjési, ,taneénice v bilém*; phsobily v pozdni dob&
Heian (794-1185) a v obdobi Kamakura (1185-1333).
Nosily pdnské bilé Saty a zpivaly a tanéily ve stylu
imajé (viz pozn. 11). Pfestoze pochdzely z lidovych vrs-
tev, oblibila si je vojenska slechta, a tak vystupovaly
ve vyssich kruzich.

3 Bugaku (dosl. ,tane¢ni hudba“), jedna z nejstarsich
taneénich forem, kterd na Gzemi Japonska pronik-
la v 7. stol. Jednalo se o majestatni, monoténni tance,
které se diky podpofe cisafského dvora staly souédsti
dvorskych obradu.

4  Pisen doprovazend hrou na Samisen (dlouhy strunny
ndstroj typu kytary).

5 Mistnost, kterou pred zraky pfihlizejicich chrani bam-
busovd roleta sudare.

6 Su Tungpcho (1036-1101), ¢insky bdsnik a politik.

7 Krél Fu Ccha, vladl v letech 495-473 pr. Kr., v Obdobi
jara a podzimu (722-481 p¥. Kr.).

prosinec 2002

8 Krdl Kou Tien, panovnik statu Jue, vladl v letech 496—
476 pr. Kr.

9 Kraj Kaga tvofil jizni polovinu dnesni prefektury Isi-
kawa.

10 Bozstvo Sirajama hime no kami (té2 Himegami) je
uctivdno v Sintoistické svatyni Sirajamahime v prefek-
ture ISikawa (zal. 717).

11 Doslova ,dnesni, moderni styl”, stfedovékd bdsnicka
forma, v niz se obvykle stfidaly sedmi- a pétislabicné
verse.

12 Pisen doprovdzend hrou na koto (obvykle tfindcti-
strunny ndstroj typu citery).

13 Castéji Cunoga, jde o stary nézev Curugy, stfedni &ds-
ti prefektury Fukui, kterd vystupuje do zdlivu Curuga.

14 Téz Tora Gozen, hora v kraji Omi. Dostala jméno pod-
le véhlasné konkubiny z Oiso, kterd ila v historické
dobé Kamakura (1185-1333) a posledni roky svého zi-
vota stravila na zdpadnim brehu jezera Biwa.

15 Jap. Jogoko, jezero v prefektuie Siga; sousedi s jeze-
rem Biwa.

16 Jap. Siga no mijako, hlavni mésto, které v r. 667 zalozil
v oblasti dnesniho mésta Ocu v prefektute Siga cisaF
Tendzin (Naka no Oe).

Détské kabuki a dama Hotoke
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Téz Katata, zdliv na jezefe Biwa leZici ve mésté Ocu,

v prefektufe Siga; odeddvna vyznamné misto pro do-
pravu po jezere.

Osakajama (té2 Ozakajama), hora lezici na hranici
mést Ocu a Kjéto. V r. 646 zde bylo zfizeno zndmé my-
to Osaka no seki.

Bozstvo prindsejici jaro.

Jap. Hégen no ran, paldcova rozepre, k niz doslo po
smrti excisare Toby v roce 1156 mezi excisafem Suto-
kuem a cisafem Gosirakawou.Vitézem se stal Gosira-
kawa a Sutoku byl posldn do vyhnanstvi.

Jap. Heidzi no ran, vojenska vzpoura, k niz doslo

v r. 1159. Minamoto Jositomo tehdy vyuZil do¢asné
nepfitomnosti viidce rodu Taira (Kijomoriho) v Kjétu

a pokusil se o prevrat. Kijomori se vsak necekané vra-
til a rod Minamotu byl porazen.

Misto v Kjétu odedavna zminované v souvislosti s pod-
zimnimi travinami a hmyzem; v literatufe opévované.
Paulownie cisarskd, jap. kiri, listnaty strom dordsta-
jici vysky asi 10 metra. Stylizované ztvarnéni jeho lis-
tt a kvétd se objevuje v rodovych znacich vyznamnych
rodud japonské historie. Vyraz ,jeden list paulownie”
(jap. kiri hitoha) v japonském kontextu vyvoldvé pred-
stavu nadchdzejiciho podzimu, v preneseném slova
smyslu pak nastdavajiciho konce, dpadku.

Jap. Akugenta, prezdivka Minamota Josihiry (1141 az
1160), nejstarsiho syna Minamota Jositoma. Vyslouzil
si ji v patndcti letech, kdyz porazil svého stryce.

Jap. naidaidzin, naifu, minén Taira Sigemori (1137 az
1179), nejstarsi syn Tairy Kijomoriho. Sigemori sid-

lil v Komacu, proto byl také oznacovan jako ,Ministr
z Komacu“.

Mnich sekty Singon ijici na konci doby Heian (794 a2
1185). V r. 1177 se s nékolika pfislusniky rodu Fudziwa-
ra schézel v horské vile v tdoli Sisigatani, kde spo-
le¢né planovali spiknuti proti excisafi GosSirakawo-

vi. Spiknuti vSak bylo vyzrazeno a Taira Kijomori jeho
G&astniky kruté potrestal. Mnich Sunkan byl poslén
do vyhnanstvi na pusty ostrov. Tato uddlost se pozdé-
ji stala némétem k divadelnim hram né, bunraku i ka-
buki.

Minamoto Jos$inaka z kraje Kiso (1154-1184).
Minamoto Joritomo (1147-1199), viidce rodu Minamo-
t0, ktery si za své trvalé sidlo zvolil mésto Kamakura.
Jap. Kanhassu, historicky souhrnny ndzev osmi kra-
ja v oblasti Kanté: Musasi, Sagami, Kézuke, Simocuke,
Kazusa, Simésa, Hitadi, Awa.

Taira Koremori (1158-1184), jeden z vojevtdct rodu
Taira.

Jedna z technik rychloprevleku v divadle kabuki. Z pfi-
stehovaného horniho dilu kimona vytdhne jevistni po-
mocnik stehovaci nité, tim se latka uvolni a svou tihou

Détské kabuki a dama Hotoke
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spadne pres pds dola. Pod ni se objevi spodni vrstva,
vétsinou kontrastni barvy.

»,Pobihat mezi sakurou Sakon a mandarinkovnikem
Ukon“ (jap. Sakon no sakura, Ukon no tac¢ibana o ka-
kemeguru), prapovidka vztahujici se ke vzpoure Hei-
dzi (1159). Sakura jménem Sakon rostla na vychodni
strané jizniho k¥idla Sélu pro statni obiady (Sisinden)
v Cisarském paldci v Heiankjé (dnesnim Kjétu) a na
jih od ni si své jednotky rozestavili tzv. Ochranci zle-
va (sakon’efu). Mandarinkovnik Ukon rostl na zdpadni
strané jizniho kfidla Sdlu pro statni obfady a své jed-
notky tam méli Ochrdnci zprava (ukon’efu).

Jedna z dvandcti vnéjsich bran, jimiz se vstupovalo do
komplexu Cisarského paldce v Kjétu. PFi vzpoure Hei-
dzi r. 1159 napadl rod Tair v jeji blizkosti arméadu Mi-
namota JoSitoma a odehrdla se zde vyznamna bitva,
v niz proti sobé bojovali Taira Sigemori a Minamoto
Josihira.

Tairové si vybudovali honosné sidlo v okoli chrdmu Ro-
kuhara v Kjétu. Jménem tohoto chrdému pak byli nazy-
vani i élenové rodu, zejména Taira Kijomori.

Téz Hirugasima, ostrov v dnesni prefekture Sizuoka,
kam byl Minamoto Joritomo posldn do vyhnanstvi.
Oblast v dnesni prefekture Kanagawa, kde bylo r. 899
vybudovéno historické myto.

Gentiana makinoi, jap. rindé.

JZivot je jako bélous, kterého jsme zahlédli skulinou
ve zdi” (jap. hakku geki o suguru), réeni pfirovnévajici
rychlost plynuti éasu nasich Zivotd k pomijivému oka-
mziku, béhem néhoz skulinou ve zdi jen na nepatrny
okamzik zahlédneme cvdlajiciho bélouse.

Plan Komacu.

Kazan (968-1008), 65. cisaf, vladl v letech 984—986.
Taira no Sigemori byl nazyvan Velkym ministrem
stfedu z Komacu.

Jap. Amida, ¢insky A-mi-tchuo-fo, dosl. ,svétlo bez
hranic”. Uctivéni Buddhy Amitébhy se objevuje od po-
loviny obdobi Heian (794-1185) a predstavuje vyznam-
ny bod ve vyvoji buddhismu. Podle tohoto kultu Ize
dosdhnout osviceni pouhym vzyvdnim Amitdbhova
jméno (jap. namu Amida bucu).

Osada Tadamune zbabéle zabil Minamota JosSitoma
poté, co Jositomo r. 1160 prohrdl ve vzpoure Heidzi.
K vrazdé mélo dojit v horké Iazni Owarinoma, kde se
Jositomo koupal. Vyraz ,osada“ se v japonstiné stal
pejorativnim oznacenim pro zbabélce.

Jap. darani, ¢insky éen-jen, kratsi sutry ve formé zafi-
kadel obsahujicich formule magického védeéni.

Pét plodin (jap. gokoku) symbolizujicich tGrodu: ryze
(jap. kome), oves (mugi), éinské proso (kibi), seté pro-
so (awa) a boby (mame). Jind verze uvadi misto ryze
konopi (asa).
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Trostrova scénografie

Frejkovy inscenace Shakespearova
Julia Caesara z roku 1936

Katerina Miholova

Uvod - Mytus &. 1: Ve scénografii neni nic, co by pfedtim nebylo v hlavé rezisérové -
Mytus €. 2: Vliv scénografie se vinscenaci omezuje na podobu scény a kostyma - Mytus
¢. 3: Inspirace je véc tajemnd a nezachytitelnd - Mytus ¢. 4: Dobovi kritici maji vclenit
scénografické rfeseni do vyvoje vytvarného uméni, nejlépe do nékterého z jeho sméri
&i 8kol — Mytus &. 5: Ceskd (a slovenské) scénografie neméla a nemd zrovna svétovou
uroven — Mytus €. 6: Slozka je slozka, ale rezisér je rezisér — Mytus ¢é. 7: Divadlo bez
divakid nam zanika

Ovod

V déjinach divadla a jeho pritelkyné scénografie vzdy hledame zlomova dila, na
nichz 1ze nejlépe demonstrovat vyvoj oboru. Snad vsichni teoretici se po témér
sedmdesati letech shodnou, Ze jednou z takovych zasadnich inscenaci byl Frej-
kav Julius Caesar z roku 1936, a vétsina z nich tusi, Ze k tomu prispél Frantisek
Troster scénografickym Fesenim a Vaclav Vydra, Zdenék Stépanek a Ladislav Bo-
hac v ilohach Caesara, Bruta a Antonia. A mame pocit, Ze o dile vime dost. Té-
méT sedmdesat let od premiéry ovSem udélalo své. Predstavujeme si nejcastéji
demagogicky fe¢niciho Antonia pod vzty¢enymi naddimenzovanymi kopyty ko-
né a dohadujeme se, ze v roce 1936 tviirci pojednali dilo jako varovani pred fa-
Sistickymi tyrany.

Vratime-li se dikladné zpét k pramentim, zjistime, jak moc je nase pred-
stava zmytizovana. Pod kopyty koné nestal Antonius, ale ‘pouze’ spiklenci doha-
dujici se o vrazdé a ve chvili Antoniova nezapomenutelného re¢néni byla scéna
zcela prazdna. Antoniova fe¢ neméla byt pokud mozno demagogicka, resp. mé-
la byt demagogicka pozitivné, nebot podle Frejkovy interpretace byl Antonius
postava kladna, oslavujici mladistvy aktivismus v kontrastu k Brutovu nekon-
struktivnimu ‘kritikounstvi’, stejné jako Frejktiv Caesar nemeél byt tyran, natoz-
pak fasista... K rezijni koncepci a jejimu posunu, zvlasté pak v kontrastu ke sku-
tecnym Zivotnim osudiim vsech tvirca pamatné inscenace, se snad dostaneme
nékdy jindy, zde se zamérme na vytvarné reseni inscenace a pokusme se pritom
zbavit mytd, kterymi je minulé generace postupné opradaly, abychom nakonec
dosli k jistému zobecnéni.
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Mytus €. 1: Ve scénografii neni nic, co by predtim nebylo v hlavé reZisérove

Vytknéme nejprve zakladni prvky scénografického reseni Julia Caesara:

[ naddimenzované pomniky - jezdecky pomnik z podhledu, z néhoz jsou
viditelna vzty¢ena predni kopyta pét metri vysokého koné (vrsek pomni-
ku se zdanlivé ztraci v provazisti), pétimetrova sadrova busta Pompeiova,
nizké a zborcené sloupy s hlavicemi;

[ troji Sikma - prudce se zdvihajici, ktera za¢ina nad orchestfistém, a s tim
spojeny posun déni bliz k divaktim: hraje se de facto na predscéné, zad-
ni ¢ast Sikmy je oddélena a umisténa na to¢nu, nato¢enim vznika puklina
a vyrazné rozbiti podlahy, pri oto¢eni sikmy o 180° stupnii nastava maxi-
malni vertikalni ¢lenéni - divaci v prizemi se ocitaji v podhledu, kdyz se
vysoko nad hlavami hercti na predscéné vytvari dalsi hraci prostor.

Na konkrétnim prikladu jedné inscenace se muzeme pokusit vysvétlit, co pres-
né myslel FrantisSek Troster tim, Ze kazdé drama mad svou gravitaci (Troster
1967: 14) a Ze tkolem scénografovym je najit jeji prumétnu (Troster 1936/37: 84).
V souvislosti s Juliem Caesarem uvadi: V,,Caesarovi“ ndm slo o vyjadreni nepev-
nosti zborcenymi plochami, které nesly gigantické plastiky, ukoncené kdesi vyso-
ko nad portdalovym ramem: Caesar vychdzi z cirku, stoji pod obrovitou plastikou
koné [...] zdrobnély rozporem mévitek [...] i pro obecenstvo nastupuje v uméle zkon-
struovaném podhledu. To je fixovany zornyj tihel, ze kterého je pozorovdna a vykld-
ddna celd tragédie. Neni to tedy symbol, ale stanovisko, ndzor na celek (viz Jind-
ra 1965: 64-65).

Domyslime-li Tréstrovu tivahu, dobereme se k presné charakteristice vy-
znamu scénografického resSeni: Obrazy moci jiz davno prerostly ty, ktefi ji pred-
stavuji. Caesar je titérny ve srovnani s nohou koné i s pouhou bustou svého dii-
véjsiho nepiitele Pompeia. Zije vice ve svych obrazech, tj. v myslich téch, ktefi
mu pochlebuji, i téch, ktefi se ho boji. Nezalezi uz tolik na tom, co chce on sam.
O vSem se rozhoduje ve vazbé na obrovskou moc, kterou predstavuje. Caesarav
Rim je plny naddimenzovanych piedstav o svych vladcich, ale Zije - dokud Zije
Caesar. S pripravou vrazdy se zacina bortit jeho zakladna, jakoby pliZivé zemé-
treseni rozlamovalo zemi. Po dokonani vrazdy se zhrouti v§e - na Foru, na kte-
rém frec¢ni Marcus Antonius, zlistalo jen par zborcenych sloupt. V nasledujicich
bitvach zbyva jen zbésilé terribile tocny, nez se vse konecné ustali, aby s pompou
vesli vitézové...

Za Trostrav genialni napad povazuji, Ze se nespokojil tim, aby ukazal roz-
por méritek v roviné obrazku na scéné (tj. mezi sochou, hercem predstavujicim
Caesara a herci hrajicimi rimsky lid), jemuz by divak z hledisté neziucastnéné ja-
koby z profilu prihlizel, ale Ze umistil divaka samotného do obdobného podhle-
du, v jakém se ocital Caesar vici jezdecké sose. ‘Pramétnou’ Julia Caesara byl
tedy podhled. Vysoka konstrukce umisténa na to¢né, resp. obracena sikma, roz-
razela jako lodni kyl prostor Sikmy nad predscénou a divak tak sledoval celou
hru z ‘Zabi perpektivy’, jak tento tihel pohledu snad nejvystiznéji charakterizuji
Vladimir Jindra (viz Jindra - Pleskacova 1988: 530) a Véra Ptackova (1982: 121).

Spi¢kova scénografie se neomezuje na sebenapaditéjsi ilustrovani vycho-
zi rezijni koncepce, ale na trovni a prostirednictvim svych vyrazovych prostied-
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Nejslavnéjsi obraz inscenace: na Foru pod naddimenzovanou sochou koné.
Rekonstrukce makety DAMU 2001, fotografie simulovdna na systému Molab

ka tuto koncepci dotvari, at uz ji v prvni instanci od reziséra prejima, nebo ji
s nim spolutvori (ze navic $lo v pripadé Julia Caesara o druhy pripad, dolozime
pri boreni mytu €. 2). F. Troster vytvoril svym scénografickym feSenim pro her-
ce ramec, jenz jejich vykonu automaticky dodal vyznamy, kterych by herecky-
mi prostiedky v takové intenzité nikdy nemohli dosahnout. Mam na mysli onen
kontrast monumentality a lidského méritka, ktery je pro tuto inscenaci napro-
sto charakteristicky. O tom, Ze se v tomto piipadé jedna o samostatny autorsky
vklad vytvarnika do vysledného umeéleckého tvaru, tj. do inscenace jako celku,
neprimo svedci fakt, Ze Frejka se ve své velmi podrobné rezijni knize o nicem
podobném nezminuje - a to ani v roviné pozadavku.

Inscenace z roku 1936 tak prakticky odpovida na otazku, co mél Troster
na mysli, kdyz hovotil o pozadavcich na scénografii obecnéji v souvislosti s Mac-
bethem: Co se odehrdvad s Macbethem a jeho vyvojem v rozloze celého dramatu, mu-
si se odehrdt i se scénou a jejim prostorem. Musi mit stejnou dramatickou stavbu
a gradaci jako drama... Prostor, jednoduse 7eceno, se musi vyvijet pred o¢ima divd-
kit jako Macbeth - a mozZnd jesté o néco vice. Musi mu ddt k tomu podminky a musi
ho i nepatrné presdahnout, vytvorit wvod k jeho tragédii, otevrit hru a oddélit ji od
Zivotni reality - prevést divdka z ulice do divadla, zorganizovat jeho zaméveni a vni-
mani (viz Jindra 1965: 61).
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A ‘Spiklenci’ u soklu pod rozepja-
tymi kopyty. Vlevo Zdené&k Stépdnek
(Brutus), vpravo BedFich Karen
(Cassius). Narodni muzeum

4 Kasirovana socha koné pro
inscenaci. Reklamni fotografie
fy Klein, které ji zhotovila.
Ndrodni muzeum

Mytus ¢. 2: Vliv scénografie se omezuje na podobu scény a kostymii

V ‘manifestu inscenace’, tj. v élanku o koncepci Julia Caesara v casopise Narodni
divadlo Frejka uvadi: Ustirednim vijtvarngm pramenem pro nasi inscenaci neni an-
tika, nybrz vzruseny a vasnivy pohyb Michelangelovijch soch. Hlavné ono Michelan-
gelovo TERRIBILE, to dravé vyrazeni a rotace tél a hmot v prostoru (Frejka 1936: 2).
Vytvarné inspirac¢ni zdroje pro inscenaci jsou také predem vyjmenovany ve Frej-
kové rezijni knize na predsadce a v uplnosti znéji takto: Inspirace: Michel Angello,
Tintoretto, staré plastiky, Gatamelata, Colleone, skola rukou, nahé bitvy / typ pohy-
bu je rotace (viz Frejkovu rezijni knihu k Juliu Caesarovi ulozenou v divadelnim
oddéleni Narodniho muzea [NMd], A 14.090 C-10957, poznamky, 4).

Ve vytvarné stylizaci scénografického reseni se mi vsak, stejné jako dobo-
vym KkritikGim, primou inspiraci Michelangelem objevit nepodarilo. Plastika ko-
né zpracovana Zdenkou Schwarzerovou mohla byt inspirovana koném Gattame-
latovym (jezdecky pomnik Donatelltiv v Padové), koném Colleonovym (jezdecky
pomnik Verrocchitiv v Benatkach), ale i jakymkoli jinym koném ve vypadu, kte-
ry byva u v§ech jezdeckych soch podobny.! Zato jsem avizovanou inspiraci objevi-
la nékde, kde ji doposud nikdo nehledal - v herectvi. VSichni jsme se dopoustéli
kratkého spojeni: kdyz jsou inspirace vytvarné, nutné se musi projevit v bezpro-
strednim vytvarném reseni inscenace - tj. ve scénografii. Tak to ale Frejka a spo-

1 Jako dalsi pravdépodobnd moznost se jevi inspirace jezdeckym pomnikem Marca Aurelia, nejstarsi dochovanou bron-
zovou sochou ze starovékého Rima (2. st. n. I.), kterou Michelangelo zakomponoval jako dominantu do architektonic-
kého Feseni Kapitolského ndmésti v ramci své ‘barokni’ (resp. pozdné renesancni) prestavby.
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Fotografie makety: natoéeni Sikem v intimni scéné u Bruta - hraci plocha pro divaka ve
vyrazném podhledu. Rekonstrukce makety DAMU 2001

lu s nim Troster vibec nemysleli. Dochovana rezijni kniha dokazuje, Ze inspirace
Michelangelem se méla projevit prvotné a predevsim v hereckém pojeti postav!
Tvirci se touto formou pokouseli odstranit typicky projev divadelniho herectvi
své doby (ktery bohuzel v tzv. ‘zavaznych’ okamzicich preziva dodnes) - frontalni
deklamacni postoj Fecnika, ktery v patetizujicim neménném postoji recituje ver-
Se s pohledem kamsi na horizont smérem do publika.? Je dlilezité poznamenat,
Ze prakticky stejné spatfoval v Michelangelovych plastikach inspiraci pro plastic-
ké drzeni herce na jevisti i Sergej Ejzenstejn (viz Vostry 2001: 197). Tézko Fici, na-
kolik se tvrctm Julia Caesara takovy zameér podarilo realizovat v praxi, dobové
fotografie naznacuji obé moznosti. Je ostatné priznacné, ze tviirci nespoléhali jen
na uspéch pri presvédcovani herct - scénograf jim pro jistotu vyrazné pomohl fe-
Senim kostym1i: byly dvoudilné, lehka tunika a pres ni narasené metry tlusté bilé
plsti, ktera drzela v baroknich skladech, i kdyby se herec nahodou ani nepohnul
(viz Rozpocet inscenace, uloZeny v archivu Narodniho divadla [Nda]: C 378).
Faktem jisté ztstava, ze kdyby byl ‘rota¢ni’ zamér naplnén stoprocentné,
pravdépodobné by ho reflektovali i odborné vysoce erudovani dobovi recenzenti.?

2 Dodejme, Ze takovd vznesend inspirace musela kladné pasobit i na hereckou psychologii: reZisér nemusel hercim
fikat ,nestljte tam jako sloup”, ale mohl Idkat velké herce, aby se nepfipodobriovali k nikomu mensimu nez napf. ke
Kristu z Posledniho soudu.

3 Ojedinélym hlasem tohoto druhu zistdvé zminka v recenzi Josefa Trégra. Je ovsem mozné, Ze jemu jako pfiteli Frej-
ka své ‘tajemstvi’ vyslovné prozradil, svédectvi neni tedy zcela objektivni. Trdger opévuje reziséra za velkoryse konci-
pované scény bitevni, koncici ichvatnym obrazem michelangelovské télesnosti. Svij vrozeny vytvarny smysl uplatnil
v bohaté clenénych skupindch, v sosnych postojich barokné rozmdchlych protagonisti, v odstinénych pohybech dra-
maticky spoluhrajiciho davu (Trager 1936: 4).
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Pro praci na rekonstrukci inscenace je ovSem zjisténi, Ze Frejka hledal in-
spiraci pro hereckou akci ve vytvarném uméni, zasadnim objevem, hlavné pro
obecné konsekvence, které z této skutecnosti plynou. Rozborem jediné inscena-
ce 1ze dolozit specificnost divadelniho umeéni, které si smi privlastnovat vysled-
ky vyvoje z jinych umeéleckych oblasti, aniz by se jednalo o néjaké, feknéme, na-
ruseni autorskych prav. Pristup inscenatort dokazuje, Ze divadelni mysleni se
muze stat i jakymsi filosofickym prizmatem, kterym je tvtirce schopen vnimat
dramaticky nosné momenty ve svété, ktery ho obklopuje, zpracovat je a pripad-
né zpétné divadlu vracet.

Zameérneé v této chvili prestavam mluvit pouze o Frejkovi a pouzivam zdan-
livé neurcitéjsi termin: inscenatori. Jsem totiz presvédcena, ze autorem vyobra-
zeni bezprostiednich predloh pro hereckou akci neni Frejka, ale Troster. Ve Frej-
kové rezijni knize se stridaji razné kresby dvou odlisnych rukopisii: schematické
figurky odkazujici k FeSeni mizanscén a zptisobem zpracovani odlisné, slozitéjsi
kresby, které se vice ¢i méné podobaji deviti celostrankovym navrhim na necis-
lovanych samostatnych listech. Jista neumélost v kresbé vede badatele k nazoru,
ze Frejka ‘ilustroval’ celou svou rezijni knihu sam. Domnivam se, Ze to bychom
jej prece jen trochu precenovali. Autorem nacrti zakladnich promén scény (tj.
onéch devét vloZenych kreseb) je s urcitosti F. Troster (viz Hilmera 1989: 211)
a po odbornych konzultacich s profesorem J. Duskem, jednim z Tréstrovych zZa-
kua, ktery dobie zna jeho vytvarny rukopis, si dovolim se stejnou jistotou tvrdit,
ze FrantiSek Troster je také autorem dalsich 34 mensich skic, které jsou soucas-
ti Frejkovy rezijni knihy Julia Caesara.*

Mytus €. 3: Inspirace je véc tajemna a nezachytitelna

Kdyz se rekne inspirace, predstavime si, Ze umélec vychazi z néjaké zakladni
charakteristiky ptivodniho dila, ale vytvari dilo jiné. Pod inspiraci Michelange-
lem bych si napt. predstavovala, ze postavy budou svalnaté, nahé, bude v nich
terribile atp., ale prece jen bych necekala, Ze budou zobrazeny v naprosto stej-
nych postojich jako jejich predlohy. Tvarce de facto neaplikoval Michelangela
na Shakespeara, ale Shakespeara na Michelangela. V zakladnich dramatickych
okamzicich doporucuje herctim vytvarny vyraz, ktery doslova prevzal a - fekné-
me to otevirené - obkreslil z Michelangela a nékolika dalsich ‘inspirac¢nich’ zdro-
ja. Ale i zde se nam projevuje divadelni specifikum. Byt je Triéstrova kresba na-
prosto totozna se svou predlohou, stale slouZzi jen v roviné inspiracni a ma byt
teprve hercem pievedena do jiného média. Jinymi slovy - takové ‘obkreslovani’
je tviirci a pro divadelni praci podnétné.®

Ze zjisténé skutecnosti 1ze vyvodit dalsi obecné pravidlo: prace kvalitni-
ho scénografa nekoncdila a také by nemeéla koncit sebenapaditéjsi vytvarnou

4 Do nového svétla se tak dostava Frejkovo prohldseni, které uéinil u pFileZitosti vefejné obhajoby predchozi spoleéné
inscenace Fuente Ovejuny (1935): Chtél bych zdiraznit svou solidaritu s praci Tréstrovou, nebot vytvarnik pro moderni
inscenaci neni objednanym dekoratérem, ale pracuje s reZisérem na vytvarném pojeti tak tésné, Ze zridka Ize Fici, co
patii jednomu a co druhému (viz J. Frejka: Fuente Ovejuna, strojopis, Nmd, A 18934-38, C - 11316).

5 Jind by byla situace, pokud by se takto ‘pfimo’ inspiroval néjakym objektem, pokud by jej ovsem v rdmci jeho nové
nabyté divadelni funkce neuved| do nového kontextu.
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Ideovy scénicky navrh scény v Senatu. V Senatu po vrazdé. Zleva nahofe Antonius

Ndarodni muzeum (Ladislav Bohdc), u jeho nohou mrtvola
Caesarova (Vaclav Vydra), spiklenci a lid.
Ndrodni muzeum

realizaci rezisérovy koncepce. Pokud se vytvarnik jako rovnocenny partner re-
ziséra podili na celém tvaré¢im procesu, ma Sanci vysledné podobé inscenace
prinést mnohem vic. Je klidné mozné, Ze inspirace pro jevistni pohyb jako prv-
ni nenapadla Frejku, ale jeho spolupracovnika. Presto, Ze je to spekulace, jejiz
opravnénost se nam uz nikdy nepodaii dokazat, dulezité je v prvni radeé vznik-
1é védomi takové moznosti. Zvykli jsme si precenovat reziséry anebo herce, ne-
hodlam néco podobného délat se scénografy. Pripustme pouze, Ze i takova va-
rianta je mozna.®

Z 34 skic, které se dochovaly v rezijni knize J. Frejky, se mi podarilo identifi-
kovat ptivodni predlohy k 26 z nich. Autorem 23 je Michelangelo (10 strop Sixtin-
ské kaple, 1 Posledni soud, 2 nahrobek z Medicejské kaple pri kostele S. Lorenzo
ve Florencii, 1 socha Vzkriseny Kristus, 1 kopie Michelangela od A. da Sangalla
a zbytek pripravné Michelangelovy skici).” Pfedlohy dal$ich tii tvori fimské ko-
pie feckych soch: Spici Ariadne, Tyranobijci a Umirajici Kelt.

Pro uplné zboreni mytu si jesté demonstrujme vyuziti Michelangela na
dvou prikladech - v monologu a dialogu:

® Antoniliv monolog je jednou z nejpropracovanéjsich ¢asti rezijni knihy. Ocituj-
me pasaz, kde inspirace Potrestdnim Hamana funguje jako konkrétni gesto k jed-
né z replik (obdobneé je tomu ve vétsiné pripada):

6 Moznd pravé proto Troster Fikal: V zdkladé vytvarné vyjddreni viibec vlastné tvori 80% divadla, nebot je i v herec-
kém vykonu (gesto). Aby herecky vykon byl dokonaly po vytvarné strance, méli by herci studovat a zndt socharstvi (Du-
Sek - Dolanska 1959: 12).

7 Zajimavym vedlejSim produktem divadelniho vyzkumu je zjisténi, Ze i Michelangelo stavél do stejnych postoji hned
nékolik postav, napf. Vzkfiseny Kristus = Genius za Ezechielem. Pravé jejich charakteristické gesto ruky, v niz pak Kris-
tus drzi kFiZ, si Frejka pro AntoniGv monolog popisuje slovy: ruce dole jako svdzdny, postupné se zdvihaji (viz rezijni kni-
hu, Nmd, A 14.090, € - 10957, 59).
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ANTONIUS:

Mate-li slzy, ted' je prolévejte.

Vy zndte tento plast. Ja dobfe vim,

kdy Caesar oblékl jej prvné [...]

sirokd ukazovaci gesta obou rukou,
prebihd kolem, aby ukdzal na vs. strany
Hle, tudy vjela dyka Cassiova...

a sem ho bodl milovany Brutus...

obéma rukama ukdze

To byla ze vSech rana nejkrutsi.

schovd ruce

Neb kdyz ho velky Caesar vidél bodat...
vybuchne, vzepne se

/kresba Michelangelo: Potrestani Hamana/®

Michelangelo: Umuceni
Hamana - strop Sixtinské kaple

Jaky to pad, mi spoluobcané.

To j& a vy, my vsichni jsme tu padli...
Caesaruv plast tak rozsdpany? Hled'te:...
1. OBCAN:

nadechnou se krve, odstoupi

Té hrazy hrazouci!

OBCANE:

My chceme pomstul!...

utok

@ Vile¢na porada v Brutoveé stanu ve ¢tvrtém jednani - pro protagonisty prede-
psany postoje Prorokti Ezechiela a Izaiase’. Opravdu snad jen divadelnika mi-
Ze pri pohledu na strop Sixtinské kaple napadnout, Ze Proroci nejsou samostat-
né obrazy, ale mohou byt ve vzajemnych dramatickych vztazich - napt. Ze jeden
naléha na druhého, ktery rezervované, s odstupem, nasloucha (Frejka v tomto
duchu pak predepisuje svym postavam i intonace).

8 Na Tréstrové kresbé chybi z pochopitelnych davodu kiil, na ktery je Michelangeltv Haman v origindle naraZeny (kres-
bu viz v rezijni knize: 62).

9 Viz rezijni knihu: 79.
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Michelangelo: Prorok Ezechiel - Michelangelo: Prorok lzaias -
strop Sixtinské kaple strop Sixtinské kaple

Mytus €. 4: Dobovi kritici maji vélenit scénografické reseni do vyvoje vytvarného
umeni, nejlépe do nékterého z jeho smérii ¢i Skol

Pri praci na rekonstrukci inscenace Julia Caesara vyvstava jakoby mimocho-
dem pied oc¢ima plasticky obraz schopnosti i omezenosti divadelnich kritika
a historika. O této inscenaci psali totiz témér vsichni, kteii méli néjaké jméno.
V dobovém tisku J. Vodak, V. Tille, J. Trager, M. Rutte, B. Vaclavek, E. Konrad,
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K. Engelmiiller, A. M. Pisa, M. Hlavka, H. Jelinek a pozdéji V. Jindra, J. Pokorny,
J. Hilmera, V. Ptackova, autori Déjin ceského divadla a dalsi. Na tomto misté se
omezim pouze na problematiku kritického hodnoceni scénografie a jeji reflexe
a pokusim se dolozit, Ze v tomto oboru maji i ti nejproslulejsi znacné rezervy.

V dobovych ohlasech je totiz myslenkovému poselstvi scénografického rese-
ni vénovana podstatné mensi pozornost nez jeho vlastnimu popisu. Cestnou vy-
jimku tvori M. Hlavka.'” Recenzenti se omezuji na konstatovani monumentality,
kterou scénografické reseni, podle jejich minéni, pouze akcentovalo.!! Dokonce
ani nejvétsi obhajce inscenace J. Triger (1936a: 4) nedojde v poetizujici mlze pri
uvazovani o scénografii daleko.!?

V naprosté vétsiné pristupuji recenzenti ke scénografii pouze jako k vytvar-
né discipliné a pokouseji se ji viradit do kontextu vyvoje uméleckych smérta. Od-
volavaji se pritom na Frejkou avizovanou inspiraci Michelangelem a baroknim
Rimem. J. Triger konstatuje, Ze dobovych posunti se dopoustéli reZziséfi jiz diiv:
Jestlize kdysi Kvapil Troila a Kressidu umistil v hravy renesancéni ramec, je Frejko-
va antika barokné rozmdchld, at v nadzZivotnich plastikdch, v jejichz stinu se odehrd-
vd celd tragedie neprozvretelnyjch politikii, at v postojich hlavnich osob, nadzvednu-
tych stejné rasnatymi rouchy, jako umisténim pod sesikmeélymi podlahami (Triger
1936b : 245). M. Rutte pise: Ustirednim vyjtvarnym pramenem pro inscenaci nebyla
antika, nybrz [...] hlavné ono Michelangelovo terribile, to dravé vyrazZeni tél a hmot
v prostoru [...] V praxi to znamenalo spojeni dvou principii, jez jsou podstatou do-
sti protichiidné: ochlopkovského realismu, jenz vysunuje herce na podiich p¥imo do
stredu divdki, aby zameénil divadelni ilusi primym stykem, a expresionistické me-
tody, jez sesikmuje perspektivu v chtivé podhledy, naddimensuje tvary a tvisti jevist-
ni podlahu v radu rizné zdvizenych a vuryvkovitych ploch, aby docilila dynamicky
rytmus celé scény (Rutte 1936: 5).

Nasli se i takovi, kte¥i inspiraci barokem odmitli: M. Hlavka, kterého jsme
predtim zminovali jako jediného kritika, ktery se zamyslel nad myslenkovym
prinosem scénografie pro inscenaci, najednou odmita to, co vivodu pregnantné
pojmenoval (viz citat v poznamce 10): ReZie rozrusuje bézny piidorys jevisté s ex-
presionistickym voluntarismem. Lame, prohlubuje a sesikmuje podlahu. Vijprava
si hledi na povrch spojitosti shakespearovské baroknosti s Michelangelovym barok-
nim Rimem, kterd by vsak byla spise na misté v druhé hie o Antoniovi ,,Antonius
a Kleopatra*, nezli v této klasicisujict basni, kde skoro vse zdvisi na slovu, jez ne-
chce byt ni¢im ruseno, ba naopak jen ono chce vnukat (Hlavka 1936: 8). V. Tillemu
vadi pro zménu to, ze michelangelovskou inspiraci ve scéné marné hleda: Trds-
ter und Schwarzerovd, durch keine Tradition, eher durch moderne Vorlagen beein-
flufSt, haben ein recht gewagtes Biihnenbid mit krummen Fléichen, einstiirzenden

10 Frejka s Tréstrem [nalézd] stastné prolomeni podlahy a prostoru, kdyz chce pfi Caesarové pouhém prechdzeni do
cirku a z cirku vrhnouti na ného jeho velikost shora doli. Caesar je dole pod detailem obrovské jezdecké sochy, dole
pod svou velikosti. To je opravdu rafinované a nové promitnuti velikosti postavy na jevisti, zvldst kdyz kolem monumen-
tu se tisni jdsajici dav, stejné jako se u ného poté sbihd prvni nitka spiknuti a kdyz Casca (Deyl) s gestem doli do cirku
vyprdvi, co tam Caesar délal. V tomto vyjevu, téz herecky zdarilém, se rozddvaji role spiknuti i déjin. Z nékolika slov je
divdkovi celd situace i Frejkovo pojeti jasné (Hlavka 1936: 8).

11 Viz Sajic 1936: 2; Pisa 1936: 6; Vaclavek 1936: 7.

12 Frejka v tésné spoluprdci s architektem F. Tréstrem vytvdii monumentdlini ramec politickému dramatu, at v nadzi-
votnich plastikdch nebo v rozlehlém prostoru, zvrstveném sikmymi plochami, jako zase intimnimu dramatu hlavnich
postav vykouzlil ztlumenou atmosféru niterné soustredenosti (Trager 1936a: 4).
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Denkmdilern, zerbrochenen Bildsdulen - selbst im Schlafgemach Caesars - geschaf-
fen [...] Eigenartige Konstruktion - in der das Auge umsonst die voranzeigten Ein-
fliisse von Michelangelos Geist sucht (Tille 1936: 6).13

Nejcast€ji se dale hovori o vlivu expresionismu, ktery byl konstatovan uz
v predchozi Frejkové a Trostrové praci - ve Vzboureni na vsi. Tehdy byl pouzity
princip (totozny v principu vyuziti to¢ny a ‘rozlamani’ podlahy v riznych fazich
jejiho natoceni) véts§inou soudobé kritiky zamitnut, coz ov§em z dnesniho pohle-
du nezpochybnuje jeho kvalitu, ale jen jasné doklada, nakolik byl ve své podstaté
novatorsky. Po inscenaci Julia Caesara je kritika nadsena prave tim, co pred rokem
odmitala.!* Posledni drobnost, s kterou se kritici nebyli ochotni smitit, byla expre-
sionisticka passeistickd vetes'® - perspektivné zazeny stolek v Brutove stanu...

Z citaci vsak predevsim vysvita jina véc: dobové hodnoceni scénografie po-
lepovanim stitky uméleckych sméru a kol je minimalné nedostate¢né. Obzvlast
komicky pak pusobi, kdyz se kritici nemohou shodnout, zda jim v téze scéné
vadil expresionismus ¢i spiSe impresionismus (viz hodnoceni obrazu Boure'¢).
Kvalitu scénografie nelze mérit napojenim na vice ¢i méné ‘pokrokovy’ smeér ve
vytvarném umeni, ale vétsim ¢i mensim prinosem pro konkrétni inscenaci v ro-
viné spoluvytvareni jejich vyznami. V extrému by prece nikdo nerekl, Ze Feu-
ersteintv Richard II. byl zastaraly, nebot vychazel z gotické stylizace, ktera se ve
20. stoleti prezila. Vméné napadnych pripadech vsak toto pseudohodnoceni pie-
trvava i u dnesnich recenzentti, usvédcujicich soucasné scénografy prednostné
z vétsi ¢i mensi miry postmodernismu.

Mytus €. 5: Ceska (a slovenska) scénografie neméla a nema
zrovna svétovou droven

Je jen hrstka téch, kte¥i tusi, co je to PQ a z jakych divodu se stale kona v Praze.
Jak to v ¢eskych krajich byva, nikdo a tudiz ani scénografie zde neni prorokem
a ocenuji nam ji spise za hranicemi nez u nas doma za peci. Divadelni historici
opoustéji sice kunsthistorické skatulkovani dobovych recenzentd, ale nahrazu-
ji je poetizujicim, nejednou prehnané vagnim shrnutim. Priklad Julia Caesara
zde opét vyborné poslouzi.

Chladnéjsi stanovisko k Trostrové scénografii po letech pretrvava v Déji-
ndch ceského divadla IV:'" Frejka zprvu [...] silné osobnosti Trdstrové nedokdzal

13 T. a S, ovlivnéni nikoli tradici, ale spi§ modernimi predlohami, vytvofili odvaznou scénu se zakfivenymi plochami,
zborcenymi a rozbitymi pamétkami - ty byly dokonce i v Caesarové loznici [...] Osobitd konstrukce - v niz oko marné
hleda vlivy Michelangelova ducha.

14 Rozporu v pfijeti obou inscenaci si ve své trostrovské monografii podrobné vsima Hilmera (1989: 28).
15 Viz Rutte 1936: 5.

16 A. M. Brousil (1936: 7) je pro prvni moznost: ztroskotala scéna boure |...] i vytvarné (bourlivackym expresionismem),
M. Hlavka (1936: 8) pro druhou: Temné sufitové ramce nékterych scén nejsou strukturdiné v souladu s nahosti a vol-
nosti prostoru ve vyjevech ostatnich. Tak tfebas vyjev se znamenimi na obloze pred smrti Caesarovou je preryvdn visu-
dlnimi vijemy bleskového a destového impresionismu na oponé za herci.

17 To ostatné konstatuje v pozndmce i J. Hilmera: A. Scherl v DCD/IV [...] hodnoti Julia Caesara vcelku nize nezli ji-
né Frejkovy inscenace a vici vypravé md podobné reservované stanovisko jako k jinym Tréstrovym pracim (Hilmera
1989: 211).
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vZdy zabrdnit, aby jeho prinos na sebe nestrhoval vétsi dil pozornosti, nez bylo in-
scenaci zdrdvo (Scherl 1983: 351). Giganticky zvelicené motivy se mohly stdat sym-
boly nebo priznacnymi motivy, sugerujicimi atmosféru prostredi|...] Vpocédtecnim
opojeni vlastnimi vyrazovymi schopnostmi Troster dokonce nékdy zapominal na
pouceni konstruktivismu o funkcénosti piidorysu a jevistniho rozcélenéni vzhledem
k svobodé herecké akce. Jeho vypravy k Juliu Caesarovi, Revizorovi, Borisi Goduno-
vovi, Shakespearovym hrdm Jak se vam libi a Romeo a Julie vsak jiz patii k tomu
nejlepsimu, co bylo pro ¢eské divadlo téchto let vytvoreno (Scherl 1983: 362).

Jifi Hilmera (1964: 59) jako klad zdaraznuje zejména kontaktnost Trostrova
resent: [...] prisel mimorddny umelecky ¢in ve viyprave Shakespearova ,,Julia Caesa-
ra“|[...] Troster zde dal architektonicky tvar Frejkové predstavé o jevisti nového ty-
pu, které prolamuje tisnivy ramec jevistniho portdlu a pribliZuje herce bezprostied-
nimu vnimdni divakovu [...]

NejbliZe k vystizeni myslenkového tézisté Trostrova reseni se dostava V. Jin-
dra ve svych dvou podobné formulovanych rozborech dila: T. zbavil jevisté popis-
ného iluzionismu a statického vyrazu, pracoval se zkratkou a s nadsdzkou, s pro-
storem a svétlem a dospél k dynamickym prostiedkiim. Jeho program[...] mél radu
stycnych bodii s Frejkovym hyperbolickym realismem: zdkladem byla empirickda
skutecnost wumocnénd v novou, divadelni realitu. Uzkd spoluprdce s Frejkou, ktery
se velmi vyznamné podilel na vytv. ztvdrnéni vlastnich inscenacti, vedla aZ k tomu, Ze
Traster byl casto uvadeén (do roku 1938) jako Frejkiv vytvarny spolupracovnik |[...]
kaZdad [Trostrova] inscenace méla sviij vlastni prostor, ktery ve smyslu dramatu byl
promeénlivy a reagoval citlivé na zmeény déje. Vinscenaci Julia Caesara zmeénil T. zor-
ny uhel divdaka, vnutil mu pozorovdni urcityjch sekvenci hry z Zabi perspektivy, vodil
ho sloZitym, v nicinu presné gradovanym prostorem, jenz byl oznacen jako scénicky
urbanismus. Zdiraznil nehmotné prostredky scénografie - prostor, pohyb, cas, ryt-
mus a svétlo, které v inscenaci figurovaly jako dram. faktory. Chdpal vztah dram.
0soby a scény a ddval herciim nové moznosti k dotvareni postav [...] Konecnym dii-
sledkem tohoto procesu bylo slouceni scénografie s rezii, vytvoreni reZijné scénogra-
fické sloZky inscenace (Jindra - Pleskacova 1988: 530; viz i Jindra 1982: 20).

Pro V. Ptackovou v Ceské scénografii XX. stoleti je Julius Caesar vrcholem. Au-
torka dobie a po smyslu vyklada podstatu scénografického reseni, bohuzel ob-
cas i za cenu faktografickych prohreskt!® a prekvapivych fabulaci'®: Shakespea-
ruw Julius Caesar (1936) byl [...] vrcholem Trostrovy cesty [...] T. vysel ve scénografii
Caesara z pozice divdka a rytmizoval drama zménami zornych vhli. Stvidal kon-
vencni tihel pohledu s vyhrocenou Zabi perspektivou, aby primél obecenstvo k aktiv-
nimu a dynamickému vnimdni. Prostorovy obal zrusil jako zbytecnou bariéru, tak-
Ze vnitrni atmosférické napéti scény naplnilo tusené bocéné prostory jevisté, mirilo
do vysky i proti divdakovi. Rozpinavost hmoty obrovskych a pritom jakoby dutych

18 Po letech prejima napt. Voddkiv omyl (viz Voddk 1936: 10) se zdménou busty Pompeiovy s hlavou Caesarovou (Pod
Caesarovym portrétem se odehrdlo i jeho zavrazdéni: majestdt moci konfrontovdn s majestdtem smrti, ktery rozme-
tal megalomanskou symboliku - Ptackova 1982: 121); nebyt zminéné drobnosti, nedalo by se jeji Gvaze o smyslu in-
scenace nic vytknout.

19 Napfriklad o FeSeni obrazu Brutiv stan je mozné si udélat predstavu pouze podle relativné neéitelné ideové skici v re-
Zijni knize a stejné nepfehledné fotografie makety (Skica VIIl z Nmd, A 14.090, € - 10957; foto maketa z NMd, E 250472
VII, F 224). Na zdkladé téchto podkladi V. Ptaékova dedukuje: Rozlehly pidorys Brutova stanu, v némz se Brutovo lo-
Ze zcela ztrdci, trci z portdlového radmu proti divakim i do hloubky jeviste, zaplaveny lavinou bilé drapérie, pod niz mi-
zi zbytky uddlosti (Ptackova 1982: 121). Pritom potencidlni vyuZiti platna jako drapérie naznacuje jedind véc - Gdaj
v rozpoctu (300 m starého pldtna).
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Michelangelo: Den - ndhrobek Medici

tvarut v okamzZiku tésné pred vybuchem (gigantickd jezdeckd socha na foru, z niz
vidime jenom obrovity sokl a kopyta koné, a v témze meéritku bysta imperdtora)
ovlddla hlediste (Ptackova 1982: 121). K problematice inscenace v Sirsim kontex-
tu se autorka vraci ve scénari vystavy, kterou o F. Trostrovi pripravovala v sezoné
1988/89: Frantisek Traoster je predstavitelem nastupujicich divadelnich specialistii,
Jjemuz scénografie definitivné a diisledné prestala byt vytvarnou disciplinou a sta-
la se vytvarné dramatickou soucdsti inscenace. Vtom smyslu je i realizatorem nové
divadelni estetiky, formulované ve tricdatych letech rovnéz v Praze Janem Mukaiov-
skym, ktery vytycil poZadavek integrace dosud pevnych sloZek dramatického dila
[...] Zdraojem scénografického pojeti byly Tréostrovi dramatické prumétny: vhly na-
stavené dramatu, které ukazovaly herce v zdiraznénych nadhledech a podhledech,
ze vSech stran a s dozvukem rezonancnich desek |[...] v Caesarovi nejsou zmeény di-
vdkova pohledu symbolem, ale stanoviskem, ndzorem na celek [...] Ndahlé prostorové
zmeény jsou [...] jednim z principii Trostrovy scénografické tvorby uz od prvni spo-
luprdce s Jirim Frejkou (Fuente Ovejuna), kde dosdhl pomoci toény rytmického stri-
ddani konvexniho a konkdvniho prostoru (Ptackova: Navrh scénare vyzdoby Nové
scény pro sezénu 1988/89, Nda, V 942).

Z obou textl je patrné, ze V. Ptackova piejima a kombinuje Tréstrovy for-
mulace.2 Jeji hodnocent je sice pozitivni, ale bohuZel neproniklo z knihy Ceskd

20 J. Hilmera k tomu doddva: Pro V. Ptdckovou je Julius Caesar v tomto sméru (tj. ve svébytném zpisobu vystavby scé-
nického prostoru) vrcholem Tréstrovy cesty [...] pisobive pak v naznaceném smyslu rozebird vyznéni jednotlivych scén.
Cdstecné pritom vychdzi z ponékud hyperbolickych charakteristik, zachycenych (se zfejmym prebirdnim pfimych vyro-
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scénografie XX. stoleti do Sirsiho povédomi, a to ani divadelni ani kunsthistoric-
ké verejnosti. Zarazeni inscenace Julia Caesara do svétového kontextu a jeji oce-
néni v tomto kontextu se tak inscenaci - stejné jako celé ceské scénografii - do-
stalo jako obvykle jen v ciziné, aniZ by o tom normalni Cech dnes mél potuchy
(samoziejmé s vyjimkou Sirsiho povédomi o svétovosti scénografa Josefa Svo-
body). Byl to pravé Julius Caesar, ktery byl dan do primé souvislosti s tvorbou
0. Niemeyera - a to nikym mensim nez Niemeyerem samym: Na druhém biena-
le jevistniho vytvarnictvi v Sao Paulu v roce 1959, kde Frantisek Troster obdrzel zla-
tou medaili nejlepsSiho svétového scénografa, prohldsil Oscar Niemeyer, Ze je potre-
ba posunout zacdtek moderni scénické architektury k roku 1936, k datu premiéry
Julia Caesara: ,,vznikl zde novy tvar, jehoz krycim jménem je scénicky urbanismus,*
ktery pocitd s casem, rytmizovanym vnimdnim divdka a je vyznacen promeénlivos-
zy dramatu se spojuji v jeden celek a prestdvRy, které byly kdysi technickou nutnos-
ti, presunuji se dovnitr dramatického dila, promeénuji se [...] v artikulaci dramatu,
v samu dramatic¢nost. Troster tak objevil nehmotné prostredky scénografie, prostor,
¢as [...] (V. Jindra). (Viz Ptackova 1982: 119 i jeji Navrh scénaie vyzdoby Nové scé-
ny, Nda, V 942)

Mytus €. 6: Slozka je sloZka, ale reZiseér je reZisér

Hloubkova analyza inscenace presveédcive dolozila fakt, Ze ke kazdému divadel-
nimu artefaktu je tieba pristupovat individualné a pokazdé znovu usuzovat na
pravdépodobnou miru podilu jednotlivych tvarct. Méli bychom uz konec¢né
opustit mytus, Ze hlavnim tviircem inscenace i ve smyslu miry a ptvodnosti vy-
choziho tviréiho vkladu je automaticky rezisér, stejné jako uz delsi dobu neveéri-
me, Ze by vSe podstatné vytvarel jen a jen herec. Kdyz Jindfich Honzl (1940, resp.
1956: 246-260) mluvil o zastupnosti divadelnich znak, mél na mysli neoddisku-
tovatelné specifikum divadelni tvorby. Prijala jsem jeho tezi jako mozné metodo-
logické vychodisko pro analyzu, abych na jednom konkrétnim piikladu dokaza-
la, Ze mira podilu jednotlivych profesi nikdy neni predem dana. Vzdy rozhoduje
to, nakolik jsou tviirci rovhocennymi partnery a nakolik kazdy z nich realizuje
ideovou koncepci prostirednictvim svych specifickych vyjadrovacich prostiredku.
A asi neni ndhodou, Ze velci reziséri vytvorili vétsinu svych nejlepsich dél ve spo-
lupraci s velkymi scénografy: Hilar s Hofmanem, Feuersteinem a Zelenkou, Frej-
ka s Trostrem, Burian s Koutrilem, Honzl s Muzikou, Radok s Vychodilem, Krejc¢a
se Svobodou, Grossman s Farou, Kacer s Hrtizou, prip. Schorm s Duskem, Krof-
ta s Mataskem, Schmid s Melenou atd.

21 Takovému oznaceni se brdni pouze J. Hilmera: K matoucimu posunu [...] dochdzi, jestliZze se osobitost Tréstrovy sce-
nografie charakterisuje pojmem ‘scénického urbanismu’. Urbanismus je tvirci ¢innost od scénografie druhové odlis-
nd - tak jako je ji treba krajinomalba, sSperkarstvi nebo typografie |...] Pfibuznost Tréstrovy scénografie s funkcionalis-
tickym urbanismem se tedy tykd adjektiva, nikoli substantiva. Cili: nikoli ‘scénicky urbanismus’, ale ‘funkcionalistickd
scénografie’ (Hilmera 1989: 218). K tomu by ale zfejmé Niemeyer mohl podotknout, Ze kdyby byla jenom funkcionalis-
tickd, tak by zase neanticipovala jeho vlastni prdci, kterd se proti funkcionalismu jako sméru od poéatku vymezovala.
KdyZz uz to musi byt, pouZivejme pro charakteristiku Tréstrovy prace radéji pojem ‘funkéni scénografie’ - ale prosim s vé-
domim, Ze ta ‘nefunkéni’ neni alternativou, ale horsi moznosti, tedy s dislednym axiologickym pfidechem.
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Rekonstrukce inscenace Shakespearova Julia Caesara z roku 1936 demon-
struje, ze hlavni autori dila byli v tomto pripadé dva - rezisér Jiri Frejka a vy-
tvarnik FrantiSek Troster. Podil F. Trostra pritom vyznamné piesahuje ramec
tradi¢né vymezeny scénografii. Snad tato prace prispéje k tomu, Ze prestaneme
a priori precenovat reziséry a podcenovat scénografy a vbudoucnu mozna i dal-
§i tvlirce: autory scénické hudby, choreografy atd. Jsou-li divadelni znaky zastup-
né, kazdy z tvarca se mize stat v celku inscenace urcujicim ¢initelem, pokud
jeho vklad rezisér prijme. Zalezi na jeho osobnosti a pak uz ‘pouze’ na predem
nezaujatém pohledu teatrologu.

Mytus ¢. 7: Divadlo bez divaki nam zanika

Tento ¢lanek shrnuje nékteré zavéry mé diplomové prace,?? jez byla zaroven kon-
cipovana jako badatelska soucast projektu sméiujiciho ke vzniku Interaktivni en-
cyklopedie scénografie, na kterém pracuji v ramci doktorského studia na katedie
teorie a kritiky divadelni tvorby DAMU. Zamérem tohoto projektu je postupna
vizualizace projektd hlavnich predstavitelt tzv. ¢eské scénografické skoly, jak
jsme o tom bliZe informovali v minulém cisle ¢asopisu Disk.

Teatrologové svorné soudi a divadelnici se obavaji, ze s derniérou jejich di-
lo zanika. Nemaji zcela pravdu. Pii diikladné praci s dochovanymi prameny se
nesta¢ime divit, co vSechno se o jeho tvaru i fungovani da zpétné zjistit. Prezen-
tace vysledkd moderni interaktivni formou je navic atraktivnéjsi nez polepova-
ni paneld vystavnich sini zmrtvélymi scénickymi navrhy a lusténi vagnich byt
velkorysych tvrzeni v teatrologické literature. Také proto jsme si vymysleli pro-
jekt modernich rekonstrukcei inscenaci na CD ROM. Tieba si i divadelni recen-
zenti uvédomi, Ze jejich prace je zodpovédnéjsi nez prace ostatnich uménovéd-
cu, kteri se svym objektem zkoumani mohou nakladat stale znovu. Nebo si snad
myslite, Ze by se néktera ze soucasnych inscenaci dala po sedmdesati letech tak-
hle pékné zrekonstruovat jen podle nasich recenzi, navrhu, fotografii a rezijnich
knih dnes$nich reZisért?

22 Obhdjena na Katedre divadelni védy Filozofické fakulty Univerzity Karlovy v Praze v roce 2000.
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Ladislav Smocek na zkousce:

PovidRy z videnského lesa v Divadle na Vinohradech

U&elem mého zamysleni nad Povidkami z Videriské-
ho lesa neni ani rozbor hry z hlediska dramaturgic-
kého (tedy z hlediska jejiho obsahu, poslani a prede-
vsim z hlediska jejiho dramatického potencidlu), ani
kritika inscenace Ladislava Smocka, kterd se po né-
ro¢ném a ne bezproblémovém zkouskovém procesu
ocitla na jare roku 1998 na repertodru prazského Di-
vadla na Vinohradech; takovyto soud pfindlezi diva-
delnim kritikim a hlavné divakim. Ovsem na rozdil
pravé od divadelniho kritika, ktery soudi ‘vysledek’,
jsem ja méla moznost zblizka sledovat cely zkousko-
vy proces a rdda bych se na nékolika nésledujicich
strankdch zamyslela nad jeho pribéhem. To, ¢im
jsem prochdzela, je samoziejmé dlvérné zndmo
kazdému divadelnimu tvirci; doslova jsem totiz ob-
jevovala (‘ohmatavala si’) divadelni zdkulisi v praxi
a postupné se seznamovala s konkrétni ‘technologii’
vyroby inscenace véetné vsech ‘pFizemnich’ technic-
kych a provoznich problémd, jez k divadelni tvorbé
nutné patfi a jez ji, jak jsem se presvédcila, zdsadné
ovliviji; divadelnici mi jistou naivitu pohledu na svo-
ji kazdodenni prdci jisté prominou, ostatni - divdci
i kritici, tj. ti, ktefi se setkavaji az s vysledkem - moz-
nd zaujme zprdva o jeho vznikdani, a¢ mnohé dojmy
jisté uz smyl ¢as. Ja vSak tém Etyfem rokam, které mé
od této zkusenosti (a jeji prvni pisemné reflexe) dé-
li, vdééim za zajimavé srovndni; nedlouho po Povid-
kdch jsem totizZ méla moznost sledovat proces insce-
novdni Corneillova Sertoria v rezii Brigitte Jaquesové
v Théatre d’Aubervilliers (Francie), ktery mi jednak
potvrdil mnohé ze ziskanych poznatki o divadelni
praxi, ale zejména prede mne postavil nékteré (pro
mé zajimavé) teoretické problémy, napf. otazku me-
tody zaznamendvdni zkouskového procesu: neni-li
totiz mozné poridit videozdznam (a i ten musi byt
nasledné ‘zpracovan’), je kazdé linedrni zazname-
ndvani procesu inscenovdni nutné jiz vybérem jevd,
které néjakym zplGsobem upoutaji pozornost, a sta-
va se tedy navzdory veskeré snaze o objektivitu, ne-
strannost a nehierarchicnost interpretaci.

prosinec 2002

Daniela Jobertova

Po dobu Sesti tydnt jsem tedy byla pozorovate-
lem procesu inscenovani, neméla jsem pravo do pré-
ce zasahovat, ovliviiovat ji ¢i jinym zpisobem ddavat
najevo svij ndzor. A¢ mi tato ‘role’ mnohdy nevyho-
vovala, nebot omezovala moji prirozenou tendenci
k zaujimani a hlavné vyjadfovani explicitnich stano-
visek, na druhé strané mi umoznila zachovat si emo-
ciondlni odstup a uréitou miru objektivity, kterda by
se byla v pfipadé pfimého angaZovani jisté promé-
nila v pFistup silné emotivni a pravdépodobné nekri-
ticky. A praveé z pozice takto pasivniho, le¢ nikoli ne-
zainteresovaného prihlizejiciho, ktery sleduje jiny cil
nez cil ¢isté tvaréi, bych se tedy chtéla pokusit po-
dat zprdvu o prubéhu tohoto inscenaéniho proce-
su. Vzhledem k tomu, Ze signdly, které jsem béhem
zkousek védomé ¢i nevédomé pfijimala, byly velice
rtiznorodé, a ne vSechny se mi podarilo postihnout
a analyzovat (viz vySe), soustfedim se pouze na pro-
blematiku komunikace mezi rezisérem a herci. Pone-
chdm stranou individudlni hereckou techniku a po-
kusim se popsat, jak byli herci rezisérem vedeni, tzn.
jakym zplsobem jim pomdhal vytvdret jejich posta-
vy, integrovat je do dramatickych situaci a ty potom
do vétsich a vétsich celkd; ddle pak jak herci zpétné



reagovali na reZisérovy impulsy, prijimali ¢i odmitali
jeho navrhy, prichazeli s vlastnimi iniciativami a ko-
necné se spolec¢né snazili o FeSeni probléma.

Kdyz byl rezisér Ladislav Smocek vedenim Diva-
dla na Vinohradech pozvan k hostovani, volba padla
na Horvathovy Povidky z Videnského lesa, hru, kterou
Smoéek inscenoval jiz dvakrét: poprvé v prazském Ci-
nohernim klubu v roce 1981, podruhé v Plzni v roce
1993. Podobné vraceni rezisérd ke hram zndmym
a v minulosti inscenovanym se stdva velice castym
jevem: v pripadé skute¢né vyznamnych a z drama-
turgického hlediska komplikovanych textt je nespo-
kojenost s predchazejici interpretaci lehce pochopitel-
nd. V kazdé nové inscenaci se reZisér snazi o presnéjsi
a subtilnéjsi vyklad textu, o objevovdani novych souvis-
losti, které snad predtim unikly jeho pozornosti ¢i ne-
byly dostatecné vyzdvizeny, a nezfidka také o jakési
‘ocisténi’ nové vznikajici inscenace od zbytecné ma-
toucich prikras inscenace predchazejici podle pravi-
dla, Ze pfimosti a jednoduchosti je mozno dosdhnout
maximdlIniho dramatického tGcinku. Nemohu se vsak
ubranit otdzce, zda toto pilovani a upresinovani véci
zndmych a v podstaté osvédcenych neni spojeno s ji-
nou tendenci naseho soucasného divadelnictvi, pro
Citym strachem ¢i nejistotou tvdri v tvéf novym dra-
matickym textim, at domdcim ¢i prekladovym, k je-
jichZ inscenaci je nutnd urcitad davka odvahy vzeprit
se panujicimu divackému vkusu, vnutit se mu nééim
novym, vyprovokovat ho, zkratka podstoupit mnohem
vyssi riziko moznosti netdspéchu. Vinohradské diva-
dlo takovéto riziko podstupovat nechce a vzhledem ke
své filosofii ‘méstanského divadla’ ani nemuze: zvolilo
vsak problematickou a kvalitni hru autora, ktery neni
na repertodru prilis Castym hostem (je nicméné nutno
fici, Ze Horvath se v ¢eskych zemich tési mnohem vét-
$i pozornosti nez napriklad ve Francii, kde je sice sou-
borné vydavan, le¢ minimalné hrdn), a apelovalo na
jednoho z nejzkusenéjsich a nejkreativnéjsich soucas-
nych reziséru. Ten béhem dvou mésici spolupracoval
s vinohradskou dramaturgyni Jolanou Souckovou, vi-
nohradskym scénografem, zvukarem, kostymérkou
a ostatnimi technickymi pracovniky, a predevsim
s hereckym ansémblem divadla a nékolika hostujici-
mi herci na inscenaci, kterd méla premiéru 20. Gno-
ra 1998 a vyvolala velice rozdilné reakce.

1. Chronologie zkousek

Zkousky na jevisti trvaly pFiblizné Sest tydni. BEhem
prvnich dvou tydnid se oddélené zkousely jednotli-
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vé scény, a to jak ‘intimni’, tak ‘kolektivni’: u kolek-
tivnich scén se nejdrive koncipovaly nosné dialogy,
o sobotdch pak rezisér individudlné pracoval s dét-
mi, které vystupuji ve dvou scéndch (Kramky a Kou-
pani), a s baletkami, které maiji tfi tanecni vystupy
U Maxima. Po ¢trndcti dnech zacali herci pocitovat
nutnost zacéit spojovat jednotlivé scény: dva dalsi
tydny se tedy ‘projizdéla’ celd jedndni a ddle se pra-
covalo na detailech jednotlivych scén. V pribéhu po-
slednich dvou tydni byl do zkousek nejprve zapojen
zvukafr, upresnovaly se podrobnosti tykajici se kosty-
mu a rekvizit, na¢ez se preslo ke zkouskam technic-
kym v koneénych kulisach a s kone¢nymi rekvizitami;
byly stanovovény zpisoby prechodt, nastupy a od-
chody herc, sladovdna hudba a osvétleni.

Zkousky probihaly od pondéli do patku od deseti
hodin dopoledne do dvou hodin odpoledne, s ptlho-
dinovou pauzou na obéd. Jednotlivé scény byly riz-
né casové dotovany. Pro scény kolektivni, zahrnuji-
ci vétsi mnozstvi ‘podscén’ se zpravidla vyclenovalo
celé dopoledne ¢i odpoledne, scény mensi se zkou-
Sely vétsinou hodinu. Pres své sklony k maximalis-
mu se rezisér snazil zkouseni zbytecné nepretahovat
a ddval prednost ‘ulezeni’ vysledki jedné zkousky do
zkousky dalsi; perfekce nechtél dosdhnout drenim
a drilovanim, ale spise v jakémsi procesu zrdni. Je
zajimavé, Ze posledni tfi scény hry byly jesté nékolik
dni pred premiérou témér nenazkousené, zistavaly
nacrtnuté a finalizovaly se - da se Fici horkou jehlou,
le¢ zdroven s intuici a spontdnnosti az prekvapujici
pro jinak dosti stresujici a automatismy pozname-
nané obdobi pred premiérou - az béhem poslednich
deseti dnl zkousek.

Béhem technickych zkousek (viz ddle) doslo k jaké-
musi nucenému pozastaveni prdace na hereckém vyra-
zu: vzhledem k jejich mechanickému rdzu se utlumilo
nasazeni herci, tvoriva energie byla potlacena na mi-
nimum a nahrazena jakousi formdlni odevzdanosti.

2. Scéna, text a komunikace

Ladislav Smocek nepattfi k rezisérim, ktefi by herciim
ndsilim nutili vlastni interpretaci a nenaslouchali im-
pulsiim prichdzejicim z vlastniho hercova pojeti. To
vsak neznamend, ze by nemél predem danou kon-
cepci, vlakno, kterého by se béhem inscenacni prace
drzel. Je zfejmé, Ze i hold scéna je pro néj jiz zaplnéna:
v jeho predstavivosti preexistuji obrazy a celé struktu-
ry, které se snazi realizovat a upfesiovat pomoci do-
stupnych (nékdy vsak obtizné) scénickych prostredku.
Stejné tak se pfi prdci s herci snazi o zachovani rytmu,
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Odén von Horvath: Povidky z videfiského lesa. Divadlo na Vinohradech 1998. Rezie Ladislav
Smocek j. h., scéna Karel Glogr, kostymy Jarmila Koneénda. Daniela Koldrova (Valerie), Antonie
Hegerlikova (Teta), René P¥ibil j. h. (Oskar), Alena Prochdazkova j. h. (Teta), Miroslav Moravec

(Kouzelnik), Martin Zahélka (Erich), Lucie Ju

ktery v jeho interpretaci hra ma. Nepusobi dojmem
dogmatického znalce, ktery jediny vi, jaky je sprav-
ny smysl té ¢i oné repliky, scény ci celé hry. Naopak,
predkldda hercim své névrhy, svoji interpretaci, a ur-
éitym zplsobem se spolu s nimi stavi na droven ‘hle-
dace’, ktery naslouchd své intuici a vydava se za ni,
ale také ji — nékdy smutné, nékdy lehce - opousti, zjis-
ti-li, Ze vede na odstavnou kolej. Vztah, ktery se vytva-
i mezi nim a herci, md dvé stranky: na jedné strané je
vlastnim upfimnym a neskryvanym hledanim vychodi-
sek podnécuje ke stejné analytické praci, povzbuzuje
je av pripadé, Ze herec pfijde se zajimavym ndpadem
¢i zarodkem ndapadu, se jej snazi dovést k jeho rozvi-
nuti. Teprve potom spole¢né s hercem posoudi, do ja-
ké miry je jeho ndpad pro hru prinosny. Zpravidla ne-
zamitd predem, zlstdvd otevieny novym moznostem,
protoZe sdm dopredu nevi, jak budou na scéné puso-
bit. Na druhou stranu vSak existuji momenty, kdy ra-
dikalné - avsak s odivodnénim — navrh zamitne, a to
v pripadech, kdy by takovy ndvrh na dramatickém tex-
tu parazitoval; Smocek neustdle zdidraziuje maximal-
ni vérnost autorovi a jeho vlastni rezijni rukopis je dis-
krétni, citlivy a ohleduplny viéi predloze.
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kové (Mariana)

Herci vétsinou reZisérovy ndmitky ¢i zamitnuti ak-
ceptuji; Smocek tedy md neoddiskutovatelnou a ni-
¢im nevynucenou autoritu, kterd prameni jiz z jeho
velice skromného a jemného vystupovani, z nedirek-
tivniho chovani. Neddva prikazy, ale nabizi alternati-
vy, které samozrejmé sméruje k zamyslenému efek-
tu; davd vsak herci moznost volby a do jisté miry
nezanedbatelnou svobodu vyrazu. Je si védom to-
ho, Ze neexistuje jediné sprdavné ‘cteni’ dramatické-
ho textu, vi vSak také, Ze v rdmci zachovani jeho au-
tonomie a identity neni mozné pripustit jakoukoliv
libovolnou ¢i arbitrdrni interpretaci; zachovava vér-
nost autorovi v tom smyslu, Ze nejde védomé proti
jeho zameéru. K reZisérové autorité mezi herci prispi-
vaji v tomto pripadé i jeho predchozi zkusenosti se
hrou: herciim je jasné, Ze mu nejde o vytvoreni epi-
gona, o vzkFiseni véci minulé, ale podvédomé uzna-
vaji jeho znalost textu, kterd markantné prevysuje
znalost jejich a kterd je, dé-li se to tak Fici, znalosti
jiz syntetickou, a ne pouze analytickou.

a. Rezisér
Podle zptsobu, jakym rezisér herce ved|, bych jeho
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komunikaci s nimi zhruba rozdélila na verbdlni a ne-
verbdlni, a¢ je nabiledni, Ze se v pribéhu kazdého
komunikaéniho procesu tyto slozky prolinaji; pro po-
treby svého zamysleni nad komunikaci béhem zkou-
Sek od sebe tyto dvé slozky vsak ‘ndsilim’ oddélim,
abych mohla lépe naznacdit, jaké prostredky kazda
z nich zahrnuje a v jaké situaci previada.

To, ¢emu zde pro zjednoduseni Fikam verbalni ko-
munikace, spociva predevsim v rezisérském vysvétlo-
vani. V pripadé Smockovy prdce s herci se vysvétlova-
ni nejmarkantnéji zaméfilo na budovani psychologie
postavy a na souznéni motivaci jednotlivych postav
v rémci dramatické situace. Slo samoziejmé o préci
s textem, ale ne uz o praci analytickou, ale o prdci in-
terpretacni: text byl totiZ v pfevazné vétsiné pripadd
povazovan (predevsim herci) za jiz zvlddnutou zné-
mou a manipulace s nim spoéivala v jeho pfizplso-
beni Sirsim okolnostem, vznikajici dramatické situa-
ci, a predevsim psychologii postav, tak jak si ji herci
vytvorili. Nedochazelo tedy - a to je velkd skoda -
ke skute¢nym diskusim nad detaily textu ve smyslu
porozumeéni jedndni, které se v kazdé replice skryva,
herci se nesnazili ani tak o to zjistit, co jejich postavy
pronesenim dané repliky sleduji, ale spise o to, jak se
replika vpisuje do jimi uz davno vykonstruované psy-
chologie postavy. Nasledkem toho doslo v éetnych
pfipadech k rozmazdni motivaci a znejasnéni vzta-
hi a pozic sily, které se mezi postavami pronesenim
kazdé repliky vytvori a predevsim modifikuji; tyto ne-
dostatky byly zpravidla pozdéji odhalovany a pracné
odstranovany, vzdy vsak znovu pres psychologii po-
stavy a mdlokdy ndvratem k detailu na nejnizsi drov-
ni textu a ndslednou identifikaci akce, kterou repli-
ka realizuje. Nékdy se ndprava neuskutecnila: tim je
pak mozno vysvétlit urcitd hluchd mista inscenace
a celkové zplosténi a uhlazeni, ke kterému ke konci
zkouskového procesu doslo.

Béhem zkousek rezisér minimdlné pripominal sa-
motného autora a jeho explicitné formulované z4-
meéry; drZel se predevsim toho, co je obsazeno v sa-
motném textu, vracel se vSak ke kontextu vzniku hry
(napf. pfi scénach s nacisticky orientovanym Eri-
chem) a snazil se tak o jeho zachovani v ‘podtextu’.
Ac text stdle vyznivd velice aktudlné a mnohé repliky
promlouvaji k sou¢asnému divdakovi reci dneska, ne-
zvolil Smocek snadnou cestu pfimé a jasné aktuali-
zace; naopak, vSemi prostredky se v inscenaci snazil
o naznaceni atmosféry doby, kdy byla hra napsdna,
a bylo na publiku, aby v jevistni realizaci samo na-
slo eventudlni soucasné rezonance. Mnohé informa-
ce, jimiz chtél reZisér zprostredkovat herci kontakt
s postavou a se situaci, byly pak formulovéany po-
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moci metafor, pfirovndni, a objevily se i pfipomin-
ky minulych inscenaci. K tomu dochdzelo v krajnich
pripadech, kdy herec nedokdzal ucinné zpracovat
predklddané informace ¢i ndvrhy ani éerpat z vliast-
nich zdroju inspirace, a bylo tedy nutno sahnout k re-
Seni spise technickému: a to k vytvdareni nové diva-
delni reality pomoci divadelni reality predeslé (typu:
‘minule jsme tento problém vyresili tak a tak’).

Vedeni pomoci dodatecnych vysvétlujicich infor-
maci prevladalo v zacdtecnich fazich zkouskového
procesu. Vysvétluji si to dostatkem ¢asu a urcitou
jistotou herct i reziséra, Ze se béhem doby ‘véc pod-
dd’: popisy, historky, srovndni ¢i metafory byly urcity-
mi nepFimymi podnéty, které herec postupné zpraco-
vdval ve vlastni umélecky vyraz. Bylo mozné nechat
tyto podnéty zrdt, nechat jim dostatecny cas a her-
cum poskytnout nékolikadenni odstup. S pfibliZova-
nim data premiéry vsak doslo k zajimavému jevu:
tento zpusob vedeni byl nahrazen vedenim daleko
priméjsim, ve kterém se uz ¢asto vyskytoval rozka-
zovaci slovesny zpusob. Neslo o skutecné rozkazy
¢i prikazy, ale spiSe o mnohem direktnéjsi (a direk-
tivnéjsi) zprostredkovani urcitého obsahu, ktery mél
byt hercem vytvoren. Zdroven se i u trpélivého rezi-
séra objevila netrpélivost: obrazy a struktury, které
mél nacrtnuty ve svych predstavdach a které chtél
prevést do prostoru, na sebe nechaly pfilis dlouho
cekat a jedinou moznosti, jak jich docilit, bylo jejich
primé ‘vnuceni’ ¢i ‘naservirovani’ hercim.

V pripadech, kdy verbdlni komunikace selhala, se
rezisér uchyloval ke komunikaci pfevazné neverbal-
ni. Slova jsou totiz nékdy velice nepfesnymi formami,
kterymi Ize odkazovat k silné individudIné pojimanym
a nuancovanym obsahGm. Neverbalni vedeni herct
je vmnoha pripadech mnohem ucinnéjsi, protoze je
nejpfimé;jsim zpusobem zprostfedkovani obsahu. Di-
vadelni verbdlni metajazyk, kterym spolu komunikuji
herec a rezisér pFi vystavbé postavy, totiz maze nard-
Zet na rozlisné pojimani urcitych koncepti: struéné
feceno, prestoze jazyk je urcitou skupinou prijatym,
konvencionalizovanym a poté sdilenym prostredkem
komunikace, existuji odchylky v jeho pouzivani. A pra-
vé tyto odchylky se staly prekdzkou dorozuméni, he-
rec a rezisér nebyli schopni shodnout se na nuanci
toho ¢i toho vyrazu a pojmového obsahu, a proto na-
stoupila komunikace pFiméjsi, neverbdlni. Rezisér se
tedy obcas sam zhostil role postavy a snazil se herci
predvést, ‘predehrdt’ svdj zdmér. Pfizndvdm, Ze pfi
zkouskdch Povidek dochézelo k okamzikiim, kdy se
tento ‘Unik’ jevil jako nutny: herec byl totiz nékdy na-
prosto dezorientovdn do té miry, Ze nedokdzal nabid-
nout Zddnou konzistentni variantu jevistniho jednd-
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ni. Na druhé strané si vsak kladu otdzku, zda tento
zpusob komunikace nemize narusit rozdéleni ‘funkci’
v rdmci inscenacniho procesu: jde totiz o rezisérské
zasahovani do hercovy prace na postavé. Dochazi-
-li k nému prilis casto, prestdva byt herec rovnoprav-
nym ‘stavitelem’ postavy a mimeticky reproduku-
je postavu rezisérovu. Zacne skladat svoji postavu
z fragmentl postavy nékoho jiného, jinymi slovy ne-
cerpd ze zdroju vlastnich, ale ze zdroji sekunddr-
nich, ¢i chcete-li z polotovard. (Pfi predstaveni jsem
pak bezpecné pozndvala nékterd rezisérova gesta;
ovSem uzndvdm, ze ac jsem se béhem celého proce-
su snazila byt skute¢né ‘nezainteresovanym pozoro-
vatelem’, rozhodné jsem se nemohla stat ‘normadl-
nim’, tj. ‘nezainteresovanym divakem’.)

Komunikace mezi rezisérem a hereckym soubo-
rem probihala na udrovni individudlni ¢i na drovni
kolektivni. PFi pFipravné prdci na textu ‘u stolu’ pre-
vlddala samoziejmé komunikace kolektivni; vSichni
spole¢né hledali ‘smysl’ hry, zaroven vsak zacal kazdy
z herct individudlné budovat svoji postavu tak, aby
na prvni zkousky prisel s ndvrhem bytosti, kterou bu-
de s rezisérovou pomoci a s pomoci partnerl vytva-
fet a upresnovat na jevisti. BEhem prvnich zkousek
na jevisti tak vzniklo velké mnozstvi jakychsi binar-
nich komunikaénich jader reZisér-herec; rezisér se
musel individudIné vénovat kazdému herci a zacit
s nim upresnovat obraz jeho herecké postavy. Velky
daraz byl také kladen na scény s mensim poctem po-
stav (dvou, tfi az ctyr), od zacatku totiz bylo nutné na-
jit spradvnou dynamiku jejich vztahd; rezisér tak indivi-
dudlné komunikoval s jednotlivymi herci do té miry, Zze
si je bral stranou a jejich prdce méla charakter velice
intimni, zdroven vsak se ihned snazil o zakomponové-
ni vysledkd do préce celé skupiny, a predevsim o se-
zndmeni ostatnich herct s eventudlnimi zménami. Ve
scéndch skupinovych, tzn. scéndch s deseti ¢i vice po-
stavami, bylo stanoveni sprdvné dynamiky mnohem
vétsim problémem. Tyto scény se totiZ ¢asto - na prin-
cipu montdze - skladaly z mikro-scén, dialogli dvou
Ci vice postav, které na sebe navazovaly a vzdjemné
se preruSovaly; tato preruseni pro herce casto pred-
stavovala vyznamné zlomy, které se pfi prvnich kom-
pletnich pfehrdavanich dané scény projevily vyraznym
poklesem ¢i Gplnou ztratou dynamiky motivaci a jed-
nani. Tak tomu bylo napfiklad ve velké scéné koupdani,
kdy je kratky dialog Alfréda s Marianou prerusen dia-
logem jinym: pomyslnd kamera ¢i divadelni projektor
se jakoby natoci na Ericha a Valérii a posléze se zno-
vu vrati k pfedchozimu paru. Pro moment preruseni
dialogu Alfréda a Mariany bylo nutno najit spravnou
dynamiku, aby hovor mohl navazat na misté, kde byl
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prerusen, pokud mozno se zvySenym napétim a oce-
kavanim. Dalo by se oéekdvat, Ze ke konci zkouskové-
ho procesu se individudlni, intimni komunikace mezi
hercem a rezisérem omezi a popusti své misto kon-
zultacim ¢i pfipominkdm smérovanym celému sou-
boru; doslo vsak k opaku. Navazovanim scén a pre-
hravanim nejdrive celych déjstvi, a posléze celé hry,
dochdzelo u herci ke ztraté motivace a bylo nutné,
aby ji spolu s reZisérem znovu hledali.

b. Herci

Vyznamna cast komunikace mezi herci probihala
v Satné, v rekvizitarné ¢i na chodbdch; jevisté bylo
mistem, kde byly impulsy zkouseny, schvalovany ¢i
zavrhovdany, a mnohé napady se na né dokonce ani
nedostaly. Pfesto bych se vsak chtéla zminit o néko-
lika rysech komunikace herci s reZisérem a komu-
nikace mezi herci samotnymi, komunikace, ktera
probihala na scéné a které jsem tedy byla pritomna
(podotykdm, Ze jsem z 99% sledovala prdci reziséra,
tzn. vétsinu casu jsem trdvila v hledisti a i prestavky
¢i odchody z hledisté jsem prizptisobovala prestdv-
kdm rezisérovym).

Béhem spoluprdce herci s reZisérem mé zauja-
lo, Ze si herci naprosto nestéZovali na neporozuméni
textu. Jak jsem se jiz zminila vyse, text byl pro né da-
nou zndmou a oni jej pojimali pouze z hlediska psy-
chologie postavy a z hlediska moznosti scénického
jednani. Minimdlné se vsak zajimali o jednani skry-
té v replikach, o tzv. promluvové akty (omlouvam se
za tuto profesiondlni deformaci, pragmaticky pfi-
stup k dramatickému dialogu méam vsak prilis hlu-
boce zazity). Horlivé analyzovali city a emoce, které
podle nich byly v replikdch obsazeny, obohacovali
své postavy o mimotextové rysy — coz je tviréi akti-
vita naprosto nutnd pro herce, ktery ma vytvorit zda-
ni emociondlné a psychologicky skutec¢né koherentni
lidské bytosti -, zapominali se vsak zajimat o to, co
svymi replikami vlastné délaji, jaky vztah vytvareji ke
svym protéjskam, jak jej modifikuji ¢i jak prestupu-
ji urcita pravidla. Pfrestupovani pravidel je vdrama-
tu a divadle smyslutvorné, projevuje se jiz na Grovni
dialogu, neni nutné je hledat pouze ve velice sub-
jektivnich psychologickych konstrukcich; a je skoda,
neni-li text pokud mozno beze zbytku vyuzit a slouzi-
-li pouze jako odpalovaci rampa ¢i jako ‘pretext’ ne
ani tak pro ‘hranf’, jako spis - v krajnich pripadech -
pro ‘herecké predvadéni’.

Jak bylo vyse Feceno, rezZisér — predevsim béhem
pocateénich fazi prace - podporoval veskerou inici-
ativu pFichdzejici z fad herci. Jak se vsak struktura
jevistniho provedeni upeviovala, snazil se zamezit
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jejimu zbytecnému pretézovdni detaily, které by po-
stavy &i situace odvddély od pavodniho zdméru. He-
recké podnéty casto vychdzely z textu, obohacova-
ly jej a zvysovaly jeho intenzitu; nékdy vsak se herci
nechali unést pfriliSnym nadsenim (naprosto pocho-
pitelnym, protoze kazdy z nich se snazil podat svou
postavu co nejvérohodnéji a naznadcit jeji potencial-
ni hloubku) a nabizeli nové a nové vyznamy, které od-
vadély pozornost od zdméru textu: a je nutno Fici, Ze
Smocek béhem celého zkouskového procesu zdiraz-
noval kvalitu a pregnantnost textu, ktery nepotrebuje
byt vylepSovan ani dopliiovan. Kazdda nova inscena-
ce je samozrejmé novym ¢tenim textu, objevovanim
novych a novych vyznama souéasnym ¢tenarem, je
vsak nutno rozhodnout, zda rezisér inscenuje dany
text Ci se jim pouze inspiruje pro vlastni dramatur-
gickou prdci; z tohoto hlediska jsou mnohé inscena-
ce spiSe inspirovanymi adaptacemi. Smockovi herci
vsak své podnéty mohli ¢asto uplatnit: tak tomu by-
lo napfiklad ve scéné velké hadky Ericha s Rytmist-
rem, které s velkym pozitkem pfihlizi Oskar a Hav-
licek. Souhlas s Rytmistrovou obranou Rakouska
vyjadruje Vydriv Havlicek primyslenou akci: vbéhne
do Feznictvi a v mziku Rytmistrovi do papiru zabali,
jako odménu a podékovdni, notny kus jeho oblibené
tlaéenky. Rytmistr vSak zlstdvé povznesen, je spoko-
jen sdm se sebou, moznd i vyéerpdan predchozi had-
kou, rozhodné nepfijima zadné explicitni diky ani jiné
vyrazy souhlasu a hrdé odchazi v momenté, kdy se
z kradmu s tlacenkou vyfiti udychany Havlicek.
Celkové se hercim dafilo dobfe a jasné formulo-
vat problémy spojené s interpretaci postav, a s re-
zisérovou pomoci je fesit. Jejich problémy se pre-
devsim tykaly zalezZitosti technickych: umisténi
v prostoru, prechodd, odnéseni ¢i pfindseni pred-
métd, prevlékani. Jak jsem jiz nékolikrat podotklia,
text samotny - jeho struktura, vystavba, ndvaznost
replik i celych scén - pro né nepredstavoval vyrazny
problém, snad proto, Ze v ném béhem zkousek na je-
visti jiz nehledali nic nového, pouze jej odivali do nej-
vhodnéjsi vypovédni varianty. Az na vyjimky: pfikla-
dem takového vraceni ke smyslu a funkci téch naoko
‘nejzanedbatelnéjsich’, nejobycejnéjsich replik byla
napriklad pFiprava scény v kostele, v niz vystupuje
Mariana Lucie Jufi¢kové a knéz Jifiho Capky. Ti ale
po jejim prvnim naprosto vynikajicim zvladnuti zne-
jistéli (o tomto problému se jesté zminim) a vlastné
az do posledniho tydne pred premiérou se odehrad-
valy diskuse (které zahrnovaly reziséra, herce i dra-
maturgyni) o tom, jak maiji byt postavy predstaveny:
knéz totiz mohl byt predstaven jako jakési abstraktni
a dogmata pronasejici ztélesnéni urcitych mravnich
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zdkoni q, proé¢ to nefici, spole¢enskych konvenci, ne-
bo na druhé strané jako velice konkrétni clovék, ktery
skutec¢né naslouchd zpovidajici se Mariané, sém va-
hé a uchyluje se k dogmatim pouze pod vlivem am-
bivalence situace, pudi a vztahd. Kdyz si ovsem her-
ci uvédomili tyto dvé naprosto protichtidné moznosti
vytvoreni postavy knéze, a nasledkem toho i Mariany,
ztratili jistotu a museli znovu a dlouze hledat, kterd
ze dvou moznosti byla jim i reZisérovi blizsi.

Repertodrova divadla maji mnohé klady i mnohé
zdpory. A tim, ze herec kazdy vecer hraje jinou po-
stavu, se jeho schizofrenni situace, spocivajici v ne-
ustalém prechdzeni z reality do fikce, znasobuje
podle poétu postav, které v dané sezéné vlastné si-
multdnné predstavuje. Zdkonité dochdzi k uréitému
splyvani postav, pfi némz si herec vytvari systém na-
vyka €i ‘tikd’ a s jehoz pomoci pak k rozdilnym dlo-
ham pristupuje; neda se vsak vzdy hovorit o herec-
kém stylu, mnohem castéji jde o herecké stereotypy.
Splyvéni postav je nékdy - predevsim z hlediska di-
vdckého - podtrzeno obsazovdnim herce do podob-
nych roli; zdd se, Ze prendseni stereotypt z jedné po-
stavy do druhé herci zjednodusuje praci, nevénuje se
ani tolik vytvareni novych kvalit, jako spis podvédo-
mému péstovani vyrazu, ktery jej jako herce definu-
je. Na druhé strané se viak toto zuZovani moznosti
hereckého vyrazu mize jevit jako uréitd obrana pré-
vé pred onou ‘schizofrenii’, a to tim, Ze pouzivanim
stereotypti se mnozstvi fiktivnich dvojenct hercovy
osobnosti zmensuje. Vzhledem k tomu, ze jsem se
béhem zkouseni Povidek skutecné dopodrobna se-
zndmila s vyrazovymi prostredky herct, o to vice mé
ohromila skuteénost, Ze jsem pfi predstaveni Misan-
tropa (a potom dalsich) objevila u nejednoho herce
tatdz gesta, stejnou praci v prostoru, identickou in-
tonaci i artikulaci.

S velkym zdjmem jsem sledovala i komunikaci
hercd mimo zdsahy reziséra. Musim pfiznat, Ze jsem
ocenila skuteéné partnersky pristup a ohleduplnost.
Ve velké vétsiné pripadl nebrali herci své partnery
za zdi, do kterych mluvi, ¢i za reagujici automaty.
Naopak, snad pravé v tomto vztahu si herci nejvi-
ce uvédomovali své prehmaty, dlety a nedokonalos-
ti. Obecné feceno, vztah herce k partnerovi byl dia-
metradlné odlisny od vztahu k rezisérovi vtom smyslu,
Ze nejprve prdce na inscenaci, a potom vlastni in-
scenace stavi herecké partnery do stejné zranitel-
né a stejné viditelné pozice: kazdy je zdvisly na kaz-
dém a sebemensi chyba jednoho mize byt fatdlni
pro druhého. Do doby, nez zkousky z mnoha davodu
(predvidatelnych i nepredvidatelnych) zaplavil stres,
byla sltvka ‘dékuji za spoluprdci’, ‘diky za trpélivost’
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a dalsi na dennim pordadku. Presto se obcas objevi-
ly uréité znaky primadonstvi a ddvné klisé, kterd im-
plicitné odsuzuji role mensi a vyZaduji respekt pro
role hlavni. Povidky mne vSak znovu presvédcily, Zze
leckdy mize malg, le¢ s vervou a chuti podand ro-
le prosvétlit scénu mnohem vic nez role hlavni, z niz
¢pi nedostatek skromnosti a herecké pokory a ktera
se ndsledkem zhlizeni v sobé samé rozdrobi na blys-
kavé, le¢ neslepitelné strepiny.

3. Zajimaveé rysy prace a opakované
problémy

V dalsi édsti tohoto zamysleni bych se chtéla letmo
vratit k nékterym zajimavym rysim prdce a oko-
mentovat je. Zdroven se také zminim o nékolika
opakovanych problémech, pokusim se analyzovat
davody jejich vzniku a popsat, jak byly postupné
odstranovdny.

a. Protichiidné touhy

Jiz nékolikrat jsem se zminila o tom, ze herci béhem
zkousek na jevisti nepocitovali vyraznou potrebu vra-
cet se k textu a znovu jej analyzovat. Méli tenden-
ci tuto linearni (textovou) strukturu ihned prevadét
do struktury prostorové, jinymi slovy chtéli postupo-
vat mnohem rychleji nez rezisér. Zkousky vsak by-
ly samozirejmé obcas zdrZzovany nedostatecnou fi-
xaci textu v jejich paméti, pramenici mozna prave
z nedostatecné predchozi analyzy motivaci a jedna-
ni postav obsazenych v replikach. Bylo zajimavé, ze
Ladislav Smocek pred kazdou zkouskou dosti suges-
tivné a témér tvrdohlavé navrhoval, aby si herci ‘Fek-
li’ text. Méli si tak znovu vybavit, uvédomit a uréitym
zplUsobem zautomatizovat jeho strukturu, momenty
a zpGsoby intervence svych postav. Slo do jisté miry
o prdci mechanickou, jejimz cilem vSak bylo zdiraz-
nit silné okamaziky, kolize, konfrontace, zmény stra-
tegii a motivaci, a tak hercim dopomoci k sprdavné-
mu rytmizovdni textu. Herci reZisériv pozadavek na
prefikdvani textu prijimali, po nékolika replikach se
vsak vZdy - zfejmé podvédomé - utekli k ‘prehrava-
ni’, jinymi slovy k prekryvani pragmatické struktu-
ry textu z néj jiz odvozenou strukturou psychologic-
kou. Kazdy z nich tedy individudlné psychologicky
konstruoval svou postavu, nékdy vsak dochdzelo
k naprostému mijeni postav ve vzdjemné interakci
a bylo nutno znovu se vrdtit k linearité textu: znovu
nalézt jednotici motivacni prvky jednotlivych scén
a rozehrdt dialog postav jako sérii na sebe navazu-
jicich akei a reakei.
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b. Cistota proti drobnokresbé,
divadelnost proti realismu

Smockova inscenace byla postavena na ¢asté oscila-
ci mezi prostorem realistickym a prostorem divadel-
nim. Napfiklad vystup Podnédjem, zahrnujici Maria-
nu a Alfréda, se odehrdva ve vlhkém a posmourném
videriském byté; v jednom okamziku dochdzi k vy-
stoupeni postavy z prostoru realistického, scénicky
ztvarnéného koutem umisténym v pravé zadni ¢ds-
ti jevisté a vybavenym bezcennym a poriznu posbi-
ranym ndbytkem a harampddim (distance tohoto
hraciho prostoru od publika méla metaforicky po-
ukazovat k distanci jiné, té, kterda se vytvorila mezi
postavami). V okamziku vypuknuti hadky mezi po-
stavami Mariana radikdlné prestoupi hranice tésné-
ho pribytku, odejde doprostred scény, kde je nasvice-
na projektorem ‘hrdym’ na svoji vlastni divadelnost,
a odkud ddl hraje.

Oproti pfedchozim inscenacim se Smocek rov-
néz snazil o potlaceni zbytecnych realistickych detai-
IG v hereckém projevu. Drobnokresba méla ustoupit
Cistoté vyrazu, pozornost divaka neméla byt rozpty-
lovdna zbyteénym rozehrdvdnim postav. V prvni scé-
né ve Wachau se kupfikladu babicka rozéiluje, Ze ji
nékdo odlil z krajaée mléko, zbytek trucovité odmitd
a vyliva. V jedné z predeslych inscenaci Smocek (pod-
le vlastnich slov) nechal jednu z postav ‘realisticky’
rozlité mléko rozmést, aby se ‘nerozslapalo’. V insce-
naci vinohradské se k tomuto motivu jiz nevratil, aby
zbytecné nezatéZoval situaci dalsimi vyznamy a ne-
chal tak postavy dal pfimo rozvijet konflikt. Z hledis-
ka realistické logiky omezil tedy jedndni postav na

nejnutnéjsi pravdépodobnostni minimum.

c. Vice ¢i méne?

Otdzku rozvijeni motiva a pfidavani nuanci si béhem
prdce inscendtori kladli neséetnékrat; pfi zkouseni
rtiznych alternativ si dobre uvédomovali, Ze pfi se-
bevétsi snaze a pozornosti divak nikdy nebude scho-
pen postihnout vsechny nuance. Proto v nékterych
pfipadech, mozna i pro vlastni potéseni, pouze ¢ds-
tecné naznacovali uréité motivy ¢i témata, védomé
je véak nedovadéli do krajnosti. Ve vySe zminéné scé-
né ve Wachau se napfiklad rozehrava kratky rozho-
vor mezi Alfrédem a matkou, ktery Alfréd brzy sta-
¢i k otazce: ,A kde je nase mila babicka?“ Objevil se
névrh, aby matka zahrdla uréité zavdhani ¢i horkost,
a tak dala najevo, Ze ji mrzi Alfrédiv premrstény za-
jem o babicku (a jak divak brzy poznal, také o jeji pe-
nize) a jeho povrchni zGjem o ni samotnou. Nakonec
viak tento motiv zistal ve stadiu téméF nepostihnu-
telného zdarodku.
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d. Opakovdni matka moudrosti?

V divadle plati implicitni zdkon, Ze opakovani scén
ma pozitivni, ale i negativni disledky: na jedné stra-
né se prohlubuji nuance, na strané druhé vsak do-
chadzi k urcité automatizaci textu a jedndni, zpomali
se i pFimo zastavi komunikace postay, které zaénou
mluvit a jednat mimo sebe. PFi zkouseni Povidek k té-
to ztraté kontaktu doslo mnohokrdt, a to jak u scén
kolektivnich, tak u scén intimnich. Jiz jsem se zmini-
la o problémech spjatych s pojetim postavy knéze pri
prdci na scéné v kostele. Tato scéna praveé velice utr-
péla opakovdnim. Jeji prvni nepfipravené predvedeni
témér na samém zacatku zkousek na jevisti, predve-
deni skutecné pokusné a spontdnni, bylo bezchybné.
Scéna tedy byla rozumné odloZena a znovu zkouse-
na o dva tydny pozdéji. Tehdy vsak doslo k diskusim
o koncepci postavy knéze a byly navrhovany rizné
varianty. Nésledkem toho doslo k automatizaci tex-
tu, herci sami si uvédomovali plochost a roztfisté-
nost svych postav, které kolisaly mezi ztélesnénim
abstrakei a sntiskou emoci, a teprve tyden pred pre-
miérou byla nalezena varianta ‘jakztakz’ uspokojuji-
ci herce i reziséra. Pravé pri hledani vychodisek pro
tuto scénu se velice uplatnila mimoreZisérskad spolu-
prdce dvou herct: knéz a Mariana pokazdé pred nd-
stupem na scénu alespon pul hodiny pracovali na
svych postavdach a na evoluci jejich vztahu béhem
scény, a na jevisté prichazeli jiz ‘v jejich kazi'.

e. Ztrdty a ndlezy — uhlazeni hrotii
Béhem zkousek doslo dvakrat k naprosto drastické-
mu poklesu dynamiky. Za prvé béhem prvnich ‘pro-
jizdécich’ zkousek, kdy se poprvé propojily jednotlivé
scény, a pak béhem prvnich dekoracnich a kostym-
nich zkousek. Prvni ‘projizdécky’ kladly na herce né-
rok podivat se poprvé na postavu ve vétsi Sifi, sou-
stfedit se nejen na ¢astecné motivace jednotlivych
dialogti ¢i scén, ale predevsim ucinné zapojit posta-
vu do fabule hry a vytvofit hlavni motivaci - ¢i diivod
byti, kterd by ostatni motivace zastresila. Dekoracni
a kostymni zkousky, a predevsim pak éasové velice
ndrocné technické zkousky predstavovaly pro herce
unavny, fyzicky a predevsim psychicky ndro¢ny mo-
ment. Béhem téchto zkousek totiz fungovali jako sku-
tecné loutky ci jako figurky na Sachovnici, které se
podle pokyni premistovaly na scéné, uéily se precho-
dam, manipulovaly s predméty, odpocéitavaly kroky,
a v disledku celého tohoto technického déni roztris-
tovaly své postavy na jakési zlomky ¢i useky nutné
ke konecné definici a instalaci divadelniho prostoru.
Tvoriva prdce na postavdch, situacich a na vystavbé
fabule byla tedy prerusena ve prospéch doladovani
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infrastruktury a ndsledkem tohoto tinavného, avsak
nutného ‘rozptyleni’ doslo k vyraznym ztratdm v ob-
lasti hereckého vyrazu.

Zde je rovnéz nutné dodat, Ze v poslednich fazich
inscenovani se kromé béznych technickych (a casto
i komunikaénich a organizaénich problémi) vyskytly
vazné problémy persondlni, které cely team destabi-
lizovaly. OldFich Vlach, predstavitel jedné z nosnych
roli, role Feznika Oskara, onemocnél a bylo nutné hle-
dat ndhradu ¢i odlozit premiéru na neurcito. Zvolena
byla prvni cesta a rezisér Smocek apeloval na René-
ho Pribila, herce, ktery roli Oskara ztvarnil v plzenské
inscenaci. Na jedné strané se tedy usetrilo mnoho ca-
su, protoze herec svoji roli textové ovlddal a drobné
vypadky rychle doplnil. Pfes obavy mnohych z trau-
matizace ostatnich herct se René Pribil bezbolestné
do kolektivu zapojil a jeho partnefi si rychle zvykli na
Oskarovu novou tvar. Problém, ktery se vSak najednou
prekvapiveé vynoril a ktery se musel operativné vyresit,
spocival v tom, Ze si novy Oskar do vinohradské insce-
nace prinesl starého Oskara z inscenace plzenské; by-
lo proto nutné zbavit ho starych stereotypi a navyki
a pomoci mu znovu koncipovat postavu, jejiz predcho-
zi variantu mél v mysli stdle Zivou a kterou si navic mu-
sel — pravé v zdjmu rychlého zaclenéni do zkouskové-
ho procesu - védomé vybavovat a pfipominat. Minuld
zkuSenost se tedy ukdzala jako dvojseéna zbran, pro-
toZe na strané jedné problém pomohla odstranit, na
druhé strané vsak do pripravované inscenace prindse-
la vnéjsi a rezisérem explicitné odmitané prvky.

Predvidatelné i nepredvidatelné komplikace nesly
velky podil viny na jakémsi ‘uhlazeni’, ‘standardizaci’
inscenace, ke kterému doslo dva tydny pred premié-
rou a které se jiz nepodafrilo Gplné odstranit. Jinymi
slovy, doslo k uhlazeni hrotd a k nasazeni hereckych
stereotypu. Smocek svoji inscenaci nechtél - alespon
se mi to zddlo - cinit jakoukoli explicitni ‘ideologic-
kou’ deklaraci, nechtél soudit, ale spise subtilné kon-
statovat. Presto (Ci pravé proto) nedinavné pracoval
na tom, aby si v predstaveni text zachoval svij kon-
troverzni potencidl, aby nedoslo k jeho zplosténi na
jakysi nezavazny, obcas humoristicky, ob¢as vazny
obrazek videnského Zivota, aby nedoslo k jednostran-
nému naroubovdni hry na model ‘romdnu svedené
a opusténé sluzky’. Ke snizeni dynamiky vsak bohu-
zel doslo, stejné tak jako k poslusnému vyrovnani Po-
videk v fadé ostatnich vinohradskych inscenaci. Jako
by se ke konci zkousek herci podvédomé prizpusobili
nérokdm a oéekdvdnim ‘svych’ divékd, a nechtéli je
zklamat ani pfFilis prekvapit...

* % %
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Odén von Horvath: Povidky z videfiského lesa. DnV 1998. Jifi Langmajer (Alfréd) a Lucie JuFiékova
(Mariana)

Pres veskeré vyhrady, které jsem k procesu zkouse-
ni Povidek mohla formulovat, pro sebe povazuji tu-
to zkusenost za neobycejné prinosnou. Divadelni akt,
sdruzujici herce a divdky, je totiz jakymsi procesem
komunikace mezi uméleckou strukturou a prijem-
cem, procesem, ktery se vSak postupné vytvdri na
kace tvaréi. Myslim si, Ze vedle individudlni reZisér-
ské prdce na koncepci inscenace a individudlni pra-
ce herce na vystavbé postavy je snad nejsilnéjsim
pilifem divadelniho ‘tvoreni’ pravé komunikace me-
zi jeho ucastniky. A je prilis snadné byt kritikem in-
scenace a nevédét, jak vznika...

Pfizndvdm se, Ze moje zamysleni nad vinohrad-
skymi Povidkami musi nutné zdstat netplné. Tato ne-
uplnost je zpsobena subjektivitou pohledu, ktery je
selektivni, castecny, ‘nevsudypritomny’, a v zadném
pfipadé nemuze (stejné jako v pripadé divadelniho
predstaveni) zachytit vSe, co se v daném okamziku
pfi zkousce na jevisti déje. Zdroven totiz probiha
mnoho simultdnnich procest a ne vsechny z nich se
daji zachytit, verbalné popsat a analyzovat. Z tohoto
diavodu jsem zvolila to, co pfede mnou po dobu Sesti
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tydnu lezelo nabiledni: komunikaci na scéné pFitom-
nych spolupracovnik(, reziséra a herct. Problemati-
ka vedeni herce rezisérem byla jiz znac¢né teoreticky
reflektovdna, nicméné neustdle predstavuje cetné
problémy. Muj diletantsky a ¢dsteény pristup budiz
tedy omluven slozZitosti celého procesu, nutnou sub-
jektivnosti pohledu, a koneéné také uréitou nedoko-
nalosti metajazyka, ktery je k analyze pouzivan.

Nyni bych se rada alespon zbézné dotkla vztahu
divadelni praxe a divadelni kritiky: ocitla jsem se to-
tiz v jakémsi no man’s land, z néhoz jsem mohla po-
zorovat oba tyto ‘partnery’ a opét se zamyslet nad
tim, na jakym principech tento vztah funguje.

Prvni konstatovani se muze zddat bandlni, trivi-
dlni, zbytecné, presto si vSak myslim, Ze neuskodi,
kdyz si je znovu pfipomenou jak divadelnici, tak kri-
tici: divadelni kritika je - navzdory pfirozené touze
po zobecnéni, abstrakei a objektivnosti - zdleZitos-
ti subjektivni. Kdyz kritik prohlasi, Ze ‘inscenace je
takova ci takovd’, znamenda to ve skutecnosti : ‘mys-
lim si, ze inscenace je takova ¢i takovd’, ‘jd ji vni-
mdm tak &i tak’. Tato modalizujici slivka z recenzi
samoziejmé z uspornych divodi pravem vymizela,
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presto by vSsak mélo byt vSem jasné, Ze jsou stdle
pfitomna v podtextu, Ze jejich absence je otdzkou
konvence a Ze jsou jakousi nevyslovenou ‘ideologic-
kou presupozici’ sdilenou zainteresovanymi strana-
mi: divadelniky, kritiky, divaky (pro zajimavost: teorii
ideologickych presupozic v promluvé rozpracovala
pragmatika, kupfikladu francouzska teoreticka Ca-
therine Kerbrat-Orecchioni se zabyva analyzou ‘otis-
kd’ subjektivity v promluvé). Neshoda kritiki ohledné
té ¢i oné inscenace by proto méla byt akceptovana
a predevsim sprdvné interpretovdna; ac kritik dis-
ponuje jistym fundamentem znalosti a zkusenosti,
zlstavd prece jen ‘normdlnim divdkem’ (anebo by
jim zastat mél) a na podnéty z jevisté reaguje tak,
jak mu diktuje nejen jeho ‘profesionalita’, ale i jeho
temperament, ndklonnosti, zdjmy, nélada, a konec-
konct i pohodlnost sedadla, na némz sedi. V pfipa-
dé Povidek napriklad kritici velice rozdilné hodnotili
(tj. vnimali) celkovou atmosféru: podle mnohych pre-
vazovala bodrost a idylicnost (,Smockav remake [...]
poznamenala nestastnd mira idyliénosti a povrchni-
ho veseli, které snad plyne z genia loci vinohradské
scény a jejiho publika, snad z dnavy”, Radmila Hrdi-
novd, Jak na Vinohradech opravili Horvatha, Prdvo,
2. 3. 1998; ,V inscenaci vitézi idylickd bodrost, pri-
znaénd pro svrchni vrstvu hry, a aé se rezisér snazil
prenést na jevisté i horkou ironii tkvici hloubéji v tex-
tu, dvojznacnost charakterd, kterd tuto ironii vytvari
predevsim, je vice méné potlacena“, Bronislav Pra-
zan, Vinohradska idylka, Rozhlas, ¢. 15, str. 4, 1998),
jini inscenaci pfiznali skryty - a o to mozna pusobi-
véjsi — cynismus (,Krutost je v tomto ‘viderském le-
se’ nendpadnd, Smocek vsak zbavuje Horvathovy li-
dicky nejen veskerého démonismu, ale i sentimentu...
Otresen je pouze divdk - je vSak otdzkou, zda by je-
ho prozitek krutosti otupélé, do svého egoismu po-
norené spolecnosti nebyl prece jen silnéjsi, kdyby se
mohl v pFibéhu citové angazovat”, Jitka Sloupovd,
Nendpadny prizrak hlouposti, Tyden, 9. 3., 11/98).
Takovato neshoda vlddne i v jinych otdzkdch, které
kritika v mnoha pripadech pojimda znacné vagné: né-
kteri kritici odsuzuji ,povrchni idealizaci hry horké,
smutné i kruté veselé” (Radmila Hrdinovg, viz vyse),
jini naopak kvituji to, Ze se rezisér ,umi podivat pod
povrch textu a pomoci herciim vytvorit ucelené po-
stavy se zdzemim a presnou charakteristikou” (Eva
Smeralové, Horvéth: Povidky z Videnského lesa, Ha-
16 noviny, 18. 3., 65/1998). Podle jednéch ,dokonce
i mraziva predzvést fanatizujiciho fasismu zistala
Zahdlkové Erichovi nékde hluboko pod kazi“ (Rad-
mila Hrdinovd, viz vyse), druzi registruji, Ze reZisér
»ze smésnosti lidskych skutkd [vSak] nechdva vyhléd-
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pocdtek v extrémech, ale v ryzi, méstanské pramér-
nosti [...] vZdyt tfeba prusdcky student prav Erich,
jenz trénuje pochodovdni a stielbu a nendvidi Zidy,
své okoli nijak neznepokojuje” (Zdenék A. Tichy, Smo-
cek listuje Horvathovou hrou jako albem fotek, Mia-
dd Fronta Dnes, 26. 2. 1998). Podobnych ‘neshod’ by
bylo mozné najit celou Fadu: tykaji se také hereckych
vykon, které jsou hodnoceny velice odlisné. Jan Ci-
sarf se hloubéji zabyvd problémem vérohodné psy-
chologické motivace prozitku u Kouzelnika Mirosla-
va Moravce a Mariany Lucie Jufickové; o Alfrédovi
Jifiho Langmajera se vyjadfuje takto : ,s litosti kon-
statuji Ze se - podle mého ndzoru [! - viz vyse ohled-
né kritikovy subjektivity] - role rozpadla na mnozstvi
nesourodych stfepinek, jejichz vzdjemné souvislosti
se jen tézko, pretézko shledavaji“ (Jak na Horvatha,
Divadelni noviny, ¢. 6, roénik 7, 17. 3. 1998); naopak
Bronislav PraZan hovofi o dvojlomnosti charakterd,
kterou ,nejvyraznéji a nejvérnéji duchu dramatiko-
vy predlohy postihl Miroslav Moravec” a ddle pravé
Lucie Jurickové a Jifi Langmaijer.

Jedi inscenace divadelni hry interpretaci, pak je
divadelni kritika interpretaci interpretace: ma ovsem
divadelni kritik odhalit - precist, ¢i dokonce ‘vyéist’ -
zadmeér reziséra? Porovnani vlastni zkusenosti z prace
na inscenaci Povidek z videnského lesa s vyroky kri-
tikt ohledné reZijniho zdméru mi na tuto otdzku ne-
dava kladnou odpovéd. Je totiz velice zajimavé, jak
madlo z toho, co bylo béhem inscenacniho procesu ex-
plicitné formulovano jako ‘cil’, posléze zaznélo v diva-

nebo Ze inscenace byla ‘necitelnd’? Urcité ne, protoze
proces divadelni komunikace zdaleka nelze vymezit
timto jednoduchym - a zjednodusujicim - vzorcem.
Nékteré z problém, s nimiz tvirci béhem inscenac-
niho procesu pred mym zrakem bojovali (¢i naopak
které si - podle mého nédzoru chybné - nepfipoustéli),
se promitly v konecném vysledku, ¢i pfesnéji ve vni-
mani konec¢ného vysledku tim ¢i onim kritikem: toto
se tykd zejména prdce na postavé, Ipéni na vérohod-
nych realistickych motivacich (viz kritiky vyse) a prace
s textem. V této souvislosti bych chtéla jesté jednou
citovat kritiku Jitky Sloupové, kterd se - jako jedind -
zabyvd fungovdnim textu : ,Nejvice Horvathovy po-
stavy zrazuje jejich jazyk - jako freudovska prereknu-
ti ohromi'v jejich mluvé vyrazy, jez pochazeji z presné
opacného citového pole nez kontext, v némz jsou po-
uzity. Necekané prizemni ¢i vulgdrni vyraz prozradi
i v G€astné frazi pravy stav mysli: lhostejny ¢i agresiv-
ni egoismus, cynismus, zdvist, zlobu, ba dokonce sa-
dismus” (viz vyse) ; kritika se vSak jiz nezabyva tim, jak
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se herci s timto problémem vypordadali, ¢i zda vibec
bylo z jejich projevu zfejmé, Ze si ho uvédomuji.
Nakonec bych se chtéla zminit o jedné z téch kri-
tik, kterym se podafilo z vysledku sprdvné vyéist to,
co bylo vloZzeno do procesu; slovo sprdvné by zde sice
vubec nemélo zaznit, ale jde pfece jen o jisté zamys-
leni nad vztahem divadelni kritiky a praxe, a kazdé-
mu divadelnikovi jde o to, aby ta témata, kterd pova-
2uje za aktudlni a kterd védomé do své prace vklada,
byla jako takovd identifikovana. Jde o kritiku Zdenka
Hofinka nazvanou Smockova hra a vérnost (Literdrni
noviny, ¢. 13, 1. 4. 1998), v niz nékolikrat velice pres-
né zaznélo to, co bylo béhem zkouseni vysloveno ja-
ko cil, ¢i co jsem jako takové mohla na zdkladé své-
ho pozorovdni identifikovat a formulovat; autor navic
své nazory podkldada konkrétnimi argumenty, které
analyzuje a vyvozuje z nich zavéry obecnéjsi povahy
ohledné fungovani celé inscenace. Uvadim zde néko-
lik pfikladi a doklddém je vlastni zkusenosti: ,Neilu-
zivni princip se uplatiuje i v organizovani jevistniho
déni - scénického i hereckého” (takto byla skutecné
pojata kuprikladu vyse popisovand scéna Podndjem
mezi Marianou a Alfrédem; cile bylo tedy dosazeno);
»Tato polozakrytost je priznacna: mifi k iluzi, avsak
k iluzi jevistni, jeZ je sou¢inem mimeze a hry. Herci
jsou angazovdni podle principu Zivotni pravdépodob-
nosti, kterd ve svateénich chvilich zcela samozfejmé
prechdzi do mirné karikujici nadsazky a parodistické
stylizace” (jde o jevistni techniku, jez je védomé a s ci-
lem, ktery Horinek identifikuje, obnaZovdna, ukazovd-
na); ,Herec dosahuje pozoruhodné vyvazeného ucin-
ku: ve vSem muzeme dat Oskarovi skoro za pravdu,
a prece na nds pusobi odpudivé” (takto byla Oska-
rova postava védomé budovdna, jak zpoéatku OldFi-
chem Vlachem, tak posléze René Pribilem); ,Srovnani
s paivodni podobou inscenace v Cinohernim klubu by
ukdzalo, jak svou rezZijni koncepci pFizptisobuje pod-
minkdm velkého divadla. Jestlize se na jedné strané
ztrdceji nékteré jemné ndladové odstiny, na druhé
strané se stupnuje divadelnost situaci a vyhrocuje
jejich demaskujici Gcinek. Hravy princip samoziejmé
kulminuje ve zptsobu herecké hry, kde ma své misto
psychologicky prohloubeny portrét i karikatura a pre-
chody do hry a ze hry jsou zfetelné frazovany: herec
uéelové otoéi kramek a zaéne hrat, na konci obrazu
zrusi situaci a zcela civilné odchazi z jevisté” (druhd
Cast citace se jesté jednou vraci k otdzce odhalené
divadelnosti a ukazuje, Ze se nékterym hercim po-
vedlo oscilovat na kiehké hranici mezi psychologic-
kou drobnokresbou a nezakryvanym ‘predvadénim’,
‘hranim’; prvni €dst opét postihuje to, co bylo Smo¢-
kovym cilem a na co jsem upozornovala napfiklad
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v popisu scény s Alfrédem, Babickou a krajaéem mlé-
ka). Vsechny tyto priklady Ize uzavfit citaci, v niz kritik
formuluje (jak na zdkladé této jedné, konkrétni divac-
ké zkusenosti, tak na zdkladé dlouholeté zkusenosti
se Smockovou praci) zdkladni vychodisko i cil této in-
scenacni prdce, tj. Smockovu touhu zachovat vernost
autorovi: ,Horvath i Smocek se pri vsi objektivité ne-
snazi své postavy nivelizovat [...] Horvathiv i Smoc¢-
kav smysl pro presnou a pronikavou kresbu charakte-
rl Ize pojmenovat jako Usili o autenticitu, coZ Ize opét
prelozit jako vérnost“. A ac je vérnost autorovi v do-
bé postmoderni zpochybinovana hned dvakrat (primo,
autoriv text slouzi reZisérovi ¢asto jen jako pretext,
nebot - secundo - vérnost psanému textu prosté neni
moznd), v pfipadé Smockovych diskrétnich rezii (coz
mi vlastni zkuSenost potvrdila) Ize o ctizddosti za-
chovat vérnost autorovi rozhodné mluvit: Smockova
Ucta vici textu je exemplarni (coz nevylucuje skutec-
né tvaréi jevistni invenci) a jeho prdce s nim presnd
a detailni (coZ mnohdy nevyhovuje hercim).

Horvéthiv text vzrusuje praveé tim, Ze neddvd jas-
nou odpovéd na otdzky, které si pfi setkdni s nim
nutné klademe; jen jedna z nich namatkou: je vlast-
né autor milosrdny, € naopak cynicky vici svym po-
stavam? Nejistota, se kterou k nému pristupujeme,
a raznorodé reakce, jez je schopen v nds vyvolat,
svédci o jeho kvalité a bohatstvi. Podivame-li se to-
tiZ na tento problém prizmatem teorie recepce a vy-
chazime-li z predpokladu, zZe umélecké dilo existu-
je teprve v okamziku, kdy je recipovano konkrétnim
pfijemcem, dochdzime nutné k zdvéru, Zze ¢im jsou
reakce rozmanitéjsi, tim je i dilo bohatsi, k zavéru
charakteristickému pro dobu postmoderni pozna-
menanou dekonstrukci a sarrautovskymi pochyb-
nostmi (ere de soupgon). Umélecké dilo jako takové
nic nerikg; fika vsak néco nékomu, jde tedy o komu-
nikaci. Divadlo je navic komunikaci o komunikaci, jez
vznikd komunikaci mezi jednotlivymi tvarci v rdmci
tvaréiho procesu. O jedné casti této komunikace
jsem se pokusila podat zde zprdvu; ovsem kromé
uvédomélych, pojmenovanych a explicitné stanove-
nych cil se mnohé do vysledku dostalo samovolné,
ndhodné, neuvédoméle. A je dalsi otdzkou, zda to-
to vie ‘ndhodné’, ‘nezadmérné’ v inscenaci skuteéné
existuje, ¢i zda to vznikd az pfi jedine¢ném a neopa-
kovatelném procesu vnimani konkrétniho predstave-
ni. Zkusenost, kterou jsem ve Vinohradském divadle
po Smockoveé boku ziskala, je tudiz prilis bohatg, slo-
Zitd a koneckonct i osobni na to, abych mohla zhod-
notit vysledek jeho prdce; oteviela pfede mnou vsak
jisté otdzky a kromé jiného mi pripomnéla nutnost
pokory vicéi lidské praci a jejim vysledkim.
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Pleskotova leta mladi a zrani

Zuzana Silova

Jjsme totiZ generace, kterd véri. Proto ndas kazdy filosofujici destruktivismus
naplinuje odporem. Vérime. A vérime predevsim v krdsu Zivota. Credem ndm vsak
neni pragmatismus, ponévadz krdsu Zivota vidime zatim jen jako idedl. Chapeme
zdpory a nesnazime se zakryvati si je smirlivou rouskou, protoze v sobé citime dosti
sil k tomu, abychom je dovedli rozslapnout. Nedivame se tedy na donquijotstvi jako
na néco, co je sice hezké, ale potrhlé a smésné. Vidime v ném vyraz zdravé touhy
lidského jedince, jenz, bude-li mit oporu v sourodé spolec¢nosti, najde smér cesty, na
jejimz cili bude moci prohldsit, Ze existuji Dulciney, o nichZ jsme snili.

Tato slova napsal do programu ke skolnimu predstaveni Dykova Zmoudve-
ni dona Quijota mladi¢ky predstavitel titulni role JAROMIR PLESKOT (nar. 1922).
Hru uvedl na podzim roku 1940 s divadelnim souborem zizkovského gymnazia
prosluly profesor Vladimir Kovairik.

Nevim, jak se to semlelo, ale vZdycky jsem myslel na divadlo, Fekl mi Jaro-
mir Pleskot o vice nez padesat let pozdéji. Jeden cas jsem vdziné uvazZoval o tom,
Ze budu tanecnikem. V septimé jsem vyhrdl soutéz v excentrickém tanci v kavdrné
u Sretrit v Riegrovjch sadech... Moznd bych byval byl muzikantem, ale protoze tim
byl miyj tdata - mél takovy nestastny osud - tak zdsadné zavrhoval, abych se véno-
val muzice. !

Jsme v dobé némecké okupace. Na mladé lidi zaujaté divadlem bezespo-
ru nejvice ptsobi svymi inscenacemi i angazovanym politickym postojem Emil
FrantiSek Burian, u néhoz byl Jaromir Pleskot, jak sam tika, v takovém ‘circlu’ -
krouzku, ktery si Burian kolem sebe vytvoril z mladyjch lidi: Alfréd Radok, Jaroslav
Pokorny, Vdaclav Kaslik... To bylo v jedenactyricatém roce, nez Buriana zatkli. Rad
se obklopoval mladymi lidmi, byli jsme takovi jeho mildckové a také jsme mu pro-
vddeli vselijaké lotroviny. Bylo dohovoreno, Ze piijdu k nému do divadelni skoly, aZ
dodélam maturitu. NeSel jsem, protoZe nez jsem stacil odmaturovat, Décko uz neby-
lo, Buriana odvezli [12. bifezna 1941] do koncentrdku.

Jaromir Pleskot je misto toho prijat ve Skolnim roce 1941-42 na dramatic-
ké oddéleni Statni konzervatore, kde se zahy prosazuje nejen jako talentovany
herec, ale i jako rezisér a principal. Uz 24. dubna 1942, pod hlavi¢kou ochotnic-
kého spolku Vavrin, vystupuje poprvé se spoluzaky v Goldoniho Zvédavyjch Ze-
ndch v Modernim divadle, jez tehdy sidlilo v zizkovské Akropoli: Hru zreZiruje
ve volném case, jak vzpomina, kdyzZ kantori nékdy neprisli na hodinu, a sam hra-
je roli Pantalona.

Nechtéli Jjsme zdirazniti posetilost touhy dona Quijota, ale touhu samu... My

1 Neni-li uvedeno jinak, pouzivdm zdznam rozhovoru s Jaromirem Pleskotem, pofizeny v souvislosti s pFipravou této
studie. Uryvky byly publikovény v interwiev Divadelnich novin 3. Gnora 1998.
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M@DERNI PIVADLO

OCHOTNICKY SPOLEK ,VAVRIN® SEHRAJE

Dne 25. dubna 1942 O 5. hod. odpol.

CARLO GOLDONI

ZVEDAVE ZENY

KOMEDIE 0 SESTI OBRAZECH

W i HRAI]:
Karel Janota, Jan Sulk, Petr
Dubsky, Jifi Storm, Vaclaw
Rajsky, Vitéslav Jansky -
Jana Tumlowva, Hanéi Rdiig-
kowa, Hina Vesela, Libuie

Strakova

REZIE, UPRAVA A SCENA: V. JANSKY

Studenti 1. roéniku konzervatofe Ceny mist: 20°-, 15°-, 10°-, 8°-, 6" -
nesméli bez povoleni vystupovat
vefejné. Proto se plakdtek hemzi
‘uméleckymi’ pseudonymy:
Jaromir Pleskot je tu Vitézslavem
Janskym, Radovan Lukavsky A Lapiek, Praha V, Zateckd 10
Karlem Janotou atp.

Piedprode]j listkd v kancelsil MODERNIHO DIVADLA PRAHA X1
DvoFikova ul proti hl. poité. Stanice elekt. drahy 2,7, 10, 11, 22

Pro Radovana Lukavského a ostatni spoluzaky v ro¢niku, kde ucili slavna
Anna Iblova a Jiri Plachy, byl Jaromir Pleskot od pocatku prirozenou a uznava-
nou autoritou: ,, Zrejmé védél o divadle vic nez kdokoli z néas, a tam, kde my se
probirali taktak svymi dojmy, on mél uz svij nazor. [...] Brzy se ukazalo, Ze opro-
ti nasi zatim obecné chuti ‘hrat’ on uz védél, co hrat a jak hrat, a navic, Zze - ma
na vic nez jen na svou roli, Zze ma dar vidéni scény jako celku a schopnost kompo-
novat cely scénicky obraz.“ Pro Lukavského tak byl Pleskot, sr§ici napady a sou-
casné vitajici podnéty ze strany hercti, dokonce je provokujici, vzorem nejpri-
rozenéjsiho modelu zrodu reziséra na dramatické skole: ,,vymysli si na to néco!,
nebo i pripomnél: mluv to tim hlubokym hlasem jak tuhle tu ruskou anekdotu!,
nebo: hraj to tak, jak jsi tuhle parodoval toho ¢isnika z nadrazni restaurace! Po-
vzbudilo to nasi sebeddvéru i duvéru v reziséra. Byla mezi nami vstiicnost a ote-
virenost, prosté prava kamaradska atmosféra“ (Lukavsky 1992).

Aktivity mladého konzervatoristy se v té dobé ale neomezuji jen na skolu
(chodi do 2. ro¢niku). ,,V Divadle 99 objevil se v Smidové predstaveni Mahenovy
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hricky Husa na provdzku? prekvapivé zZivelny clown civilnim jménem Jaromir
Pleskot,“ v§ima si kritik Josef Tréager, rekapitulujici po valce vyvoj nastupujici
mladé generace divadelnika.? Dobové kritiky Pleskota chvali za pohybovou akro-
bacii a stepafské uméni i za to, Ze svého klauna, zalozeného na plastické mimice
obli¢eje, mnohotvarném gestu a gymnastické pruznosti a pohyblivosti, predsta-
vil jako ¢lovéka plného laskavosti a dobroty, schopného radovat se z prostych vé-
ci a prikraslovat si zivot vymyslenim (viz Srba 1988: 233-234)... Tehdy tu byla slav-
nd Spanélska tanecnice Nati Morales, se kterou jezdil jeji kytarista, jd jsem se na né
byl podivat a pak jsem v té pantomimé zatancil jeden jeji tanec, takovou persifldz...
Kdyz meé pozdéji prijimal do svého divadla Vlasta Burian, chtél po mné, abych mu
na misté, v kanceldri, predvedl salto. Pro mé to nebyl Zadny problém, saltem jsem
tehdy kazZdé rano vstdval z postele.

Pleskotovo pusobeni ve Vétrniku bylo kratké, ale o to intenzivnéjsi - pred-
staveni Trosecniki v manézi se dockalo vice nez ¢tyriceti repriz a Pleskot v té dobé
s jeho rezisérem Pepkem Smidou prokecal celé noci po divadle a o divadle. Tenkrdt

Jjsme spolu ,,jednu mistnost obyvali, délili se o to mdlo, co jsme méli, o véci umeéni se
preli a blahovymi nadéjemi zandseli“, jak jsem pozdéji napsal v jedné vzpomince.

Na podzim 1943 Pleskot (student 3. ro¢niku) obnovuje Zvédavé Zeny: tento-

krat v divadle Na Slupi, které se podari oblibenému a starostlivému profesorovi
dr. Miroslavu Hallerovi ziskat pro predstaveni konzervatoristi. Mezitim hraje
v inscenacich Jifiho Frejky v Narodnim divadle: vedle roli¢ek v Gygové prstenu
a Strakonickém duddkovi dostane i vétsi prilezitost ve Faltisové hie Stanice Gor-
dian. A pak ho Jindrich Honzl doporudi Vlastovi Burianovi. Ten Pleskota do své-
ho divadla angazuje na jate roku 1944: Vlasta Burian mé zajimal jako osobnost -
Jjako komik, jako herec. I kdyz nad nim tehdy intelektudlni ¢dast divadla tak trosku
ohrnovala nos, byl jsem strasné rdd, Ze jsem mohl pozorovat, jak pracuje. Hrdl tehdy
seridlovou hru Kdyz kocour neni doma a na zacdatku predstaveni mél asi ¢tyri vtipy
ruznych kvalit. Podle reakce obecenstva poznal presné, jaké ma dneska v divadle pu-
blikum, a podle toho potom predstaveni hrdl. Urcité véci zahazoval, vynechdval, cen-
zuroval, na nékteré zase poloZzil diiraz. Predstaveni nereprodukoval, délal je tviircim
zpuisobem. Tak trochu si mne oblibil a ja jsem mu musel délat jakousi guvernantku,
musel jsem ho bavit. To byla asi moje hlavni viloha v jeho divadle. Jako kaZdy komik
byl sam velice smutny a potieboval, aby ho nékdo bavil (viz Valtrova 1990: 4).

Vedle povinnosti pec¢ovatelské chysta se Jaromir Pleskot rezirovat Moliero-
va Lakomece s Vlastou Burianem v titulni roli; nez ale dojde ke zkouskam, vSech-
na ¢eska divadla jsou k 1. zafi uzaviena a vSichni ¢esti divadelnici ‘totalné nasa-
zeni’ na praci pro skomirajici Hitlerovu risi.

2 Premiéra jednoho z ‘filmovych libret’ tvoFicich Mahenovu Husu na provdzku, pantomimy Trosecnici v manézi, se ko-
nala 15. z4fi 1942 v Divadélku pro 99 - ndvstévniky; tolik se jich veslo do sélu Topi¢ova salonu na Ndrodni tfidé, kde
vystupovalo divadlo Vétrnik vedené Josefem Smidou. A kdyz jsme u Smidy a u Vétrniku: Josef Smida se v prosinci 1939,
po uzavreni ¢eskych vysokych skol, pfihlasil do divadelni skoly E. F. Buriana. V roce 1940 také asistoval u rezZii Jindficha
Honzla v Divadélku pro 99. Po Burianové zatéeni a Honzlové odchodu z verejného Zivota zaklddd se spoluzdaky z Bu-
hodujici vnitini davody, které vedly k zalozeni Vétrniku. Ze to staéilo k tomu, aby mohl novy mlady soubor vzniknout,
pracovat pét sezén a vytvofit dvé desitky inscenaci, jez pozitivné ovlivnily divadelni Zivot Prahy, to je dalsi z paradoxd
tehdejsi doby. Ti mladi lidé neméli nic kromé vitality, touhy pokracovat v duchu, ktery poznali v Burianové D, velké chu-
ti hrat a znacéné davky talentu a pracovitosti“ (Hedbdvny 1988: 22-23).

3 Denikové (vétsSinou nedatované) recenze Pleskotovych inscenaci, stejné jako dalsi éldanky o jeho divadelni ¢innosti,
uchovavé Archiv Nérodniho divadla ve slozce K-199-P.
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DIVADELNI STUDIO STATNi KONSERVATORE
PRAMNA 1., KARLOVA ULICE 8. (DUM UNITARIE)

Dennd (ve stfedu, ve tvrtek. v pitek, v sobotu
a v neddil) o 19. hodind

Uprava a relie: Jaromir Pleskot Scéna: Prof. Frantifek TrBster

Hrall; Drboutovs, Frankovd, Fribortova, Mackovs, Motytkevd, Prochizikovs,
Struneckd, Tomasovd, Vesald, Zikdnovd, Zinkevd @ Kophive, Lukavsky,
Martinek, O. Musil, M. Musil, Plaskat, Ra2, Skisdal, Studeny, Safranek,
Smalcl, Spidia, Tédik, Vals.

Dannl pokisdna od 10 hod. po cely den. - Telafon 339-15.
Vstupanky va viach obvykiich plfedprodelich.

Pfipravuje se Srarmkova hra:
Mésic nad Fakou.
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Abdula a princezny: Jaromir Pleskot

s obéma alernantkami Violou Zinkovou
a Dagmar Veselou v Mahenové
Nasreddinovi. DISK 1945

Pleskotova Iéta mladi a zrani

Okamzité s koncem valky se vraci
k Mahenovi a zac¢ina se spoluzaky zkou-
Set poetistickou pohadku ,,0 klaunu na
stolci soudcovském* Nasreddin aneb Ne-
dokonald pomsta. Inscenace se spolu se
Zvedavymi Zenami ma stat zakladem no-
vého divadla. Pleskot zkousi a usilovné
shani vlastni scénu. Pomaha mu prede-
vsim profesor Frantisek Troster. Pro pre-
miéru Nasreddina 24. ¢ervence 1945 jim
své divadlo Na pori¢i pujci E. F. Burian.
Mimoradny tuspéch u kritiky i u publi-
ka! E. F. Burian mu okamzité nabizi an-
gazma, stejné jako Jifi Frejka, Jindrich
Honzl chce, aby ¢ast Pleskotova ansam-
blu presla do Studia Narodniho divadla.
Pleskot odmita. Nasleduje ‘bitva’ o je-
den z poslednich volnych divadelnich
salt v Praze, Unitarii v Karlové ulici na
Starém Meésté. Studentim vsak urady
samostatné divadlo svérit nechtéji, ale
Pleskot se zarudi, ze budou hrat denné
a jesté pritom vydélavat. Tak konec¢né
vznika DISK - divadelni studio statni
konzervatore - a vyprodany Nasreddin
se stane zahajovacim piedstavenim. Bu-
de se tu hrat cely rok a skole spolu s dal-
$imi Gspésnymi tituly prinese i finan¢ni
zisk.* Pleskot se svéfuje novinam s dal-
$imi plany: chysta se na Sramkav Mésic
nad 7ekou, obnovi Zvédavé Zeny, uvazu-
je odramatizaci Vané¢urova Rozmarného
léta, romanu Jarmily Svaté Petr zbldznil
mesto, o Conellyho Zelenyjch pastviskdch
(jevistni podobé Bradburyho romanu
Cernossky pdanbih a pdni Izraeliti, kte-
rou nakonec piepusti Smidovu Vétrni-

4 Dr. Miroslav Haller podle vlastnich slov Zddal hned v lété
1945 tzv. distribuéni komisi o pridéleni byvalého némeckého
Komorniho divadla. Po obsazeni operetniho sdlu v Karlové
ulici a nutnych dpravdch se tu 4. zFi konala obnovend pre-
miéra Nasreddina, ale ndsledujiciho ¢tvrt roku Haller mar-
né vymdhal dekret, ,az teprve uznaly soud nad praci $ko-
ly ve studiu za ndvstévy ministra skolstvi profesora Zdenka
Nejedlého a vykaz 1 700 000 K& hrubého pfijmu po étyf-
mésiéni prdci vyslouzil skole dekret na budovu v Unitarii,
kterd byla v listopadu 1945 pridélena stétni konzervato-
fi jako divadelni studio pro dramatické oddéleni” (Haller
1961: 303-304).

disk 2



Pierre de Beaumarchais: Lazebnik sevillsky. Méstské divadlo na Vinohradech 1945.
Rezie Jaromir Pleskot, scénografie Frantisek Troster. Zleva Vitézslav Boc¢ek (Figaro),
Jaroslav Marvan (Bartollo), Ruzena Lysenkova (Rosina), Gustav Nezval (Almaviva),
Antonin Kandert (Basilio), Rudolf Hrusinsky (Cipera) a Josef Vo3alik (Mladoch)

Na snimku vpravo Jaroslav Marvan (Bartollo)

ku), o dramatech Saltykova-ééedrina a Fonvizina, o Cechovovych Trech sestrdch.
Ve vyctu tituld najdeme i Aristofanovy Ptdky, Molierova Méstdka slechticem, Rol-
landovu novelu Petr a Lucie, Vildractv Kordb Tenacity...

Recenze Nasreddina - a vyslo jich jen v dennim tisku tf¥inact! - si v§imaji
predevsim atmosféry predstaveni: snové, veselé, hravé; zdtraznuji neprebernou
fantazii a jevisStni vynalézavost, s niz rezisér za vydatné pomoci scénografie pro-
fesora Franti§ka Trostra inscenuje Mahentv text, do té doby povazovany za ne-
hratelny (a také nehrany); absolutorium obdrzi i vS§ichni herci, v ¢ele s Pleskoto-
vym Abdulou a Lukavského Nasreddinem. Kritika ocenuje, Ze pri v§i snaze ,,byt
rezisérovi po vuli ke kazdé taskariné“ a pri detailni charakterizaci neztratili her-
ci ve svych figurkach lidskost.

O samotném Pleskotovi se Josef Triger rozepisuje ve vySe zminovaném
¢lanku, kdyz bilancuje prvni povalecnou sezénu mladych divadel: ,,Povrchni-
mu pozorovateli se zd4, ze oziva duch Osvobozeného divadla, do néhoz chodival
Pleskot v détstvi, ale po pravdé jde o novy divadelni projev, ktery veselost a ra-
dost povys$il na sviij umeélecky cil. Divak nevi, co ma vic ocenovat: zda Pleskota-
-reziséra Ci Pleskota-herce. ReZisér je pozehnan jevistné a divadelné basnivou
fantazii, ktera umi oslnit ohnostrojem napadu a vtipa od dob Voskovce a Weri-
cha u nas nevidanym. A Pleskot-herec? Hraje vyvazece odpadkt Abdulu, které-
ho se kazdy stiti. V jeho pokroucenych nohach, v klativé chuzi, v kymacejicich
se rukou je néco z chaplinovského smutku nad socialni vyrazenosti. Ale tento tr-
han je zaroven vnitiné uslechtily, prirozené jemny, jako lidsky zZivocich nezka-
zeny konvenci, ma kouzlo basnického vytvoru, ma v sobé ptvab stejné Kiplingo-
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Marius. Marcel Pagnol: Malajsky Sip. Vinohrady 1946

» Franz Werfel: Jacobowsky a plukovnik. Vinohrady
1946. Rezie Jaromir Pleskot, scénografie Adolf Wenig.
Scéna ze hry

va Kima jako pohadkovych bytosti z arabskych vypravéni z Tisic a jedné noci. Je
v ném bezdéény smutek mladistvého preludu, smutek z prchajiciho ¢asu, smu-
tek z vadnouci mladosti. Hraje scénu, v niz ho svadi rozmarna princezna, a hraje
jijako virtuézni herecké ¢islo, v némz v§ak prozaruje niterna citlivost proletar-
ského kluka. Jaromir Pleskot je bez nadsazky nejvétsi prislib nového hereckého
a divadelniho pokoleni.“

Pro vSechny tyto schopnosti vybere si triadvacetiletého Pleskota do svého
souboru, se kterym hodla prebudovat Vinohradské divadlo, Jiri Frejka. Chodil
za vdlky do Vétrniku, protoZe mél vZdycky vztah k mladym divadelnim skupindm,
a odtamtud si mé vytdhl do Narodniho jako takového asistenta. (Pleskot, jak uz vi-
me, tu rovnéz hral v jeho inscenacich.) Tam zac¢al nds zvldstni vztah. On mé vlast-
neé nikdy neucil, na konzervatori jsem nebyl jeho Zdk. Ani nepoucoval, jak mdm re-
Zirovat, ¥ikal, Ze to nema byjt. Po zkousce jsme vZdycky sli aZz do Hradecké ulice na
Vinohradech, za Florou, kde bydlel, a on se mé ptal na to, co jsem vidél na jevisti, co
tomu 7ikdm, a pak se nds hovor kontinudlné rozvijel o tom, co je to vlastné kamen-
né divadlo, jak by mélo vypadat programové a tak...

Odchazi tedy do Méstského divadla na Vinohradech jesté uprostied prv-
ni sezény skolniho divadla DISK, kde mezitim stihne zrezirovat Sramkav Mésic
nad ¥ekou a obnovit Zvédavé Zeny. 7. prosince 1945 (pét tydni po premiéie Sram-
ka a tyden po Goldonim) uvede na Vinohradech Beaumarchaisova Lazebnika se-
villského a hned po ném Shawova Pekelnika (13. birezna 1946) a Hoffmeisterovy
a Jezkovy Zpivajici Bendtky (14. kvétna).

Ke vSem témto inscenacim vytvori scénografické reseni Pleskottiv nejobli-

benéjsi pedagog z konzervatore Frantisek Troster: Mél rdd kolem sebe mladé lidi,
ohromneé to s nimi umél. Mél velky dar spontaneity, byl jako sopka. Vesuv. Nestacil
Jjsem koukat, jak je k sobé samotnému ndrocny. Spoluprace ucitele a zaka byla pri-
nosna pro oba: kritika si opakované v§ima, jak sugestivni atmosféru ‘robustni
Troster’ dokaze vykouzlit, jakymi vytvarnymi napady a scénografickym resenim
umi podporit mladého reziséra: Nadchnul se jeho zivelnou hravosti, spojujici po-
etistické postupy s groteskou, a vytvaii pro ni bezpecné zazemi.

Diky ‘absolutoriu’, které slozil inscenacemi komedialnich titult, prijatymi
velmi vstficné, ba nadsené, Pleskot dostava od Frejky prilezitost udélat v nasle-
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dujici sezéné 1946-47 hned ctyri tituly. Rezisér pritom neprestava byt hercem:
V Pagnolové Malajském Sipu se obsadi do hlavni role Maria (a predpremiérové
rezijné-herecké vypéti odnese hlasovou indispozici), v novince od Franze Wer-
fela Jacobowsky a plukovnik hraje epizodku a po Cinské zdi Maxe Frische se obje-
vi zase v Tylové Fidlovacce.

Pagnolav Zanrovy obrazek ze zZivota malych lidi, v némz je dost prilezitosti
exponovat citové vyzravani mladého hrdiny, jisté vyhovoval stejné mladému rezi-
sérovi a herci atmosférou lyrické touhy: ponékud zkratka podle Ladislava Fikara
prisla dramaticka kompozice, uz v textu chatrna. Mimoradné tispésna inscenace
Tylovy Fidlovacky - hrala se 97x! - pak pro ného byla prilezitosti projevit zivelné
komediantstvi v rezii (sam si také upravil text) i ve hie: Josef Trager Pleskota chva-
li za ,jednolity vykon v Dudkovi“, v némz pry ,,vytvoril bezduchou lidskou loutku
dokonalou v natazeni pruzného a hladkého téla i v podlézavé tulisnosti nenapra-
vitelného podvodnika®“. Mimoiadnymi udalostmi jsou ale pro divadelni Prahu
i pro Jaromira Pleskota dvé soucasné novinky: Werfelova valecna ,,komedie o tra-
gédii“ a Frischova ,tragicka fraska®, jak své hry charakterizovali samotni autori.

Jacobowsky a plukovnik - pribéh zidovského emigranta ve Francii roku
1940, zachranujiciho na vlastni cesté dalsi vyhnance, vyhovuje rezisérovi struk-
turou autentické reportaze oscilujici mezi kaleidoskopem vypjatych dramatic-
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kych epizod a lyrickymi obrazy. Inscenuje ji vynalézavé, v dramaticky vystizné
vypravé Adolfa Weniga, s presnosti a vtempu pry primo filmovém.

je ji peclivou pozornost) nékdy rozchazela v nazorech na rezijni vedeni hercu:
nékteri konstatuji, zZe ve stiretnuti se starsi hereckou generaci sklada mlady rezi-
sér predcasné zbrané a vzdava se jednotné stylizace hereckého projevu, zatim-
co v komediich se mu dari ji prosazovat, ovsem na tkor ‘lidského obsahu’ postav
(presné to vystihla Olga Srbova v piripadé Lazebnika sevillského: ,,Rezisér ziejmé
chtél, aby herci hrali jaksi na druhou, zachovavajice trochu ironicky, trochu ko-
mediantsky vztah k figure®). Uz v inscenaci Pekelnika ovsem prekvapil, napt. La-
dislava Fikara, ,jakou si ulozil [...] kdzen nad timto predstavenim, jak se oprostil
vzhledem k diivéjsim reziim od kazdé samoucelnosti, nebal se tlumit charakte-
ry, sehravat figury ve vyvazeném poméru, s vnitinim napétim a pozvolnou gra-
daci, citlivé vrstvil situace, odliSoval a kloubil dialogy. Pro reziséra jeho zkuse-
nosti a jeho vyvoje, ur¢covaného prozatim prevazné komedii dell’arte a jevistni
komikou, casto zdrobnujici a plnou napadt, znamena Pekelnik rozsireni tvirci-
ho rejstriku, i kdyz se zda na povrch tento rejstiik chudsi, krotsi a malo barevny.
O to ukaznénéjsi je herecka interpretace a modulace dramatického déje. Pro Pe-
kelnika je to prednost. A pro Pleskota vysvédceni, Zze umi pracovat nejen jevist-
nim poetismem, jako vétsinou dosud, ale Ze nad dramatem piremysli, nezane-
dbava herce a slouzi basnikovi.“

Nyni, v pripadé Jacobowského a plukovnika, kritika svorné vyzdvihuje sou-
hru vSech c¢tyriadvaceti icinkujicich, od nejmensich epizod az po hlavni tlohy:
v té souvislosti je nejvice cenén Jaroslav Marvan jako Jacobowsky: po nékolika ko-
medialnich rolich a zanrovych figurkach, tvoricich pater Pleskotovych inscenaci
(Marvan hral nap¥. Bartolla v Lazebnikovi, Césara v Malajském Sipu), dal reZisér
herci prilezitost - na Vinohradském jevisti pro ného dosud ojedinélou - vytvo-
rit velky dramaticky charakter ,Stvance a poutnika®. JestliZe Jaroslav Hulak pi-
Se, zZe ,Marvan rozehraval svého Jacobowského s obvyklou manyrou dosti plose,
jeho vykon se vsak prohluboval a rostl“, citlivého Josefa Tragra prekvapil: ,,bez
zdtraznovani zidovskych prvkl v povaze své postavy dovedl zachytit jeji cha-
rakteristické rysy v bodrém rozstastnélém usmévu zrovna frantiskanského ja-
su, aby od scény k scéné rostl imeérné roli, jez strida sarkasmus s ¢istym humo-
rem a s nabéhy do tragického rozpéti*.

Uvidime, jak jesté mnohokrat se projevi Pleskotiv cit pro to, dat spravné-
mu herci spravnou prilezitost ve spravnou chvili. I v tom citime spriznéni s Ji-
Iim Frejkou, kdyz cely sviij divadelni zivot trva na dramaturgii svazané s moz-
nostmi souboru, herct. Nekolikrdt v Zivoté jsem mél sviiyj reZijni sen, ale nedovolil
Jjsem si ho prosazovat, protoze jsem zjistil, Ze bych herciim mél ddt néco, co je pro né
z jejich hlediska lepsi, vyhodnéjsi. I kdyz pravé Frejka obsazeni Marvana do role
Jacobowského Pleskotovi rozmlouval. Nedovedl si predstavit, Ze by Marvan hrdl
Jacobowského.

A Jaroslav Marvan? Div nepadl do mdlob. Ale samoziejmé to vzal, ovsem s pod-
minkou, Ze o tom nikomu nic nerekneme a budeme se meésic denné schazet a pracovat
na tom. Byly to snad nejhez¢i zkousky v mém Zivoté. Rano jsem prijel R Marvanovi,
ktery bydlel ve Strasnicich ve vilce, a jeho pani ndm dala drstkovou polévku a plzen-
ské pivo. I v nouzi, kterd tady tehdy byla, postavil Marvan denné na stil ldhev fran-
couzského konaku. A pak jsme celé dopoledne zkouseli. Ale naplno, i kdyz Marvan
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Adolf Hoffmeister,
Jaroslav Jezek:
Zpivajici Benatky.
Vinohrady 1946.
Rezie Jaromir Pleskot,
scénografie Frantisek
Troster. Vitézslav
Bocek (Pandolfo)

a Rudolf Hrusinsky
(Eugenio)

jesté patril ke generaci hercii, kteri dokud neméli pocit jistoty, tak na zkouskdch mar-
kyrovali. Neni pravda, Ze herci markyruji z néjaké herecké frajeriny nebo z lenosti. Je
to z nejistoty. Kdyz byla ldahev vypitd, byl konec zkousky (Hedbavny 1997: 91).

O uspéchu inscenace u publika svéd¢i, Ze se hrala 62x, a to v sezoné ‘nabi-
té’ Frejkovymi reziemi Macbetha (60x) a Snhu noci svatojdnské (125x) i nestarnou-
ci Lucernou (74x) v rezii Karla Jerneka a jiz zminovanou Fidlovackou...

Se stejnou Zivelnosti vrhl se Pleskot i na Cinskou zed od Maxe Frische (pre-
miéra se konala tfi mésice po Werfelovi, 1. brezna 1947). Hra, kterou pro diva-
dlo prelozil mlady dramaturg a Pleskottiv nejblizsi spolupracovnik Karel Kraus
(a kterou na vinohradském jevisti uvedli pouhé tfi mésice po Svycarské premié-
Ie), se fediteli Frejkovi velmi nelibila, povazoval ji pry za §patnou, ale nakonec
uznal: Taticku, voni z toho udélali dilo! A hajil inscenaci pred ‘vyssimi’ misty, kdyz
cast kritiky obvinila §vycarského autora ze ,,strachu ze socialismu“ a oznacila za

»zbytecnou maskaradu® jeho jisté upfimné minénou, spis intelektualni nez silné
dramatickou hricku, ktera alegorickou krizovou cestou soucasného mladika do
davného pribéhu o ¢inském diktatorovi proklamuje tizkost z existence v povalec-
ném svéte. ,,Ostatek jde o izkost znamou i u nas uz pres padesat let, ale prekona-
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nou na$imi basniky uz r. 1905 (i Svatoplukem Cechem!) a potom ov§em vyvojem
socialistické revoluce ruské, jejiz vitézny lid pres vSecky predem predpovédéné
a potom 1zivé §ifené hruazy, jimzZ se obétoval, nakonec mravné obstal proti ce-
1ému svétu. Co o tom muiZe nabdasnit tento mlady, jesté ne étyficetilety Svycar?
Musi se napred ucit, studovat, nékam podivat - k nam i do SSSR. Tohle jsou sta-
ré knihy a staré divadlo, které se jen omylem povaZuje za casové a dnesni,” na-
psal v Pravu lidu Karel Polak, podle kterého je text jen prilezitosti pro Pleskota
a Trostra ,.k pasobivym Gc¢intim ryze a samoucelné divadelnim“ (recenzenti si
vsimaji zejména ,,znamenité prace se svétlem®)... Frischovo pojeti lidu jako sve-
deného davu poboufilo i Hanu Budinovou v Narodni politice: ,,Tolikrat jiz nam
byl ve hrach reak¢né smyslejicich autort lid predveden jako luza s jedinou pii-
zemni vasni rabovat a plenit a mame slySet a vidét totéz dnes, v lidové demokra-
cii, ve hfe mladého autora?“

Podle mladého basnika Ladislava Fikara, té. recenzenta Mladé fronty, kte-
ry vedle Josefa Trigra nejsoustavnéji sledoval a anylyzoval Pleskotovu praci, by-
la Cinskd zed jednou z nejéistsich a nejkiehéich inscenaci reziséra: ,Pleskot ji
vede z civilniho, malého prologu pred oponou hned do déje [...] barevné promeé-
nuje lyriku a filosofii vdramaticky tvar [...] Proudi mu ¢isté a s basnickou prelud-
nosti oba déjové proudy soucasné, prolinaji se navzajem, zesiluji, rostou [...] az
k zavéru, kde se jevistni prelud nahle zbori [...] Ve spolupraci s mladymi ¢leny
souboru popostréil Vinohradské divadlo k velkému uméleckému uspéchu. Ze
pracuje Pleskot smérem k prostoté, pravdivosti a herecké civilnosti, je jen poté-
Sitelné a sympatické.“ Nejveétsi pozornost si zaslouzili Radovan Lukavsky v roli
Mladého muze z dneska (,,je radost vidét na jevisti postavu tak prostou vseho pa-
tosu, masky a p6z. Lukavsky se zpovida za povalecnou mladez, dotyka se problé-
mu udivenyma, smutnyma rukama, obycejnym, intenzivnim hlasem®), Otomar
Krejca jako ¢insky cisar (,,kolik mu dal detaili, lidského obsahu, herecké suvere-
nity!“), Jaroslava Adamova v princezné Me Lan (,,od pulky je to velka moderni fi-
gura, ma pravdivost a vahu“) i mensi role v podani Rudolfa Hrusinského, Dany
Medrické a dalSich maji ,,herecky vyraz a ptvab, jemné detailovany [...] Jaka to
prehlidka charaktera a typt!*

Opravdovym ‘politickym prasvihem’ byla ovS§em inscenace, kterou uvedl
Jaromir Pleskot po svém navratu ze staze v Anglii (trvala takika celou sezénu
1947-48, takze Shawovu Svatou Janu, kterou mél dé€lat, nakonec inscenoval Jiii
Frejka s Jifinou Stépni¢kovou v titulni roli). Jan Grossman mu pielozil Saroya-
novy Minuty na hodindch. V pristavni hospodé San Franciska si vypravéji drobné
radosti i stesky svych osudt obycejni, ‘mali a slabi’ lidé, tak ¢i onak poznamena-
ni Uzkosti ze svéta, jemuz vladnou ‘velci a silni’. V Pleskotové jevistnim podani
ma piibéh pro ¢ast kritiky ptisobivou Gcinnost v ,nervni tékavosti“ atmosféry
a autentickych vykonech herct, zejména Vladimira Smerala i samotného rezi-
séra v postavé Harryho - ,jemné smutného tanec¢nika“ (Josef Trager); jinym se
vsak zda, Ze pri vsi jemné péci Pleskot hru pirepsychologizoval, ¢imz obnazil je-
ji mélkost. Erich Saudek pak dokonce prohlasil hru za odstrasujici nudismus,
snobsky slepenec z vlhce infantilni kavarenské rabulistiky a sle¢inkovskych po-
etismu, amerikanskou machu (zkratka odliku dekadentniho existencionalismu)
atp., ktera si v 1été roku 1948 tézko muZe najit u nas néjaké publikum, leda to,
co utika z komunistického rezimu na Zapad (slovy Saudka ,,za luznou vidinou
kultury takto naze lidské do bavorskych koncentraku a jinych konventiklt pravé
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Franz Werfel: Jacobowsky a plukovnik. Anton Pavlovié Cechov: T¥i sestry. Komorni
Vinohrady 1946. Jaroslav Marvan divadlo 1948. Vaclav Vydra ml. (Versinin)
(Jacobowsky) a Radovan Lukavsky a Jifina Stépniékova (Mdsa)

(Brigadnik francouzského cetnictva)

svobody“) a na kterou je §koda prace tolika dospélych muzu a Zen. Karel Kraus
haji dramatika i svou dramaturgii, kdyz v odpovédi uverejnéné v Mladé fronté
pise: .V ceském kulturnim zivoté bude nutno si vyresit zasadni otazku, zda umeé-
lecké dilo miize platné zasahovat obecenstvo jen tehdy, podava-li po lopaté na-
vod, jak pokrokoveé rozresit namét minulé politické schtize, nebo jak zvysit vyro-
bu v pramyslu koZedélném...“ RezZisér Pleskot Saudkovi rovnou doporucil, aby
,»PpTi svém pristim nudismu a odstrasovani pouzival pera, tuzky, rydla ¢i jiného
psaciho nacini, a nikoli policajtského pendreku...“ V nasledujici odpovédi ttoci
Saudek na inscenatory a jejich dilo primo, kdyZ nejprve znovu uda autora (,,Po-
zitivné nepratelska vsemu, o¢ usilujeme [nékolik mésicti po inorovém pievra-
tu], je tato potutelna ‘oslava vsedniho dne a drobnych radosti’“) a znovu se po-
horsi nad ,,unasivou existenci a nejvys anarchistickou improvizaci“ Saroyanovy
moralky, od nizZ se vinohradska dramatugie ani rezie ,,nedistancuji ani dost ma-
lo, ba naopak se s ni zalibné konformuji. Proto mame ne pravo, nybrz povinnost
upozornit je i obecenstvo, Ze timto predstavenim obslouzili ne budovatele soci-
alistického statu, nybrz jeho nepratele,” coz je diikazem, Ze ,,vinohradsky dra-
maturg k vykonu svého odpovédného povolani ma vic nez které jiné kvalifikace
to, co jak znamo je lepsi nez popluzni dvur. Pan rezisér Pleskot mi doporucuje,
abych své referaty nepsal policajtskym pendrekem. JestliZe si tuto jeho denunci-
aci neocituje s gustem londynsky rozhlas, nebude to jeho zasluha, nybrz jen da-
kaz, Ze jeho agenti jsou nejen perfidni, nybrz i hloupi.*

Atak se inscenace, uvedena poprvé 17. cervna 1948, dockala jen patnacti re-
priz. Po prazdninach, na konci zari, byla stazena. Frejka titoky na Krause a Ples-
kota bral jako shromazdovani argumentd proti vlastni osobé. Podle Jaromira
Pleskota uz nechtél predstavenim dal provokovat.

O postaveni ‘slabych’ proti ‘silnym’ pojednavala i slovenska novinka od mla-
dého dramatika Petera Karvase Pevnost, kterou Pleskot uvedl 12. fijna 1948 na je-
visti Komorniho divadla (Pleskot byl po odchodu Bohuse Stejskala povéren vede-
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nim této pobo¢né scény Vinohrad, jeho titul znél ,,referent pro véci Komorniho
divadla®). Na tiech epizodach ze slovenské historie ukazuje autor situaci hrstky
vzbourencu za svobodu proti presile viadnouci moci. Rezisér tentokrat opét hraje
jednu z hlavnich postav: ¢estného intelektuala, kterého vybavil ,,zvlast v prvnim
jednani prilis mékkymi, precitlivélymi akcenty“ (Jifri Hajek v Rudém pravu). Ji-
nak se snazil zvlast patetické scény tlumit a rozvijet sevirena a strizliva dramata.

Na presvédceni, Ze svét nepatfi jen silnym a neohrozenym budovateltim so-
cialismu, si trva Pleskot i dalsim dilem. Splni si jedno ze svych ‘Skolnich’ pied-
sevzeti a v Komornim divadle reziruje Cechovovy T¥i sestry (premiéra 22. pro-
since 1948). Cast kritiky hodnoti hru ideologicky a autora ‘t¥idné’, zcela vduchu
tehdejsiho oficidlniho vykladu Cechova ,predbojovnika myslenek, které zrodila
Velka rijnova socialisticka revoluce” (Jifi Hajek). Erik Saudek tvrdi, Ze ,,rezisér
Pleskot, docela postaru zvyraznujici do kiecovita, romantizuje, démonizuje a na-
nejvys karikuje postavy a déje, bera jim obecnou motivaci spole¢enskou a nahra-
zuje ji dusezpytnym diletantismem,“ vycita rezisérovi expresivni navyky a ¢aro-
vani se svétly, aby nakonec konstatoval, Ze nékolika vykony zvitézil neomyleny
herecky realismus nad setrvacnosti véerejsSich manyr (ty ma podle ného v sobé
piedevsim Jifina Stépnic¢kova v postavé Masi). Pro Josefa Trigra jsou TFi sestry
(hraly se 67x!) zralou ukazkou velkého nadani reziséra (jemuz v té dobé jesté ne-
ni sedmadvacet let), které pripomina mladého Hilara: ,,PFfimo mistrné stvoril ce-
chovovskou atmosféru lyrické tesklivosti, a to nejen hudebni intonaci, ale v§im
na jevisti, tak zejména svétlem svici.“ Mluvi rovnéz o laskyplném soustiedéni vi-
nohradskych hercti k Cechovové hie, projevujicim se vroucim vztahem k posta-
vam, které vytvareji. - Na atmosféru vzajemné duvery pri zkouskach vzpomina
Radovan Lukavsky: ,,Rikalo se tomu sobotni pradlo. Neslo o obvyklé reZisérské
pripominky, naopak, herci rikali své pripominky ke spole¢né praci, at se tykaly
jejich vlastnich tvarcich problémi, reziséra nebo partnera. To uz nebyla upfim-
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4 A Pan Jordén. Moliére: Jeho urozenost pan méstdk. Komorni divadlo 1949. Uprava

a rezie Karel Kraus a Jaromir Pleskot, scénografie Frantisek Troster. Jaromir Pleskot
jako pan Jordéan na snimcich s Radovanem Lukavskym (U¢itel filosofie), Karlem Houskou
(Uéitel sermu) Miroslavem Homolou (Dorant) a Jifinou $tépniékovou (Mikulaska)

nost spoluzaku, ktera snese leckterou neomalenost, tfibil se tu otevieny, neuraz-
livy partnersky vztah vSech ke vS§em - a pritom partnery byli vynikajici herci ja-
ko Marvan, Vydra, Hlavaty, Krejca, Stépniékové, Medricka, Stranska - a vSichni,
napred vahavé, ale pak uz bez obav, mluvili o vSem, co pokladali za uzitecné, kri-
ticky, ale s taktem se vyjadiovali i k praci svych kolegt a co vic, dokazali Fict i to,
co se jim na nich libi“ (Lukavsky 1982: 84).

Musi byt nékdo, jak rikali Voskovec s Werichem, jako ‘hybnej lih’, spiritus mo-
vens. Kdo v sobé nese atmosféru a siri ji. O to jsem se vidycky snazil: vytvorit atmo-
sféru pro prdci, abychom sli rdadi na zkousku a abychom se, kdyz se rozchdazime, te-
§ili na pristi den... (Rezisér musi mit pritom nervy ze Zeleza, uvédomime-li si, ze
v této situaci jej denné kontroluje tficlenna komise zastupca zavodni organizace
komunistické strany, ktera mu po celou zkousku vysedava za zady.)

Na Ji¥inu Stépnic¢kou se Jaromir Pleskot jisté velmi tésil, kdyZ pro ni - a pro
sebe - upravoval s Karlem Krausem Molierovu komedii Méstak slechticem, uva-
dénou pod titulem Jeho urozenost pan méstdk (dalsi ze ‘studentskych plana’!). Ka-
rel Kraus je podepsan i jako spolurezisér kusu, ktery mél premiéru 24. brezna
1949 a k némuz scénu a kostymy navrhl opét Frantisek Troster, jenZ malé jevis-
té Komorniho ,,znamenité prohloubil a barevné rozjasal®.

Jiri Hajek zdaraznuje - mozna ve snaze piredem branit inscenatory pro-
ti pripadnym ttoktim odjinud -, Ze predstaveni je jiskiivé vtipné, veselé, sveé-
Zi, ,,a pri tom dobfe ideoveé zacilené“ - totiz jako vysméch burzoazii, ktera ztrati-
la ,,tiidni hrdost nastupujici zdravé spolecenské sily“. Erik Saudek ale soudi, ze
»[...] priSernéjsi a dnes ovSem nejvyznamnéjsi stranku meéstaka“ (totiz ,,nemo-
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houcnost, neschopnou cokoli stvorit®, ktera se ,,ve své agonii ovsem taky vztek-
le msti politickym a ideovym fasismem®) Kraus a Pleskot ,,v svém nakonec pre-
ce jen hodné dobromyslném portrétu arci ztstali dluzni“. Starickou komedialni
masku, Molierem charakterotvorné rozvinutou, si Pleskot upravil - po¢inaje kos-
tymem, licenim a rekvizitami pres jevistni §pilce a pohybova extempore az Kk ja-
zykovym gagim a slovni klauniadé - tak, aby pantalonovsky pan Jordan, jeSitny
otec a méstan, mohl zlobit a hrat si jako dité. ,V odezveé obecenstva, jez po cely
vecer ze smichu takika ani nevyjde, se tkol zajisté podaril. Smés slovnich hii-
cek, vtipli, hudby, tance - rozpoutana divadelnost, od komedie dell’arte az po vel-
komeéstskou revui spolu s nékolika hereckymi vykony a bujna rezijni invence -
chtélo by se rici starého mladého Pleskota se o to zasluhuji nejvice,” piSe znacka
zdr. Pri v§i komedialni, ba groteskni nadsazce pry Pleskottiv hrdina ,,ma vterin-
Ky lidské, skoro tragické.“ NadSené piijata je i Jifina Stépnickova v roli sluzky
Mikulasky, jiz dala nepopsatelny ptivab a podmanujici zivelnost véetné dokona-
1ého zpévu. (Navazala tak na Toinettu z Frejkova Zdravého nemocného, kterou za
ni pozdéji, v dobé jeji cesty do Anglie a materstvi, prevzala Jaroslava Adamova.)
Chvaleni jsou i dalsi herci, kteii patii takiikajic k Pleskotové tymu: Dana Medfic-
ka, Radovan Lukavsky, Zdenék Martinek, Bohumil Bezouska... Suma sumarum:
komedie Jeho urozenost pan méstdk se hrala 131x a stala se nejuspésnéjsim titu-
lem Frejkovy éry Méstskych divadel. Jak radi ‘Méstdka’ hrali herci, o tom svéd-
¢i basnicka, kterou slozili Pleskotovi ke sté reprize (konala se 10. biezna 1950
a za Jifinu Stépnic¢kou Mikulasku hrala Antonie Hegerlikova a v roli Lucily hos-

tovala Pleskotova pani Véra Motyckova): ,Malokdy se herec tési, kdyZ ma vecer
jiti hrat,/ >Cert to vem, hrom do toho!!< slysis ho jen nadavat./ Hraje-li vSak né-
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4 A William Shakespeare: Othello. Krajské divadlo Olomouc 1951.
ReZie Jaromir Pleskot, scénografie Old¥ich Simdéek. Jaroslav Rauser (Jago), Josef Bek
(Othello), Véra Motyckova (Desdemona)

co stokrat, votrava to bez mezi.-/ Jenom v ‘Panu meéstakovi’ nalada vzdy vitézi.
[...] Ze Tvé prace lasky k dilu narodil se vzacny div,/ nékdy tomu taky rikaj ‘an-
zambl ¢i kolektiv’...“

V kontinualnim budovani genera¢niho pendantu k Frejkovu velkému do-
mu se vsak Pleskotovi s Krausem nepodarilo v Komornim divadle pokracovat. Je-
ho urozenost pan méstdk byla jejich posledni prace na malém jevisti v Hybernské
ulici. Pristi premiéru maji - hned za mésic - na jevisti Vinohradského. V Krauso-
vé dramatizaci tu Pleskot uvadi Jiraskovu Filosofskou historii (premiéra 25. dub-
na). O ne nepodobném problému zivota v revolu¢nich dobach pojednava i (pod-
le Jana Kopeckého ,,nehotova“) historicka hra Bohuslava Birezovského Veliké
mésto prazské, zabyvajici se spory radikalnich husitd. Pokus vyslovit se historic-
kym pribéhem k soucasnosti vyvolal polemiku. Jan Kopecky hie vy¢ita, ze ,,ne-
posiluje a nepovzbuzuje revoluc¢ni viru,“ hercim pak, ze se jim lépe pracovalo
na postavach odpurct husitstvi (Krejéa jako ,,zradce-kariérista“ Cenék z Varten-
berka pry ovlada jevisté nad miru), a celému peclivé pripravenému predstaveni,
zZe ,neumi strhnout, jak by méla kazda hra z husitské doby, promlouvajici z ¢es-
kého jevisté.” Nedorozuménim je pry ,,obraz husitského lezeni pired Jaroméri,
kde vladne ponura nalada jako nékde v ustupujicim vojsku, které nema zac bo-
jovat...“ Vysledek je pry nazornym poucenim, ze ,,diskusi a kritikou je tfeba au-
torim i divadlim pomahat pred provedenim a nikoli az po G¢inku.“

Byla to jedina prace, kterou Pleskot za svou posledni sezénu (1949-50)
ve Frejkovych Méstskych divadlech udélal (premiéra se konala 3. brezna 1950,
tedy skoro rok po Filosofské historii), nepoc¢itame-li dramatizaci Babicky, kterou
ovSem uz v prosinci 1949 reziroval Antonin Kandert. VSechno neodvratné spé-
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je knestastnému konci... Frejka reziruje sovétské hry poplatné novému rezimu,
podobné je na tom i Pleskotiv kdysi nejblizsi kamarad z Vétrniku Josef Smida,
kdyz hrou ze zivota hornickych tderniku ,,prispiva k budovani socialismu®, jak
se pravi v jedné dobové kritice. Jaromir Pleskot z divadla odchazi.

Vroce 1947 jsem na popud Jiviho Frejky vstoupil do komunistické strany. Ne-
budu se sirit o jeho argumentech, prosté mne presvédcil, Ze by to bylo prospésné
pro divadlo. Ovsem rok nato - v roce 1948 - jsem chtél vystoupit, ale byl jsem vylou-
¢en. Projedndvalo se to na vsech mozZnyjch vysokych stranickyjch institucich, délal
se z toho pripad (viz Valtrova 1990: 4).

Na vlastni ktzi poznal dasledky svého rozhodnuti. Jestlize pred vylouce-
nim meél riizné nabidky k praci, nyni je uz témér rok bez zameéstnani. Tésné na
prelomu roku 1950-51 hostuje v olomouckém divadle - reziruje Tylova Strako-
nického duddka. Tehdejsi vysoky funkcionai Ceskoslovenského svazu mladeze Ji-
I'1 Pelikan, ktery predtim podle Pleskotovych vlastnich slov dal svym zptsobem
pozehnani k jeho exkomunikaci, reziséra dokonce doporuc¢i na misto séfa olo-
moucké ¢inohry.

V osmadvaceti letech tak zac¢ina iplné znovu v divadle, které do té doby va-
bec neznal. Odsun do Olomouce znamena aspon (po letech bez stalého angazma)
prilezitost pro pani Véru Pleskotovou-Motyckovou. A nebyl by to Jaromir Ples-
kot, kdyby se nevrhnul ihned stfemhlav do prace. ProtoZe Karel Kraus se nemu-
ze z rodinnych divodt presunout do Olomouce, pozve si Pleskot k dramaturgic-
ké spolupraci Emila Radoka. Béhem pristich dvou let stihne jedenact inscenaci
(a k tomu roli Zvonka ve filmu Divotvorny klobouk, ktery nataci Alfréd Radok
podle slavné Klicperovy komedie): Po Strakonickém duddkovi se vraci ke staré-
mu znamému ‘Meéstdkovi’. V nové sezoné 1951-52 uvede Othella, Burjakovského
adaptaci Fucikovy ReportdZe psané na oprdtce, nazvanou Lidé bdéte!, Moliero-
va Dona Juana, Ostrovského Talenty a ctitele. V sezéné 1952-53 dokonce dvakrat
Shakespeara - Zkroceni zlé Zeny a Romea a Julii -, Gorkého Vassu Zeleznovovou,
Cervantesova Lisdka Pseudola a Arbuzovovo Setkani s mladim.

Okamzité ‘vytahne’ z operety popularniho tenora Josefa Beka a svéri mu
roli Othella, coz se jevi jako cosi neslychaného. Inscenace se ovsem stane jed-
nim z vitéz kazdoro¢ni Divadelni zatvy (spolu s patnacti dal§imi je vybrana ze
CtyT set! premiér, které se v sezoné 1951-52 konaly v ¢eskych a slovenskych diva-
dlech, na prehlidku do Prahy), Josef Bek pak za Othella (a Fuc¢ika) ziska dokon-
ce Zlaty odznak.

Josef Triger srovnava Pleskotovu inscenaci s praci Jana Skody, ktery ve

stejné dobé uvedl Othella v prazském Narodnim divadle, jednoznac¢né ve pro-
spéch olomouckych. ,,Hybnou silou” tragédie ucinil Pleskot Jagovu postavu, zba-
venou tradiéniho démonického intrikanstvi. ,,Je to ovSem hlavné ptisobenim
umeélecké sily, s jakou vytvari Jaga Jaroslav Rauser. Vystupuje jako hruby kon-
dotiér, jenz svou vnitini sprostotu zakryva salonnim chovanim az po ten Sate-
cek, s nimz si stale pohrava. Jde mu jen o moc a véri jen v nasili.“ Olomoucka
inscenace ma vedle pritazlivého Bekova Othella idealni Desdemonu ve Vére
Motyckové: kirehkou a bezelstnou, ,,jen milujici“. Pasobiva inscenace je jinak
»priznacna i proto, zZe jde o praci mladého, talentovaného reziséra, ktery vazneé
pracuje na prekonani nékterych formalistickych rysa, jimiz byly poznamenany
jeho prvni zacatky, a neulehcuje si zjednodusovanim svou cestu k socialistické-
mu realismu“ (Vrba 1952: 532).
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V Ostrovského pribéhu o talentované mladé herecce, ktera se stane obéti
svych ctiteld, Jifrtho Hajka rovnéz zaujmou herci ,,peclivé vypracovanymi stu-
diemi urcitého spolecenského typu: Véra Motyckova, Josef Bek, Jaroslav Rauser,
Slavka Budinova.“ Rezisér sam je vyzdvihovan za jednu z hlavnich postav, kte-
rou ovSem sehral pred prazskym kritikem (jenz to zprvu vabec netusil) jako za-
skok. (O zaskocich Jaromira Pleskota se jesté po desitkach let vypravéji mezi di-
vadelniky legendy. Nejvétsiho tispéchu pry dosahoval v ‘komickych starenach’.)

Na posledni olomoucké inscenaci Jaromira Pleskota, Shakespearové Ro-
meovi a Julii, si kritika ceni, ze vytvoril sevieny tvar, ,,jez vas primo okouzluje
atmosférou plnou citu, poezie a lasky k ¢lovéku.“ Neboji se groteskni nadsazky
ve sluhovskych scénach (coz mu ovsem Kkritika vycita) a do detailu propracova-
va s herci jednotlivé postavy. A tak je stéZejni postavou vecera vedle titulni dvo-
jice (alternované!) samoziejmé Mercutio v podani Josefa Beka (hral Pleskotovi
i Petruccia ve Zkroceni, spolu se Slavkou Budinovou): ,,dovedl vyuzit bohatosti
Pleskotovych napadu a strhuje pritom svou Zivelnosti, Sirokym gestem, vprav-
dé italskou vyrecnosti a nakazlivym dismévem.“

Inscenace je oznacena za veliky umeélecky ¢in, ktery mluvi k divakovi ,,s ho-
roucnou upiimnosti, pritom vsak promyslené a umélecky ukaznéné“. Jaromir
Pleskot ale po neshodéach s ¢asti souboru (tou, ktera si stéZuje, Ze je malo obsazova-
na) a s vedenim olomoucké scény - odchazi. Nasledujici ti'i roky stravi mimo diva-
dlo. Uchyli se k filmu - uz v roce 1947 spolupracoval s Josefem Machem na kome-
dii Nikdo nic nevi, nyni diky Josefu Tragrovi dostane prilezitost pracovat ve studiu
Jiriho Trnky (pro Trnku napise i scénar Krysare, ktery se ale nerealizuje): kromé
popularni pohadkové komedie Obusku z pytle ven! s Ladislavem Peskem v hlavni
roli natoci jesté dalsi dva filmy pro déti: Na stribrném zrcadle a Robinsonku.

KdyzZ po ¢ase dostane prileZitost ud€lat z tehdejsiho Divadla estrady a satiry
¢inoherni scénu, na ti'i meésice se stava jejim $éfem; Jiri Brdecka, ktery kdysi ve
Vétrniku zazil prvni ispéch s parodii Limonddovy Joe, se mu svéri, ze by hru rad
inscenoval Oldrich Lipsky: Pleskot je tedy oba pozve k budovani nového divadla,
a snimi Jana Rohade, ktery v sale U Novak reziruje Cechovova Medvéda s Janem
Werichem. Kdyz legendarni komik projevi zajem znovu reditelovat ve svém sta-
ronovém puisobisti, Pleskot mu okamZité uvolni misto. Pak prijde Zdenék Stépa-
nek s nabidkou hostovani v Narodnim divadle, ale Jaromir Pleskot musi dokon-
¢it své filmové zavazky. Nabidka prijde znovu: tentokrat od Otomara Krejci, ktery
praveé - pise se rok 1956 - prevzal séfovani nasi prvni ¢inohry.
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Herecka E. F. Buriana

Rozhovor s Martou Kucirkovou

zaznamenala Zuzana Silova

Marta Kucirkova uz béhem studii na dramatickém oddéleni Statni konzer-
vatofe v Praze hrala v legendarnim Smidové Vétrniku. Po kratkych angaz-
ma v Olomouci a v Brné prisla v roce 1950 k Emilu Frantisku Burianovi do D 51.
V inscenacich velkého divadelnika vytvorila své nejvyznamnéjsi role. Divadlu
E. F. Buriana, jak bylo Décko nazvano po smrti svého zakladatele, zGistala vérna
dalsich vice nez tricet let. Po celou dobu své herecké kariéry se intenzivné véno-
vala uméleckému prednesu, ktery dlouha 1éta péstovala i na prazské divadelni
fakulté; ve své dobé patrila k nejoblibenéj$im a nejocenovanéjsim rozhlasovym
herec¢kam, se svym manzelem, rezisérem a dlouholetym pedagogem DAMU, pro-
fesorem Frantiskem Stépankem stila u zrodu profesionalniho dabingu.

Z c¢eho E. F. B. vychazel pFi obsazovdni nové inscenace? A vibec, pFi sestavova-
ni souboru?

U Buriana bylo vzdy tfeba vidét, citit, slySet. A co se tyka formovani divadla, on
byl prosté jeho §éfem, bylo to jeho divadlo, podle toho se také choval.

A nikdo proti tomu nic nenamital?

JistéZe ano. Precetla jsem si po letech jeho vyroky na seminari o D 34 v Karlovych
Varech vroce 1958 - to je iplné jiny Burian, nezjak ho mam v paméti ja. Na tom se-
minari se brani mnoha kritiktim - k podobné situaci doslo uz predtim primo v di-
vadle - a on dokazal byt v sebeobrané velmi zly. Je to slozité a velmi kirehké téma.

Po absolvovani prazské konzervatore jste hrdla v klasickych repertoarovych diva-
dlech v Olomouci a v Brné. Jak jste se dostala k Burianovi? Vybral si vas?
Ne. Pro mé to bylo divadlo, které mi zbylo. Psala jsem svému profesorovi Frej-
kovi, do vS§ech moznych prazskych divadel, ale bylo to vSude zablokované. Tak-
ze to byl uplny zazrak, Zze mé Burian vzal na doporuceni Bohouska Rendla, kte-
ry meé znal a hral u Buriana v divadle. Burian mé pozval do kancelare, jen se na
meé podival a Fekl: ,Stara“ - on nam vSem rikal stary nebo stara - ,stara, kolik je
ti let?* Ja rekla, kolik mi je. - ,,Tak ja té prijimam.“

Nejdriv jsem samoziejmé hostovala - vlastné zaskakovala - v Otci Gorioto-
vi. Méla jsem jediny vystup, viceméné monolog, v podstaté bez zkousky, pred-
tim jsem si potmeé pri predstaveni napsala aranzma a druhy nebo treti den na to
jsem hrala. TakzZe jsem byla prijata a hned jsem dostala hlavni roli v Goldoniho
Zamilovanych, které ovsem reziroval Ivan Weiss. Jifi Sovak hral mého otce, by-
lo mu tenkrat tficet.
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Nina. M. J. Lermontov: Maskardda. AUD 1951

Komické naivka — takové role jste hravala v Brné a pfedtim v Olomouci...
Asi jsem tak vypadala, podle zjevu, podle hlasu, podle v§eho. A rezisér Kulhanek
z Olomouce, ktery prijel na konzervator hledat naivku, meé proto vybral. Po pul
roce v divadle mi rekl: ,,Ty nejsi Zadna naivka, vi§ o tom? Ty jsi dramaticky ta-
lent!” Nicméné mi dal davali role naivek. A podobné tomu bylo i v Brné, kam mé
po dvou letech brali jako ‘talentovanou mladou’, ale tim angazma jsem vicemé-
né jen prosla, protoze jsem neméla reziséry.

V Brné jsme tenkrat hrali pri takzvanych ¢inohernich pondélcich v tehdej-
§i Janackové opere (dnes Mahenovo divadlo), ve veliké nadherné budove, jezdili
jsme do Prerova, Prostéjova - vSechno tam bylo na vysoké profesionalni irovni.
A ted jsem prisla k Burianovi a méla jsem pocit, Ze jsem u amatérti. Tam neby-
1o jevisté - to bylo pédium. Neméli krejéovnu, viechno se §ilo venku. Ucesy si vy-
myslely herecky samy, Zzadna vlasenkarna. Do Maskarddy jsem si délala sama ru-
licky. Ale ten amatérismus byl jen zdanlivy, v zakulisi. Na jevisti nesmél byt znat.
A Burian rozhodné nemél v téle zadny amatérismus, v Zadném pripadé. V nad-
herné profesionalné vybavenych divadlech v Olomouci a Brné jsem zazila rezi-
séry amatéry. Tady naopak jsem citila, Ze mam pred sebou kumstyie, obrovské-
ho, genialniho. Vyvazoval svou genialitou ty amatérské podminky, které divadlo
mélo. Dokazal z toho udélat jesté prednost. ,Musime udélat fotografii, jak si sa-
ma sebe predstavujes v Niné,” ekl mi pii Maskardde, ,,vyber si néjaky kostym,
co tu najdes, uces se, jak si predstavujes, Ze se CeSe Nina, a my té vyfotografuje-
me, aby ses vidéla.“ Tu fotografii jesté mam. - A tady pak mate fotografie z Maska-
rddy, jak to pak vypadalo doopravdy. Podivejte se na tuhle plesovou scénu, jaky
pohyb dokazal vytvorit, choreograficky - na hudbu Chacaturjana - to bylo velmi
dynamické, a pritom jen s par lidmi.
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4 P Nasténka. F. M. Dostojevskij,
E. F. Burian: Bilé noci. D 34 1956
(Nikolaj: J. V. Svec)

PFestoze jste se s Burianem setkala vlastné ndhodou, bylo to nakonec nejdiilezi-
téjsi obdobi ve vasem hereckém zivoteé.
Burian byl jediny rezisér, u kterého jsem méla dojem, ze vychazi z mé podstaty,
herecké podstaty. On byl iZasny psycholog. Ted kdy?z si to zpétné uvédomuyji - po
takovych letech uz si mohu dovolit Fikat o sobé v§ecko, protoze si myslim, Ze uz to
neni o mné - mam dojem, Ze jsem byla pro ného v jeho souboru trochu vyjimec-
na. Nemyslim talentem, ale povahou herectvi. Ze jsem byla lyrik. On byl také ly-
rik. Kolik smutku v ném bylo a bolesti! Citila jsem to z ného a on to asi tusil, proto
jsme si tak rozuméli, panovala mezi nami od zac¢atku takova zvlastni symbioéza...
Kromé toho potieboval herce, ktery umél zpivat, tancit, hrat, protoze, jak rikal, dé-
lal tzv. syntetické divadlo. A ja jsem zpév délala a tancila jsem od svych ¢tyr let.

Od prvniho okamziku se ke mné choval velice vstricné. Za celych devét let
jsem nevyslechla jediné §patné slovo, naopak spis povzbuzeni. Nékteri nesnesli
‘kult jeho osobnosti’ a nakonec od ného odesli, to byl pripad i mého muze, ale ja
jsem byla ¢lovék nevybojny, po vsech strankach, mné jeho zpasoby naprosto vy-
hovovaly. Nikdy jsem si nepripadala jako rizena loutka, viibec ne.

Délali jsme tieba Bilé noci, méla jsem tam dvacetiminutové monology. Zkou-
Seli jsme v baletnim sale - ted je tam kavarna a kdyz jdu kolem, tak mi srdce po-
sko¢i, obratim se a jdu pry¢ - jako dnes vidim, jak jsem tam sedéla na lavicce a Ti-
kala monolog, jesté jsem ho Gplné neumeéla, prehazovala jsem slova. Asistent
Pepik Henke do toho chtél néjak zasahnout, ale Burian rikal: ,,Prosim té, nech ji,
nech ji! Az to bude umét, az to prinese celé, pak ji to treba zkorigujeme.*

A kdyz jste tFeba pFisla na zkousku s vlastni predstavou, jak byste chtéla hrat
urcitou situaci -

Tak mé nechal! Jen to pak zkorigoval. Samoziejmeé mél vlastni predstavy, ale mné
to nikdy nebylo proti mysli. Pfi Krysavi jedina véc, kterou mi ekl na ivod, byla:
,Ted musis hrat, aby té vlastni babic¢ka nepoznala! To je po Bilych nocich, a ty se
musi$ iplné zménit.“ Ale ne Ze by rikal, jak si to predstavuje, abych tam délala to
nebo ono, abych cosi vytvarela a prozivala.

Vim, Ze jsem jako Agnes zacinala jedinym slovem: Ano... A Burian jenom ekl
to ,,ANO“ hlubokym hlasem, do tecky. Takze po sedmnactileté Nasténce mi v Ag-
nes urcil altovou polohu. Citil tu postavu jako muzikant, hudebné. Libil se mu né-
jak velice muj hlas. Byli lidé, kteri absolutné nesouhlasili s jeho zptisobem vedeni
herce, jako treba Petr Hanicinec, ktery byl mym partnerem ve Vojné: ,,Tady ja ne-
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budu,” Fikal mi, ,,tohle divadlo mi nevyhovuje.“ A odesel. Ja jsem byla vychovana
odmalicka tancem, chodila jsem hodné na koncerty a vZdycky jsem pritom v du-
chu tancila - to neni nenormalni, to déla kazda tanecnice. Naopak si myslim, ze
v takovych téch realistickych hrach mi potom prave vycitali, ze jsem prilis deko-
rativni, fyzicky zdobn4, mozna jsem se stylizovala bezd€ky - realisticky hrat jsem
prosté neuméla, asi proto, Ze jsem opravdu v sobé méla tu lyriku, kterou Burian
citil... KdyZ mél po zkousce dobrou naladu, sedl si ke klaviru a hralo se a zpivalo.

Jeho klavirni improvizace byly dilezitou souédsti Bilych noci — jak se vam pFitom
hralo?

Obrovsky! Ja bych to brala jesté dneska! Ja bych si tak zarecitovala v jeho dopro-
vodu - to bych tedy brala! Jinak mé hudba jako doprovod k verstm rusi. Se svym
muzem jsem se hadala od prvniho momentu, kdy jsme se seznamili jako rezi-
sér a herec¢ka v rozhlasovém studiu v Brné. ,,Prosim té, pro¢ vy musite herce ru-
§it porad tou muzikou?!“ Nejsem sama, mnozi se mnou souhlasi, ale nic nezmu-
Zeme. Burianova muzika mi nikdy nevadila, naopak, mocné na mé pusobila.
V Krysari je nadherna pisen Sedmihradska zemeé, kterou jsem naptl odrikavala
v parlandu - byla jsem pritom vzdycky tak straslivé ponofena do hry, Zze mé to
az vycerpavalo, fyzicky i psychicky.
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A stejné jako hudebné citil Burian i vytvarné. Tak jako podle svého korigo-
val - daval impuls - v mluvnim gestu, tak korigoval gesto mimické nebo pohybo-
vé. V jedné vypjaté scéné Agnes lezi na 1tizku, spi a Krysar se nad ni sklani. Bu-
rian mé naaranzoval na lizko takovym stylem, Ze by to snad Zadny choreograf
neudélal. Uplné mi propletl télo. Ale mné to nijak nevadilo. Jindy fekl: ,Dej si
ruku sembhle. A ted si ji dej za zada.“ Jenom takovy detail - ale jak dalezity! Veli-
ce dbal na detaily. A pritom byl ¢lovék jaksi totalni, co se toho vseho tyce. ,,Stara,
nezapomen nikdy, Ze na jevisti je vSecko vidét!“ To jsem nikdy od nikoho jiného
neslysela. ,,Kazdé tvoje mrknuti, kazdé gesto - prosté divak se diva. Nezapomen,
nemysli si, Ze se nékde schovas...“ Kostym u ného hral taky velice dtlezitou roli.
Tak velmi mu zalezelo na tom, jakou barvu maji Saty pro Ninu v Maskarddé: prv-
ni Saty rtizové, na plese modré, pak pruasvitné fialovy Zzupan pres bilou kosili.

Existoval néjaky ustdleny, opakovany postup p¥i zkouskéch nové inscenace? Ane-
bo probihalo zkouseni pokazdé jinak?

Burian ke vSemu pristupoval vzdy jakoby znovu. Nemél zapotiebi se opakovat.
Pri kazdé inscenaci byla jeho rezijni prace odlisna. Tam nebylo Zadné ‘uz vime,
co prijde, jak to bude probihat...’ Dané bylo to, Ze vychazel z autora, kterého si

privlastnil a udélal podle svého - ale ne tak, jako dnes nékteri reziséri! Upravo-
val, noveé prekladal, vymyslel si pisné - vzpominam na dvé pisné Lenského pro

0Olgu, kterou jsem hrala v Onéginovi.

Kdyz obnovoval své predvdleéné inscenace — neméla jste pocit, Zze vytvarite kopii

néceho ddavno objeveného?

Ne. Nikdy. Ta predstaveni méla samoziejmeé pevny zaklad v jeho hudebnich parti-
turach, ale vZdyt mél jiné herce! Vibec jsem neméla pocit, Ze bych jen néco plnila...
Ackoli tady kritika pomérovala jeho tvorbu predvaleénymi inscenacemi, v ciziné

meél treba Krysar obrovsky uspéch. Polaci se mohli zblaznit. A Madari! Kdyz prisel

s nékterymi vécmi jesté pred valkou, bylo to néco nového, tzasného. Poetismus,
surrealismus - on s tim divadelné souznél. A ted ten strasny zazitek protektoratu,
koncentraku, ktery ho néjak zménil... Nevim, co by musel délat, aby ho v padesa-
tych letech brali jako v téch tricatych. Taky uz to byl starsi pan. Uz nemél tu energii

a zdravi! Vzpominam si na jednu jeho poznamku, kdyz vidél predstaveni v jiném

divadle: ,,Oni hraji na forbiné, no to je nadhera, proc¢?! Oni maji takové obrovské je-
visté v téch velkych divadlech a hraji na forbiné! Ja musel hrat na forbiné, protoze

jsem mél pédium dvakrat ¢tyri metry. Nic se mi tam neveslo, tak jsem si vymyslel

forbinu a tam se hralo a bylo to néco nového...“ Vidél stra§né moc svych epigonu.

Do jaké miry vysvétloval Burian své zaméry predem?
Spis naznacoval, obecné naznacoval impulsy, Zadné dlouhé tivody a vysvétlovani.

Jaky byl pribéh étenych zkousek (pokud byly)?

Byly. Ale zadné dlouhé rozbory... Stanislavskij, jeden ¢as. Pravé pri Maskarddé jsem
si musela psat ne zrovna zivotopis, ale takové body, o co té Niné€ jde... A myslim, ze
jsem se tenkrat vyjadrila presné - dokonce mé za to Zuzana Kocova pochvilila...

Jak pFichazeli herci ‘vybaveni’ na jevistni zkousky?
Zcela nazi. Mné to tak pripadalo. Bez predsudku.
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Agnes. Viktor Dyk, E. F. Burian:
Krysaf. D 34 1957
(Krysa¥: Vladimir Brabec)

Jaky byl prabéh aranzovacich zkousek? Pinili herci to, co rezisér vymyslel pfredem,
nebo vznikalo aranzma p¥i zkouskach?

Méla jsem pocit, Ze vSechno vznika pri zkouskach. I kdyz... VSecko, co délal, jako by
vidél uz pred tim, nez to vzniklo. A nepamatuji si, Ze by néco ménil, kdyz to utvoril.

Jakou Glohu pFitom hrdly technické prostredky: svétlo, zvuk?
Burian umél genialné svitit. A byl genialni hudebnik.

Aranzoval vds podle svétel?
Ridil svétla podle hercii.

A co tFeba rekvizity? Mél je rad?

Ano! Byl schopen dat herci rekvizitu do ruky na druhé zkousce. Urcoval tim he-
recky projev.
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Jak formuloval své pozadavky na herce? Spis technicky (,,Udélas dva kroky doza-
du“) — nebo pFes obrazné vyjadreni (,,Mas pocit, Ze té néco vlece”)?

Tak i tak.

Vychazel Burian pFi budovdni jednotlivych situaci ¢i postav od detailu, nebo z celku?
Uz jsem mluvila o konkrétnich detailech gest nebo intonaci. Ale i celky umél aran-
zovat obdivuhodné. Zirali jsme na ného, jak prosté, béhem okamziku udéla ob-
rovskou scénu revoluce na scéné s deseti lidmi, i to bylo detailni - ,, Ty se oto¢is, ty
tamhle, ty udélas krok sem, ty krok tam, ty ptijdes semhle“ - a byl z toho celek.

Jak mél podle Buriana herec pracovat se svymi emocemi?

Ja bych fekla, Ze pomoci intonace. U mé tedy hlas musel souznit s vnitrkem. Na-
vedl mé na intonaci - ja jsem v tom nevidéla nic Spatného - aby vyjadrovala to,
co ta postava citi.

Nepopisoval pocity, nepojmenovaval jsi smutna nebo nestastna - pracoval
jako choreograf. Byl pritom velmi sugestivni. ,,Ted musis udélat tohle takhle* -
navadél na to, co pomuze... Ale byl to spis jen nazvuk, naznak, upresnéni detailu.
Vibec to neznamenalo, Ze bych u takového gesta nebo intonace méla ztstat.

Jesté se chci zeptat na voiceband -

To bylo samoziejmé dané. Tam jsme Buriana poslouchali, nemohli jsme si vy-
myslet. To byla situace budovana hudebné: intonaci, dynamikou, rytmem - lid-
skym hlasem vybudovany déj na scéné. Dneska nikdo nevi, co to byl voiceband,
zjednodusené se to bere jako sborova recitace. Voice-band - orchestr hlast, se
kterym si Burian muzikantsky hral, hudebni realita z lidskych hlasu.

Meéla jste pocit ‘nastroje’, na ktery se hraje, nebo ‘hrace’? Nakolik byl herec sou-
casti celku pfedstaveni, nakolik se vychézelo z hercova typu, naturelu, ‘tématu’?
Pocit nastroje jsem neméla, a jestli jsem jim nékdy byla, nevadilo mi to. Ja jsem
skute¢né meéla dojem, Ze on na meé souhlasné hraje. Samoziejmé Ze ja jsem by-
la ja, mé nepredélal. - Ja povazuju za jeden z hlavnich znakt hereckého talentu
smysl pro rytmus. Kdyz jsem ‘zblizka’ zkoumala Spatné herce - a byli vedle mne
i Spatni herci - védéla jsem, pro¢ jsou $patni. Protoze neméli sluch, neuméli se
pohybovat, ‘nasadit se’ do rytmu.

Do jaké miry mél herec u EFB moznost vytvaret hereckou postavu podle viastnich
predstav?
Vyhovoval-li herec rezisérové predstavé, zcela.

Vyhledéaval Burian hercova ‘slaba mista’, aby ho tFeba ‘vyhecoval’? (O Hilarovi po-
znamenal Frejka: ,Nevdhé najit jakoukoli soukromou chybu, dotknout se které-
kralovsky hon za roli.”)

To jsem nezazila, naopak.

Hilarovi slo o vyvéadéni herce ze stereotypu.

Na to mél Burian, myslim si, jiné metody. Taky chtél lidi vyvadét ze stereotypu,
ale mél jiny zptisob, ne psychologické martyrium. Myslim, Ze to dokonce nemél
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Salicka. E. F. Burian: Lidova suita. D 34 1957 (Sedléak: Zdenka Podlipnd, Frejif: Zuzana
Kocova, Selka: Ruzena Pochovd)

rad, neuznaval to. Asi nejsem spravny typ, nevim, jestli jste si mé dobre vybrala
pro takovéhle otazky, ja jsem s Burianem tak neobycejné souznéla... Pritom to
byla vlastné nahoda, nenapadlo by mé néco takového, kdyz jsem do jeho diva-
dla vstupovala. Kristepane, fikala jsem si, ten komunisticky repertoar, amatér-
ské prostredi, z toho jsem byla zoufala. OvSemze jsem to na sobé nedala viibec
znat. Byla jsem $tastna, Ze jsem v Praze.

Jak pracoval Burian se zkusenymi herci, jak s nezkusenymi novéacky?

Podle mé naprosto stejné. Nedélal rozdily. Rozhodné nezkuseného nepoucoval
pred ostatnimi, to si ho spis vzal stranou a vysvétloval mu, co potiebuje, ale ne
pred jinymi.

Mohlo p¥i hotovém, ‘zabéhaném’ predstaveni vzniknout néco nového? Existovala
néjaka mira svobody p¥Fi reprizach?

Snad v komediich, jinak se nepamatuji... To by vam mohl vypravét Frantisek,
jak nékteri herci, tehdy jesté velmi mladi, dovedli blbnout p¥i ‘angazovanych’
hrach.

»VSechny prvky hercova pohybu mély byt v divadle E. F. Buriana spjaty vnitini zé-

konitosti, ktera brala svij piavod v rezisérovi,” Fika BoFivoj Srba ve své studii. Do
jaké miry — i ve srovndni s tim, co jste zazila s jinymi reziséry pfedtim ¢i potom —
bylo Burianovo divadlo ‘rezisérské’?

prosinec 2002 Herecka E. F. Buriana



Ta ‘rezisérska’ zakonitost tu urcité byla. A ve srovnani s jinymi reziséry - mné to
prosté rezisérské nepripadalo. Ziejmé jsem tehdy takové vedeni potiebovala.

S odstupem let — co bylo to nejdilezitéjsi, co vam Burian dal?

To, co uz jsem Fekla nékolikrat: Obrovsky psycholog, ktery odhalil mé nejvlast-
neéjsi schopnosti pro uréity druh divadla. Lyriku? Snad. Jevil se mi vzdycky jako
¢lovék nevycerpatelné fantazie. Rikal, Ze kdyZz dokonéuje jedno dilo, uz se vném
rodi dalsi. Snad to bylo nemoci, snad koncentrakem - vnimala jsem ho p¥i praci,
jako by horel. Neuvéritelné ponoreny do své prace. I kdyz jsme délali ty absurd-
ni paskvily, které byly pravidelnou ulitbou, abychom mohli dal existovat, proto-
7e o to on se porad bal... Ale i tehdy mél ve své dramaturgii Klicperu, Dyka, Cap-
ka, Topola, Lermontova, Puskina, Dostojevského, Brechta, Sartra... ,Nikde se
neschovas, to si pamatuj,” napsal mi v jedné poznamce. ,,A makej na sobé, hlav-
né makej, makej... V Zivoté mas tolik gest, intonaci, které nepouzivas. A to je chy-
ba, a to je Skoda, a to je zalezZitost pile a prace.“

A na co nejradéji vzpomindte?

Na Bilé noci. Na mého partnera Mirka Svece, dodneska nedocenéného, schopné-
ho nejhlubsich citd a ponort a pritom souznéni s divikem, ktery umél vytvorit
postavu zvlastnim zptisobem... K obdivuhodné dokonalosti se tenkrat pro mne
seslo vSe, co se pri praci herce sejde malokdy nebo spis nikdy, to je text, vytvar-
nik, hudba, rezisér i partner. Pak jisté nelze pochybovat o nezkalenosti vzpomi-
nek na Nasténku a Nikolaje. Nebot - mij Boze! - cela jedna stastna role se v§im
vsudy... Copak je to malo? Tieba na jeden cely herecky zivot?

Divadelni role Marty Kucirkové v reziich E. F. Buriana

Maika Hudcové - Majerovd, Burian: Siréna (1950)

Maja - Michalkov: Jarni vody (1951)

Natasa - Gorkij: Na dné (1951)

Nina - Lermontov: Maskardda (1951)

Kunka - Cech, Burian: Vylet pana Broucka do XV. stoleti (1952)
Hanéi - Jirdsek, Kocova: Psohlavci (1953)

Miss Fish - Pogodin: Muz s puskou (1953)

Sleéna Pepi - Hasek, Burian: Svejk (1954)

Milé - Burian: Vojna (1955)

Zara - Topol: Pdlnocni vitr (1955)

Stépa Sochorovd - Stemr, Koéova: Sipky k domovu (1955)
Dévée - Majakovskij: Sténice (1956)

Sbor - Mdcha: Mdj (1956)

Nasténka - Dostojevskij, Burian: Bilé noci (1956)

Agnes - Dyk, Burian: Krysar (1957)

Olga - Puskin, Burian: EvZen Onégin (1957)

Saliéka - Burian: Lidovd suita (1957)

Marusja - Svarc: Novomanzelé (spolurezisér J. Vagner - 1958)
Karla - Kocova: Slecna z posty (spolurezisér J. Vagner - 1959)

Herecka E. F. Buriana disk 2



Divadelni mapa Prahy

Veronika Bednarova

Je spravné a dulezité, ze Magistrat hlavniho mésta Prahy pripravil a realizuje prvni

vinu transformace tfi prazskych divadel. Ta je podloZzena Analyzou, kterou si magistrat

objednal u Divadelniho Ustavu dfiv, nez zacal jednat. Odhlédnuto od zdasadniho faktu, Ze

divadelni mapa Prahy je v soucasnosti mokra, chci dodat nékolik poznamek.

Prvni zprdva se objevila 21. 11. 2000. Rada hlavniho
meésta Prahy schvdlila zamér ‘transformace’ tfi pfi-
spévkovych organizaci - Divadla Archa, Cinoherni-
ho klubu a Semaforu. Uvedend tri divadla tak byla
do 1. etapy ,transformace“ vybrdna jako urcity ,vzo-
rek”, na kterém by se cely proces mél overit." Tyto tFi
prispévkové organizace se mély zrusit poté, co mis-
to nich vzniknou nové prdavni subjekty (divadla by si
mohla vybrat, jaké), kterym by Praha vénovala fun-
dus a vypravy stavajicich inscenaci, ale uz by nefi-
gurovala jako jejich zfizovatel. S novymi subjekty by
meésto uzavrelo grantové smlouvy na étyfi roky, coz
by jim zarucilo stejny finanéni prispévek jako dosud.
Na zdkladé zkusenosti z 1. etapy chtélo mésto poslé-
ze pripravit ‘transformaci’ dalSich divadel.?

Ne ndhodou bylo slovo transformace uvedeno
v této zprdvé vzdycky v uvozovkdch. Podle ni nebyl
totiz plan skutecnou transformaci, ale vypusténim
pokusnych krdlikd, ktefi by sice dostali potravu, aby
nezempreli hlady, ale za ctyri roky, vysileni v nezna-
mém terénu trzniho hospoddrstvi bez potrebného
zdkonného prostredi (neexistence zdkona o verej-
nopravnich institucich), by si moznd uz nevybojovali
jidlo na dalsi obdobi. Ani jednomu ze tfi divadel se
nechtélo hrat tuhle roli, a bylo tudiz nezbytné celou
véc promyslet.

O rok pozdéji, 20. 11. 2001, vzala Méstska ra-
da na védomi Analyzu Divadelniho dstavu® a od-

1 Divadlo Archa, Cinoherni klub a Semafor budou ,transfor-
movdny*“, 21. 11. 2000, server http;//www.praha-mesto.cz/
v éasti NOVINY, heslo transformace.

2 Viz ibidem.

3 Analyza transformace prispévkovych organizaci - diva-
del zfizovanych hlavnim méstem Prahou. © Divadelni dstav,
MHMP, pro tGcely tohoto ¢lanku byl pouzit stejnopis z archi-
vu Lukase Matdska.
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souhlasila spoluzalozit - s dosavadnimi pFispév-
kovymi organizacemi Cinoherni klub a Divadlo
Archa - obecné prospéiné spoleénosti Cinoherni
klub, o.p.s. a Divadlo Archa, o.p.s. ke dni 1. 7. 2002,
a ddle vlozit vkladem zakladatele majetek ve vlast-
nictvi hlavniho mésta Prahy, se kterym dosud hos-
podafily pFispévkové organizace Cinoherni klub
a Divadlo Archa, obecné prospésnym spolecnos-
tem Cinoherni klub, o.p.s. a Divadlo Archa, o.p.s.,
ke dni 1. 7. 2002.* K 11. bfeznu 2002 vznikla také
obchodni firma Semafor, spol. s r.o., jejimz jedinym
zakladatelem je Jifi Suchy, jehoz jméno je s logem
divadla neodmyslitelné svazdno. Jeho ‘eserécko’,
zaloZené za ucelem jinym nez za Gcelem zisku, mé-
lo od 1. 7. 2002 zajistovat uméleckou divadelni ¢in-
nost stdvajici prispévkové organizace Semafor Pra-
ha: ta se méla zrusit ke konci Fijna 2002 - kdyby
nepfisly povodné, coz je jind kapitola.

Drive dostdvalo méstské divadlo pFispévek, kte-
ry musel byt rozdélen do presnych kolonek. Ted' -
uz transformované v pravém slova smyslu - ziska
dotaci, kterd nebude vyssi nez predesly prispévek,
ale mize s ni v rdmci obecné prospésné spoleé-
nosti (i spoleénosti s ruéenim omezenym) v pod-
staté nakladat, jak uznd za vhodné, samoziejmé
s tim, Ze pFipadny zisk vlozi zpét do divadla, niko-
li Ze jej - napfiklad - rozdéli mezi cleny spravni ra-
dy obecné prospésné spolecnosti. To je vyrazné po-
zitivni posun v demokratizaci ceské divadelni sité.
Jak metaforicky Fekla Doubravka Svobodovd, fedi-
telka Divadla Na zdbradli, md nékdy pocit, Ze je
snazsi jit si vydélat dvacet tisic k benzinové pum-

4 K ndvrhu transformace divadel, 20. 11. 2001, server
http://www.praha-mesto.cz/ v ¢asti NOVINY, heslo trans-
formace.



pé, nez stejnou ¢dstku presunout z jedné ucetni ko-
lonky do druhé.®

Z charakteristiky obecné prospésné spolecnosti
je jasné, Zze svou formou (sprdvni rada jako statu-
tarni orgdn, jez maze odvolat feditele, dozoréi ra-
da jako kontrolni orgdn, povinnost investovat pfi-
padny zisk do deklarovanych, verejné prospésnych
cild, moznost vicezdrojového financovdni a tak dé-
le) odpovida americké neziskové spolecnosti, zndg-
mé pod zkratkou ‘501 (c) (3),’¢ coZ je forma, kterou
je zrizovana vétsina tamnich neziskovych divadel.
Od americké ‘not-for-profit’ organizace, financo-
vané z ruznych zdroji’ se oéekdvd a vyzaduje, Ze
bude efektivné zhodnocovat prostfedky, Ze se bu-
de presné a pravidelné zodpovidat nékomu® - tém,
ktefi ji financuji. Protoze divadlo poskytuje verejné
sluzby, ma verejnost (tedy kdokoli) pravo na kont-
rolu. VSechny vyrocni zprdvy a rozpocty dotycnych
divadel - véetné kompletnich roénich platd stdlych
zaméstnancu i hostujicich umélct (podivejte se na
webovou stranku www.guidestar.org) - musi byt za-
sldny komukoli, kdo o to pozdda. Obcas je v maxi-
madlné srozumitelné podobé najdete na interneto-
vych strankach. | laik pozndg, kolik stal novy svételny
park, kolik oprava zvukového pultu, kolik vydélala di-
vadelni kavarna. Bézné se zverejnuje, kolik kdo a na
co dal (v pfipadé dari i sponzorskych ¢i nadaé-
nich pFispévki) a k éemu a jak byly penize pouzity.®
O transparentnosti, tfeba i direktivné narizené, ne-

5Z besedy, kterou usporddal ¢asopis Svét a divadlo a kterd
je uréena do listopadového éisla téhoz ¢asopisu (5-6, 2002,
nazev Transformace?); diskuse se zucastnili Karel Krdl, He-
lena Brabencovd, Doubravka Svobodovd, Vladimir Prochaz-
ka, Bohumil Nekolny, Tomds Tépfer, Jifi Srstka, Ondrej Cer-
ny, Milan Lukes.

6 Aby si totiz nové vznikld neziskova divadla mohla zaza-
dat o danovou vyjimku, musi splfiovat podminky popsané
v paragrafu 501 (c)(3) v Internal Revenue Code (zdkonik ko-
difikujici federdlni dariové zdkony). Zajimavé na ném je, ze
v paragrafu neni zminéno divadlo, ale pouze ,charitativni
a vychovné instituce” (viz Weinlein, Craig W: Federal Taxati-
on of Not-for-profit Arts Organizations, 1982. str. 36).

7 Zatimco v Sedesatych letech se americké neziskové spolec-
nost tésily z relativné silné podpory statniho fondu (NEA) &i
Fordovy a Rockefellerovy nadace, v souc¢asné dobé jsou nu-
ceny ziskdvat mensi ¢dstky z vice nadaci: diraz na fundrai-
sing vzrostl dramaticky.

8 Rikaji tomu accountability.

9 Americké korporace ¢asto vyuzivaji zcela legdlni ‘danovy
unik’ tim, Ze neziskové organizace sponzoruji. Je na zdko-
noddrcich toho kterého statu, aby se rozhodli, pro sponzo-

rovani které oblasti (sport, kultura atd.) poskytnou daro-
vé ulevy.
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mluvim, abych se nékoho dotkla, ale proto, ze jsme
se béhem tfindcti let mnohokrat presvédcili, ze bez
ni mizZe byt privatizace tunelem. Obéas podvadéji
i studenti vysokych skol (PhDr. Helena Brabencova,
feditelka odboru kultury a vystavnictvi MHMP, totiz
pregnantné definovala, Ze rozdil mezi prispévkovou
organizaci a transformovanym divadlem je jako roz-
dil mezi stfedni a vysokou skolou: divadla budou mit
vétsi samostatnost a tudiz i odpovédnost)."

Krok Jedna

Cinoherni klub o.p.s., které po povodnich vstupuje
do arény transformovanych ‘opéesek’ zatim samo,
uz ma vedle stavajiciho reditele Vladimira Prochazky
prvni Sesti¢lennou spravni radu", jmenovanou més-
tem Praha, kterd ho mize kdykoli odvolat: predse-
da dr. Subrt, mistopfedseda Ondrej Cerny, Feditel
Divadelniho dstavu, Jaroslav Vostry, spoluzaklada-
tel ptivodniho Cinoherniho klubu, Jan Kol&F, $éfre-
daktor Divadelnich novin, PhDr. Helena Brabenco-
vq, Eliska Knotkové z kulturniho odboru obvodniho
uradu Prahy 1.

Doubravka Svobodova mi vysvétlovala, pro¢ by
Divadlo Na zdbradli v pFisti privatizacni viné vidéla
radéji jako spolecnost s rucenim omezenym nez ja-
ko ‘opéesku’. Domnivam se, Ze mit pdr opéesek je
zcela v porddku. Ale kdyzZ bude v Praze tricet obec-
né prospésnych spolecnosti, tak i kdyby méla kaz-
dd z nich jen tri cleny sprdvni rady, je témer nemoz-
né, aby nedochdzelo ke stretu zdjmdi, je nemozné
najit devadesat lidi, kteri by mohli byt zodpovedny-
mi a nestrannymi ¢leny sprdvnich rad. Lidé, kteri ne-
maji k divadlu vztah, bych ve sprdvni radé nechtéla,
a ty, ktefi k nému vztah maji, rada vyuziji ke spolu-
prdci, fekla. Ghetto vyvolenych je uzaviené. Diva-
delnici, praktici, kritici, historici, teoretici i Sedé emi-
nence ceského divadla se prateli, nendvidi, maji své

10 Z citované besedy, kterou uspordadal éasopis Svét a diva-
dlo 1. 7. 2002 - viz pozn. 5.

11 Clenové spravnich rad v Americe, kromé toho, Ze se mu-
seji vyvarovat stfetu zGjmi (coz neplati absolutné, napfiklad
dramatik Edward Albee je ¢lenem sprévni rady newyorského
neziskového divadla Signature Theatre, které uvedlo v sez6-
né 1993/1994 nékolik jeho her), maji v podstaté jediny ukol:
shdnét penize na organizaci, v jejiz spravni radé sedi, a za-
jistit ji tak vicezdrojové financovdni. U&ast ve sprévnich ra-
déch pak povazuji dobfe situovani lidé z nejriznéjsich obora
za Cest a prestiz. Vrstva nedivadelnikd, ktefi by se systema-
ticky vénovali ¢lenstvi v raddch neziskovych kulturnich orga-
nizaci, u nds jesté neni etablovana.
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oblibence a neoblibence v Faddch ¢eskych reZiséra
a souborui. Spoluzdci ze stfedni a vysoké skoly, pro-
fesori, u kterych jsme délali zkousky, znami nasich
znamych a nasich déti... Nikdy nevime, kdy a koho
a k ¢emu budeme potrebovat, s nékterymi lidmi je
prosté |épe dobre vychdzet, vzdyt divadlo mize slou-
Zit politickym cilam. Vytvari se nevyhnutelny, predem
dany lobbing, coz neni ni¢i vina, ale fakt, ktery se
v budoucnosti desetimilionové zemé nezméni.

V té prvni skupiné by méla byt predevsim ndmi
transformovand divadla, kterd formou ctyrletych
grantu chceme plné financné zabezpecit. [...] Do
druhé skupiny by patrila divadla, kterd by sice také
dostdvala ctyrlety grant, avsak ne v plné pozadova-
né vysi, a musela by si shdnét prostredky z dalsich
zdroji. | tak ale prideleni ctyfletého grantu zname-
nd, Ze mesto Praha povazuje tato divadla za vyji-
meénd a v divadelni siti nezastupitelnd,'* napsala
Helena Brabencovd. V demokracii ovsem rozhodu-
ji vzdycky ‘jenom’ lidé. A pravé odborné verejnost
bude sedét v pldnované divadelni radé, kterd bude
délit divadla na dvé kategorie. S odbornym stano-
viskem by od jara pristiho roku mela pomdhat nove
ustanovend divadelni rada. Ta sice nebude primo
rozhodovat o udéleni grantu - coz je podle zdkona
v kompetenci zastupiteli a méstské rady - predse-
da divadelni rady bude mit moznost doporuceni ra-
dy obhdjit pred grantovou komisi. Zastupitelé se tak
pri rozhodovdni budou moci opirat o ndzor mnoha
odbornikd. Ti se kupfikladu mohou vétsinové shod-
nout na tom, Ze urcité divadlo sice poskytuje verej-
nou sluzbu, nicméné jeho dramaturgie neodpovidd
zarazeni do prvni skupiny.

Krok Dvé aneb Komedie

Jednim z evropskych cilti systematické divadelni pod-
pory je kontinudini divadelni prdce profesionadlniho
repertodrového divadla s vlastnim souborem. A my
uz jsme jeden soubor pohrbili, jesté nez prazska
transformace zacala fungovat v praxi.

Divadla v prvni viné jsou najednou, bez pfipra-
vy, kterou povazuji za zdsadni, ¢tyri. Divadlo Kome-
die bylo piivodné zarazeno do druhé viny, to zname-
nq, Ze by se ho proces transformace tykal v sezéné
2003/04. Vzhledem k tomu, Ze v roce 2002 odesel
ten, kdo divadlo vedl a zodpovidal za né, rozhodla

12 Brabencovd, Helena: Co to v té Praze vymysleli..., Diva-

delni noviny , ¢. 13, 25. ¢ervna 2002, str. 2.
13 Ibidem.
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rada HMP, Ze bude situaci resit volnym zarazenim
Divadla Komedie jiz do prvni viny transformace, te-
dy o rok drive. Méstskd rada souhlasila i se zamé-
rem vyjmout scénu Divadla Komedie z Méstskych
divadel prazskych."

Z vybérového fizeni na provozovatele Divadla Ko-
medie vysel vitézné projekt Prazského komorniho di-
vadla s. r. 0., které ve svém novém modelu nepocita
se stdlym souborem.” Vyluény dramaturgicky pro-
jekt reziséra Dusana Pafizka a jeho tymu, o jehoz
profesionalité nepochybuji, nemtze za to, Ze vyhrdl,
vzdyt bylo vypsdno regulérni vybérové rizeni. Vadi
mi ale, Ze se vina téch, ktefi transformaci Komedie
vymysleli, pfesouva na Pafizkiv soubor. Stigma, Ze
divadlo ziskali nepravem, Ze jsou ‘na to’ prilis mla-
di, Ze si ‘to’ nezaslouzili, se s nimi tdhne, sotva zaéa-
li. Tohle rozhodnuti odskdkaly oba soubory, i ten, co
divadlo neobhdjil a zistal na ulici, i druhy, ktery di-
vadlo ziskal: s timhle stigmatem bude Zit dalsi ctyri
roky. A jesté navic, Ize-li vérit Igorovi Némcovi, jsme
zase u nepruhledného, malého pisecku: Pokud se ty-
ce tajného hlasovdni, tak musim opét konstatovat,
Ze zdstupci mésta by klidné hlasovali verejné. Situa-
ce je ovsem jind u odborné verejnosti. V fadé pripa-
di maji pocit, Ze by nehlasovali svobodné, a rade-
Ji by se takového vybéroveho rizeni ani nezicastnili.
Znamenalo by to, Zze bychom takovéto vybérové ko-
mise viibec v budoucnu tézko obsazovali.’®

Divadlo jako prostor pro hledani

Princip repertodrového divadla v Ceské republice je
nosny, a tudiz rozhodné ne prezity. A tak maji ko-
mercni a neziskové c¢inoherni divadlo spole¢ného vic
nez jinde v Evropé i ve svété, protozZe se i soukromé
subjekty snazi pracovat se stdlym jadrem herecké-
ho souboru, at uz je smluvni zdvazek herct k diva-
dlu jakykoli. Diky vnéjskové podobnosti mezi ‘zisko-
vym’ a ‘neziskovym’ divadlem se zviditelfiuje vyhoda
‘magistratnich’ divadel nad ostatnimi. Vyhodu ma-

14 Z odpovédi primdtora Jana Kasla na otevieny dopis, kte-
ry mu v internetové nekritické kulturni revue - vulgo.net ad-
resovala pani Zdena Hadrbolcovd, server http://www.praha-
mesto.cz/ v ¢asti NOVINY, heslo Divadlo Komedie.

15 Tiskové zprdava, Prazské komorni divadlo s.r.o., server
http://www.praha-mesto.cz/ v ¢asti NOVINY, heslo Diva-
dlo Komedie.

16 Tahanici o Komedii mé na svédomi utajovéni informaci,
Lidové noviny, 28. 2. 2002, server http:;//www.praha-mes-
to.cz/ édst NOVINY, heslo Divadlo Komedie.
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ji také divadla, jejichz budovy Magistratu hlavniho
mésta pfimo patfi. A tak soukromd divadla, kterd
vznikla pred nékolika lety ze svobodné ville svych
zakladateli, maji pocit, Ze si od mésta zaslouzi vic,
nez dostdvaji. Ale ne kazdé divadlo si maze dovolit
luxus uméleckého hledéni. Stésti byt plné subven-
covani nemohou mit vsichni. To je, stejné jako Zivot
sdm, nespravedlnost. ProtoZe absolutni spravedI-
nost neexistuje.

Zasla jsem na predstaveni Julie, ty jsi kouzelnd do
Divadla Na Fidlovaéce. Rozhodné nelze Fict, Ze tohle
divadlo poskytuje produkt a Ze jeho divaci jsou klien-
ti. Nebyl pro pani, co se ke mné po predstaveni naklo-
nila se slovy boli mé dlané, takhle hodné jsem v di-
vadle nikdy netleskala vyprodany sal Fidlovacky ta
nejvétsi moznd vefejnd sluzba, ale za vyssi cenu?"”

V Ceské republice bylo v roce 1989 sedmdesdt
divadelnich budov a séli s profesionélnimi soubo-
ry, z toho v Praze dvacet tfi. Ted' je sedmdesat diva-
del a divadelnich salt jenom v hlavnim mésté: zhru-

17 Na Fidlovacéce ¢i v Divadle Bez zdbradli stoji listek oko-
lo 300 korun, v dotovanych divadlech se v priméru plati
150-200 korun.
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ba stejné, jako bylo pFed tfindcti lety v republice.”®
V roce 1990 bylo v Praze sedm a pul tisice divdc-
kych mist, dnes je jich dvakrat tolik, tedy patndct
tisic."” Od roku 1990 vzniklo v Praze dvacet novych
soubori-budov, kde se pravidelné hraje.?® | ¢lovék
se zbytky socialistického mysleni pochopi, ze kdyz
kazdy rok vznikne deset novych divadel, nemuze byt
rozpocet magistratu o deset polozek vyssi.

Chybi ndm zatim tfi véci. Maximdlni transparent-
nost, jasnd definice verejné sluzby a divadelni rada
sloZend nejen z odbornikd, ktefi se divadelniho déni
pfimo Gcastni. Jinak se z mokré divadelni sité Prahy
zdvihne mlha, pres kterou neuvidime nic.

18 Kasparova, Anna. Divadelni budovy v Praze, diplomova
prdce, DAMU, katedra produkce, Praha 2002, str. 49.

19 Gregorini, JindFich. Pro¢ hrét. Divadelni noviny 16/2002,
str. 2.

20 Studenti katedry produkce je spoéitali: Studio Y, Dobes-
ka, Alfréd ve dvore, Divadlo u Hasi¢t, Ponec, Roxy, Damd-
za, Akropolis, Divadlo na krdlovské cesté, Ta Fantastika, Di-
vadlo Na Fidlovacce, Milénium, Kalich, Divadlo Na prddle,
Spirdla, Klub Lavka, Divadlo Jifiho Grossmana, Globe, Dej-
vické divadlo, Kolowrat. Z osobniho rozhovoru s Doubrav-
kou Svobodovou, pondéli 14. Fijna 2002.
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Jeste k problému divadelni antropologie

Od svych antickych poéatkd, kdy Aristoteles jako
prvni pouzil pojmu antropologie pro oznaéeni kom-
plexniho studia ¢lovéka, a od roku 1596, kdy protes-
tantsky humanista O. Casmann obnovil tento ndzev
v souvislosti s rozvijenim novovékého uceni o clove-
ku, rozvinula se antropologie do mnoha podob a po-
loh [viz i heslo Divadelni antropologie z Pavisova Di-
vadelniho slovniku, jehoz preklad pfineslo 1. ¢islo
tohoto casopisu]. V tom je jeji sila, ale i slabost:
hrozi totiz nebezpeci, Ze se pod pojem antropologie
schova vsechno, co se vymyka presnéji vymezenym
védeckym disciplindm a oborim. Na druhé strané
dovoluji vysledky tohoto rozvoje prece jen urcit - byt
v hodné sirokém rdmci - nékteré konkrétni rysy, ji-
miz by se méla vyznacovat kazdd specifickd disci-
plina, kterd ve svém pojmenovdni obsahuje pojem
antropologie, at uz se k nému pripoji jakékoliv ad-
jektivum, tedy i adjektivum divadelni.

Divadelni antropologii bychom mohli zafadit
do tzv. kulturni antropologie zkoumajici kulturu ja-
ko adaptivni systém, ve kterém se podle J. M. Whi-
tea projevuje specificky lidskd schopnost symbo-
lizace umoznujici ¢clovéku vytvaret a udilet vécem
a jevim vyznam, a tak se orientovat a chovat ve
svété. V tomto kontextu lze snad chdpat i formula-
ci, s niz se argumentovalo i v projektu divadelni an-
tropologie jako samostatného studijniho oboru na
divadelni fakulté AMU, jehoZ autorem byl prof. Vla-
dimir Mikes (je snad jasné, Ze prislusny projekt nds
zde zajima predevsim proto, Ze viceméné obrdazel je-
ji dnes u nds snad nejrozsirenéjsi pojeti): podle této
formulace zajimd divadelni antropologii vystupovd-
ni ¢lovéka na scéné, implikujici vZdy i otdzku svého
smyslu. Je-li takova definice divadelni antropologie
prilis obecnd, ne-li dokonce vagni, o dalsim argu-
mentu, zdGvodnujicim ustaveni takového oboru, Ize
pfimo pochybovat. Mdm na mysli tvrzeni, ze se diva-
delni antropologie jako interdisciplindrni obor doty-
kd vsech ¢tyr odvétvi, do nichz se antropologie roz-
vétvila: antropologie fyzické, kulturni, spolecenské
a filosofickeé.

Napr. antropologie fyzickd se skutecné zabyva te-
lesnou problematikou ¢lovéka (byva proto také ozna-
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covana jako Human Biology) a na tomto zdkladé pak
zkoumd vztah biologickych charakteristik élovéka
k pFirodnimu a socidlnimu prostredi. Existuji ovsiem
i dalsi interdisciplindrni antropologické obory, kte-
ré v soucasné dobé zkoumaiji vztah biologie a lidské-
ho védomi, tj. tzv. psychosomatickou problematiku,
sdruzené pod souhrnnym ndazvem Body-Mind. Je ne-
sporné, ze zejména Barbova divadelni antropologie
péstovand v duchu podnéti Grotowského se ke zmi-
néné problematice v nécem vztahuje. Nicméné zi-
stava natolik v hranicich pouhé divadelni zkusenosti,
Ze tematiku, kterou rozviji, Ize charakterizovat porad
spi$ jako tematiku specificky divadelni nez jako te-
matiku antropologickou.

Je pFiznacné, Ze se v ramci tzv. divadelni antropo-
jména a dila, jeZ se na padé antropologie zminénou
problematikou zabyvala. Jako pfiklad Ize uvést uz
citovaného L. A. Whitea (1900-1975) a jeho prizku-
my ,somatického” a ,extrasomatického” kontextu
lidské existence; prvni z nich se tykd vztahu symbo-
1G (White mluvi o ,symboldatech”) k lidskému organis-
mu, tzn. Ze predmétem studia je lidské chovani, jimz
se zabyva psychologie, zatimco druhy se tykd vzta-
ha symbold mezi sebou, coz znamend, Ze predmé-
tem studia jsou kulturni prvky a systémy, jimiz se za-
byva kulturologie. Je do jisté miry pFiznacné, Ze pri
zdivodnovani citovaného projektu divadelni antro-
pologie se sice mluvilo o psychologii, ale kupodivu
bez povédomi o tzv. psychologické antropologii, jak
ji formuloval v pribéhu 60. let americky antropolog
Francis L. K. Hsu na zdkladé specidlnich vyzkumu
rozvijenych v radmci skoly ‘osobnost a kultura’ (Per-
sonality and Culture Approaches). Dnes se psycho-
logickd antropologie ovsem stdle vice soustreduje
na systematické studium struktury a funkce procest
vnimani a mysleni v konkrétnim kulturnim kontextu.
Mezi jeji dalsi preferovand témata patfi mezikulturni
vyzkumy emotivnich a kognitivnich procest, studium
expresivniho chovani apod. Pravé zde by reflexe diva-
dla vedend sSirsim antropologickym hlediskem nasla
celou Fadu podnétd, které i tzv. divadelni antropolo-
gie az dosud vétSinou pousti ze zfetele.



Jisté, divadelni antropologie nemusi v plném roz-
sahu rozvijet, péstovat a zprostredkovavat vsechny
poznatky a tendence soucasné antropologie. Nicmé-
né by studium rozvijené pod touto egidou, chce-li byt
skute¢né pravo pojmu antropologie, mélo k témto
tedencim prihlizet a néjakym zpisobem svij vlast-
ni predmét zdajmu, charakterizovany adjektivem di-
vadelni, odtud také nahlizet a zkoumat. Jde napf.
o ‘déjiny psani’: ty se samoziejmé dotykaji jazyka,
jimz se antropologie vibec intenzivné zabyvd, pro-
toze drtivou vétsinou poklada jazykovy obraz reality
za zakladni moznost odpovédi na otdzky lidské exis-
tence. Da se fict, ze lingvisticka antropologie pred-
stavuje dnes vibec jednu z nejvyznamnéjsich sub-
disciplin socidlni a kulturni antropologie. Pozornost
zaslouzi napt. Sapirova tzv. teorie lingvistického re-
lativismu, podle niz jazyk vystupuje jako aktivni ¢ini-
tel pfi utvareni naseho obrazu svéta. Na tuto teorii
navazal dalsi americky antropolog B. L. Whorf, ktery
na zdkladé konkrétniho vyzkumu indidanskych jazyka
dospél k hypotéze, Ze je to predevsim systém jazyk-
-gramatika, ktery ovliviiuje zpisoby lidského vnima-
ni a interpretace vnéjsiho svéta (Sapir-Whorfova hy-
potéza). Zédné antropologické pracovisté, jez chce
odpovidat na otazky souvisejici s jazykovymi projevy
vzatymi z jakéhokoliv aspektu, nemize tyto poznat-
ky, teorie a hypotézy nebrat v tvahu. Nemluvé sa-
mozrejmé o dalsich teoriich, jez chdpou a zkouma-
ji fec a jazyk jako ndstroj, jehoz prostrednictvim se
élovék prizpusobuje prostfedi a mechanismim kul-
tury; viz napr. filosofickou koncepci J. L. Austina, za-
byvajici se lingvistickou analyzou pFirozeného jazy-
ka. A je tu i etnogradfie Feci, o niz jeji zakladatel Dell
H. Hymes rekl, Ze to ,neni lingvistika, nybrz etnogra-
fie, neni to jazyk, nybrz komunikace, které musi po-
skytovat ramec, uvnitf kterého je tfeba popsat mis-
to jazyka v kulture a spolecnosti“. Atd.

Soucéasnd antropologie mé samozrejmé co Fi-
ci i k problematice - Fe¢eno dnes uz témér zapo-
menutym terminem - ‘krdsné literatury’. Dokonce
hodné podstatného. Jde tu predevsim o tzv. sym-
bolickou antropologii, kterd se rozviji jako relativné
autonomni smér kulturni a socidlni antropologie od
pocatku 60. let. V ramci studijniho planu oboru diva-
delni antropologie, zavadéného takfikajic na zkous-
ku na DAMU v minulych letech v rdmci citovaného
projektu, byl také ve druhém roce studia zavadén
predmét Tajemstvi jazyka a v souvislosti s nim se ci-
tovalo i jméno britského antropologa V. W. Turne-
ra, jenz je predstavitelem tohoto sméru antropolo-
gie. Nezminovalo se ovsem jméno Clifforda Geertze,
jenz je dnes povazovdn za nejvyznamnéjsiho pred-
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stavitele této antropologické skoly, ¢i dalsiho ame-
rického antropologa tohoto zaméreni Davida Schnei-
dera. Nejde jisté o jednotlivd jména, ale o cely tento
smér badani jako o jeden z nejvyznamnéjsich a nej-
vlivnéjsich v soucasné antropologii. Navic o smér,
jenZ - a to je v souvislosti s divadelni antropologii,
tedy s antropologii urcité lidské ¢innosti, projevujici
se na poli estetickém a uméleckém, treba zdiraznit -
presahuje na literarni pole zcela uvédoméle. Jak po-
znamenal prdavé Geertz: nejlepsi antropologickd di-
la Ize predevsim povaZovat za jistou literdrni formu.
A tak symbolicka skola vnasi do antropologie popi-
sy blizké vystavbé literarnich dél a prozitek prisuzo-
vany az dosud predevsim dobrodruznym vyprdavénim
¢i dokonce surrealistickym dilim, coz souvisi s usi-
lim prekonat rozpor mezi literarni fikci a etnografic-
kou deskripci, mezi dramatickym nabojem Zivotnich
pribéhi a jejich suchym a véecnym popisem v duchu
tradicnich zevSeobecnujicich antropologickych pri-
stupl. Symbolickd antropologie prosté vyrazné pre-
feruje humanistické a interpretaéni pojeti antro-
pologie, vyuziva literdrni a uménovédné postupy,
které jak u Geertze tak u Turnera vychdzeji z princi-
pu hermeneutiky a zdiraznuji interpretaéni virtuozi-
tu a tvaréi predstavivost. Nelze si podle mého nézo-
ru predstavit Zddné antropologické pracovisté, jez
chce studovat tajemstvi jazyka a sledovat téma psa-
ni z jakéhokoliv hlediska, které by neoprelo prizkum
této problematiky o klicové a ustfedni principy, po-
znatky a hypotézy jak lingvistické antropologie, tak
pravé - a asi predevsim - antropologie symbolické,
byt by nakonec doslo i k jejich prekonani. Nejde pre-
ce o prejimani metod a postoju, ale pravé o viastni
antropologickou problematiku, o skutecné antropo-
logické vymezeni. Pravé to ovsem i projekt na zave-
deni oboru divadelni antropologie na divadelni fa-
kulté pomijel: jediné uvadéné jméno (Turner) a prilis
obecné vytéend problematika psani pak deklarova-
né antropologické zaméreni tohoto predmétu i celé-
ho projektu pfirozené zpochybnovaly.

Pochybnosti se nedotykaji ovsem jen ‘antropo-
logické’, ale i ‘divadelni’ roviny podobnych projek-
ta. Mé jit o antropologicky pohled na divadlo - te-
dy pohled nikoliv esteticky, umélecky. Byt - a v tom
byl pozoruhodny paradox i konkrétniho citovaného
projektu - se tuto antropologickou podstatu snazi
vytézit z jevl vylucné estetickych a uméleckych, ja-
ké v tomto projektu konkrétné predstavovali Stani-
slavskij, Mejerchold, Kantor, Brecht, Craig, Artaud,
Brook, Dario Fo atd. Samozfejmé, uvadéla se i jmé-
na téch, ktefi tak Fikajic védomé vnesli do divadla
antropologickou problematiku: na misté prvém slo
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o Grotowského a Barbu, ale i o Schechnera, nehle-
dé k uz zminovanému Turnerovi, ktery v citovaném
projektu figuroval jako filosof lidské existence ve
svété, o néjz uz clovék neni schopen pecovat, tedy
predevsim v poloze ideologicky moralizatorské. Tak
¢i onak: vsechno se soustredovalo k otdzce, pro¢
clovék vstupuje na scénu a kam svym vystupova-
nim sméruje. Tato otdzka se pak fesila predevsim -
a presnéjsi by bylo dokonce Fici ‘jenom’ - pFes pro-
blematiku téla. Vztazeno k divadly, jde pfi takovém
pojeti divadelni antropologie inspirovaném zejmé-
na Barbou predevsim o problematiku herectvi. V ci-
tovaném projektu se dokonce jednoznacné rikalo, ze
antropologie je obranou téla. Toto tvrzeni bylo viast-
né klicem k jeho smyslu a ucelu: ,Divadelni antropo-
logie sleduje prakticky cil,“ zdlraznovalo se tu. ,Je-
ji ‘navraty’ k rudimentdrnim prvkam, k ‘pravde téla’
nejsou samoucelné: po okupacni ndstrojovosti té-
la (‘jednohlasné’ hlasujiciho), v dobé konzumace
druhych a sebekonzumace (konzumni spoleénost) -
jde ji o deteatralizaci divadla jakoZto spolecenské-
ho faktoru, deteatralizaci spolec¢nosti, kterd hraje
komedii sama pred sebou. ‘Ndvrat’ k ,anthropos’
je cestou do pritomnosti, kdyz spolecnost Ize slo-
vy, gesty, prostorem (architekturou), vypravou sveé-
ta, ‘kukdtkem’. Kdyz je telo nuceno ke Izi, antropolo-
gie je obranou sveta.”

Ponechme stranou pateticky ton téchto slov, jez
je zajisté vyvolan uslechtilou vizi, co by mohla diva-
delni antropologie ucinit pro zlepseni stavu svéta
a pro lepsi pobyt ¢lovéka na ném; pravé z této vice-
méné ideologické vize vyplyvala snaha prof. Mikese
koncipovat divadelni antropologii jako zcela praktic-
ky studijni program, jenz vstupuje predevsim do sou-
vislosti spolecenskych, nikoliv - jak uz konecné by-
lo feceno - antropologickych. Citovany projekt také
pracoval s pojmem ‘spolecenskd antropologie’, za-
timco bézné se mluvi o socidlni antropologii. Rozli-
Seni mezi socidlni a kulturni antropologii mélo pu-
vodné charakter spise sémanticky, postupné se vsak
rozdil mezi antropologii socidlni a kulturni prohlou-
bil, takZe dnes - byt v Fadé pfipadi oba pojmy jesté
splyvaji pfi oznacovani v podstaté spolecného pred-
métu zajmu a vyzkumu - ziskaly obé tyto antropo-
logie svuj vlastni gnoseologicky obsah. Socidlni an-
tropologie studuje lidskou spolecnost jako systém
vztahG mezi lidmi, jenz vznikd pfizpisobenim pod-
minkam okolniho svéta. Tato organizace socidlniho
zivota mda umoznit lidem predevsim prezit, a to diky
tomu, Ze optimalizuji pfislusné socidlni funkce a ak-
ce. V tom by mohla byt snad opravdu i prakticka
funkce néjaké Siroce chdpané ‘divadelni’ antropo-
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logie, kterd je v citovanych slovech ostatné vyjadre-
na osobitym - a da se Fici spiSe literdrnim nez ‘an-
tropologickym’ - zpGisobem: mdm na mysli divadelni
antropologii zkoumajici jisté taktiky chovani ‘diva-
delniho’ typu (divadelniho v nespecifickém smyslu
‘divadla Zivota’), pouzivanych v ramci kratkodobych
praktickych déeld, v Sirsich spoleéenskych a moral-
nich souvislostech.

Tato problematika neni soucasné socidlni an-
tropologii cizi. A dokonce na této bazi vznikd jeden
ze zpUsobu, jimZ socidlni antropologie vstupuje na
pudu divadelni teorie, v jejimZ rdmci se také uva-
zuje o duchovnich hodnotdach a stavi se proti so-
bé sakrdlni s profdnnim. Sacrum v tomto kontextu
ma vskutku univerzdlni dimenze a souvisi s prvot-
nim chovanim ¢lovéka. Napt. Ch. Innes, autor kni-
hy Holy Theater, interpretuje fadu divadelnich jeva
(napf. avantgardu) jako vyraz hleddni duchovnos-
ti mimo rdmec existujicich ndboZenskych systémd.
Pomoci se tu antropologii dostava od religionistic-
kych a kulturologickych vyzkum, které pojem sa-
krdlnosti jako imanentni konstanty lidské priroze-
nosti vztdhly k sou¢asnym laickym praktikdm jako
je napf. smysl pro ceremonie a ritudlni chovani - to
¢ini treba J. P. Sironneau ve svém spise Sécularizati-
on et région polititiques z roku 1982 nebo naposle-
dy C. Riviére ve studii Anthropologie politique z ro-
ku 2000. Nebezpeci tohoto uvazovani spociva v tom,
ze ‘divadelnost’ je spatfovdna posléze ve vsem, co
se jen trochu vymykda béznému chovani: naprosto
se rozpousti v jakychkoliv ceremonidlnich a ritudl-
nich dkonech.

Ne Ze by si antropologické zkoumani divadla ve
specifickém smyslu nenachdzelo - obvykle mimo
ramec oficializujici se ‘divadelni antropologie’ - své
uplatnéni. V posledni dobé se to déje velmi zretel-
né zejména na pudé loutkového divadla, kde znovu
probihd diskuse o tom, co je loutka. V této souvis-
losti také ozivaji predstavy o jeji sakrdlni ¢i magic-
ké povaze. A dokonce se objevuji ndzory, ze pojeti
loutky jako jevistni postavy je do jisté miry substitu-
ci ¢i alespon diléi podobou magické, duchovni exis-
tence loutky. A vynoruji se i tvrzeni, Ze distance od
pojmu ‘loutka’, kdy se radéji hovofi o figurativnim
nebo predmétném divadle, je také distanci od tra-
di¢nich ndbozenskych ¢i duchovnich hodnot loutko-
vého divadla, tedy od jeho antropologického zdkla-
du. Teoretik a basnik loutky se rasantné dozaduje
rozlisSovani pojmu ‘predmét’ a ‘véc’ (William the
Wonder-Kid, Plays, Puppet Plays and Theater Wri-
tings), nebot ‘véc’ existuje principidlné jen v ndbo-
Zenskych souvislostech.

JeSté k problému divadelni antropologie



Cinoherni divadlo se zdd byt ve svém uvaZovd-
ni o téchto tématech ddl, ale loutkdfFi je dnes inten-
zivné dohdnéji; je pfiznacné, ze citovany projekt tu-
to problematiku zcela pomijel, ackoli slo o otdzky
jednoho z oborl studovanych na fakulté, jez se na
jedné ze svych kateder vychovou talenti pro loutko-
vé divadlo zabyva. A koneckoncti: mluvil-li tento pro-
jekt o tématech, jez se dotykaji pfitomnosti a smyslu
ohrozeného svéta, pak zminovand diskuse predsta-
vuje i jeden z inspirativnich prispévki k této proble-
matice. Rozhodné by pfislusel divadelni antropologii
spis nez takové predmeéty, které se v ramci Mikesova
projektu dokonce zaéaly pFedndset, jako napt. Cte-
ty by v nejlepsim pripadé mohly byt zaélenény do
antropologie mésta, tedy té zvldstni antropologic-
ké discipliny, kterd se rozvinula ve 40. a 50. letech
a zacala vyuzZivat antropologickych metod ke studiu
kultury souc¢asnych méstskych spolecnosti a promén
tradiéni kultury v procesu akulturace a v dusledku
urbanizace a industrializace. Coz jsou zajisté téma-
ta zajimavad a nepochybné i potfebnd, ale prece jen
dost vzddlend divadlu - a hlavné: jsou neoddélitel-
né spojena s vyzkumem, ktery je v ramci divadelni
fakulty sotva predstavitelny i vzhledem k tomu, na¢
maji byt na takové fakulté hlavné vydavdany finané-
ni prostredky.

Projekt, ktery tu slouzi jako priklad - a deklaro-
val to i projev prof. Vladimira Mikese predneseny na
3. symposiu divadelni antropologie v Brné (1.-2. 12.
2000), otistény v Divadelni revui (¢. 1., r. 2001) -
stavél vyluéné na oblasti téla a télovosti. Je prav-
da, Ze tato oblast je nejvice probdaddna a od chvile,
co se objevil Barbiiv a Savarestv Slovnik divadelni
antropologie, ma i svou teoretickou zdkladnu, kdyz
praktickou vyzkumnou bazi mu dlouhd léta vytvari
ISTA (International School of Theatre Anthropology).
Zde mi nejde o recenzi tohoto Slovniku [i za takovou
recenzi Ize povazovat uz citovany preklad z Pavise
otistény v 1. cisle Disku]; nicméné bych chtél upo-
zornit na to, nac upozornil ostatné sam Barba: jeho
divadelni antropologie nema nic spolecného s kul-
turni antropologii a s jejimi tématy, které interpoluji
do divadelni sféry; jeho ,metodologickym zdkladem
je specifickd fenomenologie hercova téla v pohybu,
pfi niz se jesté navic provadi zdmérnd redukce vy-
tésnujici vyrazovou stranku ¢ili hercovo predstavo-
vani pro divaka.” Takové - byt ponékud modifikova-
né - je i vychodisko projektu, ktery se kratce zkusmo
realizoval na divadelni fakulté. | kdyz jde o téma za-
jisté zajimavé, je jasné, zZe postihuje jenom ¢Edst to-
ho, co by se mohlo a mélo stat predmétem antro-
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pologicky zaméreného vyzkumu divadla, na jehoz
rozvijeni lze v podminkdch vysoké umélecké sko-
ly vzhledem k jejim mozZnostem i poslani, jimz je
kultivace talentovanych adeptd divadelniho umeé-
ni, ovSem sotva skutec¢né vazné pomyslet. Za tako-
vych podminek maze pak néjakd katedra divadelni
antropologie poskytnout svym poslucha¢iim sotva
vic nez omezeny vhled do nékterych problémd, pfi-
mérenych pavodni kvalifikaci vyucujicich, tj. soubor
poznatkl a védomosti, ktery by mél mdlo co spoleé-
ného jak s antropologii, tak s divadlem. K zavedeni
semindre tykajiciho se praxe ‘divadelni antropolo-
gie’ péstované v ramci ISTA a teoreticky zpracova-
né ve Slovniku divadelni antropologie je pak sotva
nezbytné zaklddat samostatnou katedru.

A kdyz uz jsme se znovu octli u citovaného Slov-
niku: Nejde jen o to, Ze takovym zplisobem realizo-
vana divadelni antropologie zasahuje jenom cdst té-
mat, jimiz by se néjakd podobna disciplina mohla
zabyvat. Jde také o to, ze Slovnik klade diky svym vy-
hranénym vychodiskim a neméné vyhranéné meto-
dologii pFislusné otazky velice vyhranénym a presné
vymezenym zplGsobem; dokonce bych rekl, Ze vome-
zeném, zGZzeném ramci. Pta se, ,jak se chova herec
nebo tanecnik v nekazdodenni situaci predstave-
ni ¢ili na drovni, kterou nazyva predexpresivni |[...]
Opoustime tu proto rovinu divadelni estetiky a sémi-
otiky s jejich mimeticnosti nebo znakovosti a zameé-
Fujeme se na oblast, kde se télo stretdva s rliznymi
silami a svou energii ‘klade’ do elementdrnich téles-
nych forem.” Vypujéil jsem si tato slova z recenze, jiz
napsal o Slovniku divadelni antropologie Jan Hyvnar
do Divadelni revue ¢. 3, r. 2001. Udélal jsem to nejen
proto, Ze tak snad nebudu podezirdn z jednostran-
ného, ne-li zaujatého pohledu na celou problematiku,
ale i proto, Ze presné ukazuje dalsi redukci, jez v so-
bé takto pojatd divadelni antropologie obsahuje.

Kdyz uz je Fe¢ o misté néjaké ‘divadelni antro-
pologie’ na vysokoskolském divadelnim uéilisti, ne-
ni snad tfeba zdiraznovat nebezpeéi takové reduk-
ce témat, které zkoumani divadla a viibec uméni
z ‘antropologického’ hlediska nabizi. Uvedu jen jed-
no z takovych témat, totiz téma antropologické kon-
stanty, jez se uméni bezprostredné a principidlné ty-
kd. Umeéni je prece produktem historického vyvoje,
je to forma estetického osvojovani svéta v procesu
historické praxe ¢lovéka. Uméni je v tomto smyslu
formou historické tvorivosti, aktivni ¢innosti ¢lové-
ka v déjindch. V priabéhu této praktické aktivity se
konstituoval esteticky postoj jako ptavodni, nezastu-
pitelny postoj ¢lovéka ke svétu. Byl zajisté po velmi
dlouhou dobu provdzen momenty magickymi, pra-
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covnimi, hernimi a sexualnimi, nez se vydélil ve své
relativni samostatnosti. Ale pak nabyl vuméni podo-
bu tvorby. Coz je aktivni pretvareni pfirodniho pro-
stfedi, ztvarnovani materidld, vyjadfovani a sdélova-
ni lidskych vyznam( prostrednictvim predmétnych
struktur uméleckych dél jako dél specifickych. Je-li
néjaké vysoka skola skolou uméleckou - ¢i chee-li ji
byt -, pak tato tematika tvorby jako soucdsti antro-
pologické konstanty patfi v jejim studijnim progra-
mu nutné na prvni misto.

Tato problematika se da ale vidét jesté z jiného
Uhlu pohledu. MaZeme Fici, Ze v kulturni a sociélni
antropologii jde predevsim o vztah osobnosti a kul-
tury. Co zajima uméleckou skolu, je pak predevsim
vztah osobnosti a uméni, v nasem pfipadé vztah
osobnosti a divadla. Reseni tohoto vztahu z antro-
pologického hlediska mize byt dvoji. Jedno bude
kldst diraz na adaptaci osobnosti a jeji identifikaci
s kulturnimi (uméleckymi, divadelnimi) vzory, druhé
zase v rdmci restitutivnich pFistupt na individua¢-
ni ¢i perzonaliza¢ni vzdjemné ovliviiovani osobnosti
a kultury (uméni, divadla) a na jedine¢nost a auten-
ticitu osobnosti. V pfipadé citovaného projektu diva-
delni antropologie prevazoval pfistup prvni. Konec-
konct i koncepce zaloZend, zjednodusené feceno,
na opozici ‘pravdy téla’ ke ‘IZi spole¢nosti’ - byt po-
jeti téla jisté v lecéem poukazuje i k druhému pfistu-
pu - vychazi ve svém zdkladu nakonec z toho prvni-
ho a mifi mimo osobnost v uméni a v divadle, tedy
mimo onu oblast, jez by vysokoskolské divadelni uci-
listé mélo zajimat nejvice, protozZe v ni jde o kreativ-
ni zdklad umeéni, resp. divadla. | pfi rozvijeni toho-
to pfistupu je ovsem mozné se inspirovat nékterymi
podnéty antropologie, napriklad také teorie her, a to
zejména a predevsim v té jeji podobé, jiz Cailloiso-
va klasifikace her oznacuje jako Mimicry a jez postu-
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puje od détské ndapodoby pres iluzivni hry, panenky,
vojdéky, masky a prestrojeni az k divadlu, tedy - jak
fikd zminénd klasifikace - k jevistnimu uméni obec-
né. Je charakteristické, Ze projekty divadelni antro-
pologie jako samostatného oboru se obvykle ni¢cim
takovym nezabyvaji a viibec vychdzeji ze ziizeného
pojeti, které reflektuje jenom ty otdzky, jez se i z hle-
diska antropologie daji poklddat za pouze diléi, do-
pliujici a oznaéitelné jako antropologické ¢asto jen
proto, Ze za antropologické je dnes vzhledem k méd-
nimu naduZzivani tohoto pojmu mozné uz pokladat
prakticky vSe. Jsem hluboce presvédcen, Ze bez za-
hrnuti celé sféry antropologické problematiky - tedy,
zdUraznuji znovu, i s jeji polohou restitutivni, kterd
se intenzivné zabyva kreativitou a jejimi zdroji - ne-
Ize na zaddné skutecné plodné rozvijeni antropolo-
gickych podnétl v oblasti divadelniho uméni vaz-
né pomyslet.

P.S. Tyto Fadky vznikly uz pred delSim ¢asem, v dobé,
kdy na DAMU probihala diskuse o moznostech stu-
dia divadelni antropologie a tim i o dalSich osudech
katedry antropologie. Dékanka doc. Schartova mé
tehdy pozddala, abych ji napsal svij ndzor na ten-
to problém. Stat zvefejfiovand v tomto cisle ¢asopi-
su Disk je usporddanym, opravenym a zkrdcenym
(predevsim diky redakénim zdsahlGm prof. Vostrého)
jadrem tehdejsiho interniho sdéleni. Mohu - a asi
dokonce musim - k ni pFipojit, co jsem si tehdy ne-
troufal napsat, abych nebyl podezirdn z ‘nekalého
konkurenéniho zasti’: Jsem presvédcen, Ze vsechna
témata, jez divadlu nabizi antropologie, Ize zkoumat
na pudé kateder divadelni fakulty, tedy na bazi od-
borné divadelni.

22. zG¥i 2002
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Dvé mnichovskeé vystavy

Ceského navstévnika s prislusnymi za-
jmy musely v letoSnim cervencovém
Mnichové (kde maji skolni prazdniny
az od srpna) upoutat dvé pozoruhodné
vystavy, o nichz lze vzhledem k vyhra-
zenému mistu jenom co nejstrucnéji in-
formovat, ackoli by kazda z nich stala za
dikladny referat. Jedna z nich, nazyva-
na !Avantgarden! in Mitteleuropa, Trans-
formation und Austausch (i v katalogu
psana ovSem s malymi zacateénimi pis-
meny), se do proslulého Haus der Kunst
prestéhovala z Los Angeles (Los Angeles
Museum of Art), kde ji koncipoval Thi-
moty Benson, hlavni kurator Rifkindova
Centra pro studium némeckého expresi-
onismu, kterému asistovala Monika Krol.
Christoph Vitali a Hubertus Gassner dé-
kuji v ivodnim slovu k mnichovské vy-
stavé (otisténém v katalogu vydaném
lipskym nakladatelstvim E. A. Seeman-
na) jak jim, tak védeckému tymu, ktery
pracoval pod Bensonovym vedenim a ve
kterém se ¢eské a slovenské avantgardé
vénoval Karel Srp. I kdyz z Los Angeles
se v zavislosti na viili majitel nékterych
exponati do Mnichova vystava nepresté-
hovala (a v Berliné, kde byla zahajena 10.
listopadu a bude trvat do 7 tinora, tedy
nebude k vidéni) v pavodni podobé, jde
jisté (zvlast byla-li obohacena o nové za-
PUjcky) o mimoiadny ¢in. Obecné rozsi-
Trenéjsi ponéti o berlinskych (a dalsich
némeckych) i videnskych avantgardach
se diky ni rozsiruje o avantgardni umeé-
ni dalsich kulturnich center z vychod-
néjsi casti stiredni Evropy: vystava je to-
tiz rozdélena podle téchto center, mezi
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nimiz se zde objevuji (fazeny podle ¢lan-
kua v katalogu) Praha, Budapest, Viden,
Berlin, Vymar a Dessau (sidla Bauhau-
su), Bukurest, Zahieb, Bélehrad, Lub-
lan, Poznan, Krakov, Varsava a Lodz
(¢lanek vénovany prazskym avantgard-
nim aktivitim napsala do katalogu Len-
ka BydzZovska). A nejde jen o toto rozsi-
Teni znalosti americkych i evropskych
zajemcu, ale také o to, co muiZe prinést
konfrontace tak rtiznych tendenci a po-
zoruhodnych osobnosti; z odpovidajici-
ho pouceni vyplyva i mnozné ¢islo v na-
zvu vystavy. Ano, §lo opravdu o rtzné
zameéiené avantgardy a pii veskeré me-
zinarodnosti riznych hnuti nejraznéjsi-
mi zptsoby uplatnované tendence souvi-
sejici se specifiénosti raznych narodnich
kultur: pravé tato raznost uplatinovana
i prostrednictvim emigracnich vin - v té-
to souvislosti zejména ruské a madar-
ské - jim propujcovala i prilezitost k vza-
jemnému obohaceni. A protoze se nam
snad prece jen podari uverejnit v nasle-
dujicim ¢isle podrobnéjsi recenzi, budiz
v zavéru strucné zpravy divadelnikovi
dovoleno si povzdechnout, Ze pii vSem,
co mohl na vystavé spatrit, mu nemu-
ze obraz (také o ¢eskych avantgardach)
pripadat tiplny bez dokumentace toho,
¢im se projevovaly ve scénografii a va-
bec v divadle (predvadét filmové avant-
gardni pokusy, které zde maji vyhraze-
no své misto, je samoziejmé snadnéjsi).
Také pokud jde o druhou vystavu,
bude snad prilezitost se k jejimu ob-
sahu nékdy vratit, kdyz ma tvorit, jak
pise v tivodu doprovodné publikace
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jak Hans Zehetmaier, bavorsky statni
ministr pro védu, vyzkum a kulturu
(neni to inspirujici spojeni?), tak redi-
tel poradajici instituce Eckehart Nolle
(a toho zejména je mozné vzit za slovo),
zakladni kamen nové vystavy vénované
vyvoji evropského divadla. Jde o vysta-
vu v mnichovském Divadelnim muzeu
(Deutsches Theatermusem Miunchen)
nazvanou Zrozeni divadla v antickém
Recku (Die Geburt des Theaters in der
griechischen Antike), ktera nejenom fi-
lologicky zamérené konzervativnéjsi
znalce muze dokonce ponékud vyvést
z miry svou dislednou snahou o nazor-
nost: hraji tu totiz dalezitou a (pri ves-
keré nejistoté) vhodnou i vyhodnou roli
modely divadelnich staveb a divadelni
techniky, které jsou dilem scénografa
Christiana Schieckela, zejména pak ta-
ké inscenacni modely Aischylovych Per-
sanit, Sofokleova Aianta a Menandrova
Dyskola (a ostatné i Aristofanovych Zab).
I kdyz mohou vzbudit pochybnost, jest-
li se tak recké divadlo v prislusné dobé
opravdu hralo, v kazdém pripadé se
o ném pokouseji podat nazornou infor-
maci, ktera muze i prekvapit, ale ktera
stavi na vysledcich seri6zniho badani.
Doprovodna publikace, jejimiz editory
jsou Susanne Moraw a Eckehart Nolle
(vysla v nakladatelstvi Philippa von Za-

bern v Mohuci), obsahuje kromé zara-
zeni vzniku divadla do prislusného his-
torického kontextu (Christian Witschel)
rekapitulaci pocatkt tragédie a kome-
die v Athénach (Egert Pohlmann), no-
vé dukazy existence divadelni budovy
v rané fecké tragédii (od stejného auto-
ra), obraz vyvoje od direvéného podia
k divadlu v Epidauru (Heide Froning),
studii vénovanou realité a fikci na at-
tické scéné 5. a 4. stoleti pr. Kr. (rovnéz
Egert Pbhlmann), scénické malbé (Giin-
ther Schoérner), maskam a kostymutm
(opét Heide Froning), vztahu polis a di-
vadla (Andrea Schmolder-Veit), zapasu
zpusobt hry a zivotnich postojt (Susan-
ne de Ponte), pétici velkych dramatika
(Susanne Moraw), tradici a vyvojovym
proménam antického reckého divadla
(Bernhard Zimmermann), jeho ochot-
nickym herctim i profesionalnim herec-
kym hvézdam (Susanne Moraw) vcetné
jejich zobrazeni na attickych hodovnich
nadobach (Ralf Krimeich) a také slozeni
publika v souvislosti s idealem obcana
(Susanne Moraw). Je potésujici, ze tak
tradi¢ni instituce jako je toto ojediné-
1é mnichovské Némecké divadelni mu-
zeum se neboji (samoziejmé na neoby-
cejné seridznim zakladé) riskovat.

J. V.

Escorial na festivalu ve Francii

»2Moc se nam to libilo. Nerozuméli jsme
ani slovo, ale moc se nam to libilo.*

Asi takto vypadaly reakce nékterych
divaku. Potkali jsme je bud po predsta-
veni na namésti u stanka s jidlem, ane-
bo na druhy den, nékdy dopoledne. Moz-
na to nezni prilis skromné, ale opravdu
mam pocit, Ze inscenace Escorial na fes-
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tivalu ve francouzském Phalsbourgu
meéla uspéch.

Phalsbourg je malé méstecko, asi pa-
desat kilometrti severozapadné od Stras-
bourgu. Kromé domacich a jesté parlidi
z blizkého okoli, nikdo toto mésto nezna.
A proto malokdo taky vi, zZe v 1été se tam
konal uz druhy roc¢nik divadelniho fes-
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tivalu. Ambice poradatel jsou tak vyso-
ké, ze chtéji dosahnout drovné ‘divadel-
niho Avignonu’.

Nase inscenace [jejiz rezisér a pisatel
této poznamky v jedné osobé byl v dobé
premiéry posluchac¢em 1. ro¢niku ¢ino-
hernirezie stejné jako Katharina Schmitt,
ktera s nim rezijné a dramaturgicky spo-
lupracovala, scénografka Helena Kreute-
rova studentkou 1. ro¢niku tohoto oboru
a herci posluchaci 1. a 2. ro¢niku c¢ino-
herniho herectvi] se od ostatnich lisila
uz predem: byli jsme jedina skupina, kte-
ra vystupovala pod hlavickou divadelni
Skoly (tedy DAMU) a navic jsme nehrali
ve francouzstiné, ale v cestiné. V jazyce,
kterym nikdo z publika nemluvil, ani
mu nerozumeél. Presto jsme si troufli pu-
blikum zaujmout, az strhnout.

Dalsi, pro nas novou okolnosti byl
prostor, ve kterém jsme hrali: divadelni
sal, trochu pripominajici ‘nase’ kultur-
ni domy, s klasickym ‘kukatkovym’ je-
vistém a s hledistém asi pro dvé sté di-
vaktl. Takze prostor témér diametralné
odlisny od nasi DAMUZY [tj. miniatur-
ni scény ve sklepé restaurace-kavarny
v Retézové ulici, kde se hraji inscena-
ce posluchacu této fakulty nastudova-
né mimo ramec studijnich povinnosti].
‘Ovladnuti’ tohoto nového prostoru by-
lo pro nas vychodiskem i klicem k tomu,
aby kazdé predstaveni navazalo kontakt
s publikem, aby s nim (svym zptsobem)
komunikovalo. Museli jsme ‘ovladnout’
nejenom prostor, ale vSe, co v ném bé-
hem predstaveni bylo, to znamena i di-
vaky. Pokusili jsme se vzit publikum ‘do
hry’. Tim padem se zménila jedna zasad-
niokolnost: priznali jsme, Ze dialogy Kra-
le (Pavel Baték) s jeho saskem Folialem
(Vaclav Liska) a s Mnichem (Jan Medu-
na) se odehravaji pred zraky jisté skupi-
ny lidi, a ne v temné samoté ‘podzemni
mistnosti’, jak jsme to ¢astecné vnimali
pii pfedstavenich v DAMUZE. Brzo jsme
zjistili, Ze tato zmeéna zasadni okolnosti,
¢i spiSe uplné priznani pritomnosti pu-
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blika, hru viibec nerusi. Pravé naopak:
divadelni publikum je v pripadé Ghelde-
rodovy hry Escorial mozné vnimat i jako
skupinu dvorant, tak ¢asto pritomnou
v trinnim sale jakéhokoli krale. Navic
pritomnost této ‘verejnosti’ jen umoc-
nuje bizarnost kralova chovani. Tahle
zmeéna okolnosti ndm dokonce pomoh-
la presné urcit, 1épe receno najit hrani-
ci hry a jisté skutec¢nosti, o kterou jsme
se, mozna ne celkem uspésné, pokouse-
li v DAMUZE.

Festival trval od 26. cervence do
3. srpna. Zucastnilo se na ném trinact
divadelnich skupin, véetné dvou dét-
skych soubori. Vytvorila se tak pomeér-
né siroka nabidka ‘divadelnich zanrd’,
od monodramatu, pres ‘klasickou ci-
nohru’ az k loutkovému divadlu, kaba-
retu a pouli¢cnim predstavenim. Hralo
se devét dnu, z toho kazda skupina mé-
la ‘den volna’. TakZe jsme odehrali osm
predstaveni. O vyhodach organizace to-
hoto typu snad nemusim nic psat. Pii-
lezitosti pro navazovani kontaktti a zna-
mosti s ostatnimi Gcastniky - hrajicimi
nebo prihlizejicimi - bylo hodné. Spolec-
né obédy a vecere na namésti byly oka-
mziky oddechu a presto mély slavnost-
ni charakter. K divadelnimu festivalu
neodmyslitelné patri i vecery v klubu,
ktery ve Phalsbourgu nahradila klasic-
ka francouzska kavarna.

Casto se nam podafilo pobavit hosty
tim, Ze jsme na né mluvili ¢esky. Moz-
na, ze v nékterém z téchto okamziku se
zrodila mySlenka mluvit pfimo k diva-
kovi naseho predstaveni i za cenu toho,
ze nerozumi ani slovo. Je samoziejmé,
ze tyto momenty pusobily na francouz-
ské publikum spiSe komicky a ¢asto vy-
volaly v hledisti i smich, a to ve chvilich,
kdy se to podle textu na prvni pohled
nepiedpoklada. Toto riskovani se nam
vS8ak vyplatilo. Herci se ismévnymi re-
akcemi publika nedali vyrusit, spise to-
ho vyuzili jako diikazu pro sebe, Ze drzi
pozornost publika, a navic se nam zvy-
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raznil pohled na postavy, ktery je k je-
jich plnosti, komplexnosti a Zivotnosti
nezbytny: kazdy c¢lovék muize pusobit
v jedné a téze chvili razné - na nékoho
vazné a na jiného komicky. Kromé to-
ho se nam, myslim, podatilo v divakové
vnimani umocnit to, Ze herec mu i pres
jazykovou bariéru chce néco sdélit.

Uz pied premiérou v DAMUZE (13.
kvétna 2002) jsme si fikali, Ze premiéra
neni konec inscenace. Osm predstaveni
ve Phalsbourgu bylo pro nas praktickou
zkouskou i dikazem toho, Ze jsme toto
predsevzeti mysleli vazné a Ze je realné
uskutecnitelné. Konkrétné jsme si uve-

Pocta Hallerovi

Jako bylo zasluhou dékana Milose Ho-
ranského, za jehoz ptsobeni byla na
DAMU zaloZena i Katedra teorie a kriti-
ky, predevsim obnoveni $kolniho diva-
dla DISK coby samostatné scény umis-
téné v budove fakulty, ztstane zasluhou
dékanky Markéty Schartové-Koc¢varové
vedle zaloZeni dvou ustavi (Ustavu pro
studium autorského herectvi a Usta-
vu pro vyzkum déjin a teorie divadelni
tvorby) i zfizeni a odpovidajici technic-
ké vybaveni prednaskového salu, ktery
Skola neméla a ktery se podarilo zridit
v ramci rekonstrukce nezbytné vzhle-
dem ke skodam zpusobenym drevo-
kaznymi houbami (nezanedbatelny po-
dil na tomto zlepseni podminek vyuky
teoretickych predmétti i moznosti vy-
zkumné c¢innosti, k nimz pat¥i i zrize-
ni a zarizeni seminarni pracovny s kni-
hovnou a dal§im vybavenim, umisténé
vedle prednaskového salu, ma i tajem-
nice DAMU ing. Horakova, které pripa-
dl dkol nesnadnou rekonstrukei budovy
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domili vliv prostoru na predstaveni, po-
kusili jsme se ‘s prostorem porvat’, s ci-
lem stat se jeho pany. Pocitili jsme, jak
pevnou soucasti divadelniho prostoru
je divak a odkryly se nam dalsi souvis-
losti mezi textem a nasi inscenaci. Moz-
na to zni jako elementarni, témér banal-
ni véci. JenZe pocitit je konkrétné a takto
na vlastni kiizi je néco jiného nez o nich
¢ist nebo mluvit. V kazdém pripadé by-
la Gicast na festivalu ve Phalsbourgu pro
nas jak spolecenskym, tak divadelnim
zazitkem, o ktery jsme se chtéli alespon
timto zptisobem podélit.

Peter Chmela

Miroslav Haller (1901-1968)
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a s ni spojené presuny spolu s dékankou
organizovat).

V souvislosti s otevienim prednasko-
vého salu se objevila a prosadila myslen-
ka pojmenovat jej po muzi, ktery mél na
zalozeni fakulty i celé AMU nezpochyb-
nitelnou (dlouha desetileti ovsem nepri-
znavanou) zasluhu, tj. dr. Miroslavu Hal-
lerovi. To je ur¢ité vyznamné jak v ramci
ceského prostiedi, kde je spis zvykem
pomlouvat nez byt vdécny, i v ramci sa-
motné fakulty, ktera - i vzhledem k ma-
1é prilezitosti rozvijet se ze svych vlast-
nich predpokladi - jako by si zhusta ani
nebyla védoma svych kofent a tradice
a na které to pak nékdy vypada tak, ja-
ko by kazdy z pedagogi mél a musel - at
vzhledem ke svému piehnanému sebe-
védomi nebo (a) neznalosti, tifeba nezavi-
néné - zacinat znovu a jakoby z ni¢eho.

Byl to totiz pravé Miroslav Haller, za
nacistické okupaci reditel dramatického
oddéleni prazské konzervatore, kdo ne-
jen prednasel budoucim umeélctim teorii
a déjiny (vedle psané i mluvené cestiny),
ale kdo si také - feceno jen s mirnou nad-
sazkou - netoliko vysokoskolské divadel-
ni ucilisté, ale celou AMU vlastné vymys-
lel a po osvobozeni také dokazal prosadit.
Tento autor nékolika basnickych sbirek
a rozeny pedagog se narodil 1901 a ze-
miel vr. 1968, kdy také zemreli Zdenék
Stépanek, Olga Scheinpflugova a Hu-
go Hass. Jako jejich generacni druh byl
souputnikem c¢eského divadelniho sna-
zeni ve 20. a 30 letech, kdy ¢eské divadlo
ziskavalo svou mezinarodni proslulost,
i v 60. letech, kdy ji dokazalo obnovit.

Miroslav Haller vystudoval filosofic-
kou fakultu Univerzity Karlovy a slo-
zil tu doktorské zkousky z déjin sveé-
tovych literatur a slovanské filologie,
které studoval u profesoru Saldy, Tille-
ho, Jakubce, Krej¢iho a Kozaka. Pak ucil
na rtznych gymnasiich, az byl ,,minis-
terstvem prikazan na dramatické od-
déleni st. konzervatore“, kde zasadné
zreformoval vyuku a které ridil v dobé,
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kdy se mohla po zavieni ceskych vyso-
kych $kol stat utocistém jesté vétsiho
poctu maturanta nez driv (byli mezi ni-
mi napt. i Jaromir Pleskot a Radovan Lu-
kavsky). Dokazal tu vytvorit inspirovany
tym pedagogi, oddanych myslence he-
reckého vzdélani nejvyssiho stupné, me-
zi kterymi jmenuje ve svych vzpomin-
kach zejména Annu Iblovou, ktera pak
na DAMU nikdy nesmeéla vstoupit, Jifi-
ho Plachého a Jiriho Frejku, kteri oba
r. 1952 spachali sebevrazdu, i Ladisla-
va Peska - a ke kterym beze sporu poci-
tal (a v riznych souvislostech jmenuje)
i Frantiska Trostra, kdyz si je velmi dob-
Ie védomy i zasluh reditele konzervato-
fe Vaclava Holzknechta.

Byl to on, kdo si s Frejkou a Trostrem
vymyslel podobu vysokoskolského vzdé-
lani pro reziséry, dramaturgy a scénogra-
fy a dokazal je v ramci plant na zaloze-
ni AMU uvést do Zivota. A byl to také on,
kdo spolu s FrantiSkem Troéstrem a ze-
jména tehdejsimi studenty Pleskotem
a Lukavskym i dalsimi (pfes odpor Jin-
dricha Honzla a neduavérivost E. F. Buri-
ana) zalozil a pak ridil a spravoval skol-
ni divadlo DISK (mohl pri tsili o Gredni
schvaleni jeho existence argumentovat
i hrubym pfijmem 1,700.000 K¢ za 4 mé-
sice jeho provozu proti 1,600.000 K¢ do-
tace od statu pro Honzlovo Studio ND),
a kdo v jeho ramci poskytl vyjimecneé ta-
lentovanym posluchac¢iim i svobodu od-
povidajici jejich talentu.

Teorii a historii divadla i ¢esky jazyk
a mluvu ucil ovSem po zaloZeni AMU
stejné na konzervatori (hudebni - dra-
matické oddéleni bylo tehdy zruseno),
protoze - i kdyz ,,vykonal piipravné pra-
ce pro zahajeni prednasek na dram. odd.
AMU, v listopadu 1946 byl povéren pro-
fesurou a vedenim seminarnich cviceni
z déjin svétového dramatu a divadelni
teorie na oboru dramaturgie” a v kvét-
nu 1948 (tedy po unoru!) byl dokonce
zvolen dékanem dramatického odboru
AMU, po svém onemocnéni v listopadu
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1948 (umime si predstavit, co mélo na
toto onemocnéni vliv!) a pobytech v sa-
natoriu r. 1949 ho tehdejsi mocipani na
AMU uz nikdy nepustili.

Pojmenovani prednaskového salu
DAMU na Halleruav je tedy novym vstu-
pem dékana a profesora PhDr. Mirosla-
va Hallera na divadelni fakultu, mezi

V Nakladatelstvi AMU

Je po prazdninach a je uz skoro pred Va-
noci. Zradné obdobi, které dava nadéji,
Ze se stihne vse, co se pred prazdninami
nestihlo, kdy ale byvame zaskoceni pri-
chodem konce roku - terminy ro¢nich
uzavérek se nenapadné, ale o to urput-
néji presouvaji do prvnich listopado-
vych tydnu - a ¢lovék zac¢ina tusit, Ze to,
co chce vtomto roce za kaZzdou cenu stih-
nout, bude muset opravdu mocné ‘po-
rostovat’. V Nakladatelstvi AMU, tak ja-
ko i na mnohych jinych pracovistich, je
¢as na s¢itani, na hodnoceni, na Gi¢tovani
i na planovani co budeme délat dal.

Pri povodnich nam hodné z toho, do
¢eho jsme vlozili spoustu usili, ¢asu a pe-
néz, vzala velka voda. Diky vyzvé, kterou
neoslySelo mnoho instituci i jednotliveq,
se fond knihovny DAMU znovu vzpama-
tovava - co vsak vypada nenahraditel-
né, je archiv diplomovych praci, které
byly v knihovné DAMU ulozZeny v jedi-
ném exemplari - a kromé téch, které
byly pred prazdninami vybrany k digi-
talizaci a pracovalo se na jejich anota-
cich a prekladech do angli¢tiny, zmize-
ly vSechny. Takze - pokud jste nékdo
z Vas, mili ¢étenari, absolventem DAMU
a mate doma kopii nebo i jen jeden ori-
ginal své diplomové prace, budeme Vam
vdécni, kdyz se ozvete na adresu knihov-
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ty dobré duchy, kteri by ji méli stre-
zit pred neuvazenostmi i malou odva-
hou a kteii ji maji pripominat, Ze bez
rozumného idealismu, spojeného se
skromnou sluzbou neosobni véci se ani
v jejim ramci nepovede nikdy nic.

(Z projevu Jaroslava Vostrého pri otevieni Hallerova sdlu)

ny (tel. 221111012) nebo Nakladatelstvi
(tel. 257530529) a date praci k dispozici
pro zkopirovani nebo digitalizaci. Skrip-
ta a ucebni texty, které byly také uloZeny
v zaplaveném depozitari knihovny, bude-
me postupné podle potieby reeditovat.

Noveé - jiz po povodnich - jsme vydali
ocekavany druhy dil Zdkladii dramatur-
gie Jana Cisare, pojednavajici tentokrat
o dramatické postavé. Dodate¢né byl do
edi¢niho planu DAMU zarazen studijni
text Jifiho Cerného pro studenty scéno-
grafie Zdklady scénického a architektonic-
kého sviceni s mnoha nazornymi vyobra-
zenimi, nékterymi z nich v barvé; je uz
rovnéz v prodeji. Pracuje se na vydani t¥i
prekladu v edici Klasika: Schnitzlerova
Profesora Bernhardiho v prekladu Josefa
Balvina, Marivauxovy Hry ldsky a ndho-
dy, kterou noveé prelozila Daniela Jober-
tova, a Corneillova Cida v piekladu Vla-
dimira MikeSe.

Pro FAMU dokonc¢ujeme Navratilo-
vu historii ¢eského dokumentarniho fil-
mu (poprvé vysla v r. 1968 ve Filmovém
archivu) Cesty k pravdé ¢ci lZi, jejiz vyda-
ni slibila podpo¥it Nadace Ceského lite-
rarniho fondu. Z nové vydanych titula
nabizime diplomovou praci Benjamina
Tucka Do posledniho okna (pojednava
o trech filmech autorovych soucasniki
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a spoluzakd, s nimiz vede i rozhovory
o jejich filmech). Uzite¢nou ucebnici
stfihacského remesla je Kucerova Stri-
hovad skladba ve filmu a v televizi. Pro foto-
grafy bude zajimava Simkova uéebnice
Fotografickyjch technik, ktera bude v nej-
blizsi dobé dokoncena a vytisténa.

Pro HAMU pripravujeme Hudebni
akustiku Vaclava Syrového, unikatni
ucebnici s Sirokym zabérem, ktera do-
sud na ¢eském trhu chybéla, a monogra-
fii o skladateli Jaroslavu Doubravovi au-
tora Jaromira Havlika.

Tyto a dalsi tituly, které vysly v mi-
nulych letech (viz nasSe nabidka na
www.amu.cz/nakladatelstvi) jsou pro stu-
denty a pedagogy k dostani v knihovné
DAMU, v knihovné FAMU (sidli ted v bu-
dové British council na Narodni tridé)
a v prodejné Via Musica v Lichtenstejn-
ském palaci na rohu Malostranského
nameésti a Nerudovy ulice. Pro ostatni
zajemce je naSe produkce pripravena
rovnézve Via Musica, v prodejné Prospe-
ro v Celetné ulici 17, v prizemi budovy
filosofické fakulty na namésti Jana Pala-
cha, v Academii na Vaclavském namés-
ti, v knihkupectvi olomoucké Palacké-
ho university, v Brné na Sklenéné louce
av Ostraveé v knihkupectvi Na hradbach.
Jsme pripraveni rozeslat po celé repub-
lice na dobirku ty tituly z nasi produkce,
které si vyberete prostirednictvim nasich
nabidkovych katalogi a objednate, nej-
lépe pouzitim objednavkového listku,
primo na naSich webovych strankach.
Pisemné objednavky adresujte na Na-
kladatelstvi AMU, Malostranské namés-
ti 12, 118 00 Praha 1. Nabidkovy katalog
Vam na vyzadani zasleme zdarma.

Od jara zpracovavame fradu vybra-
nych diplomovych a habilitacnich praci
pro elektronickou ¢itarnu (www.amu.cz/
elektronickd citarna). V elektronické po-
dobé se stanou zakladem knihovniho ar-
chivu, budou pro navstévniky Internetu
pristupné odkudkoliv (ne jako dnes, kdy
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se pUjcuji pouze prezencné a jenom jed-
na kopie) a stanou se jednim z moznych
studijnich materialii. Skoda jen, Ze jsme
grant na digitalizaci a archivaci nedosta-
li diive, povodné by nenadélaly takovou
skodu...

Radi bychom jesté upozornili na ca-
sopis Acta Academica Informatorium,
ktery letos dovrsi sviij osmy roc¢nik. In-
formac¢ni bulletin AMU vychazi kazdy
meésic (kromé meésict prazdninovych),
je distribuovan zejména po vsech fakul-
tach a katedrach AMU, informuje o skol-
nich akcich, predstavenich, koncertech,
vystavach a jinych aktivitach studentt
a pedagogu skoly, uverejnuje rozhovo-
ry s osobnostmi (letos po prazdninach
to byl rozhovor s dékanem FAMU dr.
Michalem Bregantem a dékanem HA-
MU prof. Jifim Hlavacem - do konce ro-
ku to bude jesté do tretice dékanka DA-
MU doc. Markéta Schartova-Koc¢varova),
dokumentuje udalosti a slavnosti, ale
i kritické ohlasy, zejména zevnitr fakult
a kateder. Soucasti ¢isla byvaji i prace
studentské, kritiky predstaveni divadla
DISK a oznameni o jejich konani.

Pokud tedy budeme letos dobie ros-
tovat a naplnime edi¢ni plan (viz minu-
1é ¢islo Disku), rysuji se na pristi rok ta-
kovéto zajimavé tituly: Kirschnerovy Tri
eseje o fotografii, Cieslarovy filmové eseje
Kocky na Atalanteé, 2. dil Cerného Zdkla-
dui architektonického a scénického sviceni,
Hurkové Vyslovnost antickych jmen, Ti-
chého Harmonicky myslet a slyset, Dub-
ské Dé¢jiny ceského loutkového divadla,
Dvorakav Tviiréi management, Tairovo-
vo Odpoutané divadlo v prekladu a se
studii Aleny Moravkové, Cisaiav Prehled
dejin ceského divadla, Vostrého Zdklady
psaného projevu, Syrového Nauka o var-
handch a dalsi tituly, o kterych se dozvi-
te na nasich webovych strankach anebo
zase pristé na tomto misté.

Marie Kratochvilova
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Z patolagie ludskej vitality

OsoBy Brcko
Ostrelovaé
Emina
Prvojak
Druhojak

Kurzivou pisany text su asocidcie, ktoré doprevadzaju
vyslovené. Nie su to vnitorné monolégy v pravom slo-
va zmysle. Medzi asociovanym a vyslovenym je ¢asto
protiklad, uz tym, Ze asociované nepodlieha takej kon-
trole ako vyslovené. Je casto v protiklade k vyslovené-
mu. Preto asociované moéze vyzadovat aj dynamickejsie
konanie. V priebehu asociovaného textu ostatné oso-
by na scéne znehybnia. Premeny sa uskutocnuju ost-
rymi strihmi. Protagonisti nepouzivaju rekvizity, vsetko
stvdarnujd mimicky.

Hra by mala byt o nasich miestach na tomto svete,
ktoré st na to, aby sme ich opustali. O nasom premiest-
novani, pri ktorom preberame vlastnosti vitaza i pora-
zeného, vraha i jeho obete. O priestore, kde sme iba jed-
nou osobou, v ¢ase raz vitazom, inokedy obetou. Mozno
to vnimat ako nasu symbolicki mnohost v socidlnom
poli. Niekedy ndm ale zostavaju iba prazdne diery.

Epilég

BRCKO V BIELOM LAHKOM OBLEKU SED{ NA STOLICKE. V POZAD{

TANGO SA PLYNULE ZOSILUJE. HOVOR{ SAM SO SEBOU, PRECHAD-

ZA V RYTME TANGA Z MIESTA NA MIESTO, TANCUJE S FIKTIVNOU

0SOBOU, VRACIA SA NA STOLICKU, OPAT VSTAVA A PRECHADZA

DO PLYNULEHO TANCA.

Bréko: Tu stdla... gj tu... tu som stdl ja alebo tu... od-
tial prisla... $la pred nim... odtial' som ju videl... to
asi mdvala... zhora nebolo dobre vidiet. Urcite sta-
la tu... potom ja som musel byt az tam... chcela sa
mi ukdzat... akd je peknd... zhora niekedy nie je ni¢
vidiet... stdla tu a ja tam... odtial prisla... kde som
vtedy stdl ja... kde som vtedy bol... kde som vtedy
bol, ked bolo treba... kde som stdl... uréite stala
tam... a ja... vtedy sme to mali... ked bolo treba...

1. obraz

DIALOG DVOCH -JAKOV NA KOPCI. ZACINA NEZROZUMITELNYM
HATLANIM, V KTOROM PREVAZUJE RYTMUS CHARAKTERU RECI.
PRVOJAK JE DOMINANTNY A PANOVACNY, DRUHOJAK TAZKOPAD-
NY A TAZKOCHAPAVY.
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Jalius Gajdos

Prvojak Vraj uz jedia qj vlastné deti.

Druhojak Si videl?

Prvojak Vsetci to hovoria!

Druhojak Vlastné deti...? Ako im to méze chutit...

Prvojak A dievéatd, €o na nich niet kiiska mdsa, za-
tvaraju do bordelu, aby Zivili starych. Lebo Zeny,
ked’ st poriadne vyhladnuté, tak dobre jebu.

Druhojak Jasné vec.... ale s kym? Sak nemajd chla-
pov...?

Prvojak Asi s tymi starcami, nie, dilino! Urcite s nimi,
ked' sa vyhrabu z dier, aby sa napili vody.

Druhojak No, ale daktori sa nevyhrabd... som videl...
su taki.

Prvojak Ked' nie si smddni. Sme tu my, nie. ESte sme
tu... a uspokojime dievcatd, a ¢o? Aj starcov tym
nakrmime. Chdpes to? A teraz si to vezmi takto.

V akej su situdcii, ale ked’ prideme my, akoby na-
schval zaénd robit problémy. A ¢o od nich chceme.
Aby boli na nds dobré. A to je také tazké, byt na
niekoho dobry. Ked' to s iou robim, v jednej ruke
drzim chlieb, druhou mierim na nu, s nabitou. Ani
jeden hryz nie je zadarmo... a ony prosia.

Druhojak Jeden by sa z toho prosenia posral... hahaha.

Prvojak Ale koho uprosia!? Teba!?

Druhojak Preco prave mna?

Prvojak MozZno ak komisie, lebo mna teda nie!

Druhojak Ty im nedds ani chlieb?

2. obraz

BREKO STOJi NEHYBNE V POZAD{, SUSTREDENY NA OHOROK CI-

GARETY. EMINA JE v POPREDI.

Emina NASTVANE. Teraz mi to hovori: Teraz?! Vtedy sme
mali odist... vtedy spolu.... Ked'sa este dalo... ked’
to bolo medzi nami pekné. Teraz, Brcko?! A sam?!
Ten vojak mi povedal, Ze ak budem na neho dobrd,
nechd md prejst... za rieku. Byt dobrd... Vie on vé-
bec, co to je?! Bola som na neho dobrd, aby som tu
mohla zostat. Za riekou su kopce, na kopcoch su
oni. Brcko... za riekou... za riekou je to este horsie.

Bréko Ostrelovaci st az hore na kopcoch. V noci sa da
prejst... cez rieku az na druhd stranu. Horsie, lepsie.
Ako to moéze vediet. Ani netusi, Ze som ju videl.

Emina Brcko, prejst rieku je samovrazda. Nemyslim,
Ze sa po mna vrati. Nechdm sa prekvapit. Prebo-
ha, Brcko, je tu vela prekvapeni, ale Ziadne pravi-
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dla. Vie vobec co s nami robia? Td Ziarlivost. Cele-
ho ho opantala. Ako im ju méze dopriat.

Bréko Iba riskantné. A zostat tu je ¢o...? Vsetko som
videl. Ten vojak ju okrikol a ona $la... Aké zndsil-
nenie, staci zakricat, poriadne nahlas a baba je
hned’ hotovd. Bola som zndsilnend... bola som
zndsilnend... Hovno! Mal som ho na muske, ale
ona, poslusne sa nechd. Kryje ho, aby si to s nim
mohla rozdat! Chces tu zostat...?

Emina Chcem zit, Brcko, ¢i sa to tym hore pdcéi, alebo
nie. Odkial’ sa to vo mne berie... sladkastd chut zi-
vota. Brcko, ty sa po mna vratis?

Bréko Chces tu zostat, &i nie?

Emina Chcem iba prezit. Ked sme vtedy neodisli.

A prezivam, ale za riekou... bojim sa, Ze tam je to
este horsie.

Bréko Md rada sniperov?!

Emina Mdm skazené telo... zvnitra. Nemézem to
s tebou robit, Brcko, aj ked' to tak vel'mi chces. Aj
keby si kvoli tomu zostal. Je to nebezpecné.

Bréko Je to iba riziko. Javiemsvoje preco nechces...
viesdobre... tydobrevies.

3. obraz
UTekAJGcl BREKO v POPREDI, OSTRELOVAC V POZADI. MIERI,
ZVUKY ZRYCHLENEHO DYCHU. BRCKO SA STRATi v TME. OSTRELO-
VAC STOJ{ V POPREDI. V PRAVEJ RUKE DRZ{ CIGARETU. NEHYBE SA.
JEHO POSTAVA VRHA DLHY TIEN. ZRAZU SA POHNE. POCAS REPLIK
DLHYMI VDYCHMI FAJGi A POTAZKAVA ZBRAN, VZDY PRIPRAVENY
ZASIAHNUTY. HRA PREHNANYMI GESTAMI, MIMICKY, BEZ REKVIZIT.
Ostrelovaé Svet je uzZ nacisto dodrbany s tym... s vy-
jedndvanim. A vsetko sa zapisuje. Do poslednej Ii-
tery. My slubujeme a komisie zapisuja. Lebo veria
tomu, co je napisané. A diskutujd a vyjedndva-
ju, ale len dokedy maju nepriestrelné vesty. V tych-
to podmienkach prezivame my. A tyto tu. Ukazu-
JE SMEROM NA BRCKA. Idd ako ovce. Umieraju bez
slova. Nic z toho, co vyjedndvaci tak usilovne za-
pisali si neberu so sebou. Hoci ked' sa tolko zapi-
suje, niekde by sa to malo ukladat, hddam. Po¢u-
jes ty, €o si zaé. Konéime s tym mocenim! Dokedy!
Jeden v ochrannej veste mi povedal, Ze zabijame
prdve tych najlepsich, co by vedeli urobit svet lep-
si. Ale oni s tym robia velké tajnosti. Ja vidim len
Jjeden svet, tento a Ziadny iny. Tak si beri zo sebou.
My vieme ako md svet vyzerat. Hej ty, pocivaj! Ne-
zabijes ho! Moéi ako kon. Je on normdlny? Nee-
xistuje! OBJAVi sa BREko. Za taky ¢as sa clovek qj...
Tak dlho méze mocit len kon, nie normdlny clovek.
Ukdz sa nech sa ti pozriem do ksichtu, lebo ma
prejde trpezlivost. Ruky drz hore. Zuby mas na ¢o,
ukdz?? SkGMA Ho. Bojujeme za spravodlivi vec, ale
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bez prestdvky... clovek ani nemd ¢as nanic. Diva sa
MU DO TVARE. Dobre poéujem? Hunder... vogel... kur-
va, &o je to za meno. Si Nemec? Co? Brékavy Ne-
mec, hovno. Si bastard a poriadny. Drz ruky hore,
lebo ma naseres. UZ si ma nasral. Upery. Bastard,
zkurvysyn, tvoje matere pichali s kazdym co tade
presiel. Si z kazdého trochu, nie? Mdm také pra-
vidlo. Po kazdej nakladacke povies vtip. Urobi to
z teba chlapa. Nepoznds? Spomenies si, neboj sa
ni€. Aj na vlastného otca z toho regimentu chlapov,
&o presli tvojou matkou, si spomenies. Upkr. A ked
budes ukazovat modriny tym vo vestdach, nezabud-
ni im povedat, Ze si bol zndsilneny... hahaha.

Breko Ty debil ndsilnicky, ty si to bol, videl som dobre
ako si na nu krical, svina svinskad... raz ta zabijem,
ale pred tym ta vykuchdam. Budes prosit o odpus-
tenie za vsetko to peklo, ktoré tu robis. Zabijem ta.
Emina, prisahdm ti, Ze ho zabijem. MozZno to robis
2o strachu, zo strachu z tychto silikonovych moz-
gov poleptanych, ale jednému to neprejde. Jeden
vtip mozno viem...

Ostrelovac: Vies? To mas stastie. Lebo ja nie som
zly ¢lovek, rozumies. Len musi byt poriadok. A to
je také zlé, aby bol poriadok?! Aby vsetko bolo na
svojom mieste a kazdy Siel tam kam patri a ne-
stazoval inym Zivot. A na to je treba silnych chla-
pov. Nevravis ni€. PretoZe sdm nevies, kam pat-
ris. V tom je tvoj problém. Ale ked' ten vtip nebude
dobry, tak nech ta vsetci proroci ¢i ¢o ochranuju.
NepomazZe ti to.

Bréko Poznam jeden ako sa stretli dvaja. KRATKA sTRI-
HOVA SEKVENCIA NAHANACKY TOMA A JERRYHO.

4. obraz

V POZAD{ POSTUPNE MIZNE SILUETU BRCKA. V POPREDI EMINA.

Emina Brcko, ak si presiel cez rieku, potom uz musis
vidiet, co s nami robia. Zhora to ale vsetko inak vy-
zerd. Ak ti niektory z nich povie, Ze ma poznd, kla-
me! Nepamdtdm si jedind tvdr! Nepozndm nikoho
z nich. Prisaham! Ak ti niekto z nich bude tvrdit, Zze
si nds vyberd baterkou, podlo klame. Baterkou si
maoze vyberat len velitel. Velitel je strasnd svina.

5. obraz

Ostrelovaé Hahaha... MiMmicky NAZNAGT MRTVEHO, V PO-
ZADI PROJEKCNA SEKVENCIA - JERRY DRZi TOMA... a vies,
ze dobre hovoris a ani nevies preco. PretozZe sla-
bym nepatri ni€. Iba ak nepriestrelné vesty... haha-
ha. Ked' kazdy den povies taky vtip a ja k tomu pri-
dam svoje vysvetlenie, celkom inaksia ndlada bude
medzi chlapmi. A dostanes aj mozZnost priéinit sa,
za nasu vec. Rozumies!
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6. obraz

STRIEDAJU SA SILUETY EMINY A BRCKA.

Bréko Mal som ta zabit, bez zlutovania aj s nou. Ale
Jja som sa dival, blbec, a hovoril si napal’ do neho
lebo toto ty kurva-vole nezviddnes. Ked'si si zaca-
la dvihat suknu... véelicka. Horidco ako v pekle a ty
roztiahnes pred nim svoje kridla... vetrds. V pekel-
nej horucave tvoj spomaleny pohyb... desi ma. Vi-
dim ako spolupracujes. Mal som strielat aj ked'si
ho zakryvala.

7. obraz

NEZROZUMITEENY HLAS S AGRESIVNOU DIKCIOU. V POZADI PRO-

JEKCIA DIKTATORA. V POPREDI OSTRELOVAC.

Ostrelovac pySNE Rdd recni, ked’ prideme niekam,
kde este zostali nejaké chlapi. Pre poucenie. Tak
dobre hovori, Ze ani nedohovori, ¢o sa vsetci tak
pondhlajui pridat sa k nam. A ty skurvysyn tak is-
to - mas moznost pricinit sa. Zarad' sa medzi nich
a dobre premyslaj, ktorou nohou vykroéis. Pozor!
Pochodom vchod!

VELKE USTA A MODULOVANY HLAS VELITELA S KRATKYM AKCEN-

TOM STUPA NA INTENZITE.

Hlas velitela My Zivi musime vyzyvat, lebo hroby si
nemé. Ti, ¢o v nich lezia, nestadili ani zakri¢at, ale
vy ich odkaz musite pocut, ak nemdte v usiach na-
srané. Lebo oni zbabelost neodpustaju. Na to pa-
madtajte! Nech vystupia ti, ¢o sa uz rozhodli.

8. obraz

POSLEDNY sUD. OSTRELOVAC SA SPRAVA AKO PRI SPOVEDI.

Ostrelovac NeisTo. Nie, velitel neodpusti nic. Ani ng-
rod neodpusta. Tak to povedal. Ani zavdhanie. Boh
mi odpusti moje hriechy, kto iny. Mam, ako kazdy.
Rad si vypijem... ale to nie je v desiatich bozich ani
piatich hlavnych. No bézZe! Zarazi sa NA cHvitu. Tolko
toho, ¢o sme popili... ani to nebolo bohvie ¢o. Skor
bozi trest ako hriech. Aké vino bolo v tom roku, ha?
Pili sme to lebo dajako sme sa museli uvolnit. Ako
konkrétne? Kto si to ma vsetko pamatat. Hram kar-
ty, ale to tiez nie je hriech... Svindlujem, to hej. NARu-
Zivo. Ale ked’ mdm na ruke hornika a krdla a vidim,
ze on tahd eso, vidim, no... urobil som zdarezy na kar-
tdch, nie na vsetkych, len na tych vyssich... No a on
tahd eso, tak mi nedd, aby som si nepomohol, to
je hra, to su karty, to uz tak chodi. Takd moja finta,
vsetkym som poznacil karty, svoje nie... v noci ked’
sa mi nechcelo spat. VYCiTAVO AZ DO HNEVU, AKO VO
WYTRZENI. Lebo medzi snom a bdenim je prilis jemnd
hranica... ked' sa popretrhd, dokdzes to spojit?? Ty si
to vymyslel! Maju ti tvoji anjeli vrasky? Lebo tyto mo-
ji len tak stoja a provokuju, tvare hladké ako mra-
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mor. Zabijaju mi sny. Ja teda znesiem toho dost, ale
toto nie je pre slabé povahy. Strielam do tych vyzeh-
lenych ksichtov, kol'ko sa do nich zmesti. A oni pa-
daju, ale znovu sa postavia. Nikdy nemdm dost né-
bojov, aby zostali lezat. Nie st na to nejaké prasky?
NAVRAT DO PREDOSLEJ SITUACIE — AKOBY SA PREBUDIL ZO
SNA. Robim to v noci, ked' ostatni spiq, Cosi tusia, ze
nieco nie je v poriadku, ale nevedia, a tak odmieta-
ja hrat s mojimi kartami. Ibaze moje karty su cisté!
Viac ni¢. Uz iba také hliposti, ked som bol chlapec,
hovorili mi, Ze éurat do ohna sa nesmie. A ked' sa
nie¢o nesmie a robi sa to, tak to je hriech. Teraz to
robim, ale ohen sa musi zahasit lebo nepriatel ne-
spi. SPOzORNIE. Strielam. Ako kazdy. Iba reéi sa okolo
toho narobia. Také strielanie. Tak... okolo seba. Ho-
vorime tomu, Ze odhdnam muchy, rozhdrnam mraky
a robim diery do zeme. Vsetci to tak robia. NASTVANE.
Zabijam - nezabijam. AZ tak daleko sa o to nesta-
rém. Kto dovidi po koniec strely. SNAZI sA DOBRACKY.
Co... 2eny. Ako chlapi na vojne... ked sa zveéeri, ale-
bo v noci... chodime za babami... posvietime si na
ne baterkami, povyberdme, ktord sa komu paci. Tak
to uz raz chodi. Dajako sa musime uvolnit.

9. obraz

UTtekasici BREKO, V POZADi zZVUKY ZRYCHLENEHO DYCHU,

KTORY SA PREHLBUJE A SPOMALUJE. BRCKO SA STRATI V TME.

V POPREDI OSTRELOVAC — KROKY OKOVANYCH TOPANOK PO-

CAS TEXTU.

Ostrelovaé Ano, velitel! Doviedol som len jedného,
velitel. Akych dvoch? Toho brékavca. Blondiaka nie.
Skade sa vzal. Taki tu ani nie su. Blondiaci u nds
nie su, velitel. NEARTIKULOVANY HLAS VELITELA. No ale
potom ten blondiak uz musel stat medzi tymi, ¢o
sme nasli v dedine... ked' som doviedol brékavca.
Ako indé? KRATKY NEARTIKULOVANY STEK VELITELA. Ka-
marati? Oni dvaja? Blondiak s brckavcom a kama-
rati. Musel by som si vS§imnut, velitel. To tu ani nie
je mozné, velitel. VSak musia byt celkom inej rasy.
NEARTIKULOVANY STEK. Stoprocent... alebo tak nejak
sa volal. Nie Stoprocent, ale stoprocent po nemec-
ky. Hunderaber... tak nejak. Velitel, ked  sa niekto
vola Stoprocent po nemecky, nemoze byt nas. Moz-
no zid. Vedel taky vtip Zidovsky... chcel som, Zeby
sa chlapi zasmiali. Po boji to dobre padne. Velitel,
ale proti Zidom sa oficidlne este ni¢ nepovedalo!

10. obraz

Ostrelovaé Stoprocent, Stoprocent! Ndjdem si ta aj
v pekle. Druhy raz mi neujdes. Daroval som ti Zi-
vot, ale ti ho aj vezmem. To si mi nemal urobit. Aj
s tym blondiakom. Postavit sa vedla neho. Vyuzit
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a odhodit. Vsetci ste rovnaki. Mohol som vediet,
Ze v tej tvojej palici sa neméze zrodit nic normadlne.
VYPOVED PRED VYSETROVATELOM.
Stali tam ako taki dvaja barani. Chlapi hovorili... Ze
ked’ bolo treba urobit krok dopredu... Ze teda sa pri-
davaju k ndm, tak ten brékavec len polkrok, cely ne-
urobil. A ten blondiak, neviem odkial sa vzal, asi
sa skryval v dedine, ani krok. Pozrel sa na velitela...
chlapi vraveli, potom na chlapoy, ale tak éudne, ako-
by mali vsetci rozopnuté nohavice alebo ¢o... a hore
na oblohu, akoby z nej nie¢o padalo. A oni magori,
teda nasi chlapi, po hiom... najprv na gate a potom
hore... POZRIE SA HORE, ZASNiVA sA. UZ ddvno som sa
nepozrel na oblohu. Niekedy som chodieval k moru...
za odlivu na pléz. Baby hore ‘bez’ tikaju ako nac¢aso-
vané bomby, ako moja Zena, ked' sa na fu pozriem...
More tam vtekd rovno do neba. VYSTREL HO VYRUSI.
Do toho vystrel. Z krovia vyletel vtdk a chlapi do
neho zacali pdlit ako splaseni. Ked' prestali, maly
blondiak uz lezal na zemi. Zo spankov mu vyteka-
la krv. Nijaka velka kaluz. Zem vypije vSetko. A ten
vtdk nazraty olovom zostal visiet kdesi vo vzduchu.
Velitela som nevidel. On to neurobil. Dohovorili sa,
s brékavcom. Mozno qj losovali kto odputa pozor-
nost. Ano, vtedy som si vymenil automatiku za pus-
ku. Myslim, Ze to bolo fair, s puskou. Dal som mu
viac sanci. Ako rovny s rovnym. Jedno nabitie a je-
den vystrel. Jeden sniper a dobre vyhliadnuty brc-
kavec. Fair hra.

11. obraz

UTEKAJIUCI BREKO. ZVUKY DYCHU SA POSTUPNE SPOMALUJU

A PREHLBUJU AZ ZANIKNU. DIALOG NA DIALKU.

Emina Brcko... dobre si urobil, Ze si odisiel. Predtym
ked dobojovali a dopili, zisli dolu a ti slusnejsi ndm
hovorili, Ze sa nemusime ni¢oho bat, ak budeme
na nich dobré, Ze to patri k vojne... a potom nédm
dali chleba. Teraz su besni. Nazend nds do jednej
miestnosti. Hromadné znésilfiovanie patri k dob-
re fungujucej vojne, povedal jeden. Dobre si urobil,
ked'si odisiel.

Bréko krici. Lebo ma nechces! Preco ma nechces!?
Pretoze na teba nekri¢im ako on? Preto?!

Emina ...nevlddzem uz nosit svoje telo.

Bréko Su qj iné Zeny, na to nezabiddaj... ktorym sa to
nehnusi. Dalej odtialto... mimo toto peklo.

Emina Saty zo mia najrad3ej strhdvaja... aj ked' by
som si ich radsej vyzliekla sama. Nie...! Ty si to zle
vysvetlujes! Im o to nejde. Preco mi neveris. Chcu
vediet ako ma to boli. Najradsej by vsetci precitli
a myslia si, Ze cez nasu bolest sa im to podari.

Bréko Su qj iné Zeny. Nestvrdnu a netvdria sa tak
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trpitel'sky... ked na to d6jde. ZASNENE. Sniva sa mi
o nich. Tocia sa okolo mia az sa mi moce z toho
hlava. Rozkroéia sa, vsetké ako ty, ako ty. Jedna
po druhej mi ukazuju belostné stehnd... a vyssie
a vyssie az k zadhybom svojich éierfiav. Musim sa
ta dotknut, pohladit... rozopni si bltizku... aj ty aj ty
aj ty qj ty... obnazené provokuju a ja chcem vysko-
cit a stratit sa medzi ich a tvojimi cecikmi... navzdy.
Mozno si uz vyhasnutd sopka.

Emina Niekto podpdlil pivovar. Ty si to bol, Brcko? Te-
raz je voda len na ndmesti. Voda je Zivot. Kvéli vo-
de sa nechavame zabijat.

12. obraz

OSTRELOVAC SLEDUJE DALEKOHLADOM SITUACIU DOLU V UDOLI.

Ostrelovacé Safety haeven - to si nazvali ti, v tych ne-
priestrelnych vestdch. Vraj bezpecné zény, a tak
sa tam vsetci hrnid ako do neba. Pred nami je to
aj tak prd platné. Samé kopce st okolo toho neba.
Nebo nad tddolim. Do toho nebicka ta poslem. A is-
te dobre vies, Ze na tych kopcoch je takych anjelov
straznych ako ja viac. A kazdy mé svojho Stopro-
centa. OBRATI sA kK PRvoJakovi. ODPOVEDE PRVOJAKA
sU NIEZROZUMITELNE. NAPODOBNUJU IBA CHARAKTER RE-
¢1. Hej, hej, daj si odpich! Vazne! Fakt! Té tam dolu
je moja. Rozumies! Je moja a hotovo. O tom sa tu
s tebou nebudem bavit... To si pi$, Ze to dotiahnem
do konca... To je snad moja vec. Strielat budem az
to sdm uzndm za vhodné. Co teba je do toho!?...
Nechaj to na mnaq, jasné. Aj do buducna to nechaqj
na miia, klud, kfud... Ja som pokojny. Ziaden prob-
lém. Nikdy nehovor klud, ked' je problém, jasné...
Pomaly sklop ten kvér... POMALY. Klud, o ni¢ nejde.
Nechaj to tak. Nie je nijaky problém. Jasné! Fajn,
fajn... sme v pohode. V pohode. OSTRELOVAC SI HUN-
DRE SAM POPOD NOs. ldiot, debil! Ma svoje terce, kol-
ko ich potrebuje. Nie! On musi pokukovat po cu-
dzom. Vypraskal by na fiu cely zdsobnik. Debil! Co
moze viac chciet ako vodovod na ndmesti. Uz ta
nebavi strielat do davu, ¢o!

Druhojak NAJPRV V CLONE NEZROZUMITELNE, POSTUPNE ZA-
CiNA HOVORIT ARTIKULOVANE.

Ostrelovaé Iba boh ti rozumie, ¢éloveée.

Prvojak... Ze st to kurvy tam dolu. Podpdlili pivovar.
Kazdu noc sme si odskoéili na pivo... a teraz. Nie,
oni radsej do ¢loveka... na tom najcitlivejSom mieste.

Druhojak Uz sa s nimi neseriem. Strielam na vsetko,
¢o sa hybe. Za pivovar, ale na pivovar... to by som
nikdy. Nikdy!

Prvojak Aby sme nechodili dolu.

Druhojak Lebo oni, kurvy, abstinuji. Co abstinuju. Pivo
pijud, tvrdé nie, ale pivo pijd. Videl som ich pit pivo.
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Prvojak Piju pivo a podpdlia pivovar, ¢o? Hovno piju
pivo. Zeru deti a hotovo.

Druhojak To este potrva, kym bude vsetko hotovo.

Prvojak A co ty len na fu pozerds... predtym tam ma-
la jedného. Taky brékavy bol, ale opatrny, do mus-
ky nevliezol. Davno som ho nevidel. Mozno to schy-
tal inde.

Druhojak Alebo presiel cez rieku.

Prvojak Hovno, mohol prejst cez rieku. Nikto ne-
prejde cez rieku.

Ostrelovaé Brékavy.... Stoprocent hovoris?

Prvojak Brckavy bol, to na stoprocent. Ked' ho uvidis,
mozes si strelit, ale len na isto, aby si ho nevyplasil.

Druhojak Nech mu to napdli rovno do guli lebo ndm
ju kazi. Je nasa. Sak médm pravdu.

Prvojak Keby dobre zamieril na studiu, ma ho. Stud-
na na zdhrade, to je najlepsie miesto. Pit musi kaz-

dy aj on. Raz sa tam ukdze, pride za fou, neboj ni¢.

Druhojak Ale ona je nasa. Poznali sme ju skér ako
on. Este vtedy ked' sme po prvykrat zisli dole.

Prvojak To sme boli este poriadni blbci.

Druhojak To sme teda boli poriadni... Aj tak sa néam
uz nikto nepostavi!

Prvojak k OsTrELOVACOVI. Ideme dvaja dolu, nie...
vsetci poskryvani a ona tam sedi, na Eerstvej hline.
Len tak. Sukia az tuto hore... vSetko jej bolo vidiet,
nie. Aj tricko mala naruby. Nieco na nom po ang-
licky, ale to sa nedalo precitat.

Druhojak Ty vies po anglicky?

Prvojak Ale to sa nedalo preéitat, ked ho mala na ru-
by. Iba dve bodky bolo vidiet.

Druhojak Sak to, ani boh sa uz v tych népisoch nevy-
znd. Co znamenadju. A oni to nosia.

Prvojak Hic ako na skapanie, tak jej vravim, dqj si to
tricko dolu, nie, nech si to pre¢itam. A ona ni¢. Se-
di na tej hline a nié. Tak jej este raz pekne vravim,
daj si dolu to tricko. Lebo ¢o s hou. Sukna az na
bruchu, v tom hici méZe chlapovi zadrbat ani ne-
vies kedy. V noci to je iné. Ale za bieleho dna, na-
pdlia to do teba ani nevies odkial.

Druhojak To bolo ale kurva riziko.

Prvojak No a ona na tej hline, hej, tak jej vravim, ne-
boj sa ty ni¢, moja zlatd, vsetko bude dobré, ale
dqj si to tricko dolu lebo... A vSetko bolo. Za biele-
ho dna. Ale musim povedat, Ze ked som bol na nej,
hej, akoby ma niekto drzal na muske. Také studené
miesto na chrbte, dodnes ma od toho bolia krize.

Druhojak A ¢o bolo na tom tricku?

13. obraz

STRIHY STRIEDAVO NA EMINU A OSTRELOVACA.
Ostrelovaé Maju pravdu. Staci zamierit na studiu.
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Ak Stoprocent utiekol kvoli nej, tak je posrany par-
chant a ona je mrcha, ked' ho nuti k takym veciam.
DivA sA DALEKOHLADOM DOLU DO UpoLIA. To je ona,
nie? Mozno qj on sa tam ukdze. Kde ty zijes, boha
tvojho, v takej kratkej sukni. Ddvas im zabrat. Vy-
malovand az sem to vidiet. Ak usiel za tebou, tak

Emina Brcko, pocujes ma!? Mieril na mna a hrozne
kri¢al, aby som si dala dolu tricko, Ze si chce ten
ndpis precitat. Videl si to. Viem, Ze si to videl. Pre-
to si usiel. Robia ndm aj horsie veci, len kvoli tomu,
Ze chceme zit. Divas sa, Bréko?

Ostrelovaé Co to stvdra, potvora jedna. To sa chces
nechat z fleku odbachnut? To je fakt krava, ked' sa
takto ukazuje. NAMIERI NA NU PUSKU.

Emina Odkedy si odisiel, nerobim nic¢ iné len sa malu-
jem. Urcite sa divas... chcem, aby si ma videl pek-
nd. Mozno dnes to nie je bohvie co, ale... Ty si po-
Cul, ¢o krical ten vojak! Objavil sa tak zrazu. Za
bieleho dria dolu neschddzaju. A strasne krical, Ze
uz si to precital a Ze ak budem na neho dobrd, ne-
cha ma prejst cez rieku. Musela som byt na neho
dobrd, aby ma nenditil prejst rieku. Som kurva, Br¢-
ko? SOM??? Si maj, Brcko. Takého som si ta vymod-
lila. Ked' zatrasies hlavou, do rik mi napadaji ma-
1é ¢ierne kruzky z tvojich vlasov.

Ostrelovac uvorni pusku. Potrebuje chlapaq, to je jas-
né, ale az takto provokovat, to nemusi.

Emina Aj modlim sa za teba, len neviem, kam to vsetko
ide. Hore bolo vZdy nebo. Nebo je vidy hore a dole
je peklo. Teraz su hore ostrelovaci. Kde si ty, Brcko?

Ostrelovac Tebe, pusinka, je asi jedno, kto ta prefik-
ne, ked' o to tak prosis.

Emina Svieta baterkou do tvdre. Velitel a potom
ostatni. Naucila som sa umftvovat svoje telo.
Modlim sa pritom a stipam kamsi hore tizkym
chodnikom. Bojim sa, mam zdvrate... biji ma. Oni
ma pritom este qj biju. Nelutuj ma, prosim, len ma
vypocuj. Zobudim sa na prvé ranné strielanie. PIl-
né modrin, celd polepend, dohryzend, zaslinta-
nd... bohvie kol'ko ich bolo. Vybehnem von a klu¢-
kujem az k studni. Skréend, poleziacky sa umyvam.
A strasne sa bojim. Nechcem zomriet takd necistd.
Ked' sa mi raz podari tym chodnikom vystupit az
na vrchol, uz sa nikdy nevratim.

Ostrelovaé Na to sa nedd divat. Len tupo zamierit
a odprdskndt ju. ZRAZU STRATI NERVY A ZACNE KRICAT.
No ¢o sa divas, krava sprostd. Normdlne oznamu-
jeme len pocty mrtvych, a tu ma s tebou clovek zlu-
tovanie. A nie som za to svojej pamati vdacny, Ze si
eSte pamatam, co je to sucit. Hoci pri tebe mi sché-
dzaju na um veci, z ktorych by sa jeden zblaznil.
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Emina Kazdé rano, ked' sa prebudim, bojim sa, Ze
Vv noci uz neumftvim svoje telo. Divas sa na mna?
Uz mi dochddzaju ocné tiene a zo steny sa mi od-
lepuje tvoja fotografia. Dala som si ju tam, ked' si
odisiel. Vies, Ze sa na nej uz vobec nepodobds. Len
bréky mas rovnaké. Vidis ten komin, alebo ¢o z ne-
ho zostalo? Je na hnom moje meno a datum naro-
denia. Dopisem aj koneény datum. Nemo6zem to
nechat na teba. Chlapi obycajne spanikdria a ute-
¢y, aj ked' sa tvaria. Teraz péjdem k studni. Chcem,
aby ndm bolo spolu krdasne. Ale musis zist dolu.

Ostrelovac Tak kvéli tebe ja musim dolu.

14. obraz

OSTRELOVAC POMALYM KROKOM PRISTUPUJE K EMINE.

Ostrel'ovaé Pod komin. Naucil vas to nejaky vojen-
sky blbec... teoretik. Pod kominom sa dé zachré-
nit, ¢o? Kominy zostdvaju. No ¢o ¢akds, Ze sa teraz
stane. Médm z teba rovno strhnlt to tricko, alebo
to urobis sama?! Rukami si drzis kolend, a to je bl-
bost, rozumies? Strasne to drdzdi. Ni¢ viac nasich
chlapov nevydrazdi ako toto. No ¢o sa divas akoby
sme sa uz poznali. My sme sa, moja zlatd, este za
denného svetla nevideli. MaGm pravdu?!

Emina Skoncujes to so mnou... potom.

Ostrelovaé Co skoncujes? Ako to mysli3? Tie odi...
tvdr, stihly krk... k atlym ramendm a dalej az kam...
stare svety... tvary Zenskeého tela... ¢o este o tom
viem. Strkam svojho pindira do ciernych dier... To
akoze ta mdm zastrelit? Tak tolko, moja zlatd, my
¢asu nemdme. Treba bojovat.

Emina Chcem, aby... az sa pobavis... aby si ma zabil.

Ostrelovaé Uddd... hm... neurob Zene radost.

Emina Chcem, aby si ma zabil.

Ostrelovaé Co ty odo mia také veci... moja vec. Sém
sa rozhodnem. Ked' budes dobrd, mozno aj, ale
najprv si daj dolu to tricko.

Emina Slib! Prisahaj, Ze to urobis!

ZMENA — OSTRELOVAC VYPOVEDA. CHLADNE BEZ EMOCIi AKO

INSTRUKTOR.

Hlas Predvedte ako ste to uskutocnovali!

Ostrelovaé Bezne sme to robili s odistenou zbranou.
Mieri sa na zenu... nohy musi dat od seba. Ja idem
do poklaku... puska v lavej ruke a hlaven jej pod
bradu. Niekedy este predtym nez to, sa jej prilo-
zi puska na srdce a pomaly sa tahd hore. Niektord,
¢o md mensie bradavky, normdlne aj zastopluje
otvor hlavne... Hm. Ano, a2 potom si klaknem. Na
pravé koleno. Lavdci na lavé. Puska sa jej drzi pod
bradou. Chlapi hovoria, Ze s odistenou zbranou je
to vzrusujucejsie. Nikdy som to nerobil s puskou.
ODKLADA PUSKU VEDLA SEBA. ZOSTAVA LEZAT NA EMINE.

Priloha

15. obraz

Bréko Obliekla si to tricko, ¢o priniesol konvoj s né-
pisom ,war never more“. Naruby. Vsetci to nosili
naruby, lebo tie reflexné farby svietili az do neba.
Sla odniest nezdbudky na hrob toho malého, &o
to schytal pred tyZzdiiom. Ani neviem, kde ich na-
Sla. Tu uz pomaly Ziadne kvety nerastu. To tricko
mu bolo az po pdty. Sedela na hrobe, ked' sa obja-
vil. Aby sa zem rychlejsie uleZala. Lebo ti talavi psi
hned vsetko vyhrabi. Chcel som strielat, ale ked’
som sa tak dival na nich ako to robia, prislo ltto...
zo vsetkého... ako je to rozdelené. Ako tym hore
posielaju baterky a nam inkubdtory... ako tym ho-
re pusky a ndm reflexné tricka.

16. obraz

Ostrelovaé NA zemi. Boha tvojho aka si makka...

Druhojak pokLEPE MU NA RAMENO. Pohni, je nds tu viac.

Emina Teraz to urob! Prisahal si! Musis!

Prvojak Mysli na kamaratov. Nepretahuj zbytocne.

MiMICKE VYHODENIE, OSTRELOVAC PADA NA ZEM.

Ostrelovac Hovada, hovada, hovada! Spotené ma-
gorské papule! Maskované hovng, ni¢ iné! Toto sa
tu uz nedd vydrzat. To radsej zdochnem, nez sa na
toto divat. Nebudem uz na to cumiet. Da kazdému.
Ak jej slubi, Ze ju odpraskne hned potom, dd kaz-
dému! Vlastne nie, iba tomu, kto chce. Je to kurva!

17. obraz

Brcko Vytiahli ju von. Len tak zo srandy. Lezala na
starom koberci. Vojaci do seba strkali hlaviiami...
rozliehalo sa to po celom udoli a kriéali... Ber si ju,
ber, este kope! Ale nikto uz asi nemal chut. Zostala
leZat na ceste. Vojaci uz davno na vsetko zabudli.
Uz oslavuju a $¢ia do ohna. Chcel by som ju zasy-
pat nezdabudkami... Emina... a pochovat ta na lu-
ke... ale nepovedala si mi, kde su tu este také 10-
ky... s nezdbudkami. Mieri puskou.

OSTRELOVAC VYPOVEDA.

Ostrelovac Je pravda, Ze sa bijeme za spravodliva
vec, ale musim aj povedat, Ze sa mi nepaci, ked’
sa mftvi nepochovdvaju, aj ked' nie st nasi. Ked
zostavaju len tak pod kominmi. Preto som ju ulo-
zil do zeme, pod komin. Tam, kde si sama vybra-
la. Aj datum smrti som opravil. Splietla sa o jeden
cely den.

Bréko Vdaka ti, pane, za kazdy den, ktorym nds ob-
darit racis.

BRCKOV VYSTREL, OSTRELOVAC PADA.

HubBA - SONY ROLLINS: KARNEVAL POKRACUJE.
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OsoBy Prodavacka
Matka, mirné pokrocilého stredniho véku
Sasa, dvacetilety
Leni, mladé divka

Zmeény prostorud se déji pouze nejnutnéjsimi znaky, lze
vyuzit i videoprojekce. Mezi jednotlivymi obrazy a mo-
nology se setmi. Inscenaéni postup by mél kontrastovat
s jazykem i absurditou situace, mél by nabizet konfron-
taci s tzv. béznym, obvyklym, nebezpecné vsednim.

1. Ndkup

Do obchodu, ktery pfipomind starou masnu, vstupu-
je Matka. Za pultem uz na ni ¢ekd Prodavacka, oblece-
nd v Zenskych satech, které rozhodné nejsou v souladu
se Zzddnou maédni linii, na hlave silonovou blond paru-
ku, kdesi pod ndnosem vyrazného make-upu je moznd
Zivd tvdF - moznd Zeny, moznd muze. Matka dojde az
k pultu a tam skoro septem zacne mluvit.

Matka Jedno dité, prosim.

Prodavacka Coze?

Matka Dité.

Prodavaéka Zivy?

Matka Samozrejmé. Asi tak tfi kila.

Prodavacka Nemdme.

Matka A mizu se zeptat pristi tyden?

Prodavacka Mizete, ale nebude vém to nic platny.

Matka Zaplatim, kolik si Feknete.

Prodavacka Bézte domd.

Matka Rikdm, e vam mdzu zaplatit. Dadm vam, co
budu mit. J& chci dité.

Prodavacka Ja toho chci.

Matka Co cekdte, co vam clovék musi dat? Jste taky
zenskd, musite mi rozumét. Copak v sobé nemate
trochu citu?

Prodavacka Kupte si psa.

Matka Ale ja chci dité.

Prodavacka A co myslite, Ze z toho budete mit?

Matka Vsechno potom dostane smysl, vSechno se
zméni.

Prodavacka Na shledanou.

Matka Kdyz mi ho neddte, tak -

Prodavacka Tak co?
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Matka Néco si udélam.

Prodavacka A potom?

Matka Jak potom?

Prodavacka Copak si myslite, Ze se vdm to povede?
Jste vazné tak naivni? Ono to neni jen tak.

Matka Ja to vazné udélam.

Prodavacka Ja vim.

Matka Copak byste mé mohla mit na svédomi, co?
Reknéte, mohla?

Prodavaéka Pravé, Ze vas na svédomi mit nechci. Ja
vam ho nemdzu dat.

Matka Pro¢ mdm byt zbyte¢nd kvili vasemu rozma-
ru? Pro¢ mi kvali svy Spatny ndladé upirdte i jediny
kousek stésti, na ktery mam ndrok?

Prodavacka Se stéstim na mé nechodte.

Matka Vazné? Vite, co je ‘stésti’ pro mé? - Dité, dite,
dite.

Prodavacka A dal?

Matka Dadl nic! - TakZe mi ho neddte?

Prodavacka Miizete kricet a vyhroZovat, jak chcete,
ale neddm. Uz kviili vém ne. Pochopte to, prosim.

Matka Ja vds prokleju.

Prodavacka To nemizete.

Matka Mdzu. MGzu vés proklit a znicit, stejné jako vy
muzete znidit mé. Vibec vds nezndm, ale uz vas
nendvidim, protoZze mi nechcete dat dité. Mam
na néj pravo, mam prdvo byt matka, ale vy mi ho
berete. Prisahdm pf¥i Bohu, ze -

Prodavacka Slezte dold a mléte. - Coze si to prejete?

Matka Ja? Dite.

Prodavacka Dobre. Jedno tu jesté zbylo. Ale je to kluk.

Matka To vibec nevadi, vlastné tim lip. Kolik za néj
chcete?

Prodavacka Nic.

Matka Nic?

Prodavacka Je jaksi bez zaruky.

Matka Ja prece zddnou zaruku nechci.

Prodavacka Jesté si to mizete rozmyslet. Nemdm
chut nést zodpovédnost za néco -

Matka J4 si to klidné zodpovim sama. Uz mi ho dejte.

Prodavacka Jak chcete.

Prodavacka dd Matce maly, nehybny uzlicek.

Matka Uz ddvno mdm vybrané jméno - Alexandr.
Krasné jméno, vid'te, vznesené, jako z romdnu.
(‘Zapozuje’) Slusi mi to jako matce?
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Prodavacka Ano, ted ano. Ale za par let tieba -

Matka To uz bude Alexandr velky a ja na ného budu
hrdd a budu ho milovat.

Prodavacka Bézte radsi doma.

Matka Jisté. Mdte jesté spoustu prdce, jd to zndm.
Nikdy vém to nezapomenu. Na shledanou. (Ode-
Jjde)

Prodavaéka Rekla si o to pfece sama.

Monolog Matky

Matka Nechtéla jsem byt dalsi roky sama, tak jsem
si pofidila jeho. Uz jsem neméla prazdné ruce.
Chodila jsem po ulici a s podivnou euforii jsem ho
vsem ukazovala a Fikala: ,Podivejte se na tu kré-
su. Jsem matka a miluju svoje dité.“ - Mél vsecko
zménit, prinést spasu. Ale on jenom plakal a pla-
kal a porad se vyptdval na bolest. Ja jsem chtéla
byt Stastnd. On mumlal néco o zkazené krvi. Vée-
ra, kdyz stdl u okna a dival se ven, jsem se na né-
ho znovu podivala. Chtéla jsem se zeptat, kdo to
je. - Pak jsem radsi na vSsechno zapomnéla. Jsem
prece jeho matka a on je mij syn. Mdm z ného
strach. Nevim, co a kdy udéld, natoz abych pocho-
pila, pro¢ to udéld. Mam strach z vlastniho ditéte,
o které bych se méla bat. Ale nemiZzu to nikde Fict,
jsem prece jeho matka. Uz davno mu nefikam Ale-
xandr. Dvacet let se sblizujeme a zvykdame si na se-
be. UZ se nemGzZeme ani vidét.

2. Kosile

Ateliér, cdst mistnosti je zakryta zdvésem. Prichdzi Mat-

ka, nese nakupni tasku.

Matka Saso!

Sasa Co tu chces?

Matka Uz jsi nebyl tfi dny doma. Méla jsem strach.

Sasa Jak vidis, zbyte¢né. Vzdycky jsem tady.

Matka Prinesla jsem ti néco k jidlu. Musi$ mit hlad.
Jsi cely pobledly.

Sasa Prosim té, nech mé.

Matka Prinesla jsem ti taky néco na prevleceni. Ne-
muzes pordd chodit v téch roztrhanych vécech. Co-
pak ti neddvdm penize na obleceni? Nechci, aby li-
di Fekli, Ze se o tebe nestaram.

Sasa Vzdyt se stards.

Matka Sasenko, sundej ty hadry, néco jsem ti koupi-
la. (Vynddvd z tasky balicek s bilymi kosilemi) Podi-
vej se, byly se slevou - tfi za cenu dvou.Tak co to-
mu Fikas?

Sasa Ze je nechci.

Matka Spousta mladych muzi je nosi.

Sasa Ja je nechci. Nosit je nebudu.

Matka Ale co s nimi? Prece je ted nevyhodim.
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Sasa Ja nevim, tak je dej sousedce nebo na charitu,
to je jedno.

Matka Moh bys je nosit aspon tady v ateliéru. MaliFi
chodi v bilém, a ty prece chces byt malir.

Sasa Ani mi je nezkousej, fFikdm. Tfeba je vyhod, ale
j-@ j-e n-e-ch-c-i.

Matka Sdasenko, ty mé jednou utrdpis.

Sasa Dej mi je.

Matka Zkusis si je?

Sasa vezme vsechny tri kosile a jde za zdvés, ten se tu

a tam zavini. S Matkou mluvi pres néj.

Matka Jsi hodny, Sasenko. Copak to neslo hnedka?

Sasa Na nic mi tam prosim nesahej.

Matka Uvidis, Ze se ti v nich bude krdsné malovat.
Bude ti to sluset. Mohla bych té pak treba vyfotit
u stojanu, na pamatku.

Sasa Nechci se fotit.

Matka Ale sluselo by ti to, to mi vér. Tak jsi uz?

Sasa Jesté ne.

Matka Najednou si das zdlezet... Ja vim, Ze té trapi
spousta véci. Treba to, Ze nemds tatu jako ostat-
ni, vid?

Sasa Ani ne, kdyz si radsi umfrel.

Matka Neni prece mrtvy, jenom odesel, kdyz jsem té
pfinesla doma.

Sasa Jeho problém.

Matka Pro¢ o ném mluvis takhle?

Sasa Nemdm s nim vilbec nic spoleényho. Ty sis ho
vybrala, jé ne.

Matka Ale je to jednou tvij tata.

Sasa To uz vickrat nefikej!

Matka Tak uz?

Sasa Jesté moment a bude to perfektni. (Vyjde ve
stejném obleceni, ve kterém zasel za zdves)

Matka Co to md znamenat?

Sasa Nic.

Matka Cos tam celou tu dobu délal?

Sasa Tvoril jsem. To bys nerekla, ale docela mi to slo.

Matka Co to mluvi$ za nesmysly? Jé ti viibec nero-
zumim.

Sasa Konecné jsi na to prisla. Chvilku to trvalo, ale
uz to paninka vi.

Matka Pro¢ se tak chovéas, Saso?

Sasa Mdam malo sily.

Matka Kdyz jsi tfi dny nejed, tak se nediv.

Sasa Tady vibec nejde o jidlo.

Matka Jesté onemocnis, a co potom feknou lidi.

Sasa Ja ti kaslu na lidi. Co jim je do mé? Ja se jich ta-
ky neptdm, proc to a pro¢ tdmhleto. At se treba
vsichni obési -

Matka Jak to mizes Fict?

Sasa Chces to zopakovat?
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Matka Dokdzes jenom ubliZovat, Saso. Pro¢? Nikdy ti
nikdo nic neudélal.

Sasa Vis to jisté?

Matka Ja jsem ti dala, co jsem mohla, snad to nebylo
tak malo. A ty se ted' takhle chovds. Jestli ti nékdo
ublizuje, tak mi to Fekni, ale ja uz vazné nevim.

Sasa Jdi domd.

Matka Ne. Ja chci védét, co se s tebou déje. Rozumis!

Sasa A na co?

Matka Jsem tvoje mama. Chci to védét. Mam pravo
to védét. Musis mi to Fict, Saso, musis?!

Sasa chytne Matku a beze slova ji tahne k zdvésu, za

nimz se predtim ‘prevlékal’. Odhrne ho. Jsou tam tri vy-

cpané bilé kosile, vselijak porezané, misty jsou na nich
rudé skvrny - neni jasné, zda jde o barvu nebo o krev,
néktere cdsti jsou opdleny atd.

Sasa Divej se! Tak to jsem ja!

Matka Co to je?

Sasa Ja.

Matka To neni pravda, to nejsi ty.

Sasa Jsem, jsem to ja.

Matka Proc jsi to udélal?

Sasa ProtoZe uz mé sraly ty nevinny bily kosile. Na-
krobeny limeéky. Rezou do krku jako oprdtka.
UbliZujou mi.

Matka Co to mluvis?

Sasa Stejné jako ty. Ja vim, Ze tfeba nechces, ale ne-
dafi se ti to.

Matka Jsi sobec.

Sasa Svét je jeden nemohouci kripl, ale pro¢ se msti
na mné? Co ode mé chce? JG uz nemizu, jG se budu
branit, vis. Ostatni se museji taky néjak branit, jinak
by to nevydrzeli, jinak by to nebylo mozny prezit.

Matka Jsi cely zpoceny, Sasenko.

Sasa Nedotykej se mé, prosim. Strasné to pali.

Matka Nechces napit?

Sasa Ja jim prece nic neudélal.

Matka Urcité mas horecku, psss - zavoldme doktora.
Jenom klidné lez. Vzpominds si - doktor klepe na
bolistku, potom pise recepis...

Sasa Nech toho.

Matka Promin, uz jsi velky, ja vim.

Sasa Mdmo, &i je to vina?

Matka Psss - no tak.

Sasa Tak éi, mdmo?

Matka Ja nevim. J4 ti, Sésenko, viibec nerozumim.

Sasa Strasné to boli, mami.

Matka Rekni mi co!

Sasa Pomoz mi, maminko, prosim.

Matka Psss - vsechno bude v porddku. Jenom klidné
lez. J& nékoho zavoldm. Jenom chvilku vydrz. Po-
mozte mu prece nékdo. (Spis utece, nez odejde)
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Odbéry: Matka

Prodavacka prichdzi na odbéry vzdy v doktorském plas-

ti a s prenosnym stojanem na zkumavky.

Matka Je nemocny, doktore?

Prodavacka Je nedostatek krve.

Matka Mizete mu pomoct?

Prodavacka Nevim.

Matka Je to mdaj syn. Potfebuju, abyste mu pomoh.
Jestli umre, tak nevim.

Prodavacka To prece nikdo nefek.

Matka Mdm strach, Ze umre moje vlastni dité. Zrov-
na moje.

Prodavacka SeZenu vam jiny.

Matka Ale ja jiny nechci.

Prodavacka Ddte mu krev?

Matka Samoziejmé. Kolik?

Prodavacka Pomérné dost.

Matka Myslite Cistou krev?

Prodavacka Prece nebudete fedit krev pro vlastni
dite?

Matka Sama ji mdm uz zfedénou, aby mi vystacila
aspon na cely den.

Prodavacka Je to vas syn a vy jste jeho matka.

Matka Jisté, jsem jeho matka. Dam mu ji, jistéZze mu
ji dam.

Prodavacka Vyborné. Jako skute¢nd matka.

Matka Jd jsem skuteénd matka.

Prodavacka odebere Matce krev, tu pak napusti do

dlouhé a uzké zkumavky, kterou postavi do prenosné-

ho stojanu.

Prodavacka Vidite, tolik vam ji neubylo.

Matka Pomiize to?

Prodavacka Pomize to, doufdm, ndm viem. Neni
vam dobre?

Matka Trochu se mi zamotala hlava.

Prodavacka Lehnéte si a nohy si dejte nahoru. Krev
vam pujde lip do hlavy.

3. Sen prvni - Setkdani

Otevreny prostor. Sasa stoji zady, hledi pred sebe, hori-
zont je plny rudych car od zdpadu slunce. Chvili jen tak
stoji, pak zacne kricet. Jeden dlouhy vykrik. Jeste do kri-
ku pribéhne Leni. Zezadu mu poloZi ruku na dsta. Sasa
prestane kricet. Otdci se.

Leni Boli to jesté?

Sasa Uz ne.

Leni Cekal jsi tady dlouho?

Sasa Pal zépadu slunce. Mdzu se té dotknout, Leni?
Leni Nevim.

Sasa Ty nechces?

Leni Nepatfim si.

Sasa A komu bys asi tak patfila?
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Leni Nevim, ale sobé uz urcité ne. Prohrdla jsem se.

Sasa Podej mi ruku. Prosim.

Leni mu podd ruku, Sasa ji odhrne rukdv ze zdpésti.

Leni Napul rozdéland prdce.

Sasa Boli jesté?

Leni Kdyz je velky sucho, a pak pFi zapadu slunce.
Vzdycky se pfipomenou, jak se zrcadli po celém
obzoru.

Sasa Co?

Leni Ty otevieny rany. Jsou po celém horizontu. Nevis,
kterou si dfiv vybrat. V ten okamzik mi patfi nebe.
Jenomze to vSechno néjak neimérné boli.

Sasa Pomiizu ti.

Leni Vybrat si tu pravou.

Sasa Ne, od nich.

Leni To jd nechci. Jsou moje. A jenom moje. Uz se mé
nechces dotknout?

Sasa A co kdyz se dotknu zrovna jich?

Leni V nich je ke mné nejbliz.

Sasa Bude té to bolet.

Leni Tak budu kFicet a ono to prejde.

Sasa Mohly by se jesté vic otevrit.

Leni Moznd praveé na to ¢ekam.

Sasa Leni, vis, co Fikas?

Leni Ze nenosim 3perky a nikdy je nosit nebudu.

Leni odejde. Sasa stoji proti obzoru, na kteréem do tmy

znovu vystoupilo pdr rudych car. Zacne kricet.

Monolog Sasi

Sasa Stvorili mé ze slibG, z namodralych vonavych
slibG a ocekavani. Smdli se, kdyz jsem se popr-
vé nadechl, a tleskali, kdyz jsem zaéal chodit. Ten-
krat dékovali nebestim, ted' uz nékolik mésict mléi.
Dvacet let jim trvalo, nez pochopili, Ze nejsem pré-
mie, ale pruser. Kdysi jsem se zkousel modlit. Hle-
dal jsem tu spravnou modlitbu, ale nenasel jsem ji.
Rikam, Ze jsem to zkousel, ne ze jsem se skute¢né
modlil. Je to koneckoncti jedno, uz to nikdy neudé-
ldm. Vzduch kolem mé je plny narkd mych i cizich.
Proto se tu Spatné dychd. Neustdle vsechny stesky
prepirat pres vlastni plice. Ob¢as z toho kaslu. Ob-
¢as mé napadne, jaké to je se opravdu modlit. Vét-
Sinou zvracim.

4. Nemocnice

Vstupuje Prodavacka v doktorskem pldsti. Sasa lezi

v nemochnicni posteli.

Prodavacka Dobry den preju. Tak jakpak se ném
dneska dafi? Aha, takZe jako obvykle. Nic mi do to-
ho neni, ale jste tu preci jenom néjaky ten patek
a jesté jste nerek ani slovo. Reknu vdm, Ze bych
s vami od minuty ménil; cely den v posteli, Zadna
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starost o cas, krasna sestricka. Nic vam nechybi -
to bych vazné bral.

Sasa Vzdyt mizete, kdo vdm brani.

Prodavacka A vida ho. Vyborné, to je skutecné pokrok.

Sasa Chm.

Prodavacka Nezkusil byste jesté néco rict? Je jedno
co, mluvte o éem chcete.

Sasa Nechci.

Prodavacka Ulevi se vdm, kdyz se vypoviddte. Sku-
tecné. Vérte mi, nejste prvni ani posledni, kdo tu
lezi v podobném stavu. Je to pokazdé skoro stej-
né - néco se s pacientem déje, ale vSechna vyset-
feni jsou negativni, eventudlné s drobnou odchyl-
kou od normy, nic prokazatelné patologického.

A tak zkousime rtzné léky.

Sasa Vsim jsem si.

Prodavacka Chdpejte, ¢éim vice ndm toho o sobé rek-
nete, tim vice budeme védét, a tim vic pro vds mad-
zeme udélat.

Sasa To tézko.

Prodavacka Jisté, nechcete se svérovat cizimu éloveé-
ku, to je taky normdlni, rozumim vam.

Sasa Nicemu nerozumite.

Prodavacka Nemohu vdam pomoci, kdyZ nebudete
spolupracovat.

Sasa Ja se vds o pomoc neprosim.

Prodavacka Péza pesimisty, nebo co? Prosim vds,
proberte se, ¢lovék ve vasem véku, s vasimi moz-
nostmi, které se vam nabizeji. Jiny by na vasem
misté uz davno néco udélal.

Sasa A co?

Prodavacka Néco sdm pro sebe -

Sasa Blablablabla...

Prodavacka Néco jsem vam pfines.

Sasa Co? - Tak to ne!

Prodavacka Ale no tak.

Sasa Klidné ji zase odneste. Nechci ji.

Prodavacka Je to dovoz. Nejnovéjsi vyrobek jedné
americké firmy.

Sasa Vyborné, to jsme jesté nezkusili. Nehty se mi
zacaly lamat po rakouskych tabletdch, zrak se mi
zhorsil po sirupu ze Svycarska, tiky mém od né-
meckych pratel a Francii vdécim za krece po celym
téle. Jesté mGzu chodit a mluvit, co?

Prodavacka Méjte rozum. Na vsechno se divate moc
cerné.

Sasa Jdéte ode mé, doktore, prosim. Jinak neru¢im
za to, co udélam.

Prodavacka Vzdyt to pomiize celému vasemu orga-
nismu.

Sasa Ale jd nejsem vilbec nemocny, sadm jste Fikal, ze
vsechny moje vysledky jsou vlastné v poradku.
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Prodavacka Ovsem. Jde spiSe o prevenci, o posilnéni.

Sasa Nic nepotfebuju.

Prodavacka To nechte laskavé na mné, co potrebuje-
te. A nechovejte se jako dite.

Sasa Nechci to!

Prodavacka Kazda legrace ma sviij konec.

Sasa Ja ty léky nepotrebuju.

Prodavacka Ani nevite, co mluvite.

Sasa Pravé Ze to vim. Vsechno mém v sobé. Jejich
prasky, vase pokusy... Jenom sebe tam uz nemdm.
Tomu kriplovi, co kazdy dvé hodiny zadéla prostéra-
dlo, co zapomind vidét a obéas nemtize mluvit, ten
lék klidné dejte, ale mné ne, ja tu kapacku nechci.

Prodavacka Abyste nelitoval. Nutit vas nebudu. Ses-
tro! Sestro, omyjte ho!

Prodavacka odejde, prichazi sestra Leni s potrebami

na umyti pacienta.

Leni Dobry den, tak jakpak se nam dnes dafi?

Sasa Jak asi.

Leni No tak, prece se s vdmi nebudu tahat o pefinu.

Sasa Omyjte mi jenom oblicej a ruce.

Leni Musim vés omyt celého.

Sasa Ne, to nedovolim. Prosim.

Leni Co jancite, Saso? Vzdyt vas jenom omyju.

Sasa Omeju se sam.

Leni To nejde. Ru¢im za vds. Mam vds omyt, tak vas
omyju, jako ostatni sestry myji ostatni pacienty ve
vsech nemocnicich.

Leni jde k nemu bliz, Sasa ji vyrazi plechovy lavor, ten

s rinkotem padd na podlahu. Sasa se schouli na po-

steli.

Sasa Prosté se stydim. Chdpete to? Pro¢ ma na mé
sahat cizi clovék? Mejete nds jako dobytek na bé-
zicim pasu - jako na jatkdch. Proc¢ vy? Jste mladd
a hezka. Proc jste se tu nechala zavfit? Ja nechci,
abyste mé vidéla takhle a... Jak se jmenujete?

Leni Uklidnéte se, Saso.

Sasa Jak se jmenujete?

Leni Leni.

Sasa Leni. A odkud jste prisla?

Leni Nesmim s vdmi mluvit o svém soukromi.

Sasa Kdo to rek?

Leni Pan doktor.

Sasa Na toho kaslu. Chci védét néco o vas. Tak mluvte!

Leni Mdm z vds strach.

Sasa Omlouvam se. VZdyt ja chci jenom pry¢. Treba se
nékdy vratim, ale ted’ chci pryc. At mé necha doktor
odejit. Nikomu jsem prece nic neudélal, nemocny
nejsem, sém to Fikal. Pro€é mé sem vibec zavreli?

Leni Nejste tu zavieny. Jste v soukromé nemocnici.
PomizZeme vam.

Sasa Od ceho?
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Leni Nevim... nejsem lékafr.

Sasa Tohle prece neni Zddnd nemocnice, Leni. Kolik
je tu asi pacienti? Kdo je ten chlap, co tu slidi v bi-
lym plasti, premyslejte.

Leni Ale on -

Sasa Mdm tu podivné sny. Sny, ve kterych je vSech-
no uplné jinak. A ja jim véfim. Véfim jim vic nez to-
mu, co vidim. Vy jste mi v tom poslednim slibila po-
moc. Slysite? Rikam, Ze jste mi vtom poslednim
slibila pomoc.

Leni Vzdyt vdm pomdahdam.

Sasa Tak mé pustte pry¢.

Leni Pry mazete byt nebezpecny.

Sasa Kdo to rikal?

Leni Pan doktor.

Sasa K certu s nim. Leni, pfece tomu nevéfite, pustte
mé, prosim. JG nemuzu ubliZit ostatnim, vZdyt ani
nevim, co sam se sebou. (Chytne ji za obé zdpésti,
pofoukd je) Pojd’ se mnou.

Leni Ja -

Sasa Uz to tady nevydrzim. Potfebuju prostor a bar-
vy. VEFis mi? VEFis, ze tahle vééna bild maze néko-
ho bolet?

Leni Ja nevim. PGjdu.

Sasa Coze?

Leni Pljdu s tebou. Vim, kde jsou tvoje véci. Rychle.

Sasa Budeme se mit krdsné, slibuju.

Leni Tady maés.

Sasa Otoc se, prosim.

Leni Pospés si.

Sasa Zase budu volny a najdu spoustu barev, spous-
tu. | pro tebe, slibuju.

Leni Honem.

Sasa se prevlékd, hlidd, aby ho Leni nevidéla. Kdyz je

hotovy, dotkne se ji a oba chtéji odejit. Proti nim vystou-

pi v doktorském pldsti Prodavacka.

Prodavacka Kampak? Co to mdte, Saso, na sobé?

Leni Své véci.

Prodavacka Kam v tom chcete jit?

Sasa Pryc.

Prodavacka Upozornvuji vds, Ze je to nebezpecné.

Sasa Pro koho?

Prodavacka Pro vés.

Sasa To je k smichu.

Prodavacka Mél byste zistat.

Sasa Copak jsem nemocny?

Prodavacka To ne, ale normy -

Sasa Pro mé vase normy neplati. A i kdyby, podle vy-
sledkt z laboratofi jsem skutec¢né nemocny, co
doktore?

Prodavacka Podle laboratore ne, ale... jak bych to
vyjadril... Sestfi, pomozte mi.
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Leni Ja?

Prodavaéka Reknéte néco.

Leni NemizZete ho tu drzet proti jeho vili.

Prodavacka Vite, co Fikate?!

Leni Md prdvo odejit, pokud chce, to prece vime
vsichni.

Prodavacka Samozrejmé, ale v jeho vlastnim zdjmu -

Leni Chce odejit.

Sasa Nemiuzete nic, doktore. Viibec nic.

Prodavacka Vi o tom vase matka?

Sasa Co myslite?

Prodavacka Bude mit starost, nechte ji tu aspon
vzkaz.

Sasa Dejte ji za mé pusu.

Leni Tohle je pro ného lepsi.

Sasa Posleme vam pohled.

Leni Nezlobte se, pane doktore. Nemusite se bat, ja
se o ného postaradm. Dadm na ného pozor.

Sasa Méjte se. (Odejde)

Leni Na shledanou.

Prodavacka Krev - to je zdklad, Leni. Pamatuijte si,
dokud je v poradku krev, je to dobry. Ja nevim, co
s nim je. Moznd to ani védét nechci, ale tohle je je-
diny, co vdm mizu poradit. Dejte pozor na krev,
jestli se néco stane s ni, tak nevim.

Leni Dobre.

Prodavacka Krev, Leni, nezapomerite, o tu jde, o tu
jedinou tu vlastné jde.

Leni odejde.

Odbéry: Leni

Leni Je mi s nim krdsné. Je mi s nim krdsné. Je mi
s nim krasne.

Prodavacka Mate prilis sily, Leni.

Leni Co?

Prodavacka Kazdd premira nese zhoubu. Byla by
vas skoda a jeho to stejné jenom nici.

Leni Mdm silu i pro ného.

Prodavacka Mate krasné rty, pIné krve. Poslete mu
néco.

Leni Posildm mu denné myslenky, skoro vsechny, co
mam.

Prodavacka Ty nestaci. Poslete svoji lasce kapku kr-
ve. Podepiste si ji.

Leni Lasku?

Prodavacka Ovsem.

Leni Krvi.

Prodavacka A pro¢ ne?

Leni To neni potfeba. Neni divod, pro¢ bychom do to-
ho méli plést jesteé krev.

Prodavacéka Bojite se odbéra?

Leni Mdm po nich modfiny.
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Prodavacka Tim by vse jenom ziskalo na sile.

Leni Nechci do toho plést krev, uz jsem vam to jed-
nou rekla.

Prodavacka Divejte se - ja vim, od ¢eho to mate.
Driv jste se té krve chtéla zbavit, bezdiivodné, jen
tak ji nechat stfikat do vzduchu, at si ji svét roze-
bere, Ze vy o ni uz nestojite, a ted’ - kdyz to ma vy-
znam - ji dat nechcete.

Leni NemuzZete jen tak promichat moji krev s cizi, to
prosté nejde.

Prodavacka Jde snad predevsim o ného.

Leni Pustte mé.

Prodavacka Obétujte taky svoji krev.

Leni Pro¢?

Prodavacka Pro tplnost. Polovicatost nema vyznam.
On si zaslouzi prece vic.

Leni Nechci to poslouchat.

Prodavacka Umfre, kdyz nedate.

Leni Nevérim vam.

Prodavacka Riskujete.

Leni Prece -

Prodavacka Stacilo by par kapek. Vam chybét nebu-
dou a jemu pomuzou. Na drobné modfriny jste si
prece uz zvykla.

Leni Nesndsim to.

Prodavacka Tak zaviete oci a néco si zpivejte.

Prodavacka odebere Leni krev, pribude dalsi zkumavka

do prenosného stojanu. Leni se chyti za loket a v boles-

ti se zkrouti nékde u kraje.

5. Obraz

Stary vybrakovany kostelik. Leni prichdzi.

Leni Saso, uz jsem zpdatky!

Sasa Baf!

Leni Mdm pro tebe prekvapeni.

Sasa Mdm zavfit oci?

Leni Urcité.

Sasa Uz?

Leni Jesté ne.

Leni vytahuje prosteradlo, které prinesla, Sasa md ce-

lou dobu zavrené oci, i pri dalsich slovech.

Leni Sahni si.

Sasa Platno?!

Leni Prostéradlo.

Sasa Je hruby. Budou na ném krdsné drzet bar-
vy. A je velky, bude to velikansky obraz. Ten, o kte-
rém jsem ti tolikrat vypravoval. Mdj prvni, oprav-
dovy obraz.

Leni Myslela jsem, Ze si ho poloZime na zem, aby-
chom mohli spat vedle sebe.

Sasa (otevre oci) Na spani je ho skoda.

Leni Mohli bychom se milovat.
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Sasa Potfebuju barvy, spoustu barev. Nanos sem
vsechny barvy zvenku, vsechny, co najdes.

Leni MdzZeme jit rovnou ven.

Sasa Vzdyt tam prsi, barvy by nemohly zaschnout.
Slily by se v neuréitou temnou a byly by k neroze-
znani. A pak chci byt tady uprostred téch krasnych
barevnych vyplni. Zndm je zpaméti, a prece se ne-
miZzu vynadivat. Cely barevny zamek.

Leni Je to zapraseny kostel, Saso.

Sasa Katedradla s klenbou az k nebi.

Leni Je tu sucho. Spatné se mi tu dychd.

Sasa Tos mi ale nikdy nerekla.

Leni Nechtéla jsem ti délat starosti.

Sasa (polibi ji) Uz je to lepsi?

Leni Jdu pro ty barvy.

Leni odejde, Sasa kleci na zemi, rozprostird prostéera-

dlo na zem, urovndvd vsechny hrboly atd.

Sasa Bude to ten nejkrasnéjsi obraz na svété. Vsech-
no nechdm barvam a bilou zakryju. Budu v ném
cely, se vs§im, co ke mné patfi. Bude zpivat, hladit.
Neublizi, nikdy a nikomu, nedokaze ublizit, nebu-
de to mit zapotfebi. Bude krdsny a plny. Mdj prv-
ni obraz.

Vraci se Leni, nese v ndruci kvétiny, hlinu, uschlé vét-

ve apod.

Sasa Jsi rychle zpdatky. Mas toho dost?

Leni To je vSechno, co jsem nasla. (Vse polozi pred
ného)

Sasa Dékuju. Je jich tolik, s kterou jenom zaéit? (Za-
¢ne poklddat barvy na platno) Trava - na zelenou.

Leni Krdsny.

Sasa To teprve bude. Ted' Zlutou. Leni, podej mi pro-
sim Zlutou.

Leni Tady.

Sasa Bude o slunci. Ohromny obraz slunce.

Leni Venku je opravdové, sviti pres dést a je tam du-
ha..

Sasa Prset prestane a slunce zas vecer pojde. Ale mo-
je ne. Kde je modra?

Leni Modrych kytek bylo venku mdlo.

Sasa Tohle mi staéi.

Leni Mds v rukdch tolik citu, umis se dotykat.

Sasa Zarli§ na ten obraz?

Leni Asi ano.

Sasa To nemusis. Nesmis na néj Zdrlit, vzdyt je upl-
né odjinud.

Leni Ja vim, jenom -

Sasa Chybi cervend. Tys nedonesla cervenou, Leni.

Leni Venku nebyla.

Sasa Lzes.

Leni Ne, cerveny kytky jesté nevykvetly. Je jaro.

Sasa Ale ja potrebuju cervenou.
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Leni Venku prosté neni.

Sasa Musi byt. J4 ji potfebuju. Rudou a Zhavou, jinak
to nemd vyznam. Pochop to, prosim. Potfebuju
cervenou - ¢ervenou, rudou - jako krev. Krev tomu
chybi. Leni -

Leni Sasenko?!

Sasa Odejdi!

Leni Neni ti dobre.

Sasa Jdi se prosim projit.

Leni Jsi cely zpoceny.

Sasa Béz se podivat jesté jednou na duhu. Bude ti to
venku sluset. Lip je ti tam, ne?

Leni Co se to s tebou déje?

Sasa Prosim, jdi se projit, jG tu zatim budu jesté ma-
lovat, potrebuju jen klid na prdci, nic vic.

Leni Ale prece -

Sasa Poslouchej mé, ty ted' na chvili odejdes - ven,
tam se ti dobfe dychd, na pul hodinky, ja vic nepo-
trebuju, a az prijdes, bude obraz hotovy.

Leni Saso, ja bych radsi zistala.

Sasa Vzdyt se za pudl hodiny mazes kdykoli vratit. Ted'
béz ale ven. Natrhej jesté ty modry, prece jenom
budu jesté néjaky potfebovat. Vidis, tady jesté zi-
stal bily roh. Prosim.

Leni Jsi v poradku?

Sasa Lip mi nikdy nebylo.

Leni odejde, Sasa kleci u obrazu. Pohladi pldtno, po-

tom si vyhrne rukdvy a jde cosi hledat do rohd. Po chvili

zvedne strep. Opét jde k pldtnu a klekne si na néj, strep
prilozi k zdpésti. Ozve se Leni.

Leni Saso -

Sasa Ty ses uz vratila?

Leni Ja jsem neodesla.

Sasa Tos méla.

Leni J4 vim, cos chtél udélat. Nedovolim to.

Sasa Nechtél jsem udélat viibec nic, jenom dokon¢it
obraz. Uz o tom nebudeme mluvit. Dobre?

Leni Netrap se. Slibuju, Ze ti sezenu vSechny barvy
a bude jich dost nejenom na jeden obraz. | ¢erve-
nou sezenu.

Sasa Kdyz neni.

Leni Jak neni?

Sasa Rikalas, Ze venku neni.

Leni Kdyz neni venku, tak je uvnitf.

Sasa Jak to myslis?

Leni Aspon to uz nebude napdl.

Sasa Ja ti nerozumim.

Leni Ddm ti svoji krev.

Sasa Co?

Leni Krev.

Sasa Ani nevis, co povidds.

Leni Mohl bys dokonéit obraz - to prece ma smysl.
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Sasa Uz ho nechci dokoncit.

Leni Neboj, bude takovy, jaky chces, o jakém jsi mi vy-
pravoval - Gplny.

Sasa Leni -

Leni Sam jsi to Fikal - dplnost, dokonalost - rozu-
mim ti.

Sasa Ja ho nemGzu dokoncéit!

Leni MuzZes. Potrebovals jen cervenou, a ted ji mas.

Sasa Jdi pryc, prosim te.

Leni Dokoncime ho spolecné.

Sasa Nestoji mi za to.

Leni Jediné v ném budeme oba skuteéné dva spolu.
Podivej se na mé, uplnost, naplnéni - tak se tomu
fika? Hlavné nic napul. Kdyz tam bude chybét jen
jedind barva, nebude to ani polovina toho, co by
byl se vSemi.

Sasa Nebudeme o tom uz mluvit.

Pauza.

Leni Musis mi dovolit, abych ti pomohla.

Sasa Takovou pomoc ja nechci.

Leni Takovd pomoc se neodmitd.

Sasa Nedivej se tak. Rek jsem ne.

Leni Prosim.

Sasa Nemizu.

Leni Musis to udélat. Kvili néam obéma.

Leni si lehne na zdda. Sasa stoji nad ni.

Leni Pojd.

Sasa Ne.

Leni Sasenko, prosim. Nemds prece strach.

Sasa Brzy bude zapadat slunce.

Leni Stihneme to. Pfi zdpadu slunce bude obraz uz
ddavno hotovy.

Sasa A co kdyz je jind moznost?

Leni Neni. Uz skoro zapadd, nesmis se tak dlouho
rozmyslet.

Pauza.

Leni Tak Sasenko.

Sasa Nefikej mi aspon jménem.

Leni Neboj, nebudu kricet.

Sasa Leni -

Leni Nikdo takovy neni -

Sasa si lehne na Leni. Zcela se setmi.

Monolog Leni

Leni Nékdy se mi oteviraji rany. Samy od sebe. Jizvy
vypadaji docela zahojené, ale pak z ni¢eho nic na-
jednou zarudnou, péli a zaénou krvécet. Krev je
uplné cerstvd, dokonce jesté voni. A k tém znovu-
otevienym jizvdm €as od ¢asu pribudou nové rany.
Krvaceji, zarudnou a za chvili by z nich mohly byt
jen bilé jizvy. Byla bych jen snuska jizev. Ale krev
v nich nezaschne, nemuze zaschnout. Pry porucha

Priloha

srazlivosti, oficialné. Jako by v té rané nebyly sti-
ty, které by krev zadrzely doma. Ale je to jinak - ty
Stity tam jsou, ale ja je nechci pouzit. J& krvi nedo-
volim, aby zaschla. Véfim na neustdly dést. Milu-
ju vodu. Jsem v ni volnd, lehéi. Ve vodé rany tolik
neboli, rozprostrou se po hladiné a neboli. A krev,
jakkoli se na vzduchu uz necerstva kazi, se tady
ani zaschnout nesnazi. Moje krev pfistoupi na mo-
je podminky.

6. Sen druhy - Bolest

Na zemi proti sobé sedi Sasa a Leni, oba jsou nazi.

Leni Kvete ti dlan.

Sasa To nic. Nevsime;j si toho.

Leni Ukaz, mas krec v prstech. A tady ten flek - cer-
veny vino.

Sasa To neni vino.

Leni Co to povidas? Vidim a ochutnam.

Sasa A?

Leni To neni vino. Ja nevim, jak pFesné chutnd, ale
mohla by to byt mozné...

Sasa Krev.

Leni Ukaz, zavdzu ti to.

Sasa Nech toho!

Leni Boli to?

Sasa Boli.

Leni Nezavirej o¢i. Pomizu ti, neboj. Ale musis néco
Fict. Aspon slovo.

Sasa Jdi pryc!

Leni Zistanu tady. Chci ti pomoct.

Sasa To nejde.

Leni Pro¢? Musi to jit, jinak vykrvdcis.

Sasa Ta krev neni moje.

Pauza.

Leni Co?

Sasa Ze ta krev na my dlani nepat¥i mné. Dneska
jsem totiz zlomil jednomu ditéti rucicky. Ukazova-
lo pal sedmé.

Leni Co je zlého na pul sedmé?

Sasa V sedm mé mél zabit priliv.

Leni A to dité?

Sasa Umrelo uz v pil sedmé. Ani nebrecelo.

Leni Mné vcera ukradli slunecnici. Neméli sirky, tak
mi ukradli slunecnici. Ani nevim, kdo to byl.

Sasa Treba mu byla zima.

Leni Snad.

Sasa Dnes ma byt duty Gplnék.

Odbéry: Sasa

Prodavacka Dalsi prosim. Tak copak vés trapi?
Sasa Jsem sam.

Prodavacka Ale jdéte.
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Sasa Jdéte kousek ddl, nesnesu, kdyz nékdo stoji tak-
hle blizko.

Prodavacka Mizu vém pomoct.

Sasa Jak?

Prodavacka Smichdm vasi krev s krvi ostatnich lidi.
Vpustim trochu vasi krve do nékoho jiného, ¢ast -
tak akordt na pochopeni.

Sasa Nesmysl.

Prodavacka Copak?

Sasa Prece po mé nechcete, abych tomu veéril.

Prodavaéka Nemusite tomu vérit, ale za zkousku nic
neddte.

Sasa Uz jste to nékdy udélal?

Prodavacka Jisté.

Sasa A vyslo to?

Prodavacka Presné podle mého prani.

Sasa Stejné si radsi po¢kdm. Je to jen prechodny
stav.

Prodavaéka Rek bych spi$ na doZivoti. Navic proé
cekat, kdyz to mlzete mit hned?

Sasa Kapku?

Prodavacka Jen tfi. Pro dnesek mi tplné staci tfi.

Sasa Dobre, dnes to dovolim, ale zitra uz nechod'te.

Prodavacka Jisté. Stoupnéte si.

Prodavacka odebere krev i jemu. Ve stojanu md tak uz

tri zkumavky.

Sasa Jste jesté tady?

Prodavacka Ne. (Déld kolem neho kruh kridou)

Sasa Déla se mi Spatné, je mi strasné slabo. Potre-
boval bych aspon sklenici vody. Nebo spis krve. Tu,
co jsem vam dal. Vratte mi ji, prosim, dadm vam ji
jindy. Ted' ji potfebuju mit v sobé.

Prodavacka prejde ke stojanu. Do pohdru slije krev ze

vSech tri zkumavek. Prodavacka si stoupne za ného. Sa-

Sa ji nevnima.

Sasa Vratte mi moji krev. Prosim.

Prodavacka zvedne pohdr k jeho dstim, nechd mu pri-

vonet. On klekne. Ona sama pohdr vypije.

7. Slepota

Sasa kleci zddy, pres oci md cernou pdsku, to ale zatim

neni videt. Prichdzi Matka.

Matka Sasenko -

Sasa Prejete si?

Matka Uz jsem u tebe, vSechno bude dobry, uvidis.
Podivej se na mé. (Uvidi pdsku) Co to je?

Sasa Jsem slepy.

Matka To prece neni pravda.

Sasa Kruci, jak pordd mizete védét, jakd je moje
pravda?

Matka Prece neni divod, abys byl slepy, SGsenko.

Sasa Nejsem Sasenka.
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Matka Kdo ti ublizil, chlapecku mdj?

Sasa Jsem jenom slepy a jsem cizi. Rozumite?

Matka Ne.

Sasa Bézte domu.

Matka Proé mi pordd vykas?

Sasa ProtoZe vds nezndm.

Matka Ale ja té zndm. Co to tady zase predvadis?
Sednes si tu s paskou pres o¢i a Fikds, zZe jsi slepy
a Zze mé neznds. Na co si to zase hrajes?

Sasa Nerozezndvam ani jedinou barvu - ani ¢ernou.
Vsichni si mysli, Ze ‘vidim’ jen ¢ernou, ale ani tu
nerozezndm. Tam je jenom néco tmavého, jako by
se vSechny barvy slily do neurcité tmavé, nic vic.

Matka Sundej tu pasku, prosim té.

Sasa NepomiizZe to.

Matka Sundej ji.

Sasa Kdybych ji sundal, vSechen hnis by mi tek po
tvaFi a na tu mé bude treba jesté nékdy nékdo
chtit polibit.

Matka se pokusi ho polibit. Marne.

Sasa Ty ne!

Matka Jsem tvoje matka.

Sasa Moje matka neni.

Matka Prober se konecné.

Sasa Uz se stalo. Umrela. Umrela s mym zrakem.

Matka Ja kruci nejsem mrtvd. Slysis?

Sasa Rikala jste néco?

Matka Potrebujes nékoho, kdo se o tebe postara. Ne-
muzes byt sam.

Sasa Jsem se svym hnisem. UZ jsme jedna ruka, ne-
rozluéni kdmosi.

Matka Omyju ti oéi.

Sasa Nikdo mi je nesmi omyt, jenom ona, ale ona mi
je omyt nemuze, je moc sucho. Ji to taky boli.

Matka Koho?

Sasa Leni. Malou, tichou Leni s destém.

Matka Jsi cely zpoceny, pFinesu ti véci na prevleceni,
nebo se nastydnes.

Sasa Prsi.

Matka prindsi bilou kosili a pestrobarevnou kravatu,

postupné ho oblékd.

Matka Nejdriv dame pryc ty hadry. Zase bude dobre.

Sasa Co je to?

Matka Kosile.

Sasa Jakou md barvu? Je tmava?

Matka Uplné tmavd.

Sasa Dobre, bilou bych nesnes.

Matka Slusi ti.

Sasa A co je tohle? Opratka, vid?

Matka Nemusis si ji brat.

Sasa Ja chci, zaslouzim si ji. Je ¢erna?

Matka Je.
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Sasa To se hodi - kdyz vdm umfe mdma, vzit si tma-
vou kosili a ¢ernou kravatu.

Matka Jisté.

Sasa Mél jsem mdmu, ale ztratila se.

Matka Ztratila?

Sasa Blbost. Clovék se nemiize jen tak ztratit. Umfe-
la. Nevadi. Byla to jen tmava silueta proti oknu.
Vic nevim. Nevim, o ¢em mluvila, neposlouchal
jsem ji. Nevim, jaké byly jeji doteky, neméla ¢as
se mé dotknout - jen jednou za ¢as - na svatky
a tak - mé ta silueta objala s ohromnou silou a ja
se dusil. Dusil mé jakysi tmavy obrys, pres ktery
jsem nevidél z okna. Ale to uz je vSechno pryc.

Matka na ného hledi. Sasa si najednou nasadi tma-

vé slunecni bryle, vezme si obchodni kuffik. Stoji bez

pohnuti.

Sasa Prejete si?

Matka Dite.

Sasa Nemdme.

Matka A mohu se zeptat pristi tyden?

Sasa Muzete, ale nic se nezméni. Pro véas tu uz nic ne-
madm, svuj pridél jste vycerpala. Lituji, leda kdyby
se snad objevil néjaky novy odloZenec, tak bychom
vam ho mohli jisté rezervovat. Na splatky.

Matka Budete moc laskav.

Sasa Bylo mi potésenim.

Matka Na shledanou. (Odejde)

Sasa Sbohem.

Monolog Prodavacky
Prodavacka si behem prvni ¢dsti monologu sundd pa-
ruku i damské saty. Zbude naliceny chlap. Vezme si Zu-
pan. Pri druhé poloviné stoji a divd se mimo pritomnost.
Stoji' v kridou nakresleném kruhu.
Prodavacka Cely Zivot si slibuju, Ze za¢nu znovu.
Stoupnu si na tlustou startovni ¢dru, kterou jsem
si sam udélal patou do pisku. Jesté ted mi v krvi
koluji nazlatlé zrnka. Stojim tu za tou ¢arou a ¢e-
kam, ze kazdou chvili musi zaznit vystrel - a ja ji

Priloha

prebéhnu a poletim ddl. Ta rana mé propusti z mi-
nulosti na novou drdhu, kde bude vSechno dplné ji-
né a ja budu stdle dal a ddl... Jenze je ticho a jé uz
tisice let stojim za tou ¢arou, kterou jsem si sGm
udélal. Ten vystrel ne a ne pfijit. Tisice let a v cili
pry jde o setiny sekundy. Nem{Ze to trvat dlouho
a dojde mi sila i na stani, pak uz tu éaru nikdy ne-
prekroéim. Nemizu ji smazat, ale mdzu ji sebrat
ze zemé, udélat na ni smycku a oba nds poveésit
na nejblizsim stromé. Neni to moc pohodiny, rad-
Si bych se zastrelil. JenomzZe to bych se taky nemu-
sel dockat.

Prodavacka si myje tvdr a ruce.

8. Galerie
K Prodavacce, kterd se stdle jesté snazi smyt make-up,
prichdzeji z riznych stran ostatni. Zastavi se kus od ni.
(Ndsledujici repliky vitbec nemuseji zaznit, mohou byt
nahrazeny jinym obrazem.)
Leni Ukdzali mi bolest a jé ji zacala vyhleddvat.
Matka UblizZila jsem a bylo mi ubliZeno.
Sasa Bylo mi ublizeno, ublizil jsem.
Leni Jizvy se zrcadli po celém obzoru, nevis, kterou si
dfiv vybrat.
Matka Jedno dité, prosim.
Sasa Obcéas mé napadne, jaké to je se opravdu modlit.
Leni VéFim na neustdly dést.
Matka Ddm mu vSechno, viechno, co budu mit.
Sasa Zlomil jsem jednomu ditéti rucicky, ukazovalo
pul sedmé.
Leni Jednou moje krev pristoupi na moje podminky.
Matka Zvykali jsme si dvacet let, uz se nemazeme
ani vidét.
Sasa V sedm mé mél zabit piliv.
Poslednich devet replik se neustdle opakuje. Jsou ale
tissi a tissi. Prodavacka vyndd z kapsy Zupanu cigaretu,
zapdli si ji. Nezbylo nic nez bizarni sousosi.

Konec
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L'étude de Jan Cisaf L’acteur au sein
d’un ensemble s’interroge, dans sa
premiére partie intitulée Hier, sur
I’émergence du phénomeéne du « jeu
d’ensemble » dans le théatre drama-
tique. Ce phénomene surgit au mo-
ment ou le théatre dramatique com-
mence a étre investi par des créateurs
qui imposent aux « ensembles » (théa-
tres) leur propre conception du pro-
gramme et du jeu, qui exigent des ac-
teurs le respect de ce programme et
qui tachent de le réaliser. C’est pour-
quoi ils essayaient de mener les ac-
teurs vers un style commun de travail,
car c’est toujours en fin de compte
I'acteur qui crée le systéeme signifiant -
et le sens - de la mise en scéne. Le
matériau de base utilisé par I'acteur
étant son propre corps, le caractere
«d’ensemble » est forcément miméti-
que (ce principe a atteint son sommet
dans le « jeu d’ensemble » au théatre
de MCHAT). Or, une autre conception
du jeu d’acteur a vu le jour, fondée sur
le caractere « artificiel » du théatre et
sur I’évolution de I'acteur vers une ex-
pression visuellement métaphorique.
Le théatre tchéque des années 90
a opté pour cette deuxieme concep-
tion. Cependant, certaines mises en
scéne contemporaines prouvent que
méme le langage « mimétique » de
I'acteur s’est adapté al’époque ac-
tuelle, qu'il est capable de fonder un
thédtre de qualité et de communiquer
avec les spectateurs. La deuxiéme par-
tie de I'étude sera publiée dans le nu-
méro suivant, pour s’interroger sur les
raisons de cette évolution.

La premiére partie de I'étude de
Jaroslav Vostry, intitulée Du specta-
cle vers I'image scénique, se consacre
a l'invention italienne de la scénogra-
phie. L'auteur analyse le fonctionne-
ment des événements spectaculaires
en Italie du XIVéeme au XVleme siécle ;
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il souligne le réle de I’héritage anti-
que, le décalage thématique des su-
jets chrétiens vers des sujets paiens,
et I'efficacité esthétique de la mytho-
logie grecque. L'évolution du specta-
cle vers la scénographie est liée aux
fétes données a la cour et les artistes
les plus renommés sont priés de mon-
ter des spectacles impressionnants et
amusants, ce qui contribue au déve-
loppement de la scénographie italien-
ne. L'articulation de I'élément « méca-
nique » (la technique) avec I'élément
« libre » (I'imaginaire) devient signifi-
catif chez Léonard de Vinci. Deux ten-
dances de mise en scéne sont ensui-
te rappelées: une tendance huma-
niste (intellectuelle), et une tendance
divertissante ; cependant, les critéres
de « dramaticité » et de « scénicité »
ne sont pas encore explicitement pris
en compte a cette époque. L'auteur se
consacre ensuite a la découverte de la
perspective et a son importance pour
une mise en jeu scénique spatiale ; cet-
te réflexion I'améne enfin & comparer
les espaces précédents (espace cosmi-
que du théatre grec, I'espace de rue
réel du théatre médiéval) avec I'espa-
ce « artificiel » du théatre de I'époque
de la Renaissance, espace intérieur
organisé selon les lois de la perspec-
tive. A cet espace est liée une dispo-
sition « autoritaire », « non-démocrati-
que », du public; la meilleure vue du
spectacle est offerte au seigneur, as-
sis au milieu du 5éme rang et pouvant
englober de son regard la totalité de
'action scénique. L'étude se termine
sur la constatation du pouvoir essen-
tiel de la scénographie : en découvrant
I'espace, la scénographie a commen-
cer a se transformer en une discipline
capable d’ouvrir toutes les possibilités
de « mise en jeu » scéniques.

L'article de Jan Hyvnar se con-
centre sur La forme pure au thédtre

Résumé

de Witkiewicz. Stanislav Witkiewicz
est parti ala recherche de la méta-
physique de la forme artistique qui,
contrairement au fonctionnalisme de
I'avant-garde de la premiére moitié
du XXeme siecle, devait exprimer le
sens métaphysique de I'art; son ob-
session était I'expérience de la beauté
absolue. L'auteur de I'article explique
d’abord le systeme philosophique de
Witkiewicz, selon lequel I'art, la phi-
losophie et la religion doivent nous
permettre de vivre « le mystére de
I'existence » ; I’expérience métaphysi-
que est ambivalente, car elle nous en-
chante et inquiete en méme temps ;
c’est grace a elle que ’lhomme créa-
tif se distingue de son entourage. L'ex-
périence esthétique de la Forme pure
se trouve au sommet du vécu humain,
a condition que I'art se sépare de la
vie pratique ; en refusant toute mise
en relation fonctionnelle de I'art et de
la vie, Witkiewicz s’en prend au réalis-
me, au naturalisme, et méme au futu-
risme. |l cherche un nouveau rapport
entre la forme et le contenu, en confé-
rant au contenu une nouvelle fonction
médiatrice. L'image de la « locomoti-
ve folle » renvoie al’étonnement mé-
taphysique que Witkiewicz éprouve,
et c’est en méme temps I'expression
de son catastrophisme. Car Witkiewi-
cz pense que notre époque n’est plus
capable d’atteindre une expérience
métaphysique et que I’homme-indivi-
du, capable d’éprouver la Forme pu-
re, sera remplacé par |'espece humai-
ne, connaissant uniquement la faim,
la peur et le sexe. Ses piéces refletent
cette vision catastrophique : ’homme
est I’objet d’'une évolution strictement
déterminée, et s'il ne veut pas se fon-
dre avec la foule, il doit aller a contre-
courant et essayer de toucher le mys-
tere de I'existence. Son monde drama-
tique n’est pas régi par une logique
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normale et par le sens commun, il pré-
sente une autre réalité avec sa pro-
pre vérité existentielle ; les personna-
ges agissent de fagon tout a fait bi-
zarre, mais ils finissent toujours par
proclamer I'idéal de Witkiewicz, celui
de la nécessité d’une expérience mé-
taphysique. En méme temps, ils gar-
dent une certaine distance de jeu;
il s’agit d’acteurs « a rebours », qui
jouent avec le sentiment permanent
de non-identité avec leur propre roé-
le. Witkiewicz ressemble a un « brico-
leur » qui n’hésite pas a citer des ceu-
vres scientifiques ou artistiques, qui
s’approprie souvent la forme du mé-
lodrame ou d’une comédie de conver-
sation et qui exploite les stéréotypes
nationaux. Quant ala Forme pure
au théatre, elle est inscrite de facon
claire et quasi définitive dans le tex-
te dramatique, et son interprétation
scénique ne devrait pas la modifier.
En conclusion, I'auteur de I'article
montre que le théatre de Witkiewicz
représente toujours un probléme, et
que ses pieces sont le plus souvent
jouées comme des farces ou des dé-
formations deviennent complétement
gratuites et ou le sens profond, reflé-
tant la philosophie de leur auteur, se
perd au profit d’'une parodie superfi-
cielle. U'article est suivi de quatres ré-
flexions de Witkiewicz.

Dans un article intitulé L’homme
réduit ou le Jeu d’acteur alternatif et
l'identité psychophysique de ’homme,
Karel Makonj souléve le probleme de
la définition méme du théatre alterna-
tif. Il décide de construire sa réflexion
a partir du schéma de la proportion-
nalité du corps humain, élaboré par
Léonard de Vinci; selon ce schéma,
représenté par un cercle, le model de
base du jeu de I'acteur est celui du jeu
réaliste psychologique. L'exemple du
rapport entre la médecine tradition-
nelle et la médecine alternative (la
premiére se concentrant sur « |'exté-
rieur », la deuxiéme sur « I'intérieur »)
lui sert pour décrire la différence en-
tre les deux types mentionnés du jeu
d’acteur et pour remarquer une inver-
sion significative : le jeu d’acteur réa-
liste (traditionnel) utilise la base psy-
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chosomatique de la médecine alter-
native, tandis que le théatre alternatif
cherche son identité a la « surface » du
corps. Cela I'améne a reconsidérer le
probleme de la scission de ’lhomme
en deux entités, celui du double, ce-
lui de V'image en miroir, le theme de
I’homme et de la machine (en prenant
comme exemples des auteurs tels que
R.L. Stevenson, S. Beckett, B. Brecht,
Cervantes, O. Wilde et d’autres). En
comparaison avec |'acteur psycholo-
gique et réaliste, I'acteur « alternatif »
tend vers une extériorisation, qui peut
étre esthétique et méthodologique. En
libérant son propre corps dans un pro-
cessus de sa réification, il aliéne son
unité psychophysique ; son corps de-
vient pour lui une marionnette. Dans
un théatre alternatif, le contenu psy-
chophysique du cercle devient donc
un carré dont les quatre angles met-
tent en évidence et extériorisent qua-
tre thémes dominants ; le jeu d’acteur
alternatif est une tentative de dépas-
ser la frontiere de I'identité psycho-
physique a I'aide de I'instrumentalisa-
tion du corps.

Ivan Kurz tente de définir L’expres-
sionnisme en musique, en abordant
ce phénomene de trois manieres dif-
férentes. Du point de vue historique,
I'expressionnisme fait partie du mo-
dernisme, en insistant sur une ten-
sion émotionnelle intérieure, sur I'ex-
pression du soi, et en refusant le sen-
timentalisme poussé, le raffinement et
les procédés. Du point de vue structu-
ral, '’expressionnisme touche les phé-
nomeénes suivants : tonalité, modalité,
principe de micro-intervalle, atonali-
té, dodécaphonisme, structuralisme,
facture de composition et tectonique.
Finalement, du point de vue général,
« atemporel », I’expressionnisme da-
te de la « nuit des temps » ; I’homme
a besoin d’exprimer ses états psychi-
ques et physiques, et plus particulie-
rement ses peurs, ses angoisses de-
vant l'inconnu. Or, parmi les quatre
tempéraments (sanguin, cholérique,
mélancolique, flegmatique), les deux
premiers jouent le réle prépondérant
dans I'art, et plus particuliérement
dans I'art expressionniste dont I'évo-

lution au cours du XXeme siecle est la
réponse adéquate au stress de I'épo-
que moderne.

Katefina Miholovd se consacre
al'analyse de la scénographie con-
¢ue par FrantiSek Troster pour la mise
en scene de Jules César de Jifi Frejka
(1936). L'auteur veut avant tout ébran-
ler sept « mythes » concernant le réle
de la scénographie dans la création
théatrale : 1. La scénographie ne con-
tient rien d’autre que ce qui a été con-
¢u par le metteur en scene; 2. L'in-
fluence de la scénographie se limite
ala scéne et aux costumes; 3. Lins-
piration est une affaire mystérieuse et
insaisissable ; 4. Le role du critique de
théatre est de faire rentrer I'ceuvre scé-
nographique dans I'histoire des arts
plastiques, si possible dans un courant
ou une école picturale précise ; 5. La
scénographie tchéque (et slovaque)
n’a jamais atteint un niveau mondial ;
6. Les composantes sont les compo-
santes , mais le metteur en scéne res-
te le metteur en scéne ; 7. Un théatre
sans spectateurs disparait. L'analyse
du dossier de la mise en scéne en ques-
tion permet a I'auteur d’ébranler ces
assertions ; elle analyse le fonctionne-
ment de I'espace en définissant la con-
tribution auctoriale du décorateur, elle
clarifie I'inspiration des créateurs par
Michel Ange (en la retrouvant non pas
dans la scénographie, mais dans le jeu
des acteurs), elle relit les critiques de
I’époque pour démontrer leur manque
de clairvoyance en ce qui concerne la
scénographie du spectacle, pour cons-
tater a la fin que 'apport de chaque
créateur n’est jamais donné d’avance
et qu’aucun d’eux ne devrait étre sous-
estimé. La pérennité d’un spectacle est
assurée justement grdce au dossier de
mise en scene qui permet de reconsti-
tuer la mise en scéne et de compren-
dre son fonctionnement.

Son Excellence Hiroto ISida, ambas-
sadeur du Japon en République tche-
que, dévoile pour le lecteur tcheque le
kabuki pour les enfants, une forme
théatrale qui fait appel aux acteurs-
enfants a I’age de I'école primaire, et
dont le principe fondamental est le jeu,
non pas la psychologie du personnage.
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Il explique la tradition de cette forme,
son lien avec les fétes populaires, pour
souligner ses difficultés actuelles : cel-
le de rassembler des « troupes » d’en-
fants et celle de créer un nouveau ré-
pertoire. Sa piéce intitulée L’histoire de
la danseuse Hotoke est publiée en an-
nexe de I'article.

Zuzana Silova retrace Les années
de jeunesse et de miirissement de Ja-
romir Pleskot. Elle raconte ses études
au Conservatoire de Prague et les ren-
contres décisives avec certaines per-
sonnalités du théatre et de I'enseigne-
ment artistique (Anna Iblovd, Jifi Pla-
chy, Miroslav Haller, Frantisek Troster,
Vlasta Burian, Jindfich Honzl, Jifi Frej-
ka). Elle rappelle ses réles et ses mises
en scene, sans oublier qu’il a été I'un
de ceux qui ont fondé le théatre Disk
(comme théatre attaché au Conserva-
toire). En citant les critiques de I'épo-
que, elle montre I'évolution de sa mé-
thode de travail avec les acteurs et el-
le insiste sur le fait que comme Frejka,
Pleskot a toujours adapté la dramatur-
gie de son thédtre aux capacités de la
troupe. Les problemes « politiques »
sont ensuite mentionnées, les luttes
du metteur en scéne avec le régime, le
chomage et finalement son départ au
théatre d’Olomouc.

En rendant compte de son sta-
ge effectué au théatre de Vinohrady
en 1998 (Contes de la forét viennoise
d’0dén von Horvéth, m.e.s. Ladislav
Smocek), Daniela Jobertova propose
une réflexion sur le processus de mise
en scene. Apres avoir souligné les dif-
ficultés que représente toute notation/
description d’un tel processus, elle se
consacre a la communication entre le
metteur en scéne et les acteurs, sur la
direction d’acteur. Elle met en éviden-
ce les probléemes rencontrés au cours
de ce travail, surtout I'absence d’inté-
rét de la part des acteurs pour I'analy-
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se du texte et leur envie d’aborder tout
de suite l'interprétation, dans les deux
sens du terme. Elle s’interroge finale-
ment sur le rapport entre « I'écriture
scénique » (celle du metteur en scéne
et de toute I'équipe) et la « lecture » du
résultat par le public, plus particuliere-
ment la critique.

En interrogeant |'actrice Marta
Kuéirkova sur son travail avec et
aupres de Emil Frantisek Burian dans
son théatre D 51, Zuzana Silové tente
de saisir la facon dont ce dernier di-
rigeait ses acteurs. L'actrice explique
la différence entre un « grand » théa-
tre professionnel et riche de Brno, et
le théatre de E. F. Burian, qui cachait
sous I'apparence trompeuse d’un théa-
tre « amateur » un trés haut degré de
professionnalisme, de discipline et de
génie créateur. Elle insiste sur le coté
lyrique du metteur en scéne, selon le-
quel le théatre devait « chanter, danser
et jouer », et qui abordait les person-
nages « musicalement » ; son « voice-
band » est également mentionné, défi-
ni comme situation construite par I'in-
tonation, la dynamique et le rythme.

La carte thédtrale de Prague de
Veronika Bedndrova explique com-
ment trois théatres pragois devaient
étre « transformés » au cours des an-
nées 90 : il s’agissait du Théatre Ar-
cha, du Cinoherni klub et du théatre
Semafor. Elle compare le concept de
la « société a but non-lucratif » (sem-
blable ala « not-for-profit » organisa-
tion américaine) avec celui de la « so-
ciété a garantie limitée » ; elle met en
évidence la ressemblance entre les
théatres subventionnés et les théatres
commerciaux, ces deux types de théa-
tre étant fondés sur un ensemble et un
répertoire. Finalement, elle critique la
rapidité de la transformation qui se dé-
roule souvent sans la préparation né-
cessaire, et formule trois conditions

nécessaires pour un fonctionnement
équilibré de la vie théatrale pragoise :
une transparence maximum, la défini-
tion claire du service public et un con-
seil théatral rassemblant non seule-
ment ceux qui prennent une part ac-
tive dans la vie thédtrale.

Jan Cisaf revient sur le probleme
de I'anthropologie théatrale et surtout
sur la fagon dont la spécialité « anthro-
pologie théatrale » a été pensée, con-
cue et réalisée ala faculté du théa-
tre de I’Académie des Arts de Prague.
En s’interrogeant sur les outils dont
se dote cette discipline, sur son rap-
port avec I'anthropologie générale et
d’autres disciplines, il constate que
le cursus proposé ala DAMU s’est
limité ala seule problématique du
« corps » : autrement dit, la concep-
tion fondée sur I'opposition entre « la
vérité du corps » et « le mensonge de
la société » s’est située en dehors du
centre d'intérét d’une école artistique,
ce centre étant le rapport entre la per-
sonnalité et le théatre. Il souligne fina-
lement qu’en devenant un phénome-
ne de mode, le mot « anthropologie »
peut englober quasiment tout et n’im-
porte quoi, et que les themes soule-
vés par I'anthropologie théatrale peu-
vent étre abordés sur le terrain de la
théatrologie.

La rubrique Remarques contient
les sujets suivants: un compte ren-
du de deux expositions qui ont eu lieu
cette année a Munich ; les derniéres
nouvelles de la maison d’édition de
la AMU ; I'inauguration de la nouvelle
salle de cours qui a été nommée Sal-
le Miroslav Haller ; un compte rendu
de la participation d’un projet des étu-
diants au festival de théatre a Phals-
bourg, en France. Deux piéces sont pu-
bliées en annexe : De la pathologie de
la vitalité humaine de Jilius Gajdos, et
Une lune creuse de Martina Kinska.
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The study by Jan Cisarf called Acting
within an ensemble analyses the ap-
parition of this phenomenon in west-
ern dramatic theatre. In fact, it ap-
pears when some of the artists decide
to impose upon the theatre ensemble
their own individual conception of dra-
maturgy and acting, which should be
respected by the actors. That is why
they try to find a common basis for
the work of the actors, because it is fi-
nally always the actor who creates the
signifying system - and the sense - of
the performance. The basic material of
the actor being his/her own body, the
work within an ensemble is always mi-
metic (the best example of it was the
“ensemble acting” at the MCHAT The-
atre). Yet, another conception of the
acting appeared, based on the “artifi-
ciality” of theatre and on acting lead-
ing towards visually metaphorical ex-
pression. The Czech theatre of the 90s
chose the second direction. Neverthe-
less, some of contemporary creations
prove that even the “mimetic” lan-
guage still works at present and en-
ables the actor to communicate with
the audiences. The second part of the
study will be published in the next
number of our magazine.

The first part of Jaroslav Vostry’s
study called From spectacle toward
scenic image is concerned with the in-
vention of stage design in Italy. The au-
thor analyses the importance of spec-
tacular events in the 15* and 16* cen-
turies, stressing the importance of
Antiquity and its mythology, which
turned out to be extremely efficient
from the aesthetic point of view. The
rise of the stage design is related to
celebrations organized at the court,
where renowned artists were invited
to create amusing and breathtaking
spectacles; with Leonard da Vinci, the

”

“mechanical” element becomes close-

Summary

ly connected to “imagination”. Two
streams are mentioned in this context:
a humanist (intellectual) stream, and
a stream based on “divertissement”.
Yet, no criteria for “dramatic” or “sce-
nic” efficiency are clearly formulated
at that period. The author then con-
centrates on the discovery of the per-
spective and on its importance for the
spatial scenic play. He compares pre-
ceding theatre spaces (Greek theatre,
medieval theatre) with the new, “artifi-
cial” space that emerges in the Renais-
sance period; this space is not “demo-
cratic”, but “authoritative”, as the best
view of the spectacle is offered to the
signore seated in the middle of the 5*
row. In the conclusion, the essential
potentiality of the stage design is de-
fined: discovering the space, stage de-
sign can become a discipline capable
of opening all the possibilities of the
scenic play.

Jan Hyvnar concentrates on Stan-
islav Witkiewicz and his Pure form.
He analyzes his philosophical system,
underlines his quest for the absolute
beauty and for the metaphysics of the
artistic form. The aesthetic experience
of the Pure form is the highest expe-
rience of human life, and that is why
Witkiewicz refuses realism, naturalism
and even futurism, calling for a form
of art totally unconnected with practi-
cal life. His favorite metaphor is that of
a “mad locomotive”, an image that ex-
presses at the same time catastrophic
feelings of Witkiewicz. He thinks that
present times are no longer able to pro-
vide metaphysical experience, and that
the individual capable of experiencing
the Pure form will be replaced by hu-
man species, capable of experiencing
only hunger, fear and sex. Witkiewicz
redefines the relationship between
form and contents, and confers to the
contents a new function. The plays by

Summary

Witkiewicz reflect this catastrophic vi-
sion; if they don’t want to be swallowed
by the crowd, his characters have to
go against the main stream and try
to touch the mystery of existence. Yet,
they are distant from their parts, they
“play” all the time and show their “non-
identification” with their roles. Witkie-
wicz often uses well-known dramatic
forms, such as melodrama or conver-
sation comedy, he quotes his contem-
poraries and points out national ste-
reotypes. His dramatic world does not
respect “normal rules”, it contains its
own, other reality with its own existen-
tial truth. In the theatre, the Pure form
is inscribed in the dramatic text, and
the performance should not modify it.
In conclusion, the author regrets that
Witkiewicz's plays are usually played
as farces, full of unnecessary deforma-
tions and completely ignoring the phil-
osophical background that underlines
them. The study is followed by four ar-
ticles by Witkiewicz.

In an article called A reduced man
or The alternative actor and psycho-
physical identity, Karel Makonj tries
to define the “alternative theatre”. Us-
ing the scheme of human proportion-
ality (a circle) elaborated by Leonard
da Vinci, he considers that the basic
model of acting is realistic and psycho-
logical. He then tries to define the dif-
ference between traditional medicine
(treating the “exterior” sphere of man)
and alternative medicine (concerned
with the “interior” sphere of man),
coming to an interesting discovery:
while a realistic actor uses the psycho-
somatic basis of the alternative medi-
cine, the alternative actor works on the
“surface” of his body. The author then
mentions several related themes: the
scission of the man into two entities,
the man and his double, the mirror
image, the relationship between the
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man and the machine (taking follow-
ing authors as examples: R. L. Steven-
son, S. Beckett, B. Brecht, Cervantes,
O. Wilde and others). He comes to
the conclusion that the alternative ac-
tor uses his/her own body as a puppet,
alienating his own psychophysical uni-
ty and tending towards “exterioriza-
tion”. In alternative theatre, the circu-
lar model is transformed into a square,
where four angles correspond to four
major themes; the alternative actor
tries to overpass the limits of his/her
psychophysical identity, transforming
his/her corps into an instrument.

Ivan Kurz tries to define Expres-
sionism in music, using several points
of view. From the historical point of
view, he replaces expressionism with-
in modernism and insists on its main
principles: emotional tension, expres-
sion of the self, refusal of sentimental-
ism and refinement. From the structur-
al point of view, he points out those
concrete musical phenomena where
expressionism brings revolutionary
impulses: tonality, modality,
ciple of the micro-interval, atonali-
ty, structuralism, tectonics etc. Final-
ly, the author reminds us that expres-
sionism has always been present in
art, because man needs to express
his physical and psychical states, and
more particularly his fear from the un-
known. Out of four human tempers, ex-
pressionism calls especially upon cho-
leric and sanguine tempers. His rise
during the 20th century corresponds
to the stress of the modern era.

prin-

Katefina Miholovd concentrates on
the analysis of the stage design con-
ceived by Frantisek Troster for Jifi Fre-
jka’s mise en scéne of Julius Caesar in
1936. Using this example, she wants to
destroy seven “myths” concerning the
role of the stage design: 1. Stage de-
sign contains but what was present in
the director’s mind; 2. The influence of
the stage design concerns only the set-
ting and the costumes; 3. Inspiration
is a mysterious, untouchable thing;
4. The only task of the theatre critic is
to replace the concrete stage design
within the history of graphic and plas-
tic arts; 5. Czech (and Slovak) stage de-
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sign never had a very high level; 6. The
components are the components, and
the director is the director; 7. A the-
atre without spectators disappears.
The author analyzes the functioning of
this mise en scéne, defines the person-
al contribution of the decorator, clari-
fies in what the creators were inspired
by Michelangelo; reading the critics
who reviewed the performance, she
points out their lack of competence as
far as stage design is concerned. Final-
ly she expresses her conviction that ev-
ery performance survives thanks to the
documentation which enables theatre
theoreticians to “reconstruct” the pro-
duction concerned.

His Excellence Mr. Hiroto ISida, am-
bassador of Japan in Czech Republic,
introduces a particular Japanese the-
atrical form - kabuki for children - to
the Czech reader. This theatrical form
uses children as actors, and is based
on non-psychological expression and
on the play principle. He explains the
birth of this form and its link with pop-
ular celebrations, and reflects upon its
present situation and its problems, es-
pecially the difficulty to form ensem-
bles of children actors and to create
a new repertoire. His own play The
story of a dancer called Hotoko fol-
lows the article.

Zuzana Silové narrates The years of
youth and growth of Jaromir Pleskot,
starting with his studies at the Conser-
vatory of Prague and mentioning those
who were important for Pleskot’s fur-
ther evolution (Anna Iblovd, Jifi Plachy,
Miroslav Haller, Frantisek Troster, Vlas-
ta Burian, Jifi Frejka, Jindfich Honzl).
She reminds us of his roles and of his
own spectacles, as well as of the fact
that also through his initiative the the-
atre Disk (then attached to the Con-
servatory) was created. The evolution
of his working method is described,
with special focus on his conception
of the relationship between the dra-
maturgy of a theatre and the capac-
ities of the company. Finally, his “po-
litical” problems are recalled and his
fights against the regime that resul-
ted in a year’s unemployment and in
his departure for Olomouc.

Daniela Jobertova recapitulates
her two-month stay at the theatre
at Vinohrady (in 1998), during which
she observed, tried to describe and
understand the process of direct-
ing a play; in this case, the director
Ladislav Smocek worked on the mise
en scéne of The tales from the Vien-
nese forest by Odon von Horvath. She
concentrates on different communica-
tion strategies used by the director in
order to convey the sense of particu-
lar scenes, and of the whole play, to
the actors. She underlines some re-
curring problems, especially the ac-
tors’ lack of interest for textual anal-
ysis and the hastiness with which they
wanted to begin interpretation. At the
end of this article, the question of the
relationship between “scenic writing”
(by the director and the whole team)
and the “reading” of the performance
(by the audiences and especially the
critics) is touched upon.

Zuzana Silovd’s interview with the
actress Marta Kuéirkovd focuses main-
ly on her work with E. F. Burian. The ac-
tress points out the difference between
a “would-be” professional big theatre
in Brno, and the high degree of pro-
fessionalism and discipline at Buri-
an’s theatre, with its deceivingly “am-
ateur” appearance. The actress points
out the lyrical side of this director, who
wanted to make his theatre “play, sing
and dance” and who approached the
characters “musically”. Burian’s voice-
band is equally mentioned, defined as
a situation built through intonation,
dynamics and rhythm.

Veronika Bedndrova draws a The-
atrical plan of the city of Prague, ex-
plaining the way in which the sta-
tus transformation process was car-
ried on in three theatres in Prague:
Cinoherni klub, Archa and Semafor.
She compares the principles of a “not-
for-profit” organization with those of
a “limited company”, which she clear-
ly prefers for the reasons she develops
further on. She also points out the cu-
rious resemblance between public the-
atres and private theatres, both hav-
ing a company and functioning as
repertory theatres. Finally, she criti-
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cizes the unnecessary speed of the
transformation, the lack of prepara-
tion, and formulates three conditions
without which the functioning of theat-
rical structure in Prague cannot be bal-
anced and harmonious: maximum of
transparency, clear definition of public
services and establishment of a board
of advisers that will contain not only
theatre professionals.

Jan Cisar goes back the question of
theatre anthropology, and tries to de-
fine the main problems encountered at
the Theatre faculty, where it became
for a couple of years one of the disci-
plines of studies. Having analyzed its

Summary

methodology and its relationship with
general anthropology, he points out
that this program of studies was con-
cerned only with the question of the
“body”, with the opposition between
“the truth of the body” and “the lie of
the society”. As such, it bypassed the
center of interest of the school, which
is the relationship between a person-
ality and the theatre. The authors re-
minds us also that becoming a trendy
phenomenon, the word anthropology
can be applied to anything, and that
the themes treated by it can be dis-
cussed with equal success on the field
of theatre studies.

Among the Remarks, the reader
can find following subjects: presenta-
tion of two exhibitions that took place
this year in Munich; recent news from
the publishing house of the AMU; in-
auguration of anew lecture room
which was named “Haller’s hall”; in-
formation about a students’ project
that was presented in the framework
of atheatre festival in France this
summer. Two plays are published at
the end of the present issue: From the
Pathology of Human Vitality by Jilius
Gajdos, and Hollow Full Moon by Mar-
tina Kinska.
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